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OZET

Yiiksek Lisans Tezi

SINEMATOGRAFIK TASARIM DIiLi UZERINDEN MIMARI GORSEL
KOMPOZISYON TASARIMINA BAKIS

Eyiip GUNDAK

Bursa Uludag Universitesi
Fen Bilimleri Enstitiisti
Mimarlik Anabilim Dali

Danmisman: Prof. Dr. Tilin VURAL ARSLAN

Bu tez ¢aligmasinda, mimari tasarim silirecinde tasarimina yeterince énem verilmedigi
diistiniilen deneyim kavraminin, gorsel bir deneyim konusunda gercege en yakin etkiyi
olusturan sinema disiplininin tasarim teknikleri yoluyla gelistirilip gelistirilemeyecegi
temel sorusu ile yola ¢ikilmistir.

Sinemanin tarihsel gelisim siirecine bakildiginda; baslangicta kendi iginde yalnizca diger
sanat dallarinin temsiline yer verirken, zaman igerisinde bu sanat dallarinin tasarlanmasi
tizerinde etkili olmaya basladigi goriilmektedir. Sinemanin kendi iginde filmin
Oznelerinden birisi olarak sundugu mekani tasarlama eylemi; sinema sanatindan etkiler
tagityan bir mekan tasarimi olusmasina sebep olmustur. Bu noktada, ana konusu mekan
tasarimi1 olan mimarlik disiplini i¢in, sinematografik tasarim dili iizerinden bir fayda
saglanip saglanamayacagi sorusu ortaya ¢ikmis ve bu soru tez ¢aligmasinin izlegini
olusturmustur.

Bu sebeple sinema ve mimarlik iliskisi detayli bir sekilde incelenmis ve bu incelemenin
sonucunda, iki disiplin arasinda gesitli benzerlikler oldugu sonucuna varilmistir. Her iki
disiplinin de diisiinen ve kendini yeniden iireten disiplinler olmasi, liriinlerini algilama
bi¢imimizin ayni olmasi ve mekan, zaman, deneyim (hareket) gibi kavramlarla kurduklari
iligkiler bakimindan benzer olduklari tespit edilmistir.

Sinemanin gorsel bir sanat olmasi ve bu gorsel sanatin tasariminda hareket kavraminin
merkezde tutulmasi, mimari disiplin i¢in bir yeniden diisiinme bi¢imi olusturabilir diye
diistiniilerek; sinematografik kompozisyonun anlat1 6gelerinin mimari tasarimda deneyim
eksenli bir diisiinme bi¢imini tetikleyecegi on goriilmiistiir. Bu sebeple sinematografik
kompozisyonun anlati 6geleri olan; ¢izgiler, formlar, kiitleler ve hareketler incelenerek;
bu dgelerin tasariminda dikkat edilen ilkelerin mimari gorsel kompozisyonun tasarimina
olan/ olmas1 muhtemel etkileri tartisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, mimarlik, mekan, zaman, deneyim, sinematografik
kompozisyon.

2020, vi + 90 sayfa.



ABSTRACT

MSc Thesis

OVERWIEW OF ARCHITECTURAL VISUAL COMPOSITION DESIGN FROM
CINEMATOGRAPHIC DESIGN LANGUAGE

Eyiip GUNDAK

Bursa Uludag University
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In this thesis, the basic question is whether the concept of experience, which is thought
to be not given sufficient importance to the design during architectural design process,
can be developed through the design techniques of cinema discipline, which has the most
realistic effect on a visual experience.

When we look at the historical development of cinema; while it only included the
representation of other branches of art in the beginning, it can be seen that it started to
influence the design of these branches over time. The act of designing the space in which
cinema presents itself as one of the subjects of the film; has created a space design with
effects of cinema art. At this point, the question of whether the benefit of cinematographic
design language can be provided for the architectural discipline whose main subject is
space design has arisen and this question formed the track of the thesis study.

For this reason, the relationship between cinema and architecture has been examined in
detail and it has been concluded that there are several similarities between the two
disciplines. It was found that both disciplines are self-reproducing disciplines, the way
we perceive their products in similarly, and they are similar in terms of relationships with
concepts such as space, time, experience (movement).

Considering that cinema is a visual art and keeping the concept of movement in the center
of this visual art in the design, it can constitute a way of rethinking for the architectural
discipline; it is predicted that narrative elements of cinematographic composition will
trigger an experience-oriented way of thinking in architectural design. For this reason,
narrative elements of cinematographic composition; lines, forms, masses and movements
are examined; and the possible effects of the principles taken into consideration in the
design of these elements on the design of the architectural visual composition are
discussed.

Key words: Cinema, architecture, space, time, experience, cinematographic composition.

2020, vi + 90 pages.
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1. GIRIS

Bir mekan her ne kadar ¢esitli temel ihtiyaclar karsilamasi amaciyla insa edilmis olsa da
kullanicist igin farkli anlamlar tasiyabilir. insan yasami iginde bazi mekanlar, diger
mekanlardan daha anlamli hale gelmis olabilir. Yapinin kullanicisi tizerinde olugturacagi
etki, mimarlarin yap1 tasarim siirecinde iizerinde durduklar1 bir konu olmakla birlikte;

modern mimarligin bu durumu goz ardi edebilmesi elestirilen bir konu olmustur.

Mekanlar ile insanlar arasinda kurulan bag ¢ogunlukla mekanla ilgili ve/ veya mekanda
gecen anilarla ilgilidir. Bu noktada karsimiza deneyim kavrami ¢ikar. Ciinkii
deneyimlenmemis bir mekanla ilgili anilar iiretilmesi baz1 istisnalar haricinde pek olasi
degildir. Deneyim kavraminin, mekan- insan iligkisinin kurulmasinda 6nemli bir yer
tutmasina karsin, mekan tasarimi siirecinde iizerinde durulan/ tasarlanan bir kavram

oldugunu sdylemek dogru degildir. Ciinkii deneyim siibjektif bir eylemdir.

Sinema gorsel bir sanat olarak; gercek bir gorsel deneyime en yakin sonuglari sunar.
Burada dikkat edilmesi gereken ise sinemanin sundugu bu gorsel deneyimin a priori
(verili) bir deneyim oldugudur. Ciinkii sinemanin tasarimcilari, seyirci lizerinde
istedikleri etkileri uyandiracak sekilde bu gorsel deneyimi tasarlar. Sinemanin bu
tasarlanmis gorsel deneyimine, kendi igerisinde yer verdigi ve bir filmin 6znelerinden
birisi olan mekan da dahildir. Yani sinema i¢in mekani belirli bir etki uyandiracak
bi¢gimde tasarlayan ve bunu gercek bir gorsel deneyime en yakin haliyle sunan bir sanattir

demek yanlis olmaz.

Sinema sanati, sunmus oldugu gorsel deneyimi yillar igerisinde deneme- yanilma yoluyla
gelistirmistir. Bu baglamda elde ettigi veriler olduk¢a kiymetlidir. Sinema bu verileri
sinematografik kompozisyonun tasariminda kullanir. Sinema sanati 6zellikle gorsel
tasarimla ilgilenen bir sanat olarak, olusumunda pek cok kriterin esas alindigi mimari
tasarim icin eksiksiz bir referans olusturmaz. Fakat mimari gorsel kompozisyonun
tasarimi i¢in giincellenmis bir bakis acis1 olugsmasini saglayabilir. Bu noktada ortaya bir

soru c¢ikar: ‘Mimari mekanm tasariminda gorsel deneyimin de tasarlanmasi igin



sinematografik kompozisyonun tasarim araclarindan faydalanmak miimkiin mudiir?’

(Sekil 1.1).

Sinemanin gorsel bir sanat olarak; gergek

[LLLLLELLEEEEEEED ) bir g@rsel deneyime en qum sonu(;k)n .................. :
H sunmasi :
A4
Mimarikta deneyim kavraminin yetetince Sinemanin sundugu bu gorsel deneyimin
dnemsenmediginin dUsUnUImesi ‘a prioti’ bir deneyim olmasi
M L N L A
v

v v v v
Mimari mekanin tasanminda gdrsel deneyimin de tasarlanmasi icin
sinematografik kompozisyonun tasanm araglanndan faydalanmak momkon
midore

Sekil 1.1. Tez calismasinin olusumu
1.1. Amac¢ ve Kapsam

Bu tez ¢aligmasinin ilk amaci, mimari iiriiniin deneyiminin mimari tasarim agamasinda
gerceklestirilip gergeklestirilemeyecegini anlamaktir. Bu baglamda deneyim kavramina
bagvurulmustur. Boylece amag; ‘Sinemanin, deneyimi tasarlama yontemlerinin mimari
tasarimda gorsel deneyimin tasarlanmasi amaciyla kullanilip kullanilamayacagini

anlamak’ seklinde evrilmistir.

Bu tez calismasi; sinema ve mimarlik disiplinlerinin benzerlikleri, sinemada gorsel
kompozisyon ve sinemadaki gorsel kompozisyon 6gelerinin mimarlik disiplininin gorsel

kompozisyonundaki karsiliklarini kapsamaktadir.

1.2. Yontem

Tez ¢alismasi ii¢ ana bolimden olusmaktadir. Bu boliimlerden ilki tez ¢alismasinin
kuramsal temellerinin olusturuldugu bolimdiir. Bu bélimde oncelikle konuyla ilgili
temel kavramlar agiklanmistir. Ardindan sinemanin tarihsel gelisim siireci incelenmis ve

sinema/ mimarlik iliskisi, yontemsel ve kavramsal boyutlariyla ele alinmistir.

Ikinci béliim ise sinematografik kompozisyonun bi¢iminin ve anlatisiin ele alindigt

boliimdiir. Bu boliimde sinematografik kompozisyonu olusturan &geler; Monaco nun



sinematografik kompozisyon diizlemleri ve Mascelli’nin sinematografik kompozisyon

Ogeleri lizerinden ele alinmustir.

Ucgiincii ve son boliim ise bulgularin elde edildigi ve tartisildig béliimdiir. Bu boliimde,
Monaco’nun sinematografik kompozisyon diizlemlerinin ve Mascelli’nin sinematografik
kompozisyon 6gelerinin, mimarideki karsiliklari aranmistir. Yapilan karsilagtirmalardan

elde edilen bulgular tartisilarak bir tespit ¢calismasi yapilmistir.

Ayrica tez ¢aligmasi i¢in; sinema ve mimarlik iliskisi baglaminda yapilan akademik
caligmalar, siireli ve siiresiz yayinlar ile sinemadan etkilenen mimarlarin yapilar1 ve
fikirleri incelenmistir. Baglam sinema ve mimarlik iligkisi oldugu igin; incelenen

basliklar altinda 6rnek teskil edebilecek filmler izlenmis/ mimari yapilar arastirilmistir.



2. KURAMSAL TEMELLER

Bu bolim altinda tez calismasinin kuramsal temellerini olusturan kavramlar ele
alimmistir. Bu baglamda dncelikle sinemanin gelisim seklini anlamak igin tarihsel siireci
incelenmis ve sinemayla ilgili baz1 temel kavramlarin tanimlart yapilmistir. Sonra ise;
sinema ve mimarlik disiplinleri arasindaki benzerlikler literatiir analizi yoluyla tespit

edilmeye ¢alisilmustir.

2.1. Sinemanin Kisa Tarihi ve Temel Kavramlari

Sinemanin nasil ortaya ¢iktigini ve gelisim siirecini anlamak i¢in arastirmacilar gesitli
yontemlere bagvurmuslardir. Bu yontemler arasinda eski stiidyolarin film kayitlarina
ulasmaya calismak, konuyla ilgili yazilmis kitaplar1 incelemek gibi ydntemler
bulunmaktadir. Fakat sinemanin temelde, sabit goriintiilerin art arda gosterilerek bir
hareket yanilsamasi yaratmasi mantigina dayanan bir makinenin icat edilmesiyle ortaya
ciktiginin  kabul edilmesi, konunun temellerinin teknolojinin gelisimi {izerinden

incelenmesi gerekliligini dogurmustur.

Bugiin bildigimiz anlamda sinema makinesinden 6nce, hareketli goriintii etkisi olusturan
pek cok alet icat edilmistir. Glivemli (1960); phenakistiscope, zootrope gibi icat edilmis
film aletlerinin bir ¢esit oyuncak gibi goriildiigiinii soylemektedir. Bu konuda Thomas
Edison’un bile 1892 yilinda ‘kinetoskop’ adini verdigi ve film gdstermeye yarayan bir

kesfi olmustur.

Ceram (2007) sinemanin tarih 6ncesi ve erken donem tarihinin birincil kaynaklarini
anlamak i¢in Ozellikle mucitlerin patentlerini ve kataloglarini incelemistir. Bu
aragtirmalar1 sonucunda diinyanin farkli yerlerinde, birkag yil arayla farkli film gdsterim
araglar1 kesfedilmis oldugunu tespit etmistir. Fakat bugilin bildigimiz anlamdaki
sinemanin temelleri; Lumiere kardesler tarafindan 28 Aralik 1895 giinii Paris’te,
Capucine Bulvar1 14 numaradaki Gran Cafe Salon Indien’de yapilan ilk biletli

‘Cinematograph’ (Sekil 2.1) gosterimiyle atilmistir (Monaco 2014).



Sekil 2.1. Lumiere kardesler’in sinematograf makinesi (Anonim 2016a)

Cinematograph; filmi gostermeye yarayan aleti tanimlamaktadir. Bu kelime Yunanca
‘hareket’ anlamma gelen ‘kinema-atos’ ve ‘yazmak’ anlamina gelen ‘graphein’
kelimelerinden tiiretilmistir (Ozon 1957). Yani ashinda ‘hareketin yazimi® gibi bir
kokenden tiiretilmis olan ‘cinema’ kelimesi pek ¢ok dile gegerken de hareket kelimesiyle
iliskilendirilerek olusturulmustur. Mesela Ingilizcede filmlere ‘movies’ denmesinin
sebebi de budur. Fakat Tiirk¢eye gecerken kelimenin etimolojik yapisi yerine fonetik

karsilig1 esas alindigindan; kelime ‘sinema’ olarak dilimize ge¢mistir.

Sinema kelimesi dilimizde; “giizel sanatlarin dali olarak yansitilmaya uygun olan filmleri
gerceklestirme ve yaratma sanati, beyaz perde, yedinci sanat, filmlerin gosterildigi
mekan” gibi anlamlara gelmektedir (Anonim 2015a). Bu sebeple sinema derken; hem bir
uzamdan hem bir deneyimden hem de teknik/ teknolojik aragtan s6z edilmis olunur (Kirel
2018). Bu durum ise gesitli karsikliklara sebep olabilir. Bu karigikliklarin 6niine gegmek
icin sinema kelimesi, tez ¢alismasi kapsaminda Ozellikle ‘sinema sanati’ anlaminda

kullanilmistir.

Film (Sekil 2.2) kelimesi ise; “fotografcilikta, radyografide ve sinemacilikta resim
cekmek i¢in kullanilan, seliilozdan, saydam, biikiilebilir serit; bir oyunun biitliniini
tasiyan serit veya seritlerin biitlinli ve sinemalarda gosterilen eser” gibi hem malzemeyi
hem de {irlinii kasteden bir anlama gelmektedir (Anonim 2015b). Bu tez ¢alismasinda ise

‘sinema sanatinin lirlinii, eser’ anlaminda kullanilmaktadir.
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Sekil 2.2. Bir film 6rnegi (Anonim 2017a)

Monaco (2014) tarihsel siiregte sinema sanatinin bi¢imlenisini yedi ayr1 donemde

degerlendirmektedir;

* 1896-1912: Sinema bir eglence araci olarak basladigi hayatina bir sanat dalina
doniiserek devam eder. ilk uzun metrajli film (The Story of The Kelly Gang, Tait
Kardesler, 1906), ilk bilm-kurgu film ( Le Voyage Dans La Lune- Aya Seyahat, George
Melies, 1902) bu donemde ortaya ¢ikmistir (Senyapili 1998).

* 1913-1927: Sessiz sinema donemini igerir. Ddnemin sonunda ilk sesli film (The Jazz
Singer, Warner Brothers, 1927) ortaya ¢ikmstir (Senyapili 1998).

* 1928-1932: Ozellikle ekonomik ve teknolojik agidan énem tasiyan diinya sinemasimnin
gecis donemidir. Sesli filmlere tam gecis de bu donemde yasanmistir. Biiyiik buhranin
yasandig1 bu donemde, filmlerin maliyetlerini diisiiriici 6nlemler alinmaya baslanmistir
(Senyapil1 1998).

* 1932-1946: Cok biiyliik ekonomik basarilar elde eden filmlerin ¢ekildigi donem
Hollywood’un “Altin Cag™1 olarak bilinir.

* 1947-1959: Hollywood’un estetik hakimiyetinin giderek diistiigli bu donemde sinema,
televizyonun meydan okumasiyla karsi karsiya kalmistir. Is¢i sinifinin sorunlarini igleyen
ve donemi elestiren Italyan Yeni-Gergekci Sinemas: bu donemde ortaya ¢ikmustir
(Senyapili 1998).

* 1960-1980: Teknolojik yenilikler, yeni ekonomik ve politik yaklasimlar sonucu

Fransa’da ortaya ¢ikan “Yeni Dalga” akiminin damgasini vurdugu dénemdir.



* 1980 Sonrasi: Hala i¢inde bulunulan dénem, diinya sinema tarihinde “Yeni Dalga”

doneminin sonu ve postmodern sinema doneminin baslangici olarak goriiliir.

Bu smiflandirmaya bakildiginda sinema donemlerinin baglarda 6zellikle diinyadaki
teknolojik gelismelerden etkilenerek olustugu goriilmektedir. Ciinkii teknolojinin, filmin
iiretim sekli ve gosterim sekli iizerinde direkt etkileri bulunmaktadir. Ilk baslarda
tamamen bir ¢esit eglenceli ticaret araci olarak goriilen sinemanin bugilinkii haline
evrilecegi, mucidi olan Lumiere kardesler tarafindan bile tahmin edilememistir. Bunu;
kendileri adina diinyayr dolasip yeni filmler ¢ekmekle gorevlendirdikleri Felix
Mesguish’e: “Siirekli olarak ise almiyoruz sizi. Belki bir yil siirer bu is, belki alt1 ay, belki

de daha az...” diye uyarida bulunmalarindan anliyoruz (Senyapili 1998).

Ozellikle ‘Hollywood’un Altin Cagr’ndan sonra sinemanin, toplumsal konular {izerine
diistinmeye baglayan ve bu konularda fikir iiretip bu fikirleri sergileyen bir yapiya
biirlinmeye basladigini1 goriiyoruz. Zaten sinemanin dogasi geregi; gelisimi ve sadece
ticari bir etkinlik olarak algilanmaktan uzaklasmasi ¢cok siirmemistir. Zaman icerisinde
etkilesime gegtigi ve bir sekilde kendi i¢inde temsiliyetlerine yer verdigi sanat dallarindan
birisi haline gelmeyi basararak ‘yedinci sanat’ diye anilir olmustur. Hatta bu etkilesim,

Ozgln tlirlerin olusmasini bile saglamistir.

Ornegin; sinema ilk dnce resim ve heykel gibi diger gorsel sanatlarin kompozisyon
diizenleme kurallarindan faydalanirken, zamanla kendi kurallarini olusturmaya
baslamistir. Cilinkii diger gorsel sanat dallarinin aksine sinema, devingen goriintiilerden
olustugu icin, devinim kavramini da siirekli géz 6niinde bulunduran kurallar gelistirmeye

calismistir (Senyapili 1998).

Onceleri edebiyat, sinemanin faydalandig: bir alan iken zamanla bir filmin ana omurgasi
olan ‘senaryo’ basl basina edebi bir tiir haline gelmistir. Bugiin bu edebi tiirlin kendi
kurallar1 vardir ve bir eser olarak goriilmektedir (Senyapili 1998). Ayrica sinema;

sinopsis, tretman gibi baska edebi tiirlerin olugsmasini da saglamistir.



Monaco’ya (2014) gore sinema miizik {izerinde kuvvetli bir estetik etki yaratmamaistir.
Buna karsin sinemadan sonra; 6zgiin sarki (sound-track), tema miizigi, baglangi¢ miizigi,

jenerik miizigi gibi gesitli tiirler ortaya ¢ikmistir (Senyapili 1998).

Ozetle; Lumiere kardeslerin 1895 yilinda insanlik tarihine sunduklar1 icatlari, degiserek
ve geliserek yedinci sanatin kendisi olmustur. Bu siire i¢inde yedinci sanat etkilesime

gectigi pek cok alan1 da kendisiyle birlikte gelismeye tesvik etmistir.

Bu tez calismasi kapsaminda Ozellikle sinema- mimarlik iliskisinin incelenmeye
alinmasinin sebebi ise; sinemanin etkilesime gectigi bir diger sanat dali olan mimarinin
sinemadan etkilenip etkilenmedigini tespit etmeye ¢alismaktir. Ayrica bu etkilesimden
faydalanarak; mimari adina herhangi bir kazanim elde edilip edilemeyeceginin
tartisilmasidir. Bu baglamda bir sonraki boélimde sinema ve mimarlik iliskisi

incelenmistir.

2.2. Sinema ve Mimarhk iliskisi

Sinema ile mimarlik arasindaki iligkiyi anlayabilmek i¢in oncelikle kavramsal olarak
tanimlarin1 yapmak gerekir. Kavram olarak sinemanin tanimi daha 6nceki boliimde
yapilmis olmasina ragmen bu baglik altinda uygun karsilagtirma ortamini saglayacak

sekilde derinlestirmek gerekir. Boylece temelden baslayan bir izlek elde edilmis olacaktir.

Mimari ve mimarlik kavramlarinin farkli kisilere gore farkli tanimlar1 olmasina karsin,
bu tanimlar 6ziinde birbirleriyle biiyiik benzerlikler tasimaktadir. Ornegin Ozer (2009),
Antikite doneminde 6zgiin bir mimari i¢in gerekli olan o6zellikleri tanimlamis olan
Vitruvius’un ilkelerinin (Firmitas: Saglamlik, Utilitas: Islevsellik, Venustas: Giizellik)
giiniimiizde hala gecerliligini korudugunu belirtmektedir. Bu ilkelerin hala gecerliligini
koruyor olmasi bize mimarinin ¢ok eski donemlerden bu yana 6ziinii koruyor oldugunu
gosterir. Boylece farkl kisilere gore yapilan tanimlarin, degisen ve gelisen teknolojiye,
uygulama bi¢imlerine ya da mimari iisluplara bakmaksizin ayni anlama geldiklerini

sOylemek yanlis olmayacaktir.



Ornegin Kuban’in (2002) aktardigina gore; “Mimari giizelligi doguran sey, iyi bir striiktiir
ve dogru bir islev ¢oziimiidiir” (Semper 1860-63). Ayrica Kuban (2002) bu tanima, 6znel
degerler ve Kkiiltiirel etkilere gore, kriterlere dikkat edilme yiizdesinin degiskenlik

gosterebilecegini ekleyerek katilmakatadir.

Bu durumda tartismaya Ozer’in mimari {izerine yaptig1 tanimla ilerlemek bir sorun teskil
etmeyecektir. Ozer (2009), mimarinin tanimiyla ilgili uzun bir tartisma yiiriittiikkten sonra,
mimariyi; “Belirli bir toplumun gercek ihtiyaglariyla imkanlar1 ¢er¢evesinde, 0 toplumu
ilgilendiren faaliyetleri duygusal yonden de destekleyerek barindirabilecek nitelikte
mekan diizenleri olusturma becerisi” seklinde yapmaktadir. Bu durumda mimarlik da bu
tammin gerektirdiklerinin yapilmasi isidir denilebilir. Oyleyse bu tamimu; ‘ihtiyaglar
dogrultusunda, sanat ve fen kurallarina uyarak mekan tasarlama ve tiretme isi’ seklinde

Ozetlemek mimkiindiir.

Sinema ise bir eylem olarak; “Herhangi bir hareketi diizenli araliklarla pargalara bolerek
bunlarin resimlerini  belirleme ve sonra bunlari1 gosterici yardimiyla karanlik bir yerde,
bir perde iizerinde yansitarak hareketi yeniden olusturma isidir” (Anonim 2015a). Fakat
bu tanimda, resimleri belirlenen seyin yalnizca ‘hareket’ diye verilmesi dogru degildir.
Ciinkii filmin goriintiisiine dahil olan sey yalnizca hareket degildir. Herhangi bir hareket
olmaksizin yalnizca yapili veya dogal ¢evre de goriintii olarak kaydedilmis olabilir. Bu
sebeple tanimi ‘hareket ve ¢evre’ diye genisletmek daha dogru olacaktir. Cevre kavrami

ise mimarligin en temel ugras alani olan ‘mekan’1 ifade etmektedir.

Ulutag’a (2017) gore: “Bir dykiide gergekligin ve duygulam'in asli yaraticis1 karakter
eylemleridir. Ancak bu eylemlerin gectigi mekanlar ve onlarin yapisal 6zellikleri de en
az eylemler kadar etkili bir sdylem olusturmaktadir”. Bu baglamda; her tiirlii mekanin

tasarimi ve elde edilmesi lizerine ¢alisan mimarlik, sinemayla dogrudan iliskilidir.

! Ulutas’in (2017) bildirdigine gére duygulamin tanimini herhangi bir sanat eserini yaratan kisinin o eser
aracilifiyla eseri deneyimleyen kiside olusturmaya calistif1 ve/veya olusturdugu duygular diye yapmak
miimkiindiir (Goodchild 2005:336).



Bozdogan’in (2008) bildirdigine gore: “Montaj ve Mimarlik isimli ¢alismasinda
Eisenstein resmin bir olayin ¢ok boyutlulugunu ifade etmekte yetersiz kaldigini anlatir.
“Diiz bir yiizeyde bu problemi sadece film kamerasi ¢dzmeyi basarabilmistir ve bu
yeterlilikte atas1 tartismasiz mimarliktir. Yunanlilar bize filmde ¢ekim tasarimi, degisimi
ve boyu (shot lenght) konusunda en giizel 6rnegi birakmistir. Victor Hugo ortacag
katedrallerine tagtan kitaplar der. Atina Akropolii i¢in de diinyanin en eski filmlerinden

biri demek yerinde olur” (Bois ve Glenny 1989).

Tanyeli (2001) sinema ve mimarlik iligkisinin {i¢ alanda var oldugunu belirtmistir; “insa
edilmemis ve gergeklik diizleminde kullanilmayan sanal mimarlik alan1 tanimlamasi,
sinemanin ‘gercek’ mimari mekanlar1 kendi sanal evreninde yeniden iiretmesi, sinemanin
kendi olay kurgusu i¢inde bir mimar1 ve/veya mimarlik etkinligini ele almasi”.
Tanyeli’nin bu yaklasimi; sinema ve mimarlik iliskisinin fiziksel boyutundan
bahsederken kullanilabilecek basliklari olusturabilir. Fakat bu iliskinin tanimlanmasinda

yeterli degildir.

Ormegin, Cinici’ye (1996) gore; sinemanin kullandig1 gérsel dilin temel parametrelerine
bakildiginda; ¢erg¢eve, kamera agilari, bakis agisi, perspektif, ¢ekim 6lgekleri, 1s1k-renk
ve zaman ile karsilasilir ki bunlarin ¢ogunun mimarligin da kullandigi terimler oldugu
goriiliir (Ersoy 2010). Bu durum bize iki disiplin arasindaki yakin iligkiyi baska bir
boyutuyla gostermektedir.

Farkli bir boyut ise her iki disiplinin temsiliyet bi¢imlerinin benzerligidir. Mimarlik ve
sinema iki boyutlu ortamin {i¢ boyutlu mekan temsilini kullanmaktadir (Penz 1997). Yani
sinema ii¢ boyutlu bir mekani iki boyutlu bir temsil araci olan beyaz perde vasitasiyla
temsil etmeye calisirken, mimaride de ii¢ boyutlu mekan c¢esitli ortografik ¢izimler ve

perspektif ¢izimleri vasitasiyla iki boyutlu olarak temsil edilmektedir.

Biitlin bu 6rnekler bize sinema ve mimarlik disiplinlerinin arasinda hem kuvvetli bir iligki
hem de ¢ok sayida benzerlik oldugunu gostermektedir. Bu sebeple boliimiin devaminda
sinema ve mimarlik disiplinleri arasindaki yontemsel ve kavramsal benzerlikler tespit

edilmeye ¢aligilacaktir.
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2.2.1. Sinema ve mimarlk iliskisi: yontemsel benzerliklerin tespiti

Sinema ve mimarlik disiplinleri arasindaki benzerlikleri tespit etmeye calisirken ilk
olarak ikisinin de nasil bir siire¢ sonunda elde edildigini anlamak Onemlidir. Ciinkii
tiretim yontemlerindeki benzerliklerin, {irlin niteligi benzerligine sebep olacag:

distiniilmektedir.

a. Mimari tasarimin asamalari

Mimari tasarim siireci ¢ok katmanli bir siirectir. Bu katmanlar her defasinda yeni
bilgilerle tekrar ve tekrar islenir. Bir katmanin {iriinii bir baska katmanin girdisi olur ve

biitiin siire¢ yeniden basa doniislerle siirekli olarak kendini gelistirir ve yeniden tanimlar.

Mimari tasarim siireci pek ¢ok kisi tarafindan anlasilmaya calisilmig, bu kapsamda
arastirmalar yapilmis ve bu siireci tanimlamak i¢in ¢esitli siire¢ modelleri olugturulmaya
calisilmigtir. Fakat bu calisma kapsaminda bu siireci en basit ve yalin haliyle ele alan
Arcan ve Evci (1999) tarafindan belirlenmis olan temel model iizerinden ilerlemek, tez
calismasinin kapsamiyla ilgisi olmayan detaylara girmeye engel olmak agisindan 6nemli

gOriilmiistiir.

Arcan ve Evci (1999) ortaya koymus olduklar1 modelde (Sekil 2.3), ilk olarak konuya
iliskin bilgi toplanmast ve tasarim probleminin tanimlanmasi gerektigini ileri
stirmiiglerdir. Gerekli bilgiler elde edildikten sonra analiz etme yani eldeki verileri
ayristirma siireci baslar. Boylece gereksiz bilgilerin ayristirilmasi da saglanmis olur.
Ardindan olusan yeni saf bilgiler kisisel 6zellikler ve deneyimlerin de dahil olmasiyla
birlikte yeniden sentezlenir yani birlestirilir. Boylece tasarim elde edilmis olunur. Ortaya
¢ikan iirliniin degerlendirilmesi sonucunda elde edilen veriler de yeniden analiz edilerek
siire¢ yeniden baglatilabilir ya da bu veriler bagka tasarim problemleri i¢in yeni girdiler
olarak yeniden yorumlanabilir. Boylece devingen ve siirekli kendini yeniden olusturan

bir siire¢ tanimlanmais olur.
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Sekil 2.3. Mimari tasarim siireci modeli (Arcan ve Evci 1999)
b. Sinemasal tiriin olarak ‘film’in tiretim siireci

Sinema tirlinli olan ‘film” in iiretim agamalarini temel olarak;

* Hazirlik Asamasi: Gelistirme asamasi diye de isimlendirilir. Bir fikrin bulundugu ve
gelistirildigi asamadir. Film iiretimi i¢in lazim olacak ana takim {iyeleri (senarist,
yonetmen vs.) bu agamada siirece dahil olur. Filmin senaryosu bu asamada hazirlanir,

yatirimcilarla bu asamada anlagma saglanir.

¢ Cekim Oncesi Asamasi: Filmin gerekli ise resimli taslaklarinin (storyboard)
hazirlandigl, biitcenin  olusturuldugu, oyuncularinin secildigi ve set ekibinin

olusturuldugu asamadir.

* Cekim Asamasi: Olusturulan planlar dogrultusunda filmin ¢ekildigi asamadir. Giinde

ortalama 3-4 dakikalik goriintii elde edilmeye ¢aligilir.
* Cekim Sonras1 Asamasi: Filmin gdsterime girmesi i¢in gerekli olan biitiin sonlandirma

islemlerinin yapildig1 agamadir. Yani filmin kurgusunun, renk diizenleme islemlerinin,

ses diizenlemelerinin ve gerekli ise 6zel efektlerin yapildig1 asamadir.
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diye smiflandirmak miimkiindiir (Monaco 2014). Bu siirecin (Sekil 2.4)! sonunda
gosterime uygun bir film elde edilmis olunur. Boylece yapilan anlagsmalar dogrultusunda

filmin dagitim1 yapilir ve belirlenen zamanda gosterim gerceklestirilir.

[COLLECTION AGENT >

5 [SCREENPLAY ) 5

: PARTNERS AND INVESTORS '

DEVELOPMENT | [KEY TEAM MEMBERS ) l ) ;
""""""""""""""""""""""""""" v"""'"“"""“""""“"'"""""“"""‘

PRE- | [CASTLST > [LOCATIONS PLAN » [STAFFLIST )
PRODUCTION | ! [STORYBOARD ) [EQUIPMENTLIST ) [CONTRACTS ) SHOOTING PLAN) !
""""""""""""""""""""""""" v"'“““'“““'“““““'“““““""““"“"

PRODUCTION | ! | A DAILY OUTPUT OF PRODUCTIVE TIME AMOUNTS TO 3-4 MIN
"""""""""""""""""""""""""""""" v‘"“"“"""""““""“""""""'"“""‘

POST [ SPECIAL EFFECTS, COMPUTER GRAPHICS ) :
prODUCTION | | EOUSHCUT > [OPENING, BRIDGING, END CREDIS > } Z%UL:‘; ECD(I)T:;ECTING ; 5
; [FILM SCORE > i
“““““““““““““““““““““““““ v‘""‘""""'"""‘“"‘"""""""""""‘"

[FILM DISTRIBUTOR )

SALE ! [FILM DISTRIBUTION) [COLLECTION AND PROFIT DISTRIBUTION ) !

Sekil 2.4. Film {iretim agamalar1 (Anonim 2017b)
c. Sinema iiriinii ve mimari iiriiniin tasarim asamasindaki benzerlikler

Onceki boliimlerde elde ettigimiz sonuglara bakarak, sinema ve mimarlik disiplinlerinin
tasarim asamalarinda bir benzerlik oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu baglamda
sinemanin hazirlik asamasi ve ¢ekim Oncesi agsamasini mimarliktaki bilgi toplama ve
analiz agamasina benzetmek miimkiindiir. Her ikisinde de gerekli arastirma ve hazirliklar

yapilarak bir 6n ¢alisma yapilmis olur.

Daha sonra, sinemanin ¢ekim asamasini mimarliktaki sentez asamasina benzetmek

! Terimlerin sinema sektoriindeki kullanimlarinin cogu ingilizce oldugu igerik terciime edilmemistir.
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miimkiindiir. Cilinkii her ikisinde de tasarim bicimlenmeye ve sekil almaya baslar. Hatta

bu siire¢lerin sonunda artik bir iirlin elde edilmis olunur.

Sinemanin ¢ekim sonrasi asamasi bir tarafiyla mimarideki sentez asamasina bir tarafiyla
da degerlendirme asamasina benzemektedir. Ciinkii her ikisinde de artik bir tirlin vardir
ve artik bu iirlinler {izerinde gerekli diizenlemeler yapilarak sonug iiriin olusturulur. Fakat
gelmis olduklar1 bu noktada hala mimari tasarim i¢in bir avantaj s6z konusudur. Ciinkii
tasarimi yeniden degerlendirmeye hatta yeniden baglatmaya imkan vardir. Halbuki
sinema i¢in bu degerlendirme kismi hazirlik asamasi i¢inde ana hatlariyla halledilmis
olmalidir. Yine de ¢ekim sonrasi agsamasi i¢inde yer alan ‘kurgu’ siireciyle iiriin tizerinde

pek cok degisiklik yapmak miimkiindiir (Sekil 2.5).

[ HAZRLK ASAMASI ] | . [ BILGITOPLAMA | |
i A L R N i
| [ CEKIM ONCESI ASAMASI | ! . ANALIZ | !
: o 1 ! NS !

| CEKIM ASAMAS| I . SENTEZ |
N \ N
| CEKIM SONRASI ASAMASI | ; DEGERLENDIRME |

Sekil 2.5. Sinema iirlinli ve mimari iirliniin tasarim asamasindaki benzerlikler

Sinemanin ve mimarhi@in iki farkli disiplin olmas1 ve ortaya c¢ikarttiklar: triinlerin
(sinema i¢in iirlin: film, mimari i¢in tirtin: mimari proje) farkl niteliklerde iirtinler olmasi
sebebiyle siirecin sonunda olusan farklilik olduk¢a normaldir. Fakat bu farklilik bile bu
iki disiplinin tasarim siiregleri arasindaki benzerligi ortadan kaldiracak kadar giiclii
degildir. Bu sebeple, bu iki disiplinin tasarim ve iiriin elde etme siirecleri birbirine

benzerdir.

2.2.2. Sinema ve mimarlk iliskisi: kavramsal benzerliklerin tespiti

Sinemanin ve mimarligin tasarim siire¢lerinin benzer oldugunun tespitini yaptiktan sonra

kavramsal benzerliklerinin olup olmadigi sorusu sorulmustur. Bu baglamda yapilan
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arastirmalar dogrultusunda pek c¢ok arastirmacinin ¢esitli benzerlikler tespit ettigi

gorilmistir.

Ornegin Bozdogan (2008) yapmis oldugu arastirmada; senaryo, kurgu, hareketli kamera,
montaj, alan derinligi, 151k ve golge, diyagram, sinema efektleri gibi sinema kavramlarini
incelemistir. Bu incelemenin sonucunda da bu kavramlarin, mimari tasarim iizerinde
cesitli etkileri oldugu sonucuna varmistir. Nitekim ¢esitli mimarlarin yapmis olduklari
bazi tasarimlarda tasarim kararlarin1 sinemanin ¢esitli kavramlarim1 kullanarak almis
olduklarin1 sdylemis olmalar1 ve yine bu tasarimlari bu kavramlara dayandirarak

aciklamis olmalari, Bozdogan (2008)’1n bu ¢aligmasini desteklemektedir.

Ornegin Bernard Tschumi’nin 1986 yilinda Paris’te yapmis oldugu Parc de la Villette
(Sekil 2.6) projesi, kullaniciya farkli bakis agilari sunan ve sinemanin kurgu siirecinden
etkilenerek elde edilmis bir projedir. 10x10x10 metre olarak yaptigi ve ‘Folie’ adini
verdigi kiipler; aligveris, sinema, egzersiz, eglence gibi pek ¢ok aktivite ig¢in
tasarlanmislardir. Tschumi bu projesinde, tipki sinemadaki gibi, ¢esitli goriintiileri st
iste bindirilerek, kullaniciya yeni goriintiiler ve istedigi amagla kullanabilecegi esnek

mekanlar kurgulamistir (Bozdogan 2008).

Sekil 2.6. Bernard Tschumi’nin, parc de la villette projesine farkli agilardan bakis ve
yaklasim (Anonim 2017c)
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Mimari tasarim siirecini sinemadaki senaryo yazim siireciyle iligskilendiren Rem
Koolhaas, sinemanin kavramlarindan faydalanarak mimari tasarim yapmis olan
mimarlara bir baska 6rnektir. Almanya’nin Karlsruhe kentinde 1989 yilinda yarismayla
yapmis oldugu ZKM Sanat ve Medya Teknolojisi Merkezi (Sekil 2.7) projesi biinyesinde;
medya sanatlar1 miizesi; ¢agdas sanatlar miizesi; miizik, video ve sanal gergeklik
aragtirma ve Uretim tesisleri; medya tiyatrosu ve kiitiiphanesi ile egitim salonu barindiran
bir yapidir. Koolhaas bu tasariminda medyanin gecici ve degisken tavrinin yapinin
kabuguna yansimasi gerektigi kararini alarak, yapi i¢indeki de§isen senaryonun disaridan

da okunmasini hedeflemistir (Besisik 2013).

Sekil 2.7. ZKM Sanat ve Medya Teknolojisi Merkezi, Rem Koolhaas, 1989 (Anonim
2017d).

Bozdogan’in (2008) calismasi, sinema ve mimarlik iligkisi {izerine daha once yapilmis
arastirmalarin da tespit ettigi benzerlikleri ozetler nitelikte bir calismadir. Farkl
arastirmacilarin elde ettigi sonuclara bakarak, tespit edilmis benzerliklerin sayisini

arttirmak miimkiindiir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta ise; bu calismalar
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sonucunda sinemanin ¢esitli kavram ve fikirlerinden etkilenen mimarlarin, bu fikirleri
cesitli projelerinde ‘konsept’ ya da ‘¢ikis noktasi’ olarak kullanmis olmalaridir. Fakat bu
durum bizi sinema ve mimarlik disiplinleri arasinda ciddi bir korelasyon oldugu sonucuna
gotiirmez. Ciinkii mimarlik tasarim yapma eylemi ile 6zdes bir disiplin olarak her tiirlii

sanat alaninin ya da bilimsel alanin verilerini kendisine ¢ikis noktasi olarak segebilir.

Bu tez ¢alismasi kapsaminda ise 6zellikle sinemanin; kavramlariin, tekniklerinin veya
fikirlerinin ‘her tiir yap1’ tasariminda dikkat edilmeye de§er bir veri saglayip
saglayamayacaginin sorgulamasi yapilmistir. Bu sebeple sinema ve mimarlik
disiplinlerinin kavramsal benzerliklerinin tespiti yapilirken, arastirmay:r daha genel
basliklara tasiyabilecek kavramlarin se¢ilmesine 6zen gosterilmistir. Bu baglamda,
olusturulmaya calisilan sistematik kurgunun gerektirdigi kavramlar tespit edilmis ve bu
kavramlar {izerinde durulmustur. Bu kavramlardan bazilar1 sinema ve mimarlik iliskisi
baglaminda daha once ele alinmamis kavramlardir. Tez ¢aligmasinin bundan sonraki
kisminda sinema ve mimarlik iligkisi baglaminda, her iki disiplin i¢in de benzer oldugu

tespit edilen kavramlar incelenmis ve bu benzerlikleri tartismaya acilmistir.

a. Mekan, zaman ve deneyim

Sinema ve mimarlik iligkisinin kavramsal boyutlarin1 anlamaya ¢alistigimizda karsimiza
c¢ikan diger kavramlar; mekan, zaman ve deneyim kavramlaridir. Bu kavramalarin hepsi

hem sinemada hem de mimaride stirekli kullanilan kavramlardir.

Mekan, zaman ve deneyim kavramlari, birbirlerinden farkli kavramlar olsalar da tam
olarak anlasilabilmeleri, birbirleriyle olan iligkilerini kavramaktan gecger. Bu sebeple bu
boliimde her biri tek basina incelemeye alinsa da birbirleriyle kurduklart iligki siirekli

tartismanin igine dahil edilmistir.

Mekan

Mekan kavrami hem sinemanin hem de mimarinin ilgilendigi bir kavramdir. Daha 6nceki

boliimlerde de belirtildigi gibi bir filmin 6znelerinden birisi olan mekan, her tiirlii
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mekanin tasarimiyla ilgilenen mimarinin trliinii oldugu i¢in; sinema ve mimarlik
iligkisinin en somut ortak tartigma konusudur.

Mekan kavrami; “yer, bulunulan yer, ev, yurt ve gokbilimcilikte uzay” gibi anlamlara
gelmektedir (Anonim 2015c). Mekan kelimesinin Ingilizce karsiligi ise ‘space’
kelimesidir ve space; uzay, bosluk, uzay boslugu, uzam gibi anlamlara da gelmektedir.
Fakat mekan kelimesi i¢in ‘place’ yani ‘uzay i¢inde sinirlari tanimli olan alan’ karsiligin

kullanmak daha dogru olacaktir.

Mekan denildiginde; dogal olarak var olan ve sinirlar1 dogal elemanlarla olusturulmus
dogal bir mekan anlasilacagi gibi, sinirlar1 yapay elemanlarla insan tarafindan ¢izilmis
ve, insan tarafindan tasarlanmig yapay bir mekan da anlasilabilir (Soygenis 2010). Yani
mekan bir sekilde sinirlar1 tanimlanmis olan bosluktur. Sinirlarin tanimlanmasi farkl
bigimlerde gerceklesebilir. Bu konuyu anlatmak i¢in Soygenis (2010) bir masanin {istline
ters cevrilmis bos bir seffaf bardak 6rnegini verir (Sekil 2.8).

Sekil 2.8. Soygenis’e gore, ters ¢cevrilmis bos seffaf bardagin tanimladigi mekan (Anonim
2017e)

Bardak seffaf oldugu icin gorsel olarak bir sinir tanimlamasa da fiziksel bir sinir ¢izer.

Bir bagka 6rnegi de sahnede performans sergileyen bir sanatgi (Sekil 2.9) lizerinden verir.
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Sanatgimin bulundugu yer 151k ile aydinlatilmistir. Karanlhigin i¢inde 151k, fiziksel olarak
var olmayan ama gorsel olarak var olan sinirlar belirlemis olur. Bu sinirlar konser

salonunun 1siklarinin tamamen agilmasiyla birlikte ortadan kalkacak nitelikte sinirlardir.

Sekil 2.9. Soygenis’e gore karanlik alanda 1518 tanimladigi mekan (Anonim 2017f)

Mimarligin ugras alan1 hem fiziksel olmayan hem de fiziksel olan sinirlar iizerinedir.
Fakat daha ¢ok fiziksel sinirlar1 tasarlamak ve gerceklestirmek yoluyla mekan tanimi
yapilir. Mekanin sinirlarini olusturmak igin ise; 151k ve golge, malzeme, renk, doku ve

bicim gibi pek ¢cok kavramdan faydalanilir (Ersoy 2010).

Sinemada ise mekan kavrami mimariden biraz daha farkli olarak triinii degil 6zneyi
temsil etmektedir. Filmin kendi yapisi i¢ginde mekan, anlatiy1 giliclendiren bir 6gedir.
Filmin tirtine ve film tasarimcilarinin anlatmak istedigi duruma gore konuyu
destekleyecek sekilde gelistirilir ve filmin anlat1 6gelerinden birisine doniistlir. Hatta bazi
filmler direkt olarak bir mekan1 anlatmak amaciyla ¢ekilir. Fakat unutulmamasi gereken,
filmdeki mekan sonug olarak fotografik bir degere sahiptir (Sekil 2.10). Yani filmler
mekanin kadraj disinda kalan kisimlariyla degil kadraja dahil olan kisimlartyla
ilgilenmektedir. Bu sebeple bir mekan filme kaydedilirken her tiirli manipiilasyon

yapilabilir. Gercekte oldugundan daha farkli sekilde gosterilebilir. Hatta gergekte

19



olmayan mekanlar, dekorlar ve gesitli optik hileler yoluyla gercek birer mekanmis gibi
gosterilebilirler. Ciinkii filmler i¢in 6nemli olan mekanin fotografik karsiligidir. Bu

baglamda mimarinin saglayacagi mekan deneyimleme imkani ile karsilagtirilamazlar.

Sekil 2.10. Sematik olarak film mekani (Monaco 2001)

Filmlerde mekanin kullanimu ile igili farkli siniflandirmalar mevcut olsa da bu konuda en
kapsamli siniflandirmay1 Charles ve Mirella Jona Affron yapmistir. Ersoy’un (2010)
bildirdigine gore; Affron ve Affron (1995) filmlerde mekanin bes sekilde
kullanilabileceginden bahsederler:

1. Gergekligi yansitan mekan: Dekorun zaman ve kiiltiirel kodlar1 vurgulayacak
bigimde gercekligi yansitmasinin hedeflendigi mekandir. Bu tip, mimarinin kendi
disiplini igerisinde olusturmayr hedefledigi {irlinli, gercek hayatta oldugu gibi
yansitmasini hedefler (Ersoy 2010).

2. Vurgulanan mekan: Bu mekan tipinde amag 6zellikle anlatinin vurgulanmasini,
giiclenmesini saglamaktir (Ersoy 2010).

3. Gosterisli mekan: Bir yaniyla vurgulanan mekana benzeyen bu tiirde asil amag
anlatiy1 giiclendirmek degildir. Tarihi filmler, savas filmleri, felaket filmleri gibi tiirlerde
daha genis bir perspektif saglamak ve kalabalik figiiran kadrosunu ¢ekebilmek amaciyla

olusturulan mekan tipidir (Ersoy 2010).
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4. Yapay mekan: Burada mekan gergekte var olmayan bir mekandir ve anlatinin
birincil odagr haline gelir. Bilim kurgu tiiriindeki mekanlar1 bu baglamda
degerlendirebiliriz (Ersoy 2010).

5. Anlat1 olarak mekan: Burada mekan teatral bir mekandir. Teatral anlatiya dayali

mekani sahne gibi kullanmak s6z konusudur (Ersoy 2010).

Bu simiflandirmadan da anlasilacagi gibi filmlerde mekan, seyircide olusturulmak
istenilen duyguya, filmin tiiriine ve filmin diisiinsel alt yapisina gore farkli sekillerde
tasarlanabilir. Fakat bunlarin igerisinde en onemlisi seyircide olusturulmak istenilen
duygu veya tepkidir. Ciinkii sinema; izleyicisine belirli bir zaman diliminde belirli bir
mekanda gegen olaylari, diisiinsel bir altyapir dogrultusunda aktarmaya calisan ve bu
dogrultuda seyircide bir diisiinme bi¢imi veya tepki olusturmayr hedefleyen bir sanat
dalidir. Bu sebeple sinema i¢in mekan tasariminin odaginda izleyicide olusturulmaya

caligilan duygular vardir demek hatali olmaz.

Sonug olarak mekan, sinema ve mimarlik i¢in 6nemli bir ortak kavramdir. Bu kavramin
sinemada belirli duygulan tetiklemek i¢in tasarlanmasi, mimarinin yabanci oldugu bir
durum degildir. Mimarlik i¢in daha 6nce yapmis oldugumuz tanim da bu durumu
destekler niteliktedir. ‘Mimarlik; ihtiyaclar dogrultusunda, sanat ve fen kurallarina uyarak
mekan tasarlama ve liretme isidir.” Burada kullanilan sanat kurallarinin amaci belirli bir
estetik deger olusturmak ve buna bagli olarak kullanicida duygusal bir tetikleme
yaratmaktir. Bu sebeplerle, sinema ve mimarlik disiplinleri mekan kavramina ayn1 bakis

acisiyla bakmaktadir denilebilir.

Zaman

Zaman kavrami tarih boyunca hem fizik alanindaki uzmanlarin hem de filozoflarin
ilgilendigi bir olgu olmustur. Fizik uzmanlar1 bu konuda c¢esitli teoriler ortaya atmus,
filozoflar ise c¢esitli diisiinceler iiretmis ve ¢esitli tarifler yapmislardir. Fakat biitiin

sonugclar bir diisiince ya da teori olmaktan 6teye gitmemistir.
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Bogazigi Universitesi’nin internet ortaminda yayiladig1 acik derslerde ‘zaman algist’
tizerine anlatim yapan Ayhan’a (2017) gore: “Zaman; kiiclik parcalara ayiramadigimiz,
siireklilik arz eden bir uzanimdir. Tipki mekan ya da uzam gibi” ve “Zaman ve uzam
beyinde birbirlerinden bagimsiz islenmezler”. Her ikisinin de anlasilabilmesi birbirlerine
baglhdir. Zamanin anlagilabilmesi, mekanda meydana gelen degisikliklere baglidir.
Ormnegin; giin icerisinde Giines’in konumunun degismesi, gdlge boylarmin degismesi,
havanin aydinlanmasi ya da kararmasi bize zamanin gectigini anlatir. Ornegin, biitiin
degisimlerden bagimsiz, hareketsiz bir soyut mekanin var oldugunu kabul edelim. Boyle
bir mekanda ¢evremizde hicbir degisiklik, hi¢cbir hareket olmayacagi i¢cin zaman algimizi
kaybederiz. Ciinkii her ikisinin de varliklarin1 anlamak hem birbirlerine hem de

deneyimlemeye (dolayisiyla harekete/degisime) baglidir.

Zamanin, beyinde uzamdan bagimsiz islenememesi durumu bu kavrami baglamlariyla
birlikte ele almak zorunlulugunu olusturmaktadir. Bu durumda konuyu sinemada zaman
ve mimaride zaman seklinde incelemek, tartismanin dogru sekilde yiiriitiilebilmesini

saglayacaktir.

Sinemada zaman kavramini iki sekilde ele almak gerekir. Bunlardan birincisi diegetik
zamandir. Bu kavram, filmin kendi kurmaca gergekligi igerisinde olaylarin yasandigi
toplam zaman ifade eder. Ornegin Robert Zemeckis’in 1994 yilinda gosterime giren filmi
Forrest Gump (Sekil 2.11), 1950’li yillardan 1990’11 yillara kadar uzanan yaklagik 40

yullik bir déonemi kapsamaktadir. Bu 40 yillik zaman dilimi filmin diegetik zamanidir.

Filmin sdylem zamani (film siiresi) icerisinde genis bir zaman diliminin sikistirilmig
halini izlemek kadar, kisa bir zaman diliminin genisletilmis halini izlemek de
miimkiindiir. Ornegin; Star Trek 2: The Warth of Khan (Star Trek 2: Han’in Gazaba, yon:
Nicholas Meyer, 1982) filmindeki 60 saniyelik geri sayim film boyunca anlatilir.
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Sekil 2.11. Forest Gump filminde farkli zaman araliklarinda gegen sahneler (Zemeckis
1994).

Sinemada zaman kavrami, ikinci olarak Oykiiniin donemini ifade eder. Yani olaylarin
yasanmakta oldugu donemin filmde ifade edilmesi s6z konusudur. Hatta filmin gectigi
donem kendi diegetik baglamini olusturdugu igin film igerisinde diyaloglar, kostiimler,
sag-makyaj ve mekanlar bu diegetik baglam dogrultusunda tasarlanir. Ornegin George
Lucas tarafindan yonetilen ve serinin 1977 yilinda gosterime giren ilk filmi olan Star

3

Wars: A New Hope (Yildiz Savaslari: Yeni Bir Umut), filmin kendi sdylemiyle: ¢ ¢cok
cok uzun zaman Once, unutulmus zamanlarda, uzak bir galakside’ ge¢gmektedir. Bunun

sonucunda film kendi 6ykii donemini ifade edecek sekilde tasarlanmistir (Sekil 2.12).

Sekil 2.12. Star wars: a new hope filmi afisi (Anonim 20179)
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Zaman kavrami Ol¢iilebilir yani parcalara boliinebilir olarak diisiiniildiiglinde nesnel bir
kaliba biirinmektedir. Boylece anlasilabilir olmast da kolaylagmaktadir. Fakat zaman
kavrami nesnel kalibin disina ¢ikartildiginda anlasilmasi gii¢ bir bilinmezlige doniismeye
baslamaktadir. Bu sebeple zamani1 daha iyi anlamak isteyen filozoflar ve fizikgiler
mekana bakmislardir. Mimarlar i¢in ise bu durum tam tersine donilismiis, mekani daha iyi
anlamak icin zamana bakmislardir. Yani zaman, mimarlik i¢in mekanin doérdiincii

boyutudur diye diisiiniilebilir (Yiirekli 2008).

Zaman kavraminin mimarliktaki karsiligini fiziksel ve felsefi tartismalarin digina ¢ikarak
basit bir zemine getirmek gerekir. Bu yoniiyle ele aldigimizda zaman, mimarlik i¢in de
tipki sinemadaki Oykiiniin donemi gibidir. Yani bir mimari mekanin tasariminda ve
yapilmasinda i¢inde bulunulan dénem olduk¢a dnemlidir. Ciinkii bir mekan genel olarak
icinde bulundugu doénemin mimarlik alanindaki birikiminden etkilenerek tasarlanir. Bu
durum kendini iisluptan-tasarimdan, kullanilan malzemelere ve yapim tekniklerine kadar
hissettirir. Hatta bu donemsel etkilere bakarak, ge¢miste yapilmis bir binanin hangi
donemde yapildigini anlamak miimkiindiir. Bu durum da bize zamanin mimari {izerinden
kendisini temsil etme firsati buldugunu gosterir. Yani zaman mimarinin iginde

dondurulmus olur ve mekansallasir (Sekil 2.13).

Sekil 2.13. Notre Dame Katedrali, Paris (Anonim 2017h)
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Ayni yapi, yapildigr donemden kopmus farkli bir zaman diliminde deneyimlendiginde,
yapildigi donemin zamansal Ozelliklerini yansitir. Deneyimleyen kisi i¢in yapildig
zamana ait bir tecriibe sunar. Bu sefer daha 6nce mekansallagsmis olan zaman yeniden
ortaya ¢ikar ve mekan zamansallagir. Boylece mekansal deneyimin iki bileseni olan
zamanin mekansalligl ile mekanin zamansalligi, tipki sarka¢ hareketinin iki ucu gibi
birbirlerine karsi bir ivme kazandirirlar. Boylece siirekli birbirlerinin yerine gecerek,

sarmal bir dongii tizerinde bir diyalog olustururlar (Aydinl1 2008).

Sonug olarak zaman kavrami, mekandan bagimsiz sekilde yorumlanamadigi i¢in sinema
ve mimarlik disiplinleri i¢in ortak bir olgudur. Zaman, sinemaya da mimarliga da benzer

sekilde etki etmektedir. Her iki disiplin i¢in de zamansallig1 vurgulamak énemlidir.

Deneyim

Deneyim, hem zamanin hem de mekanin algilanabilmesini saglayan bir yoldur. Ozellikle
zamanin (dolayistyla mekanin) anlasilabilmesi; harekete ve/veya degisime baglidir. Bu
sebeple deneyim kavrami zaman ve mekandan bagimsiz diisiniilmemelidir. Bu boliim
altinda deneyim Once sinema baglaminda, sonra mimarlik baglaminda degerlendirmeye

alinmustir.

Sinemada deneyim yonetmen tarafindan tasarlanmis a priori bir eylem olarak karsimiza
¢ikar. Yonetmen, filminin tasarimi geregi, filminin izleyici tarafindan nasil
deneyimlenmesini istiyorsa ona gore bir ¢ekim gerceklestirir. Ortaya ¢ikan iiriin a priori
eylemin tasarlanmis oldugu bir filmdir. Kendi diegesisinde kendi gercekleri vardir ve

izleyicinin verecegi muhtemel tepkiler bile 6nden hesaplanmaistir.

Bu durumu Ulutas (2017): “...sanat eserleri a priori (verili) yargilar olarak
yorumlanmaktadir. Bu durumda bir sanat eseri i¢inde gosterilen eylem de giindelik
hayattan farkli bir konuma ulasmaktadir. Bir sinema 6ykiisiinde eylem boylelikle a priori
olarak sunulmakta ve 6znenin deneyimi disinda birakilmaktadir. Bu konu ile anlatilmak
istenen; olay orgiisii icinde degisime neden olan eylemler bir neden sonug iliskisi i¢inde

bir biitiin olarak sunuldugu i¢in dykiide verilen eylemin giindelik hayatta karsilagtigimiz
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veya gerceklestirdigimiz eylemden anlam agisindan farkli oldugudur. Eylem veya
eylemler 6ykii anlaticisi tarafindan bir karakterin varolusunu ortaya koymak i¢in 6zellikle
bir bakis agisindan secilmekte ve izleyiciye a priori bir yargi olarak sunulmaktadir”

sOzleriyle anlatmaktadir.

Uluoglu (2015) ise deneyimin 6neminden bahsederken Oncelikle sinemanin; yalnizca
gorsel duyularimizi degil gorsellik dis1 duyularimizi da harekete gecirebilecek, gergege
yakin bir temsiliyet bigimi sundugundan bahseder. Sinema ve mimarlik arasindaki
iligkinin ise varlikk ve mekan iliskilerini kavrayisimizdaki degisimi yeniden
diisiinebilmemiz i¢in bir ortam saglamasi agisindan ¢ok degerli oldugunu belirtir. Bu
konuda: “Optik (gorsellige dayali) mekanin, geometri esasli, disinda durup gozlenen,
soyut bir konteyner olmaktan tiireyen zamansizligi, yerini tensel (bedene dayali)
mekanin, fiziksel, iletisimci, dinamik, her an yeniden tanimlanabilir, i¢inde yasanan,
zaman-bagimli deneyimine biraktiginda ortaya tamamen farkli bir mekan algist ve
deneyimi ¢ikmis oluyor. Bu farklt mekan tanimi (deneyimi), mimarlikta tasarlanan
nesneyi insandan, insan1 da nesnesinden bagimsiz kilan bir yaklagimin tersine, her ikisini,
birbirini belirleyen iliskiler i¢erisinde bir biitlin olarak ele alan bir anlayis1 ortaya koyuyor
ve bu noktada sinema, bu karsilikli iligkililigi temsil etme yetenegi olan siirsel bir ortami
ve Onemli, ayricalikli bir araci bizlere sunmus oluyor” diyerek deneyimin Onemini

vurgulamaktadir.

Uluoglu (2015) su sekilde drneklerine devam etmektedir: “Insan1 ve nesneyi karsilikli
iliskiler igerisinde bir biitiin olarak ele alan bu yaklasimlar, mekani da bir deneyim olarak
goriir. Deneyim ise zaman ile Ortilisiik bir kavramdir. Mekani i¢inde var olunan bir kap
gibi gormenin tersine, bu gorlisler, bedenin eylem kapasitesiyle mekanin icine niifuz
etmesinden ya da onu deneyimlemesinden sdz eder. Oriimcegin agini1 driisiinii diisiinelim:
Uygun koseyi secisi, gidip gelerek aglarini ¢ekip oriisli ve sonunda ortaya yerlesip avini
bekleyisi; 6riimeek, mekanini bedeninden ¢ikardigi sivilarla ve enerjisini kullanarak insa
ediyor. Simdi bunu bir ¢izim ile temsil etseydik, o mekan1 tam anlatabiliyor olabilecek
miydik?”. Boylece yalnizca tasarimda degil temsiliyette de deneyimin 6nemli bir olgu

oldugunun altini ¢izer.
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Adolf Loos da ¢izimin mimariyi temsil etmedigini diisiinen diger bir isimdir. Bunun
yaninda fotografin da mimariyi temsil etme yetenegi olmadigini diisiinmektedir. Hatta
yazmis oldugu ‘Mimarlik Uzerine’ isimli eserinde de kendi yapilarinin
fotograflandiginda higbir etki uyandirmamasiyla oviinmektedir. En etkili bulunan
binalarin bile ¢izime ¢evrildiginde, gonderdigi herhangi bir yarigmada jiiri tarafindan
begenilmeyecegini, hatta bu ¢izimler yiiziinden kendisinin de deli ilan edilecegini 6ne

stirer (Loos 2016).

Le Corbusier (2011) ise Ogrencilerle yaptigi bir sdyleside kendisinin ‘promenade
architecturale’ konseptini tanimlarken; mimarlik yapitinin yiiriiniir ve gezinir oldugunu
sOylemistir. Ona gore; mimarlik okullariin 6grettigi soyut bir merkezin ¢evresinde hissi
olusturan soyut insan bakis1 bir ¢esit illiizyon yaratmaktadir. Aslinda bdyle bir insan
yoktur. Gergek insan 160 cm yiiksekten ileriye dogru bakan ve hareket ederek yer
degistiren bir canlidir. Bu hareketi sayesinde birbiri ardina gelen mimari olgulari
kaydeder. Le Corbusier, mimarligin deneyimlenme bi¢imi diisiiniilerek tasarlanmasi

gerektigini savunmaktadir (Sekil 2.14).

Sekil 2.14. Akropolis, Atina (Le Corbusier 2012)
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Le Corbusier’in ‘Qeuvre compléte evi’ ile ilgili olarak kaleme aldiklarmi inceleyen
Colomina (2017): “Gozlerimiz modern olur. Modern gozler hareket eder. Le Corbusier’in
mimarisinde gérme daima hareketle baglantilidir” diyerek, Corbusier i¢in hareketin

(deneyimin) ne kadar 6nemli oldugunun altin1 ¢izmektedir.

Ayrica Le Corbusier mimarligin heyecan verici bir plastik olgu oldugunu diisiinmektedir.
Ornegin kendisi Bursa’daki Yesil Camii’yi (Sekil 2.15) gordiikten sonra almis oldugu
notlarda ozellikle dlgegiyle bu yapiy: biiyiileyici buldugunu belirtmistir. Le Corbusier
mimarinin bir etki uyandirmasi gerektirdigini ve deneyimlendiginde olusturacag etkinin

onemli oldugunu vurgulamaktadir (Le Corbusier 2012).

Sekil 2.15. Yesil Camii eskizi (Le Corbusier 2012).

Uluoglu (2015) deneyim konusunda baska oOrnekler iizerinde de durmaktadir. W.
Benjamin’in IXX. yiizyil Paris’indeki pasajlarda amagsiz sekilde gezinen ve ‘flaneur’

adin1 verdigi bir insan tipinin hazzindan bahseder. Bu hazzin deneyimlemekten
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kaynaklandigini ileri siirer. Ayrica deneyimlemeye onem veren bir diger isim olan Le
Corbusier’in ‘Villa Savoye’sini anlatmak i¢in P. Chenal ile bir film g¢ekmesi igin
anlastigindan bahseder. Bu filmde bir kadin binanin rampasini en basindan terasa kadar

gezer ve biz de bu kadinin géziinden binay1 deneyimlemis oluruz.

Deneyimle ilgili ¢esitli tartigmalar yiiriiten bu 6rneklere bakildiginda anlasilmaktadir ki;
deneyim hem zaman hem de hareketle biitiinlesik bir kavramdir. Bu konuda Ayhan
(2017): “Onceden goriinmez ve kesfedilmemis olan mekanin deneyim yonii, karsiligin
izdiisiimsel sanatlarda (projective arts) buldu” diyerek sinemanin mekan deneyimine
yakin bir algi olusturdugu fikrini desteklemektedir. Sinemadaki hareketli goriintiiler

gercek bir mimari deneyime benzer.

Sonug olarak; mimaride deneyimin (yani hareketin) goz 6niinde tutulmasinin son derece
onemli oldugu kanist olusmustur. Sinemanin, deneyimi Oonceden tasarlayan yapisi ise
sinema-mimarlik iligskisi baglaminda heyecan verici bulunmustur. Bu durum sinemanin
bu yapisinin, mimaride deneyimin maimari tasarim sirasinda tasarlanmasi konusunda
destek saglayip saglayamayacagi sorusunu dogurmustur. Bu konunun tasidigi potansiyel

baska basliklar altinda da yeniden distintilmiistiir.

b. Genius loci kavram

Sinema ve mimarlik iliskisi incelenirken ortaya ¢ikan en dikkat edilesi konu; her ikisinin
de seyirci/kullanict ile kurmus oldugu iliskidir. Bu baglamda sinema her zaman
izleyicisinde bir duygu yaratma amacini tagisa da, mimarligin bunu bazi donemlerde
kaybettigi gozlemlenmistir. Halbuki dogal ve yapili ¢cevre bellegin bir parcasidir ve bir
sekilde bellekte yer eden bir olgunun insanla kuracagi duygusal iliskinin hesap

edilmemesi yadsinabilir bir durumdur.
Mimarligin, insanla kurdugu iligkinin zayifladigi dénemlerine tepki olarak ortaya ¢ikan

elestiri ve Oneriler igerisinde, doga-insan-yapi iliskisine Christian Norberg-Schulz kadar

kuvvetli vurgu yapmis baska bir kisi yoktur. Dogayla iliskisini koparmis modern kent
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mekanlarini elestiren C. Norberg-Schulz, antik Roma Kavrami ‘genius loci’yi (yerin

ruhu) yeniden giindeme getirerek bir secenek olarak sunar (Alangoya 2015).

Yer, mekandan farkli bir anlam tasir. Norberg-Schulz (1980) yer kavramini; karakteri
olan mekan olarak tanimlamaktadir. Bu sebeple her mekan bir yer ifade etmeyebilir. Bir
mekanin yer olabilmesi i¢in duyulara hitap etmesi ve duygularla biitiinlesmis olmasi
gereklidir (Soygenis 2010). Bu baglamda ‘genius loci’ kavrami mimarinin

gerceklestirmeyi hedefledigi bir kavramdir (Sekil 2.16).

Sekil 2.16. Efes antik kenti (Anonim 20171)

Sinemanin seyircisine belirli duygular yasatmay1 hedeflemesi daha dnce de bahsedilen
bir durumdur. Bunu yapmak i¢in diegetik olan (filmin i¢inde gectigini diislindiigiimiiz
diinyasinin kendi gercekliginde var olan her parcasi) ve diegetik olmayan (film miizigi,
jenerik mizigi vs, bkz. Sayfa 44) her seyi, kendi anlatisin1 giliclendirmek igin
tasarlamaktadir. Yani mekan aslinda filmin genel ruhuyla biitiinlesecek sekilde
tasarlanmaktadir. Bu durumda sinemanin da ‘genius loci’yi gerceklestirmeye ¢alistigini

s0ylemek yanlis olmayacaktir (Sekil 2.17).
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Sekil 2.17. 7 Kocali Hiirmiiz filmi, Ezel Akay, 2009

Sonug olarak ‘genius loci’, sinema ve mimarlik disiplinlerinin her ikisinin de aradig: ve
olusturmaya c¢alistig1 bir kavramdir. Ciinkii bu kavrama ulasmak, sinema i¢in anlatiy1 ve
baglam giiclendirmek, mimari i¢in de kullanicinin o mekani yer olarak kabul etmesini ve

duygusal bir iligki kurmasini saglamak demektir.

C. Diisiinen imalatlar kavranm

Sinema ve mimarlik arasindaki kavramsal iliski bigimlerini tartisirken karsimiza
‘diislinen imalat’ kavrami ¢ikar. Bu kavrami Pasaoglu (2015) bize; “Diislinen imalat
terimini Ulus Baker, Deleuze’nin sinema ve miizikle ilgili iki konferansini derledigi
kitabinin 6ns6ziinde kullanmis, Biilent Tanju da bu terimi mimarligin ‘modernizmler’le
iliskisini ¢oziimlemek i¢in kullanmistir” ... “‘Diisiinen imalatlar’ olarak mimarlik ve
sinema ‘devamli olarak kendilerini iireten, ortaya ¢ikan’ imalat bigimleridir. Ikisinin de
zamansalliklarin1 vurgulamak, ortaya ¢ikis, olagelis (becoming) olarak varliklari iizerinde

durmak demektir” diye aciklamaktadir.

Diisiinen imalatlar kavrami, {izerinde tartisilmaya ve diisiiniilmeye devam eden bir konu

olmakla birlikte; ilk defa sinema ve miizik iizerine kullanilmis olmasi sinema hakkinda
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sinemanin ne oldugu, ni¢in ve nasil yapildig1 sorularinin sorulmasina yol agmaktadir. Bu
sorularin cevabim1 bulmak i¢in sinema ve sinema yaraticist arasindaki iligkiye
yogunlasmak gerekir. Sinemanin, yaraticisi tarafindan belirli bir fikirle iiretilmis olmasi
ama seyirciye gectikten sonra belki de yaraticisinin hi¢ diisiinmedigi anlamlar
olusturmasi, yani seyircinin perspektifinde kendini yeniden iiretmesi ve yeniden
tanimlamasi; ortaya iki farkli sinema {irliinii koyar. Bunlardan bir tanesi yaraticinin
sinemas1 ve digeri seyircinin sinemasidir. Hatta seyircinin sinemasi, sonsuz sayida yeni
sinemanin yaratilmasi anlamina gelmektedir. Cilinkii sinema kendini her yeni seyirci i¢in
yeniden lretecek, yeni anlamlar kazanacaktir. Bu durumda sinema; devamli olarak

kendini iireten, ortaya ¢ikan bir imalat bigimidir. Yani bir ‘diisiinen imalat’tir.

Ulus Baker’in mimarinin de bir ‘diisiinen imalat’ oldugunu belirtmesi ise bir tesadiif
degildir. Cilinkii tipk1 sinemada oldugu gibi mimari de yaraticisi ile kullanicisina gore
farkli gerceklikleri veya duygular1 temsil edebilir. Bir mekan her yeni kullanict igin
kendini farkli deneyimler dogrultusunda yeniden iiretir ve ortaya cikarir. Hatta bu
deneyimler kullanici-mekan arasinda 6zel bir etkilesim yaratabilir ve mekan duygusal bir
boyutta yeniden insa edilebilir. Bu durumu Tanju (2008): “Bir anlamda temsiliyet temsil
ettiginin disinda/lizerinde degil, aksine -onlardan ayrilamaz bir bigimde- onlarla bir
aradadir; temsiliyet de bir diisiinen-imalattir. Bu perspektif cogullugu, ne 6zne ne de
nesne lizerine insa edilebilir. Daha ¢ok, biitiin diisiinen-imalatin i¢sel olarak beklenmedik,
ongorilmedik farkliliklar {rettigini varsayan dinamik bir c¢okluk kavrayisindan
kaynaklanir” diyerek anlatmaktadir. Yani Biilent Tanju, yaraticisindan ¢ikan ve artik
seyirciye ait olan sinemayr ve mimarindan ¢ikip kullanicisina ait olan mekani bir

temsiliyet olarak gérmiistiir.

Sonug olarak; sinema ve mimarlik birer sanat disiplini olarak ‘diisiinen imalatlar’ kavrami
icinde yan yana yer alirlar. Her ikisi de seyircisi/ kullanicist i¢in yeniden anlam kazanir.
Dolayisiyla, ikisi de kendisini yeniden iiretir, ortaya ¢ikarir.

d. Gorsel kompozisyon

Kompozisyon kelime olarak: “Ayr1 ayr1 parcalar bir araya getirerek bir biitiin olugturma

bicimi ve isi” diye gecer sozliikte (Anonim 2015d). Fakat bu tanimda eksik olan konu bu
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parcalarin ne sekilde bir araya getirildiginden bahsetmemesidir. Bir araya getirilmis her
tiirli ¢okluk bir kompozisyon olusturur mu ya da bir kompozisyon olustursa bile bunun

niteligi nedir gibi sorularin cevabi ya da isaretleri belirsiz birakilmistir.

Kompozisyon pek ¢ok alanda kullanilan bir terimdir. Ornegin; notalarin anlamli ve belirli
bir etki uyandiracak bi¢cimde bir araya getirildigi bir senfoni, isitsel bir kompozisyondur.
Belirli bir konuda fikir belirtmek amaciyla kelimelerin bir araya getirildigi bir yaz1 da

yazinsal bir kompozisyon olusturabilir.

Mimari bir kompozisyonun olusmasinda ise; sosyal, politik, ekonomik, ¢evresel vs gibi
pek cok veriden faydalanilir. Ayrica mimari bir kompozisyonun tasariminda ve
deneyiminde; gorsel, isitsel, dokunsal vs gibi farkli alg1 bicimleri de dikkate alinir. ‘Tenin
Gozleri’ isimli eserinde Pallasmaa (2019) dokunmanin, hissetmenin mimarligi
tanimlamak ve anlamlandirmakta daha 6nemli oldugunu vurgulasa da goziin etkin giiclinii
kabul etmektedir. Bu sebeple sinema ve mimarlik iliskisi baglaminda hareket ettigimiz
bu tez calismasinda bizim ilgilenecegimiz kisim Ozellikle gorsel kompozisyondur.
Ciinkii; “Gorme duyusu baska duyu kiplerini igerebilir, hatta pekistirebilir; tarihsel
mimarlikta, gormedeki bilingdisi dokunsal 6ge ozellikle 6nemli ve yogun bigimde

mevcuttur, ama ¢agimiz mimarliginda, ne yazik ki, ihmal edilmistir.” (Pallasmaa 2019).

Gorsel kompozisyon; gérsel malzemenin belirli bir amag¢ dogrultusunda uyumlu bir biitiin
olusturacak bi¢cimde diizenlenip bir araya getirilmesidir (Mascelli 2002). Bu tanima
bakildiginda gorsel kompozisyonun olusturulmasinda siibjektif bir taraf oldugu
goriilmektedir. ‘Uyumlu bir biitiin olusturmak’ belirli temel tasar kurallarina uygunlugu
gozetse de; “kisisel deneyimler ve algilar tasarim siirecinde belirleyicidir” (Bielefeld ve
El Khouli 2010).

Yine de bu siibjektif durum belirli kurallara dikkat ederek olusur. Yani kompozisyona
dahil olacak olan tasar 6gelerinin ( ¢izgi, yon, bi¢im, Ol¢ii, aralik, doku, renk, deger,
hareket ve 151k-gdlge), tasar ilkeleri ( tekrar, ardisik tekrar, uygunluk, zithk, koram,
egemenlik, denge, birlik) dogrultusunda diizenlenmesi 6nemlidir (Giling6ér 2005). Bunlar

bir kompozisyonda genel olarak dikkat edilen kavramlardir (Sekil 2.18).
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Sekil 2.18. Composition I1, Piet Mondrian (Anonim 2017j)

Mimari, kendi disiplini igerisinde gorsel bir kompozisyonda dikkat edilen temel tasar
kavramlarina dikkat ederek tasarim yapmaya ¢alisir. Farkli donemlerde insa edilmis farkl
tisluplardaki yapilarda bile bu kurallarin ¢esitli kombinasyonlariin varligini tespit etmek
miimkiindiir. Mimari, bu yolla belirli estetik degerler olusturmay1 hedeflemektedir. Bu
estetik degerin niteligi farkli donemlere gore degisiklik gosterse de hepsinin benzer

kurallar1 gozettigini soylemek yanlis olmaz (Sekil 2.19).

Sekil 2.19. Selale evi, Frank Lloyd Wright, ABD (Anonim 2017Kk)
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Sinemada gorsel kompozisyon ise ¢erceve igerisinde kalan 6gelerin dizilis bigimlerini
ifade eder. Ciinkii sinema i¢in belirli bir bakis ag¢is1 vardir ve bu da ¢er¢evedir. Bu
cerceveye dolayl olarak kadraj da denilebilir. Edgar-Hunt ve arkadaslarinin (2012)
belirttigine gore unutulmamasi gereken film dilinin belirli bir gramerinin olmadigidir.
Cilinkii gorlintii, olusturulmak istenilen anlama gore her baglamda yeniden iiretilir. Belirli
bir gramer olmasa da gorsel kompozisyonun olusturulmasinda; “bir oyuncunun
elbisesinin renginden duvar kagidinin desenine kadar kadrajda goriinen her sey, anlami
icin secilir”. Ayrica kameranin mesafesi, yiiksekligi ve agis1 da ¢esitli anlamlarin
olugmasinda yardimcidir. Bu anlamin olusturulmasi i¢in ¢ekim agisi, 6lgek, oran, 1/3

kural1 vs. gibi ¢esitli kurallardan faydalanilmaktadir (Sekil 2.20).
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Sekil 2.20. Filmde gorsel kompozisyon tasariminda 1/3 kuralinin kullanimina bir 6rnek
(Anonim 20171)

Gorsel kompozisyonun tasarlanmasinda dikkat edilen temel tasar kavramlari sinema ve
mimaride benzerdir. Her ikisi de seyircide/kullanicida belirli bir duygu yaratmak
amactyla gorsel kompozisyon tasarim kurallarini kullanir. Sinema bu kurallart mimariye
oranla daha ¢ok ¢igner. Ciinkii seyircisinde olusturmak istedigi duyguya gore bu kurallart
esnetmesi/bozmasi gerekebilir. Fakat hem sinemada hem de mimaride bu kurallarin

uygulanmasi ya da bilingli olarak uygulanmamasi seyircide/kullanicida belirli bir algi
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yaratmaktadir. Bu sebeple bu noktada algi kavramini ve gorsel kompozisyonun algisini

incelemek gerekir.
Gorsel kompozisyonun algis1 ve Gestalt prensipleri

Gorsel kompozisyonun ne oldugu konusunun incelendigi bu baglik altinda incelenmesi
gereken diger konu gorsel kompozisyonun algisidir. Ciinkii tasarlanan kompozisyon
kadar bu kompozisyonun algilanma bi¢imi de Onemlidir. Bir kompozisyonun
algilanmasinda 6nemli olan noktalarin bilinmesi kompozisyonun tasarlanma bigimini de

etkilemektedir. Bu baglamda oncelikle algilamanin ne oldugunu anlamak gerekir.

Gilingor’e (2005) gore; yasadigimiz diinyada gorsel, fiziksel, isitsel vs. gibi cesitli
uyaranlar vardir. Bu uyaranlar cesitli yollarla duyu organlarimiza ulasirlar ve bdylece
beden ile uyaran arasinda bir iliski baslamis olur. Bu iliski sonunda beyin bu uyaranlari
fiziksel, fizyolojik ve psikolojik bazi siire¢lerin sonunda anlamlandirir. Boylece algilama
gerceklesmis olur. Yani kisaca; ¢evrede olusan dis uyaranlarin duyu organlart yoluyla
alinip beyinde islenerek anlamlandirilmasina algilama denir. Algilama ile iligkili farkl

arastirmacilar tarafindan dort farkli teori ortaya konulmustur:

1. Ampirizm: Bilginin kaynaginin gorgiisel oldugu kabul edilir.

2. Rasyonalizm ve Nativizm: Ug boyutlu algilama ile ilgili faktdrlerin dogustan
oldugu kabul edilir.

3. Gestalt Teorisi: Biitlinsel yapinin parcalarin toplamindan bagka bir varligi oldugu

kabul edilir.
4. Bilgilenme Teorisi: Algilarin bilgiye dayandigi kabul edilir.

Algilamanin tanimina bakildiginda gorsel alginin ne oldugu da kendiliginden ortaya
cikmaktadir. Bu durumda gorsel algi; 1sinlar halinde gelen gorsel uyaricilarin beyne
aktarilip gorme duygusu haline doniistiiriilmesi ve daha once alinmis imgelerle birlikte
islenerek anlamlandirilmasina denir (Giingdér 2005). Gelen uyaricilarin neredeyse
%9011 gérme duyusuyla algiladigimiz igin gorsel alginin insan hayati agisindan 6nemi

bliytiktiir (Bielefeld ve EI Khouli 2010).

36



Gorsel bilginin algilanmasi, siniflandirilmasi ve organize edilmesi ile ilgili arastirma
yapildiginda bu konuda en c¢ok verinin Gestalt psikologlar1 tarafindan iiretildigi
gorilmektedir (Giingér 2005). Erdal’in (2006) anlatimma gore Gestalt teorisi
dogrultusunda yapilan arastirmalardan sonra bazi tasarim ilkeleri olusturulmustur ve bu

tasarim ilkeleri (Sekil 2.21) sunlardir:

1. Sekil-Zemin Iliskisi: Zemin; herhangi bir seklin iizerinde ya da 6niinde durdugu
alandir. Fakat gorsel algida odaklandigimiz sey sekil olur, odaklanmadigimiz ise
silikleserek zemine doniigiir. Gestalt kuralina gore bu ikiliden birinin varligmin
anlasilmasi ikisinin de bulunmasina baglhdir.

vy Tamamlama (closure) Ilkesi: Tamamlanmamis veya eksiltilmis bir sekil
tamamlanmis haliyle algilanir.

3. Benzerlik (similarity) Ilkesi: Birbirine benzeyen birimler gruplanarak bir biitiin
halinde algilanir.

4. Yakmlik (proximity) Ilkesi: Zemine rastgele dagitilmis sekillerin, birbirlerine
yakin olanlar1 bir grup gibi algilanir.

S. Devamlilik ilkesi: Aym yénde giden birimler birlikte gruplanarak algilanma
egilimindedir.

6. Basitlik Ilkesi: Diger durumlar esit oldugu taktirde birey, basit ve diizenli bir
sekilde organize edilmis figiirleri algilama egilimindedir.

7. Simetri Ilkesi: seklin merkezinden itibaren simetrik olarak organize edilmis

sekillerin kolay algilanmasi egilimi vardir.
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Sekil 2.21. Gestalt ilkeleri (Anonim 2017m)

Biitiin bu ilkeler temelde beynin, bir birimler toplulugunu bir sekilde gruplayarak
biitiinciil bir bigimde algilama egiliminde oldugundan bahsetmektedir. Bu durumda bir
kompozisyonun, biitiinciil bir sekilde algilanacagimi sdylemek yanlis olmaz. Oyleyse bu

ilkeler, gorsel kompozisyonun tasariminda diisiintilmesi gereken ilkelerdir.

€. Mimari iiriinii algilama bi¢cimimiz ile sinema iiriinii arasindaki benzerlik

Kentsel olgekte ya da bina Olgeginde bir mimari iiriinle ilk karsilastigimizda, mekani
algilamaya calisirken beynimiz birtakim spesifik noktalar1 segcer. Bu noktalar bir sekilde
digerlerinden daha ¢ok dikkat ¢ceken noktalardir. Sekil, renk, doku vs. gibi 6zellikleri
sebebiyle 6n plana ¢ikan bu noktalar beynimiz i¢in roper noktalari haline gelir. Boylece
mekani bu noktalarin birlesimi tizerinden algilariz. Fakat mekan1 yalnizca gorsel olarak
algiladigimizi sdylemek dogru olmaz. Aslan ve arkadaglarinin (2015) aktardigina gore;
Aydintan (2001): “Dokunsal, kinestetik, haptic, gorsel ve isitsel mekan algilamalari ile
anilarin ve beklentilerin de etkin oldugu algilama sekillerinin insan {izerindeki toplam
etkisi, mekan algilamasini olusturmaktadir” diyerek mekan1 algilamada etkili olan diger

durumlardan bahsetmektedir (Sekil 2.22).
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Sekil 2.22. Mekanin duyum asamasi, N. O. Ozak, G. P. Gokmen, 2009, bellek ve mekan
iligkisi iizerine bir model 6nerisi (Giiltekin 2017)

Uluoglu (2015) bu konuda: “Bir mekan1 kusbakis1 degil, icinde ve etrafinda gezinerek ve
anlik algilar1 pes pese dizerek algilariz; hatta bir siire sonra bu dizinin sirasini unutup
yerlerini bile degistirmis olabiliriz” diyerek, yalnizca mekanin deneyimlendigi anda
olusan algidan degil, mekanin animsanmasi sirasinda da karsilasilabilecek bir durumdan

bahsetmektedir.

Ayrica Uluoglu (2015): “Deleuze Barok’u 6rnek verir; kivrilarak giden bicimlerde nesne
oradan oraya savrulur, dogrusal rotadan ¢ikar. Burada anlik algilar ve kesitler 6nem
kazanir. Verili bir zamanda, bir yerde, gecici bir “an”1 ya da algiy1 insa ederiz. Boylece
tim mekansal deneyimimiz birbiriyle baglantisi olmayan bu pargalarin arka arkaya
dizilmesinden olusur” diyerek mimari mekanin deneyiminin sinema iiriiniine benzedigini

anlatmaya ¢alismaktadir.

Bu durum sinemasal {iriin olan filmin olusum siireciyle birebir ortiismektedir. Binlerce
karenin art arda eklenerek film olusturmasi, bilingaltimizda bir mimari {iriind

deneyimleme esnasindaki ve sonrasindaki biligsel tutumumuzla birebirdir.

Ornegin Bozdogan (2008): “Insanlarin sinema mekanlarini ve mimari mekanlari
zihinlerinde algilayis bi¢cimleri aynidir. Mimari mekanlar da ayn1 sinema imgeleri gibi
insan zihninde imge objelere doniisiirler. Iki sanat bicimi de insan iliskilerini, hayattan

kesitleri yansitirlar, diinyay1 ve insan davranislarini anlamamizi saglarlar. Hem sinema
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hem de mimarlik i¢inde bulunduklart kiiltiirtin saklayicilaridir” diyerek iki farkli

disiplinin bu baglamdaki benzerliklerini anlatmak istemistir.

Giliniimilizde, sinema {Uriini (film) ve mimari iiriinii (mekan) algilama bigimimizin
benzerliginden faydalamlarak gelistirilen cesitli teknolojiler bulunmaktadir. Ornegin
sanal gergeklik (VR) deneyimi, mimari tasarim amaciyla kullandigimiz bilgisayar
programlar1 ve 4D simiilasyon teknolojisi, tam olarak bu benzerlikten faydalalanan

teknolojik gelismelerdir.

Sonug olarak, mimari iirlinii algilama bi¢imimiz ile sinemasal iiriin arasindaki benzerlik
dikkat ¢ekicidir. Sinemada izleyici, ¢esitli mekanlar icerisinde devinen goriintiilerle filmi
algilamaya calisir. Mimaride ise kullanici, kendisi devinim halinde iken, sabit mekanlarin
etrafinda/i¢inde mekan1 algilamaya calisir. Bu durum da bize bu iki disiplin arasindaki

benzerligin biligsel/kavramsal boyutunu gostermektedir.
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3. MATERYAL ve YONTEM: SINEMATOGRAFI KAVRAMI ve
SINEMATOGRAFIK TASARIM DiLi

Tez g¢aligmasinin bu kismina kadar sinema ve mimarlik disiplinleri arasinda cesitli
yontemsel ve kavramsal benzerlikler oldugu tespit edilmistir. Bu benzerliklerin belirgin
olarak ortaklastig1 nokta ise; her iki disiplinin de seyirci/kullanici ile kurmaya calistigi
iliskinin benzerligidir. Sinema ve mimarlik disiplinleri, {riinleri ve bu {iriinlerin
gerceklestirilme amaglart birbirinden farkli olmasina ragmen, seyirci/kullanict iizerinde
benzer sekilde bazi etkiler olusturmaya calismaktadirlar. Bunu, sahip olduklar estetik

degerlerden iiretilme bigimlerine kadar izlemek miimkiindiir.

Tez calismasmmin bu kisminda, sinematografi yoluyla sinema seyircisinin iizerinde
olusturulmak istenilen etkinin (sinemasal {iriin olan filmin tiiri ya da yaraticisinin
anlatmak istedikleri dogrultusunda) hangi ilkelerle olusturuldugu anlasilmaya
calisilmigtir. Bu ilkeler uygulanirken dikkat edilen 6geler; tez ¢alismasinin materyalini,
bu ilkelerin uygulanma bigimleri ise tez ¢alismasinin yontemini olusturmaktadir. Bu
sebeple Oncelikle sinemanin en 6nemli tasarim 6znesi olan sinematografi kavrami ve bu

kavramin olugmasinda etkili olan unsurlar anlagilmaya calisilmistir.

3.1. Sinematografi Kavram

Sinema bir goriintlii sanatidir. Bu sebeple goriintiiye, goriintiiniin kaydedilmesine ve
gorlintiiniin tasarlanmasina ait konular sinemanin en énemli konularidir. Ciinkii sinema
ses olmadan ya da diyalog olmadan da bir film sunabilir. Sinemanin izdiisiimsel sanat
(projective art) diye anilmasinin sebebi de budur. Fakat sinema ic¢in goriintliniin daha
onemli olmasi diger konularin 6nemsiz oldugu anlamma gelmez. Sonugta sinema;

gorlintii, ses, senaryo gibi pek cok olgunun bir araya geldigi biitiinciil bir sanattir.

Sinema sanatinda goriintiinin birincil Oneme sahip olmasi durumu, goriintiiniin
tasarlanmasi ve kaydedilmesi ile ilgili konulari da énemli hale getirmistir. Bu konuyu
Senyapilt (1998): “Film c¢ekiminde, kameranin ¢alismasini saglayan, yonetmenin
tasarladig1 goriintiileri eldelemekten sorumlu olan ve istenen goriintiilerin gerektirdigi

151k diizenlemesini yaparak, aksiyonu/ oyunu gerekli kadraji/ ¢cergevelemeyi de yaparak
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filme alan kisiye cinematographer/ director of photography/ lighting cameraman;
Tiirkiye’de ise kameraman/ fotograf direktorii/ goriintii yonetmeni denmektedir” seklinde
ifade eder. Bu durumda sinematografi kavramini; ‘goriintiiniin, belirli ilkeler
dogrultusunda, ve yonetmenin istedigi etkinin olusacagi bi¢imde ¢ergevelenmesi’

seklinde tanimlamak miimkiindiir.

3.2. Sinematografik Kompozisyonun Bicimi ve Anlatisi

Sinematografinin taniminda gecen ‘goriintiiniin  belirli ilkeler dogrultusunda
cercevelenmesi’ ifadesi bize bir kompozisyonu tariflemektedir. Bu kompozisyon bir
gorsel kompozisyon bicimidir. Oyleyse gérsel kompozisyonun sinematografiye uygun

sekilde hazirlanmis haline sinematografik kompozisyon denilebilir.

Sinematografik kompozisyon temelde gorsel sanatlarin kompozisyon diizenleme
ilkelerinden etkilenir. Fakat sinema zaman igerisinde pasif bir gézlemci olmaktan ¢ikmis
ve kendi igerisinde temsiliyetine yer verdigi sanatlarin, 6zellikle mimari mekanin,
tasariminda fikir iiretmeye baslamistir (Tong 2004). Bu sebeple sinematografik
kompozisyonun bi¢imini ve anlatisin1 gorsel kompozisyondan ayri bir sekilde ele almak,
mimari disipline yapabilecegi katkilarin sorgulanabilmesi baglaminda 6nemli hale
gelmektedir. Bu konuda Monaco (2014) oncelikle sinematografik kompozisyonun

yerlestirilecegi diizlemlerin anlagilmasi gerektigini diistinmektedir.

3.2.1 Monaco’ya gore sinematografik kompozisyonun diizlemleri

Monaco (2014) bir sinemasal kompozisyonun tasarlanmasi eylemine baglamadan 6nce
kompozisyonun tasarlanip yerlestirilecegi diizlemlerin anlagilmasi gerektigini diisiiniir ve
kompozisyonun ii¢ diizlemi oldugundan bahseder. Bu diizlemler; cografik diizlem,

cergeve diizlemi ve derinlik diizlemidir (Sekil 3.1).
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Derinlik
: Dizlemi

Cerceve
diuzlemi

Sekil 3.1. Sinematografik kompozisyonun ii¢ diizlemi (Monaco 2014)

Sinematografik kompozisyonun diizlemleri ele alinirken dikkat edilmesi gereken konu;
bu diizlemlerin tek basmna bir ifadesi olmadigidir. Seyircinin, izledigi goriintiiyli
anlamlandirabilmesi i¢in bu diizlemlerden en az iki tanesine gerek vardir. Sinema
izdiisiimsel bir sanat oldugu icin, sinema agisindan en degerli olan diizlem cergeve
diizlemidir. Ciinkii film ne sekilde cekilmis olsa da sonucta iki boyutlu bir perdeye
yansitilarak ya da iki boyutlu olarak bir televizyon ekranindan izlenecektir. Bu ylizden
sinema; bu diizlemleri ¢ergeve diizlemi ile iligkilendirerek tasarlamaya ¢alisir (Monaco
2014). Yine de bu diizlemlerin her birisi farkli amaclarla var olur. Bu sebeple bu

kavramlari tek tek ele alip incelemek 6nemlidir.

a. Cografik diizlem

Cografik diizlem kavrami sinemada ozellikle filmin, i¢inde gectigi ¢evreyle ilgilidir.
Cografik diizlem zemin ve ufuk ile paraleldir ve sinematografik kompozisyonun
olusturulmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Ciinkii goriintii yonetmeni ¢erceve diizlemini

cografik diizlemin i¢inde diizenlemek zorundadir (Monaco 2014).
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L 5zelliklerini

Bir film icinde bulundugu zamanin/ mekanin yani kendi diegesisinin
vurgulamak ve seyirciye anlatmak durumundadir. Bunun i¢in faydalandigi basliklardan
bir tanesi cografik diizlem; yani ¢evre; yani mekandir. Yani sinema i¢in cografik diizlem
kavrami yalnizca filmin fonundaki dogal cografyayi degil ayn1 zamanda yapili ¢evreyi,

binalar1 ve i¢ mekanlar1 kasteden bir kavramdir.

Filmlerde konunun gectigi yerlerin insanlar {izerindeki etkileri, insanlarin bu yerlerdeki
yasayis bicimleri ve bu alt metinlerde sekillenen Oykiileri izleriz. Ciinkii ¢evre filmin
baglamini olusturur ve film bu baglamda sekillenen olaylar1 anlatir (Sekil 3.2). Bu
sebeple; bir filmin gegtigi ¢evre filmin anlat1 6gelerinden bir tanesidir. Film tasarimcist,

seyirciye ‘gevre’ yoluyla da pek ¢ok mesaj iletmeye ¢alisir.

Sekil 3.2. Elizabeth: the Golden Age, Shekhar Kapur, 2007, gibi tarihi filmler, cografik
diizlemin 6zellikle dikkate alindig tiirlerdendir (Anonim 2016b)

! Diegesis: Filmin igerisindeki kurmaca hikaye evreni, kadraj i¢i ve kadraj disindaki alanm toplamu.
Diegesis’in i¢indeki tiim nesneler diegetikken, filmin iginde olan ama onun kurmaca diinyasinin pargasi
olmayan her sey (film miizigi, jenerik vb.) diegetik olmayandir (non-diegetic) (Edgar-Hunt ve ark. 2012).
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Mekanin bir filmin dykiisiindeki 6nemini Ulutas’in (2017) agiklamalarindan ve verdigi
ornekten daha iyi anlayabiliriz: “Gergeklik ve duygulamin bir pargast olarak oykii
olaylarinin mekanlar1 da diger unsurlar gibi titizlikle diizenlenmelidir. Bu diizenlemede
duygulam ve mekan iliskisinin &ykiiniin yaziminda iyi diisiiniilmesi ¢ok Onemlidir.
Ornegin aristokrasinin son dénem bunaliminmn anlatildign Bergman’in 1982 yapimi
‘Fanny ve Alexander’ isimli filminde (Sekil 3.3) mekan, anlam ve duygulamla ciddi
sekilde baglantilidir ve her firsatta mekan genis ac1 planlarla gosterilmekte veya
mekandaki nesneler en az karakterler kadar yaratilacak gercekligin parcasi olarak var
olmaktadir. Bu filmin yaratti§i ger¢eklik mekanlarla o kadar baglantilidir ki en az
oyunculuk kadar mekansal diizenlemelerin de son derece kritik bir rol aldigi, filmi izleyen

herkes tarafindan fark edilebilir”.

Sekil 3.3. Fanny ve Alexander filmi, Ingmar Bergman, 1982, 6rnek sahneler. (Anonim
2016¢)

Ozetle cografik diizlem kavramim filmin genel baglammi okuyabildigimiz bir diizlem/
zemin olarak okumak miimkiindiir. Filmin gectigi cevrenin genel oOzellikleri bu
diizlemden anlasilir. Filmin i¢inde gectigi; dogal cevre, peyzaj, kentsel mekan veya i¢
mekan cografik diizlemin bir parcasidir. Ciinkli sinematografik cerceve, cografik

diizlemin i¢inde diizenlenir.

b. Cerceve diizlemi

Sinema ti¢ boyutlu olarak kaydedilen goriintiilerin iki boyutlu diizlemlerde gosterilmesi
prensibine dayanan bir sanattir. Bu sebeple de sinema icin en nemli diizlem gergeve

diizlemidir. Fakat bu durum, sinemasal iirlin olan filmin algilanmasinda cergeve
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diizleminin tek bagina etkili oldugu anlamina gelmez. Cergeve diizlemi, gerek cografik
diizlem gerekse derinlik diizleminden etkilenir. Bu ii¢ diizlem birbirleriyle biitiinlesik

olarak hareket eder (Monaco 2014).

Cerceve diizlemini anlamak i¢in 6ncelikle sabit goriintiilerle ilgilenen fotograf sanatina
bakmak gerekir. Senyapili (1998): “Fotografta kadraj, yani ¢erceveleme yapilmasinin
nedeni, hem istenmeyen goriintiilerin ayiklanmasi, hem de saptanmis olan goriintiiyii
fotograf kagidi {istiine en uygun bicimde yerlestirmek amaciyladir. Bir bagka deyisle
cergeveleme tasarim kaygisiyla yapilir” diyerek ¢ercevelemenin fotograf sanati i¢in olan
oneminden bahsetmektedir. Sonrasinda ise sozlerine: “Aymi kaygi, devinimli
goriintlilerden olusan sinema ve televizyon i¢in de gecerlidir. Akperde (sinema) ya da
akcama (televizyon) yansitilan goriintiiler de benzer bi¢cimde gercevelenir” diye devam

ederek gercevelemenin sinema i¢in dnemini de vurgular.

Bu konuda Monaco (2014): “Cerg¢eve i¢inde isleyen biitiin kodlar, filmin zamandizinsel
eksenini goz Oniinde tutmamak kaydiyla, diger resimsel (pictorial) sanatlarla paylasilir.
Bu kodlarin alan1 ve sayis1 biiyiiktiir ve binlerce yil boyunca resim, heykel ve fotograf
icinde gelismis, yeniden tanimlanmistir. GOrsel sanatlardaki temel metinler renk, ¢izgi ve
bi¢cimin i¢li belirleyenlerini inceler ve filmin gorsel kodlarinin her biri kesinlikle
bunlardan birine uyar” ... “Film gercevesi i¢inde isleyen kodlarin tam bir agiklanisi
acikeasi fazlasiyla uzun bir girisim olurdu. Bununla birlikte ¢er¢evenin sézdiziminin iki
temel goriiniimii vardir; ¢cergevenin dayattigi sinirlamalar ve ¢erceve igindeki goriintiiniin

kompozisyonu” sozleriyle tartismay1 derinlestirmektedir.

Cercevelemenin etki alanmni anlamak i¢in oOzellikle gazetecilerin eskiden bu yana
basvurdugu etki yontemlerinden birisi olan ‘framing effect’ yani c¢ergeve etkisini
incelemek ve anlamaya calismak yerinde olacaktir. Bu konunun anlatimi i¢in sikca
basvurulan bir gorseli (Sekil 3.4) yorumlayarak ¢erceve diizleminde yapilan ¢erceveleme

isleminin nasil sonuglar dogurabilecegini daha iyi anlayabiliriz.
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The Nation

Sekil 3.4. Cer¢eveleme etkisi (Anonim 2018a)

Bu illiistrasyonda, elinde bigakla 6niindeki kisiyi kovalayan bir kisi ve bu iki kisiyi filme
alan baska bir kisi goriinmektedir. Elinde bigak olan kisinin 6nde kosana zarar vermek
ister bir hali vardir. Buna karsin, olaylar1 goriintiiye alan kisinin ekraninda goriinen
goriintli olaylarin tam aksi yonde gerceklestigini gosterir sekildedir. Yani anlatilmak
istenilen, gergek hayatta gergeklesen olay ile cercevelenmis goriintiisiiniin ifade

ettiklerinin birbirinden farkli olabilecegidir. Monaco’nun (2014) bahsettigi gibi
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‘cercevenin dayattigi sinirlamalar ve cerceve igindeki goriintliniin kompozisyonu’,

goriintiiniin izleyici lizerinde yaratacagi anlami belirlemektedir.

Sinema, cergeve diizlemi iizerinde gesitli yontemlere basvurarak izleyiciyi manipiile
edebilir. Bu manipiilasyonlari1 bilgisayar efektleri ile destekleyerek yeni gergeklikler
yaratabilir. Ornegin, Francis Lawrence’nin ydnettigi 2007 ABD yapimi; ‘I am Legend’
filminde basrol Will Smith’in, 1sirmasindan kurtulmaya calistigi viriisten etkilenmis

kopek (Sekil 3.5), gercekte bir el kuklasidir.
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Sekil 3.5. | am Legend filmi, Francis Lawrence, 2007 (Anonim 2020a)

Sinemanin cergeve diizlemi {izerinden bagvurdugu manipiilasyon tekniklerine bir diger
ornek de maket kullanimidir. Cok fazla filmde bagvurulan bu yontemle, ¢ekim maliyeti
diisiiriilerek yeni gergeklikler yaratilir. Ornegin, George Lucas tarafindan yazilmis ve
yonetilmis olan, yapim sirasina gore 4. film olarak 1999 yilinda gdsterime giren, Star
Wars: Episode 1- The Phantom Menace filminin model tasarimcisi olan Michael Lynch,

film i¢in yapmis oldugu modelde (Sekil 3.6) 450.000 adet pamugu kesip boyamustir.
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Boylece, gergekte olmayan izleyicilerin doldurdugu varolmayan bir stadyum, realize

edilmistir.

Sekil 3.6. Star Wars: Episode 1- The Phantom Menace, George Lucas, 1999 (Anonim
2020b)

Bu oOrneklerden de anladigimiz iizere c¢erceve diizleminde alinan kararlar sinemanin,
izleyicisinde olusturmaya ¢alistigi duygularin bi¢imlenigsinde nemli bir yere sahiptir.

Ayni gorselden elde edilen farkli cergeveler izleyicide farkli etkiler yaratabilir.

Sonug olarak; ¢ergeve diizlemi, sinematografik kompozisyonun tasariminda en ¢ok dikkat
edilen konudur. Sinema, seyircisinde belirli duygular olusturmak igin, bu diizlem
tizerinde farkli tasarim yontemlerine ve gostergebilimsel ¢esitli yollara bagvurabilir.

c. Derinlik diizlemi

Sinema ii¢ boyutlu mekanin iki boyutlu temsilini kullandig1 i¢in ve seyircinin filmin

diegesisine inanmasi i¢in; filmin tasariminda dikkat edilmesi gereken basliklardan bir
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digeri de derinlik diizlemidir. Derinlik diizlemi, film igerisindeki hareketlerin gectigi ve

buna bagli olarak filmde izledigimiz ¢evreyi li¢ boyutlu algilamamizi saglayan diizlemdir.

Eger filmde ozellikle bozuk ya da carpitilmis bir derinlik algisi olusturulmaya
calisilmiyorsa, izleyicinin derinligi dogru sekilde algilayabilmesi olduk¢a onemlidir.
Dogru bir derinlik algist olusturmak i¢in faydalanilan prensipler (Sekil 3.7) temelde
perspektif kurallariyla ilgili prensiplerdir (Canbulat 2014).

Sekil 3.7. Kompozisyonda derinlik diizlemi (Monaco 2014)

Monaco (2014): ‘Burada derinlik algilamasinin dort biiylik uylagimi gosteriliyor:
Birbirine yaklagma (yolun ¢izgileri), gorece dl¢ii (yakindaki ve uzaktaki toplar), yogunluk
degisimi (soldaki koyu alanin ve sagdaki ¢izgilerin) ve iist iiste gelis (sagdaki toplar).’
diyerek aslinda perspektifle ilgili kurallardan bahsetmektedir. Bu kurallara dikkat ederek
diizgiin bir derinlik algis1 olusturulabilir.
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Ayrica kadrajda hareket halindeki bir obje ve/veya kisinin yer degistirmesi ve bunun
sonucunda perspektif kurallarina uygun bir goriinim almasi da derinlik algisini
kuvvetlendirecektir. Ornegin uzaklasan bir kisinin giderek kiigiilmesi, bulaniklagsmas1 ve
renklerinin canliligmi yitirmesi, dogru bir derinlik algisin1 ve dolayisiyla filmin
diegesisine olan inancimizi arttirir. Bu konuda fotograf sanatgisi ve yonetmen Gok (2017)
sinemada (fotograftan farkli olarak) yalnizca uzamla degil, hem uzam hem zamanla
ilgilenildiginden bahseder. Bu sebeple zamansalligi anlamamizi saglayan hareket

kavraminin kompozisyon derinliginin anlasilmasindaki etkisinin biiyiik oldugunu soyler.

Ozetle; sinematografik kompozisyonun son diizlemi olan derinlik diizlemi, bir filmi iki
boyutlu diizlemde izlememize ragmen ii¢ boyutlu algilamamizi saglayan yontemleri
iceren bir diizlemdir. Bu sebeple, tipki diger diizlemler gibi derinlik diizlemi de,
sinematografik kompozisyonun tasariminda g6z Oniinde bulundurulmasi gereken

diizlemlerden bir tanesidir.

Sonug olarak sinematografik kompozisyonun diizlemleri, sinemasal bir tasarim yaparken
dikkat edilen diizlemlerdir. Bu baglamda mimari disiplininde bu diizlemlerin ne sekilde
ele alindig1 sorusu 6nemli hale gelmektedir. Fakat mimaride bu diizlemlerin karsiliklarini
aramadan Once sinematografik kompozisyonu diizenlerken dikkat edilen konularin
incelenmesi, tez ¢aligmasini dogru bir omurga iizerine oturtmak agisindan énemlidir. Bu
sebeple bir sonraki boliimde sinematografik kompozisyonun tasarim dili anlagilmaya

calisilmistir.

3.2.2. Mascelli’ye gore sinematografik kompozisyonun dili

Sinema, tarihsel siirecinin baglarindan itibaren, cesitli sanat dallarinin temsillerini
kullanmistir. Diger sanat dallariyla yasadig: etkilesim, hizla o sanat dallarindan edindigi
malzemeleri yorumlamaya varmistir. Bu yorumlama sonucunda ise kendi igeriklerini
iiretmeye baslamistir. Ozellikle gorsel sanatlarla kurdugu etkilesim, kendisi de bir gorsel
sanat oldugu icin hat sathada yasanmistir. Baglarda resim, heykel gibi gorsel sanatlarin
kompozisyon ilkelerinden faydalanirken (sinemanin kendisinin devinimi de igeren bir

sanat olmasi sebebiyle), zaman i¢inde kendi kurallarin1 olusturmaya baglamistir. Bu
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baglamda, devinim (hareket) kavrami ekseninde sinema tarafindan gelistirilen bu
kurallar1 anlamaya ve uygulamaya c¢alismanin, mimari tasarima da katki saglayip-

saglayamayacagi sorgulanmistir.

Sinema, hareketli gorsellerin kaydedilmesidir. Bu hareketli gorselleri kaydedip, ortaya
biitiinciil bir tasarim {riinii olan filmi koymak, filmi olusturan her bir karenin belirli
tasarim kurallar1 dogrultusunda olusturulmasima baglidir. Ciinkii: “Iyi bir kompozisyon,

gorsel malzemenin uyumlu bir biitiin olusturacak bigimde diizenlenmesidir” (Mascelli

2002).

Fakat sinema ig¢in kilit sozctigiin hareket oldugu unutulmamalidir. Bu, sinemayi
fotograftan ayiran en 6nemli 6zelligidir. Bu sebeple: “Kompozisyon, gorsel acidan giizel
goriintlileri karakter, anlam ve hareketten yoksun bir bi¢cimde art arda kaydederek
uygulanmamalidir” (Mascelli 2002). Bu ‘giizel gorintiler’ i olusturmak ise
sinematografik tasarim dilini kavramis olmaktan gecer. Ciinkii: “Dramatik agidan en
carpict sahneler genellikle kurallar1 ¢ignemekten kaynaklanir. Ancak, kurallart etkili bir
bicimde ¢igneyebilmek ic¢in, Oncelikle kurallari tam olarak ve neden g¢ignenmekte

olduklarin1 anlamak énemlidir” (Mascelli 2002).

Sinematografik kompozisyon ile ilgili fikirlerini anlatmaya devam eden Mascelli (2002):
“Bir goriintiiniin kompozisyonunu olusturmak mekanik bir sistem olmasa da, belirli
matematik ve geometri 6geleri basariy1 percinleyebilir. Sinema filmlerinde kompozisyon
olusturmanin temel zorlugu hem insanlarin ve nesnelerin sekilleri ile, hem de hareketlerin
sekli ile ilgilenmek zorunda kalimmasidir. Cok giizel bir bigimde kompozisyonu
olusturulmus sabit bir sahne oyuncular, nesneler, tasitlar ya da kamera hareket etmeye
baslayinca anlamsiz bir karisim haline gelebilir. Film kameramani, sabit kompozisyon
kurallarinin  duragan fotograflari, ¢izimleri, resimleri ve desenleri igerdigini
unutmamalidir” diyerek; sinematografik kompozisyonda hareket kavraminin ne denli

onemli oldugunun altin1 yeniden ¢izer.

Bu baglamda; hareket kavramini ekseninde tutarak, sinematografik kompozisyonu

diizenleme ilkelerini olugturmus olan sinemadan, mimari disiplin i¢in bir fayda saglanip
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saglanamayacagi sorusu olusmustur. Fakat bu sorunun cevabinin tartisilabilmesi igin

oncelikle bu ilkeleri incelemek gerekmektedir.

Bu noktada karsimiza farkli kisilere gore farkli ilkeler ¢cikmaktadir. Ornegin; seyahat,
mimari ve Asya sanati iizerine uzmanlagsmis uluslarast bir fotografci olan Freeman’in
(2011) belirledigi ilkeler; goriintiiniin ¢ercevesi, tasarimin temelleri, grafik ve fotografik

ogeler, 151k ve renkle kompozisyon, niyet ile siirectir.

Eisenstein’in 6grencisi olan ve yazdig: kitaplarla Sovyetler Sinemas1’imin sinematografi
anlayisin1 kaleme almis olan goriintii yonetmeni Nilsen’e (2019) gore sinematografik
kompozisyonun unsurlari ise; ¢gekimin kisitlari (imge cergevesi), kamera agisi, goriis agisi
ve kisaltim, persepektif ahengi, imgenin optik tasarimi, 1siklandirma ve imgenin optik

tonu ile zaman etmenidir.

Tecimsel filmler, belgeseller, 6gretici filmler, televizyon reklamlari ve televizyon dizileri
cekip bu konuda dersler veren sinemaci Mascelli (2002) ise sinematografik
kompozisyonun dilini; ¢izgiler, formlar, kiitleler ve hacimler olmak tizere dort ana baslik
altinda incelemektedir. Mascelli’nin (2002) yapmis oldugu bu siiflandirma hem konuyu
0z haliyle ele almig hem de mimari disiplin ile karsilastirma yapmaya uygun oldugu i¢in
tez ¢alismasi kapsaminda 6zellikle incelenmis ve tez calismasi bu kaynagin bagliklari

dogrultusunda sekillendirilmisitr.

a. Cizgiler

I¢inde yasadigimiz ii¢ boyutlu diinyayr geometrik olarak ifade etmek istedigimizde
noktalar, ¢izgiler, diizlemler ve hacimler yardimi ile ifade edebiliriz. Bosluktaki tek
boyutlu bir pozisyon; noktayi, iki noktanin arasindaki en kisa dogru pargasi; ¢izgiyi,
cizgilerin birlesmesiyle olusan iki boyutlu yapi; diizlemi, diizlemlerin birlesmesiyle
olusan ii¢ boyutlu ortamlar ise; hacim kavramini olusturur (Ching 2010). Biitiin yapay ve

dogal fiziksel ¢cevreyi bu elemanlarla ifade etmek miimkiindyir.
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Bu baglamda, bir kompozisyonun tasariminda dikkat edilen bagliklardan bir tanesi
cizgilerdir. Diizlemlerin ve hacimlerin olusmasinda da etkili olduklar1 i¢in ¢izgilere
dikkat ederek; kompozisyonu daha kuvvetli ve tasarim amacina uygun sekilde tasarlamak

mumkuindiir.

Bir kompozisyona dahil olan ¢izgileri Mascelli (2002) su sekilde agiklamaktadir:
“Kompozisyon ¢izgileri uzam i¢indeki nesnelerin ya da hayali ¢izgilerin gercek dis hatlari
olabilir. Insanlar, esyalar, binalar, agaclar, tasitlar, mobilyalar, hepsi de diiz, kavisli,
dikey, yatay, kdsegen ya da bunlarin herhangi bir birlesiminden olusan dis hat ¢izgileri
ile ifade edilebilir”. Bu tanimda bahsedilen; kompozisyona dahil olan ¢izgilerin ne
olabilecegi ‘insanlar’ kavrami disinda mimarinin esas aldiklarindan ¢ok farkli degildir.

Insan1 da gérsel kompozisyonun bir pargasi olarak gdrmek mimarinin ¢ok sik basvurdugu

bir bilgi degildir.

Mascelli (2002) ¢izgilerle ilgili yorumlarina su sekilde devam eder: “Goriintiileri izlerken
ya da devinimi takip ederken gz de uzam i¢inde gegis ¢izgileri olusturur. G6z hareketinin
ya da nesne hareketinin olusturdugu bu hayali ¢izgiler ger¢cek kompozisyon ¢izgilerinden
daha 6nemli olabilir” ... “Ornegin bir izleyicinin gdzleri, havalanmakta olan bir ugag
izlerken acili bir ¢izgide hareket edebilir. Ya da, yiikselmekte olan bir roketi izlerken
dikey bir ¢izgide hareket edebilir. Bu nedenle de bir sahnenin ¢izgisel kompozisyonu
yalnizca dis hat ¢izgilerine degil, géz hareketinin yarattig1 gegissel ¢izgilere de baghdir”.
Bu durumda insan ve nesnelerin hareketlerini takip ederken olusan g6z hareketlerinin
yarattif1 gecissel cizgiler de gorsel kompozisyonun bir parcasi olarak goriilebilir. Bu

durum da mimarinin ¢ok sik basvurdugu bir bilgi degildir.

Bunlarin disinda sinema, yillar igerisindeki tecriibelerinden faydalanarak; c¢esitli
cizgilerin ve ¢izgi birlikteliklerinin izleyiciler tarafindan benzer sekillerde
yorumlandigin1 kesfetmistir. Bunun sonucunda da; benzer etkiler uyandirmak igin
genelde benzer ¢izgisel kompozisyonlar tercih edilmektedir. Ayrica farkli ¢izgi tiplerinin
farkli bir araya gelisleri de farkli anlamlar yaratabilir. Bu baglamda sinemada ¢esitli ¢izgi

kompozisyonlarinin izleyici tarafindan yorumlanis1 asagidaki gibidir:
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. Diiz cizgiler erkeksilik, kudret anlatir.

. Yumusak kavisli ¢izgiler disilik, narin nitelikler anlatir.

. Keskin kavisli ¢izgiler devinim ve canlilik anlatir.

. Gittikge incelen uglart olan uzun dikey kavisler asil bir giizellik ve melankoli
anlatir.

. Uzun yatay ¢izgiler siikunet ve huzur anlatir. Isin ilging yan1 bu ¢izgiler hiz da

anlatabilir, ¢iinkii iki nokta arasindaki en kisa yol diiz bir ¢izgidir (Sekil 3.8).

. Uzun dikey ¢izgiler kudret ve agirbaghlik anlatir.

. Kosut diyagonal ¢izgiler devinim, enerji, siddet anlatir.

. Zit diyagonal ¢izgiler ¢atisma, zorlama anlatir.

. Giiglii, agir, keskin cizgiler ferahlik, eglence, heyecan anlatir.

. Yumusak ¢izgiler ciddiyet, duraganlik anlatir.

. Diizensiz ¢izgiler, gorsel niteliklerinden o6tiirii, diizenli ¢izgilerden daha ilgingtir

vs. (Mascelli 2002).

Sekil 3.8. Uzakta yakinlasan kosut, diyagonal ¢izgiler devinim yansitir; bu etkiyi birbirine
eklenmekte olan raylardan yansiyan giines 15181 giiclendirir (Mascelli 2002)
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Masceli (2002) cizgilerle ilgili verdigi baska bir 6rneginde de: “Ornegin yumusak ve
kavisli ¢izgiler goziin hizin1 azaltir ve rahat ya da tedbirli bir tempo yaratir. Giizel kavisler
dikkat ¢eker. Ilerlemeyi kesmedikleri igin, kiriksiz ¢izgiler kirik ya da bozuk ¢izgilere
oranla daha hizli bir izleme saglarlar” diyerek goziin, ¢izgi takibi yoluyla kompozisyon

uzerindeki etkisinden bahsetmektedir.

Sonug olarak; sinematografik kompozisyonu diizenlerken dikkat edilen basliklardan ilki
olan ¢izgiler, tasarim yapilirken ifade etmesi planlanan duyguya gore degisik bigimlerde
tasarlanabilir. Hatta farkli ¢izgi tipleri bir araya gelerek yeni anlamlar olusturacak
bicimde kullanilabilir. Cizgilerle ilgili olarak en dikkat ¢ekici olan nokta ise; insan veya
nesne hareketlerinin olusturdugu gecissel ¢izgilerin de sinematografik kompozisyonun
diizenlenmesinde bir deger olarak goriilmesidir. Insan ve nesne hareketlerinin
olusturdugu bu ¢izgiler (konsept yaklasimi olarak kullanilmasi disinda) mimari tasarimda

siklikla dikkate alinan 6geler degillerdir.

b. Formlar

Bir kompozisyonun tasariminda dikkat edilen konulardan digeri formlarin kompozisyona
olan etkisidir. Form kavramini; c¢izgilerin birleserek olusturdugu diizlemlerin
yorumlanabilir sekilleri diye tanimlamak miimkiindiir. Bu baglamda, bu sekillerin
arasindaki iliskinin nasil olabilecegine dikkat ederek tasarim yapmak dnemlidir. Sinema
sanati, etkili bir sinematografik kompozisyon tasariminda, kompozisyonu olusturan bir
diger eleman olan formlardan, belirli prensipler cercevesinde bilingli olarak

faydalanmaktadir.

Dogal ya da insan yapisi olmasi fark etmeksizin tiim nesneler bir form sahibidirler.
Fiziksel formlar goriince hemen anlagilirlar fakat seyircinin g6z hareketleriyle bir
nesneden baska bir nesneye bakarken tanimladig1 soyut formlarin vurgulanmasi gerekir.
Boylece, pek ¢ok soyut form yalnizca seyircinin zihninde birkag fiziksel nesne tarafindan
yaratilan uzam i¢inde var olur (Mascelli 2002). Bu noktadan hareketle sinemada,
mimariden daha farkli olarak, g6z hareketlerinin tanimladigi formlarin da tasarimin bir

pargasi olarak goriildiigii anlasilmaktadir (Sekil 3.9).
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Sekil 3.9. Formlar1 derinlik icinde betimleyen gecissel ¢izgiler -6rnegin, Polaris roketini
niikleer denizaltiya yiikleyen bu vincin olusturdugu iiggen gibi- yiizeyinde yatiyor
izlenimi veren formlardan daha gii¢liidiir (Mascelli 2002)

Sinema sanatinda yillar igerisinde ¢esitli formlarin insanlar {izerindeki etkilerinden
faydalanilmistir. Sinema sanati1 bu formlari, uzam iginde var olan fiziksel formlar ve soyut
formlar olarak diisiinmektedir. Ayrica sinema, formlar1 yalnizca resmin yiizeyinde yatan
iki boyutlu formlar olarak degil, resmin 6niinden arkasina uzanan; derinlik i¢cinde var olan
formlar olarak diisiinmektedir. Bu konuda Mascelli (2002) ¢esitli formlarin insanlar

tizerindeki etkilerinden su sekilde bahseder:

. Uggen bir form piramidin biitiinliigiinii, giiciinii ve dengesini gagristirir. Uggen,
g0zii bir noktadan digerine disarilara kagmadan devam etmeye zorlayan eksiksiz, kapali
bir formdur (Sekil 3.10).

. Dairesel ya da oval bir form izleyicinin dikkatini toplar ve canli tutar. Dairesel bir
nesne ya da dairesel bir semada diizenlenmis bir grup kisi ya da nesne, izleyicinin
bakislarinin ¢erceve disina ¢ikmadan gezinmesini saglar.

. Hag bigimi, ortalanabilecek pek az kompozisyon formundan biridir, ¢linkii dort
kolu her yone esit olarak uzanir. Hag bir birliktelik ve kudret duygusu asilar. Hayranlik
uyandirici ve kudretli olmasinin nedeni pek ¢ok zihinde Tanr1’y1 simgelemesidir.

. Bir merkezden yayilan ¢izgiler merkezde konumlanmis bir gobekten pek ¢ok kola
sahip olduklar1 i¢in ha¢ bi¢iminin bir ¢esitlemesidir. Bunun dogada pek ¢ok kusursuz
Oornegi vardir: cigek yapraklari, aga¢ dallari, kar taneleri, vb. Bir merkezden yayilan
cizgiler, ozellikle de donerek gidiyorsa, genisleyip biiyiir gibidirler ve devinimleri

eglence ve kahkaha yayar.
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. Cesitli L sekilli formlar resmiyetten uzak olma izlenimi verirler ve taban ile dik
boliimii birlikte sunduklart igin ¢ok esnektirler. Golgeli bir alan, bir patika, bir duvar ya
da yol tarafindan yaratilmis genis bir taban, yatay olarak devam edip giiclii bir dikey
actyla yiikselen bir agacin bulundugu ¢ergevenin bir tarafina uzandiginda, L seklindeki
bir kompozisyon manzaralar ya da genel ¢cekimlerin girisi i¢in yararlidir. Cer¢evenin bir
kenarindaki tek bir sekil de zeminle ya da désemeyle bir L formu olusturabilir. L sekli
tabani ile siikunet, cercevede ylikselen kisi ya da nesnenin kullanimi yolu ile de

agirbaghilik saglayabilir vs.

Sekil 3.10. Ters iicgen kompozisyonu form agisindan daha zayif bir etki olustursa da bu
ornekte kusursuz bir secimdir, ¢ilinkii ayaktaki oyuncular ortadaki oyuncuya baskindir.
Ayrica sahnenin iiggen olarak tasarlanmasi sinematografiyi gliglendirmektedir (Mascelli
2002)

Sonug olarak; sinematografik kompozisyonun diizenlenmesinde dikkat edilen bir diger
0ge olan ‘formlar’, etkili bir kompozisyon tasarlanmasi i¢in dikkat edilmesi gereken bir
basliktir. Sinema kendi tasarim dili iginde formlarin insanlar iizerindeki etkilerini anlamis
ve tasarim dilini bu yonde de gelistirmis bir disiplindir. Burada 6zellikle dikkat ¢ceken
konu; sinemanin, seyircinin filmi izleme esnasinda g6z hareketleriyle olusturacagi soyut
formlar1 da tasarimin bir parcasi haline getirmesidir. Cilinkii bu durum, mimari tasarimin

dikkat ettigi bir durum degildir.
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c. Kiitleler

Sinematografik kompozisyonun diizenlenmesinde dikkat edilen bir diger 6ge de
kiitlelerdir. Etkin bir kompozisyon tasarimi yapabilmek i¢in kiitlenin kompozisyon

icindeki yerlesimi ve kompozisyonun diger unsurlariyla kurdugu iliski 6nemlidir.

Sekil, kiitle ve form kavramlar siklikla birbirleriyle karistirilan ve birbirlerinin yerine
kullanilan kavramlardir. Mascelli (2002) bu konuyu: “Sekil bir nesnenin uzamsal yonii
ile ilgilidir ve o nesnenin fiziksel dis hatlariyla tanimlanir. Form, fiziksel ya da soyut
olabilir. Kiitle ise bir nesnenin, bir alanin, bir kisinin ya da bunlardan herhangi birisinin

ya da tlimiiniin olusturdugu grubun goriintiisel agirhigidir” seklinde aciklamaktadir.

Cizgiler ve formlar bir kompozisyon icerisinde estetik ya da psikolojik degerleriyle 6n
plana cikabilirler. Duyulara hitap eden yonleriyle dikkat g¢ekebilirler. Buna karsin
goriintiilenen kiitleler dikkatleri goriintlisel agirliklar ile ¢ekerler. Ayrica tek parca
olmalari, dengeleri, biitlinliikleri veya renkleri ile de dikkat ¢ekebilirler (Mascelli 2002).
Yani kiitleler, herhangi bir yolla bir gorsel agirlik alani tanimlar ve kompozisyonun i¢inde
dikkat c¢eker. Etkili bir sinematografik kompozisyon i¢in bu agirhik alaninin,

kompozisyondaki diger 6geler ile dengelenmesi gerekir (Sekil 3.11).

Al

Ao

Sekil 3.11. Pargalardan olusmus bir kiitle 6rnegi (Mascelli 2002)
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Mascelli (2002) sinemasal tasarimda kiitlelerin kullanilmasi ile ilgili baz1 6rnekler verir:

. Eger yalitilmis bir kiitle arka planindan aykirilik, 151k ya da renk yolu ile
ayrilmaktaysa, ayr bir gii¢ kazanir.

. Tek parga bir kiitle, birkac kisi ya da nesne bir araya getirildiginde ve tek bir
baskin grup haline geldiklerinde daha giiglii olacaktir.

. Bir kiitlenin arka plandan ayrilmasinin yolu arka plan ile kiitle arasindaki 151k
miktarlarimi farklilastirmakla olur.

. Kompozisyonu iyi yapilmis ve agir bir tabana sahip olan bir kiitle dengeli
goriintlisii ile baskinlik saglar ve yerinden oynatilamaz bir goriiniim kazanir (Sekil 3.12)

VS.

Sekil 3.12. Biitiinciil ve dengeli bir kiitle 6rnegi (Mascelli 2002)

Bu orneklere bakildiginda bu sonuglarin, sinemanin baslangicindan giiniimiize kadar
gecen siirede elde ettigi tecriibelerinden kaynaklandigi goriilmektedir. Mascelli aslinda
Ozetle; sinematografik bir kompozisyonda bir kiitlenin var olmast durumunda; renk, 151k

ya da karsisina getirilecek nesne toplulugunun sayisalligi ile dengenin yakalanmasi
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gerektigini anlatmaktadir. Yani kiitlenin, denge ile bagdasik bir kavram oldugunu da

vurgulamaya caligmaktadir.

Sekil 3.13. Empire filminden bir kare, Andy Warhol, 1964 (Altyaz1 Dergisi — Diinya
Sinema Sozligi 2018)

Sonug olarak sinematografik kompozisyonu diizenleme ilkelerinden olan kiitleler, iy1 bir
kompozisyon kurulmasi acisindan dikkatle dengelenmelidir. Boylece bu kiitlelerin baskin
gorselleri, seyircisi tizerinde rahatsiz edici bir agirlik degil dikkati tizerine toplayan bir
ilgi cekicilik etkisi uyandiracaktir. Bu ilke, mimari disiplinin de tasarimina dikkat ettigi

bir ilkedir.
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d. Hareketler

Hareket kavrami sozliikte: “Bir cismin durumunun ve yerinin degismesi, devinim,
aksiyon” seklinde agiklanmaktadir (Anonim 2015¢). Devinim kavramu ise: “Hareket,
zaman i¢inde durum degistirme” gibi anlamlar tagimaktadir. (Anonim 2015f). Bu
durumda hareket ve devinim sozciikleri birbirlerinin yerine kullanilabilir kavramlardir.
Onemli olan ise hareketin/ devinimin zamana bagl olarak gergeklestiginin anlasilmasidir.

Bu sebeple hareket zaman ile bagdasik bir kavramdir.

Mascelli (2002) hareketin fotograf sanatinda yalnizca ¢agristirilabilecegini, sinemada ise
kaydedilip gosterilebilecegini soylemektedir. Zaten sinema kelimesinin etimolojik yapis1
bile; sinemanin hareketle ve hareketin kaydedilmesi ile ilgili bir kavram oldugunu

gostermektedir.

Hareketin bir filmde ne sekilde yansitilabilecegi konusunda Mascelli (2002): “Hareketler,
izleyiciye cesitli gorsel ve duygusal c¢agrisimlart yansitabilecek estetik ve psikolojik
ozelliklere sahiptir. Hareket, goriintiideki (bir nesne veya insanin) bir noktadan bir
digerine gitmesi yoluyla ya da (seyircinin) hareketli bir nesneyi izlemesi yoluyla
yaratilabilir (Sekil 3.14). Bu tiir goz hareketleri kompozisyon ¢izgilerine benzeyen gegis
cizgileri ile sonuglanir” demistir. Bu ifadede dikkat ¢ceken nokta ise; sinematografik
kompozisyonun tasariminda kullanilan hareketlerin; goriintiideki hareketler ve seyircinin
g0z hareketleri seklinde incelenmis olmasidir. Yani sinema, seyircinin goz hareketlerini
de bir tasarim girdisi olarak degerlendirmektedir. Bu durum mimarinin basvurdugu bir

bilgi olmamasi sebebiyle dikkat cekmektedir.
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Sekil 3.14. Ugusa gecmis bir roket (Mascelli 2002)

Sinema sanati kendi igindeki tecriibeleri dogrultusunda kompozisyon icindeki
hareketlerin insanlar iizerinde olusturabilecegi etkilerle ilgili olarak bazi veriler elde

etmistir. Mascelli (2002) cesitli kompozisyon hareketlerini su sekilde aciklamaktadir:

. Yatay hareketler; ge¢is, ivme, yer degistirme cagristirir.

. Yiikselen dikey hareketler (6rnegin bir mumdan yiikselen duman ya da ytikselen
bir roket) arzu, zafer, biiylime, agirliktan ve maddeden kurtulma ¢agrisimlarini yapar.

. Algalan dikey bir hareket (6rnegin bir ¢1§ ya da selale) agirlik, tehlike, yikici giig
cagrisimi yapar.

. Diyagonal hareketler (6rnegin bir dagcinin daga tirmanmasi) dramatik bir etki
yapar. Ciinkii zit giigleri, gerilimi ve baskiyi, kudreti engelleri zorla asmay1 ¢agristirirlar
. Sarkag¢ hareketi (6rnegin hapishanedeki bir insanin ya da kafesteki bir hayvanin

volta atmasi) zamani ve monotonlugu cagristirir vs.

Ozetle; sinematografik kompozisyonda dikkat edilen 6gelerin sonuncusu olan

‘hareketler’, belirli bir duyguyu olusturmak ya da filmin anlatisin1 giiclendirmek amaciyla
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sinema tasarimcilar1 tarafindan Ozenle diizenlenir. Bu noktada; seyircinin goz
hareketlerinin, filmin sinematografik kompozisyonunun bir pargasi halinde diistiniilmesi

ise dikkat ¢ekicidir.

Sonug olarak; sinematografik kompozisyonun diizlemlerinin ve bu kompozisyondaki
anlamlarin olusmasini saglayan tasarim Ogelerinin incelemesinden sonra, sinema
sanatinin Ozellikle dikkat ettigi konularin; ‘hareket’ kavrami etrafinda sekillendigini
sOylemek miimkiindiir. Bu noktada, hem fiziksel hareketlerin hem de seyircinin goz
hareketleriyle olusan gecissel hareketlerin ¢izgiler, diizlemler, kiitleler ve hareketleri
tanimladigin1 ve bu yolla kompozisyonu olusturduklari sdylenebilir. Bu sebeple tezin
bundan sonraki kisminda sinematografik kompozisyonun diizlemlerinin ve tasarim

dilinin mimari disiplin icerisindeki karsiliklar tespit edilmeye ¢alisiimistir.
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4. BULGULAR ve TARTISMA: SINEMATOGRAFIK KOMPOZIiSYON DIiLi
UZERINDEN MIMARI GORSEL KOMPOZiSYON TASARIMINA BAKIS

Tez calismasinin temelinde sinematografik kompozisyonun tasarim ilkelerinin, mimari
tasarimda kullanici deneyiminin tasarlanmasi siirecine katki saglayip saglayamayacagi
sorusu yatmaktadir. Bu baglamda, tez ¢alismasinin bu baslhiga kadar olan boliimlerinde
sirastyla; bir sanat olarak sinema taninmaya calisilmig, sinema ve mimarlik arasindaki
benzerlikler tespit edilmis ve sinematografik kompozisyonun tasariminda nelere dikkat

edildigi anlagilmaya ¢alisilmistir.

Tez caligmasinin bu bashigi altinda ise sinematografi, sinematografik kompozisyonun
diizlemi ve anlatis1 konularimi inceledikten sonra, bu konularin mimari disiplin
icerisindeki karsiliklar1 anlasilmaya calisilmistir. Elde edilen bulgulara gore cesitli

degerlendirmeler yapilmis ve bu degerlendirmeler tartismaya agilmistir.

4.1. Monaco’nun Sinematografik Diizlemlerinin Mimarideki Karsiliklar:

Bir sinemasal kompozisyonun tasarlanmasi eylemine baglamadan 6nce kompozisyonun
tasarlanip yerlestirilecegi diizlemlerin anlasilmasi gerekliligine, daha 6nceki kisimlarda
deginilmistir. Bu baglamda mimarinin de sinemadan bir farki yoktur. Hatta mimari bu
konuda sinemaya gore daha kati kurallarla ¢evrilidir. Cilinkii mimari; toprakla, yerle,

zeminle biitiinlesik bir sanattir.

Mimarinin bir yere 6zel yapilmasi durumu, yapilacagi yerin fiziksel, sosyal ve kiiltiirel
kosullarin1 da anlamayi igerir (Soygenis 2010). Ciinkii yapinin yapilacagi ¢evre, yapinin

baglamini olusturacagi i¢in, yapinin tasarimina biiylik oranda etki edecektir.
Bu durumda Monaco’ya gore sinematografik kompozisyonun diizlemlerini olusturan

cografik diizlem, ¢ergeve diizlemi ve derinlik diizleminin mimari alandaki karsiliklarinin

tespit edilmesi 6nemlidir. Tezin bu kismindan sonra bu diizlemler incelenmistir.
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4.1.1. Cografik diizlem

Cografik diizlem; mimaride yapinin yapildigi c¢evreyi ifade eder. Fakat bu kavram
mimaride daha c¢ok baglam ve topografya kavramlariyla karsiligini bulmaktadir. Bu
sebeple cografik diizlemin mimari ilizerindeki etkisini anlamak i¢in bu iki kavrami

degerlendirmek gerekir.

Soygenis (2010): “Baglam veya diger bir deyisle ‘kontekst’ in sozliik anlami, ‘iginde
bulunulan kosullar’ olarak ifade edilebilir. Mimarlikta baglam herhangi bir yapinin i¢inde
bulundugu fiziksel, sosyal ve kiiltiirel kosullar ve ¢evreyi anlatir. Herhangi bir yapinin
olusumunda, tasarim, detaylandirma ve yapim siirecinde, yapinin i¢inde yer aldigi
baglam, tasarim Oncesi arastirma ve ¢alismanin agirlik noktasini olusturur” sozleriyle
baglamin mimari i¢in ne denli 6nemli bir baslik oldugunu anlatmaktadir. Ayrica: “Bina
tasariminda yapinin yer aldigi toprak parcasinin niteligi, katmanlari, topragin topografik
ozellikleri, egimli veya diiz olusu tasarimi etkileyen, yonlendiren 6nemli kriterlerdir...
Bu baglamda tasarim agamasinin baslangicinda tasarimci, arsaya ait topografik bigileri
toplamalt ve degerlendirmeli, tasarim siirecinde bu verileri tasarima entegre
edebilmelidir” sozleriyle de topografyanin mimari lizerindeki etkisinden bahsetmektedir

(Sekil 4.1).

Sekil 4.1. Barcelona sehrine ait bir hava fotografi (Anonim 2016d)
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Baglam ve topografya kavramlariyla yorumlayabildigimiz cografik diizlem, mimari
iriiniin olusum siireci i¢in de dnemli bir baslik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yapilar,
yapilacagi topografyadan ve (bazi mimari akimlarin 6zel tutumlar1 disinda) baglamindan

kopuk diistiniilemez.

Ozetle sinematografik acidan cografik diizlem ile mimari agidan cografik diizlem
birbirlerine benzerdir. Hatta mimarinin yere bagli olarak iiretilmesi zorunlulugu, mimari
ile diizlemler arasindaki iliskide, cografik diizlemi diger diizlemlerden daha 6nemli hale

getirir denilebilir.

4.1.2. Cerceve diizlemi

Cerceveleme kavrami1 mimari alaninda da ¢esitli sekillerle dikkat edilen bir kavramdir.
Bu konuyu yine Monaco’nun (2014) sinema alaninda yaptig1 siniflandirmaya bagh
kalarak incelemek miimkiindiir; ¢ercevenin dayattigi sinirlamalar ve ¢ergeve igindeki

goriintliniin kompozisyonu.

Cercevenin dayattig1 sinirlamalar mimaride 6zellikle i¢ mekanda karsimiza c¢ikabilecek
bir durumdur. Ciinkii dis mekanda yani fiziksel diinyada sinemadaki gibi bir cergeve
(beyaz perde, kadraj) s6z konusu degildir. I¢ mekanda bu konuya &zellikle dikkat etmis
olan Le Corbusier’in mimarisi i¢in Oztiirk (2014): “Le Corbusier, evleri dzneyi siirekli
evin merkezine degil de cevresine yonlendirecek sekilde kurgulanmistir. Bakis kasten
disartya yonlendirilerek bu evleri bir goriis alaninin gerceveleri olarak okumamiz

onerilmektedir” seklinde bir yorum getirmektedir.

Bu konuda ayrica Soénmez (2011): “Gorselligin olusumunda diger onemli faktor
Corbusier’in ressamligidir. Bir ressam olarak cephenin gorselliginin olusturulmasi onun
icin O6nemli olmustur. Ceperlerde tasarlanan pencereler disarinin goriintiisiinii
cerceveleyen tablolar olarak i¢ mekanlarin sinirlarin1 yok eder. Bu pencereler disarisini
icerinin igeriyi de digsarinin bir parcasi haline getirirler” diyerek; Le Corbusier’in
cerceveleme etkisinden ozellikle pencere yerlesiminde faydalandigindan bahsetmistir
(Sekil 4.2).
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Sekil 4.2. Le Corbusier’in gerceveleme etkisi lizerine eskizleri (Besisik 2013)

Cerceve igindeki goriintiiniin kompozisyonu ¢ok fazla detaylandirilabilecek bir konu
olmakla birlikte; bu kisimda 6zellikle mimaride dis mekan tasariminda nasil bir etkisi
olabilecegi baglaminda degerlendirmeler yapilmistir. Bu baglamda cerceve; bir yapiyi
disaridan seyrederken goziin goérdiigii alanin tamamini ifade etmektedir. Yani yapi, yakin
cevresiyle yasadigr fiziksel etkilesimin bir parcasi haline gelir. Artik kentsel

kompozisyonun bir elemanina doniisiir.

Soygenis (2010): “Kentsel bir kontekst i¢inde yer alan bir yapinin tasariminda, ¢evre
yapilarin varligi, niteligi, konumu tasarim asamasinda dikkate alinir, ¢iinkii tasarlanan
yap1 bir i¢ mekan yaratirken ayn1 zamanda kent mekanlar1 olarak adlandirilabilen dis
mekanlarin olusmasina da yol agmaktadir” sdzleriyle ¢evresel verilerin yapinin tasarimi
tizerindeki etkisinden bahsetmektedir. Bu noktada ¢evresel verilerin yap1 tasarimina ve

dolayistyla kompozisyona olan etkisini birka¢ 6rnekle aciklamak gerekir.
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Sekil 4.3. Boston Halk Kiitiiphanesi ek binasi, Philip Johnson, Boston (Anonim 2018b)

Philip Johnson tarafindan 1972 yilinda Boston, Massachusetts’te yapilan Boston Halk
Kiitiiphanesi ek binas1 (Sekil 4.3), boyutlar1 ve diizen ilkeleri agisindan mevcut yapiyla
uyum icerisinde yapilmistir. Boylece bakildiginda ayn1 anda goriilebilen bu iki yap1
arasindaki uyum dig mekanda g¢erceveleme etkisi agisindan iyi bir 6rnek olabilir. Yeni
yapinin yakin ¢evresiyle 6zellikle de mevcut kiitiiphaneyle yasadig: fiziksel etkilesim tist

diizeydedir.

7
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Sekil 4.4. Guggenheim Miizesi ek binasi, Gwathmey-Siegal, Chicago (Anonim 2018c¢)
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Soygenig’in (2010): “Wright’in tasarladigi Guggenheim miizesine ek yapi, mimarlar;
Gwathmey-Siegal tarafindan gerceklestirilmis olup, gridal ve dolu cephesiyle, ‘bigim-
zemin’ etkisi yaratmakta. Yeni yapi, miizenin arkasinda bir duvar etkisi yaparak geri
planda kalmay1 yeglemis, Wright’in yapisinin daha fazla 6n planda kalmasina katkida
bulunmus” ifadesine baktigimizda da yapinin, kentsel kompozisyonun bir pargasi haline
dontisiimiinii ve boylece Guggenheim’1 dis mekandan seyreden kisinin gorsel algisinda
olusturulmaya ¢alisilan etkiyi anliyoruz. Boylece bu 6rnekte de gerceveleme etkisine

dikkat edildigini sdylemek yanlis olmayacaktir (Sekil 4.4).

Ozetle; Monaco’nun sinematografik kompozisyon diizlemlerinden bir digeri olan cerceve
diizleminin, mimarlik disiplini i¢in de son derece dnemli oldugu anlasilmaktadir. Fakat
mimarinin ¢er¢eve diizlemi ile kurdugu iliski cografik diizlemle kurdugu iliski kadar
baglayict degildir. Mimarlik ile ¢erceve diizlemi arasindaki iligkide; yapilacak projeye
gore degiskenlik gosteren, tasarimcinin uygulayip uygulamamak konusunda serbest

kaldig bir iligki bi¢imi vardir.

4.1.3. Derinlik diizlemi

Sinema i¢in derinlik diizleminin, sinemasal iiriin olan filmin i¢inde gectigi cevreyi ii¢
boyutlu olarak algilamamizi saglayan bir diizlem oldugu konusuna daha Onceki
basliklarda deginilmistir. Ayrica bu diizlem igerisinde gerceklesecek hareketlerin bu

diizlemin etki alanin1 genisletecegi de belirtilmistir.

Mimaride derinlik diizlemi sinemadaki gibi bir anlam tasimaz. Ciinkii mimari iiriin,
sinemasal {irtiniin aksine ii¢ boyutlu bir nesnedir. Bu {i¢ boyutlu nesne etrafinda/ i¢ginde
hareket ederek; biitliniiyle algilanabilir. Bu durumda mimari i¢in derinlik diizleminin;
‘hareket’ kavraminin kendisi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Yani hareket
vasitasi ile mimari tirlinii deneyimlemek, derinlik diizleminde gergeklesir denilebilir.
Hareket kavrami ayri1 bir baslik olarak incelendigi i¢in bu kisimda daha fazla

deginilmemistir (bkz. Boliim 4.2.4).
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Mimaride derinlik diizleminin bize getirdigi diger kavram perspektiftir. Perspektif;
mimari i¢in; hem {i¢ boyutlu mekanin tasariminda kullanilan bir tasarim aract hem de ii¢
boyutlu mekanin ifade edilebilmesi i¢in kullanilan bir temsil aracidir (Canbulat 2014).
Yani mimaride derinlik diizlemi, sinemada oldugu gibi tasarimina 6zen gosterilmesi

gereken bagliklardan bir tanesi degil, tasarimda kullanilan bir aragtir.

Sonug olarak derinlik diizlemi; mimari iirliniin tasariminda ve temsiliyetinde kullanilan
bir arag ve mimari irliniin deneyimlendigi bir boyuttur. Fakat bu noktada; ‘tipki
sinemanin tasariminda derinlik diizlemine dikkat edilmesi gibi, mimarinin de tasariminda
derinlik diizlemine dikkat edilmesi; mimari tasarimda hareket boyutunun da diisiiniilerek
tasarim yapilmasini kolaylastiracaktir’ seklinde bir yorum yapmak miimkiindiir. Tez
caligmasinin asil sorusu olan; ‘Sinematografik kompozisyonu olusturan o6gelerden
mimari tasarim igin bir fayda saglanabilir mi?’ sorusu, bu noktada olumlu bir cevapla

kargilagmaktadir.

4.2. Mascelli’nin Sinematografik Kompozisyon Anlatisinin Mimarideki Karsiliklar:

Sinema sanati gelisim gosterirken, her tirlii tasarim sorunsali, ‘hareket’ kavrami
ekseninde cevaplanmaya calisilmistir. Bunun nedeni, bir sanat olarak sinemanin hareketli
goriintlilerin kaydi ve gosterilmesi ile ilgili olmasindandir. Bu baglamda, Mascelli’nin
sinematografik kompozisyonun tasariminda dikkat edilmesi gereken Ogeleri, hareket

kavramini gézeterek olusturulmuslardir.

Sinematografik kompozisyonu olusturan Ogelerin mimari disiplin i¢inde nasil
yorumlandiginin tespit edilmesi, sinema ve mimarlik disiplinlerinin benzerliklerini tespit
etmeye calisan bu tezi bir sonraki agsamaya tagimaktadir. ‘Benzer 6zellikler tagiyan iki
disiplinden biri digerine yontem Onerisi sunabilir mi?” Bu baglamda, bu boliim igerisinde;
‘sinemanin kullandig1 ama mimarinin kullanmadig1 bir kompozisyon ilkesi var midir?’
ve ‘Bu ilke mimaride kullanilabilir mi/ kullanilmasi gerekli mi?’ gibi sorularin cevaplari

tartisilmistir.
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4.2.1. Cizgiler

Cizgiler noktalarin uzatilmasiyla olusurlar. Kavramsal olarak ¢izgilerin uzunlugu vardir
ancak eni ya da boyu yoktur. Fakat ¢izginin gozle goriilebilir hale gelmesi i¢in belirli bir
kalinliginin olmas1 gerekir. Her tiirlii gorsel yapinin bi¢gimlenmesinde 6nemli yeri olan
cizgiler; diger gorsel elemanlar1 birlestirme/ ¢evreleme, diizlemlerin kenarlarini
tanimlama ve diizlemlerin yiizeylerini belirginlestirme gibi bazi isler yaparlar (Ching

2010).

Mascelli tarafindan yorumlanan ¢izgiler konusu mimari tasarimin ana basliklarindan bir
tanesidir. Mimari yapilar; biitiin bir ¢izgi gibi tasarlanabilir (Sekil 4.5), yapinin kenar
cizgileri vasitasiyla ¢esitli formlar bigiminde goriinebilir ya da cesitli karakterlerdeki

cizgilerin bir araya gelmesiyle cizgisel bir kompozisyon sunabilirler.

Sekil 4.5. The Shangai Tower, Gensler Architecture, Shangai (Anonim 2020c)

Cesitli ¢izgi tiplerinin insan iizerinde uyandirdig: etkilere dayanarak tasarimi yapilmis

pek cok mimari 6rnek bulunmaktadir. Bu konuda, 1988 yilinda, ‘Berlin Miizesi’nin
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Yahudi Departmani ile Genisletilmesi’ konusunda ilan edilen yarismada, 1989 yilinda
‘Between the Lines’ isimli tasarimiyla birinci se¢ilen Daniel Libeskind’in Yahudi Miizesi
binas1 (Sekil 4.6), cizgilerin mimari tasarimda kullanimina iyi bir O6rnek olarak
gosterilebilir. 1999 yilinda yapimi tamamlanan ve 2001°de ziyaret¢i kullanimina agilan
binanin formu kosut ve zit diyagonal ¢izgilerin li¢ boyutlu yorumudur. Yahudi
soykirimini anlatmak i¢in kurulan bu miizenin formunun, tipki sinemada oldugu gibi,

devinim, siddet, catisma, zorlama gibi duygular1 ¢agristirdig: aciktir.

Sekil 4.6. Yahudi Miizesi, Daniel Libeskind, Berlin. Cizgilerin mimari tasarima etkisi
i¢in bir 6rrnek (Anonim 2016d)

Masceli (2002) gizgilerle verdigi baska bir érneginde de: “Ornegin yumusak ve kavisli
cizgiler goziin hizini azaltir ve rahat ya da tedbirli bir tempo yaratir. Glizel kavisler dikkat
ceker. Ilerlemeyi kesmedikleri igin, kiriksiz gizgiler kirik ya da bozuk ¢izgilere oranla
daha hizli bir izleme saglarlar” diyerek goziin, ¢izgi takibi yoluyla kompozisyon
tizerindeki etkisinden bahsetmektedir. Bu duruma; Zaha Hadid tarafindan Bakii’de
tasarlanan ve 2013 yilinda hizmete giren Haydar Aliyev Kiiltiir Merkezi (Sekil 4.7) 6rnek

verilebilir. Haydar Aliyev Kiiltiir Merkezi’nin formunun dis hatlarindaki ¢izgiler; insan
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gbzlniin rahat bir sekilde takip edebildigi yumusak kavislerle olusturulmustur. Bu
cizgilerin goz ile takibini bozan ani bir ¢izgi degisimi yasanmamasi, kolay bir izleme ve

algilama saglamaktadir.

Sekil 4.7. Haydar Aliyev Kiiltiir Merkezi, Zaha Hadid, Bakii (Anonim 2017n)

Fakat cizgilerin tasariminda sinema ve mimarlik arasindaki fark; insan hareketlerinin
veya goz takibiyle olusan gegissel cizgilerin mimari tasarimin dogal bir parcasi
olmamasidir. Le Corbusier gibi insan hareketini 6nemseyen mimarlarin c¢abalar1 bile

biitiiniin i¢inde ¢ok kiigiik bir alan tanimlamaktadir.

Insan1 ve hareketi, kompozisyonun dolayistyla da mimari tasarimin bir pargasi olarak
gormek yalnizca bazi yapr tiirlerinde karsimiza ¢ikan bir olgudur. Ornegin: “Miize gibi
sergileme islevi barindiran yapilarda, yap1 i¢indeki insan hareketi, yapinin islevinin bir
parcasi oldugu icin dikkate alinmasi gerekli bir tasarim kriteridir. Bu tip binalarda kisinin
mekan i¢ginde geri doniisler yapmadan, sergilenenleri izleyebilmesi, degisik sergileme

mekanlar1 ile baglantinin nasil saglanmasi gerektigi, belli noktalardan farkli sergi
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mekanlarina giris ve ¢ikis olanaklar1 gibi konular, ¢oziimlenmesi gereken dolasim
problemleridir” (Soygenis 2010). Fakat bu yapi tiirlerinde bile aslinda islev 6n plandadir.

Hareket, fiziksel ulasim ve dolasim kolaylig1 ekseninde degerlendirilen bir kavramdir.

Sekil 4.8. ic mekan, Guggenheim Miizesi, Frank Lloyd Wright, Chicago. Yapi icindeki
insan hareketinin mimari tasarima etkisi (Anonim 2019a)

Sonug olarak; kompozisyon igerisindeki ¢izgilerin diizenlenme bigimleri, zaten mimari
tarafindan anlagilmis ve dikkat edilen bir konudur. Sinematografik ¢izgi
kompozisyonlarinin diizenlenme ilkelerinden 6grenebilecegimiz ise; insan ve nesnelerin
hareketlerinin ve bu hareketleri takip eden goziin de gegissel bir ¢izgi tanimladigini ve bu
cizgilerin de kompozisyonun bir pargas: oldugunu unutmamamiz gerektigidir. Mimari
icin yeni sayilabilecek bu gegissel ¢izgilere dikkat etmek; hareket kavramini da diislinen

bir mimari kompozisyon yaratmakta faydali olabilir.

4.2.2. Formlar (Bigimler)

Tez calismasi kapsaminda ele alinan sinema ve mimarlik disiplinleri, kompozisyon

tasariminda formlarla ilgili cesitli bakis agilar1 ve prensipler gelistirmislerdir. Bu boliim
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altinda her iki disiplinin formlar konusuna yaklasimi karsilastirmali olarak ele alinmistir.
Mascelli’nin (2002) ‘form’ olarak ele aldigi bu baslik mimaride daha ¢ok ‘bi¢im’
kelimesiyle karsiligin1 bulmaktadir. Bu yiizden tez ¢calismasinin bu kisminda form yerine

bi¢im kelimesi tercih edilmistir.

Mimaride bi¢im konusu sinemaya oranla daha detayli bir sekilde ele alinmaktadir. Hatta
bu konuyu bir adim daha 6teye tasiyan Soygenis (2010) konunun temelini, mimari ile
geometri iliskisi {izerinden atmaktadir: “Insan yapimmi cevreyi olusturan yapilarin
bicimleri, cogu kez basit geometrik formlar olarak algilanabilir ve tanimlanabilir. Baz1
orneklerde ise, karmasik formlar, basit geometrik formlara ayristirilabilir. Geometri,
mimari mekan yaratirken, mimari mekan olusum ve organizasyonunda yardimci bir

disiplindir”.

Cok uzun siire mimarlik ve Oklid geometrisinin kuvvetli bir iliskisi olmustur.
Gilinlimiizde goriilen bilgisayar teknolojisindeki ve bilimdeki gelismeler, fraktal
geometrinin yayginlagmasi, yeni yap1t malzemelerinin ortaya ¢ikisi; mimarlik iirlinlerinde
Oklid dis1 bir geometrinin kullanimina da olanak saglamistir. Fakat bu farklilasmaya

ragmen, giiniimiizde mimarlik ve Oklid geometrisi iliskisi devam etmektedir.

Formlarla ilgili prensiplerin temelinin mimarlik ve geometri iliskisinden kaynaklandigini
belirten Soygenis (2010), sozlerine su sekilde devam etmektedir: “En basit anlamiyla
tanimlanip, elemanlar1 ve olusumu incelendigi zaman, mekanin, i¢inde yasanan tanimli
bir bosluk oldugu, icinden ve disindan algilanabilen bir bigime sahip oldugu
gdzlemlenebilir. Iginde yasamlan mekanlarin bigimlerini gozlemleyip, elemanlarina
ayristirabilme becerisi, geometri ve matematik bilgisinden kaynaklanmaktadir. Mimarlik
triinliniin veya mimari mekanin geometrisi incelendiginde, geometrinin, tasarimdaki
diizen ve iligkilerin anlagilmasi ve ¢oziimlenmesindeki rolii agik olarak ortaya ¢ikar”. Bu
baglamda, gerek i¢ mekanda gerekse dis mekanda, mimari kompozisyonun geometriyle,

dolayisiyla formlarla, olan iligkisini gdzlemlemek miimkiindiir.

Mimarlar, gerek temel geometrik formlar1 gerekse Oklid geometrisiyle

coziimlenemeyecek bicimleri tasarimlarinda kullanmislardir. Bu bigimlerin tek basina ya
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da ¢esitli gruplandirmalariyla, mimari kompozisyona katkida bulunmuslardir. Sekil

4.9’da ve Sekil 4.10°da bu bigimlerin kullanimlarina 6rnekler verilmistir.

Sekil 4.9. Gize Piramitleri, Misir. Ana geometrik bigimlerden olan piramit i¢in tarihten
bir 6rnek (Anonim 2016¢)

Sekil 4.10. Amerikan Pavyonu, Buckminster Fuller, Montreal. Expo 1967 i¢in tasarlanan
jeodezik kubbe, temel geometrik formlardan olan kiire bigimindedir. (Anonim 2019b)
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Oklid geometrisiyle agiklanamayan bigimler genelde dogaya &ykiinerek tasarlanan
yapilarda karsimiza ¢ikmaktadir. “Genellikle dogal ¢cevreden tiiretilmis olan organik sekil
ve bigimlerden olusan bu tiir yapilar biiyiileyici ve ¢ok cesitli hatlara sahiptir. {lk bakista
kaotik ve rastgele olusmus gibi goriinen birgok doga 6gesi, karmasik oldugu kadar agik
oriintii ve kurallara dayanir” (Bielefeld ve El Khouli 2010). Bu tiir bigimler de Oklid dis1

geometriyle tasarlanabilir ve yorumlanabilir (Sekil 4.11).

Sekil 4.11. Casa Mila, Antonio Gaudi, Barselona. Dogadan esinlenerek yapilmis yapilara
bir 6rnek (Anonim 2019c¢)

Sonug¢ olarak form/bicim kavrami; hem sinemada hem de mimaride kompozisyon
tasarimi1 esnasinda dikkat edilen bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat
sinemada izleyicinin gdzlerinin bir nesneden (ya da kisiden) diger nesneye (ya da kisiye)
giderken, gecissel ¢izgiler vasitasi ile olusturdugu soyut formlarin da sinematografik
kompozisyonun bir parcasi olarak kabul edilmesi dikkat c¢ekicidir. Mimarinin form
kavramina yaklagimina, sinemada dikkat edilen bu ilkeyi de dahil ederek; devinimi de

dolayli olarak ekseninde tutan bir kompozisyon tasarimi gerceklestirmek miimkiin
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olabilir. Boylece mimari kompozisyonun tasariminda hareket kavrami géz ardi edilmeden

tasarim gerceklestirilebilir.

4.2.3. Kiitleler

Kiitleler sinema i¢in; herhangi bir yolla bir gorsel agirlik alan1 tanimlayan tekil ya da grup
halinde bulunan insan veya nesnelerdir. Sinemanin kiitle olarak tanimladigi konu mimari
icin hacim kavramin ¢agristirmaktadir. Sinema iki boyutlu bir gorsel sundugu i¢in hacim
kavrami yerine kiitle kavrami iistiinden tanimlamalar yapmaktadir. Fakat bu bolim
sinematografik kompozisyonun anlat1 6gelerinin mimari alanindaki karsiliklarini tespit
etmek amaciyla yazilmig bir boliim oldugu i¢in; kiitle kavraminin mimari disiplindeki

karsilig1 olan hacim kavrami iizerinden gerekli tespitler yapilmaya ¢aligilmistir.

Hacim kavramini tanimlayan Ching (2010) sunlar1 séylemistir: “Kendi dogrultusunun
disina dogru uzatilan diizlem hacim haline gelir. Kavramsal olarak hacim ii¢ boyutludur:
Uzunluk, genislik ve derinlik”. Ayrica hacimlerin; noktalar veya koseler, cizgiler veya

kenarlar ile diizlemler veya yiizeyler olarak bilesenlerine ayrilabilecegini sdylemektedir.

Ching (2010): “Mimarlikta hacim; duvar, dogseme ve bas listli veya cat1 diizlemi
tarafindan tarif edilip kapsanmis bir mekan pargasi ya da binanin kiitlesi ile iggal ettigi
bir mekansal biiyiiklilk olarak goriilebilir” diyerek hem mimari disiplin i¢in hacim
kavraminin tanimini yapmis hem de hacim ve kiitle kavramlarinin birbirinin yerine

kullanilabildigini gdstermistir.

Bu durumda mimari {iriin olan binalar, yapilar1 geregi birer hacim kaplamaktadir. Yani
sinematografik kompozisyonda dengelenmesi gereken bu 6ge, aslinda mimari iirliniin

kendisidir. Zaten denge mimari tasarim tarafindan da anlagilmis ve tasarimlarda dikkat

edilen bir ilkedir (4.12).
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Sekil 4.12. Moshe Safdie, Habitat 67, Montreal (Anonim 2018d)

Sonug olarak; sinematografik kompozisyonun tasariminda dikkat edilen 6gelerden bir
digeri olan ‘kiitleler’ kavrami, mimari disiplin igerisinde ‘hacim’ kavramiyla karsiligini
bulur. Hacim; mimari {iriiniin kendisidir. Sonugta biitiin nesneler uzam igerisinde bir
hacim kaplar. Bu durumda bir hacim olarak mimari iriin, bir kiitle olarak sinematografik
kompozisyonun 6znelerinden birisi haline gelebilir. Bu kavramin da sinema ve mimarlik

disiplinleri i¢in ortak oldugunu sdylemek miimkiindiir.

4.2.4. Hareketler

Sinematografik kompozisyonun diizlemlerinden birisi olan derinlik diizleminin, mimari
disiplindeki karsiliginin; mimari {riiniin i¢inde veya etrafinda gezmek, mekan
deneyimlemek yani mekanda hareket etmek oldugu daha 6nceki boliimlerde belirtilmistir.
Bu bolimde ise; sinematografik kompozisyonun tasariminda kullanilan &gelerden
sonuncusu olan ‘hareket’ kavraminin, mimari disiplindeki karsiliklari tespit edilmeye

caligilacaktir.

Hareket kavrami mimari tasarimda yap1 yaklasiminin, dolagim ve sirkiilasyon alanlarinin
tasariminda karsimiza ¢ikan bir kavramdir ve ¢ogunlukla islevsel amaclar dogrultusunda
kullanilir. Ornegin Soygenis (2010): “Kent i¢indeki ulasim, yollar, kdpriiler vb. ile
gerceklestirilirken, ayn1 sekilde yapi i¢inde hareket, dolasim elemanlar ile gergeklesir.

Merdiven, rampa, yiiriiyen merdiven, asansor gibi elemanlar diisey, koridorlar ise yatay
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dolagim elemanlaridir. Yapi tasariminda dolasim elemanlar1 biiyiikk 6nem tasir. Yapi
icinde hareketi kisitlamayan, kolay ve giivenli dolasim saglamak, tasarimin temel
ilkelerinden birisi olmalidir” diyerek hareketin dolasim yani sirkiilasyon iizerinden
tanimlandigin1 bize anlatmaktadir. Fakat hareket kavramini hareket kisitliligina sebep

olmadan giivenli dolasim saglamak gibi algilamak; yalnizca isleve dontik bir tutumdur.

Bu tutuma ragmen bazi yap1 tiplerinde hareket digerlerine oranla daha biiyiik 6nem tasir.
Bu durumu yine Soygenis (2010): “Miize gibi sergileme islevi barindiran yapilarda, yapi
icindeki insan hareketi, yapinin islevinin bir parcasi oldugu icin dikkate alinmasi gerekli
bir tasarim kriteridir” diye anlatmaktadir ve s6zlerine: “Mimari tasarim agsamasinda yapi
icindeki hareket kadar yapiya dis mekandan yaklasim da 6nem tasimaktadir. Yapinin
kiitle olarak nasil algilandigi, mimarin, tasarim asamasinda iizerinde durdugu bir

konudur” diyerek devam etmektedir.

Yapiya dis mekandan yaklasim sirasinda nasil algilandigi 6nemli bir konu iken
cevresinde ve i¢inde hareket yalnizca gilivenli dolasim, hareket kisitlilig1 olmadan dolasim
gibi islevsel amaglarla degerlendirme yapilmaktadir. Fakat hareketi yalnizca sirkiilasyon
alanlarinin seklinin belirlenmesi ve biiyiikliigiiniin hesaplanmasinda degil, tasarimin

onemli bir baglig1 olarak goren tasarimlar da yapilmistir.

Ornegin Le Corbusier’in Harvard Universitesi, Boston’da yapti§1 Carpenter Sanat
Merkezi (Sekil 4.13) binas1 hareketin 6nemli oldugu binalar i¢in 6rnek verilebilir.
Yerleske icerisindeki iki yolu binanin i¢inden gegen bir rampayla baglayan binada,
rampada hareket halindeyken yapi igerisindeki atdlye ¢aligmalarini ve sergileri gorerek

yiirimek miimkiindiir.
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Sekil 4.13. Carpenter Sanat Merkezi, Le Corbusier, Boston (Anonim 2016f)

Bu ornekte ve baska orneklerde hareketin dnemsendigi tasarimlar gérmek miimkiindiir.
Bazi mimarlarin hareket kavramini her zaman g6z Oniinde tutarak tasarim yaptigi da
bilinmektedir. Fakat mimari tasarimda; derinlik diizlemi ve bir kompozisyon 6gesi olarak

‘hareket’ her mimarin 6nemsedigi ve her zaman dikkat ettigi bir konu degildir.

Sonu¢ olarak sinematografik kompozisyonu tasarlarken sinemanin yalnizca insan
hareketlerine degil; nesne hareketlerine ve tiim hareket sekillerini izleyen seyircinin gz
hareketlerine dikkat etmesi, hareket kavrami baglaminda sinemayr mimariden daha
kapsamli bir hale getirmektedir. Bu sebeple 6zellikle bu boliim incelemesiyle birlikte,
hareket kavramini bir ¢esit proje ¢ikis noktasi gibi gormek yerine siirekli gz Oniinde
bulunduran mimari tasarimlar yapmak i¢in; sinematografik kompozisyonun anlati
Ogelerini de mimari tasarimin kompozisyon tasarimi ilkelerine dahil etmek gerekliligine

olan inang¢ artmustir.
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5. SONUC

Deneyim kavrami, mimari disiplin i¢in 6nemli bir kavram olmasina karsin tasarim
asamasinda lizerinde yeterince diisliniilen bir kavram degildir. Oysaki mimarinin
kullanicr tizerinde belirli bir etki olusturmasi arzusu, mimarlarin her zaman ilgisini ¢eken

bir konu olmustur.

Deneyim kavrami, mimariyle ¢esitli ortak yanlari bulunan sinemanin da ilgilendigi bir
kavramdir. Ciinkii sinema, gercek bir gorsel- isitsel deneyime en yakin ortami
sunmaktadir. Bu durumda mimariyle benzer 6zellikler tasiyan sinemadan mimari tasarim
siirecinde fayda saglanabilir. Ciinkii sinema sanat1 yillar icerisinde gorsel deneyimin
tasarlanmasi konusunda uzmanlasmistir. Sinema kavrami kelime anlami olarak
‘hareketin yazimi’ gibi bir anlama gelmektedir. Bu tanim bile sinemanin hareketle

ortiisiik bir kavram oldugunu gdstermektedir.

Sinema ve mimarlik arasinda; bu konuda ¢alismis olan bagka arastirmacilara gore ¢esitli
sekillerde benzerlikler bulunmaktadir. Sinema ve mimarlik iligkisi baglaminda bu tez
calismasi; Besisik (2013), Bozdogan (2008), Ersoy (2010), Oztiirk (2014), Tong (2005)
tarafindan yapilan ¢alismalarin bulgularin1 destekler niteliktedir. Cilinkii diger
aragtirmacilar tarafindan deginilmemis bazi yeni benzerlikler ortaya konulmustur.
Sinema ve mimarlik arasindaki benzerlikleri bu tez caligmasinin sonuglarma gore
siniflandirmak gerekirse: 1. Yontemsel benzerlikler ve 2. Kavramsal benzerlikler

seklinde bir ayrim yapmak miimkiindiir.

1. Yontemsel Benzerlikler

Bir filmin iiretim siirecini temel olarak; hazirlik asamasi, ¢ekim Oncesi asamasi, ¢ekim
agsamasi ve ¢ekim sonrasi agsamasi olarak siiflandirmak miimkiindiir. Mimari tasarimin
evrelerini ise basit bir sekilde; bilgi toplama, analiz, sentez ve degerlendirme seklinde
yapmak miimkiindiir. Bu bagliklar incelendiginde mimari tasarim siireci ile sinemasal
iirtin olan filmin {iretim siirecinin birbirine benzer oldugu goriilmiistiir. Her ikisi de benzer

asamalardan gecerek ortaya ¢ikar.
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2. Kavramsal Benzerlikler

Sinema ve mimarlik iliskisi lizerine daha Once c¢alismis olan arastirmacilarin
cogunlugunun tespit ettigi benzerlikler bu grup altinda 6zetlenebilir. Bunlar; senaryo,
kurgu, montaj, alan derinligi, 151k ve golge, diyagram, hareketli kamera gibi
benzerliklerdir. Bu tez calismasi kapsaminda benzerligi tespit edilen kavramlar ise;
mekan, zaman, deneyim, genius loci, diislinen imalatlar ve bir mekani algilama bigimimiz
ile film yapma mantig1 arasindaki benzerliktir. Bu kavramlardan; mekan, zaman, deneyim
kavramlar1 bagka arastirmacilar tarafindan da c¢alisilmis ve iki disiplin arasindaki
benzerlik daha once de tespit edilmistir. Diislinen imalatlar kavrami ve bir mekani
algilama bi¢imimiz ile film yapma mantig1 arasindaki benzerlikler ise daha 6nce lizerinde
konusulmus fakat makaleler disinda kullanilmamis ve iizerinde ¢ok fazla calisma
olmayan kavramlardir. Bu benzerliklerden; ‘genius loci’ yani ‘yerin ruhu’ kavrami ise
sinema ve mimarlik disiplinleri baglaminda daha 6nce ele alinmamis bir kavramdir.
Dolayisiyla ‘genius loci’ kavrami, sinema ve mimarlik iliskisi baglaminda, tez ¢aligmasi

yoluyla bulunmus olan orijinal bir benzerliktir.

Sinema ve mimarlik disiplinleri arasindaki benzerliklerin tespit edilmesinden ve bu
bulgularin daha 6nce c¢alisma yapmis arastirmacilarin bulgulariyla birlestirilmesinden
sonra, sinema ve mimarlik disiplinlerinin birbirlerine benzedigine duyulan inang

kuvvetlenmistir.

Ayrica yapilan benzerlik tespiti ¢aligmalarindan sonra ortaya c¢ikan asil ve tez
calismasinin omurgasinit olusturan sonug; her iki disiplinin de seyirci (sinema igin)/
kullanic1 (mimari i¢in) ile kurmaya calistig1 iliskinin benzerligi olmustur. Ciinkii sinema
ve mimarlik disiplinleri, {irlinleri ve bu iirtinlerin gerceklestirilme amaclar1 birbirinden
farkli olmasma ragmen, seyirci/ kullanici {izerinde benzer sekilde bazi etkiler

olusturmaya calismaktadir.
Sinemanin izdiisiimsel sanat (projective art) olarak anilmasinin sebebi, bir goriintii sanati

olmasidir. Goriintii, goriintiiniin kaydedilmesi ve goriintiinlin tasarimi gibi konular,

sinema i¢in 6nemli konulardir. Bu sebeple goriintiiniin tasarlanmasi sinemanin birincil
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oneme sahip konusudur. Sinematografi kavrami tam bu noktada karsimiza ¢ikar. Ciinkii
sinematografi; gorsel kompozisyonun sinemaya uygun sekilde tasarlanmasidir. Bu
sebeple sinema tasarimcilart sinematografik kompozisyonun nasil olustugunu iyi

anlamaya ¢alismis ve bu konuda cesitli fikirler olusturmuslardir.

Oncelikle, Monaco (2014) sinematografik kompozisyonun yerlestirilecegi diizlemleri
tanimlamistir: 1. Cografik diizlem, 2. Cergeve diizlemi ve 3. Derinlik diizlemi. Bu
diizlemler; filmin gectigi ¢evrenin tasarlandigi, filmdeki arka planin tasarlandigi ve

filmdeki derinlik algisinin olusturuldugu diizlemlerdir.

Mascelli (2002) ise sinematografik kompozisyonun dilini olusturan kavramlari

tanimlamistir: 1. Cizgiler, 2. Formlar, 3. Kiitleler ve 4. Hacimler.

Mascelli’nin tanimlamis oldugu 6geler; hem fiziksel olarak hem de filmleri izleyen
seyircilerin goz hareketleriyle meydana gelen gegissel ¢izgilerin olusturdugu soyut
kavramlar olarak, kompozisyonun tasarlanmasinda kullanilirlar. Bu kompozisyonlar
seyircide, sinema tasarimcisinin istedigi dogrultuda duygularin olugsmasini saglayacak

bicimde tasarlanirlar. Yani sinema, seyirciye dnceden tasarlanmis bir deneyim sunar.

Bu noktada mimari disiplin devreye girer. Ciinkii sinema, daha 6nce de bahsedildigi gibi,
gercek bir gorsel deneyime en yakin ortami sunar. Bu nedenle mimari tasarimda,
kullaniciya 6nceden tasarlanmis bir gérsel deneyim sunmak i¢in sinema tekniklerinden
faydalanmak miimkiin miidiir sorusu olusur. Bu soruyu cevaplamak i¢in sinematografik
kompozisyonun dilini olusturan 6geler mimari disiplindeki karsiliklariyla incelenmistir.
Her bir kavram tek tek ele alinmis ve kavramlarin mimarideki uygulama bigimleri
anlasilmaya calisilmistir. Biitlin kavramlarin incelenmesinden sonra olusan ortak sonug
ise; sinematografik kompozisyonun anlatisini olusturmak i¢in kullanilan ilkelerin

temelinde ayni kavramin bulunuyor olmasidir. O kavram ‘hareket” kavramidir.
Sinema ve mimarlik arasinda yapilan karsilastirmalardan sonra, mimari disiplinin hareket

kavramini daha ¢ok; yapiya yaklagim, sirkiilasyon ve dolasim alanlar1 {izerinden ele aldig1

goriilmiistiir. Fakat bunlar ¢ogunlukla islevsel gerekliliklerden dogmaktadir. Hareket
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kavramina dar bir pencereden bakmayan ¢esitli mimarlarin var oldugu tespit edilmis olsa

da; bunlarin genele yayilmayan miinferit girisimler oldugu goriilmiistiir.

Mimarinin, kullanici ile bag kurmakta zorlanmasinin sebebinin temelinde; hareket
kavramina islevsel bir zorunluluk gibi bakmasi yatmaktadir. Hareket kavraminin bu
sekilde degerlendirilmesi, bizi deneyim kavraminin da yeterince diigiiniilmedigi sonucuna
gotiirebilir. Ciinkii hareket ve deneyim biitlinlesik kavramlardir. Hareket kavrami biitiin
yonleriyle ele alinmadan, kullanici deneyimini mimari tasarimin bir pargasi haline
getirmek miimkiin degildir. Bu baglamda, sinematografik kompozisyonun

tasarlanmasinda kullanilan tekniklerden faydalanmak miimkiindiir.

Sinemanin, izleyicisinde belirli duygular olusturmak i¢in goriintiiyii tasarlamasi; 6zellikle
mimari gorsel deneyimin tasarlanmasinda fayda saglayabilecek yeni ve gilincellenmis bir
diisinme big¢imi olusturabilir. Sinemanin; ¢izgiler, formlar, kiitleler ve hacimler ile
izleyicisinde gelistirmeye ¢alistigi duygular, mimari gorsel deneyim sonucunda
kullanicida olusmasi beklenen duygular olabilir. Bu baglamda, mimari disiplinin mevcut
gorsel tasarimi diistinme bigimi ile sinemanin bakis agisini birlestirmek, mimari gorsel

tasarim acisindan yeni perspektifler kazandirabilir.

Bu tez ¢alismasinda elde edilen sonuglar, kapsami hareket ve sinema olan diger tez
calismalarinda elde edilen sonuglarla ¢elismemektedir. Ayrica bu tezin benzer alanda
yapilan tezlerden ayrilan yani; kullanilan materyal ve yontem ile buna bagli olarak gelisen
bulgular ve sonugtur. Ciinkii tez calismasi kapsaminda tartisilan bazi kavramlar daha 6nce
lizerine az ¢alisilmis ya da hi¢ ¢alisilmamis kavramlardir. Bu baglamda, bu konuda daha

once yapilmis olan literatiir calismasina bir katki saglandigi diistiniilmektedir.

Ileriki ¢alismalar i¢in, sinematografik kompozisyon dgelerinin mimari tasarim dgeleriyle
birlikte ele alinip, uygulama bi¢imlerinin tartisilmasi 6nerilmektedir. Boylece, tasarim
stirecinde tim boyutlariyla ele alinmadigi sonucuna vardigimiz hareket (deneyim)
kavraminin, mimari tasarim asamasinda daha etkili bir hale gelece8i 6n goriilmektedir.
Bu sayede mimari tasarimin kavramsal ve yoOntemsel bilgi kapsaminin

genisletilebilecegine inanilmaktadir.

86



KAYNAKLAR

Akay, E. 2009. 7 Kocal1 Hiirmiiz filmi. (izlenme tarihi: 03.07.2016)

Alangoya, K. A. 2015. “GeniusLoci” Kavrami ve mimarlik egitiminde dogal ve yapili
gevre iligkisi. Mimarlik Dergisi, (385),
http://www.mimarlikdergisi.com/index.cfm?sayfa=mimarlik&DergiSayi=399&RecID=
3760 (Erisim tarihi: 14.04.2018)

Anonim, 2015a. Tiirk Dil Kurumu - Sinema maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d8069
6b495b13.30725136 (Erigim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2015b. Tiirk Dil Kurumu - Film maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d87fb
6265bc97.24241470 (Erisim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2015c. Tiirk Dil Kurumu - Mekan maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d87fb
6911e567.83869331 (Erisim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2015d. Tirk  Dil  Kurumu - Kompozisyon maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d87fh
97ac2203.86078304 (Erigim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2015e. Tiirk Dil Kurumu — Hareket maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d8975
32161919.41832698 (Erisim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2015f. Tiirk Dil Kurumu — Devinim maddesi.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5d8974
3fb05fh3.99641256 (Erisim tarihi: 23.11.2015)

Anonim, 2016a. ProcessReversal. http://www.processreversal.org/pr/11202013/ (Erisim
Tarihi: 12.04.2016)

Anonim, 2016b. Greg Williams.
http://gregwilliamsarchive.com/photos/reportage/elizabeth-the-golden-age-2/  (Erisim
tarihi:15.12.2016)

Anonim, 2016c¢. Imdb. https://www.imdb.com/title/tt6725158/mediaindex  (Erisim
Tarihi:10.08.2016)

Anonim, 2016d. Wotypic.https://wotypic.pw/Daniel-Libeskind-New-Y ork-United-
States-Architect-Art-t.html (Erisim tarihi: 07.08.2016)

Anonim, 2016d. 123rf. https://www.123rf.com/stock-
photo/barcelona_city.html?sti=09dvodaxcOouj070c9| (Erigim tarihi: 14.09.2016)
Anonim, 2016e. Gettylmages. https://www.gettyimages.co.uk/detail/news-photo/the-
three-large-pyramids-of-menkaure-khafre-and-khufu-loom-news-photo/51739588
(Erisim tarihi: 09.01.2019)

Anonim, 2016f. Foundation Le Corbusier.
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysld=13&IrisObjectld=4
676&sysLanguage=en-en&itemPos=9&itemSort=en-
en_sort_string1%20&itemCount=78&sysParentName=&sysParentld=64 (Erisim tarihi:
26.12.2016)

Anonim, 2017a. Marshable. https://mashable.com/2015/12/21/muybridge-motion-
studies/ (Erisim tarihi: 03.05.2017)

Anonim, 2017b. Amaze. https://www.emaze.com/@AWTWTCR (Erisim tarihi:
02.05.2017)

87



Anonim, 2017c. Archdaily. https://www.archdaily.com/548021/bernard-tschumi-on-his-
education-work-and-writings/541468e4c07a80712f000064-bernard-tschumi-on-his-
education-work-and-writings-image?next _project=no (Erisim tarihi: 04.03.2017)
Anonim, 2017d. OMA. https://oma.eu/projects/zentrum-fur-kunst-und-
medientechnologie (Erisim tarihi: 05.04.2017)

Anonim, 2017e. Shutterstock. https://www.shutterstock.com/tr/search/glass+upside+
down (Erisim tarihi: 12.01.2017)

Anonim, 2017f. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=S0cbW5dCPqQ(Erisim
tarihi: 12.01.2017)

Anonim, 20179. Hoy Cinema. http://hoycinema.abc.es/noticias/20150529/abci-star-
wars-china-201505281347.html (Erisim tarihi: 25.12.2017)

Anonim, 2017h. WordPress. https://ayseedakoz.wordpress.com/2017/11/28/history-of-
architecture-3/ (Erisim tarihi: 25.12.2017)

Anonim, 20171. Bigstock. https://www.bigstockphoto.com/tr/video/search/restoration/
(Erigim tarihi: 25.12.2017)

Anonim, 2017j. KingandMcGaw. https://www.kingandmcgaw.com/prints/paul-
klee/komposition-1914-

4315687?ref=history#431568::border:50_frame:880229 glass:770007_media:1_mount:1
08644 _mount-width:50 size:618,520 (Erisim tarihi: 21.12.2017)

Anonim, 2017k. Redbubble.
https://www.redbubble.com/people/andreinikola/works/29376172-frank-1loyd-wright-
falling-water (Erisim tarihi: 16.04.2017)

Anonim, 2017l. Filmloverss. https://www.filmloverss.com/yeni-baslayanlar-icin-
sinemada-kompozisyon-olusturmak/ (Erisim tarihi: 23.01.2017)

Anonim, 2017m. ResearchGate. https://www.researchgate.net/figure/Gestalt-principles-
relevant-to-visualization-Source-White-Paper-Principles-of-Data_fig2_ 303748493
(Erisim tarihi: 12.12.2017)

Anonim, 2017n. Busy. https://busy.org/@bybas/heydar-aliyev-culture-center (Erisim
tarihi: 17.04.2017)

Anonim, 2018. Altyazi’nin gayri resmi ve resimli diinya sinema sozIlugii. Altyazi Aylik
Sinema Dergisi, 6zel say1:3, Istanbul, 273 s.

Anonim, 2018a. Essaypedia. https://essayspedia.blogspot.com/2017/11/power-of-
media-in-modern-world.html (Erisim Tarihi:19.06.2018)

Anonim, 2018b. Boston Public Library. https://www.bpl.org/bpl-history/ (Erisim tarihi:
03.08.2018)

Anonim, 2018c. Ask ldeas. https://www.askideas.com/20-most-beautiful-guggenheim-
museum-pictures-and-images/the-solomon-r-guggenheim-museum-in-manhattan/
(Erisim tarihi: 03.08.2018)

Anonim, 2018d. TheSpaces. https://thespaces.com/moshe-safdie-habitat-67/ (Erisim
tarihi: 18.11.2018)

Anonim, 2019a. Build Academi. https://buildacademy.com/upper-east-
side/413 _1r110402_003 sep2/ (Erisim tarihi: 09.01.2019)

Anonim, 2019b. MCM Daily. https://www.mcmdaily.com/gallery/bucky-gallery-3/
(Erisim tarihi:11.09.2019)

Anonim, 2019c. Live Journal. https://neulovimka.livejournal.com/13290.html (Erisim
tarihi: 09.05.2019)

Anonim, 2020a. Hope film institute. https://www.hopefilminstitute.co.zw/green-screen-
photos-that-show-how-hollywood-really-works/ (Erisim tarihi: 27.01.2020)

88



Anonim, 2020b. Webofstarwars. https://webofstarwars.guvna.net/post/185929759063/a-
giant-watches-a-podrace (Erisim tarihi: 27.01.2020)

Anonim, 2020c. Archdaily. https://www.archdaily.com/783216/shanghai-tower-
gensler/56da0955e58ece77ee000006-shanghai-tower-gensler-photo  (Erisim  tarihi:
30.01.2020)

Arcan, E. F., Evci F 1999. Mimari tasarima yaklasim. Tasarim Yaym Grubu, Istanbul,
199s.

Aslan, F., Aslan, E., Atik, A. 2015. I¢c mekanda algi. Inénii Universitesi Sanat ve
Tasarim Dergisi, 5(11): 139-151.

Aydinl, S. 2008. “Mekan”dan “mekansal”’a: mekanin zamansalligt / zamanin
mekansallig1: Zaman Mekan, Editorler: Sentiirer, A., Ural, S., Berber, O., Uz Sénmez, F.,
Istanbul, s. 150-161.

Ayhan, I. 2017. Zaman algis1 | bu+ acik
dershttps://www.youtube.com/watch?v=iZhwdUKYgjg (Erisim tarihi: 12.07.2017)
Besisik, G. 2013. Sinema ve mimarlikta mekan kurgusu ve kavrayisi. Yiiksek Lisans Tezi,
DEU Fen Bilimleri Enstitiisii, Bina Bilgisi Anabilim Dal1, Izmir.

Bielefeld, B., EI Khouli, S. 2010. Adim adim / tasarim fikirleri. YEM Yayinlari, Istanbul,
84 s.

Bozdogan, M. 2008. Sinema kavram ve tekniklerinin mimari tasarima etkileri. Yiiksek
Lisans Tezi, YTU Fen Bilimleri Enstitiisii, Mimari Tasarim Anabilim Dali, Istanbul.
Broughton, J. 2014. Film yapmak iizerine. Altikirkbes Yayinlari, Istanbul, 80 s.
Canbulat, T. 2014. Ressamlar i¢in perspektif. Literatiir Yaynlar1, Istanbul, 175s.
Ceram, C. W. 2007. Sinemanin arkeolojisi. Agora Kitaplig1, Istanbul, 222 s.

Ching, F. D. K. 2010. Mimarlik: bi¢im, mekan, diizen. Yem Yayinlar1, istanbul, 395 s.
Colomina, B. 2017. Mahremiyet ve kamusallik kitle iletisim araci olarak mimarlik. Metis
Yaymnlari, istanbul, 379 s.

Edgar-Hunt, R.,Marland, J., Rawle, S. 2012. Film dili. Literatiir Yayinlari, Istanbul,
191s.

Erdal, I. T. 2006. Gestalt kuraminin grafik tasarima etkilerinin incelenmesi. Yiiksek
Lisans Tezi, KU Sosyal Bilimler Enstitiisii, Kocaeli.

Ersoy, E. 2010. Mimarlik ve sinema etkilesimi baglaminda mekansal imge kullanimiyla
duragan mekanmn dinamik mekana doniisiimii. Yiiksek Lisans Tezi, ITU Fen Bilimleri
Enstitiisii, Mimari Tasarim Anabilim Dali, Istanbul.

Freeman, M. 2011. Fotografginin gzii. Remzi Kitabevi, Istanbul, 192 s.

Gok, C. 2012. Sinemada kompozisyon derinligi.
http://cuneytgok.blogspot.com/2012/05/sinemada-kompozisyon-derinligi-1.html (Erisim
tarihi: 14.11.2017)

Giiltekin, T. 2017. Mendelson'un 'duyulara dair mektuplar' eserinde bilingli ve bilingdis1
giizellik yaklagimlarinin betimlemesinde 1950’den giiniimiize beden ve mekan algisi.
Uluslararasi Sosyal Arastirmalar Dergisi, 10(48): 330-337.

Giingor, 1. H. 2005. Gorsel sanatlar ve mimarlik igin temel tasar. Bilgisayar Destekli
Baski ve Reklam Hizmetleri Sanayi ve Ticaret Ltd. Sti., [stanbul, 258 s.

Giivemli, Z. 1960. Sinema tarihi: Sinema Makinelerinin icadi, Istanbul. s. 5-36.

ince, T. E. 2007. Mimarlik sinema iliskisinin sokak mekani iizerinden incelenmesi.
Yiiksek Lisans Tezi, GU Fen Bilimleri Enstitiisii, Mimarlik Anabilim Dal1, Ankara.
Kirel, S. 2018. Kiiltiirel calismalar ve sinema. ithaki Yaynlari, Istanbul, 540 s.

Kuban, D. 2002. Mimarlik kavramlari. Yem Yayinlari, Istanbul, 107 s.

89



Le Corbusier. 2011. Mimarlik dgrencileriyle sdylesi. Yap1 Kredi Yaynlari, Istanbul, 63
S.

Le Corbusier. 2012. Bir mimarliga dogru. Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 331 s.

Loos. A. 2016. Mimarlik {izerine. Janus Yayincilik, [stanbul, 173 s.

Mascelli, J. V. 2002. Sinemanin 5 temel dgesi: Kompozisyon, Editdr: Kafali, N., Imge
Kitabevi, Ankara, s. 207-255.

Melvin, J. 2009. ...izmler mimarlig1 anlamak. YEM Yayinlari, istanbul, 159 s.
Monaco, J. 2014. Bir film nasil okunur. Oglak Yaymcilik ve Reklamcilik Ltd S$ti.,
Istanbul, 640 s.

Nilsen, M. 2019. Grafik sanat olarak sinema. Doruk Yayimecilik, Istanbul, 316 s.
Norberg-Schulz, C. 1980. GeniusLoci — towards a phenomenology of architecture.
Rizzoli, New York, 212pp.

Ozer, B., 2009. Kiiltiir, sanat, mimarlik. YEM Yaynlari, Istanbul, 480 s.

Ozo6n, N. 1972. 100 soruda sinema sanat1. Gergek Yayimevi, Istanbul, 224s.

Oztiirk, S. S. 2014. Mekan-zaman kavrammin sinematografiye bagl degiskenler
dogrultusunda mekanin iiretilmesindeki rolii. Yiiksek Lisans Tezi, HU Giizel Sanatlar
Enstitiisii, Ic Mimarlik ve Cevre Tasarimi Anabilim Dali, Ankara.

Pallasmaa, J. 2019. Tenin gdzleri. Yem Yayin, istanbul, 87 s.

Pasaoglu, A. 2015. Sinema ve mimarlk: iki diislinen imalat. Hayal Perdesi.
https://www.hayalperdesi.net/dosya/84-sinema-ve-mimarlik-iki-dusunen-imalat.aspx
(Erigim tarihi: 23.11.2015)

Penz, F., 1997. Architecture in The Films of Jacques Tati , Cinema&Architecture:Melies,
Mallet-Stevens, Multimedia, Frangois Penz, MaureenThomas, British Film Institute,
London, 63-67, 125pp .

Roth, L. M. 2006. Mimarligin dykiisii. Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 720 s.

Soygenis, S. 2010. Mimarlik: diisiinmek diislemek. YEM Yayinlari, Istanbul, 136 s.
Sonmez, M. 2011. Cagdas mimarlikta cephe/yiizey kavrami tartismalari. Doktora tezi,
GU Fen Bilimleri Enstitiisii, Mimarlik Anabilim Dali, Ankara.

Senyapili, 0. 1998. Sinema ve tasarim. ODTU Mimarlik Fakiiltesi Yayinlari, Ankara,
202 s.

Tanju B. 2008. Mekan-zaman ve mimarliklar: Zaman Mekan, Editorler: Sentiirer, A.,
Ural, S., Berber, O., Uz Sénmez, F., Istanbul, s. 168-185.

Tanyeli, U. 2001. Teslimiyet nesnesinin temsili sanalin sanallikla ifadesi, sinema ve
mimarlik dosyasi. Arredomento Mimariik, (11).

Tong, B. 2005. Distopik bilim-kurgu filmlerindeki mekan ¢dziimlemeleri, 1980-2000.
Yiiksek Lisans Tezi, ITU Fen Bilimleri Enstitiisii, Mimari Tasarim Anabilim Dali,
Istanbul.

Uluoglu, B. 2015. Hayal Perdesi. Hayelle hakikat arasinda bir yerde.
https://www.hayalperdesi.net/dosya/85-hayalle-hakikat-arasinda-biryerde.aspx  (Erigim
tarihi: 23.11.2015)

Ulutas, S. 2017. Sinema estetigi gerceklik ve hakikat. Hayalperest Yayinevi, Istanbul,
188 s.

Yiirekli, F. 2008. Zaman ve mimarlik: Zaman Mekan, Editorler: Sentiirer, A., Ural, S.,
Berber, O., Uz Sénmez, F., Istanbul, s. 162-165.

Zemeckis, R. 1994. Forest Gump filmi. (Izlenme tarihi: 10.10.2017)

90



Ad1 Soyadi
Dogum Yeri ve Tarihi
Yabanci Dil

Egitim Durumu
Lise
Lisans
Yiiksek Lisans

Calistig1 Kurum/Kurumlar

[letisim (e-posta)

Yayinlart

OZGECMIS

: Eyiip GUNDAK
: Kadikoy 19.09.1988
. Ingilizce

. Selguk Anadolu Lisesi 2003-2007
: Uludag Universitesi 2008-2014
: Bursa Uludag Universitesi 2014-2020

. As Yap1 2013-2015

Bursa Teknik Universitesi 2016-2018
Ergin ve Gundak Mimarlik Hizmetleri 2017-Halen

: eyupgundak@gmail.com

91



