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OZET

OZTURK, Selim Sertel. Mekan-Zaman Kavraminin Sinematografiye Bagli Dediskenler
Dogrultusunda Mekénin Uretilmesindeki Rolii, Yuksek Lisans Tezi, Ankara, 2014,

20.yuzyil baginda ortaya ¢ikan imge Uretim sureci, yeni bir ‘mek&n-zaman’ kavrayisinin
da ac¢iga cikmasina olanak tanimistir. Bu sureg, sinematografiyi olusturan durumlarda
g6zlemlense de, mimarlikla da kuvvetli bir bag kurar. Bu kapsamda, calisma modern
ve modern sonrasi dénemde sinematografik tretim ile mimari mekan Uretimi arasinda
ortak/dogurgan bir iliski kurmayi, degisen zaman mekan kavrayisinin bu iki Gretim

bigcimindeki karsiliklarini bulmay1 amaclar.

Birinci bolumde, calisma 20. Yuzyll basinda c¢ikan yeni imge modeline odaklanir.
Nesnel gercgeklikten 6znel gerceklige gecilen bu dénemde, butincll, sabit imgeler
yerine parcacil, harekete dayali, acik uglu imgeler Uretilir. ikinci bolimde fotograf
Uzerinden nesnellestirilerek Muybridge ve Marey Uzerinden aktarilan sireg, fotografik
imgenin (cergeve-igi) déniisme slirecine de isaret eder. Uglincli bélimde fotografik
imgenin nasil parcalandigi ele alinirken, gergeveler-arasi sinematografik imgenin nasil
uretildigine odaklanilir. Ozellikle, Vertov ve Eisenstein’in Gretimleri Gizerinden tartigilan
bu bdlimde, olusan “hareket-imge”, daha énceki imge modellerinden farkli olarak 6znel

ve kurgusaldir.

Dordincu  boélum, sinematografik imge Uzerinden tartisilan kavramlari mimarlik
ortamina tercime eder; ve, erken 20.yuzyll mimarisini sinematografiye ait terimler
tizerinden tartisir. Ozellikle Le Corbusierin promenade architecturale kavrami
Uzerinden, cgercevenin hareket kazanmasi, hareket-imge gibi durumlarin mekénsal

karsiliklarini arar.

Besinci bélim, modern sonrasi dénemde sinematografik Uretime odaklanir. Modern
sonrasi donem sinema ve plastik sanatlar alanlarinin en 6ne c¢ikan kavramlari
olug(becoming), katiim, yeniden duretilebilirlik, cerceve disihk ve anlati dizgesinin
kaybolusudur. Ozellikle Godard ve Antonioni’'nin filmlerinde gézlemlenen bu kavramlar,
“hareket-imge”den “zaman imge’ye gegisin ve parca-bitin diyalektiginin sona

ermesinin nesnel kargiliklarini sunarlar.



Altinci bolimde besinci bolimde tartigilan kavramlar mimarlk ortamina tasinir. Aldo
Van Eyck'in oyun kavrami, Constant'in Yeni Babylon'u, Bernard Tschumi'nin olay
mimarisi kavrami Uzerinden modern sonrasi mimari mekan Uretimi tartisiir. Zaman-
imgeye gegigle yeniden-uretilebilme durumu mekan dretiminin 6nemli bir 6gesi olur;

kullanici katilimciya evrilir.

Genel degerlendirme ve sonug boélimunde, modern ve modern sonrasi donemlerde ele
alinan farklh mekan-zaman deneyimleri birarada sunulur ve 21. yutzyil baglaminda

Uretilecek mekéan-zaman okumalari icin sinematografi temelli bir yaklasim olusturulur.

Anahtar Kelimeler
Mekan-Zaman, Sinematografi, Montaj, Hareket-imaj, Zaman-imaj, Mekanin Uretimi,

Modern Mimarlik, Promenade Arctitecturale, Modern Sonrasi Mimarlik, Olay Mimarhgi
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ABSTRACT

OZTURK, Selim Sertel. Within the Context of Cinematography and Its Variables, The
Role of Space-Time Concept in the Production of Space, Master Degree Thesis,
Ankara, 2014.

The process of image production that came up in the beginning of the 20" century has
also enabled to emerge a new understanding of ‘space-time’. Even though this process
can be more clearly observed in circumstances related with cinematography, it also
establishes a strong bond with the field of architecture. In this context, this study aims
to realise a mutual and correspondent relationship between cinematographic
production and the production of architectural space in modern and post-modern

periods; and, aims to find their responses in changing understanding of ‘space-time’.

In the first chapter, the study focuses on the new image model which came out in the
beginning of the 20™ century. In this period- where subjective reality takes the role of
objective reality- rather than holistic, fixed and immutable images, fragmentary, motion-
based, open-ended and endless images are produced. Second chapter, which is
transferred over Muybridge and Marey, witnesses the transformation of photographic
image. Third chapter, while on one hand discusses how the photographic image/frame
is destructed, on the other hand it also focuses on how cinematographic image, and
the idea of between-frames, is produced. In this chapter where the productions of
Vertov and Eisenstein are discussed, the resulting "movement-image", as distinct from

the earlier image models portrays subjective and speculative sense of reality.

The fourth chapter translates concepts which are discussed through cinematographic
image into architectural environment; and, discusses early 20" century architecture
with the terms related with cinematography. This chapter, by looking at Le Corbusier’s
concept of promenade architectural, tries to find out the architectural correspondents of

concepts such as frame-in-motion and movement-image.

The fifth chapter focuses on film production in the post-modern period. Within the field
of cinema, and also plastic arts, the most prominent concepts of this period are
becoming, user-participation, reproducibility, and disappearance of narrative

framework. These concepts which can easily be observed in films of Godard and
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Antonioni, deconstructs the conventional understanding of part-whole dialectic; and

also underline a transtion from "movement-image" to "time-image".

In the sixth chapter, concepts which are discussed in previous chapter are transferred
into the field of architecture. In this chapter, post-modern production of architectural
space is discussed over Aldo Van Eyck's ‘Play’, Constant’s ‘New Babylon’ and Bernard
Tschumi’'s ‘Architecture of Event’. Throughout these concepts, similar to the field of
cinema, one can highlight a transformation from movement to time; from user to

participant; and from fixed-image to reproducible-image.

In conclusion, different space-time experiences in modern and post-modern periods
are documented together and the text tries to question new/possible understanding of

space-time in the context of 215t century.

Key Words

Space-time, Cinematography, Montage, Movement-image, Time-Image, Production of
Space, Modern Architecture, Promenade Arctitecturale, Post-Modern Architecture,
Architecture of Event
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1. BOLUM
GiRi$ VE KONUYA YAKLASIM

1.1. PROBLEMIN BELIRLENMESI

Modernite 6ncesi imge Uretimini, donemin gérme ve goruntlu aygitlari ile es
zamanl olarak okumak miimkindiir. imge, duragan ve sinirlandirilan ‘karanlik
oda’ (camera obscura) ile dustnulmekte iken, 19. ylzyilda gérme ve goérunti
teknolojilerindeki gelisim ile birlikte yeni bir imge Uretim suUreci baslamistir.
Endlstri Devrimine girilen bu slregte degisen uretim modeli icgin, bilim ve
teknikteki buluslar etkili olmustur. Buhar glicunun kullaniimasiyla 6zellikle kara
(demiryolu) ulagsiminin gelisimiyle cografyalarin da bu baglamda birbirine
yaklastigi, kitalar arasi mesafenin yaklastigi; tUretim modellerindeki gelismeyle
insanin ve parcanin da hareket kazandigini gostermektedir. “Modernlesme,
kapitalizmin yerlesik olani kdkliinden soklp ‘hareketli’ kildidi, serbest dolagimi
engelleyeni ortadan kaldirdigi, nesneyi degis tokus edilebilir hale getirdigi bir
surectir” (Crary, 2007: 22). Harekete dayali pargacil bir alginin agiga ¢gikmasiyla

bu durum, yeni goézlemci modelini de tanimlamaktadir.

Nesnel gergeklikten 6znel gerceklige gegilen bu donemde, butlncul, sabit,
degismez imgeler yerine pargacil, harekete dayali, acik uglu ve bitimsiz imgeler
uretilir. Nesneleri hareket halinde deneyimleme, bellekte duragan olan degerleri
de donustirmastir. Bu durum, yeni bir imge dretiminin baslamasini; yeni bir

mekan-zaman iligkisini de tariflemektedir.

Harekete dayali ve parcacil algi, gérme aygitlarini da dénustirerek fotografin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Hareket duguncesi, bu anlamda yeni bir yuzyila
girerken perspektife dayali, sabit bir nokta ve zamandaki dogrusal algiyi
kirlmaya ugratmistir. Artik parcalara ayrilan farkli zaman ve mekén katmanlari
“perspektife dayali olmayan, bir nesnenin ayni anda fakli gérus agilarinin birlikte
sunuldugu, eszamanliliga vurgu yapan nesnelerin hareketi tzerinde yogunlasip
bu hareketi resimde temsil etmeye c¢alisan devinimsellik ile ifade edilmektedir”
(Heynen, 2011:63).



Bu donusum, fotograf Uzerinden nesnellestirilerek Eadweard Muybridge ve
Etienne-Jules Marey Uuzerinden aktarilan suregte, ayni zamanda fotografik
imgenin (cerceve-ici) sinematografik imgeye (cerceveler-arasi) doénidsme
surecine de isaret etmektedir. Sinematografinin icadiyla birlikte sinema
gorantilerin  zaman icinde art arda dizilmesinden (diakronik) olusan
zamansalligi, digeri de goértntulerin eszamanlilik (senkronik) olanagindan gelen

mekansalligi bu anlamda 6nemlidir.

Alglya sunulan bu yeni pargacil deneyim, c¢esitli ve bireylerin bakis agilarini
kabul eden evrensel sureklilik yoksunu agik bir sistem olarak okunabilmektedir.
Hareket Uzerinden deneyimlenen parcgacil alginin sinematografiyi Uretmesiyle
birlikte, sinemada anlam Uretme araclari gelismis, zamana ve mekana dair
gorsel algida donusumler gergeklesmistir.  Gergcek ve dusinsel dunyalarin
sinirlarini bulaniklagtiran bu duruma dair algimiza yeni bir bakis agisi sunan
sinema igin, sinematografik distince ve anlam uretme araci olan montajin
mimari sOylemde mekani Uretmeye yonelik iligkisi de onemlidir. Kullanicli,
sinemadan ddung aldigi kavramlar Uzerinden yeni bir montaj sdylemi kurarak;
‘kullanici olugumlu’, katilimcir mimarliktaki bosluklarin doldurulmasi Gzerine yeni
iligkiler kurmaktadir (Hill, 2003).

20.yuzyil basinda ortaya c¢ikan yeni ‘mekan-zaman’ kavrayigi, en acgik haliyle
sinematografiyi olusturan durumlarda goézlemlense de, mimarlikla da kuvvetli bir
bag kurar. Yeni olusturulan bu dil, yasamin c¢ok yonlu gdruntulerini
olusturmalarindan, bu olusuma aracilik etmelerinden dolayi, yalnizca sahip
olduklari zamansal ve mekénsal yapi sebebiyle degdil, temelde ‘yasanan
mekani’ (I'espace vécu, lived space)® dondstirdlkleri icin de birbirlerine yakin
bir disiplin olan mimarlhk ile kurdugu iligki agisindan &onemlidir. Artik
kavramsallagtirilan bu dusunceler, mimariyi donusturme ve mekéni Uretme

baglaminda onemlidir.

1 Detayl bilgi igin bakiniz: Henri Lefebvre, The Production of Space, 1991[1974], Oxford:
Blackwell.



Yeni gorme bigimi, mimarlik baglaminda mekan-zaman iligkilerini yeniden
gozden gecgirmemize olanak saglar. Mutlak mekan kavrami (Oklidyen mekan),
yerini muglak olan ‘mekéansal’a, muglak mekana birakir. icinde bulundugumuz
mekanin ‘simdi’ ile iligkisi, ‘ge¢misin hatirlanmasi’ ve ‘gelecegin sezinlenmesi’
ile bir arada oldugundan mekan ‘mekéansal’ olana daha yakindir. (Aydinl,
2008:151). Mekan ve zaman arasindaki iliski, birbirini var eden, gorunur kilan
bir batinU yansitir. Hareket kazanan, kullanicidan katilimciya dénidsen ve
mimariyi bu baglamda donusturen gozlemci modeli, mimarlikla muglak ve
doénustumsel iligkiler kurmaktadir?. Mekéansal deneyim- zamanin
mekansallagmasi/mekanin zamansallasmasi- durumu, 20.yuzyilin gercekligi
olan mekan-zaman deneyiminin paradoksal ve mekansal potansiyelini yeni bir

gerceklik kategorisinde sunmaktadir (Aydinli, 2008).

20. Yuzyil boyunca yasanan sinematografik degisim, mekan-zaman kavraminin
imge Uretim sureci Uzerinden vyasadigi kirilma ve doéntsumlerle birlikte
okunabilmektedir. Bu baglamda, Modern ve Modern Sonrasi dénemlerde ele
alinan farkli zaman ve mekan deneyimlerine bagh olarak; kullanici modelinin
farkli mekan-zaman durumlarinda pozisyonlari, mimarlikta mimari mekéani
‘tekrar Uretmek’ Uzere farkli bakis agilari getirebilme ve yapilarin sinirlarini bu
baglamda esnetme olasiliklari gibi sorular, tezi olusturan problemler

baglaminda 6nem kazanmakta ve incelenmektedir.

2 Kuantum mekaniginde parcaciklarin hareketlerini saptamak icin mekan-zaman koordinatlari
referans noktalari olarak kullanilir. (Kopukluk ve pargacil algi, fizikteki gelismelerle, 6zellikle
Lyton’un bahsettigi gibi “atomun pargalanabilir en kigik eleman olmadidi, éyle ki onun da
boslukta hareket halinde olan elektron, proton ve nétronlardan olugsan bir demet oldugu ve bu
durum fizik¢i Albert Einstein’in rélativite —goérelilik kuramiyla, kitle ve enerji denklemiyle ilgili
aciklanmaktadir’ (Lyton, 2009:65). Bu koordinatlar gézlemcinin konumuna gére degistiginden
gercekligi yansitan muglak iliskiler bilim alanina da girmistir. Bu distince sistemi kuantim
mekanigdi ile gergcek anlamda ‘belirsizlik kuramin’’ ortaya koyar. Bu distince sekli belirsizlik
kurami Uzerinden ‘bitln, pargalarin niteliklerinden daha fazla bir seydir’ olarak ifadelendirilir.
(Aydinh, 2008:152)



1.2. ARASTIRMANIN AMACI

20.yuzyil basinda ortaya cikan imge uretim sdreci yeni bir ‘mekan-zaman’
kavrayisinin da acgiga ¢ikmasina olanak tanimistir. Bu sureg, en acgik haliyle
sinematografiyi olusturan durumlarda goézlemlense de, mimarlikla da kuvvetli bir
bag kurmaktadir. Bu kapsamda, ¢alisma modern ve modern sonrasi donemde
sinematografik Gretim ile mimari mekan uretimi arasinda ortak bir iliski kurmayi
ve degisen zaman mekan kavrayisinin bu iki Uretim bigimindeki kargiliklarini

bulmayi amaglamaktadir.

1.3.  ARASTIRMANIN SINIRI VE YONTEMi

Arastirma, modern déneme dair imgenin olusumunu tariflemesi agisindan, 18.
Yuzyil ile basglayarak mekan-zaman kavraminin gergirdigi degisimlerin izinin

surulecegi 20. Yuzyil sonuna kadarki sureg ile sinirlandiriimistir.

Moderniteye bagl imge Uretimi ile baglanmakla birlikte; genel kurgu modern
Oncesi ve modern sonrasi olarak ikiye ayrilmaktadir. Her donemin mekan-
zaman tartismalari plastik sanatlar, edebiyatta ve sinemasinda aciga c¢ikan
kavramlar dogrultusunda doneminin mimarlik Uretimlerine bakilarak, bu

kavramlar dogrultusunda mekan-zaman okumalari yapilacaktir.

Modern Dénemde, sinematografik imge Uzerinden tartisilan kavramlari mimarlik
ortamina tercime edilmektedir; ve, erken 20.ylzyil mimarisini sinematografiye
ait terimler Uzerinden tartismaktadir. Modern Ddnem okumasi, Ozellikle Le
Corbusierin promenade architecturale kavrami hareket-imge Uzerinden
mekansal Uretim karsiliklarini ararken; Modern Sonrasi Dénemde Aldo Van
Eyck’in oyun kavrami, Constant'in Yeni Babylon’u, Bernard Tschumi’nin olay
mimarisi kavrami Uzerinden zaman-imgeye dayali modern sonrasi mimari

mekan uretimi tartisiimaktadir.



1.4. LITERATUR ARASTIRMASI

Perspektifin parcalanmasi, resmin ¢ozulmesi ile baglayan slregte imgenin
harekete ve zamana dayali olarak yeni anlamlar Gretmesinde sinematografinin
kesfi onem kazanmaktadir. Baudlaire’in gozlemci modeli ve yeni imge Uretimi
Uzerinden soylemleri, Pasajlar (1927) metni Uzerinden Crary (2004) ve Artun
(2013)un yeni gdézlemci ve goérme teknikleri Uzerinden sekillenen mekan-

zaman’a dair séylemleri 6nemlidir.

Mekan-zaman kavrami, dordincu boyut olarak adlandirilacak olan ‘zaman’
kavramini tartismaya baslamadan once mekanin, gozlemciyi belli bir yerde belli
bir zaman diliminde sabitleyen ‘Oklidyen’ yaklasimi ile degerlendiriimektedir.
Van de Ven (1977) ‘e gore Albert Einstein’in 1916 yilinda kuramsallastirdigi
izafiyet Teorisi'de fizikteki mekanin anlamlarina dair yazdigi birkag madde,
‘zaman’ kavramini mekan sdyleminde tartisiimaktadir. Einstein’a gére mekan-
zaman kavraminin bireysel gozlemcinin bakigina gore degisebilecegdi ile
iliskilendirilmektedir. Bu teori, ¢oklu kisisel deneyimlerin mekan-zaman
kavramina bagh olarak hareket Uzerinden aciklanabilecegini gostermektedir.
Bu durum, bazi kavramlari agiga c¢ikarmaktadir; ilki eszamanh (senkronik), Ust
Uste binen (superimposé) mekan-zaman olasiligl, ikincisi de hareketin etkisi. Bu

durum goreceli mekan-zaman kavramini agiga c¢ikarmaktadir.

Mekan-zaman kavrami Bergson’'un hareket kuramindan etkilenen von
Hildebrand’in kinetik vizyonunda, Kibizm’in 1912’de farkli ylzeyleri ayni
ortamda sunarak yuzeyi ‘pargalayan’ islerinde, hareketin ardasikligi ile
Fatarizmi’n zamani mekanin doérdincu boyutu olarak sunmasinda, ya da
Moholy-Nagy ile Theo van Doesburg’un 1916’da hareketin art ardalgi
uzerinden kavramsallastirdigi calismalarda belirginlesmektedir (Van de Ven,
1977).

Zaman ve mekanin birbirine bagl oldugu dustncesi, Till (1996) tarafindan

‘Mimarliktaki Mekan-zaman’ baglikli yazisinda tartisilir. Modernist donem



uzerinden fazlasiyla tartisilan bu konuda, zamani mimarhk araciligiyla
okumanin sadece mekansal olarak mumkun olacagi; ¢unki mekana dair

deneyimin zamana (ve hafizaya) dayali olarak gercgeklestigini vurgular.

Siegfried Giedion’'un Mekén, Zaman ve Mimarlik (1941) adl kitabinda bu
kavram, erken 20.yuzyil mimarlik ve mekan anlayisi Uzerinden kuramsal olarak
tartisiimaktadir ve mimarlik disiplinine girisinin temsilsel olarak saglandigini
ifade etmektedir. Gideon, Sentetik Kibizm'i ‘yeni mekan-zaman’ kavraminin ilk
ifadesi olarak gorur. Fakat ‘gostergelerin mantiksal olmamas’’ durumu ve

Kibizm’i mantiksallastirma galismalari, kanonik tutumu sebebiyle elestirilir.

Mimarlik kuramcisi Jeremy Tille goére (1996) Gideon’un sdylemini olusturan
Klbizm ve Futurizm gibi donemlerin iglerin hareketin temsilleri, kurulan
baglantilar ve icice gegme (durchdrindung) ve eszamanlilik Gzerinden mimarlik

ve dolayisiyla mekanla baglantilarini kurar.

Gideon’'un mekansal durchdringung (ic ice gecme) sdylemini Heynen
Modernite: Bir Elestiri (2011) adl kitabinda g¢arpici bulur ve bu durumu, ‘Yeni
mekan’ kavramiyla pek alandaki i¢ ice gegcmelerle hem toplumsal, hem de
mimari modellerde hiyerarsik modellerin zayiflatiimasi olarak degerlendirir.
Burada sokaklar gibi mekansal gercekliklerin artik belirlenmis durumlari temsil
etmedikleri gozlemiyle iligkilendirir, uzamsal(mekansal) gergekliklere iligkin
deneyimimiz, hareket oruntuleri ve birbirine nufus eden unsurlarca belirlendigini
ifade eder. Modern mimarliktaki yeni mekan kavrami, zamani dérdiinct boyut
olarak ifade eder. Bu deneyim, sabit bir mekanin duradan nitelikleriyle
ilgilenmez; aksine, cesitli mekénsal karakterde eszamanli deneyimlerin
kesintisiz olarak algilanabilmesiyle olugmaktadir. Modern mimarhgin tipik
Ozellikleri olan egszamanlilik, dinamizm, saydamlik ve ¢ok yuzlulugu aciga

ctkaran durumlardir.

Modern dénemde sinema, bagh yaklagsimlari Montaj Uzerine ilk kuramsal

calismalar ureten ve montaj teorisiyle mimarlikla iliskisini kurmaya caligan



Sergei Eisenstein, Montaj ve Mimarlik (Montage and Architecture) (1938) adli
makalesinde montaji farkli gekimlerin yan yana (juxtapose) ve farkl birlesimlerle
zihnimizde tek bir kavram olusturmak Uzere bir araya gelmektedir. Eisenstein
makalesinde izleyici tarafindan ekranin karsisinda kurgulanan ‘gorsel izlek’ ile
hareket halindeki gézlemcinin mimari bilegenler tzerinden gegerken kurgulanan

‘mekansal izlek’ arasindaki iliskiden bahsetmektedir. (Deriu, 2008)

Beynimizin neden bu tarz baglantilar yaptigina ve mimarligin burada ne gibi bir
rol oynadigina dair dugunceyi Eisenstein’in montaj dusuncesi Uzerinden izlek
durumunu tartisan Guilana Bruno (2002) kigsisel izlek Uzerinden tanim
kazandirilan montajin kritik bileseninin, farkli mekanlarin agiga ¢ikmasina ve
bedensel olarak mekanla baginti kurmasina olanak saglayan baglantilarindan

bahsetmektedir.

Eisenstein’in Montage and Architecture tezindeki bu ikili hareket vurgusundan
s6z eden Yves-Alain Bois (1989), ‘sinematizm’ kavramindan bahsetmekte ve
bunun birbirlerine eklemlenen imajlarin yeni bir anlam ac¢iga ¢ikarmasinda yeni
bir kategori oldugunu vurgulamaktadir. ifadenin icerigindeki bagimsizhgi,
sabitlenmemis herhangi bir ortam Gzerinden iligkilendirir. Bu kavram,
Eisenstein’in gorsel sanatlar ve mimarlik arasinda kurdugu iligkiyi anlamak icin

onemlidir.

Sinema ile mimarlik arasindaki iligkiyi montaj Uzerinden degerlendiren Colomina
(1992), modernist mimarlikta olusturulan yeni zaman ve mekan kavramini Le
Corbusierin  bazi yapilarindaki yaklasimlarla tartisir. Le Corbusier’in
mimarisindeki mimari mekanlari sinematik bir yaklagimla ele alirken montajlama
sureci baglaminda aslinda modern evin iginde yasanilan bi makina oldugu
kadar gbrme Uzerine bir makina oldugunu ileri sturmektedir. Colomina, Le
Corbusier’in promenade architecturale® kavrami Gzerinden Villa Savoye’u insan
vicudunu kamera-g6z olarak degerlendirerek mekan igindeki hareketli deneyimi

montajlama surecine ¢evirmektedir.

3 Gezinti mimarhgi olarak gevrilebilmektedir.



Modern sonrasi doneme dair sinema baglaminda Gilles Deleuze (1989)Un
Zaman-imaj ve John Orrun (1983)in Sinema ve Modernlik kitaplari
tartisiimaktadir. Bu baglamda, Eisenstein’in montaj kurami tGzerinden gelistirdigi
diyalektik temelli yaklasim doéneminin sinemasal dilini tariflerken, modern

sonrasi donemde sinema sok deneyimleri sunmaktadir.

Bu kavram Uzerinden Jonathan Hill (2003), sok etkisi Uzerinden yeni bir montaj
teorisi ortaya koymaktadir ve ‘kullanici olusumlu’ katilimin  mimarliktaki

bosluklari doldurmasi Uzerine iligkisini aramaktadir.

Bu baglamda Guy Debord (1960), tasarimin rolini gdézardi etmez fakat
formlarin yaratilisinin durumlarin yaratilisina cevap olarak olusturulmasi
konusunda montaja olaysal acidan bakmaktadir. Situasyonistler (durumcular)
mimarlik Gretimlerini detournement* (zerinden tanimlamaktadirlar. Kentte anlk

durumlara karsilik gelebilecek ‘durumlar’ inga etmektedirler.

Olaysal tavir baglaminda Debord (zerinden Ojalvo (2012), sitliasyonist
sOylemin en bilinen kavramsal Ornegi olan Yeni Babylon Uzerinden
‘kullanicilarin eszamanl yaraticihdr’ tarafindan surekli bir yeniden-olug halinde

oldugundan bahseder.

Bu baglamda Bernard Tschumi (1996), mimarhgdindaki fikirleri sinemasal
montaja dayandirir ve mimarhgini olay mimarhd: (architecture of event) ve
kopus mimarligi (architecture of disjunction) gibi kavram Uzerinden okurken

mimarligi bu olaysal tavir izerinden degerlendirmektedir.

Kopuglar, mevcut durumu baglamindan kopararak anlam kategorilerini
sorgulatir hale gelmektedir. (Tschumi, 1994) Kopuslar zamana ve mekana
dayali olarak sureksizdir. Eisenstein’in montaj anlayisindan oldugu gibi imgeler
birbirleriyle ¢arpisarak diyalektik bir butlinlik olusturmazlar. Tschumi, mekanin

zaman iginde yok oldugundan, mekénin artik gecici bir olus oldugundan

4 Debord’un tanimina gére mevcut durumun ‘yeni bir bitiinde yeniden kullaniimasi. Bknz: Guy
Debord, Olumsuzlama ve Prelude Olarak Détourement, 1959.



bahseder. Mekan-zaman kavrami Uzerinden modern mimarlk ile birlikte
mekanlar arasi sinirlarin erimesine ve mekéanin fiziksel kullanici tarafindan
hareket odakli deneyimlemesi tartisilirken, 20.yuzyilin son ¢eyregi ile birlikte
mekanin ‘mekansal deneyim’e donlstugu ve gegici bir var-olus kazandigi

sdylenebilmektedir.
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2. BOLUM
IMGE, ZAMAN VE MEKAN: GORME VE MODERNITE

Imgenin Uretilme bigimine baktigimizda, 15. Yizyildan 19. Yizyila kadar gérme
modelinin Rdnesans perspektif gelenegine bagh, gbézlemciyi sabit bir nokta
Uzerinden tanimlayan ve goéruntindn oldugu gibi temsiline dayali; “gérselligin
‘doga’sindan meydana gelen bir imge dagarcigi uzerinden okumak mumkundur”
(Crary, 2004, 13).

Donemin siyasal ve sosyal yapisi, hiyerarsik bir sistem Uzerinden yasam ve
temsil modellerini de tanimlarken; begeninin, sabit bir ‘gerceklik’ Gzerinden ifade
kazandigini gorebilmekteyiz. Perspektif geleneklerine uyularak bu gortunuslere
‘gercek’ denilmektedir. Perspektif bir tek gozu, gorinen nesneler dunyasinin
merkezi yapar. Berger, “perspektifin icinde yatan celiskiyi, perspektifin tim
gerceklik imgelerini bir tek seyircinin gorece@i bicimde dizmesi olarak”
tartismaktadir (Berger, 2004: 16). Seyirci, ancak bir tek yerde, bir tek zamanda
bulunabilir. Fakat ‘gerceklik’ Uzerine imaj Uretimine baktigimizda Mitchell'in
tartistigr sekliyle “imajlari, zamanda ve mekanda yer degistirerek yayilan ve bu
sureg icinde derin donusumlere ugrayan seyler olarak dusunerek ise baglamak
daha iyi olabilir” (Mitchell, 2006: 12)

19. Ylzyilla kadarki gorme modelini, donemin gorme aygitlari Uzerinden
eszamanl olarak okumak mumkuandur. 19. yuzyila kadar hakim olan en dnemli
goérintl Uretimi, bakilan ile goérulen arasindaki ‘gerceklik’ ve ‘dogalcilik’
uzerinden ‘disardaki’ dunya karsisinda ‘iceride’ konumlandirilan bir gézlemciyi
tanimlayan; gozlemci ile optik alet arasindaki gerceklik aygit’ olarak da
adlandinlan Camera Obscura® Uizerinden Uretilen imgeye bagli idi (Crary, 2004).

> Latince. Fotograf literatiirinde ‘Karanlk Oda’.
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Camera Obscura’da goruntd, karanlik bir ortama agilan kiguk bir delikten giren
1Is1gin, digaridaki goruntunin tumuyle ters bir yansimasinin elde edilmesi
Uzerinden Uretilmekteydi. Dogru perspektifin yakalanmasi ic¢in kullanilan bu
yontem, ‘dogru’ gorintlinin de elde edilmesini saglamaktaydi. Ayni zamanda
17. Ylzyilda “gOzlemciyle dunya arasindaki iligkileri sinirlama ve tanimlama

konusunda belirliyici bir gorev Ustlenmekteydi” (Crary, 2004: 47). (Sekil 1 ve 2).

Sekil 1 Camera Obscura, 1646 (Crary, 2004: 53).

Sekil 2 Camera Obscura, 1650 (http://cinemathequefroncaise.com/Chapterl-
1/Figure 01 10 Obscura.html Erisim: 2014)

Camera obscura, go6zlemciyi cevresini saran karanhdin iginde yaltimis,
kapatiimis biri olarak tanimlanmaktaydi. iceride olma durumu, hem teorik olarak
O0zgur ve bagimsiz bir birey olan goézlemcinin, hem de yari evsel bir alan igine
kapatilan, disaridaki dunya karsisinda iceride konumlandirilan bir gozlemciyi
tanimladigini vurgulayarak; merkezi perspektifte oldugu gibi gézlemci yalnizca

iki boyutlu bir goéruntu karsisinda konumlandirmaktaydi.

Gozlemci ve gorme iligkisine baktigimizda, camera obscura igindeki imgeler,
bedenden koparilan gézlemci modeli ayri bir géz araciligiyla olusturulmustur.
Go6z, goézlemciden radikal bigcimde kopartiimis ve nesnel bir temsil olanagi

sunan bir aygit igine yerlestirilmistir.

1800’lerin basinda camera obscura’nin katiligi, dogrusal optik sistemi, sabit
konumu, algi ve nesneyi 6zdeslestirmesi, artik hizla degisen kultlrel ve siyasi

kosullar igin yeterince esnek ve hareketli degildi. 17. ve 18. Yuzyillarda


http://cinemathequefroncaise.com/Chapter1-1/Figure_01_10_Obscura.html
http://cinemathequefroncaise.com/Chapter1-1/Figure_01_10_Obscura.html
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sanatgilar kuskusuz camera obscura’nin koydugu kisitlamalarin ve gérmeyi
rasyonellestiren bagka tekniklerin digina g¢ikabilmek igin gaba gostermis, fakat
daima sinirli bir deney alani iginde kalmiglardir. Camera obscura, ancak 19.
Yuzyihn baslarinda otoritesini yitirmistir; “Gérme artik hakiki ya da dogru olan
digsal bir imgeye tabi degildir. GOz, artik ‘gergek bir dunyayr teyit
etmemektedir” (Crary, 2004: 150).

19. yuzyilda fotografin ve ilgili diger ‘gerceklik’ bicimlerinin bulunusu ile optik
aletler tGzerinden kurulan iligki ile degismistir. Bu aletler sadece isaret ettikleri
temsil modelleri Gzerinden degil, gercekligin ne anlama geldigini yeniden
diguinmemizi saglamistir. Camera Obscura’nin Urettigi gerceklik algisi
dolayisiyla 17. ve 18. yuzyilda gormede 0znelligin bastiriimaya, ya da tek-
tiplestiriimeye c¢aligildigi gorulmektedir. Bu baglamda 19. ylzyil, sanayide yeni
tekniklerin, siyasal iktidar alaninda yeni bigimlerin gelistigi bir ylzyil olmanin

yanisira, yeni bir gosterge turinun de ortaya ¢iktigi bir yazyildir.

19. ylzyilda imge, 6zinde godrulene degil camera obscura imgesi tarafindan
Ogretilene  dayandirilan  duzenden  koparilmigtir.  Platon’cu  anlamda
distnuldiaginde taklit yoluyla benzetme (mimesis®) ve cercevesinin net bir
bicimde c¢izildigi, imgeye bagimli olma durumundan ¢ikilmigtir. Bakma ve goérme
iliskisi anlik olan, degisken olabilme gibi kavramlar Uzerinden ifade kazandigi
modernite kavrami, artik yerlesik olani hareketli kilmaktadir. Kendilerine
‘izlenimci’” diyen bir grup ressam tarafindan sanatin ifade ve sunum
ortamlarinin “Salon dizeninden disariya gikariimasiyla birlikte” yeni bir imge
uretme surecine girilmistir (Artun, 2003: 68).

Bu dbnemde resim, camera obscura gozlemci modelinin tasvir ettigi sekliyle
imgeyi butiincll olarak gérmez, “artik beden de pargalari ile birlikte resmedilir ve
govde yekpare haliyle degil; el, ayak gibi pargalariyla (fragmanlariyla) tasvir

edilir olmustur “ (Artun, 2003:48). Ayrica c¢ergevenin, sinirladigi alanda tam

6 Detayli bilgi icin bknz: Platon, Mimesis.

7 [zlenimcilik (Impressionism, 1860-1907), Paris’te bir grup Salon karsiti sanatcinin, akademik
resme arayis olusturma amaciyla bir araya gelmesiyle olusan topluluk. Deyayli bilgi igin bknz:
Antmen, 2008:21
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olarak gorunen ve orada olani disunmemizi bellettigi her seyi resmin igine dabhil
etmedigi gorulebilmektedir. Cergeveye tam anlamiyla dahil olmayan, kismi
olarak sokulan figurler de imgenin gegcirdigi parcalanmayi; parga ile butln
iligkisinin de Onemini agiga c¢ikardigi anlasilabilmektedir. Resimde artik
kompozisyon ¢dziilmeye ve pargalanmaya baslamistir. imge artik parcalara
ayriimis ve Uretimin sinirlandirildigi alan olan c¢erceve ile iligkisi daha da

muglaklasmistir. (Sekil 3).

Sekil 3 Edouard Manet, The Café-Concert, 1879 (http://www.modern-art-

muse.com/FamousFrenchArtists.html#gallery[pageGallery]/2/ Erisim:2014)

Gorme, bu baglamda bakilanin/goérulenin temsiline olan bagimlihgindan kurtulur
(Baudelaire, aktaran A. Artun, 2003:39). Goérme ile iktidarin direttigi otorite,
hiyerarsi ve normlar arasindaki iliski artik kesilmistir ve ‘gergeklik’ imgesi
tartisilir olmustur. 19. yuzyila kadar imge uretimi, gorulenin birebir temsili ve
hatta nasil dugsunulmesi gerektigi Uzerinden kanoniklegsen bir yapidaydi.
Baudelaire’in modernite ile tartistigi sekliyle “gorulenenin tasviri sanat degildir”
(Artun, 2011: 32).

Bir baska elestiri de, 19. Yuzyllda resim Ozelinde genel olarak sanatin,
Ronesans gelenegine bagli ideal guzel kavramini sorunsallastirdigi

gérllebilmektedir. Sanata dair ‘ideal’ olgularin ‘ideal olmayan’ ile yer degistirdigi


http://en.wikipedia.org/wiki/%C3%89douard_Manet
http://www.modern-art-muse.com/FamousFrenchArtists.html#gallery[pageGallery]/2/
http://www.modern-art-muse.com/FamousFrenchArtists.html#gallery[pageGallery]/2/
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ve resmin burjuva sanat olarak goruldugu konumundan kurtarildigi, halkin
icinden herhangi bir figurin de resmin asil ‘Oznesi’ haline gelebildigi
gorllebilmektedir. Tiziano’nun ‘ideal olan’a dair mimetik imgesi (Sekil 4),
Manet'de ‘ideal olmayan’ ile yer degisirirken (Sekil 5); Cézanne’da sanatginin
imgelemindeki durum (Sekil 6), ideallerin ve ikonlarinin yerini sorgulamaktadir
(Artun, 2004: 50). Bu durum, izlenimciligin imgeyi yucelten ve resimlerinde
goruleni deqil, kendi imgesi Uzerinden donusturdugu imge uzerinden egzamanli

olarak gitmektedir.

Sekil 4 Tiziano, Venus, 1538 (Artun, 2004: 50)
Sekil 5 Manet, Olympia, 1863 (Artun, 2004: 50)
Sekil 6 Cézanne, Modern Olympia, 1873 (Artun, 2004: 50)

Yeni gorme rejimiyle birlikte gobzlemci, gorme aygitinin bir 06gesini
olusturmaktaydi. Onceden disaridan bakilan ve algi ile nesneyi 6zdeslestiren
gorme rejimi, yerini artik bakanin deneyimine ve onun gozlerinin kaydettiklerine
evrilen bir 6znel goruse birakmistir. Modern Gérme Rejimi adli metninde
Baudelaire, yeni gérme rejiminin, imgelerin Uretildigi yeni teknolojilerle birlikte
drgutlendigini belirtir. imge parcalara bélinerek belli bir sira ve hizla izienmeye
baslanmigtir. Bu yeni gorme rejimine bagh gozlemcinin gérme aygitlarini su

sekilde tanimlamaktadir;

“....izleyicinin, g¢evresinde donen silindire resmedilmis doga, kent
veya savas manzaralarini izledigi panoramalar, kozmoroma,
georama, neoramalar; bu manzaralari arkadan aydinlatiimasiyla
saglanan efektlerle olusan dioramalar; parca parga gizildigi disklerin
dondurilmesiyle (Sekil 7), imgenin hareket ve butunluk kazandigi
phenakistiscope (Sekil 8), thaumatrope, zootrope’lar (Sekil 9);
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bakanin iki gozune yerlestirilen iki ayri imgeyi birlestirerek derinlik
hissine kapildigi stereoskoplar; dunyanin biteviye degisen
mozaikler arkasindan izlendigi kaleydoskoplar ve 1790’larda ortaya
clkan fantasmagoria: Buyulli fenerlerin aydinlattigi yanilsamalar
sahnesi “ (Baudelaire, aktaran Artun, 2003:39).

Sekil 7 Stereoskope,1861 (Crary, 2004: 121)
Sekil 8 Phenakistiscope, 1841 (Artun, 2004: 40)
Sekil 9 Zoetrope, 1833 (Crary, 2004: 121)

Gorme aygiti da adeta gézlemcinin imgesi gibi pargacil ve harekete dayali bir
durum kazanmistir. Modernite, klasik gorme modellerinin ve bunlarin sabit
temsil alanlarinin ¢Oktigu bir duruma karsilik gelir; “gdzlem, artik belirli bir
mekana gondermede bulunmayan, esdegerli duyumlar ve uyarilar meselesidir’
(Crary, 2004: 37).

Baudelaire, modernite ile zamanin gelip geciciligini vurgularken mekanlarin bir
gorinup bir kaybolarak umulmadik deneyimleri agida ¢ikarmasindan bahseder.
Zaman ve mekan bu baglamda bir butinlik sunmazken fragmana parcalanan
yap! kesintilidir (Baudelaire, 2011 [1863], aktaran Artun).

19. yuzyilda gbézlemci, ayni zamanda gittikge ¢ogalan bir dizi optik ve duyusal
deneyimi eszamanli olarak tuketen bir konumdaydi. Baudelaire, yeni gérme
rejimi  Uzerinden moderniteyi sorgularken karsimiza Modern Hayatin

Ressamrnda sair ve ressamlarin yeni bir durumunu 6ne ¢ikarir; flaneur8. Yeni

& ‘Aylak kent gezgini’. Detayl bilgi icin bknz: Walter Benjamin, Pasajlar, 1993.
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bir gézlemci tarzi olan flaneur, aldatici imgelerden olusan kesintisiz bir dizinin

bas kahramaniydi.

Baudelaire, flaneur kavramiyla hayatin goérinlUp kaybolan fragmanlarinda
‘modernite’yi aramaktadir. insanin kendi gergekligine dair algilarini doénistiren
gelismeler, modern hayatin goOstergesi olan kentlerde, yepyeni bir yasam

biciminin yarattigi sahnede yasanmaktadir.

Walter Benjamin’in, Baudelaire’in giirlerinden tasvir ettigi bu yeni gozlemci tipi
olan sehrin modern ve aydinlanmis gezgini flaneur, “kendini ancak kalabaligin
icinde, pasajlarda sokak ile i¢ mekan arasinda bir gegis olusturan egiklerde
evinde hisseden biridir" (Antmen, 2008:18). Hareket halinde olan flaneur igin

deneyim, gbrme duyusu Uzerinden i¢ ice gegmeye baglamaktadir.

19. ylzyilda ‘endustrilesen’ modern kentte goézlemci, modernlik deneyimine
katiirken gorduklerini  belleklerindeki goruntluyle carpigtirarak goruntl ile
gorllen arasindaki iligkiyi bir anlamda muglaklastirmakta ve kentin sokaklarini
dolasarak fragmanlara parcalanan yapiyl Ust Uste veya yan yana getirerek
tekrar Uretmektelerdi. 17. yuzyilla kadar hakim olan imge modeli, camera
obscura tarafindan igeriye kapatilan, bedensiz birakilan bir 6zne imgesi
sunaraken; yerini moderniteye bagl yeni gérme rejiminin sonucu olan buttncul
imgeyi pargalara bolerek belli bir sira ve hizla izlenmeye baslanan, ‘6znellesen’,

tekrar bedene kavugan, parcacil ve harekete dayali yeni bir imgeye birakmistir.
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2.1 GORME VE GORUNTU UZERINE YENi DURUMLAR: PARCA VE
HAREKET

Yeni gorme rejimimde pargacil ve harekte dayali imge modeli acgida gikarken,
imgelerin uretildigi yeni teknolojilerle birlikte 6rgutlendigini belirtirmek gerekir.
Artik imge parcalara bolunerek belli bir sira ve hizla izlenmeye baglandikca

uretilmektedir.

Ronesans’taki nokta kacisli perspektif Uzerinden gelistiriimis imge dagarcigi
zaman igindeki belli bir anda belirli bir mekan tanimi yaparken, gorme ve
gorintl aygitlan Gzerinden gelistirilen yeni durum, fotografin gerceklik iddasini
sarsan bir deneyim sunarken goruntiye hareket ve dolayisiyla zaman

eklemenin de yolunu agmisgtir.

Bu baglamda, camera obscura’nin moderniteye bagli gecirdigi kirilma ve
goéruntt aygitlart Uzerinden 19. yuzyllda fotograf makinasina evrilmesiyle
birlikte, 19. ylzyilda ¢oklu goruntuli resim ile sabit fotografik imaj arasindaki
fark tartisilir olmustur. Fotografi karanlik odada sabitleyen kimyasal streg,
nokta kacisli perspektifi ve zamandaki herhangi bir ani da sabitlemekteydi.
Fotografcinin negatif filmi, ressamin sabit noktali, sabit zamanda yakalanmis
resim yuzeyindeki ‘gercekligi’ ile yer degistirmekteydi. Fotograf, izleyici ile imajin

gergekligi arasindaki temsil araci olarak sanatgiyi bu iligkinin digina itmigtir.

Gorme aygitlari Gzerinden bu durum Uzerinden bakilacak olursa, camera
obscura, imgenin kesin sinirlarini gizip imgeyi oldugu gibi belleten bir odayken,
fotografin kesfiyle birlikte fotograf imgesinin de degistirilebilecedi ortama; dogru
perspektifin yakalandigi odadan imgenin gergekliginin degistirilebildigi bir odaya
da evrilmigtir. Modernite Uzerinden tartisilan hareket ve parga iligkisi, ‘temsil
durumu’ Uzerinden fotografa dahil olurken Bragaglia Uzerinden fotodinamizmin
hareketin 6zlnU yakalayabilecegini disunulebilmektedir.

Fotodinamik imaj, fotografin uzun sire pozlanmasiyla elde edilmektedir ve
fotografin aksine gegirilen surecgte her bir fotograf karesi, goruntuye dayali bir
‘hareket dizisi’ olusturmaktadir (Sekil 10).
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Sekil 10 Anton Giulio Bragaglia, Lo schiaffo, 1912 (http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-
bragaglia/lo-schiaffo-1cl9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2 Erisim: 2014)

Hareket Uzerine Etienne-Jules Marey ve Eadweard Muybridge tarafindan
yuruttlen analitik incelemelerde fotografin, hareketi ve uzantisi olarak zamani
nasil temsil edecegine dair iki farkli gorunti modeli gelistirilmigtir (Friedberg,
2006). Marey ve Muybridge tek-cergeveli imaj kullanarak zamanin temsiline dair

coklu-goruntili saglamislardir.

Hareket temsilinde Muybridge her biri ayri ayri karelerde film Uzerinde goruntu
olusturman igin belli bir stre 1s1ga maruz birakilan (pozlanan) ve hareketin her
bir bileseni olan bireysel anlik enstantaneleri (pozlama suresi) kaydederken
(Sekil 13); Marey’in kronofotograflari (zaman fotograflari) coklu pozlamaya
maruz birakilan tek bir fotograf tabakasinda art arda gelen hareketleri
kaydetmektedir. (Sekil 12)

Cergeveler arasi hareket iliskisi Uzerinden Muybridge’in temsil yontemi art arda
bir streklilik olusturacak sekilde okunabilmektedir; “bir imajdan digeri arasindaki
zaman, sekans igindeki hareketin anlatisindan etkilenmektedir’ (Freidberg,
2006: 135).


http://org.noemalab.eu/sections/specials/tetcm/2003-04/dinamismo_futurismo/Bragaglia_fotodinamica.html
http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-bragaglia/lo-schiaffo-IcI9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2
http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-bragaglia/lo-schiaffo-IcI9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2
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Bu baglamda Marey'in yontemi ile Muybridge’in yontemi karsilastinidiginda,
Marey’in coklu anlara dayali tekil imajin, zamanin eszamanlilik iginde oldugu

(cizgisellik ya da devamlilik icinde olmayan) bir imaj olarak gérilmektedir

Hareketi yakalamaya dair iki farkli yaklagim Uzerine calismalar, iki farkh
yaklasim olarak gorllmektedir; “biri art ardalilikla (dizisel) ilgiliyken digeri
eszamanlilikla ilgilidir. Marey’in ‘uzamsal olarak dahil olunan fakat zamansal
olarak pargalanmis’® imajlari Ust Gste binmel9, ikili pozlama katmanlari igerirken
Muybridge’in  yontemi c¢oklu cercevelt’lenmis imajlarin hareket (zerinden
iliskisine baghdir” Freidberg, 2006: 90).

Muybridge’in islerinde goérulen hareketin c¢izgisel nedensellige baglihgi,
“cercevelerin  sunumlarindaki yanyanahdini unutturmaktadir” (Friedberg,
2006:92). Muybridge’in gelistirdigi Zoopraxiscope ile bir disk tzerine yerlestirilen
ardisik dizilimli imajlar, dogru bir hizda gevrilince sanal bir hareket illuzyonu
(Sekil 11) yaratmaktadir. Hareket-imajlar (hareketli kesitler) tzerinden sanal
hareketin Uretimini saglayan bu alet, her bir ¢cergeve tek bir yerde tek bir zaman
icermesine karsin ardasik cervelerin etrafinda sinemanin gelismesine olanak

saglamistir.

Sekil 11 Zoopraxiscope, Eadweard Muybridge, 1879
(http://www.pages.drexel.edu/~tobiabj/courses/textbook/3d.html Erisim: 2014)

9 Uzamsal (spatial) ve Zamansal (temporal) terimleri ‘Sinemada Montaj’ adli b6limde detaylica
tartisilacaktir.

10 Superimposé.

11 ‘Film pargasi lizerinde yer alan resimlerden her birini gevreleyen siyah cubuklardir Ozén,N.
(1984), 100 Soruda Sinema Sanati. istanbul: Cercek Yayinevi. Bir baska degisle de ¢ekimin her
bir an’ 1dir.


http://www.pages.drexel.edu/~tobiabj/courses/textbook/3d.html
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Sekil 12 Etienne-Jules Marey, Galloping Horses, 1886 (Freidberg, 2006: 30).

yright, 1878, by MUYBRIDGE MORSE’'S Gallery, 417 Montgomer y St., San F

TheE )"*URSE IN OTION.
[lustrated by

MUYBRIDGE, A MATIC ELECTR A
“SALLIE GARDNER,” owned by LELAND STANFORD; running at_a 1.40 gait over the Palo Alto track, 19th June, 1878

Sekil 13 Eadweard Muybridge, ‘Transverse Gallop’, 1887 (Freidberg, 2006: 30).
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19. yuzyilda modernite Uzerinden tanimlanan parga, hareket, anlik deneyimler
gibi kavramlarin yarattigi donusim ile birlikte dogrusal mekén-zaman
deneyimlerinin kirilig anlari, en belirginlestigi haliyle Marey’in fotograflarindaki
farkh hareket katmanlarini ayni cergeve icine eklenmesiyle birlikte yeni bir

mekan-zaman algisini goranur kilinmistir.

Bu baglamda 20.ylzyila girerken Kubizm ile birlikte yuzeydeki kirilma,
mekansal ve zamansal olarak pargalanmis anlarin tek bir ¢ergeve iginde bir
araya gelerek yeni bir mekan-zaman algisi olusturmustur. Cergeve ici ve
cerceveler arasi iligkiler, bu baglamda yeni durumlari agiga c¢ikaran 6nemli

gelismelerdir.
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3. BOLUM
MODERN ZAMAN

3.1 PLASTIK SANATLAR

“Atomun pargalanmasi benim igin tim dinyanin pargalanmasi gibi bir seydi”.

Kandinsky!?

Klbizm'in geleneksel merkezi perspektif kurallarini reddederek gorsel temsil
sistemleri kirilmaya ugratmasi, imge Uretimini Ronesans gelenegine bagl
kurallarina bagvurmadan bati sanatinin yuzlerce yillik goérsel sisteminden
koparmigtir. Bdtinden ayri varolan pargalarin bir araya gelisi Uzerinden
goruntldeki kirllma, mekansal ve zamansal olarak pargalanmis anlari tek bir
cerceve icinde bir araya getirerek yeni bir mekan-zaman algisi olusturmustur.
Klbizm, yeni bir resimsel dil, yeni bir gérme bigimi; diinyayi temsil etmenin yeni

bir yontemini sunmaktadir.

Bundan 6nceki donemde Oklidyen mekan anlayisi gézlemciyi ayni anda ayni
zamanda tutan bir durumda iken, Albert Einstein’in 1905 tarihli Gorecelik
Kurami (theory of Relativitiy) ve atomun parcalanmasi 6zelinde farkh zaman
parcalarini eszamanli olarak deneyimletebilen ve bu baglamda bir tir dérdinci
boyut kavramini getirirerek yeni mekan-zaman tartismalarinin da onunu

acmistir.

KlUbizm’in ‘pargali modernizm’i ¢coklu ardasik anlari duragan bir resmin iginde
eszamanh sunarak cgizgisel perspektifi kirlmaya ugratir (M. Antliff, P. Leighten,
2001, aktaran Freidberg, 2006). Bu durum farkli bakis acilarini tek bir resim
icindeki temsili olarak anlagilabilir.  Kdbizm, Muybridge’in  ardasik
cercevelerinden ziyade (Sekil 14), Marey’in temsilsel stratejisini tek bir gergeve
icindeki ¢oklu zamansal ve mekansal perspektiflerini kesfederek gelistirmigtir.
(Sekil 15). Kubizmin temsilsel yaklagimina iligkin bu tanim, Marey’in hareketi

12 Anilar (1993), aktaran Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykuisti.
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yakalama modelini hatirlatmaktadir. Kibist ressamlar, zaman ve mekanda tek
bir cerceve icindeki eszamanli, art arda (sequential) anlari temsil etmeye
calismis (Sekil 16); ¢oklu mekan-zamansal farkli katmanlar temsil edebilen,
tamamiyla pargali bir resim ylzeyine dordinci boyut kavrami olan zaman’i

sunmuglardir.

Sekil 15 Etienne-Jules Marey, Kogsan Adam, 1887
(http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=0%3AAD%3AE%3A7838&

page number=3&template id=1&sort order=1 Erisim: 2014)

Sekil 16 Marcel Duchamp, Merdivenlerden inen Ciplak No.2, 1912 (Freidberg, 2006: 35).


http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A7838&page_number=3&template_id=1&sort_order=1
http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=O%3AAD%3AE%3A7838&page_number=3&template_id=1&sort_order=1
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Resmin mekansal (uzamsal) olarak parcalanmisg ylzeyi, ayni zamanda
zamansal bir pargalanmayi da isaret eder; coklu sinematografik ‘cekimler
eszamanli olarak tek bir cerceve icinde hareket halindedirler. Kiilbizm’in resmin
yapisinl parcalayarak yuzeyde bir dinamizm ve “farkli ylzeylerin eszamanli
olarak birlikte sunulusu, dogrusal olmayan, eszamanli mekan-zaman
kavraminin olusmasina onculuk etmigtir’” (Cooper, 1970). Kubist resimde
oldugu gibi, ¢erceve iginin tahmin edilemez olusu, iki boyutlu eserden ayrilan Ug¢
boyutlu cismin her ylzeyinin, her cephesinin ayni olamayacagi ve bu baglamda
ongorulemez olusu, farkli gérus ve bakis agilari Gglncu boyutta bir eszamanlilik
sunmaktadir. (Sekil 17).

Sekil 17 Pablo Picasso, Portrait of Daniel-Henry Kahnweiler, 1910
(http://uploadsé6.wikiart.org/images/pablo-picasso/portrait-of-daniel-henry-kahnweiler-1910.jpg
Erisim: 2014)

Kilbist anlayista gozlemci, bir nesneyi kavramak icin o nesnenin etrafinda
dolagsmak durumundadir. Kubizm, parcaladigi butini yeniden kurgulayarak
farkll bakis ve gorus acilari sunmaktadir. Ozellikle kiibist resim baglaminda
yuzeyde bir pargalanmanin 6tesinde, futtrizm ile birlikte nesnenin icine girilerek,
icsel bir dinamizmin izlerini sirmek mumkindur. Yaygin olan imge bigimi
kibizmle birlikte parca ve harekete dairken, futirizm ile birlikte devinim ve ‘hiz

imgesi’ tartisilir olmustur.


http://uploads6.wikiart.org/images/pablo-picasso/portrait-of-daniel-henry-kahnweiler-1910.jpg

25

"Bir oda icinde bakarak balkondaki bir kisiyi resmederken, ancak
pencere gergevesinin bize izin verdigi kadar ile gorus alanimizi
sinirlamiyoruz. Bilakis balkondaki adamin gorup yasadigi
duygularini, gevresiyle vermek istiyoruz. Caddenin gurultisu, sagda
ve solda derinligine giden evlerin sirasi..." (Filippo Tommaso
Marinetti, Futtrist Manifesto, 1906.)

Sekil 18 Umberto Boccioni, Ruh Durumlari, 1911.

Marinetti’/nin metninden c¢ikisla, Futirizmin bu baglamda kendine amag olarak
objeyi degil, insanin i¢ yasantisini ele aldigi gorulebilmektedir (Sekil 18). Ruh
durumunun resme dahil olma dusuncesi, Boccioni’nin manifestoda yazdiklarini
‘resimlerine tasimak yonundeki ugrasisini, 1s1Ik, enerji, mekanik hareket gibi
olgulari ayni ylzey Uzerinde Ust Uste, yan yana, i¢ ice gecen renk ve bicim

alanlari halinde bolerek gergeklestirmistir” (Antmen, 2008:67).

Klbizm ve Futurizmin yaklagimlari, eszamanhligi ve art zamanhhgi ifade
ederken ‘temsilin muglakhgi, farkli ve eszamanli goériniglerden olugsmus
temsilin batincul yapisindan meydana gelir. Kubizm’deki temsilsel yaklagim,
gergcek dinya Uzerinde gegirgen bir pencere olmak adina resmin (araylzun)
yuzeyini silmez; aracilik edileni, ylzeyini 6n plana gikarir ve zamandaki ¢oklu

anlari resimde eszamanl devingenlikte sunmaktadir (Antmen, 2008)

italyan Futuristleri, Kiibizm’de oldugu gibi ve Marinetti’nin manifestosunda s6z
ettigi Uzere, ‘hiz estetigi'ne, dinamizme ve harekete gorsel bir ifade

kazandirmak icin (Sekil 20,21) Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey ve
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Anton Bragaglia gibi fotografcilarin hareketin gorunimund yakalamak adina

giristikleri deneysel zaman fotograflari tekniklerinden (Sekil 19) esinlenmiglerdir.

Sekil 19 Anton Giulio Bragaglia, Lo schiaffo, 1912 (http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-

bragaglia/lo-schiaffo-1cl9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2 Erisim: 2014)
Sekil 20 Umberto Boccioni, 'The Rhythm of the Violinist', 1912 (Lynton, 2009: 93)
Sekil 21 Umberto Boccioni, Unique Forms of Continuity in Space, 1913

(http://www.moma.org/collection/object.php?object id=81179 Erisim: 2014)

Modern yasama dair hiz imgesi, modern yasamin surekliligi, makinanin modern

hayata getirdigi hareket goklere gikartilirken ‘suratin guzelligi’ 6vilmektedir.

Fatarizm’in 6nemli isimlerinden Filippo Tommaso Marinetti onderliginde geng
ressam ve heykeltirags Umberto Boccioni’nin 1910 yilinda kaleme aldigi ‘Futurist
Manifesto’da genc futuristlerin evrensel bir dinamizm iginde tek bi ani
resmetmek yerine, dinamik alginin kendisinin gorsel kilinabilmesinin pesinde
olduklari dile getirilmistir. S6z konusu olan bu manifestoda Fransiz disunar
Henri Bergson’dan oldukga etkilendiklerini ifade etmektedir. Bergson’un ‘élan
vital'*® kavrami ve gergekligin harekete dayali olarak her an olusum iginde
oldugu yonundeki dustnceleri, “elle tutulamaz dinamik ani resmetmek pesindeki
Futuristleri cezbetmis, sanatsal arayislarina adeta terciman olmustur” (Antmen,
2008:67). Boccioni’'nin manifestoda dile getirdigi “her sey hareket eder, her sey
bir kovalamaca halinde hizla doner” ve "kosan bir atin dort degil yirmi ayagi
vardir" diyen Futuristler icin Bergson’un ‘élan vital’ in gorsel ¢ézimlenmesine

yonelik bir caba olarak anlasilabilir (Antmen, 2008).

13 *Yasamsal atilim’. Detayl bilgi icin bknz: Gilles Deleuze (¢ev. Hakan Yucefer), Bergsonculuk,
2006 [1966]


http://org.noemalab.eu/sections/specials/tetcm/2003-04/dinamismo_futurismo/Bragaglia_fotodinamica.html
http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-bragaglia/lo-schiaffo-IcI9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2
http://www.artnet.com/artists/anton-giulio-bragaglia/lo-schiaffo-IcI9zx7GpBOMsycsoNfgAQ2
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81179
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Resim, heykel, bale, performans, siir gibi alanlarin diginda ressamlarin resim
yuzeyinde yakalamaya calistigi hareket duygusunu (Sekil 20,21) fotografa
tasiyan ve 1910 yilinda ‘Fotodinamizm Manifestosu’nu yayimlayan Anton Giulio
Bragaglia’nin (1890-19660) uzun pozlama sonucu veya birka¢ negatifin filmin
ustuste bindiriimesiyle olusan ‘dinamik’ fotograflardan; ayrica Sant’Elia (1888-
1916) ve Virgilio Marchi (1895-1960) gibi mimarlarin yeni ¢ag icin gelistirilen,
ama kagit Ustiinde kalan futaristik “Yeni Kent’ projelerinden séz edilebilir. Tipki
bir yaris otomobili gibi (Sekil 22), sehir de hiz ve dinamizm iginde akarken
mimarllk da ona uyum saglamak zorundadir. Yeni Sehir (Citta Nuova)
cizimlerinde (Sekil 23) yalin gizgilerin egemen oldugu gokdelenler ile donemine
gore teknolojik degeri yuksek olan araba yollari, yuriyen merdivenler hiz

imgesinin baglica elemanlardir.

Sekil 22 Jacques-Henri Lartigue, Fransa Otomobil Yarisi, 1914
(http://maimanohaz.blog.hu/2014/01/24/maurice-louis _branger 1874 Erigim: 2014)

Sekil 23 Sant’Elia: Citta Nuova, Fitlrist Mimarlik Manifestosu, 1914 (http://www.futur-
ism.it/esposizioni/Esp1986/ESP19860401 Ve 17.jpg Erisim: 2014)

Fatlrizm, modern hayati resimlemekten, heyecanli bir denemeden daha fazla
bir seydir. Bu akimin en dnemli dusunceleri, daha once so6z edildigi gibi, ayni

anda, es zamanda olus (simultaneité) ve uzam-mekan kavrami idi.

Yapilan tartismalar baglaminda pargca, butin ve hareket, hiz ve devinim

kavramlarina baktigimizda, fotograf Uzerinden harekete dair farkli ifadelerin


http://www.moma.org/collection/artist.php?artist_id=3394
http://maimanohaz.blog.hu/2014/01/24/maurice-louis_branger_1874
http://www.futur-ism.it/esposizioni/Esp1986/ESP19860401_Ve_17.jpg
http://www.futur-ism.it/esposizioni/Esp1986/ESP19860401_Ve_17.jpg
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temsil ortamlarinda sorgulanmasiyla birlikte imgenin de soyut bir ifade

kazandigi gorulebilmektedir.

Figuratif olanin ve mimetik imgenin temsil ortamlarindan uzaklastigi modernite
surecinde gorme aygitlari Gzerinden parga ve hareketin sanat akimlarini
etkilemesi; oOrnegin Picasso’nun yuzey parcalanmalari ya da Boccioni’nin
devinim ifadelerinin birer soyutlama olmakla birlikte, ifadenin de gecirdigi bir

azalmadan da bahsetmek mimkundiir.

Ifadenin daha geometrik ve akilci bir dil kazanmasi, 1917 yilinda Theo van
Doesburg, Piet Mondrian (Sekil 25) ve Gerrit Rietveld’in De Stijl adh
yaklagimlarinda geometrik bir yaklasim icinde mutlak bir soyut anlatimi
benimsedikleri goérulebilmektedir. Malevich, bu anlamda gidilebilecek en ug¢

noktaya giderek (Sekil 26) kompozisyonlarini iyice sadelestirmigtir.

Sekil 24 Kazimir Malevig, Bigak Bileyicisi, 1912. (http://www.kazimir-malevich.org/The-Knife-

Sharpener.html Erisim: 2014)
Sekil 25 Piet Mondrian, Siyah, Kirmizi, Sari, Mavi, Gri, 1920 (Lynton, 2009: 77)

Sekil 26 Klazimir Malevig, Beyaz Ustiine Siyah Kare, 1913. (http://www.kazimir-

malevich.org/Black-Square.html Erisim: 2014)

De Stijl manifestosu, mimarlik, heykel ve resmin kisisel ve duygulara donuk
olmayan bir sekilde calismalarinda acik ve berrak bir ifade kazanmak amacini
destekleyen sdylemler Uretmistir. Futlrizm’in ruh durumuna dair bir dinamizm

ifadesini bu baglamda olumsuzlarken Kubizm ile birikte yeni bir mekan-zaman


http://www.kazimir-malevich.org/The-Knife-Sharpener.html
http://www.kazimir-malevich.org/The-Knife-Sharpener.html
http://www.kazimir-malevich.org/Black-Square.html
http://www.kazimir-malevich.org/Black-Square.html
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kavraminin De Stijl'in 1923’te yayinlanan V. Manifestosunda ifade kazandigi

gorulebilmektedir. Bu manifestoda soyle denilmektedir;

“Kusatici dgeleri (duvalar, v.b.) parcalamak yoluyla i¢-dis ikiligini
ortadan kaldirdik. Boyut, oran, mekan, zaman ve malzeme
arasindaki karsilikh iligkileri inceledik ve bunlarla bir birlik
yaratmanin kesin yolunu bulduk. Renge mimarliktaki hak ettigi yeri
verdik ve arkitektonik yapimdan (yani resimden) ayri bir
resimlemenin var olmaya hakki olmadigini savunuyoruz” (Van
Esteren/Theo van Doesburg/ G.Rietveld, aktaran Conrads,
1991:52). (Sekil 27).

<

Sekil 27 El Lissitzky, Pronoun, 1922 (Lynton, 2009: 113).
Sekil 28 Theo van Doesburg, Mekan-zaman insasi Ill, 1923 (Lynton, 2009: 116).

Van Doesburg renk kullanimiinda “ktpu ‘¢ézup dagitmak’ igin farkli dizlemleri
muUmkin oldugunca birbirinden ayristirmak icin kullanmistir (Sekil 28). Bu
anlamda “bir araya gelerek olusturduklari hacim tarifinden cok mekanda ugusan

duzlemler olarak tanimlanabilmektedirler” (Heynen, 2011: 93).

Disavurumsal durum, 1920’li yillarda daha ¢ok “sanatsal disavurum yerine
zihinsel bir sure¢ olarak ifade sekli bulmustur. Bu anlayisin ¢ikis noktasini
olusturan ve zihinsel tasarim streglerinin ifadesi olan ‘konstriiksiyon’ kelimesi,

Konstruktivizm akimina evrilmigtir’ (Antmen, 2008:104).

Konstruktivizm’in, 6zellikle “Picasso’nun atik endustriyel malzemeleri kullanarak

heykel yapmasiyla insaci heykel geleneginden ilham aldig1 kabul edilmektedir”.
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Kubizm’in ikiye ayrildigi donemle birlikte “analitik kibizm Uzerinden teknoloji
atiklarinin heykel yapma yontemini ingaci bir tavir olarak gérmesiyle basladigini
sodylenebilmektedir’ (Yiimaz, 2006:88).

Analitik-Ktbizm, akildan esyanin gevresinde dolanir ve goérulen kimi bigimleri,
akla gelen formlarla birlegtirir. Bir taraftan objeyi elden geldigince objektif olarak
bicimlendirmek ister; diger taraftan resmi bagimsiz bir organizma olarak goérur.
Sentetik Kubizm ile birlikte, resimde kagit yapistirmalar ve kolaj’lar (collage)
baglar. Burada parga tek basina var olurken; yan yana ya da Ust Uste geldigi

diger bir parca ile farkli anlamsal iligkiler kurulabilme digstuncesi 6nemlidir.

Konstruktivizm, Malevich’in bicimsel sadelik anlayisindan ve Picasso’nun kolaj
gibi iglevselcilikten uzak sanatsal akimlarindan beslense de, “1917 Devrimi’yle
kurulacak yeni topluma inananlarin onculiginde gercgeklestigi icin 6zunde
‘bicimi belirleyen islevdir dusincesi Uzerinden sekillenmistir’”  (Antmen,
2008:104)

Naum Gabo ve Antoine Pevsnerin Konstriktivizm’in temelleri adli

manifestosunda bu durum su sekilde belirtiimektedir:

“‘Mekéanin  sekillendiriimesinin  plastik anlatimi olarak kapali
mekansal ¢ceperi reddediyoruz. Mekanin distan ice dogru oylumuyla
degil, ancak icten digsa dogru kendi derinligiyle
bicimlendirilebilecegini one suruyoruz. Mutlak mekan, essiz, tutarl
ve sinirsiz bir derinlikten baska nedir ki (Naum Gabo/ Antoine
Pevsner, aktaran Conrads, 1991:43).

Bir baska durum ise: “Plastik sanattaki statik bicim ogeleri artik bizi tatmin
etmiyor. Yeni bir 6ge olarak zamanin katilmasini istiyoruz ve salt yanilsamaci
degil, devinimsel ritimlerin de kullanilabilmesini saglamak igin, plastik sanatlarda
gercek devinime yer vermek gerektigini ileri surtiyoruz” (Conrads, 1991:43).

Bu baglamda temsil iliskisi Uzerinden hareket kavramina bakildiginda, 6zellikle

Fatarist ornekler Uzerinden anlasilabilecek gercedin, temsilin yerini almasi
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durumu gorulebilmekte, ‘hiz imgesiyle’ karsilagsiimaktadir. Faturist resim ve
heykellerde hareket bir temsil meselesi ve ‘hiz imgesi’ olarak karsimiza
cikarken (Sekil 29), Konstriktivist heykellerde ise hareketi taklit etmeyen, direkt
olarak hareketin kendisi (Sekil 31) olan kinetik heykel Uzerinden tartigilir

olmustur.

Sekil 29 Umberto Boccioni, Unique Forms of Continuity in Space, 1913
(http://www.moma.org/collection/object.php?object id=81179 Erisim: 2014)

Sekil 30 Vladimir Tatlin, Ill. Enternasyonel Anit’'nin modeli (‘Kinetik’ heykel ve mimari fikrinin de
Oncusu sayilabilir), 1919 (Lynton, 2009: 107).
Sekil 31 Alexander Rodchenko, Hanging Construction, 1920 (Lynton, 2009: 108).

Bu baglamda Tatlin’in Ill. Enternasyonel Aniti (Sekil 30), bir baska baglamda
hareket temsil meselesini tartisirken mevcut vyapidaki parcalar da
donusmektedir. Yapinin igindeki hucreler duragan degildi: toplanti ve durusma
salonu yilda bir kez, sekreterlik bolumu yirmi sekiz ginde bir, danisma merkezi
de gunde bir kez donecekti. Anit, insanliga yol gosteren bir simge olacakt’”
(Conrads, 1991: 89)

Disavurumculuk, Kubizm, Futurizm, Konstruktivizm gibi akimlara baktigimizda
her bir akimin kendi iginde ortak bir bigim kaygisi tasidigi gorulmektedir. Fakat
1916 yiliyla birlikte bir ‘baskaldir’ olarak adlandirilabilecek Dada akiminin

onemli isimlerinden Tristan Tzara, 1918 yilinda yayinladigi Dada


http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=81179
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Manifestosunda bigcim 6zelinde Dada’ya ait olan bu durumu bir nesne gizmek

Uzerinden tartisirken rasyonel aklin durumu su sekilde 6zetleyecektir:

“...Klbizm, nesneye basit bir bakistan dogmustu: Cézanne, bir
fincani, gozlerinden 20 santimetre asagida tutarak cgizerdi, klbistler
fincana yukardan bakarak onun resmini yapiyorlar, kimileri de
nesneden aldigi dikey bir kesiti kenara akillica yerlegtirerek onun
gorunusunu karmasik hale getiriyor. Futuristler ise, ayni fincani,
birkag guglu ¢izgiyle, yan yana dizilmis bir nesneler dizisi olarak,
devinim halinde gorur. ...Yeni sanat¢i karsi c¢ikar: Artik resim
(simgesel ve yanilsama urinu bir ¢gogdaltim) yapmaz o, dogrudan
dogruya tas, ahsap, demir ve kalaydan kayalar, anlik duygulanimin
duru ruzgarlariyla her yone dondurulebilen oncl organizmalar
yaratir” (Tzara, aktaran Artun, 2013: 120).
Tzara'nin ifade ettigi Uzere dadacilar, kendilerine bir bicim yaratmaya siddetle
kargiydilar. Onlarin amaci bigimin temel alindigi bir durumdan ziyade bir
‘durus’tu. Rasyonel aklin yerle bir edilmesi, rastlantisal olanin yuceltiimesi 6nem
kazanmakla birlikte Dadanin “sanat ile yagsam arasindaki sinirlari sorguladigi
sanat karsiti tavriyla okumak gereklidir. Dadanin 6zunde Futuristler gibi sanati

donustirmek degis, ‘yok etme’ dustinmesi vardir.

Klbizm Uzerinden tartigilan farkli parcalarin, hatta ‘buluntu parcalar'in (ready-
mades) butunu degistirebildigi ve yeni anlamlar Uretilebilme durumlarini agiga
cikaran kolaj yonteminde; Futurizm’de karsilasilan i¢sel bir dinamizmin izini
surdigu  dogaclama performanslari; Disavurumculukla  deneyimlenen
sinirlandiriimamis ve belletimemis bir ifadenin degerli bulundugu durumlar
Dada ile birlikte tekrar ele alinmistir fakat diger akimlarda Dada’nin radikal

avan-garde karsihgi gorulebilmektedir.
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Sekil 32 Marchel Duchamp, Cesme, 1917
Sekil 33 Raoul Hausmann, Mekénik Kafa (Zamanin Ruhu),1920
Sekil 34 Man Ray, Hediye,1921

Herhangi bir nesneyi baglamindan kopararak rasyonel akli adeta kisa devreye
ugratma, baglamlarindan kopariimig farkli pargalari bir araya getirirken
(assemblage) dnceden ongorilmemis anlamlar agiga g¢ikarma, rastlanti ya da
bitmemis olmama durumu, ya da kavramsal dusuncenin ilk izlerinin
surulebilecegi kisa devreye ugramis sanat eseri dusuncesi, Dada igin dnemli
yaklasimlar oldugu anlasilabilmektedir (Sekil 32, 33, 34). Bu baglamda avand-
gare sanatin mekan-zaman baglaminda yaptigi, sigramali ve sabit olmayan

gerceveyi gorunur kilmasidir.

Genel olarak Marey ile birlikte fotografik imge Uzerinden tartisilirken, Kibizm’de
farkh mekansal ve zamansal pargalarin es zamanl sunumu Uzerinden modern
donemde yeni bir mekan-zaman dusincesi plastik sanatlar alaninda karsiligini
bulmaya baslamistir. Mekan-zaman dusuncesi bu suregte butlincil, sabit
imgeler yerine pargacil, harekete dayali, ac¢ik ucglu imgeler olusturdugu

okunabilmektedir.



34

3.2 EDEBIYAT

Kolaj disuncenin koklerine baktigimizda 19. Yuzyll Fransa’sina gitmek,
donemin parca ve hareket kavramlari Uzerine getirdigi kirllmayr anlamak
agisindan 6nemli olacaktir. Stephané Mallermé bu teknigi siirlerinde kullanarak
siradisi anlamsal ve tipografik kurgular olusturmak igin kullanmisti. Artun’un
dedigi gibi, “sair burada soézclkleri anlamlarindan kurtarip &ézgurlestirerek,
muzikalitelerini, bicimlerini ve sayfa Uzerine yerlestirilislerini 6ne ¢ikarr’ (Artun,
2013:77).

C’ETAIT i LE NOMBRE
issu stellaire

EXISTAT-T'IL
autrement qu'hallucination éparse d'agonie
COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL
sourdant que nié et clos quand apparu
eaf

in
par quelque profusion répandue en razeté
SE CHIFFRAT-IL

évidence de la somme pour peu qu'une
ILLUMINAT-IL

CE SERAIT LE HAS ARD

pire
non
davantage ni moins
indifféremment mais autant Choit

la plume

rythmique suspens du sinistre
s'ensevelir

aux écumes originelles
naguéres d' oit sursauta son délire jusqu’ d une cime
flétrie
par la neutralité identique du gouffre

Sekil 35 Stéphane Mallermé, Zorla $Sans Dénmeyecek, 1897 (Artun, 2013: 96-95).

Siirlerinde biraktigi anlamsal bosluklar hem geleneksel siirin yapisini bozmus,
sembolist tavri dolayisiyla hikaye anlaticiigindan uzak olusu anlama dair belki

de daha da sorgulatir olmustur (Sekil 35).

Mallermé’nin siirlerindeki yapiya baktigimizca merkezde durmayan bir durumda
bulunan ve aralarinda farkh bosluk degerleri bulunan pargalar bulunmaktadir.
Bu pargalar (fragmanlar) ¢erceveyle farkl yaklagsma iliskileri kurarken cgergeveyi
‘esnetme’ olasliliklari da sunarlar. Cergevenin disindan diger bir metnin
gelebilirligi algisi, rastlantisal olus ve bitmeme gibi durumlar da ayrica

okunabilmektedir.
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o BILAN

arc voltaique de ces deux nerfs qui ne se touchent pas
prés du cceur
on constate le frisson noir sous une lentille
estco sentinent ce Dlane jaillssement
et l'amour méthodique
parfage en rayons mon corps
péte dentrifice

billets
transatlantique

la foule casse la colonne couchée du vent

\ tvanai do fustes
‘ sur ma téte
la revanche sanglante du iwo-step lidéré
‘ repertoire do prétentions & prix fze
folie & 3 heures 20
ou 3 Frs. 650
la cocaine ronge pour son plaisir lentement les murs
[ horosoope satanique se dilate sous ta vigueur

’ VIGILANCE DE VIRGILE VENIFIE LE VENT VIRIL

dos youw lombant sncore

PR~ TRISTAN TZARA

Sekil 36 Futurist bir siir 6rnegi
Sekil 37 Dadaist bir siir 6rnegi

Tristan Tzara icin Dadaist bir siir yazmak icin (Sekil 37) gerekli olan seyler:
“‘istenilen uzunlukta herhangi bir metin almak, onu harflere kesmek, bir torba
icerisinde sallayarak parcalari pesisira birbiri ardina eklemek, rastgele
yerlestirmektir’. Boylece metinden bagimsizlasan pargalar butun dahilinde yeni

anlam iliskileri kurarken; butunun dayattigi baglamdan da koparilacaklardir.

Ernst Max’in kolaj romanlari ya da Virginia Woolf'un farkli zaman katmanlari
sunan romanlari’*, dénemin icinde degerlendirilien farkli mekan-zaman

katmanhligi sunan edebiyat ¢alismalaridir.

14 Bir 6rnegi i¢in bknz: Virginia Woolf, Mrs. Dalloway, 1925.
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3.3 SINEMA

“Hareket ediyorsa, yasiyordur.”1®

Sergei Eisenstein

Gorme ve goruntl teknolojilerinin gelismesiyle yeni bir imge Uretim slrecinin
baglamasiyla hareketli kesitler Uzerinden hareketin ve zamanin temsilinin
goruldugu durumlar tartigiimisti. Kibizm sinema aygitinin yapisina yonelik optik
temelli bir yaklagsima sahipken; Fatirizm hareketine yonelik, film seridinin hizli
donusu ile elde edilen etkilere yonelikti (Benjamin, 1993). Kibizm, harekete
bagli mekansal ve zamansal kirilmalar tartisilirken; sinemada bu kiriimalar,
anlam uretme aracglarindan olan montaj kavrami ve yaklagimlari Gzerinden
tartisilacaktir. Fakat kurgusal ve kuramsal dili tartismaya baglamadan once,
gercekci hareketten kurgusal harekete gecen dili sinematografi Uzerinden

tartismaya acmak 6nemlidir.

Sinematografi'yi kelime anlami dolayisiyla “hareketi yazmak16” olarak
dusundugumuzde, sinema oncesi gorme ve goruntu aygitlarinda hareketin
sadece temsil ortamlarinda ifade edilecek bir 6zellik olmadigi gortlebilmektedir.
Hareketin bu aygitlar Uzerinden farkli temsiller ile ifade edilebilir olmasi,

harekete dayali dugslnce bigimlerini de kirllmaya ugratmistir.

Muybridge ve Marey’in hareketi temsil yontemlerine baktigimizda; Muybridge’in
temsil yontemi art arda bir sekans olusturan sekilde dizilirken ve sureklilik
olusturacak sekilde okunabilecekken Marey’in ¢coklu anlara dayali tekil imajin,
zamanin eszamanllik icinde oldugu (cizgisellk ya da devamhlik iginde
olmayan) bir imaj olarak goruldigu anlagilabilmektedir.

Hareketli goruntl Uzerinden Lumiére kardeslerin sinematograf adl goruntu

uretme aygitini (Sekil 39) tasarlamalari ile hareketli kesitleri art zamanlh olarak

15 “If it moves, it is alive”. (Eisenstein, 1949)
16 Writing in movement. Abel, Richard. Encyclopedia of Early Cinema. 1st ed. London:
Routledge, 2004.
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izlemek olanakli hale gelirken, bireysel olarak izlenebilen bu durum genis
kitlelere ulastiran Lumiére kardeglerin sinematografi (Sekil 39) ile tarihte

kaydedilen ilk hareketli ‘gercek goruntinin’ (Sekil 40) izlenmesi mumkin

olmustur.

Sekil 38 Edison Kinetoscope (1895)

(http://www.wired.com/wp-content/uploads/2014/05/32.jpg Erisim: 2014)

Sekil 39 Lumiére Sinematografi (1895)

(http://www.institut-lumiere.org/images/n_plum/cinematographe/Cin%C3%A9matograp-
cam%C3%A9ra-ouvert.jpg Erisim: 2014)

Sekil 40 Tarihte kaydedilen ilk hareketli gérintl (1895)

(http://cinemathequefroncaise.com/Chapter2-2/Arrivee.qif Erisim: 2014)

Bu durum fotografik imgeden sinematografik imgeye gecirdigini de
vurgulamaktadir. Sinematografik imge, Bresson (1992 [1975]) ‘un belirttigi gibi
hareketli imgelerden olugan bir yazidir. Bu ikisi arasindaki iligkide imge
uretimine bakacak olursak fotografik imge, hareketsiz kesitler Uretir.
Sinematografik imge (Muybridge) ile fotografik imge (Marey) arasindaki fark

burada yatar.

Sinematografi kavraminin énemli duslnceler gelistirmis olan Fransiz filozof
Henri Bergson'un sinematografi lzerine hareket-imge’ye dair dusunceleri

tzerinden okumak mumkundir (Deleuze, 2014 [1983]).

Hareketli sinemada ele aliniginda, Henri Bergson’un hareket-imge kavraminin

onemli oldugu gorulmektedir. Bergson’'un sinemadan once ortaya koydugu bu


http://www.wired.com/wp-content/uploads/2014/05/32.jpg
http://www.institut-lumiere.org/images/n_plum/cinematographe/Cin%C3%A9matograp-cam%C3%A9ra-ouvert.jpg
http://www.institut-lumiere.org/images/n_plum/cinematographe/Cin%C3%A9matograp-cam%C3%A9ra-ouvert.jpg
http://cinemathequefroncaise.com/Chapter2-2/Arrivee.gif
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kavram, dis dunyada fiziki bir gergeklik olarak hareket ile bilingte ruhsal bir

gergeklik olarak imaji birlikte ele alinmasini kapsamaktadir.

Hareket, Bergson’a gore antik duslincede sonsuz ve duragan bir yapiya
sahiptir; secilmis ve fotografik imgeden (pozlardan) olusan bir duzendedir.
Bergson modern dusunceye ait durumu ise ‘herhangi-an’ Uzerinden agiklar.
Modern dusuncede pozlar yerine herhangi-anlara (kesitlere, fragmanlara)

birakir. Artik hareket, ‘herhangi-anlar’a baglidir.

Hareket, fotografa zaman boyutunu da eklemesiyle Marey ve Muybridge ile
bilrlikte iki farkli yontem Gzerinden tartisilir olmustur. Marey, farkh mekansal ve
zamansal gerceveleri ayni cerceve icinde (gerceve-ici) verirken, hareket-imge
olarak konustugumuz durum Muybridge’in temsilsel yontemine yakindir ve art
arda eklenen cerceveler, sinematografik bir imge olustururken bu anlamda
tartisilan imgenin de énemli érneklerinden birini olusturmaktadir. Fransiz filozof
Gilles Deleuze, Muybridge'’in 19. Yuzyil hareketin temsil ¢calismalar tzerinden
aktarir. Deleuze igin bunlarin higbiri fotografik imge degildir. Her biri hareket
bagh olan belirgin bir andir. Herhangi-an kavrami bu dusunceye dayanir
(Deleuze, 2014 [1983]).

Herhangi-an kavramindan yola ¢ikildiginda buatin, duragan ve sabit degildir.
Bergson igin batintn anlami iliski Gzerinden agiga ¢ikmaktadir. Mekan iginde

nesneler yer degistirir ama degisim aralarindaki iligkilerle gergeklesir.

Sinema, gizgisel bir devamlilik izlenimi yaratmak i¢in herhangi-anlarin islevi olan
hareketi yeniden uretir. Bergson’un hareket ile ilgili Gguncu tezine gore hareket,
surenin yani ‘batinin’ ya da bir batunin devingen bdlumudir. Hareket,
suredeki ya da butiindeki degisimi ifade etmektedir. Bu degisim ve
donisim hareketsiz bolium olan pargalarin biitiinle iligskisi ve pargalarin

diger pargalarla olan iligkisi ‘arasinda’ gergeklesmektedir.
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Bergson’un gelistirdigi bu kavramlar Gzerinden kendi sinematografik soylemini
gelistiren!” Fransiz filozof Gilles Deleuze’e gore sinema, hareketi herhangi-anin,
yani esit aralikli ve devamlilik izlenimi yaratmak Uzere secilmis anlarin bir iglevi
olarak yeniden ureten sistemdir (1995b). Sinemadaki modern diyalektik esit-
aralikli anlarin surekli olarak herhangi anlar dretmesine ve sonugta bir sureklilik

olgusu olugturmasina dayanmaktadir.

3.3.1 Hareket- imge

‘iki an1 ya da iki durumu sonsuzluk icin bir araya getirebilirsiniz; fakat hareket
her zaman ikisi arasindaki boslukta('aralik’ta) olusacaktir. ‘18

Bergson’un hareket Uzerinde sundugu tezlerden uglincl olani, tezin kuramsal
cercevesi Uzerinden 6ne cikmaktadir’®. Bu tezine gore hareket, surenin
devingen bir batunuddr. Degisim (ve donusum) pargalarin batinle olan iligkisi

ve parcgalarin diger pargalarla olan iligkisi ‘arasinda’ gergceklesmektedir.

imgenin hareket halinde oldugu disiinllirse; imge, hareket ve tepkilerden
ayrilamaz olarak dusunulebilmektedir. Bu aralik ayrica hareketin niteligini de
belirlemektedir. Hareket imge duslnceyi, imgenin kendisinde ya da birlesme
tarzinda verir. Hareket-imge hareketi kurguyla yaratabilecegi gibi ‘cekim’ (shot),
‘cerceve’ (kadraj, framing), ‘kesme’ (cutting) ve ‘kamera hareketi’ ile
gergeklestirir. Bu baglamda dusunce ile imge arasindaki iligki, bu baglamda Ug
duzeye alinmaktadir; kadraj, kime ya da kompozisyon. Bu u¢ 6ge, hareket-
imgenin nasil olugtuguna dair arka plan sunar. Evrensel ve tek bir agkin
dusuncenin sinirlanmasi gibi sinemada “kadraj, imgede mevcut olan ve alt-

kimeleri olan her seyi kapsayan bir kapal sistemin belirlenmesidir “(Deleuze:

17 Deleuze, hareket-imge kavramini Bergson’dan 6diing almistir ve sinematografik yaklasimi tez
boyunca iki kavrami Uzerinden tartisilmaktadir; ilki modern déneme ait oldugunu sdyledigi
Hareket-imge (bknz: Gilles Deleuze, Cinema 1: Movement-lmage) ve ikincisi modern sonrasi
dénemin sinemasal diline hakim olan Zaman-imge (bknz: Gilles Deleuze, Sinema 2: Time-
Image)

18 “You can bring two instans or two positions together to infinity; but movement will always
occur in the interval between two’. Gillez Deleuze, Sinemal: Hareket- imaj.

19 Digerleri icin bakiniz: Gilles Deleuze, Cinema 1: Movement-Image.
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1986: 12). Kadraj tarafindan belirlenen kapali sistem ayni zamanda izleyiciye
iletilen veriyle iligkilidir. Kesme ise bir butlinin pargalarinin hareketini
belirtir. Burada hareket, butiinin degisimini, Bergson’cu anlamda sure’yi
(dureé) ifade etmektedir. Yani hareket hem pargalar arasindaki iliski hem de

butinun degisimidir.

Parca ile batin arasindaki diyalektigin kesfi, sinemada kurgusal hareketin agiga
¢cilkmasi ile mumkun olmaktadir. Bunu gergeklegtiren arag ise, sinemanin

dusunsel ve donusumsel araglarindan olan ‘montaj’dir.

Sinema icin montaj kelimesini ilk kullanan kisi Lev Kuleshov'dur. Kuleshov,
daha sonra montaj teorisinin gelismesini saglayacak Kuleshov Efekti ile montaj
deneyleri yapmigtir. Yapti§i bu deneylerde yan yana getirdigi goruntulerin
birlesmesinden yeni bir anlam, yeni bir ifade sekli ve bu sahnelerin hic de
onceden ifade etmedidi sekliyle farkli bir anlam ortaya ¢iktigini kesfetmistir.
Kuleshov (1993: 85-100) icin sinema fragmanlardan (parcalardan), bu

fragmanlarin unsurlarin toplamindan olusur.

Bergson hareket-imge ile yan yana eklenen pargalar arasinda bir hareket
tanimlarken kurguya dair ilk tanimlari da getirmigti. Kuleshov, montaji
sinemanin dinamigi, filmin butindndn kurulmasina saglayan bir anlati ve anlam

uretme araci olarak gérmustur.

Montaj hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklari sekilde
dizenlenmesi, kompozisyonu oldugu anlagilabilmektedir. Montajin ‘unutulan ya
da kayip olanin gbézlemci tarafindan doldurulacagini tartismaktadir.  Bu
baglamda Marey ve Muybridge’in ortaya c¢ikardigi ve iki farkli cgergeve ile
kurulan fotografik durumun sinematografik karsiliklari, sinemada iki temel
montaj anlayisinin da tartigilabilmesini olanakli kilmistir. Kuramcilarin bu
iligkileri ydntem olarak montajin iki tur teknigi Uzerinden tartistiklar sdylenebilir;

uzamsal (spatial) ve zamansal (temporal) olarak (Manovich, 2001: 148).
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Uzamsal Montaj

Uzamsal (spatial) montaj, ya da ‘cekim’? icindeki montaj'?! ile ayri gergekliklerin
tek bir imaj'daki gruplari olusturmasi olarak sdylenebilmektedir (Manovich,
2001:148)

Bu teknik, 20. Yuzyll boyunca avantgarde ve deneysel film icin 6zel bir alan
olmustur. Uzamsal montaj anlati sinemasinin geleneksel sekansal kurgulama
sekline bir alternatif olusturmaktadir. Hareket-imajlar arasindaki iliski uzamsal
ve eszamanli olarak pesisira kesfedilebilmektedir. Coklu sinematik planlar tek
bir ¢erceve iginde Ustlste gelirler, ayri uzamsal ve mekansal iligkiler tek bir

imajin uyumlu pargalari haline gelirler.

Tek bir gcergceve Uzerinde ayni anda farkli zaman ve mekéan parcalarina ait
cekimlerin Ust Uste binmesiyle, her fragman bagimsiz yapisini korur fakat ortaya

‘Onceden ongorulemeyen’ tglncd bir durumun agiga ¢gikmasini saglar.

£ 8

Sekil 41 Dziga Vertov, Untitled (Ten Days that Shook the World filminden) 1920- Film

cercevesi (Celant, 2007: 152)

20 (ing. Shot) Kesintisiz tek bir cekimle gorinttlenen bolumddir.
21 ‘montage-within-a-shot’ (Manovich, 2001: 148)
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Zamansal Montaj

Zamansal (temporal) montaj, ya da ‘plan arasi montaj’??, zaman igindeki ayrisik
gercekliklerin art arda anlari olusturmasi olarak sdylenebilmektedir (Manovich
2001: 156).

Ayrisik fragmanlarin kesmeler ile art arda bir araya gelmesiyle yeni bir film
sekansi olugturmaktadirlar. Cizgiselligi ve devamliligi bozarak yeni tlr anlamlar
olusturulabilmektedir. Yanyana durma ayni gerceve iginde olabilecedi gibi art
arda gelen cergevelerle de saglanabilmektedir. Ancak burada o6nemli olan
parcalarin bagimsiz yapilarini korumalaridir. Bu durum sabit bir okuma yapmayi
kirar. Yanyana duran iki durumun birbirleriyle kurdugu iligki yeni mekansal ve
zamansal donusumlere, c¢arpismalara olanak saglar. Ayrisik uzamsal ve

zamansal gergeklikler sekansa bagli olarak meydana gelir ve kesme ile birbirine

eklenir.

Sekil 42 Robert Mamoulian, City Streets, 1931- Cekim Sekansi (Filmbrain 2008)

Cergeve-ici ve gergeveler-arasi iligki hareket-imgelerden ve onlarin birbirleriyle
kurduklari iliskilerden elde edilmistir (Deleuze, 2014b: 47-48). Bu bakis agisina
yakin bir durugla, Deleuze igin “Montaj, uyusumlarla, kesmelerle ve
uyusumsuzluklarla Buatinin belirlenmesidir  (Bergsoncu UglUncl seviye)”
(Deleuze, 2014b: 47).

Sinema tarihine baktigimizda zamanin hareketle iligkili olarak kavranabilmesi

acisinda farkli montaj ‘ekolleri’ oldugi goérulmektedir; “Amerikan ekolunun

2 ‘montage-between-shots’ (Manovich, 2001:148)
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organik egilimi, Sovyet ekolinin diyalektik egilimi, savas Oncesi Fransiz
ekolunun niceliksel egilimi, Alman Disavurumculugunun vyeginsel egilimi”
(Deleuze, 2014b: 47-48).

Montaji bu baglamda kuramsal olarak tartisan ve modern donem sinema

yaklagsiminda ele alinacak ilk kisi Sergei Eisenstein®dur.

Eisenstein icin montaj, filmin bitinGd oldugunu belirtir. Montaj; butlnu, yani
zamanin imgesini ortaya c¢ikarmak igin hareket-imgelere dayanan islemdir.
Eisenstein, hareket-imge’nin basit bir montaj 6gesi degil, montajin hucresi
oldugunu sodyleyecektir (Deleuze, 2014b: 47-48). Kisaca “kargitliklar montaji
(diyalektik, entellektliel montaj) daha ylksek yeni bir birligi kurmak i¢in bélinen
Bir'in diyalektik yasasi uyarinca” Amerikan ekolunun temsilcisi sayilabilecek

Griffith’in paralel montaji?*nin yerini alir (Deleuze, 2014b: 53).

Eisenstein, Griffith’in paralel montajinin yerine karsitliklar montajini; kesisen ya
da yakinsak montajin yerine bir niteliksel sigramalar montajini (‘atlayan montaj’)
gegirir. Diyalektige butinuyle sinematografik bir anlam verir. Zaman, hareket-
imgelerin organik kompozisyonundan dogan dolayli bir imge olarak kalirken,
batindn yani sira aralik da yeni bir anlam kazanir. Aralik, yani degisken simdi,
anin niteliksel bir sigrama gelistirmigtir. Batun ise, artik bagimsiz pargalar tek
bir kosul altinda toplayan, eger kimeye yeni ‘pargalar’ eklenirse her zaman
daha da buylyebilen bir toplanma butunligu degildir. Bu artik pargalarin,
kiimelerin iginde birbirleri tarafindan liretildigi ve kiimenin de parcalarda
uretildigi bir batanluktur (Deleuze: 2014b: 56,57).

Eisenstein (1938), kendi montaj anlayisini diyalektik dusince Uzerinden
geligtirir. Eisenstein imgesi, ust Uste ve yanyana gelerek katmanlagsan bir imge

sunar. Cekimlerin hizi ve ritmi imaji etkiler. Montaj onun igin filmin tamami,

23 Sinemada yapilan ilk kurguyu Georges Meliés’in ‘Ay’a Seyahat’ (1902) filminde goériluz fakat
sinemada teorik olarak tartisilabilir anlamda gérulen uzun metraj ilk 6rnegin Sergei Eisentein’in
‘Potemkin Zirhlisr’ (1925) oldugu sdylenebilir.

24 Parga ve kiimenin ikili iliski igine girmeleri, goreli boyutlarini degis tokus etmeleri gereklidir.
(Detayli bilgi icin bakiniz: Gilles Deleuze, Sinema 1: Hareket- imaj, Bélim 3: Montaj, 2014b)
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batinudur. Fakat bu batln sabit ve duragan degildir. Hlcreler arasi bolinmeler,
(yanyana ya da Ust Uste getirilen parcalarin ¢arpigsarak mevcut durumlarinin
Uzerinde yeni bir anlam Uretme araci) ve birbirleri arasindaki iligki, yani ‘aralik’
ve butun’e dayali bu iliski montajin 6zUnu olusturmaktadir. Eisenstein, montaj
anlayisi uzerinden ‘entellektuel montaj’ fikrini olugturur. Hareket-imge
boliumunde tartigilan, rasyonel kesmeler Uzerinden agiklanan bu durumda
‘catisma ve cgarpisma’ iki temel kavramdir. Tipki mimari bir gezinti yolu gibi,
montaji modern bir filmsel izlek olarak degerlendirir. Sadece goéruntileri, sesleri
ve 1s1g1 film seridi Uzerinde bir araya getiriimesi olarak gérmez; mimari ve

sinematografik imajlar da bir araya getirilir. (Sekil 42).

Sekil 43 Alexander Nevsky filminde bir sekans icindeki montaj yapisi. (1939)

Eisenstein’in montaj anlayisini goérsel kopma/parcalanmalar, eszamanl
gitmeyen hareketler, farkl tekrarlar ve stratejik tekrarlarin kullanimlasi yeni bir
tur gergekligin yaratiimasi Uzerinden degerlendirmektedir (McQuire, 1998:87).

Bu sekilde montaj, yeni bir gercekligin ingsasinda dnemli bir ara¢ olmaktadir.

Tipki Bergson’un élan vital sdyleminde oldugu gibi eszamanl gitmeyen hareket
hem mekan-zaman algisindaki gizgisel kurguyu kirmakta hem de hareket

halinde siirekli bir ‘olug’tan bahsedilmektedir.
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Kurgu devamliliklar, kesmeler ve yanlis devamliliklar araciligiyla ‘butund’
belirlemektedir. Bunu yaparken hareket imgeler art arda gelerek rasyonel bir
dizi olustururlar. Bu érnekte pargalar/fragmanlar, birbirleri arasinda ¢arpisarak
diyalektik bir tavirla bir Ust anlam olusturmaktadirlar. Burda onemli olan
dusunce, fragmanlarin kendileri ya da birlesmeleri arasindaki iligkidedir.
Fragmanlar bir araya gelerek belli bir butun dusuncesi olugtururlar. Fakat
burada 6nemli olan nokta, parcalar arasi iliskiden ziyade, fragmanlarin
‘arasindaki’ iligskilerin buitlnle kurdugu iliski 6nemlidir. Hareket-imge, art arda
gelen eszamanl bir dizi olugturmaktadir. Cunku nasil hareket edilecedi eylem
ile tepki arasindaki aralikta agiga ¢gikmaktadir. Bu 6nceden 6ngoérulemeyen yeni
bir durumun daha habercisidir; ‘SOK’. iste bitiiniin degisimini saglayan ve
herhangi anlarin igindeki bu ayricaliki anlardir. Sok’'un olusturan seyi bu

fragmanlarin ¢arpismasindan kaynakhdir.

Eisenstein icin de sok etkileri garpisma/catisma sonucudur. Diyalektigin
dogasinda olan karsitlari kullanir. Catisma arasi sok cikar. Eisenstein montaji
birbirini izleyen parcalardan derlenen dusunce degil, birbirinden bagimsiz iki

parcanin karsilasmasindan dogan dusunce olarak gorar.

“Hangi cesitten olursa olsun iki par¢a yan yanan getirildi mi, bu
parcalar bu yan yana gelisten dogan yeni bir kavrama, yeni bir
nitelige ister istemez yol acarlar. Bu yalniz sinemaya 6zgt bir kosul
degil, iki olguyu, iki nesneyi yan yana getirdigimiz her durumda her
zaman rastladigimiz bir olaydir” (Eisenstein, 1984).
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Sekil 44 Eisenstein’in diyalektik imge anlayisini gdsteren bir sema (1938).
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Sok, hareket-imge’de bulunan diyalektik temelli yaklasimin da onemli bir
unsurudur. Fragmanlar arasindaki iligkide fragmanlarin carpismasive yeni
anlamlar Uretmesi, sok etkisi Uzerinden aciklanabilmektedir. Hareket-imge
Uzerinden ‘sok’ kavrami Uzerinden imge ile kavram arasindaki iligkiyi incelemek

adina Eisenstein’in kurgu tekniginden bahsetmek gerekebilir.

Eisenstein, kurgu anlayisinda hareket-imge’nin kurgunun bir pargasi oldugunu
belirtir (Deleuze, 2004b: 34). Hareket-imgeyi olusturan unsurlardan ¢ekim bir
kurgu hucresiydi. Hlcreler tek tek birleserek batinu olusturmakta ve bu hucreler
kurgu dolayisiyla diyalektik®®> bir atlama yapmaktaydi. Eisenstein, bitlinin
birbiriyle uyumlu calisan pargalardan olugsmasi gerektiginin altini gizmektedir.

Kurgunun getirdigi ‘catisma’ ve sok, batinu tekrar olusturmada énemlidir.

Montaj i¢cin 6nemli kuramcilardan biri olan Rus ydnetmen Dziga Vertov igin
hareketin araligi algilanimdir, géz atmadir, gézdir, yani maddenin iginde bir
gézdir. Ikisi arasindaki ‘araligr’ dolduran, evreni bastanbasa kateden ve

araliklari 6lgusinde nabiz gibi atan algilanimdir (Deleuze, 2014b: 113).

Vertov igin film yapmak gerekli degdil, zaman otesi baglantilar kurmak yeterlidir.
Sinema onun icin araliklar ve iligkiler olusturma eylemi denilebilir. Sine-g6z
kuramiyla insanin gozunun goremedigi gercekleri gostermeye calisir. Kamera

kendi gercekligini yakalayacaktir.

Vertov, Bir’ in iki olmasi ve yeni bir birlik olugmasi ile organik butin ve niteliksel
siclamalara denk dugen aranin yeniden birlesme dusuncesi olarak hareketi

okur; ‘¢ozulen hareket’ ve ‘baska bir dizene gecgen hareket’. Her diuzenin kendi

25 “Her olay ve olgudaki gelismenin o olay ve olgunun i¢ gelismelerinden dodan kendiliginden bir
devrimle gerceklestigini savunan kargitlarin birligi ve c¢atismanin yasasi ile; her olay ve o
olgudaki gelismenin, sayica c¢ogalmalarin birdenbire nitelik degistirmesini gerektirmesiyle
gerceklestigini savunan nicelikten nitelige gecis yasasi ve, her olay ve olgudaki gelismenin
eskinin olumlu yanlarini 6ziimseyen bir yenilesmeyle gergeklestigini savunan olumsuzlamanin
olumsuzlanmasi yasas!” (Hangerioglu, 1994: 107-108)
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icinde bir hareketi vardir. Bu gecis arasindaki ‘ara’, hareketin arasi gozdur.

Kamera gozdur ve kendi gergekligini yakalar.

Aralik kavrami baktigimizda, Vertov'un hareket Uzerine disunceleri énemlidir.
Aralik, iki fotogrami ya da sekansi ayiran bir yontem olarak goérulse de, mekan-
zamansal donugumler gergceklesme olasiliklari agisindan da aralik fikrini Snemli

bulur. Vertov bu aralik fikriyle ilgilidir.

Vertov, montaj olusturmadaki distincelerini ‘yeni’ bir insan kurgusunda belirtir:

“Bir gbziim ben. Mekanik bir gbz. Ben, makine, size ancak
gorebilecegim bir diinyayr aciyorum. Kendimi bugiin de, bundan
sonra da insana 0zgl o hareketsizlikten kurtariyorum. Hig
durmadan hareket ediyorum. Nesnelere yaklasip onlardan
uzaklasiyorum. Siiziiliip altina giriyorum onlarin. Kosan bir atin agzi
boyunca kosuyorum. Disgen, ylikselen nesnelerle birlikte diigip
kalkiyorum ben de. Karmakarisik hareketler, en karmasik bigcimler
icinde hareketleri sirasiyla kaydederek dénen benim: Makine.
Zaman ve mekan sinirlamalarindan kurtulmusum; evrenin herhangi
bir noktasini, bitin noktalarini, nerede olmalarini istiyorsam ona
gore duzenliyorum. Benim yolum, dinyanin yeni bir bigimde
algilanmasina giden yoldur. Bbylece size bilinmeyen bir dlinyayi
aciyorum.” (Berger, 2004: 17)

Sekil 45 Dziga Vertov, Man With The Movie Camera,
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Film, fiziksel gerceklikler ve insan viicudunun kapasitesi dolayisiyla mekana ve
harekete bagl klasik anlayisin Ustunden geldikge, sinematik mekén 19.
yuzyildan itibaren mimari sdylem igin ana odaklardan birini olusturmaktadir.
Montaj dolayisiyla “ farkh cografik konumlarda ya da farkl zaman diliminde
cekilmis imajlar, ardigik bir mekan-zaman illizyonu olusturdular’ (Manovich,
2001: 148).

Burdan 6nemli olan, tipki Vertov'’da oldugu gibi insan gdézunin goremedigi
gerceklikleri, degisken araliklari yakalamak olabilir. Il. Dinya Savasl sonrasi
zaman-imgenin daha da ©onem kazanmasi, sinemadaki gerceklik ile asil
gerceklik arasindaki gercgekligin butlntyle birbirine karsilik gelmemesinden

kaynaklanmaktaydi.

Hareket-imge kavramini ortaya atan Bergson, hem parcalar arasi, hem de
batindeki degisimini vurgularken diyalektik temelli bir yaklagim uzerinden
tartisir. (Deleuze, 1986: 19). Hareket-imge Uzerinden Bu duruma bir drnekle
bakilirsa Deleuze, (1986: 19, aktaran Yetiskin) Hitchock’un Frenzy filminden bir
sahneyle ornek verir: kamera merdiven ¢ikan ve kaplya ulasan bir adam ve bir
kadini takip eder, adam kapiyl agar ve sonra kamera tek ¢ekime doner. Tek
¢ekime donen kamera apartmanin disindan gorulen dairenin dis penceresine
yukselir. Bu hareket ancak bir sey oldugu esnada, yani bu degisikliklerle iletilen
batinun kendisinde bir degisimi ifade eder: kadin oéldurdlmustar, kadin acimasiz
bir cinayete kurban olmustur. Buradaki ¢ekim hareket-imgedir ¢unki gekim,
hareketi degistiren bir butun ile iligkilendirilmistir ve bu yuzden surenin de
surenin hareketli kismini olugturmaktadir (Sekil 46).

Sekil 46 Alfred Hitchock Frenzy (1972) filminden film kareleri
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Allen (2000), sinematik montajin yeni durumlar ve gergekliklerle yeni nesneler
ve Ozneler inga ettigini belirtmektedir. Montajin devre kesici bosluklar Gzerinden
insa etmek oldugunu soéylerken farkli okumalara da acgik bir mekansallik
sundugundan da bahsetmektedir. Her iki durumda da zaman ve mekana dair
dogrusal alg! kirllmaya ugramistir. Montajin verdigi olanaklarla imge sabit,
edilgen ve c¢izgisel olma durumundan kurtulur; parcaci, hareketli, etken ve

sicramali bir anlatim kazanir.

Hareket-imge kendi iginde iki aglya sahiptir; cerceve ve bolumleri ile batin ve
degisiklikler. Birinci algi ile verilmek istenen bedenin degisen pozisyonlar
igindeki durumudur. Bu baglamda hareket Uzerinden hesaplanan ve zamanin

belirledigi bir mekansallasmadan s6z etmek mumkundur. (Totaro D., 1999:1)

Montaj, hareket-imaijlarin bir araya getiriimesiyle olusan bir organizasyondur. Bu
durum ayni zamanda bir zamana dair de bir imaj olusturmaktadir; zaman-imge.

Dizgisel bir sureklilik durumunun terki ile yeni bir imge olan zaman-imge aciga
cikar. Cekimler (shots) arasi rasyonel kesmelerle elde edilen devamlilik, yerini
zaman-imaj ile irrasyonel kesmelere birakir. Zaman- imge ile birbirine bagl olan
ve bir dogru orantiyi igeren parga ve butun iligskisinin sorgulanmaya basladigi
gorilecektir. Zaman-imge birlikte bu iligki arasindaki organik bag koparak imge

kendini olusturan gostergeden kopararak verecektir.

Hareket-imge, yerini Il. Dinya Savagl sonrasi zaman-imgeye birakirken
hareket- imge’nin zayiflamasi, yeni anlati ve imge turlerinin gelismesiyle de
paralellik gosterir. Yeni bir gergeklik algisi, birbirinden ayrilmis durumlar, kasten
zayif iligkiler, seyahat halinde form ve italya’daki yeni gergekgiligin herhangi-
anlari ‘herhangi mekanlara donustirmesi (Totaro D. , 1999: 8), bu degisimi

zorunlu kilmigtir.
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HAREKET-IMAJ

Hareket (Movement)

Kesme Rasyonel

(Cut)

Sekans Lineer bir devamlilik, butline dair devingen degisim;
(Sequence)

Hareket; batlindeki ya da slredeki niteliksel (¢arpisma sonrasi

aciga cikan nicelden nitele gecis) degisimi ifade eder.

Algi-imaj, Eylem-imaj, Etki-imaj

Aralik-bUtin

MEKAN (MADDE)

imgeyi kendinde ya da birlesme tarzinda verir

Tablo 1 Hareket-imaj'a dair durumlar.
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4. BOLUM
MODERN MIMARLIKTA MEKAN VE ZAMAN

4.1 FiZIKSEL MONTAJ: MODERN MIMARLIKTAKI MEKAN-ZAMAN

“Mekan zamanin blzismesi, zaman ise mekanin genislemesidir”

Henri Bergson

Mimarlikta montaj disunceye dair iz sirmek adina 19. Ylzyil Paris’ine gitmek
onemlidir. Burada karsilasilan kavramlar ve durumlar, montajin mimarlk seyri
agisindan énemli oldugu kadar varolus halleri agisindan da énemlidir. Modern
donemin sinematografi Uzerinden tartigilan pargacil ve hareket dayali, parca-
batdn iligkisi Uzerinden sorgulandigi durumlar, mimarlik alani igin de gegerlidir.
Mekan-zaman baglaminda tartisilan bu kavramlar i¢in harekete dayali imgenin
mimarlikla birlikte ele alindi§gi imge modeli, ilk olarak Charles Baudelaire ’in
flaneur’u ile tartisilacaktir. Modernite ile birlikte agiga ¢ikan yeni imge modeli ile
birlikte gbézlemci modeli da bu anlamda hareket kazanmaktadir ve flaneur, bu

tartisma icin mimarlikla kurulan iligki baglaminda onemli yer tutumaktadir.

19. yuzyill Paris pasajlarinda (arcades) Benjamin, okuyucuyu Baudelaire’in
flaneur ‘G ile tanistirdiginda gérme ve goéruntu teknolojilerine bagh gelismeler
dogrultusunda yeni imge uretimi Gzerinden gbzlemci tipi tanimlanmaktaydi. 19.
Yuzyll igin gorme ideolojisi ve mimari Uzerinden yasanan Kkirilmalar igin
Pasajlar?® gok 6nemli bir tartisma konusu olmustur. Hareket halinde olmanin

kavrami, kitapta tarif edilen flaneur tGzerinden boyut kazanmaktaydi:

“...Endustriyel liiksiin yeni sayilabilecek bir bulugu olan pasajlar,
bina kitlelerinin arasindan gecgen, Usti camla Ortild, mermer kapli
gecitlerdir; 1511 yukardan bu gegitlerin iki yaninda en gik diikkanlar
yer almaktadir; bbylece bu tir bir pasaj, kendi basina bir kent,
kuguk bir dinya demektir.”

(Benjamin, 1993:131, aktaran A.Cemal).

26 Detayh bilgi icin bknz: Walter Benjamin, Pasajlar (1993b)
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Benjamin, Pasajlar kitabinda cagin gergekligine dair en berrak tanimini
mimarisinde bulur. Benjamin, Pasajlar adli yapitinda on dokuzuncu yuzyilin
karakterini, mimarliginin Uzerinden degerlendirmistir. Bu baglamda pasaji
diyalektik bir imge olarak gorurken on dokuzuncu yuzyilin tum gergekligini
yansitan, gecmis, gelecek ve simdiye ait taraflarin sentezlendigi anlk bir

parildama oldugunu dusunmek mumkundur (Heynen, 2011).

Pasajlar kuskusuz varolusunu ticaretin yukseligine, oOzellikle de yeni yapi
teknolojilerinin olanak sagladigi cam ve demirin kullanimina borgluydu. Bu
gelismelerle birlikte tipik olarak goérulen on dokuzuncu yuzyil kentsel bigimine
yol actilar: pasajlar, sokagin ‘dis dinyas!’ ile evin ‘ic mekani’ arasinda bir esik
olusturuyorlardi. Mimarlik kuramcisi Hilde Heynen (2011:142)in tartistigi
sekliyle gercekten de ‘disar’’ olmayan bir ‘icerisi’ meydani getiriyorlardi:
“bigimleri, ancak iceride ortaya seriliyor, herhangi bir disa sahip degiller ya da

en azindan, kolaylikla hayal edebilecedimiz tlirden degil”. (Sekil 47, 48).

Bir pasajin igeriden taninabilir olmasi durumu ve dis seklinin her daim mechul
ve hatta igeride olanlar i¢in anlamsiz olusu, mekanin ‘iceriden digari agiimasr’
icin de 6nemlidir. Pasajlarin cam c¢atilarinin saydamlgi, sokak ile ev arasinda
bir esik olusturarak ‘icerisi’ ile ‘disarisinin’ i¢ ige gegmesini (durchdringung?’)
olanakl kilmaktadir. Cam catilar, amagsiz kent gezgini flaneur igin bir tur
‘yasama mekanr’ olusturmaktadir. Bu mecazi durum, pasajda mekéansal olarak

olusturulmaktadir.

27 Detayh bilgi igin bknz: Sigfried Gideon, Building in France, Building in Iron, Building in
Ferroconcrete, MIT Press, 1995 . Orjinal Baki (Almanca) Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen,
Bauen in Eisenbeton (Leipzig: Klinkhardt & Biermann, 1928)



Sekil 47 Walter Benjamin, Arcades Project, 1927

“..Pasajlar caddeyle Icmekéan (Interieur) arasi bir seydir.
Physiologie’lerin bir becerisinden séz etmek gerekirse eger bu,
tefrikanin degeri daha énce anlagilmig olan becerisidir; yani bulvari
Icmekédna déniistiirme becerisidir. Cadde, Flaneur icin konuta
déndglr; sokaktaki adam, kendi dért duvarinin arasinda nasil
evinde oldugunu duyumsarsa, flaneur de bina cepheleri arasinda
kendini evindeymis gibi duyumsar. Onun géziinde emaye kapli
parlak firma tabelalar, asagi yukari bir burjuva salonundaki
yagliboya tablo gibi bir duvar sdsudir; duvarlar, not defterini
dayadi§i yazi masasidir; gazete kuliibeleri kitapliklaridir; cafe’lerin
balkonlari da, isini bitirdikten sonra egilip sokaga baktigi
cumbalardir’ (Benjamin, 1993:131, aktaran A.Cemal).

Sekil 48 Paris’de bir pasaj, Walter Benjamin arsivi

53



54

Pasajlar metninde tanimlanan bu yeni mekana dair durumu, mimarlik kuramcisi
Sigfried Gideon, Bauen in Frankreich adli kitabinda Endustri Devrimi ile birlikte
yeni malzeme ve yapim tekniklerinin gelismesiyle birlikte Fransa’da
mimarhginin on dokuzuncu ve yirminci yuzyildaki gelisiminin altini ¢izer.
Yirminci yuzyilda, “Yeni Bina’ olarak adlandirilan saydamlik ve mekansal i¢ ice
gegcis niteliklerine sahip bir mimarlik Uzerinden hiyerarsik modellerin de
zayiflatilmasi anlamina gelmektedir. Bu yeni (sinifsiz) toplum dusl, énceki
¢agin mimarligina nazaran daha ¢ok berraklik ve agiklik niteliklerine sahiptir.
Gideon, Kubizm’'den aldigi uzamsal temsil yontemleri ve Futurizm Uzerinden
sorguladigl harekete dair durumlari ile yeni ‘mekan-zaman’ durumlarini
tartismaktadir (Sekil 49).

Yeni mimarinin niteliklerini tanimlamak icin Gideon Kkilit bir ifade kullanir:
‘durchdringung?® (ic ice geg¢me). Heynen'nin tabiriyle adeta arketip bir
deneyim’e dayanan bu durum, Gideon’un Eiffel kulesi gibi on dokuzuncu ylzyil
celik insatlarinin dogurdugu duygulara dayandi§i sdylenebilmektedir’ (Heynen,
2011:51). Gideon’'un bu vyapilardan buyllenmesi, slUphesiz hareket

duygusundan ve mekanlarin birbirine gegmesi deneyiminden kaynaklaniyordu.

“ ...Eiffel kulesi’nin hava akimli merdivenlerinde, Pont
Transbordeur’'un celik kollarinda, buguin insasinin temel estetik
deneyimiyle karsilasiyoruz: havada asili duran zarif bir demir ag
icinden akip giden seyler, gemileri deniz, evler, direkler, peyzaj ve
liman. Formlarin sinirlanmishgr gevsiyor: biri algalirken ayni anda
birbirlerine dolanip i¢ ice geciyorlar” (Gideon, aktaran H. Heynen,
2011: 55) (Sekil 46).

Eiffel kulesinini deneyimleme, dénemin sinemasinda anlatildig1 gibi (bakiniz:
3.3. Sinema) hareket-imgeye dayali bir montajlama surecine donusmektedir.
Kulenin iginde demir strukturinun aralarinda sehirle iligki kurduran ‘gerceve’ler,
merdiven ile dikeyde bir hareket ekseni Uzerinden deneyimlenirken (Sekil 50),

kullanicinin Paris’i bu baglamda tekrar dretmelerini olanakli kilmaktadir.

28 Detayl bilgi igin bakiniz: Detayli bilgi igin bknz: Sigfried Gideon, Building in France, Building in
Iron, Building in Ferroconcrete, MIT Press, 1995. Orjinal Baki (Almanca) Bauen in Frankreich,
Bauen in Eisen, Bauen in Eisenbeton (Leipzig: Klinkhardt & Biermann, 1928)
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Sekil 49 Robert Delaunay, Eiffel Turu, 1909-1910
(http://annex.quggenheim.org/collections/media/full/46.1035 ph web.jpg Erisim: 2014)
Sekil 50 Eiffel Kulesi (1889), Merdivenlerden fotograf

Sokaklar gibi mekansal gercekliklerin artik belirlenmis sunumlari temsil
etmedikleri gozlemiyle iligkilendirilir. Modern mimarliktaki yeni mekan kavrami,
zamani dorduncu boyut olarak ifade eder. Bu deneyim, sabit bir mekanin
duragan nitelikleriyle ilgilenmez; aksine, ¢esitli mekansal karakterde eszamanli
deneyimlerin kesintisiz olarak algilanabilmesiyle olusurken, uzamsal (mekansal)
gercekliklere iliskin deneyimimiz, hareket orintlleri ve birbirine nifus eden

unsurlarca belirlenmektedir.

ic ice gegmeye ve mekan-zamandaki bu eszamanhligin kirimasi resim
sanatindaki gelismeyle dikkate deger bir paralellikten s6z edilebilir: Kibizm ve
Fatlrizm’i takiben ayni dénemde yeni ifade araglari ortaya ¢ikarak, Gideon’un
deyimiyle sanatsal mekan-zaman denkligi yaratmiglardir. Ornegin, Walter
Gropius’un Dessau’daki Bauhaus’u (Sekil 52), Picasso’'nin L’Arlesienne’i (Sekil
51) birlikte ele alan Heynen igin her iki isin de ozellikleri arasinda yer alan

saydamlik ve eszamanlihgin yaratilmasi ve duvarlarin seffafligi, i¢ ice kavrami


http://annex.guggenheim.org/collections/media/full/46.1035_ph_web.jpg
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Uzerinden birlikte okunabilecek iki onemli eserdir. L’Arlesienne’de, Ust Uste

gecen vyuzeylerin seffafigi ve ayni nesnenin farkli ylzeylerinin eszamanli

sunumu ile Bauhaus okulu arasinda kavramsal bir iliski de mevcuttur (Heynen,
2011).

WAWAWA
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Sekil 51 Pablo Picasso, L’Arlesienne, 1911-1912 (Heynen, 2001: 63)
Sekil 52 Walter Gropius, Bauhaus Dessau, 1926 (Heynen, 2001: 63)

Gideon yeni mekan kavramini, yeni mimarligin en tipik niteligi olarak
belirtmektedir. Bu gelismeleri perspektife dayali olmayan, eszamanliliga (bir
nesnenin ayni anda farkli gorus acilarindan tasviri) vurgu yapan ve nesnelerin
hareketi Uzerinde yogunlasip bu hareketi resimde tasvir etmeye calisarak

devinimselligi 6ne ¢ikaran yeni bir mekan 6ngorusu sunar.

Mekan-zaman tartismalari baglaminda kuatle dilinin  hareket kazanmaya
baslayarak i¢ ice gectigi (durchdringung), butliinin pargalanarak yuzeylerin es
zamanlh bir aradaligi, i¢-dis ikiliginin bu baglamda sorgulandigi gorulmektedir.
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0O Bauhaus Okulu

5
i

(o] mekan ¢

(o] zaman O

Tablo 2 Bauhaus (Dessau) baglaminda mekan-zaman yaklagimlari (Ayrica bakiniz: EK1)

Modern mimarliktaki yeni mekan kavrami zamani dérdinct boyut olarak dabhil
etmektedir. Bu mimarhgin oOnerdigi deneyim bir meké&n-zaman karakterine
sahiptir: Bu deneyim, sabit bir mekanin statik nitelikleriyle ilgilenmez, aksine
cesitli mekansal karakterde eszamanli deneyimlerle algilanmaktadirlar (Tablo
2). Kibizm ile kurdugu mekan-zaman kavrami baglami 6zelinde Bauhaus okulu
binasinin (1925-26) da, bu baglamda eszamanlhlik, dinamizm, saydamlik ve

cokyizlulik gibi durumlar tzerinden iliskilenmektedir?.

20. yuzyll mimarligina baktigimizda, hareket kavraminin 0ozellikle islev
Uzerinden katmanlasmalar sundugunu séylemek mumkindir. Gideon, bu yeni
mekan deneyimlerine dair tanimlarini, durchdringung fikrinin yeni temellerini
olusturmak icin kullanildigi anlasiimaktadir. Ornegin, Le Corbusierin kimi
konutlarinda oldugu gibi katlarin kismen eksiltiimesiyle mekéanlarin c¢esitli
duzeylerde i¢ ige geciriimesi ve saydam duvarlarin kullanimiyla i¢ ve dig
mekanlarin birliginde ya da Gropius’un Bauhaus’undaki gibi, binanin esdeger
hacimlerini etkilegsimi sayesinde sinirlari ayirt edilemeyecek sekilde baglanmis

farkli hacimlerin yan yana getiriimesinde kullaniimigtir.

29 Detayl bilgi igin bknz: The New Architecture and the Bauhaus, Walter Gropius, 1935.
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Sigfried Gideon’un, modern mimarhiga dair bu durumlari ifade ederken
kullandigr Duchdringung (i¢ ice gegme) kavrami, bu bina 6zelinde arketipik bir
mekansal deneyime de donusmektedir. Hareket duygusundan ve mekanlarin
‘birbiri icine gegmesi’ nden kaynakli bu tir mekansal deneyim, Yeni Bina tipinde

aciktir.

Mekan ve Zaman'in birbirine bagh oldugu disuncesi, mimarlik kuramcisi
Jeremy Till (1996) tarafindan ‘Mimarliktaki Mekan-zaman’ baslikli yazisinda
tartisilir. Modernist donem Uzerinden fazlasiyla tartisilan bu konuda, zamani
mimarlk araciligiyla okumanin sadece mekénsal olarak mumkin olacags;
cunkll mekana dair deneyimimizin zamana (ve hafizaya) dayali olarak

gerceklestigini vurgular (Till, 1996).

Fiziksel olarak bigimlenigin etkin oldugu mekan-zaman kavrami, mimariyi bu
baglamda bir montajlama deneyimine sokarken, beynimizin yeni mekan-zaman
kavrami dolayisiyla bir anlati olusturdugu ve mimarligin burada ne gibi bir rol
oynadigina da onemlidir. Buna dair sinema ve montaj Uzerinden bir baska
okuma sunan mimarlik tarihgisi Guilana Bruno (2002), kisisel izlek Uzerinden
tanim kazandirilan montajin, farkli mekanlarin agiga g¢ikmasina ve bedensel
olarak mekanla baginti kurmasina olanak saglayan baglantilarindan
bahsetmektedir. Donemin sinematografik dili ve mimarisi Gzerinden 6rneklerin
tartisilacagr Le Corbusierin mimarisindeki mimari mekanlari sinematik bir
yaklasimla ele alinirken; aslinda modern evin iginde yasanilan bir makina
oldugu kadar, Heynen’in Gideon Uzerinden tartistigi sekliyle modern evin gérme

Uzerine de bir makina olma durumu sorgulanmaktadir.

“..Yirminci yuzyildaki yapi endustrisi, bilingaltina 6zgu bir rol
oynamaktadir. Dig gorunuste yapi, eski duygulandirma yetenegine
sahip olmaktan halen gurur duyuyor; altta yatan gercekse, bu
cephelerin ardinda bizim mevcut varolug temellerimizin gizlice
sekillenmekte oldugudur” (Gideon, aktaran H. Heynen, 2011:50-51).
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4.2 LE CORBUSIER VE ‘PROMENADE ARCHITECTURALFE’

Sergei Eisenstein, 1930’larda yazmaya basladigi montaja dair tamamlanmamis
‘Montaj ve Mimarlik’ (Montage and Architecture) (1930) adh calismasinda
uzamsal (spatial) gdziin ‘izleklerini/ yollarini’ (path) iki sekilde tanimlar. izleyici
tarafindan ekranin karsisinda ‘seylerin’ arasinda hayali olarak takip edilen,
hareketsiz gozlemcinin 6ntinden gecip giden farkli durumlar olarak ‘gorsel izlek’
(visual path) ile hareket halindeki g6zlemcinin mimari bilesenler arasindan
gecgerken, gorsel algi dolayisiyla deneyimleyerek kurguladigi ‘mimari izlek’
(architectural path) arasindaki iliskiden bahsetmektedir. (Vidler, 2000: 118)

Modern mimarhigin onculerinden Le Corbusier, hareket Uzerine yeni kavramlar
gelistirirken kendi anlati izle§ini promenade architectural®®e kavramini
uzerinden kurar. Bu kavram, uzamsal gozun dnceden bahsedildigi sekliyle ikili
izlegi Uzerinden okunmasi adina ©6nemlidir. Colomina (1992), modernist
mimarlikta olusturulan yeni zaman ve mekan kavramini Le Corbusierin bazi
yapilarindaki yaklagimlarla tartisir. Le Corbusierin mimarisindeki mimari
mekanlari sinematik bir yaklasimla ele alirken aslinda modern evin iginde
yasanilan bir makina oldugu kadar gorme Uzerine bir makina oldugunu ileri
surmektedir. Le Corbusierin kendi mimari soylemini hareket Uzerine
temellendirdigi kavram olan promenade architecturale’dir. Colomina, Le
Corbusier'in promenade architecturale kavrami Uzerinden Villa Savoye’u insan
vicudunu kamera-géz olarak degerlendirerek mekan icindeki hareketli
deneyimi montajlama strecine gevirmektedir. Hareket kavrami, 20’li yillarda
mimari sdylemde Kkilit bir anlam tasimaktadir. Corbusier mimarhginda bu
dusiince, tipki hareket-imaj kavraminda oldugu gibi fragmanlar arasindaki
iliskinin baglayici bir izlek araciligiyla biitlinii degistirebilme potansiyeliyle

iligkilendirilebilir.

Le Corbusier, mimari sdyleminde hareket kavramini ‘rampa’ gibi mimari

elemanlar Uzerinden kurar ve hareket, Villa Savoye (1929) ve Villa Roche

30 Yazar ‘gezinti mimarlig1’ olarak gevrirmektedir.
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(1923-25) gibi projelerinde yapi boyunca bu elemanlar Uzerinden yonlendirilir.
Rampa ve sarmal merdiven gibi yatayda ve dikeyde ¢alisan dolasim elemanlari,
mimari sodylemi iginde hareket ve dinamizm olgusunu olusturan en 6nemli

enstrimanlardir. (Sekil 53).

Sekil 53 Le Corbusier, Dom-ino House, 1915

(http://classconnection.s3.amazonaws.com/739/flashcards/3836739/jpg/domino-
1441A1C5CC219BBE94C.jpg Erisim: 2014)

Corbusier, plant libres (agik plan) olarak tabir ettigi soyut formlari birbirine
baglamak icin bu gezinti yolunu (promenade) tasarlamistir. Katlar arasi ust
usteligi kullanarak sorguladigi ‘acik plan’ kavramina dair duguncelerini gezinti

mimarligi Gzerinden ‘mekan sekanslari’ olusturmaktadir.

Mekanlar arasi baglanti kurarken baglayici ‘bosluklar’t birlestirici ‘rampa ve
yuzeyler ile yer degistirmeyi 6nerir. Soriano (1996: 7), bu sekilde yaklasim
uzerinden baglanti sekilleriyle devamlilik olusturan mekéanin dretimi, bir taraftan
bigim ve 6lgek olarak devamliliklarini kesintiye ugratacagini tartisir. Bu sayede
bir anlati yolu olugsturmadan gegici bir boyut kazandirmaktan bahsetmedir.

Mekan boylece bir eylem tarafindan tanimlanabilmektedir.


http://classconnection.s3.amazonaws.com/739/flashcards/3836739/jpg/domino-1441A1C5CC219BBE94C.jpg
http://classconnection.s3.amazonaws.com/739/flashcards/3836739/jpg/domino-1441A1C5CC219BBE94C.jpg
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Sekil 54 Villa Savoye izometrik cizimler Gizerinden analiz (Francis Ching)

(http://www.alvaraalto.fi/conferences/universalf/finalpapers/jvl.jpg Erisim: 2014)

Sekil 55 Villa Savoye sirkulasyon elemanlari fotograflari
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr

-fr&sysinfos=1 Erigsim: 2014)
Sekil 56 Villa Savoye sirkillasyon elemanlari aksonometrik gizimi


http://www.alvaraalto.fi/conferences/universal/finalpapers/jv1.jpg
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
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Ching’in Villa Savoye analizlerine bakildiginda mekén semalari ve hareket yonu
uzerinden bigimlerin harekete gore donustugu gorulebilmektedir. (Sekil 54, 55,
56)

Le Corbusier, promenade’l tasarlarken ayni zamanda ‘cergceveleme’ mantigini
da kurmaktadir. Sinemada mekani g¢ergceveleme bir gesit ‘segme’, ‘soyutlama’
ve ‘azaltma’ yoluna giderken; mimarlikta mekani cerceveleme bir cesit

‘sinirlandirma’ ve ‘kendi i¢cine kapatma’ olarak okunabilmektedir.

Sinematografik bir terim olan cergceve, “flm pargcasi Uzerinde yer alan
resimlerden her birini cevreleyen siyah cubuklardir” (Ozdn, 1984:23). Cerceve
cekiminin her biri an’idir. Le Corbusier ‘Modern Mimarh§in Bes Noktasi3"’ olarak
tanimladigi bes maddeden biri olan yatay pencere Uzerinden cerceveler
sunmaktadir. Villa Savoye’da hareket halindeki gézlemci, promenade Uzerinden
mekanlari deneyimlerken, olusturulan farkli ¢cerceveler ve o gergeveler igindeki
‘anlik’ géruntiler Gzerinden degisen perspektiflere bagl olan mekani devamlilik
uzerinden kendi montaj deneyimine sokar. Cerceveler araciligiyla baglamindan

koparilan, ‘sinirlandirilan’ imajlar goézlemci tarafindan tekrar baglam olusturulur.

Bir manzarayi yatay pencereden gormek bir ayriliga isaret eder. Bir “pencere”,
herhangi bir pencere, “bir manzaranin i¢cinde olmak ile onu gérmek arasindaki
bagdi koparir. Manzara [salt] gorsel hale gelir ve onu elle tutulabilir bir deneyim
olarak algilamak igin bellege bel baglamamiz gerekir’ (Bunschoten, aktaran B.
Colomina, 2011: 133). Bu durumda Le Corbusierin yatay penceresinin bu

durumu, bu ‘kopuklugu’ kanitlamaya ¢alistigi anlasiimaktadir.

Yatay pencere, fotograf ile kurdugu iliski bakimindan da énemlidir. Fotografin
goris noktasi fotograf makinasinin, mekéanik bir gézin goérlis noktasidir.
Colomina (2011), ressamlara 6zgu perspektif bilgisi, bakanin gézini her seyin

31 1- pilotiler, 2- teras bahge, 3- agik plan, 4-devamli yata pencere, 5- agik fasat. Bknz: Le
Corbusier, Towards A New Architecture, 1985
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merkezi kilar ve bu goéruse ‘gerceklik’ der. Fotograf makinasi, 6zellikle de

kamera merkezin olmadigini gosterdigini belirtir.

Walter Benjamin, ressam ile kamera arasinda yaptigi ayrim dolayisiyla Le
Corbusier'in mimarisinin kameranin arkasinda konumlandirildigini séylemek
mumkundur. Le Corbusierin - 1920’lerdeki villalarinda g6zin kasten
dagitildigina, bunun da mimari gezintiyle ve yatay pencerenin disindaki
mekanin  ¢okuglyle, vyani kameranin mekanin mimari karsiligiyla

gergeklestirildigine dikkat geker.

Herhangi bir pencere kavrami icerisi ile digarisi, 6zel mekan ile kamusal mekan
arasindaki iligkilere dair bilgi icerir. Le Corbusier’in yapitlarinda bu iliski mekanin
sonsuzlugu ie bedenin deneyimi arasindaki tezatla iligkilidir: “pencere bedeni

cergeveleyen bir seyden ziyade bedenin mekanik ikamesidir” (Colomina, 2011).

Le Corbusierin yatay penceresi 6zellinde ‘gergceve diusuncesi’, bizi Dziga
Vertov'a, yani sabitlenmemis, asla seylesmemis goruntliye geri goturur; yonu
olmayan, mekanizmaya ya da figuriin hareketine gore bir ileriye bir geriye giden
bir sekansa goturtr (Colomina, 2011: 139)

Le Corbusier, evlerinde 06zneyi slrekli evin merkezine degil de cevresine
yonlendirecek sekilde kurgulanmistir. Bakis kasten disariya yonlendirilerek bu
evleri bir goris alaninin c¢ergeveleri olarak okumamiz &nerilmektedir.
Dismekandan igcmekana baktigimizda bakigimiz tam da bu cgergevelerden
gecerek manzaraya ulasir (dolayisiyla Ust Uste binmis bir dizi ¢cerceveden s6z

edilebilir). Bu gergevelere zamansallik kazandiran gezinti (promenade) ‘dir.

Her bir g¢erceve, bir izlek Uzerinde bir araya gelirken ve mekan sekanslari
olustururken mevcut yapi Uzerinden butunu donustuararler. Mimari yuzey ve
kitle iligkileri anlaminda ‘dolu ve boglar’ promenade araciidiyla déntsime

ugramaktadir. Promenade architecturale Uzerinden 6nem kazanan ve bu
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anlatinin omurgasini olusturan rampa, ‘ig- dig’, ‘plan- kesit’ iligkilerini de daha

kavgan bir durumda tutmaktadir.

Harekete dair farkli bakis acilari gelistirmeye bu ¢alismalar imajlari arka arkaya
koyarak belli bir hizla deneyim sunmaktadir. Bu bakis agisi mimari sdylemde
mekan tasarimi i¢cin de onemlidir. Mekéanlarin algida bir sekans olusturacak
sekilde bir izlek Uzerinden deneyimlenmesiyle birlilkte mekan, eylem ve hareket

arasindaki iligki uzerinden sekillenmektedir.

Le Corbusier mimarligi Uzerinden hareketi tartisirken yatay ve dikey dolagim
(sirklilasyon) elemanlari Uzerinden iligki kurar. Allen (2000) bu baglamda Le
Corbusierin  “Merdiven ayiricidir... rampa baginti kurar’®? sozini One
cikarmaktadir. Le Corbusierin Harvard Universitesi'ndeki Carpenter Gorsel
Sanatlar Merkezi projesindeki rampa hareket halindeki goézlemci tarafindan
‘cizilen’ hareketli kesitlerin izini surmektedir (Sekil 57, 58). Bu izlek, yapinin
fiziksel sinirlart boyunca go6zlemciyi hareketli kilarak ‘igeriyi’ ‘disariya’

acmaktadir.

Ziyaretci, yolun devami olarak baglanan egimli striktur Uzerine cekilerek
zeminden yukseltilir ve iceriye tam anlamiyla alinmadan ‘arada’ birakilarak
kampusu dair edindigi imgeyi belki de daha onceden goérmedigi bir bakig
agisiyla yeniden uretir. Bu baglamda Allen (2000: 103)'in Deleuze ve Guattari
(1987:298) uzerinden aktardidi sekliyle ‘cizgisel hat bir noktadan diger bir nokta

arasini baglamaz, noktalar arasi baginti kurar’.

82 “A stair separates... a ramp connects” Eduard S. Sekler ve Wiiliam Curtis, aktaran S. Allen,
Le Corbusier at Work, Havard University Press:242
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Sekil 57 Le Corbusier, Carpenter Gérsel Sanatlar Merkezi, Harvard Universitesi argivi (1963)

(http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=f
r-fr&sysinfos=1 Erigim: 2014)

Bu noktadan hareketle, bina iginde bulundugu yapili ¢evre ile dustunuldiginde
iki farkh catisma ile de kasilasmaktadir; ilki kampus igerisinde bulunan diger
binalarla birlikte beklenen cephesel degerler, digeri ise binaya olan girig

olasiliklari.

iki nokta Uzerinden tartisirken goézlemci ile yapi arasinda bir anlamda
‘mugdlaklasan’ iligkinin de altini gizer. Allen (2000:104), bu iki ¢atismanin ilkinden
hareketle Le Corbusierin yapili gevre ile olan iliskide cephe kararlarini
ayristirmak adina binasinda ‘negatif mekan’ kullanimini dahil eder. ikincisinde
ise rampa, binaya ¢ok fazla mudahil olmaz, pargalar arasinda adeta kayarak
yapisal sistemin acgikhgdini bir anda gorunur kilar. Ziyaretci Carpenter Merkezi'ne
girmez, ondan ‘gegip gider’. Uglincii kata alinan gdzlemci, tam anlamiyla binaya
giris yapamamistir ve bu anlamda daha ‘aradadir’ (Sekil 59). Bu durum, binaya
giris algisini da uzatarak imgeyi donusum slrecine sokmaktadir. Bu arada
mekanin seffafligi arasinda iceri ile disari arasindaki iliski de bu anlamda

muglaklasir.


http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
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Sekil 58 Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi Kusbakisi gorinasi
(http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=f
r-fr&sysinfos=1 Erigim: 2014)

Sekil 59 Rampa ile girisi

(http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=f

r-fr&sysinfos=1 Erigim: 2014)

Le Corbusier, mimarisine iliskin ortaya koydugu hareket kavramiyla ilgili olarak
mekani iceriden disari (ya da disar igeri) acarken, Gideon’un ‘yeni mimarhk’
(neues bauen33) Gzerinden tanimladigi modern mimariye dair durchdringung (i¢
ice gecme) kavramini gegirgenlik kavramini Uzerinden agmaya c¢alismaktadir.
Ge¢ modernist iglerinden olan bu projede en dikkat gekici unsurlardan birisi de
binadaki ortak mekanlarin gecirgenlik ile birbirleriyle iligki kurabilmesidir.
Rampa, Robert Slutzky’nin ifade ettigi gibi tipki resim izleyicisinin tabloya
girmesi gibi gbézlemcinin de mimariye dahil olmasi fikrine dayandirilir. Plana
bakildigi zaman bu elemanin diagonal bir sekilde kutle ile kaygan bir iligki
kurdugu gorulmektedir (Sekil 60, 61). Hedjuk (1980: 39, aktaran Allen), bunu
acgiklarken rampanin U¢ boyutlu bir donme momenti sunmasindan
bahsetmektedir. Bu tipki bisiklet pedalinda oldugu gibi u¢ noktalardaki basing
azalmaya baslayinca yeniden Uretilen imge Uzeriden bina algisal donusume

ugramaya baslamaktadir.

33 Detayh bilgi icin bknz: Sigfried Gideon, Building in France, Building in Iron, Building in
Ferroconcrete, MIT Press, 1995 . Orjinal Baki (Almanca) Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen,
Bauen in Eisenbeton (Leipzig: Klinkhardt & Biermann, 1928)


http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysName=home&sysLanguage=fr-fr&sysInfos=1
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GreatBuildings.com

»»»»»»»»

Sekil 60 Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi Giris Kat Plani (greatbuildings.com Erisim: 2014)

Sekil 61 Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi 1. Kat Plani (greatbuildings.com Erigim: 2014)

Eisenstein, gozlemcinin hareket sekansi Gzerinden mimari mekan ve sinematik
montaj arasinda iligki kurar ve bunu ifade ettigi sekliyle (Eisenstein, 1938: 111)
sinematik montaj farkli boyutlariyla filme alinan fragmanlarin farkli bakis

acllarini birbiriyle baglamaktir.

Le Corbusier, Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi®* projesinde hareket-imaj’ a
dair duslUncesine terkar donmektedir. Promenade architecturale ile birlikte
ortaya koydugu mimarhgindaki hareket dugtuincesinin otesindeki bakis acgisi ya
da kubizmdeki eszamanliiga dayali bir hareket anlayisinin digina c¢iktigi
gorulmektedir. Juan Gris’in Kubist anlayisindaki ylzey parcalanma ve hareket
Uzerine cikardigi islerdense, Marey’in zamanfotograflarini (chronophotogtaph)
bu baglamda ornek gosterilebilir. Marey, sabit ve duzenli kesitlerle ¢aligarak
zaman! dondurmaktansa hareketin gorilmez ‘araligin’ goérinur kilmaya
calismistir. Bu anlayis, Gilles Deleuze’in sinemadaki hareketi ifade etme
sekliyle benzesebilmektedir. Deleuze (1985) harekete dair durumu ‘iki ani ya
da iki durumu sonsuzluk icin bir araya getirebilirsiniz; fakat hareket her zaman

ikisi arasindaki boslukta (aralik’ta) olusacaktir.” seklinde aciklamaktadir.

34 Carpenter Center for Visual Arts, Harvard University, 1963
http://www.ves.fas.harvard.edu/ccvahistory.htmi
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Hareketin bu baglamda ‘aralarda’ olustugunu soylemek mumkundur. Hareket-
imaj hareket halinde bir kesit ifade eder. Rasyonel kesmeler Uzerinden
Olcllebilir ve her biri kendi slre’sine sahiptir. Sinema Uzerinden geligtirilen
hareket-imaja dayali bu dil, mimarlik Gzerinden de okunabilmektedir; hareketsiz

kesitler Gizerinden hareket-imajlar treten bir kurgu.

Hareket-imaj Uzerinden okunmaya calisilan modern mimarlhigin hareket ile
iligkisini ‘sinematik mimarlik’ ile kurmak mumkindir. Allen (2000: 109) bu
baglamda Deleuze’'in sorunsallastirdigi “hareketin eklendigi bir imajin deqil,
hareket-imajin’  kendisinin  bu baglamda anlagilabileceginin  sorularini
sormaktadir” (Deleuze, 2004b [1985]). Her bir glines kirici eleman sinematik
gerceve gibi davranarak hareketi bir sonrakine artan bir sekilde aktararak
hareketi ‘arada’ kilar. Harekete dair gérunmez akiglarin yapinin egrisel kabugu
iliski kurdukga gorunurlestigi sOylenebilmektedir. Hareket-imaj'in mimarlikla
kurdugu iligki, gines kirici (brise-soleil) sabit aralikli elemanlarin yapinin bu

egrisel kabugu ile kurdugu arakesit iliskisinde agiga ¢iktigi gorulebilmektedir.

Allen (2000: 109), mimari kurgu ile hareket Uzerindeki iliskiyi sinematografi
terminoloji Uzerinden aciklamaktadir. Cerceveler bir digerine artan farktan
dolayi hareketi donustirmektedirler. Gorsel Sanatlar Merkezi’'nin egrisel ylzeyli
kutleleri gozlemci duragan olsa bile gozu hareket halinde tutmaktadirlar. Bu

sayede zaman, hareket-imaj'in kirikli yapisi Uzerinden ara verilir.

Tipki Le Corbusierin sinematik promenad’larinda ve Bernard Tschumi’nin
programatik ‘carpici’ montaji’*®*nda oldugu gibi ‘aralik’ mekani yogunluga ve

olay’a gore gelistirilen gegirgen bir mekandir.

Bu baglamda Vidler, hareket ile iliski kurarken sinematik referanslardan 6zellikle

yararlanir ve “Oruntu aygitlari ve muglaklagan algisal deneyim Uzerine goz ile

35 "montage of attractions" -- in which arbitrarily chosen images, independent from the action,
would be presented not in chronological sequence but in whatever way would create the
maximum psychological impact. http://www.russianarchives.com/gallery/old/eisen.html
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kamera iligki Gizerine gitmektedir®s. Gozi tipki bir kameraya benzetir, gézin Ust
uste iki kez kirpilmasi ile Ust Uste pozlanan ayni gergeve iginde mevcut imaj
muglaklastirilabilir ya da tamamen bu baglamda kaybolur. Burada goéruntu
Uzerinden Eisenstein’in montaj dlsuncesiyle ilgili paralellik kurmak da
mumkundur. Fragmanlarin ¢arpisarak buatinu degistirme gucu gibi Tafuri
(1977:74) Eisenstein’in montaj anlasiyla baginti kurar; “Film cercevesindeki
gerilim zirve noktasina ulagsmis ve daha fazla gelistirilemiyorsa, ¢erceve patlar

ve kendini iki parcaya bdoler".

Colomina (2002), Le Corbusier’in ‘gezinti mimarligr’’ (promenade architecturale)
kavrami Uzerinden insan vicudunu kamera-goz olarak degerlendirerek mekan
icindeki hareketli deneyimi montajlama sirecine cevirmektedir. Bu durum,
Vertov'un belirtigi gibi gercedi temsil etmektense ‘yeni tur gercelikler
aramaktadir. Bu durum hareket halindeki gbézlemcinin bina bileseni olarak
g6rdigu deneyime dayali devamlihigi ve irrasyonel fragmanlari carpistirarak
zamani mekana acmasi gibi okunabilmektedir. her iki yapinin da verdigi
cerceveler harekete dayali olarak gezinti mimarligi Uzerinde bir sekansa
oturtulurken, mimar tarafindan verilen gergevelerin ve fragmanlarin rasyonel
olusu ve belli bir anlati dizgesi olusturmasi, Villa Savoye (Tablo 3) ve Carpenter
Gorsel Sanatlar Merkezi (Tablo 4) 6zelinde hareket-imge lzerinden kurguyu,
mimari baglamda mekén-zaman’a dair eklenen hareket kavrami baglaminda

sinirlarindan esnetmeye galismaktadir.

36 Detayl bilgi igin bknz: Hedjuk, Mask of Medusa, 71, aktaran S. Allen (2000)
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eemomzs Villa Savoye

hareket g

mekan

zaman

Tablo 3 Villa Savoye baglaminda mekén-zaman yaklagimlari (Ayrica bakiniz: EK1)

Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi
hareket

mekan

zaman

Tablo 4 Carpenter Goérsel Sanatlar Merkezi baglaminda mekan-zaman yaklasimlari (Ayrica
bakiniz: EK1)
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5. BOLUM
MODERN SONRASI ZAMAN

5.1 PLASTIK SANATLAR

Modern sonrasi donemde sanat Uretimindeki en onemli degisim, sanatin
merkezinin Avrupa’dan Amerika'ya kaymasiydi. Bu sebeplerden ilki “Almanya
ve Italya gibi (lkelerde egemen olan totaliter rejimlerde (topluma ve bireye
hemen hemen hicbir 6zgurlik taninmadidi) sanatsal yaraticiligin kékinu
kazimaya yonelik girisimler, digeri ise 2. Dinya Savasi’'nin patlak vermesiydi”
(Antmen, 2008:143). Bu 6nemli go¢, o donem Amerikali sanatgilar Uzerinde

yogun bir etki birakmistir.

2. Dinya Savasi sonrasi egemen olan Soyut Disavurumculuk, savas oncesi
gesiti modern sanat akimlardan etkilenmigtir. Kompozisyonu olugturan
parcalarin birbirleriyle iligkilerine degil, resim yuzeyinin timunun bir batun olarak

algilanmasi onem kazanmaktadir.

Amerikall elestirmen Harold Rosenberg’e gore, resim yuzeyini bir tir sahneye
donustiren sanatgi, belli bir nesneyi gostermek degil, belli bir eylemi goérunur
kilmaya c¢alismig; bu sure¢ sonucunda resim yuzeyi Uzerinde bir takim imgeler
olusturmusglardir. “Bir an gelmistir ki, birbiri ardindan birgok Amerikali ressam,
resim yuzeyini gercek ya da hayali bir nesneyi temsil edebilecekleri, yeniden
sekillendirebilecekleri, ¢dzimleyebilecekleri ya da ‘ifade’ edebilecekleri bir alan
olarak dedil, eylem yapabilecekleri bir alan gibi algilamaya baglamiglardir. Artik
tuvalde gordigumuz, bir resim dedgil, bir ‘olay’ haline gelmistir’” (Rosenberg,
aktaran Antmen, 2008:148). (Sekil 62, 63).
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Sekil 62 Jackson Pollock, calisirken, 1951
(http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/42/Namuth - Pollock.jpg Erisim: 2014)
Sekil 63 Jackson Pollock, Resim, 1948 (Lynton: 2009:229).

Batlin ile parga arasindaki iligkinin terkedilmesi, 2. Dlnya Savasl sonrasi
dunyay! degistiremeyecedini anlayan sanatginin dunyayi degistirmeyi degil,
resim yuzeyinin bir dinya olmasi arzusunu da gorunur kilmistir. Bireyselligin 6n
plana ¢ikmasiyla sanat¢i mesaj kaygisi gutmeden kendi igsel gereksinimlerini
kargilar nitelikte 6zgurce yaratabilmesi, toplumcu gergekci egilimler olmaksizin
badimsiz yaratinin simgesi olarak gorulebilmektedir. Kuramci Clement
Greenberg, “kendinden baska bir olguya gondermesi olmayan bu sanat

anlayisinin savunusunu yapmistir” (Antmen, 2008:148)

‘Soyutlamanin, zamanin gergekligi’ olarak uUretildigi dusuncesi, 1940’lar ve
50’lerde, 2. DUnya Savas! sonrasi sanat¢inin ruh halini 6zetler nitelikte oldugu

sdylenebilmektedir.

Pariste, Ikinci Dinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan bir baska
soyutlamaci/disavurumcu sanatsal olusum ise, ismini kuruculari Hollandali
Karel Appel (1921-2006), Belgikali Guillaume Corneille (1922-) ve Danimarkall
Asger Jorn (1914-1973)'un (Ulkelerin baskentlerinin harflerinden tireterek alan
CoBrA’dir. Akimin en belirgin 6zelligi, aklhin tim baskilarindan uzak son derece

durtUsel, serbest ifadeyi benimsemis bir tavir sergilemis olmalaridir (Antmen,


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/4/42/Namuth_-_Pollock.jpg
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2008:152). Esnek, genisletilebilir ve gevsek mekansal dil ve kentsel olugsum,

sOylemlerini etkilemektedir. (Sekil 64)

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES %}
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE o

Sekil 64 Guy Debord & Asger Jorn, The naked city, 1957 (http://www.annegatling.com/wp-
content/uploads/2013/02/0511 nakedcity debord_jorn.jpg Erisim: 2014)

1950 ve 60’'larla birlikte, ikinci Dinya Savasi sonrasi, avangard Dada
akimindan etkilenen gesitli akimlar ortaya ¢iktigi gérulmektedir. Bu akimlardan
hayat ile sanat arasindaki sinirlari yok etmeyi amaglayan ve 1950’lerde Paris’te
bir grup sanat¢i tarafinda kurulan ‘Yeni Gergekgilik’ (Nouveau Réalisme),
Duchamp’in hazir-nesne’yi (ready-made) kesfettiginde estetik olgusunu yerle bir
etmeyi amaclamasiyla algiy1 donustirmesindeki gibi seyirciyi yeni bir gerceklik

ile karsilamaktaydir.

Yeni Gercgekcilik, 1950’li yillarda soOylemini resim ve heykel sanatina dair
gercekligin ‘ta kendisini’ aradiklarini sorgulamaktadir (Restany, aktaran Antmen,
2008:177). Yves-Klein, daha sonradan ‘Uluslararasi Yves Klein mavisi’ olarak
taninacak olan mavi tonuyla boyanilan insanlari resim yuzeyine bedenlerini
bastirarak yaptigi c¢alismalarin yaninda ($ekil 65, 66), boslugun anlamini
sorguladigi, bos galerinin sergilendigi ¢calismasi, Arman tarafindan Duchmap’in
galeriyi tamamen ¢ople doldurdugu isi ‘Dolu’ (1960), varlik-ile yokluk, bosluk ile
doluluk kavramlarinin sinirlarinda dolasarak sorgulandigi, ddonemin ruhuyla da
ortlisen projelerdir. Ozellikle mekana ve bosluga ydnelen sanatgilar, Richard

Serra’nin (1939-) mekan cgelik blyuk levhalarla yeniden tanimlayarak insana


http://www.annegatling.com/wp-content/uploads/2013/02/0511_nakedcity_debord_jorn.jpg
http://www.annegatling.com/wp-content/uploads/2013/02/0511_nakedcity_debord_jorn.jpg
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kendi fiziksel varligini sorgulattigi calismasi 6rnek verebililir (The Matter of
Time, 19)

Sekil 65 Yves Klein, Mavi Dénemin insan Olglimleri performasi, Paris Uluslararasi Caligtay’dan,
1960 (Lynton, 2009: 331)

Sekil 66 Yves Klein, Mavi Mavi Dénemin insan Olglimleri, galistayin Griinii, 1960

(http://www.yveskleinarchives.org/works/large/ant105.jpg Erisim: 2014)

1960’ yillarda sanat ortamindaki en onemli donusim, sanatin ‘nesneye olan
bagimlihginin’ tartisiilmaya baslamasidir (Antmen, 2008:193). Bu doénemle
birlilkte disuncenin etkin bir bicimde sanatin igine girmesi, sanat¢inin tepkisel

tavri, yapitin icerigi haline gelmeye baslamistir.

Sanat¢inin bedenini kullanarak gerceklestirdigi performanslar ya da ‘olusum’
(happening) seklinde gosteriler, sergi alaninin fiziksel ve ideolojik sinirlarini
asindirir nitelikte serginin  ‘disarida’ ifade kazanmasi gibi yaklasimlar

kavramsalcilikla ilgili ifadeler olmustur (Antmen, 2008:193).

1960’ yillarda toplumsal muhalefet bigimlerinden ifade kazanan bir bagka
hareket fluxus’tur. ‘Akim’dan ¢ok ‘akis’ kelimesinin segilmesi, o akisa kapilan
sanatgilarin fluxus’u “degisime dair bir dinamizm, bir devinim ¢abasi olarak”
algiladigi sdylenebilmektedir (Antmen, 2008:206).

Marcel Duchamp’in hazir-nesne fikrini sanata kazandirmasiyla gindelik hayat

nesnesinin de sanat eseri olabilecegi duslncesine dair geleneksel sanat


http://www.yveskleinarchives.org/works/large/ant105.jpg

75

algisinda yarattigi geri donulemez kirilma Gzerine, bu sefer fluxus’un gelip
gegici tavri dvmesi, geleneksel sanat nesnesinin sorgulanir olmasi durumundan
tamamen uzaklasiimasi, kalicilik yerine gelip gegici tavri ylcelten ve bitmiglik
yerine sure¢ icindeki akigi ve ani onemseyen benzer tavirlar, fluxus’a dair

dinamikleri olusturmaktaydi.

Amerikan Soyut Disavurumculugunda Yves Klein’in bedenin kullanimina dair
kompozisyonlari, fluxus ile iligkilendirilebilir fakat fluxus’da daha pesine disulen

durum, performanslarin 6neminden ziyade ‘olusum’ (happening) kavramidir.

Son derece anlik olan bu ‘olusumlar’, izleyicinin beklentilerini bir anlamda bosa
clkartarak onlari sasirtmak, sok deneyimine sokmak gibi durtllerle
olugsmaktadir. Bu baglamda sanatgl ile izleyici arasindaki sinirlarin da
asindiriima galigsmalarina yonelik performanslar, izleyicinin ’'sadece izleyen’ olan
konumunu degistirerek performansin 6znelerinden biri haline getirerek
konumunu aktiflestirirken, bir anlamda bosluklari doldurmalarini saglayan

etkinlikler olarak dikkat cekmektedir.

1968 yilinda Paris’te Sorbonne Universitesi'nde 6grenci hareketi olarak baslayip
toplumsal bir direnis hareketine donusen olaylar, fluxus bakis agisiyla en buyuk

‘olusum’ (happening) olarak gorilebilmektedir.

Sitiasyonizm, Fluxus gibi hareketler Gzerinden sorgulanir hale gelen
Performans sanati, “Beden Sanati” ve “Happening” gibi basliklarin altinda
disunulirken 1970’li yillardan itibaren bir tir olarak kabul edilmistir (Antmen,
2008: 219).

Modern sonrasi donemde sanat eseri ve nesnesi baglaminda bedenin temsiline
baktigimizda, artik duvara asilan bir yapitin temsil meselesi olmaktan c¢ikip,
direkt olarak kendisinin performans Uzerinden sanat eserine donustigunu
sOylemek miumkundur. Kavramsal sanat, kendine boya yerine kavramlari

secerken performans sanati bedeni segmisgtir.
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Bu baglamda beden, metin Gzerinden kendini gergeklestiren bir durumda
bulunmaktadir. Beden ile olan iligkileri baglamina baktigimizca tiyatroda
sanatginin bedeninin metne bagl kalan bir performansi sergilemesinin yaninda;
kendi deneyimini, anlamini bedenine aktaran bir sanat¢i bedeni goérilmektedir.
Artik oyuncu oyunu sergilemektense bir takim sahneler olusturacaktir. Oyun o

an ortaya ¢ikacak, sahnelenecek ve bitecektir.

Performans sanatinin 1950’lerle birlikte artik yerini “olugsum”lara (happening)
birakmasiyla tiyatro diginda sergilenen bir hareketin de &Ornekleri gorultr
olmustur. Happening’'in tipki galeri ve muize gibi belli bir ideolojiye sahip
sergileme ortamlarinin sinirlarini bulaniklastirdigi ve donemin ruhu iginde kargi
bir tavir aldiklari bu durumun benzeri, ‘tiyatro ve baglamr’’ igin de
sorgulanabilmektedir. Oluslar (happening), tiyatro karsiti bir durum olarak , bir
daha tekrari olmayacak sekilde anlik, birden fazla yerde ve zamanda

gerceklesen sanatsal bir ifade bigcimine dénusmustar.

Sanat¢l John Cage (1912-1992), “4’33” adli eserinde, 4 dakika 33 saniye
boyunca gecirgen bir sessizlik tasarlamistir. Bu sure boyunca ‘duyulan’ tim
eser digl sesler, eserin bir parcasi oluvermektedir. Cage, sanat ve yasam
arasindaki iligkinin sinirlari  bulaniklagtirarak, sanat eserinin yeniden

dusunulmesine dair 6nemli bir genigletme deneyimi sunmaktadir.

Artik beden, herhangi-beden, tuvale iz birakabildigi gibi ve bunu kendine 6zgu
yapabildigi gibi alternatif alanlara agilarak toplumu daha genis c¢apta
genigletebilmesinin de cevaplarinin arandigi bir donemdir.

Mekéan-zaman baglaminda modern sonrasi ddnemde resim ve heykel'de, sanat
ve nesnesi ile sanat¢inin konumu tartigilir duruma agcilirken daha ‘olusum’ gibi
kavramlar Gzerinden sanatin nihai amaci bulaniklastirilarak sinirlari esnetiimeye
calisiimakta oldugu soOylenebilmektedir. Gelip gecici olma, sonucun degil
surecin dnemli olmasi ve sanatc¢inin konumunun ‘yer degistirdigi’ durumlar, 6ne

¢tkan kavramlar olmaktadir.
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Bu baglamda donemin ruhu tezin yapisi dolayisiyla sinematografik baglamda
cerceve uzerinden degerlendirilirse, Kiesler ve Duchamp 6rnekleri Uzerinden
cerceve baglaminin ‘ortadan kaldirimasr’ ve ‘yeniden kurulmasi’ Uzerinden

tartisiimaktadir.

Sanat nesnesi ile gozlemci arasindaki iligkilerin farkli kavramlar agisindan
tartisildigr donemde surrealist mimar, sanatgi Frederic Kiesler, bakan 6zne ille
bakilan nesne iligskisinde araya giren baglam olarak gordugu sinirlari yok etme
amaciyla gergeveyi eriterek ve baglamsizlastirarak izleyicinin sanat nesnesine
daha dogrudan baglanmasini amaclamistir. Bu iligkiyi Kiesler su sekilde ifade

etmektedir:

“Cergeve, ‘hayal’ ile ‘gerceklik’ ya da ‘imge’ ile ‘cercevesi’ arasindaki
yapay ikiligin hem semboli hem de musebbidir: insanin, yasadigi
dinyada sanat eserinin varlik kazandigi dunyaya bakmak igin
agmasi gereken plastik bir engeldir. Iste bu engelin mutlaka
yikilmasi gerekiyor: Bugun hig¢bir gerekcesi olmayan kaskati bir
engele indirgenmis olan g¢ergeve, mimar, ve mekansal anlamina
yeniden kavusturulmalhdir’ (Kiesler, aktaran Demos, 2014).

Kiesler, “cercevesizlik fantesiziyle yerinden edilmislik deneyimiyle hareket
etmisken (Sekil 67), Duchamp’in enstelasyonu aksi bir yaklasimla gerceveyi
guclt bir sekilde yeniden kurmustur (Sekil 68)” (Demos, 2014). Duchamp
sersemletici bir ¢cerceve insa ederek sanat eserinin yerine gerceveyi koyarak

sanat eserinin ‘butinlGgund’ sorgulatir olmustur.

Duchamp’in hazir, bulunmus nesne (ready-mades)'den ip’e gecerken “ipin
yarattigi gecit vermezlik, dizeni darmadadin eden mekansal kosullar,
cevresindeki alani da etkiliyor, ‘labirent’'vari sersemletici kogullar olusturuyordu”
(Demos, 2014).
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Sekil 67 Frederic Kiesler, Surrealist Salon, Art of This Century Gallery, New York, 1942

Sekil 68 Marchel Duchamps, First Pappers of Surrealism yerlestirmesi, New York, 1942

Labirent kavraminin en radikal unsurlarini Georges Bataille’in 1936 tarihli
‘Labirent’” makalesine bulmak mumkuindir. Bataille, labirent deneyiminde
sersemletici bir kimlik, yapi ve mekan modelini tariflemektedir. Kiesler’in
cercevesizlik arzusu ile Duchamp’in ip Uzerinden sersemletici mekéansal
durumlar yasaratarak bu durumu sanat nesnesi ile yer degistirmek arzusundaki
birbirlerini olumlamayan gorusler, ileriki bélimlerde mimari sdylemde mekan

Uretimin tartisilmalari agisindan énemlidir.

Mekan-zaman baglaminda modern sonrasi doneme ait plastik sanatlara
baktigimizda, secilen orneklerin kullanici ile eser arasindaki iliskide katilim,
performans ve yeniden uretilebilirlik, anlamlandirilabilirlik ve adlandirilabilirlik
deneyimleri Uzerinden bir araya gelirken; mekan-zaman kavrami Uzerinden
tartisilan olug(um), katilim gibi kavramlar ile sanat eserinin yeni bastan
sorgulanir olmaktadir. Bu baglamda modern sonrasi doneme hakim olmaya
baglayan dilin plastik sanatlardaki durumuyla mekandan ve zamandan
kopariilmis durumlarin insaasi ile yeni mekénsal ve zamansal farkindaliklar

yarattiklari gorulebilmektedir.
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5.2 EDEBIYAT

Edebiyatta okuyucunun metne katiimi Uzerinden plastik sanatlarda
sorunsallagtinlan “6zne (subject), nesne (object)” baglaminda benzer bir
yaklasim, Roland Barthes Yazarin Oliimii (Death of the Author) metninde
okuyucu ile yazar arasindaki iligkisinde aciga c¢ikmaktadir. Barthes, okuyucu
Uzerinden “yeniden Uretilen metin” kavramini vurgular. Bir metin okundugu an
var olmaktadir. Bu yaklasim, metnin okuru olmadan var olmadigini 6ne surer.
Metin, sadece okundugu surece vardir ve okundugu an var olmaya, yasamaya,
degismeye baslar. Bir metnin, okur sayisi kadar potansiyel okumasi oldugunu
savunur. Dolayisiyla metin, yazildigi an yazarindan bagimsizlagir ve okurun
okumasiyla, yorumuyla yeniden vyaratilir. Artik metin, bagimsizlasmistir ve

yazarindan bagimsiz var olur.

izleyicinin sectigi metinlerce kendi anlati dizisini olusturabilecegi bir izlek ile
kendi gercekligini inga edebilecegi bir tasarlama olanagi Uzerinden bir baska
yaklasim, Walter Benjamin’in Das Passagenwerk (Arcades Project, Pasajlar)
kitabi ile kurulabilir. Bir bitmemiglik projesi sunan bu kitap, Benjamin’in Charles
Baudelaire’in siirlerinden esinlendigi flaneur kavrami ile akis halinde bir varlik

hali kazanir.

Bu baglamda Artun, “Mimarhgi Parcalamak” adli metninde, 19. Yuzyil Paris’inde
kentin rasyonellesmesine ve “Haussmann’lagsmasina” dair en iyi tepkiyi flanerie
deneyiminde bulur; “Hi¢cbir amaci olmayan, tamamen arzulara ve rastlantilara
teslim olmus vaziyette kentin keyfini stiren flaneur, kenti ve kentliyi gozetler,
dikizler. Buradan cesitli hayaller, fantasmagoria®”lar uretir. Kisacasi mimarhgi

yeniden okumay égrenir” (Artun, 2012: 11).

Benjamin'’in flaneur kavrami, modern déneme dair dnemli elestiriler yaptigi gibi
modern sonrasi donemde de adeta “surrealistlerin, Dada’nin, sitiasyonistlerin

ve fluxus’un baslattigi direnisin kaynagi olur” (Artun, 2011:11).

87 “Rilyadaki olaylar gibi slirekli degisen bir dizi gortntl” (Orr, 1997:69).
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Yazarin pargalari (fragman, fragment) bir araya getiren kisi olusunun digsinda
batline dair olguyu okuyucuya birakmasi da, okurun metinleri tekrar Uretmesiyle
surekli degisebilen bir butinden bahsetmek mumkindir. Bu baglamda

‘tamamlanmamislik’ projesi 6nem kazanmaktadir.

Bir baska ornek uzerinden William Burroughs, Dada akimindan gelistirdigi
edebiyattaki kolaj (cut-up) teknigiyle (1960’lar) donemin ruhuna bu baglamda
katki saglamaktadir. Burroughs, yazdidi metni cesitli parcalara (fragman)
bolerek (kelimeler olarak da ayrigtirilabilirdi) kesmektedir. Bellirli bir kurgu ve
mantik dahilinde ilerlemeyen ve bu baglamda rasyonel olmayan (irrasyonel) bu
kesmeler, her bir parcayl adeta oOzgur birakir. Metnin c¢izgisel akiginda
baglamindan koparilan (de-contextualize) parcgalar, yerleri degistirilerek tekrar
baglam olustururken (re-contextualize); metin de vyazarin sinirlarini

bulaniklastirarak yeni anlamlar dretir.
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5.3 SINEMA

5.3.1 Zaman-imge

“imgeler ve sekanslar artik ilkini bitiren ve ikincisini baslatan
rasyonel kesmeler ile birbirine baglanmaktan ¢ok, her ikisine de ait
olmayan ve kendileri i¢in gecerli olan irrasyonel kesmeler tzerinden
yeniden birbirine baglanmigtir. Dolayisiyla irrasyonel kesmelerin
baglayici olmaktan ziyade ayirici bir degeri vardir” (Deleuze, 2009b:
238).

Modern sonrasi donemde sinema, plastik sanatlar Uzerinden tartisilan yeni
gercekgcilik durumuyla benzer bir kirilma yasamigtir. Artik insan ve dunya
arasindaki butunun sorgulanir olusu, Butuin ve imgeler toplaminin yok edilmesi,

modern sinemanin da dugunce yaklasimlarini ortaya koymaktadir.

Modern dénemde sinema evrim ve devrim’e dair duslnceleri yuUceltirken;
modern sinema, “dayanilmaz, tahammdul edilmez ve imkansizliklar Gzerine insa
edilmektedir” (Yetigkin, 2011: 133).

italyan Yeni-Gergekgiligi ile birlikte baslayan yeni imge (retimi, tek bir Biitiin’e
gbnderme yapmaktansa dagitan, yayan, parcali bir nitelie sahiptir (Yetiskin,
2011:135). Sinemadaki imgenin gercgekligiyle asil gerceklik butunuyle artik
birbirine karsilik gelememektedir. ikinci Diinya Savasi sonrasi dénemle birlikte
sinema, italya’da Yeni—Gergekgiligin ortaya gikmasiyla birlikte dénemin, hayatin
gerceklikleri de sinemasal bir 6zerklik kazanmistir. Bu donemle birlikte hareket-
imge yerini zaman-imgeye birakirken; hareket- imge’nin zayiflamasi, yeni anlati
ve imge turlerinin gelismesiyle de paralellik gosterir. Yeni bir gerceklik algisi,
birbirinden ayrilmis durumlar, kasten zayif iligkiler, seyahat halinde form ve
italya’daki  yeni  gercekgiligin  herhangi-anlari  ‘herhangi  mekanlara

donustirmesi, bu degisimi zorunlu kilmigtir “ (Totaro, 1999: 8).
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Deleuze, Yeni-Gergekgilik'te ikinci Diinya Savasi sonrasi “Avrupa’nin yikilmig
kentlerinin yeni acik mekanlarinin, kendini taninan bir yer olarak tanimlamak
zorunda olmayan sinemaya ait dis gevirim yeri alanlarinin yolunu nasil agtigini
goOstermigstir. Deleuze, filme cekilmis bu yerlere ve goéruntulere “herhangi bir
mekan” adini verir’ (Deleuze, aktaran Orr, 1997: 36). Modern sinemada
mimarinin kullanimi daha da ileri gider. Hem savas sonrasi yikintilari hem de
onun yerine ingsa edilenleri yansitir. Alain Resnais, Hirosima Sevgilim
(Hiroshima Mon Amour, 1959) filminde yikilmis Hirosima'yla yeniden inga

edilmis Hirogima'yl yanyana koyarak aralarindaki farki vurgular.

Herhangi-mekéan (any-space-whatever3®) kavrami, c¢ekimler arasi, modern
sonrasi donemde belli bir butinu ve kurguyu dogrusal bir izlekte tutmamak
adina yapilan irrasyonel kesmelerle birlikte, “yanyana gelen sekanslar arasinda
cilkan baglantisiz (disconnected) mekanlar olarak tanimlanabilmektedir”
(Totaro, 1999: 2). Bu diusunce bize, gerceve ile sinirlandirilan alan ve disi

arasindaki iligkiyi duginmemizi de zorunlu kilar.

Modern Sonrasi Dénemde italya’da Yeni-Gercekcilik (Neo-Reolismo) ve
sonrasinda Fransa’da Yeni Dalga (Nouvella Vague) akiminin 6énemli
filmlerinden Federico Fellini 'nin Sekiz Bucuk (8Y2, 1963) filminde, ya da
Francois Traufaut 'nun Jules ve Jim (Jules et Jim, 1962) filminde kesme ve
cerceve kurgusu dikkat ¢eker. Fellini’'nin 8%z filminde “gérinmeyen anlaticilar ve
yer degistirmis goéruntuler, bu baglamda ‘kesme’ ve rasyonel anlatinin

sorgulandigi 6nemli érneklerdir.

Benzer bir yaklasimla “dusunceyi filme cekmek, algilananla (gercekle)
imgelenen (duslinumsel) arasindaki sinirlari asindirmaktir” (Orr, 1997: 118).
Modern filmde géruntinin dogasi ve goérintilerin birlesimi, ¢erceve disinda
olan ile imgesel olan arasindaki benzerlik, modern sinema igin kilit bir role
sahiptir. Genellikle modern film, “cergceve disi mekédnda zamansal kesmeyi

kullanmadan, imgesel olan Uzerinde geligir. Yani, perde mekani hale gelen

38 Detayh bilgi icin bakiniz: Gilles Deleuze, Cinema-2: The Time Image (Londra: The Athlone
Press, 1989), s.5
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cerceve disi, mevcut haline gelen namevcut ve algisal hale gelen imgesel

arasindaki benzesenler Gzerinde gelisir” (Orr, 1997: 120).

Modern sonrasi sinemanin anahtar kavrami olabilecek ‘yer degistirme’
(displacement) kavrami ile gelen batinlik paradoksu, Michalengelo Antonioni
Yolcu (The Passenger, 1975) filminde gorulebilmektedir. Film kahramani John
Locke (Jack Nicholson), filme kendisi olarak baglar fakat kaldigi otelin yan
odasinda hayatini kaybeden karakterin yerine gecerek “gazeteci kimligini,
bildigi topraklarda yeni bir insan gibi gezinmek icin (bilmeden) benimsedigi silah
kagakgisi kisiligiyle degistirir. Yonetmen Antonioni’nin buradaki ¢abasi, gergek
zamanin degisen hizini deneyimlendigi gibi yakalamaktir “ (Orr, 1997: 131).

Filmin sondan bir 6nceki planinda Antonioni, tek plan (plan-sekans) olarak
cektigi bu sekansta otel odasinin parmakliklarindan disari ¢ikan kamera, Locke
hareket ediyormugcasina bir hat boyunca dig mekana yonelir. Kamera adeta
bize hareketsiz olarak yatmakta olan Locke’'un goézunden gergeve disi olanlari
gOsterir. Kamera, kendisine yabancilasan karisini gercek Kisiligini tespit etmek
icin otel odasina girerek ¢ekerken diger taraftan Afrikali casuslar onu éldirmek
icin coktan otele varmiglardir. Kameranin 180 derece donerek otele geri
dénmesiyle birlikte gegmis zaman, simdiki zaman halini alir. Gegmisten kesin
kopus ve yeni bir kisilik edinme yanilsamasi paramparca olur. Onun yerine
Locke’un her iki kisiligi —terkettigi gazeteci kisiligi ve benimsedigi silah kacakcisi
kisiligi- verilen cezayla karsl karsiya kalir. “Sonunda bdlinmus bu iki benlik,
gecmis ve simdi, ust Uste c¢akisir, bedenin yikim aninda gegici bir huzura
kavusur” (Orr, 1997: 133) (Sekil 69).

Sekil 69 Michalengelo Antonioni Yolcu (The Passenger, 1975) filminden film kareleri



84

Cerceve disi mekén, yalnizca cergeve igine girenlerle degil, cergeve
digindakilerle de ilgilenir. Mekén-zaman imgesi hayali olani, yalnizca
gordukleriyle degil, gormedikleriyle harekete gecgiren surekli bir parca

olmaktadir. Orr, bunu su sekilde aciklamaktadir:

“‘Mekéan-zaman imgesi i¢cin 6nemli olan sey, kesin bir sinir olmayan
dort 6geyi, gercek ile dusseli, animsanan ile hayal edileni
birlestirme gereksinimidir. Mevcut goruntu ve olmayan imge, gergek
ve gercekdisi nesne, bunlarin timu izleme deneyiminde potansiyel
olarak bu ytuzden mevcuttur’ (Orr, 1997: 133).

Modern sinema, bu baglamda yeni bir imgenin talebiyle hem ‘hareketin’ hem de
‘gergekligin’ otesine ge¢gmek durumundadir. Zaman-imgede simdi, gecmis ve
gelecek birbirlerinden bagdimsiz olarak bulunmamaktadir ve cizgisel (lineer)
anlamda birbirlerini takip eden pargalar olarak butinud olusturmakla
degerlendiriimemektedirler. Deleuze (2009b: 79) ’e godre “gec¢mis, simdi'den
sonra degdil de ayni anda kurulmakta oldugundan”, ge¢mis simdiyle birlikte
kurulurken ayni zamanda simdiyle gelecek arasindaki keskin ayrimi da
silmektedir. Tipki Fellini’nin filmlerinde bir cocugun ayni anda hem glnumuzdeki
yetiskin, hem yasli adami ve genc¢ delikanlisi olabilecegi gibi okunabilmektedir.
Bu durumda 6zne kendi tzerine ‘kiviim’ (fold) yaparak zamansal bir bicimde de
gergeklik kazanmis olmakta ve geg¢mis zaman, simdiki zamanin Uzerine

‘katlanmaktadir’.

Modern sonrasi sinema diline hakim yer degistirme (displacement) kavrami,
dizgeye dayali sureklilik kavramini kirarken, Jean-Luc Godard’in Bilmenin Tadi
(Le Gai Savoir, 1969) filminde dogrusal sekans dizisini kirarak pargalarin
birbirleri ile yer degistirmesi ile iligkisiz sekanslar higbir ‘rasyonel’ sekans
olusturmadan seyircinin zihninde yeniden bir araya gelebilecek parcalari
sunmaktadirlar (Sekil 70).
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Zaman-imge uzerinden tartigsilan modern sonrasi donemde sinema, birbirine
bagli olan ve bir dogru orantiyi iceren parga ve butun iligkisi arasindaki organik
bagin da sorgulandidi yaklasimlar Gzerinden tartigsiimaktadir. Pargalarin ya da
islevlerin olusturdugu uyumlu butinden kagisi saglayarak, bagka bir yere
hareket edilmesi ve yeni bir bitln, islev, varolus yaratiimasi; zaman-imge ile

tartisiimaktadir.

Zaman-imge, harekete bagh bir imge anlayiginin da kopus anina taniklik eder.
Algi, artlk maddeden 6zgurlesmistir. Artik kurguya dayali bir bitinden s6z
edilemez. Zaman-imgede simdi, ge¢cmis ve gelecek birbirlerinden ayirt
edebilecek bagimsiz buatunler olarak ele alinmaz. Cizgisel anlamda birbirini
takip eden pargalarin olusturdugu bir butiinden s6z edilememektedir. Parcalar
birbiri ardina eklenerek dogrusal bir zamansal mekansal sureklik olusturmazlar.
Bu zamansal ve mekéansal yapiyl kurmakta en etkin ara¢ ‘an’dir. An, zamansal
acidan kronolojik zamani reddederken mekansal agidan dogrusal dizgeyi
kirllmaya ugratir. “Ortaya ¢ikan seyler genelde hi¢ beklenmeyen yerlerden ¢ikar
ve aniden olusur “(Akay: 2004: 99).
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ZAMAN-IMAJ

Yer Degistirme (Displacement)

Kesme irrasyonel

(Cut)

Sekans Batun’ dair degisim ve devamlilik terkedilmistir. Fragmanlar
(Sequence) | anlamsal olarak yer degistirebilir.

sure-imaijlar, degisme-imaijlar, iliski-imajlar, hacim-imajlar

Yeni bir gerceklik algisi, birbirinden ayrilmis durumlar, kasten
zay|f iliskiler, seyahat halinde form ve italya’daki yeni gergekgiligin
herhangi-anlari ‘herhangi mekanlar'a dontstirmesi

ZAMAN  (HAFIZA)

Kavrami gostergeden kopararak verir

Tablo 5 Zaman-imaj'a dair durumlar
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6. BOLUM
MODERN SONRASI MiIMARLIKTA MEKAN VE ZAMAN

6.1 OLAYSAL MONTAJ: MODERN SONRASI MIMARLIKTAKI
MEKAN-ZAMAN

Mekan-zaman kavrami Uzerinden modern mimarlik ile birlikte mekanlar arasi
sinirlarin erimesine ve mekanin fiziksel kullanici tarafindan hareket odakl
deneyimlemesinin 6zunde mimarlik, savas sonrasi donemde sehirlerin yeniden
insa edildigi, tuketim ve kapitalizmin ylkseldigi ¢catismalarin odaginda ‘islevcilik’

merkezli anlayisin mimarligin ‘insan yonunu’ kaybettigi gorular.

1950’lerin sonu 1960Q’larin basinda, ‘Team 10’ adi altinda bir grup isim,
1930’larin Modern Mimarhdinin temel kategorilerinin yetersiz kaldigi noktalari
asmak adina bir araya gelmistir. Modern Doneme dair elestirdiklerini kendi
tavirlar ile ele alp yeniden tanimlamaktadirlar. “Evrensellige karsi ‘kisilik’,
mimarligin tek basina duran nesneleri yerine (Villa Savoye ya da Barselona
Pavyonu gibi) ‘kent, kampus gibi Oblgeklerde c¢alisma” mimarlik/ sehircilik
sinirlarinin kaldiriimasina yonelik “Ev kuglk bir kenttir, kent blylk bir evdir’
disincesi (Aldo van Eyck); mekan yerine ‘yer’ (space-place); zaman yerine
‘durum’; bitmis mukemmellik yerine ‘bliyliime ve ucu agik mimarlik (growth and

open-ended architecture)’ vs. vs...“ (Dostoglu, 1984: 19-20).

Yerlerine getirilen yeni kavramlar baglaminda mekanin gergcek ureticisinin
rolunun tartisiimasiyla birlikte, Hollanda’li mimar Aldo van Eyck'in mimarliga
‘insan yonund’ tekrar hatirlatmaya calistigr yaklasimlari onemlidir. ‘Mekan’i
yorumu uzerinden ‘yer'e donusturirken, insan varolusuna dair hafiza ve sezgiye

dair yaklagimlari gdézlemcinin deneyimine birakmaktadir.
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Bu mekéanin, Gideon’'un ‘Mekédn, Zaman ve Mimarlik'ta mekan-zaman kavrami
ile harekete bagli bir deneyim olusturma Uzerinden tanimladigi modernist

mekan soyleminin yerine nasil gectigi sorusu belirginlestirmektedir.

Van Eyck, bu noktada mekan ve zaman’a ait durumdaki kirllmayi1 su sekilde
acliklamakatadir: “Mekan igin kisinin imgesinde olan ‘yer’, zaman igin Kiginin
imgesinde olan ‘durum’dur Mekan (space) ve zaman (time) 'in anlami her ne
ise, yer (place) ve durum (occasion) bundan ¢ok daha fazlasini ifade
etmektedir. “ (Eyck, 1959).

Bu baglamda mekanin ‘mekénsal deneyim’e donlstigu ve ‘aniden olusan’

durumlara cevap veren gecici bir var-olus kazandigi sdylenebilmektedir.

Aldo van Eyck ve ‘Oyun’ Kavrami

Team 10 grubunun Uyelerinden Aldo van Eyck, CIAM3®in bir Gyesi iken
modernizm Uzerinden ‘islevselciligin yaraticihgr  oldurdugud’ noktasindaki
elestirisine bagl olarak, “rasyonalist (rationalist) ve islevselci (functionalist)
anlayisin yerine, bu kavramlari moduler ve ‘katilimci mimarlik’ yaklagimlariyla

degistirmeye calismistir” (Heuvel, 1992).

Katiimci olugsa dair bu durusu, ‘Ev kiglk bir kenttir, kent blylk bir evdir
dusuncesi van Eyck’t CoBrA grubundan oding aldigi ‘oyun’ (play) kavramiyla

doénemin kisa sureli olan fakat etkili olmustur.

39 ‘Congres International d’Architecture Moderne.’. 1928’de isvigre’de kurulan ve aralarinda Le
Corbusier, Sigfried Gideon gibi isimlerin bulundugu Uluslararasi Modern Mimarlik Kongreleri.
Detayl bilgi icin bknz: Max Risselada and Dirk van den Heuvel (eds.), TEAM 10 - In Search of a
Utopia of the Present - 1953-1981, Rotterdam 2005. (TEAM 10 out of CIAM).
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Sekil 71 Aldo van Eyck’in oyun tasarimi (http://www.archdesign.vt.edu/images/vaneyck4hl.jpg
Erisim: 2014)

Oyun alanlan (playgrounds) (Sekil 66), van Eyck icin mimarlik, gérelilik ve hayal
glcl gibi kavramlari sorgulamak adina 6nemli bir firsat olmustur. “Algisal
gorelilik, oyun alanindaki elemanlarin iligkisine bagh olarak aralarindaki ortak

iliski dolayisyla belirlenmektedir’ (Roode, 2002).

ilki 1947 yilinda olmak (izere 1978 yilina kadar yiizlerce oyun alani tasarlayan
van Eyck'in amaci, modernist iglevselci mimarlarin tasarladigi mekan
kurgusunu bas asagi ederek, mekana ‘hayalgucid’ katmak olmustur. Her bir

oyun alani, ge¢gmisten de kopus anlaminda bir kirilma sunar. (Sekil 71, 72,73).

Sekil 72 Aldo van Eyck’in Oyun alanlarindan gortnti, genel goriinis
(http://moudenampsen.files.wordpress.com/2013/03/010009003949.jpg Erisim: 2014)

Sekil 73 Aldo van Eyck’in Oyun alanlarindan goriinti, oyun elemani
(http://moudenampsen.files.wordpress.com/2013/03/010009002202.jpg Erisim: 2014)



http://www.archdesign.vt.edu/images/vaneyck4hl.jpg
http://moudenampsen.files.wordpress.com/2013/03/010009003949.jpg
http://moudenampsen.files.wordpress.com/2013/03/010009002202.jpg
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ilk olarak, oyun alanlari farkli mekan olasiliklarina dair farkli  kavramlar
onermektedirler. Modernist sehir planlamalarinda ve kentsel dlgekte unutulan
‘cocuk’ kullanicilar, yoruma agikhdi ile mekanlari Uretebilmektedirler. Kum
havuzlari, takla gubuklari, sek sek taglari, kaydirak ve tirmanma aparatlari ile
akla gelebilecek her tar ‘oyunlar’ sunan bu mekén, oyuna ve anlamsal
cesitlilige de agik hale gelmektedir; tipki tirmanilan striktir Gzerine hall
kaplandiginda bir barakaya déniisebilme olasihgi gibi. ikincisi, oyun alanlarinin
modduler yapisi olarak dusunulebilir. “Oyun elemanlar’'nin gevrenin ihtiyacina
gére sinirsizca birbirleriyle iligkilenebilmektedirler. Uglincii olarak, kentsel cevre
ile iliski baglaminda oyun alanlarinin ‘arada’ (in-between) ve ‘catlakl’’ (interstital)
dogasiyla iligskisi, her mahallenin kendi oyun alanini geri vermektedir” (Eyck,
1959)

Mekan-zaman’in (space-time) kullanicinin imgesinde ‘yer-durum’ (place-
occasion) kavramlariyla tanimlanmasiyla, aktiflestirimeye c¢alisilan kullanici
dusuncesi, ‘oyun’ kavrami baglaminda 1938 yilinda Hollanda’li tarih¢i Johan
Huizinga tarafindan yeni bir kullaniciyi tarifleyerek goérindr kilinmistir; Homo
Fader olarak tanimladi§i sanayi donemi toplumunda is¢i sinifindaki ‘calisan
adam’ ile homo sapiens ‘dislnen insan’ karsisina homo ludens olarak
tanimladigi, sanayi sonrasi toplumda ‘oyuncu insan’i ¢cikarmaktadir (Huizinga,
1959). Birinci amaci Uretmek ve yaratmak olan bu olus hali, sitGasyonistleri igin

‘oyun’ kavraminin aktorleridir.

Van Eyck’in dusuncesi, sehirle oyun oynama adina kullanicinin  mekani
kendisine ait kilmasi ve 0Oznel bir (subjective) yer hissi olusturmak oldugu
anlasilabilmektir. (Tablo 6).
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0o durum O—— /;,O Playgrounds

Tablo 6 Playgrounds baglaminda mekan-zaman yaklasimlari (Ayrica bakiniz: EK 1).

Constant ve ‘Durumcular’

Modern sonrasi donemde modern insanin yapmasi gereken, aslinda bu
baglamda tam da cevresiyle ‘Ozdeslesmemek’- yani mesken tutmayi
ogrenmektir.  Hakiki arzulara donmek, oOncelikle yapii  g¢evreden

bagimsizlasmay gerektirir.

Yapili gevrenin sabitliklerini yikmak adina surrealistler ve sitlasyonistler
(durumcular), insanlarin egemen duygudan o&zglrlesmeleri adina gegici
durumlar yaratarak, kentin ve mimarligin bilinen formlarini kisa devreye

ugratmayl amaclamislardir.

Sitlasyonistler, tasarimin rolinlu gbézardi etmez fakat formlarin yaratiliginin
durumlarin yaratiligina cevap olarak olusturulmasi konusunda montaja olaysal
(eventual) acidan bakmaktadir. Bu baglamda mimarlik Gretimlerini
detournement®® (zerinden tanimlamaktadirlar. Kentte anlik durumlara karsilik

gelebilecek ‘durumlar’ insa etmektedirler. Tum sitlasyonistler, bu anlamda

40 Debord’un tanimina gére mevcut durumun ‘yeni bir biitiinde yeniden kullaniimasi. Bknz: Guy
Debord, “Olumsuzlama ve Prelude Olarak Détourement (1959)
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mimardirlar. Fakat Urettikleri bu durumlar/ sitiasyonlar (situations), gecici birer

atmosferden fazlasi degildir.

Benjamin, flanerie deneyiminde, aslinda bu tarz bir bagimsizlasmanin altina
cizmekteydi. “Kentlerin, binalarin, nesnelerin; rlyalarda, kendinden gecme
hallerinde ya da hayalperest yolculuklarda -surrealist flanerie’de- ortaya ¢ikan
altiist olmus anlamlarini yakalamaya ve temsil etmeye ¢alismaktalardi” (Ojalvo,
2012: 179). Flanerie, aninda beliren rotalarla kenti yeniden bigimlendirir.
Rastlantisal ve kuralsiz yolculugunda karsilastigi “her mekénsal gostergeyi
kendince yeniden Uretir. Kisisel atlasini olusturarak mekénsal deneyimini ani ve
hayallerle harmanlar. Kentteki mekansal iligkileri yeniden uretme, mekansal
iligkileri yer degistirme Uzerinden tekrar degerlendirme, alternatif mekan ve
zaman kurgulari dnerme, farkh farkl bigimlerde okunma ve deneyimlenme
potansiyeli sunar. Dusleyip bozmak ama her defasinda bozup yeniden, tekrar
yapmak.. Pargalardan yola c¢ikarak butini kurmak... Bitinu pargalamak...”
(Bal, 2012: 208-210).

[ 5 > b/ el
Sekil 74 Constant icin Yeni Kent haritalari (Bal, 2012: 227)

Sittiasyonist akiminin énciilerinden ressam Constant Nieuwenhuys, italya’daki
Alba Cingeneleri’nin gdgebeliginden ve hayalperest yolculuklariyla flanerie
deneyiminden esinlenerek yeni bir yagsam alani tasarisi dretmistir; Yeni Babylon

(New Babylon).
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Yeni Babil projesi (1956-1974) “birlestirici kent planlamasi kuraminin maddi bir
sekil verme gabasi, ginUmuz hayatinin tatminkarliktan uzak gevresinin yerine
gececek hayali bir cevreyle bir oyun oynama girisimidir. icinde yasamanin
mumkun oldugu bir kentin projesidir’ (Constant, aktaran Ojalvo, 2012: 185).
(Sekil 74)

Yeni Babil, dev kolonlarla yerden yukseltilmis, ortala bir kenttir. Zeminden
tamamen bagimsizlasmistir. Burada mekanlar, iclerindeki aktivitelerle birlikte
degismektedirler. Yerden vyukseltilen kabuk, mekanlarin dénidsimu igin bir
cerceve sunmaktadir. Mekanlar kimlikten yoksundur ve kimse hafizasinda
mevcut bir imgeyle kargilagamayacaktir. Bu durum sabit aligkanlklar

edinilmesini de kirmaktadir. ic mekanlar labiverentvari olmakla birlikte bicimleri

surekli olarak degismektedir. (Sekil 76).

Sekil 75 Constant, Yeni Babylon (Bal, 2012: 229)

Constant “modernite’nin ‘yerlestici’ guglerine karsi ‘gégebelik’ arzusu yulceltir’
(Ojalvo, 2012: 196). Bu ags! yapida gogebe insan, ihtiyaclar dogrultusunda
mekani yeniden Uretir ve bu da kendi yaraticihdini agiga ¢ikarmasina olanak
saglayan ‘oyun’ deneyimine donusturtir. Mevcut kentler Gzerindeki bu ag,

bosluklar Uzerinden yasam dedistik¢e kendisi de degisir.
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Anilar ve bellege dayali yer etmis hafizaya, Yeni Babil'de rastlanmamaktir. Her
sey devingen ve gegicidir; anilar ve insa edilenizler surekli olarak bu baglamda

silinir; tipki hareket halindeki gégebe gingeneler gibi.

Yeni Babil'de sehir, pilotilerle yerden yukseltiimis duzlemlerdedir; agik ve gegici
olan batuncul bir mekan, surekli devingen ve degisen bir striktur ile kurulur. Her
defasinda tekrar olusturulan bir sehirdir. “Sehirler, yerden ylkseltiimis
konstriiksiyonla birbirine baglanirken altta, serbest kalan zeminde trafik
¢ozUlmekte ve birbirine eklenmis struktir, sonsuz olasilikli tercihe gore sonsuz
kere Uretilebilen devingen bir ‘labirenttir’ “ (Bal, 2012: 244-245). (Sekil 75).

Sekil 76 Constant, Yeni Babylon icin striiktiir 6nerisi (Bal, 2012: 240)

Kullanicilarin ‘egszamanli’ yaraticiligi dolayisyla surekli olarak yeniden yaratilir.

Sithasyonist Enternasyonel’in kurucusu Guy Debord, tasarimin rolinu g6z ardi
etmez fakat formlarin yaratiliginin durumlarin yaratiligina cevap olarak verilmesi

gerektigini dugunur ve aciklar:

“Temel disiincemiz sudur: ‘durumlarin ingasi’. Mimarlik, c¢alistigi
araglara (material) ragmen heyecan verici devinim igindeki
'formlarin’ aksine, ‘durumlari’ alarak ileri gitmek durumundadir. Bu
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araclar bilinmeyen formlara da yol gdsterecektir (Debord, Report on
the Construction of Situations, s.26).41

Ayrica Debord, ‘durum/ olay tanimini da su sekilde yapar:

Durum (sitiiasyon, situation)... ‘yapicilar’ tarafindan yasanan
mekan igin olugturulur (Debord, Report on the Construction of
Situations, s.27).42

insa-edilmis-durumlar, kullanicilarin tasarimei oldugu kisa émrlii olaylar ya da
performanslardir. Olaylar, mekanin Uretim durumlarini da aciga c¢ikarmaktadir.
(Tablo 7)

O Yeni Babylon

o olay o /

Tablo 7 Yeni Babylon baglaminda mekan-zaman yaklagimlari (Ayrica bakiniz: EK 1)

Henri Lefebvre ve ‘Mekanin Uretimi’

Toplumsal bir durum kazananan mekanin dretimi dusuncesi, hangi baglamda
kurulmaktadira dair sorular agiga c¢ikmistir. Buna cevaben ilki mekanin
toplumsal Uretimi denilebilir. ikincisi, durumlarin gésterdigi kadariyla zihinsel

uretimi oldugu sdylenebilmektedir. Ancak mekanin dretimini bir butiin olarak

4L “Our central idea is the construction of situations... Architecture must advance by taking
emotionally moving situations, rather than emotionally moving forms, as the material it works
with. An the experiments with this material will lead to unknown forms” (Debord, Report on the
Construction of Situations, s.26).

42 “The situation is... made to be lived by its constructors” (Debord, Report on the Construction
of Situations, s.27).
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anlayabilmek igin ©ncelikle Lefebvre’nin Mekanin Uretimi (Production de

I'espace)’da bize nasil bir mekan anlayisi énerdigine bakmak gereklidir.

Modern sonrasi donemde zaman ve mekén kavrami, Lefebvre’in ‘mekéanin
uretimi’ (the production of space) sdylemi baglaminda énemlidir. Lefebvre,
gercek mekanin uretiminide, “toplumsal baglamina ve Uretim sureglerine
Ozellikle dikkat ¢ceker. “Mekan bu baglamda toplumsal olarak uretilmektedir;
yasanan mekan (I'espace vécu; lived space), algilanan mekan (I'espace
percu; perceived space) ve tasarlanan mekan (I'espace congu; conceived
space)” (Lefebvre, 1991[1974]: 190).

Lefebvre, mekanin Gretiminde bu U¢li durumu, bir” GglU diyalektik streci olarak
tanimlamaktir” (1991[1974]: 39) Mekan diyalektik olarak bu Ugli kurucu
tarafindan uretilmektedir. Ne sadece biri ne de digeri ile, ne de sadece algilanan
ve tasarlanan ile Uretilmektedir. Mekanin Uretimi, LeFebvre’in sdyledigi sekliyle

“‘mekan (ve zaman) toplumsal olarak Uretilir’ (Lefebvre, 1991[1974])).

Lefebvre, mekanin dretimi igin bu Gglu diyalektiktigi, toplumsal alanla iligkilenme
baglamda yeniden kavramlastirir ve bdylece iki tarafli calisan bir sistem aciga
cikar. Avar (2009), Lefebvre’in ‘Uclii Diyalektigi’ Uzerinde yazdi§i makalesinde
bir taraftan ‘insan bedeni ve somut pratikleri’ baglaminda mekéansal pratikler,
mekan temsilleri ve temsil mekanlari, diger taraftan da ‘toplumsal pratik’
baglaminda algilanan, tasarlanan ve yasanan mekéan olarak sunmaktadir
(Lefebvre, aktaran Avar, 2009: 7). Lefebvre, “algilanan, tasarlanan ve yasanan,
toplumsalligin G¢ boyutuna maddi, kavramsal ve sembolik Uretime, mekansal
pratik, mekan temsilleri ve temsil mekanlari araciligiyla baglar. Mekani, hem
somut bir maddilik, hem de bir kavram ve deneyim icerecek sekilde
kavramlastirir. Boylece mekan, ayni anda hem bireysel hem de toplumsal; hem
insanin hem de toplumun kendisini Uretiminde, yani bireysel ve toplumsal

sureclerde gergeklestirici ve kurucudur” (Lefebvre, 1991[1974])).
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Mekansal pratikler, algilanan mekan ile dogrudan iligkili olup gundelik
gerceklik, daha genig kentsel gerceklik, bireyin gundelik yasami ile is, 6zel
hayat ve bog zaman igin ayrilmis mekanlar birbirlerine, algilanan mekan icinde
baglanirlar (2009:11). Lefebvre alginin sadece 6zneye atfedilerek dislincede
gercgeklestigi varsayimina mesafeli durmakla beraber, mekansal pratikler ve
yasanan ile iliskilendirmesi; dusuncede degil, maddi olarak Uretildigini ve somut
olanda temellendigini vurgulamaktadir (Lefebvre, aktaran Avar, 2009: 11).
Toplumsal eylem ve etkilesimin maddi boyutunu gosterir; eylemlerin

eklemlenmesiyle olusmustur.

Mekan temsilleri, soyut, tasarlanan mekanlardir. “Algilanan ile yasanani
tasarlanan ile tanimlayanlar”in mekanidir.  (Lefebvre, 1991[1974]: 38-41).
Soyut mekan, kapitalist toplumun baskin mekanidir. Soyutlama ile kavramin
bilgi iceriginin azaltildig1, indirgendigi bir yaklasima sahip oldugu soéylenebilir. Bu
baglamda “Uretim iligkilerine ve bu iligkilerin zorunlu kildigi dizene ve bagh
olarak da bilgiye baghdir’ (1991[1974]): 126). Avar (2009), kapitalizm ile soyut
mekan arasindaki iligkiyi, Bauhaus’un homojen ve tekdluze devlet mimarisinde
somutlasmis olarak bulur. “Bauhaus’da kesfedilen yeni planlama ve mekéan
temsilleri, kapitalizm ve soyut mekan arasindaki iliskiye temel olusturur. Bu ayni
zamanda, zamana ve mekana dair dusuncenin endustriyel Uretim, mimari ve
kentsel arastirmalar gibi toplumsal pratiklere baglanmasi demektir” (Avar,
2009:11). Soylem, kavramlastirma gibi soyutlama yaklasimlarinda mimarlik gibi

uretimlerin temsilleri olarak okunabilmektedir.

Sehircilik ve mimarlik projelerinde, somut ve maddi (toplumsal) mekan, soyut
mekan ile yer degistirir. “Somut mekan, sakinlerinin mekanidir; icerigi “patikalar,
bedenler ve anilar, semboller ve anlamalar, arzular ve ihtiyaclar arasindaki

celigkiler ve gatismalardir” (Avar, 2009:12).

Temsil mekéanlari, “dogrudan yasanan ve gundelik yasam iginde karmasik
kodlamalar ve yeniden kodlamalarla, baskin soyutlamalara direnen ve onlarin

ortik elestirisini iceren mekanlardir” (Avar, 2009:13). “Hayal gdcdi, anilar,
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ruyalar, sembollerle kurulmustur; eylem ve tutkunun, yasanan durumlarin
yuvasidir ve bu yiizden de dogrudan zamanla da iliskilenir. Akiskan, niteliksel
ve degiskendir. Cok farkli, ybénelimsel, durumsal ve iliskisel bigimlerde
tanimlanabilirler ancak, herhangi bir tutarlilik ve sireklilik, dayanim kuralina
uymaz” (Lefebvre, aktaran Avar, 2009: 13). Mekan temsilleri gibi bir obje, anit
gibi belirli bir yapi ve cevre gibi mekanlarin kendileriyle dedgil, yuklendigi

sembolik Uretim ve anlamlandirma ile ilgilidir.

Bu tlr bir mekan, bu baglamdan yola c¢ikarak dustnilemez olup, ancak
hissedilebilir oldugu sdylenebilmektedir. Bu anlamda mekan sadece ‘yasar’.
Mekén temsilleri ile karsilanamayacak bir durumdadir.  Sinirlarinin

bulaniklastigi, soyutlamaya direnen mekanlar oldugu soylenebilmektedir.

Lefebvre’in mekénin Uretimi diyalektiginden alinan kavramlar Gzerinden devam
edilirse; mimar tarafindan dretilen mekénin tasarlanan mekan (conceived
space) oldugundan ve tam anlamiyla yasanan mekan (lived space)
olmadigindan bahseder. Tasarimcinin ‘yasanan mekan’ Uzerinde c¢ok fazla
otorite sahibi olmadigindan, yapi veya kamusal mekan Uzerinden kullanima
kesin bir dil kazandirmasinda rolinun olmadigini ifade eder (Lefebvre,
1991[1974]). Mekénin Uretimine dair Lefebvre’in dustinceleri baglaminda
baktigimizda, tasarimin  kullanima, fonksiyona bagl durumlarla c¢ok
iligskilenmedigini anlayabilmekteyiz. Fakat bu diguncenin aksine, tasarimci
(mimar) yapinin 6nerdigi kullanici tipolojisini anlamasi gereklidir. Kullanici,
mimarin ongurusune ragmen yaratici bir durum gosterebilir. Kullanici, ikamet
ettigi/ yasadigi mekana katilim baglaminda etkin olmayabilir ya da yaratici
olabilir.
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6.2 BERNARD TSCHUMI VE ‘OLAY MiMARLIGI’

“Form follows f(i)ction”*3

Bernard Tschumi

2. DUnya Savasi sonrasi toplumsal yapiya baktigimizda, Paris’teki 1968 Mayis
Olaylarrnin Fransa’dan tium dunyaya yayilan bir direnig ve siyasi hareket
baslattigini sdylemek mimkindir. Ozetle, genis bir 6Jrenci kitlesinin baskicl,
katli ve muhafazakar egitim sistemine ve hukimete karsi olarak baslattiklari bu
hareket, Paris boyunca bir takim ‘kendiliinden olusan gdsteriler ve
performanslar’ ile devam etmistir. Bernard Tschumi, 1968 Mayis olaylari
uzerinden bu kentsel hareketi, mimarligini sekillendiren bir baglangi¢ olarak
anlatmaktadir (Tschumi, 1996:4).

Bu acgidan kentsel gosteriler ve mimarlik tartismasi baglaminda mekanin tretim
bigimi, Lefebvre’in ifade ettigi sekliyle; “mekan (ve zaman) toplumsal olarak
aretilir’  (Lefebvre, 1991[1974]). Tschumi'nin program, olay, performans ve
kentsel mekan gibi kavramlar Uzerine egilmesi, donemin gelistirdigi disunce
bicimleri Uzerinden sekillendigini séylemek mumkindir. Modern sonrasi
donemde sanat ve mimarlik Uretimine bakildidinda, “toplumu degistirebilecek
politik ve sosyal etkileri olabiliecek bir yaklagim aradiklar” gorulmektedir
(Tschumi, 1996: 5). iclerindeki gerceklesen olaylar, siyasal ve sosyal yaplyi

etkilemekle birlikte mimarlik ve imge Uretimini de etkilemekteydi**.

Mekanin dretimi, bu anlamda artik “politikadan ayri disulemez. Mekana dair her

durum, politik bir boyut katacaktir” (LeFebvre, 1991). Tschumi i¢in “mimarlik,

43 “Bicim kurguyu izler” (Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, Academy Editions,
London, 1981). Modern mimarlik tzerine gelistirilien en 6énemli séylemlerden biri olan, Louis
Sullivan’in “form follows function” (bigcim kurguyu izler) szl dusindlerek yaziimistir.

441968 doneminin anahtar slogani olarak tanimladigi “hayalglict ylkseliyor” ifadesinin yaninda
Fitdrizm, Dada, Surrealizm ve Sitiasyonizm gibi akimlardan da oldukca etkilendigini
belirtmektedir (Tschumi, 1996:15). 70’lerin mimarlik Uretiminde Archigram grubunun Onemi
blyaktir. Esnek, genisletilebilir ve gevsek mekansal dil Gzerinden gelistirdikleri bu deneysel
yaklasim hayli etkileyici olmustur.
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toplumun ondan bekledigi formu’ reddederek dogasini korudugunda hayatta
kalabilmektedir® (Tschumi, 1996: 46). Lefebvre’in mekanin gelecegine dair
mekansal kosullari belirlerken tartistigi durumlar, Tschumi'nin bu kavramlari

genisletmesiyle birlikte kendi kavramlarini olugturmasina onculuk etmistir.

Zaman ve mekan kavramlari, Tschumi'nin mimarliginda Lefebvre’in mekanin
uretimi sdyleminden c¢ikigla olugsal bir yaklasim kazanir; “mekan ve olay
arasindaki kopuslarin (disjunction), cagimizin durumu oldugu belirtir” (Tschumi,
1996: 18) (Tablo 8).
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Tablo 8 Tschumi igin ‘olay mimarligi’'nda “mekénin olay tarafindan tanimlanmasi”

Kopma (disjunction) kavrami Tschumi'ye goére, “modern donemde aktarilan
bicim ile islevin, program ile baglamin struktur ile anlamin kaynagmasi gibi
karsilikli durumlarin sorgulanmasidir. Bu karsilikl iligkilerin altinda yatan sey,
kendi Ozerkligi yapitin  bigcimsel Ozerkligine yansiyan, birlegtiriimis,
merkezilestiriimis ve kendini-tUreten bir 6zneye duyulan ihtiyagtir. GUunumuzun
kendi igindeki c¢atlamalari ve kopmalari, pargalanmalari ve c¢ozulmeleri
nedeniyle yerlesmis anlam kategorilerinin ve baglamsal gegmislerin bir yana
atilmasi gerektigini dusundurur. Yalnizca bigimsel kompozisyon ilkeleri
agisindan degil, daha ¢ok yapilari sorgulamak énemli goértilmektedir. Boyle bir
yaklasim, rastlantisalligini ve kirilganhgini 6éne ¢ikararak, bigcimselcilikten ¢ok
uzaktir. Bugun, gosteren ile gosterilen, ya da mimarlik agisindan mekan ile
edim, bigim ile iglev gibi terimlerin yerinden oynamasina tanik olmamiz, yalnizca
islevselci kuramlarin ortadan kalkmasina degil, belki ayni zamanda mimarligin
kendisinin kural olusturma islevine dikkat ¢eker” (Tschumi, 1996: 207-208-209).
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Kopma kavrami, duragan, oOzerk, vyapisal bir mimarlik gorastu ile
bagdastirilamaz. Fakat Tschumi i¢in bu kavram, yapi karsiti bir kavram degildir;
“yalnizca zaman ve mekan icgerisinde sistematik olarak dagilmalar yaratan
surekli, mekanik iglemleri gosterir, mekan ve zaman iginde, bir mimari 6ge,
yalnizca programlanmis bir 6geyle, cisimlerin devinimiyle, ya da her neyse
onunla garpisarak iglevde bulunabilir. Bu yolla kopma, mimarligin yapilmasi igin
sistematik ve kuramsal bir ara¢ haline gelir’ (Tschumi, 1996:211-212).
Kopmanin tanimi, sozlik taniminin 6tesine gecilerek Tschumi’nin ele aldigi
sekilde yapilacak olursa, “sinir fikri, kesinti fikri Gzerinde durulmahdir” (Tschumi,
1996: 210). The Manhattan Transcripts ve Park de la Villette’te kopma
stratejilerinin farkl 6geleri kullanilmistir. Transcripts 6rnegdinde “cerceveler ve
ardilliklar, La Villette oOrneginde de Uust Uste bindirmeler ve yinelemeler
kullanilmigtir” (Tschumi, 1996: 210).

Kuramsal The Manhattan Transcripts (1981) ve gercgeklestiriimis Park de la
Villette (1983) projelerinde ‘birlik’ ya da batin sorgulanan kavramlardir.
Tasarlandiklari bigimiyle her iki yapitin da baslangic ve sonlari yoktur.
Yinelemeleri c¢arpitmalar, Ust Uste bindirmeler gibi sinemada anlam uretme
yollarindan olan montaj kavramindan da bilinen bu kavramlardan olusturulmus
islemlerdir. Kendi igsel mantiklari bulunuyor olmasina ragmen, “salt i¢sel ya da
ardisik donustumler agisindan tanimlanamazlar” (Tschumi, 1996:209).Dizen

fikri, surekli olarak sorgulanir bir duruma getirilmigtir.

Tschumi’nin olay mimarligi 6zelinde ‘kopma’ kavramina dair yaklagimlari
birlikte, mekanin Uretim bicimlerini Lefebvre’den 6ding aldigi mekan ve olay
kavramlari Uzerinden tartismaya ac¢mistir. Kopuslar, mevcut durumu
baglamindan kopararak anlam kategorilerini sorgulatir hale gelmektedir.
Kopuslar zamana ve mekana dayali olarak sureksizdir. Eisenstein’in montaj
anlayiginda oldugu gibi imgeler birbirleriyle carpisarak diyalektik bir butunluk
olusturmazlar. Tschumi, mekanin zaman iginde yok oldugundan, mekanin artik
gegici bir olus oldugundan bahseder. Mekanin herhangi bir olaya karsilik

olusturulabilecegi Uzerinden Tschumi, zaman’i ‘mekéan, hareket ve olay’ event
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uclemesi igerisine almadigi sanilsa bile, her bir kavramin zaman ile olan
iligkisini Uzeri Ortuk olarak kullaniciya birakir.

“Programsiz mimarlik olmadi§i gibi, ‘olay’ siz mekédn da yoktur.
Zaman, olay ve program’in 6ziinde mevcuttur” 4>(Tschumi, 1983:
11).

Toplumsal mekanin Uretimini teorik olarak tartistigi ilk projelerinden olan
‘Kendin Yap’ (Do-It-Yourself, 1970) adli galismasinda sinema lizerinden “lletisim
teknolojilerinin yeni bir kontrolsiiz kamusal mekan saglayabilme durumunu
tartisir” (Tschumi, Assemblage, 11, s.23). (Tablo 9).

) Do-it-yourself

0 mekén o —

0 olay o

Tablo 9 Do-it yourself baglaminda mekén-zaman yaklasimlari (Ayrica bakiniz: EK 1)

The Manhattan Transcripts’te Ustlenilen beden, hareket ve mekana dair
notasyon calismasi, mimarligin bilesenlerinin yapisini bozma girisi olarak
gorulebilmektedir. Bu projede normal olarak birgok mimarlik kuraminda sinir
durumlarinin esnetilmesine dair diglanan yaklagimlari sinirlarinda ¢alismak igin
kacinilmaz olan alanlarin kavranmasi olarak gérmektedir (Tschumi, 1996: 211).
Verilerin hi¢ baglantili olmadigi ve, ¢atisma iligkilerinin biitlinliigli reddederek
dikkatle korundugu kopma stratejileri kullanilmigtir. Bu baglamda projenin higbir
zaman tamamlanmamis olusu da sinirlarint bu anlamda higbir zaman
kesinlestirmemistir (Sekil 77, 78, 79, 80).

4 “There is no space without event, no architecture without programme. Time is inherent in both
event and programme” (Tschumi, 1983: 11).
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Sekil 77 The Manhattan Transcripts, 1: ‘Park’  (http://www.tschumi.com/projects/18/ Erigim: 2014)

Sekil 78 The Manhattan Transcripts, 2: ‘Street’ (http://www.tschumi.com/projects/18/ Erisim: 2014)

Sekil 79 The Manhattan Transcripts, 3: ‘Tower’ (http://www.tschumi.com/projects/18/ Erisim: 2014)

Sekil 80 The Manhattan Transcripts, 4: ‘Block’  (http://www.tschumi.com/projects/18/ Erisim: 2014)



http://www.tschumi.com/projects/18/
http://www.tschumi.com/projects/18/
http://www.tschumi.com/projects/18/
http://www.tschumi.com/projects/18/
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Zaman ve mekan’a dair duisuncesinde Tschumi, Ten Points- 10 Examples’da
bir soruya varir: “Zaman ve mekan tek bir ‘seyin’ iginde gorilebilirler mi?4¢”
(Tschumi, ANY: 40-43).

Meké&n zamandaki hareket tarafindan belirlenirlenirken; zaman mekandaki
hareket dolayisiyla gorunur kilinir ve ‘olay’ agida c¢ikar. Tschumi'nin daha
nesnel bir mekan olarak gordigu piramit (pyramid)*’ kavrami ve 6znel bir
deneyim sunan labirent (labyrinth)*® kavrami Uzerinden tartistigi bu diyalektik

celiski®?, fireworks adli galismasinda sorunsallastirir.

Fireworks calismasinda Tschumi, zamandaki belirli bir anda gorunur kilinan bir
‘olay’ dolayisiyla uzamdaki sinirlarini belirlemekteydi. Fireworks ¢alismasinda
oldugu gibi 1s1ga dair olaylar, gokyuzinde bilgisayar teknolojisi vasitasiyla
uzamlar ve sekanslar olusturmaktadir (Sekil 81). Olay sebebiyle uzamdaki
hareket bir stre boyunca gergek kilinir. Fakat fireworks’in aksine olay
tekrarlanabilir 6znesel bir etkilesime acilabilir. Bu bagalmda fireworks kendi
icinde bir ‘bitmislik’, ‘mudahele edilemezlik’ sunarken; Tschumi’'nin tartistigi
sekliyle “nesnel (objective) bir hal alir. Yani mimarin uzami gerceklesmis,
kullanici bu duruma dahil olamamis, donustirememistir (Sekil 82). Olay
dolayisiyla mekandaki hareket, sure dolayisiyla farkedilir. Fireworks’un aksine
olay, kendini tekrar edebilir ve kendini subjektif (labyrinth) etkilesimlere acabilir”
(Tschumi, 1996: 27-51). (Tablo 10).

46 “Could space and time be collapsed into one?” (Tschumi, ANY: Architecture and the
Electronic Age, no 3, New York, s.40-43)

47 Detayl bilgi igin bknz: The Pyramid: Stating the Nature of Space (Tschumi, 1996:33)

48 Detayli bilgi icin bknz: The Labyrinth: Making Space Distinct (Experiecne of Space) (Tschumi,
1996:38)

49 Detayll bilgi icin bknz: The Pyramid and the Labyrinth: The Paradox of Architecture
(Tschumi, 1996:43)
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O Fireworks

0 mekan o
o olay o~
lo] zaman Q

Sekil 81 Fireworks igin notasyonlar (http://www.tschumi.com/projects/47/ Erigsim: 2014)

Sekil 82 Park de le Villette’de notasyonlarin ‘olug’ anlari

(http://www.tschumi.com/projects/47/ Erisim: 2014)



http://www.tschumi.com/projects/47/
http://www.tschumi.com/projects/47/
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Park de la Villette projesinde, mekan (space), hareket (movement) ve olay’a
(event) dair duslncelerini program (programme), zaman (time) ve mekan
(space) uUzerinden genigletmeye calismaktadir. Zaman ve mekana dair
dusunceleri, bu kavramlar tzerinden su sekilde agiklar: “olay zaman vasitasiyla
olusur. Hareket, zamanda ve mekan hareket eden nesne olmaksizin var

olamaz” (Tschumi, 1983).

Tschumi’nin Eisenstein’in ¢arpici montaj disuncesinden gelistirdigi diyalektik
montaji anlayigini sorgulayan tavrini, 6zellikle Park de la Villette projesinde
tartistigi  gorulebilmektedir.  Modern sonrasi  donemin  sinematografik
kavramlariyla modern dénemin sinematografik durumunu da degerlendirdigi bu
proje, yeni zaman mekan durumlarini sorgulamak igin de Onemlidir. Bu
baglamda kavramlara gitmektense hareket-imaj ve Ozellikle zaman-imajlar
uzerinden dusunen isimler Uzerine gider. Eisenstein ve Dziga- Vertov gibi
sinemacilarin sinema uzerine kuramlari ile mimarligini sinema uzerinden

genigletmeye caligir.

Daha 6nceleri mimarlikta bir problematik olarak gordugu uzamsal nesnel- 6znel
celiskilerini (spatial objective-subjective paradox) bu kuramcilardan aldigi
kavramlar Uzerinden sorgulayarak ‘cergeve’ (frame), ‘sekans’ (sequence) ve
‘sok’ (shock) gibi basta tamamen sinemaya ait olan bu kavramlari referans

alarak mimarligi(ni)n sinirlarini esnetmeye c¢aligir.

Bu kavramlara bakildiginda her birinin mekan ile olan iligkisi ve zaman ve
hareketi déonustirme yoéntemleri farkhdir. Sinema, gbézlemciye mekan-zaman
iligkileri goérunur kilacak sekilde vardir. Sinematik ¢ergeveyi disundigumuzde
mekan ve icindeki nesnelerin birbirleriyle iligkili oldugu gortulmektedir. Uzamsal
iligkilerin tek bir c¢erceve igerisinde birbirleriyle olan iliskisi Uzerinden

kurgulanmaktadir.

Cekimin sinilar, gozlemcinin gorduguyle kurdugu iliskli Gzerinden sekansi

tarifler. Cekimler, sekansi belirtir. Eisenstein’in diyalektik montaj (montage of
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attractions) anlayisi Uzerinden tarifledigi bahsettigi ‘carpisma’ ve ‘catisma’ ile
acgiga cikardigi sok kavramini burada yeni bir durum Uzerinden; object-subject

diyalektigi Uzerinden okur.

Sinematik cerceve Uzerinden Park de le Villette’de her bir folie'yi bir gergeve
olarak okurken mekéansal Uretimini daha 6znel kilar. Cerceveler arasi hareket,

Kisinini kendi montaj kurgusunu olusturmasini olanakl kilar (Sekil 83).

C 77 S A S,
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Sekil 83 Parc de le Villette’de noktasal, gizgisel ve yuzeysel eylemlerin Ust Gste binmesi

(http://www.tschumi.com/projects/3/ Erisim: 2014)

Sekil 84 Parc de le Villette, Ust Uste ¢akistirilmis durumlar
(http://www.tschumi.com/projects/3/ Erisim: 2014)

Park de le Villete’de sinematik sekans olasiliklari Gzerine disunmektedir. Sok
kavramini ‘olay’ kavrami Uzerinden okuyarak Eisenstein ve Vertov'un sinematik

stratejilerini zaman ve mekan olasiliklarini tanimlamakta kullanir (Sekil 84).

Eisenstein icin sok, “imajlardaki hareketin iletisimini agiga ¢ikaran en onemli
unsurlardan biridir’ (Deleuze, 1983: 157). Eisenstein, sekans iginde devinim
olusturacak bigcimde c¢ekimler arasi diyalektik c¢atisma olarak kurarken;
Tschumi’nin sok durumu sekansin iginde sabitlenemeyen herhangi bir ana denk
dusebilmektedir.


http://www.tschumi.com/projects/3/
http://www.tschumi.com/projects/3/
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Park’taki her bir folie programlanmamis olup, adeta bir sitiasyon gibi kullanici
tarafindan anlik olaylara cevaben donusturulebilir. Folie’ler park igcinde belli bir
baslangi¢c ve sonug Uzerinden dizge olusturmazlar. Her biri kendi i¢ ‘olay’larini
sahiptir ve bu baglamda ‘cergceve’ olarak degerlendirilebilirler. Cercevelerin
yapisi bu baglamda anlik ve bagimsizdir. Cergeveler arasi kullaniciya yardimci
olabilecek cizgisel eylemleri tanimlayan sinematik promenad, bu baglamda
parka sekans anlatisi olusturmaktadir. Tschumi’'ye gore folie’ler ‘kopus’

(disjunction) saglayarak mimari 6geler programatik ogelerle c¢arpisir (Sekil
85,86)

Sekil 85 Park de la Villette’den folie’lerden yakin gorinus
(http://www.tschumi.com/projects/3/ Erisim: 2014)

Sekil 86 Park de la Villette’den folie’lerden genis a¢i gorinisi
(http://www.tschumi.com/projects/3/ Erisim: 2014)

Hareket (movement), olay (event), zaman (time) ve mekan (space), Tschumi’'nin
mimarliginda birlirleriyle siki siki bagintilidirlar. Bu tar olay tanimli mekanlarin
O0znesel (subjektif) deneyimleri, ‘arada’ daima degisen, Bataiile’in tarif ettigi gibi
‘labirent’” deneyimleri yasatmaktadir. Sabitlenmis bir takim anlamlar kirabilmek
icin sekanslar arasindaki hareketi agiga c¢ikarmak 6nemlidir (Tablo 11). Bu

baglamda Tschumi:

“Herhangi bir sekansin anlami mekan/olay ve hareketle kurdugu
iligkide agiga gikmaktadir. Yani herhangi bir mimari durumun anlami
MOH ile kurdugu iliskiye baghdir. M: mekéan, O: olay, H: hareket’
(Tschumi, 1994, aktaran Dogan, 1999:73)


http://www.tschumi.com/projects/3/
http://www.tschumi.com/projects/3/
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£ Parkde la Villette
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Tablo 11 Park de la Villette baglaminda mekan-zaman yaklagsimlari (Ayrica bakiniz: EK 1)

Tschumi, Park le Villette projesinden sonra yazdigi ‘Olay Sehirler’ Event-Cities
(1994) kitabinda, her projenin programini ve bunlarin nasil olustugunu,
kendisinin ortaya attigi “cross-programming” (gapraz programlama), “Trans-
programming” (gecisli-programlama) ve “dis-programming”
(programsizlastirma) kavramlariyla agiklamaktadir. Mimarhdin geleneksel
bicim-iglev iligkisinin disinda, o mekénda yasanacak olaylarla ilgili olarak ele

alinmasi gerektigini vurgulamistir.

Tschumi, bu noktada sadece kuramsal bir takim sorunlarin mimari temsil
meselesi ile ilgilenmemigtir. Kurgu, mimari programi orgutlemektedir. Klasik
anlamda montajin hareketi ve olayi icerek butunsel temsillerin aksine, pargall bir
notasyon teknigi geligserek, tipki sinemada oldugu gibi deneyim oOn plana
cikmigtir. Anlatilan olay, her bir gergcevede ifade kazanir. Farkh grafik anlatim
dili alsilagelen mimari temsil yontemleriyle (plan, kesit, perspektif gibi)
birleserek kahramanin hareket notasyonuyla birlikte c¢alismaya baglar.
Katmanlar Ust Uste biner, dontslr. Filmin, muzigin, fotografin, metnin en az
olaylari olusturmada oldugu kadar mekanin olusumuna da katki saglayan
ifadeler oldugu aciktir (Sekil 87, 88).
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Sekil 87 Eisesntein’in Alexander Nevsky filminden montaj sekansi (Sergei Eisenstein, Sinema

Dersleri kitabi kapak fotografi)

Sekil 88 Tschumi’'nin Eisenstein’in ‘narrative montaj’ kavrami Uzerine Le Fresnoy igin tasarladigi

montaj sekansi (http://www.tschumi.com/projects/14/ Erisim: 2014)

Sinematografik sekans Uuzerinden bu notasyonlar, Eisenstein’in diyalektik
montajindan farkl olarak rasyonel olmayan (irrasyonel) kesmelerle yakinlk ya
da benzerlik iligkisi kurmadan, dizgisel bir sekans mantigi kurmadan bir araya
gelmektedir. Zaman-imaj (ya da kristal zaman) Gzerinden tartigilan bu durumla
Bergson tarafindan tartisilan bir kavram olup zamani gérmeye dair en yakin
durumdur. Sinemada geri donusler (flashback) ile yaygin olan bu taktik,

zamandaki iligkiler olaylari baglamak adina da énemlidir.


http://www.tschumi.com/projects/14/

111

Le Fresnoy Gorsel Sanatlar Merkezi, Tschumi tarafindan zaman-imaj ile
okunarak iki ayrigik imajin, eski ile yeninin, nesnellesmis (objective) ile yeni
‘olaylara’ acgik hale getiren 6znellesen (subjective) pargalari mimariye transfer
ederek mevcut olan hangar yapiti yeni bilesen parcga ile bir araya getirir. ‘Arada’
olma durumu, gorundr hale gelmigtir. Tschumi, gecmis ile simdiyi, eski ile
gelecegi; farkli mekan-zaman katmanlarini tek bir yapi iginde kurgulamistir.
Zaman icindeki belirgin hareketilerin ve ayrigik zaman pargalarinin tek bir kristal
zaman igerisinde bir araya geldigi gorulebilmektedir; var olan mevcut hangar
yapisi Uzerinden piramid kavrami; algisal deneyimi gorunur kilan labyrinth
kavrami (Tschumi, 1996:43); yeni ‘ek’ (Sekil 90). Bu baglamda farkli zaman ve
mekan katmanlari, eski ile yeni, yeniden baglamlastirilan (re-contextualize) ek

Uzerinden bir araya gelerek ¢arpisir, cakisir (Sekil 89).

Sekil 89 Le Fresnoy, dis perspektif (http://www.tschumi.com/projects/14/ Erisim: 2014)

Sekil 90 Le Fresnoy ve ‘ek’ (http://www.tschumi.com/projects/14/ Erisim: 2014)

Fireworks, La Villette ve Fresnoy gibi projeleri, gerek yaklagsimlari gerekse de
gecmisten aldiklar referans ve dénemin siyasal yapisi sebebiyle LeFebvre gibi
kuramcilarin mekanin Uretimine dair gelistirdikleri soylemleri kullanarak

mimarhgin bu anlamda sinirlarini genigletmeye ¢aligsmiglardir.

Fireworks projesi bu baglamda kullaniciya ‘olayda’ katilimci olma durumu

sunmayip, Piramid metaforu Gzerinden kurdugu objektif bir tutum sunarken; Le
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Fresnoy’da subjektif deneyime daha ¢ok iligkili durur ve kullanici, mekan
arasindaki etkilesimi donustirme durumu sunar. Lefebvre’in Ugli mekan
diyalektigindeki tasarlanan mekan (conceived space) ile algilanan mekan
(perceived space) arasindaki iliskiye de bu baglamda bir ek yapmis olur (Tablo
12).

YASANAN MEKAN {LIVED SPACE) TEMSIL MEKANLARI

'Illlllllllq

Bernard TSCHUMI

Tablo 12 Henri Lefebvre’in ‘Mekanin Uretimi’ tizerine Bernard Tschumi’'nin uzamsal paradox

(spatial paradox) eklentisi.

Bernard Tschumi, duguncelerinin ¢cogunu sinematik montaja dayandirmaktadir
ve mimarligi bir ‘olay igin bir meké&n tasarlamak’ olarak adlandirmaktadir.
Mekan, hareket, eylem ve olay gibi kavramlarinin iclerine igledigi ‘olay
mimarligr’ ve ‘kopus mimarligr’ kavramlarini bu baglamda tartismaktadir. Le
Fresnoy Cagdas Sanatlar Merkezi projesinde (Tablo 13) genis ust oOrtd,
Oonceden var olan hangar yapisiyla arasinda muglak bir dnerme sunarak yeni
programlamalara acgik bolumu bu anlamda golgeler. Beklenmedik olanin,
programlanmamis olanin meydana gelebilecegi yer olan ‘arada’ (in-between)
olaylar, bu anlamda programin aslinda disunudlmemis taraflaridir. Fireworks’un
aksine, Le Fresnoy Cagdas Sanatlar Merkezi‘'nde mekén, gecmis anilarin
pargalarini (fragman) iceren hangar yapisinin mevcut striktirl tarafindan
belirlenmektedir. Ust ortii bu anlamda yeni bir baglam (datum) olusturarak tek

bir yapi icerisinde pek ¢ok ‘arada’ (in-between) bdlge olusturmaktadir.
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_A Le Fresnoy Gérsel Sanatlar Merkezi

0 mekan o 2
0 olay o
(o] program @
(o) zaman Q

Tablo 13 Le Fresnoy Gorsel Sanatlar Merkezi baglaminda mekan-zaman yaklagimlari (Ayrica
bakiniz: EK 1)

Tschumi, ‘arada’ (inbetween) bdlgeyi tasarlanan mekan (conceived space)
olarak gordugu Questions of Space: The Pyramid and The Labyrinth(1975)
metninde Pyramid ile algilanan mekan (perceived space) olarak bahsettigi
Labyrinth Gzerinden bu ikili durumu agmaya caligir fakat taam olarak bu

celiskileri (paradox) cevaplamaya ¢alismaz.

Bataille’in 1936 tarihli ‘Labirent’ makalesinden oldukca etkilenen Tschumi,
benzer bir dille sersemletici bir ontolojik kimlik, yapi ve mekan modelini tarif
eder. Bataille, labirenti “(karsiti olan mimari terimiyle yapi, mantik ve devlet
otoritesini imleyen terimle birlikte) hem diyalektik bir mekan anlayisi, hem de
yerinden edilmeyle ilintili 6zgul bir tarinsel deneyim ve 6zgul bir tarinsel deneyim

ve kosul kimesinin ismi olarak gérmektedir’ (Bataiile, aktaran Demos, 2014).

Tipki Duchamp’in First Paper of Surrealism g¢alismasinda olldugu gibi Tschumi
de bu deneyimi yeni anlam ve program olasiliklarini iceren ‘arada’ bir durum
sunan, Mimariye bir tehdit olarak ele almaktadir. Ya da c¢erceveyi folie’de
oldugu gibi olusa acik hale getirirken; gecici durumlara sebep veren bir

atmosferden Gteye gecmez.
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Bu yaklasim, modern donemde diyalektik bir yaklagim Gzerinden sinematografik
kavramlarla ele alinan Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi'ndeki gibi bir
dogrusal dizge ve mimarin mekani olma durumunu kirar. Yer ve durum’larindaki
gibi sehirle oyun oynama deneyimi sunan yeni bir mimarlik anlayisi, bigimlerinin
yaratiliginin olaylarin yaratiligina cevaben oldugu ve toplumsal mekéanin
uretilirken  kullanicinin  aktiflestirilerek  mevcut  durumu  donustirme
deneyimlerinin  yasanabildigi bu durumla, Tschumi; mimarlgi o0zelinde
degerlendirimeye c¢alisan yeni mekan-zaman yaklasimlari  Uzerinden

okunabilmektedir.
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7.BOLUM
GENEL DEGERLENDIRME VE SONUG

Modern 6ncesi donemde modernite baglaminda imge Uretimine baktigimizda,
camera obscura imgesinin digaridaki nesnesiyle arasindaki eszamanlilik da bu
baglamda sorgulanmaya baslandigi, imgenin baglamini kuran ‘cergevenin’
sinirlarinin bulaniklastigi goérilmektedir. Cerceve icerisine girenin, batinlagun
bir parcasi olarak sorgulandigi durum; bakilacak olanin ‘merkezilesmedigi’ ve
dolayisiyla ‘hareket kazandidr, yeni bir gdozlemci modeli Uzerinden yaklagim
kazanmaktadir. Zaman iginde kiginin kendi 6znelliginde imge Uretmeye dair
yasadigi deneyimler, gorme eylemiyle es anlamli hale gelmekte ve bodylece bir
nesne Uzerinde tamamen yogunlasan ideal ‘tek bir dogrunun oldugu’ gézlemci
modeli, izlenimcilik Gzerinden yeni imge uretimine bagh bir durum Uzerinden
tanimlanmaktadir. Parca ve harekete dair bu yaklasim, bize zamansal ve

mekansal anlamda yeni bir alginin da ipuglarini verir niteliktedir.

20. yuzyila yaklasirken alginin parcali ve harekete dayali bir durum kazanmasi
ve goruntu aygitinin bu baglamda tartisiimasi, gercekligin iddasini ve ‘mimetik’
durumunu sarsan bir deneyim sunarken; fotografa da ‘zaman’ eklemenin yolunu
acmaktadir. Ozellikle Marey’in zaman fotograflari (chronophotograph) tizerinden
hareketi temsil galismalari, bu déonlisumu zorunlu kilarak yeni bir mekan-zaman

algisini 20.yuzyila tagsimaktadir.

Farkli zamansal ve mekansal parcgalarin es zamanl olarak bir arada sunulusu,
Klbizm Gzerinden tartisiimaya baglanmaktadir. Uzamsal olarak pargalanmis ve
ayni zamanda zamansal pargalanmayl da sunan bu yeni durum, dogrusal
olmayan, eszamanli mekan-zaman kavraminin olusmasina onculik etmektedir.
Bu baglamda butinU pargalayarak yuzeyde bir dinamizm getiren Kubizmle
birlikte, butiintn igine girerek i¢sel bir dinamizm ve ‘hareket imgesi'ni getiren

Futurizm 6nem kazanmaktadir.
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Muybridge’in hareket imgeyi tartisihr kilan fotograf temsilleri sinemaya
evrilirken; bir kavram olgusunu ortaya ¢ikaran montaj ise sinemanin en onemli
dusunsel ve donugumsel araglarindan biri olmaya baslamaktadir. Pargalarin
birbiri ardina eklemlenerek zamansal ve mekansal anlamda dogrusal olmayan
kurguyu gelistiren montaj Uzerine yapilan ¢aligmalar, kuramsal ve uygulamali

agidan gelismesine katki saglamigtir.

Eisenstein’in yan yana (juxtaposé) ya da Ust Uste (superimpos€) getirilen
parcalarin ¢arpisarak mevcut durumlarinin Gzerinde yeni bir anlam tretme araci
olarak gordugu ‘diyalektik montaj’ kavrami, bu baglamda filmin tamamini bir
‘bUtlin’ olarak gérmektedir. Hucreler arasi bolinmeler, ve birbirleri arasindaki
iliski, yani ‘aralik’ ile bitiin’e dayal bu iliski montajin 6zinu olusturmaktadir.
Rasyonel kesmeler Uzerinden acgiklanan bu durumda pargalar arasi ‘catisma ve
carpisma’ ile agiga ¢ikan sok, butiinu diyalektik baglamda devinim kilan énemli
bir durum olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Deleuze’in sinematografik anlamda
modern doneme dair kavramlarin tartisildiyi hareket-imge kavrami Uzerinden
degerlendirilen modern doéneme dair mimari sOylemde mekan Uretimi, bu

iligkileri de acar niteliktedir.

Harekete dair ikili bir izlek durumunun tartigildigi ve bu baglamda modern
doneme dair mimarlik ve sinema arasindaki iliskiyi kuran Montaj ve Mimarlik
metni, mimarinin yasamak igin makina oldugu kadar, gérmek icin bir makina
oldugunu savunarak mimarli§i sinema Uzerinden agmaya ¢alismaktadir. Tipki
mimari bir gezinti yolu gibi, montaji modern bir filmsel izlek olarak degerlendirir.
ikili izlek durumu, gérsel ve mimari baglamda degerlendirilerek Le Corbusier’in
promenade architecturale kavrami, modern déneme dair sinematografik dil

baglaminda okunmaktadir.

Mekéni donustiurmesi baglaminda kullanici deneyime dayali devamliligi ve
rasyonel fragmanlari carpistirarak zamani mekana agmaktadir. Modern
dénemle ilgili sinematografik durumla birlikte degerlendiriimeye calisilan

orneklerde cerceveler, harekete dayali olarak gezinti mimarligi Uzerinde bir
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sekansa oturtulurken, mimar tarafindan verilen cergevelerin ve fragmanlarin
rasyonel olugu ve belli bir anlati dizgesi olugturmasi gozlemlenmektedir. Bu
okuma, mimari baglamda ‘mimarin mekanr’ dénemi baglaminda ele alinan

sinematografik yaklasim Uzerinden sinirlarini esnetmeye ¢alismaktadir.

Batunu gelistirmek Uzerinden pargalarin carpigsarak sok etkileri kurmasi
acisindan, modern sonrasi donemle birlikte aralarindaki diyalektik iliski de
sorgulanmaya baslanmistir. Deleuze’lin sinematografi Uzerine gelistirdigi 2.
Dunya Savasg! sonrasindaki donemde sinematografiye hakim olan zaman-imge
kavrami Uzerinden tartisilirsa; artik parcalar birbirleriyle ‘anlamsal’ ve ‘kullanici
pozisyonlar’’ baglaminda yer degistirirken; buttne dair organik bag ¢ézulmustir.
Yeni bir gerceklik algisi, birbirinden ayrilmis durumlar, kasten zayif iligkiler,
esnek form ve herhangi-anlarin ‘herhangi mekéanlara donismesi, bu degisimi
zorunlu kilmigtir. Carpismalar yasayan bir devingen butun dusuncesi yerini yeni
bir tir montaj olan, ¢arpismalar yasayan ve fragmanlar arasindaki organik bagin
¢Ozuldugu bir duruma getirmistir. Bu durum, rasyonel araliklarin montajindan,
irrasyonel ‘catlak’larin/ araliklarin montajina dogru bir yaklagim kazanmaktadir.

Artik zamansal ve mekansal yapiyi kuran en etkin arag, ‘an’dir.

Mekan-zaman kavrami Uzerinden modern mimarlik ile birlikte mekanlar arasi
sinirlarin erimesine ve mekéanin fiziksel kullanici tarafindan hareket odakl
deneyimlemesi tartisiimaktadir. 20. yuzyilin ikinci yarisiyla birlikte mekan,
kisinin imgesindeki yer'e donusurken; zaman da bu baglamda kisinin kendi
imgesindeki ‘duruma’ karsilik gelmektedir. Mekanin ‘mekansal deneyim’e
donustugu ve ‘aniden olugan’ durumlara cevap veren gegici bir var-olus
kazandidi sOylenebilmektedir. Artik pargalar arasi organik bag kaybolmustur. Bu
durum ayni zamanda ‘yeni zaman, mekan ve yasam olasiliklar’ni da
beraberinde getirmektedir. Sinematografik terimler baglaminda izinin sutrildugu
bu durumda, olusa acik hale gelen mekan, mimarin mekanindaki
sinematografik durumlara bagh mekandan; kullanici olusumlu mekéanin

uretimine gecmektedir. Modern doneme ait sinematografik degerlendirme
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diyalektik tavir, modern sonrasi donemin sinematografik yaklagiminda

paradoksal bir durum kazanmaktadir.

Tim bu surecte donemi Uzerinden diger sanat disiplinleriyle dusunulerek
tartisilan sinematografik dil, kullanicinin yaklagimi agisindan yer yer Uzeri ortik
olarak tartisilsa da; mekan ile kurdugu iliski baglaminda bu durum, farkli
dénemde farkli zaman ve mekan deneyimleri sunarak, farkli mekanin sinirlarini

esnetme olasiliklari saglamaktadir.

Tezin bu baglamda degisen mekan-zaman durumlari baglaminda mimari
sdylemde mekan ile kurdugu iliski Gnemlidir (Bakiniz: EK 1 ve EK 2). Modern ve
sonrasi dénemde Le Corbusier ve Bernard Tschumi Uzerinden yodun olarak
tartisilan farkli mekén-zaman durumlari, hareket ve zaman-imge Uzerinden
Oscar Niemeyer, Richard Rogers, Rem Koolhaas gibi uygulamali projeleri yani
sira, bu alanlar Uzerine vyeni kavramlar Ureten isimler Gzerinden

zenginlestirilebilir.

20. yuzyll boyunca Modern ve Modern Sonrasi donemlerde ele alinan farkli
mekéan-zaman deneyimlerinin sunuldugu bu c¢alisma, 21. yuzyil baglaminda
Uretilecek mekan-zaman okumalar icin sinematografi temelli bir yaklasim
sunarken; katihmci hale gelen kullanici igin, gelisen gorme ve goruntu
teknolojileriyle birlikte aktif olarak tartisilmaya baslanan mekan ve sanallik

tartismalarinda yeni hareket ve eylem araliklarini digtndurtmektedir.
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EKLER

EK 1: Sinematografiye bagh degisen farkli mekén-zaman durumlari baglaminda

secilen yapilar Uzerinden ortaya gikarilan orunti

EK 2: 20. Yuzyll boyunca degisen mekan-zaman yaklasimlari baglaminda

ornekler



o] durum
hareket
(o] (o] mekan
olay

0 program

o yer

(o] o zaman
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Schroéder Evi
Bauhaus Okulu
Villa Savoye
Selale Evi

Sonsuz Mekan

Guggenheim Miizesi

Yeni Babylon

Carpenter Gorsel Sanatlar Merkezi

Do-it-yourself
Fireworks
Playgrounds

Manhattan Transcripts

Park de la Villette

Le Fresnoy Gorsel Sanatlar
Merkezi

EK 1. Sinematografiye bagli degisen farkli mekéan-zaman durumlari baglaminda

secilen yapilar Gzerinden ortaya gikarilan 6runtt
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EK 2: 20. Yuzyll boyunca degisen mekén-zaman yaklasimlari baglaminda

97x29.7 cm)

ornekler (Orijinal baski:

EK220

o [ | e 148 m i s




