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ONSOz

Ortaya konulan herhangi bir zihinsel Uretim, her zaman kolektif bir cabanin Griini degil
midir? Birinin onu gerceklestirmesi, gorindr kilmasi, tGrini s6z konusu sahsa mal etme
yanilgisina diismemize yol a¢sa da, her seyin aslinda insanhgin ortak Gretimi oldugu
gercegini degistirmez. Bu ylizdendir ki bu ¢alisma da sliphesiz sadece bana ait degil.
Onu ortaya cikarma silirecinde yanimda olarak Uretimine katkida bulunan birden ¢cok
kisi var, biri eksik olsaydi, bu calisma da mevcut haliyle ortaya ¢cikmazdi.

Bu slirecte zihnimdeki bulutsu diisiinceleri dagilmadan kristallestirebildiysem eger, tez
danismanim Bilent Tanju sayesindedir, kendisine silikran borcluyum, O6nerdigi
kaynaklar, zihin acict konusmalari, ilgisi ve sabri olmasa sanirim sonsuza kadar kitap ve
makale yiginlari arasinda bu akiskan bulutu anlamli bir metne donistirmek icin
bogusabilirdim. Ayrica yapici elestirileri ile calismanin belli bir asamaya gelmesinde
blyuk katkilari olan tez izleme jiiri Gyelerim Ugur Tanyeli ve Arzu Erdem ile savunma
juri Gyelerim Berrin Alper ve Hiseyin Kahvecioglu'na mitesekkirim. Sagladigi konforlu
ortam, bana olan inanci ve verdigi cesaret ile bu calismayi yapabilmem icin maddi
manevi tim gerekli kosullari saglamis olan sevgili annem Hafize’'ye ve destegi icin
babam Kader’e, sevgisi ve destegi ile motivasyonumu saglayan Dilara’ya, iTU’den her
istedigim kitabi temin eden Birge’ye, beni hep motive eden, gerektiginde kitap tasiyan
Ceren’e, manevi destekleri icin sevgili arkadaslarim Tugba, Yildiz, Emre, Ozlem, Kerem,
Ekin, Sevince, Yelda ve Gizem’e, ilgisini ve destegini esirgemeyen Sinem’e, calisma
arkadaslarim Elif, Melek, Aylin, Haluk, Dilara ve Selcen’e, yiliksek lisansta bana
akademik calismanin ne demek oldugunu 6gretmis olan Turgut Saner’e, yazdiklarimla
ilgilenen ve yorumlarini esirgemeyen Zeynep Aygen, Tolga Sayin, Ahmet Tercan, Ugur
Cakiroglu ve Erdal Ozyurt’a, bana kitap ve makaleler getiren Erdem Ceylan ve Demet
Eryildiz’a, manevi destekleri icin Nesrin Dengiz, Deniz incedayi, Emel Ardaman, Aysegiil
Kurug, imre Eren ve Aytu Cebi’ye, cok tesekkiir ederim.

Doktora simdiye kadar 6grenmis oldugum her seyi bir daha distindigim bir siirec oldu
benim icin, sanki biri beni salladi ve her sey yerinden oynadi. Bundan sonra da
umuyorum ki katmanlasmis bilgi birikiminin rehavetine kapilmam ve degerlerimi
yerinden oynatarak bana yeni bakislar kazandiracak baska calismalar yapabilirim.

Ocak, 2014

Hale GONUL
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OZET

MIMARLIKTA FORMSUZLUK KAVRAMI UZERINE BiR ARASTIRMA
Hale GONUL

Mimarlik Anabilim Dali

Doktora Tezi
Tez Danismani: Prof. Dr. Bilent TANJU

Mimari form, icinde Uretildigi toplumsal ve siyasal diizeni sadece yansitmakla kalmaz,
fakat ayni zamanda onun kurucusu ve koruyucusu olarak calisir. Mimari pratik, - ve
aslinda tim homojenlestirici disiplinler (din, devlet, okul, bilim, felsefe, sanat..) -,
ortami hakim erkin formunda sabitleyerek, toplumu bu forma tabi hale getirme islevini
gorlr. Bataille’in “formsuz (informe)” kavrami tam olarak buna isaret etmektedir;
dinya oldugu gibi formsuzdur, onun akiskanligini bir formda sabitlemek, dinyayi
anlamlandirmak ve hayata bir dizen asilamak demektir. Form ile farklilhklar elimine
edilerek, toplumsal miuitabakat saglanir. Boylece kurulan mekansal tahakkim,
toplumsal diizenin istikrarinin da garantisi haline gelir. Bu ylizden de toplumsal ve
siyasal alandaki ve Uretim organizasyonlarindaki transformasyon her zaman mekansal
transformasyon ile bir ve beraberdir.

Mimari lretim dahilinde, diizenin transformasyonunu vaad eder gibi goziiken “litopya”
ya da “mimari otonomi” gibi kavramlar ile s6z konusu formalizasyondan
kacilamamasinin nedeni de aslinda mimarligin formel alani icinde karsi toplumsal
degerler Uretilmeye calisiimasidir; oysa mimari form ve toplumsal formasyon bir ve
ayni sey olarak ortaya ciktigina gore, mimari (ve aslinda tim kiltlrel) Gretim icin
sistemin bir disi yoktur; bu durumda formel mimari pratik icinde Gramscici anlamda
“karsi-hegemonik” degerler Uretilebilmesini beklemek de nafile degil midir?

Mekanin (retimi, hakim iktidarin degerlerinin mekanda sabitlenmesi ve bu askin
degerlerin, bireylerin ickin degerlerini bastirarak, onlarin yerine gecmesidir; diger bir
deyisle toplumu riza ile forma tabi hale getirme isidir. Nitekim mimarlikta insan
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bedenini baz alan oran sistemleri ile beden soyutlanarak bir 6l¢ct haline getirilirken,
gercekte onun tasa kazinmis ideali insanin 6lclist haline gelir. Bu, bedene bir diizen
empoze etmek, onu bu diizene uygun hale getirerek toplumu homojenlestirmektir, ve
ayni zamanda insanin sadece bir hayvan tiri (homo sapiens) oldugu biyolojik
yasamindan koparak, toplumsal ve siyasal bir yasami olan insan (man) haline
gelmesidir. Adem insanligini insa ederek, yani dogal yasami formalize ederek kazanir.
Kaotik, anti-hiyerarsik, yatay labirentten, ancak yikselerek, yani dizenli, hiyerarsik,
dikey, hiikmedici piramidi kurarak cikar. Piramit, katmanlasmis bilgi birikimi olarak
tasvir edilebilir, olani kavramsallastirip, diizene sokarken bir norm belirler ve boylece
gelecegi de kontrol altina alir. Uslup, labirentte kaybolmaktansa, piramidin hilkmedici
golgesinde, forma tabi kalmak demektir. Fakat bir yandan da dslubun sirekli
degismesi, aslinda piramidin hicbir zaman tam olarak insa edilemedigini gosterir,
yasamin akiskanligi piramidi sitrekli deforme eder ve insan tekrar tekrar labirente geri
doner.

Hiyerarsik ve hikmedici piramit, degerleri askinlastirmak ve toplumu bu degerlere tabi
hale getirip tahakkiim altina alarak bir diizen kurmak ister. Oyleyse
mimarhga/piramide/forma saldirmak, bu askin degerlere saldirmaktir, ve bu saldiri
toplumsal transformasyona yol acabilecek potansiyeli biinyesinde barindirir. Bu ylizden
de sanati ve hayati deforme etmek soylemi ile yola ¢ikan Dada ve ondan aldigi mirasi
kentsel deneyim ile sentezleyen Siirrealizm hareketleri estetik degerleri kokiinden
sarsmayl amaglamistir.

Oyleyse Dada ve Siirrealizmin mekansal tiretimlerine bakmak mimari deformasyonun
izlerini aramak icin bir yol gosterici olabilir. Her iki hareketin de dahilinde mimari bir
Uretim yok denecek kadar azsa da bilhassa Sirrealistlerin  mimarlik {zerine
dislincelerini metinlestirdigi gorilir. Bu metinlerde 6ne c¢ikan o6ncelikle modern
mimarligin yadsinmasidir, rasyonalist mimarhigi arzulara gem vuran ve insanin dislerini
rasyonel kabuklara hapsetmeye calisan bir pratik olarak tanimlamaktadirlar. Fakat
modern mimarligin askin formunu reddederken, yerine yeni bir mekan anlayisi
tanimlamaktan da ¢ekinmezler. Dali Art Nouveau mimarhigi yiceltirken, Tzara ve Matta
insana gore sekil alabilen, ona anne rahmindeki hayatini hatirlatan Tzara’nin “rahim-igi
(intra-utérine) mimarhig)” adini verdigi bir form Onerir. Modern mimarligin dik agisi
yerine egriselligi, erilligi yerine disiligi, gorselligi yerine dokunsalligi, gecirgenligi yerine
ice kapalihg ve sabitligi yerine akiskanligi 6nerirken aslinda yaptiklari bir diizenin
yerine, bir yenisini; rasyonelin tahakkiiminin yerine, irrasyonelin tahakkiimin, ya da
Matta’nin sozleri ile “rasyonel matematik” yerine, “duygusal matematik”i koymaktir.
Kisacasi reddettikleri sadece modern mimarhgin formudur, mimari formun askinligi
degildir.

Buna ragmen, Sirrealizmin mekansal bir transformasyon vaad eden asil potansiyeli,
rasyonel ve irrasyoneli sentezleyen sokaktaki psisik deneyimde yatmaktadir. Bu, biylik
Olclide Benjamin’in pasajlarda gordigl potansiyeldir, Benjamin’e gobre pasajda
irrasyonel arzular ile rasyonel endistriyel iUretim sentezlenir ve bu da toplumsal
transformasyona giden vyolu acabilir. Pasajlarda ve sokaklarda olagan, glindelik
mekanlar, icsel deneyim ile olagantstli bir hale blrindr, burasi mantik ve
hayalgicilniin birlestigi yerdir; nitekim Benjamin Sirrealizmin devrimci karakterinin de
burada yattigini diisinmektedir. Strrealist deneyim olagandisi bir sey yaratmak degil,
gerceklikteki sirreel potansiyeli ortaya cikarmak ve boylece gercegin kendisini

ix



transforme etmek olarak belirir. Boylece, formlar tarafindan asimile edilmeden kalan,
yani giindelik tasarlanmamis pratikler ve bunlarin formlari sarsma becerisi Siirrealizmin
mirasi olarak ortaya cikar.

Bununla beraber, cagdas mimarlikta bu ickin deneyimi, rastlantisalligi, formsuzu formel
mimari pratigin icine dahil ederek onu olasiliklar dahilinde tanimlama egilimi s6z
konusudur. “Baska” geometriler ile daha esnek, muglak, ucu acik bir mekan
yaratilmaya calisiimaktadir, boylece bireylerin bu esnek form dahilinde daha 6zgiirce
hareket edebilecegi ongorilir. Bu durumda formsuzlugu mimarlga dahil etme
cabalari, yine bir form tanimlamaktadir ve ickin deneyimi, askin form dahiline katmaya
calisirken, bir nevi mimarlhigin kapsayamadigi giindelik hayati bir olasiliga indirgeyip,
onu formun bir parcasi haline getirerek konformist bir alana dontstiirme tehlikesini
barindirir. Ve sliphesiz bu, formsuzun, i¢sel deneyimin ve glindelik hayatin elestirel
yoniini de baltalayan bir karakter gosterir.

Oysa ki formsuzun asil yeserebilecegi alan, cercevelenmemis insan eylemlerinin
tasarlanmis mekanlara olan midahalesi ve buradan dogan catismadir. Glindelik hayat
ickin pratigini mimari diizene takdim ederken, formlari sarsar. Lefebvre’nin “temellik
edilmis mekan (espace approprié)” kavrami ile de aciklanabilecek bu olgu, gilindelik
pratigin mimari dizene nifuz ederken mekani ve toplumsal formasyonu beraber
donistirmesi anlamini tasir. Boylece siirrealist deneyim ile isaret edilen glindelik hayat
pratiginin kendisi en blyik direnis olarak ortaya cikar ve tiim formlari asindirir, mekani
ve hayati transforme eder. Oyleyse herhangi bir toplumsal transformasyon mekanda,
glindelik mekan pratigi ile ve bu formasyonun kurucusu ve koruyucusu olan mimari
form Uzerinden olabilirmis gibi gozikmektedir.

Anahtar Kelimeler: Form, formsuz, Bataille, Lefebvre, Siirrealizm ve mimarlik, glindelik
hayat

YILDIZ TEKNiK UNIVERSITESiI FEN BILIMLERI ENSTITUSU
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ABSTRACT

A RESEARCH ON THE FORMLESSNESS CONCEPT IN ARCHITECTURE

Hale GONUL

Department of Architecture

PhD. Thesis

Adviser: Prof. Dr. Bilent TANJU

Architectural form does not only express the social and political order it has been
produced within, but also functions as the founder and protector of it. Architectural
practice —and in fact all homogenizing disciplines (religion, state, school, science,
philosophy, art.....)- stabilize the environment in the form of the dominant power and
render the society subject to this form. The “formless (informe)” concept of Bataille
points to this situation; the universe is formless as it is, to stabilize its flow in a form is
to give a meaning to the world and to impose an order on life. Form eliminates
differences and constitutes social reconcilation. So the established spatial dominance
is the guarantee of the permanence of the order. Therefore, transformation of social
and political arenas and the organization of production always go along with spatial
transformation.

The reason why “utopia” and “architectural otonomy”, which both seem to offer a
transformation of the order, cannot escape this formalization, appears to be that
counter social values are attempted to be produced within the formal scope of
architecture; whereas architectural form and social formalization are one and
together, so for architectural (and in fact all cultural) production it seems like the
outside of the system does not exist; then isn’t it in vain to expect “counter-
hegemonic” values in terms of Gramscian perspective, to be produced within formal
architectural practice?

The production of space is the stabilization of the hegemonic values and these
transcendental values to suppress the immanent experience of individuals to replace
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them; in other words rendering the society subject to form with consent. As a matter
of fact, with the proportion systems based on human body in architecture, as the body
is abstracted and transformed into a measure, in fact the ideal of the body carved in
stone becomes the measure of the individual. This is to impose an order on the body
and by making the body to conform, to homogenize the society; at the same time this
is where one departs from the biological life where he is only a species of animal
(homo sapines) into man who has a social and political life. Human becomes man by
building, or formalizing the natural life. It escapes the caotic, non-hierarchic, horizontal
labyrinth by only rising and constructing the ordered, hierarchic, vertical, dominating
pyramid. The pyramid is the striated knowledge, conceptualizing the given, and
ordering, it establishes a norm and so controls the future. Style means to conform in
the shadow of the pyramid, rather than to get lost in the labyrinth. On the other hand,
the historical fact that style never becomes stable and changes continously, shows that
the pyramid is never exactly constructed, the flow of life always deforms it and one
goes back to the labryrinth again and again.

The hierarchic and dominating pyramid wants to construct an order,
transcendentalizing values and making society subject to them. Thus, an attack on
architecture/pyramid/form is an attack on these transcendental values, and this attack
harbours a potential that can evoke social transformation. Hence, Dada with its motto
of deforming art and life, and Surrealism syntesizing Dada’s legacy with urban
experience, both meant to shatter aesthetic values.

Then, examining the spatial production of Dada and Surrealism can lead a way for
tracing the prints of architectural deformation. Although architectural production
within these movements are very few, it is noticed that especially the Surrealists have
texted their ideas on architecture. What appears in those texts mostly is their hostility
towards modern architecture; they regard rationalist architecture as a practice
restraining desires and locking one’s dreams into rational shells. However, negating
the trascendental form of modern arhitecture, they do not avoid making a new
definition of space. Dali exalts Art Nouveau while Tzara and Matta suggests a form that
can transform according to human needs and recalls the life of the fetus in its mother’s
womb, which Tzara names as “intra-uterine (intra-utérine) architectre”. Suggesting
curvilinearity instead of right angle, feminine instead of masculen, tactile instead of
optic, flow instead of stability, what they do is to offer a new order instead of the
established one; or dominance of irrationality instead of the dominance of rationality,
or in Matta’s words “sensible mathematiques” instead of “rational mathematiques”. In
brief, what they reject is only the form of modern architecture, not the transcendance
of the architectural form itself.

Nevertheless, the real potantial of Surrealism offering a spatial transformation lays in
the psychic experience, synthesizing rational and the irrational in the street. This is
mostly the potential Benjamin observes in the arcades, irrational desires and rational
industrial production converge and reconcile in the arcades, which can lead a way to
social transformation. The ordinary spaces of everyday transforme into extraordinary
with inner experience in the arcades and streets where logic and imagination meet;
thus Benjamin distinguishes the revolutionary characteristic of Surrealism in exactly
this. Surreal experience appears as not creating something extraordinary but as
bringing out the surreal potential embedded in the real and so transforming the real
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itself. Then, the undesigned practices of everyday which stay unasimilated by forms
and their ability to shatter forms appear as the legacy of Surrealism.

Yet, there exists a tendency within contemporary architecture to introduce this
immanent experience, randomness, and formlessness to formal architectural pratice
and so to define it within possibilities. With “other” geometries there is an endeavour
to produce a flexible, ambigous and open ended space, and so individuals are foreseen
to navigate freely in this flexible form. In this case, the endeavour to introduce
formlessness to architecture is still defining a form and incorporating inner experience
to transcendental form, in a way reducing the ungraspable everday life to possibility
and rendering it as part of the form, it carries the hazard of converting it to a
conformist field. This, certainly, shatters the critical aspect of experience and everyday
life.

Whereas the field where formless can prosper is the intervention of unframed human
practice to designed spaces and the conflict that rises from this situation. Where the
everyday life introduces the immanet experience into the architectural order, forms
shatter. This case, which can be described by the concept “appropriated space (espace
approprié)” of Lefebvre, can be described as everday practice penetrating into
architectural order and transforming the space and the social formation together. So
that everyday life practice indicated by the surrealist experience emerges to be the
strongest resistance and erodes forms, transforms space and life. Then, any social
transformation turns out to be in space, with everyday life experience and on the
architectural form, which is the founder and protector of this very formation.

Keywords: Form, formless, Bataille, Lefebvre, Surrealism and architecture, everyday
life
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BOLUM 1

GIRIS

“Aslinda, mimari konstriiksiyonlarda sadece toplumun
ideal ruhu -otoriter emirler ve yasaklar- kendini ifade
eder. Bu nedenle muazzam anitlar, heybetin mantigini
ve otoritesini boyun egmeyen tiim 6gelerin karsisinda
bir bent gibi yiikseltir; devlet katedrallerin ve saraylarin
formunda kalabalk ile konusur ve onlara sessizlik
asilar. Hakikaten, anitlar agik¢a iyi toplumsal davranisi
ve hatta genellikle icten bir korkuyu telkin eder.”

Bataille, 1929 [1]

“Sans eseri olusmamis her seyde, form her tiirlii
.. .. 2
liretimin sonucudur.”

St. Thomas Aquinas, ~1274 [2]

Mimarhgin isi kaosun yerine dizeni, heterojenligin yerine homojenligi, ilkel hayatin
yerine miesseseleri, baskaldirinin yerine biati koymaktir. Cogu zaman sosyal diizenin
ifadesi oldugu distnilen mimari konstriksiyon, sadece hakim erki yansitmakla kalmaz,
fakat ayni zamanda diizenin kurucusu ve strdiricisi olarak is gorirken, erkin
sabitlenmesinin ve ortama hakim olmasinin da bir araci olarak calisir. Bataille 1929

tarihli kisa “Architecture” metninde [1], mimarligi tanimlarken onun nasil zecri iktidarin

! “In fact, only society’s ideal nature — that of authoritative command and prohibition — expresses itself
in actual architectural constructions. Thus great monuments rise up like dams, opposing a logic of
majesty and authority to all unquiet elements; it is in the form of cathedrals and palaces that church and
state speak to and impose silence upon the crowds. Indeed, monuments obviously inspire good social
behaviour and often even genuine fear.”

> “In all things not generated by chance, the form must be the end of any generation whatsoever.”
(1.15.1)



mecrasi olarak calistiginin, toplumsal hayati dizenlemek ve diizeni garanti altina almak
adina ortami farkhliklardan arindirarak mutlak toplumsal miitabakati sagladiginin ve

boylece 6zneleri hakim ideolojiye tabi hale getirdiginin altini cizer.

Bununla beraber, mimari tiretim her zaman bir form Uretimidir, mimari pratik ile kaotik
ve bicimsiz diinyadaki sonsuz olasiliklar elimine edilirken, ortam bir formda
sabitlenerek, diizenlenir. Nitekim sadece mimarlik degil, fakat tim diger
homojenlestirici pratikler, -din, devlet, sanat, okul... - aslinda bicimsiz olan diinyaya bir
form verme ve boylece onu dizenleyerek, kontrol altina alma ¢abasidir, Bataille’in
deyisi ile “bilim adamlarinin mutlu olmasi icin diinyanin bir sekle biriinmesi gerekir,”*
zira dlinya oldugu gibi formsuzdur [3]. Diger bir deyisle, tim miuesseseler aslinda
yasama bir tir “mimari diizen” asilamaktadir, tim otoritelerin isi budur, olani bir
formda sabitlemek ve ebedi kilmak, ya da yine Bataille’in deyisi ile dinyaya

“matematiksel bir frak”? gecirmek [3].

Oyleyse mimarlik —ve gercekte tiim otoriteler- ile 6zneler izerinde kurulan tahakkiime
direnmek aslinda bir anlamda insa edilen formu bozmaktan ve ona saldirmaktan
gecmez mi? Bu durumda mimari konstriiksiyona saldirmak da miiesses diizene ve
kurdugu hakimiyete saldirmak ile bir ve ayni sey olarak ortaya ¢tkmaz mi? Calismada
“form” kavrami Uzerinden ele alinan meseleler biiyik ol¢lide bu sorulardan yola

cikarak tartisiimistir.

“Form” boliiminde, form kavrami ve calismada mimarligin neden form ile 6zdes
tutuldugu aciklanmaya calisilacaktir. Meseleyi somutlastirmak ve tarihsel bir ¢cercevede
tartisabilmek amaciyla mimarligin hakim giic odagi ve Uretim sistemi ile olan etkilesimli
iliskisi, formlarin giindelik hayati nasil diizenledigi, modern mimarlk ve kapitalizm
iliskisi izerinden incelenecektir. 18. yizyilda lretim sistemlerindeki degisim, Tafuri’'nin
deyisi ile geleneksel form kavraminin bir krizin icine dismesi ile paraleldir [4], [5]; ve
modern mimarlik bu krize cevap olarak askinlik iddiasindaki bir formun tekrar insasi
icin calisir. Mimarlhigin, toplumsal formasyon ile beraber degil de onun karsisinda bir

odak olarak calismasi, yani karsi-hegemonik bir karaktere blriinebilme potansiyeli

! “For academics to be satisfied, it would be necessary, in effect, for the universe to take on a form.”

2 .
“a mathematical frock-coat”



olarak tahayyul edilen “ltopya” ya da “otonomi” gibi kavramlarin, hem mimarlik ve
toplumsal formasyonu birbirinden ayri gérme yanilgisina didsmesinin, hem de bir
yandan aslinda bu formasyondan kacamadigi gibi, sosyal ve siyasal istikrari daha da
gliclendiren alanlara doniismesinin Uzerinde durulacaktir. Bu boliimde tartisilacak olan
temel mesele, en genel cercevesi ile mimarlk icin “form”un disinin var olup

olmadigidir.

“Kon-form” bolimiinde, formun nasil calistigi ortaya konulmaya calisilacaktir. Mimari
konstriiksiyonun bilhassa insan bedeni izerindeki tahakkiim{ ve onu nasil diizenledigi,
nasil bedeni bir olcli haline getirirken aslinda mimarlgin bedenin ve 6znenin olgisi
haline geldigi, her zaman insani bir diizen kurmaya calisirken, nasil kaotik, vahsi, ya da
hayvansal yasamdan kactigi ve onu hep siyasal yasama donlstirdiga tartisilacaktir. Bir
yandan da Uslup kavrami gibi dizen ile beraber calismayi, 6znelerin diizene tabi hale
getirilmesini saglayan bir alanin asla sabitlenmeyip, tekrar tekrar kurulmasinin, ironik

bir sekilde formun kirilganhgina isaret ediyor olmasi lizerinde durulacaktir.

“De-form” boliminde, Dadaist ve Sirrealistlerin, kurulu dizene saldirmak ve
toplumsal hayati deforme etmek amaci ile rasyonalizmi yadsiyip, estetik degerleri
deforme ederek sanat alaninda actigi yolun mimarlkta bir de-formasyon alani olarak
karsihgini bulup bulamadig tartisilacaktir. Oncelikle Siirrealistlerin mekan tahayyiilleri,
bilhassa i¢c-dis mekan Uzerinden kurulan diyaletik iliski ele alinacaksa da, asil olarak
sabit, rasyonel gercekligi reddederken dissel idrak yollarini acip, kent ve sokaktaki
deneyim ile olagandaki olagandisiyi aciga cikarmalari ve boylece olagani donistirmeyi
vaad etmelerinin mekansal acidan tasidigi deformasyon potansiyeli sorgulanacaktir.
Arzulart aciga cikarmalari ve boylece formlarin gecerliligini sorgulamalar ile
Surrealistlerin actigl bu yolun mimari alandaki en 6nemli karsiligi giindelik hayatin

mimari diizene niifuz etmesi ve onu bozmasi, deforme etmesi olarak ortaya cikacaktir.

“Formsuz” boliminde, mimarlikta ve mekanda “formsuzluk” kavraminin vyeri
tartisilacaktir. Glincel mimarhkta formsuzlugun formel mimarligin icine dahil edilmeye
calisildigr mimari pratiklerin temellendigi bir dizi kavram ortaya konulacak ve bunlarin
formel alani gevsetmek yerine aslinda nasil tersine enformel olani diizenleyerek
formalize eden alanlar olarak ortaya ciktigi tartisilacaktir. Buna ragmen, giindelik

hayatin akisinin olagandaki olagandisiyi aciga cikararak her zaman icin formda gedikler
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acmasi, glindelik hayattaki form ve yasam catismasi izerinden ele alinacaktir. Siirrealist
sanat pratigi ile isaret edilmis olan bu gilindeliklik durumunun forma nasil darbe
indirdigi, mekanda ve mekan araciligi ile bir direnis olusturarak mekani ve hayati
donistirme potansiyeli tasidigi bilhassa Lefebvre’nin yazini Gzerinden tartisilacaktir.
Burada ele alinacak temel mesele, mekanin Uretiminin 6zneleri tahakkim altina
almasina karsilik, tipki Gramsci’'nin karsi-hegemonya kavrami gibi mekanin karsi-

Uretiminin bu tahakkiime bir direnis olusturarak, onu kirip kiramayacagidir.

1.1 Literatiir Ozeti

Bu calisma Georges Bataille’in 1929 yilinda “Documents” dergisinin 1. sayisinda
yayinlanan “Architecture” [1] ve ve 7. sayisinda yayinlanan “Informe” [3] metinlerinin
bir yeniden okumasi gibi de kabul edilebilir. Temel kavramlar ve disinsel altyapi bu iki
metin Gzerine kurulmustur, bu yizden calisma boyunca bu iki kaynaga sirekli geri
doénilmekte ve referanslar verilmektedir. Bataille’in mimarlk lzerine yazinini anlama
ve yorumlamada Hollier’in “La Prise de la Concorde: Essais sur Georges Bataille” [6]
isimli calismasi yararlanilan kaynaklarin basinda gelmistir. Bununla beraber, modern
dinyada mekan kavrayisi ve mekanin (toplumsal) Uretimi meselesi buyik o6lcide
Lefebvre’nin yazinsal killiyati Gzerinden tartisilmistir, bilhassa mekanin diyalektik
karakterini ortaya koyan ve mekani tahakiimin yeri oldugu kadar, ona direnisin yeri
olarak da tahayyiil eden “La Production de |'Espace” (1974) kitabi [7], ve gilindelik
hayatin formlar tarafindan zapturapt altina alinmaya calisilan bir alan olmasi ile
beraber, bir yandan da akiskanligi ile bu formlari ¢6zen ve onlarin gecerliligini
sorgulayan niteligini ele alan “Critique de la Vie Quotidienne 1I” (1961) kitabi [8]

calisma boyunca yararlanilan baslica kaynaklari teskil etmistir.

Yukarida sayilanlar calisma boyunca kullanilan ve geri donlilen kaynaklar olmakla
beraber, her bolimde ayrica o bolimde tartisilan meseleyi ele alan metinlerden

yararlaniimistir.

“Form” bolliminde, kapitalizm ve mimarlik iliskisi ortaya konulmaya calisilirken,

Tafuri'nin 1969 tarihli “Per una Critica dell'ldeologia Architettonica” [4] makalesi ve

buradaki fikirlerini daha genis bir perspektifte sunan 1973 tarihli “Progetto e Utopia:

Architettura e Sviluppo Capitalistico” [5] isimli kitabi bir kavramsal altyapi teskil
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etmistir. Gramsci'nin hegemonya ve karsi-hegemonya kavramlarinin  mimarhk
alanindaki karsihigi icin Jameson’un 1985 tarihli “Architecture and The Critique of
Ideology” [9] makalesi, itopyay! daha iyi bir gelecek tahayylilinden ziyade miesses bir
diizen insa ederek, 6zneleri bu diizene tabi hale getiren bir kurum olarak ele alan
Mumford’un 1965 tarihli “Utopia, City and the Machine” metni [10], otonomi
kavramini Kauffman’dan glincel mimarliga kadar bir dizi makale seckisi ile tartisan
Perspecta’nin “Mining Autonomy” baslikli 33. sayisi [11],[12],[13], bu bolimdeki temel

kaynaklar arasinda sayilabilir.

“Kon-form” bélimiinde bilhassa piramit-labirent metaforunu eksen alan Tschumi’nin
1975 tarihli “The Architectural Paradox” metninden [14] yararlaniimistir, insan
bedeninin mimari oran araciigi ile nasil biyosiyasal bir bedene donlstigi
tartismasinda buylik o6l¢lide bu tartismayi Le Corbusier'nin Modulor’unun elestirisi
Uzerinden yapan Sentirk’in “Le Corbusier, Modulor'un Bedeni” (2011) isimli
kitabindan [15] yararlanilmistir. Uslup tartismasinda, Simmel'in 1908 tarihli “Das
Problem des Stiles” makalesi [16] ve Semper’in 1862 tarihli “Der Stil in der technischen
und tektonischen Kiinsten” isimli kitabi [17], Gslubun nasil konformist bir bilgi alani

olarak calistigini ortaya koymada yararlanilan kaynaklardir.

“Deform” boliminde Sirrealistlerin mimari mekan kavrayislarini ortaya koyabilmek
amaci ile mimari Gizerine yazinlari incelenmistir; Dali’'nin 1930 tarihli “L’Ane Pourri” [18]
ve 1933 tarihli “De la Beauté Terrifiante et Comestible, de I’Architecture Modern’Style”
[19] metinleri, Tzara’nin “Minotaure” dergisinin 3-4. sayisinda yayinlanan 1933 tarihli
“D’un Certain Automatisme du Gout” metni [20],[21] ve Matta Echaureen (Roberto
Matta)’in 1938’de Minotaure’liin 11. sayisinda yayinlanan “Mathematique Sensible -
Architecture du Temps” isimli metni [22],[23], SUrreal mekan kavrayisini tartismak icin
bir kaynak olusturmustur; bu metinlerin ortak 6zelligi modern mimarligi ve mekanin
rasyonel dizenlenmesini yadsimalari ve insanin bilincaltinin neredeyse uzantisi
niteliginde bir mekan yaratma istekleri olarak ortaya cikar. Bununla beraber, Mical’in
Surrealizm ve mimarlhk Uzerine bir dizi makaleyi derledigi “Surrealism and
Architecture” kitabi [24],[25],[26],[27],[28],[29],[30] ve 2010 yilinda Barbican Sanat
Galerisi'nde gerceklestirilen “The Surreal House” sergisinin Alison’un editorligiindeki
ayni isimli kitabi da [31],[32],[33],[34] yine slirreel mekan anlayisini kavramak icin bir
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killiyat olusturmustur. Sirrealizmin toplumsal transformasyon icin bir ¢ikis noktasi
teskil etmesi Benjamin’in 1929 tarihli “Der Siirrealismus; Die Letzte Momentaufnahme
der Europaischen Intelligenz” makalesinde [35] Uzerinde durdugu konudur, ayrica
toplumsal transformasyonun sanat nesnesinin Uretim aracglarinin donidsimi ile iliskisi
konusunda Benjamin’in 1936 tarihli “Das Kunstwerk im Zeitalter Seiner Technischen
Reproduzierbarkeit” makalesinden [36] yararlaniimistir. Yine Benjamin’in 6liminden
sonra tuttugu notlarin bir araya getirilmesi ile olusan “Das Passagen-Werk” baslikh
calisma [37], olagan ve olagandislyi, ya da gercek ve arzulari bir araya getiren pasajlarin
hem toplumsal alandaki roliini ele alir, hem de bu 6zellikleri ile onlari siirreel alanlar
olarak degerlendirir. Sitirreel deneyimi rasyonel ve irrasyoneli harmanlayan bir olgu
olarak ele alan Breton’un 1928 tarihli “Nadja”[38] ve Aragon’un 1926 tarihli “Le Paysan
de Paris” [39] romanlari, olagandaki olagandisinin pesinde olan Surrealistlerin sokak ve
deneyim kavramlarini sorgulamak icin bir ¢ikis noktasi olusturmustur. Giindelik hayat
ve form iliskisi ve bu iliskiyi sorunsallastirmanin nasil sirrealist pratikten tiredigini
tartisan Sheringham’in 2006 tarihli “Everyday Life, Theories and Practices from
Surrealism to the Present” kitabi [40], glndelik hayat kavramini Surrealistlerin

dislinsel Gretiminin bir mirasi olarak degerlendirmesi ile bir ¢ikis noktasi teskil etmistir.

“Formsuz” boélimiinde ise, cagdas mimarhgin toplumsal ve islevsel gereksinimlerinden
bir kopus (disjunction) yasadigini 6ne slrerek, degisen dinyada mimarligin yeni
durumunun artik disiplinin sinirlarinin disina c¢ikisinda, yani sinir ihlali (transgression)
kavraminda temellendiren Tschumi’nin 1975-1990 arasi yazdigl makalelerden olusan
“Architecture and Disjunction” kitabi [41] ile glincel mimarlikta yeni ve (esnek) bir
mekan tanimi yapmaya calisan ve bu esnada bir dizi kavrami mimarliga takdim etme
cabasindaki Grosz’'un 2001 tarihli “Architecture from the Outside, Essays on Virtual and
Real Space” [42] ve Rajchman’in 1997 tarihli “Constructions” [43] kitaplari gincel
mimarhigin tartisildigi kavramsal platformu ortaya koymak ici yararlanilan kaynaklardir.
Grosz ve Rajchman’in metinlerindeki tartismalarda biliyik olgclide Deleuze’un
kavramlari bir distinsel altyapi teskil etmistir, bu ylzden Deleuze’in 1995 tarihli son
metni “L'Immanence: Une Vie” [44] ve 1980 tarihli “Mille Plateaux, Capitalisme et

Schizophrenic 1I” (Guattari ile birlikte) [45] kitaplarina basvurulmustur. Glindelik hayat



ve form arasindaki catismaya deginen Simmel’in “Der Konflikt der Modernen Kultur”

(1918) makalesi [46] bu bolimiin sonucu icin bir alt yapi teskil etmistir.

Bu kisa literatlir 6zetinden de anlasilabilecegi gibi calismada kullanilan kaynaklarin
cogunlugunun yazildigi dil Fransizca veya Almancadir; ¢calisma boyunca zorunlu olarak
tim bu kaynaklarin ingilizcesinden vyararlanilmis oldugundan ceviride olusabilecek
kayiplari minimize etmek adina temel bazi kavramlarin hem ilk yazildig1 dildeki hem de
ceviri yapilan dil oldugu icin ingilizcedeki karsiliklari verilmistir. Bununla beraber, bazi
metinler yazildigi dil yerine ingilizce’den, yani bir ceviriden Tiirkce’ye aktarildigi icin,
yine ceviri kayiplarini minimize etmek adina dip notlarda tim alintilarin ingilizce

metinlerine yer verilmistir.

1.2 Tezin Amaci

Bu calismanin amaci formel mimari pratige formsuzlugu takdim etme cabasindan
ziyade, bu dort durumun (Form, Kon-form, De-form ve Formsuz’un) mimarhktaki
karsiliklarini sorgulamaktir. Fakat 6ncelikle mimarhgin bir form meselesi oldugu kabul
edilmis, ve bunun nedenleri “Form” bolimundn altinda tartisiimistir. Bu ylizden tezin
ana bolimlerini olusturan basliklardaki “form” kelimesi rahatlikla “mimarlik” olarak da
okunabilir; “Form”, “De-form”, “Kon-form” ve “Formsuz”, basitce mimarligin, yani

formun durumlarini tartisir.

Buradaki hedeflerden biri de mekanin Uretiminde formsuzlugun olanaklarini
sorgulamaktir. Mimarligin mekani ve Ozneleri diizenlemesi karsisinda, mekansal
temellGgin bu tahakklimui kirabilme potansiyeli ve diizenin transformasyonuna bir yol
acabilme olasiligi tartisiimaktadir. Mesele mimari tretim pratiginde, mimarligin formel
alaninda, mimari bir dil ve ifade olarak formsuzu aramak, onu bir altyapi ya da hedef
gibi gormek degil, formsuzun forma ragmen (ya da formun sayesinde) giindelik hayat
pratigi icinde nasil vuku bulabilecegini sorgulamak ve bunu toplumsal bir

transformasyon alani olarak tartismaktir.

1.3 Orijinal Katki

Bu calismanin, mimarhigi tiim durumlari ile birlikte bir form meselesi olarak gérmesi ve

soylemini bu sav Uzerinden kurmasi, bunun dogal sonucu olarak otoritenin kurdugu
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mekansal tahakkimi ve ona direnisi bir form meselesi olarak tahayyll etmesi;
formsuzu, mimarligin hikmani kirici bir eylem, toplumsal formasyon ve dizene bir
direnis olarak ele almasi; ayrica Sirrealizmin mimarlkta bir de-formasyon alani agip
acmadigini tartismasi ve bu hareketin mirasi olarak giindelik hayati isaret edip, bunun
cagdas mimari pratikteki izlerini aramasi ve formsuzun ancak formel mimarlik
pratiginin disinda, form ve hayat arasindaki catismada vuku bulabilecegini 6ne siiriip

bu savin gecerliligini tartismasi, literatiire katkisi olarak degerlendirilebilir.



BOLUM 2

FORM

“Aslinda bilim adamlarinin mutlu olabilmesi igin,
evrenin bir sekle biiriinmesi gerekir. Felsefenin
timiiniin baska bir amaci yoktur: mesele olana
matematiksel bir frak giydirmektir. Ote yandan,
evrenin hicbir seye benzemedigini ve formsuz oldugunu
iddia etmek, onun bir ériimcek ya da tiikiiriik gibi bir
sey oldugunu séylemektir,”

Bataille, 1929 [3]

St. Thomas Aquinas, Yunanca idea ile Latince forma kelimelerinin ayni olduguna dikkat
cekerek, “form”2un nesnenin kendisi ile degil, onu tretenin dustincesi ile ilgili oldugunu

soyler®, distince® kelimesi ile kastedilen de aslinda nesnelerin kendi varliklarindan

! “In fact, for academic men to be happy, the universe would have to take shape. All of philosophy has
no other goal: it is a matter of giving a frock coat to what is, a mathematical frock coat. On the other
hand, affirming that the universe resembles nothing and is only formless amounts to saying that the
universe is something like a spider or spit.”

? Kelimenin Tirkege’deki karsihig “bicim, sekil” olsa da, TDK s6zlUGgi ikinci anlam olarak “bir seyin istenilen
ve olmasi gereken durumu” karsiligini vermektedir [47], calisma boyunca da aslinda sozliikteki bu ikinci
anlam, formun ilk anlami gibi disindlmistir. Bununla beraber, TDK s6zIigliinde “bigim” sdzcligi igin
soyle bir agiklama bulunur; “kaos durumunda, dlizensiz ve belirlenmemis olana karsilik sinirlanmis,
diizenlenmis olan” [48]. Form maddeyi belirleyip, diizenleyerek, kaosu diizene ¢evirir. “Bigim” Eski
Tirkce “bi¢”mekten [49], sekil ise Arapga hem “bicim, form” anlamindaki hem de “tamamlama, son
seklini verme” anlamindaki “skl (J9)” kékiinden gelmektedir [50]. “Bicmek” ve “sekil vermek” filleri
aslinda formun bir islemin sonucunda ortaya ¢iktigini ve kendinden menkul olmadigini vurgular, formlar
verili degildir.

* St. Thomas Aquinas (1.15.1) bunu séyle aciklar [2];

“... Yunanca /dea kelimesi, Latince Forma kelimesidir. Bunun igin, dusiinceler (idea) ile nesnelerin kendi
varliklarindan bagimsiz formlari anlasilir. ....



bagimsiz olan formlaridir [2]. Platon’un felsefesinde form (ya da idea) maddesel
olmayan diinyanin temelidir. idealar diinyasi, asil, gercek, degismez Hakikat’in diinyasi
iken ona oykiinen, formlarin kusurlu temsili olan, algilanan diinya, goreceli gercegin,
siirekli degisenin alanidir. idea degismez, sabit, &ncesiz ve sonrasiz oldugundan idealar
diinyasi akil, icinde yasanilan diinya ise algi ile idrak edilir. insanlar algiladiklarini
kavramsallastirabilirler, bu o6zellikleri Platon’a gbre onlarin bir zamanlar idealar
diinyasinda olduklarinin kanitidir [51]. Platon, Timeaus’da [52] idea ve nesneyi soyle
ayirir; idea “her zaman ayni, yaratilmamis, yok edilemez, disardan blinyesine hicbir sey
katmayan ve disariya kendinden hicbir sey vermeyen, her hangi bir duyu ile gériinmez
ve algilanamaz, ve sadece akil ile idrak edilebilir” iken, nesne “duyular ile algilanabilir,
yaratilmis, her zaman hareket halinde, bir yerde varolan ve sonra yok olan, diislince ve

duyular ile algilanabilen” varolus seklidir?.

“idea/form” ve “nesne”nin durumlan birer fiil ile tanimlanacak olursa, bu sirasiyla

“olmak (being)” ve “olus (becoming)” seklindedir [52],

“ilk olarak, bence, farki ayirt etmeli ve sormaliyiz, hep orada olan (being) ve
asla olus (becoming) siirecinde olmayan sey nedir; ve hep olusan (becoming)
fakat bir tiarli olmayan (being) sey nedir? Akil ve mantik ile algilanan her
zaman ayni kalir; mantik ile degil fakat duyular ve distince ile algilanan her
zaman olusum siirecindedir ve hicbir zaman tam olarak olmaz. ..... Yaratici
degismeze bakarak, yarattiginin formunu ve dogasini bu degismez dlizene
gore olusturdugunda, isi dogru ve mikemmel olacaktir; fakat sadece

Sans eseri olusmamis her seyde, form her tirli UGretimin sonucudur. .....insa edenin zihninde evin tasviri
onceden bulunur. Ve buna evin disincesi (idea) denilebilir, ¢linkli insa eden evi zihninde olusan bu
forma goére yapacaktir.”

“.... the Greek word Idea is in Latin Forma. Hence by ideas are understood the forms of things, existing
apart from the things themselves. .....

In all things not generated by chance, the form must be the end of any generation whatsoever. ........ the
likeness of a house pre-exists in the mind of the builder. And this may be called the idea of the house,
since the builder intends to build his house like to the form conceived in his mind.”

! ingilizce “idea”nin karsiligi olarak kullanmilmistir.

% “Wherefore also we must acknowledge that there is one kind of being which is always the same,

uncreated and indestructible, never receiving anything into itself from without, nor itself going out to
any other, but invisible and imperceptible by any sense, and of which the contemplation is granted to
intelligence only. And there is another nature of the same name with it, and like to it, perceived by
sense, created, always in motion, becoming in place and again vanishing out of place, which is
apprehended by opinion and sense..”
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yaratilana bakar ve onu bir 6rnek olarak alirsa, yaraticinin isi dogru ve
.. 1
muikemmel olmaz.”

Nesne ile 6zdeslestirilen bu “olusmak” fiili, onun sirekli bir transformasyon halinde
oldugunu ve asla tam olarak var olup, sabitlenmedigini gosterir, algiladigimiz diinya
surekli bir olus (genesis) icindedir, form/idea gibi dncesiz degildir. Platon, Timeaus’da
ayrica bu diinyay! yaratan Demiurgos adini verdigi bir tanr tanimlar [52]. Yasanilan
dinya Demiurgos’un tipki bir zanaatkar gibi hammaddeye sekil vermesiyle
yaratilmistir. Comlekcinin camura sekil vermesi gibi, Demiurgos da hammaddeye sekil
verirken idealar diinyasina 6ykindr [51]. Yani yaradilis, basitce formsuz maddeye form
vermektir. Demiurgos’un vyarattigi diinya degismez idealarin degisen temsilidir.
Hammadde idea ile yogrulmadan once formsuz ve kaotikse de Demiurgos bahsettigi
form ile onu sabitler, ona belirli bir diizen asilar. Bu anlamda Demiurgos, diinyayi
yogurup kaosu diizenlemeye calisan tim pratiklerdir, felsefedir, matematiktir, bilimdir,
dindir, devlettir ve tabii mimarlktir. Bataille “Informe” makalesinde [3] felsefenin (ve
ashinda tiim diger diizen asilayici pratiklerin) baska bir amaci olmadigini séyler: mesele
olani formel bir frak ile 6rtmek, var olana matematiksel bir 6rti gecirmek, onu

.. .2
dizenlemektir®.

2.1 Form /Diizen

Bu form/idea felsefesi, miesses kurallarin askin degil, insan yapimi oldugunu kabul
etmeye de bir yol acar. Bilim ve sanat tabiatta siregelen kanunlari kesfedip taklit
etmek midir? Ya da onlari kesfetmek degil de sadece basitce icat etmek mi? Padovan
“Proportion: Science, Philosophy, Architecture” kitabinda [53] evrensel gerceklerin
doganin 6zlinde olmadigini, icat edilip dogaya empoze edilmis olduklarini tartisir. Ona

gore bunun nedeni diinyayi rasyonel terimler ile anlama ve anlatma istegidir. Biri bir

! “First then, in my judgment, we must make a distinction and ask, What is that which always is and has

no becoming; and what is that which is always becoming and never is? That which is apprehended by
intelligence and reason is always in the same state; but that which is conceived by opinion with the help
of sensation and without reason, is always in a process of becoming and perishing and never really is. .....
The work of the creator, whenever he looks to the unchangeable and fashions the form and nature of
his work after an unchangeable pattern, must necessarily be made fair and perfect; but when he looks
to the created only, and uses a created pattern, it is not fair or perfect.”

2 “All of philosophy has no ther goal: it is a matter of fitting what is there into a formal coat, a

mathematical overcoat.”
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seyi anlamak isterse onda bir takim kural ve duzenlilikler kesfetmelidir, bu ylizden
kendi kafasindaki diizeni, tabiata yiklemeye calisir. Padovan bu davranisin nedenini su

sekilde aciklamaktadir [53],

“Bilim ve sanat dinyayi anlasilabilir bir yer yapmanin yoludur; ve hem sanatta
hem de bilimde idrak edilebilir olmanin anahtari matematiksel diizendir.”*

Padovan’a gore nihai hedef glizellik degil, matematiktir [53]. Bunu soylerken Van der
Laan’i 6rnek gosterir, ona gére mimarlk dogaya empoze edilmis bir soyutlamadir,
“dogal surekliligi olcllebilir ve anlasilabilir hale getirmek icin ona giydirilmis bir
cerceve”dir® [53]. Van der Laan’a gére mimarligin hedefi gézimizu senlendirmek degil,
insanlarin hayatta kalmasina yardim etmektir. Cinkli dlinya anlasilmasi zor bir
“Blciilemez sureklilik”tir. insan insa ederek, onu anlar, dahasi ona bir “6l¢i” verir.
Mimarhgin hedefi “anlamak”tir, estetik kelimesinin kékeni kalon yani glizellik degil,
aesthetikos yani algidir. Bu bir yerin uzunlugunu anlamak icin yapilan gibi bir 6lcme
islemi degil, daha cok tanimsiz mekani tanimh olcilebilir bir bitinlige cevirme
islemidir, tipki zamana, bir saatin yaptigindan cok daha farkli sekilde 6lcti veren miuzik

gibi. Padovan bu tezini ayrica Karl Popper’in su sozlerine dayandirir [53],

“Bizim dizenlilik bekleme egilimimizi dogada var olan tekrarlarin sonucu olarak
aciklamak yerine, tekrari bizim diizenlilik bekleme ve onlari arama egilimimizin
bir sonucu olarak acgiklamay! 6nerdim... Pasif olarak tekrarlarin bizi etkileyip
bize dizenliligi benimsetmesi yerine, biz aktif bir sekilde diinyaya dizenlilik
asilamaya calismaktayiz.”

Bataille de tipki Padovan gibi insanin dogaya diizen, ya da formsuza form yikledigine
inanir, fakat Padovan’a ek olarak bunun bir ¢esit kontrol mekanizmasi oldugunu 6ne
strer [3]. Clinkd her tirlh otoritenin, ortami kontrol edebilmek icin forma ihtiyaci
vardir. Bataille’e gore kelimelerin anlamlarina ek olarak bir de isleri bulunur ki

mimarligin isi olana form vererek ortami stabilize etmektir. “Informe” metninde

! “Both science and art are ways of making the world intelligible; that is to say, of making an intelligible
world. And in art as in science the key to intelligibility is mathematical order.”

2“3 frame projected onto the natural continuum in order to make it measurable and intelligible.”
3 Popper, K., 1965, Conjectures and Refutations’dan aktaran: [53];

“Instead of explaining our propensity to expect regularities as the result of repetition, | proposed to
explain repetition-for- us as the result of our propensity to expect regularities and to search for them...
Without waiting, passively, for repetitions to impress or impose regularities upon us, we actively try to
impose regularities on the world.”
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tartistigr gibi, mimarlik olana “formel, matematiksel bir frak” giydirmeyi arzular [3].
“Matematik” olarak kastettigi organize, diizenli ve bilimsel olan her seydir. Clinki
madde bicimlesmis halde var olmamistir, formsuzdur. Bu ylizden sabit degildir,
dizensizdir, kuralsizdir, kaotiktir, hayal gliciiniin maniptlasyonuna aciktir, anlamasi,
anlatmasi ve kontrol etmesi giictiir. Diinya aslinda oldugu gibi formsuzdur, bu ylizden
onu kontrol etmek isteyenin 6nce ona tipki Platon’un Demiurgos’u gibi bir form
vermesi gereklidir, zira hammade ancak bir formla sabitlendiginde tahakkiim altina
alinabilir. Bu ylzden tiim otoriteler (akademi, bilim, din...) diinyayi kendi sabit ve ideal
formlari ile 6rtmek ister. Ve yine bu yiizden ingilizcede otoriteye boyun egmek fiilinin
karsthiginin (conform= form ile birlikte) olmasi hi¢ sasirtici degildir. Bataille tim
otoritelerde aslinda mimari bir diizen oldugunu iddia eder [1], her yeni mimari

konstriiksiyon hakim sistemin yeniden yapimidir.

Bataille “Architecture” metninde [1], mimarhgin toplumun ruhunu yansittigini sdyleyen
genel kaniyr da tersini cevirir. Ona goére mimari kompozisyonlar toplumlarin sadece
“ideal” ruhlarini yansitir, dahasi hakim ideolojiyi sadece basitce yansitmak ile de
kalmaz, fakat ayni zamanda onu tekrar ve tekrar treterek gliclendirir. Yapilar, kitlelere
mimari Gretimde yansitilan seckin sinifin ideallerini dikte eder. Mimarlik boylece
yansittigi toplumsal dizenin garantisi, dahasi uygulayicisi haline gelir, toplumu

yansittigi idealinde hapsederek sabitler [6].

2.1.1 Arkitekton

Burada ingilizce mimarlik (architecture) kelimesinin olduk¢a muglak olan kékeni ile
ilgilenmek yerinde olacaktir. “Architecture” sdzcugii ingilizce’ye 16. yiizyilda Latince
architectura so6zcuginin karsihigl olarak girmistir [54]. Latince architectura ise
architectus s6zctiglinden tlremistir ki bu sézcigin iki anlami bulunmaktadir; bas usta
ve mucit [55]. Architectus s6zclgl ise Latince’ye Yunanca arkitekton sozclginiin
karsiligi olarak girmistir, arkitekton Latince karsiligindan farkli olarak mucit anlamini
icermez, sadece bas usta (chief builder) manasindadir. Yazili metinlerde ilk M.O. 5.
ylzyilda rastlanan arkitekton, arché ve tekton kelimelerinin birlesiminden olusmustur
[55]. Yunanca arché baslangig, ilk, kaynak, koken ve bas (chief) gibi anlamlar icerir.

Tekton sO6zclUglnin ise insaat yapan, kuran, yaratan, marangoz, tas ustasi gibi
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karsiliklari bulunmaktadir. Fakat arché so6zcugliniin anlamlari arasinda yukarida
sayilanlara ek olarak hakimiyet, hilkmetme, yonetme gibi manalar da bulunmaktadir.
Arkitekton so6zcUgu gercekten de bir hiyerarsiyi ve gicl temsil etmektedir, aritekton
diger tas ustalarini yoneten, onlarin basi konumundaki kisidir. Hollier'e gore ise
buradaki yonetme durumu sadece yapim isi ile sinirli degildir, zira arché sozclgi
aslinda kitlelerin izlemesi gereken yolun basini temsil eder, adeta Tanri buyrugu gibi bir
tek s6z, bir baslangic noktasidir [6]. Arkitekton sadece insaat isini degil, ayni zamanda
kitleleri de yonlendirmeye muktedirdir. Hakim bir kokendir, ydnetici pozisyonu vardir,

topluma birlik asilar ve ortami homojenlestirici bir etkiye sahiptir [6].

Baska bir ilging nokta arkitekton s6zciigliniin sadece kamu yapilarini insa edenler icin
kullaniimasi, fakat ornegin konut yapanlar icin bu s6zciigiin gecerli olmamasidir.
Tarihciler arkitekton ismi verilen kisilerin sadece kamu yapilarinda ¢alismasi durumunu
iki sekilde aciklar; kamu yapilarinda birden fazla tas ve zanaat ustasinin ¢alismasi ve
onlari koordine edecek birinin olmasi ve kamu yapilarinda geometri ve tezyinatta usta
birine ihtiya¢c duyulmasi [55]. Fakat aslinda bu sayilanlar konut ve bilhassa villalar icin
de gecerlidir, zira bu yapilarda da sisleme bulunur, ve ¢cogu zaman belli kurallar ve
oranlar dahilinde insa edilirler. Bu durumda belki de neden baska yerde aranmalidir.
Daha ¢ok kamu yapilarinin iktidar eli ile sekillendigi disinildiginde konut yapilari bu
ilginin disinda kalir. Arkitekton’un ilgilendigi hiikmetme islevini iceren kamu yapilaridir.
Boylece arché ile ideoloji kendisini Uretirken bir yandan da kitleleri tahakkiim altina
alarak, onlara alan birakmaz [6]. Arkitekton’un isi insanlarin ginlik diinyalarina niifuz

etmektir, yani estetik bilgidir.

2.1.2 Giindelik Hayatin Tahakkimii

Eagleton, iktidarin kitleleri tahakkiim altina alabilmek icin estetigi kullandigini 6ne
stirdiigl “The Ideology of the Aesthetic” kitabinda [56] estetigin zor kullanmanin yerini
aldigi ve bireylerin algl dinyasina nifuz ederek yasa ve kurallari icsellestirmelerini
sagladigini 6ne siirmektedir, otoritenin mesrulugunu korumak adina boyle bir ara
bulucuya ihtiyaci vardir [56];

“iktidar, tahakkiim altina aldiginin duygularini tesrih edecek bir yetiye, soluk

alan, duyan yasamin 6z yapilarinin iceriden bir haritasini ¢cikaran emrindeki bir

bilime veya somut mantiga gerek duymaz mi?”
14



Hicbir iktidar, giindelik hayati (Lebenswelt) disarida birakarak varligini sirdiiremez. Algi
dinyasini kendi kendine biraktiginda karsi ideolojilerin tiremesine de meydan vermis
olur ki bu sonunda iktidarin ¢okiisii anlamina gelir. Algi diinyasini kontrol ederken
formu kullanmak durumundadir, Eagleton’un da ifade ettigi gibi mesele bu glindelik
hayati ve deneyimi bicimsellestirmektir [56]. Bicimsellestirme bir cerceve cizmeyi ve
izlenecek yolu gostermeyi, dolayisi ile onu kontrol altina almayi saglar. Bu baglamda
Husserl, aklin glindelik hayattan kopmamasini salik verir ve Avrupa’nin ihyasini, aklin
guinliik hayata® nifuz etmesinde gérir [56],
“Felsefe, yasam-dinyasini anonimlige terk ederse, tiimel, nihai olarak
temellendirici bilim olarak oynayacagi roli yerine getiremez; felsefe sunu
animsamalidir ki, beden daima daha diisinmeye bile baslamadan 6nce, bir
nesnenin bir kutu icine koyulmasindan tamamen farkli bir sekilde kendi

dinyasi icinde konumlanan duyulur tarzda deneyimde bulunan bir
organizmadir.”

Baumgarten’in “estetik” kavrami da aslinda aklin algi diinyasina niifuz etme cabasidir,
zira estetik bilgi, “aklin genellikleri ile duyunun tikellikleri arasinda dolayimda bulunur”
[56]. Cagdas literatirde kullanilan bir cok kavram ve terim gibi estetik kelimesinin de
anladigimiz anlami ile ilk 18. yiizyilda kullaniimasi sasirtici degildir, ¢clinkl s6z konusu
ylzyil ayni zamanda Uretim pratikleri ve mekanin degisimi ile tahakkim altina alinacak
yeni bir 6znenin kurulmaya baslandigi zamandir. Bu 6zneyi tahakkiim altina alabilmek
icin iktidarin iki yolu vardir, zor kullanmak ya da riza yolu ile ikna etmek. Riza, 6zellikle
icsellestirildiginde cok daha gicli bir muhafizdir. Zira kentli 6zne distan gelen yasayi
kabul etmemektedir, ancak “yasasiz yasalik” s6z konusudur [56], Rousseau bunu soyle
ifade eder, “[bu vyasa], mermer ya da pirin¢ levhalara degil, fakat yurttaslarin
ylreklerine kazinmis olandir........ bir halki yiriimesi amaclanan yollarda tutar, ve

hissettirmeden otoritenin yerine aliskanhgin gicini gecirir.” [56].

Antonio Gramsci, “Selections from the Prison Notebooks”da sivil toplum icin sunlari
yazmaktadir, “birey, kendi 6z-yonetiminin siyasi toplumla catismaya girmeyecegi, fakat

daha ziyade bu 06z-yOnetimin siyasi toplumun normal bir uzantisi, organik bir

! Yararlanilan ceviride, “life world” olarak gegmektedir, yani “hayat diinyas!” ya da “yasamin diinyasi”,
Almanca Lebenswelt teriminin karsihgini, Tirkce'ye “glindelik hayat” olarak gevirmek daha uygun
bulunmustur.
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! Nitekim

tamamlayicisi  haline gelecegi bir sekilde kendisini yonetebilecektir.”
ideolojinin sadece bir “dislince sistemi” olmaktan cikip, giindelik toplumsal pratiklere
nifuz eden bir alan olarak algilanmasi da Gramsci ve onun “hegemonya” kavrami ile
baslar [57]. Eagleton’un sozleriile [57];
“Gramsci ile birlikte ‘diisiince sistemleri’ olarak ideolojiden, yasanan, alisiimis
toplumsal pratik olarak ideolojiye bir gecis gerceklesir. Bu gecis, hayati 6nem

tasir. Dolayisiyla, resmi kurumlarin isleyisi kadar, toplumsal yasamin dile
gelmeyen boyutlari ve bilincalti da ideoloji taniminin kapsamina girmektedir.”

Hegemonya, ideolojinin glindelik hayata niifuz ederek, hakim ideolojinin kitlelerin
dislincesi haline gelmesi, onlarin algl diinyalarina icsellestirilene kadar niifuz etmesi,
bir anlamda “rizanin organizasyonu”dur [58]. ideolojinin, giindelik hayatin pratiklerine
nifuz ederek, kendini genel-gecer kabul haline getirmesi, glindelik hayattaki,
Althusser’in “devletin ideolojik aygitlar’” adini verdigi misseseler sayesindedir [59].
Althusser, hiikiimet, yonetim, ordu, polis, mahkemeler, hapishaneler.. gibi miiesseseler
“devletin baski aygitlan” iken; din, egitim, aile, hukuk, siyaset, sendika, haberlesme,
kiiltir (edebiyat, glizel sanatlar, spor..).. gibi mliesseselerin “devletin ideolojik aygitlar”
oldugunu soylemektedir [59]. Devletin biitlinlyle baskiya ya da bitiniyle ideolojiye
dayali aygiti olmasa da, temel olarak baski aygitlarinin isledigi zemin baski ya da

zorlama, ideolojik aygitlarin isledigi zemin ise rizadir.

Gramsci’'nin  hegemonya, Althusser’in ideolojik aygit kavramlari ile isaret ettigi
formlardir. Fakat mimarligi sadece hegemonyanin bir araci ya da bir ideolojik aygit
olarak degerlendirmek, onu sadece orta yol bulucu ve hakim ideolojiyi yansitan ve
kitlelere empoze eden bir pratik olarak gérmek, meseleyi eksik algilamak demektir,
aksine Bataille’in “Architecture” metninde tartistigi gibi, mimarhk hakim ideolojiyi
basitce yansitmaz, fakat onu Uretir ve kendisi de bu Uretimin bir parcasi haline gelir.
insa, aslinda cogu zaman bir kiiltiiriin ve ideolojinin insasidir, var olana bir form vererek

onu bigimlestirmek ve diizenlemek, abide ile ebedi® hale getirmektir.

! Gramsci, Selections from the Prison Notebooks, 1971; aktaran [51]

? “Epedi” ve “abide” sozciikleri “sonu olmayan gelecek zaman” anlamindaki ayni Arapga kokten (ebed)
gelmektedir [60].
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2.2 Mekan

“(Toplumsal) mekan (toplumsal) bir dretimdir.”*
Lefebvre, 1974 [7]

“Insanin devrimci ve insaniistiiniin kahramanca yolu
o .. 2
mekanin kavsaginda kesisir.”

Lefebvre, 1974 [7]

“Soyut evrenin seremonisinin ustalari olan filozoflar,
mekanin tiim kosullar altinda nasil davranacagini
gbstermislerdir.”?

Bataille, 1930 [61]

Form bashgi altinda “mekan” kavramini da tartismak kacinilmazdir. Bugiin anladigimiz
hali ile, yani bir kavram olarak “mekan” modern bir kelimedir, 1890’a kadar mimari

yazinda kavramsal anlamiyla mekan s6zciigline rastlanmaz [62].

Mekan kavrami bir cok mimar ve kuramci tarafindan tartisilmis, mimari ve felsefi
yazinda formun, mimarhgin, hayatin.. vb.. karsihg olarak kullanilmis, tzerine farkli
anlamlar yiklenmis muglak bir kelimedir, sirf bu yizden dahi (izerine sayfalarca
tartisilip, yazilabilir. Fakat bu calismada “mekan”, Lefebvre’nin Uclii mekan diyalektigini
de baz alarak “fiziksel, zihinsel ve temsili boyutlari ile insan yapimi olan, ideolojiler ve
anlamlar ile yukli, stirekli devinim icinde olan ¢evre” olarak diistiniilmis ve mimari bir
uzamdan c¢ok, hakim ideoloji tarafindan kullanilan, ona yiklenilen formun ve buna karsi
direnisin alani olarak ele alinmistir. Mesele temel olarak Bataille’in “Espace 1” [61] ve
“Espace 2” [63] metinleri ve Lefebvre’nin Ucli mekan diyalektigi (zerinden

tatisilacaktir.

Suphesiz, olan her sey bir mekanda vuku bulur, mekan yoksa, hicbir sey yoktur,
dolayisiyla her tiirli otoritenin tahakkim ve iktidar alani da, her tiirlii tahakkiime ve

iktidara direnis alani da mekandir. Buna ragmen, ideoloji etkin oldugu mekanini hazir

! “(Social) space is a (social) product.”

% “The revolutionary road of the human and the heroic road of the superhuman meet at the crossroads
of space.”

3 “Philosophers, being the masters of ceremony of the abstract universe, have pointed out how space
should behave under all circumstances.”
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bulmaz, onu kendisi kurar ki, bu eylem de bizzat onun hilkmetme mekanizmasinin bir
parcasidir. Mimarlik ile ideoloji mekanda, glinliik hayat icinde kurulur ve bir ortak
kabule doniserek, insanlarin yireklerine islenir, onu icsellestirmeleri saglanir. Bu
durumda, hakim ideolojiye karsi herhangi bir direnisin yolunun da bireyin ya da
toplulugun kendi mekanini kurmasindan gececegi distinilebilir, yani tipki tahakkiim
gibi, ona karsi koymak da hem bir mekanda vuku bulur, hem de kendi mekanini kurarak

gerceklesir. Mekan, hem tahakkiimiin hem de ona karsi koymanin araci ve ortamidir®.

2.2.1 Gergek Mekan / Soyut Mekan

Bataille “Espace 2”de [63] iki tlrli mekan tanimlamaktadir; biri “masif (solid), slireksiz,
ve somut”?, digeri ise “siirekli ve soyut”*tur, “homojen ve bos bir ortamdir, sonsuzdur

4 i .. e
" llki somut, sinirh, farkhliklar barindiran, strekliligi

ve sonsuza kadar béliinebilir
olmayan, toplumsal iliskiye ve etkilesime olanak veren irrasyonel bir mekan iken, digeri
“Kartezyen bir uzanim”dan fazlasi degildir, mantikli, rasyonel ve bilimin monizminin

hikim stirdigid mekandir.

Bunlardan ilki Lefebvre’'nin “gercek mekan”, ikincisi ise “soyut mekan” olarak
tanimladigi mekanlara karsilik olarak gosterilebilir. Kapital hikminli gercek mekani
soyut mekana cevirerek kurmaktadir, burada zihinsel mekan ile yasanan mekan
birbirinden kopmustur. Boylece o6zneler kendi calismalarinin ve gindelik islerinin,
sistematize edilmemis rastgele deneyimlerinin sonuclarindan soyutlanmistir, bu
soyutlanma onlari kendilerinden yabancilasmaya iterek diisiinemez hale getirir. Soyut
mekan felsefe ve bilimin mekanidir, rasyonel akil tarafindan yaratiimistir, formel bilgi
ile mesrulasir, 6nce dislincede olusur, tasarlanir, sonra fiziksel gerceklige dontsur [7].
Burada formel bilginin genelliginin ve ayniliginin, 6znenin deneyimin tikelliginin yerini
almasi alti cizilmesi gereken bir nokta olarak ortaya cikar; disaridan empoze edilen
katmanlasmis askin bilgi birikimi ickin deneyimin yerini doldurur; bu mekan “insani

alanin bilgi alanina indirgenmesi, kavramsallastirmanin dogrudan deneyim gibi

! ingilizce “medium” kelimesinin karsiligi olarak

2 “solid, discontinous and concrete”

* “continous and abstract”

4 “homogenous and empty medium, infinite and infinitely divisible”
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gosterilmesi”'ne taniklik eder [7]. Baska bir deyisle, 6znenin yasantisi ve fikirleri,
kuramsallasmis bilgi tarafindan bastirilir. Bataille, “Espace 1”de mekanin davranisinin
filozoflar (bilgiyi rasyonellestiren ve soyutlastiranlar) tarafindan belirlendigini
soyleyerek rasyonel bilginin mekan Uzerindeki iktidarina vurgu yapar, ona gére “soyut
bilginin uygulayicilari mekanin tim kosullar altindaki davranisini ortaya koyar”? [61],

yani mekani gelecegi ile birlikte tasarlayip, ona hakim olmaya soyunurlar.

Bu dogmatizm, ekonomik ve politik gliclerin cikarlarina hizmet ederken, bilim de
egemen Uretim biciminin hizmetkari olarak calisir. Bataille’e gore “mekan” kavrami iki
kez ihanete ugramistir; biri onu geometrik olarak aciklayip mekani bir soyutlamaya
indirenler tarafindan, digeri ise mekani zamana tabi kilan romantikler ve Bergonscular
tarafindan [63]. Mekani geometriye indirgemek ve soyutlamak ilk anda akla modern
mimarlari getirse de, mekani soyutlamay! talep eden rasyonel akil ve uretim
mekanizmalaridir. Bu formel bilgi, zihinsel mekan ile politik mekani birlestirirek
mesrulasir ve bir sistem kurar. Lefebvre mekanin soyutlanmasini yasanmis
deneyimlerin arkaya sliptrilmesi ve mekanda etkin olmalarina izin verilmemesi olarak
degerlendirir [7];

“Temsili mekan, mekan temsillerine dontiserek kaybolur- ikinci birinciyi yutar;

ve mekansal pratik, toplumsal pratik ile beraber parantez icine alinarak,

sadece kendini egemen yoOnetici olarak beyan etmis disincenin
dustntlmemis boyutu olarak strer.”?

Diisiinceyi bastirarak onun vyerini alan bu rasyonel felsefi bilgi, gercek mekani
soyutlastirirken, farkhliklardan da arindirir. Toplumsal pratiklere ve ickin tikel deneyime
yer olmayan soyut mekanda farkhliklara da yer yoktur, sadece var olan farkliliklar
torplilenmez, fakat yenilerinin olusmasina da izin verilmez. Mekanda mutlak

homojenlik esastir [7];

! “It is thanks to true space that we witness the rise of 'theoretical man' - the rise of the human realm
reduced to the realm of knowledge, conceptualization passed off as direct experience.”

2 “Philosophers, being the masters of ceremony of the abstract universe, have pointed out how space
should behave under all circumstances.”

3 “Representational space disappears into the representation of space - the latter swallows the former;

and spatial practice, put into brackets along with social practice as a whole, endures only as the
unthought aspect of the thought that has now pronounced itself sovereign ruler.”
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“Tahakkimiin araci olan soyut mekan, dahilinde distinilen ve tasarlanan ve
sonra da zuhur etmeye ugrasan herseyi bogar...... Bu mekan soyut bir
homojenlik asilamak adina onu var eden tarihsel kosullari, kendi (i¢sel)
farklihklarini, ve olusmaya yiz tutmus tim farkhhklari yok eden bir katildir......
mevcut ya da potansiyel her tiirli farklihga karsi durur.”*

Ortami kontrol edebilmeyi saglayan homojenlik, varolan her seyi “bilim tarafindan

“wu

belirlenmis ortak bir ““soyut” 6lciiye”® hapsetmektir [6], bilimin indirgemeciligi gibi

“farkliliklari elemek, azaltmak ya da mantikli bir tekillige indirgemektir”® [6].

Buna ragmen mekanda oOnceden tasarlanmamis toplumsal pratikler, rastgele
kasillasmalar ve deneyimler de vuku bulmaktadir, Lefebvre’nin “mekanin gercegi”
olarak adlandirdigi bu eylemler, glicii elinde bulunduranlarin mekani soyutlamasi ile
degil, mekanin kullanicilarinin dogrudan ve kontrol edilemeyen pratikleri ile ilgilidir [7].
Oznelerin, deneyimleri ile zihinsel mekani ve toplumsal mekani birbiri ile tekrar
iliskilendirmelerinin yoludur. Mekanin gercekligi “bu baskin ve resmi egilimin aksine”,
“mekani bir taraftan toplumsal pratige, diger taraftan da teorik olarak felsefeye
baglanmistir, fakat gercekte pratikle olan baglarinin niteliginden (virtue) dolayi

felsefeyi asan kavramlara baglanir” [7].

2.2.2 Lefebvre’nin Mekan Uglemesi

Mekansal pratiklerin ve toplumsal iliskilerin bu tahayyl edilen zihinsel soyut mekan ile
iliskisi Lefebvre’nin mekan Uclemesinde daha acik gorilebilir. Lefebvre’ye gore

mekanin (¢ boyutu vardir, mekan bunlarin hepsinin diyalektik iliskisinden olusur,

! “Abstract space, which is the tool of domination, asphyxiates whatever is conceived within it and then
strives to emerge. ........ This space is a lethal one which destroys the historical conditions that gave rise
to it, its own (internal) differences, and any such differences that show signs of developing, in order to
impose an abstract homogeneity. ...... it stands opposed to all difference whether actual or potential.”

2 u — . . “ ” 3
..homogenizing all material externality through a common “abstract” measurement- the idea,
previosuly determined by science...”

* “Science, having glazed the world over with the ideal, eliminates any difference that is not logical, or
reduces it to a specific difference, a difference defined by the possibility of the species reproducing
itself. Difference must be reduced, diminished, and strung together by logic.”

4 “By contrast, running counter to this dominant and official tendency, the truth of space ties space on
the one hand to social practice, and on the other hand to concepts which, though worked out and
linked theoretically by philosophy, in fact transcend philosophy as such precisely by virtue of their
connection with practice. Social space calls for a theory of production, and it is this theory that confirms
its truth.”
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hepsini kapsayan toplumsal bir (iretimdir. Bu l¢ boyut, yasanan (toplumsal), algilanan

(fiziksel) ve tasarlanan (zihinsel) mekanlardir [7].

“Algilanan mekan (I’espace percu) (perceived space)”, mekansal pratik ile ilgilidir,
somut fiziksel cevreye (doga, kozmos...) karsilik gelir. Bireyin glindelik yasaminin

gectigi, glinlik pratiklerinin yer aldigi, maddi Gretimin vuku buldugu, somut mekandir.

“Tasarlanan mekan (I'espace concgu) (conceived space)”, mekan temsilleri ile ilgilidir.
Mantiksal, rasyonel ve formel soyutlamalar ve indirgemeler ile olusur. Mimarlar,
sehirciler tarafindan Uretilen, her zaman ideoloji, iktidar ve rasyonel bilgi ile iliskili
tasarimlar bu mekani tanimlar. Algilanan (fiziksel) ve yasanan (toplumsal) mekanlar

burada soyutlasir, giindelik pratikten ve toplumsal iliskilerden kopar, homojenlesir.

Tasarlanan mekana verilebilecek belki de en uygun 6rneklerden biri Le Corbusier’nin
kent planlaridir. Le Corbusier mekani idealize ederken aslinda glindelik hayati da bu
ideale uygun hale gelecek sekilde matematiksellestirir [64]. Le Corbusier’nin tasarladigi
kentlerde gilindelik hayat programlanmis ve mekan hiyerarsik olarak bolinmustiir,
alanlar hem islevlerine gére (konut, rekrasyon, calisma..), hem de hiyerarsik olarak
(6rnegin Ust ya da alt sinifin vakit gecirecegi alanlar) birbirinden ayrilmistir. Isiyan
Kent’teki (1935) konut alanlari sinifsiz bir toplum icin diisiiniilmis olsa da, U¢ Milyon
Kisi icin Cagdas Kent’te (1922) konutlar siniflara gore farklilasmakta, dahasi alt gelir
gruplarinin konutlari merkezden yesil alanlar ve donati alanlari ile tecrit edilmektedir
[65]. Cagdas Kent'teki fonksiyonlar Le Corbusier tarafindan is, konut, endistri ve
toplumsal hizmetler olarak belirlenmis ve bunlar farkli bolgelere ayrilmistir [65]. Bu
ilkeler ayrica CIAM’in ilk toplantisinin sonucunda 1928'de yayinlanan “La Sarraz
Bildirisi”nde de acikca ortaya konulmustur. Bildirinin Kent Planlamasi ilkelerine goére
kentin dizenini kuran Ug islev vardir; barinma, Gretme, dinlenme (sonradan -1933’de-
Atina TlUzlGgu'nde [66] bu islevlere ulasim da eklenmistir), ne de olsa “insanlarin timu
ayni organizmaya, ayni islevlere sahiptir” [67]. Kent oturma alanlari, ekili alanlari ve
trafik alanlar gibi zonlara ayrilir [68] ve karar verici mekanizmanin da bulundugu bir
cekirdek icerir. Cagdas Kent’te bu cekirdek, yani is ve idari merkez Merkezi istasyon’un
cevresine konumlanmistir [65]. Bu planlarda mekan ve glindelik hayat Oyle
tasarlanmistir ki, kullanicisi olanlar, “ayaklanmadiklari sirece pasiflige ve sessizlige

indirgenmistir” [64]. Ayaklanmanin, baskaldirmanin baslangici olabilecek sey ise,
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onlarin karsi-projeler, karsi mekanlar Gretmeleri ve bdylece bu mekansal hiyerarsiyi,

glindelik hayatin ritmini ve merkeziyetci yapiyi sorgulamalaridir [64].

“Yasanan mekan ('espace vécu) (lived space)” ise temsil mekanlari® ile iliskilidir. Bu
mekanda hem toplumsal iliskiler ve etkilesimler, hem de nesnelere yiklenmis sembolik
anlamlar s6z konusudur. Anilar, riyalar, hayaller yine bu mekan ile iliskilidir.
Tasarlanan mekanin tiimiyle kontrol altina almaya ve soyutlamaya ugrastigi, formel
pratiklerin karmasikhigindan, degisiminden ve muglakligindan dolayi rasyonellestirmeye
calistigi alandir. Lefebre’'ye gore soyut mekana ve onun empoze ettigi ideolojiye
direnmek bu yasanan mekandan gecer. Buradaki 6znelerin pratikleri ve toplumsal
iliskilerin karmasikhgr soyut mekan tarafindan dizginlenemedigi 6lciide potansiyel

icerir.

2.2.3 Mekanin Dualitesi

Kapitalist 6rgitlenmenin Uretim iliskileri ile fiziksel, algilanan mekan, doga, kozmos,
somut fakat formsuz olarak var olanlar ve orada bulunan 6zneler, onlarin iliskileri ve
glindelik hayatlari, rasyonel bilimler ve mimari pratik dahilinde dizenlenip,
matematiksellestirerek homojenlestirilmis, ya da baska bir deyisle kapitalist Uretim
iliskilerinin formu (soyut) mekanda sabitlenmistir. Form ongorilebilir, kontrol ve
manipile edilebilir soyut mekanin kendisidir. Bu, sadece iktidarin kendini mekanda
gorunir hale getirmesi ve temsil etmesi meselesi degildir, mekani kendisinin kurmasi,
kurumlari, muesseseleri ve kendi kurallari ile tanimlamasi ve ona Bataille’in deyisi ile
“matematiksel bir frak” giydirmesidir [3]. Ozneler ise giinliik pratikleri icinde ickin
deneyimlerine bagli tikel distinceleri yerine bu soyut mekanin onlara dikte ettigi genel-
gecer dislincenin icinde yogrulmakta, Lefebvre’nin deyisi ile mekandaki eylemlerinin
sonuclarindan  soyutlanmakta [7], ickin deneyimleri ve tikel duslinceleri
bastirildigindan, soyut mekandaki hakim ideolojiyi benimser hale gelmektedirler.
Lefebvre bu soyut mekana ve onun asiladigl diizene direnisin yasanan mekanda vuku
bulabilecegini ileri slirer, bunun yolu 6znelerin kendi toplumsal mekanlarini Gretmeleri,

ve yasam pratigi ile tikellik, bireysel deneyim ve toplumsal etkilesim ile farklilik

1 ™ . ™ .
“Temsili mekan” olarak da gevrilebilir; “representational space ”

22



Ureterek, homojenligi bozmalarindan gecmektedir [7]. Bu durumda pekala su ileri
surilebilir: ideoloji ve ona karsi direnis, hem mekan Gzerinden oynanan bir oyun, hem

de mekan kurma pratiginin kendisidir.

2.3 Modern Mimarlk / Kapitalizm iliskisi Uzerinden Form / ideoloji iliskisini

Okuma Denemesi

Mimarligin bir form/idea olarak kavranmasini ve tahakkiim araci olarak hakim ideoloji
ile kurdugu iliskiyi bir donem (zerinden tartismak meselenin daha detayl ortaya
konulmasini saglayacaktir. Form kavraminin bir krizin icine distligi ve de-forme olan
pratiklerin formu yeniden kurmaya calistigi 20. ylzyil bu konuda verimli bir alan sunar.
Bununla beraber 20. ylzyil mimarhginin muasiri oldugu ideolojik ortamin aslinda icinde
bulundugumuz diinyada hala etken glic olan kapitalizm tarafindan domine ediliyor

olmasi buradaki bircok tartismayi 21. ylizyila da tasimistir.

Modern mimarlik kapitalist tGretimin mekaninin 6rgitlenme formu iken, “otonomi”,
“Utopya” ya da “Gramsici mimarlik” gibi kavramlar ile mimarligin, kapitalizmin hikim
sirdiigl kentteki toplumsal ve politik degerleri elestirebilen, hatta sistemi de-forme
edebilen bir pratik olarak degerlendirildigi gorilir. Ancak mimarligin ve muasiri oldugu
toplumsal 6rgitlenme bicimlerinin ayri goriilmesi ile Uretilebilecek bu kavramlarin
kapitalist ideolojinin disina cikamadigi gibi, 6rnegin tGtopya kavraminin hayal edildiginin
tersine bu ideolojiyi daha da giiclendiren bir miiessese olarak ortaya ¢ikmasi, mimarhk
icin toplumsal formasyonun disinin olmadigini tartismak icin bir cikis noktasi teskil

etmistir.

2.3.1 Sistem / Hegemonya / Mimarhk

19. yizyilda Avrupa’da daha 6nce goriilmemis hizda bir kentlesme sireci yasandi. 19.
ylzyihn basinda Avrupa niifusunun yizde 17’si kentlerde yasarken, bu rakam yizyilin
sonunda ylzde 54 civarina ulasmisti. Stirekli yeni niifusla beslenen kent, sanayilesme
ile beliren yeni is kollarinin yarattigi arz, meta ve kapital akisi sonucunda katmanlasmis,
karmasik ve kaotik bir alan haline gelmisti. Sliphesiz Endiistri Devrimi Oncesinde de
kent, karmasik bir Uretim ve ticaret mekani, Lefebvre’nin deyisi ile, “sadece

malvarhginin degil, bilgi (connaissances), teknik ve yapitlarin (oeuvres) biriktigi” bir
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yerdi ve heterojen bir yapi sergilemekte idi [69]. Fakat 18. ve 19. yizyilda sadece
kentlesme hizi artmamis, yeni Gretim iliskileri ile kentsel mekanda nitel bir degisim de
meydana gelmistir. Kentte daha 6nce olmayan yapilar (fabrika, gar.. vb. gibi) ortaya
cikmistir. Kilise etrafinda gelisen kentin merkezi de dinsel alandan sekiler alana dogru
kaymis, kentte yasamin ve (retimin yogunlastigi yerler degismis, lretim fabrikada,
tiketim pasajlarda kiimelenmeye baslamistir. Nifus ve kapital akisi ile olusan bu
yogunlasma rasyonel bir sekilde gelismedi, daha cok katmanlasti. Kent mekani 6nceki
ylzyillara gore daha kaotik ve irrasyonel bir alan haline gelirken, gerek endistriyel
gerek kentsel biylime ve 6rglitlenme rasyonel bir gelisme cizgisi izlemedi. Bu durumda
endustriyel Gretim, bu kaotik kente egemen olmak icin ondaki iliskileri diizenlemek,
rasyonel bir sekilde orgitlemek zorunda idi. Modern mimarlik dahilinde,
katmanlasarak olusan bu irrasyonel ve “sagliksiz” mekanlarin yerine onerilen soyut
“streril” mekanlar ile tam da bu rasyonel hedefler gerceklestiriimeye soyunulmustur;
kentsel kaosu yenmek, mekani ve yasami rasyonalize etmek, bir anlamda mekani
endustriyel Gretim mantiginda yeniden dizenlemek. Boéylece kapitalizmin hakim gic
olarak ortaya ciktigi kentsel formda yeni Uretim iliskileri ile tanimlanan yeni siniflarin
yasam alanlari da mekansal olarak ayrilmis, 6rnegin “isci sinift mahallesi” gibi kavramlar
ortaya ctkmistir. Kent mekani is¢i sinifi ve yoneten konumundaki kentsoylu sinif
arasindaki sinif micadelesinin sahnesi olmustur. Bu sinif miicadelesinden galip
cikmanin yolu, yine kent ve onun organizasyonudur; Lefebvre’nin deyisi ile “kentsel
demokrasi yeni yonetici sinifin imtiyazlarini tehdit ettikce, bu sinif da onun
(demokrasinin) dogmasini engellemistir. Nasil mi? isci sinifini kent merkezinden ve
kentten stirerek ve ‘kentselligi’ yok ederek.”* [69]. Lefebvre burada banliyélesmeden
s0z etmekte ise de, mimarligin bu kent mekanini isci sinifindan kopararak
orglitlemesine Hausmanization gibi daha pek cok 6rnek verilebilir. Zira Hausmann’in
Paris Plani (1850-1870) is¢ci mahallerinde yasayanlari yerinden etmekle kalmamis, ayni
zamanda kentin sinifsal anlamda mahallelere bélinmesini de saglamistir [70]. Dahasi

bu mahallelesme ile isci sinifi kendini ait oldugu sosyo-ekonomik stati ile tanimlamak

! “As urban democracy threatened the priviliges of the new ruling class, that class prevented it from

being born. How? By expellsing from the urban centre and the city itself the proletariat, by destroying

2 n

‘urbanity’.
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yerine, kendi sosyal statlisli ile denk olanlar belli bir bolgede toplandigi icin artik o
bolge ile tanimlamaya baslamistir. Bu durum sinif bilincinin olusmasina blyik bir sekte
vurarak, orgitlenerek olusacak herhangi bir direnisi bastan engelleme amaci giider. Bu
ornek mekanin orglitlenmesinin bir bastirma mekanizmasi olarak nasil calistigini acikca
goOzler oniline serer. Dahasi, mekanin kullanim degerinin yerine degisim degerinin
gectigi ve bir meta haline donistigli bu kapitalist kentte, rasyonel ekonomik
gelismenin basini ¢eken kentsoylu sinif, isci sinifinin tahakkiimiinde baski yerine
istismari ve somurlyld benimserken yine bu meta haline gelen mekani kullanmistir

[69].

2.3.1.1 Tahakkiim Olarak Mekan

Yukarida cizilen tabloyu destekler nitelikte, Lefebvre “La Production de I'Espace”de [7],
mekanin bilgi ve hareket olarak mevcut lretim pratiklerinde islevsel ve aragsal bir roli
oldugunu, dolayisiyla kapitalizmin de o6rgitlenmesini mekan (zerinden kurdugunu,
Uretim pratiginin ve hakim ideolojinin kendi sistemini yaratmak icin bilgi temelinde
mekani kullandigini savunmaktadir. Her tretim bicimi kendi mekan organizasyonunu
da Uretir, kendi mekanini Gretmeden devamini saglamasi da olanaksizdir. Nitekim,
benzer sekilde hicbir devrim de miesseselerinin etkin sekilde rol alacagl kendi
mekanini Gretmeden, kendini tam olarak gerceklestirmis sayilmaz. Herhangi bir koklu
siyasi degisim ancak glindelik hayati, ideolojik altyapilari, kurumlari ve politik araclari
ile beraber toplumu degistirdiginde kalici olabilir [7]. Sadece yeni degil, yerlesmis
diizen icin de formun devamini saglayan, giindelik hayat ile olan iliskisi ve glindelik
pratikleri ne kadar kontrol altinda tuttugudur. Bu denetleme isi merkezi giic olan devlet
(ingilizce state kelimesinin karsihgi olarak)indir. Devlet, kent-devletten farkli olarak,
birbirine ticaret ya da ekonomik baglar ile bagl, farkh Gretim ve hizmet alanlarinda
uzmanlasmis olan kentlerin oldugu bir agda, bir kentin gliclenerek ve merkezileserek
hiyerarside Ust siraya oturmasi ve digerlerinin ona tabi olmasi ile ortaya ¢cikmistir [69].
Lefebvre’ye gore 20. ylzyilin ikinci yarisinda devlet tiim diinyada giderek gliclenmis ve
toplumu baski altina alir hale gelmistir, kalici olmak icin toplumu rasyonel bir sekilde

bilgi ve teknoloji yardimi ile organize ederek homojenlestirir [69],
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“..devlet farkliliklar tekrarlara indirgeyerek azaltir ve zamani baski altinda
tutar.. bu modern devlet kendini sabit bir merkez olarak tanitir ve
benimsetir... tim uyusmazlik ve celiskilere son veren bir mantigi icra eder.””

Burada Deleuze ve Guattari'nin kent ve devlet ayrimina deginmekte yarar vardir.
Merkezi bir glic ile islemesi her ikisinin de ortak noktasi olmakla beraber, kent ve
devlet arasinda temel ayrimlar bulunmaktadir. Kent, diger kentlerden olusan bir agin
parcasidir, disaridan mal ve bilgi alir, disariya baska mal ve bilgileri verir, devlet ise
icindeki tim noktalari, bu ister baska kentler olsun, ister etnik, ekonomik, teknolojik
ozellikler olsun beraber calistirir ve birbirleri olan iliskilerini kontrol eder [71].
icindekileri kendisinin en (istte ve kalan her seyin ona tabi oldugu hiyerarsik bir diizen
icinde kontrol ederken, disaridakilerin iceri girmesine izin vermez, agin diger parcalari
ile bir iliskisi yoktur. Devlet bir dikeyliktir, devletler biribirine bagli degildir, kent ise tim
kentlerin birbirine bagh oldugu bir yatayliktir, ya da Deleuze ve Guattari’'nin deyisi ile
kent bir “capraz-tutarliik (transconsistency)” iken, devlet bir “ic-tutarhilik
(intraconsistency)”dir. Sonunda ise kapitalizmin bir kent degil, bir devlet formunda
hasil oldugunu soylerler, Bati’da devlet kenti hitkm{ altina almistir [71], kapitalizmin
hikium sirebildigi devlet, mekan Uretimi ile icindeki farkliliklari eritir ve tim karsithiklar

silerek ortami homojenlestirir. iktidar, mekanin organizasyonudur.

2.3.1.2 Formun Krizi

Tafuri, 1969 tarihli “Per una Critica dell'ldeologia Architettonica” makalesinde [4] ve
buradaki argimanlarini genislettigi 1973 tarihli “Progetto e Utopia: Architettura e
Sviluppo Capitalistico” kitabinda [5], 20. yuzyil mimarhgini kapitalist Gretim pratikleri
olan iliskisi Uzerinden sorgularken, kapitalist mekan orgitlenmesi ile beraber
mimarligin toplumsal konumunun degistigini savunmaktadir. Modern mimarhgin
“ilerleme ve rasyonalizm ideallerinin bir tasiyicis””? haline gelmis oldugunu iddia

ederken, onu kapitalizmin “artci”si (rear-guard) olarak tanimlar [4].

! “_the state crushes time by reducing differences to repetitions or circularities..... this modern state

promotes and imposes itself as the stable centre.... it enforces a logic that puts an end to conflicts and
contradictions.”

> “Modern architecture has marked the paths of its own destiny by becoming the bearer of ideals of
progress and rationalization to which the working class is extraneous, ...”
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Lefebvre’nin de belirttigi gibi her Gretim biciminin kendi mekani varsa, liretim biciminin
degismesi mekanin da beraber degismesi anlamina gelmelidir [7], fakat bu degisimin
hemen ve rasyonel bir sekilde gerceklesmesi beklenemez ki bu durum kaosa ve
heterojenlige olanak tanir. Ortaya cikan bir endistri, ortaya ciktigi tarihsel kosullarda,
yani mekanini oérgiitlemeden varligini sirdiiremez [69], fakat bir yandan da aslinda
mekan oOrglitlenmesindeki degisim de yeni lretim iliskilerini beraberinde getirir; bu
ylizden retim iliskilerinin ve mekan orgiitlenmesinin transformasyonunu her zaman
bir ve beraber disinmek gereklidir. Sanayi Devrimi ile baslayan sirecte, kent
kacinilmaz olarak yeni Gretim ve orglitlenme bicimlerinin alani haline geldiginde, para
ekonomisine ve zanaat tabanli Gretimden endistri tabanh Uretime gecildiginde bu
transformasyon buylk bir krizi de beraberinde getirir. Zira kent mekaninin striktiri
de-forme olmus, siregelen formu c¢ozilmis, stabilizasyonu bozulmustur. Bu de-
formasyon hali, Tafuri’'nin 6ne slirdiglii gibi geleneksel form konseptinin krizine
donidsmaistir [4], [5]. Bu krizin bir nedeni de kentin stabilizasyonunun bozulmasi ile
farklilhklara, ya da Tafuri’nin deyisi ile “otonom mimari miidahalelere” olanak saglama
potansiyelinin farkina varilmasidir [5], yani bir anlamda (g6érece) homojenligin yerini
farklihklari kabul edebilen bir kentsel alan almistir. Teknolojik gelismelerin de yarattigi
celiskiler ile kent her zaman oldugundan daha da belirgin bir sekilde acik bir striiktdr,
farkli geleceklere olanak taniyan bir alan haline gelmistir [5]. Stiphesiz kentsel alan
endustriyel Uretim o©ncesinde de kuvveden fiile gecmemis sonsuz olasiliklar
blnyesinde barindirir, fakat modern kent celiskileri ile heterojenligin yogunlastigi bir
alan olarak ortaya cikar, Lefebvre’ye gore endustriyel kent bu ylzden “gelisen bir eser”

ve “mimkin olanin yeri”dir [69].

Lefebvre, Sanayi Devrimi sonrasindaki kent icin ¢ asama tanimlar; birincisi
endustrilesmenin “negatif” bir aktor gibi davranarak, mevcut kentsel gercekligi ve kent
toplumunu tahrip, de-forme etmesi; ikincisi (birincisi ile kaynasmis durumda)
kentlesmenin yayilmasi ve kentsel bir toplumun yayginlasmasi, yikilmis eski kentsel
gercekligin yerini boylece yeni bir sosyo-ekonomik gercekligin almasi; Uglincli ve
sonuncu olarak ise bu yeni kentsel gercegin merkezilesmesi, bir karar-verici merkezin

ortaya ¢ikmasidir [69]. Bu karar verici merkez, ya da devlet, yukarida da deginildigi gibi
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kendi felsefesi, toplum kavrami, politik bir stratejisi olan, Gniter, global ve total bir

sistemdir [69].

Tim bu slire¢, ayni zamanda yeni bir “rasyonalite” tanimlamaktadir. 19. ve 20.
ylzyillarda toplumsal gercekligin rasyonel bir sekilde diizenlenmesi hasil olmaktadir. Bu
rasyonalite, Uretim operasyonlarini, toplumsal ve ekonomik organizasyonu, striktiri
ve islevi icermektedir ki sonunda rasyonalite bunlarin hepsini boyundurugu altina
almistir [69]. Bu rasyonalitenin aslinda kendisi bir “ideoloji”dir. Endustri devrimini
izleyen yillarda kentin icinde bulundugu yukarida sozii edilen tiim siregler aslinda bir
kaosu, celiski ve dizensizligi isaret etmektedir. Bu durumda diizenleyici rasyonalizm
sorusunu sormustur: “Bu kaotik karisikliga dizeni nasil asilamak gerekir?”! [69] Bu
kaosu nasil diizenlemek, ona nasil normlar vermek gerekir? Cevap, Lefebvre’nin de
belirttigi gibi tutarlilik (coherence)dir [69];
“Modern toplumun doktoru kendini hasta bir toplumsal mekanin doktoru gibi
goriir. Sonug¢? Tedavi nedir? Tutarliiktir. Rasyonalist, gordigiu kaotik
gercekligin icinde tutarhihgr tekrar ve tekrar kuracaktir. Bu rasyonalist
tutarlihgin bir form oldugunu, yani bir sonuctan c¢cok ara¢ oldugunu fark
etmeyebilir, ve dizensizlik ile asikar tutarsizligin altinda yatan yasam

mekaninin mantigini sistematize edecegini, kendi tutarh yaklasimini, gercegin
tutarliligini kendine bir ¢ikis noktasi olarak alacagini da.”?

Rasyonalist mantik, diizensiz ve sagliksiz gérdigi alani verdigi normlar ile sistemlestirir,
sonucta ise tlim bu sistem, “mikemmel bir tahakkiim, insanlarin, Greticilerin, mallar
ve mekanlar tiketenlerin incelikli istismari icin bir araya gelir.”® [69]. Nihai hedef,

toplumun tahakkiimadiir.

1 . . . . .
“How to impose order in this chaotic confusion?”

% “The physician of modern society see himself as the physician of a sick social space. Finality? The cure?
It is coherence. The rationalist will establish or re-establish coherence into a chaotic reality which he
observes and which offers itself up to his action. This rationalist may not realize that coherence is a
form, therefore a means rather than an end, and that he will systematize the logic of the habitat
underlying the disorder and apparent incoherence, that he will take as point of departure towards the
coherence of the real, his coherent approaches.”

* “All the conditions come together thus for a perfect domination, for a refined exploitation of people as

producers, consumers of products, consumers of space.”
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2.3.1.3 Kaosu Diizene Doniistiirmek

Form konseptinin kaotik kent mekaninda icine dustligi krize 18. ve ilerleyen ylizyillarda
tim pratikler gibi sanat ve mimarlk da cevap vermeye soyunur. 19. ve 20. ylzyilin
avangard akimlarini, kapitalizm ile transformasyon hali belirginlesen kenti kontrol
etmeye, kentsel alana sabit bir form vermeye calisan hareketler olarak géren Tafuri'ye
gore bu avangard sanat hareketleri her ne kadar amaclari bu olsa da kaosu diizene
donistirmeyi basaramamislardir. De Stijl diinyayi formsuz olarak goriip, diizenlemeye
calisirken, Dada kaosu onaylamaya calismaktadir. Fakat aslinda ikisi de ayni seyin
pesindedir: formsuz olani kontrol etmenin [4]. Ve ikisi de basarisiz olmustur. Nitekim
Tafuri’ye gore bu sabitleme yetisine sadece mimarlik sahiptir, ¢linkl bu ¢abalari sadece
mimarlik somutlastirabilir [4]. Zaten mimarhgin isi de budur, Tafuri’'nin sozleri ile
mimarlik, “stabil bir striktlrdir, sabit degerlere form verir ve kentsel morfolojiyi

1 [4),[5]. Dada ve Siirrealizm gibi avangard sanat hareketleri bu kaosu

saglamlastirir
onaylarken, mimarlik onu gidermeye calisir. Bu durum mimarhgi her tirli otoritenin
potansiyel muttefiki konumuna sokar. Bu ylizden de yeni liretim pratiklerinin mekanini
stabil hale getirmek icin mimarlik zorunlu olarak Gretim zincirinin bir pargasi haline
gelmistir [4]. Form ve Plan, modern mimarhk tarafindan kentsel kaosu dizene
donistiren birer arag¢ olarak goridlmistir. Nitekim Bauhaus ile beraber, “tasarim”in
Uretimi organize etmenin bir yolu oldugu acik¢a ortaya konur ve ideolojinin tasarimsal
eylem ile olan ayrilamaz iliskisi ac¢ik bir hal alir [4]. Bu sirecte Plan (Tafuri’nin blyuk
harfle Plan olarak yazdigini kapitalizmin tasarisi olarak okumak yerinde olur) tretim
organizasyonunun hakimidir ki bu durum mimarhgin aslinda tim bu dretim
organizasyonu ile nasil gobekten bagh oldugunu gosterir [4]. Modern mimarlik,
“Uretimin, dagitimin ve tiiketimin kapitalist kentte tekrar organize edilmesinde tasarimi
her dizeyde bitintyle Proje’nin icine dahil etmek icin ideolojik bir ortam yaratma ...

becerisine sahipti”? [4]. Nitekim mimarligin isi zaten mekani kurarken aslinda Gretim

donglisiini organize etmektir [4];

1 4 . . .
“is a stable structure, which gives form to permanent values and consolidates an urban morphology.”

% “Modern architecture... was able to create, .... an ideological climate for fully integrating design, at all
levels, into a comprehensive Project aimed at the reorganization of production, distrubution and
consumption within the capitalist city.”
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“Modernist Gretim teknikleri ve pazarin genislemesi ve rasyonalizasyonu ile,
“nesne”lerin Ureticisi olan mimar aykiri bir figir haline geldi. Artik mesele
kentsel dokudaki tekil elemanlara ya da en basit prototiplere form vermek
degil. Uretim déngisiinin gercek birligi bir kere kentte tanimlandiginda,
mimarin kalan tek isi bu déngiyu organize etmektir.”*

Tafuri 20. ylzyill mimarligini, kapitalist distincenin ideolojik bir araci olarak goriirken
[4], mimarlik icin “art¢l” (rear-guard) so6zciginid kullanmaktadir. Nitekim ayni mantikla
mimari Utopyalari da oOncelikle kapitalist ideolojinin disinda gorir, baska tirli
“Utopyalarin sonu ve realizmin dogusu”ndan s6z etmesi mimkin de degildir. Ona goére
Utopyalarin ¢okisi bir nevi mimarhgin toplumsal ideolojisini gerceklestirememesi ve
kapitalist ideolojiye teslim olmasidir, kendi sozleri ile “mimarhgin Gstlendigi toplumsal
Utopyalarin ¢okiisti ideolojinin, ekonominin kurallari ile olusan politikaya boyun

”2 [4]; fakat bir yandan da ne modern mimarligin titopyalarinin

egmesine yol acmistir
sonunun gelmesinin, ne de realizmin, modern mimarhgin séyleminin gelisiminde 6zerk
strecler olmadigini kabul eder; nitekim mimarligin muasiri oldugu ideolojiden, yani
modern mimarligin kapitalist ideolojiden farkl bir tGtopya lretmesi mimkiin olamaz,
clinkl zaten her ne kadar Tafuri “artci” vurgusu ile bunlarin sonradan ortlistigini
iddia ediyor olsa da, modern mimarligin ideolojisi ve kapitalizmin ideolojisi bir ve ayni
seydir. Oyleyse mimari titopyalar da aslinda tam olarak bu ideolojinin merkezindedir ve
onu sabitlemek icin calisir, “hem sanatsal hem de kentsel formlar olarak mimari
ideoloji, insanlarin timini ideal Sentez icinde birlestirerek eritme projesi” ve
“Diizensizlik’ten Dizen yaratmanin bir yolu”>dur [4]. Daha agik sdylemek gerekirse

modern mimari form, kaosu diizene donustiirerek, ortami kapitalist ideolojinin

sisteminde sabitler ve tiim 6znelerin bu sisteme tabi olmasini saglar.

' “In the face of the modernized production techniques and the expansion and rationalization of the
market, the architect, as producer of “objects”, became an incongruous figure. It was no longer a
guestion of giving form to single elements of the urban fabric, nor even to simple prototypes. Once the
true unity of the production cycle has been identified in the city, the only task the architect can have is
to organize that cycle.”

% “The decline of social utopianism confirmed ideology’s surrender to the politics of things created by
the laws of profit.”

* “architectural ideology, in both its artistic and urban forms, was left with the utopia of form as a
project for recuperating the human totality in the ideal Synthesis, as a way of mastering Disorder
through Order.”
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2.3.1.4 Hegemonya

Modern mimarligin bu “diizenleyici” formu, kapitalizmin mekani olarak sayilabilecek
soyut mekandir, ¢linkll “kapitalizm icin mekanin somut kullanim degeri degil, degisim
degeri 6nemlidir” [70]. Soyut mekan kapitalizmin metalarinin, stratejilerinin, paranin
glicliniin ve politik devletin mekanidir [7]. Tafuri’ye gore soyut olmasinin nedeni genel
olma istegidir [4], ¢linkd soyut mekanda farkhliklara yer yoktur, hem formel hem de
nicel oldugundan farkliliklari kolayca silebilir [7]. Lefebvre’nin “kod” olarak adlandirdigi
bir takim pratikler bu soyut mekani sabitler [7]. Kod, “kentin alfabesini ve dilini

1 v . . .
7= [7], kodun varhgi, insanlarin, “-kullanicilarin, insa edenlerin,

sabitlemeye yarar
politikacilarin-, gercegi aciga cikarmak icin kentsel mesajlardan koda gitmeleri ve
kentin kodunu c¢6zmeye calismalari degil, onun yerine koddan mesaja gitmeleri,
béylece koda uygun séylem ve gerceklik Gretmeleri”’ni saglar [7]. Yani, “mekansal bir
kod, mekani okumak ya da yorumlamak icin bir ara¢ degil; daha ziyade o mekanda
yasamak, onu anlamak, ve uretmek icin bir aractir’® [7]. Mekandaki gelecek

miudahaleler icin bir kilavuz gibi gorev gorirken, yani olasi gelecekleri diizenlerken,

mekanin sabitliginin ve homojenliginin garantisi olarak isler.

Soyut mekan ayni zamanda giiciin mekani oldugundan kendi icindeki uyusmazliklar bu
mekanin ¢ozilmesine sebep olur, bu yiizden homojenligi esastir. Soyut mekan ayni
zamanda aracgsal bir mekandir, ortami oldugu otoritenin manipile ettigi bir yerdir.
Baska bir soru ise buradaki 6znelerin durumudur. Lefebvre’ye gére bu mekanda bir
gorlinen, yalanci 06zne, bir de gercek 6zne, yani politik glic bulunur [7]. Peki geri
kalanlarin, yani bu mekani kullananlarin sessizligi nasil korunmaktadir? “Bu mekani

kullananlar neden kitlesel bir ayaklanma yerine kendi yasamlarina ve mekanlarina zarar

! “The code served to fix the alphabet and language of the town, its primary signs, their paradigm and
their syntagmatic relations.”

% “What the establishment of this code meant was that 'people' — inhabitants, builders, politicians —

stopped going from urban messages to the code in order to decipher reality, to decode town and
country, and began instead to go from code to messages, so as to produce a discourse and a reality
adequate to the code.”

* “It is clear therefore, that a spatial code is not simply a means of reading or interpreting space: rather
it is a means of living in that space, of understanding it, and of producing it.”
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veren bu dongide kendilerinin manipille olmasina izin verirler?”” [7]. Bu sorunun
cevabi Gramsci’'nin hegemonya kavraminda gizlidir, zira mekani kullanan 6zneler de bu
doéngliniin Ureticisi haline gelirler, kendi kiltlr dinyalari da bu dongliniin icindedir,

sistemin bir parcasidir. Sistemin disi yoktur.

Gramsci'yi tartismadan 6nce Marx'in ekonomik altyapi ve kiltiirel Gstyapi kavramlarina
deginmekte fayda vardir. Altyapi ile kastedilen, ekonomik striktir, yani tretim bicimi
ve paranin orgltlenme sekli, Gstyapi ile ise toplumsal, kiiltirel miesseselerdir, politik
organizasyon (devlet), egitim, sanat, edebiyat, din, spor takimlari, basin, aile, yani
formdur. Marksist disincenin  temeli ise, altyapinin Ustyapiyt belirledigine
inanilmasidir, yani toplumun formu onun Uretim seklinin organizasyonu ile belirlenir;
Oyleyse burjuvanin ideolojisi, onun sosyal hayattaki maddi Gretim ve tiketim
pratiklerinin bir yansimasidir. Uretim organizasyonu ile ideolojinin iki tarafli iliskisini (ve
hatta musterekligini) tek tarafli gibi gorerek altyapi-tistyapi seklinde siniflandirmak ve
birinin digerini belirledigi seklindeki idrak bicimi Marksizmin Onerisine de yansir; bu
durumda toplumu degistirmek icin, altyapiyi, yani Uretim organizasyonunu degistirmek
gerekmektedir. Bu yizden endistri toplumunda bir devrim icin Marx’in dnerdigi, isci

sinifinin Uretim araclarini ele gecirmesidir.

Gramsci icin ise basitce Uretim araclarini ele gecirmek, ya da alt yapiyr degistirmek
devrime giden yolu agmak icin yeterli degildir, bu durumun nedeni 6rnegin Rusya’daki
gibi bir devrimin Bati toplumlarinda gerceklesememesi ile aynidir; clnk(i Batih
demokrasiler karmasik politik gruplar ve miuesseseler gelistirmistir ki, herhangi bir
devrim icin 6nce bu miessseselerin burjuva toplumu ile olan iliskileri kesilmelidir [72].
Baska bir deyisle, kapitalizmin ¢ok iyi yerlesmis oldugu toplumlarda politik ve ideolojik
kaynaklar, yani “sivil toplum” cok glicliidiir, o ylizden Rusya’daki gibi bir devrim
mumkiin degildir. Sivil toplum olarak kastedilen ise hakim sinifin kendi hegemonyasini
organize ederek toplumsal giclini insa ettigi yerdir. Devlet, ya da politik toplum
baskinin, zorlamanin, diktatorliigin, boyundurluk altina almanin karsiligi iken, sivil

toplum rizanin, hegemonyanin ve gidimin karsihgidir [72]. Gramsci kapitalizmin

! “Why do they allow themselves to be manipulated in ways so damaging to their spaces and their life

without embarking on massive revolts?”
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kiiltGrel muesseselerinin ¢ok glicli olugu bu tir toplumlarda dogrudan devlete
yoneltilen “silahli bir direnis“ (war of movement) yerine, iste bu sivil topluma
yoneltilen “ideolojik miicadele”yi (war of position) dnermektedir. Siphesiz, ideolojik

miicadele ¢cok daha uzun sirelidir.

Fakat Gramsci, gene de Marx’in altyapi/istyapi iliskisini tersine ¢cevirmez, daha cok alt
ve Ustyapilarin diyalektik bir iliski icinde oldugunu gosterir. “Alt ve Ust yapilar, hi¢ biri

digerinden daha belirleyici olmayacak sekilde, sirekli olarak biribirini etkiler”* [72].

Hegemonya kavramina geri donilecek olursa, onun insa edildigi yer sivil toplumdur.
Sivil toplum, hegemonik bir tahakkiime karsilik gelirken, politik toplum otoriteye ve
hikmetmeye karsilik gelir. Sivil toplum, politik otorite ile glindelik hayat arasindaki
ayrimin bulaniklastigr yer oldugu icin etkili bir mekanizmadir [72]. Sivil toplum ayrica
Gramsci'nin “sagduyu” (common sense) kavrami ile de ortlismektedir [72]. Sagduyu
kelimesi burada glinliik hayattaki anlami ile kullaniimamaktadir. Gramsciye gore, giici
elinde bulunduran sinif sagduyuya miidahalede bulunur, ona kendine gore sekil verir,
kisacasi onu tanimlar, diger siniflara kalan ise onu kabul etmektir. Kisacasi bir sinif

tarafindan belirlenen ortak akil, toplumun tiimi tarafindan benimsenir.

Hegemonya, en basit anlami ile kiiltlirel glic olarak tanimlanabilir, ahlaki ve entelektiel
bir liderlik durumudur. Hakim sinifin kiltir diinyasini elinde tutmasi, kendi kiltirel
degerlerini lretmesi ve ona tabi olan siniflara bunu empoze etmesi olarak
Ozetlenebilir. Nitekim, Gramsci bir devrim icin isci sinifinin 6rnegin koyliler gibi diger
tabi olan siniflar ile bir birlik olusturmasini, fakat bu birlik icinde hiyerarsik olarak st
konumda olmasini ve basi ¢cekmesini salik verir, ve isci sinifinin merkezde olmasi,
ideolojik olarak lider konumunda olmasi da yine hegemonya kavrami ile
aciklanmaktadir. Kisacasi Gramsci, aslinda hegemonyayi devrimci 6rgiitlenme icin de

hayati bir unsur gibi gérmektedir.

! “Base and superstructure constantly impact upon each other with no level assumed to be the primary
level of determinacy.”
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2.3.2 Gramscici Mimarhk

Mimari pratik ile icinde Uretim yapilan ortamdaki hakim ideolojiden farkh bir pozisyon
almak, onu elestirebilmek, farkl bir yone isaret etmek, hakim iktidarin tahakkimuni
sarsmak mimkin mudar? Jameson’a goére mimari Uretimde boyle elestirel bir
potansiyel aciga cikmaktadir, Tafuri'yi tekrar okudugu ve ona alternatif bir pozisyon
onerdigi 1985 tarihli “Architecture and The Critique of ldeology” makalesinde [9]
mimari pratigin uzlastirici toplumsal roliine parmak basarak, “Gramsici mimarlk” ismini

verdigi karsi ve elestirel bir mimarlik biciminin mimkin olup olmadigini sorgular.

Bircok arastirmaciya gore Tafuri, “Per una Critica dell'ldeologia Architettonica” (1969)
makalesinde [4] ve “Progetto e Utopia: Architettura e Sviluppo Capitalistico” (1973)
kitabinda [5] mimarligi oyle bir ideolojik, kiltirel ve ekonomik formasyon icine
hapsetmistir ki, mimarlk disiplini dahilinde herhangi bir karsi soylem Uretilemez.

Jameson, Tafuri’nin pozisyonunu su sekilde sistemlestirir [9];

- mimarlik elestirmeni ideolojik bir tutum takinmak yerine, mevcut mimari kuram ve

ideolojlere muhalif olmaldir.

- pratik alanda faaliyet gosteren mimarin, radikal, devrimci, ya da (topik bir mimari ya

da mekan insa ve icat etme gibi bir umudu yoktur.

- binalarin ya da mimarinin elestirisi, bu yapilari var eden ideolojilerin ve onlari insa

eden mimarlarin kuramlarinin elestirisidir.

- mimarlarin kendileri politik olsalar bile, mimari ve estetik Uretimleri politik olamaz.

Politika ve estetik birbirinden koparilmistir.

- gelecegin mimarisi ancak o gelecege ulasildiginda, yani toplumsal bir devrimden ya da

sistemin Uretim araclari ile timden transformasyonundan sonra mimkdin olabilir.

Bu maddelerden de anlasilacagi Uzere, Tafuri’'nin pozisyonundan bakildiginda
toplumsal bir devrimden 6nce yapilacak her mimari ya da kentsel yenilik bosunadir.
Zira mimarlik da sehircilik de kapitalist sistemin parcalaridir. Onlarin kapitalizmin
blnyesinde Urettikleri, kapitalizmin s6zin( tekrar eder ve gliclendirir. Bu ylizden bir
devrim ya da sistemin transformasyonu gerceklesmeden bu alanlarda da herhangi bir

degisim beklemek nafiledir [9]. Bu toplumsal devrimden 6nceki tiim mimarliklar, hicbir
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politik ve toplumsal sdylem Uretmeyen ve ortama hicbir elestiri getiremeyen birer
pratik olarak, ya da Tafuri'nin sozleri ile “muhtesem bir iseyaramazlik” olarak ortaya
cikar. Fakat bir yandan Tafuri’nin bu sdylemi de yine ayni toplumsal formasyon icinde
Uretilmistir, ve eger sistem isaret ettigi kadar kapsayici ise nasil olup da kendi metninin

elestirel bir tavir alabildigi sorusunu akla getirmektedir.

Bununla beraber, Tafuri'nin ¢izdigi bu karamsar tabloyu farkli yorumlayan kuramcilar
da mevcuttur, ornegin Aureli’'ye gore Tafuri’'nin c¢izdigi tablo bilhassa mimarlar
tarafindan yanls anlasilmaktadir. Ona gore Tafuri’'nin bu metinlerinde anlatmaya
calistigi gelinen noktada artik yapilmasi gerekenin yeni mimarliklar Gretmek yerine,
mimarin rolliini entelektiel bir is¢i olarak tekrar tanimlamak gerektigidir [73]. Tafuri
“mimarligin 6limi”nl deklare etmek yerine, aslinda baska bir 6neri sunmaktadir,
Aureli bu 6neri bazinda gerekenin, “entelektiiel Uretimin her zaman olasi politik
ekonomilerin gelisimi ile ilgili oldugu gercegini géz 6ninde bulundurarak siireci ve
formlar tekrar tarihsellestirmek”! oldugunu soyler [73]. Tafuri’nin Rénesans’a olan
ilgisini de buna baglar, “bir entelektlel is olarak mimari pratik ve kapitalizmin
gelismesinin temelini hazirlayan guic strikturleri arasindaki iliskinin kékenine inmek”?
[73]. Olduk¢a muglak olan bu o6neri Jameson'un metninde biraz daha da
somutlasmaktadir, Jameson Gramsci’'nin “hegemonya” kavramindan ve Lefebvre’nin
mekan Uretimini bir hegemonik durum olarak gérmesinden de yola cikarak mimarlgin

acikca bir “karsi-hegemonik” potansiyel tasidigini iddia etmektedir.

Jameson sozkonusu metinde mimarligin uzlastirici bir pozisyonu olduguna parmak
basmaktadir, ona gore mimarlk baska tirli kavranamayan kentsel ve teknolojik
gliclerin kavranmasini iceren 6nemli bir toplumsal roli Ustlenmektedir [74]. Bu
toplumsal rol pek cok kuramci tarafindan kabul edilse de, onu Tafuri gibi karamsar, ya
da Jameson gibi daha iyimser sekilde yorumlayanlar bulunmaktadir. Jameson,

Tafuri'nin mimarligin toplumsal arenadaki roli lzerine soylediklerini kabul etmekle

!« _what was needed was to seriously (re)historicize the processes and forms through which the

content of intellectual work was always structurally linked with the conditions posed by the evolution of
possible political economies.”

2 «_the search of the origin of the link between the practice of architecture as intellectual work and its

strategic links in the development of power structures that would provide the cultural basis for capitalist
development...”
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beraber, mimarligin uzlastirict durumunu da g6z oninde bulundurarak, Antonio
Gramsci’'nin “kiltlrel hegemonya” ve “karsi-hegemonya” kavramlarindan yola cikan ve
“Gramscici mimarhk” adini verdigi yeni bir mimarlhk onerir. Nitekim Gramsci, sivil
toplum ile kurulan “hegemonya” adini verdigi kiltirel tahakkiimi bozmanin tek yolu
oldugunu sdylemektedir; bu yol isci sinifinin® kendilerine empoze edilen degerlerin
yerine kendi degerlerini yaratmasi, yani “karsi-hegemonya”dir. Jameson bu kavramdan
yola ¢ikarak alternatif bir mekan, kent ve glindelik hayat ideasi yaratmanin da bir karsi-
hegemonya olarak mimkin olabilecegini iddia eder [9]. Boylece mimarlarin yeni

toplumsal iliskiler 6Gneren mekanlar ortaya cikarmasi miimkiin olacaktir.

Marx'in altyapi-Ustyapi ayrimina gore, kiltiirel ortami degistirmenin yolu Uretim
iliskilerini degistirmekten gecer. Fakat Gramsci'nin alt-Ustyapi kavramlarini diyalektik
kavrayisina gore karsi-hegemonya, yani karsi idealar, karsi degerler Gretmek, yeni bir
sistem ortaya koymak, heniz politik bir devrim ile glivence altina alinmamis bir
kurumsal Gstyapi Gretmek, bu Uretim iliskilerini degistirmeye giden yolu acabilir [9]. Bu
anlamda Gramsci’nin karsi-hegemonya olarak tanimladigi aslinda bir kiltirel devrimdir
[9]. Gramsci’nin karsi-hegemonya teorisi aslinda hem materyalizm ve idealizm
ayrimina, hem de taban ve Uststriktir ayrimina bir saldiridir [9],

“.... Gramsci'nin “hegemonya” kavraminin (daha sonra ve baglantili bir sekilde

ortaya cikan “kdlttrel devrim” disincesi ile birlikte) materyalizm ve idealizm

ayrimini (ve onunla beraber geleneksel taban ve Uststriiktir kavramlarini)
yerinden etmeye yeltendigi iddia edilebilir.”?

2.3.2.1 Taban Madde

Hegemonya kavraminin taban ve st ayrimina saldirmasi akla Bataille’in yine bu ayrimi
sarsmaya yonelik “temel madde” kavramini getirir. Bataille, hiyerarsik bir ideal diizene
karsi “taban materyalizm”i 6nermektedir. Buradaki madde ontolojk bir seyden cok,

disaridan gelen bir heterojenliktir. Taban madde hiyerarsiyi ve homojenligi bozmaya

! “Isci sinifi” kavrami da aslhinda farkliliklari elimine ederek bir homojenlik kurar, ve béylece bir yerde sinif
ayrimini daha da gliglendirir, Gstelik bu homojenligin kendi degerlerini liretmesini savunmak, aslinda onu
da bir forma donustiirme tehlikesini barindirir.

2w it can equally well be argued that Gramsci’s notion of “hegemony” (along with the later and related

idea of “cultural revolution”) attempts rather to displace the whole distinction of materialism versus
idealism (and, along with it, of the traditional concept of base and superstructure).”
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calisir, clinkl Bataille’e gore “cogu materyalistler, tiim ruhani seylerle baglarini
koparmak istedilerse de, sonunda hiyerarsik iliskileri ile son derece idealist olarak

ortaya cikan bir diizen ortaya koydular”!

[75]. Bataille’in tanimladigi taban madde ise
idealin Gzerinde yikseldigi asagl seydir, ve bu ylizden de varlg! ile aslinda ideali
bulaniklastirip bayagilastirir. Noys’un deyisi ile “taban madde idealin ve ‘ylksek

n2

degerler’in tabanindadir”® [76]. ideali ayakta tutan seydir fakat ¢ogu zaman idealin

kendisi tarafindan asagi ve bayagi goriliir ve miimkiin oldugunca yok sayilr.

Noys taban maddeye Ornek olarak Bataille’in “Le Gros Orteil” metnini 6rnek verir.
insanin ayaga kalkmasi ve dik durmanin beraberinde getirdikleri, yani bilgi, alet
kullanma becerisi, mantik, kisaca insanlik, aslinda o asagi ve bayagl ayak
basparmaginda temellenir [76]. Boylece yine Noys'un deyisi ile, “taban madde

yuksek/alcak karsithgini olanakli kilan ve yok eden seydir”?

[76]. Bu durumda isci sinifi,
burjuva idealinin Uzerinde vyikseldigi taban madde olarak ele alinabilir. Oyleyse
Bataille’in taban materyalizm teorisi sinifsal ayrima da saldirir, politik destabilizasyona
yol agma potansiyeli barindirir. Nitekim isci sinifi da burjuva tarafindan 6telenmektedir,
bu sinifin kendi kiltir degerlerini yaratmasi, kendini ortaya koymasi, yani karsi-
hegemonya bu hiyerarsinin de catirdamasina yol acar. Dizeni baltalamaya calisan,
dahasi buna glicii olan kavramlardan biri olarak taban madde ideal diizenin

piripakligini alt Gst ettigi ve sistemi yikacak olanin yine sistemin icinden olmasi, hatta

dayandigi nokta olmasi acisindan da énemlidir.

Jameson, iste bu taban madde ile arasinda analoji kurulabilecek isci sinifinin tretecegi
karsi-hegemonyanin, mimarlik alaninda alternatif bir kentsel mekan ya da ginlik hayat

fikri Gretmek ve bunu korumak olarak karsiligini bulabilecegine inanmaktadir.

! “most materialists, even though they may have wanted to do away wit all spiritual entities, ended up
positing an order of things whose hierarchical relations mark it as specifically idealist.”

% “base matter is at the basis of the ideal and the ‘higher values’

* “pase matter is what makes the very structure of the high/low opposition possible in the first place and
what ruins it..”
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2.3.2.2 Karsi-hegemoya

Gramsci'nin “karsi-hegemonya” kavrami stiphesiz mimarlik gibi bir cok form dahilinde
karsthigini bulabilir. Fakat mimarlk konusunda durum biraz daha karmasiklasmaktadir,
zira Gramsci’nin metinlerinden anlasildigi kadari ile kendisinin de bu konuda slipheleri
bulunmaktadir. Gramsci’'ye gére mimarlik rasyonalizmi diger her formdan daha fazla
kucaklamaktadir [77]. Bunun nedeni ona gére mimarligin uygulamali bir sanat olmasi,
ve her seyden once bir ihtiyactan dogmasidir [77]. Fakat mimarhga bictigi tim bu
rasyonalizm ve islevselcilik rolleri ile beraber, mimarhgin kitleleri organize etmekteki

rolini de yadsimaz [77];

“Mimarhkta rasyonalizm ve ‘islevselcilik’ kavramlari kiltlir politikalari icin
sonuglari ve ilkeleri agisindan zengin goziikmektedir. Kavramin mevcut (genel
anlamda) ‘toplumsallasma’ sirecinde ve kiltir politikalarinda merkezi
gliclerin genis kitleleri bireyselligin kalintilarina ve estetigine karsi organize
etme tesebbiisiinde ortaya ¢ikmasi bir tesaduf degildir.”*

Bununla beraber, mimari lretim aslinda hegemonyayi en basta Ureten ve dahasi
koruyan pratiktir, dolayisi ile bir karsi-hegemonya tGretmesi mimarligin aslinda yaptigi
isi baltalamasi demektir. Mimarlk bu hegemonyayi hem yayan, hem sabitleyen pratik
iken, nasil kurdugunu ¢6zen bir alan haline gelebilir? Tafuri’'ye gore de iste bu ylizden
Jameson’un oOnerdigi gibi kolektif projeler ancak toplumun sistematik sekilde
degismesinden sonra gerceklesebilir, nasil Gtopist bir mimarlik mimkin degilse, karsi
degerler lGreten bir mimarlik da midmkin degildir. Clinki Tafuri'ye gore kitlesel bir
devrim ve sistemin transformasyonu s6z konusu olmadan ne mimarlikta ne de
sehircilikte —yani kapitalist sistemin elemanlarinda- niteliksel bir degisim olamaz.
Kisacasi mimarhgin 6zerk bir disi yoktur. Nitekim Tafuri’'ye gore bu ylizden mimarlik
diger tiim sanatlar arasinda Ustlindir, ¢cinkli mimarhgin 6tekisi ya da disarisi, tarih ve
toplum ile muasirdir”? [9]. Bu yiizden utopik mimari de piyasa gercekleri ile karsilasinca

yasayamaz. Zira sistemi etkin sekilde dagitip, engellemeye calismayan, ona Kkarsi

! “The concept of rationalism or ‘“fuctionalism’ in architecture seems to be rich in consequences and
principles for cultural politics. It is no accident that the concept arose in the present period of
‘socialization’ (in the broad sense) and of attempts by central forces to organize the great masses
against the remnants of individualism and the esthetics of individualism in cultural politics.”

% “Architecture is for Tafuri supreme among the arts simply because its Other or exterior is coeval with

History and society itself, and it is susceptible therefore to the most fundamental materialist or
dialectical reversal of all.”
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durmayan her sey sistemi yeniden Ureterek gliclendirir. Tafuri aslinda modern
mimarligin Gtopyalarinin ¢okiistini géren postmodernizmin soéylemi ile de ortlisen bir
sO0z soOylemektedir, “gec¢ kapitalizmin muazzam varligi dahilinde yeni hicbir sey

yapilamaz, temel hicbir sey degistirilemez.”

[9]. Jameson’a gore hem Tafuri'nin
pozisyonu hem de postmodern kuramcilarin pozisyonu aynidir fakat Tafuri bu durumu
olumsuz ve negatif olarak goriirken, postmodernistler bu durumu kabullenmeye ve
bununla mutlu olmaya calisir, aslinda yaptiklari “ayni denklemde eksi yerine arti

koymaktir” [9].

Jameson, Aydinlanma ile birlikte mimarhgin 6nilinde iki alternatifin belirdigini
soylemektedir; birincisi toplumsal dengenin bir araci haline gelerek formal sistemler ile
toplumun homojenligini saglamak, ikincisi glic ve kontrol odaklarina arzuyu sizdirarak
sisteme karsi bir direnis yaratmak [9]. Bu duruslarin birincisi rasyonalizm, ikincisi ise
irrasyonalizm, arzular ve 6znelcilik ile bagdastirilabilir. Jameson ayrica arzular ile ilgili
olan bu ikinci pozisyonu postmodern ideolojilere baglamaktadir. Postmodernizm ile
beraber homojenin estetigi yerini rastgele bir heterojenlige birakir. Farkhliklar rastgele
bir aradadir, uyumsuzluklar, catismalarin oldugu bir algi s6z konusudur [9]. Buna
ragmen Jameson Gramsici mimarligi postmodernligin icinde aramaz, boyle bir
mimarligin potansiyellerinin aranmasi gerektigini sdylese de metninde bunun nerede
aranacagl hakkinda da pek bir yol gostermez, sadece Lefebvre’nin “mekanin politigi”

kavramina atifta bulunmakla yetinmistir [9].

2.3.2.3 Temelliik Edilmis Mekan

Nitekim Lefebvre’ye gore de Gramsci'nin tanimladigi anlami ile hegemonya mekani bir
alet olarak kullanmaktadir ve dahasi bu mekani ireten bilesenlerden biridir [7]. Ve tam

da bu ylzden Lefebvre toplumsal degisimi mekanin degisiminde goriir. O’'na gore [64];

“hayati degistirmek”, “toplumu degistirmek”, temellik edilmis (appropriated)
bir mekanin Gretimi yoksa, bu ibarelerin de hicbir anlami yoktur.”?

! “...nothing new can be done, no fundamental changes can be made, within the massive being of late
capitalism”

” o«

2 To change life”, “to change society”, these phrases mean nothing if there is no production of an
appropriated space.”
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Lefebvre bu saptamasi icin cok 6nemli bir neden ortaya koyar; ona gore kapitalizm ile
beraber, Urlinlerin mekanda Uretiminden, mekanin kendisinin Gretimine gecilmistir
[64], boylece ekonominin planlamasi, mekanin planlamasi haline gelmek zorunda
kalmistir. Ancak, aslinda her zaman mekanin planlamasi ayni zamanda Uretim
iliskilerinin  (ve Gretim iliskilerinin planlamasi da ayni zamanda mekanin)
planlanmasidir. Lefebvre, tarihsel siire¢c boyunca gecerli olan bu durumu, -tipki Tafuri
gibi- kapitalizmde temellendirdigi icin, mekanin tahakkiim araclarindan kurtulmasini da
mekana sinif miicadelesinin miidahalesinde bulur [64]. Bu yizden Lefebvre icin ancak
sinif micadelesi, tim farkliliklari silen mekana, onun stratejisine, mantigina ve
sistemine karsi durabilir [7];
“Buglin her zamankinden de fazla olarak sinif miicadelesi mekana kazinmistir.
Nitekim, soyut mekani tiim gezegeni ele gecirip, tum farklliklari silmekten
alikoyacak olan da tek basina bu miicadeledir. Yalnizca sinif micadelesinin
farklilastirmak, strateji, ‘mantik’ ya da ‘sistem’ olarak ekonomik biylimenin

blnyesinde bulunmayan farkliliklari- bu biylime tarafindan ne sunulan ne de
kabul edilen farkhliklari- Gretme kapasitesi bulunmaktadir.”*

Jameson’un bahsettigi Lefebvre’nin mekansal bir politikaya olan ¢agrisi (ingilizce’ye
bazen “politics of space” bazen de “spatial policy” olarak cevrilmektedir) da bununla
ilgilidir, mekansal bir politikaylr henliz gerceklesmemis sol gorisli bir program gibi
gormektedir ki, bu program basitce bireylerin mekani kullanmasini ve sahiplenmesini
(appropriation) icerir [64]. Lefebvre, bu program dahilinde “tiiketici hareketi
(consumer movements)” adini verdigi bir durum tanimlar. Yogunlukla Amerika’da olan
bu gruplar mekanin ekonomik bir deger ve politik bir ara¢ olmasini reddetmekte [64],
mekanin degisim degeri yerine kulanim degerini vurgulamaktadir. Boylece mekan

kapitalist ekonomiye ve onu homojenize etmeye calisan devlete karsi direnebilir.

Lefebvre’nin mekan l¢lemesinde yasanan mekana karsilik gelen mekansal pratik, yani
dizenlenmemis, tasarlanmamis toplumsal iliskiler ve kitlelerin kendi kultirtnd

yaratmasi durumu ne kadar gliclii ise mekanin hegemonik tahakkiimi de o kadar

! “Today more than ever, the class struggle is inscribed in space. Indeed, it is that struggle alone which
prevents abstract space from taking over the whole planet and papering over all differences. Only the
class struggle has the capacity to differeantiate, to generate differences which are not intrinsic to
economic growth qua strategy, ‘logic’ or ‘system’ — that is to say, differences which are neither induced
by nor acceptable to that growth.”

40



zordur. Mekani degisim degerinden kullanim degerine donistirmek, gindelik hayat
pratikleri ile, yani yasanan mekan ile mimkiindir ki Lefebvre bunun alanini da sinif
miicadelesi olarak gorir. Bu anlamda bu caba Jameson’un iddia ettigi gibi Gramsici
anlamda “karsi-hegemonya” olarak tanimlanabilir. Boylece, Jameson’un Gramsici
mimarlik tanimi ile Lefebvre’nin Ggli mekan diyalektigi ve buna bagh olarak yasanan
mekanin daha etkin olmasini salik vermesi ilk anda ortlisiiyor gibi gorinebilir. Fakat
aralarindaki hayati fark, Lefebvre’nin karsi-hegemonyayi yaratacak kitleyi “taban
madde”nin eylemlerinde temellendirmesi, béylece hem mekanin hiyerarsisine hem de
formel konstriksiyonlara dolayisiyla mimarliga saldirmasi iken, Jameson’un zaten
kendisi formel bir pratik olan mimarligi potansiyel bir alan olarak gormesidir. Lefebvre
mekan kuraminda, egemenlik altindaki mekani (dominated space) temellik edilmis bir
mekana (appropriated space) cevirmek icin, mekanin “yasanan mekan” boyutunu 6ne
cikaracak olan tasarlanmamis toplumsal iliskileri onerir [64]. Ayrica mekanin bu
degisimi ayni zamanda, “taban madde” teorisi ile paralel olacak sekilde, daha 6nce
tepeden olan mekan Gretiminin tabandan olmasi anlamina gelmektedir [64].
Jameson’a gore ise mimarligin Gtopyalari bu yeni toplumsal iliskileri ortaya koyacaktir,
yani Jameson karsi hegemonyay! yaratacak olani halihazirda hegemonyanin kendisini
kuran ve devamini saglayan pratikte temellendirmeye calisir. Lefebvre’nin vaad ettigi
umut ve Jameson’un vaad ettigi hayal kirikhg da ikisi arasindaki bu hayati farktan

kaynaklanmaktadir.

2.3.3 Utopya

“Bereketli doganin kendiliginden yasamindaki en basit
manifestoyla bile karsilastirildiginda, her (itopya insan
yasami icin uygunsuz, steril bir ¢élddir.”*

Mumford, 1965 [10]

Bati diinyasindaki ilk Gtopya olarak kabul edilen “Devlet”te Platon somut kentsel

alandan pek az sO6z etse de, Utopyalarin genellikle kent organizasyonu Ulizerinden

! “Compared with even the simplest manifestations of spontaneous life within the teeming environment
of nature, every utopia is, almost by definition, a sterile desert, unfit for human occupation.”
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soylemlerini kurdugu rahatca gorilebilir. Neredeyse “litopya” ile “ideal kent”
kelimeleri es anlaml gibi kullaniimaktadir. Bunun nedeni kuskusuz ideal yasami bir
kent icinde, onu bir mikrokozmos gibi gorerek anlatmanin rahatligindan, ya da
Mumford’un dedigi gibi “toplumsal hayatin tim karmasikliklarini insan 6lcegindeki bir
cerceveden goérmenin avantajindan” daha 6tededir [10]. ilk endiistriyel (topyalar,
Ledoux’nun Chaux kenti ve Owen’in New Harmony’si, Howard’in Bahge Kentleri ve
tabii Le Corbusier'nin kent tasvirleri, toplum yasamini kent planlamasi Uzerinden
dizenlemeye calisirken, aslinda 19. ylzyilin muglak iliskiler ve karsilasmalara gebe ve
kontrol edilemez kent mekanina da bir cevap niteligi tasir. Kentler kompleks, dinamik
ve muglak olmasindan dolayi birden cok gelecege olanak taniyan alanlardir. Ustelik bu
gelecekler de gelenekten ya da aliskanliktan tliremek yerine aktif, bireysel ve
rastlantisal olarak Uretilebilmektedir [78]. Kentler kaosun, degisimin, heterojenligin,
belirsiz gelecegin mekanidir. Simmel bireyin metropol ile olan iliskisini incelerken de
oncelikle buradan yola ¢ikmaktadir, zira birey icin bu kaotik metropol ile basa ¢ikmak
modern hayatin temel meselesidir [79]. Modern mimarlik ile hedeflenen ise bireyin bu
kaosla basa ¢cikmasini degil, tersine bu kaosa boyun egmesini saglamaktir. Buna paralel
olarak modern mimarhgin Gtopyalari da formel konstriiksiyonlari yardimiyla 6zneyi bu
azaptan kurtarma istegi ile motive olmakta, boylece endistriyel sistemin
rasyonellestiriimesine hizmet etmektedir [9]. Nitekim Utopik disincelerdeki temel
fikirlerden biri geregince kurulmus bir kentin, sakinlerinin itopyanin degerleri —ya da
hakim ideolojiin degerleri- ile uyum icinde olmalarini saglayacagidir [78]. Fakat
Mumford bu séylemi bir adim daha ileriye gotiriir, ona gore sadece Bati diinyasindaki
ilk Gtopyalar Antik Yunan’da dogmakla kalmamistir, aslinda tGtopyanin kendisi Helenik
cok 6nemli bir kavrama karsilik gelir: “ilk Gtopya antik kentin kendisidir” [10]. Dahasi bu

antik kent, insanlarin zihinlerinde kalmis bir ideal formdur [10].

2.3.3.1 Goriinmez Makine

Mumford, antik kent formunun tGtopyanin kendisi oldugunu soylerken, bu kenti kuran
ve devamliigini miimk{in kilan bir araca da parmak basar, bu “Goriinmez Makine” diye
tanimladigi Gtopik bir miessesedir. Mumford’un, Lefebvre’'nin tutarlilik (coherence)

kavrami ile de benzerlikler gosteren hatta neredeyse ortlisen Gorlinmez Makinesi,
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kentteki bedenlerin bir makinenin parcalari gibi organize olmasi, bir diizen altina
alinmasi, isin total bir mekanizmada tasnif edilmesi durumudur [10]. Nitekim tim
Utopyalar bedenle ilgilenmis ve bedenin bireysel ve kolektif iliskilerini idealize etmeye
calismistir, nihayetinde “bir toplumsal organizasyonu olusturan da pratikler,
aliskanliklar, riteller ve miesseseler ile bedenlerin Gretimi, dizenlenmesi ve
idaresi”dir* [42]. Mumford’un Gérinmez Makine ile isaret ettigi de, kentteki bireylerin
organize olmasi ve bir diizen altinda hayatlarina ve glindelik eylemlerine devam
etmesidir. Kent zaten dogdugundan beri “diizen” kavrami ile iliskilidir [10];
“Olaganustl bir olclye kadar, arketip kent ritlieli dramaya, gelenek ve gecici
hevesleri resmi kanunlara, batil inanclarla kirlenmis ampirik bilgiyi kesin

astronomik gozleme ve matematik hesaplamaya cevirerek, kutsal dizenin
muihrind ve insanin amacini tim miesseselerine yerlestirmisti.”

Kent bu muazzam organizasyonu ile var olan kaosu ve dizensizligi de diizene
cevirmistir ki buna paralel olarak Utopyalarin neredeyse hepsinde kent formunun
geometrik ilkelere, dahasi mikemmel formlar olarak kabul edilen kare ve daireye
dayandigl gorilir. Bu matematik ve geometri, insanin doga lzerindeki hikmiinin de
bir karsihgidir. Le Corbusier’e gore 20. yuzyilin plansiz kentlerinin temel sorunu
geometrik olmayislaridir [80]. Bu ideal striktiri olusturmayi ve organize etmeyi
saglayan muiessese olan Gorlinmez Makine ise ayni zamanda mikemmel bir kontrol

mekanizmasidir, Mumford’un sozleri ile [10];

“...kral haricindeki insanlarin 6zerkliginin baski altinda tutulmasi bu devasa
makineyi calistirmak icin gerekli bir zorunluluktu. Baska bir deyisle, siradan
insan toplulugunu devasa kolektif bir sanat isine dontstiiren disiplin kuvvetleri
kralin gozu, kulagi ve ellerinin gardiyan oldugu bir hapishaneye dénismista.”?

Lapl philosophical utopias have dealt with the question of bodies. While they idealize the potential

relations between individual and collective bodies, none of them advocates a decorporeal or
disembodied state. After all, what a social organization consists in, above all, is the production,
regulation and management of bodies through the production of practices, habits, rituals, and
institutions.”

% “For to an extraordinary extent the archetypal city placed the stamp of divine order and human

purpose on all its institutions, transforming ritual into drama, custom and caprice into formal law, and
empricial knowledge spotted with supersitition into exact astronomical observation and fine
mathematical calculation.”

> “ the necessary suppression of all human autonomy except that of the king was likewise the

imperative condition for operating this giant machine. In other words, the disciplined forces that
transformed the humble human community into a giantic collective work of art turned into a prison in
which the king’s agents, his eyes and ears and hands, served as jailers.”
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Bu sistematik disiplin mekanizmasi, 6zneleri kendisinin bir parcasi haline getirirken,
onlarin bireyselliklerini de kendi icinde eritir, artik birey degil, bir makinanin
parcasidirlar. Utopyayr miimkiin kilan da iste bu total mekanizma ve onun is giiciini
dizenlemesidir. Bu mekanizma ayni zamanda da denetim sisteminin kendisidir [10].
Oyleyse iitopya, hem kentin ve diizenin kendisi, hem de insanoglunun doganin kaotik

gliclerinin Gizerinde kurdugu rasyonel tahakkiimiin bir ifadesidir [81].

2.3.3.2 Bir Eylem Plani Olarak Utopya

Modern dénem Utopyalari kaosu diizene cevirirken, onu gelecege tasiyacak bir formda
sabitlemeye calisir. Fakat modern mimarligin tGtopyalarinin, 6ncillerinden, sozgelimi
Ronesans doneminde (retilenlerden temel bir farki bulunmaktadir, 19. ve 20. yuzyil
titopyalari éncillerinden farkli olarak (“iyi ve olmayan yer”'e dair) bir hayalden cok,
rasyonel hedefleri olan ve simdiki zamani da yeniden insa etme arzusunda bir “eylem
plan’”dir [82]. Dahasi “toplumun yeniden vyaratilabilecegi ve fizik kurallari kadar
degismez kanunlara tabi olabilecegi inancindan kaynaklanan Newton rasyonelligi
tarafindan yonlendirilen” [82] bir (itopya anlayisi s6z konusudur. Mimarlik, bu sekilde
toplumsal glindelik hayati kendi haline birakmayacak, bir bosluk birakmayacak sekilde
kapatmak ister. Le Corbusier, U¢ Milyonluk Kent'te (1922) sadece bir kent plani
yaratmaz, fakat burada yasayanlarin tim hayatlarini da planlar, 1zgara planh kentte
islevsel zonlama esastir, konutlar hiyerarsik olarak diizenlenmistir, yoneten sinifin ve
diger siniflarin hem konutlari hem de sosyal donatilari ayridir. Nifusu Gce ayirmistir,
kentliler (kentte calisan ve yasayanlar), banliyéde oturanlar (kent disindaki endistri
zonunda calisip, banliydde oturanlar) ve karma olanlar (bahge kentlerde oturup, kentte
calisanlar); bu siniflama ona gore ¢ok 6nemli bir problemi ¢ozmektedir, s6z konusu
zonlama onlara ayirilacak alanlari belirleyecek ve “sinirlari kesinlestirecektir” [80].
Calisma zamani gunlik 8 saattir ve geri kalan zamanda neler yapilacagini planlanarak
kente vyayilmistir. Buradaki hayati nokta kentin ve bu hayatin rasyonelligidir,

tanimlanmamis nokta, slrpriz ve karsilasma yoktur. Le Corbusier kendi deyisi ile

! Utopia kelimesi koken olarak, eutopia (iyi yer), ve outopia (olmayan yer) arasindaki bir séz oyunundan
dogmus ve ilk defa Thomas More’un Utopia (1516) kitabinda kullaniimistir. Bu durumda Ronesans’ta
aslinda (topya, olmasi arzulanan fakat gercekte olmayan bir yeri tanimlamaktadir. Lakin 18. ylyildan
itibaren Utopya artik olmasi potansiyel bir yerdir [82].
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neredeyse “laboratuardaki bir arastirmaci” gibi calhismis, “tim 6zel durumlan” yok
saymis ve rastlantisalliktan kagcinmistir [80]. U¢ Milyonluk Kent’te hayat neredeyse bir
kapitalist Gretim bandi gibidir. Dahasi bu kentte zaman yoktur, dolayisi ile kurulu
dizende hi¢ bir degisim beklenmez. Le Corbusier sadece, ileride kentin blyimesi
gerekirse kullanilabilecek bir rezerv alan onermektedir. Kentin cevresini saran yesil
bolge olan bu alanda her tirli yapim faaliyeti yasaktir, boylece kentin blylimesi
gerekirse yerlesim bu alana dogru genisleyebilir [80]. Bu, kentin sonradan yapilacak
konutlarinin bile yerinin belli olmasi durumu, kentin yapili yerinde hicbir degisim, insa
veya yikim olmamasi anlamina gelmektedir. Utopik kentlerin cogunda degisime karsi
benzer bir tavir gorilmektedir. Platon’un Devlet’i de ayni sekilde degisime karsi
direnclidir. Bir kere kuruldugunda, statik olarak kalir, zira Planton’un Timaios'da

belirttigi gibi, degisim doganin midahalesi ile olan katastropik bir olgudur [10].

Utopik kentlerdeki bu sabitlik ve zamana karsi direng, dngériilen diizenin kendini bu
kentin icine kilitlemesini ve transforme olmamasini saglar [81]. Tarihteki Gtopyalarin
neredeyse timiiniin geleceginde hicbir degisim 6ngorilmedigi gibi bu kentler disaridan
gelecek heterojenlige karsi da kendini korur, kendi icine kapalidir ve cevreden ya nehir,
orman gibi dogal setlerle, ya da duvarlarla ayrilir [81]. Kentin duvarlarinin bile isi budur;
kaosu disarida tutmak [81]. Utopya gelismek isterse, bu kendi icinde bir gelisimden ¢ok
More’un Utopik kentinin 54 tane 6zdesi olmasi gibi daha ¢ok klonlanma seklindedir.
Mutlak bir homojenlik ve yataylik hakimdir. Oyle ki, kent somut anlamiyla dahi yatay
bir yerdedir, Le Corbusier U¢ Milyonluk Kent’in kurulacag araziyi, trafik sorununun
daha kolay c¢oziilebilecegini soyleyerek diz bir arazi olarak tanimlamistir [80]. Ayrica
standartlasmanin ve tektipliligin ©nemine deginmistir. Utopya bu degismeyen
mekansal formuna ulastiginda isleyis, politika, toplumsal diizen daim hale gelebilir,
tasa kazinarak ebediyete tasinir. Kuskusuz mimari form bu sabitlemeyi yapmanin

yoludur [9];

“

. formun mutlakhg), gelecegin belirsizligi Gzerinde daimi bir zaferin

gerceklesmesidir.”

! «.. the absolute of form is the complete realization of a constant victory over the uncertainty of the

future.”
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2.3.3.3 Gelecegin Tahakkiimii

Genel bir tarihsel incelemede Utopyalarin modern dénemlerde yogunlastigl kolayca
gorilebilir. Kuskusuz bu bir tesadlf degildir, Ronesans’tan itibaren, -18. yizyilda
yogunlasarak-, yerlesik degerlerin yerinden oynadigi ve geleneksel diinya gorisiniin
¢Ozlldiglh bir donem s6z konusudur. Gegmis degerlerin hilkmiinii kaybettigi yeni
dinya oOncelikle bir kaos ortamidir ve bu ortamda gelecek de belirsiz, tahmin
edilemezdir. Dolayisi ile bu dizensizlik icine disen tim pratiklerin bu kaosu diizenleme
ve gelecege yon verme istegi hasil olmaktadir. Mannheim’a gore ttopyalar da boyle bir
durumda eski degerleri yikarak, yeni degerler ile yeni bir diizen yaratip onu sabitleme
isteginin aracidir [83]. Utopya bdylelikle kurdugu miiessese ile gelecegi rasyonel bir

sekilde domine eder ve kontrol altina alir.

Keynes, yeni bir ekonomik model o6nerdigi 1936 tarihli “The General Theory of
Employment, Interest and Money” kitabinda ekonomik krizden kurtulmanin yolunun
iscileri isten ¢ikarmak degil, maaslarini artirarak daha ¢ok kazanmalarini, dolayisiyla da
daha ¢ok harcamalarini saglamak oldugunu savunur. Buglinkii modern ekonominin
temellerini de olusturan Keynes'in fikirleri Blyik Buhran déoneminde, bilhassa mevcut
ekonomik modellerin ise yaramadiginin gorildigd, gecmis ekonomik normlarin
catirdadigl bir kaos ortaminda ortaya cikmistir. Sistemin kaotik ve negatif taraflarini
sistemi tehdit eden unsurlar olarak gérmek yerine, devami adina sistemin lehine
donistirmek bu teorideki kilit noktadir, 6rnegin kapitalizm icin sinif micadelesi boyle
negatif bir alandir, mesele sistemin destabilizasyonuna yol acabilecek bu negatif tarafi
da pozitif taraf ile beraber calistirarak kaosu gidermektir. Keynes’in teorisindeki ana
hedefler kapitalist sistemin iyice icine girmek, sistemin kendi uyusmazhgini, kaosunu
yararina kullanip, dizene donustiirmek, kapitalizmi tehdit eden sinif catismasini
tetikleyici bir unsura dontstlirmektir; kisacasi sistem ile miicadele yerine onunla
beraber hareket etmektir ki ayni amacglari modern mimarligin da tasidigi séylenebilir.
Keynes ekonominin, modern mimarlik kentin krizine benzer yéntemlerle cevap arar,
nitekim Tafuri de Keynes’in “General Theory”deki ekonomik hedeflerinin modern

mimarligin temellerinde ideolojik seviyede bulunabilecegini iddia etmektedir [4];

46



“Keynes’in midahaleciligi, modern mimarligin manzumesi ile aynidir: ‘gelecegi
bugiin gibi gdrerek ve gostererek, kisiyi gelecek korkusundan kurtarmak’.”*

Tafuri’'nin de belirttigi gibi bu midahaleci yaklasim her seyden 6nce gelecek lizerinde
hakimiyet kurmayi, bdylece tim endiseleri gidermeyi saglamaktadir, ¢inki sistemi
devam ettirmenin yolu gelecegi hicbir celiski ve catismaya meydan vermeyecek sekilde
kontrol altina almaktir. Tafuri bu ylizden modern mimarlarin plani Demiurgoscu bir
deger gibi goren yaklasimi ile Keynes’in bu gelecegi kontrol etme idealini birbirine
benzetip baglamaktadir [9]. Bu durumda Keynes’in ekonomik terorisi ile modern
mimarligin ve Gtopik yaklasimlarin temelinde yatan motivasyon aynidir; varolan (ve
catirdamis) dizeni ve degerleri yikarak, kendi diizenini ve degerlerini sabit ve baki

kilacak bir sekilde ortaya koymak [5].

2.3.3.4 Degisimin ve Degismezligin Yeri Olarak Utopya

Nitekim Cunningham’a gore baki kilinacak bu degerlerin zorunlu olarak yeni olmasi
gerekmez, hatta Gtopyanin temelini olusturan idealler toplumda zaten var olan bir
diizene aittir, (itopya ise sadece bu diizeni gelecege taslyip sabitlemeye calisir [78]. ilk
Utopik metinlerden sayilan Devlet'te de Platon, aslinda antik kentin kurulumu ile
hayata gecen muesseseleri rasyonellestirme ve mikemmellestirme cabasindadir? [10].
Yani toplumsal hayatta zaten mevcut olan ideolojik degerler Utopya ile gelecege
tasinip, sabitlenir ve tam da bu ylizden mevcut ideoloji yasayabilmek icin topyaya
donisur. Lakin 20. yizyildaki modern hareketlere bakildiginda geleneksel degerlerden
ozglrlesmenin esas oldugu goriilmektedir, zira yerlesik degerler yeni ideoloji karsisinda
bir engeldir, bu ylzden degerlerden o6zglirlesme Wertfreiheit esastir [4]. Avangard
hareketler de mevcut degerleri yikma istegi ile motive olmaktadir. Yerlesigi yikmanin
var olan gizli potansiyelleri aciga cikaracagina dair inang s6z konusu olsa da, bu

degerler yikilinca 6ncelikle negatif taraf ile karsi karsiya kalinmistir. Bu negatif taraf

s significant that almost all the economic objectives formulated by Keynes in his General Theory
can be found, in purely ideological form, at the basis of the poetics of modern architecture. The
foundation of Keynesian interventionism is the same as that of the poetics of all modern art: “To free

”n

oneself from the fear of the future by eyeing that future as present”.

? Platon’un “Devlet”te tasvir ettigi, totaliter bir devlettir. 20. ylzyilda Bertrand Russel, Richard Crossman
ve baska birgok arastirmaci tarafindan one struldigi gibi, Platon’'un devleti, fasist devletin bir 6n
prototipidir [10].
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gelisme potansiyelini aciga cikaran bir unsur, ya da Tafuri’'nin deyisi ile bu sinirsiz
potansiyelin “tahliye vanasi (release valve)”dir [4]. Fakat kimi avangard hareketler,
ornegin Dada bu negatif degerlerin yerine askinlik iddiasinda degerler Gretmeyi
reddetmistir, dolayisi ile sabit bir yaklasim 6nermek yerine kaosu devam ettirmeyi
ogltlemektedir. Dada var olan degerleri reddederken, yeni askin degerler kurmak
yerine bu negatif unsurlar tzerinden sdylemini kurar, boylece aslinda reddettigi sadece
mevcut degerler degil, normatif bir anlayisin kendisi olur. iste bu yiizden Tafuri, Dada
ve Surrealizmi mevcut kaosu kabul eden ve dolayisi ile onaylayan yaklasimlar olarak
degerlendirirken, Bauhaus ve De Stijl gibi modern hareketleri kapitalizmi devam
ettirmeye calisan Keynesci ¢cabalarin yapili cevredeki yansimasi olarak yorumlamaktadir
[78]. Zira “tasarim” tabanli bu modern hareketler askinlk iddiasinda yeni degerler

Onerir ve onlari gelecege tasima potansiyeli gosterir.

Bu durumda Utopya sanki ikiylzIi bir madalyon gibidir. Bir yandan degistirilmek
istenen mevcut degerlere karsi yeni bir alternatif sunuyor gibi géziikmektedir, 6rnegin
Platon dejenere buldugu Atina’yi, Le Corbusier mevcut endistriyel kentleri, koridor gibi
sokaklari ve “gliriltiill, tozlu ve isiktan yoksun” [80] oldugu icin elestirir ve kendi
alternatif kentini sunar. Ote yandan, itopyanin kati bir diizene zemin hazirlama ve her
turli degisimi bertaraf etme durumu vardir. Mumford’'un da dedigi gibi Gérlinmez
Makine’nin amaci artik “yeryiiziinde kent formunda bir cennet yaratmak” degildir [10].
Nitekim modern mimarligin itopyalar da aslinda “yeni ve iyi bir hayat tasarlama”ktan
cok, kapitalizmin krizine ¢d6ziim bulma amacini tasimaktadir, amacg yeni degerler ile

aslinda Uretimi organize etmektir [84].

Benjamin’in “Das Passagen-Werk”de ele aldigi 19. ylzyil Paris pasajlar belki de bu
madalyonun iki ylizlini basitce gozler 6niine seren somut 6rneklerdir. Benjamin’e gore
pasajlar da diyalektik bir topik karakter tasir, ¢linki pasajlar “hayalin ve mevcut
durumun idrakinin kesistigi” yerlerdir' [78]. Benjamin’e gore kapitalizmin temel
striktird yerinde kaldikca Utopyalarin gerceklesme sansi yoktur ve kapitalizmin
cisimlestigi alanlar olarak pasajlar tiim Gtopik potansiyeline ragmen meta kiltliriinin

toplumsal hakimiyeti sagladigi yerler olarak aslinda bu striktirin yerinde kalmasinin

1 . . s . .
“the arcades where dream and cognizance of existing circumstances intersect.”
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garantisi olarak calisir. Yani pasajlar hem kapitalizmin mekani olarak bir gergeklik, yani
yabancilasmanin mekani, hem de degisime bir baslangic teskil edebilecek itopik bir
potansiyel tasiyan alanlardir [85]. Clinki pasajlari var eden modern teknoloji, aslinda
toplumsal devrim icin de bir olanak saglamaktadir. Benjamin acikca teknolojik
gelismelerin tipki geleneksel Giretim mekanizmalarindan 6zgirlestirdigi gibi, toplumsal
bir 6zgiirlesmeye de yol acabilecegini savunmaktadir. Nasil demir ve cam geleneksel
insaat yontemlerinden 6zglirlesmeyi saglayarak, pasajlart miimkiin kilmis ise, toplumsal
olarak yerlesik degerlerden 6zgirlesmek de toplumsal bir devrime yol acabilir. Fakat
tam da bu o6zgiirlesme ile var olabilen pasajlar toplumsal bir devrimin olmamasinin
garantisi olarak calisirlar. Ya da Rowe’un deyisi ile [86], “.. &zgirlik Utopya

sayesindedir ve Utopya her zaman 6zgirlugi kisitlamaya calisir.”

2.3.3.5 ideolojinin Utopyaya Déniismesi

Tafuri’'ye gére modern mimarlik erken evrede kendine Gtopik roller bigerek, bir 6nci
olmaya soyunmus ise de sonucta pratik Uretimi onu sisteme tabi hale getirmistir,
¢clinkd toplumsal bir devrim olmadan tim Utopik projeler nafiledir, kendi toplumsal ve
politik striiktird icinde mimarhgin eli kolu baghdir. Bu Tafuri’'nin diyalektik doénis
(dialectical reversal) olarak tanimladigi durumdur: avangard hareketler ve mimari
Utopyalar toplumsal bir devrim gerceklestirmek istedilerse de, kapitalizmin diinyasinda
pratikte, bu hareketlerin sonuclari diyalektik olarak tersine déner ve bu cabalar
sistemin teknokratik kontroliinii giiclendiren seylere dénisir® [9]. Fakat Tafuri’nin bu
dislincesinde madalyonun oObir ylzi eksikmis gibi goziikmektedir. Neticede gercekte
mimarligin Gtopyalari da zaten kapitalizmin bu muazzam varligina eklemlenmiyor
muydu? Modern mimarhgin itopik projeleri gercekten birer kent ve yasam alternatifi
mi sunuyordu, ya da tam tersi toplumun sistemini sabitleyerek kapitalizm 1siginda
gidecegi yolu mu belirliyordu? Nitekim yine Tafuri’'ye gore aslinda Gtopyanin gelecegi

kontrol altina alma potansiyeli ideolojik alanda bir dislinceyi sabitlemeye ve

! Jameson, Tafuri’nin gorlisiini aktariyor [9]:

"Whatever avant-garde or architectural aesthetic Utopias thought they were intent on achieving,
therefore, in the real world of capital and in their effecrive practice, those ends are dialectically reversed
and serve essentially to reinforce the technocratic total control of the new system of the bureaucratic
society of planned consumption.”
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yerlestirmeye de olanak verir. Bu yizden kapitalizmin ideolojisinin yerlesmesi ve
gelecek Uzerinde de hakim olmasinin belki de en iyi yolu onun bir (topyaya
doénidsmesidir [4];

“ideoloji 6zneyi ve lretim nesnesini birlestirmeyi kendine amac edindi. Baska

bir deyisle, ideoloji kapitalist-endiistriyel iitopyaya doniisti.”*
Fakat burada 6nemli bir ayrinti dikkati cekmektedir, tarihteki ve bilhassa 18. ylzyil
sonrasinda Uretilen (topyalar Mannheim’in Utopya tanimindaki gibi baski altindaki,
yonetilen gruplarin fikirleri olarak ortaya c¢ikmak yerine, tam tersi rasyonel aklin
uygulayicilarinin, filozofun, mimarin ya da sanayicinin elinden ¢cikmistir. Ve bu rasyonel
akil, rasyonel lretim sistemleri ile uyum icindedir, bu durumda modern mimarligin
kent Utopyalari da aslinda mimarhigin kapitalist sistem ile en mikemmel sekilde
uyumunu isaret eder. Utopya, modern mimarligin dahilinde daha iyi bir hayat tasviri ile
mevcut degerlerin yikilmasi, yani bir direnis olarak degil, tam tersi hakim enddstriyel
ideolojiyi sabitlemek ve gelecege tasimak icin yapilan bir plan olarak ortaya cikar.
Nitekim Mumford’a gore de (itopya, hakim ideolojinin somutlasip, ebedi kilinmasi icin
en iyi yollardan biridir, Gtopyanin isi “tim hareketli formlari ve organik degisimi
sabitleyip geometriklestirmektir: hayati anlayabilmek icin onu zapturapt altina almak,
tirlerin kokeninde yatan araliksiz oto-transformasyon sireci ile miicadele etmek”tir?

[10].

! “Ideology assumed for itself the task of unifying the subject and the object of production. In other
words, ideology was transformed into capitalistic-industrial utopia.”

% “to fix and geometrize all forms of motion and organic change: to arrest life in order to understand it,
to kill the organism in order to control it, to combat that ceaseless process of self-transformation which
lies at the very origin of species.”
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2.3.4 Otonom Form

“Hakim mimari elestirinin  problemi, mimarhgin
derinlerindeki motivasyonlarda elestirilemeyecek bir
sey oldugunu fark edememesidir.”

Koolhaas, 1994 [87]

Mimarlikta otonomi s6zciigi ile kast edilen, mimarhgin toplumsal etkenlerden bagimsiz
-etkilemeyen ve etkilenmeyen-, kendi i¢ dinamikleri olan, kendinden menkul bir disiplin
gibi davranmasindan ziyade, aslinda mimari pratigin hakim kiltirin uzlastirict bir
unsuru gibi davranmayi reddedip, toplumsal gercekler ile arasina mesafe koyarak,
toplumsal ve siyasi ortami elestirmeye -ve degistirmeye- soyunmasi durumudur.
Mimarlk alaninda otonomi terimi ilk 1933’te kullanilmis olsa da, aslinda mimarligin
ozerkliginin yogun olarak tartisildigi donem 20. ylzyilin 3. ceyregidir. Mimari 6zerkligin
konu edildigi Perspacta’nin 33. sayisinin 6nsoziinde sayi editorleri 1970’lerdeki mimari
ortami soyle tanimlar [88];

“...mimarlar ve mimarhk tarihcileri ozerkligi kapitalist Gretim ve tiketim

donglsiine direnmek ve mevcut durum yerine yeni alternatifler sunmak icin
kultirden yeterli uzakligi saglayacak yegane pozisyon olarak gérmekte idiler.”

Bu saptamadan da anlasilabilecegi gibi mimarlikta otonomi, toplumsal striktiire sirtini
dénmekten cok, toplumsal orgitlenmede vuku bulan bir durumun mimarliktaki
(olumsuz) bir yansimasi ve bu durumla arasina mesafe koyarak yeni bir alternatif

sunma ¢abasi gibi yorumlanmistir.

Bircok arastirmaciya gore, mimarlkta otonomi, sanattaki otonomiyi izlemektedir.
Sanatin Ozerkligi mefhumu yogun olarak 18. yizyilda ve bilyik olglide burjuva
toplumunun gelismesi ve siyasal iktidarda s6z sahibi olmasi ile iliskili olarak tartisiimaya
baslanmistir. Aydinlanma akli ve Rousseau’nun felsefesi ile yayilan ozgirlik ve

bireysellik fikirleri burjuva toplumunda yer etmis ve iktidara hakim olmaya baslayan bu

! Koolhaas, R., ANY Magazine Conference, 1994; aktaran: [87];

“The problem with the prevailing discourse of architectural criticism is [the] inability to recognize there
is in the deepest motivations of architecture something that cannot be critical.”

% «_.architects and architectural historains viewed autonomy as the only remaining position for

architecture to gain sufficient distance from culture to resist the capitalist cycle of production and
consumption and present new alternatives to the status quo.”
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kesimin fikirleri sanatta da karsihigini bulmustur. Bireyin tekilligi ile motive olan
sanattaki Ozerkligin belirleyici Ozelligi sanatin giindelik hayat pratiginden ayriima
cabasidir. Birger sanatin o6zerkliginde iki ana durum tanimlar: burjuva toplumunda
sanat hem Uretimde hem de algilamada bireysel bir eylem halini almistir [89]. Blirger'e
gore sanatin ozerkligi ile kast edilen de sanatin, toplumsal konulardan soyutlanmasi
degil, bu ozgirlik ve tekillik durumudur, “Ozerklik burjuva toplumunda sanatin
statlUstnid tanimlar, ama burada eserlerin icerigiyle ilgili bir iddia s6z konusu degildir”
[89]. Dahasi Eagleton’a gore de bu o6zerklik durumu, negatif bir siyaset, bir elestiridir
[56];

“Kendisi icin kafa yoran; Adorno’nun deyisi ile, silahi kendi kafasina dogrultan,

toplumsal bir diizene karsi gelistirilen sessiz bir direnis olarak sanat. Estetik

ozerklik, negatif bir siyaset olma yolundadir. Tipki insanlik gibi sanat da, sol

etkinligin, tamamiyla vyararsiz, belki de somutlastinimamis ve
aracsallastirilmamis bicimidir.”

Kisacasi sanattaki otonomi de mimarlk alanindaki gibi yerlesik toplumsal ve politik
degerler karsisinda bir elestiri cabasi seklinde yorumlanabilir. Bicimin otonomisinden
cok, hakim ideolojiyi tekrar etmek yerine, kendi soziinli soyleyerek ona karsi durma
cabasi, bir nevi diizene direnis seklinde aciklanabilir. Buna ragmen, sanat nesnesinin
otonomisinden farkli olarak, “mimari otonomi sadece dissal asimilasyon ve direnis

arasindaki ayrim ile degil, kendi faydaci ve fonksiyonalist gelenegi ile de cakisir”* [88].

Tafuri, kapitalist 6rgiitlenme ile beraber, mimarhgin endistri 6ncesi Ustlenmis oldugu
toplumsal rolleri kaybettigini ve kapitalist sistemi, Gretimi organize ederek destekleyen
bir alana donlstligini savunmaktadir [4]. Modern mimar, endistrilesme ile beraber
ilerleme ve rasyonalizasyon hedeflerinin tasiyicisi olmak istemisse de Tafuri’'ye goére
“kapitalizmin muazzam varhgi dahilinde” bu imkansizdir, ki bu durumda ona gore
mimarliga kalan tek secenek vardir; kendi kalibina cekilmek ve susmak [4]. Tafuri’'ye
goére modern mimarin (1970lerde yazdigini hatirda tutarak) iki secenegi vardir:

“6limiinid garanti eden bir sistemin icine dismek ya da uyusturucu bir yalnizligin icine

! “while the autonomy of the art object was considered as an assertion against the perceived

bankruptcy of mass-culture, architectural autonomy coincided not only with distinctions between
external assimilation and resistance, but also with its own tradition of utility and functionalism.”
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cekilmek”* [74]. Kisacas! pasiflik dnermektedir, ciinkii ona gére mimarlik kimildadikca
batmaktadir. Fakat Ghirardo’ya gore Tafuri'nin ogltledigi kesinlikle mimarligin politik
gerceklikten kopmasi degil, fakat mimari elestirinin sosyal ve ekonomik sistemler ile
arasina mesafe koymasidir [11];

“Tafuri politik gerceklikten kopuk yeni bir mimari Gretim tanimlamaz. Bilakis,

dikkat cektigi elestirmen ve tarihcilerin elestiri ve mimarlk tarihine
yaklasimlaridir.

....Tafuri, eger mimari politik, sosyal ve ekonomik sistem ve miesseseler ile
siki iliski icinde olmayi talep ediyorsa, elestirel bir mesafe gerektigini iddia
etmektedir.”?

Yani Ghirardo’ya gore Tafuri, mimari pratik ile tarih ve elestiriyi ayirmayi 6nermektedir
[11]. Fakat Tafuri’'nin mimarhgin bulundugu durumu tanimlarken kullandigi “litopyasiz
form” ve “muhtesem iseyaramazlik” gibi terimler, onun karamsarligini agiga vururken,
bir yandan da aslinda “elestirel”in imkansizhigini gozler dnline serer. Aslinda Tafuri
mimarlikta otonomiyi, kapitalizm karsisinda direnis (ya da en azindan daha c¢ok
batmamak) icin nerdeyse bir cikis noktasi gibi sunar ki bu ¢caba sadece bir oneri degil,
aslinda tarihsel bir gercektir; nitekim mimaride 6zerklik tartismasi yogunlukla modern
mimarligin  Gtopik hayallerinin ¢6zuldigl, toplumu organize etme projesinin
elestirilmeye baslandigi, mimarlk alaninda modern mimarlga alternatifler arandigi
yillarda yogunlasir, 1940larda Johnson, 50lerde Rowe, 60larda Rossi ve Eisenmann’in
metinleri ile otonomi tartismasi hiz kazanmistir. Eisenman “The Formal Basis of
Modern Architecture” (1963), Rossi ise “L’Architettura della Citta” (1966) metinlerinde
mimarligi geometrik formlar lGizerinden okumaya ve bicimsel mimari sistemler kurmaya
calismislardir. Kendinden menkul, kendi i¢ tutarhiligi, normlari ve kurallari olan bir
mimari, mimarlik olmayan her seyden bagimsiz bir mimari tanimlamaya c¢alismislardir.

Hays bu yillardaki mimari ortami modern mimarligin toplumsal islevlerini bir kenara

Lt collapse into the very system that assures its demise or retreat into hypnotic solitude”.

% “Tafuri was not outlining an agenda for a new architectural production disengaged from political
reality. On the contrary, it was to the critic and the historian that he addressed his remarks as an
approach to the criticism and the history of architecture.

.. if architecture demands engagement with political, social and economic systems ans institutions,
criticism requires distance, Tafuri insisted.....”
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birakarak, kendini 6zerk formlar Gzerinden 6rgitleme cabasi olarak yorumlamaktadir
[74];
“Mimarhgin kendini otonom formlar lzerinden rasyonalize etme ¢abasi bize
mimarligin basarisini degil, modernitenin kisitlayici bir durum haline geldigi

tarihsel ani, mimarligin daha once Ustlendigi toplumsal rolleri devre disi
birakan bir ani isaret eder.”

2.3.4.1 Kaufmann ve “Mimari Otonomi” Kavrami

Emil Kaufmann, modern mimarhgin baslangicini 18. ylzyilin ikinci yarisinda faaliyet
gostermis Fransiz mimar Ledoux’ta temellendirdigi 1933 tarihli “Von Ledoux bis Le
Corbusier” baslikli metninde hem ilk defa “6zerk mimarlik” terimini kullanmakta, hem
de Ozerk mimarhg modernizm ile birlikte ele almaktadir. Kaufmann’a gore Ledoux,
“yeni fikirleri ve daha da 6nemlisi yepyeni bir sistem fikrini ilk ifade eden” mimardir
[90]. Kaufmann, yeni formlari Ledoux’un gerceklestirilmis yapilarindan ziyade, Chaux
kenti icin tasarladigi ideal Kent projesinde gérmektedir [91]. Bu kentteki bir ¢cok yapi
“gelecegin arkitektonik idealindeki gibi kiibik bir kitleden” ¢ikmaktadir [90]. Ledoux,
tim organik form imitasyonlari reddetmis ve onlar yerine temel geometrik kitleleri

koymustur [91].

Kaufmann, mimari 6zerkligi de modernizm gibi ilk Ledoux‘un bu “yenilik¢ci” mimari
Uretiminde gorir. Dahasi ona gore Ledoux’un mimarhgi da yine s6z konusu yillardaki
burjuva toplumunun orglitlenmesi, dolayisi ile politik ve toplumsal sistemin degisimi ile
siki bir iliski icindedir. Kaufmann, ona gore formu belirleyenin sistem oldugunu su
sekilde ifade eder [90];
“Formlar ve sistem arasindaki iliskide, her ¢ag parcalarin iliskisini ve kendi
egilimlerinin temellerini kurar. Ya eski formlar yeni sisteme tamamen uyacak
sekilde degistirilir, ya da yeni inga teknikleri ile sunulan yeni formlar sisteme

uygunsa adapte edilir, ya da dogal formlar degisen genel egilime uyacak
sekilde tekrar ele alinir. Oyleyse yeni formlar aramak yeni bir sistem

L “The struggle of architecture to rationalize itself through autonomous formal operations alerts us not
to architecture’s success, but to the historical moment of modernity as limiting condition, one that shuts
down certain social functions that architecture had previosuly performed.”

54



arzulamanin gerekli sonucudur. Formlar kendileri ikincil faktorlerdir, asil
onemli olan sistemdir.”*

Kaufmann, yeni mimari formlar aramayi acikca yeni bir toplumsal dizenin 6zlemi ile
bagdastirir. Ledoux’da bir mimar olarak gérdiigli tam da budur, ona goére Ledoux icinde
bulundugu mimari ortamdan farkh bir Gretim yaparak, aslinda diizene meydan
okumustur. Bu bakis acisi bir sebep/sonucg iliskisi izerine kuruludur, mimari faklilik, bir
sistem farkhligi dogurabiliyor ya da en azindan arzulayabiliyorsa, bu formu sistemin
sonucu olarak algiladigini gosterir, kendisinin de yazdigi gibi formlar “ikincil”dir, ki bu
da aslinda mimarliktaki otonomi tartismalarinin belki de temel problemini teskil eder;
sistem/form iliskisini diyalektik olarak kavrayamamayi. Nitekim 20. yiizyildaki otonomi

tartismalarinin nerdeyse timinde bu kavrayisin izleri acik¢a gorilir.

2.3.4.2 Eisenman ve Otonomi Projesi

Eisenman’in  otonomi ile kast ettigi, “mimarhgin formel dilinin politik
anlamlandirmalardan ayri olarak” okunabilmesidir [87], Martin, Eisenman’in otonomi
projesini soyle tanimlar [87];

“.... (Eisenman’in) projesi mimari formun teknoloji, program gereklilikleri ya da

tarihsel faktorler gibi dissal etmenler tarafindan etkilenmeyen, rasyonel
zihinsel bir konstriiksiyon oldugu ttopik bir durumu hedefler.”?

Eisenman, mimarlikta otonomiyi siki bir sekilde hem mevcut siyasi ve toplumsal hem
de mimari ortamin elestirisine baglar, ona gore “elestirelllik mimarligin otonomisini
acikca ortaya koymak ve uygulamak ugrasi ve niyeti olarak anlasilmalidir’® [92].
Eisenman’in elestiri olarak tanimladigi eylem, nesneleri sembolik anlamlarindan

kurtararak onlarin tekilligini ortaya cikarmaktir ki bunu yapmanin yolu da nesnelerin

' “In the relationship between forms and system, each epoch establishes its own basic ideas of
disposition and interrelation of parts. Either older forms are remodeled until they are perfectly adjusted
to the new system of arrangement; or new forms proffered by new constructional methods are adopted
if they accord with the new system; or natural forms are reinterpreted in keeping with the changed ideal
of general disposition. To search for new forms is, therefore, a necessary consequence of the desire for
a new system. Forms themselves are secondary factors; the system is the primary consideration.”

? “his project aims at realizing a utopian condition in which architectural form would be a rational
mental construction, totally unaffected by external factors such as technology, programmatic
requirements or historical factors”

3 “...criticality can be understood as the striving or the will to perform or manifest architecture’s
autonomy.”
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mesruluk zeminlerinden onlari koparmaktir; érnegin mimarlikta kolon bir striktiirel
eleman oldugu kadar, o striktiiriin tasinmasinin da bir semboltdir. Kolon, striktiri
tasima islevi ile mesrulasir, onu bu sembolik anlamindan koparmak ona “tekillik
(singularity)” atfetmek demektir, tekillik nesnenin kendisini yerinden etmez, ya da
ornegin kolonun faydasini reddetmez, daha cok onu mesrulastiranin, yani kolonun
striktirel islevinin sembolini reddeder [92]. Eisenman’a gore mimarligin otonomisi
de bu tekillik ile baslar, “bu nesneyi sembolik islevinden koparmak —baska bir deyisle

anlam olarak mimarlgin katmanlasmis tarihinden koparmak- ile ortaya cikan tekillik

mimarligin otonomisini ortaya koyan seydir”* [92].

GRS

S T LD

—yu

Sekil 2. 1 Eisenman, Ev VI [93]

Bu anlamda Eisenman’in mimari tUretiminde de gene bu 6zerklik cabasi okunabilir. Ev
VI (House VI) 6rnek alinacak olursa, tasarimin ilk asamasinda bir gridal sisteme
oturtulan ve sonra bu gridal sistem Uzerindeki oynamalarla ana striktiiri olusan
konutta, tasiyicilar acik¢a secilebilmektedir, ne var ki bazi kolon ve kirislerin aslinda
tasiyict bir fonksiyonu olmadigi da konut incelendiginde gorilmektedir, birbirine
kavusmayan kirisler, ya da yere degmeyen kolonlar mevcuttur. Ayni konuttaki ters
cevrilmis merdiven de ayni baglamda ele alinabilir, merdiveni bir kati digerine baglayan
striiktirel bir eleman olmaktan cikarmakta ve baska bir gozle “tekil bir nesne” olarak

sunmaktadir.

b, singularity that evolves from the cutting off of the sign function- in other words, architecture’s

sedimented history as meaning- that begins to suggest architecture’s autonomy.”
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Bu konut ve Eisenman’in uygulamaya gecmeyen benzer diger konutlarinin hem
barinma meselesini, hem de striktir, tasiyicilk, islev.. vb.. gibi temel kavramlari
sorgulamaya yol actigi yadsinamaz. Fakat 6zellikle bulundugu toplumsal formasyon icin
bir direnis olusturur mu? Eisenman mimarlk pratigine ickin oldugunu iddia ettigi
elestirelligi ve bu elestirelligin tanimladigi otonomi durumunun formel bir mesele
olmadiginin altini gizse de [92], cogu kuramci tarafindan bu disiince sistemi bigimci
olarak nitelendirilir. Bununla beraber bicimcilik atfedilen bu sistemleri iki tirli
yorumlamak mimkindir. Kaminer, Eisenmann’in mimariyi toplumsal bir elestiri alani,
metalastirmaya karsi bir direnis olarak gordigini savunmaktadir [94];

“Eisenman mimari otonomiyi toplumsal endise, ideoloji ve ekonomi gibi

Eisenman’in bakisina gore mimarliga yabanci bir takim ilgilerden bagimsiz ve

ickin, zamanin ilerlemesi ile gelisen, disiplinin kendi gelisimi ile ilgili bir slire¢

gibi gormektedir. Disiplinin bu toplumdan ayrilmasi durumu, toplumun
metalastiriimasinin reddi, bir elestiri ve direnis gibi gorilmustir.”*

Buna ragmen, 6rnegin Ghirardo, Eisenman’in sistemini aslinda toplumsal meselelere
sirtini dénerek kolaya kagmak olarak gorip, elestirir [11];
“Eisenman ve Libeskind gibi figlrlerin insa pratiginin boyun egici olduguna ve
bu ylzden otonominin yegane savunulabilir pozisyon olduguna, elestirel bir
pozisyon takinmanin tek yolunun dinya meselelerinden uzak durmak
olduguna inandiklarini iddia etmek uygun gibi goziikse de, aslinda mesele
boyle degildi. Eisenman’in politik, ekonomik ve islevsel endiselere olan

vurdumduymazligi efsanevi ve uzun sirelidir, ve boyle sevimsiz sikintilar ile
bunaltilmaktan duydugu isteksizlikten baska bir seyi ifade etmez.”?

Burada tartisilan mimarligin otonomisinin bu “dinya meselelerinden uzak durma”
halinin bir direnis olarak baska alanlarda da sembolik bir direnise yol acip, agmadigi, ve
eger kiltirin bir transformasyonu s6z konusu ise, bunun bir parcasi haline gelip

gelemedigidir. Fakat bu soruya ne cevap verilirse verilsin, aslinda otonomi meselesinin

! “Eisenman perceived architectural autonomy ......: as an internal, disciplinary progress, a self-evolution
of architecture dominated by a constant movement of time and ‘free’ of interests which are, from
Eisenman’s perspective, alien to the discipline, such as social concern, ideology or economics. This total
disjunction of the discipline from society was cast as a rejection of society’s commodification, as a form
of resistance and critique.”

2 “Althogh it would be convenient to argue that figues such as Eisenman and later Libeskind fully

believed that the act of building was so compromised that autonomy was the only defensible position,
and that the only way of advancing a critical position was to stand aloof from the world of practice, it
wasn'’t just so. Eisenman’s indifference to political, economic, and functional considerations is legendary
and longstanding, and expresses nothing more than an unwillingness to be troubled by such nasty
inconveniences.”
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temelindeki ¢ikmaza, yani mimarlgi ve toplumsal formasyonu biribirinden ayirarak

distinmeye geri dondldr.

2.3.4.3 Rossi ve Tendenza

Eisenman, mimari otonomiyi bir elestri gibi gorirken, Rossi ve Tendenza grubu, mimari

ozerkligi kentte “alternatifler Gretebilen” bir alan olarak degerlendirmistir.

Rossi'nin  mimari yazininda, o6zerklik ile beraber rasyonel mimari kavrami o6ne
cikmaktadir. Rossi “L’Architettura della Citta” (1966) kitabinda [95] mimari formun,
kentte tarih icinde siregelen formlardan giktigini 6ne sirer. Mimarlk kendi dili olan,
kendinden menkul bir disiplindir. Kitapta arsa spekiilasyonlarindan, ekonomiden ve
politikadan s6z ediyor olsa da bunlar alt metinler olmaktan 6teye ge¢cmez, zira mimari
form tarihsel olarak sehirde katmanlasmis formlarin bir sonucudur [95]. Kaminer’e
gore Rossi'nin tanimladigl otonomi “zamansiz, askin, ideal tipolojilerin mimarisi”*dir

[94].

Rossi’‘nin Carlo Aymonino, Giorgio Grassi, Vittorio Gregotti ve Ezio Bonfanti ile basi
cektigi ve yogun olarak 1965-85 arasi faaliyette bulunmus Tendenza hareketi de felsefi
arka planinda Frankfurt Okulunun oldugu, mimarlikta 6zerkligi savunan bir akimdir. Bu
olusuma Tendenza ismini veren ve Uyelerinden biri olan Scolari’nin sozleriile [96];
“Tendenza icin, mimarlik kendinden bilissel bir slirectir, otonomisinin 1s1ginda
disiplinin tekrar kurulmasi gerekmektedir; kendi krizlerine disiplinlerarasi
¢Ozlimleri reddetmekte, kendini kendi vyaratici ve formel sterilligini
golgeleyerek politik, ekonomik, toplumsal ve teknolojik olaylarin icine

sokmadan, fakat iclerine dahil olabilmek icin onlari sagduyuyla anlamaya
calisarak - onlari belirlenemeden, ve onlar tarafindan belirlenmeden.”?

Scolari'ye gore Tendenza bir Uslup pesindedir, ve kendini teorik prensipleri olan bir
sistem olarak kurmaya calisir [96]. Scolari, ayrica eksik oldugunu distnerek de olsa,

Vittorio Gregotti'nin de kitabina dayanarak Tendenza’da su prensipler oldugunu

!« timeless, transcendantal architecture of ideal typologies..”

? “For the Tendenza, architecture is a cognitive process that in and of itself, in the acknowledgement of

its own autonomy, is today necessiating a refoundaing of the discipline; that refuses interdisciplinary
solutions to its own crisis; that does not pursue and immerse itself in political, economic, social, and
technological events only to mask its own creative and formal sterility, but rather desires to understand
them so as to be able to intervene in them with lucidity - not to determine them, but not to subordinate
to them either.”
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soylemektedir: “tarihle siki bir iliski, kentsel calismalarin GstinlGgu, bina tipolojisi ve
kentsel morfoloji arasinda iliski, anitsallik ve formun ehemmiyeti”* [96]. Bununla
beraber, yine de Scolari, mimarligin toplumsal bir fonksiyonu oldugunu ve
otonomisinin de zaten bu islevinin neticesinde ortaya ciktigini soyler, “mesele
mimarligin  otonomisini toplumsal fonksiyonunun vyaninda degil, neticesinde

tanimlamaktadir”? [96].

Tendenza’nin amaci ise rasyonel bir dil aramaktir; pesinde olduklari “hakim burjuva
miuesseselerinin tesirindeki formel stillerden 6zgirlestirilmis bir form kurami”dir [97].
Rossi'ye gore gerekli olan “mimari stil ya da kentsel formda bir degisiklik degil, kent ve
mimari lzerine yeni bir teokratik bakis acisinin detaylandiriimasidir” [97]. Bununla
beraber, Rossi'ye gére mimari formun hakim sinifin glicini yansitmaktan baska sansi
da yoktur. Rossi, hakim sinifin bu politik roliinii 6ne ¢ikartmak ve goriinir kilmak ister,
zira zaten formun hakim ideolojiye karsi durmasi miimkiin degildir. Ona gore ancak, bu
glic gortiniur kilinarak bir tartisma nesnesi haline getirilebilir ve bdylece politik tercih
mumkin kilinabilir, toplumun “kolektif olarak bir kenti reddedip, baska bir kenti

secmesi” boylece mimkin olabilir [97].

Gerek Tendenza’nin kuraminda, gerek Tendenza ile beraber italyan Rasyonalistleri
olarak anilan Andrea Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello ve Massimo
Morozzi’den olusan Archizoom grubunun Utopik “Durmayan Sehir (No-Stop City)”
(1969) projesinde, mimarlarin amaglarinin kapitalist sehre, ondan bagimsiz yeni bir
alternatif yaratmak oldugu gorilmektedir. Tafuri otonom mimarhigin sadece mimarligin
kapitalist sistemin icine daha c¢ok batmayl ©nleyecegini savunsa da, italyan
Rasyonalistler otonom mimarlikla bir takim toplumsal problemlere elestiri
getirdiklerine, hatta ¢6zim olabileceklerine inanmaktadirlar ki, bu aralarindaki en

temel farki teskil eder.

! “the strict relationship to history, the predominance of urban studies, the relation between building

typology and urban morphology, monumentality, and the importance of form.”

2« itis not a question of “recognizing an autonomy alongside the social function of architecture, but

an autonomy as a corollary to the social function of architecture.”
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2.3.4.4 Ozerk Ozne?

Gene de Aureli; Tafuri, Rossi ve Branzi'nin dislincelerinin tek bir yerde birlestigini
soylemektedir; “disiplinin 6zerkliginde degil ama burjuva hakimiyetindeki kapitalist
kente kiltlrel bir alternatif yaratacak bir politik 6znenin 6zerkligini iceren bir kuramin
gerekliligi”nde [97]. Yani mimari 6zerklik ile hedeflenen bir anlamda aslinda 6znenin
politik durusunun ozerkligidir. Nitekim, Kaufmann’in “otonom mimari” kavrami da
Kant’in “6zerk irade (autonomous will)” kavramina dayanmaktadir. Kaufmann aslinda
mimarliktaki otonomi gereksinimini burjuva 06znenin 06zerkliginde temellendirir,
burjuva toplumu kendini izole, her biri biribirine esit bireylerden olusan bir topluluk
olarak gérmektedir ki kentsoylu toplumunun bireysellige verdigi bu 6nem, Kaufmann’a
gore [90] mimarlikta da Ozerklik arayisi olarak karsihgini bulmustur [13]. Ledoux’un
ideal kentindeki bircok yapi da Aydinlanma felsefesinin idealleri ile sekillenmistir.
Ayrica Ledoux, Rousseau’nun doga, egitim ve kiltir alanindaki fikirlerini de
benimsemis [90] ve derinden etkilendigi distnirin fikirlerini gene bu Utopik kentteki
yapilarina yansitmistir [91]. Vidler’'in sozleri ile [13];

“Kaufmann, Ledoux’a gére mimarhgin Rousseau’nin bireysel 6zglirlik ideali ve

bunun Kant’in diisiincesindeki karsiligi “otonomi” ile gelisen yeni burjuvazinin

toplumsal distincelerinin ve Aydinlanma’nin politik fikirlerinin bir yansimasi
oldugunu sdylemektedir.”*

Bu durumda mimari o6zerklik hem bireysel Ozerklikten feyz almis hem de onu
hedeflemis gibi goriniir, mimari o6zerklik aslinda egemen “siyasi ve toplumsal

orglitlenme bicimi”nden ozerkliktir.

2.3.4.5 Bir Elestiri Projesi Olarak Otonomi

Hays, 1984 tarihli “Critical Architecture: Between Culture and Form” metninde [12]
“elestirel mimarlik” olarak tanimladigi bir orta yol bulma ugrasina girer. iki tirli
mimarlik tanimlamistir, biri “kdltdrin  araci olan mimarlik (architecture as an
instrument of culture)”, digeri “otonom form olarak mimarlik (architecture as

autonomous form)”. isimlerinde de anlasilabilecegi gibi bu mimarliklardan bir tanesi

! “For Ledoux, argued Kaufmann, architecture was the very expesssion of the social ideals of the new

bourgeoisie and the political ideas of the Enlightenment as developed in Rousseau’s ideal of individual

"

freedom and its Kantian counterpart, “autonomy”.
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icinde dretildigi hakim kultliriin degerlerini yansitan, yicelten ve toplumu onlar ile
uzlastirici rol oynayan, digeri ise ortamindan bagimsiz ve kendinden menkul bir
mimarlik iken, ikisinin orta yolu olarak “elestirel mimarlik”1 6nerir. Fakat asil ilging olan
bu “kaltdrin araci olan mimarlik”1 tanimlarken kullandigi su soézlerdir; “kiltir ve form
arasindaki en uygun iliski, ikincinin birincinin degerlerini vyansittigi bir tdr
muhabere”dir! [12]. Bu cimle aslinda tim otonomi tartismasinin temelindeki diisiince
sistemini, yani kultiir ve form arasinda kurulan tek yanh iliskiyi acikca gozler 6niine
sermektedir; mimarlik kdltirin araci olmamak icin otonomiye siginir, zira hakim
ideolojik ve kiiltlirel degerleri yansittigina inanilir, fakat mesele mimarhgin bu degerleri
sadece “yansitma”si degil, “kurma”sidir, yani tahayyil edilen bu tek tarafli mimarhgin
kiltari yansitmasi meselesi, gercekte iki tarafli isler. Mimari 6zerklik, ister toplumsal
gerceklik ile mimari pratigin arasina mesafe koyan bir durus, ister bu mesafe ile
sistemin ve toplum dizeninin elestirebildigine ve degistirebilecegine olan inang olarak
degerlendirilsin, neticede temel meselesi aslinda mimari formu ve toplumun formunu
ayri gormekten kaynaklanmaktadir, mimaride o6zerklik arayisi onlari ayirarak birini
digerinin nedeni/sonucu konumuna getirme yanilgisina diismekte, fakat onlarin bir ve

ayni sey oldugunu kavrayamamaktir.

! “the optimum relationship between culture and form is one of correspondence, the latter efficiently

representing the values of the former”
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BOLUM 3

KON-FORM

“Hepimiz konformistiz, bir konformizm ya da digeri, her
zaman kitlelerin icindeki adam ya da kolektif insan.”

Gramsci, 1971 [98]

ingilizce “con-form”, “form” kelimesinden tiiremis bir sézciiktir. Anlamlari; “itaat
etmek ve ya ayni fikirde olmak”? “diger insanlarin yaptigini yapmak: cogunluk
tarafindan kabul edilen sekilde hareket etmek”?; ve “ayni sekli, taslagi ya da kontiri
vermek, uyumlu hale getirmek, uzlastirmak”* olarak siralanabilir [99]. ingilizce “con-“
on takisi eklendigi kelimeye, “birlikte, beraber (with, together)” anlamlari katar, yani
“con-form” aslinda kelimenin diz anlami ile “form ile beraber” anlamini tasir. Bu
durumda bir seye uymak ve (ya) ona itaat etmek, aslinda onun formuna uygun sekilde

hareket etmektir.

Kelimenin tam Tirkce karsiligi bulunmamaktadir, Tlrkceye genellikle “uymak, riayet
etmek, boyun egmek” seklinde cevrilir; fakat bu so6zciiklerin hi¢ biri ne kelimenin tam
karstligini ne de form ile olan iliskisini ortaya koyar. Bununla beraber “konformist” ve
“konformizm” soOzclikleri Tirkceye Fransizcadan girmistir, TDK bu kelimelerin

anlamlarini sirasiyla “uymacit” ve “uymacilik” olarak vermektedir [100], [101].

1 . . . .
“We are all conformists, of some conformism or other, always man-in-the-mass or collective man.”

% “to obey or agree with something”

* “to do what other people do: to behave in a way that is accepted by most people”

4 . . . .
“to give the same shape, outline, or contour to: bring into harmony or accord”

62



Mimari formu, ortamdaki kaotik ogeleri ve iliskileri rasyonellestirmek ve farkhliklar
elimine etmek vasitasi ile, kuran ve calistiran bir takim unsurlar bulunmaktadir, bunlar
form ile beraber hareket ederken, bir yandan da toplumu s6z konusu forma tabi hale
getirme isini Ustlenirler. Burada sadece insan oranlari ve Uslup meseleleri tartisiimis
olsa da aslinda islev, tip, standart, plan-kesit-goriinis gibi temsil araclari, program,.. ve
bunun gibi mimari tasarim sirecinin temel kavramlari bu 6gelere 6rnek olarak
gosterilebilir. Bu unsurlar bir omurga, bir mimari iskelet tanimlar ve yapinin ayakta
kalmasini saglar. Bu kavramlarin isleri ortami ve bireyleri sekillendirmek, onu form ile
beraber calistirmak ve forma tabi, ona uygun hale getirmek, yani biati saglamaktir.
Bunu yaparken zor kullanmazlar, fakat ortami tasnif ve benzeri araclar ile rasyonalize
ederek kaosu diizene dondstirir, bir yol, bir gelecek tasviri (bir proje) sunarlar ve
boylelikle 6znelere belli bir rahatlik, garanti ve emniyet vaad ederler, tanimladiklari

huzurlu, glvenli, taninir, bilinir alan hikmedici formun goélgesidir.

3.1 Beden, Oran, Diizen

“Estetik bedene iliskin bir séylem olarak dogmustur”
Eagleton, 1990 [56]

“Insan oranlari, bastan beri, onun gelismis halinden
baska bir sey olmayan mimari diizene baghdir.”

Bataille, 1929 [1]

Eagleton, “The Ideology of the Aesthetic” kitabina [56] su cimle ile baslar; “Estetik
bedene iliskin bir séylem olarak dogmustur”. ideoloji nasil estetik araciligiyla giindelik
hayati dizenlemeden kendini tamamlayamiyorsa, bedeni diizenlemeden ve kontrol
altina almadan da mevcudiyetini koruyamaz. Bu ylizden de Agamben’in de belirttigi
gibi “egemen iktidarin ortaya koydugu ilk etkinlik, biyosiyasal bir beden yaratmaktir”
[102]. Bunu yaratmanin en uygun yolu estetik bilgi ile bedenin glinlik diinyasina niifus

etmek ve onu dizenlemektir. Bu estetik bilginin bir parcasi olan mimari pratik de

! “The human order from the beginning is, just as easily, bound up with architectural order, which is no
more than its development.”
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bedeni kendi nesnesi, kullanicisi olarak gorirken, bir yandan da asil olarak onu soyutlar

ve kendi Ol¢list, dolayh olarak da kendini bedenin (ya da 6znenin) Olclisi haline getirir.

3.1.1 Roénesans’ta Uyum, Oran ve insan Bedeni

Mimarhk tarihinde yapi 6gelerinin insan formuyla ve oranlarn ile iliskili olarak
degerlendirildigi bilinen en eski yazili kaynak Vitruvius’un “De Architectura”sidir [103].
3. kitabin 1. bolimuinde Vitruvius, bir tapinagin insasi icin simetri, oran ve parcalar
arasinda diizgin bir iliskinin sart oldugunu soylemektedir. Bu ilkelerin bicimli bir insan
viicudunda da bulundugunu soyler ve ardindan Gnla Vitruvius Adami’nin tarifini yapar

[103].

Vitruvius’un tarif ettigi bu ideal bedenin cizimini yapmak ise Ronesans mimarlarina
kalmistir, 15. yizyilda mimar ve ressamlar Vituvius'un bu beden tasvirini cizgiye
dokmekle kalmamis, insan vicudundan ilham alarak ideal kilise ve kent cizimleri de
Uretmistir. ROnesans sanatcilan icin sadece mimari olanlar degil fakat tiim olgller
bicimli bir insan viicudundan tiiremistir. insanin viicudu, sadece bir &l¢ii olmakla
kalmaz, ayni zamanda bir mihraktir. Dahasi, insanin ve binanin birbirine analojik
olduguna inanmislardir, nasil her insan yegane ise, her bina da yeganedir. 16. ylzyilda
yasamis olan John Shute, insan fizyonomisinin cesitliliginin farkh bina karakterlerine
denk distigiuni soylemektedir [104], bu baglantiyl insan karakteri izerinden degil,

fizyonomisi lizerinden kurmasi ise ayrica dikkate degerdir.

Ronesans sanatcilari tabiatin kurallarinin insan bedeninde viicut bulduguna inanmistir.
Francesco di Giorgio, “Trattato di Architettura”da, “kiiciik bir dinya olan insanin,
blinyesinde tim dinyanin mikemmelligini tasidigi”ni yazmaktadir [105]. Yine
antikiteye dayanan bu goriiste beden, diinyanin bir benzesimidir, diinya bir makro
kozmos ise, viicut da onu yansitan bir mikro kozmostur. Alberti’nin bitin-parca iliskisi
de bu cercevede disinilmelidir, bitinlin parcalarla, parcalarin da kendi aralarinda
uyusmasi gerekir, bitline hicbir sey eklenemez ve ondan hicbir sey cikarilamaz,
Alberti’'ye gore bina, kendine yeten iyi bicimlenmis bir viicuttur ve doga ile muvazidir
[106], guzellik doganin temel kurali olan uyumda (concinnitas) gizlidir, uyum ise

matematikte [106]. Uyumu olusturanlar sayi, oran ve dizendir (distribution).
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Kisacasi tipki insan viicudu gibi yapinin her bir parcasi hem diger parcalara hem de
bitline uyumlu olacak sekilde matematiksel bir oranlar sisteminin parcasi olmak
durumundadir. Burada 6nemli olan aslinda sayilar degil, onlarin birbirlerine olan
oranlaridir [107]. Oran, aslinda sayisal bir kavramdan ¢ok bir analoji meselesidir. Vesely
[108] ingilizce “oran (proportion)” kelimesinin Yunanca karsiliginin analogia oldugunu
soyleyerek, analogia’nin “sayilar ile alakasi olmayan, sembolik bir striiktiir’* oldugunu
one sirer. Yani onemli olan parcalarin kendi iclerinde degil, timleyici bir bitine gore
oranlaridir, o bitin icindeki uyum esastir. Alberti icin de oran, “farkh cizgilerin mutlak
uyumu”2dur [106], bu uyum ilahi diizene uygun olmak, ya da Tanrisal olana analojik

olmak olarak yorumlanmalidir.

Neticede tiim parcalarinin bitind ile uyum icinde oldugu bu beden pek tabii sabittir,
zira baska turld bu oranin korunmasi da mimkin olamaz. Nitekim Alberti icin oranlar
Doga’nin kurallari gibi degismezdir zira “doganin her zaman her bakimdan ayni kaldigi

»3

kesindir.”” Donup kalmis bu insan tasviri, deforme olmaz, yaslanmaz ve degismez.

Bu sabit insan viicudu, hem glizeli, hem dogruyu, hem de iyiyi yansitmaktadir. Antikite
boyunca, glizellik ve iyiligin birbiri ile 6zdeslestirildigi bilinmektedir. Yunanca kalon
(glizellik) sadece fiziksel glizelligi degil, ayni zamanda iyiyi ve dogruyu da temsil eden
etik bir kavramdir [109]. Ronesans dislintsiinde de glizel, dogru ve iyi arasindaki bu
Platonik birlik devam etmistir. Alberti icin glizelligin ahlaki bir deger tasimasi, ya da
Filarete’ye gore insan viicudundan tiiretilmis dizenlerin toplumsal striktirlere denk
gelen bir hiyerarsiyi yansitmasi da sasirtici olmasa gerekir [105]. Vitruvius Adami’nin
herhangi bir insan degil, bir kalos kagathos oldugu asikardir. Daha c¢ok savas
kahramanlari ya da Atina aristokrasisinin kendini tanimlamak icin kullandigi bu antik
Yunanca s6z grubu iki kelimenin bir araya gelmesi ile olusmustur; kalos (glizel) ve
kagathos (erdemli). Boylece mikemmel zihin ve bedenin uyum icinde bir arada var

oldugu ideal bir insani tanimlar.

..... analogia is a symbolic structure that has nothing directly to do with numbers.”
2 “3 certain mutual Correspondence of those several Lines...” (IX.V)

® Alberti’den aktaran: [105];

“It is absolutely certain that Nature always remains the same in all respects.”
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Vitruvius tarafindan betimlenen ve Ronesans sanatcilari tarafindan resmedilen Doga ile
muvazi bu sabit insan bedeni aslinda bir form (ya da bir idea)dir. Bu ylizden belli bir
askinligi ve Tanrisalligi biinyesinde barindirir. insan Tanr’nin bir imajidir, bu yiizden
bedenindeki oranlar da Tanrisal irade tarafindan yaratilmistir, mimarliktaki oranlar da
aslinda insan bedenini baz alarak bu kozmik dizeni ifade etme pesindedir [107].
Burada asil olan formun “glzelligi” degil, fakat “Tanrisalligi, kutsallig1”dir. Francesco di
Giorgio, yapilarin insan bedenindeki kutsal dizeni yansitmasi gerektigini acikca
belirtmistir [104]. Fakat bu vyansitma hep matematiksel oranlar Uzerinden
dustintlmastir, bakan 6znenin algisi asla isin icine katilmaz. Palladio kiliselerin
bakanlarin géziine uyumlu gelen bir oranla yapilmasini salik verirken [110] aslinda
miphem bir gbze hos goérinme durumundan ziyade, oranlarin birbiri ile iliskisinden
dogan ahenk ve uyumu kast eder [107]. Nitekim Wittkower, plan ve cephelere
yansiyan bu oranlari, binanin icinde dolasan bir insanin asla matematiksel kesinlikte

algilayamayacagindan s6z etmektedir [107],

“Plan ve kesitteki matematiksel iliskilerin binada gezinen biri tarafindan dogru
bir sekilde algilanamayacagi aciktir. Bunu Alberti de bizim kadar bilmekte idi.
Oyleyse milkemmel geometrik uyumun bizim 6znel ve gegici algimizdan
bagimsiz baska bir soyut degeri yansittigi sonucuna varabiliriz. Ve goriliyorki
Alberti ile diger Ronesans sanatcilari icin bu insan yapimi uyum goksel ve
evrensel olarak gegerli bir uyumun yansimasidir.”*

Boylece énemli olanin insanin algisi olmadigi sonucuna varir. Onemli olan yapinin
insanin gozine glzel goziikip, gdézikmemesi, onun icin olup olmamasi degildir. Yapi
insanin gozi icin degil, Tanr’nin goézu icin yaratimistir [53]. Ya da bir toplum Tanni

yerine ne koyuyorsa onun.

3.1.2 Biyosiyasal Beden

20. ylizyilin Tanri yerine koydugu, rasyonalite ve matematiktir. Nitekim Le Corbusier de

insan Olcegini baz alarak bir 6lci sistemi yaratmak istediginde yine Doga’nin kurallarina

! “t is obvious that such mathematical relations between plan and section cannot be correctly perceived
when one walks about in a building. Alberti knew that, of course, quite as well as we do. We must
therefore conclude that the harmonic perfection of the geometrical scheme represents an absolute
value, independent of our subjective and transitory perception. And it will be seen later that for Alberti
—as for other Renaissance artists- this man-created harmony was a visible echo of a celestial and
universally valid harmony.”
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ve matematige basvurur. Bir kez daha doganin matematiksel kurallarini kesfetmeye,
daha dogrusu icat etmeye calisirken Modulor’u yaratir. 183 cm boyundaki -6 inch,
ortalama bir ingiliz polisinin boyudur- Modulor metre ve inch sistemlerinin bir
sentezidir, Le Corbusier Fibonacci serisi ve Altin Orandan yararlanir. Ve tabii sasirtici
olmayan bir sekilde Modulor, Vitruvius Adami’nin oranlari ile de benzerlikler tasir. Le
Corbuiser, Modulor’u sadece mimari degil fakat tim standart endustri tGretimi icin bir
birim olarak hayal etmistir. Ona gore standardizasyon ve seri lretim dizeni kurmanin
ve devam ettirmenin yollaridir. Dahasi “ilkel” insanin da cevresindeki (ormandaki)
dizensizlige karsi yapisini bir dizen ile kurmak istedigini ve bunu yaparken de bir olci

IH

ve ondan Urettigi bir “modil”, yani bir “standart” ile bunu basardigini sdéylemektedir
[67]. Corbusier'ye gore ilk tapinagl insa ederken insan o6lcl olarak kendi ayagini,
dirsegini, kisacasi kendi bedenini kullanmistir, “dizeni Ol¢l ile saglamistir” [67].
Boylece sonunda ortaya cikan yapi da onun kendi olclisiinde, yani “insan 6lgeginde”dir.
Bu distincenin temelindeki “diizen” kelimesi, italyanca “ordinamento” sézciigiinin
karsiligi olarak disintldtgiinde daha anlaml olacaktir. Ordinamento sadece dizen
degil, politik ve yasal hakimiyet ve dizenlemeleri de temsil eder [15]. Mimari program,
bedenin yer alacagi aktiviteleri tanimlar, Modulorik program boylece bedeni kontrol
eder ve ortami homojenlestirir [15]. Diger seyleri disarida birakir, sadece kendi
Olclisint alir ve onu diinyanin oOlglisii yapmaya calisir, “dis diinyanin bircok renkten,

dilden, genotip ve fenotipten malzemenin karisimindan olusan sivil giriftligi karsisinda,

uygarlk timsali ingiliz polisinin boyu”nu bir standart haline getirmenin pesindedir [15].

Belki de Le Corbusier’in inli “Mimarhk ya da Devrim” [67] sOzinli hatirlamanin
zamanidir. Le Corbusier mimarhgin devrimi, devrimin hedefini daha yumusak ve
uyumlu bir yoldan gerceklestirerek, yani tiim sosyal siniflara daha iyi yasam standartlari
saglayarak, engelledigini soyler. Dahasi “bozulmus toplumsal dengeyi” de mimarligin
tekrar kurabilecegine inanir [67]. Belki de mimarlik devrimi gercekten engelleyebilir,
fakat modern mimarlarin da zaman icinde kesfettigi gibi onun hedeflerini
gerceklestirerek degil. Daha cok, devrimi, toplumsal istikrarin lehine, o istikrari daha

yumusak ve uyumlu bir yoldan stirdirerek engeller. Modulor’un isi budur.

Le Corbusier'nin asil niyeti de metre ve inch sistemlerinin arasinda duran insan
Olcegine uygun bir sistem yaratmaktan cok, “parcalanmis modern bedeni tamir etmek”
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ve ondan tahakkim altina alinacak “biyosiyasal bir beden yaratmak”tir [15]. Modulor
herhangi bir standart ve norm ile kisitlanmamis “ciplak hayati” (zoé), “siyasal bir
varolus”a (bios) cevirir. Agamben’den [102] alinan bu iki kavram, zoé ve bios, her ikisi
de “hayat” kelimesinin karsiligi olmakla beraber birbirinden farkhdir. Antik Yunancada
zoé, tim canlilarin ortak Ozelligi olan yaln, c¢iplak yasama karsilik gelirken, bios bir
yasama bicimi ve hayat tarzina karsilik gelir [102]. Kabaca biri vahsi hayat, digeri kent
icindeki yasam gibi de disunilebilir. Egemen iktidar, 6znelerin bedenlerine ve hayat
tarzlarina nifus ederek zoé’yi bios’a cevirir, Agamben’e gore “zoé’nin polis’in alanina
girmesi —yani ciplak hayatin siyasallastiriilmasi- modernligin belirleyici olgusunu
olusturur ve klasik dislincenin siyasal-felsefi kategorilerinin radikal bir dontsiimine
isaret eder” [102]. Sentlirk [15], Modulor'un isinin tam da bu, yani zoé'yi bios’a
donustirmek oldugunu soyler;
“Modulor, mimarhgi anlatirken biyo-siyasetin alanina dalar. Modulorik mekan,
dogrudan ciplak hayati hedef alan biyosiayasal bir kurgudur. Kitap icin carpici
olan nokta, tam da Nazizmin ¢okisinin ertesinde ortaya konmus olmasina ve
acikca Nazizmin felaketini hedef almasina karsin, kutsama, askinlastirma,

insaniyetcilik, iktisadiyatcilik ve evrenselcilikle —ve benzeri yaklasimlarla-
ortlmis olmakla, mimarhgin 6jenigini [soy i1slahini] kurmayi slirdirmesidir.”

iktidarin beden {izerinde kurdugu bu hakimiyette “kent” anahtar bir rol oynar. “Toplum
ve birey arasinda bir mafsal noktasi olarak beden, onun diizenlenmesi, aliskanliklari ve
(siyasal) durusu, hazlari, normlari ve idealleri, idari kurallarin zahiri hedefleridir ve kent
de kilit bir aragtlr”1 [111]. Grosz, kentin beden (zerinden, onun eylemlerini
dizenleyerek, siniflandirarak, yerini belirleyerek bu tahakkiimi nasil kurdugunu soyle

aciklamaktadir [111];

“Kent aileyi, cinselligi, toplumsal iliskileri diizenler ve yonlendirir, kulttrel
hayati 6zel ve kamusal olarak ayirir, cografi olarak bireyler ya da gruplar
tarafindan kullanilacak yerleri boler ve toplumsal mevkiilerini belirler. Kentler
bireyler ve toplumsal gruplar arasinda ikincil, bagimli, kisa —ya da uzun- sireli
iliskiler kurar ve kamusal ya da 6zel gibi az ya da c¢ok sabit bolinmeler
olusturur. Bu mekanlar, boélinmeler ve iliskiler bedenlerin 6zne olmak igin
bireysellesme yollaridir. Kentin striktiri ve diizeni bilginin sirkiilasyonunu
saglar, diizenler, mallara ve servislere erisim olanagi saglar. Sonuc¢ olarak

Laps a hinge between the population and the individual, the body, its distribution, habits, alignments,

pleasures, norms, and ideals are the ostensible object of governmental regulation, and the city is a key
tool.”
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kentin formu ve striktird toplumsal mutabakatin (conformity) saglanmasi
adina toplumsal kural ve beklentilerin icsellestirilmesi ve aliskanlik haline
getirilmesi icin gerekli sartlari, ya da toplumsal marjinaliteyi glivenli, yalitiimis
ve sinirlandinlimis (gettolastirma) bir uzaklikta konumlandirmayi saglar. Bu
kentin gliclin Gretimi ve sirkiilasyonu icin dogrudan en somut mahal olarak
gorilmesi gerektigi anlamina gelir.”*

Beden bir normdur ve o normun bozulmadan devam edebilmesi icin de norm disi
bedenlerin, ya da Grosz’un deyimi ile marjinallerin bir yere —gettoya, hapse, ceza evine,
timarhaneye- kapatilmasi gerekmektedir [15]. Dizenin devami icin heterojen 6geler
disarida tutulmalidir. Foucault, Klasik Donemde delilerin insandan ¢ok hayvan olarak
goruldiklerine dikkat cekmektedir [112]. Duslinme yeteneklerini kaybettikleri icin
insan degil hayvan olarak degerlendirilirler, bu yizden onlarn digerlerinden ayirmak
hayvanligi insanliktan ayirmak icin mecburi gorilmustiir. Burada diizenin yaptigl,
yasayan bireyin insanhgina karar vermektir [102]. Hollier benzer sekilde mimarhgi
otorite ile iliskisi bakimindan bir hapishane gardiyanina benzetmektedir, clinkii o
diizeni kaostan korumak ile yiikiimliidiir [113]. Modulor’un bir ingiliz polisinin boyunu

temel almasi tesadifi degildir.

3.1.3 Dikey Eksen

Le Corbusier de tipki Ronesans distndrleri gibi insan oranlarini dikey bir figir
Uzerinden tarif etmeyi secmistir. Bu sabit beden, ister Modulor’daki gibi bir kolunu
yukari kaldirmis, ister Vitruvius Adami’'ndaki gibi kollarini iki yana a¢cmis olsun, her
zaman ayakta dimdik duran hali ile tasvir edilmistir. Bu dikeylik, insanin hayvan
olmamasi durumu (bircok hayvanin bedeninin yatay pozisyonda ya da kuslarda oldugu
gibi yataya yakin oldugu disindlirse), hiyerarsi ile (hem insanin diger hayvanlardan

Ustanligli, hem de insanin basinin diger organlarindan UstUnlGgld) ve tabii gozin

' “The city orients and organizes family, sexual, and social relations insofar as the city divides cultural life
into public and private domains, geographically dividing and defining the particular social positions and
locations occupied by individuals and groups. Cities establish lateral, contingent, short -or long-term
connections between individuals and social groups, and more or less stable divisions, such as those
constituting domestic and generational distinctions. These spaces, divisions, and iterconnections are the
roles and means by which bodies are individuated to become subjects. The structure and layout of the
city also provide and organize the circulation of information, and structure social and regional access to
goods and services. Finally, the city’s form and structure provide the context in which social rules and
expectations are internalized or habituated in order to ensure social conformity, or position social
marginality at a safe or insulated and bounded distance (ghettoization). This means that the city must be
seen as the most immediately concrete locus for the production and circulation of power.”
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hegemonyasi ile aciklanabilir. insanin ayaga kalkmasinin bir sonucu da ellerin serbest
kalmasi ile birlikte, ylGzin kisalmis olmasidir, yizdeki bu degisim insanin koku

duygusunun yerine gozlerinin keskinligini artirmistir [114].

Le Corbusier dikeyligi ve dik aciyr rasyonalizm, ve dogruluk ile 6zdeslestirir. Yataylik
olimse, dikeylik yasamdir. “Le Poéme de I'Angle Droit” kitabindan bir siirde bu yasam

ve 6lim temasi ¢cok belirgindir [115];

“G6zUmizin evreni geziniyor

ufuk ile sonlanan bir diizlik Gzerinde
GOge dogru

kavranilamaz mekani diislinelim
bugiine kadar anlasilamamis

Ebedi yatay uyku

- 0lim

Sirtlarmiz yerde

Ama ben dik duruyorum!

Diksen eger

harekete hazirsin demektir

bilinen seylerin

Karasal dizluglinde dik

dayanisma anlasmasi imzaliyorsun
dogayla: iste bu dik aci

Denize dogru dikey

iste orada ayaklarinin Gstiindesin.”*

Dikeyligi acikca hem hayat, hem de harekete gecmek icin hazir olmak, tetikte olmak ile

Ozdeslestirdigi gorillr. Ayrica, ona gore dikeylik doga ile de uyumlu bir durumdur.

! “The universe of our eyes rests
upon a plain edged with horizon
Facing the sky

let us consider the inconceivable space
hitherto uncomprehended.
Repose supine sleep

- death

With our backs on the ground...
But | am standing straight!

since you are erect

you are also fit for action.

Erect on the terrestrial plain

of things knowable you

sign a pact of solidarity

with nature: this is the right angle
Vertical facing the sea

there you are on your feet.”
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Vitruvius, insanin yapi yapmasini da onu hayvanlardan ayiran 6zellik olan bu dikeylige
baglar; tarih 6ncesi insani vahsi hayvanlara (wild beasts)! benzetir, atesi bulduklarinda
once ondan korkmus sonra da cevresinde bir araya gelmislerdir [103]. Burada biylk
gruplar halinde bir araya geldiklerinde kendilerini diger hayvanlardan ayiran bir
yetenegi kesfederler, onlar gibi “yere bakarak yirimek zorunda”? degillerdir, fakat
“vildizh gége bakarak dik”® yuriyebilirler [103]. Bdylece daha o ilk toplanmada
barinaklar insa etmeye baslarlar®, ve yapilar ile “kaba ve barbar bir yasamdan
medeniyete ve gérgiiye gecmisler”>dir [103]. Bdylece Vitruvius insanin yapi yapmasini
ve medenilesmesini aslinda onlari hayvanlardan ayiran 6zelliginde yani dik
durabilmesinde temellendirir, dik durma ile 6zdeslestirdigi gokyliziine verdigi referans
ise Tannisalhigr ve kutsalhigr cagristirmaktadir, bu Viturvius’un bir anlamda insanin
barinagini hayvansal yataylik ile kutsal bir dikeylik arasinda konumlandirdigini
dislindirir [116]. Bu dikeylik meselesi aslinda insanin hem hayvandan ayrilmasi, hem
de semavi olana, yani ilahi olana yaklasmasi ile ilgilidir. Nitekim insan ayaga kalksa da
Bataille’in de soyledigi gibi aslinda ayagl hala camurdadir ve her zaman icinde

potansiyel bir yataylik (ya da hayvani yonler) tasir.

Batatille [117] yasamda biri yatay, digeri dikey iki tane eksen tanimlar, dikey ekseni
bitkiler ile, yatay olani ise hayvanlar ve hayvansallik ile Ozdeslestirir. Hayvanlar
arasindan sadece insanlar kendilerini bu huzurlu yatay eksenden ayirip, acili cabalarla
dikey nebati eksene gecmislerdir [117]. Dikey eksene gecisi yani insanligin hayvanliktan
ayrilmasini hem onursuz hem de aci verici bir deneyim olarak tanimlasa da, bu dikey

eksen, insanin hayvani yonini reddederken tutunmaya calistigi seydir [117].

Bataille’e gore [118] insanin ayakbasparmagi vicudunun en insani parcasidir, zira

insani diger maymunsu tirlerden ayiran, onlar agactan agaca dallara tutunarak

Y(.1.1)

2 “...finding themselves naturally gifted beyond the other animals in not being obliged to walk with faces
to the ground...” (I1.1.2)

>« but upright and gazing upon the splendour of the starry firmament ....” (l1.1.2)

*«_.and also in being able to do with ease whatever they chose with their hands and fingers, they began
in that first assembly to construct shelters.” (11.1.2)

> “passed from a rude and barbarous mode of life to civilization and refinement.” (11.1.6)
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ziplarken, insanin dallara ihtiyac duymadan ayaga kalkip diinya Gzerinde dolasabilmesi
ayakbasparmagi sayesindedir, “insan hayati hatali olarak bir dikilme, ayaga kalma
olarak goralur” [118]. Nitekim basi goklerde olsa da, insanin ayagi camurdadir, bu
ylUzden aslinda ayak basparmagi insanin diismesi ve yataylk ile 6zdeslesmis 6lim ile
benzesir [118];
“Ayakbasparmaginin bu korkung bicimde kadavramsi ve ayni zamanda yliksek
ve gururlu goriinist kiicimsemeye, hor gérmeye, alaya karsilik gelir ve insan

bedeninin dizensizligine ¢ok tiz bir ifade verir, organlarin siddetli
o U |
uyumsuzlugunun Grind.”

3.1.4 Hayvansalliktan Mimarhga

Mitolojide de bireyin bu hayvaliktan siyrilip, insan olma hikayesi ile sik karsilasilir, antik
mitler hayvani/canavari yenen insan figlrleri ile doludur. Theseus, Atina’nin mitik
kurucusu, “canavarsi anti-mimari”’? [119] labirentinde yasayan Minotaur’u, Oedipus
Sphinx’i, Herkdl ise Hydra'yi oldiirtir. Ya da, medeniyet barbarligi yener. Bu mitlerdeki
canavarlarin genelde hibrid olmasi da siphesiz tesadifi degildir, hibridler daha da
korkutucudur c¢linkii insan ve hayvan karisimi oluklarindan ikisi arasindaki cizgiyi
flulastirir, farki silmeye yakindir, ne yatay ne de dikey eksene ait olmalariyla insanin
hayvani yanini daha da vurgulamaktadirlar. Bu mitler, hayvandan cok insanin icindeki
hayvani tarafi yenmesini temsil eder, hayvanlk kaos, barbarlik ve dizensizliktir ve
bunlar insanin bir parcasidir [6], ayak basparmagi insana uyurken ve oOlirken geri
dondiglu  bu parcasini  slirekli hatirlatir. Hayvani tarafini yenen birey artik
“medenilesmis” bir insandir, simdi Vitruvius Adami’'na her zaman oldugundan daha da

yakindir.

insanin hayvani yonini kontrol altina almasi, en basit anlami ile kaosu yenip, yerine
diizen getirmeye calismasidir. ingilizce abide (monument) ve canavar (monster)
kelimeleri ayni Latince kokten gelmektedir, monere. Bu fiilin “hatirlatmak, o6gut

vermek, uyarmak, géstermek” gibi anlamlari bulunur. Birey canavari/hayvani yenip,

' “The hideously cadaverous and at the same time loud and proud appearance of the big toe
corresponds to this derision and gives a very shrill expression to the disorder of the human body, that
product of the violent discord of the organs.”

% “monstrous anti- architecture” labyrinth
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insan olunca kendini abide lzerinden, yani mimarlik Gzerinden gerceklestirir. Abide (ya
da mimarlik) alt edilen diismanin, yani hayvanin/canavarin yerini doldurur, onun yerine
gecer. Hayvani tarafini yenen, sokip atan insan icin bir analoji olur. Adem insanligini
mimarlik tGizerinden kazanir. Bataille durumu soyle aciklar [1];
“Tasa kazinmis matematiksel diizenin, dinyevi formlarin biyolojik dizende
yonli maymundan —mimarinin tim o6gelerini zaten blinyesinde barindiran-
insan formuna gegis ile belirlenen evriminin doruk noktasi oldugu aciktir. insan

ise maymun ile bina arasindaki bu morfolojik gelisimde sadece bir ara
asamadir.”*

Romanesk ve Gotik Katedrallerde, gargoyle adi verilen canavar tasvirleri “bu hayvani
kokleri animsatircasina” [114] duvarlarin, sttun basliklarinin, kilit taslarinin Gzerinde
konumlanirlar [120]. Frascari’'ye gore [120] bu elemanlarin hep kenarda olmasinin
sebebi, onlarin “fiziksel gerceklik ile sanatsal ifade” [120] arasinda olmasidir. Baska bir
deyisle, hayat ile mimarlik arasinda. Literatiirde hem “canavar”i betimlemek, hem de
kenarda duran bu mimari elemanlar icin gargoyle ile birlikte grotesk sézcigi de
kullaniimaktadir. Grotesk imaj sabit olmayan fakat siirekli transforme olan bir
bedendir. Oldiigiinde ondan yeni bir beden dirilir, siirekli bir metamorfoz halindedir.
Fakat mimarlik “bu metamorfozu mekan ve olay ile sinirlar, onu sabitlestirir,” [120] bu
ylzden de canavarlar, yani sabit olmayanlar, her zaman kenardadir, sabit ve kararli
olanin, mimarhgin bir parcasi olamazlar [120];

“Ucube mimarliklar ve mimari canavarlar bilinen ve bilinmeyen, algilanan ile

algilanamayan arasinda var olan bilincin kenarinda dururlar ve bizim dinyayi

rasyonel olarak belirlenebilir kissm ve detaylara bodlerek organize etme
o s 2
yollarimizin yeterliligini sorgularlar.”

Fakat yapinin kendine 6lci aldigi ve benzesmeye calistigl insan oranlari sabittir,
canavarlar gibi transforme olmaz ve degismezler. Aslinda bina insan oranlarini

yansitmaz, insan kendinin sabit ideal durumunu tasta o6limsuzlestirir. Kendi 6limli

Lt is clear, in any case, that mathematical order imposed upon stone is really the culmination of the
evolution of earthly forms, whose direction is indicated within the biological order by the passage from
the simian to the human form, the latter already displaying all the elements of architecture. Man would
seem to represent merely an intermediary stage within the morphological development between
monkey and building.”

% “Monstrous architecture and architectural monsters stand at the margin of consciousness between the
known and the unknown, the perceived and the unperceived, calling into question the adequacy of our
ways of organizing rationally the world into determinable parts and details.”
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bedeni —ka¢inilmaz olarak- deforme olurken, ilahi oranlari sonsuza dek sabit kalabilir,
mimarlik onun 6lime, yani yatayliga, yani tekrar hayvansalliga geri donmeye karsi bir

meydan okumasidir.

3.1.5 Formlardan Kagis Olarak Hayvansallik

Nitekim insan bedeninde var olduguna inanilan ilahi oran, Platon’un felsefesindeki
Idea’dir. Bir form olan bu bedenin deformasyonu, transforme olmasi, ideal olandan
uzaklasma anlamina gelecektir, yani bir anlamda diizenin ¢o6ziilmesine giden bir
slrectir. Bu ylizden, 20. yizyihn basinda, bilhassa 1. Dinya Savas! yillarinda, insan
oranlari ve yerlesik estetik kurallar avangard sanatcilar tarafindan reddedilmis ve
saldiriya ugramistir, ¢linklii bedene saldirarak savasi var ettigine inandiklari kurulu
dizene saldirdiklarina inanmislardir. Bataille, klasik akademik resmi ve aslinda tim
homojenlestirici pratikleri bir “mimari konstriksiyon” olarak goriip, akademik resmin
¢Okisunld formun ¢ozilmesi olarak degerlendirir ve toplumsal stabilizasyonun
¢Okmesine giden bir sireci de baslatabilecegini soyler [1]. Bu yizden tim totaliter
rejimlerin avangard sanati “dejenere” olarak gérmesi hic sasitici degildir. Modern resim
forma oldiricli bir darbe indirmis, Hollier'in deyisi ile resimde “mimari” bir sey
kalmamis, resim “mimari dizeni” asmistir [6]. Modern resim bunu bedeni dekompoze
ederek basarmistir. Bataille beden ile kurduklari bu iliskiden dolayr akademik resme
karsi citkan modern ressamlarin islerinde “canavarlik” gézlemler[1];
“Bu nedenle, ne zaman abidelerden baska bir yerde mimari konstriksiyon ile
karsilassak, ister fizyonomide olsun, ister moda, mizik ve ya resimde, insani ya
da ilahi bir otorite icin bir egemen zevk cikarsayabiliriz. Belli ressamlarin blyuk
dlcekli kompozisyonlari ruhu resmi bir ideale hapsetme niyetini yansitirlar. Ote
taraftan, akademik resimsel kompozisyonun kaybolusu, toplumsal istikrar ile
acikca ters disen psikolojik sireclerin ifadesine (ve boylelikle heyecanina)
giden yolu acar. Bu, bliyik olclide, simdiye kadar bir tir gizli mimari iskelet ile

karakterize edilmis resmin yenilikci transformasyonuna karsi neredeyse yarim
yuzyildir gésterilen giiclt reaksiyonu aciklar.”*

L “For that matter, whenever we find architectural construction elsewhere than in monuments, whether

it be in physiognomy, dress, music or painting, we can infer a prevailing taste for human or divine

authority. The large-scale compositions of certain painters express the will to constrain the spirit within

an official ideal. The disappearance of academic pictorial composition, on the other hand, opens the

path to the expression (and thereby exaltation) of psychological processes distinctly at odds with social

stability. This, in large part, explains the strong reaction elicited, for over half a century, by the
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Bu sabit mimari konstriksiyonu baltalamak insan viicudunu baltalamaktan gecer, tipki
avangard sanatta oldugu gibi. insan, icindeki canavar dldiirmedigi siirece bicimsizdir.

Dada Manifestosu’nda, Tzara [121] soyle sorar,

“..nasll olur da sonsuz ve bicimsiz cesitliligi, insani yaratan kaosu diizene
sokmak beklenebilir?...”

Ve her tirli otoriteye karsi olan nefretini aciklayarak devam eder, “yapis yapis
nesnellikten, uyumdan, her seyi diizene sokan bilimden igreniyorum”, ve sonunda
¢O6ziimin anti-insanlikta oldugunu séyler, “icimizdeki ilahi sey insanlik disini harekete

gecmeye cagiriyor” [121].

Bu hayvani yan, ya da Ingraham’in adlandirdigi sekli ile “biyolojik hayat”, ya da
Agamben’in deyisi ile zoé, mimarlk tarafindan kapsanamaz, bu yilizden insanin
kacmaya ya da oldiirmeye calistigl hayvanlhgi, diizenden (ya da formdan) kagma ve onu
bastiran otoriteye karsi gelmenin belki de tek yoludur. Mimari pratik ve séylem bir
sosyo-politik konstriiksiyon tanimladigina gore, toplumsal striktirli degistirmek igin,
birey 6nce mimari diizenin disina cikabilmelidir. Avangard sadece mimari striiktirin
disinda miamkdndir, tipki 20. yizyilda modern sanatta oldugu gibi. Bataille mimari
dizenden kurtulusu, mimari ve insan oranlarn arasinda kurulan analoji de

dislintldigiinde, ancak ve ancak canavarlikta ve barbarlikta gérmektedir [1];

“Bundan dolayi, insan gibi zarif bir varlik s6z konusu oldugunda bu ne kadar
garip gibi goziikse de, ressamlar tarafindan izlenen yol, mimari kisitlamalardan
kacmanin baska vyolu yokmuscasina, barbarliga ve canavarliga bir vyol
acmaktadir.”*

Belki de zecri diizene ve hakim iktidarin tahakkimiine karsi durmanin yolu, bu iyi,

dogru, gizel ilahi insan bedeninin disinda, insanin hayvani yoniinde sakhdir.

progressive transformation of painting, hitherto characterized by a sort of concealed architectural
skeleton.”

! “Hence, however strange this may seem when a creature as elegant as the human being is involved, a
path traced by painters — opens up toward bestial monstrosity, as if there were no other way of
escaping the architectural straitjacket.”

75



3.2  Uslup

“Bir zamanlar .... gegici olan, bugiin artan bir tempoyla
formel ve sabit hale gelmeye baslyor.”

Benjamin, 1999 [37]

19. yuzyil Gslup Gzerine en ¢ok konusulmus ve yazilmis zaman dilimi olmalidir. Uslup
sorunsalinin yogun olarak 19. ylzyilin tartismasi olmasi 18. ylzyilin ortasina kadar
mimarlarin nispeten miesses prensiplere gore insa etmesi, baska bir deyisle “nasil insa
ettiklerini” sorgulamamalari, 18. yizyilin ikinci yarisindan itibaren ise modernizm ile
birlikte heterojenlesen kiiltiir ortaminda Uslubun estetik bir “secim” haline gelmeye
baslamasinin sonucu olarak degerlendirilebilir [122]. Crook bu durumu “Uslup ikilemi
(the dilemma of style)” olarak adlandirarak, bu ikilemin aslinda 18. ylizyildan da 6nce
Ronesans’in Urinl oldugunu iddia etmektedir [123], zira “nasil insa edilecegi”nin
sorunsallastirrmasi ile ilk defa Ronesans’ta karsilasilir. Kelimenin kullanimina
bakildiginda ise 6rnegin 15. yizyilda Filarete’nin “stile” ve “maniera” gibi sozclikleri
kullandigi gorilir, fakat bunu genel bir kavram gibi kullanmamakta, daha ¢ok tek bir
sanatclyl tanimlamak icin bu s6zclige basvurmaktadir, bu ylizden kelime olarak olmasa
da bir kavram olarak “UGslup”un 18. ylizyilda ortaya ciktigi soylenebilir, zira Uslup
sOzclUgunin anladigimiz hali ile sikhikla kullanilmasi ancak bu yizyilda baslamistir, yani

“estetik” gibi “Uslup” da 18. ylizyilda dogmus bir kavramdir [123].

Uslubun ingilizce’deki karsihgi olan “style” kelimesi, en genel anlami ile “bir seyi
yapmanin, yaratmanin ya da uygulamanin belirli bir yolu”? anlamina gelir [124].
Latince, kil tabletler Gzerine yazi yazarken kullanilan keskin uclu demir cubuklara
verilen ad [125] olan “stilus” soézciglinden tiremistir [126], Bu anlamda “style”
kelimesinin koki aslinda “kalem” sézcigudir. S6zcliglin yazi yazilan bir aracin isminden
tiremesi oncelikle Filarete’nin kullanmis oldugu anlamini, yani bireyselligi cagristirir,
nitekim bugiin dahi 6rnegin bir kisinin yazimi Gizerine konusurken “kalemi giiclii, kalemi

kesin..” ifadeleri kullanilmaktadir, ve bunlar bireysel niteligi temsil ederler. Bunun

! “\What was once functional and transitory, however, begins today, at an altered tempo, to seem formal

and stable.”

243 particular way in which something is done, created, or performed”
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yaninda, “style” kelimesinin kokeni, Uslubun bireyin “disinda” bir mecrada

IH

temellendigini gosterir, “icsel” bir yerde konumlanmaz, nitekim kalem birey ve Uretilen

IH

arasinda bir arag, kopri, bir “yol”dur. Sanatcinin, ya da Ureten kisinin “disinda” bir

gercekliktir.

Tiurkcede ise Fransizcadan giren “stil” s6zclugi ile beraber “Uslup” (Arapgca “uslib”
s6zcugu, koki “slb («Lv)”; “yol, rota, yon” anlamina gelir [127]) ve “bicem” sézcikleri
kullantlir. “Bicem” soézcigi, hayli geg, 20. ylzyilin ikinci yarisinda Turkce “big-“
kokinden tiretilmistir, yani “bicim” ile ayni kokten gelmektedir, yalniz Tlirkcede bicim
kelimesinin varligi 1400lere kadar siirtilebilirken, “bicem” s6zcligi dilin olagan seyrinde
gelismemis fakat stil ve Uslup kelimelerini Tirkcelestirmek icin Gretilmistir [128], bu
Uretim esnasinda bicim ile ayni koke, yani bicmek sézclgiine basvurulmasi, form ve

Uslup arasinda zihinde kurulan bagi gozler 6niine sermesi acisindan kayda degerdir.

3.2.1 Form-Uslup iliskisi

Cunkl bicem, yani Uslup aslinda basitce bir seye “nasil” form verilecegi meselesidir,
dahasi bir formun prensiplerini kabul etme hali olarak degerlendirilir. Semper, 1869
tarihli “On Architectural Styles” makalesinde Uslubu soyle tanimlamistir, “sanatsal bir
olgunun, seceresi, olusmasi icin gerekli tim durumlar ve kosullar ile olan uygunlugu

(conformity)”™.

Nitekim Semper 19. ylzyilin hararetli Gslup tartismasina “caga uygun” bir Uslup
arayarak katilmaktadir, ona gore boyle bir tslup tanimlamak elzemdir, ¢clinkii mimarhk
bir krizin icindedir, 1863 tarihli “Style in the Technical and Tectonic Arts, or, Practical
Aesthetics” kitabina da bu krizi tanimlayarak baslar. Sanatin icinde bulundugu hali
bulutsu takimyildizlarin yok olmalarina ve yeniden olusmalarina benzetir [17];

“Bunlar sanat tarihinin ufkunda olan benzer olaylar icin uygun bir analojidir.

Formsuzluga dogru giden bir sanat dinyasini ve ayni zamanda da yeni bir
olusumu isaret ederler.

! Semper, G., “On Architectural Style (1869)”, The Four Elements of Architecture’dan aktaran: [129];
“the conformity of an artistic phenomenon with its genealogy, with all the conditions and circumstances
of its becoming.”
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Bu sanatsal gerileme ve yeni bir sanatsal yasamin ziimridianka kusu misali
yok olus sirecinden gizemli dogusu olgusu bizim icin cok daha fazla kayda
degerdir, clinkli — icinde yasayan olarak (ve bu ylizden de net bir genel
bakistan yoksun olarak) bizlerin degerlendirip anlayabilecegi kadariyla - biz de
muhtemelen benzer bir krizin ortasindayiz.”*

Semper mimarhgin icinde bulundugunu o6ne slrdiglu bu krizi —ki buna basitce
heterojenlik ortami da denilebilir- “formsuzluk” ile esdeger géormektedir [17], nitekim
Uslubu tanimlamaya calisirken izledigi yol aslinda basitce formun prensiplerini ortaya
cikarmak, daha dogrusu Uretmektir, bunu kendisi de kitabin dnséziinde ortaya koyar

[17];

“Uslup kurami, .... formun kendisi olmayan fakat fikir, efor, malzeme, ve

araclar —baska bir deyisle, formun temel durumlari- olan, formun bilesenlerini

2
arar.”

"

Bu bilesenleri simdiye kadar varolan formlarda aramistir, amaci “... yaratici olusum

siirecinde sanatsal olguda acgiga ¢ikan miinferit durumlarin biinyesindeki devamliliklari
ve diizeni kesfetmek ve bundan genel prensipleri ve ampirik bir sanat teorisinin temel

“tir [17]. Yani formu kuran elemanlar analiz ederek

unsurlarini  ¢itkarmak.
rasyonellestirmek ve bunlardan homojen bir bitlnlik yaratmaktir. Bunu yaparken de
dogaya basvurur. Dogal formlari inceleyerek onlarin bicimlenisini anlamaya calisir, kar
kristallerinin, bitkilerin morfogenezlerini inceler, ve onlarin altinda yatan prensipleri

"

ortaya cikarmaya calisir. Zira sanat da “... en kadim geleneklerden dogan bir kag

standart form ve tipe dayalidir; bunlar sirekli olarak yeniden ve yeniden ortaya c¢ikar,

! “The nocturnal sky shows glimmering nebulae among the splendid miracle of stars —either old extinct
systems scattered throughout the universe, cosmic dust taking shape around a nucleus, or a condition in
between destruction and regeneration.

They are a suitable analogy for similar events on the horizon of art history. They signify a world of art
passing into the formless, while suggesting at the same time a new formation in the making.

These phenomena of artistic decline and the mysterious phoenixlike birth of new artistic life arising from
the process of its destruction are all the more significant for us, because we are probably in the midst of
a similar crisis- as far as we who are living through it (and therefore lacking a clear overview) are able to
surmise and judge.”

2 “Style theory, ..... looks for the constituent parts of form that are not form itself bur rather the idea,
the force, the material, and the means —in other words, the basic conditions of form.”

uto explore within individual cases the regularity and order that become apparent in artistic

phenomena during the creative process of becoming and to deduce from that the general principles, the
fundemantals of an empirical theory of art.”
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yine de sonsuz bir cesitlilik sunarlar, ve doganin tirleri gibi kendi tarihsellikleri vardir”*
[17]. Kisacasi Semper Uslubu, forma giden rasyonel bir recete gibi gérmektedir,
homojen bir kurallar bitlind tanimlamaya calisir ve bunu da siregelen formlan

inceleyerek yapar.

Semper daha sonra meseleyi yapida kullanilan malzemeler {zerinden incelemeye
baslar. Nitekim 19. ylizyill metinlerinde Gslubun daha ¢ok malzeme Gzerinden tartisildigi
gorilmektedir, yeni bir tGslubun ancak yeni bir malzeme ile miimkiin oldugu diislincesi
siklikla kabul gérmustir, ki yeni bir insa bicimini gerektiren o malzeme ¢ogu kuramciya
gore demirdir” 3. Hiibsch, 1828 tarihli “In Welchem Style Sollen Wir Bauen?” metninde
[132] bir Uslubu olusturan dort temel eleman saymaktadir: malzeme, teknik deneyim,
iklim ve mevcut ihtiyaclar. Fakat malzemenin hem Hiibsch hem de bu konuda yazan
diger arastirmacilar tarafindan daha ¢ok vurgulandigi goérilir. Kullanilan formlarin
malzemeye gore cesitlendigine olan inang, onlari ¢cogu zaman malzemenin Uslubu
belirledigi sonucuna gotirir. Hibsch, malzeme ve konstriksiyonu neredeyse bir baz
olarak gérmekte, sanatcinin zevkinin ise daha 6zglirce sekillendigini soylemektedir,

yani estetigi daha 6znel bir kavram olarak gérmektedir.

Semper, her ne kadar kendisi de malzeme lizerinden konuyu tartissa da, yine “Style in
the Technical and Tectonic Arts, or, Practical Aesthetics”in dns6ziinde mimari formun

sadece striktiir ve malzemeye bagh olmasi gorisiine karsi ¢cikar [17];

“Malzeme aslinda disinceye tabidir, ve hicbir sekilde goriingliler diinyasinda
dislincenin fiziksel olarak viicut bulmasini kontrol eden yegane faktor degildir.
Her ne kadar formun —disiincenin viicut bulmus hali- yapildigi malzeme ile bir
catisma icinde olmamasi gerekse de, malzemenin sanatsal goértintiide bu denli
etkin bir faktor olmasi gerekli degildir.”*

!« . artis based on a few standard forms and types that derive from the most ancient traditions; they
reappear constantly yet offer infinite variety, and like nature’s types they have their own history.”

? Bétticher, Die Tektonik der Hellenen’den aktaran [130]
* Auer, The Development of Space in Architecture’dan aktaran [131];

* “The material is in fact subservient to the idea and is no means the only factor controlling the idea’s
physical manifestation in the phenomenal world. Although form —the idea made visible- should not be in
conflict with the material out of which it is made, it is not absolutely necessary for the material as such
to be a factor in artistic appearance.”
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Kisacasi Semper disiinceyi (ingilizce idea kelimesinin karsihgl olarak) malzemenin
onune koymustur. Yeni bir Gslup yeni bir malzemeye degil, onu var eden diislinceye
baglidir. Bu gorlise paralel olarak Mumford, insanin alet-yapan bir hayvan olmadan
dnce ‘sembol-yapan’ bir hayvan oldugunu o6ne sirmektedir [133]. insan kiltiriin
maddesel yoniinde uzmanlasmadan 6nce, mit, din ve ritlielde uzmanlasmistir, ritlielin

mikemmeliyeti, is (insa teknigi)nin mikemmeliyetinden 6nce gelmistir.

20. ylzyilin basinda modern egilimler ile birlikte Uslup tartismasi giderek hararetini
kaybedip sonunda kendini tiiketerek anlamsiz hale gelmistir [130]. 20. yizyilin
islevselci egilimleri ile Uslup formalist bir yaklasim olarak gorilip, reddedilmeye
baslanmistir. Modern mimarlik dahilinde sadece gecmis Usluplarin degil, Uslup
kavraminin kendisinin de reddedildigi gorilmektedir. Fakat modern mimarlar bu
mefhumu reddederken, aslinda ellerinde Uslubun ta kendisi olan “nasil insa edilmesi”
gerektigine dair kendilerince bir formulleri vardir. Le Corbusier, “Bicemler koskoca
birer yalandir,” diye yazar [67]. Fakat modern mimarlik zamanla reddettigi seye
donisir, kendisi bir Gslup olur ve kendinden baska Usluplar tiirer, Uluslararasi Uslup,
Britalist Uslup.. ¢linkii Le Corbusier’e gore Uslup bir yalan olmasinin yaninda, ayni
zamanda “belli bir cagin tim yapitlarina canlilik getiren ve belirgin bir anlayisin sonucu
olan ilkeler batintdir” [67]. Dahasi ¢cag kendi Gslubunu bulmak istemektedir. Sonucta

Adorno’nun deyisi ile “Uslubun reddinin kendisi bir tiir Gslup haline gelmistir”®.

3.2.2 Ongoriile(meye)n Gelecek

Modern mimarlar, heterojenligin yerine kendi kurduklari bir homojenligi dnerirken,
Rowe ve Koetter “Collage City”de, modernizmin Utopya hevesi ile olusturdugu total
tasarim (ya da Plan) yerine cokluga ve heterojenlige izin veren ve ironiyi de icinde
barindiran “kolaj”t 6nerir [135]. Modern mimarhgin tek yol recetesine karsi, kolaj
coklugu ve ironiyi kucaklamaktadir. Dahasi kolaj ¢ogu zaman “6ngorilemez”

konstriiksiyonlar ortaya cikarir [135]. Nesneleri devsirip, kendi baglamlarindan koparir,

boylelikle kullandigl nesnelerin “ne oldugunun” bir 6nemi kalmaz, “aristokratik ya da

! Adorno‘dan aktaran [134]; “The absolute rejection of style becomes itself a form of style.”
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alelade, akademik ya da populer”! olabilirler, bdylece hibrid bir gérunti yaratilir, fakat
bunun icinde toplumun ve insanin kendi geleneksel degerlerini de koruyabilecegi bir

alan birakmaktadir.

Rowe ve Koetter, Levi Strauss’un ”brikolaj”2 terimini 6ding alarak, brikolor ve
miihendis arasindaki ayrimina atifta bulunurlar [135]. Miihendisin evcillestirilmis aklina
karsi, brikoloriin yabani akli. Rowe ve Koetter’a gore [135] mimar ikisini sentezlemeli

ve hem bir brikol6r hem de bilim insani olmaldir.

Kolaj nesneleri baglamindan soyutlar, anlamlarini degistirir, onlari olmadik yerlerde
kullanir, bu ylizden ne yapacagi ongoriilemez. Kolajda hi¢ bir seyi oldugu gibi kabul
etmenin gerekli olmamasi ve nesneleri anlamlarindan soyutlayarak onlari istedigi
bicimde yeniden kullanmasi postmodernizmin temel arglimanlarina giden yolu acar.
Rowe ve Koetter'e gore [135];
“Kolaj meziyetini ironiden alan bir metottur, ¢linkii nesneleri kullanirken ayni
anda o nesnelere inanmamayi mimkiin kilan bir teknik, ayni zamanda Gitopya
ile onun tamamini kabul etmeden onu fragmanlara bolerek bir imaj gibi
ugrasabilmeyi saglayan bir stratejidir. Hatta kolajin degismezlik ve nihayet gibi

Utopik ilGzyonlari destekleyerek bir degisim, hareket, eylem ve tarih
gercekligini atesledigi bile iddia edilebilir.”?

Kolajin Uslup tartismasi bakimindan en ilgi cekici kismi ise kuskusuz onun bir
heterojenlik tanimlamasi kadar sonuglarinin 6ngérilemez olmasidir. Yol sirprizlerle
dolu, ve bir o kadar da tehlikeli ve endise vericidir. Tanimli, bilinen gelecek olan
Uslubun tanimladigl alanda ise sirprize yer yoktur, sonug riin onceden kestirilebilir,

dahasi ona giden yol glivenli ve rahattir, zira misterek, ortak aklin yoludur.

Simmel’e gore Uslup sadece onlar lreten degil fakat nesneleri kullanan kisileri de

rahatlatan bir seydir ve bilhassa uygulamali sanatlarin nesneleri mutlaka bir Usluba

' “The objects can be aristocratic or they can be “folkish,” academic or popular....”

2 “Bricolage” igin Turkce’de “yaptakeilik”, “bricoleur” igin ise “yaptakel” sdzclikleri pek yaygin olmamakla
beraber kullanilsa da, bu soézciklerin okunuslarinin Tirkge yazilmis halini kullanmak metnin akis
acisindan daha uygun gorilmustdr.

3 “...collage is a method deriving its virtue from its irony, because it seems to be a technique for using
things and simultaneously disbelieving in them, it is also a strategy which can allow utopia to be dealt
with as image, to be dealt with in fragments without our having to accept it in toto, which is further to
suggest that collage could even be a strategy which, by supporting the utopian illusion of
changelessness and finality, might even fuel a reality of change, motion, action and history.”

81



dahil olmalidir [16]. Clink( kisi, kendi Ustlinde, evrensel kurallara bagli bir seye sahip
oldugunda tim sorumluluk kendine ait degildir, onu paylasir, bu ylzden ginlik
nesnelerin de bir Gslubu olmasi zorunludur. Bu durum onaylanma arzusu ve bir
bitlinlin parcasi olmak ile ilgilidir. Simmel’e gore insani Usluba iten sey, bu yik
tasimama, sahsi olarak goz 6nilinde olmama istegidir [16]. Sanki ego kendini artik daha

fazla tasiyamaz da daha genel stilize bir kostim giymek ister.

1908 tarihli “Das Problem des Stiles” makalesinde Simmel bir anlamda tslubu yadsiyan
bir tutum sergileyerek, bir isin onu izleyende biraktigi etki ne kadar derin, ne kadar
essiz ise, yani bir eser ne kadar basarili ise, tislubun bu etkide oynadigi roliin de o kadar
az oldugunu savunmaktadir [16]. Ona gore Uslup bir isin bireyselliginin ve yeganeliginin
karsisindadir. Bazi sanatcilarin, Michelangelo gibi, kendi stilleri oldugunu c¢inkii o
cevheri iclerinde bulduklarini, fakat onun kadar iyi olmayanlarin bir Gsluba gore
hareket etmeye mecbur olduklarini iddia etmektedir, Gslubun “is”i budur, kendi
kendine Uretemeyelerin daha biylk bir birligin parcasi olmasini saglamak [16]. Rumohr
da benzer bir gorist 6ne sirer, “bazen Uslup ..... baska turli zayif olacak bir isin tek
meziyetidir, .... Basarili bir is ise Gsluptan yoksun olabilir.”* iki yazarin da gérustne gére
Uslup, garantili bir yol, bir recete gibidir, “yoldan sapilmaz” ise hedefe ulastirir, bir nevi
ana yoldur, hedefe gotiirecegi kesindir, fakat yolda heyecanl ve yeni hicbir sey ile
karsilasilmaz, konforlu ve yavandir. Bahsettigi konforun en 6nemli nedenlerinden biri
“yolun sonunun gozikiyor olmasi”dir. Sanatcl ya Usluba tabi olarak bu yolu izler ve
onceden belirlenmis hedefe varir, ya da yoldan saparak nereye gittigini bilmedigi
yollarda —bir labirentte- kaybolur. Simmel’e gére ancak Michelangelo gibi dahiler bu
labirentten bir cikis yolu bulabilir, ébirleri bu hengamede kaybolur [16]. Bu ylizden

onlar icin tek care ana yoldan ayrilmamaktir.

Kolaj ise kaybolma riskini goze aldigi gibi sonug trliniin sorumlulugunu da (zerine alir,
fakat her ne kadar sonuclari 6ngoériilemez olsa da, kolajda da aslinda sonu goriilemese
de gidilecek yol bellidir. Yerlesik kati kurallara karsi cikan modernist hareketler nasil

kendileri kati kurallara donismiisse, Rowe ve Koetter'un Collage City’sinin dislinsel

! Rumohr, 1825, Kunst-blatt 6’dan aktaran [130];

“at times style.... is the only merit of an otherwise poor work, ... while a well-executed work may lack
any style.”
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temelinde biyik roli oldugu postmodernizm de modernin kati kurallarina karsi
cikarak, sonucta karmasiklik ve celiski yerine aslinda kendi yolunu ya da recetesini

sunmaktadir.

3.2.3 Labirent ve Piramit

Tschumi mimarlikta birbirine zit olan iki durum tanimlar, biri kavramsal digeri algisal
olan bu iki u¢ mimari bir paradoks meydana getirir [14]. Kavramsal olan u¢ piramit
metaforu ile temsil edilir, kabaca geleneksel kategori ve sabit kavramlardir, kavramsal,
kurallara bagl ve muhafazakardir [14], labirent metaforu ile temsil edilen algisal ucta
ise sabit bir anlam yoktur, o algiya gore degisir ve hepsini ayni anda algilamak mimkin
degildir, duygusal, siddet yanlisi ve kurallari ¢cigneyendir [14];

“....maddesellikten c¢ikmis kavramsal bir disiplin olarak, dilsel ve morfolojik

varyasyonlari ile birlikte aklin ugrastigi bir sey olarak mimarlik (Piramit); ve,

hem duyulara hem de mekanin deneyimlenmesi ile mekan ve pratik arasindaki
iliskiye yogunlasan empirik bir inceleme olarak (Labirent)......... »

Piramit ve labirent metaforunda labirent gelecegi gérememek, nereye gittigini
bilememek ile esdegerdir. Bir cesit korliiktir ve Nietzsche’nin deyimi ile [136] bu
“korlukten zevk alma”? durumudur. Labirentte gidilen yol ve dolayisi ile gelecek
belirsizdir, bilgi yoktur® [6], boylece gelecek ile olan iliski de kuramsal hale gelemez,

“teorik, gorsel bir perspektife giremez ve bir ufuk teskil edemez”* [6].

Hollier, kuramsal bilgiyi formalist bilgi olarak tanimlarken, Bataille’a gonderme
yaparak, kuramin dislinceyi tanimh ve sabit bir bitlinlik icine soktugunu
soylemektedir [6]. Teorinin, bir sekilde bilgiyi homojenlestirerek, gelecegi bilinir
kilmaya, bilimeyeni bilinirin icine sokmaya, gelecegi simdinin bir reprodiiksiyonu

yapmaya calistigini iddia etmekte, ve bunu gelecegi “bir mimarin projesini gordtgi gibi

!« architecture as a thing of the mind, as a dematerialized or conceptual discipline, with its linguistic or
morphological variations (the Pyramid); second, empirical research that concentrates on the senses, on
the experience of space as well as on the relationship between space and praxis (the Labyrinth);....”

2 “My thoughts should show me where | am: not reveal to me where | am going. | love ignorance of the
future and do not want to succumb to impatience or to savoring beforehand what is promised.”

3 “Labyrinthine space is space where the future appears only in the threatening and unrepresentable
guise of the unknown;....”

tu . the relationship to the future does not enter into a theoretical, optical perspective, cannot be taken

as a horizon.”
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gérmeye, Ustline zamani durduran o formel matematiksel fragl giydirmeye”
benzetmektedir [6]. Her tlrli Uslubun da aslinda o matematiksel fragin ta kendisi

oldugu rahatlikla sdylenebilir.

“Bassiz” ve “anti-hiyerarsik” olan labirentten ¢cikmanin tek yolu yukariya yikselmektir
[6]. Bu yukselis ise bir piramit tanimlar. Piramit tek yoni, tek algiyr sembolize eder,
Ogretici, egitici bir anittir, anlami tek bir yerde toplar ve tim kafa karisikliklarini giderir

[6]. Bu piramiti distince ile 6zdeslestiren Tschumi ona cosa mentale demektedir [14].

Labirentin icindeyken, ona hakim olamayan, icinde mi yoksa disinda mi oldugunu bile
anlayamayan, yikselince tiim labirenti gorip, ona hakim olur, fakat Tschumi labirentin
domine edilemez oldugunu sdyleyerek bu cikisi mimkin gérmez [14]. ikarus
ylkselmistir, fakat o da asagi dismistiir. Bu ylizden Tschumi’ye gére mimarlk hem
labirente hem de piramite yakin olmalidir, mimari kuralin ve deneyimin sentezi bu
paradoksun ¢ozilmesidir [14];

“Hazzin mimarhg kavramsal ve mekansal paradokslarin keyif ile karisip

birlestigi, mimari dilin bin parcaya ayrildigi, mimari elemanlarin yurirlikten

kaldirilarak kurallarinin cignendigi yerde yatmaktadir. ... Rahatsizlik ve

dengesiz beklentiler. Bu tiir bir mimari akademik (ve popiler) kabulleri
sorgular, edinsel zevkleri ve sefkatli mimari hatiralari rahatsiz eder.”*

Uslubun homoijenlestirici, bir ufuk belirleyici ve domine edici islevine karsi olan bu iki
Oneride sonucta Tschumi de Rowe ve Koetter da ¢6zUimi her iki ucun sentezinde
gormektedir, Tschumi labirent ve piramitin sentezi olarak mimarligi, Rowe ve Koetter
ise brikolér ve mithendisin sentezi olan mimari bir ¢dziim olarak gérmektedir. Uslubun
reddi ise labirentte kaybolmak demektir, bu durumda mimarlik mimkin olmaz, zira
zaten mimarlik piramidin kendisidir, formun kurulabilmesi icin bir yerde ylikselmek ve

piramide donismek gerekmektedir.

Bu ylizden de labirentte dolasan avangard hareketler bir kurama donistikce, belki de
dizen ile iliskisi sabitlenmeye basladigindan, artik Grettigi degerleri katmanlastirarak

piramidini insa etmeye baslamis ve formalize olarak, kabul edilebilir, genel distnceye,

! “The architecture of pleasure lies where conceptual and spatial paradoxes merge in the middle of
delight, where architectural language breaks into a thousand pieces, where the elements of architecture
are dismantled and its rules transgressed. ... Discomfort and unbalanced expectations. Such
architecture questions academic (and popular) assumptions, disturbs acquired tastes and fond
architectural memories. ...”
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diger bir deyisle bir norma donismistir. Bu, bir anlamda ickin degerlerin
askinlastiriima cabasidir; once labirentte kaybolur, sonra da disari cikmak icin yeni bir
piramit kurarak yikselir. Belki de bu ylizden tipki devrimci hareketlerin miesseseleri ile
otoriter sistemlere donlismesi gibi, tarihteki avangard hareketler de cogu zaman

Urettikleri degerler kuramsallastikca konformistlere dontismustur.
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BOLUM 4

DE-FORM

“Gergek su ki, 20. yiizyihn sonunda, genglik yillarinda
yaptiGim gibi, her tiirlii konformizme karsi ¢ikma
mecburiyetini duyuyorum ve bu karsi ¢cikmaya ¢ok
belirgin bir Stirrealist konformizmi de dahil ediyorum.”

Breton, 1942 [137]
“Hersey akar.”

Heraklitus, M.O. 5. yiizyil [138]

Termodinamigin ikinci yasasina gore, kendi kendine birakilan tim sistemlerde entropi
artar, zaman icinde sistem kaosa ve dizensizlige dogru siriiklenir. Mimarhgin disd ise,

71 [139]. Fakat her ne kadar tum otoriteler ortami

“bu entropiyi alt edebilmektir
sabitleyerek formu ebedi kilma ¢abasinda ise de, stabilize edilmeye calisilan sistem her
zaman transforme olma egilimindedir, nitekim uygarlik tarihi de aslinda homojenlige
sekte vurulan ve mimari konstriiksiyonlarin transforme oldugu bu deformasyon

anlarinin kiimelenmesiyle olusur.

Bataille, “Architecture” metninde [1], mimarhgl bir form kurucu ve koruyucu pratik
olarak tanimlayarak, mimari kompozisyonun yapidan baska bir cok alanda (fizyonomi,
miuzik, resim..) daha ortaya ciktigini ve mutlak otoriteye giden bir yol olarak calistigini
soyler. Bu pratiklere balta vurmak, aslinda otoriteye karsi durararak, toplumsal diizeni
sekteye ugratmaktir. Nitekim, sonrasinda akademik resmi terk eden kompozisyonlarin

aslinda bu mimari diizeni nasil ¢cozmeye basladigindan ve bunun toplumsal stabiliteyi

! “Thus the dream of architecture, among other things, is to escape entropy.”
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nasil sekteye ugrattigindan bahseder. Sanatin yerlesmis estetik degerleri reddetme hali
aslinda her seyden once toplumsal ve politik diizene bir saldirnidir. Bataille sanattaki bu

transformasyon halini ‘mimari iskeletin ¢oztilmesi’ olarak yorumlar [1];
“Akademik resim kompozisyonunun kaybolmasi, 6biir taraftan, sosyal istikrar
ile arasi belirgin bicimde acik psikolojik siireclerin disa vurumuna (dolayisiyla
ylceltilmesine) bir yol acar. Bu, bliylk 6l¢clide daha 6nce bir tlir mimari iskelet

ile 6rtlil resmin progresif transformasyonu sonucu meydana gelen yarim
yuzyillik giiclu tepkiyi agiklar.”*

Boylece formun hegeomonyasi bilhassa 19. yizyll ortasinda resim sanati tarafindan
zayiflatilmistir [6]. Hollier’e gore Bataille, 1929’da yazmis oldugu bu metinde aralarinda
bir ylizyil olan iki olayi birbiri ile muasir gormektedir; Fransiz Devriminde Bastille’in ele
gecirilmesi (1789) ve akademik resmin ¢oziliustinin baslangici olarak gériilen Manet’in
Olympia tablosu (1863) [6]. Baska bir deyisle, aslinda Manet’in Olympia ile yaptigi -yani
varolan estetik degerlere saldirmak- ile, halkin Bastille’i ele gecirmesi, yani toplumsal
diizene —ya da onun temsiline- saldirmak bir ve ayni seydir. Bu ylizden 19. yizyilda
modern sanatin akademik resim gelenegini reddederek yaptigi, aslinda mimari formu

asmaktir [6].

Sadece yerlesik estetik kurallara degil fakat sanat miessesesinin kendisine de karsi
alinan bu muhalif durus, Mumford’un bahsettigi, bireyi, sistemi ve araglarini kuran bir
bitlinlin parcasina donlstiiren Gorinmez Makine’ye de vurulan bir darbedir [10].

Mumford, diizeni reddetmenin yolunun avangard sanattan gectigini soyle anlatir [10];

“Gorinmez Makine’nin insanliktan uzaklastirici tehditlerini anlayabilen tek
grup olan avangard sanatgilar diizensizligin en ug karsit noktasina giderek onu
karikatirize ettiler. Hesaplanmis tahribatlari ve “happening”leri total kontroli
sembolize ediyor: diizenin, sirekliligin, tasarimin, anlamin reddi, ve suclulari
azizlere, akl karisiklari bilgelere donistilirecek sekilde insani degerlerin
timden tersine cevrilmesi. BoOyle bir anti-sanatta tim medeniyetimizin
rastlantisallik ve entropi icinde ¢ozilmesi bir kehanet gibi sembolize ediliyor.
Espri anlayisindan yoksun sagir ve dilsiz lisanlarinda avangard sanatcilar farkh
bir yoldan olsa da bilim adamlari ve teknisyenler ile ayni hedefe ulasiyor, hepsi

! “The disappearance of academic pictorial composition, on the other hand, opens the path to the
expression (and thereby exaltation) of psychological processes distinctly at odds with social stability.
This, in large part, explains the strong reaction elicited, for over half a century, by the progressive
transformation of painting, hitherto characterised by a sort of concealed architectural skeleton.”

87



de insanin yerinden edilmesini ve nihai eliminasyonunu talep ediyor ya da en
. 1
azindan sevingle karsiliyorlar.”

Kuskusuz modern mimarligin da stiregelen mimari degerleri reddetmesi avangard bir
tutumdur, fakat mimari kurallarin de-formasyonu, mimarlik alaninda sistem ile entegre
yeni bir kurallar biitiniine dontismustir. Bu anlamda sistemin karsisinda olan avangard
hareketlerden dnemli bir farkhlikla ayrilir ve sistemi formu ile daha da gliclendiren bir
alana dondsdr. 20. yuzyll mimarhgi, 20. ylzyil sanatinin aksine, bir transformasyona

doénidsmek yerine kendini formunda sabitlemistir.

Dada ve Siirrealistlerin temel sdylemleri ise bu sabitlenmeye karsidir ve transformayon
halinin devamini 6ngoérir. Roberto Matta (Echaurren) “gercegin sadece daimi bir
transformasyon hali icinde temsil edilebilecegi”ni soylemistir’. Dadacilar ve
Surrealistler, bilhassa Dadaci Hugo Ball ve Sirrealist Masson’un Antik Yunan distndri
Heraklitus’tan etkilendigi bilinmektedir [140]. Heraklitus'un felsefesine gore her sey
her zaman akis halindedir, en Gnll séylemi “Panta rhei”, yani “Hersey akar”dir [138].
Dahasi degisimi sanki doganin icinde, ona ickin bir durum gibi gérmustiir, sabitlik
sadece bir yanilsamadir. Karsitliklar da aslinda ayni seyin farkli yizleridir, “Soguk isinir,

”3 [138]. Karsitliklardan ve catismadan uyum dogar,

ihk sogur, nem kurur, kuru islanir
“baslangic ve bitis ayni cemberin Gzerindedir”® [138]. Hersey degisip biribirine
donusurken, istikrarli olan tek sey degisimin kendisidir, Gnli “ayni irmaga iki kez

girilmez” s6zli de bunu anlatmaktadir, “kisi ayni irmaga iki kere giremez, ya da herhangi

' “The only group that has understood the dehumanizing threats of the Invisible Machine are the avant-
garde artists, who have caricatured it by going to the opposite extreme of disorganization. Their
calculated destructions and “happenings” symbolize total control: the rejection of order, continuity,
design, significance, and a total inversion of human values which turns criminals into saints and
scrambled minds into sages. In such anti-art, the dissolution of our entire civilization into randomness
and entropy is prophetically symbolized. In their humorless deaf-and-dumb language, the avant-garde
artists reach the same goal as scientists and technicians, but by a different route - both seek or at least
welcome the displacement and the eventual elimination of man.”

’ Matta’dan aktaran: [24]; “reality can only be represented in a state of perpetual transformation”
* “Cold warms up, warm cools off, moist parches, dry dampens.”
* “The beginning and the end are shared in the circumference of a circle.”
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bir fani varligi sabit bir halde yakalayamaz, fakat dagilir ve tekrar toplanir; bicimlesir ve

¢ozulir, yakinlasir ve uzaklasir’® [138].

Diizene karsi duruslari ile mimari konstriiksiyona baltay! vuran iki avangard hareket,
Dada ve Siirrealizm, sadece toplumsal diizene karsi takindiklari elestirel tavirlari ile
degil, yerlesik degerleri reddederken, yerine vyenilerini 6nermeyerek kaosu kabul
edisleri ile de formsuzluk icin potansiyel bir alan olarak ortaya cikar. Birbiri ile siki iliski
icinde olan bu iki hareketin dislince sisteminin mimarliga degdigi noktalar ve bu
noktalarin mimarligi potansiyel bir transformasyon haline sokmasi ya da toplumsal

elestirel rol Gstlenmesi icin yol gOsterici olup olamayacagi tartisilacaktir.

4.1 Dada ve Siirrealizm Uzerine Birkag¢ Not

“Herhangi biri su sonsuz, sekilsiz degisimi, yani insani
olusturan kaosa diizen vermeyi nasil umabilir?”

Tzara, 1918 [121]

“Siirrealizm baska bir sanatsal ya da politik avangardi
degil, tiim modern kiiltiiriin yeraltindaki gizli diinyasini
temsil eder.”

Vesely, 1978 [141]

Dada ve Sirrealizmin birbirinden 6nemli farkliliklari bulunsa da calisma boyunca
genelde ikisi beraber ele alinmistir. Bunun en 6nemli sebebi iki hareketin de sanatsal
Uretiminden cok neredeyse es dislinsel zeminine odaklanilmasi ve Dada’nin mimari
Uretim alanini dogrudan etkiledigi alanlarin (Merzbau gibi birkag tekil 6rnek disinda)
son derece kisith olmasi, Strrealizmin ise bu alanda en azindan yazinsal olarak daha ¢ok
malzeme vermesidir. Bununla beraber, sanat alaninda bu iki hareket birbirinin devami

olarak yorumlanir, neticede Siirrealizm, Dada’nin pasajlardan dogma cocugudur® [37].

1 «u . . . .
One cannot step twice into the same river, nor can one grasp any mortal substance in a stable
condition, but it scatters and again gathers; it forms and dissolves, and approaches and departs.”

2 . . s ape
“Surrealism does not represent another artistic or political avant-garde, but a subterranean world of
the whole modern culture.”

3 . . . .
“Surrealism was born in an arcade. The father of Surrealism was Dada; its mother was an arcade.”
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Yine de baslarken her ikisinin de hayati noktalarina ve temel farklarina deginmek
yerinde olacaktir. Dada’nin, mevcut sanat kuramina ve pratigine karsi duran diger
avangard hareketlerden en 6nemli farki reddettiklerinin yerine bir sey 6nermeyerek,
kaosu kabul etmesidir. Nitekim Dada’nin reddettigi sadece 6nceki sanat ekolleri ve
yerlesik degerler degil, sanat kurumunun kendisidir. Birger bu durumu séyle aciklar
[89];
“Avrupa avangardi icerisindeki en radikal hareket olan Dadaizm, artik
kendisinden 6nceki sanat ekollerini degil, bir kurum olarak sanati ve sanatin
gelisiminin burjuva toplumunda izledigi seyri elestirir. Burada “kurum olarak
sanat” mefhumuyla, sanat icerisindeki Uretici ve dagitici aygitin yani sira,

sanatla ilgili olarak belli bir zamanda hakim olan ve eserlerin algilanisini 6nemli
Olclide belirleyen fikirler kast edilmektedir.”

Bu ylizden de Dadacilar icin hicbir normatif estetik kural yoktur ve zaten de
olmamalidir. Gene de 1922’deki Congres de Paris’'te yaptigi konusmada Breton
Dada’nin sakinmak istedigi seye, yani sanat tarihindeki baska bir akima doénistigiund

iddia eder [140].

Surrealizmin ise, genellikle siirsel estetik olarak tanimlanan belirli bir estetik anlayisi
bulunmaktadir [140]. Siirrealizmin, Ozellikle Dada ile kiyaslandiginda belli bir sistem
ortaya koydugu soylenebilir, Breton Surrealizm’i tanimlarken soyle soylemektedir;
“varolan degerleri onaylamak ya da hikimsiz kilmak icin yeni kurallarin aranmasi
sureci”! [142]. Aslinda Siirrealizm’in aklin diizeninden (order of reason) baska turlu bir
diizen kurma pesinde oldugu da iddia edilebilir. Stirrealizmi diger hareketlerden farkh
olarak ilgi cekici kilan, ve mimari alanda daha ¢cok malzeme vermesini saglayan da belki
de bir sistemin reddi olarak rol oynamasindan cok, pesinde oldugu sistem ya da
diizenin “rasyonelligin” karsisinda olmasidir. Siirrealizmin asil derdi gercegi tamamen

redetmek degil, Vesely’nin sozleri ile, “dis ve gercek arasinda mutlak bir mutabakata

ula§mak”t|r2 [141].

“Akilciigin” karsisinda olma meselesinde, farkl araclar ve kanallarla da olsa, Dada ve
Surrealizmin ayni cizgide oldugu gorillar. Sirrealistler rasyonel akilciligi disarida

birakmak icin daha ¢ok otomatizm gibi yontemleri kullanarak bilingaltini vurgularken,

“the process of seeking after new rules in order to confirm or invalidate exsiting ones”

2 u . . . )
to reach an absolute point of reconcilation of dream and reality
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Dadacilar sans, rastlanti gibi bagimsiz glicleri sanatsal Gretime dahil etmistir. Dadacilar
ozellikle insan aklina karsi mesafelidir, Hopkins’e gore insan aklina ve rasyonaliteye
glivenmemelerinin en blyldk nedeni Birinci Diinya Savasinin bu akilciligi yiicelten

duslinceden ciktigini distinmeleridir [140].

Breton’un “Birinci Siirrealist Manifesto”da [143] yaptigi “Sirrealizm” taniminda da bu
rasyonel akli disarida birakma ve yadsima istegini acikca gérmek mimkindur.
Surrealizmin, rasyonalizme, rasyonel olanin hegemonyasina karsi oldugunu soyler

[143];

“Hala mantigin saltanati altinda yasiyoruz; bu, elbette s6zii getirmek istedigim
noktaydi. Fakat glinimizde ve bu ¢cagda mantiksal yontemler yalnizca ikincil
oneme sahip problemleri ¢ozmek icin kullaniliyor. Hala moda olan mutlak
rasyonalizm, yalnizca dogrudan deneyimimizle baglantili gercekleri dikkate
almamiza izin verir. Oysa mantiksal sonuclar goziimizden kagmakta.
Deneyimin kendi kendisini gitgide daha fazla kisitlanmis olarak buldugunu
eklemek de anlamsizdir. Cikarilmasinin gittikce daha zor bir hal aldigi kafeste
bir ileri, bir geri gider gelir. O da destek almak (izere ¢ikarina en uygun diisen
seye sirtini yaslar ve sagduyunun nobetcileri tarafindan korunur.”

Breton’un Siirrealizm tanimlarinda da aklin ve distincenin diktesinden kurtulmanin

motivasyonu gorilmektedir [143];

“SURREALIZM, (isim). Kisinin, disiincesinin gercek isleyisini sézel, yazili ya da
baska herhangi bir sekilde ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm.
(felsefe, 6zdevim). Estetik veya ahlaki kaygilardan arinmis olarak, mantik
tarafindan uygulanan hicbir kontroliin gecerli olmadigi, diisiincenin kendini
ortaya koydugu bir diizlem.

ANSIKLOPEDI. Felsefe. Siirrealizm, daha &nceleri ihmal edilmis birtakim
cagrisim bicimlerinin fevkalade gercekligine, riyalarin mutlak kudretine,
tarafsiz distiince oyunlarina yonelik inanci esas alr. Diger tim ruhsal
mekanizmalari ilk ve son olarak yikma ve hayatin temel sorunlarini
¢O6zlimlemek adina bunlarin yerine kendisini koyma egilimindedir.”

Bu tanimlardan ayrica sirrealizmin bir akimdan cok, bir tutum, tavir gibi, ya da
Blanchot’un deyisi ile, “bir okul degil de, daha cok bir halet-i ruhiye”! gibi anlasildigi
gorulir. Oyle ki Breton siirrealizmi bir isim degil de sifat gibi kullanarak bazi durumlari

slrrealist olarak soyle tanimlar [142];

! Blanchot, M., 1944, La Part du Feu, Paris’den aktaran: [144]
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“Heraklitus diyalektikte strrealisttir.” “Picasso Kibizm’de siirrealisttir.”*

iki hareketin icindeki bulunduklari toplumsal ve politik ortama bakildiginda, Dada’nin
hem Birinci Diinyasi savas! ile hem de Rus Devrimi ile ayni anda dogdugu, Sirrealizm’in
ise Stalin ve Hitler'in ylkselisine kosut gelistigi gorilir. Bu durumda su soru akla
gelebilir: rasyonel aklin hegemonyasini reddetme durumu, toplumsal ve politik olarak
elestirel bir durus ile nasil bir noktada birlesmektedir?”* [140]. Dada ve Siirrealizm
coklukla anarsist ya da kominist hareketlere eklemlenmis olsa da, bunlar hicbir zaman
uzun sireli olmamis ve sanatcilar bu ve benzeri hareketlerde fazla etkin olamamistir.
Politik alanda kayda deger bir etkinlik olarak gosterilebilecek belki de tek durum
Surrealistlerin etkiledigi Situasyonalistlerin 1968 Paris ayaklanmalarinda oynadigi kiiclik
roldir. Hopkins’e gore sonucta Dada ve Sirrealizmin politik alandaki “blyik toplumsal
amaclari uzlasmayla geride kalmistir’ [140]. Sadece somut o6rnekler (izerinden
bakildiginda Hopkins’e katilmamak mimkiin degilmis gibi goziikse de, politik alanda
etkili olmanin sadece somut bir hareket baslatmak ya da bir harekete eklemlenerek
siyasi isbirligi kurmak olmadigi da asikardir. Dada ve Siirrealizm aslinda duruslari ile
yeni bir algi kapisi acmis ve yeni idrak yollari siyasi hayati etkilemistir. Oyle ki herhangi
bir siyasi harekete eklemlenip, goruslerini formalize etmektense, elestirel bir tavir
takinmak ve diizenin karsisinda negatif bir aktor olarak rol oynamak Dada ve

Surrealizmin dislnsel zeminine daha uygun gibi gézikmektedir.

Ote yandan, bu iki sanat hereketinin de amaci sanati degil, aslinda hayati deforme
etmektir. Bircok kuramciya gore avangard hareketler dinyayr degistirmek istemis,
bunda basarili olamamis fakat neticede sanati degistirmistir [140]. Fakat sanati
degistirmek, belki de zaten toplumu degistirmektir. Nitekim, Benjamin’e gore fasizm
insanlara haklarini vermek vyerine, kendilerini sanatsal olarak ifade etme sansi

vermistir, fasizmin dogal sonucu “politik hayata estetigin katilmasi”dir [36]. Bu

! “Heraclitus is surrealist in dialectic.”
“Picasso is surrealist in cubism”
2 Hopkins bunu soyle belirtir [140];

“....Dada’nin sadece Birinci Diinya Savagsi ile degil, ayni zamanda Rus Devrimi ile de ayni anda dogdugunu
ve Gergekistlculigin Stalin ve Hitler’in ylkselisine kosut gelistigini distnursek, bireycilige ve usdisiliga
odaklanmalarinin bu tiir gok énemli politik olaylarin ve tercihlerin gereklerini nasil karsilayabilecegini
merak edebiliriz. Bununla birlikte, her iki akim da, estetikle sosyal deneyim arasinda baglantilar
olusturacak gercek avangard itkiyi politik isbirligi kurmakta buldular.”
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durumda, zaten politika ve estetigin i¢c ice oldugu bir diinyada, sanati degistirmek
aslinda politik diizene en biylik darbeyi vurmaktir. Nitekim bu iki avangard hareketin
basarisi da belki de devirlerindeki sosyo-politik dizenin temel dayandigi nokta olan
rasyonalizmin reddi ve diizenin deformasyonunu giindelik hayat pratiginin kendi icinde

gormeleri ile bunu gerceklestirmis olmalaridir.

4.2 Siirrealist Mekan

...... -kreatif sanatlardan, siirrealist diistincenin yerine
getirilmemis vaadi olarak kalan sadece mimarliktir.”

Mical, 2005 [145]

Bu bolimin amaci Surrealizmin ve mimarligin birebir iliskisini ortaya koymaktan
ziyade, Dada ve Sirrealizm hareketlerinin temelinde yatan dislincenin ve kuramsal
Uretimlerinin mimarlik alanindaki gerceklesmis ya da potansiyel karsiliklarini

sorgulamaktir.

Sanat tarihindeki neredeyse tiim hareket ve akimlarin mimari alanda bir karsihgini
bulmak ve paralel bir okumak yapmak siphesiz mimkin olabilir, fakat boyle bir iste
herhalde en problemli alanlar Siirrealizm ve bilhassa Dada olarak ortaya cikacaktir, zira
bu iki hareketin mekansal karsiliklari en azindan pratik alanda son derece sinirlidir.
Surrealist anlamda bir mekan organizasyonu olarak Duchamp, Kiesler, Bartos’un sergi
dizenlemeleri, Artaud, Ernest’in sahne tasarimlari, Dali’'nin Bonwit Teller dikkaninin
vitrin dizenlemesi ve New York Diinya Ticaret Fuari’'ndaki Venus'lin Riyasl Pavyonu
(Dream of Venus Pavillion) ile Le Corbusier'nin Beistegui apartmaninin terasi
sayilabilir... Diger popliler ornekler, Sirrealistler tarafindan sik sik ziyaret edilen
Cheval’in Palais Ideal’i, ya da Gaudi’'nin binalari aslinda sirreel pratik icerisinde

Uretilmis yapilar degillerdir, bu yizden Vesely’in deyimi ile [141] 6rnegin “bir Max Ernst

!« .-of the creative arts, it is only architecture that remains as the unfulfilled promise of surrealist

thought.”
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tablosunun sirrealist olmasi gibi, siirrealist degillerdir”", daha cok birer “objets-

trouvés”?, “kesfedilmis stirrealist nesneler, ya da kesfedilmis mimarlklar”dir [141].

Literatirde dogrudan Sirrealist hareketin icinde Uretilmis mekanlar kisith olmakla
beraber, bu distncenin mimarlk, mekan ve sistem ile olan iliskisini sorgulamak icin
Surrealistlerin mimarlik tGzerine yazinlari ve gerceklestiriimemis tasarimlari daha genis

olanaklar sunmaktadir.

Dada ve Sirrealizmin muasir oldugu mimari ortam rasyonalizm ve fonksiyonalizm ile
motive olan modern mimarhktir. Sirrealist sanatcgilarin metinlerine bakildiginda,
bireyin arzularini ve bilincdisini agiga vuran bir mimarinin 6zlemini duyduklari, modern
mimarligl ise totaliter bir pratik olarak gorerek, onun mekaninin teknolojiyi
fetislestirdigini, irrasyonel arzular bastirdigini ve soyut mekanlar vyarattigini
dustundiiklerinden yadsidiklari gérilmektedir® [145]. “Surrealism and Architecture”
kitabinin onsoéziinde Mical [145] mimarligin isinin formsuz arzulara bir form vermek
oldugunu, oysa modern mimarhgin arzulari rasyonel cerceveler ile sinirlanmis
bosluklara hapsettigini soylemektedir. Vidler ise Sirrealistlerin modern mimarlik

karsisindaki tavirlarini soyle tanimlamaktadir [146];

“Hepsi (slrrealistler) steril ve asiri-rasyonellestirilmis teknolojik realizme karsi
degisken ve kaypak bir zihinsel-fiziksel yasamin hassasiyetini ortaya
koyuyordu: harici oranlara karsilik igsel psisik hayat.”*

Breton “Situation Surréaliste de I'Objet”de [147] Hegel’'in mimarligi en temel sanat
formu olarak alan disincesini devam ettirir ve modern mimarhg acikca yadsir.

Breton’a goére modern fonksiyonalizm, “kolektif bilingaltinin en mutsuz disi”dur’

! Vesely, Palais Ideal, Gaudi, Guadalajara, Mazur igin sdyle yazmistir, “It should be emphasised that none
of the mentioned examples is a surrealist architecture in the sense that for example a Max Ernst
painting is a surrealist painting. They are, and remain, only discovered surrealist objects- discovered
architecture.”

? “discovery-kind of architecture (objets-trouveés).”

3 «.. modern architecture’s fetish of technology, as a supplement, marks the supression of irrational

desires, of ornament and historicism, and tends towards an architecture of blank walls within a
totalizing oceanic space.”

S apll posed a volatile and elusive sensibility of mental-physical life against what was seen as a sterile

and overrationalized technological realism: the life of the interior psyche against the externalizing ratio.”

> “the most unhappy dream of the collective unconcious”
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[146]. Dahasi rasyonalist mimarlik herhangi bir umut vaad etmez ve eninde sonunda
yitmeye mahkumdur, Tzara modern mimarligin; “ne kadar hijyenik ve slisten arinmis

gibi goziikmek isterse de, yasama sansi olmadigi” *ni yazmistir [21].

Ozellikle Le Corbusier’nin mimari fikriyati ve mekan uretimi sirralistler tarafindan bir
nefret sdylemine varacak sekilde elestirilir, 0yle ki savas ortamini Uretenler mevcut
sosyal dizenin durumundan ne kadar sucglu ise, Le Corbusier de bir o kadar

kabahatlidir. Ressam André Masson séyle yazmistir’;

“’Endustriyel Cag’'in korkularindan ve tim makine ilminin igrenc taleplerinden
hep nefret edecegim, isin tabancasinin mucidinden tim insan irkinin (ya da
kalaninin) bir givercinlikte (herkes icin bir givercin deligi) yasamasini
saglamaya calisan Le Corbusier’'ye kadar.”

Masson’un sozlerinden de anlasildigi Gzere, akilcilik ile olan temel meseleleri onu
icinde bulunduklari diinya dizeni ile, teknoloji, ve bilhassa savas ve getirdigi yikim ile
Ozdeslestirmelerinden kaynaklanmaktadir. Bu yiizden rasyonalizm vahsi ve soguktur,
insanin kendi icsel diinyasini ezer, ve mekansal araclar ile bir kaliba sokmaya calisir,
Breton’a gore modern mimarlik “arzunun en vahsi ve acimasiz otomatizmde
somutlasmasi”dir® [146]. Sabit ve rasyonel mekan, bireye empoze ettigi harici dizeni

ile onun i¢sel arzu ve umutlarini sabitleyerek bastirir.

Bu bastirilis belki de en acik hali ile konutta vuku buldugundan, Siirrealistler de mimari
yazinlarinda bilhassa konut ve i¢c mekani ile ilgilenmislerdir. Foster’a gore Siirrealistler
mimarileri “psikolojik uzamlar” olarak géormektedir [148], nitekim konut da bu ylizden
nesnel degil, fakat icsel, ruhsal, ve bireysel arzulara yer acan bir mekan olmalidir. Bu da
onu hem kisisel, hem de degisken bir mekan haline getirir. Breton’a gore konut

»4

“bilincaltinin striktirini tekrarlayan bir labirent” “tir [32]. SUrrealistler konutu bireyin

1 . . . . . .
“as hygienic and stripped of ornaments as it wishes to appear, ‘modern’ architecture has no chance of
survival -....”

2 “Masson, letter to Kahnweiler, 1935, Les Annees surrealistes: Correspondance”dan aktaran [26];

“I will always hate the horrors of the ‘industrial age’ and the hideous claims of all those mechanics, from
the inventor of the death ray to Mr. Le Corbusier who dreams of getting the whole human race (or
what’s left of it after his learned colleague) to live in a columbarium (a pigeon hole for everyone).”

“solidification of desire in a most violent and cruel automatism”

* “André Breton imagined the house as a labyrinth, in itself thus replicating the structure of the

unconscious.”
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ic dunyasini rasyonalizmden koruyup, hayallerini c¢ogaltabilecegi bir alan olarak
goririken, pasajlar ve sokaklar da sirreel hadiselerin vuku bulabilecegi ve icsel psisik

deneyimlerin yasanabilecegi yerler olarak ilgilerini cekmektedir.

Surrealistlerin mimari yazinlarina bakildiginda 6ne c¢ikan mimari 6gelerden biri de
bilhassa Dali’nin Gzerinde durdugu Art Nouveau’dir. Dali'nin histerik bir “arzu nesnesi”
olarak gordiugli Art Nouveau'yr bir mekan deneyiminden cok, slirreel bir nesne,
neredeyse bir heykel gibi okumak gereklidir. Endistriyel Gretim araclarinini kullandigi
halde, iselvselcilige ve rasyonalizme meydan okur sekilde arzulara ve bilingaltina cevap

veriyor olmasi ona nevrotik bir karakter kazandirir ki, onu ¢ekici kilan tam da budur.

Bu durumda Siirrealistlerin i¢ mekan, Art nouveau ve pasajlar tzerine yazdiklarina ve
konut ic mekan tasarimlarina bakmak onlarin mimari hakkindaki genel gorusleri
Uzerine bir fikir edinmeyi saglayacaktir. Gene de bastan soyle bir yargi 6ne strilebilir:
Surrealist mekan anlayisi sasirtici bicimde belirli tanimlamalara kolayca oturtulabilen,
dahasi kategorize edilebilen, sadece kiilliyatinin azligindan dolayi kuramsallasamayan
bir duslinceler sistemi gibi goziikmektedir. Temel motivasyonlari islevselciligin ve
rasyonalizmin karsisinda olmak ve kisinin bilincaltinin devami niteliginde, onun
arzularini cogaltabilen bir mekan tanimlamaktir. Fakat kentin mevcut dokusuna diis ve
hayal giici ile nlifuz ederek, ondaki mevcut siirreel potansiyeli aciga ¢ikarma girisimleri
ile pasaj ve sokaklarda vuku bulan giindelik i¢csel deneyimlere atfettikleri dénistirici
ve Ozglrlestirici potansiyel, Siirrealizmin mimari alanda gercek bir deformasyon alani

acip agcmadigini sorgulamak icin daha verimli bir alan gibi géziikmektedir.

4.2.1 Dalive Art Nouveau Nesne

Dali’'nin  mimarhk Uzerine vyazdigi metinler neredeyse birer “Art Nouveau”
glizellemesidir. Burada, 1930 tarihli “L’Ane Pourri” [18] ve 1933 tarihli “De la Beauté
Terrifiante et Comestible, de I’Architecture Modern’style” [19] olmak Uzere iki metni
Uzerinde durulacaktir. Bu iki metninde Dali, nihai “arzu nesnesi’nin somutlastiriimis
hali olarak gordigi Art Nouveau’dan ve bilhassa Gaudi’'nin mimarligindan 6vglyle
bahseder. Aslinda irrasyonel formlar ve bilhassa Art Nouveau sadece Dali degil,
genelde tim Sirrealistler tarafindan sevilmis ve onaylanmistir. Breton, “Situation
Surréaliste de I'Objet”de [147] Art Nouveau’'nun harici diinyayi dissallastirip, bilincin i¢
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diinyasina donip, onu gorsel olarak ifade ederek sanatlar arasinda Sirrealizme ilk
yaklasan oldugunu séyler. Nitekim Siirrealizmin amaci da “nesneyi bicimsizlestirmek
degil, algyr gerceklestirmek...” tir [145], arzulari 6znel bir sekilde bicimlestirerek disa

vurmak istemektedir. iste Sirrealistler icin tam da bunu gerceklestirebilen Art

Nouveau, Dali icin “katilasmis arzular”in ifadesidir [148].

Sekil 4. 1 Gaudi, Casa Mila [149]
Dali Art Nouveau’yu “sanrili (délirante) (delusional)” olarak tarif eder, ve onun “sanat
tarihindeki en orijinal ve en siradisi fenomen”? oldugunu sdyler [19]. Art Nouveau “saf
olmayan (impureté) (impure)”dir [19], Art Nouveau bir binada Gotik, Yunan, Ronesans
ya da Dogulu bicemler birbirinin icine gecerek bir arada bulunabilir, bu da aslinda onun
“hayal benzeri” oldugunu gosterir, bir ¢esit nevroz ve ya riya gibidir [19]. Nitekim Dali,
Art Nouveau’nun genel karakteristiklerini siralar ve psikolojik patolojiler ile bu 6zellikler
arasinda paralellik kurar [19]. Gaudi’'nin Casa Mila’sini anlatirken cephenin akil
hastaligindan aci cektigi icin “egrilmis (contorsionnés)” oldugunu séylemektedir [19].

“L’Ane Pourri”de [18] ise sOyle yazmistir;

! “Surrealism does not intend to disfigure the subject, but to substantiate perception...”
Zu e phénomene le plus original et le plus extraordinaire de I'histoire de I'art.”

97



“Hicbir kolektif caba, “Modern Tarzda” binalar kadar saf ve bir o kadar da
rahatsiz edici bir hayal diinyasi yaratmamistir; bu binalar, mimarileri bir yana,
somutlasan arzularin kendi iclerinde hakiki bir idrakidir. Son derece hasin ve
gaddar olan otomatizmleri, gerceklige duyulan bir nefret ve ideal bir diinyaya
siginma ihtiyacini aciga vurur; tipki cocukluk nevrozunda oldugu gibi.”*

4.2.1.1 Bir Nevroz Olarak Art Nouveau

Dali’nin Art Nouveau’ya atfettigi bu histeriklik ve sapkinlik hali aslinda ayni anda hem
endustriyeli, yani rasyoneli hem de o6zneli, yani irrasyoneli kucaklamasindan
kaynaklanmaktadir, zira Art Nouveau teknik ilerlemeyi icsellestirmeye calisirken bir
yandan da 6znel ve i¢sel olanla ugrasmaktadir [148]. Celik, cam, beton gibi enddstriyel
gerec ve materyelleri ve teknik olanaklari kullanir, hem de onlari 6znel hale getirerek,
bitkisel motifler gibi rasyonel olmayan bicimlere girmeye zorlar. Bu “teknik olanla 6znel
olan arasindaki kultiirel ¢ekisme” [148] aslinda ayni zamanda enddlstri ile basa
cikmanin bir yoludur, Benjamin Art Nouveau’nin, sanatin teknoloji ile uzlasmada ikinci
denemesi oldugunu soyler, birincisi realizmdir [37]. Endustriyeli ve 6znel disleri bir
arada bulundurmasi nedeni ile aslinda Art Nouveau hem pasajlara, hem de burjuva i¢
mekanina benzemektedir. Foster’'in sozleri ile [148];

“19. ylzyihin baslari dolaylarinda pasajlarda endustri sanata rakip ¢cikmissa ve

ylzyihn ortalarinda makinelesme icmekana girmisse, Art Nouveau da ylizyilin
sonunda “teknik gelismenin kusatmasi altindaki”? sanati ortaya cikarmistir.”

Benjamin’e gore Art Nouveau’nun yaptigi sey, yani “teknoloji kullanilarak olusturulmus
formlari islevsel baglamlarindan kopararak dogal bicemlere biiriindiirmek, yani onlari
stilize etmek”? tepkisel bir girisimdir [37]. Bu iki uzlasmaz gibi gdziiken seyi birlestirme

durumu “.... 6zel ve kamusal alanlar arasinda neticede ortaya ¢ikan bosluga bir kopri

! “Perhaps no image has produced effects to which the word ideal can more properly be applied than
the tremendous image which is the staggering ornamental architecture called the ‘Modern Style’. No
collective effort has produced dream world so pure and so disturbing as the ‘Modern Style’ buildings,
these being, apart from architecture, the true realization in themselves of desires grown solid. Their
most violent and cruel automatism pitifully betrays a hatred of reality and a need for seeking refuge in
an ideal world, just as happens in infantile neurosis.”

Metnin bir kisminin Tiirkge gevirisi igin: [148]
? Burada Foster [148] Benjamin’in su climlesine [37] bir anistirma yapmaktadir;
“It represents the last attempted sortie of an art besieged in its ivory tower by technology.”

* “The reactionary attempt to sever technologically constituted forms from their functional contexts and
tum them into natural constants -that is, to stylize them- appears, in a mode similar to Jugendstil,
somewhat later in Futurism.”
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olma, sanat ile endistrinin birbirleriyle celisen taleplerini uzlastirma girisimini ortaya

koyar” [37], [148].

Bununla beraber, nevroz durumunun mimari stabiliteyi sarstigI iddia edilebilir. Ruhsal
stabilite ile mimari diizen arasinda kuvvetli bir bag vardir ¢iinki sizofrenin bulundugu
durumdan kurtulmasinin ve tutarh hale gelmesinin yolu mimarlktir [29]. Nitekim
sizofren, sinir duygusunu, bilhassa da kendisi ve dinya arasindaki siniri kaybeder,
mimarlik ise “parcalanmanin karsisinda butinlik ve birlik, tamamlanmamisin
karsisinda bitmislik, karasizhigin karsisinda sabitlik istegi” ile karakterize oldugundan,

ona kaybettigi siniri sunar ve tutarlihgini geri kazandirir [29].

Bununla beraber Art Nouveau nesnedeki “zihinsel ve fiziksel, organik ve inorganik
arasindaki cizginin muglakhgi, sirrealistler icin Art Nouveau’nun temel karakteristik
zevklerinden biridir” [146]. Nitekim Dali’'nin biyolojik ve striktiirel olani harmanlayip i¢
ice gecirebilmesini saglayan da aslinda Art Nouveau'nun bu belirsizlik ve bulaniklik
durumudur, biyolojik olanin bitip, mimari olanin basladigi, ya da mimari olanin bitip,
biyolojik olanin basladigi bir yer yoktur. Dali Art Nouveaunun bu durumunu “biyolojik
ve insai, bina ve ruh, mimarlik ve histeri arasindaki hayati kesisime parmak basan bir
formile donistirmistir”, ve boylece “nihai arzu nesnesini, ya da en azindan onun

maddelesmesini” ortaya koyar® [150].

Dali’'nin “De la Beauté Terrifiante et Comestible, de I’Architecture Modern’style”
metninde [19] siklikla basettigi “yemek” eylemi de aslinda bu organik ve inorganik olani
birlestirme meselesi ile ilgili olarak distintlebilir. Art Nouveau 6geler “yenilebilir’dir,
bu onlan biyolojik bir varliga donistirir ve insani dizeye indirir. Tasin sogukluguna,
katihgina ve insana uzakligina karsi yenilebilir yapi 6gesi. Nitekim Roberto Matta

(Echaurren) da “Mathématiques Sensibles - Architecture du Temps” metninde [23],

! “The blurring of lines between the mental and physical, the organic and inorganic, that was, for the
Surrealists, one of the characteristic pleasures of art nouveau, was immediately transformed, by Dali
among others, into a formulation that stressed the fatal intersection of the biological and the
constructional, building and psyche, architecture and hysteria, in order to produce the ultimate object of
desire, at least, its reification.”
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metne eslik eden eskizindeki mobilyalari tanimlarken onlarin “son derece istah acici ve

bicimli profilleri”* oldugundan bahseder.

4.2.1.2 Bastirilmighk

Dali’'nin Art Nouveau’'da sevdigi bir sey onun 6znelligi ve kendi icindeki cekismeli ve
celiskili durumu ise diger bir sey de onun bastirilmisligi ve bir kenara itilmisligidir.
“L’Ane Pourri”de [18] Art Nouveau'yu bastirilmis bir mimari olarak tanimlar ve hor

gorildigilinden, ihmal edildiginden bahseder;

“Literatlir ve bilim tarafindan klicimsenmis ve ihmal edilmis, Avrupa’nin
geneline vyayilmis soguk ve c¢ilgin binalarin  heybetli kitleleri, hala
sevebilecegimiz bir sey. Bu ‘modern sanat’in igreng¢ sampiyonlarini, bizim kaba
cagdas estetikcilerimizi sasirtmak, tiim sanat tarihini sasirtmak icin yeterli.”?

Dali ve Surrealistler icin Art Nouveau’nun bu gozden disme meselesi birden ¢ok sey
ifade eder, her seyden 6nce, bunu bir “bastirilis” olarak algilarlar yizden de onu
bilincalti ile 6zdeslestirirler [148], nitekim Dali de [18] modern mimarligin “islevselci
ideal”ini sorumlu tuttugu bu bastirilisin® Art Nouveau’da histerik bir sekilde ifade
edildigine isaret etmektedir [148]. Bununla beraber, Sirrealistler bu gézden diismis ve
demode olmus nesne ve mekanlarin —tipki 19. yizyil Paris pasajlari gibi- devrimci bir
potansiyel tasidigina inanirlar. Benjamin’in sozleri ile [35];

“(Breton) “demode olan”da ortaya cikan devrimci enerjileri ilk fark eden

kisidir, ilk demir konstriksiyonlarda, ilk fabrika binalarinda, ilk fotograflarda,
soyu tikenmekte olan nesnelerde, biyiik piyanolarda, 5 sene Oncenin

! “Very appetizing and with well-shaped profiles is furniture which rolls out from unexpected spaces,

receding, folding up, filling out like a walk in the water, ....”

% “This, then, is something we can still like, the imposing mass of these cold and delirious buildings
scattered over Europe and despised and neglected by anthologies and scholarship. This is enough to
confound our swinish contemporary aestheticians, the champions of the execrable ‘modern art’, and
enough too to confound the whole history of art.”

* Foster [148] meseleyi soyle agiklamaktadir;

“Gergekusticulerin eski mimariyi bilingdisiyla 6zdeslestirmeleri kismen, gdzden dismesini bastirilisi
olarak anlamanlarindan kaynaklaniyordu. Aragon bu bastirmayi kesin olarak modernlesmeye, bilhassa
da Haussmannlasmaya bagliyordu. Diger taraftan Dali bu bastirmadan modernizmi, bilhassa da
“islevselci ideal”i sorumlu tutar.”
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elbiselerinde, bir zamanlar moda olan fakat artik el ayak cekilen
1
restoranlarda.”

4.2.1.3 Arzu Nesnesi

Ote yandan, Dali'nin metinlerinde biiyiik dlclide yapi cephesindeki mimari 6geler,
heykeller, yani nesneler lzerinden konustugu dikkati ceker. Tschumi’ye gore Dali'nin
“De la Beauté Terrifiante et Comestible, de I’Architecture Modern’style” metninde
tanimladig bu yenilebilir, dehsedengiz gilizellik de bir mekani degil, bir nesneyi isaret
eder, cunki “nesneler yenilebilirdir, bosluklar ve mekanlar degil”? [151]. Dahasi
Tschumi, Sirrealist mimarinin “sirrealist siir, resim hatta heykelin torunu- zavall bir

3 oldugunu 6ne sirerek; bu nesne takintisini Strrealizmin heniiz gergek bir

cocugu”
mekan deneyimi yaratamamis olmasina baglasa da [151], aslinda Dali nesnelerden
bahsederek siphesiz mekandan s6z etmektedir, neticede mekan bir bosluk degildir ve

onun maddesel varligindan konusmak, aslinda ayni zamanda mekandan konusmaktir.

Bununla beraber Dali, Art Nouveau yapi 6gelerini tanimlamak icin “arzu nesnesi (I'objet
du désir)” s6zuglini kullanir ve bu nesnelere elestirel ve 6zgirlestirici bir potansiyel
atfeder [19]. Bunlar, “baski yéntemleri ile gizlenmis olani gdsteren”* imgelerdir [152].
Bu nesneler histerik ifadeleri ile bilinci bir krize itme ve boylece bir devrime yol agma
potansiyelini de icinde barindirir. ideali isaret ettigine inandigi bu “arzu nesneleri” icin
soyle yazmistir [18];

“Stirrealizmin ideal imgeleri bilincin yakinda gerceklesecek krizine hizmet
edecektir; Devrime hizmet edeceklerdir.””

! “He (Breton) was the first to perceive the revolutionary energies that appear in the “outmoded”, in the
first iron constructions, the first factory buildings, the earliest photos, the objects that have begun to be
extinct, grand pianos, the dresses of five years ago, fashionable restaurants when the vogue has begun
to ebb from them.”

2 . . .
“Objects were edible, voids and spaces were not.”

* “In this respect, surrealist architecture is no more than an offshoot —a poor child- of surrealist poetry,
painting or even sculpture. It has not yet found its specificity: it does not attempt to enclose and define
a space where oneiric magic is not merely the result of symbolic images; it has not yet created an erotic
experience of space itself- a real space.”

“The resulting images are possessed of a critical and emancipatory potential, he asserts, in so far as
they reveal what is normally concealed by the mechanisms of repression.”

“The ideal images of surrealism will serve the imminent crises of consciousness; they will serve
Revolution.”
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Kisaca, Dali’'nin “arzu nesneleri” tanimi ile amacladigi aslinda Art Nouveau nesnenin
rasyonel ve irrasyoneli sentezleyerek ortaya cikardigi devrimci potansiyel ve histerik

duruma isaret etmektir.

4.2.2 i¢Mekan

Surrealistler mekansal Uretimlerinde bilhassa konut ve konut ic mekani Uzerinde
durmustur. 1930larda siirreel sergi enstelasyonlardan® nasil ic mekanlar hayal ettikleri
anlasilabilir, fakat konutun ici ve disi arasinda tanimlamis olduklar karsitlik hali aslinda
mimariye ve bilhassa konuta bakis acilarini daha acik bir sekilde gézler 6niine serer. Bu
karsithgin kabaca dis mekanin rasyonel ve mantiksal olan ile, ic mekanin ise daha cok
insanin arzulari ve tabii bilincalti ile 6zdeslestiriimesinden kaynaklandigi soylenebilir;
dis mekan tekinsiz ve tehlikeli bir yer iken, ic mekan insanin duygu ve dislince diinyasi,
kendi ic diinyas! ile paraleldir, bir nevi siginak gibidir. Bununla beraber, i¢c ve dis
arasinda tanimladiklar bu diyalektik iliski, ilk modern mimarlardan sayilan Loos’un
mekan anlayisinda da onemli bir yer teskil etmektedir; Tzara’min konutunu da
tasarlamis olan Loos’a goére konutun ic ve dis mekani arasinda bir karsithk soz
konusudur ve yapi koruyucu bir kabuk gibi davranmalidir. Nitekim Sirrealistlerin
konutun ic mekanina olan ilgilerinin en 6nemli nedenlerinden biri de budur; konut
aslinda bir anlamda bilingcaltinin uzamda disa vuruldugu ve mantigin tahakkiimden
“korundugu” bir alan gibi distnilmustiir. Dahasi Fijalkowski’ye gore kamusal ve 6zel
mekan arasindaki bu diyalektik Siirrealizmin toplumsal vaadinin de temel noktasini

teskil etmektedir [26].

4.2.2.1 Siginak Olarak i¢ Mekan

Benjamin’e gore 19. yuzyil burjuva konutunun icmekani da boyle bir siginaktir, 6zne
burada endistrilesmeden, is diinyasindan ve kamusal alaninin dismanca yonlerinden
kacarak korunur [37]. Kendi 6zelini dis dlinyadan muhafaza eder. Nitekim enddstriyel
kentte 6znenin yasadigl ve calistigl mekanlar birbirinden ayrilmistir ve “ofiste gerceklik

ile basa cikmak zorunda olan birey, konutunun i¢ mekaninin kendisini iliizyonlarinda

' 1938 Uluslarasi Siirrealizm Sergisi; 1947 Uluslarasi Surrealizm Sergisi (Galerie Maeght); 1939 Dali’nin
Vens’lin Riyasi Pavyonu (New York Diinya Fuari)...
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saklamasina ihtiyac duyar.”’ Benjamin’in ic mekana atfettigi, korunaklik, dis dinyadan

sakinma, kisisellesme ve arzulari saklama ozellikleri Surrealistlerin mimari dislinceleri

ile paraleldir [37];
“Konutu dile getirmenin zorlugu: bir tarafta asirhk —belki de ebedi- olarak
anlasilmasi gereken bir sey var, insanoglunun annesinin rahmini mesken tutan
imaji, bu ilkel tarihin motifine ragmen, konutu 19. yizyil varolusunun bir
durumu gibi anlamalyiz. Her konutun orijinal formu bir evde degil bir kabukta
olmaktir. Kabuk, onu mesken tutanin intibasini tasir. En ug¢ 6rneginde, konut
bir kabuga donisir. Oncekilerden farkli olarak 19. yiizyil konuta asiri
tutkundu. Konutu insanin bir haznesi gibi algihyordu. Konut insani tiim
aksamlari ile birlikte kendi derinliklerinde oyle bir 6rtiip sakliyordu ki insana
aletin tim aksesuarlari ile beraber genelde mor kadife kivrimlari arasinda
yattigi pusula kilifinin icini hatirlatir. ... 20. ylzyil gecirgenligi ve seffafligiyla, iyi
aydinlatilmis ve havadara olan egilimiyle, eski anlamiyla konutun sonunu
getirmistir. .... Konut 6nemini yitirmistir, yasayan icin otel odalari, 6liler icin
krematoryumlar vasitasiyla.”?

19. yuzyil konutu, tipki bir pusulay saklayan kilifi gibi 6zneyi icine alir, kivrimlarinda
onu saklar, mekan kisiseldir, bireyin arzularini ve hayallerini yasatmasina izin verir,
distaki endistriyel diinyadan kopuktur, modern diinya onun koruyucu duvarlarinin
disarida kalir. Modern konut ise tersine i¢c ve dis arasindaki ayrimi mimkin oldugunca
siliklestirir, 6zneyi koruyan kabugu kirar, distaki endlstriyel yasami ve rasyonel Gretim
mantigini konutun icine davet eder, dahasi konutu bu Uretimin bir parcasi haline

getirir, ayni zamanda soyutlugu ile her duruma ve her kisiye uyum saglar, 6znellesmez.

Konut, dis dlinyada hakim olan rasyonalizmin ve mantigin icine giremeyecegi korunakli
bir kabuk gibi distinildiginden onu rasyonellestiren, bir makine gibi géren, ve onu

disariya acan modern mimarlarin tavri Sirrealistler tarafindan yadsinmistir. Buna

L 4The private individual, who in the office has to deal with reality, needs the domestic interior to sustain
him in his illusions.”

% “The difficulty in reflecting on dwelling: on the one hand, there is something age-old -perhaps eternal-
to be recognized here, the image of that abode of the human being in the maternal womb; on the other
hand, this motif of primal history notwithstanding, we must understand dwelling in its most extreme
form as a condition of nineteenth-century existence. The original form of all dwelling is existence not in
the house but in the shell. The sheel bears the impression of its occupant. In the most extreme instance,
the dwelling becomes a shell. The nineteenth century, like no other century, was addicted to dwelling. It
conceived the residence as a receptacle for the person, and it encased him with all his appurtenances so
deeply in the dwellings’s interior that one might be reminded of the inside of a compass case, where the
instrument with all its accessories lies embedded in deep, usually violet folds of velvet. ........ The
twentieth century, with its porosity and transparency, its tendency toward the well-lit and airy, has put
an end to dwelling in the old sense. .....cccccoevevvrerenene. dwelling has diminished: for the living, through
hotel rooms; for the dead, through cremateriums.”
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ragmen Fijalkowski, “’Un Salon au Fond d’un Lac’: The Domestic Spaces of Surrealism”
metninde [26] slirreel mekan tanimlamalarini ve Sirrealist sergilerdeki mekan
dizenlemeleri ile Surrealistlerin kendi yasadiklari ic mekanlari karsilastirir ve 6rnegin
Art Nouveau mimarliga ovgiler yagdiran Dali’'ni yasadigl ic mekana ya da konutun
egrisel formlardan meydana gelmesi gerektigini soyleyen Tzara’nin Loos’un tasarimi
olan konutuna bakilinca yazinlari ile tam ortlismedigi ve Sirrealistlerin ashnda
rasyonalist mimarhigin ilkelerine gore dosenmis mekanlarda yasadiklarina parmak

basar.

4.2.2.2 ic/ Dis Karsithg

Fijalkowski, Dali'nin Art Nouveau'ya olan tutkusuna ragmen, 1930larda yasadigi
mekanin, orada c¢ekilmis fotograflari ve ziyaretcilerin sozlerini de kanit olarak
gostererek, daha sade oldugunu ve aslinda modern mimarlik ile ortlisen bir tavirla
doésenmis oldugunu kanitlamaya calisir [26]. Bununla beraber, Dali’'nin daimi
ikametgahi olan Barselona yakinlarindaki Portlligat sahil kasabasindaki evi de ilk bakista
Dali’nin mimari dustinceleri ile 6rtlismuyor gibi goziikmektedir. Portlligat Evi distan,
tam dik aci ile kavusmayan koseleri, catidaki kiclk seviye farklari ve belki de dis
cephede tek sirreel 6ge sayilabilecek catidaki biuyiik yumurtaya ragmen, beyaz ve son
derece sade bir cepheye sahiptir, fakat aslinda bu cepheyi biraz da bulundugu alandaki
yerel mimariye olan uyumuna borgludur. Yine de, bu son derece sade olan dis cepheye
tezat bicimde icerisi bir labirent gibi diizenlenmistir ve birbirine kiclk koridorlarla bagli
bolimler icerir. Kisacasi, evin icinde ve disinda bir karsithk s6z konusudur. Evin baska
bir ilgi cekici Ozelligi ise, tasarlanip bitmis bir nesne olmak yerine sirekli kurulan,
eklemeler ile bliylyen ve degisen bir mekan olmasidir. Dali bu bolgeye ilk yerlestiginde
burada bulunan balik¢i kullibesini asamali olarak eklemeler ile genisletmis ve ev zaman
icinde sirekli eklemeler ve degisiklikler ile sabit bir nesne degil, bir transformasyon
slreci olarak ortaya cikmistir ki bunu kendisi de “biyolojik bir siire¢” olarak
tanimlamistir [153]. Nitekim aslinda bu tanim, Art Nouveau’ya atfettigi biyolojik ve

insai olani birlestirme hali ile de 6rtisdr.
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Sekil 4. 2 Dali'nin Portlligat Kasabasindaki Evi [154], [155]

Bununla beraber, konutu ana rahmi ile 6zdeslestiren ve irregiiler ve egrisel formlardan
meydana gelmis bir konut hayal eden Tristan Tzara’'nin 1930larda Pariste’ki Avenue
Junot’da yasadigi kendi evi modern bir ic mekan ihtiva etmektedir, dahasi bu evi
kendisi icin 1926’da Adolf Loos tasarlamistir. Fijalkowski, Tzara’nin konutun kendisinin
Dadaci gec¢cmisi goz oninde bulundurularak, Sirrealizm ile degil de Dada ile
iliskilendirilmesi gerektigini sdylemektedir [26]. Yine de ilk bakista bu bir tezat gibi
goziikmektedir, rasyonalist mimari anlayisi acikca yadsiyan biri neden modern
mimarligin kurucularindan sayilan bir mimarin elinden ¢ikmis bir konutta yasamak
istemistir? Fakat Loos modernizmin basini cekenlerden biri olarak goriilmekle beraber,
mimarisinde karsithklari kullandigi, rasyonel fakat slprizli mekanlar vyarattigl,
irrasyoneli de kucakladigi kuramcilar tarafindan kabul edilmektedir. Dahasi Loos
konutu tipki Benjamin gibi koruyucu bir kabuk olarak gérmektedir ve dis ve i¢
arasindaki ayrimi gozetir [26]. Nitekin en (inli s6zlerinden olan, “Bina dista dilsiz olmali,
ve tim zenginigini iceride gdstermelidir,”* ctimlesi bu diisiincesini cok net bir sekilde

aciklayabilmektedir.

Bununla beraber, Frampton [156], Adolf Loos’'u tek gercek Dadaci mimar olarak
degerlendirmektedir, ona gore Loos i¢c mekani “ilizyon ve gercekligin limitlerine

meydan okumak i¢in”? kullanmaktadir [156]. Bunu sdylerken ozellikle ic mekan

' “The building should be dumb outside and only reveal wealth inside”

% "to use the interior as a field for challenging the limits of illusion and reality”.
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tasarimlarindan ve Tzara’nin evinden bahseder ve nasil sasirtmacali mekanlar
yarattigini anlatir. Bunlardan biri konutun salon ve yemek odasi arasindaki iliskidir.
Konutun giris katinda salon ve ona bakan, kotu daha yliksekte bir yemek odasi bulunur,
fakat ikisi arasinda direkt bir gecis bulunmaz, yandaki bir duvarin arkasinda kalan
merdiveni kullanmak gerekmektedir [157]. Ornegin kafa karistirici sekilde aynayi
acikhiklarin, pencere ya da kapilarin yerine kullanir. Tzara’nin evinin salon girisinde de
ikisi de ayni boyda olan bir kapi ve bir aynayi yan yana kullanmistir. Aslinda Loos’un
aynalar ile yaptigi bu oyun ic ve dis arasindaki iliskiye de bir gondermedir, aynalar
Loos’un “ic ve dis arasindaki iliskiyi karmasiklastirmak icin”* kullandigi birer aygittir

[157].

Sekil 4. 3 Loos, Tzara Evi [157]

Kisacasi Tzara’nin evi, siirreel ic mekanlardan cok farkli olsa da, konutta “ic ve dis, 6zel
ile toplumsal alan, goérmek ile aramak arasinda paralel bir diyalektik ... hala ayirt

edilebilmektedir,“

[26] clinkl Surrealistlerin tzerinde durdugu i¢c ve dis arasindaki
gerilim Loos’'un mimarisinde de 6nemli bir yer teskil eder. Risselada durumu soyle
aciklar [157];

“Loos i¢ ve dis arasinda mahremiyet ve metropoliin sosyal yasami arasindaki
ayrimi yansitan radikal bir farklihk kurar gibi goziikmektedir: disarisi,

! “To set the scene, Loos breaks down the condition of the house as an object by radically convoluting

the relation between inside and outside. Mirrors are one of the devices he uses.”

2y parallel set of dialectics between inside and outside, private and social space, seeing and seeking ....

can still be discerned.”
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degisimin, paranin, ve maskelerin diyari; icerisi, devredilemeyenin,
Ce ie . .. . . 1
degistirilemeyenin ve sdylenemeyenin diyar..”

Bu anlamda aslinda konutun ic mekanin, bireyin arzu ve bilingaltinin, ya da zihinsel-
duygusal diinyasinin genisletilmis bir hali, mekansal karsiligi oldugu sdylenebilir. ic
mekan bireyin arzu ve hayallerinin yesermesine olanak tanir, onlari sinirlandirmak
yerine cogaltir, uzama vyayillmasini saglar. Dahasi, aslinda ic mekan bir varolus
meselesidir, kisinin 6zne olmasini saglayan uzamdir, Bachelard acik¢a icerisi ve disarisi
arasindaki iliskinin bir “var olus ve ya var olmayis” iliskisi oldugunu soyler [158]. Bu
yizden bu degisken, kirilgan diinyayi, kendi disindaki, onu zapturapt altina almaya
calisan dizenden korumak gerekir, ancak boylece birey kendi icsel diinyasini muhafaza

edebilir, ve disaridan ona empoze edilen rasyonel diizene karsi direnebilir.

4.2.3 Konut imgesi

Minotaure dergisinin 1933 yilindaki 3-4. sayisinda Tristan Tzara’nin modern konutu
yadsiyan ve hayalindeki gelecegin konut mimarisini tarif eden bir yazisi [20] yayimlanir.
Roberto Matta (Echaurren) ise yine Minotaure’de 1928’de bir konutun ic mekanini
gosteren bir eskiz ile birlikte bu eskizi agiklayan bir metin [22] yayinlar. Bununla
beraber, kendisini hicbir zaman bir Sirrealist olarak tanimlamamasi ile birlikte,
Kiesler’'in 1924'te ilk modelini yaptig1 Sonsuz EV’i Sirrealistler tarafindan buylk ilgiyle
karsilanir. Tzara, Matta ve Kiesler'in konut mimarisi tzerine dislinceleri neredeyse
birbirini tamamlar niteliktedir, {i¢c tasvir de en kaba hali ile “modern konutun olmadigi

her sey”e karsilik gelir.

Nitekim modern mimarhgin konut imgesi Siirrealistler tarafindan bireyin arzu ve
umutlarinin bastiran soyut mekanlar olarak degerlendirilir ve yadsinir. Modern
mimarlar  konutu rasyonellestirmis,  yikledigi  islevler ile  tasniflemis,
“Existenzminimum” ile semalastirmis ve onu endistriyel bir Griine donUstlirmistir
[159]. Le Corbusier’in deyisi ile “yasamak icin bir makine” olmasi amaclanan konut,
endustriyel Uretim slirecinin sonucunda her hangi bir meta haline gelmistir. Bu

Talu’nun deyisi ile “6znelligin kalesi ve insan bedeninin de metaforu olan evin ele

! “Loos seems to establish a radical difference between interior and exterior, which reflects the split

between the intimate and the social life of the metropolitan being: outside, the realm of change,

money, and masks; inside, the realm of the inalienable, the non-exchangeable, and the unspeakable.”
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gecirilerek nesne(l)lestirilmesi” sirecidir [159]. Konut, bir meta haline gelerek hem
kisiselligini yitirmis, hem de Uretim iliskilerinin bir GriinGne donismdstir. Dahasi,
nesnelesen bu konut, aslinda nihai anlamda icinde barinan 6zneyi de nesnelestirme

gayesinin bir parcasidir.

Surrealistlerin ic mekan ve konut kavrami Gzerinde sikca durmasinin nedeni de, ona
kaybettigi siginma duygusunu, bireyselligini, bir nesne degil, hem zihinsel hem de
bedensel anlamda bir yuva, kisinin hayallerini saklayip ¢ogaltabilecegi bir alan ve kisiyi
dis diinyadan koruyan bir kabuk olmasini ve beden ile kurdugu metaforik analojiyi geri

kazandirmak istemeleri olsa gerektir.

4.2.3.1 Tzara ve Rahim-i¢ci Mimarhgi

Tzara, 1933 tarihli “D’un Certain Automatisme du Gout” metninde [21] modern
mimarligi “konut imajinin tamamen yadsinmasi” olarak gérir ve suclar'. Modern
mimarlik i¢ ve dis, kamusal ve 6zel arasindaki bariyerleri muglaklastirir, fakat insan tam
tersi bir kabugun icine siginmak ve korunmak ister. Bu korunma duygusunu insanin
bilincaltina baglar. Nitekim metnin isminden de anlasilacagi gibi “begeni” aslinda
insanin bilincaltindaki arzulari, istekleri, dirttleri, korkulari ve ihtiyaclarindan
bilingsizce meydana gelir, bu siireci “begeninin bilingsiz motivasyonu” olarak tanimlar.
insanin bilingaltinda da siginma dirtist bulunur, ¢iinkii konforlu, irrasyonel ve
farkindaliginin ve sorumlulugunun olmadigl anne karnindaki o dogum o6ncesi hayatini
ozlemektedir [20]. Buradaki duygu, kayginin, trajik kayiplarin, tesadifi olanin, bilincin
tersidir, bir siginak gibidir [20]. insanin begenisi bu bilincaltindaki duygular ile motive
oldugundan konut da insana boyle bir siginak olmalidir, evin fonksiyonu insani dis
dinyadan korumaktir; dahasi ona bu dogum o6ncesi formlari hatirlatmali, yani
yumusak, sicak, karanlik ve kiresel olmalidir. Buna karsin modern mimarlik rasyonel
formlari ile bu korunma duygusunu saglamaktan uzak oldugundan insanin ihtiyaclarina
cevap veremez, Tzara [20] modern estetigin insana uzak, onun bilmedigi bir sey

oldugunu soylerek onu “(castration) hadim” sifati ile tanimlar.

! “for it is the complete negation of the image of the dwelling”.

ingilizce ceviri metnin sadece bir bélimiini kapsamaktadir, metnin tamami icin: [20]
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Bu yizden de Tzara’nin tanimladigi konut, modern mimarlktaki konut imgesinin tam
tersidir, modernin rasyonelitesine karsi irrasyonel, modernin dik acili formuna karsi
egrisel, modernin gozi ve gdérmeyi One cikaran gozin hegemonyasina verdigi 6neme
karsilik, duymaya, tatmaya, koklamaya ve bilhassa dokunmaya ©nem veren ve
modernin i¢ ve dis ayrimini yok etmeye calisan malzeme kullanimina karsi, ice kapali
bir kabuk olarak sekillenmistir. Fakat belirtmek gerekir ki, burada Tzara’'nin yadsidigi
konutun modern mimarliktaki formudur, formun kendisi degildir. Nitekim, dik acinin
yerine egriselligi Onerirken, aslinda yaptigi tam olarak modern mimarhgin soyut

formunun yerine, bir sembol ile iliskilendirdigi baska bir form dnermektir.

4.2.3.2 Egrisellik

Tzara konut yapiminda korunmayi, ana rahminin konforunu, rahim icini ve
cocuklugumuzu hatirlatan, dogum oOncesi, rahim-ici ve dol yatagini cagristiran
konstriiksiyonlari 6nerir, ve buna “rahim ici, dol yatagi mimarhg” (Fransizca: intra-
utérine; ingilizcesi: intrauterine architecture) adini verir, dahasi tarihsel olarak da
ornekler gostererek bu tezini kanitlamaya calisir ve magaradan ine, hatta cadira kadar
bunun temel insan yerlesmelerinin “form”u oldugunu soyler [20]. Bu dairesel, kanonik,
kiiresel, yari-kiiresel, irregiler “form”lar insanin magaradan, rahim icinden, besikten,
mezardan bildigi bicimlerdir, diger “form”lar ona yabancidir [21];

“Magradan (ki insan dogada “annede” yasar), Eskimo cadirina, inle (kisinin

vajinal formu andiran deliklerden iceri girdigi rahim ici konstriksiyonun

fevkelade 6rnegi) cadir arasindaki formdan girisinde kutsal bir karakter tasiyan

ogelerle bezenmis konik ya da ya da kiiresel kuliibeye, konut dogum 6ncesinin
konforunu sembolize eder.”*

Tzara’ya gore bu tir formlari benimsemek geriye donmek degil, tam tersi ilerlemedir,

zira bu formlar insanin en giicli arzularini agiga vurmaktadir [21];

! “From the cave, because man inhabited the earth, ‘the mother’, through the yurt of the Eskimo (an

intermediate form between the grotto and the tent, a remarkable example of uterine construction to
which one gains access through vaginal-shaped cavities), up to the conical or hemispherical hut
furnished with a sacred post at the entry way, the dwelling symbolizes prenatal comfort.”
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“Eger zorba niyetleri ancak insani kaderinden ayiran burjuvanin ¢evirmeni ve

usagl olma rolini terk ederse ve konfor, malzeme ve duygusal esenlik
e o. . . . .. 1

problemlerini ¢6zerse, gelecegin mimarisi rahimici olacaktir.”

Egrisel formlu konut mimarlik tarihinde genelde ilkellik, gbcebelik ve 6rglitlenmemislik
ile bagdastinlir, toplumsal ve ekonomik olarak orgitlenmis ve bir diizeni olan
yerlesimlerde ise konutlarda ve arazi yerlesiminde dik a¢inin hakim oldugu dasindlar.
Nitekim dik aci rasyonalite ve dizen ile bagdastirilmistir. Dik aciya ovgller yagdiran Le
Corbusier'nin de Partheon’a olan hayranliginin nedenlerinden biri, onun dik acisi ve
rasyonalitesidir?, Partheon’daki bir alinhginin fotografi altina sunu yazmistir; “.... bir

muihendisin cizgisi gibi dimdiz ve gergin” [67].

Bununla beraber, Tzara’nin irrasyonel formlara olan bu ilgisi sadece modern mimarhgin
rasyonalitesine bir karsi durus degil, ayni zamanda arkektipel formlara doniisii de
cagristirir, nitekim Tzara bunu destekleyecek nitelikte ilk insan yerlesmelerinden so6z
eder. Arkaik formlara dénme, konutun ya da mimarinin kaynagini arama meselesi ile
Ozdestir ki bu Art Nouveau'nun da temel motivasyonlarindan birisidir; Vesely,
Gaudi’nin surrealistler ile paylastiginin tam da bu oldugunu séyler; “kiltlirde arkaige,
mimari formlardaki sembollerin kékenine dénme gerekliligi”® [141]. Bu kéken, disarida
degil, bireyin i¢ diinyasinda aranir. Nitekim Bachelard yuvarlakhg kisinin kendi igsel

varolusu ile 6zdeslestirir, ona gore “varolus yuvarlaktir’® [158]. Yani kisi, dis faktorler

! “The architecture of the future will be intra-uterine. It will be capable of resolving the problems of
comfort and material and emotional well-being, while renouncing its role of interpreter-servant to the
bourgeoisie, whose coercive will can only sunder man from the ways of his future.”

% parthenon M.0. 5. yapisidir, bu ylzyill “bir ylizyildan beri zaten her 6gesiyle diizenlenmis olan Yunan
tapinagini” [67] miikemmellestiren Parthenon ile birlikte iki seye daha taniklik eder; gdzlem ve analize
dayali rasyonel bilimsel bilgi ve i1zgara planh kentler. Birgok arastirmaci Bati felsefesinin dogusunu
Thales’de temellendirir [160], Thales ile M.O. 6. yiizyilda ilk defa mitlerden ayri bir felsefi bilginin
kurulusu, mitostan logosa gecis s6z konusu ise de, Sokrates gbzlem ve ¢oziimleme yontemlerini
gelistirdigi icin felsefenin asil kurucusu kabul edilir. Bu felsefi sistemin milkemmellesmesi ise M.O. 5.
yuzyilla denk gelir. Bu ylzyilda hem egrisel formlu konut yapimi tamamen terk edilmis ve konutlar dik
actli olmus, hem de grid planh sehirler Bati diinyasinda —daha 6nce Misir'da ve Mezopotamya izgara
planli sehirler mevcuttur- ilk defa felsefenin kurucusu kabul edilen Thales’in dogum yeri Milet’te ortaya
¢ikmistir (Bu konuda daha genis bir tartisma igin bkz. [161]), 6yle ki sonraki yuzyillarda da egimli arazilere
ragmen ragmen kentler gridal sistem Uzerine kurulmaya devam etmistir.

* “the necessity to return to the archaic in culture, to the origins of symbols in architectural forms.”
4 “being is round”
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olmadan kendi icine dondiiglinde ve i¢sel diinyasinda bir varolus miiesses ettiginde, bu
olus dik a¢I icermez [158];

“

tam yuvarlakhiga sahip imajlar kendimizi toplamamiza yardim eder,
kendimiz icin bir baslangic miesses etmemize, kendimizi samimiyetle icten
tasdik etmemize izin verir. Clnk( icten deneyimlendiginde, distaki tim
unsurlardan mahrum olundugunda, varolus yuvarlaktan baska bir sey
olamaz.”*

4.2.3.3 Disil Begeni

Tzara insanin bilincaltindaki ihtiyaglarindan yola cikip, bir konut formu tanimlayarak
aslinda bir anlamda psikoanaliz ile mimarligi birlestirir [162]. Tzara’nin konutu, anne
rahmine geri dénme istegi ile bagdastirmasi Freudyen? bir bakis acisi ile aciklanabilse
de, metnin basinda kadini aslinda bir anne imaji olarak degil de begenileri ve zevkleri
farkli isleyen bir insan olarak ele alir [20]; aslinda mesele modern mimarligin “erillikte

temellenen dizen”inin yerine “disilikte temellenen bir diizen” 6nermektir.

Metnin girisinde kadin modasindan ve bilhassa sapkadan bahsederek “begeni”
durumunun kadinda daha i¢giidisel ve irrasyonel oldugunun altini cizer, ona gore “bir

3 [21]. Dahasi her kadin “begeninin 6zdevinimi’ne

kadin begenilerinde asla yanilmaz
sahiptir® [21]. Tzara’nin konutu anlatirken bireyi, onun arzularini ve zihnini merkez

almasi ve nesnel herhangi bir Olclitten s6z etmemesi de bu kisi-merkezcilik ve 6znel

“....images of full roundness helps us to collect ourselves, permit us to confer an initial constitution on

ourselves, and to confirm our being intimately, inside. For when it is experienced from the inside, devoid
of all exterior features, being cannot be otherwise than round.”

? Freud “Uncanny” makalesinde [163] bu rahme dénem istegini bir nevi sila hasreti gibi agiklar;

“It often happens that male patients declare that they feel there is something uncanny about the female
genital organs. This unheimlich place, however, is the entrance to the former heim [home] of all human
beings, to the place where everyone dwelt once upon a time and in the beginning. There is a humorous
saying: “Love is home-sickness”; and whenever a man dreams of a place or a country and says to
himself, still in the dream, “this place is familiar to me, | have been there before,” we may interpret the
place as being his mother’s genitals or her body. In this case, too, the unheimlich is what was once
heimisch, homelike, familiar; the prefix “un’ is the token of repression.”

3 . . .
“...a woman is never mistaken in her tastes...”

* “Automatism of taste functions in her beyond all reason, and the transformation of desires into

physical symbols, by means of transference, is effected with the utmost skill.”

“L'automatisme du gout agit chez elle en dehors de toute raison et la transformation des désirs en
symboles existants, au moyen du transfert, s'opere avec une supreme habileté.” [20]
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yaklasim ile, yani disilik ile baglantili olarak disiniilmelidir. Simmel soyle yazmistir

[164];

“Dogasina miinasebetle, kadin merkez olarak kendisini alan bir varhktir.
Dirtlleri ve dislinceleri tek bir noktaya ya da bir ka¢ noktaya odaklanir ve bu
noktalar tarafindan direkt olarak uyarilirken, erkek daha farkh seylere ilgi
duyar ve ilgi alanlar ve eylemleri daha nesnel bir 6zerklikte konumlanir, ic
duinyasindan ve topluluktan is bélum ile ayrilr.”*

Simmel kisacasi kadinlarin i¢ dinyalan ile, erkeklerin ise dis diinya ile daha cok
ilgilendiklerini iddia etmektedir ki bu aslinda Simmel’e 6zgii bir saptama da degildir,
zira medeniyet tarihinde genelde kadin i¢sel ve dugusal diinya (ve konut), erkek ise
daha somut ve dissal diinya (ve kent) ile 6zdeslestirilmistir. Tzara’nin evini tasarlayan
Adolf Loos icin de i¢ ve dis arasindaki ayrim biraz cinsiyet odakhdir [157];
“....ic ve dis, duyu ve goris arasindaki bu ayrim cinsiyet odaklidir. Loss evin
disinin, bir smokini andirmasi gerektigini yazar, eril bir maske; kusursuz cephe

ile korunan birlesik benlik gibi, dis maskiilendir. icerisi cinselligin ve Giremenin
sahnesidir, dis diinyada 6zneyi bolecek olan her seyin.”

Dahasi kadinin nesnel o6lcitlerden once kendini ve dolayisi ile kendi isteklerini merkez
aldigini gosterir, Tzara icin de bu begenilerin otomatik olarak, dirtisel olarak icten
gelmesi durumu konutu tanimlarken Gzerinde durdugu bir noktadir. Bununla beraber,
irrasyonel ve egrisel formlar da tarih boyunca kadin viicudu ile baglantih
distintlmastir, Kiesler yumurta seklindeki “Sonsuz Ev (Endless House)”’in geometrisini
tanimlarken, “oldukca hissi, keskin acili erkek viicuduna zit olarak daha c¢ok kadin

»3

bedeni gibi”” benzetmesini kullanmaktadir.

Lups regards her nature, woman is a being that is centralized in itself. Her impulses and ideas are most
closely concentrated around a single point or a few points and can be more directly stimulated by these
points than is the case for man, who is more differentiated and whose interests and activities take place
in a more objectively defined autonomy, differentiated by the division of labor from the totality and the
interior of the personality.”

% “this split between inside and outside, between senses and sight, is gender-loaded. The exterior of the
house, Loos writes, should resemble a dinner jacket, a male mask; as the unified self, protected by a
seamless fagade, the exterior is masculine. The interior is the scene of sexuality and of reproduction, all
the things that would divide the subject in the outside world.”

3 “Kiesler, F., “The Endless House”, in Gohr and Luyken, Frederick J. Kiesler: Selected Writings”den
aktaran [30];

“is rather sensuous, more like the female body in contrast to sharp-angled male architecture”
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Tzara, dik a¢i yerine egriselligi, erillik yerine disiligi, nesnellik yerine 6znelligi dnerirken,
aslinda yine bir form tanimlamaktadir; var olan askin degerleri yadsir, fakat bir yandan
da yerine 6nerdigi degerleri askinlastirmaya calisir, konutu tartisirken meselesi formu
reddetmekten ziyade, aslinda modern mimarligin formunu reddetmek gibi

gozikmektedir.

4.2.3.4 Kiesler ve Sonsuz Ev

Aslinda siirrealist bir sanatcl tarafindan ve direkt sirrealist pratik icinde Uretilmemis
olsa da Frederick Kiesler'in bir yumurta gibi tasarlanmis olan “Sonsuz Ev (Endless
House)”i ¢ogu zaman sirrealist disince ile 6zdeslestirilir. Kiesler'in ilk 1924’te
tasarladigl ve sonrasinda 1965’e kadar birden cok modelini gelistirdigi bu konut
bilhassa bicimiyle Siirrealistlere korunmayi ve ana rahmini ¢agristirmistir. Hans Arp
“Sonsuz Ev” icin soyle soylemistir;
“Insan oglu simdi yumurtasinda, bu kiiremsi yumurta-bicimli striiktiirlerde
barinabilir ve annesinin rahmindeki gibi yasayabilir. Bu yumurta-bicimli ev
elementleri miikemmel sekilde birlestirir. Toprakta yatar, su Ustlinde ylzer,
ateste parlar, havada kayar. Sirekliligin ve ebediyetin icinde uyumlu bir
sekilde erimek icin yaratiimistir. insan kemiklerinin ilkel

konstriiksiyonlarindan, bakir ormanlardaki gokdelenlerden, o acinasi
materyalist kiiplerden tstundir.”*

Kiesler aslinda kendini “siirrealist” degil, “korrealist (correalist)” olarak tanimlar ve
belki “Sonsuz Ev” de yine bu cercevede degerlendirilmelidir, fakat kendisi sirrealist
sanatcilarla beraber baska mekan denemelerinde de bulunmustur. 1942’de Peggy
Guggenheim icin tasarladigi “Art of This Century (Bu Yizyihn Sanati)” galerisi,
slrrealistler tarafindan ilgi gérmis ve VVV adli sirrealist dergide yayimlanmstir [141].
1947'de ise Paris’'teki “Exposition Internationale du Surréalisme (Uluslararasi
Surrealizm Sergisi)” icin Duchamp ve Breton ile birlikte “Salle des Superstition (Batil

inanclar Salonu)”nu tasarlamistir. Sirrealistler ile olan iliskisi ve konutun Tzara’nin

! “Arp, J. H., 1947, Kiesler’s Egg and the Hall of Superstitions”dan aktaran [141];
“In his egg, in these spheroid egg-shaped structures, a human being can now take shelter and live as in
his mother’s womb. This egg-shaped house joins the elements together perfectly. It rests on the earth,
it floats on water, it blazes in fire, it slides through the air. It is created to melt harmoniously into
continuity and eternity. It has surpassed those primitive constructions of human bones, virgin-forest
skyscrapers, those pitiful materialist cubes.”
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tanimladigl meksansal unsurlar ile olan akrabaliklari bu konutu Sirrealizm dahilinde ele

almayi da mesru kilar.

Sekil 4. 4 Kiesler, Sonsuz Ev [165]

Aslinda Kiesler'in yumurta seklinde tasarladigi ilk ev “Mekan Evi (Space House)”
(1933)’dur. Hem Mekan Evi’'nin, hem de Sonsuz Ev’'in 6zelligi bedenin hareketlerine ve
ihtiyaclarina gore degisebilen esnek tasarimlar olmalaridir. Mekan Evi'nde kaucuk
perdeler duvar olarak acilip kapanabilmekte, duvarlar kayabilmekte, ev insanin
ihtiyaclarina gore transforme olabilmektedir [30]. Bu ev insana sadece bir barinak
degil, ayni zamanda istedigi zaman degistirebilecegi ve sinirlarini genisletebilecegi bir
siginak temin etmektedir, konut “hicbir sinir hissi yaratmadan korunma saglar”* [30].
Kiesler bu iki konutla beraber, mobilya tasarimlarinda da vicut hareketlerini baz almis
ve insanin hareket ettiginde vicudunun degisimine gore transforme olan mobilyalar
tasarlamistir. Kiesler'in bu tasarimlari bedeni ve hareketlerini merkeze koydugunu
gosterse de, aslinda asil mesele teknolojii ve insan ihtiyaclarini birlestirme arzusudur.
Teknolojinin bu ihtiyaclar ile birlesmesini vurgulayarak Phillips, Sonsuz Ev’e “riiya
makinesi (dream machine)” adini vermistir [30]. Fakat Kiesler bu teknoloji- ihtiyac
korrelasyonunu kurarken, bunu 6rnegin Matta gibi alloplastik bir tavirla degil de daha
cok insani teknolojiye uydurmak olarak disiinmus olmahdir ki, konutu insanin esenligi

Uzerinde bir kontrol mekanizmasi gibi gordigiuni beyan eder. Kendisinin sozleri ile;

! “The Endless House provides no sense of boundary, but is still able to shelter.”
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“Mimarlik.... sadece onun insanin esenligini -fiziksel ve ruhsal- saglama glicii

ile degerlendirilebilir. Mimarlik insanin sagligini, onun dejenerasyonunu ve
. .. . . .ol

rejenerasyonunu, kontrol etmek icin bir ara¢ haline gelir.”

Konut sanki sagaltici, sthhat verici bir etkiye sahip olmasi icin tasarlanmistir, insanin
hem viicudunu hem de zihnini gliclendirerek onu desarj eder, bir rekreasyon alani gibi
calisir [30]. Mimarlik Kiesler i¢in insanin fiziksel cevresini kontrol edebilen bir
mekanizmadir, onu insanin saghgini korumasi icin insan vicudunu teknoloji ile uyumlu
hale getirecek bir arag gibi gdrmektedir® [30]. Fakat bunu yaparken bedenin tzerine bir
dizen empoze etmekten de kacinir. Nitekim Virilio, Kiesler'in Sonsuz Evi'ni sabit

Vitruvius Adami ya da Modulor karsisinda bir danscgiya benzetir [166];

“Mekanda yasamak bir danstir. Dikey bir ylizeyde iplerle dans eden danscilar
var. Bana goére bu, mimarligin olmasi gerektigi sey. Mimarligin modeli
Nietszche’nin danscisi... Herkes Fredrick Kiesler'in “Sonsuz Ev”inin rampavari
konstriiksiyonunu seviyor. Neden? Kesinlikle dans¢i oldugu icin. Bu bizim
baglandigimiz mantik. Corbusiyen (Corbusian) degiliz.”>

Virilio’'ya gore izlenmesi gereken model Vitruvius Adami ya da Le Corbusier’nin

Modulor’u degil, fakat mekanda serbestce hareket eden bu danscidir® [166].

4.2.3.5 Matta ve Duygusal Matematik

Roberto Matta (Echaureen), 1938’de Minotaure’iin 11. sayisinda, “Mathematique
Sensible - Architecture du Temps” isimli metin [22] ile beraber bir konutun ic mekanini

gosteren bir de eskiz yayinlamistir. Tasarima eslik eden yazida Matta mimarligin

! “Kiesler, F., On Correalism and Biotechnique”’den aktaran: [30];

“Architecture... can only be judged by its power to maintain and enhance man’s well being- physical and
mental. Architecture thus becomes a tool for the control of man’s health, its degeneration and re-
generation.”

“For Kiesler, architecture is a tool for controlling the de-generation and re-generation of man’s physical
environment...”

3 “Living in space is dance. There are dancers that dance on a vertical surface with ropes. To me that’s
what architecture has to be. The model of architecture is Nietszche’s dancer. ... Everybody likes the
ramplike construction of Fredrick Kiesler’s “Endless House”. Why? Precisely because it’s the dancer.
That’s the logic we adhere to. We're not Corbusian.”

* “The model to be followed is not Vitruvian man, nor man of Le Corbusier’s Modulor; it’s the dancer.”
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gorevinin “her insan icin digerleri ile iletisimi saglayan gébek bagini bulmak”* oldugunu

soyler [23].

“Apartman dairesi icin bir proje modeli” ismini verdigi eskiz “dikeyligi akla getirecek bir
mekan”in tasviridir, “farkh kotlarda désemeler ve boslugun Ustesinden gelmek icin bir
korkuluga sahip olmayan bir merdiven” ve “pnomatik yumusak koltuklar” icerir [22].
“Kullanilan malzemeler, sisme lastik, mantar, kagit, beton ve al¢ci”dir, bu malzemeler
“rasyonel mimari cerceve”nin icindedir’>. Bu agiklamadan ve aslinda eskizden de
anlasildigi Uzere, Matta modern ve muhtemelen kibik bir apartman dairesinin ic

mekan organizasyonunu gosteren bir eskiz yayinlamistir.

Sekil 4. 5 Matta, Apartman Dairesi icin Bir Proje Modeli [22]

Metinden, ic mekanin gene siginma duygusu ile yakindan ilgili oldugu anlasilmaktadir
Dahasi bu yine Tzara’da oldugu gibi aslinda insanin rahim icindeki yasantisindan gelen
bir arzudur ve oradaki hayatina duydugu 6zlemdir. Matta séyle yazmistir [23];

“Insan, onu kanin annesinin sesi ile beraber gdéziin yaninda attigi nemli
duvarlar arasina kapatan varliginin bilinmez dirtilerinin hasretini ceker.” >

Matta da tipki Tzara gibi, siginma duygusunu insanin annesinin nemli rahminde olma
istegine baglar. Bu yilzden konutta da “bigimini kaybeden, nemli katmanlar gibi

duvarlara ihtiyacimiz vardir”* [23].

! “To find for each person those umbilical cords that put us in communication with other suns, objects of
total freedom that would be like plastic psychoanalytical mirrors.”

% Eskizin yaninda sunlar yazmaktadir: “Projet-maquette d’appartement: Espace propre a rendre
consciente la verticale humaine. Plas différents, escalier sans barre d’appui, pour maitriser le vide.
Colonne ionique psychologique. Fautseuils souples, pneumatiques. Matériux employés: caoutchoue
gonflé, liege, papiers divers; béton, platre; armature d’architecture rationnelle.” [22]

* “Man yearns for the obscure thrusts of his beginning, which enclosed him in humid walls where the

blood beat near the eye with the sound of the mother.”
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Tzara ile Matta’nin uyustugu noktalar bununla da sinirh degildir, biyolojik ve mimari
olanin arakesidi ile de gene Matta’nin metninde karsilasilir, “Bir ev bir kalp gibi
islemelidir, sistol ve diastol®..”. “Dik acilarin 6zimsenmesine karsi bir ¢igliga
ihtiyacimiz”* oldugunu sdylerken gene egrisel formlara dikkat ceker ve bedene uyum
onerir [23];

“Bu mobilya cismi, koltugun dik acisindan itibaren tim gecmisinden

kurtaracak, selefinin stilinin kokenini terk edecek, kendini dirsege, boyna,
enseye acacak...””

Phillips’e gore Matta’nin yarattigi mekan alloplastik (alloplastic) dir, yani bilincaltini
yansitmak icin dis dinyayr degistirir ve bicimlendirir; “kisinin kendi vicudunu dis
dinyaya gore degistirmesinin yani otoplasti (autoplasticy)”® nin tersidir [30]. Bu,
Tzara’nin hayal ettigi mimari ile de uyusmaktadir, bilincaltinin ihtiyaclarina cevap
verecek bir mimari, “...hareket halindeki bedenin sonsuz transformasyonlarina gore
kendini ayarlayan”’ bir mimari, béylece “bilingdisi duygusal arzular, her ihtiyacimiza
cevap verecek sekilde hareket eden esnek mimari kabuklarla sonsuza dek

»8

doyurulabilir”® [30]. Tipki Tzara gibi Matta da insan ve insanin psikolojik ihtiyaclarini

merkez alan bir konut 6nermektedir. Bununla beraber, bedenin hareketlerine cevap

! “We need walls like damp sheets which lose their shapes....”

? Kalbin kasilip gevsemesi hareketi
* “Matta ile roportaj, Bozzo”dan aktaran [26];

“A house must function like a heart, with a systole and diastole, outside and inside. You must recharge
your batteries at home, and in the street as well. This is one of the principal ideas of Mathématique
sensible, the politico-economic significance of this energy.”

“Bir ev bir kalp gibi islemelidir, sistol ve diastol, dis ve i¢. Pillerinizi evde ve ayni zamanda sokakta da sarj
etmelisiniz. Bu Mathématique sensible, bu enerjinin politik-ekonomik 6neminin temel ilkesidir.”

* “We need a cry against the digestions of right angles in the midst of which one allows oneself to be

brutalized while contemplating numbers like prize tickets and considering things only under the aspect
of one single time among so many others.”

> “This furniture would relieve the substance of its whole past from the right angle of the armchair;
abandoning the origin of its predecessors’ style, it would open itself to the elbow, to the nape of the
neck, ..."”

® “Alloplasticity: to change or mold the external world to reflect the unconscious; it is versus

autoplasticity: to change one’s body.”

7 “....modulating to the infinite transformations of the body in motion. Unconscious sensual desires

could be forever satiated with flexible architectural skins moving in response to our every need.”

8 “....modulating to the infinite transformations of the body in motion. Unconscious sensual desires

could be forever satiated with flexible architectural skins moving in response to our every need.”
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veren islak duvarlan ile bu mimari goziin hegemonyasina da bir saldiridir. Optik
mekana karsi dokunma duygusunun one ciktigi bu tasarim, dokunsal (tactile) ya da

temassal (haptic) bir mekan tanimlar.

Aslinda, yine Tzara’dan cok farkli olmayan bir sekilde Matta’da da temel meselenin
modern mimarligin islevselciligine ve rasyonalitesine karsi durmak oldugu soylenebilir.
Le Corbusier’nin “mathématique raisonnable”ina karsi Matta “mathématique sensible”
onermektedir, baska bir deyisle modern “mekan mimarligi”na karsi, “zaman

»l

mimarligi”~ [150]. Yani aslinda matematik terk edilmez, “duygusallastirilir”, mantik

yerine duygu konulsa da, matematik, yani diizen bakidir.

4.2.4 Dali, Tzara, Kiesler ve Matta’daki Ortakliklar Uzerine

“Ben sistemlere karsiyim. Sistemlerin en kabul edilebilir
olani hi¢ olmayanidir.”

Tzara, 1918 [121]

Dali, Tzara ve Matta’nin mimari ve bilhassa konut mekani Uzerine dislinceleri
incelendiginde oncelikle 6ne ¢ikanin modern mimarhgin rasyonel ve islevselci bakis
acisini yadsimalari oldugu gorilmektedir, dyle ki rasyonalizme karsi aldiklari mesafeli
tavrin en temel motivasyonlari oldugu rahatlikla séylenebilir. Bununla beraber, kisinin
bilincaltindaki arzu ve tutkularini disa vurmasini saglayabilecek bir mekanin hayalini
kurmuslardir. Dali icin bu arzu ve tutkularin somutlasmis hali Art Nouveau’dir. Tzara ve
Matta ise, slirreel deneyimlere olanak veren ve insana annesinin rahmindeki konforu

saglayan bir mekan tanimlama pesindedir.

Konut mimarisi icin Tzara, Matta ve dahi Kiesler'de ortak olan insanin en korunakh
oldugu yerdeki, yani dogum oncesindeki ortami ona sunabilen, ve onun ihtiyaclarina
gore sekil alabilen bir mekan tasarimi 6nermeleridir. Beden nasil ruhun dis kabugu, onu
sarip sarmalayan ve muhafaza eden sey ise, konut da insanin fiziksel ve ruhsal varhgi

icin oyle bir koruyucudur; bu yiizden onu beden ile 6zdes olarak gérmuislerdir. Fakat bu

! “Against what Le Corbusier had polemically defined as a ‘Mathématique raisonnable’, Matta posed his

‘Mathématique sensible’, proposing an ‘achitecture of time’ against the modernist ‘architecture of
space’.”
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beden “Freud’un medikal anlamdaki bedeni degil, daha ¢ok insanin bilincaltinin ya da

hayalgiicintn bir metaforudur”® [31].
Tzara, Matta ve Kiesler’in konut tahayydlerinde 6ne ¢ikanlar su sekilde siralanabilir;

- tipki ana rahmi gibi bir siginaktir, isi bireyi, bilhassa bireyin i¢ diinyasini korumak ve

cogaltmaktir.
- genel olarak konutun disarisindan, cevresinden so6z edilmez, vurgu ic mekandadir.

- dik acinin hegemonyasini reddeder, irrasyonel ve bilhassa arkaik olan ile

Ozdeslestirdikleri kiiresel formlari kucaklar.

- g6zliin hegemonyasini reddeder, diger duyu organlari, bilhassa dokunsal 6geler 6n

plandadir.
- kisiseldir, insanin bilincaltindaki ihtiyaglarina cevap verir, nesnel dlcitleri yoktur.
- insana gore sekil alabilir, transforme olabilir.

Ozetle aslinda tanimladiklari konut tam olarak, “yasamak icin bir makine” olan modern
anlamda konutun tam tersidir. Talu’ya gore bu tavir modern mimarlarin evi
nesnellestirmesine bir elestiridir ve modern mimarlk ile yikilan arketipal ev imgesini

geri kazanma istegi, yani bi nevi “eve doniis 6zlemi” ile karakterize olmaktadir [159].

Fakat Sirrealistlerin tanimladigi bu konut mekani, hem eve donlisii hem de aslinda
evden kopusu simgeleyen diyalektik bir karakter tasiyor gibi goziikmektedir. Adorno
1944'te “ikamet, gercek anlamiyla, artik munkan degildir,”® yazmistir [167]. “Konut,
artik gecmiste kalmistir.”® Bunu, 6ncelikle savasin getirdigi yikim ile iliskilendirmistir. Bu
ortamda eve duyulan arzu artik “yikici derecede nostaljik, flitursuzca gerici, zehirleyici
bicimde kapitalist ve nasyonalist, ve en kétust de fasisttir”® [168]. Artik birisinin

kendini evinde korunakli hissetmesi politik bir bilincin reddi, sorumsuz bir soyutlama

! “From the very beginning of their activities —poetry and then art- the surrealists thought of the house

not as Freud’s medical body, but as a metaphor for the imagination or the unconscious itself.”

2 . . . . .
“dwelling, in the proper sense, is now impossible”

* “the house is past”

4 “destructively nostalgic, irresponsibly regressive, noxiously capitalist and nationalist, and at its worst,
fascist.”
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demektir, “...birinin evinde kendini evde hissetmemesi ahlakin bir pacasidir’* [167].
“Heimat” dislincesi ile ev imgesi fasist bir imgeye donidsmdstir, “nasyonalizm kendini
psiko-sosyal-mimari birlesimi ile tanimlarken, ev de fasizmin bir belirlenimi haline

”2

gelmistir’® [168]. Bu durumda aslinda Sirrealistlerin tersini yapmasi, yani korunakl,

konforlu konuta saldirmalari beklenmez miydi?

Fakat, Surrealistlerin konut tahayyiilleri gercekte basitce insanin benligi ile 6zdeslesen,
onu sarip sarmalayan, kendini glivende ve rahat hissetigi konuta donis distincesi ile
sinirli degildir. Burada kelimelerin ingilizcelerini kullanmak belki de meseleyi daha iyi
aciklayacaktir, bu konut imgesi ile elde edilen sadece bir “evcillik (homeliness)” hali
degil, ayni zamanda Vidler [146] ve Foster’in [148] iddia ettigi gibi tersine “(unhomely)

(unheimlich) tekinsiz” bir durumdur.

Vidler'a gore “tekinsiz (unhomely ya da uncanny)”, mekan tarafindan Uretilen bir
duygudur, “Freud tarafindan 6lim icglidistine, hadim korkusuna, imkansiz olan rahime
dénme istegine baglanan tekinsizlik, hayatin tiim boyutlarina degen bir mekansallikla
iliskili olarak, modern nostaljinin baskin bir bileseni gibi anlasiimaktadir”® [146]. Yani
tekinsizlik durumu mekanda vuku bulup cogalir. Nitekim Caws’a goére de bu Siirrealist

konut tasavvurlari bir anksiyete yaratarak tekinsiz birer alana donisur [33];

“Bu noktada, ‘Papa Dada’ Tzara’nin “rahimici” adini verdigi rahatlatici rahim-
benzeri konstriiksiyonlari —labirentimsi koridor ve pasajlar, Dali’'nin ¢6zlinebilir
meskenleri, Matta’nin ‘yumusak konutu’- birdenbire tiim konforunu kaybedip
sok edici bir etkiyle tehdit edici bir hale burunuyorlar.”

Bu durumda geleneksel anlami ile konuta donmek, bir yerde tekinsizligin de basladigi
yere donmektir, zira tekinsiz zaten kisiye en yakin, en tanidik gelen, en somut mekanda

vuku bulur. Freud 1919 tarihli “Uncanny (Unheimlich)” makalesinde [163] tekinsizi

La litis part of morality not be at home in one’s home.”

? “the home became overdetermined by fascism, where nationalism defined itself through psycho-

social-architectural fusion”.

* “Linked by Freud to the death drive, to fear of castration, to the impossible desire to return to the
womb, the uncanny has been interpreted as a dominant constituent of modern nostalgia, with a
corresponding spatiality that touches all aspects of social life.”

* “At this point, the comforting and womb-like constuctions which Tzara, ‘Papa Dada’ called

‘intrauterine’- the labyrinthine corridors and passages, Dali’s soluble habitations, Matta’s ‘soft houses’-
suddenly lose their comfort quotient and turn, with shocking effect, menacing.”
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soyle tanimlar, “... yeni ya da yabanci bir sey degil, baski sirecinde yabancilasiimis,

"1 0 yizden de bu tekinsizlik

tanidik ve zihinde eskiden beri miiesses bir sey.
(unhomely) durumu en ¢ok evde (at home) vuku bulabilir. Bu yiizden de bilincaltini ve
hayalleri cogaltan mekanlari ile Siirrealizm, “stirekli olarak kisinin, evinin kapisina hem
fevkeladeye acilan bir esik, hem de evi terk etmek icin bir davetiye gibi davranmasi

tesebbiisii olarak gérulebilir”? [34].

Ozetle, siirreel konut tasarimlarini sadece basit bir nostaljik eve dénis, dissele,
bilincaltina, ilk arektipal imegeye siginma istegi gibi disliinmemek gereklidir, ¢linki
orasi insanin kendini rahat ve konforlu hissettigi yer kadar, en derin korkularinin da

aciga ciktigr yeri temsil eder.

insanin sigindig1 yerde agiga cikan bu korku ve rahatsizlik durumu, belki de Kkisiyi
siginagindan cikarip, harekete gecirecek ve boylece onu ve g¢evresini dontistiirecek olan
eylemin de baslangicini temsil eder. Ornegin Virilio egimli yiizeylere toplumsal dengeyi
bozabilecek bir karakter atfederek, bu tip ylzeylerde, “egim islevi (oblique function)”
adini verdigi toplumsal degisimi tetikleyici bir potansiyel tanimlar [166]. Ona gore
egimli ylzeye sahip olan meskenler insana sadece bir cati sunmakla yetinmez,
“kivrimlar, rampalar, cesitli acilarda egimli ylizeyler gibi engeller icererek, onu harekete
gecmeye zorlar”, bu dinamik durum toplumsal kuramlarin basaramadigi seyi, yani

“veni bir toplumun dogusuna 6n ayak olmay basarabilir”® [166].

Bununla beraber, asil mesele gene de bir sistem olarak mimarhgin kendisinin
deformasyonu olduguna gore, ilk bakista Siirrealistler hala béyle bir tavirdan oldukca
uzakmis gibi géziikmektedir. “Her plastik sanat ve resmin gereksiz” oldugunu soyleyen,
Dada Manifestosunda [121] acik¢a “sanata karsi” bir durus sergileyen Tzara’nin belki

mimarliga karsi da benzer bir tavir takinmasi beklenebilirdi, fakat “D’un Certain

Le isin reality, nothing new or alien, but something which is familiar and old-established in the mind

and which has become alienated from it only through the process of repression.”

2 u H ’
.... surrealism may also be seen as a constantly renewed attempt to treat one’s own doorstep as both
a threshold to the marvellous and an invitation to leave home.”

3 Lotringer, [166];

“containing obstacles such as curves, ramps and planes inclined to vaying degrees would throw him into
action. “The natural dynamic of this situation,” Virilio conclued, “will achieve what social theories failed
to accomplish: the invention of a new society.”
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Automatisme du Gout” metninde Tzara bunun vyerine acgikca mimarhgin gitmesi
gerektigine inandig1 yolu gosterir [20], “anti-sanat”i savunurken, “anti-mimarhk”tan
oldukca uzaktir, yadsima sadece mimaride bir durusa karsidir. Modern mimarhktaki
“yasamak icin bir makine (a machine for living)” olan konut imajinin yerine “yasamak
icin bir sahne (stage for living)”yi koyar [169]. Yadsidigi form yerine kendi dogrusunu
Onerir. Bu durumda sistemlere karsi olan Tzara’nin, aslinda bir konut sistemi ortaya

koymus oldugu soéylenebilir mi?

Nitekim Sirrealistlerin Dadacilara kiyasla daha normatif bir sanat anlayislari oldugu
dustndlurse’, mimarlik alaninda bu durumun daha da oéne ciktigi ve arzuladiklari
mimarinin kolayca sistematiklestirilebildigi sdylenebilir. Kuramcilari “siirreel mimarlik”?
diye bir batinlik tanimlamaktan alikoyan tek sey kiilliyatin azligi ve derinlikten uzak
olusu gibi gozikmektedir. Bu durum hig sasirtici degildir, nitekim Siirrealistlerin temel
dertleri zaten mimarliga degil, modern mimarhga saldirmaktir. Sorgulanan mimarhk

kurumunun kendisi degildir.

Bununla beraber, Siirrealistlerin kentin sokaklarina, pasajlara ve buralarda yasanan
deneyime atfettikleri devrimci potansiyel bir zihinsel, mekansal ve nihayet toplumsal
deformasyon hali olarak kayda degerdir. “Formsuz”un izi aranacaksa, Sirrealistlerin
mimari Uzerine olan kdilliyatlarindan ziyade, belki de rasyonel ve irrasyonelin
karsilastig1 ve catistigl alan olan sokaklara, pasajlara ve buradaki glindelik hayati idrak

yollarina bakmak gereklidir.

4.2.5 Benjamin ve Pasajlar

Benjamin, Sirrealist hareketi acikca toplumsal devrime yol acabilecek potansiyel bir

dislince alani gibi degerlendirmektedir. Kentin pasaj ve sokaklarinda vuku bulan

! Hopkins [140], Andre Breton’un “cirpinmali glizellik” tanimlamasini 6rnek gostererek, soyle yazmistir;

“Bu, kismi gorilen herhangi bi olayin iginde, yeni estetik kategoriler Uretme girisimi, Dada ve
Gergekistliculuk arasindaki farka iliskin ¢ok sey séyler. Dadacilar igin, hicbir normatif estetik deneyim
olamazdi. Sanatin kendisi soruya agikti. Tersine, Gergekistiicliler, donUstirilmis ve yasayarak déniisen
bir siire/estetige vazgecemedikleri ltopist bir 6zlem beslediler.”

%2010 yitlinda Barbican Gallery’de “Surreel Konut (Surreal House)” bashkh bir sergi gergeklesmistir.
Serginin yayini “The Surreal House” [31] incelendiginde, aslinda sallantil da olsa bdyle bir bitlinlik
kurulabildigi goralir.
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slrrealist durum ve ya karsilasmalari diizene baskaldirmak ile paralel gérmektedir, ona
gore Sirrealizmin tim yazininda ve sanatsal pratiginde de (izerinde durdugu amacg
“devrim icin gerekli sarhoslugun enerjisinin kazanilmasi”*dir [35]. Benjamin’in
Surrealizme atfettigi bu devrimci karakterin nedeni hareketin ana eksenini teskil eden
hayal glicinid, teknik gelismeler ile birlestiginde, toplumsal ozgirlestirme
(emancipation) icin énemli bir ara¢ olarak yorumlamasi gibi gdziikmektedir® [85].
Bununla beraber, bu 0Ozgirlestirici ve donustlirici enerjiyi Slrrealistlerin sanatsal
killiyatindan ziyade sokaklardaki ve bilhassa pasajlardaki glindelik hayatta arar.

Benjamin icin kentin slirrealist potansiyeli sanatsal iretimin Gzerindedir [35];

“.... hicbir cehre bir sehrin gercek cehresinden daha siirealist degidlir. De
Chirico ya da Max Ernst’in hicbir tablosu bir sehrin i¢ kalelerinin keskin
yukseklikleri ile asik atamaz....”*

Benjamin Siirrealizmi, 19. ylzyil burjuvasinin hayallerinin kalintilarinin bir yansimasi
gibi gormektedir’. Ona gére 19. yiuzyil (ve tabii 19. yuzyiin pasajlar) 20. yizyilin
bilingaltidir. Bu distncesi blyik oranda Sigfried Giedion’in 19. ylzyilin mimarisinin
modern mimarhigin “bilingdisi roliinii oynadigi”” tezine dayanir [37]. Giedion, modern
mimarhigl 19. yizyildaki mimarhgin bilincaltindaki konstriiksiyon prensiplerinin aciga
cikarilmasi gibi gormektedir, bu ylzden modern mimarligin temelleri 19. ylzyil

yapilarinda okunabilir. Buna paralel olarak Benjamin de sirrealizmi, 19. ylzyil burjuva

! “To win the energies of intoxication for the revolution — this is the project about which Surrealism
circlesin all its book and enterprises.”

“What tends to undermine the recognition of surrealism as a revolutionary material practice is its

identification of the imagination as the essential vehicle of social emancipation.”

* . no face is surrealistic in the same degree as the true face of a city. No picture by de Chirico or Max

Ernst can match the sharp elevations of the city’s inner strong-holds ....”
4 Fijalkowski [26], durumu soyle agiklar;

“Benjamin reads Surrealism specifically as a glimse of the ruins of the nineteenth-century bourgeoisie,
those of a vanished epoch that more than ever exalted in self-protective dwelling, and for all of its
rejection of the domestic and its longing for the exotic and the other, surrealism must also be seen as a
search for a rootedness through wandering, of new places through the revolt against order, of the
heimlich in the unheimlich.”

“Benjamin Surrealizmi, bir siginak gibi gordiigi konutu her zamankinden fazla yiicelten silinip gitmis bir
¢agin, 19. ylzyil burjuvazisinin kalintilarinin bir gériintsi olarak ele alir ve evcil olani reddedisi, egzotik
olana ve otekine duydugu 0Ozlem ile Sirrealizm de diizene karsi baskaldirma, tekinsizlikteki tekinlikik
(heimlich in the unheimlich) gibi yeni yerlerde gezinen bir koklesme arayisi olarak gériilmelidir.”

> Benjamin [37], Gideon’dan su alintiyl yapiyor: “Construction plays the role of the subconscious.”
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materyalist kultlrinin devrimci potansiyelinin aciga c¢ikmasi olarak yorumlar.
Benjamin tipki psikanaliz yapar gibi 20. yizyili anlamak icin onun c¢ocukluguna, 19.
ylzyila ve bu ylzyilin arzularina bakar, “20. ylzyilin toplumsal patolojilerinin izlerini 19.
yuzyildaki koklerinde siirmeye calisir’* [85]. Kendi deyimi ile, “... tipki Giedion’un bize
buginin mimarisinin temel ozelliklerini 1850’lerde yapilmis binalarda okumayi
Ogrettigi gibi, biz de, bugiiniin formlarini o ¢cagin hayatinda ve kaybolmus formlarinda
bulabiliriz”? [37]. 19. yuzyilin arzularinin kimelendigi ve bu materyalist kiltiran en iyi
izlenebildigi yerler de burjuva konutlarinin ic mekanlari ve pasajlardir [85]. icmekan
O0znenin arzularini sakladigi yer iken, sokaklar kitlelerin, miisteregin konutu, pasajlar ise
kitlelerin misafir odasidir [37]. Konutta bireysel olan bu arzu ve hayaller, sokak ve
pasajlarda misretek bir hal alir [37];
“Sokak, musteregin konutudur. Miusterek, —binalarin 6n cephelerinin
arasindaki mekanda- bireylerin kendi dort duvarlarinin mahremiyeti arasinda
yaptigi gibi deneyimleyen, 6grenen, anlayan ve icat eden, ebediyen huzursuz,
sonsuza dek tedirgin bir varliktir......... Trabzanin yol iscilerinin ceketini astig
kismi giris salonu, sira sira avlulari aciga baglayan gecit burjuvay! korkutan
uzun koridoru, avlulari da kentin odalarina girisidir. Bunlar arasinda pasaj,

misafir odasidir. Sokak, her yerden daha cok, kitlelerin désenmis ve tanidik ig
mekani olan pasajda kendini gosterir.”?

4.2.5.1 Pasajlar

Cogu 19. yuzyilin ikinci ceyreginde insa edilen Paris pasajlari, Benjamin’e gore “arzu

imgeleri (wish images)”dir. “Emtianin tapinag’”* olan pasaj, “sadece sehvetli ticaretin

! “The radicalism of Benjamin’s theoretical practice, therefore, resides in his effort to trace the social
pathologies of the twentieth century back to their early nineteenth-century roots.”

2 “...just as Giedion teaches us to read off the basic features of today’s architecture in the buildings

erected around 1850, we, in turn, would recognize today’s forms, in the life and in the apparently
secondary, lost forms of that epoch.”

? “Streets are the dwelling place of the collective. The collective is an etemally unquiet, eternally
agitated being that- in the space between the building fronts- experiences, learns, understands, and
invents as much as individuals do within the privacy of their own four walls. ........... The section of railing
where road workers hang their jackets is the vestibule, and the gateway which leads from the row of
courtyards out into the open is the long corridor that daunts the bourgeois, being for the courtyards the
entry to the chambers of the city. Among these latter, the arcade was the drawing room. More than
anywhere else, the street reveals itself in the arcade as the furnished and familiar interior of the
masses.”

* “The arcades as temples of commodity capital.”
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! burada arzular ve sehvet uyanarak kendini aciga vurur [37]. Bu arzu

yapildigr sokaktir
imgeleri, eski ve yeninin kesistigi yerler oldugundan “misterek onda Uretimin
toplumsal organizasyonundaki yetersizliklerini degistirmek ve istesinden gelmek ister”,
yani bir anlamda liretim ve organizasyonunu, dolayisi ile hayati yeniden dizenlemeyi

[37];

“Basta eski formun egemenligindeki (Marx) yeni UGretim vyollari, kolektif
bilingcte yeni ve eskinin bir arada oldugu imgelere karsilik gelir. Bunlar arzu
imgeleridir: miusterek onlarda toplumsal Grinin hamhg ve Uretimin
toplumsal organizasyondaki yetersizlikleri degistirmek ve onlarin Ustesinden
gelmek ister. Ayrica bu arzu imgelerinde ortaya c¢ikan insanin eskimis
olanlardan —ki bu yakin gecmisi de kapsar- uzaklasmak icin sarf ettigi azimli
cabadir. Bu egilimler (yeninin itici gliciyle harekete gecen) hayalgiciniin
yonuni ilkel tarihe <Urgeschichte (prehistorya, tarih dncesi)> dogru cevirir.
Her cagin kendinden sonra gelecek olanin imajini diisledigi riiyada, bu yeni cag
ilkel tarihte, yani sinifsiz bir toplumun unsurlarinda temellenir.”?

Bu anlamda “arzu imgeleri” aslinda diyalektik bir karakter tasimaktadir, hem arkaik
olanda, ya da eskide temellenirler, hem de degisim ve ilerlemenin 6nlini acgarlar, yani
gelecege yonelik bir vizyon gelistirmeyi saglarlar. Boylece “arzu imgeleri” teknoloji ve
toplumsal degisim arasinda neredeyse araci bir rol oynar. Henliz mimkin olmayani
arama yollarini sorgulamayi saglayarak, yeni teknolojiler bir yandan da yeni formlarin

olasiliginin algilanmasina ve anlasilmasina giden yolu acar [170].

“The arcade is a street of lascivious commerce only; it is wholly adapted to arousing desires.”

2 “Corresponding to the form of the new means of production, which in the beginning is still ruled by the
form of the old (Marx), are images in the collective conciousness in which the old and the new
interpenetrate. These images are wish images: in them the collective seeks both to overcome and to
transfigure the immaturity of the social product and the inadequacies in the social organization of
production. At the same time, what emerges in these wish images is the resolute effort to distance
oneself from all that is antiquated- which includes, however, the recent past. These tendencies deflect
the imagination (which is given the impetus by the new) back upon the primal past. In the dream in
which each epoch entertains images of its successor, the latter apears wedded to elements of primal
history <Urgeschichte> - that is, to elements of a classless society.”
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Sekil 4. 5 Passage de I'Opera [37]

Bununla beraber Benjamin pasajlari kentin kendisi gibi gérmdistir, bir rehber kitaptan
yaptigi alintida soyle yazmaktadir, “pasaj bir kenttir, minyatir bir dinyadir’® [37].
Pasajda meta kiltlirti ve yeni Uretim ve tiketim organizasyonlari riiya-benzeri bir hal
alir, aslinda pasaj hem meta kdltirini hem de hayalleri bir arada barindirmasi ile tam
anlamiyla bireyin rasyonalizm ve yeni Uretim araclari ile basa ¢ikmasinin yoludur,
rasyonel Uretim mekanizmasinin Grind metalar hayal ve arzu dinyasina iner,
modernizm ginlik hayatin icine niifuz eder. Burada sanat da, endistrilesmenin emrine

{

girmis, metaya dontsmustir. Fakat bir yandan “meta kendini sunarken, ticari 6zlinu
gizler. Burada meta gilizellik, sikunet, liiks ve sehvet olma iddiasindadir.” Rasyonel
olan, irrasyonel ile uzlasarak aciga cikar ve ancak boyle kabul gorerek algi diinyasina

nifuz eder, bir nevi “ihtiyaclarin, arzularin ve mallarin uyumu” s6z konusudur® [8].

! Benjamin’in “lllustrated Guide to Paris”ten yaptigi alinti; “the passage is city, a world in miniature.”

> Aslinda Lefebvre bu saptamalari sokak i¢in yapmaktadir, fakat pasajlar icin de gecerli oldugu
soylenebilir [171];

“Nesneler diinyasi”, sokakta kendini gosterdigi haliyle, en énemli konu basliklarindan birini, en incelikli

ama yine de en az tanimli isaret sistemlerinden birini olusturur. Sokakta meta kendini sunarken, ticari

0zUn( gizler. Burada meta guzellik, siikunet, liiks ve sehvet olma iddiasindadir. Bliyik bir modern sehrin

sokagi, ihtiyaglarin, arzularin ve mallarin uyumunu sart kosar ve ileri sirer............ Mallar, seyler, nesneler

sergilenir; arzu uyandirmak ve koriklemek igin kendilerini bakisa sunarlar, belirgin bir ironi olmadan

kendi prensiplerini ilan ederler: “Her nesneye arzu duyulur, herkes arzu duyar, her arzuya uygun mal ve
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Pasajlarda heniiz Gretim organizasyonun gerceklestiremedigi bir sonraki yizyila ait
hayaller gizlidir, “meta Uretimi ve tiketimi ile baslayan toplumsal patolojilerden

6zgurlesmis bir toplumsal diizenin hayal-benzeri 6nsezisini tasir”* [85].

Benjamin’i Pasajlar lizerine yazmaya iten etkenlerden biri de Aragon’un “Le Paysan de
Paris (1926)”ini okudugunda, onun Paris sokaklarinin “bilincaltini” aciga sermesinden
etkilenmis olmasidir [40]. Aragon “lLe Paysan de Paris”de, Breton’'un “Nadja”
romaninda oldugu gibi biylik 6lctide Paris sokaklarinda ve Aragon’un “rliya evleri” diye
tanimladigl pasajlarinda vuku bulan gindelik olay ve karsilasmalar ile ilgilenmis ve
onlari hayal ve arzularin aciga ciktigr alanlar olarak betimlemistir [148]. Aslinda
Surrealistlerin pasaja duyduklari ilgi, onun 20. yiizyilda “g6zden diismesi” ile yakindan
ilgilidir. Bir 6nceki ylizyilda pasaj teknolojik gelismeleri hayata yediren, rasyonel ile
bilingaltini uzlastiran bir mekan iken, 20. yiizyilda ihmal edilmis, gézden dismds alanlar
haline gelir, Aragon “Le Paysan de Paris”de Passage L'Opéra’yi “harabe halindeki bir
kale”ye benzetir [39] . Bu ihmal edilmislik pasajlari “bastiriimis arzularin histerik

ifadeleri” haline getirir [148].

4.2.5.2 Teknolojik Gelisme ve Toplumsal Transformasyon

Meta kultliri ve tekstil pazarinin blylimis olmasi her ne kadar pasajin kiltirel
altyapisini hazirlamis gibi goziikse de, somut anlami ile bu mekanlari olanakli kilan ayni
zamanda insaat alanindaki teknolojik gelismelerdir, yani bliyik cam ylzeylerin Gretimi
ve demirin insaat malzemesi olarak kullanilmaya baslanmasi [37]. Benjamin’e gore
mimaride demir kullaniminin toplumsal formasyon Gzerinde fonksiyonel bir rolii vardir,
nasil “Napolyon devletin hakimiyet kurucu bir arac¢ olarak 6nemini kavrayamadiysa,
mimarlar da demiri konstriiksiyonlarda ilk kullandiklarinda onun bu fonksiyonunu

anlayamamislardir” [37]. 19. yizyil, “yeni teknolojik olanaklara yeni bir toplumsal

haz bulunur. Herkesin demokratik olarak sahip olabilecegi mal ve arzu vardir; gocuklar igin bile, ¢cok
zengin olmayan insanlar igin bile bulunur, ama daha ziyade de —her sey- zenginler igindir. ...... Uriint —
metayi- aru edilebilir ve arzu edilen mala donustiiren dolasim burada kendi Uzerine kapanir. Burada,
iradedisi bir eser olan sokakta bizim toplumumuza 6zgi glizellik gerceklesir. Nesnelerin oyun oynadig,
sunulup kagirldigr sokak, bir dis yeridir; hayalgliciine en yakin olan bu yer, ayni zamanda en amansiz
gercekligin yeri olur.”

! “the arcades bear dream-like premonitions of a social order freed from the social pathologies induced

by commodity production and consumption.”
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1 [37]. Oysa demirin insaatta kullaniimasi

diizen ile cevap vermekte yetersiz kalmistir
ile beraber mimarlk sanati asmistir, demir konstriiksiyon ile “nasil 16. yizyilda bilim
kendini felsefeden &zgiirlestirmisse, insaatin formu da sanattan dzgirlesmistir” [37].
Kisacasl Benjamin bu yeni konstriksiyon teknigi ve malzemesinin, yeni bir formun
dogusunu da gerektirdigini, fakat bu “gereklilige” hemen cevap verilemedigini iddia

etmektedir.

Bu teknolojik gelismenin toplumsal dizenin degisimini tetiklemesi ya da devrimsel
potansiyel tasimasi meselesi, Benjamin’in “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit” metninin de [36] ana eksenini olusturur. Benjamin’e
gore her tirli teknolojik gelisme, bilhassa da islerin makine ile tekrar Uretilebilir olmasi
sanat  Ozgirlestirmistir  [36], “Ozgiirlesme” kelimesi icin ingilizce ceviride
“emancipation” sozcigi kullanmistir, yani bu basit bir bagimsizlasma degil, ayni
zamanda politik ve toplumsal bir o6zgilrlesmedir. Benjamin mekanik cogaltma
yontemlerinin sanatin ritiele baghligini kirdigindan bahseder, gercekte bu baglihk
Ronesans ile birlikte zaten kirilmistir. Fakat Benjamin’e goére makine teknolojisi ile
birlikte sanat nesnesi “ritiielde temellenmek yerine, baska bir seyde —politikada-
temellenmeye baslamistir”® [36]. Hatta bu mekanik teknolojik gelisme, gelenegi
yikarak, kitle hareketlerine de yataklik eder [36]. Reprodiksiyonun sanat nesnesini
gelenekten koparmasi, gelenegin muazzam sekilde catirdamasina yol acar [36].
Kaltdrel mirasin geleneksel degerleri buharlasmaya baslar ki bu durum da kitle
hareketlerinin 6nlint acar [36]. Hem pasajlarin demirin insaatta kullanimi ile kurdugu
siki iliski, hem de devrimci kitle hareketlerini sanattaki lretim yontemlerindeki
degisiklikte temellendirmesi Benjamin’in formlari maddeden kaynaklandirdigi ve belirli
bir duruma verilen cevap oldugunu distndiiginl gosterir, ona gore yeni formu getiren
teknolojik bir gelismedir [37]. Bu ylizden makinelerin, ve tabii demir konstriiksiyonun

formu da gelenekselden 6zgirleserek kendi formunu bulmahdir [37]. 19. ylzyili iste bu

! “the century was incapable of responding to the new technological possibilities with a new social

order.”
2 . P, . .. . . . vy se e
Mimarhktaki 6zgirlesme icin “free” degil “emancipate” sdzcugiini kullaniimigstir;

“...emancipate the forms of construction from art, just as in the sixteenth century the sciences freed
themselves from philosophy.”

* “instead of being based on ritual, it begins to be based on another practice- politics”
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formu arama siireci olarak tanimlar. Teknik inovasyonu ve malzemeyi formun 6nline
koyan Benjamin, kendisinin bu materyalist bakis agisini aslinda sarsacak bir sekilde
Dadacilarin kolaj teknigini, film teknolojisinden dnce kullanip, filminkine benzer bir etki
yarattiklarinin da altini ¢izer. Benjamin’in tezindeki bu sorunsali Bilirger soyle
aciklamistir [89];

“.... bu girisim (Benjamin’in tezi) sorunludur; c¢inkii o zaman, sanatin
gelisiminde Benjamin’in tarihsel anlamini tam olarak kavradigi belirleyici
kopus, teknolojik degisimin bir sonucu olurdu. Burada, 6zgirlesme ya da
Ozglrlestirici beklenti ile teknik arasinda dogrudan bag kurulur. Ama
ozgirlesme, her ne kadar insan ihtiyaclarinin karsilanmasi icin yeni imkanlar
alani sunan bir slire¢ olsa da, insan bilincinden bagimsiz olarak

dislinilemeyecek bir sirectir. Dogal olarak ortaya cikan bir 6zgirlesme,
Ozgirlesmenin tam tersi olurdu.”

Benjamin, demir insaat malzemesi olarak kullaniimaya baslandigi icin demirin
formunun aranmasi ve bulunmasi gerektigini soyler, fakat belki de baska formlar hayal
edildigi icin zaten demir ile insaat yapilmaya baslanmistir. Belki de biri digerinden 6nce
ya da sonra degildir. Bu lineer bakis acisi Benjamin’in sanatsal degisimin toplumsal
degisimi tetikledigi goriisiinde de aciga cikar, “gercekten devrimci ilk reprodiiksiyonun
aracl” olan fotografin sosyalizmin yikselisi ile eszamanh olduguna dikkat ceker [36].
Benzer sekilde Dada da Rus devrimi ile eszamanlidir, fakat bu gercekler siiphesiz birini
digerinin sonucu ya da nedeni yapmaz. Fakat Benjamin sadece teknik gelisme ile
toplumsal devrimi biribirine baglamak ile yetinmez, ona gore teknolojik gelisme aslinda
ancak toplumun hayalleri ve arzulari ile beraber ¢alistginda -ki bu entegrasyonun yeri

pasajlardir- bir toplumsal donistiime yol acabilir.

Benjamin’in Sirrealistlerden farklilastigi yer, hem rasyonel hem de irasyonel olani
kucaklayarak, entegre etmeyi, toplumsal formasyonu donistirmek icin bir baslangic
noktasi olarak gormesidir, ki pasajlara olan ilgisinin en temel nedeni de budur, clinki
pasajlarda rasyonel gelismeyi de icine alan bir seyin hayali kurulmaktadir. Burada
rasyonellesme ile yeni Uretim araclarini, hayaller ile birlestirmeyi disler, bdylece
toplumsal 6zglirlesmeye ve diizene baskaldirabilmeye giden yol da buradan gececektir.

Bu istegi belki de en iyi su climlesi 6zetler, “Breton’u ve Le Corbusier’i kucaklamak- bu,
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" [37]. Lefebvre, Breton’u ve Le

cagdas Fransa’nin ruhunu resmetmek demektir...
Corbusier’i ayni anda kucaklayan, ya da rasyonel ve irrasyoneli ayni anda barindiran
Fransa’nin bu “ruhu”nu soyle aciklar [171];
“Fransa, teorik ve pratik ezeli aklin vatanidir, Descartes’in ve klasisizmin
Ulkesidir, ¢ birligin, muzikteki tonal sistemin (Rameau), metrik sistemin, vb
Ulkesidir. Ginim{ziin simgesi olan ve modern insanin duyulari icin saf akh

maddilestiren  Fransa’nin  karayolu sinyalizasyonu bitin  dinyanin
teknisyenlerine model olmustur. Fransa, hektometrenin (lkesidir.

Bununla birlikte, bu Kartezyen Fransiz, kaynasan ve o6ngorilemeyen hayati
sever. Tuhaf hayranliklar ona esin verir. Fransa, ayni zamanda, modanin,
geciciligin, ucariligin, parfiimlerin ve 6zlem nesnelerinin, kadinligin vatanidir.”

Fakat, bu iki alan Benjamin’in hayal ettigi gibi yan yana, birbiri ile catismadan var
olamaz, s6z konusu olan bir “sentez” degildir, bir celiskidir, fakat zaten belki de
aralarindaki bu catisma glindelik hayatin kendisini ve asil deformasyon anlarini teskil

eder.

4.3 Siirrealizmin Mirasi: Giindelik Hayat

“Giindelik yasamin, giiniimiiziin elestirisinin son
bicimlerinden biri, gercegin gerceklstli tarafindan
elestirisi olmustur. Gergekiistiiciiliik, (gercege hem ickin
hem de askin olan) olagandisiyla ve siirprizlerle
bulusmak icin glindelik olandan ¢ikarak, yavanhgi
dayanilmaz kild..”

Lefebvre, 1958 [172]

Gindelik hayat, toplumsal transformasyonun mekanidir. Sherigham “Everyday Life
Theories and Practices from Surrealism to the Present” kitabinda [40], 20. ylizyilin
ikinci yarisinda kiltlirel ve kentsel calismalarda cokcga tartisilmis “yasanmis deneyim
(lived experience)” ve “glindelik hayat (everyday life)” kavramlarinin, Surrealistlerin
kurmus oldugu disilinsel zemin Gzerine insa edildigini iddia etmektedir. Ona gore

Siirrealizm “giindelik hayat tGizerine diisinmek icin hayati bir ilham kaynagidir”? [40].

! “To embrace Breton and Le Corbusier- that would be to draw the spirit of contemporary France....”
2« avital source of inspiration for thinking about everyday life.”
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4.3.1 Sirrealizm ve Toplumsal Transformasyon

“Devrim icin gerekli esrik enerjinin kazanilmasi- bu
Siirrealizmin tiim kitaplarinda ve tiim girisimlerinde
cevresinde dolandigji projedir.”

Benjamin, 1929 [35]

Surrealistler, olagandaki olagandisiyi ortaya c¢ikaran gilindelik deneyim ve pratiklerde,
sabitlestirici rasyonel diizenin tasfiyesine gidebilecek devrimci bir potansiyel
goérmuistir. Benjamin’in deyisi ile Sirrealistlerden 6nce “kimse yoksunlugun- sadece
toplumsal degil fakat ayni zamanda arkitektonik, ic mekanin/kdlelesmis ve kolelestirici
nesnelerin  yoksullugunun-  birdenbire  devrimci nihilizme donusebilecegini

”“[35]. Stirrealizmin iki 6nemli dergisi, “La Révolution Surréaliste” ve “Le

kestirememisti
Surréalisme au Service de la Révolution”in da adindan anlasilabilecegi lizere, “devrim”
Siurrealizmin temel kavramlarindan biridir [173]. Aslinda Trocki’'nin “daimi devrim”
disl, hayatin her aninda, sanatsal, ahlaki, politik, toplumsal bir devrimci ruh arayan
Surrealist pozisyonu daha iyi aciklamaktadir [173]. Bu durusta iki tema ¢ok One
cikmaktadir; Rimbaud’un izinde “hayati degistirmek”, yani “ruhu yeni istikametlere

yonlendirmek, bireyi rasyonel bakis acisindan uzaklastirmak” ve Marx'in izinde

toplumsal ve ahlaksal dizeyde “dinyayi transforme etmek”® [144].

Surrealistlerin politik duruslarini en iyi aciga vuran metinlerden biri olan “Revolution
First and Always!”de Avrupa medeniyeti ve aslinda medeniyet kavrami acik¢a yadsinir
[174];

“Dlinyay! calkalayan glincel giiclerin dogasinin tamamen farkindayiz ve

askerlik yoklamasina cagrilip ise koyulmadan once bile, kati bir sekilde Avrupa
medeniyetinin temellerini olusturan dislincelerden ve hatta kabul edilemez

! “To win the energies of intoxication for the revolution—this is the project about which Surrealism
circles in all its books and enterprises.”

> “No one before these visionaries and augurs perceived how destitution—not only social but
architectonic, the poverty of interiors/enslaved and enslaving objects- can be suddenly transformed
into revolutionary nihilism.”

® “The surrealists had two passwords: ‘To change life’ (Rimbaud) and ‘To transform the world’ (Marx). To
change life meant to modify feeling to guide the spirit in new directions, to wean the individual away
from a rational view of the world. To this poetic requirement was added that of transforming the world
on the social and moral level.”
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gereklilik ve gorev prensiplerinin (zerine kurulmus tim medeniyetlerden
.. o . .. 1
timden ayriligimizi ve bir anlada arinmamizi beyan etmek istiyoruz.”

Breton’un cevresindeki cekirdek grup, bu kurulu toplumsal, ahlaki, politik dizeni
uzlasmaz sekilde reddetme durumlarini hi¢c terk etmemistir [175]. “Revolution First and
Always!”de [174] soyle yazmislardir; “Belli bir medeniyet formu bizi tiksindirdigine

gore, biz kesinlikle Barbariz.”?

Lowy, Slirrealizmi romantik bir devrimci hareket gibi gorirken, onu “ideal bir nokta,
liberal yol ile devrimci Marksizmin kesistigi Gstun zihinsel konum”® olarak tanimlar
[175]. Surrealizmde “devrim” fikri, distan gelen bir sey gibi degil de, var olan hayatin ve
nesnelerin icinde zaten olan ve ortaya cikan, ezoterik bir durum gibi distnGlmustr.
Dali’'nin Art Nouveau nesnede, Benjamin’in pasajlarda, Aragon ve Breton’un pasaj ve
sokaklarda, oradaki glindelik tasarlanmamis deneyimlerde gordiglu bdyle bir
donistirme potansiyelidir. Breton “Nadja”da, Aragon “Le Paysan de Paris”de kentteki
glindelik deneyimleri “devrimci deneyime” dondstirir. “Bu  seylerde gizlenen

“atmosfer”in muazzam giiciinl patlama noktasina getirirler”” [35].

Surrealistler icin mekansal temellik, kenti bireysel ve kolektif arzularin mekani haline
getirme, politik ve toplumsal 6zgirlesme icin bir yoldur® [40] . Hem Benjamin hem de

Surrealistler icin sokaktaki “glindelik hayat ve somut maddesel gerceklik devrimci bir

! “We are fully aware of the nature of the forces currently agitating in the world, and we wish, even

before taking a roll call and setting to work, to proclaim our total detachment, and in a sense our
purification, from the ideas still rigidly forming the basis of European civilisation, and even from any
civilisation based on the unacceptable principles of necessity and duty.”

“We are certainly Barbarians, since a certain form of civilisation disgusts us.”

* «..Surrealism and the thought of Andre Breton are perhaps that ideal point, that supreme mental
location where the libertarian trajectory meets revolutionary Marxism.”

4 “Leaving aside Aragon’s Passage de I’Opera, Breton and Nadja are the lovers who convert everything
that we have experienced on mournful railway journeys (railways are beginning to age), on Godforsaken
Sunday afternoons in the proletarian quarters of the great cities, in the first glance through the rain-
blurred window of a new apartment, into revolutionary experience, if not action. They bring the
immense forces of “atmosphere” concealed in these things to the point of explosion.”

> “Surrealism showed that the act of appropriation, of making the city the space of individual and
collective desire, could be a path of liberation, even if some aspects of the movement—including
features of Le Paysan and Nadja—showed that true ‘awakening’, as Benjamin conceived it, might not
result.”
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degisimin alanidir”” [40]. Clnkl sokak, sagladigi baglantilar, dolasim ve iletisim ile bir

anlamda “giin (journée (day)) kelimesinin mekansal karsiligidir”? [40].

4.3.2 Giindelik Hayat

“Gindeliklik (Fransizca: la quotidienneté; ingilizce: everydayness)” kavrami Lefebvre,
Certeau, Barthes ve Situasyonistlerin yazininin temel kavramlarindandir. Bununla
beraber Lefebvre, aslinda “La Production de I'Espace”de mekan ve mekanin kurulumu
ile gtindekliklik kavrami arasinda hayati bir baglanti kurdugundan burada 6zellikle onun
yazini Gzerinde durulacaktir. Lefebvre icin gilindelik hayatin énemi kendi varolussal
veya varliksal transformasyonunu da icinde barindirmasindan gelmektedir® [40].
Lefebvre giindelik hayati soyle tanimlar [176];
“Gundelik hayat, ayri gorilen sistemleri bir araya getiren ve baglayan islevler
bitlini olarak tanimlanabilir. Bu sekilde tanimlaninca giindelik hayat bir
drindir, Gretimin tiketimi olusturdugu bir cagda, ve tuketimin GUreticiler
tarafindan idare edildigi bir yerde: “isciler” tarafindan degil, fakat yoneticiler
ve sO6z konusu dretim araclarinin (zihinsel, aragsal, bilimsel) sahipleri
tarafindan- drinlerin en genelidir. .... Glndelik hayat, formlarin okunabilirligi
icin gerekli olan bir durum, islevsel aracglar tarafindan buyrulan ve striiktirlere

kazinmis olarak, blrokratik kontrolli tiketim toplumunun Gzerinde yikseldigi
platformu kurar.”*

insanin eylemlerinin mahali olan bu giindelik hayat, sosyal hayatin calisma, aile, ézel
hayat, dinlenme gibi farkh bolimlerinin ortak paydasi olarak isler. Hayatin bu farkl
bolimlerinin ortak olarak paylastigi, organize bir edilgenliktir, glindelik hayat pratigi

icinde bu edilgenlik striktirler tarafindan insana empoze edilir [176]. Bu durumda

“For Benjamin, as for Surrealism, everyday life and concrete material reality were the real terrain of

revolutionary change.”

% “The figure of the street—‘lieu de passage, d’interférences, de circulation et de communication’ (place
of passage, of interconnections, of circulation and communication)—is the spatial counterpart of the
journée (day).”

..... as throughout his (Lefebvre’s) work, a central insight, deriving from early Marx, is that everyday
life harbours within itself the possibility of its own existential or ontological transformation.”

* “The everyday can therefore be defined as a set of functions which connect and join together systems
that might appear to be distinct. Thus defined, the everyday is a product, the most general of products
in an era where production engenders consumption, and where consumption is manipulated by
producers: not by "workers," but by the managers and owners of the means of production (intellectual,
instrumental, scientific). .... A condition stipulated for the legibility of forms, ordained by means of
functions, inscribed within structures, the everyday constitutes the platform upon which the
bureaucratic society of controlled consumerism is erected.”
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“gundeliklik” kavrami aslinda bir sistem belirlemez, daha cok “hukuki, toplumsal,
pedogojik, mali, giivenlik gibi mevcut sistemlerin ortak paydasini tanimlar”* [176]. Bu
sistemlerin bir araya gelmesi ve insanin lizerine empoze edilmesi, boylece Ozneyi

edilgen kilip, onun alanini tanimlamasi olarak da distinilebilir.

Sistemler tarafindan kurulup, tanimlanmaya calisilsa da aslinda giindelik hayat icin
belki de en hayati sey, hem formel hem de enformeli blinyesinde barindirmasidir,
nitekim glindelik hayat formlar ve striktirler tarafindan sirekli olarak formel kilinmaya
calisilir, fakat bir yandan da icinde barindirdigi karmasiklik ve éngorilemezlik ile aslinda
her zaman enformel durumlara gebedir. Bu bir paradoks gibi de gorilebilir, clinki
glindelik hayatin “elle tutulamayan yoni -her zaman degisim kapasitesi ve insani
olasiliklar ile ilgili olarak- cesitli belli disiplinler ya da ‘bilim dallarr’- tarih, ekonomi,
sosyoloji, felsefe ve psikoloji gibi- Gzerinde hak iddia etmeye calisirken, onlardan

”2

kendisini kurtarmak icin tekrar ve tekrar ortaya cikmaktadir”® [40]. Boylece aslinda

guindelikligin iki yénli oldugu séylenebilir; “hem formun hem de formsuzlugun yeridir”?

[40].

Gundelik hayat bir yandan “ideolojilerin, miiesseselerin, sdylemlerin Grind” iken diger

yandan da indirgenemez bir 6zellige sahiptir’, bu yiizden onu boyundurluk altina

! “The concept of everydayness does not therefore designate a system, but rather a denominator
common to existing systems including judicial, contractual, pedagogical, fiscal, and police systems.”

> “The paradoxical, ungraspable aspect of the everyday—always associated with its capacity for change
and its link to human possibility—emerges again and again, as various specific disciplines or ‘sciences
parcellaires’— including history, economics, sociology, philosophy, and psychology—seek to lay claim to
it, only for Lefebvre to prise it from their grasp.”

* “Lefebvre shows that ‘la qguotidiennete” again reveals a double aspect, this time as both ‘I'informel et

le contenu des formes’ (the formless and the receptacle of forms).”
4 Sherringham bunu su sozlerle ifade eder [40];

“The everyday is ‘informel’ by virtue of the irreducible, residual ‘matiére humaine’ that is its core. But if
everyday life is also the product of ideologies, institutions, and discourses, it gives content to these
forms through the conflict between its status as ‘résidu’ and its status as ‘produit’: ‘la quotidiennete’,
c’est “cela”, qui rend manifeste I'incapacite” des formes (de chacune et de leur ensemble) a’ saisir, a
intégrer et a’ épuiser le contenu’ (everydayness is ‘that which’ manifests the inability of forms
(individually and collectively) to grasp, and integrate the content). There is a ‘contenu’ that resists outer
forms—partly constituted by that very resistance. Lefebvre develops the example of bureaucracy at
some length: bureaucracy, he argues, never entirely succeeds in organizing the everyday: there is always
something that escapes.”

“GUnluk hayat, cekirdegi olan indirgenemezligi, tortu halindeki “insani geregler”i nedeniyle
“enformel”dir. Fakat glindelik hayat ayni zamanda ideolojilerin, miesseselerin, séylemlerin Grinudir,
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almaya calisan formlarin bunu yapmadaki acizligini de gozler o6niine serer [40].
Lefebvre gilindelik hayatin onu zapturapt altina almaya calisan formlarn nasil

acizlestirdigini “blrokrasi” kavrami Gizerinden aciklar [8];

...... Biirokrasi hem kendi icin, hem de kendi kendine isler. Kendini bir ‘sistem’
olarak kurarak, kendinin hem hedefi hem de sonucu olur; ayni zamanda, belli
bir toplulukta, az ya da c¢ok etkin bicimde yuruttiga gercek islevleri vardir.
Gunlik hayati modifiye eder, bu onun hedefi ve amacidir. Fakat, glindelik
hayati “organize” etmekte tamamiyla basariya ulasamaz; birokratlarin
kendilerinin de pismalikla kabul ettigi gibi, birseyler hep kacar. Glindelik hayat
karsi cikar; sayisiz 6zel durum ve Ongoriilemez haller adina isyan eder.
Formsuz ve spontan olan birokrasinin ulasabildigi bolgenin disinda, ya da,
daha cok, sinirinda, yasamaya devam eder. Bu organize hatta bliylk olasilikla
asiri organize kiirede formlari adapte olmaya ve degismeye zorlayan inatgi bir
sekilde direngen bir sey var. Form ya basarisiz olur ya da gelisir; ve bu sekilde
yasamaya devam eder. ...... Boylece, hem formsuz hem de icerik oldugundan,
glinlik hayat birokratik formlarin ve onlarin etkikliliginin siregiden bir
elestirisini ‘icerir’. Gereken tek sey bu stiregiden elestiriyi tekillestirmektir....”*

Formlar onu organize etmeye calisirken, glindelik hayatin bircok yoni bu
organizasyondan kacar, clinki zaten “her hangi bir bilgi formunun egemenlik alaninin
disinda olmak giindelik hayata ickin bir sey”?dir [40]. Sadece formlarin boyundurluguna
direnmek degil, onlari ve kendini elestirmek de ayni sekilde hayatin dahilinde vuku
bulur. Bu elestirinin gindelik yasamin icinden ¢ikmasi durumu Sirrealist disiince ile
paraleldir, ¢linkl “Siirrealizm, yasadigimiz siradan hayati, baska bir hayat icin tamamen

reddetmektense, onun icinde barinan gerceklesmemis potansiyellere parmak

tortu statiisu ve Urlin statlsU arasindaki geliski ile bu formlara igerik verir: glindeliklik formlarin (bireysel
ve kolektif olarak) boyundurluk altina alma acizligini beyan edendir. Muhteviyati, distan gelen —kismen
bu direnisin kendisi tarafindan kurulmus- formlara direnir. Lefebvre blrokrasi 6érnegini enine boyuna
tartisir: birokrasi, higcbir zaman glindeligi organize etmekte tam olarak basarili olamaz: her zaman
kagabilen bir seyler vardir.”

..... Bureaucracy tends to operate for and by itself. By establishing itself as a ‘system’, it becomes its
own goal and its own end; at the same time, in a given society, it has real functions, which it executes
more or less effectively. Thus it modifies the everyday, and this too is its goal and its aim. However, it
never succeeds in ‘organizing’ the everyday completely; something always escapes it, as bureautracts
themselves ruefully admit. The everyday protests; it rebels in the name of innumerable particular cases
and unforseen situations. Beyond the zone bureaucracy can reach, or, rather, in its margins, the
unformed and the spontaneous live on. There is something tenaciously resistant within this organized or
possibily overorganized sphere, which makes form adapt and modify. Form either fails or improves; and
this is how it manages to go on living. .............. Thus, in so far as it is both unformed and a content, the
everyday ‘contains’ an ongoing critique of bureaucratic form and its effectiveness. All that is required is
to single this ongoing critique out...”

2« itisinherentin the everyday to lie outside the sway of any particular form of knowledge....”
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basmaktadir’*

[40]. Sirrealistler igin tim olasiliklar ve potansiyeller 6zerk degildir,

bilakis, gercegin, yani mevcut olanin icinde sakhdir, mesele onlari bulup ¢ikarmaktir

[40];
“Ne edebi ya de politik olarak, siirreel pratik ilk asamada gilindelikte —sokakta,
kafede, berberde- konusmada, tutkuda ve raslantida isler. Sirrealizm igin
olasilik aktlielin icindedir; olabilecek olan her zaman olanin bilinyesinde
mevcuttur. Problem onu yakalamanin bir yolunu bulmaktir ve bu hem
kosullarin yeniden insasini (decondition); yani kendi hayatimiza erisimimizi
engelleyen bariyerleri asmayi; hem de aktif olasiliklari: yani virtiiel fakat
ulasilamaz olanin aciga cikarilmasini teskin edecek stratejilerin icadini icerir.
Her iki yolda da, sirrealist ‘varolus pratigi’ (Blanchot) simdi, burada ve mevcut
olan somut diinyaya isaret eder. Siirrealizmin hayati noktasi deneyimdir.”?

4.3.2.1 Olagandaki Olagandisi

Surrealistlerin Paris kenti lizerine hayal ettikleri spekilatif projeler, kentteki mevcut
alanlarin farkh sekilde deneyimlenmesi yardimi ile, onlardaki siirreel ve tekinsiz
durumlari nasil ortaya cikardiklarini gozler énline serer. Siirrealist sanatgilarin bir araya
gelerek zaman zaman oynadigi bir oyunda katihmcilara bir parca kumas, bir tablo ya da
her hangi bir tarih gibi belli bir olgu lizerine yorum yapmalari isteniyordu. 1933’de ise
bu oyunun bir parcasi olarak katihmcilardan bir kentin irrasyonel sekilde
glizellestirilmesi icin fikirler istenmeye baslandi. Burada katilimcilara sehirde yapmak
istedikleri degisiklikler, 6rnegin belli yerleri korumak, yerini degistirmek, modifiye
etmek, transforme etmek... soruluyordu. 60li ve 70li yillarda ise gene bu oyun ile
baglantili olarak Rue Pernelle’deki Cafe la Tour St Jacques’da toplanip, Paris’in blylk
bir haritasi lizerinde degistirmek, transforme etmek ya da yeniden ele almak istedikleri
yerleri isaretlemislerdir [25] . Amacg biylk bir proje tretmek degil, sadece “rahatsiz

etmek, kabulleri yerinden oynatmak ve alternatif yasam bicimleri icin yeni fikirler

! “Surrealism involved tapping into the unrealized possibilities harboured by the ordinary life we lead
rather than rejecting it for another life.”

? “Neither literary nor political in the first instance, surrealist practice operates in the everyday—the
street, the café, the hairdresser’s; in speech, desire, and chance. For Surrealism, the possible is
contained in the actual; what might be is always already present within what is. The problem is to find a
way of grasping it, and this involves both deconditioning: getting round the barriers that have grown up
to impede access to our own lives; and active prospecting: the invention of strategies that will propitiate
the revelation of what is virtual yet inaccessible. Either way, the surrealist ‘practice of existence’
(Blanchot) addresses the concrete world of the here and now, the present. The crucial dimension of
Surrealism is that of experience.”
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ortaya cikarmayi arzu eden farkli ve daha iyi bir gelecek istegi”! ile alternatifleri
distinerek kafa acmakti [25]. Onerilen projeler arasinda, Notre Dame de Paris’in
geceleri insanlarin icinde uyumasi veya sadece toplanmasi icin acilmasi, Paris’in tim
banliyolerinin yikilp, Paris etrafina bir kale duvar 6rilmesi ve Ortacag kulelerini de
icerecek bu surun icinde insanlarin yasamasi, surun etrafinda bir hayalet treninin
dolasmasi, Lafayette ya da La Samaritaine gibi blyuk alisveris merkezlerinin tiyatrolara,
sirklere ya da insanlarin komiin olarak yasayabildigi binalara déniismesi, Seine lizerinde
barok tarzda konutlarin bulundugu bir kopri yapilmasi, Seine kiyisinda bir plaj
kurulmasi -2001’de gercege donismdstir-, sanayi banliydlerinden bir kacinin ormana
donustiridlmesi, buralarda falansterler kurulmasi, Centre Pompidou’nun dogaya terk
edilmesi, icindeki sanat eserleri ile beraber onu doganin ele gecirmesinin izlenmesi,
Forum des Halles’in zemini bataklik olan bir labirente dontstlirilmesi, metrolarin
roller-coasterlara dondistiriilmesi ve hayalet trenler isletilmesi... sayilabilir. Bu
Onerilerde en belirgin temalar, doganin kenti ele gecirmesi, tekinsiz mekanlar,
rastlantisallik, oyun, beklenmedik islevlerin beklenmedik yerleri istilasi ve tarihsellik
olarak siralanabilir. Ayrica daha da ilgi cekici olan bu 6nerilerin hepsinin bir mekansal
ve metaforik transformasyon olmasidir, var olan sabitlikleri sirec icinde baska bir seye
doénidsmesini salik verirler. Tim Onerilerde hayalglicli, diis, doga, giindelik hayatin
pratikleri icinde kentin kati mekanlarini deforme eder. Nitekim Sirrealist harekette “bir
mekanin transformasyonu hayalgilicli, dis ve fantezi Uzerine olasi bir Gtopya icin
hedeflenen bir projedir”? [25]. Bu 6énermeler aslinda fonksiyonalist mimarhiga bir
elestiridir ve mekanin hayal giicii ve fantezi ile yogrulmus sirreel bir kesfidir [25].
Bununla beraber, hepsinde ortak olan bir sey daha vardir; hicbiri yeni bir durum, yeni
bir proje 6nermezler, fakat kentte mevcut olan mekanlarin icinde sakli potansiyeli
ortaya cikarmak sureti ile ¢alisirlar. Mesele, onlarda ickin olarak var olan asirihig1 ve

fevkaladeyi irrasyonel sekilde agiga vurmak ve aktiellestirmektir.

!« desire for a different and better future that seeks to disturb, displace assumptions and to open up
ideas on alternative modes of living.”

% “Within the surrealist movement transformation of place is a projected model for a possible utopia

founded on imagination, dream and fantasy.”
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Burada Siirrealizmin yapmaya calistigl bir anlamda gercegi rasyonalizmin ve mantigin
esaretinden kurtararak aciga cikarmak, ve boylece onu degistirmektir [40]. Bunun icin
ilgilenilen nesne, mekan ya da durumun olaganisti olmasi gerekmez, énemli olan
bakma bicimidir, burada bakma eyleminin kendisi betimleyici bir sey, bir temsil
olmaktan cikarak, bir performans haline gelir [40]. Bu performans mevcut sabitliklere
sasirtcl, mantiksiz, irrasyonel Ogeler, pratikler ya da bakis acilari enjekte etmeyi, ve
boylelikle blinyesinde virtiiel halde bulunan gercekistlyl aciga cikararak, onlari
deforme etmeyi icerir. Bu eylemin nesnesi glindelik hayatin olagan nesnesi, mekani ise
glindelik hayat pratiginin kendisidir. Lefebvre soyle sorar; “Siirreel, olagandisi, sasirtici,
hatta blyili de gercegin bir parcasi degil midir? Neden glindeliklik kavrami olagandaki

olagandisiyi aciga cikarmasin?”* [176].

Mevcudun binyesindeki bu olagandisiyi harekete gecirecek, aciga cikaracak olan
“gindelik deneyimler”dir. Strrealistler icin tim asindiricilhigi ile giinlik hayat, sokaktaki
“deneyim” Gzerinden betimlenir, “benligin gecmis ve gelecek versiyonlarini barindiran

bir mekan ve anlik deneyimin yeri, tipik olarak kentin sokaklaridir”? [40].

4.3.2.2 Sokak

Kent ve kentin sokaklari siirreel hadiseler ve karsilasmalarin gerceklestigi yerdir, kentin
isimsiz sokaklarinda, binalarinda, yol kenarlarinda, diikkanlarin vitrinlerinde ya da yol
isaretlerinde olasiliklar ya da anlamli tesadifler vuku bulabilir. “Kent heniiz bilinmeyen

”3 [28]. Breton’un “Nadja”sinda ya da Aragon’un “Le

potansiyellere gebe bir alandir
Paysan de Paris” romaninda maceralar ya da amacgsiz gezintiler Paris’in sokaklarinda,
kafelerinde ya da pasajlarindadir. Her iki yazara gore de “.... sokak saymaca ve tesadifi

olaylarin vuku buldugu, anonimligin, hareketsizligin, amagsizhigin yerini temsil eder.

! “Are not the surreal, the extraordinary, the surprising, even the magical, also part of the real? Why
wouldn't the concept of everydayness reveal the extraordinary in the ordinary?”

2 «_. for the Surrealists, the zone of present experience, a space that plays host to past and future

versions of self, is quintessentially the city street.”

* “The cityscape was seen as a place pregnant with unrecognized potential.”
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Anlasilmazin ve fevkaladenin lehine rasyonalizmin, isten¢ ve iradenin tahtindan

indirildigi yerlerdir’* [28].

Degiskenligi, dizensizligi ile sokak ve sundugu deneyim giindelik yasamin transforme
olabilecegi cevreyi olusturur, clinkli sokak “sehirdeki en 6zgilin ve en gercek yasamin”

n2

yeri olarak “cok sayida olasilik ve tercih sunar”“ [171]. Lefebvre sokagin glindelik yasam

icin ne kadar hayati oldugunu soyle belirtir [171];
“... cevremizde, sokak, kafe, gar gibi gecis ve karsilasma yerlerinin, binalardan,
evlerden, birbirine bagl yerlerden daha énemli ve gercekten daha fazla ilgi
odagi oldugudur. Giindelik hayatin bize asina kildigi ve sagmaligini bizden

gizledigi canl paradoks buradadir. ...... Sokak ilgingligini yitirdiginde, giindelik
hayat da 6nemini yitirir.”

Sokaga atfedilen bu 6nem 6ncelikle kamusallastirma gliciinden gelmektedir, “gizlilikte
olup biten seyi yayimlar; onu deforme eder, toplumsal metnin icine katar” [171]. Sokak
bir karsilasma yeridir, mevcut 6geleri hayatin icine katar ve onlarin birbirleri ile karsi
karsiya gelmelerini saglar, burada sabit unsurlar 6zgirlesir ve baska unsurlar ile ic ice
gecer®, boylece onlarin pirt pakligini bozarak, heterojen bir ortamin icine katar ve

transforme olmalarinin 6niini acar [177].

4.3.2.3 Fiziksel Mekan ve i¢sel Deneyim

Sokaktaki slirreel hadiselerin hayati noktalarindan biri de fiziksel mekan ile igsel

deneyimi sentezlemesidir, slirreel deneyimde “zihinsel ve fiziksel, icsel ve dissal, yiksek

L u  the street represented a place of anonymity, inactivity and aimlessness, where the conditions were

right for arbitrary and accidental events to take place. It was where rationalism and volition were
dethroned in favor of the incomprehensible and the marvellous.”

? Lefebvre sokagi soyle tanimlar [171];

“Sokaktan, modern sehrin bu karakteristik olgusundan hizla s6z etmekle yetinelim. Biylk sanayi
sehrinde en 0zgin ve en gergcek yasam sokaginkidir. Blylk sehirde koyle ya da kasabayla
kiyaslanmayacak kadar ¢ok sayida olasilik ve tercih sunan, sokaktir. S6z konusu edilen sey ister nesne
olsun ister insan, isterse de ¢agri, karsilasma ya da israr ve macera, bunlara, “bastan ¢ikarma”,
“kiskirtma”, vesile denir. Sokak, bosalarak ya da -—tersine- yogun araba trafigi ylzlinden
dayanilmazlasarak bu cazibesini yitirdiginde, sehir Ay issizligina buriinr.”

* Lefebvre, sokaktaki diizensizlik iizerine soyle yazmistir [177];

“Sokak, dlizensizlik demektir. Sliphesiz. Kent yasaminin baska yerlerde sabit ve kendini yenileyen bir
diizen iginde donup kalmis olan tiim unsurlari sokaklarda 6zgurlesir ve sokaklardan merkezlere dogru
akar, bu unsurlar kendi barinaklarina dogru cekilirken birbirleriyle karsilasirlar. Bu diizensizlik, yasayan
bir duzensizliktir.”
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ve algak birlestirilir ve kucaklanir’® [40]. “Le Paysan de Paris”de ya da “Nadja”da “odak
noktasi tamamen etken bir kesfetme durumudur, deneysel pratik vasitasiyla, somut

2 140]. Ozne ve nesne, gercek ve hayali arasindaki

mekanda yasanan deneyimdedir
iliskiler Paris’in kentsel mekaninda aciga cikar [40]. Breton, “Nadja”da bu deneyimleri

anlatirken, bunlarin kiside birakmasint umdugu duyguyu soyle aciklar [38];

“Umuyorum ki her halukarda bu diizenin ve gelecek olan bir diizine gézlemin
sunumu bir miktar insanin, s6ziimona kategorik 6z degerlendirmenin, surekli
bir tatbik gerektiren ve 6nceden tasarlanmis her tirli eylemin yoklugunun
olmasa bile en azindan elzem vyetersizliginin farkina varmasindan sonra,
sokaga firlamasini saglayacaktir. En ki¢lik olusum (concurrence), eger
gercekten dngdrilmemis ise, boyle seyleri bos konusmaya cevirir.”?

Breton’un amacladigi, giindelik hayat s6z konusu oldugunda tasarlanmis ve 6nceden
diistiniilmiis olanin nafile oldugunu géstermektir. Ongériilmeyen ve rasyonel olmayan
slrreel deneyim tim planlari “bos konusma”ya donistirir. Bu yizden somut gergeklik
de tek basina bir olgu olarak degil, kisinin i¢c diinyasinin ve gercekligin karsilikli olarak
birbirine niifuz etmesi ile aciga cikar. Nitekim Aragon da, “Le Paysan de Paris”de somut
bir mekan betimlemez, bunun yerine bu mekandaki deneyimi anlatmaktadir, mekan,
onu deneyimleyen bireyin i¢ dlinyasindaki durumu ile beraber yeni bir hal alir ve
okuyucuya bu ikisinin sentezini, yani deneyimleyenin igsel dilinyasinda somut
gercekligin algillanmasi ve onun bakma bicimi ile gerceklikteki virtlelligin aciga
cikarilmasini, aktarir, tipki Tzara ya da Matta’nin konut tasvirlerinde oldugu gibi

sokakta da somut gerceklik ve i¢csel deneyim bir aradadir.

Lefebvre, sokaktaki bu deneyimi yogunlastiran seyin bilhassa “arzu” oldugunu soyler
[8]. Ona gore tiketim glindelik hayati bir nevi “kolonilestir’mektedir, glindelik hayatin

kolonilestirilmesinden ya da diger bir deyisle formlarin organizasyonundan kurtulabilen

! “embracing and synthesizing mental and physical, inner and outer, higher and lower.”

“the focus is on active exploration, through experimental practice, of lived experience in concrete

space.”

3 hope, in any case, that the presentation of some dozen observations of this order as well as what
follows will be of a nature to send some men rushing out into the street, after making them aware, if
not of the non-existence, at least of the crucial inadequacy of any so-called categorical self-evaluation,
of any action which requires a continous application and which can be premediated. The slighest
occurrence, if it is truly unforeseen, turns all such things to idle talk.”
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tek sey ise “arzu”dur’ [40]. “Arzu”, tipki “riiya” gibi hareket eder, “uykuyu ve uyanikhigi,
imgeleri ve giindeligi ayiran elestirel yiizeyi asar ve kendine dissal bir form Gretir”? [8].
Bilincalti, formlar tarafindan kapsanamayan yer olarak kalir. Onunla baglantili olan i¢sel
deneyim ve arzular tipki bir buzdaginin goriinen kismi gibidir, aciga vuruldugu yerde
irrasyonalitesi ve mantiksizligi ile formu sarsar. Tiketim toplumunda ise birey aslinda
hicbir seyi arzulamaz, hersey tiketicinin 6nine hazir konulmaktadir ve o da kendine
verileni alir, yani boyun eger, iste bu ylizden de Lefebvre icin “arzulamak” eylemi bu
tiketim sisteminin disina ¢ikmak, bas kaldirmak demektir [8]. Nitekim tutku (ya da

arzu) kentin kurulumunda asimile edilmeden kalan seydir [178];

...... doga halinden kente gecis, tutkudan akla gecis, salt bir kopma degildir.
Kentin tim kalbinde dogadan bir hatirlatici, bir kalinti, bir iz, tramvatik bir
irrasyonalite lekesi kalir her zaman (Zizek, The Sublime Object of Ideology,
1989, s. 43). Asimile edilmeden kalanlar ise, 6rnegin Spinoza’nin kent
olusumunda, tutkulardir. Temelde insanlarin bir aradaligi agisindan makul bir
form olan kentte tutkular 6nemli davranis unsurlari olarak kalir ve tutkular

varhgini stirdtirdigi icin, toplumsal kimlikler tutkudan ya da antagonizmadan
bagimsiz bir sekilde olusturulamaz.”

Bilincaltinin uzanimlari, hayagilici, arzu, tutku, deneyim, mekanda ¢cogu zaman kacarak
asimile olmadan kalmayi basarir; dahasi yasamin akisinda bulduklari gediklerden aciga
cikarak, onlari bastirmaya calisan formlara meydan okurlar, onlarin mesrulugunu
sorgulayip, bir yandan da onlari transforme etmeye calisirlar. Bu ylizden giindelik hayat
formlarin belirme yeri oldugu kadar, bir yandan da o formlara direnme yeri olarak
ortaya cikar. Gilindelik yasam kendi icinde Onceden tasarlanmamis, (izerinde
uzlasiimamis, bollinmemis anlar ve mekanlar barindirir, formsuz tam da bu an ve
mekanlarda yeserir. Dada ve Siirrealizmin ise irrasyonel ve psisik olani tekrar
kesfetmeyi saglayarak ve deformasyon anlarinin tohumlarini hayatin icine ekerek,
glindelik hayatta formlarin tahakkimiini sekteye ugratacak bir toplumsal

transformasyona gidebilecek bir yolu actigi sdylenebilir. Sirrealizm kendinden sonraya

! “Lefebvre claims (more justifably) that desire breaks of from actual needs and thus potentially escapes
the ‘colonization’ of everyday life imposed by consumerism.”

2 “going beyond the critical surface which separates sleeping and waking, images and the everyday, and

create itself in an external form?”
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“simdiye kadar ilham verici gliclini alikoyan gindelik hayati anlamanin, aciga

cikarmanin ve ona etki etmenin yollarini miras birakmistir”* [40].

! “Surrealism bequeathed ways of construing, uncovering, and acting on the everyday that have
retained their inspirational power until now.”
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BOLUM 5

FORM-SUZ

Yasamin akisi icinde form, ancak bir “an”da tutunabilir. Yasam herseyi strekli asindirir,

ve formun ebedilesmesine izin vermemek icin direnir.

Mimari formun Ulretim slireci de sirekli sizmalar ve kayiplar ile ilerler, zira zihinde
tasavvur edilen (form) herhangi bir mecrada —dil, kagit, bilgisayar, maket...- temsil
edildigi andan itibaren transforme olmaya mahkumdur. Temsil, yapinin ya da formun
kendisi olmadigi gibi, uygulama sonucunda ortaya cikan nesne de degildir. Dahasi insa
slrecine farkh pratiklerden aktorler, -mihendis, teknisyen, elektrik¢i, mekanikgi..-,
farkli zihinler midahil oldugunda, sizma kaginilmazdir. Yapim asamasinda malzeme her
zaman 6ngorildigu gibi davranmaz, sonucgta ortaya cikan yapli ne mimarin zihnindeki
ne de temsilindeki tasavvur degildir. Birden cok aktori iceren karmasik ve hibrid bir
siirec olan mimari Uretim, ne kadar rasyonelse, 6znel faktorler ne kadar siirecin
disindaysa, sizma o kadar azalir. Tasarim siirecine dahil olan yeni teknolojiler, 6rnegin
CAD' tabanli uygulamalar ile binalarin uygulama projesinin de 3 boyutlu cizilmesi, tek
bilgisayar programina tiim disiplinlerin entegre edilerek yapinin mekanik/statik/elektrik
projelerinin mimari projeyle cakistirma isinin bilgisayar programinin kendisi tarafindan
yapilmasi, CNC? Uretim teknolojileri ve insaat sirecinin dijitallesmesi,.. gibi yeni
olanaklar aslinda bu sizmayi en aza indirme cabalaridir. Bu ¢abalar sizmayi 6nleyemese

de minimize edebilir. Fakat mimar ve rasyonel aygitlari eninde sonunda yapiyi terk

! Bilgisayar destekli tasarim “computer aided design (CAD)”
? Bilgisayarli sayisal denetim; “computer-numerically-controlled (CNC) manufacturing”
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eder ve onu “yasamin akisina” birakir. Yapinin insaat ile mesken arasindaki o kisa ani
belki de forma en yakin oldugu andir. Zira hicbir yapi asla mimarlik dergileri ya da
internet sitelerindeki fotograflarda oldugu gibi kalmaz. Zaman ve kullanici ona kendi

ritmini ve dlizenini dayatir ve onu deforme eder.

Bir binayr mesken tutmak bir “siddet” eylemidir; Tschumi'ye gére “yapi ve kullanici
arasindaki herhangi bir iliski, bir siddet iliskisidir, ciinki herhangi bir kullanim insan
bedeninin verili bir mekani ihlalidir, bir diizenin icine baska bir diizenin zorla nifuz

71 [41]. Her kullanim bir vandalizmdir, her kullanici da bir vandaldir. Bu

etmesidir
yizden dergilerdeki ve internet sitelerindeki mimari fotograflar c¢ogu zaman
kullanicilari icermezler. Altinyildiz’a gore yapi, insa edilip hayata karisinca “fikir
alemindeki safligin1” vyitirir, yapinin fotograflarinin 6nemi de bu gerceklikten

gelmektedir [179];

“... Insa edilmis yapi basili kagit iizerinde temsil edildiginde yeniden ‘saf’
fikirler alemine doner. Fotograf, sayfanin iki boyutlu mekaninda yeni bir
mimarlik kurar. .... Hayata karisan evin gercekligi degil, yapiy: tasarladigi gibi,
onun temsillerini de kurgulayan, denetleyen, istedigi gibi yayan mimarin
yarattigi, gorsellige dayanan baska bir gerceklik.”

Bu ylzden de mimari imajlarda “yasamin ickin diizeni”nin bu yapilari istila edecegi goz
ardi edilir® [119]. Sayet bu gorseller bir insan figiirt iceriyorsa, bu bedenler tesadiifen
orada degildir, tasarimin bir parcasidir ve c¢ogu zaman “tasarlanmis bir islevi”
gostermek icin mimar tarafindan yerlestirilmistir. Mimari fotograflar ve cizimlerde
kavga eden, 6plsen, aglayan, intihar eden, binaya zarar veren, duvarlari yikan, camlari
kiran birine rastlayamazsiniz, ciinkii beden, “mimari diizenin pirtapakligini bozar”? [41].
Siphesiz burada s6zi edilen beden, “Kon-form” béliminde tartisilan mimari nesnenin

zapturapt altina aldigi soyut beden degildir, kendi yasam ritmi bulunan 6znedir, baska

“Any relationship between a building and its users is one of violence, for any use means the intrusion

of a human body into a given space, the intruison of one order into another.”

? “The immanent order in the life played out in buildings remains undiscovered in these images, which
prefer to show how closely one can aspire to live in surroundings that have geometric definition or well-
defined pictorial qualities.”

* “The body disturbs the purity of architectural order.”
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bir deyisle tasarlanmamis, biosa donlismemis, ciplak yasamdaki zoéye karsilik gelen

bedendir’.

Nitekim bu 6nermenin tersi de dogrudur, beden mekana ne kadar siddet uyguluyorsa,
mekan da bedene, hem ideolojik hem de fiziksel araclar ile siddet uygulamaktadir. Bu
karsilikli bir savas, bir catisma®dir. Formsuz —eger gerceklesebiliyorsa- bu savasin beden
ve bedenin pratikleri, yani yasam lehine donmids halidir. Bu ylizden Bataille, mimari
diizeni, toplumsal diizen ile analog gordigiu “Architecture” metninde [1], “yasami
sanata dahil etme” cabasindaki avangard sanati bu diizene darbe indiren bir alan
olarak disinmustir. Dada ve Sirrealizm gibi avangard hareketler transformasyonu
sabitlemekten kacinma cabasi ile formsuzluga gidebilecek bir yolu agmislardir. Fakat
her ne kadar normatiflik reddedilse de, bilhassa Sirrealizmin formel bir sanat alani
icinde kaldigi gorillr. Nitekim bu tutum mimarlk alaninda daha da belirgindir, mekan
algilari ve tanimlari ¢oklukla savunduklari kavramlar tarafindan cercevelendirilmis bir
alanin icinde kalir. Aslinda tipki cagdas mimaride vuku buldugu haliyle Siirrealistlerin de
onerdikleri rastlantisallik tasarlanmistir; nitekim Tzara’nin “Dada Manifestosu”nda
yazmis oldugu gibi “sistemlerin en kabul edilebilir olani hi¢c olmayanidir”, yani sistemin

yoklugu da aslinda hala bir sistemi tanimlamaktadir [121].

Fakat mimarlik dizenlemeye calistig giindelik hayat ile bir kavga ve celiski halinde
iken, ona nifuz etme cabasi zaman zaman gilindelik hayatin kendisine niifus etmesi ile
de sonuclanabilir. Bu catismada sanatta yakalanamayan hayati bir ozellik s6z
konusudur, zamanin ve insanin (kullanicinin) bilingdisi, “kayith olmayan”, “glindelik”
miuidahalesi. -Bu ©Onermeye interaktif sanat uygulamalari ya da landart 6rnek
gosterilerek itiraz edilebilir, fakat izleyicinin katilimi sanat nesnesinin tanimladigi
cercevenin icinde, onun izin verdigi kadar gerceklesir. Ya da 6rnegin landart s6z konusu
ise, doganin is Uzerinde yapacagl etki ongorilmustiir.- Bu ylizden en kati form olan
mimarlik, belki de sasirtici bicimde formsuzlugun en kolay yeserebildigi alan olarak

ortaya cikar.

'Bkz. 3.1 Beden, Oran, Dizen

2 ingilizce “conflict” kelimesinin karsiligi olarak; metin boyunca “catisma” ve “celiski” kelimeleri hep
ingilizce “conflict” kelimesinin karsiligi olarak kullaniimistir.
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Burada “mekan” ve “mimarlik” s6zciiklerinin analog diisiinlilmesi gibi bir tehlike de s6z
konusudur, bu iki s6zclik ¢calisma boyunca asla birbirinin yerine kullaniimamistir, zira
mekan insa etmek her zaman formel mimarlik alaninda olmayl gerektirmezken,
mimarlik pratigi hemen her zaman, zihinsel ya da fiziksel bir mekan yaratir. Bu
onermeden, formel mimari pratigin disinda da mekanlar yaratilabilecegi sonucu ¢ikar ki
burada tartisilan temel argliman i¢in bu durum bir 6n kabul olarak dustnilebilir, zira
Lefebvre’nin Gc¢li mekan diyalektigindeki mekanin “yasanan” boyutu, cok kabaca da
olsa bir anlamda formel mimari pratigin disinda kalan mekana —daha dogrusu mekanin
boyutuna- karsilik gelir. Mimarhk, kendi yarattiginin disinda kalan bu mekanin
sozkonusu boyutlarini silme pratigi olarak da tanimlanabilir, mekani ve icindeki somut
ve soyutlari ve hatta olasiliklari diizenlemek, bilinir, 6ngorulir yapmaktir. Bu durumda
formsuz ve mimarlik birbirinin tam olarak ziddi gibi distnilebilirse de, formsuz, onu
bicimlestirmeye calisanin, yani mimarligin icine niifuz edip, orada yasayip, ¢ogalabilir,

zira transformasyon ancak bir mekanda vuku bulabilir.

5.1 Degerlerin (Yeniden) insasi

Formun insasi, ayni zamanda bir degerler sistemin de insasidir. Nitekim calisma
boyunca hep degerler —-mevcut degerleri reddetme, yenilerini kurma(ma)- Uzerinden
tartisildi, Dada, bu degerleri yikarken, yerine yenilerini 6nermedigi ve kaosu kabul ettigi

icin bir cikis noktasi olusturdu.

Miesses degerleri yikmak oncelikle nihilistik bir tutum gibi dislinilebilir. Peki bu
degerleri bir daha kurmamak -eger muimkinse- nihilizmin neresinde durur?
Nietzsche’nin nihilist tanimi soyledir: “Nihilist, oldugu haliyle diinyanin olmamasi

gerektigi ve olmasi gerektigi gibi bir diinyanin da var olmadigi hikmini veren kisidir”®.

! “Nietzsche, 1967, The Will to Power”dan aktaran [178].

Her ne kadar Nietzsche’nin tanimindan ilk anda bu anlasilsa da nihilizm her zaman “degersizlik”
anlamina gelmez. Diken, nihilizmin 4 bigimini tanimlar [178];

“Olumsuz” ya da “dinsel” nihilizm: askin bir Tanri, diinyevi yasamin otesinde duyular-tsti baska bir
diinya

“Edilgin” nihilizm: “her hangi bir metafizik diinyaya inanmama”. Degerlerin bulunmadig bir diinya. Tim
degerlerin reddi.
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Bu durumda degerler askinlastirilmadiginda ve -eger boyle bir durum miimkiinse-

kaosta, geriye kalan sey “hiclik” midir? Pek degil.

Bu tartisma icin sdphesiz 19. yuzyil, Tanr’nin 6limid bir kinlma noktasidir, Tanrisal
degerler yikilmistir, fakat geriye kalan “hiclik” degildir, yerine dinyevi araclarla yeni
askin degerler insa edilir. Neticede durum degismez, bir deger sistemi reddedilip,
yerine yeni bir deger sistemi kuruldugunda, insanin “degerlere tabi olmasi” durumu, ya
da Deleuze’un ifade ettigi sekli ile “insanin kole olarak konumu” baki kalir [44]. Deleuze

Tanri’'nin 6limnd soyle tanimlar [44];

“Nietszche'ye gobre Tanri’'nin 6lim{ muazzam bir olaydir, cazibeli fakat
yetersizdir, ¢linkli nihilizm formunu hemen hemen hi¢ degistirmeden devam
eder. Oncesinde, nihilizm degersizlestirme demektir, daha yiiksek degerler
adina hayatin yadsinmasidir. Fakat simdi bu daha vyiksek degerlerin
yadsinmasi insani degerler ile yer degistirmistir- tamamen insani degerler
(ahlak dinin yerine gecer; yararlilik, ilerleme, hatta tarih ilahi degerlerin yerine
gecer). Hicbir sey degismedi, ayni reaktif hayat icin, ilahi degerlerin golgesi
altinda hukiim siiren kélelik, simdi insani degerlerin altinda hiikim striyor.”*

Muhakeme yollari degismedigi strece, Tanrisal degerler ¢ozlilse de, formlar yikilsa da,
aslinda degisen bir sey yoktur, yikilan degerlerin yerine yenisinin insa edildigi ve
sabitlestirilip ebedilestirilmeye calisildig1 siirece, bireyler hep “miesses degerlerin

gblgesinde”?, ve dizen ile bir tir konformizm iliskisi icinde yasamaya mahkumdur [44].

Nitekim Sirrealizmin actigi yolda mantigin hegemonyasi belli 6lclide zarar gérmus olsa

da, onun vyerini hayal gici doldurmamis midir? Mimarlhkta sirreel tekniklerin

Radikal nihilizm: kisinin gerceklestirilemez Ustliin degerleri olmasi. “bir diinyasi olmayan degerler.”
Umutsuzluk.

“Tanr’nin 6limunin iki sonucu vardir: yonini kaybetme (edilgin nihilizm) ve umutsuzluk (radikal
nihilizm).” [178]

Anti-nihilizm (kusursuz nihilizm): degerleri yikip, yerine yenisini koymak.

“Yanhs degerlerin reddedilmesi ve bunlarin yok edilmesi yaninda bir ickinlik diizlemi insa ederek,
yeniden yaratimlarin yenilenmesi gerekir.” [178]

! “Njetzsche’s idea is that the death of God is a grand event, glamorous yet insufficient, for nihilism
continues, barely changing its form. Earlier, nihilism had meant depreciation, the negation of life in the
name of higher values. But now the negation of these higher values is replaced by human values- all too
human values (morals replace religion; utility, progress, even history replace divine values). Nothing has
changed, for the same reactive life, the same slavery that had triumphed in the shadow of divine values
now triumphs through human ones.”

2 u . . ”
under aegis of established values
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kullaniimasi, mimarligin mantigin ve rasyonalitenin hilkmiinden kurtularak, kendini
arzu ve hayallere agmasi, bilincalti ile karakterize olan bir mekan “tanimlamasi” ile yeni

bir form da ortaya konulmamis midir?

Bu ylizden Simmel, “Der Konflikt der Modernen Kultur (1918)”da [46] meselenin bir
formu reddedip, yerine yenisini koymak degil, formun kendisini reddetmek, hayata
empoze edilmis forma karsi durmak oldugunu soylemektedir, “formun kendisine,
formun prensipine karsi micadele”’ esastir, bdylece “tim bilissel degerler ve
striiktiirler sadece hayatin direkt olarak aciga vurulmasi ile ortaya cikar”®. Daha acik
soylemek gerekirse, formlar yikildiginda Simmel'e gore geriye kalan “”hayat”in

kendisidir [46].

5.2 Giincel Mimarhkta Formsuzluk Kavrami

Guncel mimarlik ortaminda, bilhassa gelisen dijital teknolojiler, sanal mimarlik ve
bilgisayar tabanh uygulamalar ile birlikte mekan Uretim ve deneyim vyollarinin
farklilasmasi ve akabinde mekan kavraminin anlaminin da degismesi, formsuz kavrami
ile iniltili olarak degerlendirilecek mimari pratiklere zemin hazirlamistir. Marcos
Novak’in stirekli transforme olan ve kullaniciya gore degisen bir mekani dngoren sivi
mimarlik (liquid architecture) kavrami, Greg Lynn’in, ancak bilgisayar destekli tasarim
ile mimkiin olabilen “blob mimarisi (blob architecture)” ya da 2000lerdeki adiyla
blobitecture kavrami, Lars Spuybroek’in blobitecture ve interaktif mekan uygulamalari,
Asymptote’un sanal mekan tasarimlari, ve burada sayilmayan coklukta dijital
teknolojileri kullanarak 6nceden mimkiin olamayan bir interaktifligi, sanalligi ve ifade
bicimini mimarligin icine dahil eden uygulamalarin herhalde hepsi formsuzluk kavrami
altinda incelenebilir. Fakat bu ve benzeri 6rnekler formsuzlugu mimari Gretim
pratiginin dahilinde var etmeye calisir, diger bir deyisle formsuzu formel mimari

Uretimin bir parcasi haline getirme kaygisi tasirlar.

Bunun yaninda, formsuzluk deneysel alanda mimarinin sinirlarini sorgulama adina da

coklukla bir cikis noktasi teskil etmistir, Woods'un nesnenin sinirlarini sorgulayan

! “the struggle against form itself, against the very principle of form,”

2 ey . . .
“all cognition, values and structures can only be seen as the direct revelation of life.”
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enstelasyonlari, “mimariye formsuzluk anlarini takdim etme cabasinda bir metodolojik
deneysel laboratuar”® olma iddiasindaki “formlessfinder” grubunun deneysel ve
elestirel uygulamalari ile “formsuzluk mimariye takdim edilir” [180]. 2011'de AA’de
“Intermediate Unit 13 — Formless” isimli bir proje grubunun calismalarinda ise
formsuzluk “mimari bir dil, bir ifade bicimi” gibi degil de, “insani deneyim ve kentte
ikamet Uzerine eginilmis ve formsuz homojenlestirmek ve kontrol etmek icin calisan
miesses ideal ve otoritelere bir tepki olarak okunmustur”? [181]. Ogrenciler Bataille’in

formsuzluk ile iniltili kavramlarini baz alarak bunlar Gzerine projeler gelistirmislerdir.

Aciktir ki bu sayilanlar -ve burada sayilmayanlarin- hepsi formsuzluk kavraminin mimari
Uretimdeki karsiliklari olarak diisiintlebilir. Fakat bu bélimde daha ziyade hem giincel
mimarliktaki Gretim silirecinde, hem de mimari nesneyi deneyimleme sirecindeki
formsuzluk arayislarinin altinda yatan, ya da yattigi duslintlen, temel dayanak
noktalarini olusturan kavramlar tartisilacaktir. Bunu yaparken temel olarak Tschumi,

Rajchman ve Grosz’un metinlerinden yararlaniimistir.

Tschumi’nin 1975-1990 arasi makalelerinin toplandigi “Architecture and Disjunction”
kitabinin [41] secilmesinin nedeni zaman dilimi olarak makalelerin Sitliasyonalizmin
“fiilen” son bulmasindan (1972) hemen sonraya denk gelmesi ve oradaki birikimi
kullanmasidir. Mimarligin islev, yer, malzeme, anlam.. gibi bir takim belirleyicilerinden
kopmasi (disjunction) ve bunlari asmasi (transgression-sinir ihlali) ile yeni bir mimarlik
tanimlamaya calismasi acisindan ve yasamsal pratik ile mimari form arasinda bir ara
kesit bulmaya calismasi ile, 21. yizyildaki tartismalar icin bir dayanak noktasi

olusturmustur.

Grosz [42] ve Rajchman [43] ise, Tschumi’nin sinir ihlali kavramini bir adim oteye
gotlirerek yeni bir mimarlk degil, ayni zamanda yeni bir mekan Uretim ve deneyim
gercekligi de tanimlamaya calismistir. Grosz geleneksel mimarlik taniminin disinda

kalanlari, -zaman, degisim, akis...- felsefe yardimi ile mimarliga dahil etmeye calisirken,

! “formlessfinder is a laboratory for methodological experimentation oriented toward the introduction
of moments of formlessness into architecture.”

% “Intermediate 13 has been interested in formlessness in relation to human experience and habitation
within the city — where formless can be read as a reaction to established ideals or authorities that
operate to homogenise and control.”
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Rajchman bir dizi kavrami —katlanma, hafiflik, zemin, soyutlama...- tartisarak yeni ve
esnek bir mekan tanimi yapmaya calisir. ikisinin ortak noktasi hem vyazinlarini
dayandirdiklari felsefi temel, -bliyik oranda Deleuze’lin yazinsal killiyati- ve formu
kirabilen, “cercevelenmemis”, virtiellik barindiran, esnek bir mekani tanimlamaya

calismalari ve bunun “mimari alan icinde” olabilirligini sorgulamalaridir.

Bu Uc¢ yazinda da, sozkonusu “formsuzlugun” Gzerinde tartisildigi 6ne cikan bazi kilit

kavramlar bulunmaktadir. Bu bélimde bunlar ortaya konulmaya calisilacaktir.

5.2.1 Asirilik

Grosz, “Outside Architecture” kitabinda [42] Deleuze’'un “disarisi (I'extérieur)
(outside)” kavramindan yola c¢ikarak, mimarligin “disinda” kalanlari kucaklamasini salik
vermektedir. “Disarisi” ile kast ettigi, binanin cephesi ya da disi degil, fakat disiplinin
geleneksel taniminda alaninin disinda kaldigi tasavvur edilen nosyonlardir. “Disari”yi
kucaklayabilen mimariye “asirihgin mimarligi (architecture of excess)” adini verirken,
“asirihk” politik, ekonomik ve estetik bir kavram olarak tanimlamistir, “egemen, temiz,
diizgin, islevsel ve kendini bilen 6zne tarafindan dislanan bu asirilik, sistemi, diizeni,
takasi ve Gretimi hem kuran hem de onlarin kuyusunu kazan kosullari hazirlayan”*dir

[42].

Grosz’un sorguladigi, mimarhga “disarisi’nin nasil asilanacagi, ya da mimarlk ve
“disarisi”nin bir araya, karsi karsiya gelmeye nasil zorlanacagi, mimarhgin disaridan bir
(ya da bircok) eleman ile —ve bilhassa felsefe ile- karsilasinca nasil transforme
olacagidir® [42]. Siiphesiz “disar”dan bahsetmek, akla tersini, yani “icerisi’ni de
getirmektedir, fakat bu iki tanimi birbirinden ayr disinmemek gerekir. Nitekim

Foucault’nun icerisi olarak adlandirdigi mefhum, disarinin katlanmasi (fold) ile olusur.

L “The concept of excess, or more, enables the question of the superabundant—that which is excluded
or contained because of its superabundance—to be raised as a political, as much as an economic and an
aesthetic, concept. This excess, that which the sovereign, clean, proper, functional, and self-identical
subject has expelled from itself, provides the conditions of all that both constitutes and undermines
system, order, exchange, and production.”

% “How to infect architecture with its outside? In other words, how to force an encounter, to effect a
transformation or becoming, in which the series that is architecture can be intercut with an element (or
several) from its outside, from that series which is philosophy, in which the two series are thereby
transformed through their encounter: ....”
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Deleuze Foucault’'nun felsefesinde Ui¢ boyut tanimlar; “katmalar arasinda formalize
olmus ve bicimlesmis iliskiler (Bilgi); diyagram diizeyinde gicler arasinda bulunan iliski
(Glcg); ve Blanchot’un dedigi gibi, ayni zamanda bir iliskisizlik olan, disarisi ile olan iliski

(Dustince)”* [182].

Bu durumda disarisi disinilmemis olanin alanidir, katlanma ile bicimlesmis iliskiler
agina, yani iceriye dahil oldugunda kuramsallasmis bilginin bir parcasi haline gelir [182].
iste Grosz’un [42] “disaris!” ile kast ettigi de mimarligin kapsamadigi alan olmakla
beraber, aslinda henliz mimarhk tarafindan “disinilmemis, tasarlanmamis,

IH

cercevelenmemis olan”in, yani “virtliel” olanin alanidir.

Rajchman ise mimarligin kendi sinirlari disinda mekanlasmasini, yani “asirihk”i
“Constructions” kitabinda [43] birden c¢ok kavram {zerinden sorgulamistir; bunlar
siralanacak olursa, Deleuze’un “katlanma (le pli) (fold)” kavrami, Koolhass’in deyimi ile
“striiktiirden, tipolojiden ve ideolojiden 6zgiirlesmeyi”? saglayan “hafiflik (lightness)”
kavrami, gevseklikleri ile farkli olasiliklara da olanak taniyan, geometrik mekanin yerine
yasanmis deneyimi 6ne cikaran “baska geometriler (other geometries)”, virtiele
olanak saglayan, bir tir indirgemecilikten cok, baglari genisletmek ile ilgili olan
“soyutluk (abstraction)” kavrami, soyutlamanin ulasilan bir durum degil de, ickin ve
formlardan oncil bir sey oldugundan yola ¢ikarak, “askin form yerine ickin durumun
onceligi”>ni vurgulayan “ickinlik ('immanence) (immanence)” kavrami [43].

Deleuze’un “katlanma” kavrami bu asiriigi meydana getiren eylem gibi dislintlebilir.
Rajchman katlanmanin, “gériilmemis, heniiz “orada” olmayan bir seyi gérme sanati,”*
oldugunu soyler [43], form kendini striktiir, arazi ya da islev gibi belirleyicilerden
kopararak, 6zgirce katlanir, boylece kendi sinirlarinin “dis”inda da mekanlasarak bir

“asirihk” olusturur [43]. Yani form “katlanarak” disariyi dahil eder, ve boylece kendini

1 u . . . . .
Up until now, we have encountered three dimensions: the relations which have been formed or

formalized along certain strata (Knowledge); the relations between forces to be found at the level of the
diagram (Power); and the relation with the outside, that absolute relation, as Blanchot says, which is
also a non-relation (Thought).”

? “freedom from structure, from typology, from ideology”

Su. priority of immanent condition rather than transcendental form.”

4 “"

Folding is an art of seeing something not seen, something not already “there”.
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bir nevi asirliga tasir. Bu durumda asirilik, aslinda daha 6nce distnidlmemis olani

distinmektir.

Burada “asirihk” kavrami, “sinin asma”, “sinir disina ¢ikma” anlamlarini da
tasimaktadir, dolayisi ile Tschumi’nin “sinir ihlali (transgression)” kavraminin karsiligi
olarak da dusundlebilir. Kendi sozleri ile Tschumi’nin “sinir ihlali” kavrami, “basitce
kabullenilemez genel-gecerliklerin  Ustesinden gelinmesi”*dir [41]. Bu asirilik,
mimarligin kendini saran, sinirlayan seyi asmasi, yani genel kabul géren islev, program
gibi cercevelerin ve sinirlarin disina ¢ikma durumudur [43]. Rajchman bunu soyle
tanimlamistir [43];

“Formsuzlugun mimarligi, kapsayici gridini, onu her zaman asan, golgede

birakan ve ya ona baskin olan bir seyi “sinirlayan” ve ya “cerceveleyen” sey
gibi gbsterendir.”?

Grosz, “disarisi” kavramini Deleuze’dan oOding alirken, “asiriik” kavramini da
Bataille’den almaktadir [42]. Bataille icin “asir1” olan her sey (camur, pislik, diizensizlik,
bulasma, israf, ahlaki bozukluk, Olclsizlik....) kabul edilmis, diizglin olani, formu ve

dlctlebilir olani asan, onun sinirlarini ihlal eden seydir® [42]. Grosz’un szleri ile [42];

“Bataille icin, “fazla” ya da “asirt”, islevi, amaci, ya da kaynaklarin ve enerjinin
harcanmasindan baska kullanimi olmayan, islevselligin mantiginin kuyusunu
kazan, onu asan ve fesheden seydir. Bezeme, detay, fazlalik ve gereksiz:
bunlar asiriligin mimarhginin gecici elemanlarini olusturabilir...”*

Bu tanima goére mimari olarak asiriligin da aslinda mimarligin Uretiminde degil,

=0

yikiminda yatmasi beklenir [42]. Nitekim, Grosz’un “asirihgin mimarhgi”ni tanimlamak

icin kullandigi bir baska s6z grubu “ucube mimarlik (monstrous architecture)”dir [42];

“Bataille’in tanimladigi izere, mimarlik, kararlar, kurallar, islev ve form yerine
kendi asiriliklarini, kendi barbar ucubeligini, diger giclerle olan isbirligini,

1 . . . .
“Very simply it (transgression) means overcoming unacceptable prevalences.”

2 u . . . . .. . “« . ” « H 2
An architecture of the informe is one that exposes its containing grid as “constraining” or “framing

something that is always exceeding it, surpassing it, or overflowing it.”

Rajchman burada Fransizcadaki “informe”yi ingilizceye “formless” degil, “informel” olarak gevirmis.

* “For Bataille, dirt, disorder, contagion, expenditure, filth, immoderation—and above all, shit—exceed

the proper, what constitutes “good taste,” good form, measured production.”

* “For Bataille, what is “more” or “excessive” is that which has no function, purpose, or other use than
the expenditure of resources and energy, is that which undermines, transgresses, and countermands
the logic of functionality. The ornament, the detail, the redundant, and the unnecessary: these may
prove provisional elements of any architectures of excess....”
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etkilesimini, enerjisini, deneyimini aramalidir. Bu, sinir ihlali olarak asirihgin
yeri anlayisini takip ederek, mimari “barbar ucubeligi”, radikal sekilde islevsiz
bir mimarligi, anti-otokratik ve anti-birokratik bir mimarhg sorgulamalyiz.
Deleuze’un adlandirdig tizere “kontrol toplumlari”nda isleyen ve onlarin bir
parcasi olmayi reddeden bir mimarlik.”*

S6zkonusu mimarlik, siniri asarak, otoritenin bir islevi ve parcasi olmayi da reddeder;
mimarligin, “cerceveleri” gibi gorilen islev, yer, malzeme, striiktir gibi unsurlardan
kendini o6zgirlestirmesi ile onun toplumun kontroliniin bir araci olmasinin disina
cikmasinin birbirine paralel, hatta bir gortlmesi “formsuz”a atfedilen asil “islevi” de

ortaya cikarir.

5.2.2 Virtlellik

Rajchman’in “formsuz” taniminin asagi yukari soyle oldugu soylenebilir; virtliel olan,
baska formlara olanak taniyan, esnek, farkliliklari bir arada barindiran, limitlerin disina
cikabilen, ©nceden her vyeri tasarlanmamis olan, icinde nasil doldurulacagi
ongorilmemis acikliklar barindiran, 6nceden kurulu bir uyum icinde olmayan (mekan).
Yani formsuz, bir anlamda virtlellikle karakterize olur. Nitekim virtlel, orada olan,
fakat heniiz “cercevelenmemis” olandir, “mekani asan ve mekan tarafindan tamamiyla
cercevelenemeyen”?dir [43]. Katlanma ise virtiel olani aktiellestirerek aciga
cikarabilen eylemdir, prensiplerden, tasarimdan Once olan, fakat her zaman onlarda

virtiel olarak bulunan, aciklananamaz bir olasiliktir® [43].

Deleuze’un “virtliellik (virtualité) (virtuality)” kavrami, Bergson’un felsefesinde
tanimlanan “siire (la durée) (duration)”nin tanimladigi bir butinliktir, bu batanlik
icinde farkilasma cizgileri bulunmaktadir ve virtlellik bu cizgiler yardimi ile, “farklilasma

(differentiation)” yoluyla aktlellesir, bu durumda aktlellik aslinda virttelligin icinde

! “As Bataille identifies it, architecture must seek its own excesses, its bestial monstrosity, its allegiances

with forces, affects, energies, experiments, rather than with ordinances, rules, function, or form. We
must ask, following this understanding of the place of the excessive as transgression, how to engender
an architectural “bestial monstrosity,” a radically antifunctional architecture, an architecture that is anti-
authoritarian and antibureaucratic. An architecture that refuses to function in and be part of, as Deleuze
names them, “societies of control.””

2 “something that exceeds the space and that it cannot integrally frame.”

3w This pli, this “folding”, which is a matter of an inexplicable chance, prior to principles, prior to

design, yet always virtual in them.”
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saklidir [183]. Bununla beraber, Deleuze, “virtliellik” kavramini, aktielin tam karsiti
olarak kullanmaktadir, virtiel olan, gercek fakat maddesel olmayana tekabdil
etmektedir, bu ylizden olasi olan, gercek olanin zitti iken, virtiiel, aktlelin zittidir [183].

Virtiellik gercekligin bir boyutu, bir bilesenidir.

“Virtellik”, “olasilik (possibility)” ile ayni sey degildir. Olasilik, gercege donlslirken,
birden cok olasilik elenir ve bastirilir, zaten orada var olan bir sey gercege dondsdr,
fakat virtlelin aktiellesmesi boyle bir eliminasyon ya da sinirlama yardimi ile degil,
kendi ““aktiellesme cizgilerini” farklilasma yolu ile yaratmasi sonucunda olur”® [183].

Kisacasi virtlielin aktiiellesmesi kreatif bir srectir [183];

“... her olasilik gerceklesmez; gerceklesme, bir takim olasiliklar gerceklesirken,
digerlerinin geri puskirtildigiu ve ya engellendigi bir kisitlama icerir. Ote
yandan, virtlelin gerceklesmesi gerekmez, daha ziyade aktiellesir; ve
aktiellesmenin kurallarn benzerlik ve kisitlama degil, farkhlik, ayrisma ve
yaratimdir.”?

Bu yizden aktiele donlsen virtiiellik “farkhilik” ile karakterize olur, aktiellestiginde
virtielligi animsatmasi gerekmez, ¢linki olasilik gibi dnceden belirli degildir. Bir olasilik
gerceklestiginde, gercek o olasihigl animsatir ve onun izlerini tasir. Olasilikta, “hazir,
onceden olusturulmus, kendinde 6nceden var olan ve basarili kisitlamalarin dizeni ile
hayata ge¢mis olan bir gerceklik”® séz konusudur [183]. Her sey tamamiyla verilidir,

“olasiigin pseudo aktialitesinde imajdaki tim gergeklik zaten mevcuttur”* [183].

Bu durumda “olasilik” tasarlanabilir bir olgu iken, “virtlellik” 6nceden tasarlanamaz, o
“yeni bir yaratim”dir. Virtiiellik 6ngorilemiyor ve ancak bir farkhlik ile yaratilabiliyorsa,
tasarimin 6ngordigi, ya da “kapsadigl” bir virtiellikten s6z etmek mimkiin midur?
Mekanin virttelliginden siphesiz s6z edilebilir, fakat mimarlk ile kast edilen

“cercevelenmis” bir mekan oldugu sirece, onun disinsel ve pratik alaninin icinde bir

“must create its own lines of actualization in positive acts”

“

.. every possible is not realized, realization involves a limitation by which some possibilities are
supposed to be repulsed or thwarted, while others “pass” into the real. The virtual, on the other hand,
does not have to be realized, but rather actualized; and the rules of actualization are not those of
resemblance and limitation, but those of difference or divergence and of creation.”

* “That is to say, we give ourselves a real that is ready-made, preformed, pre-existent to itself, and that
will pass into existence according to an order of successive limitations.”

4 "Everything is already completely given: all of the real in the image, in the pseudo-actuality of the
possible.”
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virtiellikten nasil ve ne kadar so6z edilebilir? Zira virtlelligin hayati noktasi, onun “6ncdl
(prior)” olmasidir, yani “soyut (abstract)”tir, “gercek fakat somut olmayan, mevcut
fakat yurirlige girmemis”® sey olarak, bu soyutluk hali onun “bicimlesmemis” olmasi
ile ilgilidir [45]. Fakat burada soyutlugu, piripaklik anlaminda, bir seyin 6zini ¢ikarma,
saf, temel formuna ulasma, onu somut detaylardan arindirma anlaminda diisinmemek
gerekir [45]. Bu, “formlardan 6nce de orada olan”, daha ¢ok bir dnciil olma durumunu
isaret eden bir soyutluktur. Saf olmayanlarin karisimi, kurucu formlarin disina ¢ikan,
etken (operative) bir soyutlanmadir; nitekim sanatta da, 6rnegin resimde aslinda
soyutlama ulasilan bir durum degildir, formalizasyondan 6nce var olandir, nitekim tim
sanatlarin bir pre-figuratif cagi bulundugu distnilirse, aslinda tam olarak “ilkel”

olarak tanimlanan sanatlardaki durumdur.

Bu yuzden de soyutluk meselesi dogrudan icsellik ile ilgilidir, nitekim s6z konusu olan
“askin formdan ziyade, icsel giicin soyutlugu”’dur [43]. Burada o6ncelik, askin
(transcendental) formda degil, icsel (immanent) durumdadir [43]. Bu ylzden de
Rajchman insa edilmis mekanda “virtiel olan”1 sorgularken, mekanda “neyin olasi ve
yapilabilir olduguna dair “saf” veya belirsiz bir “ickinlik” fikri”>ni de sorgular [43]. Zira
virtielligin  aktliellesmesi  “ickinlik dizlemi (plan d’immanence) (plane of
immanence)”nde gergeklesir; “.... onu dolduran durumlar virtiiel oldugu stirece, ickinlik
dizleminin kendisi virtieldir. Olaylar ve ya tekillikler diizleme tiim virtlelligini verir,

tipki ickinlik diizleminin virtiel olaylara tiim gercekligini vermesi gibi”* [44].

5.2.3 igkinlik

Deleuze’un “ickinlik” kavrami, bir seye ickin olmaktan ziyade, neredeyse o seyin kendisi

olma durumunu tanimlar, bunu soyle aciklamistir; “Mutlak ickinlik kendi kendisinin

!areal although not concrete, actual although not effectuated.”
2 “They have the abstraction of immanent force rather than transcendental form-...”
3 Rajchman soyle yazmistir [43];

“... questions about the very nature of the powers and potentials of built space- to the whole question
of “the virtual” in construction and the idea of a “pure” or indeterminate “immanence” in it of what is
yet possible to be and do.”

t . the plane of immanence is itself virtual, so long as the events that populate it are virtualities.

Events or singularities give to the plane all their virtuality, just as the plane of immanence gives virtual
events their full reality.”
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icindedir; bir seyde ya da bir seyin icinde degildir; bir nesne ya da 6zneye bagh degildir.
Spinoza’da, ickinlik bir maddeye ickinlik degildir; daha ziyade, madde ve durum ickinlik

»1l

icindedir”” [44]. Ancak boylece, yani “ickinlik kendinden baska hicbir seye ickin

n2

olmadiginda”“ ickinlik diizleminden s6z edilebilir [44].

“Saf ickinlik (pure immanence)” kavrami ile kast ettigi de boyle saf bir diizlemdir, bu
ickinlik dizleminde kurucu, ayrici hicbir 6ge bulunmaz. Bu dizlemi “tutarlilk dizlemi
(plan de consistance) (plane of consistency)” olarak da adlandirmistir. Tutarhilik
dizlemi, organizasyon ve gelisme diizleminin karsisinda yer almaktadir. Organizasyon
ve gelisme form ve madde ile, formun gelisimi, maddenin ya da nesnenin olusumu ile
ilgilidir [45]. Fakat tutarhlik diizleminde ne form ne de madde bulunur, onda sadece
“tikel nitelikler (heccéités) (haecceities)” vardir® [45]. Bu yizden tutarhlik diizlemi

formsuzun alanidir.

ickinlik diizleminin hayati noktasi onun herhangi bir formdan ve sistemden &nciil
olmasi, “cercevelenmemis” olmasidir, barindirdigi virtiiellik bir katlanma ile aktiiellesip,
gerceklik halini alabilir. Bu anlamda tim ickin pratikler, yani hayal gici, bilingcalti ve
icsel deneyim, aslinda formlardan onculdir. Yasanmis deneyim, diislinsel mekandan ve
mekansal dislinceden, logostan once Uretilmektedir, Lefebvre'nin deyisi ile “formel

bilginin aklindan énce, bedenin kendi akli gelir”* [7].

!« Absolute immanence is in itself: it is not in something, to something; it does not depend on an

object or belong to a subject. In Spinoza, immanence is not immanence to substance; rather, substance
and modes are in immanence.”

2 litis only when immanence is no longer immanence to anything other than itself that we can speak
of a plane of immanence.”

* “Inscribed on the plane of consistency are haecceities, events, incorporeal transformations that are
apprehended in themselves; nomadic essences, vague yet rigorous, continuums of intensities or
continous variations, which go beyond constants and variables; becomings, which have neither
culmination or subject, but draw one another into zones of proximity or undecidability; smooth spaces,
composed from within striated space.”

* “Before —long before- the advent of Logos, ..., lived experience already possessed its internal
rationality; this experience was producing long before thought space, and spatial thought, began
reproducing the projec-tion, explosion, image and orientation of the body. ... For, long before the
analysing, separating intellect, long before formal knowledge, there was an intelligence of the body.”
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5.2.4 Sinir ihlali ve Kopus

Tschumi, mekani  kavramsallastirmanin  ve deneyimlemenin ayni anda
gerceklesemeyecegini iddia etmektedir, kavramsal mekanin ve deneyimlenen mekanin
ayni anda bir arada bulunamamasi durumunu bir “mimari paradoks”* olarak tanimlar
[41] ve bu paradoksu asmanin yolunu, asirilik ile beraber icsel deneyimde (inner
experience), yani hayalgiciinde gorir [41]. Bu paradoksun ¢ozim{, “mimari kurallar ile

deneyimin keyfini hayali olarak harmanlamak”*tan gecer [41].

Diger bir deyisle, birini kavramsal, digerini deneyimsel olarak gordigia iki uc
tanimlamakta ve ¢6zimui ikisinin harmanlanmasinda gérmektedir, bu uclar sirasi ile
piramit ve labirente, ya da askin ve ickine tekabul eder. Labirent metaforu ile temsil
edilen, duyulara ve deneyime konsantre olan uca, “mimarhgin hazzi (pleasure of
architecture)” ismini vermistir. “Mimarhgin nihai hazzi, asiri uca getirilmis mimarhk
sanatinin, hem mantiksal izler, hem de dolaysiz mekan deneyimini ifsa ettigi o imkansiz

andir’® [41].

Mimari bir parcanin islevsel bir fonksiyonu yerine getirdigi icin degil de, bilincaltini ve
tahriki hayata gecirdigi icin mimari oldugu an, mimarligin sinirlarinin ihlal edildigi andir
[41];
“Hazzin mimarligi mekan kavrami ve mekansal deneyimin ansizin cakistigi
yerde yatar, mimari fragmanlarin carpistigl ve keyif icinde kaynastig, mimari

kiltGriin durmaksizin dekonstrikte edildigi ve tim kurallarin ihlal edildigi
nh
yerde.

Sinir ihlali iste tam da bu mekansal pratik ile zihinsel diizenlemelerin birlestigi, yani
piramit ile labirentin birlestigi yerde, yani “asiriigin” mekaninda ortaya c¢ikmaktadir

[41].

L« the impossibility of questioning the nature of space and at the same time experiencing a spatial
praxis.”

2« the solution of the paradox is the imaginary blending of the architecture rule and the experience of

pleasure.”

* “The ultimate pleasure of architecture is that impossible moment when an architectural act, brought
to excess, reveals both the traces of reason and the immediate experience of space.”

* “The architecture of pleasure lies where concept and experience of space abruptly coincide, where
architectural fragments collide and merge in delight, where the culture of architecture is endlessly
deconstructed and all rules are transgressed.”
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Kavramsal olarak mekan ile mekanda gecen aktivitelerin birlesimi, bir sinir ihlali
olusturuyorsa, bu aslinda glincel mimarlkta gerceklesen —ya da Tschumi’nin
gerceklestigini iddia ettigi- “kopus (disjunction)” ile mimkin olabilmektedir. Tschumi
[41] glincel kentsel toplumda artik form, islev, kullanim, ve sosyo-ekonomik striktiir
arasinda bir neden-sonug iliskisi kurulamayacagini 6ne stirmektedir, bu ona gére hem
modasi ge¢cmis, hem de artik mimkin olmayan bir durumdur. Dahasi bu kopus ona
gore mimarhgi baltalayan veya onu kigcllten bir sey degil, tam tersi asil “mimari”
olandir [41]. Fakat tarihsel olarak kullanim, islev ve miiesses degerler arasinda
Tschumi’nin tahayyll ettigi gibi bir iliski zaten kurulamadigindan, aslinda c¢agdas

mimarlikta vuku bulmus olanin da, bunlar arasindaki iliskinin kopmasindan ziyade, bu

iliskisizligin farkina varilmasi oldugu soéylenebilir.

“Toplumun en muhafazakar 6gelerini” yerinden edebilecek potansiyeli tasiyan bu
kopus ile mekan kavrami ve mekanin deneyimi, binalar ve onlarin kullanimi, mekan ve
icindeki bedenlerin hareketi arasindaki neden-sonucg iliskisi yok olmustur [41]. Dahasi
bu kopusu aslinda zamanin bir getirisi gibi gormektedir, buglin insanlar ve nesneler
artik homojen ve ahenkli, uyumlu bir bitlinin parcalar degildir, ve bu yilzden de
“mimari pratigin cogu —kompozisyon, nesnelerin diizeni, ilerleme ve devamliliktan
olusan bir gelecek vizyonu- bugiin kavramsal olarak uygulanamaz”* [41]. Zira “giincel
kent ile beraber artik, tutarli ve homojen bir bitunligi betimleyen sinirlar yok”?
olmustur [41]. Tschumi engin bir iyimserlikle kentlerin artik “deregiilasyon”a ugradigini

iddia etmektedir® [41].

! “Much of the practice of architecture —composition, the ordering of objects, the vision of a future
made of progress and continuity- is conceptually inapplicable today.”

2« .with the contemporary city, there are no more boundaries delineating a coherent and homogenous
whole.”

? “cities have become deregulated.”

Nitekim Tschumi tarihsel olarak soyle bir tez 6ne siirmektedir [41];

Ortagagda toplum kendi kendini reglle edebilen (self-regulated) bir orgiitlenme iginde idi, reglilasyon
merkezde konumlaniyordu, kurallar ve glindelik hayat arasinda bir neden-sonug iliskisi vardi, duvar
isciligi ile binalarin yapimi birbiri ile dogrudan iliskiliydi. Endistri ¢caginda ise, toplum yapay olarak regile
edilmeye baslandi, ekonomik ve endistriyel glgler toplumu homojenlestirmeye galisirken, kontrol de
toplumun kenarinda kurulmaya baslandi. Kurallar ve giindelik hayat arasindaki iliski artik o kadar net
degildi, blirokrasi adinda bir gergeklik hasil olmustu. Regiilasyon artik merkezde degil, kenardaydi. Ve
boylece, islev, form ve anlam arasindaki baglanti da koptu [41]. Birincisinde kontroliin merkezde,
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Aslinda Tschumi’nin amacladigi bu toplumsal kopus ve transformasyonlari ortaya
koyarak, mimarligin, tasavvur ettigi bu yeni diinyada, yeni bir tanimini yapmaktir.
Cunkl zaten ona gore bu kopus, “mimarhgin yeni bir tanimini ortaya koyar”, dahasi
toplumsal ya da politik bir degisimi “s6ziimona sabit mimari ve diger miesseseleri asan
hareket ve programlar”a baglamaktadir® [41]. Nitekim kopus kavrami, Tschumi’ye gére
mimarligin artik sabit degil, tam tersi degisken oldugunun kanitidir [41]. Bu durumu
soyle aciklamistir [41];
“Mimarhgin icsel olarak mekan ve islevi karsi karsiya getirmesi ve iki terimin
kacinilmaz kopusu, mimarligin kararsiz ve sirekli degisimin esiginde oldugu
anlamina gelir. 3000 yillik mimari ideolojinin tam tersini kanitlamaya calismasi
paradoksaldir: mimarligin sabitlik, masiflik, temel ile ilgili oldugunu. Toplum
onu sabitlestirmek, miiesses etmek ve devamlilik saglamak icin kullanmaya

calistigindan, mimarlhgin kendine karsi ve kendine ragmen kullanildigini iddia
ederdim.”?

Tschumi’ye gbre bu kopusla beraber artik mimarlk, bu miesseselerin yaninda, onlari
sabitlestiren bir ara¢ degil, bunun tam tersi, “kentsel politika kuramcilarinin
sirdiirdGgu gibi yalnizca egemen sosyo-ekonomik striiktirlerin tic boyutlu yansimasi
olmayan hersey”dir [41], ya da toplumsal ve ekonomik alanda hakim olanin
yansittigindan geriye kalan sey. Dahasi, mimarlikta toplumsal ve politik transformasyon
icin bir katalizor olma potansiyelini de gormektedir. Tim bunlari yapmasini saglayan

sey ise mimarhgin kendi sinirini asmasidir [41].

ikincisinde kenarda, bugilin ise tamamen toplumun disinda yer aldigini savunup, bugliniin artik
deregllasyon ¢agl oldugunu iddia etmektedir, artik 6znenin ve hatta toplumun merkezsizlesmesi s6z
konusudur [41].

! . there is no social or political change without the movements and programs that transgress

supposedly stable institutionality, architectural or otherwise; that there is no architecture without
everyday life, movement, and action; and that it is the most dynamic aspects of their disjunctions that
suggest a new definition of architecture.”

% “Architecture’s inherent confrontation of space and use and the inevitable disjunction of the two

terms means that architecture is constantly unstable, constantly on the verge of change. It is paradoxical
that three thousand years of architectural ideology have tried to assert the very opposite: that
architecture is about stability, solidity, foundation. | would claim that architecture was used “a contre-
emploi”, against and despite itself, as society tried to employ it as a means to stabilize, to
institutionalize, to establish permanence.”

“whatever cannot be the mere three-dimensional projection of ruling socioeconomic structures, as

theorists of urban politics were then maintaining.”
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Kisacasi Tschumi’ye gore bu “sinir ihlali” ile mimarlgin toplumsal ve politik konumu ve
“islevi” yeniden tanimlanmaktadir. Fakat hem Tschumi hem de Grosz’da ayni problemli
nokta ortaya cikmaktadir, her ikisi de mimarligin kapsamadigi bir alandan s6z edip,
bunu bir sekilde mimari pratigin icine dahil etmeyi 6ngoriir, daha dogrusu mimarlik
sinirlarini “asarak” bu alanlari kapsayacak sekilde genisler, ya da “katlanir”. Mimari alan
katlanarak, ickinlik dlizlemindeki “distnilmemis” virtlelligi akttellestirir ve kendi bilgi
birikimin bir parcasi haline getirir. Bu durumda, aslinda “daha 6nce ¢ercevelenmemis”
olan, mimarhgin striktiiri icinde erime tehlikesi ile karsi karsiya kalir. Aslinda
mimarligin “disi”na c¢ikilmaz, sadece sinirlari genisler; mimarlik formsuzu kapsamaz,
sadece formunu onu da kapsayacak sekilde genisletir. Nitekim Grosz “disarisi” lzerine
konusup, ona boéyle bir dnem atfederken bir yandan da bunu, sanki mimarligin o
disarisini da kapsamasini salik verir gibi yapmaktadir [42]. Kendi sozleri ile [42];
“Cogu zaman boyle islemis olsa da, mimarlik basitce mekanin kolonilesiriimesi
ve ya bolgesellestiriimesi degildir, Bataille’in de sezmis oldugu gibi, ayni
zamanda olsa olsa simdiki zamanin artik kendini taniyamadigi bir gelecegin
beklentisi ve davetidir. Bu baglamda, mimarlik gelecekteki yasam i¢in deneysel

bazi gerekli durumlari saglayabilir, dislanmis, marjinalize, disa itilmis ya da
yersizin de kendini bulabilecegi bir takim deneyler.”*

Oysaki “disari”nin 6nemi, elestirel glicli, zaten mimarhgin kontrol alaninin disinda
kalmasindan gelmektedir; “mimarhgin disinda, onun Gzerinde oynadigi fakat direkt
olarak kontrol edemedigi ve yonlendiremedigi teknolojiler, bedenler, fantaziler,
politika, ekonomi, ya da baska faktorler olabilir”? [42]. Bu durumda buradaki asil
mesele, “kontrol”dir, yani mimarhgin aslinda bir kontrol araci, Deleuze’un “kontrol
toplumlan” dedigi seyin bir parcasi olmasi ve ya —eger Oyle bir sey s6z konusu ise-
bunun “disi”nda kalmasi halidir. Fakat mimarlik o kontroliin kendisi iken, bunun disinda
hala nasil mimarliktan konusulabilir? Mimarlik katlanarak disarisini da kapsayacak

sekilde kendi alanini genislettiginde, iceri alinan, ya da aktliellesen bu kontrollin bir

! “Architecture is not simply the colonization or territorialization of space, though it has commonly

functioned in this way, as Bataille intuited; it is also, at its best, the anticipation and welcoming of a
future in which the present can no longer recognize itself. In this sense, architecture may provide some
of the necessary conditions for experiments in future living, experiments in which those excluded,
marginalized, and rendered outside or placeless will also find themselves.”

% “Outside of architecture may be technologies, bodies, fantasies, politics, economics, and other factors
that it plays on but doesn’t direct or control.”
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parcasi olmaktan nasil kurtulabilir? Zira Grosz da Deleuze’dan aldigi kavramlari
tartisirken neticede su soruyu sorar; “Mimarlik Deleuze’un tim calismasina aykiri degil
midir?”? [42]. Aslinda Grosz’un yapmaya calistigi tam anlami ile, bu mimarliga aykiri

.. . o . )
olani, ya da “Deleuze’li mimarliga takdim etmektir”

ve boylece mimarligin “yikilmasa
da, titremesini saglamak"3t|r [42]. Fakat, mimarligin titremeden bu kavramlari kendi
potasinda eritmesi daha olasi gibi gozikmektedir, zira mimarlik tarihi boyunca her

kiltdrel kirlma noktasinda olan tam olarak bu degil midir?

Bununla beraber, bu titremeyi saglayacak olan, belki de onun sirekli catismada oldugu,
her zaman domine etmeye calistigl fakat bunda hicbir zaman tam olarak basarili
olamadigi, mimarhgin “disinda” olan, fakat onu bir mecra olarak kullanan, formlardan
“oncll” olan seydir, yani mekandaki hayat ve deneyim. Mimarligin, ickinlik
dizlemindeki formlardan onciil olan virtlelligi kapsayacak sekilde genislemesi gibi,
tersine bir katlanma da s6z konusudur, yani deneyimin ve hayatin mimarligin icine
katlanmasi durumu, béylece formun ve hayatin (deneyim, ickinlik) stirekli bir catisma
icinde oldugu ve strekli birbirlerinin alanina girdigi, siniri ihlal ettigi yerde, sinir da

muglaklasir ve stirekli degisir.

5.2.5 Yasanmis Deneyim

Rajchman, Oklid geometrisi ile yasanmis deneyimi (lived experience) karsi karsiya
getirip, “etkin form (operative form)” olarak adlandirdigi bir kavrami tartismaktadir
[43]. Husserl'in fenomenoloji kavramina gore, esas olan aslinda mekanda yasanan
deneyimin kendisidir ve geometrinin soyut figlirleri, bu deneyimin temelini olusturmak
yerine, sadece belli amaclar icin ondan tiretilmis seyler olabilir* [43]. Deneyim esas
unsurken, fiziksel cevre onun fonunu dahi teskil etmez, daha ziyade soyut ve ikincil

onemde bir olgudan ibarettir. Rajchman, bu felsefeden yola c¢ikarak, yasanmis

L« 1s architecture not antithetical to the Deleuzian endeavor?”

2 . .
“To “introduce” Deleuze to architecture”

3 “if not shutter, then tremble”

b (fenomenoloji) says that what is real is in fact the lived experinece of space and that Euclid’s
abstract figures, far from giving the “real” basis of that experience, are only something derived from it
for certain purposes.”
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deneyimi somut mekanin icine yedirerek, baska tiirli geometriler elde edilebilecegini
savunur [43];
“Diger geometrilerin meselesi, bu organize edilmemis ve kompleks mekani
binanin icine yedirmek- baska bir deyisle nasil, kapsayici bir dizenleme ile

onceden tanimlanmamis veya var olan elemanlarin birlesimi ile belirlenmemis,
. 4 1
serbest ve etken bir mekan yaratilacagidir.”

Rajchman’in “etkin form” olarak tanimladig;; formun 6nceden belirli bir zeminde
tanimlanmasindan ziyade, daha az sistematik ve dngorilemez sekilde islemesidir [43].
Burada mesele, mekani “tekillestirmek” ve yasamin baska geometrilerine yer agcmak
icin  konstriksiyonu gevsetmektir, mekanin, tamamen, tim detaylan ile
dizenlenmeden ve belirlenmeden serbestce kurulmasidir. Bu durumda etkin form,
formun davranis, ya da isleyis bicimi ile ilgilidir, yani s6z konusu olan, formun neyi
temsil ettigi ya da neye karsilik geldigi degil, ne yapabildigidir, formun belirlenmis
olandan baska tirli davranmasi, dahilindeki tim eylemlerin dnceden belirlenmemis
olmasi, yani etkinlik alaninin serbest olmasidir [43]. Mesele form “daha serbest, esnek,
daha az ongorilebilir bir dizenlemede 06zglirce hareket edebildiginde, afektif

(affective) bir mekanda hareket ettiginde, form vasitasiyla ne yapilabilecegi”*dir [43].

Lerup “After the City” kitabinda [184] formun muglak (ambiguous) olmasini salik
verirken aslinda Rajchman’in etkin formuna benzer bir olguyu tanimlamaktadir.
Lerup’a gore tasarim mimkiin oldugunca muglak olmalidir, boylece insan da onun

tizerinde “hareket edebilir”®

ve yeni mekanlar tanimlayabilir [184], bu disince insanin
hareketini, eylemini mekan kurucu bir 6ge olarak alir, form ise sadece sunulan
olasiliklardan ibarettir. Bunun icin Borges’in “yollari catallanan bahcgesi”ni o6rnek
vermektedir. Burada birden ¢ok gelecek (olasilik) vardir ve ayni anda hepsini secmek

s0z konusudur [185];

! “The problem of other geomeries is then how to introduce this anorganized or complex space into
building- in other words how to create a free, operative space in construction not preset by any
overarching organization or given through combination among existing elements.”

2 «_what can be done through form when it is free to move within a looser, more flexible, less

predictable sort of arrenagement, once it starts to move in an affective space.”

“... architecture must be seen as a parallel enterprise, whose relationship with us is always ambiguous,

until we act on it.”
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“.... Yollari Catallanan Bahg¢e’mi cesitli geleceklere (hepsine degil) birakiyorum.
....... BUtlin kurgusal eserlerde, kisi birden fazla secenekle karsilastiginda, bir
tekini secer ve otekilerden vazgecer; Ts’ui Pén’in kurgusal eserindeyse yazar —
ayni anda- hepsini birden seciyordu. Yazar boylelikle kendileri de cogalip
catallanan cok sayida gelecek, cok sayida zaman da yaratiyordu.”

Lerup’a gore bu catallanan yollar bahcesinde “kisi, kendi 6zgurlugiinu bulabilir’* [184].
Ozne ve nesnenin catismasindan, yani mekansal pratikten yeni bir mekansal iretim
dogmaktadir [184]. Yani mekan sabit degildir, bir kerede kurulmaz, fakat kisi eylemleri
ile onda birden ¢cok mekan Uretir ve bunlarin hepsi Borges’in bahcesinde oldugu gibi

ayni anda mumkun olabilir.

Borges’in bahcesi aslinda bir anlamda ickinlik duzlemi, catallanan vyollar da
virtielliklerdir. Bazilari kuvveden fiile gecerken, bazilari kuvve olarak kalan sonsuz
olasilik, cokluk olarak virtiellik, tipki Borges’in bahcgesindeki gibi “en en karmasik “farkh
olasi diinyalar1” ayni kapta bir arada tutar, onlarin yapili bir alanda 6nceden kurulu bir
armoni olmaksizin bir arada var olmasina izin verir”? [43] . Virtuellik gercegin parcasi
olsa da, daha dogrusu gercege ickin olsa da tanimlanmamis ve tasarlanmamistir,
dolayisi ile deneyim ile aktliellesen virtiel, mimari diisiincenin, ideanin yani formun bir

parcasi degildir.

Rajchman’in tanimladigi “etkin form” icin ise, aslinda virtlellikten cok, bir olasiliktan
soz edilmesi belki de daha uygudur, zira “Onceden belirlenmemis, tasarlanmamis”
eylemlerden s6z ediliyor olsa da, bunlar hala “muglak” da olsa bir form dahilindedir. Bu
etkin form, bir nevi “esnek” bir mekandir, olasiliklar barindirir, ki olasiliklar da tipki
virtiellik gibi gercegin parcasi olmakla beraber 6ngoérilmis ve tanimlidir, formun bir
parcasidir. Yani bir anlamda “baska geometriler” ya da “etkin form” ile tanimlanan
aslinda hala bir “form”dur, sadece Oklid geometrisinin disinda, baska tirlii bir
geometri, baska bir matematiksellik, ya da baska bir “askinhk” ile karakterizedir.

Dahasi, tasarlanmamis enformel pratikleri olasiliklara indirgeyerek onlari da tasarimin,

L« itis in this “garden of forking paths” that the dweller in thought and action must find his or her

freedom.”

%« it is the house that holds together the most, and most complicated, “different possible worlds” in

the same container, allowing them to exist together along a constructed plane with no need of
preestablished harmony.”
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yani formun bir parcasi haline getirmek suretiyle mekani tanimlar. Lahiji bunun da

“matematiksel bir frak” oldugunu soyle aciklamaktadir [186];

“Formsuzluk soylemini tartisanlar teorilerini ve bir recete gibi zuhur eden
pratiklerini desteklemek icin her ne kadar sofistike felsefelerin arkasina
siginmaya calissalar da, sozde “baska” geometrileri, ..., hala bir
“matematiksel frak” ile karakterizedir. Bu sadece, Oklidsel olmayan, baska
turlt bir “frak”tir. .... Bu baglamda, formsuzlugun savunuculari sadece elestirel
bir projeden yoksun olmakla kalmazlar, daha kotisl, soylemleri Bataille’in
radikal felsefesinin keskin kenarlarini da kéreltmistir.”*

Kisacasi bu muglak form arayislari, her ne kadar formsuzlukla karakterize gibi gozikse
de, aslinda sadece baska tiirlii bir form tanimlar ve dahasi yasamin ickinligi icinde zuhur

eden formsuzlugun elestirel yonini baltalama potansiyelini de beraberinde getirir.

5.3 Ciriime

Tschumi mimarlhigi fiziksel olan ile deneyimin, ya da formel mimarlik ile enformel
hayatin arakesitinde gormustiir [41]. Yani mimarhgin c¢lrimeye -—yani bastan
tasarlanmadigi gibi davranmaya; ki burasi ayni zamanda mimari kavramin ve mekan

deneyimin birlestigi yerdir- basladigi yer onun icin mimarhgin ta kendisidir [41];

“...mimarhgin ani, mekanin deneyiminin kendi kavrami oldugundaki,
mimarligin ayni anda hem yasam hem de 6lim oldugu o andir. Mimarligin
paradoksunda mimari kavram ve duyusal deneyim arasindaki celiski kendini
bir teget noktasinda gosterir: ¢liriimiis noktada, tam da tabularin ve kiltlrin
her zaman reddettigi nokta. Bu metaforik ¢cliriime, ayni zamanda mimarligin
yattigi yerdir. Cirime duyusal haz ve mantik arasinda bir képri kurar.”?

Bu clrimuis nokta, tam da “mekansal pratik ile zihinsel konstriiksiyonlarin bir araya

»3

geldigi noktadir”” [41]. “Bbyle bir yer, 6rnegin zamanin yapi Uzerinde biraktigi kufla

! “No matter how much the exponents of the discourse of informe hide behind the sophisticated
philosophies to shore up their theories and prescriptive practices, their so-called “other” geometry, ......,
is still ruled by a “mathematical frock coat.” It is just a different kind of non-Euclidian mathematical
“frock-coat.” ..... In this respect, the proponents of the discourse of informe not only lack a critical
project, but worse, their discourse has blunted the sharp edges of Bataille’s radical philosophy.”

2« . the moment of architecture is that moment when architecture is life and death at the same time,

when the experience of space becomes its own concept. In the paradox of architecture, the
contradiction between architectural concept and sensual experince of space resolves itself at one point
of tangency: the rotten point, the very point that taboos and culture have always rejected. This
metaphorical rot is where architecture lies. Rot bridges sensory pleasure and reason.”

3u... the rotten place where the spatial praxis meets mental constructs....”
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izlere, glindelik hayatin kalintilarina, insanlarin ya da nesnelerin kayitlarina —aslinda bir

binayi isaret eden her seye- sahiptir”* [41].

5.3.1 “Clramiis” Villa Savoye

Tschumi “Architecture and Transgression” makalesinin [41] basinda, “Mimarlk icin
ilanlar (Advertisements for Architecture) (1975)” serisinden Villa Savoye’un 1965
yihindaki halini géstren bir fotografini iceren posteri yayinlamistir. Villa Savoye’un terk
edilmis ve bir harabe halindeki durumunu gosteren resmin altinda sunlar yazihdir;
“Mimarhk sadece toplumun ondan bekledigini inkar ettiginde hayatta kalabilir. Tarihin

2 [41]. Resmin Ustinde ise bunu

ona koydugu limitleri asarak kendini inkar ettiginde
destekler nitelikte soyle yazmaktadir; “Bu bina hakkindaki en mimari sey icinde

bulundugu curime halidir”® [41].

The most architectural thing Sensuality has been known
about this building is to overcome even the
the state of decay in which it is. most rational of buildings.

Architecture is the ultimate erotic act.
(& i 1 it will r

both the traces and the sensual
experience of space. Simultaneously.

Sekil 5. 1 Tschumi, Advertisements for Architecture [41]

L« .. sucha place may possess the moldy traces that time leaves on built form, the soiled remnants of
everyday life, the inscriptions of man or of the elements —all, in fact, that marks a building.”

% “Architecture only survives where it negates the form that society expects of it. Where it negates itself
by transgressing the limits that history has set for it.”

* “The most architectural thing about this building is the state of decay in which it is.”
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Modern konut imgesinin bir sembolli olan, Le Corbusier'nin 1929’da tasarladigi ve
1931’de insasi tamamlanan Villa Savoye 1960larda bir harabe halini almisti [187].
Madam Savoye 1940’da Nazi Almanya’sinin Fransa’yi isgal etmesi sirasinda evini terk
etmek zorunda kalmis ve savastan sonra geri dondiglinde ise bir stire yasadiktan sonra
evi barindirdigi teknik ve islevsel problemler dolayisi ile yine terk etmistir. Blake
konutun 1964’teki durumunu “tuhaf ve ziyadesiyle trajik bir harabe”! olarak tanimlar

ve soyle tasvir eder [187];

“Buglin Villa Savoye’dan kalan, 6zetle, sudur: bir dizine yuvarlak beton pilotis
Uzerinde havaya kaldirlmis, 60 feet kare alaninda, cizgili, gri, dikdortgen,
beton bir kutu. Bu beton kutunun altinda icerlek olarak, bir zamanlar giris
salonu ve garajin oldugu yerde, simdi igreng ve cirkin bir ¢cop yigini .....
bulunmakta. ........ Bu ¢op yigininin icinden arada Villa Savoye’un bir zamanlar
zarif olan giris salonunun simdi astimli bir ata ahir islevi gérdiguni gosteren
bogucu sesler yiikselmekte.

Yukarida, biylik beton kutunun icinde, durum cok farkli degil; pencerelerin
cogu tahtalarla kapatilmis; désemenin ¢ogu samanlarla kapli durumda.
Oturma odasi eski bir marangoz tezgahi ve kirik dokiik bir cay servis arabasi
icermekte. Tek, parcalanmis, ABD ordusu armali askeri bir bot sémine rafinin
Uzerinde durmakta. Duvarlardaki boyanin cogu kabarip dokilmdis; orijinal
pastel mavisinin yaninda beyaz siva lekeleri géziikmekte. Ust katin ortasindaki
terasin yarisi samanlik, yarisi ise yabani otlarla kapli bir bahce halinde.

Son olarak, uzun bir rampa ile cikilan ¢ati striktiri: diz ve egimli beton ylizey
ve formlardan olusan bir kompozisyon, simdi geri kalanlar kadar solgun, issiz
ve virane — pul pul dokilen boya, cizgi cizgi olmus beton, paslanmis
korkuluklar, ve her yerde yabani otlar.”?

1 . .
“a strange and rather tragic ruin”

% “What remains of the Villa Savoye today is, briefly, this: a streaky, grey, rectangular box of reinforced

concrete, measuring about sixty feet square, raised up in the air and supported on a dozen round,
concrete pilotis. Deeply recessed under this concrete box, where the entrance foyer and garage used to
be, there is now a hideously ugly pile of junk that looks, more or less, like the local village dump. Among
the items in this junk pile, there are two old easy chairs of rattan; a coiled-up garden house; several
broken crates; an ancient Citroén sedan converted, at one time in its life, into a vegetable delivery truck;
the remains of an old dining-table; and, depending upon the season of the year, a few dozen bales of
hay. From inside this junk pile there emerge occasional muffled sounds; these suggest that the once
elegant foyer of the Villa Savoye now serves as a stable for an asthmatic horse.

Upstairs, inside the great concrete box, things are not very different; most of the windows are boarded
up; much of the floor area serves as a hayloft. The living-room contains an old workbench and a
dilapidated tea-serving cart. A single, torn, U.S. army issue boot stands on the mantelpiece. Most of the
paint has flaked off the walls; white splotches of plaster have appeared next to the original pastel blue.
The patio, in the centre of this upper floor, is part hayloft, part weed garden.
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Villa Savoye’un bu cirimis hali modern mimarhgin tabularini kékiinden sarsar,
oncelikle modern mimarlik dahilinde zaman taninmaz ve tasarima katilmazken, Villa
Savoye “zamanin akisini gérundr kilmistir’ [27]. Bununla beraber, islevselci ve
rasyonalist bir anlayisla tasarlanmis olan konut, ironik bir sekilde fonksiyon ve
konstriiksiyon acisindan problemler barindirmis ve terk edilme nedenlerinden biri de
bu olmustur. Aslinda bir anlamda Tschumi’nin de belirttigi gibi “toplumun ondan

beklediklerini bosa cikarmis”tir® [27].

Sekil 5. 2 Villa Savoye (1950ler) [188]
Tschumi, onun bu durumunu “kosnillik” olarak nitelendirir, zira mimarlik, asirilga

giden durumu (yani ¢lirimesi) ile “ayni anda” hem rasyonel hem de kosnili bir arada

Finally, the roof structure, one flight farther up by a long ramp: this is a composition of straight and
curved concrete screens and forms, now as pale and flat and desolate as the rest —flaking paint,
streaked concrete, rusty railings, weeds everywhere.”

!« ... modern architecture refused to recognize the passage of time. By decaying, the Villa Savoye made

the passage of time visible and thus transgressed the taboo of modernism.”

Jormakka, Tschumi’nin bir binanin mimarlik olarak nitelendirilebilmesi igin onun toplumun

beklentilerini bosa ¢ikarmasi gerektigini soyledigini hatirlattiktan sonra, Villa Savoye’un bunu en azindan
3 alanda gergeklestirdigini sdyler [27];

“Oncelikle, yapinin 1965’teki durumu saf geometrinin sonsuz istikrari yerine zamanin akisini
tematiklestirmistir. Yapinin g¢lirimeye terk edilmesi ikinci beklenti ile ilgilidir- islevselciligin bir simgesi
olmasina karsin, bastan beri islevsel ve yapisal problemler barindirmistir. Ugilincii olarak, konut
“binalarin en rasyoneli” olma iddiasinda iken, Tschumi’'nin “Mimarlik igin ilanlar’da gosterdigi gibi
kosnullik tstesinden geldiginden, tim beklentilerin karsisindadir.”

“First, its ruined condition in 1965 thematized the passage of time, rather than the eternal persistance
of pure geometry. The reason why it was left to rot has to do with not meeting a second expectation —
although an emblem of functionalism, it was plaugued with functional and construction problems right
from the beginning. Third, the villa was supposed to be “the most rational of buildings”, but according to
Tschumi’s Ad no. 3 it is against all expectations overcome by sensuality.”
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barindirmayi basarabilir [41]. “Mimarlik icin ilanlar” serisinden baska bir posterde
harabe halindeki Villa Savoye’un ic mekanindan bir fotografi gosterir ve sunlari yazar

[41];

“Kosnlillik, binalarin en rasyonelinin Gistesinden gelmeyi basardi.

Mimarlik nihai bir erotik eylemdir. Onu asiriliga tasi, hem mantigin izlerini hem
de mekanin késniil deneyimlerini gdsterecektir. Ayni anda.”!

Villa Savoye’da Tschumi’yi heycanlandiran, mantigin ve sehvetin ayni yerde
bulustugunu, ve bu bulusmanin kendisinin “mimari bir durumu” tanimladigini
distinmesidir. Tschumi’nin mimarligin kendisi olarak gordigli bu ciriime hali,
Surrealistlerin olagandaki olagandisiyl aciga cikaran mekansal pratikleri ile bir analoji
icindedir, zira ¢lirime de aslinda formda sakh olan formsuzu aciga cikarir. Bu anlamda
clirime, surreel bir eylemdir. Nitekim Blake, Villa Savoye’un bu ¢lirimis halini “hos,
slrrealist, hayali bir varolu5"2 olarak tanimlar, o “enfes bir harabe”3dir ve “belki de

béyle birakilmasi daha iyi”*dir [187].

5.3.2 Toz

Simmel “Die Ruine” makalesinde [189] dogayi ve insani pratigi birbirinden tamamen
ayr gorirken, clriimeyi daha cok doga ve insanin savasi gibi tanimlar, o ylizden
ornegin yasanilan bir binadaki clirime hali terkedilmis bir harabe kadar haz verici bir
deneyim degildir clinkii bu sadece vyasayanlarin o yapiya bakmaya karsi olan
isteksizligini gostermektedir; ayni sekilde savasta yikilmis bir yapi, insan tarafindan
yikildigi icin ayni estetik hazzi yasatmaz. Yani Simmel’e gore, ¢lirime insanin eylemleri
ylUzinden degil de, sadece doga tarafindan gerceklestirildiginde bir haz unsuru teskil
eder [189]. Fakat, yapiyi dogaya terk etmek aslinda zaten bir insan eylemidir, ve belki
de orada gerceklesen eylemlerin en radikalidir, mevcut form ile en ¢ok catisma halinde

olanidir. Bataille “Poussiére” metninde [190] toz almayl mantigin ve formu devam

! “Sensuality has been known to overcome even the most rational of buildings.

Architecture is the ultimate erotic act. Carry it to excess and it will reveal both the traces of reason and
the sensual experience of space. Simultaneously.”

% “lovely, surrealist dream existence”
* “3 delightful ruin”
4 “perhaps much better left that way”
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ettirmenin bir metaforu gibi kullanir, toz her giin mekanda birikir, bu siphesiz
“dogal”dir, fakat insan her giin tozu alir ve bu donglyu durdurmaya calisir, “dolgun
gen¢ hizmetgci kizlar, her sabah biylk tly toz alicilar ya da elektrikli stipirgeler ile
silahlanir”, ve her giin toz ile savasir, fakat bilmedikleri sey aslinda pozitivist bilim
adamlari ile ayni seyi yapiyor oluslaridir, “temizlik ve mantigin hor gordigi zararh
hayaletleri gidermek”* [190]. Giniin birinde toz “hizmetciler tizerinde galip gelecektir,
ve terkedilmis binalarin biyiik harabelerini istila edecektir’> [190]. Harabe, sadece

tozun birikmesi ile degil, o tozu artik almama eylemi ile de miumkin kiinmistir.

Simmel, harabeyi doganin insan egemenligi Uzerindeki zaferi olarak gorirken, onun
basitce maddenin formsuzlasmasi degil, doganin kendi formunun insanin eseri
Uzerinde galip gelmesi oldugunu séylemektedir [189]. Bu ylizden harabe, insanin doga
Uzerindeki tahakkiiminin, ya da insanin dogayi zapturapt altina aldigi, dizenledigi

"

ara¢c ve miesseselerin ¢okmesinin bir ifadesidir, “.... doganin glicleri insanin eseri
Uzerinde egemenlik kurmaya baslar: binanin acikca ortaya koydugu doga ve ruh
arasindaki denge dogadan yana yon degistirir’® [189]. insanin dinyayi dizenleme

istegini, onu diizenleme illizyonunu yerle bir ederek, bosa cikarir.

5.3.3 Harabe Degeri

Mimarhk, aslinda harabenin, anitin dizenleyici ve sabitlestirici glicinlii bosa
cikarmasinin  Ustesinden gelebildigi o6lciide kendi formunu sabitleyebilmektedir.
Suphesiz, binayl “harabe haline geldiginde bile estetik acidan iyi gorlinmesini
saglayacak sekilde tasarlamak” olarak tanimlanabilecek, Albert Speer tarafindan
1930larda gelistirilen ve Adolf Hitler tarafindan benimsenen “harabe degeri

(Ruinenwert) (ruin value)” kavrami boyle bir cabanin Grintddar. Hitler, yapilarin gelecek

! “When plump young girls, Emaids of all work,' arm themselves each morning with a large feather-

duster or even a vacuum cleaner, they are perhaps not completely aware that they are contributing
every bit as much as the most positivist of scientists to dispelling the injurious phantoms that cleanliness
and logic abhor.

> “One day or another, it is true, dust, supposing it persists, will probably begin to gain the upper hand
over domestics, invading the immense ruins of abandoned buildings, deserted dockyards; and, at that
distant epoch, nothing will remain to ward off night-terrors, for lack of which we have become such
great book-keepers...”

3 .
“...natural forces begin to become master over the work of man: the balance between nature and

spirit, which the building manifested, shifts in favor of nature.”
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nesillere bir “gelenek koprisi“ kuracagini distinmekte idi, fakat gecicilikleri dolayisi ile
modern malzeme ve konstriiksiyon teknikleri bunun icin yeterli degildi; 6rnegin Speer
demirin paslanmasindan s6z eder ve bu yizden onun yerine daha kalici malzemeler
kullanmak gerektigini belirtir [191]. Zira harabe haline gelecek olsa da, binanin
“cokmesi” istenmeyen bir durumdur. Boylece statik hesaplar ve malzeme secimi ile
ylzler hatta binlerce yil sonra bile yapi bir harabeye donistigiinde tipki Roma
harabelerinin o donemin “ihtisamini” yansitmasi gibi Nazi Almanyasinin harabeleri de
“Romali orneklerine benzeyecek” ve Hitler rejiminin “ihtisamini“ yansitacak, onu
gelecege ve sonsuza tasiyacakti* [191]. Speer’in sdzleri ile [191];
“Hitler, binanin amacinin kendi zamanini ve ruhunu gelecek kusaklara iletmek
oldugunu soylerdi. Nihayetinde insanlara muhtesem caglari animsatmak icin
kalan onlarin anitsal mimarisiydi. ..... Milletler tarihinde gi¢sizlik donemleri
belirebilir, fakat, en kotli vaziyette dahi, mimarlklari Onceki gigclerini
anlatmaya devam edecektir. .... Uzun bir duraganliktan sonra yeni bir ulusal
ihtisam dogdugunda, atalarinin anitlari en etkileyici tesvigi olusturur. Ornegin
bugin Mussolini  Roma’nin  destansi ruhunu sembolize eden Roma
imparatorlugu’nun yapilarini gosterebilirdi. Ve béylece milletini modern bir

imparatorluk fikri ile atesleyebilirdi. Bizim mimari yapitlarimiz da bugiinden
itibaren ytizyillar sonra da gelecegin Almanya bilincine hitap etmeli.”?

Bu anlatida yapinin bir sekilde var olmayi sirdirerek, icinde Uretildigi cagin ihtisami
yansitmasi ile beraber, bir rasyonel ilerleme tahayyili meselesi de 6ne ¢ikmaktadir. Bir
sonraki -ve tabii daha ileri- olan medeniyet, kendini bu artefaktlar lizerinden, giicli bir

devletin mirascisi olarak, gecmiste temellendirir. Nitekim bu yeni dizenin mesruiyeti

! “The idea was that buildings of modern construction were poorly suited to form that 'bridge of
tradition' to future generations which Hitler was calling for. It was hard to imagine that rusting heaps of
rubble could communicate these heroic inspirations which Hitler admired in the monuments of the past.
My 'theory' was intended to deal with this dilemma. By using special materials and by applying certain
principles of statics, we should be able to build structures which even in a state of decay, after hundreds
or (such were our reckonings) thousands of years would more or less resemble Roman models."

% “Hitler liked to say that the purpose of his building was to transmit his time and its spirit to posterity.
Ultimately all that remained to remind men of the great epochs of history was their monumental
architecture, he would philosophize. ......... Periods of weakness are bound to occur in the history of
nations, he argued, but at their lowest ebb, their architecture will speak to them of former power. ......
But when after a long spell of inertia a sense of national grandeur was born anew, the monuments of
men’s ancestors were the most impressive exhortations. Today, for example, Mussolini could point to
the buildings of the Roman Empire as symbolising the heroic spirit of Rome. Thus he could fire his nation
with the idea of a modern empire. Our architectural works should also speak to the conscience of a
future Germany centuries from now......... ”
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ve saglamligi acisindan da 6nemlidir, sanki yeni diizen boylece koklerini derinlere

salmaktadir.

Bununla beraber, “harabe degeri” kavrami 6znenin diizen icinde ¢ozlilmesinde de etkin
bir rol oynar; nitekim harabe, herseyin bir glin ¢clrliyecegini gostermektedir, dolayisi ile
insana da kendi 6limuni, dogaya eninde sonunda boyun egdigi o ani hatirlatir® [192].
Fakat insanin kendi faniligi karsisinda, yapi kalabilir ve sonsuza dek yasayabilir. Yani
“harabe degeri” aslinda Nazi ideolojisinin birey ile kurdugu iliskinin, onu asimile
etmesinin bir boyutu gibi de degerlendirilebilir [192]. Stead’in s6zleri ile [192];

“Nasil Nazi mimarligi 6znelerin iradelerini hakimiyet altina alma isteginde ise,

Speer’in de ideal harabeleri, faniligi dolayisi ile bireyin 6nemi degil, fakat

zamansiz ve tekil devlet aygitinin baglaminda tekil insan yasaminin
onemsizligini yansitiyordu.”?

Buradaki asil mesele, birey Olse dahi, aslinda onun politik olarak varliginin devam
edecegidir, yani bireyi politik bir varliga ekler, onun parcasi yapar ve olimsiizIGglnd bu
politik yapr tzerinden miumkin kilar [192]. Bu da bireyi “Anavatan” ideolojisine daha

da bagli hale getirecektir.

Goraldiga gibi Speer’in “harabe degeri” kavrami onun basitce binalari doganin ele
gecirmesini kabul etmesi, ve onlar Uzerindeki kontrolinden feragat etmesi degildir
[192]. Neticede malzeme sec¢imi, konstriiksiyon teknigi ile bu, kontrolli bir ¢lrimedir.
Gelecegin kontroli, form catirdadiginda bile, onun devamini saglayacaktir. Zira formun

devami icin clrime anini da tasarlamak ve deformasyonu da formun bir pargasi

! Stead bunu Benjamin’in “The Origin of German Tragic Drama”da tartistigl eksenden soyle agiklar [192];

“Birey, harabenin ‘ilkel manzarasi’ karsisinda kendi 6liminin, ‘dogaya boyun egmenin en ug noktasinin’
bir imgesi ile karsilasir. Bireysel insan yasaminin abesligi tarihteki tiim insan emeginin anlam ve degeri
gibi ‘esrarengiz sorular’ ile birlesir. Barok bakis agisi, 6limin basinin her zaman orada olan golgesi
dahilinde oynanan bir oyun gibi, 6nemini bu fanilikten alir. Romantik semboliin yalanci askinhgina karsi,

’n

barok alegori ‘tarihin ilerlemesinin izini tasiyan yenilmis dogadir’.

“The individual, in the 'primordial landscape' of the ruin, is faced with an image of his or her own death,
that 'most extreme subjection to nature'. The futility of the individual human life is compounded into
the 'enigmatic question' of the meaning and value of all human endeavour in all of history. The baroque
view of life, as a play performed within the ever-present shadow of the death's head, takes its
significance precisely from this transience. Opposing the false transcendence of the romantic symbol, in

baroque allegory 'it is fallen nature which bears the imprint of the progression of history'.

% “Just as Nazi state architecture relied on domination to subordinate the will of its subjects, Speer’s

ideal ruins project a sense, not of the individual’s significance through transience, but the absolute
irrelevance of a single human life in the context of the timeless and monolithic state apparatus.”
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yapmak, onu kapsamak, cercevelendirmek elzemdir, clinki fiziksel ¢lirime toplumsal
clirimeye, ya da degerlerin clrimesine esdegerdir. Nitekim tipki Roma ya da Antik
Yunan harabelerinde oldugu gibi, “harabe estetik bir artefakta donlstiigiinde artik

ul

rasyonel ilerleme sanini yikan bir olgu gibi davranamaz“" [193] ve toplumsal dizenin

kirilganhgini ve olasi deformasyonunu gosteren bir nesne olmaktan da ¢ikar.

5.3.4 Anitin “Oteki“si

Bu durumda “harabe degeri” bir anlamda mimarligin kendisini ¢ozeni, tersini, 6tekisini,
kendinin bir parcasi haline getirerek asimile etmesidir, ¢linkii harabe “anit”in otekisidir
[192]. Bununla beraber Tschumi tersine bir savla mimarhgin her zaman kendini ¢6zen
eylem ve olgulari icinde barindirdigini, bunun mimarlhigin kapsadigi bir alan oldugunu

tartisir, bu savini su sekilde ifade eder [41];

“

mimarlik kendini Gnik bir durumda bulur: dogasi geregi kavram ve
deneyimi, imaji ve kullanimi, imaji ve striikirl birlestiren tek disiplindir.
Filozoflar yazabilir, matematikciler virtiiel mekanlar gelistirebilir, fakat bir tek
mimarlar imajin beraberinde bir aktivite olmadan hemen hemen hig
varolamayan bu hibrit sanatin mahkumudur.”?

Curime aninin yapiya ickin olmasini, onun kullanimi, deneyimi ile aciklamaya
calismistir, bu teoriye gore bir anlamda mimarlk yapinin formu deforme olmaya
basladiginda aciga cikar. Bina, fiziksel varligi ile onu ¢ozecek eylemleri bir anlamda
gerektirir, ya da daha dogrusu onciller, bu durumda belki bu eylemler ve olgularin
binanin bir parcasi oldugu hala savunulabilir olsa da, bunlar gercekten mimarhgin da bir

parcasi midir?

Tschumi, bu c¢iriime anini mimarhgin icinde gorse, ve hatta ¢lirime eyleminin bir
binadaki “en mimari sey” oldugunu iddia etse de, aslinda binanin ¢lriime ani, tersine

onun tam olarak mimarhktan uzaklastigi an degil midir? Ve zaten tam da bu yizden

! “Since they have been reduced to aesthetic artifacts and that alone, Roman, Grecian, and other such
ancient ruins can no longer serve as objects which subvert our philosophical assumptions concerning
rational progress.”

2 «_.. architecture finds itself in a unique situation: it is the only discipline that by definition combines

concept and experience, image and use, image and structure. Philosophers can write, mathematicians
can develop virtual spaces, but architects are the only ones who are the prisoners of that hybrid art,
where the image hardly ever exists without a combined activity.”
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Speer, bu mimariden uzaklasilan ani yapinin striiktirine asimile ederek onu yapinin ve
dolayisi ile formun bir parcasi haline getirmek istemez mi? Zira binanin ¢lirimesi, —hem
fiziksel hem de simgesel olarak- deforme olmasi, forma indirilen bir baltadir, bu
durumda hayatin akisi icindeki deformasyon ve ciriime belki de Tschumi’'nin
savundugunun tam aksine “mimari olmayan hersey”’e tekabill eder, mimarligin
“disinda” kalir. Tim katiliklari, tim kurallari, tim ongorileri yerle bir eder. Mimarlik,
onu kapsayamaz, bu yoniyle de bu meydan okumanin ancak mimari pratigin disinda
var olabildigini gosterir. Belki de mesele esnek mekanlar tasarlamak, ve farkli
yasantilarin form dahilinde var olabilmesini saglamak degildir, mesele yasamin form ile
bir kavga icinde, onu degistirerek, var olanin Gzerindeki virtGellikleri

aktiellestirmesidir.

5.4  Giindelik Hayat / Form Catismasi

“Yasam, iktidara direnmektir.”

Diken, 2011 [178]

“

. mimari ¢izim esas yapinin giindelik deneyiminin
engelledigi belli anlamlari icerebilir.”*

Tschumi, 1996 [41]

“

hayat iretimdir, farkhliklarin yaratiimasidir.”
Deleuze, 1991 [183]

Gundelik hayat, yasam ve formun stlirekli catisma halinde oldugu bir savas alanidir.
Hem formlarin alanini diizenleyerek kendilerini Ustline kurduklari yer, hem de o

formlara direnme alani ve araci olarak kendi icinde elzem bir geliski ihtiva eder.

Simmel, yasam biyolojik alanindan zihinsel diizeye gectiginde, olusan kiiltlirel alanda
yasam ve form arasinda bir catismanin (conflict) vuku buldugunu 6ne siirmektedir [46].
Hayatin dinamigi, ona bir form veren belli artefaktlar Gretir -ki bunu kiltlir olarak
tanimlamaktadir-, hayatin akisi icinde lretilen bu artefaktlar (ya da formlar) -yasalar,

miuesseseler, sanat eserleri, din, bilim, teknoloji...- katilasip, bagimsizlasir, sabitlenir ve

!« . the architectural drawing can support specific meanings that the everyday experience of the actual
building prevents.”

2 . . . . .
“... life is production, creation of differences.”
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bu formlar hayatin degisken, siireksiz, esnek akisina bir diizen vermeye, bireye kendini
empoze etmeye calisir. Hayatin akisi icinde Uretilmis olmalarina ragmen, kendi
mantiklari ve yasalari ile hayatin bu akisindan ayrilip onu bastirmaya calisirlar ve ona
muhalif bir durum icine girerler [46]. Yasam bir yandan bu “kendine yeterli, istikrar ve

ebediyet talebindeki”*

artefaktlari —ya da formlari- Giretirken, bir yandan da rastgele
akisina devam eder, bu yiizden icinde Uretilen her formla beraber, onunla bir ¢catisma
icine girmesi kacinilmazdir, zira yasamin bitmez bilmez dinamigine karsin, formun sabit
ve ebedi olarak gecerli olma dirtisu birbiri ile zittir [46]. Bu ylizden “yasamin giicleri

Grettigi her kulturel formu, er ya da geg, asindirir”? [46].

Nitekim formun degismek, evrilmek, transforme olmak icin herhangi bir i¢sel enerjisi
bulunmaz, o sabitlenmek ve katilasmak ister, bu yizden glici, siddeti ve dinamigi ile
onu deforme edebilecek sey de ancak yasamdir, fakat yasam da bir yandan bir olgu
olabilmek icin forma ihtiyac duyar, zira yasam, “kendisi formsuzdur”, bu ylizden
formlar deforme ederken, bir yandan da aslinda “ancak bir form verildiginde kendini
bir olgu olarak ortaya koyabilir”® [46]. Form, “kendi menseinin mesrulugu ve énemi ile
donatilmis, spontan hayatin étesinde bir varolus talep ve iddia eder”* [46]. Fakat bu
hayatin dinamigine, onun geciciligine, degiskenligine, fakliliklarina muhalif bir seydir,
“Yasam kacinilmaz bir sekilde ancak kendi tersinin, formun maskesi altinda

gerceklesmeye mahkumdur”” [46].

Simmel’in “yasam” olarak tanimladigi mefhum, 20. yizyilin ikinci yarisinda “gilindelik

hayat” s6z grubu ile kavramsallasmistir. Blanchot’un tanimi ile giindelik (everyday)®,

“self-sufficient and with an inherent claim to permanence, indeed to timelessness”

% “With each and every new form of existence which it creates for itself, its perpetual dynamism comes

into conflict with the permanence or timeless validity of that form. Sooner or later the forces of life
erode every cultural form which they have produced.”

* “It is life itself with its impetus and dynamism, its transformation and differentiation, which provides
the driving force behind the entire process, but which, being itself formless, can only manifest itself as a
phenomenon by being given form.”

..... endowed with the legitimacy and stature of its own provenance, it asserts and demands an
existence beyond spontaneous life.”

> “Life is ineluctably condemned to become reality only in the guise of its opposite, that is as form.”

® Aslinda Tirkcede “everyday”in karsiligl tam olarak “herglin”, fakat burada tam olarak “glindelik”in
karsihgl, o ylizden bu kelimeyi kullaniyorum.
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“her seyden 6nce ve cogunlukla oldugumuz seydir: iste, bos zamanda, uyanikken,
uyurken, sokakta, 6zel alanda. Gilindelik, Oyleyse, olagan halimizle bizleriz”* [194].
Gundelik hayatin 6znesi ve nesnesi yoktur, musterektir ve “herkes icin dyle”dir® [194].
Bununla beraber, glindelik hayat aslinda kapsadigi herhangi bir alanda “bir devrim
olmamasinin en iyi garantisidir”, ¢linkli bize verilen ve sorgulamadan kabul ettigimiz
seydir, kacinilmazdir, bizim onu sevip sevmememizi hesaba katmadan “baska turld
olamayan”dir® [195]. Dahasi, “yabancilasmanin, nesnelestirmenin, somutlastirmanin

gerceklestigi mecradir”® [194].

Bununla beraber, paradoksal bicimde, bir catisma alani olarak aslinda herhangi bir
toplumsal devrimin de gerceklesebilecegi tek mecradir. Cinkii o ayni zamanda,
formlardan kacgabilenin, yani spontan ve enformelin yeridir [194]. “Baska boyutlari ne

olursa olsun, giindelik hayat su asli 6zellige sahiptir: kavranilamaz. Kagar”® [194].

Fakat, dahilinde Uretilen formlar bir “kavrama” cabasidir, Lefebvre’ye gore glindelik
hayat formlarin GriintGddr, “formlar vasitasiyla edinilen ve ele gegirilen, onlarin insani
yatinmi”dir® [8], gene de gindelik hayatin iki tirli karsimiza ciktigini soyler, “hem

formsuz olarak hem de formlarin icerdigi sey olarak”’ [8]. Lefebvre de “form” kelimesi

L« . the everyday is what we are first of all, and most often: at work, at leisure, awake, asleep, in the

street, in private existence. The everyday, then, is ourselves, ordinarily.”
2 .
“The everday is the same for everyone.”

3 “Everyday life is the “best guarantee of non-revolution” (Lefebvre, Critique of Everyday Life I, s. 32)
becuase it refers to what we take for granted, what seems self-evident (“that’s how it is”) and inevitable
(“it can’t be any different”), irrespective of whether we like it or not (Lefebvre, Everday Life in the
Modern World, s. 109, 187 ).”

* “This anyone presents himself as the common man for whom all is appraised in terms of good sense.
The everyday is then the medium in which, as Lefebvre notes, alienation, fetishisms, reifications
produce their effects.”

> “Whatever its other aspects, the everyday has this essential trait: it allows no hold. It escapes.”

Gu it (everyday) expresses itself as the product of forms: what has been acquired and won via these
forms, their human investment.”

[171)'de Tuirkge gevirisi soyle yapilmis; “bigimler dolayisiyla edinilen ve ele gegirilen, onlarin insani
yatirmi.”

7 Lefebvre, form/icerik ayrimini tartisirken, bu ikisini ayirmanin ancak analiz ve tabii formu soyutlama
yolu ile mimkiin olabilecegini soylemektedir. Fakat buna ragmen, formsuz olana ancak sezgi yolu ile
erisildigini soyler.

ingilizce metin sdyledir: “unformed, and as what forms contain.” [8]
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ile Simmel ve Blanchot ile ayni olguyu kast etmektedir, yasam icinde uretilmis
“ideolojiler, kurumlar, kiltlr, dil, (sanat dahil) olusmus ve yapilandiriimis faaliyetler”

[171].

Gundelik hayat, katilasmis, kurumsallasmis bilgi ve onun egemenlik alaniile bu alandan
kacan spontan hayat arasindaki cizgide yasar, bu hudut “belirsiz ve tehlikelidir” [171].
Dahasi, burasi muglak bir boélgedir, her iki alana da kayar, “muglaklik” gindelik hayati
niteleyen temel sifatlardan biridir [171]. Lefebvre’nin “moment” olarak tanimladigi
anlar, bu muglakhgin formun lehine asildigi kesitlere isaret eder. Moment, “bir
olasiligin gerceklesmesini hedefleyen tesebbis”dir, “glindelik hayatin belirsiz ve gecici
zemini Uzerine bir yapilanma koyar (giindelik hayati, bu sekilde, belirsiz ve gecici olarak
ortaya koyarken, o, saglam ve belirgin “gercek” olarak belirir)” [171]. Moment,
glindelik hayatin icinde olusur, daha dogrusu uretilir, “ayirt edilmis, yerlestirilmis,
mesafelendirilmis”tir [171]. “Yaklasik olarak yapi”dir, fakat “yapidan daha fazlasi”dir
[171]. Daha acik ifade etmek gerekirse moment, “giindelik hayata bir bicim verir”,
onun “muglak kasouna bir diizen dayatir”, glindelik hayatin akiskanliginin karsisindadir,
bu ylizden momentler “—edimsel olarak- giindelik hayati elestirir; giindelik hayat —fiili

olarak- en siddetli momentleri elestirir’ [171].

5.4.1 Toplumsal Transformasyon, Giindelik Hayat ve Kent

“Fakat hayati degistirmek icin, éncelikle mekani
degistirmemiz gerekir.””

Lefebvre, 1974 [7]

Lefebvre, olusacak herhangi bir toplumsal hareketi veya potansiyel bir devrimi yukarida
tanimi yapilan formlarin trini olan bu glindelik hayat pratiginin icinde gérmektedir.
Zira toplumsal formasyonu donistirmenin yolu giindelik yasami degistirmekten gecer,

clinkd isci sinifinin —ve bugiliniin prekaryasinin- elinde “glindelik hayatindan baska bir

Tirkge ceviride [171] “form” yerine “bigim” kullanilmis; “hem bigcimsiz olarak hem de bigcimlerin icerigi
olarak”.

1 . .
“To change life, however, we must first change space.”
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seyi yoktur”, bu ylzden de “yasamini donistirmek icin glindelik hayatini doniistiirmesi

gerekir”, ancak bu sekilde “dinyayi donisturebilir” [171].

Gundelik hayat Uzerinden gerceklese(bile)cek bu devrimin mecrasi ise mekan, yani

kenttir. Lefebvre soyle yazmistir [177];

“Devrimci eyleme gelince, genellikle o da sokakta gerceklesir. Bu ayni
zamanda sokagin diizensizliginin baska bir diizen dogurdugunu goéstermez mi?
Sokagin kentsel mekani, soziin soylendigi yer, kelimelerin, isaretlerin ve
seylerin mibadele yeri degil midir?”

Negri, Harvey gibi baska kuramcilar da bu toplumsal degisimin kent Uzerinde
geliseceginde Lefebvre ile hemfikirdir. Hardt ve Negri sehrin misterek olanin Gretildigi
bir fabrika gibi goriilmesi gerektigini iddia ederken, bunu antikapitalist elestiri ve siyasi
eylem icin bir baslangic noktasi olarak ortaya atarlar [196]. Nitekim, Harvey’'nin ilkini
Fransiz ihtilali olarak gérdiigi, 20. yiizyilda biyiik kentlerde ortaya cikan ve 21. yizyilda
sasirtici bir bicimde tim diinyaya yayilan, yakin zamanda istanbul’da da vuku bulmus
kent menseli toplumsal hareketler bu tezin ne kadar savunulabilir oldugunu gésterir®.
Diinyada kamusal alani sahiplenme ve kent hakkini talep etme tabaninda vuku bulan
hareketler, hayati mekan, mekani hayat ile birlikte donlstirme amaciyla motive

olmaktadir.

Bununla beraber, toplumsal taleplerin kent (zerinden orgiitlenmesi hi¢ sasirtici
degildir. Kent, tipki yasam ve form arasindaki gibi bir celiskiyi icerir, bu gerginligi ile
kendi icinde ve hatta kendi (izerinden Uretilen formlara direnme yeri olarak ortaya
cikar. Bu yizden toplumsal transformasyon kamusal mekanda vuku bulur, toplumu

degistirmek, kenti degistirmektir.

Buna ragmen Harvey, sinif miicadelesini ve kenti yeniden sahiplenmeyi birbirinden
“ayn” iki olgu olarak dislinir ve kentsel hareketler icin neredeyse ayni derecede
oneme sahip farkl iki temel nokta olarak goriir, 1871 Paris KomUinu icin, “iscileri sinif
tahakkimiinden oOzgirlestirme arzusu kadar burjuva hakimiyetindeki sehri yeniden
sahiplenme vyoniinde bir arzunun da hareketi devindirdigi gercegi”nin gbéz ardi

edildigini soyler [196]. Fakat aslinda bu ikisi bir ve ayni sey degil midir? Zaten bu

! Bu hareketlerin kisa bir tarihgesi igin; [196]
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tahakkim biyuk olciide iscilerin kentsel alandan dislanmasi ile kurulmamis midir? Biri
olmadan digerinden konusmak mimkiin degildir. iste tam da bu yiizden gerceklesecek
herhangi bir toplumsal tranformasyon ancak kentin transformasyonu ile bir ve beraber,
ve dahasi onun Uzerinden vuku bulabilir. Clinki kent, bir cevre (milieux) olarak formun

kendisini ¢ozer.

Kent, gindelik hayatin ve onun formlarinin “cevresi”dir. Buradaki “cevre” kelimesi,
Deleuze ve Guattari'nin “cevre (milieu)” kavramina karsilik gelir. Deleuze ve Guattari
canlilari salt kendileri olarak degil de, cevreleri ile beraber bir bitin olarak
dustinmektedir, nitekim canli bir varlik cevresi olmadan yasayamaz, érnegin bir bocek
cam bir kavanoza konuldugunda cevresinden yalitilmis olur ve kisa sirede 6lir, cevre
ise varhgin kendisi kadar kolay tanimlanabilen bir olgu degildir, karmasik iliskiler icerir,
somut degildir, sinirlari yoktur, degiskendir, bu ylizden Deleuze ve Guattari cevreyi
“formsuz” olarak degerlendirmistir. Organizma ve c¢evresi tek bir Unite gibi
duslintlirse, bu birim, ve dolayisiyla aslinda canlinin kendisi formsuzdur, net bir formu
olmadigi gibi sinirlari da yoktur [119]. Bu felsefe canli oldugu kadar cansiz varliklar ve
kavramlara da uygulanabilir. Deleuze ve Guattari de kenti (town) bir cevre gibi
gormuslerdir, fakat devlet (state) bir karar mekanizmasidir, ve bu formsuz alana, yani
kente dizen empoze eder, bu ylizden “devletin formu vardir, kent ise formsuzdur”!

[119].

Bununla beraber cevreyi tek ve homojen bir gerceklik gibi disinmemek
gerekmektedir, nitekim “canlinin maddelerden olusan bir dis ¢cevresi, olusmakta olan
elemanlardan ve olusmus unsurlardan olusan bir i¢ ¢evresi, mebran ve sinirlardan
olusan bir ara cevresi, ve enerji kaynaklarindan, hareket ve algindan olusan ilave bir

n2

cevresi daha vardir’® [45]. Kisacasi cevreler katmanlidir ve tiim bu cevreler sirekli biriri

ile ic ice gecmektedir.

Buradan bir celiski (diyalektik) dogar. Bu aslinda kent formundan dogan bir celiskidir.

Bu celiskinin iki ucu olarak Lefebvre, kapitalizmin ve devletin rasyonel mekansal

! “The state has form, the town is formless”.

% “Thus the living has an exterior milieu of materials, an interior milieu of composing elements and
composed substances, an intermediary milieu of membranes and limits, and an annexed milieu of
energy sources and actions-perceptions.”
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diizenlemesine (izotopya) karsl, insanlarin planlanmadan bir araya gelerek, hissederek,
duyumsayarak, gindelik hayatin bir pargasi olarak olusturduklari mekanlar
(heterotopya) koyar® [177], ve bu heterotopik fark mekanlarini sehir pratiginin bir
arinu gibi degerlendirir [177];
“... bosluk (bir meydan) insanlari ceker. ... Herhangi bir yerde herhangi bir
seyin olma potansiyeli mevcuttur. Surada veya burada, bir insan toplulugu bir
araya gelebilir, nesneler yigilabilir, bir kutlama yapilabilir, hos ya da Grk{tiici
bir etkinlik dizenlenebilir. .. merkeziyet her zaman mimkindir. Ayni
zamanda, deyim yerindeyse, bu mekanin bosalmasi, icerdiklerini dislamasi,
enderliklerin veya saf anlamda iktidarin yeri haline gelmesi de ihtimal
dahilindedir. Bu mekan, gayrimenkulden idari karar ve hiklimlerin gorinir

veya gorinmez sinirlariyla kusatilmis kentsel alanin bitiniine kadar, sabit,
bolimlere ayrilmis, hiyerarsize edilmis yapilar icinde alinir.”

Burada direnisin, yani mekani sahiplenmenin kilit noktasi, praksistir? [171]. Kent her ne
kadar “sosyoekonomik ve politik stratejileri ile totaliter ve neredeyse mitik bir simge”?
gibi goziikse de, kentsel yasam “artan bir sekilde bu kentsel projenin disladig

74 1197]. Tipki mekansal pratiklerin toplumsal

unsurlarin agiga cikmasina izin verir
hayatin yapisini tayin ettigi gibi, glindelik hayat pratigi de, bu alanin (izerinde fakat ona
karsi bir sekilde hareket ederek bu disiplinden siyrilarak kurtulur [197]. Fakat
Lefebvre’ye gore [177] sehirci (ya da mimar) icin iste bu kent pratigi “tam olarak bir kér
alandir”. Sehirci (ve ya mimar) “tim iyi niyetiyle mekan, toplumsal yasam, topluluklar

ve onlar arasindaki iliskilere dair temsillerini praksisin yerine koyar” [177]. Yani

mimarin mekan temsilleri, kendini “yasamin kendisi” zanneder. Lefebvre her ne kadar

! Lefebvre’nin pozisyonunun kisa bir 6zeti igin; [196]
? Lefebvre, praksis Uzerine soyle yazmistir [171];

“Toplumsal yasam, toplumun ve bireyin yasami, 6ziinde, toplumsal pratiktir; praksis. Uretim, insani
uretir. S6zde “diinya tarihi” ya da “diinyanin tarihi” insanin kendisi tarafindan tiretiminin tarihidir: insan,
hem insanin dinyasini hem de 6teki insani, (yabancilasmis) baska insani ve kendini (kendinin bilincini)
Uretir.

. Praksis, hem maddi hem de “manevi” Uretimi, ara¢ ve amag Uretimini, aygitlarin, mallarin ve
ihtiyaglarin Gretimini kapsar. Uretmek ve yeniden iretmek, yalnizca bir miktar tretilmis nesneyi (liretim
aygitlari ya da tiketim mallari) dolasima, mibadeleye, tiketime ya da, tersine, yatirrma ve birikime
sokmak degildir. Ayni zamanda, mallarin Gretimini ve bunlara sahip ¢ikmaylr mimkiin kilan (ve bunlari
sinirlandiran ya da engelleyen) ¢ok sayida toplumsal iliskiyi Gretmek ve yeniden Gretmektir.”

* “the city serves as a totalizing and almost mythical landmark for socioeconomic and political
strategies”
4 “increasinlgy permits the re-emergence of the element that the urbanistic project excluded.”
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bunun bir bilingsizlikten kaynaklandigini 6ne siirse de [177], mimarin rolii ve konumu
disltintldigiinde aslinda bunun kasith bir durum oldugu da soylenebilir. Zira zaten
mimar ve sehirci yasamin kendisini tasarlamak gayesinde degil midir, Demiurgoscu bir
tavir icinde yasamin akisina kendi bicimini vermek istemez mi? Mimarlik, zaten yasama

enjekte edilen bu formun kendisi degil midir?

Nitekim Lefebvre de ilerleyen sayfalarda bunu destekler nitelikte aslinda sehirciligin bir
“devlet Gtopyas” oldugunu 6ne sirer® [177]. Sehircilik, neo-kapitalist toplumun, yani
“glidimli tiiketime dayal biirokratik toplum”un bir “Ust yapisi” olarak bu toplumun
mekanini rasyonel bir sekilde 6rgiltler [177]. Disiplin tarafindan yaratilan bu mekani
“soyut”, yasanilan mekani ise “somut” olarak tanimlamistir [177];
“Somut mekanin yerine soyut mekan gecirilmektedir. Somut mekan, meskenin
mekanidir: jestler ve glzergahlar, vicut ve hafiza, semboller ve anlamlar,
(insanoglunun) zor olgunlasma(si) ve olgunlasmamis — prematiire olan, arzular
ve ihtiyaclar arasinda celiski ve catismalar, vs. Disiince, bu somut icerigi, bir
mekanin icine yerlesen zamani, bilingsiz ve kendi kosullarini bilmeyen poiésis’i
tanimaz. Vizyonun, geometrinin soyut mekanina atilir. ...... Gindelik hayatin
neredeyse butinilyle oldugu soylenebilecek sekilde boyle indirgenmesinden

sonra, “yasanmis” olanin alanina geri gelirler. ..........”

awn

Bu indirgemeci, soyut mekani alt edecek olan, ““yasanmis” olanin, giindelik olanin,
praksisin baskaldirisi”dir? [177], zira yonetilmesi miumkin olmayan bir cok eylem
dahilinde vuku buldugunda, kent artik programlanmis ve regile bir alan olmaktan da
cikar [197]. Nitekim, mimarlik bu baskaldirinin hem olmamasinin garantisi, hem de
paradoksal sekilde olusmasi halinde onun mecrasidir. Mimari eser yasama enjekte
edilen form ise, yasam ve form arasindaki celiskiyi gz 6ntinde bulundurarak bir soru

daha sormak gereklidir; yapi, ¢evresi (milieu), yani kent ile beraber ayni zamanda

formun c¢iriime yeri de degil midir?

! “Utopyalarin en kétiisii, adini sdylemeyendir. Sehircilik yanilsamasi bitiiniiyle devlete aittir. Bu bir

devlet Gtopyasidir:......”
? Lefebvre soyle sorar [177];

“Teknik nedenlerle Uzeri ortlilmis, tartisiip yetkinlikler tarafindan dogrulanmis bu yer degistirmenin
ideo-mantik denebilecek mantigina, “yasanmis” olanin, glindelik olanin, praksisin baskaldirisi olmadan
nasil son verilebilir?”
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5.4.2 Mesken Tutmak

“Ikamet etmek iz birakmak demektir. .... yasayanin
izleri ic mekana kazinir.”*

Benjamin, 1999 [37]

Lefebvre, oOznelerin mekanin hakim ideoloji tarafindan organizasyonu ile nasil
tahakkim altina alindiklarini ve onlara empoze edilen formlardan yine mekandaki

III

pratikleri ile nasil kacabileceklerini tartisir, fakat bunun “nasil” politik bir harekete
donisebilecegi hakkinda bliyik oranda suskun kalmistir [198]. Yine de her halikarda
mekanin diyalektiginin burada elzem bir rol oynadigini acik¢a ortaya koyar [198] ve
bilhassa “temelliik edilmis mekan (espace approprié) (appropriated space)” kavrami ile
bir yol gostermeye calisir. Gerek bu kavrami ile Lefebvre, gerek kent tabanh politik
hareketler ve kent hakkinin Gzerinde durarak Harvey, mekanin barindirdigi toplumsal
degisim potansiyelinden s6z ederken daha ziyade sokak ve kamusal alan lzerinde

durmaktadir, tekil olarak yapidan ve direkt olarak mimarlktan neredeyse hi¢ soz

etmezler.

Nitekim giindelik hayat ve form arasinda ortaya konulmaya calisilan bu celiski ve
catismada -yasamin formlar Gretmesi, formun katilasmasi ve kendini yasama diretmesi
ve yasamin akisi ile onu ¢6zmesi-, form hep parantez icinde mimarligi, giindelik hayat
ise yapinin kullanimina isaret eder. Bu catisma mekanda vuku bulur, yasam mimarhgi
Uretirken, mimari Grindn kullanimi da mimari formu c¢o6zer. Tschumi yapinin

III

“suistimal”’inde, tipki  kentsel mekanda oldugu gibi siregelen formlarin

transformasyonun potansiyelini gormektedir [41];
“Fiziki kentsel ¢ercevenin suistimali’ ya da isyankar kullaniminin gesitli tirde

kentsel ayaklanmalara sebep olmasi gibi, mimari mekanin kullanimi ve kotiye
kullanimi da yeni bir mimariye giden yolu acabilir mi?”?

! “To dwell means to leave traces. ....the traces of the inhabitant are imprinted in the interior.”

% Tschumi, Fransizca olan “détournement” sdzcigini kullanmistir, bu sézcigin tam Tiirkce karsiligi
“zimmete gecirme, kétiiye kullanma, ayartma”dir; fakat burada ingizce karsiligi “misappropriation” baz
alinmistir, zira bu Lefebvre’nin “aprropriated space”i ile Tschumi’nin bahsettigi “misappropriation”in
birbirine ne denli paralel oldugunu ortaya koyar.

* “Just as the détournement, or rebellious use, of the urban physical framework had led to various types

of urban upheaval, could the use and misuse of the architectural space lead to a new architecture?”
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Tschumi’nin sorusu su sekilde genisletilebilir; “mimari mekanin kullanimi ve kotliye
kullanimi, tipki kentte oldugu gibi, yeni bir mekan Uretim sirecine (ve toplumsal

diizenin ¢atirdamasina) giden yolu acabilir mi?”

Burada mesele Tschumi’nin belirttigi gibi sadece mekani 6ngoriilenden baska sekilde
kullanmak degildir, fakat zaten her kullanim bir deformasyondur, zira her kullanim
yasam ve formun karsilasmasi ve catismasi demektir. Yapi mesken tutuldugunda,
glindelik hayat binanin icine dogru sizar, orada bir cikinti meydana getirir, ya da
Deleuze’un kavramlari ile konusulacak olursa, katlanir. Bu durumun kendisi, en basit
katlanma ani, forma karsi bir direnistir. Nitekim yapiya nifuz eden kullanici, mimarlik
tarafindan kapsan(a)mayandir. Kontrol alina alinmaya calisilan, fakat 6ngorilemez bir
unsurdur. Lefebvre, onun mimar ve sehirci arasindaki diyalogda kendisini “dislanmis
ticiincy kisi gibi hisset”tigini* dne siirer ve ekler [177];
“Kullanici? Kimdir o? insanlarin (yetkililer, “aktorler”, otoriteler) kullanimi,
miibadele lehine olacak sekilde devre disi biraktigi kosullarda, her sey dyle bir
gerceklesir ki, kullanim adeta asinma ile birbirine karisir. Su durumda kullanici
nasil gorilir? Ona yeni ve taze olarak satilan seyi kirleten, bozan, berbat eden,
onun yerine baska bir sey koymayi imkansiz kilma islevini, onu kullanilamaz

hale getirme islevini —ne mutlu ki- yerine getirebilen, hayli tiksinti verici kisi
olarak goruliir. Bu ise onu birazcik affettiriyor.”

Buradaki kullanici, mimar tarafindan ongoriilen “beden” ya da 6lcek vermek ya da bir
islevi anlatmak icin gorsellerinde ya da cizimlerinde kullandigi insan figlrleri degildir.
Kullanici her seyden dnce bir vandaldir, graffiti yapan kisidir, binanin “orijinaline” sadik
kalmadan onu degistirmekten kacinmaz, balkonu kapatir, dis cepheye klima takar,
kacak kat cikar, pencereleri iptal eder, yeni pencereler acgar, binayi baska bir malzeme
ile kaplar, ve onu siirekli deforme eder. Ustelik her zaman fiziksel bir iz birakmasi
gerekmez; merdivenin trabzanindan kaymak da bu anlamda bir deformasyondur.
Kullanici, glindelik pratigi ile yapiya siddet uygulayan kisidir. Tschumi, s6zkonusu
siddeti mimarlik icin temel ve kaginilmaz bir sey olarak gorir [41];

“Mimarhgin siddeti temel ve kacinilmazdir, bir gardiyanin mahkuma, bir

polisin sucluya, bir doktorun hastaya, ya da diizenin kaosa bagi gibi, mimarlik
da olaylara baglidir. Bu ayni zamanda mekanin eylemi nitelendirdigi gibi,

! “Nasil olur da kullanici, mimar ve sehirci arasindaki bulusma ve diyalogda (eger bir diyalog oluyorsa)
kendisini dislanmis tglincl kisi gibi hissetmez? ....”
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eylemin de mekani nitelendimesi anlamina gelmektedir; mekan ve eylem
birbirinden ayrilamaz ve hicbir mimari, cizim ya da gosterim biciminin yorumu
bu gercegi dikkate almayi reddedemez.”*

Mimarhk her zaman kullanicisi ile iliski icindedir, bedenler mimari disincenin
dikkatlice kurulmus kurallarina karsi hareket ederler’ [41] “..(siddet) her zaman
(mimarhgin) icinde sakhdir. Her kapi onun cercevesinden gecen birini imler. Her koridor
onu bloke eden bir hareketi imler. Her mimari mekan onu mesken tutacak zorla iceri

”3 [41]. Yani mimarlik aslinda onunla catisacak, onu

giren bir varligi imler (ve arzular)
deforme edecek eylemler icin kendisi bir potansiyel alan teskil eder, bir binayi yikmak

icin, dnce onu kurmak gereklidir.

Yapi ile ¢catisan kullanici, “cercevelenmemis, formlar ile belirlenmemis” birden ¢cok seye
sahiptir, arzular, bilingalti, hayaller, i¢csel deneyim.. Nitekim Sirealizmin bir ¢cikis noktasi

olarak alinmasinin sebebi de i¢csel deneyime odaklanan idrak yollarini agmis olmasidir.

icsel deneyimin gerceklestigi tutarlilik dizemindeki (ya da ickinlik diizlemindeki) seyler
“sekillenmemis, organize olmamis ve tabakalasmamistir’® [45]. Nitekim “tabakalasma
(stratification) kaostan dinyanin yaratiimasi gibidir, strekli ve vyenilenen bir
yaratim”dir. Ve “tabaka (strata) Tanrinin hikminu tesis eder. Klasik sanatgilar Tanri
gibidir, formlari ve maddeleri, kodlari ve cevreleri ve ritimleri organize ederek diinyayi

yaratlrlar”5 [45]. Deleuze ve Guattari bu tabakalasmanin disinda formdan soz

! “Architecture’s violence is fundamental and unavoidable, for architecture is linked to events in the
same way that the guard is linked to the prisoner, the police to the criminal, the doctor to the patient,
order to chaos. This also suggests that actions qualify spaces as much as spaces qualify actions; that
space and action are inseparable and that no proper interpretation of architecture, drawing, or notation
can refuse to consider this fact.”

? “Bodies carve all sorts of new and unexpected spaces, through fluid or erratic motions. Architecture,
then, is only an organism engaged in constant intercourse with users, whose bodies rush against the
carefully established rules of architectural thought.”

3« (violence) is always implicit (to architecture). Each door implies the movement of someone crossing
its frame. Each corridor implies the progression of movement that blocks it. Each architectural space
implies (and desires) the intruding presence that will inhabit it.”

4 . .
“unformed, unorganized, ve non-stratified.”

> “Stratification is like the creation of the world from chaos, a continual, renewed creation. And the
strata constitute the judgement of God. Classical artists are like God, they make the world by organizing
forms and substances, codes and milieus, and rhythms.”
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edilemeyecegini 6ne slirer, tabaka yoksa, “organizasyon ya da gelisme, icerik ya da

ifade” de yoktur® [45]. Bicimlesmemis madde, sirf kaostur.

Bununla beraber tabakalasmamis olan, yani formlari 6nceleyen ickinlik dizlemi,
“hayatin kendisi”dir. “ickinlik ve hayat birbirini gerektirir.”?, zira ““hayat” bdyle saf bir
ickinlik diizeminde var olan bir potansiyel ya da virtiellik”>tir [199]. Deleuze séyle
yazmistir [44];

“Saf ickinlik icin onun BiR YASAM oldugunu sdyleyecegiz, baska bir sey degil.

Bu yasama ickinlik degil, fakat hicbir seyin icinde olmayan, fakat kendisi bir
yasam olan ickinliktir.”*

Bu tabakalasma teorisine paralel olarak Deleuze ve Guattari iki tir mekan tanimlar, biri
“kaygan mekan (espace lisse) (smooth space)”, digeri “purtikli mekan (espace strié)

(striated space)”. Bunlar kati gerceklikler degildir, her an biri digerine donusebilir.

Partlikli mekan, dikey olarak kesisen biri dikey biri yatay iki elemandan olusmaktadir.
Bunlardan biri sabittir, digeri ise onun Uzerinde hareket eder. Pirtikli mekanda sabit
ve degisken elemanlar birbirinin icine gecmekte ve farkli formlardan olusan bir dizen
olusturmaktadirlar [45]. Kaygan mekan ise siurekli bir gesitlilik ihtiva eder, bu mekan

“diiz bir cokluktur”” [45]. Bu iki mekanin farkini séyle anlatmislardir [45];

“Kaygan mekan, bicimlesmis ve idrak edilmis seylerden cok, olaylar ve tikel
nitelikler (haecceities) ile doludur. Varliklardan ziyada etkilesimin (affect)
mekanidir. Gorsel algilamadan ¢ok dokunma ile ilgilidir, ptrtukli mekanda
formlar bir maddeyi kurarken, kaygan mekanda maddeler giicleri uyarir ve
onlar i¢in birer semptom goérevi goriir. Genisletilmis degil, yogunlastiriimis bir

1 . . . .
“For outside the strata or in the absence of strata we no longer have forms or substances, organization

or development, content or expression. We are disarticulated; we no longer even seem to be sustained
by rhythms. How could unformed matter, anorganic life, nonhuman becoming be anything but chaos
pure and simple?”

2 .
“Immanence and a life thus suppose one another.”

3 u . . - . . . . .
For immanence is pure only when it is not immanent to a prior subject or object, mind or matter, only

when, neither innate nor acquired, it is always yet “in the making”; and “a life” is a potential or virtuality
subsisting in just such a purely immanent plane.”

“Ickinlik dnceki bir 6zne, nesne, zihin ya da maddeye ickin, ya da yaratilistan ya da sonradan kazanilan
degil, her zaman “olmakta olan”dir; ve “hayat” boyle saf bir ickinlik diizleminde var olan bir potansiyel ya
da virttelliktir.”

*“We will say of pure immanence that it is A LIFE, and nothing else. It is not immanence to life, but the

immanent that is in nothing is itself a life.”

> “it is a flat multiplicity”
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mekandir, ol¢clinin ve niteligin degil, mesafelerin mekanidir. Extensio yerine
o . 1
yogun Spatium.”

Bu ikili kaygan/purtikli mekan kavrami, Lefebvre’nin somut/soyut mekani ve
Tschumi’nin labirent/piramit metaforu ile bagdastirilabilir. Devletin/otoritenin
katmanlasmis mekani plrtikli/soyut/piramit iken, coklugun giindelik pratiklerinin, diiz

(ya da katmanlasmamis) mekani kaygan/somut/labirenttir.

Bu mekanlar arasindaki akisi, onlarin birbiri icine ge¢cmesini saglayan, mekan pratigi,
yani ginlik kullanim ve deneyim, giindelik hayattir. Mimari triinde bu ikisi karsilasir ve
catisir, yapinin kullanilmasi ile kaygan mekan, plrtikli mekanin icine nifuz etmeye
baslar. Bu yizden mimari Urin de kullanim ile bir muharebe meydani haline gelir.
Baslarken, “glindelik hayatin, yasam ve formun sirekli catisma halinde oldugu bir savas
alan1” oldugu soylenmisti, bu ciimle soyle de kurulabilir, “Mimarlk (form), form

(mimarlik) ve formsuzun sirekli catisma halinde oldugu bir savas alanidir.”

! “Smooth space is filled by events or haecceities, far more than by formed and perceived things. It is a
space of affects, more than one of properties. It is haptic rather than optical perception, whereas in the
striated forms organize a matter, in the smooth materials signal forces and serve as symptoms for them.
It is an intensive rather than extensive space, one of distances, not of measures and properties. Intense
Spatium instead of Extensio.”
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BOLUM 6

SONUC VE ONERILER

Herhangi bir artefaktin formu, kendinden menkul degildir, ona empoze edilen bir
dislinceden ibarettir. Form, s6z konusu dislincenin somutlasmasina, sabitlenmesine,
taslasmasina ve yayginlasmasina hizmet eder, onu saglamlastirir ve yasatirken ayni
zamanda hakim ve genel-gecer hale getirir, boylece ortamdaki farkliliklari elimine eder
ve kendi alaninda uzlastirir. Mimari form da bu anlamda hakim ideolojinin cisimlesmis
halidir. Dahasi, aslinda ayni zamanda bu ideolojiyi kurandir. Kiliseyi insa etmeyi
gerektiren din kurumudur, fakat ayni sekilde kilise insa edildigi icin din var olmayi

strduiirtir, onlari temsil eden tapinaklar oldukca, Tanrilar daha gercektir.

Form (ya da mimarlik) hakim ideolojiyi sadece basitce yansitmaz, ayni zamanda bu
dislince sisteminin slirmesinin ve kitleler tarafindan igsellestirilmesinin garantisidir,
Platoncu anlami ile form ve ideanin ayni s6zciik oldugu disiintldiginde, form aslinda
kitleleri blinyesinde, yani idealinde hapseder. Onlara mutlak bir itaat ve sessizlik asilar
[1], yani bir nevi kolluk kuvveti, ya da Hollier'in deyisi ile “gardiyan” islevi gortr [113].
ingilizce “police” (polis) kelimesinin kékeni Yunanca kent anlamindaki “polis”

sozclgundedir. Kent diizenin bekgisidir.

Diizen, aslinda formsuz maddenin bicimlenme seklidir; var olani anlamak,
anlamdandirmak ve kontrol edebilmek icin onu dizenlemek, yani ona bir form vermek
gerekir. Bu diizen sadece mekani ve miuesseseleri degil, mekanin icinde bulunan
ozneleri de kapsayan total bir tasniftir. Zira 6znelerin bu dizene boyun egecek sekilde
tahakkimi mekanda vuku bulur, bu yizden aslinda tiim otoriteler Bataille’in soyledigi
gibi evreni bir sekle burindirmek isterken [3], onu bir mekanda sabitlemek ve

hapsetmek istemektedir, mekan icindekiler ile beraber formun kendisi olur.
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Nitekim bu tasnif edilmis ve bir formda sabitlenmis mekan, her zaman tasarlanmamis
alanlar, resmi olmayan olaylar ve pratikler, diger bir deyisle transformasyon anlari
barindirir, mekanin kullanimindaki enformellik aslinda iktidara karsi Lefebvreci

anlamda bir direnistir.

Formlarin parcasi oldugu Uretim, yonetim ya da toplumsal oOrgiitlenme sistemleri
degisirken, artefaktlar da kacinilmaz olarak degisir. Fakat nihayetinde bunu iki uglu bir
slrec gibi disinmek gerekir, formlar ve sistem diyalektik bir iliski icindedir, birbirini
gliclendirir ve var ederken aslinda icinde deformasyon potansiyelini de hep tasir.
Sistemin deforme olmasi, formlarin deforme olmasi ile bir ve beraberdir, bu yizden 18.
ylzyilda Uretim ve kentsel organizasyon sistemi degismeye basladiginda geleneksel
form kavrami da bir krizin icine diismustiir. Askinlastiriimis formlar deforme olurken,
sistem bu krizden cikarak baska bir formda, ya da daha ideali eski formunda
sabitlenmeye calisilir. Amac sirazesi kayan diinyayi yerine oturtmaktir, nitekim 1948’de
Sedlmayr'in da yazdigi gibi 18. ylzyilda dinyanin “merkezi” kaybolmustur [200].
Mimarhk disindaki bazi pratikler, sanat alaninda bilhassa Dada ve Sirrealizm, bu
merkez kaybina cevap olarak, transformasyon halinin devamini, yani heterojenligi ve

formsuzlugu 6nermektedir.

Modern mimarlik ise, tam olarak bu kaybolan merkezi yerine koyma amacini gider.
De-forme olan mimarliga tekrar ve yeni bir form vererek, eksenine/merkezine
oturtmaya calismis, onu 19. yizyiin “kaos”undan kurtarmis, tekrar diizenlemis ve
olmasi gerekenin ne oldugunu tanimlamistir. Modern mimarhgin isi, muasiri oldugu
hakim sistemin, yani kapitalizmin formunu askinlastirmak olarak ortaya ¢ikmistir. Bu
dénemde, mimarlik ve sistem iliskisi pek cok kuramci tarafindan elestirilmistir. Tafuri,
belki de bunlardan en karamsar tabloyu cizendir, mimarhgi acik¢a kapitalizmin
hizmetinde bir arag, bir art¢i kuvvet gibi gormius, dahasi mimarligin kendi 6limiine yol
acacak bu sistemin icine gomilmemek icin susmaktan baska sansi olmadigini ileri
stirmustir [4]. Fakat aslinda Tafuri’'nin mimarlik ve kapitalizm arasinda tanimladigi iliski
sadece 20. ylzyila 6zgli degildir, zira her zaman mimarlik ve hakim ideoloji arasindaki
iliskinin benzer sekilde vuku buldugu rahatlikla sdylenebilir. Burada Tafuri ve diger
Marksist elestirmenlerin de lzerinde durdugu mesele bu iliskiden ¢cok aslinda kapitalist
sistemin kendisi gibi goziikmektedir. Bu durumda Tafuri aslinda mimarlk ve ideoloji
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iliskisini sorunsallastirmaz, asil meselesi modern mimarligin dahilinde kapitalist sisteme
“karsi” bir s6z Uretilememesidir, ona gore kapitalist orglitlenme bicimi “ile” mimarhk
dahilinde toplumsal bir s6z sdéylenemez hale gelmistir; oysa mimarligin, ve aslinda tim
miuesseselerin, zaten muasiri oldugu toplumsal formasyonun kendisi olmasi tarihsel bir
durum olarak ortaya cikar ve kapitalizme 6zgi olmaktan ziyade, her 6rgiitlenme bicimi
icin gecerlidir. Nitekim baska tlrli, muhafazakar bir bakis acisi ile konusan
Sedlmayer’in ve Marksist bir elestirmen olan Tafuri’'nin ayni seyi, yani susmayi
ogutlemesi de mimkiin olamazdi. Ote yandan bu durum aslinda formlarin askin
olmadiginin da bir gostergesi olarak tezahir eder, zira her ikisi de sistemin devami icin

transformasyon halini 6nlemeyi care olarak gérmektedir.

Oyleyse, mimari {retim alaninda hakim ideolojinin disina ¢ikmak, sistemin
deformasyonuna giden bir yolu isaret etmek, egemen kiiltlriin yaninda yer almayarak,
elestirel bir tavir takinmak, ya da alternatif bir hayat bicimini isaret etmek ne kadar
olasidir? Mimarlik, Althusser’in deyisi ile “devletin ideolojik aygit’” olmak yerine,
kendinden menkul ve kendi i¢c dinamikleri olan bir disiplin gibi degerlendirilebilir mi?
Hakim formasyonun disinda “mimarlik” Uretilebilir mi? Ya da mimari Uretim ile
Gramscici anlamda bir “karsi-hegemonya” yaratilmasi, karsi degerler Uretilmesi ve

sistemi deforme eden bir tavir sergilenmesi miimkin madir?

“Utopya” kavrami aslinda tam da bu var olan diizenin disina cikarak, yerine yeni —ve
pek tabii daha iyi- bir alternatif dnerme ve baska bir hayatin mimkin olup olmadigini
sorgulama arzusu gibi algilansa da, baska bir deyisle aslinda sistemin deformasyonunu
vaad etse ve hakim ideolojinin disindan konusuyor gibi géziikse de, aslinda ortami
sabitleme ve kontrol etme potansiyeli ile tersine mevcut degerleri dizenleyip formda
sabitleyen ve boylece kaostan ¢ikmaya yarayan bir miessese olarak isler. Zihinsel bir
manipilasyon araci olarak Gtopyanin kendisi en kati formdur ¢ciinkii mekani sadece
bugiinde degil, gelecekte de sabitler ve degerleri ebedi kilar. Boylece sistemin
buginiini ve gelecegini garanti altina alan bir miessese olarak calisir. Toplumun
degerlerini sabitlemek aslinda bir ideolojiyi giclendirmenin ve ebedi kilmanin da
yoludur, bu vyizden modern mimarhgin Gtopyalari, kapitalizmin ideolojilerini
ebedilestirmek icin calisir ve bunu gerceklestirirken de artik tGtopik karakterini vyitirir,
Tafuri'nin sozleri ile [4];
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“Plan’in ideolojisi olarak mimarlk, plan Utopik seviyeden inip, bir etkin
mekanizma haline geldiginde, Plan’in gercekligi ile silip sipurilda.”*

Nitekim aslinda modern mimarhgin tGtopyalarinin birer distopyaya donlismesi ile, 20.
yazyihn ikinci yarisinda mimarhgin bu “itaatkar” konumunu elestirmeye soyunan
kuramci ve uygulamacilar tarafindan elestirel tavirlar gelistirilmeye calisiimistir. Mimari
formun sistem tarafindan maniplle edilmesini reddederek, mimarlhg kendi i¢
dinamikleri olan, kendinden menkul bir disiplin gibi gobrmis ve mimari pratigin sistem
ile arasina mesafe koyarak elestirel bir tavir takinabilecegine inanmislardir. Toplumsal
ve politik gerceklerden etkilenmeyen ve onlar ile iliski kurmayan bir mimarligi, aslinda
baska alanlarda da hakim kiltirel degerlere direnisi tetikleyebilecek bir elestiri bicimi
gibi gérmuslerdir. Fakat mimarlikta otonomiyi savunmak, aslinda bir anlamda mimari
formu toplumsal formasyondan ayri gérmek demektir, zira baska tirli birinin digerini
etkilemesinden ya da yansitmasindan soz edilemez. Fakat sistemin iskeleti mimarligin
kendisi iken boyle bir ayrimdan nasil s6z edilebilir? Sadece mimarhk degil, fakat
herhangi bir kiiltlirel Uretim s6z konusu oldugunda sistemin bir disi gercekten var

midir?

Mimari Uretim dahilinde egemen iktidarinki ile Ortismeyen karsi degerler
yaratilabilecegine inanmak, bunu Gramscici anlamda bir karsi-hegemonya projesi
olarak gorip, boylece diizenin kiltiirel dayatmalarina direnilebilecegini disiinmek
aslinda tam olarak formel bir pratigin dahilinde enformel alanlar Gretilebilmesini
beklemektir. Sliphesiz, ideolojik tahakkimiin alani olan mekanin baska sekillerde
Uretilmesi, bireyi ya da kitleleri bulunduklari formasyonun icinden cikarabilecek bir
potansiyel tasir, fakat mekanda bir direnis olarak karsi kiiltiirel degerler Uretilecekse,
bu herhalde mimarligin formel alaninin disinda gerceklesecektir. Ote yandan,
mimarligin icinden nasil diizene saldirilabilir ya da ona karsi durulabilir ki, zaten diizene
saldirmak aslinda mimari forma saldirmak ile bir ve ayni sey degil midir, tipki Bastille’e

saldirmanin Fransiz Ihtilali ile bir ve ayni olmasi gibi*.

! “Architecture as the ideology of the Plan is swept away by the reality of the Plan the moment the plan
came down from the utopian level and became an operant mechanism.”
? Bataille, “Architecture” metninde séyle yazmistir [1);
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Oyleyse ilk anda bir deformasyon vaad ediyor gibi goziiken itopya kavraminin,
mimarlikta 6zerk form arayislarinin ya da karsi degerler Uretebilen, Jameson’un deyisi
ile Gramscici bir mimarlik pratiginin, ortak 6zelligi mimarhgin icinden konusmasidir.
Niyetleri ya da amaclari ne olursa olsun bu girisimler formel alanda kalarak neticede

hep formu daha da gli¢clendiren kavramlara dontsurler.

Bununla beraber, mimari pratikte tabakalasmis bilgi birikiminin parcasi olan kavramlar,
kurulan normlar ile toplumun forma uyumlu hale gelmesini saglama islevini de gorir.
Bu unsurlar ¢ogu zaman bir kilavuz gibi mimarin varolana eklemlenmesini saglayarak
ona yol gosterir, tasarimcinin kendi mesruiyetini saglamasi, bir zemine oturmasi,
dayanak noktasi olmasi ve diger mimarlar ve toplum ile anlasmasini saglamasi
acisindan tutunabilecegi bir dal gibidir. Olani kavramsallastirip, bir diizene sokan bu
ogelerin temel isi, bireyi cogunlugun degerlerine uydurmak, ortamdaki hakim kabul ve
yargilara uygun hareket etmesini saglamak, toplumu homojenlestirerek forma tabi hale

getirmektir.

Mimarlikta insan bedenini bir oran sistemi olarak alan teoriler, temel olarak insanin
dinya ile muvazi oldugundan yola c¢ikarak, onun oranlarindan doganin uyumunu
yakalamaya calismistir. Ronesans mimarlari giizelligin uyumda (concinnitas) -pargalarin
bitlinle batlnin parcalarla orani- gizli olduguna inanmistir. Zira oran kelimesi de
aslinda sayidan cok bir uyum meselesidir; “oran”in Yunanca karsihigi benzesiklik,
muvazilik anlamindaki analogia s6zciglidir. Mesele aslinda mimarligi insanla degil,

insani, miesses degerler ile uyumlu hale getirme isidir.

Mimarlk bedene ve ihtiyaclarina uymak istedigi icin onu kendi pratiginin bir 6lctsi
haline getirmeye calismaz, daha ziyade, bir oranlar sistemi, yani bir rasyonalite bireye
bu sekilde empoze edilir ve onu 6lcllebilir, taninir ve kontrol edilebilir beden haline
getirir. Yani mimarlk kendine tasarim kriterleri belirler, ya da kendi alanini
dizenlerken, aslinda bedeni ve dolayisi ile insanin giindelik hayatini diizenlemekte,
kendi formuna uygun hale getirmektedir. insan oranlarini kullanmak, aslinda

mimarligin bedeni soyutlayarak kendi nesnesi haline getirmesidir, ve bu sekilde

“Indeed, monuments obviously inspire good social behaviour and often even genuine fear. The fall of
the Bastille is symbolic of this state of things. This mass movement is difficult to explain otherwise than
by popular hostility towards monuments which are their veritable masters.”
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bireyler de o soyut bedene hapsedilmeye calisilir. Bir nevi insanin dogal giindelik hayati
bir formalizasyona sokulur, etik degerleri ve miiesseseleri ile beraber modern insan,

tam da bu formalizasyon ile hayvansalligini terk edip, insana donsdir.

. . . O, o . 1
Bu, insanin, sadece hayvanlar aleminden bir canh tirli oldugu ilkel hayatindan
siyrilarak, etik degerleri ve bir zihinsel yasami olan “insana” donismesinin yoludur,

"

homo sapiens anitlar kurarak “insan” olur, “... “insan oldugumuz” an ayni zamanda

“mimari oldugumuz” andan baska bir sey degildir’? [114].

Atina’nin mitik kurucusu Theseus, Minotaur’u yenip, onun labirentinden c¢ikmayi
basarir. Kaosu yenerek, yerine diizeni ve formu getirir. Belki de bu ylizden Theseus’un
ismi antik Yunanca “miessese”nin karsihgl olan “thesmos” sozclgul ile ayni kokten
gelmektedir. Minatour ise mimarlik-6ncesi insandir -yari insan, yari hayvan-. Yasadigi
labirent ise anti-mimarliktir, kaotik ve yataydir. Yataylik hayvanlik, dikeylik ise insanhk
ile 6zdestir, insani hayvandan ayiran en énemli ve ilk adim ayaga kalkmis olmasi, yani

dik olmasidir.

Labirentte her hangi bir gelecek 6ngorist bulunmaz, gidilecek yol belli degildir.
Labirentten ¢cikmanin tek bir yolu vardir, o da ylikselmek, yani bir piramit insa etmek
[6]. Piramit ylikselir, somutlasir, sabitlesir, tanimli bir gelecek sunar. Bu piramit

matematiksel ve rasyonel olani tarif eder, tipki oran ya da Gslup gibi.

Uslup, temel olarak “nasil form verileceginin miitabakat”” meselesidir. Siire¢ icin
oldugu kadar sonug Urin icin de bir homojenlik tahayydludir, zira en 6nemli isi
gelecegi bilinir kilmaktir. Uslubun bilingli olarak farkina varilmasi ile béyle bir kavramin
olusmasi 18. yizyilda (aslinda daha o6ncesinde Ronesans’ta) “nasil yapilacagi”nin
sorunsallasmasi ile ortaya cikmaktadir. “Nasil vyapilacagini” disliinmek aslinda
labirentte dolasmak ve bir cikis yolu bulmaya calismaktir. Késeyi déniince orada ne
oldugu belli degildir, gelecek 0Ongorilemez. Sirec¢ rasyonel degildir. Labirentte

kaybolmak yerine piramitin golgesine siginmak, kaostan kagmak icin matematiksel,

rasyonel ve bir o kadar da dikte edici piramitin hiikmiine boyun egmek demektir.

! Ingraham’in [114] deyisi ile biyolojik yasam, ya da Agamben’in [102] deyisi ile ¢iplak yasam (zoé).

2 . .
“... the moment we “became human” was anything other than a moment of also “becoming

architectural””
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Labirentin sundugu siirprizleri deneyimleyebilmek icinse, belki de Minotaur’a geri

dénmek gerekir.

Suphesiz mimarlik tarihinde insan bircok kez labirenti deneyimlemistir, 19. yuzyildaki
Uslup tartismasi tam olarak labirentte dolasip, piramit insa etmeye calismak degil
midir? Fakat modern mimarlik sonrasinda bu ylizyilin Gizerinde bir piramit gibi ylikselir

ve ona kendi recetesini asilamaya baslar.

Bununla beraber, Uslubun tarih icinde siirekli degismesi insanin bir nedenle hep
labirente geri doniip, orada kaybolmaya calistigini distndirir. Simmel bunu yasamin

durdurulamaz, sabitlenemez akiskanhgina baglar [46];

“Kiltarin, ve uzun vadede tim kiltlrel Gsluplarin icerigindeki bitmez bilmek
degisim, hem vyasamin sonsuz bereketinin hem de sonsuz evrimi ve
transformasyonu ile sayesinde var oldugu manifesto ve formlarin nesnel
gecerlilik ve mesruiyetinin derin karsithginin belirtisi, daha dogrusu
sonucudur. Olim ve yeniden dogus, yeniden dogus ve 6lim kutuplarinin
arasinda hareket eder.””

Uslup, form ve yasam arasindaki celiskinin sonucu olarak siirekli degisir, bu kararsizlik
yasamin akiskanhgi ile formlarin siirekli de-forme olmasinin bir gostergesidir. Piramit
hicbir zaman tam olarak kurulamaz. Minotaur ise aslinda hicbir zaman gercekten

o6lmez.

Bu durumda piramidin askin degerlerini reddederek, labirentte dolasan sanat
hareketlerinin mimari alandaki zihinsel Uretimlerini sorgulamak mekanda formsuzun
izlerini yakalamak icin bir cikis noktasi teskil edebilir. Bilhassa Dada ve Sirrealizm,
miesses degerlere saldirirken, bir yandan da yerine askin degerler insa etmeyi
reddederek aslinda sanat miiessesesinin kendisini deforme etmeyi amaclamistir.
Toplumsal diizene saldirmak isteyen Dada hareketinin amaclarindan biri de hayat ile
sanat arasindaki farki kapatmaktir. Bu boslugu kapatmaya calismak aslinda sanati

bulundugu formel kabugundan cikartmak demektir, ve o andan itibaren artik bilinen

' “The never-ending change in the content of culture, and in the long run of whole cultural styles, is the
sign, or rather the result, both of the infinite fertility of life and of the profound opposition between its
eternal evolution and transformation and the objective validity and selfassertion of those
manifestations and forms in which, or by means of which, it exists. It moves between the poles of death
and rebirth, rebirth and death.”
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anlami ile “sanat” olmaya devam etmez. Dada mimarhgin hi¢ bir zaman kendine dert

edinmedigi seyi dert edinir, formel pratigin disina ¢cikmayu.

Bununla beraber, mimarlik ile Dada ve Siirrealizmin arakesitini ortaya koymak ya da bu
hareketlerin mimari alandaki karsiliklarini arastirmak oldukg¢a sorunlu bir is olarak
ortaya cikar, oncelikle bu hareketlerin yazili ve gorsel alandaki mimari Gretimi son
derece kisithdir, mekansal olarak gerek tarihi gerek giincel bir cok mekan lizerinden
slrreel okumalar yapilabilir, fakat bunlar gene de siirreel pratigin icinde Uretilmis
mekanlar degillerdir. Ornegin Siirrealizm ile cokca dzdesletirilen Gaudi’nin mimarhg;
Cheval'in Palais ideal’i, ya da Kiesler'in Endless House’u, siirrealist pratik icinde
Uretilmemislerdir, yani bir anlamda “kelime anlamiyla” sirrealist degillerdir. Bu
herhalde onlar daha az kayda deger kilmaz, fakat Siirrealizmin mimarlik alanindaki
karsiligi aranacaksa, bu pratik icinde Uretilmis mekanlara ve yazina bakmak 6ncelikli
olarak daha uygun olacaktir. Belki de gorsel ve yazili materyallerdeki bu kisitlihk
ylUzinden Sirrealistlerin mimari disinceleri Gzerine yapilan yargilar ve saptamalarin
da tam saglikl oldugu soylenemez. Fakat gene de kisith literatiire bakinca da modern
mimarligin ve rasyonalizmin karsisinda olmak, ya da riyalar ve insanin arzularini
kucaklamak gibi belli temalar 6ne cikar, bu temalar zaten siirreel pratigin icinde

etkindir, ve mimarliga olan yaklasimlarini da dogal olarak etkilemistir.

Surrealist dislintsteki genel temalar mimarlik alanindaki (iretimlerinde de okunabiliyor
olsa da, en temel motivasyonlari, yani sanati ve aslinda hayati deforme etme
isteklerinin mimari alandaki Uretimlerinde karsiligina rastlandigi soylenemez. Zira
rasyonalist mimarhg reddeden Siirrealistlerin bunun karsihiginda tanimlanabilir bir
mekan anlayisi oldugu acikca gorilmektedir. Sirrealist yazinda rasyonel ve soyut
mekan anlayisina saldirilirken, yerine hayallere ve arzulara yer acan yeni bir mimari
anlayisin tanimlandigi gorilir; Dali bunu Art Nouveau’da, Tzara ve Matta ise egrisel
formlarda goriir. Tzara, Matta ve hatta Kiesler, modern mimarligin rasyonel, islevselci,
dik acili, soyut ve gecirgen konutuna karsi, egrisel, degisken, ice kapali ve akiskan, bir
ana rahmi konforundaki konutunu ileri stirmuslerdir. Bu durumda Sirrealistlerin bir
mimari formu reddederken, bir digerini kucakladiklari, yani aslinda temel meselelerinin
formun kendisi olmadigi soylenebilir, zira saldirdiklari formun yerine, yeni degerler
onermekten cekinmezler. Hatta su soru bile ortaya atilabilir; onlari gercekten gecmis
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degerleri yikarak yerine yenilerini koyan modern mimarlardan ayiran nedir? Modern
mimarlik yeni degeri olarak rasyonalizmi kucaklarken, onlar da bilincaltini ve irrasyoneli

kucaklamis ve bir form tanimlamamislar midir?

Bununla beraber, mimarlk alaninda takindiklari neredeyse normatif denilebilecek
tutumlari ile yazinsal ve pratik olarak mimari Gretimin yok denecek kadar az olmasi
durumu belki de Sirrealizm ve mimarlik iliskisindeki en énemli seyi soylemektedir;
mimari alandaki bu tikanikhgin nedeni, belki de zaten Sirrealizmin temel
motivasyonunun, yani deformasyonun kuramsal mimari birikim ile pek iyi gecinemiyor

olmasidir.

Mekan tasarimlari ya da mimari (zerine yazinlari bir yana, mekansal anlamda bir
deformasyon vaad eden asil Sirrealistlerin sokakta, olagan kentte glindelik hayatin
akisi icinde deneyim ile var olan potansiyel olaganisti halleri aciga ¢ikarma becerisidir.
Aragon’un “Le Paysan de Paris”, Breton’un “Nadja” romanlarinda giindelik hayat,
olagan mekanlarda psisik deneyimle olaganiisti bir hale biirlinir. Burada rasyonel ve
irrasyonel birbirinin icine gecerek kaynasir. Dahasi Benjamin sokakta ve bilhassa 19.
ylzyihn pasajlarinda tespit ettigi bu mantik ve hayagliclini birlestiren olaganisti
potansiyele, toplumu donistiricli devrimci bir misyon yikler. Pasajlarda rasyonel
gelisme ve arzular, hayaller bir araya gelmistir ki bu durum toplumsal formasyonu
catirdatacak gicl barindirir. Bu anlamda giindelik deneyim neredeyse deformatif bir
sanat performansi haline gelir. Blrger avangard hareketleri “burjuva topmundaki
sanatin statiistine yonelik bir saldir” olarak tanimlar, “bu hareketler bir sanat formunu
(bir stili) degil, insanlarin hayat pratigiyle ilgisi kalmamis sanat kurumunu olumsuzlar”
[89]. Boylece dogrudan yasanmis deneyime dayali sanat da, Dadanin temel meselesine,

yani sanat ve hayat arasindaki farki kapatma istegine yaklasir.

Surrealistlerin 60larda oynadiklari bir oyunla Paris’teki bazi alanlari (Notre Dame de
Paris, Lafayette, Forum des Halles, vb...) sasirtici ve siradisi islevler, beklenmedik nesne,
mekan ya da performanslar ile deforme etmeye yonelik projeleri bir anlamda Dadanin
sanat alaninda yaptigina, yani transformasyonu sabitlemeyerek, daimi kilma istegine
en yaklastiklari alandir. Bu projelerde énemli olan, siradisi bir mekan yaratmak degil,
olagandaki olagandistyi, yani mevcuttaki sirreel potansiyeli aciga cikartmaktir.

Meseleleri glindelik mevcut formlardir ve bunlara saldirirlar. Béylece olagandisi ya da
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strreel, glindelik hayatta ve kentte ortaya ¢cikmaktadir. Belki de bu yizden Aragon icin
“binalar ‘fevkeladenin kralligina acilan esiklerdir”* [32]. Kent bu deformasyonun
mecrasli haline gelir; Benjamin’in deyisi ile bir labirent halini alir, ve flaneur da orada
kendini kaybeder [37];

“Kent insanligin antik rlyasinin, labirentin, gerceklesmesidir. Bu gerceklik,
flaneurun bilmeden kendini adadigi seydir.”?

Surrealizmin pesinde oldugu sey de aslinda gercegi rasyonalitenin esaretinden
kurtarmak ve boylece onun gecerliligini sarsmak, ve nihayetinde de onu

donustirmektir. Sheringham’in sozleri ile [40];

“Ortust acilacak ve meydana cikarilacak bir alan olarak goérdugi giindelik
hayat ile iliski kuran Siirrealizm, yabancilastirma, yerinden oynatma, bozma,
parcalama teknikleri ile gercegi -—‘ce qui est donné’ (verilmis olani)- aciga
cikarmayi, ve agiga cikararak onu degistirmeyi hedefler.”?

Boylece Sirrealizm aslinda glindelik hayatta formlar tarafindan asimile edilmeden
kalan seyi, sakh arzulari aciga ¢ikarir, ve bu da formlarin ¢catirdamasina giden bir sirecin
baslangicini teskil eder. Neticede Sirrealistlerin biraktigi bu miras, yani irrasyonel
dislince ile dissel idrak yollarini agmalari, tim sabit gercekligi reddetmeleri, gercegi
transforme etmeleri, psisik deneyim ile mevcut olandaki olaganstiiyl aciga cikarma
cabalari, mevcut glindelik hayat ve tasidigi devrimci ve donlstiricli potansiyel Gzerine

distinmek icin mithis bir kaynak olarak ortaya ¢cikmaktadir [40].

Bu durumda mimarlikta bir deformasyon aranacaksa bakilmasi gereken vyerin
mimarligin  disi, glindelik tasarlanmamis insan iliskileri ve eylemleri oldugu
duslintlebilir. Nitekim cagdas mimarlk pratiginde de bu “kapsanamayan” alanlari
mimari tasarim sirecine dahil etme yo6niinde bir egilim, formsuzluk kavramini mimari
Uretim sirecine takdim ederek mekani daha esnek, muglak ve ucu acik hale getirme

yoniinde bir ¢abanin mevcut oldugu gorilir. Asirihk, hafiflik, soyutluk, virtiellik ve

! “buildings were ‘thresholds to a kingdom of the marvellous’

> “The city is the realization of that ancient dream of humanity, the labyrinth. It is this reality to which
the flaneur, without knowing it, devotes himself.”

* “The Surrealism that connects with the everyday as a territory to be uncovered or revealed, aims,
through techniques of defamiliarization, dislocation, or disruption, to reveal reality—‘ce qui est donné’
(what is given)—and to change it by revealing what it is.”
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katlanma gibi bir dizi kavram ile karakterize olan bu esnek mekan virttellikler, daha
dogrusu olasiliklar barindiran, 6znenin bu olasiliklari agiga c¢ikarmasina izin veren

muglak bir formu tanimlar.

Bu durumda mimarligin “asirilasma”si, sinirlarinin disina c¢ikarak alanina dahil
olmayanlari kapsamasi s6z konusudur. Nitekim bu kapsanamayan pratikleri, yani
hayatin ongorilemez olagan akisini tasarimin bir parcasi olacak sekilde kismen
ongorilir hale getirerek, formel mimari pratik icine dahil etme cabasi, formsuzu
tabakalasmis bilgi birikimin bir parcasi haline getirerek, onu konformist bir alan haline
donistirme potansiyelini barindirir; formel pratik icinde enformele yer agmak,

sliphesiz onun elestirel, sorgulayici, muhalif tarafini yerle bir edecektir.

Oysaki toplumsal transformasyon icin elzem olan, formsuzun, hayatin, ickinligin; askin
ve zecri form ile catismasidir. Hakim giiciin ideolojik araci olarak mimarlik, 6zneleri ve
ortami homojenlestirme cabasi icindeyken, herhangi bir toplumsal transformasyon ve
direnis de tam da bu ylzden mimari form Gzerinden olabilir. Bu kadar kati bir alanda
acilan delik, ona yapilan saldiri, toplumun formuna yapilmistir, ve bu ylizden her hangi
bir toplumsal devrim, mekanda ve mekan Uzerinden, mekan araciligiyla ve mekan
pratigi ile mimkdin olabilir. Hapisten kagabilmek icin, 6ncelikle bir hapishane gereklidir.
Nitekim mekandaki eylem her zaman bu kadar radikal bir durum gerektirmez. Giindelik
hayatin kendisi bu deformasyonu zaten yapar, formda stirekli yeni yariklar acar, zira en
basit mekan kullanimi ve deneyimi ayni zamanda bir siddet eylemidir. Form ve hayat
arasindaki celiskide bir siddet iliskisi s6z konusudur. Glindelik hayat, tiim akiskanhgi ile

en blyuk direnistir, ve zapturapt altina alinamazhgi ile tim formlari asindirir.

Tipki Siirrealist dlisiincenin psisik deneyim ile rasyonel gerceklikteki dissel olani agiga
cikarmasi ve boylece gercekligi sarsmasi gibi, hayatin akisindaki formsuz pratikler de
mimari forma ickin pratiklerini takdim ederek onu kokiinden sarsar, ve bdylece
formlarin diinyayi dizenleme ¢abasini sorgular. Bu durumda mimari form da, aslinda
tim katiligina ragmen, kendi deformasyonunu da her zaman blinyesinde barindirir ve

¢Oziilirken formsuzun ortaya c¢ikacagi alan haline gelir.
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