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MIMARLIK, KENT VE SINEMA ILISKIiSi

OZET

Bu calismada mimarlik, kent ve sinema iliskisi Platon’un onerdigi bigimde goriiniir
olanin ardindaki gercekligi aramak baglaminda degerlendirilmektedir. Bu iliski,
aslinda gorsel olanin giicii lizerine kurulmustur. Gorsel iletisim bi¢imlerinin diger
tiim iletisim bigimlerine gore en etkili, 6gretici ve akilda kalic1 oldugu bir gercektir.
Oziinde birey ve topluma hizmet eden mimarhign hem kendisinin bir tiir gdrsel
iletisim araci olmasi, hem de mimar ve mimarlik kullanicisinin goériintii lireten ve
tiketen bireyler oldugu diisiiniildiiglinde; mimarlik, kent ve sinema iligkisinin
zorlama bir iliski olmadig1 anlagilir.

Sinemanin kavrama bi¢imi, devinim tasit1 ve diisiince dagitimcisi olarak sirasiyla
mimar ve mimarlik kullanicisi, mimarlik edimi ve toplum iizerindeki etkileri, bu
calismanin temellerini olusturmaktadir.

Vil



THE RELATION BETWEEN THE ARCHITECTURE, CITY AND CINEMA

SUMMARY

In this study, the relation between architecture, city and cinema is evaluated
according to Platon’s way of seeing the truth behind the imaginary. The visual
communication is the most effective, educational and the easiest way to remember
between the other communication ways. It can be clearly understood that the relation
between the architecture, city and cinema is not compulsory, when we think
architecture, serving to individual being and society, together; is a kind of visual
communication tool and the user of architecture and architect are also the individuals
producing and spending images.

Cinema, being a way of comprehension, a motion vechile and a distrubuter of ideas,

affects in order to the architect, the user of architect and the architecture itself and the
bases of this study depands on these affects.

VIl



1. GIRIS

“Film ve sehrin tarihleri boylesine birbiri i¢ine gegmisken, kent filmsel form ile
sekillenmigken, sinemanin kentten bagimsiz c¢alisabilecegini diisiinmek miimkiin
degilken, ne film ne de kent ¢alismalari bu baglantiya gerekli dikkati ve ilgiyi
vermistir.” (Clarke, 1997)

Mimarligin tretilebilmesi i¢in gereken tasarim bilgisinin nasil olustugu tam olarak
hicbir zaman kavranamayacak bir olgudur. Godard’in deyisiyle “goriis agimiza
giren” nesnelerin, insanlarin, mekanlarin bellekte olusturdugu anilar, deneyimler,
birikimler kuskusuz tasarim siirecinde mimari etkileyen faktorlerdir. Kendiliginden
olusan bir a¢1 yiiziinden algi sinirlarimiza dahil olan goriintiiler bilingaltimizda
depolanarak zamani geldiginde kullanilmak iizere saklanmaktadir. Segici alg1 ve
gérme birbirini tamamlamakta ve olaylari, kisileri, nesneleri, mekanlari tarif ederken

kullandigimiz dile yansimaktadir.

Bilingli olarak gormeyi ve kavramay:r tercih ettigimiz ve yine bilingli olarak
gostermeyi ve anlasilmasini tercih ettigimiz gorsel imgeler ise “gorsel iletisim”
bigimlerini olusturur. Ozellikle sinema ve fotografin gelisimiyle gorsel imgeler
cogalmis ve Marshall McLuhan’m (1994) ifadesiyle araglar, topluma iletilen mesajin
tam kendisine doniismiistiir. Mimarlik gorsel iletisim bigimleriyle, dogasinda var
olan sunum geregi her zaman iligki igerisinde olmustur. Mimarligin modern
zamanlarda kendi gorsel ifade bicimini olustururken sinemanin gelisiminden nasil

etkilenmis olabilecegi, bu tezin ana konusunu olusturmaktadir.

Gorme ve hatirlama baghkli ilk boliimde, “gercegin” gorsel olanla iligkisi
anlatilacaktir. Ug boyutlu diinyanm iki boyutlu ortamlara aktarilabilmesi sorununu
¢ozmek i¢in kesfedilen perspektifin tarihsel olarak gelisimi ve perspektifi arag
olarak kullanan insanin, gérme bi¢iminin ve dolayisiyla kavrama bi¢iminin nasil
degistigi bu boliimde incelenecektir. “Goérme” eyleminin sinirlarint zorlayan, daha

uzagi gérme isteginin goriintiiyli kaydetme istegine doniismesinin fotografin kesfiyle



ve hareketi kaydetme isteginin de sinemanin gelismesiyle sonu¢lanmasindan

bahsedilecektir.

Mimarlik, kent ve sinema baslikli ikinci béliimde mimarligin ve kentin sinemadan,
konu alt basliklar1 olarak belirtildigi sekilde, nasil etkilendigi arastirilacaktir.
Mimarligin, varolusundan beri bir c¢ok disiplinle is birligi yapmas: ve hakim
teknolojilerden yararlanmasi baglaminda sinemanin mimarlik i¢in Onemi
belirtilecektir. Mayakovski’nin sinema i¢in onerdigi kavrama bi¢imi, devinim tagiti

ve diislince dagitimceisi rolleri bu boliimiin alt bagliklar1 olarak belirlenmistir.

Kavrama bi¢imi olarak sinema bagligr altinda sinemanin birey {izerindeki
etkilerinden bahsedilecektir. Sinemanin gerceklik algisini degistirmesi; yagamanin
simiilasyonu olarak gorsel deneyim kazandirmasi; kullandigi kamera ile farkli
devinimlerin fark edilmesini saglamasi ve yapay hatiralarin olusmasini saglayarak

bellegi etkilemesi tizerinde durulacaktir.

Devinim tasiti olarak sinema: Ben bir siborgum bdliimiinde ise bir dnceki boliimde
anlatildig1 gibi kavrama bi¢imi degisen bireyin, mimar ve mimarlik kullanicis1 olarak
sinemanin getirdiklerini nasil icsellestirdigi ve tasarimlarinda nasil olagan bir veri
olarak  kullandig1 arastirilacaktir. Kamera dolayisiyla kazanilan hareket
potansiyelinin, tasarimcinin bakis acisina nasil yansidigi, hatta kamerayla c¢ekim
yaparmis¢asina algilamanin nasil igsel bir durum haline geldigi incelenecektir.
Sinemanin kendi dilini gelistirirken iirettigi kurgu-montaj iliskisinin mimarlikla daha
cok plan bazinda iligkisi kurulurken; alan derinligi kavraminin, kesit ve gortiniislerin

olusturulmasinda mimar1 igsel olarak nasil etkiledigi anlatilmaya calisilacaktir.

Diisiince dagitimct olarak sinema boliimiinde mimarlik ve kentle iligkisi i¢inde
vurgulanacak kisim, diger boliimler daha c¢ok bireyi yani mimari ve mimarlik
kullanicisinmi etkilerken, diisiince dagitma roliiniin yeni vizyonlar1 yayma, ideolojileri
anlatma ve olusturma firsat1 olarak toplumu nasil etkiledigi olacaktir. Bu boliimde
sinemanin kitle iletisim araci olarak toplumu nasil yansittigi; kentin imajini
olusturmadaki ve yeni kent anlayislar1 ile arayislarini, kiiresel anlamda, nasil

yansittig1 ele alinacaktir.



2. GORME VE HATIRLAMA

“Gorme sozciiklerden once gelir.” (Berger, 2002)

Goriilen nesnelerin igaretlerle gosterilerek anlatimi, eski ¢aglarda, iletisimin dolaysiz
bir ydntemi olarak benimsenmistir. Oyle ki; insanlik, somut ¢evrenin ifade edilmesi
ihtiyacini, gercege en yakin tasvir araci olan gorsel anlatimlarla gidermeye
caligmistir. Resim, “gercege en yakin tasvir” arayiglarinin zemini olmustur. Var
olanin oldugu gibi resimlenmeye calisilmasi, {i¢ boyutlu diinyanin iki boyutlu
diizlemlere nasil aktarilacagi sorusunu da beraberinde getirmistir. Oxford Advanced
Learner’s Dictionary of Current English’in tanimiyla -kati1 nesneleri diiz bir yiizeye,
enlerinin, boylarmin, derinliklerinin, ve uzakliklarinin dogru bir izlenim verecek

sekilde cizilmesi sanati- “perspektif” bu sorunun dogru yanit1 gibi durmaktadir.

Perspektif, ilk olarak Pavel Florenski’nin (2001) de destekledigi iizere 10 5. yiizyilda
Democritus ve Anaxongoras’in gerceklik anlayisina uygun olarak “skenografi”
denilen yani boyanmis sahne dekoru alaninda kullanilmistir. Gergegin “temsili”
inandiric olmak i¢in gercege en yakin olmalidir. Temsilin 6ziinde “gdsteri” vardir ve
goriinen ¢evrenin dekorda oldugu gibi yansitilmasi, temsilin basarisi i¢in gereklidir.
Perspektif, gorsel 1smlarin tek bir merkez ya da noktada bulustuklart merkezi bir
izdiigiim olarak tanimlandiginda, izleyicinin durdugu nokta ve bakis agis1 onem

kazanmustir. izleyici, temsilin bir parcasi haline gelmistir.

Florenski’nin (2001) de ifade ettigi gibi aym donemde yapilan resimlerde
perspektifin kullanilmamasi, perspektifin bilinmemesinden degil, anlatim bic¢imi
olarak kabul gormemesinden kaynaklanmistir. Perspektifin yarattigi, gercegin
yanilsamasindan baska bir sey degildir ve Platon’dan baslayarak Yunanl sanatcilarin
ve felsefecilerin arastirdigi goriinenin ardindaki “6zii” dnemsemez. Oysa gorlinenin
otesindeki gercekleri gosterebilmek, goriineni oldugu gibi resmetmekten 6te anlamlar
tasimaktadir. Onemli olan tek tek nesnelerin nasil oldugu degil, “ideal”in ne
oldugudur. Sontag’a (1999) goére, Platon’dan Feurbach’a dek gergegin
savunucularinin  gorlintiiyli  salt gorlintisle esdeger tutmalar1 -yani goriintliniin
resmedilen nesneden mutlak olarak ayri bir sey oldugunu varsaymalari- bizi, bir
gorlintiinlin resmedildigi nesnenin gercegini olusturdugu diisiiniilen kutsalliktan,

uzaklastirma siirecinin bir parcasidir.



Nesneleri, gercekte goriindiigli gibi betimlemek 13. yiizyila kadar unutulan bir ugrast
olmustur. Dinsel geleneklerin ve Kilisenin olusturdugu kaliplari kirmak, sanat¢inin
dogay1 fark etmesi ve elindeki deftere resmetmek isteginin belirgin olarak goriildiigi
bu yiizyila kadar miimkiin olmamustir. Ortagag sanatgisinin egitimi, bu zamana kadar
bir ustaya ¢iraklik etmek, eski kitaplardan alinan sahneleri kopyalamak ve ustasinin
yaptig1 tablonun az 6nemli kisimlarini boyamakla olgunlasmistir. Bu resimler de
imgelerden olugsmaktadir ve 6nemli olan resmedilenin gercekte nasil goriildiigii degil,
sahip oldugu imajdir. Cirak belirli unvan belirtilerine gore belirli ¢izim tipolojilerini
uygulamakla ustalagsmaktadir. Bu egitim tarzi, dogay1 gézlemleyen, kendi bilgilerini
resmetmek isteyen sanatgilarin ortaya ¢ikmasiyla kirilmistir. Giotto, bu ressamlarin
arasindan siyrilarak; ger¢cek mekandaki 151k etkisini ve perspektifi kullanarak; diiz bir

duvarda derinlik yanilsamasi yaratmay1 basarmigtir. (Gombrich, 1992) (Sekil, 2,1)

Sekil 2. 1. The Expulsion of the Demons from Arezz, fresco, detail, 1300-1395, Giotto

15. ylizyila gelindiginde Alberti, Della Pictura (1435) kitabinda perspektifin, ¢ift
g0ozIii insan tarafindan nasil tek bir gorme merkezine indirilerek elde edilebilecegini

anlatimigtir. Ayn1 donemlerde modern perspektifin kesfini bor¢lu oldugumuz



Brunelleschi, ufukta kaybolan aga¢ dizisini bile ¢izemeyen klasik sanatgilara
matematiksel perspektifin yollarini gostermistir. Ronesans mimarlar1 ve sanatgilari,
ic boyutlu diinyanin anlasilmasini, Euclid uzayimi iki boyuta indirerek saglayabilmis
ve tlrettikleri yapitlar insan1 mekanin odak noktasina yerlestirmis ve toplumun
kavrama bicimini degistirmislerdir. (Sekil, 2,2) Insan goziiniin diinyay1 algilamak
lizere merkeze yerlesmesi, tanrinin bakis agisini insanin bakis acisina indirmis ve
bdylece dinsel bir diinya goriisiiyle tliretilen imgeler, sekiiler bir goriise sekillenmeye

basglamistir.

Sekil 2. 2. St. Pietro

Kavrama bi¢imini degistiren bu ilk adimdan sonra ikincisi; perspektif i¢in bakilan
nesne ve goOz arasinda belli bir mesafenin olmast ve bu mesafenin uzayip
kisalmasinin, resmedilen nesnenin boyutlarim “goéreceli” olarak degistirmesidir. Bu
adimin sonucu olarak “mesafe” incelenecek nesnelerin, olaylarin, kisilerin, doganin,
vs. “Oteki” olarak algilanmasina sebep olacak bir objektivizm anlayiginin gelismesine

sebep olmustur.

Diirer “... yoluyla gbrmek* (seeing through) olarak tanimladig: perspektifi, herhangi
bir pencereden yani cerceveden, kadrajdan bakmak anlaminda kullanmistir.
Cercevenin tanimli olabilmesi i¢in insan gozii merkezdeki yerini korurken, “sinir”
kavrami da perspektife dahil edilmistir. Boylece perspektif bir temsil ilkesi, gorme ve
kavrama bi¢imi olarak matematiksel boyutunun sinirlarini zorlarken, farkli bir anlam
kazanmistir. Bu anlam, cergevenin bir ara¢ olarak kullanilmasidir. Cerceveyle

cizmek isteyen her kisi, kurallar1 Ogrenerek cergeveyi bir ¢izim araci olarak



kullanabilir. (Sekil, 2,3) Bdylece onceleri gizli bir bilim olarak gelisen perspektif

kamuya mal oluyormus ve perspektif bir temsil ilkesine doniigmiistiir.

Sekil 2. 3. Albrecht Diirer, Uzanmis bir kadini ¢izen adam, ilk basim:1525, Hieronymus

Andreae, Nuremberg

Leonardo, Santa Maria delle Grazie Manastiri’nin duvarina resmettigi “Son Aksam
Yemegi’ni 1498 yilinda tamamlayarak o zamana kadar goriilmeyen bir sekilde yeni
bir mekan deneyimi sunmustur. (Sekil, 2,4) Optik, anatomik ve psikolojik olarak
izleyici, artik resmin i¢indedir; hikayenin karakterlerinden biri olmustur. Cergeve

mekanin kendisi haline doniiserek izleyiciyi de kapsar hale gelmistir.

Sekil 2. 4. Son Aksam Yemegi, Leonardo da Vinci, 1498

Ciplak gozle yapilan gozlemlerden aletler araciligiyla yapilan gézlemlere dogru gegis
insanlarin “nasil” gordiikleri {izerine yogunlasan anatomi c¢alismalariyla baglamistir.
Bu caligmalar, insan bedeninin smirlarinin nasil zorlanabilecegi, insanin daha uzag,
yildizlari, glinesi nasil gorebilecegini sorularmi da beraberinde getirmistir. Uzag1
gérme istedi, araclarin gelisimiyle sonug¢lanmistir. Mercek, teleskop, mikroskop gibi
once anlamak icin kullanilan araglar zamanla duragan goriintiiyli kaydetmek {izere
camera obscuraya doniigmiis; ulasimin gerekli hale gelmesi ve tasitlarin hizinin
artmasiyla, devinimi kaydetme istegi ise film kamerasin1 gelisimine sebep olmustur.

[k 6nce fotograf daha sonra sinema gergekligin algilanmasini tiimden degistirecektir.



Sontag’a (1999) gore fotograflar bizim modern olarak algiladigimiz gevreyi
olusturan ve somutlastiran tiim nesneler arasinda belki de en gizemli olanlaridir.
Fotograflar, aslinda yasantilardir ve fotograf makinesi bilincin elde etmeye yonelen
uzantisidir. Fotograflar simgesel olarak nesnelere sahip olunabilecegi anlamini da
tagimaktadir. Bu bigimiyle fotograf, bir akis degil, ger¢ek birer zaman dilimi oldugu
icin Sontag’a gore hareketli goriintiilerden daha fazla akilda kalir. Fotografin,
anilarin simgesi olarak saklanmasi ve tekrar tekrar bakilabilir olmasi, gergeklik
duygusunu da ele gegirilebilir kilmaktadir. Gergekligin sahip olunabilir bir nesneye
indirgenmesi, yeniden tiretilebilecegi fikrini de beraberinde olusturur; ¢iinki “anlam”
veya “icerik” fotografa sahip olan kisiye gore degismektedir. Anlam ve igerik
fotografin bilgilendirme 06zelliginin sonucu olsa da, ‘“gerceveleme”yle secilen
goriintli gercegin keyfi siirlarimi belirlemektedir. Bir kez daha karsimiza ¢ikan
cergeve kavrami, konunun farkli sekillerde “kadraj”a dahil edilebilir olmasiyla, farkli
yorumlarin varligi icermektedir. “Diinya fotograf yoluyla birbiriyle iligkisiz,
bagimsiz pargaciklardan olusan bir dizi haline gelmistir; ge¢gmis ve bugiiniiyle
tarihse bir anektodlar ve kisa haberler dizisi oluverir. (...) Herhangi bir seyin sonsuz
sayida fotografinin gekilebilecegi, toplumsal gergekligi goriiniiste sinirsiz sayida
kiigiik birimden olugsmus kabul eden bakisi giliclendirir.”” Bu goriinen diinyanin
oldugu gibi kabul edilemeyecegini 6ne siiren anlayigin tam tersidir ve fotograf
makinesiyle kaydedilen goriintiilerle diinyanin taninabilecegini ima etmektedir.
(Sontag, 1999)

Fotograflarla gergegin yanilsamasi, imge, kompozisyon gibi konularda goziinii ve
algilama sinirlarini terbiye eden insanoglu, kisa bir siire sonra hareketli goriintiileri

kaydetmek icin yogun caligmalara girisecektir.

Sinemanin hareketi kaydeden bir arag¢ olarak kullanimi ¢izilen goriintiiniin hareketli
halde sunulmasiyla, yani canlandirma filmleriyle bagslamis; fotografin anlik

gorintiileri kaydetmedeki basarisiyla da bir sanat bi¢imine doniismiistiir.

Sayfalarin kenarina ¢izilen bir seri resmin, sayfalar hizla ¢evrildiginde hareketliymis
izlenimi verdigi bir ¢ocuk oyununa dayanan ‘“stroboskopik” deney iizerine,
sinemanin temelleri atilmistir. Doktor Paris’in “thaumatropie”si (1825), “Faraday
tekerlegi” (1830), Plateau’nun “fenachistoscopie”si (1832), Horner’in “zoetropie”si

(1834) gibi optik deneyimler hep ayni iki olaydan yola ¢ikmislardir: Goriintiilerin,



nesne kaybolsa da, gbz retinasi iizerinde bir siire kalmasi ve beynimizin, yasadigimiz
olaylar arasinda zaman ve yer olarak baglantilar kurabilmesi, yani birbirlerinden ayr1
Ogeler arasinda baglantilar bulup onlara anlamlar vermesi; onlar1 birlestirmesi.
Edison asistam1 olan W.K.L. Dickson’in bir fotografindan esinlenerek ondan
fonografin kulak i¢in yaptigin1 yapabilecek; “g6z igin bir enstriiman” yani hareketli
seyleri kaydedebilecek ve kopyalayip, yeniden iiretebilecek bir ara¢ yapmasini
istemistir. 1892 yilinda “kinetescope”un ilk basit versiyonu halka tanitilmistir. (Sekil,

2,5)

Sekil 2. 6. The Horses in Motion, Edward Muybridge

1879°da Kaliforniya, Palo Alto’da, Edward Muybridge iizerinde atlarin kostugu bir
pist boyunca, birbirine ¢ok yakin yerlestirdigi 12 kadar karanlik oda araciligiyla,
hareketli ¢ekimi gerceklestirmeyi basarmistir. (Sekil, 2,6) 1895 yilinda, sadece
kanitlama amagl gergeklestirilen bir ¢cok goriintiiden sonra; New York, Berlin ve
Ozellikle Paris’te Boulevard des Capucines’deki Grand Café’de, Louis Lumiére

tarafindan yapilan gosterilerle sinema sinirli sayida da olsa izleyiciye kavusarak,



gercek anlamda baglamistir. Lumiére kardeslerin ilk filmi, “The Exit of the Factories
Lumiére” ayn1 zamanda sinematografi tarihine ilk film seti olarak gecen Lumiére
kardesle’in “Hangar”larinda gergeklestirilmistir. (Hangar agilan bir mimari yarisma
ile, 1995 yilinda sinema merkezi haline doniistiiriilmistiir.) (Sekil, 2,7) “1896
yilinda, cesitli sinema aygitlarina alian izinlerin ¢ogalmasiyla, sinema sanayi
dogmustur. “Cinematographe Lumiére” diye adlandirilan Lumiére kardeslerin

bulusunun basarili olmasi ve ilgi ¢ekmesi lizerine “Cinematographe” soézciigii bu

yeni bulusun genel ad1 olarak yayginlasmustir. (Vincenti, 1993) (Sekil, 2,8)
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Sekil 2. 7. The Exit of the Factories Lumiére, 1895 ve Cinematographe Lumiére afisi
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Sekil 2. 8. Cinématographe Lumiere

Yaklasik ayni hizda gelisen cesitli kentlerde, hemen hemen ayni zamanlarda
gergeklestirilen calismalar gosteriyor ki, hareketli goriintliyli kaydetme istegi, ¢cagin
getirdigi bir ihtiyactir; yasanmakta olan sanayilesme ve teknolojiye ayak uydurma

stirecinde kendiliginden olusan bir sorudur.



Sekil 2. 9. Man with the Movie Camera, Vertov

Devinim i¢indeki nesneleri, ornegin bir trenin istasyona girmesini, bir geminin
limandan ayrilmasini, fabrikadan c¢ikan iscileri, “goésteren” ilk filmler belgesel
niteligi tagimaktadir. (Sekil, 2,9) Bu filmlerin zamansal uzunluklar ile kaydedilen
olaylarin zamansal uzunluklar1 birbirine esittir. Yalnizca hareket eden nesnelerin
gosterildigi bu ilk filmlerde, gergekte nesneler nasil bir diizen igindeyse; nasil
hareket ediyorlarsa Oyle gosterilmistir. Kompozisyona yapay hicbir sey dahil
degildir. Vincenti’nin (1993) de belirttigi gibi filmin sinirli uzunlugundan dolay1
kesme-birlestirme (cut-edit) isleminin yapildigi durumlarda bile bu, degismez.

Filmin “striiktiiriinii” olusturma anlaminda kurgu ilk filmlerde kullanilmamustir.

Sekil 2. 10. Man with the Movie Camera, Dziga Vertov

“Bir géziim ben. Mekanik bir géz. Ben, makine, size ancak benim gorebilecegim bir

diinyayr agiyorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da insana 0zgii o
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hareketsizlikten kurtartyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere yaklasip
onlardan uzaklastyorum. Siiziiliip altina giriyorum onlarin. Kosan bir atin agzi
boyunca kosuyorum. Diisen, yiikselen nesnelerle birlikte diisiip kalkiyorum ben de.
Karmakarigik hareketler, en karmasik biresimler i¢inde hareketleri sirayla

kaydederek donen benim: Makine. (Sekil, 2,10)

Zaman ve yer sinirlamalarindan kurtulmusum; evrenin bir noktasini, biitlin
noktalarini, nerede olmalarini istiyorsam ona gore diizenliyorum. Benim yolum,
diinyanin yepyeni bir bicimde algilanmasina giden yoldur. Bdylece size bilinmeyen

bir diinyay1 agiyorum.” (Vertov, aktaran Berger, 2002)

Sekil 2. 11. Man with the Movie Camera, Dziga Vertov

Zamanla, belki kesme-birlestirme islemlerinin fazla uygulanisindan kaynaklanan
soru isaretiyle; belki de bir ustanin yanlis filmleri birlestirmesiyle olusan bir hata
sayesinde degisik ¢cekimlerin birlestirilebilecegi diisiincesi olgunlagmistir. Kameranin
gercek mekan icine etkin olarak girebilecegini fark eden ilk sinemacilar; kameray1
mekanin farkll yerlerine tasiyabileceklerini; konuya uzaklasip,
yakinlasabileceklerini; bdylece “cercevenin” simirlart icine istedikleri kisi ya da
nesneyi alabileceklerini; istediklerini disarida birakabileceklerini fark etmislerdir.
Kamera kayit cihazindan yorum cihazina doniismektedir; ¢linkii kameranin yerlesimi
ve gergevenin smirlarin belirlenmesi tamamen filmi iireten yonetmenin eline
geemigstir. (Sekil, 2,11) Gilingor’e (1994) gore “Cergeveleme, simirlari saptayip
deklansore basmaktan ibaret basit bir teknik kayit islemi degildir. Cergeveleme tarzi

her seyden Once bir se¢imin, diisiincenin ve bakis agisinin tirtiniidiir.” Her ¢ergevenin
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olusturdugu ¢ekim alani ya da cisimlerin goriintli ¢ergevesi i¢inde kapladiklar1 yer
“plan‘ olarak tanimlanmaktadir. Sinemanin bir yorum aracina doniismesindeki diger
adim farkli planlarin birlestirilebileceginin fark edilmesidir. Cekilen malzemelerin
kendi aralarinda diizenlenerek, birlestirilmesiyle beraber gercek zamana gore farkl
bir zaman yaratilabilecegi ortaya ¢ikmistir. Zamanin yeniden insasi, gergekligin de
yeniden {retilebilecegi anlamina gelir. Boylece, sinemanin kendi zaman ve mekan
anlayisi1 i¢cinde sadece betimsel dykiilerin degil kurgu Oykiilerin de anlatilabilmesi
miimkiin hale gelmistir. Vertov’un diinyanin algisim1i nasil degistirecegi, hatta
yepyeni bir diinyanin kapisini nasil agacagi; sinemanin yorum aract olarak gelismesi
ve gercekligi yeniden iiretebilir hale gelmesi siirecinde bir kehanetten 6te anlamlar

tasimaktadir.

“Gorme ile ilgili uzlagimlar vardir, ama hepimizin paylasabilecegi mutlak dogrular
yoktur. Biitiin deneyimler baglama, konunun islenisine, kameranin ve izleyicinin
durumuna baghidir. Bu bakimdan sinema, bizim ne sekilde gordiigiimiiziin ve ne
sekilde goriildiigiimiiziin degisen uzlasimlarini gosteren ayni zamanda kendisi de

degisen bir aractir.” (Orr, 1997)

Gorme duyusuyla edinilen gerceklik yanilsamasinin tarih i¢indeki seriivenini kisaca
anlatmamizin nedeni, insanoglunun sosyal bir birey olarak kendini goriinen diinya
icinde nasil tanimladigina ve bu tanimlardan yola ¢ikararak dogayr nasil
bicimlendirmeye calistigina dair ip uglart elde etmek i¢indir. Dogay1 bigimlendirme
cabalari; yapili g¢evrenin olusturulma bicimleri, bireyin kendini tanimlamasiyla
beraber yasama karsi bir tavir, durus, yorum olarak degerlendirilmelidir. Yasama
kars1 gelistirdigimiz bakis acgis1  siliphesiz, diisiincelerimizi nasil binaya
doniistiirdiigiimiiziin; nasil insa ettigimizin; kisacasi, nasil mekanlar lirettigimizin de

belirleyici diirtlistinli olusturacaktir.

Berger’e (1998) gore insanda gorsel algilama, filmin kaydettiklerinden ¢ok daha
karmasik ve secici bir siirectir. Gorsel anlatim, 6grenim yontemlerinin en etkilisi
olarak kabul edilmektedir; ¢iinkii gorsel olarak edinilen bilgiler, daha Onceki
deneyimlerden edinilmis bilgilerle zihinde birlesir ve konu, izleyici i¢in kisisel bir
anlam kazanir. “Gorliniimler ayn1 zamanda zihinde, algilar bigiminde tutarlilik
olustururlar. Bir tek seyin ya da olaym goriintiisii bagska seylerin ve olaylarin

goriintlisiinli de i¢inde barindirir. Bir goriiniimii fark etmek icin baska goriiniimlerin
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anis1 gereklidir. Anilar, ilk fark etme asamasindan ¢ok sonra bile goriileni nitelemeyi
stirdiirtir.” (Orr, 1997) Goriinenin anilarla tanimlanmasi, goriintiilerle anlatimin ayni
zamanda bir iletisim bicimi olmasi sebebiyle toplumda ortak bir kavrayis bi¢cimini
gelistirmektedir. Fotografik goriinti diye adlandirabilecegimiz, cergevelenmis
goriintli yani kadraji belirleyenin yorumunu ileten goriintii, imaj kiiltlirii olarak
ilerleyen boliimlerde ayrica ele alacagimiz kiiltiir icerisinde, benzer imgelerin ya da
konularin sik sik gorsel malzeme olarak kullanilmasiyla bir anlamda kendini tiiketme
tehlikesiyle karsi karstya kalmistir. Izleyicinin yeni bir sey gdrme beklentisiyle
beslenen bu tehlike Roland Barthes’in (2000) “punctum ve stadium” tanimlartyla
anlasilabilmektedir. Nazi kamplarinda c¢ekilen fotograflarin ya da bir tavsam
parcalayan aslan filminin izleyicide belli bir duygudan ¢ok “yalmizca bir goriintii”
fikrini uyandirmasi Barthes’in “stadium” tanimini gelistirirken yola ¢iktig1 noktadir.
Binlerce goriintiiniin anilarla birleserek olusturdugu kavramlar izleyicide bir anlamda
ortalama hissi ve umursamazlik olusturmaktadir. Bu tiir fotografik goriintiilere kars1
gelisen duygular, Barthes’a gore, ahlaki ve politik bir kiiltiiriin akiler bir araciligini
da sart kogmaktadir.(Sekil, 2,12) Sontag (1999) ise biraz daha kati bir tutumla
gorlintlilerin insant uyusturdugunu iddia etmektedir. Barthes, bu uyusuklugun
giderilmesinin ancak “punctum” ile gerceklesebilecegini ifade eder. Punctum sok
kavramindan bir hayli farklidir 6yle ki; fotografi ¢ekenin bile farkinda ya da
bilincinde olmadigy, iyi gizlenmis olanin ortaya ¢ikarilmasidir. Fotografik goriintiiyii
tekrar tekrar izlenebilmesi i¢in degerli kilan; bir tiir sefkat ya da sempati uyandiran
punctumun var olusudur. O halde izleyicinin aklinda kalan ve anilartyla anlam kazan
fotografik goriintiiniin anilarin bir pargast olmasi ve izleyicinin gorsel hafizasina
yerlesmesi; goriintiiniin alisildik olmasi ya da i¢inde alt metinler barindirabilmesiyle

yakindan ilgilidir.

Sekil 2. 12. Phan Thi Kim Pkuc, Nick_Ut, 8 Haziran 1972
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Bakilan nesneyi inceleyebilmek icin gerekli olan uzaklik, (bati1 felsefesine gore
nesnenin algilanabilmesi icin gerekli olan mesafe) zamanla dogaya, yasama, kente,
bireye karsi bir tavir haline gelmistir. Yabancilasmay1 da beraberinde getiren bu
“uzaklik” kavrami bireyin kendi igine dénmesini saglamistir. Gidens’in (1991) de
belirttigi gibi modernligin diislinsel kiiltlirii; kendini kesfetme, gorme siireci
icerisinde kendini farkli tarzlarda gérme arayisinin arttigi bir kiltiirdiir. Gergegin
yansimasi olarak goriintiiniin pargalara ayrilip yeniden birlestirilmesiyle; modernizmi
doruguna tasiyan cesitli akimlar, mekan ve devinimin kavranmasi yolunda yeni bir
mantik olusturmuslardir. (Bell, 1978) Zaman ve mekan hakkindaki nesnel kavrayisin
degismesi, zorunlu olarak yasamin yeniden tretilmesine hizmet eden maddi pratik ve
stireclere yansimistir. Mimarlik kadar modernist anlamda yapilan kentsel tasarimlar
da bu siirecten etkilenerek mekanin rasyonel bicimde Orgiitlenmesine ve bdylece
kendini kesfeden insanin yeni psikolojik ve felsefi gelismelerle beraber bedenen,
zihnen, ve ruhen 6zgiirlesmesini saglayamaya yonelmistir. Toplumunun dinamizmi,
mekanin iiretimine, zamanin diizenlenmesine uygulanabilecek yeni beklentiler
olusturmustur. Fransiz Kiibist ressam Fernard Léger, 1913’te hayatin “her
zamankinden daha parcalanmis ve daha 6nceki donemlere oranla daha hizli oldugunu
ve bunu anlatmak i¢in dinamik bir sanat yaratmak gerektigini” sdylemistir. (Sekil,
2,13) (Harvey, 1997) Bu dinamik sanat, bir¢oklarinin hem fikir oldugu iizere

sinemadir.

Sekil 2. 13. Rockefeller Center i¢in Sinematik Duvar Resmi, 1938-9
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3. MIMARLIK, KENT VE SINEMA

“Simdi bilgimizi ve bilgisizligimizi su anlatacaklarimla 6l¢ Glaukon. Yeraltinda bir
magara tasarla. Magaranin kapisi bol 1s1kl1 bir yola agiliyor. Ama magarada oturan
insanlarin kollari, boyunlar1 ve bacaklar1 zincirlerle baglanmis, sirtlar1 da 1s18a
cevrilmis. Oyle ki sadece karsilarindaki magara duvarmi gorebiliyorlar; baslarini
arkaya ceviremiyorlar; kendilerini bildikleri andan beri burada bdylece oturmaktalar.
Diisiin ki sirtlarmin arkasindaki 1sikli yoldan bir siirii nesneler geciyor, 151k bu
nesneleri magaranin duvarina yansitiyor. Simdi bu adamlar sadece magaranin
duvarina yansityan hayalleri gorebilirler; o hayalleri meydana getiren nesneleri
goremezler, degil mi?... Bu adamlarin goziinde gerceklik, asil gerceklerin duvarda
yansiyan hayallerinden ya da gélgelerinden baska bir sey degildir.” (Platon, aktaran
Hancerlioglu)

Platon’un magara metaforu tasarimci i¢in iki agidan ilham vericidir. Birincisi; sadece
ontimiizdeki hazir bilgiler ve kavramlar ile yetinmenin birey olarak tasarimciyi
gelismekten ve “yeniyi iiretmekten alikoyacagidir. Ikincisi; yeninin ortaya
konulabilmesi i¢in, kabul edilen diizenin ve gerceklik anlayisinin sorgulanmasi
gerekir. En az deneyim kadar, kullanilan araglar ve yontemler de gergekligin

kavranabilmesi ve ifade edilebilmesini saglayan bu sorgulama i¢in gereklidir.

Gergekligin aragtirllmasina mimarlik ihtiyag duyar mi sorusu, mimarligin maddi
gevreyi yaratan, sekillendiren, toplum orgiitlenmesinde ekonomiden sonra belki de

en Onemli faktor olmasiyla kendini gecersiz kilar.

Vitruvius’un deyisiyle mimar ¢ok degisik konularda bilgili olmalidir. Ciinkii diger
sanatlarin gordiigii islevlerin degerlendirilmesi mimarin yargisiyla olur. Sadece
mimarligin kuram ve bilgisiyle yetinmek Platon’un magarasinda goniillii kalmak

anlamina gelir.

Bu baglamda mimarlik ve sinema arasindaki disiplinler arasi etkilesim birden fazla
alt baghkta onemlidir. Sinemanin goriintiiler ile gercekligi sorgulama ve yansitma

yontemi mimarlik i¢in “1s1kl1 yol”un kendisi olarak ele alinabilir.

Mimarlik, varolusundan beri 6zellikle 6lgme ve gérme teknolojilerinin gelisiminden

fazlasiyla etkilenmistir. Onceleri gérmek ve arastirmak iizere tasarlanan araclar
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(medium) zamanla gercegi yeniden insa etmek i¢in kullanilir olmustur. Pasif, alic1 ve
gozlemleyici konumunda olan, Ozellikle goriintii ve imajlar1 kaydetmek igin

kullanilan araglar, mimarligin iiretilebilmesinde etkin konuma yiikselmistir.

Mimarlik yoniinden bakildiginda, mimarlik ve sinema iliskisi tarih i¢inde iki farkl
yonden degerlendirilmistir: Sinemanin yeni bir teknoloji olarak kullandig1 kamera ile
tasarimcinin ve mimarlik kullanicisinin “algisint” ve dolayisiyla mekana, kente dair
beklentilerini degistirmesi ve sinema dilini olusturmakta kullanilan bir cok kavramin
ile yontemin mimari tasarimin olusmasinda ve sunumunda veri olarak kullanilmasi.
Sinirlart ¢ok belli olmayan bu iligskilendirmeler Endiistri Devrimi’nden bu yana
makinenin ve teknolojinin yasamin en derin noktalarina yayilmasiyla mesruluk

kazanmustir.

Mayakovski’ye (2000) gore sinema 6zel olarak mimarlik i¢in olmasa da genel olarak
yasam icin bir kavrama bi¢imi, devinim tasiti, estetik yikicisi ve diisiince dagitimeisi

olarak onemlidir.

Temel olarak mimarlik, sinemadan (ve diger gérme ve goOsterme araglari olan
fotograf ve bilgisayarlardan) {i¢ asamada yararlanir: Kayit aract olarak mimari
mekanin, arsivlere gecebilecek sekilde ifade edilmesinde, mimari tasarimin
tasarlanmis bir gergek olarak sunumunda ve mekanin yeni bir gerceklik olarak
sinemanin kendi igerisinde insa edilmesinde. (Spuybroek) Bu ii¢ asama, aslinda
filmin pasif bir gozlemciden, nasil; mimari gergeklik olan mekani tasarlamada etkin

konuma evrildiginin 6zetidir.

Neumann ise mimarlik ve sinema iliskisini daha ¢ok mimari mekanin sinemada
yeniden {iretimi lizerinden degerlendirmis ve bu iligskiyi ii¢ adimda Ozetlemistir:
Cagdas gelismeleri yansitan ve yorumlayan bir diizlem, yaratic1 vizyonlar i¢in bir
test sahasi, mimarlik pratiklerine ve sanat iirlinlerine farkli bir bakis agis1 saglayan

yeni bir yaklagim. (Neumann, 1999)

Tiim bu tanimlamalar bir arada degerlendirildiginde sinemanin 6ncelikle, kullandig:
araglarla kavrama bi¢cimimizi degistirdigi; gelistirdigi dil ile edebiyata, resme,
fotografa, heykele oldugu gibi mimarliga da yeni bakis acilart ve sunum teknikleri

kazandirdigi; bu etkilesimler sonucunda gerceklik iizerine yapilan tartismalarin farkli
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bir boyutla yeniden dolasima girmesini yani yeni diislincelerin, ideolojilerin,

vizyonlarin iletilmesini ve deneyimlendirilmesini sagladig: savlanabilir.

Mimarlik ve sinemanin ortaklasa kullandigi terimler mekan, zaman, algi, kurgu,
hareket ve Oykii incelenecek olursa bu etkilesimin derinligi daha rahat anlasilabilir.
Bernard Tschumi’nin Manhattan Transcripts (1980) adli kitabinda sz ettigi ve La
Villette parkinda uyguladig1 tasarim anlayisi ile Diller ve Scofidio’nun daha teorik ve
elestirel olarak inceledigi mekanin gorsel olarak yeniden sunumu, filmin mimarlik

diinyasindaki yerini sorgulamaktan 6te vurgulamaktadirlar. (Vidler, 1993)

3.1 Kavrama Bicimi Olarak Sinemanin Etkileri : Tren ve Film

Kevin Robins’e (1999) gore giiniimiizde vizyon ve imaj teknolojilerine ilginin
artmasiyla, bu teknolojilerin toplumsal ve kiiltiirel alanlarda radikal degisikliklere
neden oldugunu iddia etmek biraz abartilidir ama olanaksiz degildir. Giindelik
gerceklikler ve deneyimlerin, sanal yasantilarin ve siber kiiltiiriin diigleri yaninda
soniik kalmasi gelecegin teknolojilerine duyulan inanci ve imaj teknolojilerinin
ideallestirilmesini giindeme getirmektedir. Imaj kiiltiirii olarak dzetleyebilecegimiz,
teknolojiye dayali bu takintili durum, gorsel bir iletisim bi¢imi olan mimarligi,
imajlar {iretmek iizere kesfedilen sinemaya olagan bir sekilde baglamaktadir.
Toplumsal yasam tarzlarinin ve kiiltliriiniin bicimlenmesinde nesnel olarak etkili olan
mimarlik, veri olarak sinemay1 degerlendirmek durumundadir; ¢iinkii, sinemanin da

bahsedilen bu tarzlar ve kiiltiir tizerinde askin (transcendental) bir etkisi vardir.

Imaj, bir kisi veya nesnenin goriintiisel benzeridir ve imajlarla beslenen bir diinya,
gorme duyusunun (ocularcentrism) ayricalikli olarak ele alindigr bir ortam
yaratmustir. (Robins, 1999) izleyici konumundaki herkesi igine alan bir imaj kiiltiirii
tanimi, “gerceklikle” iliskinin nasil kurulmasi gerektigi sorusunu akla getirmektedir.
Ozellikle sinema, yasama dair bir simiilasyon, bir yorum olmasiyla izleyenler
tizerinde diger gorsel iletisim araglarina gore daha baskin bir etki olusturmaktadir.

Diyebiliriz ki, bu etki hem mimar1 hem de mimarlik kullanicisini igine alir.

Sinemanin Urettigi imajlarin  toplumsal yasam iizerinde etkili olmasinin
sebeplerinden en Onemlisi, filmin yarattigi zaman ve mekan duygusunun gorsel

hafizanin yardimiyla bir deneyim olarak algilanabilmesidir. Bu alginin giiclii bir
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sekilde iletilmesi sinemanmn kendi dilini gelistiritken ¢6zmek zorunda kaldig:
sorunlarin baginda yer almistir. Bir sonraki boliimde bu dilin 6gelerine daha ayrintili
olarak deginilecektir. Oncelikle bahsetmemiz gereken sinemasal zaman ve mekanin,

izleyicinin kavrama bi¢imini ve dolayisiyla gerg¢eklik duygusunu nasil etkiledigidir.

Sinema sanati; anlam ve kavram olarak Metin Erksan tarafindan sdyle
tanimlanmistir:  Insan’ O0grenmek, diisiinmek, bilmek, anlamak, tanimlamak,
¢oziimlemek, yermek, ©Ovmek. Insan’i iginde bulundugu politik, ekonomik,
toplumsal, ruhsal, v.b. ortamlarin, ¢ikmazlarin, celiskilerin, karsitliklarin bilincine
vardirmak. Insan’1; tiim gereksinmeleri, icgiidiileri ve diisiinciileri iginde irdelemek,

arastirmak, tanimlamak, algilamak, diistindiirmek, konusturmak.” (Senyapili, 1998)

“Bir zamanlar meyhanelerimizin ve biiylik kentlerdeki caddelerin, biirolarimizin ve
mobleli odalarimizin, tren istasyonlarimizin ve fabrikalarimizin arasina umutsuzca
hapsolmus gibiydik. Daha sonra sinema geldi ve zindana benzeyen bu diinyayi
saniyenin onda biri uzunlugundaki zaman pargaciklarimin dinamitiyle paramparga
etti; simdi bu diinyanin genis bir alana yayillmis yikintilar1 arasinda giivenli

yolculuklara ¢ikmaktayiz.” (Benjamin, 2002)

BERLIN

Sekil 3.1. A.E.G. Mikromotor Fabrikasi, Brunnenstrasse, Berlin - 1910

Insanlarin birbirleriyle ve mekanla olan iligkilerini anlatabilmek icin “Oykii”
gereklidir. Oykii yalmizca sinema igin degil mimarlik igin de gereklidir; ¢iinkii dykii
gergcekle kurdugumuz bagi olusturur. Tasarimin gergeklesebilmesi igin gerekli olan
diisiince Oykiiniin varligiyla sianir. Brecht’in (1970) saptamasiyla Oykiiniin etkisi
daha iyi kavranabilir: “Krupp ya da A.E.G. fabrikalarmin fotografi (Sekil, 3,1) bize

bu kurumlar iizerine fiilen higbir sey 6gretmez. Gergek anlamiyla realite i¢eriginden
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soyutlanmistir. Insan iliskilerindeki seylesmenin, -Ornegin fabrikadakiler- yerli
yerine oturtulmasina izin vermez. O halde gercekten “bir seyler kurmak”, “yapay bir
seyler ortaya koymak” gerekmektedir.” Imajlarin ve karakterlerin sunumu izleyicinin
zihninde farkli yasamlari c¢agristirir. Goriinen diinya “baska bir diinyanin
olabilirligiyle” farkli olarak algilanir. (Von Toorn, 2000) Fransiz Yeni Dalga
akimina 6ncii isim olmus yonetmen Jean-Luc Godard’a gore “Gerekli olan bir diinya
yaratmak degil, var olabilecek bir diinyanin olasiligini yaratmaktir.” Imajlarin
barindirdigi  ikincil anlami, goriinenin ardindaki gizli yiizii kesfetmekle
gerceklesebilecek bu durum, mimarlik irlinliniin ardindaki tasarim Kkriterlerinin

anlasilabilmesi ve dogru kullanilabilmesi i¢in de gereklidir.

Sekil 3.2. ZKM Sanat ve Medya Teknolojisi Merkezi, 1989, Rem Koolhaas

Mimari senaryonun olusturulmasi gerektigini diisinen Rem Koolhaas, Karlshruhe
ZKM Sanat ve Medya Teknolojisi Merkezi projesinde yapmin dig kabugunu i¢
mekanlara referans verecek sekilde tasarlamistir. (Sekil, 3,2) Yani igeride
yasananlarin ip uglari, olasiliklart binanin dis yiizeyinin bir ekran haline gelmesiyle
izlenebilmektedir. I¢ mekanda olusan her eylem kamusal yasamdan bir kacis olarak
diisiiniilmiistiir. Fakat ayn1 zamanda, bu eylemler yapinin dis kabuguna yansitilarak
kaba da olsa bir mesaj verilmektedir. Koolhaas’a gore, medyanin form ve igerigin
devamli degismesi; gercek mekanlarla gecici, yikici, sanal mekanlarin birbirine
baglanmasi sorunu medya ic¢in bir miize yapmayr zorlastirir. Miize yapisinin
karakterinin, sanki bir sinema perdesiymiscesine bina kabugunda, i¢ mekanin
projeksiyonu  olarak  gosterilmesi aslinda icerideki geg¢icilik  durumunu

yansitmaktadir. (Koolhaas, 1996)

Gomez ve Pelletier (2000), mimari temsil ve perspektifin iliskisini inceledikleri
yapitlarinda “sinematografik projeksiyonun”, birbirini tamamlayan varlik ve

yoklugun karsilagtirmas1 olarak 151k ve golgeyi sundugunu, ve Bati bilimiyle,
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felsefesinin belirleyici goriisii olan perspektifin kati bakisini kirdigini belirtirler.
Cephenin sinematik projeksiyonla ekrana donlismesiyle ZKM Sanat ve Medya
Teknolojisi Merkezi, Karlshruhe gibi iki boyutlu barok bir sehir yerlesmesine,
ticlincii boyutu geleneksel olanin deneysel olana doniisiimii ile katmaya caligir.

(Sekil, 3,3)

Sekil 3.4. Les Carabiniers, Jean-Luc Godard, 1963

Baska yasamlarin varligina gorsel olarak tamiklik etmek, baska cografyalarin ve
mekanlarin kabuliinii de kolaylastirir. Imajlar sayesinde gorsel hafiza, zenginlesir;
heniliz goriilmemis mekanlarin, cografyalarin ya da nesnelerin goriintiilerine sahip
olur. Godard savas ve fasizm fiizerine olan filmi “Les Carabiniers”de (1963)
savagsmaya giden iki tembel koyli {izerinden Gykiisiinii anlatir. Diigmana istedikleri
her seyi yapabilecekleri vaat edilerek savasmaya ikna edilen koyliiler, Michel Ange
ve Ulysse, yillar sonra evlerine dondiiklerinde eslerine zafer igcinde ganimetlerini
gosterirler. Oysa getirdikleri bavullardan ¢ikan anitlar, magazalar, doga harikalari,

ulasim araglar1 ve sanat eserlerine ait yiizlerce kartpostaldir. (Sekil, 3.4) Suzan
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Sontag’a (1999) gore fotograflar gercekten de yakalanan deneyimdir, fotograf
makinesi ise a¢gdzlii halindeki bilincin en giiclii koludur. Her ne kadar fotograf
“oradaydim” demenin bir yolu olsa da asil 6nemli olan orada olmakla edinilmis
hatiranin paylasilabilir hale gelmis olmasidir. Bu durum gorselligin giicii olarak
tanimlanabilir. Sinema ise yukarida anlatilan sebeplerle bu giicii sonuna kadar

kullanir. Hi¢ Paris’e gitmeyen birisinin Eiffel’e ait hatirlar1 vardir.

Mimari senaryonun olusturulmasina diger bir 6rnek Le Corbusier’in, La Chappel De
Ronchampprojesinde kurdugu dramatik yapidir. Le Corbusier’in diger projelerinde
goriilmeyen, farkli bir dinamizmi barindirir. (Sekil, 3,5) Sapelde gergeklestirilecek
torenlerin mekanin hacmine yayilimi, mekanin sinirlarinin egrisel yiizeyler ve 11k
bloklariyla belirlenmesiyle olusturulan etki, Alman Disavurumcu Sinemasini
hatirlatmaktadir. (Sekil, 3,6) Kamera, kendini gostermese de mekanin igindedir ve

Sapel’in fotograflanan biitiin goriintiileri bu sinemasal etkinin izlerini tasir.

Sekil 3.6. La Chappel De Ronchamp, Le Corbusier, 1950-1953
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“Sinema algt evrenimizi, Freud’un kuramlarmin yontemleriyle gosterilebilecek
yontemlerle zenginlestirmistir.” (Benjamin, 2002) Bu zenginlesmeyi saglayan,
sinemanin ana Ogelerinden birisi de kameranin kullanimidir. Kameranin, insan
gbziinlin ekipmansiz asla goremeyecegi detaylar1 gostermesi, ¢ekim olanaklarinin
gelisimiyle inanilmaz bir boyuta ulasmistir. 28 Aralik 1895 giinli Louis Lumiére’in
bir gostericiden perdeye yansitarak gerceklestirdigi ilk film gdsterisi sinemanin
dogus tarihi olarak kabul edilir. (Adah, 1986) Lumiére’in ilk filmlerinden “Bir
Trenin Gara Girisi” salondaki tiim izleyicileri feci sekilde korkutmus ve koltuklarini
telagla terk etmelerine sebep olmustur. Ciinkli kameranin yerlesimi, trenin, hizla
seyircilerin iizerine dogru gelir sekilde algilanmasina sebep olmustur. Bu, o yillar
icin inanilmaz bir deneyim olsa da bu giin artik teknolojinin gelismesiyle
deneyimlenmesi olanaksiz sayilabilecek goriintiiler elde edilebilmektedir. Kameranin
nereye ve nasil yerlestirilecegi, neyi gosterip neyi gostermeyecegi izleyicinin
pozisyonunun tasarlanmasiyla olusur. Hi¢ goriilemeyecek agilarin goriilebilmesi;
ulagilamayacak hizlara varilabilmesi ve boylece nesnenin bilinen tiim bakis acilardan
cikip hareket halindeyken izlenebilmesiyle, hareket dolayisiyla zamanin, form
tizerindeki yol aliglart kavranabilir. “Sinema, dagarcigindan yakin ¢ekimler yaparak,
tanis oldugumuz nesnelerin gizli ayrintilarint vurgulayarak, kameranin dahice
yonetimiyle siradan ortamlari irdeleyerek, yasamimizi yoneten zorunluluklara iliskin
bilgileri arttirdig1 gibi, bize daha 6nce hi¢ diisiiniilmemis, dev bir devinim alani da

saglar.” (Benjamin, 2002)

Ozetle; sinema, sundugu imajlarla 6nce gerceklige dair algimizi etkiler ve baska
yasamlarin, diinyalarin olabilirliini hatirlatir; yasamin bir simiilasyonu olmasiyla
farkli zaman ve mekanlara ait gorsel deneyimler sunar ve hafizamizda bu yerlere ve
zamanlara ait yapay hatiralarin olusmasini saglar; ve nihayet kameranin giiciiyle
normal yasamda deneyimlenemeyecek devinimleri fark etmemizi kolaylastirir.
Yasama dair kavrayis bi¢imimiz, tiim bu asamalardan her zaman bilingli olarak
etkilenmese de bu edinimler bilingaltimiza yerlesir. Benjamin’e (2002) gore
“Gudiisel — bilingalt1 alanin1 ancak ruh ¢éziimlemeyle 6grenebilmemiz gibi, gorsel-

bilingalt1 konusunda da ancak kamera araciligiyla bilgi edinebiliriz.”
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Sekil 3.7. Metropolis Film Seti, Fritz Lang, 1926

3.2 Devinim Tasit1 Olarak Sinema : Ben bir Siborgum

Mimarlik agik bir sistem olarak, deger yaratabilmek icin bir ¢ok disiplinle isbirligi
yapmaktadir. Ozellikle; sinemanin gorsel giiciinii olusturan diline ait &gelerin,
tasarimin araglari ve hedefleri arasina sizmasi aslinda mimarligin; her zaman, ait
oldugu cagdaki teknolojik ve sanatsal ortamla iliskili olmasi baglaminda
yadirganmamalidir. (Sekil, 3,7) Yukaridaki bolimde de belirtildigi gibi icinde
yasadigimiz doneme imaj kiiltiirii hakimdir ve mimarlik, bu kiiltiiriin araglarini ve
irettiklerini g6z ardi edemez; cilinkii hem mimar hem de mimarlik kullanicis1 bu
kiiltiirle beslenmekte, en azindan bu kiiltiiriin kusattig1 bir ¢evrede yasamaktadir. Ve
daha da 6nemlisi mimarinin kendisi de 6niinde sonunda, imaj kiiltiiriiniin bir parcasi
haline doniismektedir. Bu kisimda sinemanin, mimari mekanin “gercek” olarak
tasarlanmasina ve sunumuna katkilarindan bahsedilecektir. Kamera dolayisiyla
kazanilan hareket potansiyeli; kurgu ve montaj iligkisi; alan derinligi gibi sinemaya
ait kavramlar, tasarim ve sunumlarin olusturulmasinda beslenme kaynagi olarak

degerlendirilecektir.
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Michelangelo Antonioni, “Blow Up” (1966) filminde gercekligi anlik, gecici, elle
tutulamaz olarak yansitir. Stirdiirdiigli amagsiz yasamdan ve etrafin1 kusatan modern
cagdan usanmis bir moda fotograf¢isinin kamerasina, parkta rasgele enstantaneler
cekerken, flort eden iki kisi takilir. Daha sonra o goriintiileri bastiginda
fotograflardan birinde bir ayrinti dikkati ¢eker ve o kismi biyiitiir. Sonug;
caliliklardan digar1 uzanan bir silahin hayal meyal goriintiisiidiir. Diger fotograflari
da biiytttiigiinde, birinde belli belirsiz bir cesetle karsilasir. Bir cinayet islendigini
diisiinen fotografci parka geri doner ve cesedi bulur. Bunu baskalarina anlatmaya
calisir ama bu sirada fotograflar1 ve filmleri calinir. Gergekle ilgili elinde hi¢ ip ucu
kalmamuis bir sekilde sabah parka dondiigiinde iki kigiyi pandomimle tenis oynarken
goriir. Hayali top giiya tenis kortundan kacar; oyuncular fotografciya dontip bakar ve
topu atmasini beklerler. Kisa bir duraksamadan sonra fotograf¢i, olmayan topu
kavrayip korta atar. “Gergeklik 1skalanmigsa olmayan seyler de varsayilabilir. Belki
de gerceklik sadece bir anliktir, o belli anin diginda —mis gibi yapilan bir oyunun
parcasidir artik. Sonugta, algilarimiz segici davraniyor ve cinayeti gdrmemeyi tercih
edebiliyoruz. Kameralar, siirecler, kendi 6znelligimiz ve hayallerimiz gerceklikle

aramiza giriyor.* (Saat¢ioglu, 2000)

Oyleyse; kamera, sinema dilinin olusumundaki ana enstriiman olarak mimarlik
acisindan gercekligin kurgulanmasinda, mimari tasarimin olusturulmasinda ve
sunumunda nasil énemli hale gelmistir; bunu arastirmak gerekmektedir. ilk boliimde
de bahsedildigi gibi kameranin kullanim olasiliklar1 6nce kavrama bi¢imini etkiler.
Kavrama bigimi degisen bireyin tasarimci olarak kriterlerinin nasil etkilendigi somut
olarak ispatlanamasa da bazi mimarlar, projelerini iiretirken yogun bir bicimde
kamera algisindan yararlandiklarini ifsa etmislerdir. Nox mimarlik grubunun
tiyelerinden Lars Spuybroek, Le Corbusier’in “kamerayla tasarim” yaptigint ve hi¢
film izlememis birisinin, onun ddsemelerle nasil yeni bir uzaysal siireklilik
yarattigini; kullandig1 uzun, yavas, yatay cizgileri ani kavislerle nasil degistirdigini;
hareketli mekanlart nasil st iiste koydugunu anlayamayacagini belirtir.
Spuybroek’in yorumuna gore Le Corbusier’in kendisi bir siborgdur; Villa Savoye’un
(Sekil, 3,8 ve Sekil, 3,9) ve Villa Garches’in ¢izgilerini belirlerken hareket eden
kamera onun bir parcasi olarak bedenin ic¢indedir. Las Vegas’in otomobil ig¢in
tasarlanmis bir kent oldugunu; otomobile dayali algi {lizerine kurulu bir mimarlik

teorisi lizerine tasarlandigin1 hatirlatarak; Spuybroek, kameranin alicidan,
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tasarimcinin bedeninin ve zihninin hareketli, canli bir parcasi haline donligmesinin
normal oldugunu sdyler. Oyleyse, Venturi’nin “araba ile” tasarlamasi kadar, Le

Corbusier’in “kamera ile” tasarlamasi da olagandir.

Sekil 3.9. Villa Savoye, Berges, Le Corbusier, 1924

Kamerayla tasarima bagka bir 6rnek de Jean Nouvel’in tasarladigi “Onyx Kiiltiir
Merkezi”dir. (Sekil, 3,10) Fakat bu projede kameranin 6nemi, yukarida anlatilan
orneklerde oldugu gibi gérme ve algilama tizerine yogunlagsmaz. Bu projede kamera,
giren bilgiyi ¢ikan bilgiye doniistiiren, metafor ve gercek arasindaki “kara kutu”
taniminin ¢ikis noktasi olarak onemlidir ve binanin formu igeri giren tiim nesnelerin
ve kisilerin, icerideki eyleme katildiktan sonra asla ayni kalamayacaklarini,
doniiseceklerini, geliseceklerini vaat eden kara bir kutudur neticede. i¢ mekanlarin
olabildigince tarafsiz (nétr) ve anlam barindirmayacak sekilde diizenlenmesiyle bir

cok amag, farkli kesisimler {iiretecek sekilde mekanlarda gergeklestirilebilir.
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(Morgan, 1998) Yap1 ve golete yansiyan goriintiisii, metafor ve gergegin birbirini

tamamlamasi gibi, arazi iizerine yerleserek kameranin varliina giizel bir espri katar.

- = VW N Y-

Sekil 3.10. Onyx Kiiltiir Merkezi,St. Herblain, Jean Nouvel, 1987

“Ben bir sine-goziim. Ben insa edenim. Sizi, bu giin yarattigim sizi; su ana, ben
yaratincaya kadar varolmayan, olaganiistli bir odanin igine yerlestirdim. Bu odada
diinyanin cesitli yerlerinde cektigim (shot) on iki duvar var. Cektigim duvar ve
detaylar1 bir araya getirerek; onlar1 hos bir dizi i¢inde diizenlemeyi ve araliklar
katarak insa edebilmeyi basardim. Bu, aslinda bir filmdir; bu, odanin kendisidir.”
(Vertov, 1923) Kamera ile g¢ekilen goriintiileri bir araya getirmek ve boylelikle
hareketin igerigini belirlemek istegi, 6zlinde bir miihendislik terimi olan “montaj”in

0diin¢ alinmasiyla ve uygulanmasiyla miimkiin olmustur.

Sinema terimi olarak montaj, Nijat Ozon’un basit tanimiyla: “Sinemada, bir filmin
cekilisi sirasinda elde edilen film pargaciklari (planlar) arasinda secim yaparak;
icerikleri ve uzunluklar1 bakimindan bu pargalart en uygun yolla birlestirmeyi
anlatir.” (Senyapil, 1998) Bu basit tanimda bir eksiklik vardir ve sinemada montaj
lizerine yapilan tartismalar da genelde, bu eksikligin nasil giderilecegi {izerine

gelismistir.

Eisenstein’a gére montaj genel olarak ve geleneksel anlamiyla, 6nceden tasarlanmis

bir kurgulamaya gore elde edilmis ¢ekimlerin yan yana getirilmesi, dizilenmesi;
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uyumlu bir bigimde filmin biitiinliniin kurulmasi; bdylelikle filme belli bir anlati
saglamak; belli bir dizem ve tartim vermek; cekimler arasinda uyum ve etki
saglamak islemidir. O halde belirli bir kurgu anlayis1 ve tercihi olmadan montajin
gergeklestirilmesinin 6nemi yoktur. Kisaca, montaj ancak genel kurgudaki yeriyle
anlam ve 6nem kazanir. Ozon’un taniminda eksik olan tam da budur. Pudovkin,
kurguyu gercegin en derinden en yiizeyseline biitlin baglarini1 belirgin olarak
saptayan, gosteren, sinema sanatinin buldugu 6zgiin bir yontem olarak tanimlamustir.
Kurgu, gercek ya da gergceklesmesi miimkiin yasantinin olaylar1 arasinda mevcut olan
baglarin, miimkiin olan biitin yontemler uygulanarak, her yOniiniin ortaya
¢ikarilmasi ve bunlarin filmde gosterilmesidir. (Ayca, 1974) Bu nedenle kurgu,
yalniz yagami tanimaya degil yorumlamaya ve tanimlamaya da zorlar. Montaj, bu

baglamda, kurguya ait yontemlerden birisidir.

Bir biitiin olugturmak iizere parcalarin yan yana getirilmesi yani bir plandan digerine
gecme “siireklilik” duygusunu olusturur. iki planin birbiriyle iliskisi bir yandan
mantiksal siirekliligi olustururken bir yandan da Eisenstein’in onemsedigi sekilde
izleyicide “duygu soku” olusturmalidir. Pudovkin’in ve Eisenstein’in montajin kurgu
icinde nasil kullanilacag1 konusundaki farkli yaklagimlar: bu noktada baglar. Her ikisi
de diyalektik diisiinceye bagli kalarak montaji farkli amaglarla kullanir. Pudovkin
icin “Her olay diyalektik diisiince tarafindan onu cevreleyen biitiin olaylarla organik
ve o andaki baglantilariyla birlikte ele alinir. Ayrint1 ancak biitiiniin yansimasi olarak
goriildiigiinde ger¢ek ve acik bir anlam kazanir” (Pudovkin, 1974) Buna gore
Pudovkin’in kurgu anlayis1 “betimsel kurgu” olarak tanimlanir. Eisenstein i¢in ise
diyalektik, konunun dramatik ya da psikolojik gelismesi icinde degil, konunun
olusturdugu pes pese gelen disiincelerin birbirleriyle olan “gatismali”
iligkilerindedir. Sok etkisini verebilmek i¢in konunun mantiksal gelisimi goz ardi
edilmeden, konudan bagimsiz, keyfi olarak se¢ilmis cazip goriintiiler (attractions),
konuya ait planlarla serbest olarak kurgulanmalidir. (Mitry, 1974) Boylelikle;
goriintiilerin  birbiri ardina gelmesindeki “ritim”, gorilintiiler arasidaki catigmali
iliskinin “gerilim”iyle ivme kazanir. Amaclanan tematik etki Eisenstein’a gore ancak

“carpict kurgu” ile seyircinin zihninde gerceklesir.

Siireklilik, gerilim, sok gibi terimlerin 6n plana ¢ikmasiyla beraber montaj-kurgu

iliskisinin mimarliga yansiyan boyutlar1 da belirginlesmektedir.
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Jean Nouvel’e gore sinema bize imajlar1 zamana bagl olarak gormeyi ogretmistir.
Bir sehrin okunabilmesi, artik ancak hareket yoluyla yani seyahat etmekle
miimkiindiir Bu giin mimari kompozisyon sekanslari, dizileri kapsamakta ve en
cagdas mimarlar insanin mekan igindeki yolculugunu dikkate alarak tasarim
yapmakta. Yolculuk fikri mimari kompozisyon yaratmak igin yeni bir yoldur.
(Fillion, 1997)

Yolculuktan zihnimizde kalan ise gordiiklerimizin parga parca halleridir. Algimizin
secici davranmasi sonucu elde ettigimiz goriintii, ses, koku gibi duyulardan, duygu
parcalarindan hatiralarin olusmasi ancak montajla miimkiindiir. 1930’larin sonuna
dogru yazmaya basladigi ve tamamlamadigi “Montaj ve Mimarlik” baglikli
makalesinde FEisenstein, mimarligin montajin prensiplerini cisimlestirdigini ifade
eder. Aslen mimar olan Eisenstein, uzaysal goziin iki rotasini tanimlamis ve
karsilastirmistir: ilki; izleyicinin seri halindeki nesneler tarafindan olusturulan hayali
bir ¢izgiyi, goriiniimde oldugu kadar zihinde de takip ettigi, “sinematik” olandir.
Yani, hareketsiz izleyicinin oniinden gecen hareketli goriintiiler. Ikincisi ise;
izleyicinin itinayla diizenlenmis bir seri olaganiistii olguyu hareket boyunca
algilamasina ve gorsel olarak incelemesine sebep olan “mimari” olandir. Yani
hareketli izleyicinin hareketsiz nesnelerin oniinden ge¢mesi. Gergekten, imajinere
dogru olan bu geg¢iste mimarlik filmin Oncistdir. (Vidler, 1993) Nouvel ve
Eisenstein’1 bulusturan nokta, mimarlik kullanicisinin ya da izleyicisinin mimari
kompozisyonu ancak zihninde olusan montajla anlamasi ve deneyimlemesidir. Bu
bakis acisiyla, mimari mekanin tasarimi sirasinda kullanicinin hareket olasiliklarinin
diistiniilmesi ve vurgulanmasi istenilen ogelerin, hareketin giizergahimna dahil

edilmesi mimari kompozisyonun bir anlamda basarisini da getirecektir.

Massimiliano Fuksas “Clichy Berges de Seine” projesinde, Paris’in kuzeybatisinda
Seine Irmagi kenarinda yer alan endiistriyel yerlesim bdlgesinde dolu dokunun
igerisinde bosluklar yaratarak calisir. (Sekil, 3,10) Bosluk i¢inde yeni motivasyon
noktalar1 olusturmak i¢in “gerilim™i esas alir. “Eger bakir bir bdlgede yeni bir kent
kuracak olsaydim Oncelikle gerilim kutuplar1 yaratirdim, sonra da kutuplardaki
tamamlayict fonksiyonlar1 calistirirdim ki kent merkezinde degis tokuslar,
aligverisler yasanabilsin” der, Fuksas. (Rodrigue, 1997) Eisenstein’in film ig¢in
gerekli gordiigl, planlar arasindaki gerilimli iliski, mimaride kutuplar arasindaki

aligveris, sirkiilasyon olarak kendini hissettirir. Isik, gdlge, ses yogunlugu,
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saydamlik, gibi mimari mekanin hacimsel etkilerini olusturan &geler, gerilimin

kurgulanmasinda da bagrolii oynar.

Sekil 3.11. Clichy Berges de Seine, Massimiliano Fuksas

“Stireklilik”,  biitiiniin ~ kavranmas1  olarak  diislintildiiglinde, algilarimizin
deneyimlerimizle birleserek olusturdugu gergeklik halini alir. Mimari mekanda
stireklilik, belirli bir ritmin kendini tekrar etmesi olarak kurgulanabilecegi gibi,
gerilimli noktalar arasindaki diizen olarak da kendini gosterebilir. Mekan ya da kent
Olceginde, gerilimli noktalari, siradanligin disinda kalan alanlar1 hareket sirasinda
daha kolay algilariz. Mimari mekanda vurgulanan 6gelerin, hikayelerin 6n plana
c¢itkmast mekan deneyimini dogrudan etkiler. Vurgunun Onemsenmesi, belli
araliklarla tekrar edilmesi zihinde mekanin imajimni olusturacagindan ayn1 zamanda
fotojenik yanimi da ortaya ¢ikarir. Bir anlamda onceki paragraflarda anlatilan iki
durumun st tiste eklenmesi olarak; siireklilik halini diiz bir ¢izgi ya da belli bash

noktalar arasindaki fonksiyonel iligki olarak formiile edebiliriz.

Mimari mekanin var olan kurgu i¢inde yeniden diizenlenmesi, esnemesi, doniismesi,
icinde yer alan olaylara birlikte devinmek istemesi Oziinde montaji barindirir.
Tasarim, biitlin bu kavramlar1 ongorebilecek sekilde icinde “bosluklar”a yer
verebilir. Gelecekte mekanin degisik bir fonksiyon ihtiyacina gore doniisebilecegi
olasilig1 hep vardir ve glinlimiizde “siirdiiriilebilirlik” anlayisinin 6n plana ¢ikmasiyla
tasarim kriterlerinin i¢inde yer almaktadir. Mekan igindeki bosluklarin tipki yap-boz
oyunundaki gibi parcalarin yer degistirmesine, genislemesine, donlismesine olanak
saglayacak bi¢cimde tasarlanmasi montajin yukarida bahsettigimiz bi¢imlerden biri
olarak mimari tasarima dahil olmasi anlamina gelir. Kurgunun ic¢inde yeri dnceden

belirlenmis elemanlarin zamani geldik¢e insa edilmesi ve biitliine katilmasi olarak
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Ozetlenebilecek bu durum, siirekliligi saglayan ana referans noktalarinin sabit kaldigi
ama ara elemanlarin degistigi ve bdylelikle mekanin kendini durmaksizin yenileyip,

genclestirebildigi bir 6zellik tasir.

Kentlerin degisim siirecinde; mimari c¢evrede degisimi baslatabilecek bosluklarin
tilketilmemis olmasi Onemlidir. Ciinkii bosluk 6ziinde diis kurmaya miisait bir
potansiyel barindirir. Banliyoler, Fuksas’a gore barindirdiklari bosluklarla, yeni ve
farkli fikirleri yapilastirmak igin ideal alanlardir. Fuksas i¢in mimarlik peyzaja,
peyzaj da mimarliga dontisiir; taklitgilik olmaksizin. Ona gére bu durum Berlin i¢in
de gecerlidir ve Spree Nehri kenarinda yeniden projelendirdigi donemeci, gelecekte

insa edilebilecek olasi yapilar1 barindirabilecek sekilde tasarlar.
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Kentlerin zamanla degisimi, donilisiimii i¢in belki de en ilging Orneklerden birisi
Berlin kentidir. Wenders, Berlin Kent Forumu’nda, Berlin’in agik ve bos mekanlara
sahip olmasinin onu Tokyo, New York, Paris gibi kentlerden nasil farkli kildigim
anlatir. Wenders’e gore “Berlin diger kentlerde olmayan bir seye sahiptir, o da
gelecegi planlama umudu; ¢linkii duvarin yikilmasiyla arada bos, isgal edilmemis

mekanlar olusmustur” (Sekil, 3.12)

Bunlar yalnizca bos alanlar degil ayn1 zamanda verimsiz, terkedilmis hatta kent
icinde kalan ve ya elciliklere ait alanlardir. Arabayla ya da bisikletle gezerken,
yiirlirken bu bos alanlarin 6nilinden siklikla gegilir; ¢iinkli bu alanlardan yiizlerce
vardir. Bagka kentlerde gokyiiziinii gorebilmek icin kafayr yukari kaldirmak
gerekirken, bu bos alanlar yiiziinden gokyiizii Berlin’in bir parcasi olur. Berlin’in iki
merkezini ve arada kalan vahsi bosluklar birlestiren gokytizii durup bir mola vermek
ve diis kurabilmek i¢in 6zgiirliik saglar; sadece beton ve yesil alandan olusmayan
kentte daha nelerin varolabilecegine dair.” Gokylizii ve ufuk ¢izgisi kentin algisini
kuvvetlendiren “sok” duygusunu yaratarak kentin siluetini olusturur ve bu da ¢arpici
montajin ta kendisidir. Wenders “Der Himmel Uber Berlin” filminin isminde bile
(Himmel: gokyiizli, cennet) gokyliziiniin Berlin i¢in 6nemini vurgulamaktadir.
Filmde kendini masal anlaticis1 olarak tanitan adam artik ¢evresinde eskisi kadar
dinleyicisi olmamasindan sikayetcidir. Kolektif bellegin, toplumsal hafizanin, tarihin
muhafizi roliiniin 6nemi kaybolmustur artik ¢iinkii Berlin, sancili tarihinin sonucu
olarak boliinmiis, parcalanmis, ayrilmustir. Insanlar artik birbiriyle daha az iletisim
halindedir ve masallara ihtiya¢c duymamaktadir. Kentin bosluklu yapis1 insanlara diis
kurma sansi tanirken, onlart yalmizlia da stiriiklemektedir. Filmin genel anlatisi
icinde bellegi ve kiiltiirii simgeleyen “kiitliphane”den ayrilan yash adam gengliginde
ugradigl, oturup kalabalig1 izledigi Postdamerplatz’daki kafeyi ararken, bulabildigi
tek sey Berlin Duvari’inin kiyisindaki bos bir arsa olur. Filmin diger bir sahnesinde,
masal anlaticisi Duvar’a dogru yiirlirken insanlarin kendisine aslinda her
zamankinden daha cok ihtiyaglari oldugunu murildanir fakat kamera kayarak,
gokyliziine dogru yonelir. Harvey bu durumu filmin farkli bir sahnesi i¢in soyle
Ozetler: Bir siire i¢in kentin bos bir yerinde kurulan sirk tasindiginda, gegici
olasiliklarindan birini daha tiiketen “bosluk™; kendini kokleri, tarihi, yurdu olmayan
bir insan gibi hisseden trapezci Marion’a koklil bir doniisiimiin olanaklarint da vaat

eder ve Marion “Ben diinya haline gelebilirim.” der.
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Bu filmin devami olan “Weiter Ferne, So Nah!” filminde de ayni tema devam
etmektedir; (Sekil, 3.13) duvarin ayirdigi kent olan Berlin, kimsesiz bosluklarini

gecici olasiliklara 6diing vermektedir. (Sekil, 3.14)

SESTA W ST

Sekil 3.14. Berlin, Brandenburg Kapisi

“Alan derinligi” (depth of field) kavrami, tipki1 montaj gibi sinemanin kendi zamanini
olusturmak tizere kullandig1 baslica anlatim bicimlerinden biridir. Teknik olarak alan
derinligi, fotografin1 ¢ekmek i¢in iizerine odaklama yapilan cismin Oniinde ve
arkasinda olusan net alana denir. Fakat sinematografik bir anlatim araci olarak,
“plan-sekans” olarak da adlandirilabilen alan derinligi, g¢ercevenin olusturulmasinda
kullanilan estetik bir formiilden ¢ok, kurgu ig¢inde sinemasal zamanin
olusturulmasinda kullanilir. “Monta;j” kavramiyla birlikte “alan derinligi” kurgunun
gerceklestirilebilmesinde kullanilan baglica tekniklerdir ve hem anlatim bi¢imi hem

de politik bir tercih olarak birbirinden oldukga farkli anlamlarda kullanilabilirler.
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Ciinki her iki teknigin de asil prensipleri “sinemasal zaman”1n nasil olusturulmasi ve

ne anlam ifade etmesi gerektigi tizerinedir.

Montaj, kurgu iginde bir ¢ok farkli zamanin tek bir zamanmis gibi kurgulanmasina,
parcalarin Dbirlestirilerek bir biitiin gibi algilanmasina olanak verir. Montaj
kullanilarak {iretilen planlarda seyirci Oyle bir akisin i¢indedir ki, izledigi
goriintlilerden kopup, elestiri yapabilmesi ¢ok zordur. Oysa plan-sekans yontemiyle
olusturulan sahnelerde zaman, g¢ogunlukla ‘“ger¢ek zaman”la birlikte akar. Bu,
Brecht’in  “katilimer  tiyatro” anlayisina uygun bir sinema anlayisini
desteklemektedir. (Angelopoulos, 1989) izleyicinin aktif oldugu, elestirel bir
bicimde gosterimin hem i¢inde hem de disinda bulunabildigi bir “zamanlama”yla
mimkiin kilinan bu katilimecilik, benzer sekilde Antonioni ve Angelopoulos
sinemasinda da goriilebilmektedir. “Zamanlama” ise, ger¢ek zamanla sinemasal

zamanin eslesmesi olarak tanimlanabilir.

Teo Angelopoulos filmlerinde plan-sekansi bir anlamda montajin alternatifi olarak
kullanir. Planlarin diizenine dayanan bir kurgu anlayis1 olan Angelopoulos, planlarin
kurgusunu kimi zaman alt metinlerle okunabilecek, kimi zaman da dramatik bir yap1
olarak kendi i¢inde ¢oziimlenen, basli basina var olabilen sahneler olarak tasarlar.
Bunu gerceklestirirken de kullandig1 yontem; filmin zamaninin izleyicinin i¢inde
bulundugu zamanla es akmasini saglayarak, izleyicinin belli bir mesafe duygusunu
kazanmas1 ve filmdeki 06znel psikolojik durumlardan c¢ok, durumlardan ¢ikan
psikolojik ya da toplumsal sorunlara bir biitiin olarak yaklagmasini saglamaktir.
Cesitli cekim teknikleri ile de desteklenen bu ydntem, film boyunca izleyicinin
sinemasal zamanin, mekanin ne oldugu konusunda devamli bir fikir jimnastigi
yapmasini saglar. Angelopoulos’un bir ¢ok filminde uzun planlarda, kameranin
hareketi cercevenin disinda kalan bdéliimlerin de algilanmasimi saglayacak sekilde
kimi zaman bosluklara yonelir. Uzun ¢ekimler, bos c¢erceveler, 6lii zamanlar hep
mesafeli bir bakisi olusturmak ic¢in kullanilir, Angelopoulos sinemasinda. Perde
disinda géremedigimiz seyler hakkinda uyandirilan merak, uzak ¢ekimlerle birlikte
(Sekil, 3,15) dramin yok edilmesiyle izleyicinin kendi konumunu siirekli
algilamasia olanak verir. (Sekil, 3,16) Kameranin hareketlerinin gercege yakin
hizlarda kullanilmasi, (Sekil, 3,17) perdenin disinda kalan alanin sezgisel olarak
filme katilimi, sinemasal zaman ve mekan kavraminin sorgulanmasi,
dedramatizasyonun kullanilmasi Angelopoulos’un modernist bir yonetmen olarak

taninmasinda 6nemli faktorler olmustur. (Bordwell, 2000)

33



Sekil 3.15. Puslu Manzaralar, Theo Angelopoulos, 1988
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Sekil 3.17. Leylegin Geciken Adimi, Theo Angelopoulos, 1991
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Sekil 3.19. Los Angeles Sehir Sanat Miizesi, California, , 2001
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Mimari tasarim siirecinde alan derinligi kavraminin nasil kullanildigi bu kavramin

3

icerdigi “zaman” anlayist ve “gerceveleme teknikleri” iizerine diisiiniiliirse ancak,

tam olarak anlasilabilir.

Steven Holl’e gore mimarligin olgusal mantigin1 anlamak, yani mimarlig1 mekansal
olarak kavramak i¢in mekan icinde hareket eden bedeni kavramak dnemlidir. Montaj
ve kurgu anlatilirken bahsedildigi gibi Eisenstein ve Nouvell’in hareketi dnemsemesi
gibi Steven Holl da hareketi onemsemektedir. Fakat Holl’un hareket anlayisi
zamanin olusturulmas: ve mekanin tanimlanmasi anlaminda Angelopoulos’a daha
yakin goziikkmektedir. “Mekan iginde devinirken Oniiniizde perspektifler agilir,
kapanir; 151k girer ve kesilir. Cesitli ardisik durumlar olusur ve insan algis1 bunlara
dayanir.” diyerek Holl, bu algilama bicimiyle sinema arasinda bir baglanti
kurmaktadir. (Sekil, 3,18) Oyle ki; “sinematik mekan, sinemada zaman iginde
gercgeklestirilen eylemle belirlenen mekan, mekanin arkitektonik kavranigini olanakli

kilabilir.” (Holl, 2000)

Giindiiz ve gece 1siklari, kentsel dlcekteki golgeler, Holl i¢in hem birer algi unsuru
hem de birer mimari 6gedir ve “madde”, “mekan”, “zamanlarla” birlesip modern
kentleri olusturmaktadir. Holl’e goére “Kent ortaminda mekansal algilama ve
gelistirme ii¢ boyutlu ve kesitle dogrudan iligkili bir yaklagim gerektirir. ( Sekil,
3,19) Bu yaklagim oOncelikle, giin boyu farkli yeryiizii seviyelerini kat eden ve sehri
birbiri {istline binen referans cercevelerinde deneyen kent sakininin goriisiine yer
vermesi gerekliligini savunur.” (Savas, 2000) Kent sakininin goriisiinii anlamak ve
anlatabilmek i¢in plan, kesit, goriiniis gibi geleneksel mimari anlatim y&ntemleri
yeterli degildir. Holl bu eksikligin giderilmesi i¢in “paralaks” kavramini ortaya
atmistir. Paralaks, bir objeye tek bir ¢izgi iizerinde olmayan, iki farkli noktadan

bakildiginda ortaya ¢ikan goriintiidiir. En az iki farkli bakis noktasi gerektirir. Ancak

bir “deneyim” ve ‘“hareket” sonucu elde edilebilecek goriintiidir ve Holl’lin de
onerdigi gibi “mekan1 tanimlayan yiizeylerin, izleyenin durusundaki degisiklige bagh

olarak organize edilebilmesini saglar”. (Savas, 2000)

Holl’lin 6nerdigi hareket bi¢cimiyle mekan i¢inde 6n plan, orta plan, arka plan gibi
farkli algilama boyutlar1 olusur ve bdylece 6znel bir niteligi olan madde ve 15181n
algilanmasi bu planlarin degismesiyle mimari bir sentez olusturur. (Holl, 1996) Bu
sentezin olusmasindaki baslica etmen mimarlik kullanicisinin mekan igerisindeki
hareketidir. Kullanict mekan i¢inde, Angelopoulos’un kamerasi gibi salinir. Uzak

veya arka planlarin gézlemlenebilmesi kullanicinin mekan iginde kendini nasil
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konumlandirabilecegine, yoniinii nasil tayin edebilecegine karar vermesini saglarken,
mekan1 olusturan parcalar arasinda da biitline yonelik bir iliski kurabilmeye
yonlendirmektedir. “Mimari elemanlarin ve programa ait gerekliliklerin fiziksel
gercekliklerinin ardinda “deneyim”, olay mabhalli, etkinlik ve eylemlerin yani sira
acillip kapanan, istiiste katlanan mekanlarin, materyallerin ve detaylarin
stirekliligiyle dokunulamaz, soyut bir durum halini alir. Bu “aradaki gerceklik™; (in-
between reality) tekil elemanlarin acgikliklarimi kaybettikleri anla, hareket anindaki
nesnelerin etrafindaki alanla birlesmesiyle analojik benzerlikler tagimaktadir.

Mimari deneyimin sinemasal deneyime doniistiigii bir durumdur, bu.” (Holl, 2000)

Sekil 3.20. Palazzo Del Cinema, Venedik, Steven Holl, 1990

Steven Holl’e gore bir ¢ok soyutlamasiyla birlikte “zaman” mimarlik ve sinemay1
birbirine baglamaktadir ve Venedik Palazzo Del Cinema yarigmasi (1990) i¢in
tasarladiklar1 proje {i¢ yorumu icermektedir. (Sekil, 3,20) Ilki; sinemadaki ¢oken
(collapsed) ve uzayan (extended) zamanin binanin kirilan ve uzayan kivrimlarinda
ifade edilmesidir. (Sekil 3,21) Bu, sinemanin uzun siireleri anlara sikistirma ya da
kisa siireleri uzun siirelere uzatma dzelligine benzemektedir. ikincisi; grafik zamanin
giines 1s1g¢min sinema ve gol kiyisi arasinda kalan yariklara yansimayla elde
edilmektedir. Dalgalar ve yansiyan giines 15181 kamusal, biiylik magaraya yasam
kazandirir. Ugiinciisii; “kesin zaman”m  yansiyan giines 15181 demetinin kiibik
panteon”un (cubic pantheon) lobisindeki hareketiyle Olciilmesi sirasinda elde edilen

yorumdur. (Sekil, 3,22) Filmsel zaman ve filmsel mekani igerebilmesi i¢in bina,
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siseye benzer sekilde, agz1 Venedik’e dogru uzanan golete agilmis olarak
tasarlanmistir. Sinemalar bu g¢ergeve i¢inde birbirine, suyun yilizeyine giines 151ginin

ulagsmasini saglayan dinamik catlaklar ve yariklar olusturarak baglanir. (Holl, 2000)

Holl’un golge ve aydinlik karsithigini vurgulayarak mekanlara ve yiizeylere derinlik
kazandirmasi; Angelopoulos’un “Puslu Manzaralar” filminde, golgeleri figiirlere ve

nesnelere uzam icindeki etkisini arttirmak i¢in kullanmasina benzetilebilir.

Sekil 3.21. Palazzo Del Cinema, Venedik,” Maketin Plan Gortiniimii”’

Sekil 3.22. "Palazzo Del Cinema, Venedik,” Cubic Pantheon”
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3.3 Diisiince Dagitimcis1 Olarak Sinema : Oyun Zamani

Yonetmen B. Bertolucci tarafindan “iginde yasadigimiz yiizyilin kollektif dili” olarak
tanimlanan sinema, toplumsal yasam tarzlarinin ve kiiltiiriinlin bi¢imlenmesinde
etkin bir aractir. Sinema, iletileri ile genis kitlelerde ortak bir goriis yaratabilmesinin
yant sira toplumun ve kiiltiiriin dogrudan ya da dolayli yansimasi olabilir. (Giichan,

1992)

Gorsel iletisim arac1 ve bir sanat olarak sinema/film, gorsel giicii ve oykiisti ile farkli
zamanlarin ve mekanlarin deneyimini sunar. Degisimin kurumlar ve toplumsal
iligkiler diizeyindeki bigimlerini, hizini, yonelimlerini yansitma 6zelligiyle filmin bir
islevinin de “kiiltiirel degismeye zaman i¢inde uyumlanma siirecini kisaltma” oldugu

sOylenebilir. (Zilhoglu, 1982)

Tarif edilen bu iliskiler ve ortak terimlerin varligindan hareketle mimarlik ve
sinemanin en 6nemli kesigsme noktast “kent”dir. Mimarlik i¢in pratik alan1 olan kent,
sinema ic¢in sonsuz potansiyeli olan bir beslenme kaynagidir. Kent ve sinema
arasindaki etkilesim sinema agisindan gayet okunakli olsa da, kent agisindan ilk
bakista o kadar anlagilir olmayabilir. Sinemanin diisiince dagtimcist olarak rolii, daha
once bahsetmeye calistiimiz etkilerinden -kavrama bi¢imini degistirmesi ve yeni bir
devinim anlayis1 getirmesi- bagimsiz degildir. Onlarla birlikte ancak islerlik kazanir.
Farkli olarak; diger etkiler daha ¢ok birey yani tasarimci ve mimarlik kullanicisi
tizerinde yogunlagmisken, diisiince dagitimcisi olarak etkileri toplum iizerinde
yogunlasir. Sinemanin gelisimiyle bakis agis1, kavrama bi¢imi, deneyimleri, sinirlari,
diisleri, yapabilecekleri ve gosterebilecekleri degisen birey dogal olarak yasama karsi
farkli fikirler, Ongoriiler, tepkiler gelistirecek ve bunlar1 tartigmaya agmak,
digerlerine yaymak icin de yine sinemayi bir arag olarak kullanacaktir. Diger yandan
bu doniisiim her zaman o kadar masum olmamustir. italya, Sovyetler Birligi,
Almanya ve hatta Amerika gibi {ilkelerde devlet eliyle desteklenen sinema, ciddi
anlamda siyasi ve ideolojik propaganda araci olarak kullanilmistir. Sinemanin gorsel
giicliniin farkina varan bazi iktidarlar bu giicten, kendi ideolojilerini halka kabul
ettirmek i¢in sonuna kadar yararlanmigtir. Devlet politikalarinin ig¢inde yer alan
sinema aslinda en biiyiik ivmesini de bu sekilde kazanmustir. Ciinkii Italya’da
Cinnecitta (1937), Almanya’da UFA (Alman Film Endiistrisi-1918) gibi kuruluslarin

sagladig1 finansal desteklerle ideolojik filmler yapilirken, bir ¢ok deney de sinema
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dilini olusturmak tizere gerceklestirilebilmistir. Sinemanin devlet politikasi olarak
desteklenmesi, karsit fikirde olan yonetmenlerin ve elestirmenlerin  kendi

yontemlerini ve sinema dillerini gelistirmesine sebep olmustur.

Sinemada ideoloji tartismalarinin odaklandig1 nokta Ozen’in (2002) de belirttigi gibi
cogunlukla “gercegin izlenimi” olgusu iizerinedir. Daha 6nce de vurgulandigr gibi,
hem zaman hem de mekanda devindigi i¢in sinema gergegin goriintiisiine en ¢ok
yaklasan sanat dalidir. “Gergegin yeniden iiretimi” olarak tanimladigimizda sinema,
dogasi geregi ideolojiyi de iiretmektedir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Hollywood
sinemas1 karsisinda gerileyen Avrupa sinemasini etkileyecek ve yeniden ayaga
kaldiracak olan sinema, Italya’da, Yeni Gergek¢i akim ile dogmustur. Hollywood
sinemasinin tarafsiz oldugu izlenimini yaymaya c¢alistigi, aliciyr ve biitlin bigimsel
Ogeleri saklayarak sanki olaylar1 hi¢ yorumlamiyormugcasina vermeye calistigir bu
donemde, Yeni Gergekgilik akimi bigimin saydamlastirilmasina karsi ¢ikar. De
Santis, 1941 yilinda, “Hergiin i¢inde yasadigi, hergiin iletisim kurdugu seylerden
insanm1 yalitilip alarak, onu nasil anlariz ve degerlendiririz? Bunlar kimi zaman onun
evinin duvarlaridir. (...) Kimi zaman ise i¢inde korkuyla ilerledigi, biitlinlestigi
kendini ¢evreleyen dogadir.” diyerek, insan ve c¢evresi arasindaki derin iligkilerin
anlamini ortaya koyacak yeni bir sinemay1 haber vermektedir. Filmlerdeki kisilerin
eylemlerinin ger¢ek anlamini yakalamaya ve onlarin gereksinmelerini, isteklerini
davraniglarini belirleyen nedenleri anlamaya ¢alisan Visconti, 1943 yilinda, “cinema
antropomorfico” (insan sinemasi) kavramini ortaya atmakta ve onu sinemaya
yonelten sebepler arasinda, nesneler arasinda yasayan insanlarin dykiilerini anlatma
isteginin oldugunu belirtmektedir. italyan sinemas: “gercekligi” sokaga inerek,

toplum ve insanla dogrudan baglar kurarak bulmaya ¢alismaktadir. (Vincenti, 1993)

1960’11 yillarin modernist sinemast italyan Yeni Gergekgi akimini ve ondan etkilenen
Fransiz Yeni Dalga akimin1 kabul eden sinemacilarin ve elestirmenlerin ¢abalariyla
bicimlenmistir. Bi¢cim ve igerik arasinda diyalektik bir iliski kurmaya c¢alisan
modernist sinema yarattiginin, gercegin izleniminden bagka bir sey olmadigini her
firsatta vurgulayarak; seyirciye izlediginin yalnizca bir film oldugunu aktarmaya
caligmistir. Alan Resnais’in yonettigi “Hiroshima, Mon Amour” (1959) ile modernist
sinema, goOrsel olam1 kavramlastirmak i¢in, zaman ve mekanda sigramali Oyki
anlatimini, ¢izgisel anlatimin karsisina koyacak ve klasik anlatilarin ideolojiyi nasil

gizledigini agiga ¢ikarmaya ¢alisacaktir. (Sekil, 3,23)
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Siradan seylerin goriintiileri araciligla giz perdesini aralamaya calisan modernist
sinema, gilinliik deneyimleri kendisine konu olarak sececektir. “Godard’in geng
sinemacilara onerisi, yasadiklar1 giinlerin akisi ilizerine diisiinmeleri ve bu deneyimi
gorlntiilerle nasil yakalayabilecekleri lizerine kafa yormalaridir. Bu, yalnizca saf
gozlem ile film yapmanin recetesi olarak kalmaz, “cinema-vérité”nin (sinema-

gercek) giiclinii de onaylar.” (Orr, 1993)

Sekil 3.23. Hiroshima Mon Amour, Alan Resnais, 1959

Baudelaire, 1863°te yaymlanmis olan “Modern Hayatin Ressami” baglikl
denemesinde sOyle diyordu: “Modernite anlik olandir, gecip gidendir, olumsal
olandir; sanatin yarisidir; 6teki yarisi ise, sonsuz olandir, degismeyendir.” (Harvey,
1997) Harvey’e gore, anlik olan ile sonsuz olan arasindaki iliskide modernizm iki ug
arasinda siirekli yalpalamis ve kendi ¢eligkilerini tiretmistir. Anlik ve gecici olan
arasinda kurulmaya caligilan denge, Le Corbusier (1987) tarafindan anlik oldugu i¢in
sonsuza kadar tekrar tekrar kurulmasi geren bir denge olarak tanimlanmistir.
“Insanlar fazlasiyla kolayci bir bigimde beni devrimci olmakla sugluyorlar, ama
onlarin muhafaza etmek i¢in o kadar gayret gosterdigi denge, hayati nedenlerden
dolayi, yalnizca anlik bir dengedir; sonsuza kadar tekrar tekrar kurulmasi gereken bir

denge.”

Modernizm sdylemlerinin yogun olarak tartisildigi bu yillarda, Ozen’e (2002) gére

modernist sinemanin kazandirdigr en biiyiik deger yasami tiimden degistirebilmenin
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miimkiin oldugu gostermek ve bu nedenle tarihe inanmaktir. Goriintiileri rastgele bir
araya getirmemesiyle; belirli tarihsel donem ve asamalari sigramali anlatimla bile
olsa birbirinden kopuk ifade etmemesiyle; izleyiciyi neden sonug iliskisinden
mahrum birakmamasiyla, gercek¢i sinema anlayisi, anlik olanla gelip gecici olan
arasina  sikisan  bireyin  (izleyicinin), kendi  gercekligini  bulabilmesini
amaclamaktadir. Bdylece izleyici olaylar ve goriintiilerle arasindaki mesafe
duygusunu kaybetmez ve kendi perspektifini olusturabilir. Olaylar karsisinda kendi
bakis agisin1 gelistiren bireyin daha bilingli bir mimarlik kullanicis1 olacagi da

varsayilabilir.

Godard, Antonioni, Resnais, Visconti gibi yonetmenlerin Onciiliiglinde, var olan
diizeni sorgulamak ve yeni bir gergeklik tanimi yaratabilmek icin gilindelik yasamu,
siradan insan Oykiilerini anlatmaya, sokaklarda gecen gercek yasami aktarmaya
calisan sinemanin dogal calisma mekani1 kentler olmustur. Var olan ideolojinin
insanin zaman ve mekan algilamasini belirledigi bir gercekse, modernist sinema
yaptig1 bigimsel bulusglar ve sigcramali anlatimlari ile alternatif bir algilama yaratmaya
calismistir. (Ozen, 2002) Anlatimlar siirekli olarak kameranin kendi giicii iizerine
kafa yoran, sdylemlerini bizzat oyuncularinin agzindan ya da araya giren goriintii ve
imgelerden izleyiciye ileten bu gercekci sinema anlayisi, kent ve kentli olmak
lizerine diisiinceler iiretmis ve kent yasamini derinden etkilemistir. Kent yasamindan
beklentileri etkilenen bireyin ayni zamanda mimar ve mimarlik kullanicist oldugu
diisiiniildiiginde bu etkilesimin mimarlik i¢in 6nemi daha rahat anlasilmaktadir.
Toplum tizerinde, gergekligi yeniden tanimlama olanagiyla beraber, belirli diinya
goriislerini, ideolojilerini, vizyonlarim1 belirgin ya da belirgin olmayan bigimlerde
iletme ve toplum genelinde ortak bir goriis yaratabilme gibi giicleri olan sinemanin,
diisiince dagitimcist olarak rolii, mimarlik i¢in iki agidan énemlidir: Kentin imajinin

olusturulmasinda ve yeni kent yasantisinin degerlendirilmesinde.

Seyirci sayilartyla ilgili istatistik bilgiler de degerlendirildiginde boyle bir giiclin var
olmadig1 savunulamaz. Italya’da 1955 yilinda satilan bilet sayisi: 819 milyon, 1975
yilinda 515 milyon, 1985 yilinda 129 milyon. Fransa’da 1975 yilinda 411 milyon,
1975 yilinda 180 milyon, 1985 yilinda ise 172 milyon seyirci sinema izlemistir.

Almanya’da 1956 yilinda 818 milyon, 1975 yilinda 128 milyon ve 1985 yilinda

42



ancak 104 milyon bilet satilmigtir. Amerika’da ise 1946 yilinda 4.400 milyar, 1975
yilinda 1.350 milyar, 1985 yilinda ise 1.060 milyar kisi sinema izlemistir. (Vincenti,
1993)

“Ister begenin, ister begenmeyin, kent sizi kendisini yeniden yaratmaya, i¢inde
yasayabileceginiz bir kaliba dokmeye davet eder; kendinizi de. Kim oldugunuza bir
karar verin, kent ¢evrenizde yine sabit bir bi¢im alacaktir. Onun ne olduguna karar
verin, bir nirengi noktasina gore c¢izilmis bir harita gibi, sizin kimliginiz ortaya
cikacaktir. Koylerden ve kiigiik kasabalardan farkli olarak yogrulabilir olmak
kentlerin dogasindan gelir. Onlar1 kendi hakkimizdaki fikirlerimizle yogururuz; biz
onlara kendi kisisel bicimimizi dayattigimizda gosterdikleri direncle onlar da bu kez
bizi bi¢cimlendirirler. Bu anlamda, bana dyle geliyor ki kentte yasamak bir sanattir.
Kentsel yasamin siirekli yaratict oyununda insan ile madde arasindaki 6zel iliskiyi
betimlemek i¢in de sanatin, islubun sozliigiine ihtiya¢ vardir. Hayal ettigimiz
bicimiyle kent, yanilsamalarin, efsanelerin, 6zlemlerin, karabasanlarin yumusak
kenti; haritalarda ve istatistiklerde, kentsel sosyoloji, demografi ve mimari
monografilerinde varolan kati kent kadar, hatta belki de daha fazla, gergektir.”
Jonathan Raban “Soft City” kitabinda kentin, {iretim ve tliketime doniik
rasyonellesmis ve otomatize olmus bir sistemle degil asil, gdstergelerin ve imgelerin
tiretimiyle belirlendigini ileri siirmektedir. Kenti 6zlenen bir topluluk olarak
algilayan ideojilere, karsi Raban’in cevabi, kentin ¢esitli amacglara dontik, farkh
toplumsal iligkilerden etkilenen bir labirente benzedigi olmustur. (Harvey, 1997) Her
ne kadar kentlerin olusma ve gelisme stiregleri, iiretim ve tiiketim bi¢imlerinin
kendine 6zgli zaman ve mekan pratiklerinden soyutlanamasa da; Raban’in iddiasi,
metropol ve kentlerde Wenders’in diis kurmak i¢in aradigi oOzellikleri desifre
etmektedir. Raban’in soziinii ettigi insan ve madde arasindaki 6zel iliskiyi belirlemek
icin gerekli olan sanat dyle geliyor ki; sinemanin tam kendisidir. Clinkii kente dair
yanilsamalarimiz, efsanelerimiz, Ozlemlerimiz ve karabasanlarimiz sinemanin
irettigi imajlarla yasam kazanmakta ve toplum tarafindan sahiplenilmektedir.
Sobchack’in film fenomolojisinin gosterdigi gibi izleyicilerin ifade edileni tersine
cevirebilir bir hareketle algilamasi, izleyicinin beklentisine gore yapilan filmlerin de
varhigiyla olduk¢a karigik bir siire¢ icerisinde kentin imajlar1 olugsmaktadir. Fakat
burada dnemsenmesi gereken bu imajlarin nasil olustugundan ziyade bu imajlarin

kentin genel yasantisinda ve kentli bireyin mekan diizenine ait beklentilerinde nasil
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etkili oldugudur. Bu sorunun yaniti aslinda daha 6nce ele aldigimiz, sinemanin
kavrama bigimini nasil degistirdigi ve devinim olarak mimar ve mimarlik kullanict

tizerinde nasil etki gosterdigini inceledigimiz boliimlerde de ip uclarini vermistir.
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Sekil 3.24. Metropolis, Fritz Lang, 1926

“Hareket”, “hiz”, “mekaniklesme” modernizmin gelisimi siirecinde sinema ve diger
gorsel iletisim bicimlerince iiretilen imajlara ait kavramlarin basinda gelmektedir.
Kentten hem beklenen hem de anlam olarak kente yiiklenen “dinamizim”, heniiz
sinemanin baslangicinda tema olarak kendini gostermis; fakat 6zellikle Fritz Lang
tarafindan 1926 yilinda yonetilen “Metropolis”, (Sekil, 3,24) Walter Rutman
tarafindan 1927 yilinda yonetilen “Berlin, die Sinfoni der Grossstadt”, 1929 yilinda
Dziga Vertov tarafidan yonetilen “Man with the Movie Camera” filmlerinde ise
filmin asil konusunu olusturmustur. Kentin imajinin olusturulmasinda ve yeni kent
yasantilarinin degerlendirilmesinde bu filmlerden 6zellikle Metropolis tasarladigi ve

sundugu titopik kent ile bilim kurgu sinemasiin ilk orneklerinden birisi olmasi
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nedeniyle onemlidir. Mimarlik {izerine egitim gormiis olan Fritz Lang, filminde,
yapisal olanaklar1 zorlayan yiliksek gokdelenleri, hava tasitlari, yliksekte seyreden
otoyollar1 ile her tiirlii ihtiyac1 yeraltinda calisan isciler ve makinelerle karsilanan
fiittiristik bir metropol yasantis1 sunmaktadir. Mekaniklesme ile ulasilabilecek
konforu saglayabilmek ic¢in bazi bireylerin yer altinda ¢alismak zorunda kalmast,
titopik kent anlayislarinin herkes i¢in iitopya olmayabilecegini hatirlatmaktadir.
Kinayoglu’na (2001) gére Alman yonetmen Lang’1 etkileyen ve bu filmi ¢ekmesine
sebep olan etken 1924 yilinda yaptig1 New York seyahatinden edindigi izlenimlerdir.
Filmde tasvir edilen mimari aslinda Amerika’da uzunca bir siiredir iiretilmekte olan
cam ve c¢elik kullanimiyla, 151l 1511 neon lambalarla, yiiksek ve giiclii bir mimarlik

tipolojisinin abartili bir sunumudur. (Kinayoglu, 2001)

Sekil 3. 25. Berlin, die Sinfoni der Grossstadt, Walter Rutman, 1927
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Laslo Mahol-Nagy, 1929

Sekil 3. 27. Berlinli Bir Isadamil¢in Kolaj,

ATy

Hareket, hiz ve mekaniklesmenin 20. ylizyilin ilk yarisinda etkisi sadece sinemayla
sinirli kalmamistir. Fotograf, resim, heykel gibi plastik sanatlarin bir ¢cok dalinda
hareketin olasiliklar1 arastirilmig; hizlanmakta olan kent yasaminin aktarilabilmesi
icin yeni formlar, teknikler, ifade yontemleri denenmistir. Fotomontaj ve kolaj gibi
tekniklerle, hareketin dogal bir getirisi olan zaman ve mekanin parcali algilanis
sonrasinda gercekligin farkli bir sekilde, bireysel bir bakis acgisiyla yeniden, insa

edilmesi miimkiin olmustur. (Sekil, 3,27)

46



3 \\\:IN' '}" s ..l‘;,',“
.' . p’ e (:‘k.‘ \:<y .‘\‘:’:t:
‘3'0 - = \¢/ ci, \%
1 ,q.: I’/‘ ‘ ¥ %

P

' ) § S i
o Rk 2 L T S
. e
v AN\

e (|55 WAx

7 o\ P4
"' .&,5 ~J 'E'?J -

o

Sekil 3. 28. Plan Voison, Paris, Le Corbusier, 1922

Le Corbusier, bu boliimde incelenen “yeni bir kent anlayisinin gelismesi” temasina
da ilham veren “Towards a New Architecture” isimli kitabinm1 1927 yilinda
tamamlamistir ve 1922 yilinda Paris i¢in makina, fabrika ve otomobil ¢aginin
getirileriyle Plan Voison Onerisini gelistirmis ve modern kent plani doktrinini
kentlestimenin deger arttirmak, biyolojik ve cografi olarak eski kentin iizerinde
yenisini insa etmek olarak aciklamistir. (Sekil, 3,28) Bu plan onerisi kabul
edilmemistir ancak modern kent iizerine iiretilen diisiincelerin, kentin dinamizmini
ortaya ¢ikaracak sekilde ne kadar radikal olabilegini gostermistir. (Sekil, 3,29 ve
Sekil, 3,30) Fakat hem Rutman’in hem de Vertov’un filminin konusu her ne kadar
liretim big¢imi degisen toplumun, yasaminin da nasil degisebilecegi ve rasyollesme
sonucu gelisen mekanik yapiy1 iceriyor olsa da aslinda Raban’in, kenti bir tiyatro,
“ger¢ek ve diis giicliniin kaynasmak zorunda oldugu bir mekan” olarak diistinmesi

icin gerekli olan gorsel malzemeyi de iiretmektedirler..
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Sekil 3. 29. Plan Voison, Paris, Le Corbusier, 1922
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Sekil 3. 30. Plan Voison




Kentin imaj1 olarak “hareket” (devinim) kavrami 1960’11 yillarda iiretilen gercekei
filmlerde, tarihle iligkisini yeniden gozden geciren, kendini makina, fabrika,
otomobil arasinda tanimlamaya calisan bireyin, “zaman” kavramini etkiler. Bu
yillarda tretilen gercekei filmlerde, hareket imgesi, “zaman imgesi”’ni olusturmak
lizere “yer degistirme”ye odaklanmistir. Degisik kentler veya iilkelere yapilan
yolculuklarla kahramanlarin baska kiiltiirle tanistigi, Antonioni’nin “L’avventura’si,
Bergman’in “The Silence™ gibi filmlerde tanidik olanin yabanci olanla, yasanilan
kentlerin hep yasanilmasi1 diisiiniilmiis kentlerle sorgulanmasi saglanmaktadir. (Sekil,
3,31) Wenders’in Berlin Kent Forum’unda s6z ettigi gibi kentten uzaklagma bir
anlamda kente dair bir 6zlem duygusunu da beraberinde getirir; bir kent, en iyi
bicimde i¢inde ancak i¢inde degilken “goriilebilir”. Mekanin bu sekilde yolculuklarla
anlatimi, mekanin pargali yapisini da agiga cikartir ve ancak seyirci, kendi bellegiyle
zamansal olarak bu mekanlar: birbirine baglayabilir, birbirine gore tanimlayabilir.
Baska kentlerde bulunmanin getirdigi “yabancilik” duygusu, ait oldugunumuzu
sandigimiz kentlerdeki yabancilik duygunu da bir anlamda tarif etmektedir. Bu
durumun getirdigi sonug, bir ikilemi icermektedir: Kiiresellesme ile birbirine
benzeyen kentlere yapilan yolculuklarla, bireyin kendi gergekligini g¢evreleyen
siirlardan nasil kurtulabilecegi ve sinemanin kiiresel bir sanat olusuyla aslinda farkl
cografyalardaki  hayallerin, amaclarin ve Onerilerin benzesmesine sebep

olabilecegidir.

Sekil 3. 31. The Silence, Ingmar Bergman,1922

49



Uretim ve tiiketim bicimlerinde, modernizasyonla birlikte yer kiirenin farkl
toplumlarinda ayn1 6zellikleri gdstererek benzesme egilimi, Modernizmin dogal bir
getirisi olarak elestirildigi kadar kimi gruplarca da onanmistir. Bu gruplardan en
onemlilerinden biri Avrupa diisiin ve sanat yasamini biiyiik bir dlgiide etkilemeyi
bagarmis olan “Situationist International”dir (Enternasyonal Stil). 1957 yilinda, daha
onceki avant-garde hareketlerin, COBRA ve Lettrist International ve Movement for
an Imaginist Bauhauss iiyelerinin katilimiyla kurulmistur. Amaci, 6zetle “yasami
degistirmek” olan olusum, sanat ve elestiri ¢evrelerinde biiyiik bir ilgiyle
karsilanmistir. 1958 ve 1972 yillar1 arasina toplam 12 biilten yaymlamislardir. Ik ii¢
yil boyunca yaymlanan makalelerin ¢ogu otomasyon, kentlesme, sehircilik, politika,
oyun teorileri ve sinema tizerinedir. Situationist International iiyeleri mekaniklesme
ve otomasyon yeni bir bos vakit (leisure-based) toplumuna 6n ayak olabilegine
inanmiglardir.. Bunun yani sira, Situationistler, yeni kentsel mekanlarin “bilimsel
bilgi ve teknik yetenegin kullanimiyla, sanat ve teknolojinin birleserek (become one)
kentin ger¢ek dinamigini ve seklini olusturacak” miikemmel bir arenayr temsil

ettigini diistiniiyorlardi. (Marie, 2001)

Situationist International ile yetisen kusagin sinemaya bakis ise Internationale
Situationiste dergisinde yayinlanan “Sinemaya leyhinde ve aleyhinde” baglikli
makalede, “film, modernizasyonun yardimiyla olusturulmus sanatsal aktivitenin pasif
bir 6rnegi ve kolelestiren bir sanat formu olarak™ betimlenmistir. Bununla birlikte
endiistriyel sinemanin ilerleyici yoniinii ve tipki “cevrenin psikolojik fonksiyonu”na
dayanan mimarlik gibi gelistirilmesi, miikemmel fonksiyonalizmin gizli degeri

ortaya ¢ikarilmasi gerektigini de vurgulamislardir.. (Marie, 2001)

Uluslararasi tsliipgulugun ya da Enternasyonal Stil’in etkili oldugu 1950 ve 1960’1
yillarda Modernizm ve kent arasindaki iligkiyi inceleyen bir ¢ok film yapilmistir.
Jacques Tati’nin Modernizme hiciv dolu yaklasiminin iiriinii olan ve Situationist
International’in kiiresellesme hakkindaki diisiincelerini de yeren “Mon Oncle”
(1958) ve “Playtime” (1967) filmleri mimari elemanlarin ve mimariye ait, mimariyi
olusturan kavramlarin bagrol oynadig1 yapitlardir ve modern mimarligin ve modern

teknolojinin etkilerini inceler.

Sungu Capan’in tanmimiyla “Keskin mizahinin yergi oklarin1 savurmaktan geri

durmadig1 Fransiz burjuvazisinin tiiketim ¢ilginligini, modern yasamin getirdigi
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kargasadan trkiip, slirekli bagina gelen olaylar1 sineye c¢ekip, eski saglam degerlere
0zlem duyarak siradan bir evde algakgoniillii diinyasinda yasayan Bay Hulot ile, her
tiirlii konfora sahip ama sonradan gérmelere mahsus yoz bir zevkin iirlinli olan asir1
modern bir mimarinin belirginlestirdigi, saray yavrusu, Amerikan tarzi bir villada,
ziippe anne-babasiyla yasayan, tipik zamane veledi yegeninin, catisan ve celisen
iligkileri tizerine geligen bir 6ykii” olan Mon Oncle filmi, modern yasamin komik bir
yergisidir. (Sekil, 3,32 ve Sekil, 3,33) Tati yansittig1 bu diinya igin soyle demistir:
“Bu film bireyin savunmasidir; ne sistemlestirmeyi ne de mekanizasyonu seviyorum.
Ben otobanlara, yollara, havaalanina ve ¢agdas yasamin kurumlarma degil, eski
mahalleye, huzurlu bir kdseye inaniyorum. Insanlar cevreleri geometrik ¢izgilerle

cevriliyken basarili olamazlar.”
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Sekil 3. 32. Mon Oncle, Jacques Tati 1958
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Sekil 3. 33. Mon Oncle, Jacques Tati, 1958
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Mizahi fakat son derece agik, anlasilir bir bigimde modern mimarinin nasil
kullanildigint yorumlayan Play Time filmi ise ¢ogunlukla “mise-en-scéne” olarak
degerlendirilmis; dykiisii ve karakterleriyle komedi tiiriinlin avant-garde bir 6rnegi
sayillmis, politik boyutu géz ardi edilmistir. (Rosenbaum, 1988) Kehr tarafindan
“modern film yapiminin kilit taglarindan birisi” olarak tanimlanan Play Time, 0ykii
yapisina ve sinematografik mekan anlayisina devrim niteliginde bir yaklasim
getirmistir. Modernizayona veya modern mimarliga karsi olmadigini her zaman
belirten Tati i¢in 6nmli olan Play Time’da elestirdigi gibi modern mimarinin nasil
kullanildigidir. “Filmdeki hiciv yasadigimiz yerle degil, fakat yasadigimiz yeri nasil
kullandigimizla ilgilidir”. (Trémois, 1967) Tati, “belirli bir yasam tarzin1 dayatarak;
diisiinme yontemimizi etkiledigi kadar yasadigimiz mekanlari da etkileyen, steril bir
homojenizasyona” karsidir. (Sekil, 3,34) Bu itham o&zellikle filmin ilk kisminda
kendisini tekrar, homojenizasyon, ve siradanlik temalarina odaklanarak gosterir.
(Rosenbaum, 1988) Film, Amerikali bir turist kafilesinin Paris Havaalani’na
gelmesiyle baglar ve Amerikali turistlerin gezi glizergahinin sans eseri Bay Hulot’un
yoluyla kesismesiyle devam eder. Turistler gezmek i¢in gdtiiriildiikleri mekanlarda
hicbir yabancilik duygusu tasimazlarken, Bay Hulot Fransiz olmasina kargin tim
mekanlarda saskinlik iginde yolunu bulur. Turistler Paris’in tarihi yerlerinden
higbirini gezmeyi tercih etmez; havaalani, fuar binasi, otel ve restorana giderek
turlarin1 tamamlarken; iglerinden sadece biri gergekten Paris’e ait en Onemli

simgenin, Eifell Kulesi’nin camdaki yansimasini farkedebilir. (Sekil, 3,35)

r'uf_; -" e
Sekil 3. 34. Play Time, Jacques Tati, 1967
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Sekil 3. 35. Play Time, Jacques Tati, 1967

Mon Oncle’in vizyona girmesinden kisa bir siire sonra Jean-Luc Godard soyle
yazmigtir: “Onunla birlikte Fransiz yeni gergekeiligi dogdu. Jour de Fete, “agik
sehir” kavraminin ilham verici oldugunu gosterdi.” (Rosenbaum, 1988) Ve bu
etkilenme sonucunda Godard 1965 yilinda klasik filmi Alphaville’i gergeklestirir.
Film, distopik ve mekanik kentin siirsel bir betimlemesidir. Komputiirize edilmis
sesler, parildayan sinyaller, yonlendirici isaretler, karanlik sokaklar ve gostergeler
bildirisi olarak yansitilan fliioresanla aydinlatilan i¢c mekanlar, sessiz, mantikli,
emniyetli, ihtiyatli bir kent profili ¢izer. (Neumann, 1999) Tati ise Play Time’da,
Alphaville’in aksine bu tip gostergeleri son derece nahif kullanir. Play Time’in
Paris’i karamsarlik ve yoOnetimsel bir baski {izerine kurulmamistir, anlatilmak
istenen, rasyonalizmle beraber modernizasyonun getirebilecegi sorunlara dikkati
cekmektir. Bir anlamda Modernizmin insan1 yalnizlastiran yoniinii vurgulayarak
dikkatleri, modern mimari elemanlar1 nasil kullandigimiza ¢ekmek ister. (Sekil, 3,36
ve Sekil, 3,37) Tati’nin kendi ifadesiyle igren¢ ve uzaklastirici olan Modernist
mimarinin kendisi degildir, “Eger modern mimariye karsi olsaydim en ¢irkin binalar1

gosterirdim.” der. (Borden, 1988) Oysa gercekte, Tati, Paris’in yakin gelecekteki
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halini simgelen, minyatiir bir kent olan Tativille’i, ger¢ek orantilariyla bina cepheleri

ve modern gokdelenlerin raylar tizerinde ilerleyebilen minyatiir kopyalarindan olugan

Tativille ¢gekim platosunu inga etmistir.

S -

Sekil 3. 36. Play Time, Jacques Tati, 1967

Sekil 3. 37. Play Time, Jacques Tati, 1967
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Tati’nin Mon Uncle, 6zellikle Play Time ve devamindaki filmlerinde, Godard’in
Alphaville filminde modern kent yasayisiyla ilgilenmesi bir tesadiiften Otedir.
(Marie, 2001) Fransa’nin konut ihtiyacinin artmasyla yeni konut projelerinin
olusturulmasiyla baslayan ve hizli bir bicimde kentlesmek gibi bir amaci olan yeni
bir akimla son derece iligkilidir. Bu akim ve ¢alismalar de Gaulle 6ncesinde baslamis
olsa da gelisme siireci de Gaulle rejimi sirasinda gerceklesmistir. 2 Agustos 1961
tarithinde ¢ikarilan bir kanunla, baskentin ve yakin c¢evresinin reorganizasyonu
caligmalari, “Paris Banliydleri”ni yaratmak tizere 1305 kasabay1 igeren yeni bir
kentsel tasarim projesiyle baslatilmistir. Ve dahasi Paris’in yakin cevresinde ¢ok
sayida yiiksek katli konut bolgeleri yaratilmistir. Bu “Oncelikli Kentsel Bolgeler”,
yerlesim, endiistri ve ofis bolgelerinin birbirinden ayrilmasina ve otomobilizasyonun
arttirilmasina dayayanan “ayrik bolgeler” kavramiyla olusturulmustur. Yeni rejim,
Louis Chevalier’in tanimiyla “teknokratlar hakimiyeti” de Gaulle’iin de bizzat
caligmalara katilimiyla, La Défense bolgesinin ticaret merkezi haline gelmesini
Ongdrmiistiir. Fransa, -televizyon setlerinin ve otomobil sahiplerinin artmasina
dayanarak- tiiketim toplumu haline doniismenin keyfini siirmeye ve faydalarini

yasamaya baglamistir.

Play Time’da Paris’i, yerkiiredeki tiim kentlerin birbirine benzedigi enternasyonal
stilin bir 6gesi olarak tanimlayan Tati, (Neumann, 1999) filmde yer alan seyahat
acentesindeki afislerde Londra ve New Mexico kentlerinin Paris’te gordiigiimiiz
gokdelen imajiyla temsil edilmesiyle bu temayir iyice vurgular. Tati, Gare
Montparnasse’daki yiiksek katli, camla kaplanmis ofis binalarmi (1958-64) ve
Sarcelles gibi yeni banliyd yapilasmalarini (1959-66) da igeren Paris’deki son

gelismelere tepkisini ortaya koymaktadir. (Neumann, 1999)

“Hiz” kavrami ulasim araglarinin gelismesiyle olusmus bir kavramdir. Mekanlar
arasindaki uzakligin mesafenin ol¢iimiiyle degil de zaman olarak ol¢iilmesi, hiz
kavramimin getirdigi bir sonug¢ olarak tiim yasami derinden etkilemektedir. Hiz
kavrami ayn1 zamanda gelip gegicilige de referans verdiginden, yer degistirme tarihin
hicbir doneminde olmadigi kadar 6nemli hale gelmistir. Yasam siiresi yaklasik
belirli olduguna gore bu siireye sigan deneyimler arttirilarak bir anlamda zamanda
hakim olunabilecegi fikri modern insanin gelip ge¢ici ve anlik olandan
korkmamasini hatta ona anlamlar kazandirarak sahip ¢ikmasi saglamaktadir. Modern

zamanlarin en biiyiik icatlarindan biri olan otomobil ile hareket etme dolayisiyla
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kazanilan ozgiirlik, bu baglamda diger 6zgiirlik tanimlarindan farkli bir konuma
sahiptir. Otomobilli yasam, Hollywood ve inceledigimiz gercek¢i Avrupa
sinemasinda farkli gsekillerde degerlendirilmistir. Hollywood sinemasinda
cogunlukla, bireyin karakterini tanimlayan bir “par¢a” olarak tanimlanan otomobil,
“road movies” adiyla smiflandirilan filmlerde bireyin bir ¢ok anlamda sinirlarim
asmak icin kullandig1 simgesel bir ara¢ olarak yansitilmigtir. Avrupa sinemasindan
bir ¢ok yonetmenin de bu tiirde filmler yaptigi yadsinamaz fakat genel olarak
gercekei Avrupa sinemasinin otomobili sahiplenmesi Godad’in “ A Bout de Souffle”
(1959) filminde oldugu gibi farkli bir amag tasir; (Sekil, 3,38) “Acik yolculugun
romansinin, diiz ¢izginin, hizin ¢ekiciliginin ve serbest takibin tehlikesinin yerine,
bize zamanin bdliinmesini, ¢ok sayida ve es zamanl olarak gelisen deneyimler

araciligiyla dikkatin pargalanigini sunar.” (Orr, 1997)

Sekil 3. 38. A Bout de Souffle, Jean Luc Godard, 1959
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4. SONUCLAR VE TARTISMA

Clarke’in (1997) ifade ettigi gibi, sinema ve sehrin tarihleri birbiri igine ge¢mistir.
Fakat ne sinema ne de kent iizerine yapilan ¢alismalar, bu baglantiya gerekli dikkati

ve ilgiyi vermistir.

Modern kentin gelismesiyle paralel bir gelisim gdsteren sinema, ilk film
caligmalariyla birlikte kente 6zel bir 6nem gostermistir; ¢iinkii diger tiim sanat
dallarinda oldugu gibi sinemanin da dogal arastirma alani insan ve gevresidir. Insam
O0grenmek, anlamak, bilmek, tanimlamak, celiskilerini kavramak, gereksinmelerini,
icgiidiilerini irdelemek tiim sanatlarin ortak paydasidir. Sinemanin digerlerinden
farkli olarak durusu, onun gorsel giiciiniin sadece goriintiiye dayanmiyor olusundan
kaynaklanir. Anlattig1 hikaye ve icerdigi kurgu ile bir yorum olan sinemanin, birey
lizerinde, diger tiim gorsel iletisim big¢imlerinden daha etkili olmasini, bu 6zelligi
saglamaktadir. Clinkii hikayenin gorsel sunumu bireyin anilari arasina karigmakta,
sahip oldugu gergeklik anlayisini ve tanimlarin1 sorgulamasini saglamakta, ve
boylelikle bireyin yasamdan beklentilerini, isteklerini, {imitlerini derinden
etkilemektedir. Insanin sosyal bir varlik olmasiyla, tiim bireyler arasinda dolasima
gecen ve sinemanin da dzilinde bir kitle iletisim aract olmasiyla topluma yansiyan bu
durum, sonug olarak bireyin yasadig1 ¢evreyle kurdugu iliskilerden biri olmaktadir.
Birey olarak mimarin ya da tasarimcinin bu doniisiimden soyutlanamayacagi
diisiiniildiiginde, sinema, dogal olarak gelisen bir siire¢ sonucunda mimarlikla
iliskisini var etmektedir. Kisaca mimarlik, kent ve sinema iliskisinin merkezini

“birey” olusturmaktadir.

Mimarlik, agik bir sistem olarak, insan ve toplumun, gelisim ve degisim
stireclerinden bagimsiz bir sistem olarak diisiiniilemez. Ciinkii, mimarlik sadece bir
mekan tiretme bi¢imi degil ayn1 zamanda birey ve toplum iizerine bir diisiince iiretme
bigimidir. Urettigi yapili ¢evre ile birey ve toplum arasindaki iliskileri diizenleyen;
toplumsal gelismelerin sahnesi kenti, bigimlendiren ve bu sekilde toplumun yasam
tarzi, algilama bi¢imi, ve devinim kosullarini da bir 6l¢ii de belirleyen mimarlik,
insan1 anlamak i¢in sinemayr bir veri olarak bu dogal iliskiler cercevesinde
kullanmaktadir. Bunun pratige yansiyan ve mimar ya da mimarlik kullanicisi
tarafindan tercih edilebilecek bir ¢ok yontemi olabilir. Bu c¢alisma, bu yontemlerden
belli baslilarini inceleyerek mimarlik, kent ve sinema iligkisinin disiplinlerarast bir
iligki olmaktan Ote, insanligin Platon’dan beri “gercek olani” arastirma c¢abalari

icinde dogal bir iligki oldugunu ortaya koymaktadir.
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