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GOSTERGEBILIMSEL YAKLASIMLA SINEMASAL MEKAN ANALIZi:
OTELLERDE GECEN FILMLER UZERINDEN MEKANSAL VE
ANLAMSAL COZUMLEMELER

OZET

Bu tez c¢alismasi, sinemasal mekénlarin da tipki mimari mekanlardaki gibi
duyumsama ve anlam yUKIi olmasi savindan hareket ederek; sinemasal mekéanda
temsil olgusunu, gostergebilim kurami iizerinden tartismaya acgar. Bu ¢ercevede, s6z
konusu ¢alismada, yurtsuzluk, gecicilik ve aidiyetlik kavramlar1 etrafinda, sinemasal
mekan anlatilarinda siklikla yer bulan otel meké&nlarina odaklanilarak, otel mekani ve
yakin gevresinde gecen ¢ film; The Shining (Cinnet, 1980), Kis Uykusu (2014) ve
The Grand Budapest Otel (Biiyiik Budapeste Oteli, 2014), analiz amagh Segilmistir.
Inceleme dahilindeki filmler Uzerinden, gostergebilimsel yaklasimla sinemasal
mekanmn, mekansal oOzellikleri, atmosfer 06zellikleri ve mekan karakteristikleri
hakkinda katmanl okumalar1 yapilmistir.

Bu kapsamda, ¢aligmanin ilk boliimiinde, calismanin amaci, hangi kapsam ve sinirlar
icinde gergeklestigi ve mekan analizinde hangi yontemlere basvuruldugu ifade
edilmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise, mimarlik ve sinemanin etkilesimi alt-basliklar
altinda incelenmistir. Bu g¢ergevede, mekan kavramina iliskin farkli tanimlara,
mekansal organizasyon gesitlerine, mekan olusturma sekillerine ve mimarlik-mekén
etkilesimine yer verilmistir. Ardindan, statik olan kartezyen baglamda mekan ile,
gorece daha akiskan fenomenolojik mekan anlayisi arasindaki farkliliklar sunularak,
tez ¢alismasindaki mekan algist irdelenmistir. Yine bu boliimde, bir diger alt bashk
olarak, calismanin disiplinlerarast yaklasimina vurgu yapilmistir. Bu kapsamda, once
disiplinlerarast yaklagim tanimlanmis, ardindan mimarhiin hangi disiplinlerle
etkilestigi ve sinemayla arasindaki iliskisi ile, mimarlik ve sinemanin hangi
kavramsal arakesitleri paylastigna yer verilmistir. Ayrica, yine bu bdlimde
sinemanin gerek sinematografik teknikleriyle, gerekse diissel giiciiyle mimari mekan
kavrayisini ne sekilde etkiledigi; benzer sekilde mimarligin ise, duyumsama yukli
mekanlar Gretip, hayatin bir ¢esit yansimasina doniiserek nihayetinde sinemasal
mekanin temsillerini olusturdugu ve sinemada mekan kavramina neler kazandirdigi,
film mekanlar1 ve mimari tiriinler tizerinden 6rneklendirilmistir.

Uciincii bolim olarak, sinemasal mekan kavraminda ise, sinemasal mekéan
kavramiin hem fiziksel, hem de kavramsal boyutta icerigi tartisilmistir. Ayrica alt
basliklar halinde, sinemasal mekanin nasil tasarlandigi, sinemasal mekéan tretme ve
kullanma yollar1 da yine ayni1 sekilde film sahneleri iizerinden incelenmistir.

Dordinct bolimde ise, “Sinemada Mekansal Kodlama™ bashigi altinda, bu tez
caligmasimin agirlikli analiz yontemi olan gostergebilimin mekénsal analize yonelik
temel kavramlari ile, anlamlandirma siireglerine deginilerek, sinemadaki mekansal
gostergeler Uzerinden, filmin ideolojisinin ve iletilerinin ne sekilde olusturuldugu ve
goriniir kilindig1 irdelenmistir.

Calismanin besinci boliimiinde, otellerde gegen film 6rnekleri arasindan, mekanin
etkin kullanildig1, ideoloji-mekéan tutarliligi olan ve bir dizi ortak kavrama referans
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vermis olduklar1 sonucuna varilan, yukarida da belirtilmis olan, Stanley Kubrick’in
“The Shining (Cinnet, 1980)”, Wes Anderson’mn “The Grand Budapest Hotel
(Buyik Budapeste Oteli, 2014)”* ve Nuri Bilge Ceylan’in “Kis Uykusu (2014)”
filmleri analiz edilmistir. Filmlerin kiinyesi, hangi konular isledikleri ve
yonetmenlerin tarzi hakkinda her bir film 6zelinde genel bilgilendirmeler verilmistir.
Filmlerin mekansal okumalarinin yapildig1 boliimlerde ise, dncelikle inceleme
kapsamina dahil edilen mekéanlar ve mekansal bilesenler belirlenmis; ardindan filmde
etkin olarak kullanildig1 gozlenen ve dolayisiyla yonetmenin de etkili ifade araglari
oldugu kanaatine varilmis olan fiziksel ve sosyo-Kultlrel tasarim elemanlari
secilmistir. Ugiincii asamada ise, belirlenen gorsel tasarim elemanlarinin, mekansal
kodlar olusturarak, hangi iletisim etkilerini yarattiklari tespit edilmis ve bir sonraki
asamada da yaratilan bu etkilesimlerin, hangi kavramsal, duyusal ve anlamsal
cikarimlara ulastirdig1 dogrultusunda analiz gergeklestirilmistir.

Sonug boliimiinde ise, yapilan degerlendirmeler 6zetlenmis, ve mimari tasarimin
sinemasal mekénlarda anlam yaratmakta bir araci olarak kullanilabilecegine kanaat
getirilmistir. Secilmis filmlerin birbirleri igerisinde, mekansal baglamda hangi
gosterge ve anlamlandirmalar bakimindan kesistikleri ya da farklilastiklari
incelenmis; her yonetmenin, mekan araciligiyla, sdylemlerini aciga ¢ikardiklar1 ve
mekana farkli anlamsalliklar yiikledikleri g6zlemlenmis ve anlamsal ¢esitliligin ayn1
mekan tiirlinde, yani otel mekaninda (ve alt birimlerinde) gegmesine ragmen
farklilasabilecegi ¢ikarimina ulasilmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinemasal Mekan, Mekdnsal fmgelem, Mekdn Analizi, Gostergebilim, Otel
Mekdni
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SEMIOTIC ANALYSIS IN CINEMATIC INTERIORS: SPATIAL AND
SEMANTIC READINGS OF HOTEL PLOT MOVIES

SUMMARY

Within this thesis study, based on the idea that cinematic spaces do also possess the
perception and the meaning likewise architectural spaces; the phenomenon of
representation in cinematic spaces has been discussed in relation to the method of
semiology. Besides, referring to the notions like homelessness, temporality and
belonging, this thesis further focuses on spaces that have been frequently
encountered and analyses three selected hotel spaces and their surroundings from the
movies; The Shining (1980), Kis Uykusu (Winter Sleep, 2014) and The Grand
Budapest Hotel (2014). Thus, semiological approach is deployed on these movies in
order to analyze the spatial and ambient features as well as characteristics of
cinematic spaces.

In this context, the first chapter of this thesis describes the goal and the scope of the
study. That is followed by the description of the methodology chosen to analyze the
cinematic spaces.

In the second chapter of the work, the relationship between architecture and cinema
is analyzed in terms of various aspects, which can be listed as: different definitions of
space; type of spatial organizations and development; and finally the interaction
between architecture and space. This descriptive sub-chapter is followed by a brief
introduction about the perception of space in the context of this thesis, based on the
differences between the notions of the static cartesian space and the more dynamic
phenomenological space. In addition to these, the interdisciplinary characteristics of
the study is also stated within this chapter. In this context, first, the notion of
interdisciplinary approach is defined, then the disciplines that architecture is
interacting with, as well as its relationship with cinema and the conceptual layovers
that the architecture and cinema shares are provided.

Moreover, examples of cinematic spaces and architectural products that illustrate
how cinema affects the concept of architectural space through the cinematographic
techniques and visionary power, and how architecture shapes cinematic spaces
through creating spaces with perception have been discussed reciprocally within this
chapter.

The third chapter of the thesis debates the cinematic spaces in the physical and
conceptual context. In this sense, how the cinematic spaces are designed, and the
ways of creating and using these spaces through examples of movie scenes have been
discussed within this chapter.

In the fourth chapter, entitled ““Spatial Coding in Cinema”’, how the ideology and the
prominent message in cinema are conveyed through cinematic spaces has been
analyzed in relation to the basic concepts and understandings of semiology. In fact,
this is the dominant spatial analysis methodology of this thesis work.
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The fifth chapterof this thesis work includes the scene analysis of the selected hotel-
based movies mentioned below “The Shining” (1980) of Stanley Kubrick, “The
Grand Budapest Hotel” (2014) of Wes Anderson, and “Winter Sleep” (2014) of Nuri
Bilge Ceylan, which share the consistent ideology and use of space, as well as
providing general references. The background information and the plot of each
movie is introduced together with the directors” approaches as well as their styles. A
sub-chapter that reflects the spatial analysis of the movie commences with
identifying the spaces and spatial components included in the analysis of each movie,
which has been pursued by the selection of physical and social-cultural design
elements that are prominantly used within the movies and acting as effective
expression tools of the directors. In the third phase, the communication effects of
previously identified visual design elements are examined, which have been further
followed by the identification of conceptual, sensorial, and semantic conclusions that
these effects have been resulted in.

As a conlusion, the analysis section is summarized, and it is concluded that the
architectural design can act as a tool to create meaning in cinematic spaces. The
movies have been comparatively read in terms of their similarities and differences in
their spatial indicators and interpretations. Finally, it is observed that each director
conveys their messages through cinematic spaces and attaches different meanings to
these spaces. Thus, semantic variety may differ according to each movie, even
though they may all share a common dominant space of hotels and its surroundings.

Keywords: Cinematic Space, Spatial Vision, Spatial Analysis, Semiology, Hotel Space
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1. GIRIS

1.1 Amag

Mekan olgusuyla iligkilenen tiim disiplinlerin, mekansal iletisim baglaminda kendi
aralarindaki sinirsiz etkilesimi, siiphesiz ki tartisilamaz bir gergekliktir. Ote yandan,
varolus kavraminin farkli boyutlariyla hayat bulan sinema ve mimarlik; mekan, ve
mekanin cisimsel (tangible) ve cisimsel olmayan (intangible) temsillerini
olusturabilme baglaminda, farkli donemler boyunca birbirleriyle iletisim ve etkilesim
icerisinde olan iki ayr1 disiplin olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Mimarlik ve sinema
birlikteligi, birbirlerini anlama ve anlamlandirma yolculuguna sinema sanatinin
ortaya ¢ikisindan itibaren baslamis ve birbirlerine kazandirdiklari olumlu etkilesimler
neticesinde, slrekli bir devinim halinde gelisimini slirdiirmiistir. Epistemolojik
acidan degerlendirildiginde ise, bu iki disiplinin i¢inde bulunduklar1 iletisim,
disiplinlerarasi baglamda eklemlenebilmelerine ve farkli katmanlar halinde
gelismelerine olanak tanimigtir. Her iki disiplinin de ortak noktasinda yer alan insan-
mekan-alg etkilesimi ile, sosyo-kiiltiirel, toplumsal ve ekonomik olaylar ve doniisiim
konulari, s6z konusu disiplinler arasindaki kenetlenmeyi arttiran en Onemli
unsurlardir. Monaco (2005)’ya gore, mimarlik ve sinema arasindaki iliskinin ilk
asamasinda, sinemanin mimari mekanin temsillerini kullanarak gorsel olarak
izleyiciyi sarmasina ragmen, bir temsil araci olarak filmin cisimselliginin olmamasi
ve gorece dogrudan iletisim kurulamamasi gibi varolussal farkliliklar sebebiyle,
diger disiplinlere nazaran sinemanin mimarlikla etkilesiminde daha 1srarc1 olmasini

getirmistir.

Mimarlik gibi, sinema da tanimlanmis mekanlar olan yerler sunarak, izleyiciye
yasayan mekanlar deneyimletmektedir. Dolayisiyla, sinemanin mekan1 kendi
yontemleriyle yeniden yorumlayarak bambagka bir imgeler diinyas1 yaratmasi ve bu
imgelerin zihinsel boyutta anlam kazanmasi, tezin ¢ikis noktasini olusturmaktadir.
Boylelikle, filmin buttincul ideolojisinin ve iletilerinin, mekansal tasarim tlizerinden
kodlanarak izleyiciye bircok duyumsama aktarmasi, sinemasal mekanin katmanlar
hélinde okunmasina ve ¢oziimlenmesine firsat tanimaktadir. Bu baglamda, Geg 20.
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YY ve 21. YY’m en 6nemli sorunlarindan biri olan toplumsal doniisiim, birey-
toplum-cevre iliskilerinde, yalnizlik, yabancilasma, gegicilik ve yurtsuzluk gibi
kavramlarin irdelenmesi amaglanmistir. Kuskusuz, otel mekanlari, yer(-lilik, -sizlik),
aidiyet, mahremiyet, gecicilik gibi duyumsamalar ekseninde, goérece kimligin ve
Oznelligin On plana ¢iktigi mekanlardir. Ayrica oteller, lobi, yatak katlari, sirkiilasyon
alanlar1 vs. gibi bir¢ok alt-mekanlar araciligiyla; uyuma, sosyallesme, eglence gibi
farkli hizmet ve aktivitelere de olanak saglayarak, gesitlilik yaratirlar. Dolayisiyla,
barindirdig1 duyusal ve mekansal zenginlik sebebiyle otel mekani, sinemasal mekan
tiirli olarak segilmis; mekan algisinin ise fenomenolojik ve semiyolojik yontemlerle
irdelenmesi ongoriilmiistiir. Bu dogrultuda, farkli yonetmenlere, tiirlere, kultirlere ve
farkli mekéansal temsillere ait ti¢ farkli film 6rneklemi Uzerinden mekansal analiz
gerceklestirilmistir. Esas olarak, sinemasal mekanin sahip oldugu dinamizmin ortaya
¢ikarilmasini hedefleyen bu calismada, filmlerin kavramsal, duyusal ve anlamsal
diizlemde ortaklastig1 ve ayristigi hususlar mercek altina alinmis; buradan hareketle,
meka&nin sinemada kullaniliginin fenomenolojik agidan ne tiir etkilesimler ortaya

koyabileceginin tespiti amaglanmustir.

1.2 Kapsam

Aragtirma kapsaminda, mekan kavrami, mekan orgiitlenmesi, mekan olusturma
yontemleri, mekan algisi, mekana yaklasim sekilleri gibi, mimarlik ve sinemada
kullanilan tanim ve kavramlar genel olarak belirlenmis ve ifade edilmistir. Bu
kapsamda, mimarlik ve sinemanin, disiplinlerarasi etkilesimini kagiilmaz kilan,
ortak terminolojiler ve kavramsal arakesitleri aciklanmistir. Mimarligin sinemaya
hangi sekillerde ilham kaynagi oldugu, film sahneleri lizerinden izah edildigi gibi,
yedinci sanat olan sinemanin mimari mekan tasarimlarini etkileyen yontem ve {itopik

giicli de benzer sekilde 6rnekler {izerinden incelenmistir.

Sinemasal mekan kavraminin mimari mekandan ayrisan noktalarn ile,
sinematografide mekanin bir ara¢ olarak nasil kullanildigi anlatilmistir. Sinemasal

mekanin olusturma ve kullanim bigimleri de kapsama dahil edilmistir.

Sinemada mekan algisi, mekansal imgelem ve duyumsamanin nasil yaratildigi
aciklanarak, filmin ideolojisinin mekansal kodlar iizerinden ne sekilde aktarildigina

yogunlasilmistir. Bu baglamda, gosterge ve anlam olusturmayr inceleyen ve ayni



zamanda caligmanin yontemini de belirleyen gostergebilim yaklagiminin temel

kavramlari, sinemayla iliskilendirilerek ifade edilmistir.

Analiz kapsaminda ele alinan, sinemasal mekan olarak otel mekanmin ne
sebeplerden dolay1 tercih edildigi agiklanmuis; otellerin (ve alt-mekénlarinin) islevsel
Ozellikleri anlatilmis ve otel mek&ninin sinemada kullanimina dair 6rneklere yer

verilmigtir.

Otel mekan ve ¢evresinde gecen, The Shining (Cinnet, 1980), Kis Uykusu (2014) ve
The Grand Budapest Hotel (Biiyiik Budapeste Oteli, 2014) filmlerinin, analiz
kapsaminda secilme nedenleri sunularak, filmler hakkinda genel bilgiler verilmis ve

mekansal okumalar yapilmistr.

Son olarak, sinemada mekansal dinamiz vurgulanarak, mevcut bilgiler 1s1ginda analiz
edilen filmlerin, ortaklastiklar1 ve ayristiklar1 hususlar belirtilmis; mekansal

duyumsamalar ayrintilarla agiklanmistir.

1.3 Ybontem

Mimarlik ve sinema arasindaki etkilesim temeliyle, sinemasal mekan analizleri
ortaya koyan bu calismada, disiplinlerarasi bir yaklasim benimsenerek; mekan,
imgelem, anlati ve anlamlar arasinda degerlendirmeler ortaya konulmaktadir. Bu
cercevede, s6z konusu degerlendirmeler mimari mekanin sinemadaki temsiliyeti,
fiziksel mekanla kurulan bag, bagm yapilandirdigi duyumsamalar ve zihinsel
haritalarin ¢izdigi kavramsal mekanlar zemininde ger¢eklesmektedir. Calisma
kapsaminda, genel yaklasim olarak mekén olgusu sorgulanirken, kartezyen anlayis
yadsinarak, yoruma dayali fenomenolojik bakis a¢is1 benimsenmistir. Sinemanin,
iletmek istediklerini, gorsel olarak etkin bicimde mekéansal kodlamalar Uzerinden
aktarmasi sebebiyle; gostergelerin ne olduklarini, nasil islediklerini ve ortaya
cikardigi anlamsal ¢esitliliklerinin neler olabilecegini arastiran gostergebilim
(semiyoloji) ana yontem olarak belirlenmistir. Gostergebilimsel yontem kullanilarak,

mekanin anlamsal degerleri tartismaya ac¢ilmis ve agiga kavusturulmaya caligiimistir.

Bu kapsamda, belirli ortak noktalarda birlesen, ¢ogunlukla otel mekani iginde ve
cevresinde gegen li¢ drnek film secilmistir. Farkli yonetmenlere ait olmasinin, farkl
sinematik diller konusarak, anlam ¢esitliligini arttiracagi 6ngorisi ile, The Shining

(Cinnet), Stanley Kubrick, 1980, Kis Uykusu, Nuri Bilge Ceylan, 2014, The Grand
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Budapest Hotel (Biiyilk Budapeste Oteli), Wes Anderson, 2014, filmleri analiz
kapsaminda irdelenmistir. Her biri farkl: tiirlere (gerilim, komedi, drama) 6rnek olan

filmlerin, gostergebilimsel yaklasimla, mekan analizleri yapilmistir.

Mekéansal okuma siirecinde, farkli katmanlarin biitiinlik iligkilerinin gérulebilmesi
adina gostergebilimsel yontemden referans alarak; bu tez calismasi kapsaminda
gelistirilen dort asamali bir analiz ve degerlendirme modeli uygulanmstir. Oncelikle,
her bir film icin, otel mek&ninin i¢i ve ¢evresini dahil eden, filmde etkin ve etkili
olarak kullanilarak izleyiciyi kusatan mekanlar (kent, tasra, lobi, otel odasi vb.) ve
mekansal bilegenler (agikliklar, fotograflar vb.) belirlenmistir. Iliskilerin ikinci
asamasinda, yonetmenin anahtar araglari olarak filmde yer verdigi ve hem sinemanin
hem de mimarhigin kullanmakta oldugu fiziksel tasarim elemanlari (kompozisyon,
151k, nokta, ¢izgi, kadrajlama, ¢ekim agilar1 vb.) ve sosyo kiiltiirel tasarim elemanlart
(ekonomi, din, tarih, politika, aile yapisi vb.) belirlenmistir. Belirlenen tasarim
parametreleri, mekansal ifade araglari olarak kabul edilerek bu araglar vasitasiyla
analiz gergeklestirilmistir. Bir sonraki asamada ise, belirlenen araglarin mekanlarda
hangi iletisim etkileri (perspektif, simetri, bolinme vb.) kurarak izleyici algisin
yonlendirdigi tespit edilmistir. En son asamada ise, her filmin kendine 0zgii
orgiitledigi iletisimler saptanarak, filmin ¢oziimlemesini elde etmemize saglayan
kavramsal, duyusal ve anlamsal ¢ikarimlarda (mahremiyet, aidiyet, tekinsizlik,
nevroz) bulunulmustur. Bu baglamda ¢alisma, mekan- dil- anlam tglii iliskisini,

goOsteren-gosterge-gosterilen tglii iliskisiyle sunmaya galismaktadir.



2. MIMARLIGIN SINEMAYLA ETKILESIMi

Juhani Pallasmaa (2001), sinema ve mimarlik iligskisini radikal ve yenilik¢i bakis
acisiyla “The Architecture of Image; Existential Space in Cinema” adli kitabinda
inceler. Pallasmaa, film mekanlarindaki imgelemi, Alfred Hitchcock’un, “Rope
(Olim Karar;, 1948)” ve “Rear Window (Arka Pencere, 1954)”; Andrey
Tarkovsky’nin, “Nostalgia (Nostalji, 1983)”; Michelangelo Antonioni’nin, “The
Passenger (Yolcu, 1975)” ve Stanley Kubrick’in, “The Shining (Cinnet, 1980)”
filmlerinde yaratilmis mekanlar (zerinden analiz eder. Pallamaa (2001), bu
calismasinda, temelde bir mimari mekanin ya da bir film setinin, esasen, tasarimecinin
ya da yonetmenin zihninde kurguladigi mekinin yansimasindan olustugunu dile
getirir. Dolayisiyla, film yonetmeninin yarattigi imgelerin mimarlikla benzerlik

gosterdigini ve yine mimarlik gibi varolusumuzu destekledigini belirtir.

Kuskusuz, Aksel (2006)’in de belirttigi gibi, mimarlik ve sinemanin en énemli ortak
noktalari, bir fikri yoktan var etmeleri; baska bir deyisle, muhtemel olus hallerini, her
acidan kurgulayarak ve daha baska pek ¢ok parametreyi diisiinerek yaratim siirecine
aktarmalaridir. Bu noktadan hareketle, dlgek farkliliklarini da goz ardi etmeyerek,
mimari mekéanlar1 ve kentleri, bir bakima hayatin iginde aktigi sahneler olarak

tamimlayabilmek de mumkindur.

Penz (1997) ise, sinema ve mimarlik arasindaki boyut iligskisine dikkat g¢eker.
Mimarlarin iki boyutlu calismalar iizerinden {i¢ boyutlu eserler tasarladigini;
sinemada ise, yonetmenin ii¢ boyutlu atmosferden yakaladig1 goriintiileri bu kez iki
boyutlu ekrana yansitarak aktardigini belirterek; hem mimarligin, hem de sinemanin

uc boyutlu mekén temsillerini igerdiginden bahseder (Penz, 1997).

Bagka bir ifadeyle, daha once de dile getirildigi gibi, bu tez galismasi kapsaminda,
mimarlik ve sinemanin temelde, mekan, zaman, hareket, algi, deneyim gibi birgok
ortak kavrama referans verdikleri ve bu kavramlarin da disiplinlerarasi etkilesimde
6nemli rol oynadiklar1 gozlenmektedir. Bilindigi gibi, bu karsilikli etkilesim

slirecinde, bir taraftan mimarlik uzun yillardan beri siiregelen, ve giin gegtikge daha



da gelisen sinemanin {iretim yontemlerinden ve {rlinlerinden beslenmekte,
sinematografik teknikleri mimari tasarim tekniklerine asilayarak, yenilik¢i projeler
yaratmakta; diger taraftan sinema ise, mimarliktan beslenerek, bir filmi yaratmak igin
karakter, kostiim gibi temel sartlardan biri olan sinemasal mekan tasarimlarini
gerceklestirebilmek i¢in, mimari mek&nin temsillerini kendi sanal diinyasinda
doniistiirerek ortaya koymaktadir. Bu durumda, 6ncelikle mimarligin esas ugrasi olan
ve sinemanin da gorlintiilerini kadrajina sigdirdigi mekan kavramini tartismaya

agmak yerinde olacaktir.

2.1 Mekan Kavrami ve Mimarhk Mekan Etkilesimi

Kuskusuz, mekan kavrami, farkli donemlerde ve farkli kiiltiirlerde ¢esitli tanimlara
ulagmig, kimi zaman varolusumuza da karsilik gelen ¢ok kapsamli bir olgudur.
Ingilizce’deki ifadesinde, “space” kelimesine, yani ‘“uzam” kavramma referans
verirken (Url 1), glncel Turkge sozliikteki anlamlara bakildiginda “ev”, “yurt”,

“bosluk™, “alan”, ““uzaklik” kavramlarina referans verildigi gorilir (Url 2).

Ote yandan, mimarlik disiplini igerisinde degerlendirildiginde ise, mekan kavrami
insan1 bulundugu cevreden belli bir dlgiide ayr1 tutan ve eylemlerini ifade etmesine
olanak taniyan bir bosluk olarak tanimlanmaktadir (Hasol, 2005). Fakat, mekéan
kelimesinin, pek ¢ok disiplinin terminolojisinde yer almasindan 6tiiri, farkli tanim ve
anlamlariyla karsilasmak miimkiindiir. Her ne kadar mekén kavrami, yogunlukla
nesnel iceriginden otiirii daha ¢ok fiziksel ozellikleri kaynak alinarak kullaniliyor
olsa da, esasen deneyim ve algiyla harmanlanmis, kimi zaman anlamsal karsiliklarini

ifade ederken giiclik gekilen, cok katmanli bir kavramdir.

Insanoglu her anim bir mekansal kurguyla iliskilendirerek tasavvur eder yahut yasar.
Kitap okurken, uyurken, yiriirken ya da kosarken, hatta riiya gérmekteyken dahi tum
aktivitelerini ve kurgularin1 bir mekénla iligkilendirerek gergeklestirir. Siiphesiz, bu
durum, aynmi zamanda mekana duyulan ihtiyag kavrammin yadsinamaz boyutta
olduguna da isaret eder. Ceninin ana rahmine diisiis anindan itibaren bir g¢eperle
kavraniyor olusu biyolojik bir gergekliktir ki, bu gergeklikle birlikte insanoglunun
mekan olgusunu ilk kez deneyimledigi ortam ortaya cikar. Yasanilan bu ilk
deneyimle birlikte Merleau-Ponty’nin de ifade ettigi gibi, varolusu mekénsal olarak
nitelendirmek gerekir (Merleau-Ponty, 1962). Norberg-Schulz ise, varolussal mekani,



“digsey diizlemdeki mekan olusumunun, yataydaki yansimasi” olarak tarifler
(Norberg-Schulz, 1971, s:21). Norberg-Schulz (1971)’a goére varolussal mekan,
insanin ¢evresiyle olan etkilesimini ana kaynak alarak olusturdugu ve kiiltiirel
birikiminden etkilendigi mekan imajidir. Mekani, varolusun bir parcasi olarak kabul
eden insanoglunun, anne rahmindeki ilk yasam alanindan itibaren, hi¢bir zaman
mekansiz bir deneyime sahitlik etmemistir. Insanligin varolusundan bu yana, mekana
duydugu ihtiyag ve bu ihtiyaglar zinciriyle etkileserek gelisen ve doniisen mekénin ta
kendisi de, yine insanin varligiyla anlam kazanmistir. Heidegger (1971)’in de
belirttigi gibi diinya i¢inde olmak diisiincesi, insanin ve ona ait diinyanin varolusuyla
kenetlenmis bir héldedir; baska bir deyisle bu hal ‘‘insan- mekan’’ olgusunun
ayrilamaz biitlinliigline karsilik gelir.
Insan ve mekandan soz edildiginde; insani bir tarafta, mekan1 baska bir tarafta duruyormus
gibi duyumsariz. Ancak, insan i¢in mekan, karsida duran ve insandan bagimsiz bir sey
degildir. Mekan ne digsal bir nesne, ne de i¢sel bir yasantidir. Insanlar ile onlarmn diginda bir
mekan yoktur, ¢iinkii bir insan dedigimizde ve bu sozciikle insani bir tarzda, yani oturmast
anlaminda insan1 diisiindiigiimde, “insan” sdzcligiiyle daha simdiden “seylerdeki dortli” de
ikameti adlandirmis olurum (Heidegger, 1971).
Bununla birlikte, mekani deneyimleme, ve onun da Otesinde mekénin
deneyimletilmesi ve algilanmasi  slreclerine bakacak olursak, Oncelikle
deneyimlemenin aslinda ne ifade ettigini sorgulamak gerekir. Yasam cevremize
baktigimizda, algisal siireglere iliskin sinirsiz uyaran igerisinde, ¢ogunlukla gorsel
algryla iligkili bilesenlerin baskin oldugu gozlenir. Fakat, kuskusuz deneyimleme
stirecleri, sadece gorsellikten ibaret degildir. Dolayisiyla, mekén salt izledigimiz
gorsel bir olgu olmaktan ¢ikar. Kisacast mekan, duyularla bellegimize ve hislerimize
islenerek, hem isitsel, hem dokunsal, hem kokusal, hem de gorsel boyutlariyla, insan
araciligiyla ve deneyimle es zamanli olarak hayat bulan ve kuskusuz zamansallik
boyutuyla anlam kazanan bir olgudur. Bu 6zellikleri sayesinde mekén, “yasayan
mekan”a doniisiir (Pallasmaa, 2014). Yasayan mekan, hem mimarlik, hem de
sinemanin  gerceklestirmeyi  hedefledigi  bir  kavramdir.  Pallasmaa’nin
degerlendirmelerinin yani sira, s6z konusu mekén paradigmasinin geligim siireglerine
de etki veren Einstein’in dnceki donemlerde ortaya koydugu “gorecelilik teorisi’’nde
ise, zamanla mekéanin ayr1 ayn isleyemezligine ve bu ikilinin siireklilik i¢indeki
devinimine vurgu yaptig1 ve mekanin zamandan bagimsiz olamayacagini ifade ettigi

bilinir (Einstein, 2012).



Ampirik bir yaklasimla degerlendirecek olursak, mekén deneyiminde algi esastir.
Alg; psikoloji ve biligsel bilimlerde, duyusal bilginin alinmasi, yorumlanmasi,
secilmesi ve diizenlenmesi surecidir (Schacter ve digerleri, 2010). Lang (1987), algi
stirecini duyulara dayali “duyumsal slre¢” ile bilgiye dayali “zihinsel stire¢” olarak
iki asamada tartisir. Deneyimleme silirecinde de yine aym sekilde ilk olarak duyusal
olarak algilanan mekan, daha sonra gozlemcinin orada gegirdigi zamana bagli olarak
zihinsel bicimde igsellestirilir; yani 0 meka@nin deneyim bilgisine donistiiriiliir.
Kahvecioglu (1998) ise, mekanin fiziksel boyutunun bu siirecin duyum agsamasinda,
kavramsal boyutunun ise, zihinsel asamasinda oldugunu belirterek, bu kapsamda
mekanm iki boyutuna deginir. Ote yandan, mekan algisim kentsel dlgekte calisan
Lynch (1960), kentsel meké&nin algi bilesenlerini yol (path), ylzey (edge), bdlge
(district), diigiim noktas: (node) ve isaret (landmark) olarak tanimlarken, Norberg-
Schulz (1971) ise, “yaklasimi” temsil eden merkez (centre) ve yer (place),
“stirekliligi”” temsil eden yon (direction) ve yol (path) ve “’sinir1” temsil eden alan
(domain) ve ilgi alan: olarak belirtir. Meké&n algisinin bilesenlerini tarifleyen Lynch
ve Norberg-Schulz, algilananin, gézlemcinin mekén igerisindeki sirkiilasyonuna,
oryantasyonuna, mekénlar arasindaki baglantiyr kurabilmesine ve bu sayede kendi

siirini ¢izebilmesine bagli oldugunu ifade ederler.

Kuskusuz, farkli kaynaklar incelendiginde, mekan olgusunun, cesitli parametrelere
gore alt-kategorilere ayrnistirilarak tasnif edildigi veya farkli tanimlarinin
olusturuldugu gozlenir. Bu baglamda mekan siniflandirmalarinda, konum, fiziksel
duzen, kompozisyon, yonlendirme, hareket, elemanlarin bir araya getirilis diizeni
gibi farkli konularda, farkli tanimlamalarmn iretildigi goriiliir: i¢c mekan/dis mekan,

yatay/dikey, dolu/bos, agik/kapali, dogal/yapay vb...

Bu ¢ergevede, literatiire iligkin yapilan taramalarda Roth (1993)’un, fiziksel, algisal,
kavramsal, davranigsal ve kigisel mekan tizerinde durdugu gozlenir. Roth gorsel
olarak smirli hacmi fiziksel mekan olarak tanimlar. Simirli bir hacmin
hesaplanabilirligi vardir (Roth, 1993). Gorsel olarak sinirli olmayan mekan ise
algisal olarak degerlendirilir (Roth, 1993). Algisal mekan, fiziksel mekéan gibi net
sinirlar1 olmayan ve somuttan 6te, soyut Ozelliklere sahip, gozlemcinin algisiyla
tanimlanan mekandir. Roth (1993), algisal mekan ile iliskilendirilen, bellegimizdeki
zihinsel haritay1, kavramsal mekan olarak adlandirir. Aslinda kavramsal mekan, bu

sekliyle sinemanin kurmaca mekanmna da yakinlik gosterir (Adiloglu, 2005). Hareket
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halinde bulundugumuz, davraniglarimizi sergiledigimiz mekan ise davranissal
mekanimizdir (Roth, 1993). Mimarlik i¢in davranigsal mekani organize etmek temel
gorevlerdendir, ¢linkii organizasyon esastir. Ornegin, bir ev projesinde, odalarin ve
mobilyalarin nasil konumlandirilacagi, evde yasayan bireylerin hangi yiizeylere adim
atarak glzergahlarim1 (path) olusturacaklari veya yemek yeme eylemini
gerceklestirirken “ne” ile ve ‘“nasil” etkilesim icinde olacagi gibi davranis
yonlendirmesi esas alinir (Roth, 1993). Benzer sekilde, filmlerde de yonetmen ve
gorevli ekibin, karakterlerin davranigsal mekanina gore sinemasal mekanm
tasarladiklarina deginmek gerekir. Ozellikle psikolojinin ilgilendigi kisisel/ mekan ise,
ayni tlriin bireylerinin birbirlerine karst koydugu uzaklik olarak degerlendirilir
(Roth, 1993). Birey bu mesafeyle mahremiyetini korur ve kendi egemenlik alanini
belirler (Roth, 1993). Ornegin, bir bankamatik kuyrugunda bekleyen bireylerin
glven, saygi, ahlaki ya da etik degerler sebebiyle birbirleri arasinda olusturduklari
mesafe bu anlamda kisisel mekan kavramina iyi bir ornektir. Bir filmde ise, kisisel
mekan tizerinden karakterlerin kendi diinyalar1 ifade edilebilecegi gibi, kisisel olarak
birbirlerine koyduklar1 mesafe (personal space), kameranin yakinlik-uzaklik
teknikleriyle de tasvir edilebilir. Kuskusuz, kisisel mekani tanimlayan mesafe, irka,
cinsiyetlere, anlik hissiyatlara bagli olarak degiskenlik gosterebilir. Mekan, hacim-
ceper iliskisi bakimindan tasvir edildiginde ise, mekani tanimlama sekline bagli
olarak, pozitif ve negatif mekanlar ortaya ¢ikar. Pozitif mekén bir kabukla tanimlanan
ve kabugun igerisinde kalan boslukla algilanan mekandir (Roth, 2000) (Sekil 2.1).
Negatif mekan ise, magaralarda oldugu gibi halihazirda var olan dolu mekana agilmis
oyuklarla tanimlanabilir (Roth, 2000) (Sekil 2.2.).

By
B

Sekil 2.1: Negatif mekan, Karain Magarasi, Antalya.
(http://www.dosemealti.gov.tr/default_B0.aspx?content=1041)


http://www.dosemealti.gov.tr/default_B0.aspx?content=1041)

Sekil 2.2: Pozitif mekan, Shell by ARTechnic architects, Karuizawa, 2008.
(http://www.archdaily.com/11602/shell-artechnic-architects/)

Mekanin sosyo-politik uretim streclerine iliskin degerlendirmelere bakildiginda ise,
Lefebvre’nin, mekan yaratmanin cogul siireclere yerleserek toplumsal baglamda
incelenmesi gerekliligini diistindiigii, gercek mekén tiretimiyle ilgilendigi gozlenir.
Mekanin biitiinlesik yapisini sekillendiren biiyiikk resmin pargalarini, yasanan mekdn
(’espace vecu, lived space), algilanan mekan (1’espace pergu, perceived space) ve
tasarlanan mekan (I’espace congu, conceived space) olarak ¢ duzlemde okur
(Lefebvre, 1991). Bu Ugli ayrilamaz kurucu boyut, G¢ll bir diyalektik (dialectique de
triplicite) sirec tarifler (Lefebvre, 1991). Fakat bilimsel pratikler dogrultusunda
bakildiginda ise, mekana ait yasanan, algilanan ve tasarlanan boyutlar birbirinden
ayrilir. Bu sebepten 6turi Lefebvre (1991), algilanan, tasarlanan ve yasanan ti¢liisiinii
fiziksel, zihinsel ve toplumsal mekéanlara karsilik gelecek ve mekén dretiminin (¢
anin1 kapsayacak sekilde tekrardan kavramsallastirir. Glnluk hayatta yerini bulan,
igerigi iiretim ve mekénsal pratiklerden (spatial practise) olusan algilanan mekdandir
(Avar, 2009). Tasarlanan mekéan ise, mekéan temsilleri ve kodlarla taban olusturan ve
bu sekilde indirgenen, iretim iligskilerine bagli olan, yani mekén: temsillere
(representation of space) ve soyutlamalara indirgeyen, mimarlarin ve tasarimcilarin
mekéanidir (Avar, 2009) Kompleks sembolik igerikler tagiyan ve anlamlar Gzerine
kurulu mekan (spaces of representation) olan yasanan mekan yerlesiktir ve egemen
kodlar1 yikabilecek mekansal pratikleri (gecekondular, isgal edilen binalar vb)
baridirir (Avar, 2009).

Bu alt-bdlumde aktarilan mekéansal siniflandirmalar ve buna bagl gelisen mekansal
deneyimler esasen tekil olarak ayristirilabilecek nitelikte degillerdir. Yani, bu tasnif
dizinleri kat1 ve kristalize bir halden uzak, bir bitiinselligin i¢inde seyreden alt-
sistemler olarak diisiiniilebilir. Aralarindaki bag, etkilesime, degisime ve doniisiime

agiktir.
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Mekénin tasnif edilisinin yani sira, mek@ni1 olusturan Ogelerin bir araya gelme
bicimleri, mekénin ne sekilde organize edildigini agiklar. Mekan Orgiitlenmesi,
mekani olusturan bilesenler ve 6gelerin eklemlenerek organize edilmesiyle olusur.
Kompozisyonun, 6l¢l, oran ve denge ile olan birlikteligi, mekanin tanimlamasini
saglar. Bu bilesen ve dgeler her mekanda farkli karakteristik 6zellikler sergiler ve
g6zlemcinin batinsel mekan kavrayisini saglama amaci giidulerek organize edilirler
(Glr, 1996). Mekan, bilesenleriyle birlikte, simirlayici, yonlendirici, odaklayict,
belirleyici, birlestirici, ayirici, stireklilik saglayici, anlam tasiyict roller Gstlenerek
mekanin Orgiitlenmesini de belirlemis olurlar (Gir, 1996). Mekanin fiziksel
ceperlerinin, cisimsel (tangible) boyutlara sahip olmasinin disinda, cisimsel olmayan
(intangible) boyutlari da mevcuttur (Gur, 1996). Bir mekandaki islev ya da
mahremiyet sinirlayiciligi, cisimsel (tangible) ve de cisimsel olmayan (intangible)

boyutlartyla tanimlanir.

Ote yandan, mekanlar arasindaki sirkiilasyon ve devinimi gerceklestirmek, mekanlar
aras1 akiskanlik ve siirekliligi saglamak, islevler ve hatta duygular arasi kopriiler
olusturmak, yonlendirici nitelikteki 6geler ile gerceklestirilir (Giir, 1996). Bu 0geler
devamlilik olusturan, tekrar niteligindeki elemanlarla saglanabilir. Odaklayici
Ogelerin en belirgin davranisi ise, vurgulara sahip oluslaridir (Gir, 1996). Simgesel
ya da formsal olarak ¢evre dokularindan, renklerinden ya da formlarindan ayrisan ya
da islevsel olarak merkez teskil eden niteliktedirler. Kuskusuz bu durum aym
zamanda sinemasal mekanda da yonetmenin dikkati tek bir yone ¢ekmeyi hedefledigi
noktalarda basvurdugu bir yontemdir. Mimari yapilarda da, ozellikle islev

ayristirmak amaciyla farkli 6rneklerle karsilagilabilir (Giir, 1996).

Mekan olgusu ayn1 zamanda varolusumuzun sinirlarini da tanimlar. “Mimarlik bizi
mekan ve zamanla iligkilendirmede, ve bu boyutlara insan 6l¢egi vermedeki birincil
aracimizdir. Sinirsiz mekani ve sonsuz zamani evcillestirerek (domesticate) insan
igin katlanilir, yasanilir ve anlasilir kilar” (Pallasmaa, 2014, s.17). Mimari mekan
insan algisini temel alan ve buna bagli olarak sinirlayici olan mekéandir. Ciinkii, insan
uzayin sinirsizliginda nefes alan sinirli mevcudiyetiyle kendisine yasam alani
olusturabilmek i¢in yine sinira ihtiya¢ duyar ki, bu da psikolojik rahatligi beraberinde
getirir. Meké&n kavrami, insan ve duyudan bagimsiz tanimlanamayacagi gibi, zaman
kavramu ile iligkilendirilmeden de tanimlanamaz. Mekéan olgusu, zaman kavraminin

birlikteligiyle olusur, biiyiir, gelisir, yasar ve degisir. Algi, insan ve zaman, mekan
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deneyiminin temel kavramlaridir. Pallasmaa (2014)’nin ifadesiyle bu durum
siirsizliklar: evcil hale getirmekten ibarettir. Sinirlanmamais, sonsuza uzanan mekéan
algilanamaz (Pallasmaa, 2014). Mekan tanimini sinirlarla bulur ve boylece mimarlik
seriiveni baglar. Mimarlik, insanin gereksinimlerine cevap vermek igin ortaya ¢ikmis
bir disiplindir. Bagka bir ifadeyle, insan dogal ¢evrede ihtiyaglarini tam anlamiyla
karsilayamadigi igin sinirlarla tanimlanmis alan gereksinimi duymus, ve bu da bir
bakima mimarhigin temelini olusturmustur demek miimkiindiir. Bachelard (2013),
varoluscu bakis agisiyla, barinma i¢giidiisiiniin mekan1 ortaya ¢ikaran temel 6zellik
oldugunu savunur. Neolitik donemlerden itibaren stiregelen bu ihtiyag, barinma ve
giivenlik esasli olarak baglamigsa da, gelisen ve degisen hayat sartlari, estetik
kaygilar, toplum ve aile yapisina uyum saglamak; kimlik, aidiyetlik gibi farkli
gereksinimleri de Uzerinde toplamistir. Dolayisiyla, mimarlik toplumsal ve kiiltiirel
deger yargilarina, geometriye, diizene, isleve ve radikal degisiklikler yaratmis olan
sanatgilara gore degisim ve donlisiime ugramistir. Ching (2011)’in de ifade ettigi
gibi:

Mekan siirekli olarak varligimizi sarip sarmalar, mekansal hacim boyunca hareket eder,

bicim ve nesneleri gorur, sesleri duyar, esintiyi hisseder ve bahgede agan ¢igeklerin kokusunu

aliriz. Mekan, ahsap ve tas gibi maddesel bir 6zdiir. Ancak dogast itibariyle bigimsizdir.

Onun gorsel bigimi, 151k kalitesi, boyutlari ve 6l¢egi tamamen toplam bigimin elemanlart

tarafindan tanimlanan simirlarina baghdir. Mekén kavranip gevrelendikge ve bir kaliba

sokulup bigimsel elemanlar tarafindan diizenledikge mimarlik varlik kazanir (Ching, 2011).
Roth (1993), mimarlig1 ne yaparsak yapalim kendisinden kacamayacagimiz sanat
olarak tanimlar. Mimarlig1 i¢inde yasadigimiz sanat bi¢imi olarak niteler, ve bu
durumda yagam bigimimizin odak noktasininin da aslinda sanat bi¢imimiz olduguna
dikkat ceker (Roth, 1993). Bu kaginilmaz sanatin, ayn1 zamanda insani insan yapan
psikolojik hallerini belirlediginin ve yine bir iletisim araci olarak kabul ettigimiz
davraniglarimizi  sekillendirdiginin Uzerinde durur (Roth, 2000). Mimarligin bir
barinak ya da koruyucu bir yap1 olmasmin yani sira, insan etkilesiminin fiziksel
tutanaklari oldugunu ve topluma yerlesmis olan tutum ve davranig bigimlerinin
mirast oldugunu iddia eder (Roth, 2000). Bu durumda mimarlik, igerisinde
bulundugumuz odadaki aydmlatmanin, farkli kirilma agilanyla, yiizeylerde
olusturabilecegi degisik renklerdeki yansimalarin yarattigi varolussal durumlardan
tutun da; Siileymaniye Cami’ndeki kubbelerin altinda, ya da Koln Kathedrali’ndeki

tanrisal bir glice dair husu hissiyatina kadar, yahut Berlin Yahudi Miizesin’deki gibi
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adeta oziir dileme niteligindeki bir yapmin iizerimizde birakacagi sayisiz etkilere
kadar giiclii etkilesimler olusturabilen bir disiplindir. Yani mekanin akisi, adeta hayat
akisimizi belirler ki, bu noktada mekansal deneyim ve duyumsama insanlik agisindan

Onemi vurgulanmasi gercken bir hal almaya baslar.
2.1.1 Kartezyen yaklasim

Mekén1 kavramsallastirmada, Moles (1993), ilk ana yaklasimlar1 ortaya atan
teorisyenlerden biri olarak karsimiza ¢ikar. Bilgi teorisi bakimindan tanimlanmasi ve
kavramsallastirilmasi karmasik bir yapiya sahip olan mekén kavramuni, iki felsefi alt
sistem: Fiziksel (Kartezyen) ve Fenomonolojik (Hermeneotik) olarak ayristirir
(Moles, 1993). Bu ayristirmay1 yaparken insanin mekana karsi olan yaklagimini
insanin yarattigit mekan dizenlemesinin, mekansal imajlarin sonu¢ héli oldugu
goriisiinii temel alir ve bu imajlarin altinda yatan diisiince seklini ortaya ¢ikarmaya

calisir (Moles, 1993).

“Mimari mekan, i¢cinde eylemlerin gectigi tanimlanabilen bir bi¢imi, dokusu, rengi
olan fiziksel bir gercekliktir. Burada bahsedilen 06zellikler mekanin fiziksel
ozellikleridir ve somut olarak ifade edilebilir” (Soygenis, 2006, 5.99). Soygenis’in de
bahsettigi gibi fiziksel yaklasim, mekanin geometrik, formsal niteliklerini temel alir
ve somut gergekligi tizerinde durur. Bir mekani olusturan 6gelerin matematiksel
baglamdaki orani, 6rnegin bir okulun egitim-6gretim islevini konforlu bir sekilde
egitimcilere ve egitim gorenlere saglayabilmesi i¢in mekan aydinlatmasinda
kullanilan aydinlatma birimlerinin 1$1gimn  siddeti yahut seviyesi bakimindan
hesaplanabilirligi gibi veriler ya da bir metro istasyonunun giinde kag¢ insani
barindirdig1 gibi somut veriler, kartezyen perspektiften bakilarak saptanabilir ve

mekan tasarimina yansitilabilir.

Anlamdan bagimsiz ve anlama kayitsiz kalan, insan etmenini digsarida birakan,
Kartezyen baglamda mekan, adeta dinya disindaki birinin gozlemleri vasitasiyla
analiz edilmis gibidir. Mimar, meké@ni kiitlelerle olusturan ve bu kitleleri belirli
verilere gore birlestiren, hacimlerle oynayan, doluluk ve bosluk yaratan kisidir.

Moles (1993), mimar1 geometriyi insanilestiren, insanin sahip oldugu ozellikleri
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(Eigenschaften) geometriye yansitan ve mekani haslastiran (Eigentum) kimse olarak
gorar.!
Diistinceyi fakirlestiren, anlami yozlastiran mekanistik diisiinme bi¢imi, matematiksel
nesneleri kullanir. Istisnalara kapali, es bicimli ve tek boyutlu dogadaki matematiksel
nesnelerle diisiinmenin uzantisi, formiilciiliik ve sayisallastirma olarak ortaya ¢ikar. Tek bir
formiille her problemi ¢6zme, her miigkiilii halletme iddiasi, anlamin tasidigi ¢ok-
boyutlulugun ve perspektifselligin farkindaki bir biling igin, olsa olsa Kartezyenizme 6zgii
sihirbazlig1 hatirlatan bir entelektiiel numaraciliktir (Dereko, 2011°de atifta bulunuldugu gibi,
s.41).
Dereko (2011)’nun da belirttigi gibi Kartezyen bakis acgisini, anlama kayitsiz,
matematiksel iligkinin istisna kabul etmeyen dogasinda aramak gerekir. Kartezyen
baglamda mekén, sayisallagip, formiile hale gelebilen, matematiksel hesaplama
kurallarina olan itaatiyle One c¢ikar. Fakat, mekdnin soyut (intangible) varligi,
matematiksel hesaplamalara harfi harfine uyma durumunu reddeder ve yeni bakis

acis1 arayigina Sebep olur.

Her ne kadar Modernizm sureci boyunca, bu yaklasim sahiplenilmis ve yayginlik
kazanmis olsa da mekanmn cisimsel boyutuna vurgu yapan bu bakis agisi
insanoglunun sosyal bir canli olmasi sebebiyle, mekanla arasindaki duygu
yonelimlerini ve yayilimlarini agiklamada yetersiz kalmis ve bu agidan da oldukga
elestirilmistir. Modern anlayigin yarattigi yikici tutumlar, bir¢ok disiplinde elestiriye
maruz kaldigr gibi, mimarlik alaninda da elestirilerin hedefi olmustur. 1960’11
yillardan sonra mimarligi anlamak ve tartisabilmek adina Kartezyen felsefenin
indirgemeci oldugu ve daha biitiinsel bir anlayisin gerekliligi glindeme gelmis; insan
ve mekan arasindaki etkilesimin biitiinsellik ilkelerince agiklanamazligi, mekanin
Kartezyen ifadesinin yan1 sira fenomenolojik ifadesini de beraberinde getirmistir. Bu
bakis acisina gore mekan, salt matematiksel dogrultuda neden-sonug iliskisiyle
aciklanamamis; kavramsallik ve gercek deneyimlerle harmanlanan fenomenolojik

irdelemelerde kendini bulmustur (Moles, 1993).

! Eigenschaften: 6zellik, Eigentum: mulkiyet (Turkce Bilim Terimleri Sozliigii, (Url 3)
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2.1.2 Fenomenolojik yaklasim

Modern Donem sonrasinda, mimarlik giindemine damgasini vuran paradigmalardan
biri olan fenomenolojinin ya da goringubilimin terminolojik olarak anlami
“duyulara hitap eden” olarak tanimlanir (Soygenis, 2006). Fenomenoloji, mimarlig1
varoluscu agidan ele alir; sosyal ya da ekonomik ¢er¢eveden tanimlamaya kalkigsmaz
(Moles, 1993). Deneyimlerle zenginlesmis mekanin tecriibeler ve yasanmigliklarla
biitiin  olusturabilecegi tizerinde durarak, mekanin, elle tutulamayan, gozle
goriilemeyen ve cisimsizlesen, yani soyut (intangible) boyutunun, cisimsel (tangible)

boyutu gibi 6nem tasidigina isaret eder.

Mekan, ne sadece somut, ne de sadece soyuttur. Bu 6zelliginden dolayr mekani
cansiz ve sabit olarak degil, yasayan ve degisken olarak tanimlamak daha dogru bir
ifade olacaktir. Meké&nin insan {izerinde birakacagi izlenimler, mekénla iliskili
dinamigi ve mekanin hissettirdikleri, mekan tasarim siirecinde goz Oniinde
bulundurulan hususlardir. Soygenis (2006), mimari mekanin fenomenolojik olgusuna
referans vererek tartistigt ‘“Mimarlik, Diisiinmek, Diislemek™ adli kitabinda Le
Corbusier’den alint1 yapar: “Mimarlik sanatla ilgili bir seydir, yapim sorunlarinin
disinda ve Otesinde duygu fenomenidir” (Soygenis, 2006, s:98). Bagka bir deyisle,
mekanla ilgili fenomenolojik ¢alismalar, kartezyen baglamda analiz edilen diisey ve
yatay elemanlarin geometrik iliskilerinin Gtesinde, bu elemanlarin dokusu, rengi,
malzemesi, sembolik ve anlamsal iceriklerini esas alir. Mekan1 maddelestirmeden
uzak bir bigimde, deneyimi yasayan i¢in deneyimin énemini vurgulamayi amaglar.
Biitiinciil bir yaklagimla, imgenin ve anlamin kékenine inerek Kartezyen bakis agisina

kars1 gelistirilmis radikal bir diisiince yapis1 olusturur.

Fenomenolojik anlayis, gozlemcinin kendisini merkezde gorerek ve dogrudan
algilarin1 dayanak alarak olusturdugu “burada ve simdi” {izerine konsantre olmus bir
mekan anlayisidir (Moles, 1993). Yani mekéan, gdzlemciye ait “an’larda ve “bakis
acisi”’nda kesfedilir; kendi iginde biitiinlesik, kesisen ve genisleyen katmanlar
halindedir. Baska bir ifadeyle, gézlemcinin i¢inde bulundugu konuma gore degisiklik
gosterebilen, gozlemcinin algisini referans alan, stibjektif, yasamsal ve yasantisal bir
mekan anlayisidir. Bu anlamda mekan, varolusun ve gergeklesen eylemin
hammaddesini olusturur. Totolojik agidan, objektif olarak insansiz bir mekanin
olmadigmma, tam tersine sibjektif mekanin mevzu bahis olduguna ve subjektif

mekanin, 6zneyle yani insanla yapilandigina deginmek gerekir.
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Ote yandan, siibjektif alg1, kisiye 6zgii oldugu i¢in Roth (2000)’un tanimladig1 kisisel
mekan anlayis1 6n plana ¢ikar. Bu baglamda, fenomenolojik yaklasim, kendileme ve
kendinin kilma kavramlarin1 da beraberinde getirir (Roth, 2000). Bireyler mekanin
igerisinde konumlandirilmis, hareketsiz ve cansiz kiitleler olmadigi i¢in kendi mekan
diizenlemelerini ve organizasyonlarini iligkisellik baglaminda, diger bireylerin
mekanina gore farklilastirirlar. Bu durum, ayn1 zamanda bireyin mekan icindeki yer
alisinin aktif ifadesi olarak da degerlendirilebilir. Insan mekanla var oluyorsa,
yasayan mekan da insanla var olmaktadir Ki; insanin mevcudiyeti gz oniinde
bulundurulmadigi takdirde, mekan tarif edilmis olan nitelik ve niceliklerini

barindiramaz, ve dolayisiyla o noktada yasayan mekandan bahsedilemez.

Herhangi bir mekan, fiziksel donati ve donaniminlarindan dolay1 sahip oldugu
mekansalligin 6tesinde, zihinsel 6gelerinin bir araya gelmesiyle olusan biitiinliikle de
ortaya c¢ikmaktadir. Roth’un tanimladigi algilanan mekan, mekansal pratikler
baglaminda olusan kurgudur. ilk olarak Karl Jespers’in ortaya attig1 ve Heidegger
(2004) ’in yorumladigi Dasein, yani var olma kavrami, mekanin tanimlanmasi adina
gbzlemci icin ilk sart1 olusturur ve bu tanimlama gézlemcinin algilama bigimiyle
dogrudan iliskilendirilmis haldedir. Bu varolussallik durumu, mekénin hikayesiyle
tirer. Mekédnin hikayesi ise, Kartezyen varhigmin ¢ok Otesinde, deneyimle, yani
fenomenolojiyle iliskilenir. Nornberg-Schulz (1980), bu durumu ’algi mekani”
baslig1 altinda, kisiye gore farklilik gosteren, 6znellesen ve tinsellesen, duyularla
kavranan yonelim ve izlenimler olarak agiklar. Bu durumda mekan ve deneyim
imgesel bedende birliktelik bulur ve anlam kazanir hale gelir. Merleau-Pontry (1962)

ise, deneyimleyen bedeni varlik ve diinya arasindaki mecazi koprii olarak tanimlar.

Fenomenolojik agilimlarin mimarlik literatiiriine kazandirdigi bir diger kavram olan
yer (place) kavrami, yani tanimlanmis mekan ise, 6znellik iceriginden ve aidiyet,
mahremiyet gibi kavramlarla dogrudan iliskilendiginden daha soyut bir kavramdir.
Soygenis (2006), her mekanin yer olmadigini, yerin karakter sahibi mekan oldugunu
ve icerdigi karakterle var oldugunu dile getirmektedir. Norberg-Schulz’a gore, yer
kavraminin temel Ogeleri olan mek@n ve Karakterin birlikteligi, yasanilir mekdn
(lived space) basligi altinda birlesmektedir (Adiloglu, 2005°te atifta bulunuldugu
gibi). Mimarinin varolugsal yap1 taslarini irdeleyen ve mimarligi formlar dili olarak
varsayan Norberg-Schulz (1980), bireyin evrendeki var olusunu “’yer- mekan-

mevcudiyet” tiggeninde baglamsallastirir. Birlikte olma, katilim ve etkilesim gibi
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etmenler iizerinden agiklamalar yapan Norberg-Schulz (1980), Roma kulttriinden
kalma bir inamis olan, mimarliin epeyce sahiplendigi ve latince “yerin ruhu”
anlamina gelen “genius loci” kavramini, mimarligin hedeflerinden biri olarak aciklar.
Mekéanlar1 yer héline doniistiirerek ruh kazandirmak, bireylerin biitiinlesik baglamda
kendilerini yonlendirerek anlamlar ¢ikartabilecekleri mekanlar Gretebilmek, yerin

ruhu kavramini tamamlamaktadir.

Tam olarak bu noktada, sinemanin da mimarliga benzer bir yaklasimla mekan/yer
kavramina baktigi ve tartistigi gozlenir. Adiloglu, sinemasal mekanlardaki mimari
acilimlari inceledigi kitabinda, mekana ait fenomenolojik yaklasimi su sekilde ifade
etmektedir:
Mekan ve mimarligin temel hedefi olan yer tasarimi, fiziksel boyutun &tesinde duyular,
deneyimler ve kisisel baglamlar dogrultusunda ele alinmalidir. Buna bagli olarak cografi ve
sosyo-kiiltiirel baglam da g6z ardi edilmemelidir. Mimarligin temel hedeflerinden biri olan
tanimlanmis mekan (yer) yaratma, sinemanin da sundugu bir olgudur (Adiloglu, 2005, 5.20).
Bunun yani sira, mekan, fiziksel anlamda duragan bir yapiya sahiptir. Dogal olarak
bir yap1 ve ona ait mekanlar hareket edemezler. Fakat, insanlar mekan icerisinde
hareket ettikce, onlarin mekdanla olan konumsal iliskileri ile, mekani olusturan
parcgalarin birbirleri ile olan boyutsal iliskileri degismektedir. Bakis acisinin siirekli
degismesi sebebiyle, insanlar, zihinlerinde mekéna dair farkli ayrintilari bir araya
getirerek toplu bir mekéan izlenimi olustururlar. Mekana dair bilgiler, ancak hareket
sayesinde elde edilebilir. Boyle bir olusum igerisinde Arnheim (1977), mekénlari
gorsel anlamda, ““statik” ve “dinamik” olmak {izere, iki farkli sekilde degerlendirir.
Bu diisiinceye gore, bir koridor statik bir etkiye sahiptir. Ciinkii kullanic1 sadece bir
aks tizerinde ilerlemek zorundadir. Bu nedenle kullanicinin zihninde olusan mekansal
etki hep aym kalir. Fakat, aym1 durum bir oda icin gecerli degildir; oda, farkl
noktalardan bakildiginda degisik sekillerde algilanacag: i¢in, gorsel anlamda dinamik

bir etkiye sahip olacaktir (Arnheim, 1977).

Bagka bir ifadeyle, kartezyen baglamda duragan ve dolayisiyla hareketsiz olan
mekan, gozlemcinin yer ve hal degistirmesiyle tiireyen mekansal pargalarin boyutsal
iligkilerini ve iligkilerin degiskenligini agiklayamaz. Buna karsin, siirekli degisen
bakis agilari, mekéna iligskin degisik detaylar1 bir araya getirerek buttinctl bir mekéan
izlenimi ortaya koyar. Arnheim (1977)’in da one siirdiigii gorsel agidan statik ve

dinamik mekén smiflandirilmasi, mekandaki hareket baz alinarak olusmustur.
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Arnheim’in bu yaklagimiyla, modern diisiincenin kartezyen diialist tabiatinin da
yikilmis oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sinemanin sundugu gorsel ifadenin
altyapisini olusturan mekan ve mimarlik hakkinda yapilan analizlerde fenomenolojik
anlayls, mekanm1 bir deneyim ve etkilesim alan1 olarak tanimlamasi sebebiyle
yenilik¢i agilimlarin 6niinii agan bir yaklasimdir. Sinemada ise, yer, yasayan mekan,
anlamsal olusumlar, duyumsamalar ve hareketli imajlar (moving image) esas
oldugundan, tez kapsaminca sinemasal mekana fenomenolojik yaklasimla bakilmasi

esas alinmstir.

2.2 Disiplinlerarasi Bir Calisma Alani Olarak Mimarhk ve Sinema

Toplumsal, kiltarel, sosyolojik, psikolojik, siyasal, ekonomik ve bilimsel duizenin bir
yansimast olmasindan otiirii mimarligin gerek tasarim gerekse Uretim sireci
boyunca, hem dunyadaki duzenden referans alarak viicut buldugu, hem de bu
diizenin verecegi iriinlere kaynak olusturdugu gozlenir. Diger bir deyisle, mimarligin
veri aligverisine acik olan tutumu, s6z konusu disiplinler arasindaki veri edinimi, veri
islenimi ve veri Uretimi siireglerini de beraberinde getirmektedir. Boylece, tek
disiplin igerisinde kalan ige kapali bir bilgi orgiitlenmesinin aksine, karsilikli veri
aligverisiyle, bahsi gecen veri siireglerinin elde edildigi esnek ve ¢ok katmanl
disiplinleraras1 ¢aligmalar giindeme gelmektedir. Ayrica, disiplinlerarasi ¢aligmalar
baglaminda, mimarligin sistematik kurallar biitliniinii tanimlamasi ve elestirebilmesi
amaciyla bagvurdugu disiplinler, iliskilendigi disiplinlerin, sinirlanmamis ve esnek

0zlerinden kaynaklanir.

Mimarligin nelerden beslendigi, nelerle etkilestigi, neye doniistiigii ve hatta
doniismek istedigi sorulari, siirekli bir cevaplama tetigi ve arayisin1 da beraberinde
getirmektedir. Genel bir bakis agisiyla, bu sorularin timi, yanitini mimarligin
kendini anlamasi seriiveninde bulmaktadir. Bu seriivende mimarlik, felsefe, biyoloji,
psikoloji, sosyoloji, sanat gibi ortak ifade ve terminolojiler iceren gesitli bilgi
alanlarma basvurur. Ozellikle kurgusal ve gorsel iletisim araclari g6z Onlnde
bulunduruldugunda bu araglarin, mimarlikta oldugu gibi sinemada da egemen
oldugu, ve bu sayede sinema ve mimarligin bir kez daha, belirli kavramsal arka
planlar1 ve arakesitleri paylastig1 goriilmektedir. Siiphesiz, her iki disiplin de ayr1 ayri
keskin ¢izgilerle ayrilmamustir. Hatta, aralarindaki kesisim ag1 farkli iligkilerin ve

calisma alanlarinin olugsmasma kaynak olusturmus ve olusturmaktadir. Ayrica,
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giiniimiiz mimarhiginda ve sinemasinda Modern, Postmodern ve Dekonstriiktivist
tisluplarin ayn1 eserde kucaklasabilmesi gibi, bakis agilarinin da daha renkli bir
yelpazeye kavugmasi agisindan, sinema ve mimarlik birlikteligi yadsinamaz bir 6nem
teskil eder. Bu eklemlenme durumu, her iki disipline de katki saglayarak, 6zgiir,
Ozglin ve genis kapasiteli disiplinlere donlismeleri baglaminda da énem tasityan bir
diger etmen olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Dolayisiyla, mimarlik ve sinemanin
etkilesimi kagimilmaz bir hal almakta ve her iki disiplinin birbirleriyle olan ortak
iletisim ve etkilesim halleri ile mimarhigin sinemaya ve sinemanin mimarliga

kazandirdiklar1 bu alt-b6lim kapsaminda tartismaya agilmustir.
2.2.1 Mimarhk ve sinemada kavramsal arakesitler

Gerek mimarlik, gerekse sinema, hayata dair ¢ok yonlii goriintiiler olustururken,
insanlar1 etkileyen, hatta kimi insanlarin hayatlarin1 degistirme giicine dahi sahip
olabilen disiplinlerdir. Dolayisiyla, “liretme” ve “tiiretme” odakli her iki disiplinin,
birgok kavramda ortaklagmasi tesadiif degildir. Disiplin baglaminda mimarlik ve
sinemada oldugu gibi, ortaya ¢ikan {irlin baglaminda mimari tiriin ve film; Urtinlerin
tasarimcist baglaminda ise, mimar (ve ekibi) ile film yonetmeni (ve ekibi) de bazi
kavramsal arakesitlerde bulusur.
Mimar ve yonetmenin ortaklastigi pek ¢ok sey bulunmaktadir. Mimarlik ve sinema uzmanlik
alanlari, genelde kolaylikla kavranamayan evren iizerinde, kisisel bakislarini ortaya
koymalarini saglayan cesaret ve kararlilik birlesimini talep eder. Her iki disiplin de, is birligi
ve anlagsmanin kural oldugu sanat dallarini sentezler. Kompleks iiriinlerin tasarimcilari,
yaraticilik, zek4 ve pratiklik yetilerine sahip sanatkarlardan olusan yardimci ekibe ihtiyag
duyarlar (Lamster, 2000, s:1).2
Lamster (2000)’n 6ne siirdigii gibi, bir mimar ve yonetmenin kisisel becerilerinde
ve mesleki karakteristik dzelliklerinde dikkate deger benzerlikler bulunmaktadir. Bir
mimar ortaya koydugu eserinde, kendine 6zgu yeteneklerini, bilgi ve becerilerini
kagit tizerine dokerek ve yapilandirarak, aslinda vermis oldugu iiriine imzasini atmis

olur. Baska bir ifadeyle kimlik kazandirir. Nasil ki, Gaudi’nin, organik formlar1 ve

2 The architect and the filmmaker have much in common. Their professions demand a combination of
courage, determination and hubris that allow them to impose a personal vision on an often unreceptive
world. Both practice synthetic arts, where collaboration and compromise are rules rather than
exceptions and where clients have financial -if not creative- control. Orchestrators of complex
productions, they require a supporting cast of able craftsmen who must carry out their tasks with
creativity, intelligence, and practicality... (Lamster, 2000, s:1)

19



dogadan ilham alan yaklagimiyla, Mies van der Rohe’nin eserlerindeki kiitlesel ve
cizgisel soylem birbirinden farkli ise, Nuri Bilge Ceylan’in mesafeli ve yalin set
tasarimi tercihiyle, Wes Anderson’in detayci fakat samimi ifade sekli de
birbirlerinden farklidir ki, bu farkliik hali tasarimcilarin siibjektif ayriliklarindan
kaynaklanmakta ve filmlerine kimlik kazandirmaktadir. Senyapilt (1998), ayni
durumu Lamster’in diisiincelerine paralel olarak su sekilde ifade eder:
... yetki dlzeyi ne olursa olsun, yonetmen kendi sanatsal gorlsiinii, yaraticiligini, teknik
bilgisini, diinyaya bakisini, vb. filme sindirme firsatin1 bulur. Boylece, film ydnetmenin
damgasini tasir. Yonetmen, filmin biitiiniinii kendi sdylemine uygun olarak kotarir. Demek
ki, her filmin ydnetmeninin sdylemine gore olustugunu, yénetmenin sdylemini yansittigini
sOylemek yanlis olmaz (s.43).
Mimarlik ve sinema arasindaki iligkinin tizerinde duran Benjamin (1995) ise, sasirtici
olarak iki disiplinin de baskin gorsel taraflarinin yani sira, dokunsal olarak
algilanabilen sanatlar oldugunu iddia eder. Buna ek olarak, Pallasmaa (2014)’nin
adindan da belli olabilecegi gibi “The Eyes of Skin (Tenin Gozleri)”” adli kitabinda
yer verdigi mekéna ait dokunsal duyumsamayla ilgili goriislerinin, Benjamin’in
ifadelerine son derece paralel oldugu gozlenir. ‘‘Gorme, optik fonksiyonundan
bagimsiz olarak ve yalniz basina, kendi iginde, kendine ait bir dokunma
fonksiyonunun varligini kesfeder” (Deleuze, 1981, s.9) Benjamin (1995), resim
sanatindaki salt gorsellige karsit bir sekilde, mimarlik ve sinemanin, birincil
diizeydeki dokunsal iletisim diinyalaridan bahseder. Ote yandan, Benjamin’e gére,
bir filmi izleme hali, izleyiciyi, 6nce bedenini terk etmis bir gézlemci konumuna
sokar, fakat ardindan, sinemasal mekéna dahil olmakla seyirciye yasatilan deneyim
héli, izleyiciye bedenini iade eder. Clnku, giclu, devinimsel, dokunsal ve duyumsal
deneyimler yasatan sinema, sadece gozlerle degil ayn1 zamanda deri ve kaslarla da
izlenir (Benjamin, 1995). Bu sayede, her iki disiplin de, meké&n deneyiminin duyusal
yolculugunu bizlere sunarlar ve hafizamiza yerlesen gorintuler sadece retinal

olmakla kalmayip, dokunsal gorunttlere de doniistirler (Benjamin, 1995).

Kuskusuz, mekdn, zaman, hareket, algi, deneyim, kompozisyon, temsil, resimli taslak
(storyboard), kurgu, senaryo, 151k gibi kavram ve olgular Gzerinden her iki disiplinin
de ortaklasiyor olusu ise, farkli bakis acilar1 ve yontemlerle birbirlerinden
beslenmelerinde 6nemli rol oynamakla kalmayip, ayn1 zamanda aralarindaki bagi,

basit bir etkilesimden ¢ok daha 6teye tagimaktadir.
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2.2.1.1 Mekan

Ne bir filmin, ne de bir mimari Urinin mekandan bagimsiz olarak hayata
gecirilemesi diisiiniilemez. Sinemasal mekanlar1 yaratan yonetmen ve ekibi, esasen
mimar ve ekibinin yaptig1 isin bir benzerini yapmaktadir. Her ikisi de, mekéanin
zihinsel islevlerini, kendi tasarim kurgulari ¢ergevesinde, izleyici ya da gozlemcide
algisal bir deneyimi yapilandirmak adina, kimi zaman gercekte de var olan yahut
olmayan, Utopik ya da gercekci diizeyde birbirinden farkli deneysel sahneler
sunmaktadir. Dolayisiyla, yasayan mekan sinema ve mimarligin birincil derecede
arakesitinde yerini alir. Pallasmaa (2001)’ya gore, her iki disiplin de mek&nin 6ziinii
ve boyutlarini tanimlar fakat; yasami konu alirken yansittiklar1 ¢ergeveler ve temsil
edis bicimleri farklilik gosterir. Mimarlar, kiitleler, hacimler, yiizeyler ve ¢izgilerle
oynayarak, mekénlar1 varolussal anlamlara sokmakta ve; insanlarin hayatini

siirdlirebilecegi yasam alanlar1 vaad etmektedir.

Ote yandan, ayirt etmeksizin mimari yahut sinemasal mekan, mimarmn ya da
yonetmenin kurgu diinyasinin, objelesmis temsilcisi olmak yoniinde aracilik eder.
Baska bir ifadeyle, mimari bir {iriin, yikilmadig siirece, cisimsel anlamda var olmaya
devam ederken; sinemasal mekan, salt ekranda izledigimiz iliizyonel goruntiler
batinu olarak kalabilir. Fakat ikisinde de amag, igsellesen, anlarin akiskanliginin
yakalandigi, nesnenin 6znellestigi, anlamla kavramsallagabilmis tanimli mekanlar,

yani yerler yaratmaktir.
2.2.1.2 Zaman

Mimarlik ve sinemanin arakesitinde olan bir diger kavram ise, zaman kavramidir.
Culnku, her iki disiplinin en goze carpan ortak unsuru olan mekéan kavrami, zaman
kavramu ile biitiinciil bir iliski igindedir. Aslinda, meka&n ve zamanin iki ayr1 kavram
gibi var olmasindan 6te, mekan-zaman olgusu vardir. Mimarlik, mekan diizenleme isi
oldugu i¢in, zamanla etkilesmesi ka¢inilmazdir. Bir mimari eser, ge¢mise ya da
gelecege yonelik tasarlansa bile, yapilandirdirildigt zamanin imzasini tasir. Bu
sebeptendir ki, mimari akimlar, zamanla ve zamanin degistirdikleri ve
dontistiirdiiklerine gore eskir ve yenileri ortaya ¢ikar. Sinemada ise, her filmin
senaryosunun karsilik geldigi bir zamansal donem vardir. Bir film, tarihin sahitlik

ettigi, simdiki zamani, milattan 6nceki donemi, Diinya Savaslarin1 ya da Ronesans
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Donemi’ni kesit secebilir ve gergek zamana ait sahneler iiretmis olur. Filmdeki

zaman ve replikler arasi tutarlilik, ger¢ek zamanda sarttir.

Kurgusal zaman, sinematografik teknikler araciligiyla, zamanin hizlandirilip ya da
geri sarilarak, gergek hayattan farklilastirilmasidir. Bilimkurgu filmlerinde oldugu
gibi tanimsiz zaman dilimlerini konu alan filmler ise, hayali zamana aittir. Tarkovski
(2007), su gibi akip giden zaman kavraminin, sinemada tiim boyutlariyla (gegmis
zaman, simdiki zaman, gelecek zaman) izlenebilir olduguna deginir ve, bu
boyutsalligi “’zaman i¢inde zaman” olarak tarifler. Bu ¢oklu-boyutun sadece
sinemada yasanabilir oldugunu vurgulayarak, hareketin zaman ile kaydedilmesi ve
yonetmenin mekan, zaman, hareket gibi zaten 6ziinde giiglii kavramlarin tizerine bir
de kendi yaraticihigni ve hakimiyetini ekleyerek, sinirlandirilmaz giiciin yani
sinemanin ortaya ¢iktigini iddia eder (Tarkovski, 2007). Sinema baglaminda zaman,

normal hayata nazaran daha esnek ve siirsiz 6zellikleriyle 6ne ¢ikar.
2.2.1.3 Hareket

Hareket, mimarlik ve sinemanin ortaklastig1 bir diger kavram olarak karsimiza ¢ikar.
Mimari baglamda mekanin i¢inde ya da mekanlar arasinda bedensel olarak var olarak
ve hareket ederek mekansal deneyimini gerceklestirir. Boylece, hareket-beden-mekan
iligkisi tanimlanmis olur (Adiloglu, 2005). Kendi iginde hareket iceren mekanin
tasarlanmasi asamasinda, bedenin hareketleri, islev, estetik ve ¢evresel etmenler gibi
faktorler dikkate alinir. iginde yasadigimiz kentlerde yollar, sokaklar, kopriiler
bireysel hareketi olanakli kilar. Mekén icerisinde ise, rampa, merdiven, asansér ve
koridorlar ile bir yerden bir yere ulasim saglanir. Mekanin sirkiilasyonu, mekansal
kurgunun bir pargasidir ve hareket dinamiklerine gére planlanir. Jean Nouvel ve Le
Corbusier gibi mimarlara gére mekén, sinemada oldugu gibi zaman ve hareket
boyutunda var olur (Kale, 2004).

Ote yandan, sinema perspektifinden hareket kavramina bakacak olursak, her film
hareketle birlestirilmis imajlar biitiiniidiir. Bir ¢ekimden digerine gecis yapilmasi
sinemanin dogal yapisini olusturdugu gibi, sadece filme 6zgu bir hareket de saglamis
olur (Adiloglu, 2005). Panofsky’ye gore, mekanin iginde sadece bedenler degil, ayni
zamanda c¢ekimlerin kesilmesi, montajlanmasi, yaklasma, odaklama, geri donme gibi
kameraya 0zgu Ozelliklerle, sinemasal mekén da hareket etmektedir (Adiloglu,

2005). Deleuze, “Cinema 1: Movement-lmage (Hareket-imge, 1986)” ve “Cinema
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2: Time Image (Zaman Imge, 1985)” adli kitaplarinda, hareket ve zamanin mekansal
birlikteliginin sinemanin temelini olusturdugunu ortaya koyar. Ulus Baker (2011),
sinemasal kavramlar tartistigt “Beyin Ekran” adli kitabinda Deleuze’e referans
Verir:
Deleuze’e gore sinema, hareketi herhangi anin, yani esit aralikli ve siireklilik izlenimi
yaratmak {izere secilmis anlarin bir islevi olarak yeniden iireten sisteme verdigimiz
addir...Bu cergeve iginde ele alindiginda, ayricalikli anlar teorisi soyle bir sonuca variyor:
Hareket, 6ncelikle sinemada, “mekanda bir yer degistirmedir...ama bir biitiiniin pargalari
mekanda yer degistirdiklerinde o biitiin de niteliksel bir degisime ugrayacaktir...” Demek ki
sinemada ekranda beliren bir biitiinliik her defasinda niteliksel bir doniisiime ugramaksizin alt
parcalara bolinemez (s.144-145).
Deleuze (1986), hareket imgesini felsefi acgidan irdeleyerek, diislinceyle imge
arasindaki bagin etkilesimi sonucu, zihinsel gostergelerin ortaya ¢iktigini ve hareket-
zaman birlikteliginin, film imgelerinde zihinsel haritalar olusturdugunu 6ne stirer. Bu
noktada Roth’un tamimladigi, zihinsel haritalarla olusan kavramsal mekanmn,

sinemasal mekéanin ta kendisi oldugunu tekrar giindeme getirmek gerekir.

Hem mimari hem de sinemasal mekan, zaman KkatalizOrinun ve hareketin
birlikteligiyle, korku, umut, hayal gibi ¢esitli dugular ile; anlam, deger gibi ¢esitli
kavramlarin zihinsel meké&nda algiyla biitiinlesmesini saglar ve boylece, her iki
disiplinin de arakesitinde olan, mekansal deneyim gerceklesir. insan, mekani, zaman
icinde ve duyulart1 araciligiyla hareket ederek algilar ve boylelikle mekansal algi
saglanmig olur. Deneyimleme hélleri, smirsiz tepkilesimlere agilarak zihinsel

mekanda kendini bulur.
2.2.1.4 Kompozisyon

Kompozisyon, genel anlamda, ayri ayri pargalar1 bir araya getirerek bir bitin
olusturma isidir (Url 4). Senyapili (1998), “Sinema ve Tasarim” adli kitabinda,
biitiinselligi tanimlamak icin Aziz Nesin’in goriislerine yer verir. Nesin’e gore
biitiinsellik, ’Birtakim parcalarin kendi aralarinda belli bir anlamlilik igererek ve
belirli bir anlamsal islevsel amaca yonelik olarak birlesmeleri, ya da
biitiinlesmeleridir” (s.63). Kompozisyon, biitiin sanat dallarinda ve mimarlik gibi
tasarim amaci giiden tiim disiplinlerde, temel ilkelerden biri olarak literatiirde yerini

almistir.
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Munro (1970), “Form and Style in the Arts” adli kitabinda kompozisyon tiirlerini
faydacil (utilitarian), temsili (representational), agikiayici (expository) ve tematik
(thematic) olmak Uzere dort alt-baslik olarak gruplandirmistir. Bu noktada, herhangi
bir sanat TUriinlinlin tek bir kompozisyon tliriine ait olmadigini ve bu
gruplandirmalarin birbirlerinden keskin bir bigimde ayrismadigina dikkat ¢cekmek

gerekmektedir.

Faydacil kompozisyon, “islev” igeriklidir, fakat bu islevle alakalandirilma hali
“estetikten yoksun birakilmak’ anlamina gelmek zorunda degildir (Munro, 1970).
Sadece, faydacil kompozisyon, “islevsiz” olanla ilgilenmez. Mimarlik ve ig
mimarlik disiplinlerinin temel gorevlerinden birinin, islev ve ergonomi yaratmak
olmasi sebebiyle, mimari {riinlerde faydacil kompozisyon o©ne c¢ikmaktadir.
Sinemada faydacil kompozisyona, pazarlama amacina yonelik reklam filmleri 6rnek

gosterilebilir.

Mimetik ya da sembolik olarak iletilen temsili kompozisyon ise, disipline 6zgu
semboller ya da isaretler araciligiyla, konu hakkinda bilgi sahibi kisiler tarafindan
kavranabilen kompozisyon turidir (Munro, 1970). Plan, kesit gibi teknik cizimler,
mimarlik-i¢ mimarlik disiplininden gelen bireylerin anlamlandirabilecegi, mimari
mekanin temsilleridir. Bu temsillerin bir araya gelisi de temsili kompozisyon ortaya
koyar. Ornegin, dini sistemlerin temsillerinde, mekanlar adeta inan¢ sistemlerinin
temsillerine donisiirler. Bu baglamda camiler, kiliseler ve sinagoglar; ii¢ ayr1 dini
sembolize eden mekansal temsillerdir. Kuskusuz, giinlik hayatin anlatisindan,
kurmaca yahut kavramsal diizeydeki bir anlatiya kadar, farkli igcerik ve yontemle

olusturulan filmler de sinematografik bir temsil ortaya koyarlar.

Aciklayict kompozisyon ise, karsidakini bilgilendirmeyi, gerekli agiklamay1 sunmay1
hedefler. U¢ boyulu modelleme ¢alismalar1 ve maket, mimari eserin agiklamasini
goriinlir kilar. Sinema acisindan degerlendirdigimizde ise, belgesel filmlerin bu

grupta yer aldig1 gozlenir.

Tematik kompozisyon ise, secili tema etrafinda orgiitlenmis esere ait bir ifadedir. Bu
kapsamda s6z gelimi bir lokanta tasarimi, retro temali; bir magaza vitrini, yilbasi

temal1 ya da benzer sekilde bir film, donem temali olabilir.

Tim bu kompozisyon tiirleri ¢ergevesinde diisiindiiglimiizde, kompozisyon olgusunu

mekan ve sinematografi baglaminda basarili bigimde yorumlayan Alfred Hitchcock
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dikkat ceken bir yonetmendir. Derinlemesine mimari izler barindiran ve filmlerinde
mimari kompozisyon temali sinemasal mekan kompozisyonlar: yaratan Hitchcock,
Psycho (1960) filmindeki gotik tarzdaki evin ve yatay modelin, ‘’kasith bir sekilde”
mimari bir kompozisyon olusturdugunu ve bu tarzdaki bir mimarinin, kurgunun
dilini olusturmasini sagladigini, ““Kesinlikle bu bir kompozisyon: bir dik blok ve bir
yatay blok” sozleriyle ifade eder (Url 5) (Sekil 2.3). Boylelikle Hitchcock, salt
sinema ag¢isindan kompozisyona bakacak olsak dahi, mimari kompozisyonun da film

icin ne denli 6nemli oldugunu agiklamaktadir.

Sekil 2.3: Psycho, Alfred Hitchcock, 1960, evin distan goriniisii.
(http://www.retroweb.com/universal_psycho.html)

2.2.1.5 Kurgu ve senaryo

Sinemada kurgu, bir filmin yapim siireci boyunca elde edilen gorunttlerinin, senaryo
ve metine bagl kalarak, bir anlatim ifade etmek amaciyla diizenlenmesi olarak
tanimlanir (Kiiglikerdogan, 2014). Filmin ham maddesi olan gorlntiler ile,
gostermek istedikleri anlatiy1 belirleyen ve boylece filme yon veren kurgunun temel
islevlerini; anlatimi diizenlemek, uygun goriintiileri segmek ve yerlestirmek, sahneler
arasindaki akict ritmi var etmek olarak siralamak miimkiindiir (Kiigiikerdogan,

2014).

Einsenstein’in kuraminda kurgu, izleyicide derinden ve degisik psikolojik etkiler
birakmay1 ve sok etkisi uyandirmay1 amaglar (Eisenstein, 1984). Bu sebepledir ki,
Eisenstein’in filmlerinde, duyumsal baglamda, izleyici doruk noktasina ulasir.
Mimarlikta ise kurgu, tasarimin islevi, igerigi, mek&n orgutlenmesi, mimari Grind

olusturan tasarim elemanlarinin bir araya gelis sekilleri gibi hususlarin tutarlilik
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icinde bulusmasi siirecidir. Mekénsal kurgunun, mimari {irlinle uyumlu olmasi,

sonucun basarili ve okunakli olmasini saglar.

Senyapili (1998)’ya gore, “Sinemada (ya da bir filmde) biitiinselligi saglamayz,
saglam, eksiksiz, basaril1 bir tasarim elde etmeyi olanakli kilan ilk ara¢ senaryodur”
(s.65). Senaryo, karakterler, mekén ve olay zincirleri arasindaki iligkilenmenin
akigin1 gosteren yazili metindir, ve film bir nevi senaryonun perde Uzerindeki
temsilini tariflemektedir. Mimarlik ve i¢ mimarlikta senaryo, kisiler, aktivite, zaman,
yer ve islev baglaminda kurgulanirken; sinemada ise, karakterler, olay ya da durum,
zaman ve yer baglaminda kurgulanir. Senaryonun en temel oOgesi ise temadir

(Senyapili, 1998).
2.2.1.6 Isik

Sinema ve mimarligin arakesitinde olan bir diger kavram ise 1siktir. Isik, aydinlik ve
karanlhigr tanimlayan, gorlntileri gorebilmemizi, mekanlar1 algilayabilmemizi
saglayan, varolusumuzun temelini olusturan bir kavramdir (Oz6n, 1956). Sinemada
15181 tammlayan Ozoén (1956), 151310 iki gesit etkimesi (tesir) olduguna deginir. ilki,
151810 esyanin goriiniisiinii degistirmesiyle ilgili olan nesnel bir etkimedir (Oz6n,
1956). Ikincisi ise, psikolojik ve ruhsal faktorlerin 6n plana ¢iktigi 6znel etkimedir
(Ozon, 1956). Ornegin, 6znel bir etkime olarak, acik, aydinlik ve giinesli havalar,
nese, umut gibi pozitif duygulart ¢agristirirken; kapali, karanlik, yagmurlu ve karli

havalar, timitsizlik, kasvet gibi negatif etkiler uyandirir.

Isik, aydinligi tanmimlarken, aynm1 zamanda nesnelerin algilanabilir olmasim
tanimlayan karanligi, yani golgeyi de tariflemektedir. Golge ise, sinemada dramatik
bir 6ge olarak kullanilabilir. Is18in yonii ve siddeti gibi teknik 6zellikleri manipiile
edilerek nesneleri farkli algilatmak miimkiindiir. Ornegin, boyutlar1 kiigiik bir obje,
karakter ya da nesne, 15181n yon ve siddetinin modifiye edilmesiyle biiyiitiildiigiinde,
ogeler daha yabani ve korkung goruntiler sergileyebilirler (Oz6n, 1956).
Belirginlesmeyen, karanlik, var olan1 gostermeyen goriintiileri, izleyicinin hayal giicli
otomatik olarak tamamlar. Korku filmlerinde sik¢a karsilastigimiz, los, sisli,
yagmurlu, gok giirtiltiilii, karanlik sahneler, 15181n sagladigi atmosferik etkiler

sayesinde olusur ve izleyicinin zihnini, gerilim dolu mekénsal imgelerle isgal eder.

Mimari baglamda 1s1k, tipki sinemada oldugu gibi, hem islevsel olarak, hem de

atmosfer yaratmak icin kullanilan, tasarimcinin en biiyiik yardimcilarindan biridir.
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Dogal ve yapay 1sik, dramatize edilerek, mekénlar arasi hareketi giiclendiren,
ilizyonik goriintilere doniisebilen, mekan uzantisi izlenimi veren atmosferler
yaratabilir. Le Corbusier, Louis Kahn, Tadao Ando gibi mimarlar, mekansal kurguyu
ve sOylemi kuvvetli kilmak adma 1s18in dinamizminden faydalanirlar (Sekil 2.4,
Sekil 2.5). S0z gelimi Kahn, dogal 15181in 6nemine vurgu yaparken, dogal 151k
almayan higbir meké&nin, mimari mekan olarak kabul edilemeyecegine deginir

(Soygenis, 2006°ta atifta bulunuldugu gibi).

Sekil 2.5 : Mimarlikta 151k, Church of the Light, Tadao Ando, 1989, Japonya.
(http://www.architravel.com/architravel/building/church-of-the-light/)

2.2.2 Sinemanin mimari mekin kavramina etkileri

Mimarlik ve sinemanin kullandigi ortak kavramlarin yani sira, her bir disiplinin
kendi icinde gelistirdigi ve o disipline 6zgl kavram ve yontemlerin de zaman
igerisinde disiplinler arasinda takas edildigi gozlenir. Dolayisiyla, bu alt-bdltimde,
sinematografik terimlerden kadraj, sekans ve montajin mimari meka&n tasarimina

olan katkilari, ¢esitli mimari trln érnekleri Gzerinden tartisilacaktir.

Kuskusuz, sinema, hem mimarlarim mekéansal goriisiinii gelistirmesi, hem de

toplumun mimarligi 6ziimsemesi ve kavrayabilmesi baglaminda derin etkiler

27



barmndiran bir disiplindir. Pallasmaa (2001)’nin da belirttigi gibi bircok tasarim
okulunda mimarlik egitimi, kesfe daha agik, duyarli ve nitelikli mimarlar yaratmak
adina, sinema ile iliskilendirilmeye baslamistir. Sinematik ambiyans, teatral efekt,
tematik kurgu gibi sinemaya ait ifadelerin, mimari eserleri nitelemek amaciyla
kullaniliyor olmasi, sinemanin mimari mekan kavrayisini etkiledigini kanitlar. Bu
noktada Le Corbusier, Bernard Tschumi, Rem Koolhaas, Coop Himmelb(l)au ve Jean
Nouvel gibi ¢ok sayida mimarin mekansal yaklasimlarinda, sinemanin Onemini

vurguladiklar1 ve mimarlik-sinema sentezini projelerinde uyguladiklar1 gozlenir.

2.2.2.1 Kadraj

Sinematografik terimlerden biri olan kadraj kavrami, Latince “ddrtlemek’ ya da bir
sinemaci1 hareketi olan ““kare yapmak’ anlamina, Fransizcada ise ‘“‘cercevelemek®’
anlamia gelmektedir (Url 6). Fotografcilikta ise, kadrajlama, kagit iizerinde istenen
baskiy1 elde etmek icin yani tasarim kaygisiyla yapilir. Senyapili (1998)’ya gore,
fotografeilikta oldugu gibi sinema igin de tasarim kaygisi kadrajlamada gegerlidir.
Ustelik, fotografgiliktaki sabit kadrajin iizerine sinema hareket ekleyerek, dinamik
imajlar yaratma ugrasiyla ilgilenmektedir. Kadraj, ¢cekimin her bir anmni temsil eder.
Her ne kadar, tekil olarak bakildiginda siireksiz bir yapi ortaya koysa da, her bir
kadraj kendi fiziksel sinirlarinin 6tesinde diger kadrajlarla ¢oklu bir iligki igindedir.
Dolayisiyla, kadrajlar “karistirilarak, birbirlerine yedirilerek, kesilerek, yan yana
durdurularak (juxtaposition) ya da Ust tste bindirilerek (superposition)”, yeni Uretim
potansiyelleri tanirlar (Ors, 2001). Tschumi (1994), sinemada oldugu gibi mimarligin
da kadraj kadraj incelenebileceginin iizerinde durur ve alt-katmanlarin olusturdugu

bu bitincil meké&n anlatimina vurgu yapar.

Kadraj, bir yandan mekansal kavramlarin smirimi belirlerken, diger yandan da
icerideki ve disaridakini tanimli hale getirir (Senyapili, 1998). Bir mimari mekanda
mimar, gozlemcinin kadrajini belirlerken, sinemada yonetmen film ekibiyle birlikte
kadraj1 belirler, seyircinin goziiniin mekansal sinirlarini ¢izer. Dolayisiyla, sinemada
kadraj ici ve kadraj disi kavramlart olusur (Senyapili, 1998). Boylelikle, yalnizca
kadraj olgusu bile sinemasal mekani tariflemeye baglar. Yagayan mek&nin birimleri
olarak bir yandan kadraj icini ekrana getirirken, diger yandan da kadraj disiyla ilgili
ipuglart verir; kurgusal akisin gosterilmeyen imajlar lizerinden de hissedilmesini
saglar. Kisaca, kadraj i¢i ve dis1 kavramlar1 her ne kadar somut (tangible) olarak

birbirinden ayr1 olsa da, seyircinin zihninde beliren imgeler biitiinliigiiniin 15181nda,
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soyut (intangible) olarak s6z konusu ayrim hissedilmeyebilir. Ozetle, seyirci igin
adeta goriinen ve hayali olmak Uzere iki kadraj vardir (Senyapili, 1998).

Ote yandan, mimari tasarimlarinda, hareket, sekans ve kadraj gibi sinematografik
kavramlar1 sentezleyen Le Corbusier, gozlemcinin mekan icindeki hareketiyle
saglanan imgelerin bir araya gelmesiyle olusan, sinematik mekanlar ortaya koyar
(Kale, 2004). Gorme ve gdzlemleme eylemlerini, tasarimlarinda temel prensip olarak
benimseyen Le Corbusier’in, kadrajlama teknigini uygulamasinin nedeni, gézlemciyi
mekanda gostermek istedigi ya da gériinmesini istedigi seye yonlendirme amacindan
kaynaklanir (Kale, 2004). Le Corbusier, mekan ve zaman esgilidiimiinde devinen
mimarligi, bir eylem olarak algilatma giidiisii duyar ve mekéni, kamera gibi bir
makineye doniistiirerek diinyayr goérme fikrini benimser. Colomina (1996)nin

ifadesine gore ““Le Corbusier’e gore barinmak, kamerada barinmaktir” (s. 323).

Omegin, Villa Savoye’de noktasal perspektife bagl, tek bir bakis acisina saplanip
kalmaktan ote, harcketle biitlinlesik bir anlayisla karsilasilir. Hareketin en Oonemli
tasarim girdisi olarak kurgulandig: Villa Savoye, dizilim halinde ilerleyen sinematik
mekénlardan olusur. Bu yaklasim ayni zamanda sekansin da kaginilmaz olarak
kadraj, hareket ve algiyla olan etkilesimini ifade eder. Le Corbusier’in bu yaklasima,
i¢ ve dis iliskisi baglaminda, ayrismadan ziyade sentez 6rnegi teskil eder. Hareketin
ilk mimari 6rneklerinden olan rampanin uygulanigi ve le promenade architecturale
mimari kurgusu, siirekli dolanim hélindeki bakisi tesvik eder. Ozellikle, agik plan
tasarimi ile, boylu boyunca devam eden serit hdlindeki pencereler, hareketi olusturan
rampa, rampanin baglandig1 teras gibi mimari o6gelerin akigkan kurgusu, farkli

deneyim alanlari sunarak sinematik enstantaneler ortaya koyar (Sekil 2.6, 2.7).

Sekil 2.6: Villa Savoye, Le Corbusier, 1931, Fransa, kesit, Le promenade

architecturale, hareketi ve hareket-imgelem ilisini vurgulayan rampa tasarimi.
(http:/ivillasavoyeblog.tumblr.com/)
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Sekil 2.7: Villa Savoye, Le Corbusier, 1931, Fransa, teras ve dis goriinis.
(http:/lwww.archdaily.com/84524/ad-classics-villa-savoye-le-corbusier/villa-savoye_3/)

2.2.2.2 Sekans

Sinematografik terimlerden bir digeri olan sekans ise, kdken olarak Fransizca

b

““sequence’’ kelimesine dayanir ve ‘‘arka arkaya gelen seyler, dizi, dizilim”’
anlamlarina gelir (Url 7). En temel ifadesiyle sekans, hareketin sinemadaki
karsihigidir (Einsenstein, 1984). Art arda siralanmis ifadelerin sentezlendigi biitiin
resim ise, sekansin irlinlidiir. Sekans baglaminda degerlendirildiginde mekan, bir
dizi objenin bir sekilde siralanmis halidir ve olasi dizilim kombinasyonlarindan her
biri ayr1 bi deneyime, algisal neticeye tekabiil eder. Dolayisiyla, yenilik¢i
etkilesimler yaratma, tekrar tekrar var olma ve mekan deneyimini bilingli bir sekilde

sekillendirme amaci giiden mimarlik, siirekli devinen, zamanla degisen, hareketle

iireyen sekansi, sentezleme ¢abasindadir.

Tschumi (1994), yontemsel olarak mimarliga adapte edilen sekansi, mekdnsal ve
programatik olarak iki gruba ayirmaktadir. Her iki grup da, kendi siireglerini
belirleyen ¢ercevelerden olusur; kendi i¢lerinde daginik ve birbirinden bagimsiz bir
tutum sergiler ve kendi c¢ercevelerinin dizilimleriyle iliskili olarak farkli dinamiklere
sahip olurlar (Tschumi, 1994). Ote yandan, Ors (2001)’iin temelde bir sonraki
boliimde ele alinan montaj bashig altinda tartigilan, Tschumi’nin daha iist dlgekten
bakan mekansal ve programatik dizilim algis1 ile, Eisenstein’in hareket eksenli
imgesel dizilimle sentezlenen algisi, sekans kavraminin kurgusal ve deneyimsel
diyalektigini tanimlar. Yine bu diyalektik iliskiyr destekler nitelikte, sekans
kavramini, hareketle ortiisen bir kavram olarak tanimlayan mimar Jean Nouvel ise,
mimari anlamda ortaya ¢ikan mekan olgusunu, salt kiitlesel ve bir araya gelen
imgelerin olusturdugu duragan bir kompozisyondan ziyade, hareketle giincellenen,

dinamik sekanslar dizisi olarak goriir (Morgan, 1998).
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Bu baglamda degerlendirdigimizde, Coop Himmelb(l)au grubunun tasarladigi,
Dresden’deki UFA Sinema Merkezi, devingen ve sanki canliymiscasina hareketi
duyumsatan, seffaf ve opak katmanlarin birlikteligini barindiran yapisiyla,
sinematografi-mimarlik aligverisini gozler 6niine seren bir 6rnektir. Bu kapsamda, i¢
boslugun oriintlisii hdline gelmis rampalarin hareketi, mimari mekandaki sekansiyel
kurguyu olusturur. Hem gozlemcinin hareketi, hem de bir sonraki boliimde daha
detayli tartisilacak olan montaj tekniginin st {iiste Ortlistiirilmesiyle yaratilan
hareketli imgeler, birbirinden kopuk ve bagimsiz davranmayan, daha muglak ve
bulanik imge dizilimleri meydana getirirler (Sekil 2.8, 2.9, 2.10). Bdylece biitiin
yap1, dinamik sekanslarin biitiinciil yaklasimiyla var olur. Tschumi’nin tasarim
anlayisina gore, insan goziiyle iliskilendirilmis olan hareket, Coop Himmelb(l)au

ekibince farkli devinimlerin iist iiste 6rtiismesi olarak yorumlanmustir (Ors, 2001).

Sekil 2.8: UFA Sinema Merkezi, Coop Himmelb(l)au, 1998, Almanya, i¢ mekan.
(http://www.arcspace.com/features/coop-himmelblau/ufa-cinema-center/)

Sekil 2.9: UFA Sinema Merkezi, Coop Himmelb(l)au, 1998, Almanya, hareketi

temsil eden rampanin dinamik etkisi, aksonometrik ve kesit ¢izimi.
(http:/lwww.arcspace.com/features/coop-himmelblau/ufa-cinema-center/)

31


http://www.arcspace.com/features/coop-himmelblau/ufa-cinema-center/

e T T
e,

ATA A

! o
J

Sekil 2.10: UFA Sinema Merkezi, 1998, Almanya, Coop Himmelb(l)au, dis goriinis.
(http://www.arcspace.com/features/coop-himmelblau/ufa-cinema-center/)

2.2.2.3 Montaj

Sinematografik olgulardan bir digeri olan montaj ise, Deleuze (1989)’iin de ifade
ettigi gibi, hareketi sabit bir bakis acisindan kurtararak, elde edilen yeni goruntulerle,
farkli biitiinselliklerin yakalanabilecegi hareketler toplulugunu olusturan bir tekniktir.
Montajla, yeni diisiince c¢esitliliklerinin yaratilmasmin yani sira, izleyici de kendi
diisiincesini yeniden iiretme sansi bulur. Siiphesiz Eisenstein, montaj teknigindeki bu

diistinsel katmanlar en iyi isleyen yonetmenlerden biri olarak degerlendirilir.

Mimarlik egitimi de almis olan, ilk sinema teorisyenlerinden Eisenstein (1938),
““Montage and Architecture (Montaj ve Mimarlik)’’ isimli makalesinde, montajin
sinemanin dordiincii  boyutunu olusturdugunu belirtir. Mimari temsillerdeki
ifadedelerde ¢ogu zaman zorlukla aktarilan zamansallik olgusu; kuskusuz
sinemadaki en 6nemli boyutlardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Sinema, zamansallig1
montaj teknigi ile yaratir. Mimarlik da, sinemanin sagladig1 bu elverisli olanaklardan
faydalanarak, kendi temsillerinde hem anlam olusturur, hem de zamansallik yaratmis
olur. Siiphesiz, zaman ve hareket birlikteliginde montajlanan imajlar, objektif
degerlerinin yani sira, goriinenin &tesini hissettiren, ¢agrisimi arttiran, kavramsal
cesitliligi  zenginlestiren subjektik degerler de tasirlar. Hareketin sagladig
katmanlasmay1 pekistiren montaj, gerek mimari {irtinlere, gerkekse filmlere siireklilik
kazandirdig1 gibi, tiretimin 6znel degerlerini de kuvvetli kilar. Eisenstein (1938)’e
gbre, montaj yapmanin iki yolu vardir. Bunlardan birincisi, seyircinin sabit oldugu,
bir siireci takip ettigi, ve seyircinin oniinden goriintiiniin aktig1 sinemasal yol; ikincisi

ise, seyircinin hareketli oldugu, goriintiiniin seyircinin arasinda hareket ettigi ve
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kendi duygulariyla analiz ettigi mimari yoldur. Eseri olusturan anlam pargalarini ya
da imajlari, katman katman bir araya getiren montaj, her bir parcanin veya imajin
sahip oldugu tekil anlamin iizerine, yeni anlamlarlar eklemektedir. Ote yandan,
mimarlik disiplininde, bos bir alan tasarlanirken, s6z konusu alan1 olusturacak ogeler,
sistematik bir bicimde diizenlendigi i¢in, dgelerin tekil ifsalarindan 6te, biitlinsel
iligkileri 6nem kazanir. Dolayisiyla, bahsi gegen katmanlasma ve biitiinsellik
ilkelerini kullanarak anlam yaratan montaj, mimarlikta da karsimiza ¢ikan bir
kavramdir. Vidler (2000), Eisenstein’in mimarlikta montaj ile ilgili goriislerine yer
verdigi ‘“Warped Space: Art, Architecture and Anxiety in Modern Culture’” adl
kitabinda, sinemaya parallel olarak, mimari tasarimda da karsilik bulan montaj
tekniginin, ritim olusturmak adina dgelerin armonik bir striiktiir yaratmasi agisindan

benzer sekilde karsilik bulduguna dikkat ceker.

Bernard Tschumi’nin, ‘‘Parc De La Villette’> projesi, sinematografik iiretim
tekniklerinin, mimari tiretimlerde kullanilmasi baglaminda, karsimiza c¢ikan en iyi
orneklerden biridir. Tschumi, montaj, sekans ve hareket kavramlarini iist iiste
bindirme (superimposition), yan yana koyma (juxtaposition) teknikleriyle
birlestirerek uyguladigi, Parc De La Villette projesinde, nokta, ¢izgi ve yiizey
(folieleri belirleyen katmanlar) olarak tasnifledigi iic mekansal bilesen iizerinden
tasarima aktarir (Sekil 2.11 2.12). Bu katmanlarin bir araya gelis sekilleri, ¢esitli
mekanlar iiretir ve her sey oldugu gibi goriilmemektedir (Ors, 2001). Arkitektonik bir
proje olarak kabul edilen Park’in folieleri, gridal bir sistem iizerine yerlestirilmistir.
Proje kapsaminda, her bir folie, restoran, oturma alani, oyun alan1 gibi ayr bir islev
ve deneyime referans verir (Sekil 2.13). Yan yana duran noktalar, noktasal etkinligi,
hareketi temsil eden ¢izgiler, ¢izgisel etkinligi; ylizeyler ise yayilimer diizlemsel
etkinligi icerirler (Ors, 2001). Tschumi’ nin montaj anlayisi, anlik ifadesi (bir 6nceki
alt-boliimde ifade edildigi gibi sekansin mekansal ifadesi) ve sistemler arasi iligki
(sekansin programatik ifadesi) baglaminda diyalektik bir iletisim yaratmadigindan
dolayi, biitiinciil bir montaj anlayisina sahip olan Eisenstein yaklagimindan farklilasir

(Ors, 2001).
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Sekil 2.11: Parc de La Villette, Bernard Tschumi, 1987, Fransa Katmanlar, montaj.
semasi ve list iiste ortiismeler (http://www.tschumi.com/projects/3/)

Sekil 2.12: Parc de La Villette, Bernard Tschumi, 1987, Fransa, yan yana duran
folieler. (http://www.tschumi.com/projects/3/)
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Sekil 2.13: Parc de La Villette, Bernard Tschumi, 1987, Fransa.
(http://www.tschumi.com/projects/3/)

Ote yandan, sinematografik tekniklerin mimarhktaki giindelik uygulamalarinin yan
sira, sinema ayni zamanda mimari {itopyalar1 kendi sanal evreninde goriinir kilar ve
mimarlik i¢in deneysel bir tur ortam olusturur. Bunuel (1996), bu etkilesimi, mimarin
bir sekilde set tasarimcisinin yerini alacagimi  ve anlatilmak istenip de
somutlagtirilamayan kurgularin ya da mimarligin erisemeyecegi mekéansal
uretimlerin, sinemay1 bir terciiman olarak kullanilarak yasatabilecegini vurgulayarak
ifade eder. Ozellikle bilimkurgu tiiriinde karsimiza ¢ikan, daha dnce hi¢ goriilmemis
kent temalar1, futurist mekan, mobilya ve dekor tasarimlari, sinemanin gelisen
teknolojiyi yapict kullanimi sayesinde izleyiciye sunulmaktadir. Gegmisten aldigi
bilgi birikimi ve ilhamla, gelecege dair olasi imgeler sunan sinema, toplumsal ve
kiiltirel gidisatin degisken siirecini ifade etme sansini yakalayarak, mimari

gelisimlere katkida bulunmaktadir.

2.2.3 Mimarhgin sinemasal mekéan kavramina etkileri

Kuskusuz, sinemanin kendine has yontem ve tekniklerinin mimari mekan tretiminde
de kacinilmaz olarak kullanilmasi gibi, esgiidimli gelismelerle mimarligin da
giderek artan bilgi kapasitesi ve Uretken potansiyeli neticesinde sinemasal mekan
tasarimini etkiledigi gozlenir. Eisenstein (1938), mimarlig1 sinemanin atasi olarak
tamimlarken, destekleyici bir yaklasimla, Neumann (1996) da hava sartlari,
sozlesmeler, hukuki yaptirnmlar ya da uygulama teknikleri gibi sinirlamalardan
bagimsiz olarak, mimarlarin filmlerde ““saf” mimarlik yapabilecegine vurgu yapar.
Yonetmen Luis Bunuel ise, mimarin ebediyen set tasarimcisinin yerini alacagini ve

filmin, mimarlarin en ciliretkar hayallerinin sadakatli terciimanlar1 olacagmi dile
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getirir (Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi). Hatta kimileri, kameranin
araciligiyla, sinema ve mekan arasindaki kolektif deneyimi, ‘“mimarligin yeniden
dogusu” olarak umut etmislerdir (Neumann, 1996, s.8). Dolayisiyla, bu boliimde
mimarhigm kokli giiciiniin, sinemasal mekanlar tizerinde yarattigi etki, film

sahnelerinden drnekler Uzerinden degerlendirmelerle gelistirilmistir.

Siiphesiz, her film karesi bir mekénla baglantili olarak kurgulanir. Filmlerin blyuk
¢ogunlugunda, mimari eserlerin, kent imajlarmin yahut siluetlerinin gérinmeleri ya
da gorunmeseler bile diger baska mimari Ogelere yer vermeleri, mimarhigin
sinemasal mekan kavramiyla olan etkilesimini dogrudan tariflemektedir. Richard
Ingelsoll, mimarligin, filmin gizli 6znesi olmasi durumunu vurgulayarak, her filmde
mimarliga ait bir seyler gorebilecegimizin altin1 ¢izer (Dear, 1994’te atifta
bulunuldugu gibi). Anthhony Vidler’e gore ise, film setlerinin insasinda mimarinin
kaginilmaz rolli, mimarlarin bu role girisimlerindeki istekli katilimlart ve film
diinyasindaki mimarligin 151k ve golge, Olgek ve hareket ig¢inde yapilandirma
kabiliyeti, en basindan itibaren bu iki ‘“mekénsal sanat” arasindaki ortak kesisimi
goriiniir kilar (Ince, 2007°de atifta bulunuldugu gibi). Ayn1 sekilde Lamster (2000)
da, mimarligin ilham verici ve dogurgan karakterinin, sinemasal mekan olusturma
stirecindeki etkisi tizerinde durur ve bu durumu soyle dile getirir: .
Film yapimcilari, yapim tasarimcilari, sanat yonetmenleri, mekdn sorumlulari ve yapimda
emegi gegen tiim ekibin yardimiyla birlikte mimari mekanlar1 filmin igine dahil ediyor.
Mimarlik, filmdeki olaylar dizgisi ve karakterlerle ilgili bilgiyi aktaran sahneler olustururken,
filmin vermek istedigi hissiyata yardimei oluyor. Daha miitevazi bir dille, yonetmenler insa
edilmis ya da insa edilmemis ortamlar hakkindaki sdylemlerini hayata kavusturmak igin
kameralarin1 kullanabiliyorlar, ya da filmlerindeki karakterlerin hayatlarindan modern
toplumun dogasina kadar cesitli konular hakkinda metaforik yorumlar yapmak igin bu
ortamlardan faydalanabiliyorlar. Mimarlar, sadece filmlerde goériinen yapilari yaratmakla
kalmaylp ayni zamanda filmin gosterildigi sinema mekénlarim1i da yaratiyor ve film
endustrisini destekleyecek altyapiy1 olusturuyorlar (Lamster, 2000, s.2).
Filmler, yapildig: ya da konu ettikleri doneme iligskin degerleri ve kiilturel arkeolojiyi
mimarliktan faydalanarak anlatirlar. “The Art of Watching Films” adli kitabinda,
sinemasal oOgelerin iliskilenmelerini irdeleyen Joseph M. Bogs (2006)’a gore, bir
filmin gorsel vitrini olan sinemasal mekéan, filmin olay akisina bagli olarak
kurgulanip, analiz edilirken, dort ana etmenin géz 6niinde bulundurulmasi gerekir

(Senyapili, 1998’te atifta bulunuldugu gibi).
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1. Zamanla ilgili etmenler: Oykiiniin gectigi dénem,

2. Cografik etmenler: Fiziksel mekan, arazi bicimi, iklim, nufus
yogunlugunun gorsel ve psikolojik etkileri) ve 6ykii kahraman(lar)ini ve
davraniglarini etkileyen 6teki yerel etmenleri de igeren ana (karakteristik)
ozelliklerti,

3. Toplumsal yapilanma ve ekonomik etmenler,

4. Moral etmenler: Geleneksel, ahlaksal tavirlar ve davranis bigimleri

Mimari eserler, her dénemde, yukarida belirtilmis olan tiim bu etmenlere iliskin
Ozglin yansimalarini ortaya koyarlar. Ayrica, mimari eserlerin, bu yansimalardan
tireyen din, mahremiyet, savas, soykirim, adalet gibi sinemanin da i¢ ice oldugu
kavramlara ait sembolik cagrisimlari tarih boyunca barindirdiklarini ve hala da
barindirmakta olduklarin1 ifade etmek yerinde olacaktir. Mimarhigmn, sinemasal
mekan (zerindeki etkisi, tam da bu noktada 6nem kazanir. Mekéan, sinema igin
metaforik bir ayna gibidir. Mimari eserler, atmosfer yaratmak adina, filmlerde
kullanilmakta, boylece filmin senaryo, karakterler vb. sinema &geleriyle birlikte
tutarlilik yaratma gabasi, bir ayna gibi mekan iizerinden yansitilmaya ¢alisilmaktadir.
Yildirim (2009), meké&nin bu yansitict 6zelligini sdyle agiklar:
Filmlerde yer alan kent imajlar1 analiz edildiginde var olan diizen ile sik1 bir hesaplagma
goriilmektedir. Bu hesaplagsmanin kent imaji1 izerinden gergeklestirilmesi kaginilmazdir.
Cilinkii uygarliklar kentler tizerinden goériiniir hale gelmekte, degisim ve doniistim izlerini
kentte birakmakta, yasamsal sorunlar kentsel arenada ortaya ¢ikmaktadir (Yildirim, 2009,
s:97).
Tim bu etkilesimler dogrultusunda, mimarlk, sinemasal mekanlarda, kentsel,
donemsel ve hatta diyagramatik temsillerle kavramsallagarak, farkli olgeklerle
varligini hissettirir. Ornegin, Wim Wenders’in “Der Himmel Uber Berlin (1987)”
adli yapitin1 inceledigimizde, Wenders’in, kent imajlar1 iizerinden, kurguyu
aktarmayi tercih ettigini gozlemleriz (Sekil 2.14). 1980’lerin sonlarinda hal& dogu ve
bati olarak ayrilan Berlin’de dolasan iki melegin yasadiklarini konu alan filmin,
sinemasal mekan 6l¢egini kentsel boyutta hissederiz (Sekil 2.14). Benzer bir sekilde
degerlendirebilecegimiz Nuri Bilge Ceylan’in 2001 yapimi “’Uzak” filmi, hayallerini
gerceklestirmek igin kasabadan Istanbul’a tasinan Yusuf ve Yusuf’un gelisinden

memnun olmayan, uzaklara gitme disleri pesinde kosan fotografci akrabasi
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Mahmut’u konu alirken; filmde, kent ve tasra arasindaki kesin ayrim, kent ve kirsal
peyzajina iligkin farkli panoramik icerikli sahneler iceren mekénsal ifadelerle
aktarilir (Sekil 2.15).

Sekil 2.14: Der Himmel Uber Berlin (Berlin Uzerindeki Gokyiizii), Wim Wenders,
1987, kent temasi. (http://www.cukurcumatimes.com/2011/06/der-himmel-uber-berlin.html)

Sekil 2.15: Uzak, Nuri Bilge Ceylan, 2001, kent/kasaba ayrimi. (Uzak Filminden

almmustir)

Ote yandan, donemsel temsillere iliskin bir baska 6rnek olarak karsimiza ¢ikan
Bernardo Bertolucci’nin yonetmenligini yaptigi, 1987 yapimi ‘‘The Last Emperor
(Son Imparator)’’ filmi, Cin hanedan1 Qing’in son hakan1 Puyi’nin yasamini konu
eder. Cin hiikiimetinin, ilk kez bu filmde, Yasak Sehir’de ¢cekim yapilmasina izin
vermesi, dikkat ¢eker (Sekil 2.16). Film, Uzakdogu donem mimarisinden
faydalanarak, hem konu aldig1 zaman dilimini, hem de Cin’in kiiltiirel arka planin1

kapsamli bir sekilde gozler oniine serer (Sekil 2.17).
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Sekil 2.16: The Last Emperor (Son Imparator), Bernardo Bertolucci, 1987.
(http://www.dvdbeaver.com/film/dvdcompare/lastemperor.html)

Sekil 2.17: The Last Emperor (Son Imparator), Bernardo Bertolucci, 1987.
(http://www.listal.com/viewimage/5311687)

Mimarinin sinemasal mekéndaki en 6zel Olgegini var eden kavramsal mekan,
kuskusuz tiim metaforik c¢agrisimlarin anlatim ve aktarimini miimkiin kilar.
Kavrsamsal baglamda, mekansal temsiliyetin metaforik karsilagsmalarini sunan ve
gercek oldugu kadar distopik gostergeler bulunduran en giiglii filmlerden biri olan
Lars von Trier’in 2003 yapimi ‘‘Dogville” filmi, bu baglamda iyi bir 6rnek olarak
karsimiza ¢ikar. Dogyville, benzeri goriillmemis bir yaklasimla, mekansizligin da en az
mekanmn var olusu kadar, mek&n kavramini etkiledigini vurgulayan, mimari dgeleri
minimumda tutmakla beraber, adeta bir mimari teknik ¢izimi animsatan, mahalle

Ol¢eginde, teatral ve etkileyici bir set tasarimi ortaya koyar (Sekil 2.18).

Sekil 2.18: Dogville, Lars von Trier, 2003, minimumda tutulan mimari 6geler.
(Dogyville filminden alinmistir)
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Anlatiy1 biraz daha derinlemesine agacak olursak; film, insanin yaradilisini, dogasini,
icglidiilerini, tepkisini, siddetini, toplumla olan iliskilenmelerini sert bir slupla
ortaya koyan ve toplumun konusamadigi, konusmaktan ¢ekindigi ya da {izerine 6li
toprak attig1 caresizlik, sikismislik, toplumsal yozlasma gibi konular1 isler. Lars von
Trier’in, Amerika’y1 elestirdigi ABD ticlemesinin ilk filmi olan Dogville, 1930’1ar
Amerika’sinda mafyanin elinden kagan Grace adli karakterin, izole Dogville
kasabasina ilticasiyla baglayan ahlaka iliskin ahlaksizlik sendromu, filmin ana
konusunu olusturur. Kasaba, i¢ce doniik, dis diinyayla iliskisi yokmusgasina bir
izlenim veren, iitopyanin icindeki distopik olusumu vurgulayan teatral sahnelerle
betimlenir. Kasabaya aykiri, zengin nitelikli goriintlisiiyle kasabada dislanan Grace,
kasabada tanistig1 Tom sayesinde, aslinda yardima ihtiyaci olmayan kasaba halkina
yardim ederek, kabul gdérmeye baglar. Seviyeli ve iliman baslayan bu iletisim,
zamanla doniisime ugrar ve Grace’i kolelige kadar siiriikler. Erkeklerin Grace
tizerindeki cinsel istismari, kasaba halkinin her konuda Grace’i suglamalari, biitiin isi
Grace’in lizerine yikmalari, zitlik i¢indeki biitiinlesik kurguyu ya da diger bir
ifadeyle ahlak i¢indeki ahlaksizligi goriiniir kilar. Filmin bitiminde, kasabanin
yakilmasi, mekanlarin silinisi, sinirlarin, ¢izgilerin ve duvarsizliklarin yok olusu,
masum Grace, kopek Musa ve Musa’nin kuliibesi hari¢ geriye kalan higbir seyin
kalmayis1 ve tiim karakterlerin 6ldiiriilmesi de, yine mutluluk i¢indeki mutsuzluk

zithgini vurgular.

Filmin giris kisminda, kusbakisi goriintulerle adeta mimari proje ¢izimlerindeki
mekansal temsili anlatan diyagramik karakterli set tasarimi, izleyicinin buttncul
algtyr1 kurmasini destekleyen ogelerden biri olarak karsimiza ¢ikar (Sekil 2.19).
Kusbakis1 ¢ekimlerin yakinlastirilip uzaklastirilmasi, seyirciye farkli perspektifler
tanitmaktadir. Filmin baslangi¢ sahnelerinde aktarilan mekan temsilleri, bir kitabi
okuyorken zihnimizde canlanan mekan kurgular1 gibi doniisiime ugramakta ve
zamanla izleyicinin adaptasyonunu saglamaktadir. Yonetmen, filmde, bir anlatici
karakterin de destegiyle, yer yer seyirciyi anlatinin igine alip, yer yer disinda tutarken
kurguladigr bu ikili yapiyla, anlatinin sadece Grace karakterinin yasadiklarindan
ibaret olmadigini; ilahi bir bakis noktasini izleyicisine hissettirerek, var olan
olaylarin ¢ok daha genis Olcekte ve toplumsal nitelikte bir ahlaki ¢okiise isaret
ettigini vurgulayarak, ahlak degerlerini ve ahlakin toplumsal anlamdaki igkinlik

duzeyini sorgular.
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Sekil 2.19: Dogville, Lars von Trier, 2003, kusbakis1 set tasartmi. (Dogville filminden
almmustir)

Ote yandan, mevcut ahlaki diizeni, sert iislubuyla elestiren ydnetmen Trial,
anlatisinda metaforlardan yararlanirken, ayni zamanda set tasarimiyla da bu
elestirisini  desteklemektedir. Yonetmen, ahlaka ait ahlaksizligi, mekéna ait
mekansizlikla  6zdeslestirmektedir. Mekénsizhigr tarifleyen  smirsizhigi  ise,
duvarsizsizlik vurgusuyla yani toplumun varmis gibi yaptigi, fakat aslinda apagik
ortada olan mekéanlar ile tariflemektedir (Sekil 2.20). Aslan (2010, s.59), Allmer’in
derledigi “Sinemekan” adli kitapta yer alan, ““Sinema Mekan1 Temsil Eder” baslig1

altinda, Dogville’i, ’smirlarin olmadig: sinirli bir kasaba™ olarak tanimlar.

Sekil 2.20: Dogville, Lars von Trier, 2003, duvarsiz mek&n kurgusu (Dogville filminden
alinmigtir)

Mekénsizligin tasviri ig¢in dahi, mekéni kullanma fikri ise, siiphesiz ironi ve
paradokslart yiicelten bir tsluptur. Meka&nin var olusu kadar, var olmayiginin da
sahip oldugu gizli giic, filmdeki set tasarimiyla bu denli agik¢a karsimiza
cikmaktadir. Detaylarla kurgulanmis surekli zithk durumu, karakterlerden baslayip
set tasarimina kadar yansiyan butlnsel bir organizma halindedir. Filmin sinemasal

meka&ninda, dekor ve esya kullanimindan kagiilmis olmasina karsin, mekansal
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siirlar tebesirle ¢izilmis, duvar kalinliklar1 ve agikliklarin belirtildigi yer
cizgilerinden ibaret oldugu gozlenir. Sette, her ne kadar duvar, kolon, kap1 gibi
mimari Ogeler ger¢ek¢i baglamda kullanilmasa da, mekéni betimlemek igin
kullanilan, kimi zaman var olan, kimi zaman var olmayan simgeler, 6nemli
gostergeler teskil ederek, filmin ¢oziimlenmesini saglar. Ayni zamanda, yine
karakterlerin mekanla etkilesimi siirecinde, sinemasal mekanda imgesel olarak var
olmayan; dekor, kdpek ve/veya diger objeleri varmis gibi kabul ederek rol yapmalari,
uzamin gergek(siz)lik hissini daha da arttiran bir yontem olmustur. Dolayisiyla, bir
bakima mimarligin mekansizlik metaforu, sinema sayesinde bdylece goriiniir

kilinmaktadir.
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3. SINEMASAL MEKAN KAVRAMI

Sinemanin bir diger temel unsuru olan, zaman ve hareket iceren mekan kavrami,
anlatiin gectigi mecra ya da baska bir ifadeyle; kuramsal, islevsel ve ayn1 zamanda
kavramsal baglamda zamanla ilerleyen, kurgu ve ses alanlarindaki hareketi igeren bir
biitiindiir (Adiloglu, 2005). Walter Reimann’a gore, film sahneleri i¢in hazirlanan
mekan tasarimlar1 birbirinden ayrikmisgasina diisiinebilecek filmin birer pargasi
degil, esasen biitiinciil yaklagimini ortaya koyan filmin parcalarinin tasarimlaridir
(Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi). Reimann, filmi bitmis bir mozaik esere
benzetir ve sinemasal mekan tasarimini, o eserin tamamlanmasi igin ihtiya¢ duyulan
mozaik taslarindan biri olarak goriir (Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi ).3
Kisacasi, meké&n sinemanin séylemek istediklerini ifade etmek icin etkili bir aragtir
ve her senaryonun ifade edilebilmesi i¢in bir mekana ihtiya¢c duyulur. “Fiziksel
mekan gorsel boliimlere ayrilarak  yonetmenin-yapimcinin  istegine  goére
siirlandirihir. Boylece konuya ait mekan, filme ait perdenin smirlarinca kusatilir”
(Adiloglu, 2005). Senaryonun nerede gectigi sinemasal mekani, ne sekilde anlatildigi
kurguyu, izleyicinin gordiigii kadrajin igine giren mekanin temsiliyeti ise, mizanseni
ortaya koyar. Hareketli imajlarin dizilimi, sinematografideki zaman kavraminin
vazgecilmezligini ortaya koyarken, zaman boyutu ise, kurgu kavramini var
etmektedir. Dolayisiyla, filmlerde yaratilan sinemasal mekénlar, mizanseni
belirleyerek ve kurguyu gorsellestirerek, senaryonun ifsasimi gerceklestirir ve

boylece izleyici tarafindan filmin algilamasini saglar.

Ote yandan, tarihsel siirece bagli olarak, sinemasal mekan kavrami da zaman
icerisinde gelismistir. Akyildiz (2012)’a gore, sinemasal mekanin gelisimi baslica su

sekilde incelenebilir:

3 The designs for film scenes...are not to be seen as parts of a film, but as designs for parts of a film.
They are designs fort he preparation of one of the many little mosaic stones needed fort he complete

mosaic of the film. (Walter Reimann, Originally published as: ’Filmarchitektur —Filmarchitekt?!”’,
Gebrauchsgraphik, No.6, 1924-24, p.3-13)
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1. Sinema tarihinin ilk filmlerinde, filmler mek&nin adin1 igermekteydi.
Dolayisiyla mekan, ilk giinden bugiine, sinemanin gelismesinde Onemli bir

konuma sahiptir.

2. Hava kosullar1, ¢ekim igin uygun goriilen mekanin uygun olmamasi ya da izin
alamama durumlar1 gibi problemler yiiziinden, mevcut mekénlarin oldugu gibi
kullaniminda sikintilar ortaya ¢ikmaya baslamis ve bir film iiretme platformu

olan Hollywood ortaya ¢ikmistir.

3. Yasanan sikintilarin ardindan, izleyiciyi sinemadan sogutmamak adina yeni
yontemler kesfedilmeye baslanmistir. Tlk sayilabilecek ve en 6nemli 6rneklerden
biri olan 1920°de ¢ekimi gergeklestirilen ““Das Cabinet Der Dr. Caligari (Doktor
Caligari’nin Muayenehanesi, 1920)” filmi ile kurmaca mekénlar gercek anlamda

iiretilmeye baslanmstir.

4. Hayal giiciiniin somutlastirilmasina izin veren bu yenilik¢i mekéan anlayisi,
Fritz Lang’in yonetmenligini yaptigi “Metropolis (1927)” filmi ile, kalic1 yer

edinmeye baglamistir.

5. 1927 yilindan sonra sinemasal meka&nlarin ses ve renk oOgeleriyle

desteklenmesi Gizerine, mekan algisinin zenginlestirilmesi saglanmistir.

6.1970’1i yillardan itibaren ise, sinematografik teknikler, sinema hileleri ve
gorsel efetkler etkin bir sekilde kullanilmaya baslanmis, mekan kurgusu,

sinemanin karakterini degistirmeye devam etmistir.

7. Glinimiiz sinemasinda ise, sanal ve gergek mekanlarin, bilgisayar ortaminda
tretilmesiyle, gercekci mekan algis1 izleyiciye aktarilabilinmektedir. Ug¢ boyutlu
gorintd teknolojisi sunan sinema salonlariyla, bir asama daha ileri gidilerek,

izleyicinin filme daha da dahil edilmesi giindeme gelmektedir.

Sinemasal mekéan tasarimlari ¢ogunlukla, kurguya, filmin tiirline ve yOnetmenin

tasarim anlayisina gore olusturulmaktadir. Bu baglamda, Affron ve Affron (1995)’un,

“Sets in Motion (Hareket Eden Setler)” adli kitabinda, filmin ¢ekim mekan: (shot

space) yani sinemasal mekani, tasarlanis amacina gére bese ayrilarak siniflandirilir:

1. Gergeklik etkisi vermeyi amaclayan mekan tasarimi (set as denotation): Bu

kategoride sinemasal mekan tasariminda amag, zaman yer ve atmosfer
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olustururken gerceklik etkisi saglayarak, izleyicide inandiricilik yaratmaktir.
Mekansal kimlik ve kiiltiirel kodlar, filmle 6rtiismektedir.

2. Izleyicinin dikkatini toplayan mekan tasarumi (set as punctuation): Ikincil
ayrimda mekan, anlatiy1 pekistirici roll ile, izleyicinin dikkatinin anlatidaki

vurguda toplanmasini saglar.

3. Gosterigli mekan tasarimi (set as embellishment). Sinemasal mekan,
senaryoyu destekleyen karakterinin bir adim otesine gecer. Zamansal ve gorsel
yogunlugun arttirildigi, goérkemli dekorlarin bulundugu sahnelerde yer alir.
Savag filmleri, donem filmleri ya da kalabalik kadrosuyla dikkat ¢ceken filmler,

genelde gosterisli mekén tasarimlarina sahiptirler.

4. Yapay mekan tasarimu (set as artifice): Bu tarz mekan tasarimlari, gergekte var
olmayan, mimari Gtopyalar1 temsil eden, temelde sanal kimligiyle 6n plana ¢ikan
ve filmin kurgusunun odagi haline gelen mekanlardir. Bilimkurgu filmlerinde,

ornekleriyle sikga kargilasmak mimkdnddr.

5. Anlati nitelikli mekan tasarimi (set as narrative). Mekan, daha izoledir ve,
teatral bir kurguya dayandirilir. Sinemasal mekan, adeta bir sahneymisgesine

kullanilmaktadir.

Yaratilmak istenen etki, filmden filme gesitlilik gosterdigi i¢in, sinemasal mekan
tasarimlari, her filmde baska igerik ve atmosferlerle karsimiza ¢ikar. Fakat, kuskusuz
her filmde ortak olan, iletilmek istenenlerin deneyimsel diizeyde gergekmiscesine
algilanmasini saglamak ve inandirict kilmaktir. Sinemasal mekénlar, sinematografik
anlatinin mesrulugunu olusturmak ve etkin kilmak i¢in kullanilan en etkili gorsel
unsurlardir. Fransiz mimar ve set tasarimcist Robert Mallet-Stevens (1929)’a gore,
sinemasal mekan, karakter gdriinmeden once, karakterin toplum icindeki sosyal
konumunu, zevklerini- zevksizliklerini, aliskanliklarini, yasam tarzim1 ve Kkisilik
bilgilerini yansitmak zorundadir (Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi, s.9).*
Boylelikle, izleyicinin filmin kendi gercekligine adaptasyonu saglanmis olur.
Bilimkurgu ya da fantastik filmlerde dahi, gercek anlamda deneyimleme

imkdnimizin s6z konusu olmadigi, var olmayan yasantilar ya da dunyalar

4 Dietrich Neumann (1996), ‘‘Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner’” adl
kitabinda, sinema profesyonellerinin goriislerine ve makalelerine yer verir.
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tasarlanirken, filmin kendi igindeki tutarhigindan sasmayan Ogelere yer verilerek,
izleyici ilizyonik bir yaklasimla filme dahil edilmektedir. Deneyimlenen mekan
hakkindaki en ufak bir tutarsizlik siiphesi bile, izleyicinin filmden kopmasina sebep
olabilecegi i¢in, sinemasal mekan tasarimlarinda abartili bir gergekgilik

kullanilmaktadir.

Sinemasal mekénin olusturulmasindaki en 6nemli 6gelerden biri olan dekor ise,
filmin tutarliliginin saglanmasinda goz ardi1 edilemez bir unsurdur. Sinemada dekor,
gerceklik izlenimi veren, oyuncularin rahat¢a hareket etmelerine olanak taniyan,
cekimin rahat yapilmasini saglayan, higbir zaman siisleme amagli degil tam aksine
sOylemi kuvvetlendiren, izleyicide zorlama bir algiya yol agmayan bir 6ge olmalidir
(Senyapili, 1998, s.158). lyi dekorun en énemli &zelligi, egreti durmamasi, dekor
olarak gbze carpmamasi, dinamik olarak anlatiya hareket katmasi ve mekanla
biitiinlesmesidir (Senyapili, 1998). Kisaca, basarili dekorun sirri, ihtisamli ya da
gorkemli olmasinda degil, filmle eklemlenebilmis olmasinda gizlidir (Senyapili,
1998). Yonetmen Sydney Pullock’a gore: ’Olmasi gereken sey, seyircinin filmde her
seyin gercekten organik bicimde birbiriyle baglantili oldugunu ve higbir seyin keyfi
bir sekilde yapilmadigini bilingdisinda hissettirmesidir. Dekor bile ana temanin
yansimasi olmalidir” (Senyapili, 1998’de atifta bulunuldugu gibi, s.159). Mimarlik
ve film iligkilerini inceleyen sanat tarih¢isi Juan Antonio Ramirez ise, sinemasal
mekanlardaki dekor kavraminin, mimarliktan hangi sekillerde farklilagtigini alti

maddede aktarir: (Affron ve Affron, 1995°te atifta bulunuldugu gibi).

1. Sinemasal mekan tasarimi, mimarliktan farkli olarak mekan biitiiniiyle
icermek zorunda degildir, hatta genelde kismi inga edilir. Cinki 6nemli olan

sadece ¢cekim alanidir.

2. Mimari 6lcek, sinemasal mekanlarda istenen etkiye gore, sinematografik

tekniklerle kigultultp buyatulebilir,

3. Mimari mekanlarda genelde, g6z hizasi kistas alinirken, kameradan yansiyan
gorinttler deformasyon yaratmadigi i¢in, sinemasal mekénlarda istenen etkiye

gore, farkli acilarla cekim yapilabilir.
4. Sinemasal mekanlarda, atmosferi destekleyen abartmalara kagilabilir.

5. Sinemasal mekanlar ve dekorlar esnektir; yeniden kullanima elverislidir.
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6. Mimari mekanlar kalici, dayanikli ve oradadir. Filmlerde ise 6nemli olan,

cabuk insa edilip sokiilebilmesi ve maliyetidir.

Sinemanin, yogun olarak mekan odakli bir gelisim kaydetmesi sebebiyle, sinemasal
mekan Uretme bicimlerinin de zaman igerisinde, deginilen gelismelerin uzantisinda

degistigi net olarak gozlemlenmektetir. Bir sonraki alt-baslikta, sinemasal mekéanin

tiretilmesindeki bu farklilasan teknikler daha detayli olarak tartisilmaktadir.

3.1 Sinemasal Mekan Uretim Bigimleri

Sinemasal meka&n kavraminin iretilme siirecine mimarlik disiplini igerisinden
bakacak olursak, temel olarak ii¢ ayr1 yontemin kullanildigi gézlemlenmektedir.
Gercek mekanlarin dontstiirilmesi ya da yeniden Uretilmesi, sanal mekanlarin
uretilmesi, bir mimar1 ya da mimari etkinligi konu alan sinemasal mekénlarin
tretilmesi seklinde ayrilmaktadir (Tanyeli, 2001, s.66). Ote yandan, Affron ve Affron
(2005)’un siniflandirmis oldugu sinemasal mekan kavramina, sadece sinema disiplini
acisindan bakildiginda ise, kurguyu (kurgusuzlugu) temel alarak, mekan olusturma
bicimlerini, gercek mekanlarin oldugu gibi kullanimi baglig1 altinda veya var olan
mekanlarin kurguya gore yeniden diizenlenmesi, doniistiiriilmesi ya da sifirdan elde
edilen sanal mekénlarin tasarlanmasi seklinde iki gruba ayrilan kurmaca mekanlar

olarak, iki ana diizlemde incelemek gerekir (Ince, 2007).
3.1.1 Gercek mekanlar

Sinemanin icadinin ilk donemlerinde, filmin ¢ekim alanini (shot space) olusturmak
icin ilk akla gelen teknik, mevcut mekan kullanimlari olmustur (ince, 2007).
Filmlerdeki gergek mekanlar, mevcut mekanlarin oldugu gibi korunarak, hicbir
eklentiye ya da ¢ikarima tabi tutulmadan kullanilmasidir. Bir filmde, fiziksel mekan,
hi¢bir degisime ugramadan, oldugu gibi kullanilabilir ve film, gergek mekan: oldugu
gibi yansitabilir. Belgesel filmler, ilk donem filmleri ve mekani aynen aktaran

filmler, gergcek mekanlar1 kullanarak sinemasal meké&nlarini olustururlar.

Lumiere Kardesler tarafindan, 1895 yilinda, sinemanin kesfiyle, cekilen ilk sinema
filmleri, tek ¢ekimden olusan, kisa siireli, statik kadraj yapisinda, sessiz, kameranin
¢ekim (kayit) islevi lizerine yogunlasilmis ve halihazirda var olani aktaran filmlerdi
(Senyapili, 1998). Mekénin oldugu gibi aktarilmasindan dolayi, mekan diz

anlamiyla var olmakta ve birincil kimligini yansitmaktaydi. Gergekligi aktaran bu
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filmlerde, filmin igerigi vurgulanmakta, mekan geri planda kalmakta ve filmler
cekilen donemle eszamanli olarak siirmekteydi. Baska bir deyisle, erken donem
filmleri bir bakima belgesel niteligi tasimaktaydi. Lumiere Kardesler’in “L’arrivee
d’un train a la Ciotat (1896)”, ““Venise Arrivee en Gondole (1896)”, “Milan, Place
du Dome (1896) gibi filmleri gergek mekanlarin oldugu gibi kullanimini 6rnekleyen
ilk filmlerdir (Sekil 3.1). Gergek mekanlarin filmlerde kullanimi, dénem kosullarini,
mimarisini  yansitmasit agisindan, kiiltirel mirasin da bir parcasi olarak
degerlendirilir. Bugiin, islevini yitirmis, degisime ugramis ya da yikilmis olan
mekanlarin 6zgiin kimliklerini kesfetmek ayni zamanda filmlerin 6nemini de ortaya

koymaktadir.

Sekil 3.1: L’arrivee d’un train a la Ciotat, Lumiere Kardesler, 1896.
(http://entertainment.time.com/2007/10/29/top-25-horror-movies/)

Gergek mekanlarin oldugu gibi kullanimi, gunimiz sinemasinda da héla
uygulanmakta olan bir yontemdir. Ornegin, <’Barcelona, Barcelona (2008)” filminde,
yonetmen; izleyiciyi filmin ger¢ekten Barselona’da gegtigine inandirmak igin, kentin
simgelesmis yapilarindan biri olan Gaudi’nin La Sagrada Familia’sini, Kimi zaman
mekan secerek, filmin tutarligin1 ve kendi gergekligini saglamaya ¢alismistir (Sekil
3.2).

Sekil 3.2: Barcelona Barcelona, Woody Allen, 2008, La Sagrada Familia.
(http://www.nextstop-barcelona.com/vicky-cristina-barcelona-locations-2/)
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3.1.2 Kurmaca mekanlar

Gergek mekénlarda bulunan bazi detaylar, kKimi zaman filmdeki anlatinin tutarlilig
ile gelismekte ya da filmin anlatis1 icin yetersiz kalmaktadir. Sinemanin erken
donemlerinde, statik imgeler sunan mekanlar izleyiciye sunulmustur. Fakat, ¢cagdas
sanat anlayisi ig¢inde giindem olan, formun dizenlenmesi ve eszamanlilik gibi
tartismalar sinematografiye de yansimis ve anlatim formlarinda; nesneyi parcalara
ayirma ve yeniden yapilandirma, perspektif algisi, iki boyutlulugun ii¢ boyutlulukla
yer degistirmesi gibi deformatif ve katmanli degisimler meydana gelmistir (Monaco,
2005). Bu amag¢ dogrultusunda, gorsel anlatinin tutarliligimi destekleyecek ¢esitli
Ogelere ihtiyag duyulmustur. Sinema sanatini ayirt edici kilan en Onemli
oOzelliklerinden biri kuskusuz, eski statik mekan niteliginden ayrisarak, hareket ve
zaman kavramlariyla biitiinleserek dinamizme kavusmasidir. Bdoylelikle, gerek
sinemasal mekén tasarimlarinin filmin gergekligiyle oOrtlismesi zarureti kolaylikla
yerine getirilmis olur; gerekse yeni film bicimleri agiga ¢ikar. Ornegin, bir dénem
filmi gekiminde, gercek mekanlar zamanla degisime ugradigi igin, o donemin zaman
sartlarina, hayat tarzina ve mimari dgelerine gore, uygun mekan kurgulari arayisina

gidilmektedir.

Ote yandan, kendine 6zgii olan gercek mekan ile sinemanm kurmaca mekam
arasindaki ayrigsmayr Pudovkin, soyle acgiklamaktadir: “Ayri ayrt g¢ekimlerin
birlestirilmesiyle yonetmen tiimiiyle filmsel bir mekan olusturur. Gergek mekanin
degisik noktalarinin kaydedildigi farkli film pargalarini bdlen yonetmen tek bir
filmsel mekan i¢inde birlestirir ve kisaltir” (Tarkovski, 2007°de atifta bulunuldugu
gibi). Monaco (2005) ise, hareketin kazandirilmasiyla elde edilen kurmaca mekanin,
ilk zamanlardaki statik mekan anlayisindan ne sebeple degistigini ve film-izleyici
arasindaki iliskilenmeyi nasil etkiledigini su sekilde ifade eder:
Filmin ilk y1llarinda gergeklik bir tiyatro sahnesindeki kadar net iken; sonrasinda ¢agdas
sanat i¢inde tartigilan formun diizenlenmesi, eszamanlilik gibi sorunlar filme yansimistir.
Anlatim formlart degismistir. Sahnelerde es zamanlilik, nesnelerin ya da kisilerin degisik
acilardan goriintiilenmesi gibi durumlar filmin pargalarinin degisik yontemlerle
birlestirildiginde degisik anlamlar yaratabilmesi gibi sonug¢lar dogurmustur. Film i¢indeki
olaylarin ¢gekimlere boliinerek ¢oziimlenmesi, tek bir genis acili goriintiiden daha etkilidir. Bu
noktada ger¢ekle oynanarak seyircinin algisi arttirilir, ona yeni bir gergeklik sunulur. Filmsel

zaman ve filmsel mekén anlatimi dogrudan etkiler; ¢iinkii zamanin ve mek&nin filme ait yeni

bigimleri vardir.
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Gunumuzde, belgesel filmler haricinde, neredeyse butun filmler, gercek mekan
“oldugu gibi” temsil etmek yerine; anlatiy1 pekistirecek ve izleyici anlatinin gectigi
diinyaya inandiracak sekilde, insan goziinden algilanacak olandan ziyade, kameranin
objektifini ve hareketini temel alarak sinemasal mekéan kurgulanir ve tasarlanir.
Dolayisiyla, sinemada mekan, bire bir aktarilsa dahi, mimari mekanin bir kopyasi
degil, yorumlanmis halidir (Kagmaz, 1996). Ozetle, sinemasal mekan, illizyonik
etkilere sahiptir ve film yapim siirecinde kurmaca mekanlar yaratir. Kurmaca
mekani, yer ve zaman kavramlari goz oOniinde tutularak, gerek yaratilan gercek
mekanlarin  yeniden iiretimleri ile, gerekse yer ve bu kavramlarin
titopiklestirilereckmesiyle tasarlanan sanal mekanlar olarak iki alt-baslik halinde

incelemek mimkaindur.
3.1.2.1 Gergek mekénlarmin yeniden kurgulanmasi

Sinemasal mekénin iretilmesinde alternatif olarak, gercek mekénlarin yeniden
kurgulanmasi yontemine basvurulmaktadir. Bu kapsamda, gercek mekanlar, filmin
kurgusuna gore yeniden dizenlenebilir; mekéana dekorlar eklenebilir ya da mekanda
gereksiz goriilen detaylar ¢ikarilabilir; ger¢ek olan bir mekdndan ilham alinarak yeni
bir sinemasal mekan yaratilabilir veya sinematografik tekniklerle, gergek olan
mekanlarin dontisiimleri tasarlanabilir. Boylelikle bir taraftan gergek mekanlar,
sinemanin sanal diinyasi icerisinde yeniden kurgulanirken, diger taraftan mekansal

algi cesitliligini de de arttirmaktadirlar.

Lumiere Kardesler’in ardindan, 1902 yilinda Melies’in yaptig1 ““Le Voyage de Dans
la Luna (Aya Yolculuk)” filmi, sinematografik teknikler kullanilarak, sinema
hilelerinin uygulandig: ilk kurgulu ve yine ilk fantastik tiiriindeki film olmasi 6zelligi
ile sinema tarihinde bilyiik 6nem tasir (Senyapili, 1998) (Sekil 3.3). Dolayisiyla, ilk
kez bu filmde, sinemasal mekan, filmin anlatisina uygun olarak fiziksel anlamda

yeniden kurgulanmis ve olusturulmustur.
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Sekil 3.3: Le Voyage de Dans la Luna (Aya Yolculuk), Melies, 1902. (Le Voyage de

Dans la Luna filminden alinmigtir)

Tati’nin, 1967 yapimi ‘“Playtime (Oyun Vakti)” filmi ise, gercek mekanlarin,
kurguya gore yeniden dizenlenerek filme 6zgl kurmaca mekénlarin elde edildigi bir
diger nitelikli 6rnektir. Ote yandan yine Tati’nin, bir mimari etkinligi konu alan ve
Modernizm elestirisi olan “’Mon Oncle (Amcam)” filmindeki Bay Hulot karakterini,
Playtime (Oyun Vakti) filminde de kullanarak, elestirisini zincirleme bir anlatiya
dontistiirdigii izlenir. Cogunlukla, Bati’nin kapitalizm diiskiinliigii, tiikketim kavrami,
modern hayatin dezavantajlari, toplumun hiyerarsik diizeni, modernitenin yuzeysel
yapilanmasi gibi unsurlar1 filmlerine konu eden Tati’nin anlatisini, Modern Mimari
usluptaki sinemasal mekanlar tizerinden izleyiciye aktardigi gozlenir (Sekil 3.4, 3.5,
3.6). Mimari elestirmen Andrea Kahn’a gore, Playtime’daki modern mimari
mekanlar, aslinda bir bakima filmin bas kahramanlar1 olmakta ve mimari malzemeler
de bir o kadar 6n plana ¢ikmaktadir (Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi).
Filmin, ayn1 zamanda Paris’i konu almasindan 6tiirii de, siklikla kent imajlarmin da
kullanildigi  g6zlenmektedir (Neumann, 1996) (Sekil 3.7). Fieschi (1968) ise,
Playtime’daki kurmaca film mimarhgiyla ilgili su sekilde degerlendirmelerde
bulunur:

En bagindan beri, yonetmen bir mimar gibidir, hem de en cesur mimarlardan biri gibi (Gaudi

kadar curetkar, Frank Lloyd Wright kadar duru). Parca parca, panel panel, ydnetmen, cam ve

demir kullanarak, fantastik ve mavimtirak bir metropol yaratmaktadir... Bu uzamsal-

zamansal mek&nizmanin dizilim, sinemanin bugiine kadar yarattigi en kompleks olandir.

(Neumann, 1996°da atifta bulunuldugu gibi)
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Sekil 3.4: Playtime (Oyun Vakti), Jacques Tati, 1967, yalin ve net ¢izgilerlerle
tasarlanmis modern mekan anlayisi. (Playtime filminden alinmustir)
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Sekil 3.5: Playtime (Oyun Vakti), Jacques Tati, 1967, tekdiizelesmis, steril,
gozetlenmeye elverisli, modern ofis tasarimlari. (Playtime filminden alinmistir)

Sekil 3.6: Playtime (Oyun Vakti), Jacques Tati, 1967, modern konut tasarimlari.

(Playtime filminden alinmistir)
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Sekil 3.7: Playtime (Oyun Vakti), Jacques Tati, 1967, Paris’e ait kent imajlari.

(Playtime filminden alinmustir)
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Sinemasal mekénlar yaratilirken, gergek hayattan oldugu gibi, farkli disiplinlerdeki
anlat1 ve bilgilerden de ilham alinabilir. Bu noktada, Jeremy Bentham’in 1785 yilinda
tasarladigi fakat hayata ge¢memis modern hapishane modeli Panopticon’un bir
ideoloji olarak, modern devlet, otorite ve toplum olgularimin iliskisinin
irdelenmesinde 6nemli bir metafordur. Modern yapilasmada, goriinmez otoritenin
gerilimini, Modern Mimarinin goézetim toplumunun olusumundaki katkisini,
malzeme olarak cami kullanarak saydamlik yaratan bakisim etkisini, tekdiize ve
moduler kurgusuyla, aidiyetin yok oldugu, kimliksizlesen mekanlarin olusturdugu
Panopticon modelinin, bir bakima Playtime’in modern konut ve ofis sinemasal

mekanlartyla 6rtiismekte oldugu gozlenir (Sekil 3.8).
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Sekil 3.8: Panopticon, Jeremy Bentham, 1785. (http://en.wikipedia.org/wiki/Panopticon)

3.1.2.2 Sanal mekanlar

Sanal sinemasal mekanlar, 6zellikle bilimkurgu ve fantastik tdrdeki filmlerde
karsilagtigimiz, bilgisayar teknolojisiyle gelistirilmis programlarin  sagladigi
olanaklarla tasarlanmig olan mekanlardir. Filme ait sinemasal mekéanlarin tamami ya
da bir kismi bilgisayar ortaminda tasarlanmis olabilir. Bu yaklasimda, filmin gekimi,
yesil perde (green box) Onlnde bitirildikten sonra, sinematografik teknikler ve
bilgisayarlar araciligiyla ilgili belirlenen istenilen goriintuler ya da mekan
atmosferleri sahnelere eklenmektedir. Yesil perde (green box) tekniginde karakterler,
fiziksel olarak var olan yesil bir fonun 6niinde rollerini tamamlar. Bu teknikte,
kamera yesil rengini gérmedigi icin, ¢ekim ardindan yapilan gorsel miidaheleler ile
istenilen tasarimlar, sanal sinemasal mekana yerlestirilebilir (Brown, 2006). Sanal
mekanlarda, yagmur, kar vb. atmosferik efektler ya da Fritz Lang’in yonetmenligini
yaptig1 “Metropolis” adli filmde oldugu gibi, gelecegin kentini tasvir ederken
kullanmayi tercih ettigi Schiifftan teknigi gibi mekénik efektler, baska bir deyisle
sinema hileleri de cokg¢a kullanilmaktadir (Senyapili, 1998, s.128). Filme 06zgu
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yaratilan sanal mekénlar, genellikle insa edilmesi gii¢, iitopik tasarimlardir. Bu
noktada, sinema, mimarliktan ¢ok daha Ozgiirdiir ve mimari itopyalart da

gerceklestirme liiksiine sahiptir.

Bilimkurgu filmlerinde, sanal sinemasal mekanlarin tasarlanmasinin bir diger sebebi
ise; mevcut olan mekanlar araciligi ile, simdiki zaman kavrami seyirciye nispeten
daha kolay bir sekilde aktarilirken, bilimkurgu filmlerinde genellikle gelecek zaman
tasviri isleniyor olusudur. Kuskusuz, insan algisinda, gelecek zaman kavrami, gelisen
teknolojiye gereksinim duyar. Dolayisiyla, bu tur filmlerde, renk, aydinlatma, kentsel
tasarim, bina tasarimi ve i¢ mekan tasarimlarinda, gelisen teknolojinin, zamansal
gelismelere bagli olarak gittikce daha da abartili bir dilletemsil edildigi gézlenir.
Ornegin, Daron Aronofosky’nin yénetmenligini yaptigi, “Cloud Atlas (Bulut Atlast,
2012)” filmi, ge¢mis, gliniimiiz ve gelecegin birbiriyle baglantili olarak, bireylerin
yasamlarint konu alan, gelecek temasini sanal sinemasal mekénlar araciligiyla

yaratan bir bilimkurgu filmidir (Sekil 3.9, 3.10, 3.11, 3.12).

Sekil 3.9: Cloud Atlas (Bulut Atlasi), Daron Aronofosky, 2012, yogun ve ¢ok

katmanli sehir dokusunun tasarimina yonelik gorsel ifade ve eskizler.
(http://carlyreddin.com/Cloud-Atlas)
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Sekil 3.10: Cloud Atlas (Bulut Atlasi), Daron Aronofosky, 2012, filmdeki bir kagis

sahnesi i¢in yesil perde (green box) ile yapilan kurgusal mekan érnekleri.
(http://carlyreddin.com/Cloud-Atlas)
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Sekil 3.11: Cloud Atlas (Bulut Atlas1), Daron Aronofosky, 2012, Papa Song
Restaurant’in i¢ mekan tasarimi igin yapilmis eskiz ¢aligmalari. (http://www.ak-
art.net/101069/884568/portfolio/cloud-atlas)

Sekil 3.12: Cloud Atlas (Bulut Atlas1), Daron Aronofosky, 2012, Papa Song
Restaurant’in i¢c mekanina ait film sahnesi. (http://www.filmmakingreview.com/cloud-atlas/)
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3.2 Sinemasal Mekan Kullanim Big¢imleri

Mimarlikta mekén yaratmak amag iken, sinemada mekan yaratmak bir aractir.
Sinemanin amaci ise, mekan aracilifiyla izleyicide gorsel etkilesimler yaratmaktir.
Dolayisiyla, sinemada meka@nm kullanim yogunlugu ve o©ne ¢ikarilma orani
mimarlikta oldugu gibi her zaman 0n planda yer almayabilir. Mekénsal kullanim
aktif ya da pasif olabilir. Bu noktada, Barbara Bowman (1992)’mn, filmlerde
kullanilan mekanlari, mekan ve yer arasindaki ayrismayi vurgulayarak, mekéan

algisina ve tanimina gore iki kategoride inceledigi goriilmektedir:
1. Alisilagelmis mekan kullanimi (habitual space): GUnlik hayatta gérmeye
alistigimiz, ¢ogunlukla daha geri planda kalan ve ¢ekim sahnelerine sadece zemin
olusturmaktan ibaret olan mekansal iceriklerdir.
2. Gorsel olarak etkin mekén kullanimi (acute space): Mekanin tanimlandigi ve
gorsel etkinligi belirgilestirildigi yani yere doniistiigii mekanlardir.

Daha kapsamli bir sekilde, sinemasal mekanin kullanim bigimlerin; 6n planda, arka
planda ya da sadece mekanin sembolik temsiliyetini kullanmasi baglaminda, g
kategoride, fon olarak, tamamlayici ya da asil eleman olarak siniflandirmak

muUmkandir.
3.2.1 Sinemasal mekianin fon olarak kullanilmasi

Sinemasal mekanin fon olarak bulundugu sahnelerde, filmdeki anlati ile mekan
arasinda iletisim s6z konusu degildir ve mekén sadece filmin olay 6rgustne fon
olusturur. Sinemasal mekan, olay orgiisiiniin algilanmasi adina yararli bir elemandir,
fakat bir anlatim araci degildir. Dolayisiyla, sinemasal mek&nin fon olarak
kullaniminda, izleyici ile film arasinda mekansal bag kurulmaz. Ozetle, mekansal
mesajlara yer verilmez. Mekén, karakterlerin, kostiimiin, makyajin arka planini

dolduran, maddesel bir arag olarak goze carpar (Sekil 3.13, 3.14, 3.15),
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Sekil 3.13: Blue Valentine (Ask ve Kiiller), Derek Cianfrance, 2010, karakterleri 6n

plana ¢ikarmak amaciyla arka mekandaki sinemasal mekan flulastirilmistir. (Blue
Valentine filminden alinmustir.)

*

Sekil 3.14: | Killed My Mother (Annemi Oldirdiim), Xavier Dolan, 2009. (I Killed My

Mother filminden alinmistir)

Sekil 3.15: Vertigo (Olim Korkusu), Alfred Hitchcock, 1958. (Vertigo filminden

almmustir)

3.2.2 Sinemasal mekanin tamamlayici eleman olarak kullanilmasi

Filmlerde, tamamlayic: bir eleman olarak kullanilan sinemasal mekanda, izleyicinin
kendini olay orgiisiine hazirlamas1 ve sonrasinda yasanacak sahneler ilgili ipuglari
verilmesi amaglanir. Sinemasal mekan sinemasal bir unsur olarak, ydnetmenin
iletmek istedigi etkiye katkida bulunur. Sinemasal mekanin tamamlayici oldugu
sahnelerde, fon olarak kullanimindan farkli olarak, mekan daha ¢ok on plana ¢ikar ve
izleyicinin zihninde yer eder. Boylelikle, izleyicinin mekan algis1 kuvvetlendirilir ve

mekansal iletisim gerceklesmeye baslar (Sekil 3.16, 3.17, 3.18).
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Sekil 3.16: Samsara (Samsara), Ron Fricke, 2011. (Samsara filminden alinnustir)
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Sekil 3.18: Birdman (Atmaca), Alejandro G. Ifirritu, 2014. (Birdman filminden

alinmustir)

3.2.3 Sinemasal mekanin asil eleman olarak kullanilmasi

Asil eleman olarak kullanilan sinemasal mekénlarin, senaryo ve kurguyla ¢ok
kuvvetli bagli olduklar1 ve ayni zamanda onlara yon verme niteligine de sahip
olduklar1 gozlenir. Sinemasal mekan, adeta filmin bas aktorlerinden biri gibi
davranir. Film sahneleri, tamamen sinemasal mekanla eklemlenir ve boylelikle film-
mekan sentezi one cikar. Boylesi kurgularda sinemasal mekén: 6n plana ¢ikarmay1
tercih eden yonetmenler, mimarligin temsiliyetinden yararlandigi gibi, mimarlig
analiz edip yeni doniisiimlere kap1 agmay1 da thmal etmezler. Dolayisiyla, sinemasal
mekéan filmle biitiinlesmis bir organizma gibidir ve izleyiciyi sarip sarmalar (Sekil

3.19, 3.20, 3.21).
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Sekil 3.19: Inception (Baslangi¢), Christopher Nolan, 2010. (Inception filminden

almmustir)

Sekil 3.20: Noi Albinoi (Buzdan Hayaller), Dagur Kari, 2003. (Noi Albinoi filminden

almmustir)

Sekil 3.21: Equilibrium (isyan), Kurt Wimmer, 2002. (Equilibrium filminden alinmustir)
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4. SINEMADA MEKANSAL KODLAMA

Mimarhik, mimari Urini goérsel bir ara¢ olarak kullanarak, gézlemcinin zihinsel
diinyasinin kapilarimmi acarken, sinema da benzer sekilde yansittigi goriintiiler
sayesinde boylesi bir siire¢ olusturur. Her iki disiplinin de yasama dair genis
kapsamli gorUntileri bir araya getirerek, yasayan mekénlar insa etmesi,
fenomenolojik baglamda aralarindaki etkilesimi en giiglii kilan sebeptir. Ciinki
yasayan mekan, tekdiize, siradan ve degersiz bir olusum degil; gosteren, yonlendiren,
duyumsatan ve en dnemlisi de hayatimiza anlam katandir. Yasayan mekan ve algimiz
arasinda karsilikli bir iletisim s6z konusudur. Barbara Bowman (1992)’in da ifade
ettigi, gorsel olarak etkin mekan kullanimi (acute space), ya da baska bir deyisle
tanimlanmis mekan olan yer kavrami, yasayan mekénla 6zdeslesen ve sinemanin
sundugu bir olgudur. “Sinemada gorintiler mimari sinematografiyle duyumsanan
haritalar (tangible sites) ¢ikartmaktadir (Adiloglu, 2005, s.24)”. Boylelikle, sinemada
mekan, bu denli ustaca ve anlamli olabilmektedir. Sinema ve mimarlikta, yasayan
mekan ve yerin ruhu gibi konular iizerine yogunlasmis olan Pallasmaa, sinemadaki

yasayan mekan kavramini su sekilde agiklamaktadir:

Hem mimarlik hem de sinema yasayan mekani agiklar. Her iki sanat dali da, hayatin ayrintil
goriintiilerini aratir ve arabuluculuk eder. Ayni yolla yapilar ve sehirler, kiiltiir ve yagam
seklini ve belirli yagsam bigimini yaratir ve muhafaza eder. Sinema, yapildigi zaman ve
resmettigi donemin kiiltiirel arkeolojisini aydinlatir. Sinematik mimarinin, 6zel zihinsel
durumlart animsattigini ve siirdiirdiigiinii; film mimarisinin belirli sinematik dykiiniin esasina
ve yonetmenin niyetine gore degisen; terdriin, acinin, kararsizligin, can sikintisinin,
yabancilagmanin, refahin, agirt mutlulugun mimarisi oldugunu belirtmektedir. Mekani ve
mimari imgeyi belirli duygularin amplifikatorleri olarak yorumlamaktadir (Pallasmaa, 2001).
Filmin gectigi sinemasal mekén, salt mekan-zaman baglaminda olusan bir anlati
icerisinde hareket etmez; esgiidiimlii olarak izleyicinin i¢ diinyasinda da insa olur.
Jarvie (1987)’nin de ifade ettigi gibi “Filmleri koklayamaz, dokunamaz ve
tadamayiz; ama kesinlikle onlar1 gdrdiigiimiiz gibi duyariz” (Ince, 2007°de atifta
bulunuldugu gibi, s.40). Teknik anlamda hareket eden film, hislerimizi de harekete
gecirerek algisal bir etkilesim sahas1 kurar. Film, gorsel, bedensel ve duyusal (haptik)

hareketler cergevesinde, mekansal iliskilenmeler kurararak izleyiciyi etkisi altina alir

61



ve boylece, belli bir etkilesim siiresi taniyan film, dokunsal-duyusal (haptik) alg1
etkinligi yaratarak, izleyiciye ulasan bir izlence yapilandirir (Adiloglu, 2005). Baska
bir ifadeyle, mimar-y6netmen kimligiyle bilinen Duygu Sagiroglu’nun da
tanimladig1 gibi sinema, gozle dokunan bir sanat dali olarak var olur (Adiloglu,

2005’te atifta bulunuldugu gibi, $.26).

Sinemasal mekanlar, insas1 gerceklesmese dahi, algisal ve duyusal deneyimlerle
yiiklii siireglere olanak tanimasi sebebiyle, adeta bir anlam mimarlig1 ortaya koyar ve
bu sebeple de s6z konusu bu tez ¢alismasinin temelini olusturur. Film, icinde nefes
aldigimiz diinya gibi, kent gibi, insani aktivitelerimizi gergeklestirdigimiz evimiz
gibi, zamanla algilanan ve tekrar izlenildiginde dahi yeni kanallar ve kopriler
acabilen, zihinsel mekan kavraminin zincirleme silsilesidir. Vurgulanmasi gereken,
sinemasal mekénlarin, mimari mekanlarmn temsiliyetini hissedilir sekilde gergeklikle
belirginlestirirken (Adiloglu, 2005), ayn1 zamanda, bireyin zihninde mekansal bir

insay1 da kurmus olmasidir (Pallasmaa, 2001).

Kurgu ve mizansenin belirleyiciliginde, sinemasal mekan somut bir boyuta ulasirken;
ayni1 zamanda soyut anlamda da filmin imgelemini, vermek istedigi mesajlari, kisaca
filmin ideolojisini dizenleyen etkili bir gorsel arag olarak da var olur. Filmin iletmek
istedigi sOylem ya da mesajlar, somut ve soyut araclar vasitasiyla biitiinlestirilerek,
cesitli alt mesajlar halinde mekanla iligskilendirilir ve aktarilir. Filmin ideolojisi,
sinemasal mekanlarla bigimsellesen bir dolaylilik iliskisindedir. Mekénla ve zamanla
organize c¢alisan film, ¢esitli dil pargalar1 ve Oriintiilerle insa olan fiziksel ve
fenomenolojik stiirtiktiirtiyle bu ortiik yapiy1 agiga ¢ikarir. Boylece, sinemada mekan,
her daim kurguyu destekleyen ya da bilin¢li olarak kasten bozan, filme arka plan

olusturmanin 6tesinde, belirleyici ve vurgulayici bir 6ge olarak gorev yapar.

Sinematografinin baslangicindan bugiine degin, sinema dilini olusturan tiim dgelerle,
dogrudan ya da dolayli olarak etkilesimi siiregelen sinemasal mekan, fiziksel 6geler
ideolojik boyutun da etkisiyle, algisal anlamda filmin iletisine katkida bulunan ve
filme kimlik kazandiran bir olgu olarak da karsimiza ¢ikar. Henri Lefebvre’ye gore,
“Mekan, higbir zaman bos degildir; her zaman bir anlam igerir” (Dear, 1994°te atifta
bulunuldugu gibi). Clnki, mekan, sinemanin bir arac1 olur. Mekén soyut ve somut
donanimi1 ve cevresiyle, kiiltiire, topluma, ekonomiye, kisaca zamana referans
vererek, mimari ya da sinemasal fark etmeksizin mekan okumalar: tizerinden hayat

hakkinda bir¢ok ipucu elde etmemize yardimeci olur. Film, zamansal bir siralama
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icerisinde yapilandigi icin, sinemada zamanin da mekéansallasmasi s6z konusudur.
Bir yonetmen, bir hareketi ger¢cek zamaniyla kameraya alabildigi gibi, o hareketi
yavaslatip, hizlandirabilir ve bu 6zgiirliigii sonucunda yarattigi anlatim ile, hareketi
bir imgeye ve imgeleri de kendine ait bir zamana cevirebilir (Tarkovski, 2007).
Sinemasal zaman ve mekanm, filme ait yeni bicimleri, anlatiy1 dogrudan etkiler
(Monaco, 2005). Cunki, mekan sahit olur. Mimarliktan farksiz olarak, sinema da
mekani elestirir, disletir, temsil eder, kullandirir, denetler ve doniistiiriir (Allmer,
2010).

Filmde mekéan, sadece bigimsel degil, ayni zamanda da sembolik olarak
kullanilmaktadir. Filmde mimari mekanin bigimlenerek mekana fon olma
durumundan uzaklasip, filmin amaci1 haline gelerek anlati iizerinden anlam kazanan
bir olguya déniisebilir. Ote yandan, sembol olarak sunuldugunda ise, én plandaki
mekan kurgusu, anlatinin kimligine iliskin, hem mekansal hem de sinematografik
detaylar1 ileten, gorunen imajlardan ziyade, dyumsanana vurgu yapan bir hal de
alabilir. Boylelikle, sinematografik kurgu meké&ni belirledigi gibi, mekanin da

kurguyu belirlemekte oldugu izlenir.

Sinemanin, mekéni hi¢ olmadik sekilde baskalastirarak doniistiirebilmesi ya da
mevcut olana kendine 6zgll bakmasi yeni sonuglar ortaya ¢ikaracagi igin, sinemasal
mekanin yeniden yorumlanmasi ve imgelerin mimarlik ile iligkilenmesi
kacinilmazdir. Yeni anlamlar, yeni mesajlar, mekéansal deformasyonlar ya da
artikulasyonlar, yeni bir kimlik yapilandirirlar. Boylelikle, disiplinlerarasi baglamda
mimarlik ve sinemanin birlikteligi, mekan araciligiyla iletilmekte olan alt-mesajlarin,
daha da katmanlasarak cogalmasina sebep olurken; ayni zamanda da hem mimari,
hem de sinematik bakis agis1 gerektiren, sistematize analizinin gergeklesecegi bir
platformu da olustururlar. Analizin gergeklestirilebimesi i¢in ise, fenomenolojik
yaklasim ve disiplinlerarast ¢alismaya elverigli bir yonteme ihtiya¢ duyulmaktadir.
Bu noktada, sinematik okumalarda siklikla kullanilan gostergebilim (semiyoloji)

gundeme gelmektedir.

Gostergebilim (semiyoloji), en basit ifadesiyle, gostergelerin analizi ve nasil isledigi
lizerine yapilan arastirmalar1 kapsayan bir disiplindir (Barthes, 1994, s.4).
Gostergebilimin temelini olusturan, akla gelen ilk isimler mantikbilimci kimligiyle
Peirce ile, dilbilimci Ferdinand de  Saussure’dur. Genel cergevede

degerlendirildiginde, Peirce’nin kurami mantik, Saussure’nku ise dil Gzerinedir.
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Peirce’in kurami, gostergenin {i¢ goriinlimii olan ikon (gOrintisel gosterge), belirti
ve simge Uzerinde yogunlagsmaktadir. Peirce, ‘““gbsterge, bir yonlyle ya da bir
Ozelligiyle herhangi biri i¢in, herhangi bir seyin yerini tutan bir seydir” ifadesiyle,
sey ile kurulan bag ve yorumlayan arasindaki iliskinin énemine dikkat ¢ekmistir
(Buker, 1991°de atifta bulunuldugu gibi). Peirce’nin ii¢ bilesenli gosterge kuramini
kisaca su sekilde aktarmak miimkiindiir (Cizelge 4.1):

e Ikon (Gériintiisel Gosterge) (icon): Belirttigi seyi niteliklerinden otiiri,
dogrudan temsil eder. Umberto Eco’ya gore ikon, gonderim nesnesini
cagristirmak amaciyla, benzerlik alaninda yeterli derecede ipuglar tasiyan

gostergedir (Erkman, 1987°de atifta bulunuldugu gibi).

e Belirti (index): Gosterge ile nesnesi arasinda varolugsal bir neden vardir.
Belirti olusumunda temelde bir sey aktarma niyeti yoktur. Ornegin, duman

atesin; ayak izi ise insanin belirtisidir.

e Simge (symbol): Nesneler, uzlasim ve kullanim araciligiyla, bir seyin yerine
gecip yeni bir anlam edinerek simgelesebilirler. Toplumun {izerinde uzlastig
diistinceyi ifade eden seylerdir (Rifat, 2009). Kisaca, simge, bigim-igerik
iliskisini nedene degil, uzlagsmaya bagli olarak aktarir. Ornek olarak, terazi,

adaletin; giivercin ise barisin simgesidir.

Cizelge 4.1: Peirce’e gore ti¢ bilesenli gosterge kurami (ikon, belirti, simge)

ikon belirti simge
... aracihgiyla benzeyis nedensel baglantilar uzlagimlar
gosterme
ornekler resimler duman/ates sozciikler
yontular belirti/hastalik sayilar
bayraklar
siire¢ gorebilme sonug ¢ikarma ogrenme gerekliligi

Saussure ise, gostergebilime, gosterge, gosteren ve gosterilen olmak Uzere vyine (¢
bilesenli bir kuramla yaklasmistir. Saussure’a gore gosterge, “Nesne ve gosteren
(gostergenin fiziksel boyutu) ile, temsil ettigi kavram yani gosterilenden (gostergenin

kavramsal boyutu) olugsmaktadir. Gostergebilimde gosterge, sozciik, goriintli ya da
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anlam iireten herhangi bir sey olabilir” (Parsa ve Parsa, 2004°te atifta bulunuldugu
gibi). Saussure dilbilimci kimligiyle gorsel gostergeler iizerinde yogunlagmamus,

fakat, bu bilimin daha sonra gelisecegini ifade etmistir (Yurdakul, 2014, s.49).

Saussure’un da ifade ettigi gibi, zamanla gostergebilim, dilbilimde oldugu kadar,
sinemada da arastirilmaya baslanmistir. Sinema, mimari mekani oldugu gibi ¢eviren
bir dil degildir; aksine gostergeler araciligiyla mimari mekén: yorumladigi igin
gostergebilimciler tarafindan bir dil olarak kabul edilmistir (Ersoy, 2010, s.40).
Kartezyen baglamda duragan olan mekan, sinemada algisal boyuta gegis yaparak
dordiincii boyutunu kazandirdigi i¢in dinamik hale gelmektedir. Sinema, kullandig:
yontem ve kodlarla mekéna kimlik katmig ve ilettigi mesajlarla bir dil olusturmustur.

Iste, gostergebilimcilerin ilgisini ceken de bu yarattig: dil olmustur.

Gostergebilimin  6nemini, gosteren, gosterge ve gosterilen arasindaki iligkinin
yorumlanmasiyla elde edilen anlamsal karsiliklar neticesinde gelisir. Barthes, Eco,
Metz, Peirce gibi bircok gostergebilimcin anlam yaratma konusundaki
calismalarindan temel alinarak, bu c¢alismalar lizerinden tiiretilen c¢esitli kodlar
vasitastyla sinemada farkli anlam iletme yollar1 yarattigi goézlenmektedir. Bu

anlamsal gesitlikleri su sekilde siniflandirmak miimkiindiir:

e Dizanlam: Anlamlandirmanin birincil dizeyidir. Dizanlam, goéstergenin,

ortak duyusal, nesnel ve agik anlamidir.

e Yananlam: Gostergenin, kiiltiirel ve duygusal degerlerle algilanan boyutudur.
Diizanlam nesnel iken, yananlam 6znellik tasir ve gizlilik igerir. Baska bir
deyisle, Bat1’ya gore, diizanlam neyin anlamlandirildig: iken, yananlam nasil
anlamlandirildigidir (Celebi, 2009°da atifta bulunuldugu gibi, s.12) (Cizelge
4.2).

e Metafor (Egretileme): Bilinmeyeni, bilinen bir aragla benzerlik iliskisi ve
karsilagtirma kurarak anlatmaktir. Monaco (2005), sinema ile mimarlk
arasindaki iliskilenmenin dogrudan degil metaforik olmasina deginir. Metafor
olusturmak, yananlam yaratmak i¢in en elverisli yollardan biridir (Parsa ve
Parsa, 2004, 5.67). Ornegin, *“Atlikarinca (2010)” filmi, bir babanin ¢cocuguna
kars1 olan ensest duygularini konu alir. Bdylesine, anlatilmasinda zorluk
cekilen sahnelerede yonetmen, baba ile ¢ocuk arasindaki bedensel

aykirilasmayr diizanlamiyla kameraya almak yerine, hem ses hem de
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mekansal tasarim Ogeleri araciligiyla (hafif agik birakilmis kapi, titresen
hareketlerle perde, donuk ve soguk renkler) metaforik olarak aktarmay tercih
ederek, hem basitsellikten kacabilmeyi basarmis, hem de seyircinin algisinda

¢ok daha yogun etkilesimler yapilandirabilmistir (Sekil 4.1).

Sekil 4.1: Atlikarinca, 2010, Tlksen Basarir (Atlikarinca filminden almmustir)

Metonim (Diiz degismece): Gosterilenin, kendisiyle baglantili ya da
herhangi bir sekilde kendisiyle iliskili olan baska bir gosterilenin yerini
tutmasi halinde gorilir. Bu anlatimda, anlam-g¢agrisim iliskisi esastir. S0z
gelimi, dolunayin romantizm c¢agrisimi yapmasi bu tiir bir anlatiya 6rnek
gosterilebilir.  Ayrica, “Mehmetgik”  kelimesinin, Tirk askerlerini
cagristirmas1 6rneginde oldugu gibi, biitiiniin kiigiik bir parcasinin, biitlinii
temsil etmesi ya da biitiinli ¢agristirmasi olarak da yorumlanabilir (Coskun,
2012, s.15). Metafor ve metonimler, algilama siirecindeki zihni zorlayarak,
yananlamlar yaratirlar. Ornegin, film karakterinin idaminin séz konusu
oldugu bir kurguda, adamin goriintiisiiyle, kesilen ya da devrilen bir agacin
gorlntiisii yer degistirirse, vahsi ve duygusal bir anlatidan 6te siirsel ve soyut

bir tercih yapilmistir ve sahne, anlamsal agidan metonimdir.

Cizelge 4.2: Filmde diuzanlam- yananlam, gosterge-gosterilen ornegi (Biiker, 1985,

5.56)

diizanlam yananlam
gisteren ¢ekim bicimi (1s1k, mercekler diizanlamin gdsteren ve gdsterileni
vb.)
gosterilen karanlik ve 1ss1z rihtim korku
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Ote yandan, semiyolojik kodlamaya iliskin Peirce ve Saussure’un yaklasimlarina ek
olarak, Peter Wollen’in da mekanla iliskilendirilmis bigimde bir model ortaya
koydugu gozlenir. Sinemasal mekanlardaki anlamsal iliskilenmeyi “Signs and
Meaning in Cinema (1989) (Sinemada Gostergeler ve Anlam, 1989)” adli1 kitabinda
irdeleyen Wollen’1n ise, Peirce’nin kuraminda oldugu gibi, mekansal gostergeleri

ticlii bir yapilandirmayla acikladig goriiliir:

e Ikon (Goriintiisel gosterge) (icon): Mekanla benzerlik iliskisi kurarak,

diizanlam ile iliskilenir ve bu yoniiyle mekani temsil eder.

e Belirti (index): Mekénin sahip oldugu diiz ve yan anlamlari, aralarindaki

varliksal’bag sayesinde temsil eder.

e Simge (symbol): Mekadnin diiz ve yan anlamlarini dogrudan belirterek,

kiltdrel, toplumsal ve sosyal uzlagma ile temsil eder.

Sinematik dil, mimari mekén: dontistiiriirken, mekdnin sahip oldugu diiz anlamla
birlikte, mekana yan anlamlar da yukleyerek, gostergebilimsel analizin
katmanlagmasina olanak tanir. James Monaco ‘““How to Read a Film, 2001 (Bir Film
Nasil Okunur (2005) adli kitabinda, sinemanin sundugu goriintiilerin zihinsel
etkilesimini degerlendirirken, deneyimin hem optik hem de zihinsel olgular
cevresinde anlamsallasacagini ifade eder (Sekil 4.2). Monaco (20005)’ya gore,
gosteren zihinselden ¢ok optik; algiyla iliskilenen gdésterilen ise, optikten ziyade
zihinseldir. Optik model, sarka¢ bi¢iminde okunarak, diiz anlamiyla, filmin Oykii
slirecine referans verirken; zihinsel deneyim, kiiltiirel iliskilenmeler cevresinde
algilanarak meydana gelir (Monaco, 2005). Sinemasal mekan, salt fiziksel baglamda
kullanildiginda, mekéna fon olusturan, pasif bir 6ge olarak filmin 6yki siirecinin
icinde yer alabilir. Fakat, zihinsel baglamda kullanildig:i takdirde, yananlamlar

tiireterek dinamizme kavusur (Monaco, 2005).
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Gorintl
Optik Model Zihinsel Deneyim
/ \ Gosterge / \
Sarkag Bigiminde Okuma | Gasteren Gosterilen| Killtiirel Deneyim
Temelanlam Yananlam
Filmsel Oykii Sureci Digavurum

Sekil 4.2: Goruntiyl okumak, (Monaco, 2005)

Goriintiinlin anlanmas1 ise, Monaco’ya goére, paradigmatik (segcme goruntuleri) ve
sentagmatik (kurma Kkategorileri) seklinde simiflandirilmaktadir (Sekil 4.3).
Paradigmatik simiflandirma diiz anlam ve yan anlamla tamimlanir. Ikondaki,
gosterenle gosterilenin  6zdeslesmesi, iki simge icin gecerli degildir; simgede

gosteren ile gosterilenin esit olmasi s6z konusudur (Ersoy, 2010).

Paradigmatik(segme kategorileri) Sentagmatik(kurma kategorileri)
Temelanlamsal Yananlamsal Makon, Za\tlr;an

\ / -4

Gasterge

Sekans

Sekil 4.3: Goruntiyl anlamak, (Monaco, 2005)

1926 yilinda, Virginia Woolf, yeni sanat dali yani sinemanin ortaya koydugu
mimarligi, Robert Wiene’nin yonetmenligini yaptigi “The Cabinet of Dr. Caligari
(Doktor Caligari’nin Muayenehanesi)” adli filmi Uzerinden degerlendirir ve soyle
ifade eder: “..mazgallar ve kemerlerle dolu, selalerin aktigit ve pinarlarin
coskunlastif1, bazen bizi uykuda ziyaret eden, yar1 karanlik odalarin oldugu, higbir

fantezinin bu kadar hayal baglaminda erismesi gii¢ ve gergek dis1 olamayacagi, bir
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hayal mimarligr...” (Neumann, 1996’da atifta bulunuldugu gibi, s.7) (Sekil 4.4).
Ayrica, Woolf (1926), “°The Movies and Reality” adli makalesinde ise, film ile
seyirci arasindaki iletisimin, sOzcUklere nazaran gostergeler Uzerinden, mekéan

araciligiyla daha etkili kurulabilecegine de vurgu yapar.

Sekil 4.4: The Cabinet of Dr. Caligari (Doktor Caligari’nin Muayenehanesi), Robert

Wiene, 1920. (http://www.openculture.com/2014/12/10-classic-german-expressionist-movies-for-
free.html)

Kurgu baglaminda ise, Eisenstein’in film kuram, iki farkli ¢ekimin birlestirilmesi
sonucu ortaya ¢ikan yeni bir ¢atismaya, yani yeni anlamlandirmalara dayanir (Url 8).
Catisma olmasinin sebebi, iki imgenin toplami ya da birbirini tamamlamasi olarak
degil, ikisinden de farkli ve bagimsiz olan, yepyeni bir imge olugsmasindan
kaynaklanmaktadir (Url 8).Timiyle sembolik olan Japon ideogramlari, Eisenstein’in

kurgu kuraminin temelini olusturur ve bu kurama gore:

“Kus + Agiz = Sakimak™

“Kopek + Agiz = Havlamak”

“Cocuk + Agiz = Aglamak” anlamlarma tekabiil eder (Url 8).

Goriildiigii gibi agiz, lic ornekte de ortak sembol iken, birlestigi ikinci kavramla

yepyeni bir kavrama karsilik gelmektedir.

Filmlerde, mekénsal imgelerin yaratimi ¢ok g¢esitli sekillerde gergeklestirilebilir.
Filmler ayni olaylar1 ya da eylemleri konu alsa bile, hangi mekénlarda, hangi
atmosferlerde, hangi kamera agilariyla c¢ekildiklerine bagli olarak farklilasirlar.
Tasvir, duyumsamanin yonlenmesini saglar. Ornegin, bir ayrilik sahnesi, koridorda,
sahil kenarinda, yatak odasinda yahut karanlikta, aydinlikta, glinesli ya da yagmurlu

hava atmosferinde c¢ekilmesine bagli olarak farkli anlamlar iletir. Dolayisiyla, farklh
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yonetmenlere, ayni senaryo verilse dahi, sonuglar birbirinden ¢ok farkli olacaktir.
Clnku, her mekan, ¢ekildigi perspektiflerle ve atmosferiyle “kendi” sembolik
anlamlarimi yasatir. Senyapili (1998), sinemasal mekéanin, simgesel (sembolik) ve
yasanan diinyanin bir kiicik modeli (microcosm) olarak tasarlandigini, Ettero
Scola’nin yonetmenligini yaptigi ve bir miizikholde gegen ‘“Ballando Ballando
(1983)” adli film tizerinden sdyle Ornekler:
Film, yaklagik yarim yiizyillik bir donemdeki siyasal ve toplumsal olaylari anlatir. Mekan,
zaman dilimlerine gore degisime ugramaktadir. Miizikholiin i¢ dekorasyonu, gelip gidenlerin
giyim kusamlari, sa¢ tuvaletleri, davranis bigimleri, canli miizik yapan topluluklar, yapilan
danslar vb. degismekte, miizikholiin duvarlarinda gegmis doénemlere iliskin fotograflarin
sayist artmakta, hizmet edenler yaslanmakta, yeni geng elemanlar ise girmektedir. Boylece,
mekan-zaman birlikteligi saglanmakta, Gteki bir anlatimla, anlatilanlara uygun diisen bir
cevre (setting) yaratilmis olmaktadir. Ama, asil iizerinde durulmasi gereken nokta, bu filmde
zaman i¢inde degisim gosteren fiziksel mekanin ve bu mekéana gelip gidenlerin olusturdugu
gevrenin (settingin) simgesel (symbolic) olusudur. Bir iilke (Fransa) ve ulusunun yarim
yizyillik bir siire boyunca uluslararast topludurumdaki (konjonktiirdeki) degismelerden
siyasal, ekonomik ve toplumsal olarak nasil etkilendigini anlatmak i¢in bir miizikhol ¢evresi
secilmistir. Bu ¢evre, ayni zamanda, bir microcosmdur. Miizikhol disindaki makro diinyada
neler nasil ve neden yasaniyorsa, bu mikro ¢evrede de aynen yasanmaktadir (5.153).
Sinemasal mekanlar, film kahramanlarinin karakterini de yansitirlar. Ornegin, bir
gosteren olarak mekén, verdigi ipuglariyla, kahramanin oturdugu evi gostererek,
yasadig1 yerin kent mi ya da kir m1 olduguna; diizen olarak pasakli m1 ya da titiz mi
olduguna; yasam sekli olarak tek bagina mi yoksa ailesiyle mi oturduguna, maddi
durum olarak yoksul mu ya da varsil mi1 olduguna, toplumsal konumuna yonelik

cesitli sonuglarin ¢ikarilmasini saglar (Senyapili, 1998).

Sonug olarak, Mitry’ye gore, gorsel baglamda en sert dil yetisine sahip olan sinema,
ima ettikleri baglaminda ¢ogu zaman belki de en belirsizidir (Ersoy, 2010°da atifta
bulunuldugu gibi). Ayni filmi izleyen farkli kiiltiirden insanlar, farkli yasanmigliklara
sahip olmalar sebebiyle, farkli anlamlandirmalar ¢ikarabilir. Diizanlam, yananlam,

metafor ve metonimler arasinda kaymalar goriilebilir.
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5. SINEMASAL MEKANI OTEL OLAN FIiLMLER UZERINDEN
MEKANSAL VE ANLAMSAL COZUMLEMELER VE ORNEK
ANALIZLERI

Oncelikle mimari ¢ercevede degerlendirecek olursak, bir mekansal tipoloji olarak
otel mekanlari; oda veya daireleri giinliik bazda kiraya veren, miisterilerine temelde
gecici konaklama (uyuma) hizmeti sunan, bazi drneklerinde ise, calisma, yemek
yeme, eglence, sosyallesme, spor yapma gibi ¢esitli etkinlik ve aktivitelere de olanak
taniyan, Kar amaci giiden, ticari isletmelerdir. Fransizcadaki hotel kelimesinden
gelmekte olan otel kavrami, sunmus oldugu konfor ve hizmetlerin ¢esitliligi, prestiji,
konforu, bulundugu lokayson, fiziksel baglamda biiytikliigii-kiiciikliigli gibi hususlar
dogrultusunda, motel, hostel, pansiyon, butik otel, tatil kdyii gibi alt tanimlamalara

ulagmistir (Sever, 2008).

Mekansal ve islevsel oOzelliklerine gore oteller, farkli mekénsal 6rgitlenme
bi¢imleriyle olusturulabilmektedir. Dolayisiyla, tek bir organizasyon semasindan
bahsetmek miimkiin degildir. Akoglan’a gore, otelin bulundugu yer (sehir merkezi,
kasaba, dag), bulundugu yoredeki gelenek gorenekler ve ahlaki degerler, otelin i¢
yerlesimi, miilkiyet durumu gibi hususlar dogrultusunda organizayon semasit
belirlenmektedir (Sever, 2008’de atifta bulunuldugu gibi). Boylelikle oteller, benzer
veya baglantili islev alanlar1 esas alinarak, hiyerarsik bir diizende, genel kullanimdan
0zel kullanima dogru diizenlenmekte ve islevler arasi baglanti yaratilmaktadir

(ildeniz, 1991) (Sekil 5.1).
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FONKSIVONEL
MEKANLAR

DaARIL RESTORAN
BOLIMLER 1
RES EPS IVON OTURMA
SALOWU
DUKKANLAR LOBI YATAK
ODALARI

Sekil 0.5: Otelde bulunan genel mekanlara ait 6rnek mekan semasi (Ildeniz, 1991)

Otel tipolojisinde karsilasilan i¢ mekan birimleri ise, fonksiyonel amagclar ve
organizasyon iligkisi temel alinarak, katlar arasinda diizen ve hiyerarsi olusacak
sekilde Dbelirlenmektedir. Kuskusuz, her bir mekan, mekani kullanacak Kkitlenin
gerceklestirecegi eylemlere gore olusturulmaktadir. Fakat, her ne kadar herhangi bir
birim i¢gin, kullanim ve kullanic1 degiskenlik gosterse de biitiinsel tasarim kurgusunda
otele ait ic mekén birimleri ortak bir mekénsal dili paylasmaktadir. Genel olarak,
otellerdeki mekéansal organizasyon; yatak katlarinin (yatak odalari ve banyolar)
bulundugu 6zel mekanlar, lobi, yeme igme mekanlar1 ve fonksiyonel mekanlarin
bulundugu yari-kamusal mekanlar, idari birolar ve servis mekéanlar1 (mutfaklar,
depolar, personel alanlari, gamasirhane) olmak (izere dort ana mekan grubu altinda
siiflandirilabilir (Sever, 2008, s.49). Calismanin analiz kapsaminda ise, otel i¢
mekan birimleri, 6zel ve yari-kamusal mekanlar olmak {izere, yatak katlar1 ve yari-

kamusal mekanlar 6zelinde inceleme altina alinmistir.

Otellerde, yatak katlar1 (yatak odalar1 ve banyolar1), uyuma, banyo yapma, oturma,
giyinme islevlerini yerine getirmek i¢in tasarlanan, kullanim sekline ve yapinin
Ozelliklerine gore farklilik gosterebilirler. Yatak odalari, otelin hiyerarsik mekan
Orgitlenmesi geregi, oteldeki diger mekanlardan farkli olarak ‘’mahremiyet” olgusu
esas almarak ¢oziimlenmektedir. Oteldeki yatak odalari, bir bakima ayni ¢ati

altindaki, farkli bireylere ait yasam alanlarmma yani yuvalara karsilik gelir.
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Dolayisiyla, otel miisterisinin, kisisel gizliligi 6n plana ¢ikmaktadir. Otellerdeki yari-
kamusal mekanlar ise; lobi, yemek yeme alani ve diger fonksiyonel mekéanlar olarak
karsimiza ¢ikar (Sever, 2008). Otelin giris mekani olan lobi, otel hakkindaki ilk
izlenimi vermesi adina 6nem arz eden mekanlardan biridir. Miisteriyi etkilemek
adma, gerek atmosfer Ozellikleri, gerekse fonksiyonel agidan etkileyici olmasi
gozetilir (ildeniz, 1991). Resmi, siradan, gérkemli, sade farketmeksizin otelin genel
tasarim dilinin ipuglar1 lobi mekaninda yansitilir. Otelin diger mekanlariyla
iliskisinin merkezi olan lobiler, birlestirici/dagitici zellikte mekanlardir. Genellikle,
miisterilerin yatak katlarina ¢ikmadan dnce ugramak zorunda olduklari resepsiyon
fuayesi de lobi mekén: icinde yer alir. Bekleme, dolasim, resepsiyon, sohbet gibi
aktivitelere hizmet vermesi sebebiyle iletisimin 6n plana ¢iktigi lobiler, sosyal
mekanlardir. Otellerdeki diger sosyal mekanlar ise, yeme i¢me mekanlaridir
(restoran, kahvalti salonu, cafe). Yemek yeme eyleminin, insani bir ihtiya¢c durumu
olmasinin yani sira, kiiltiirel bir olgu da olmasi sebebiyle, otellerde yemek yeme
alanlarmin tasarimi biiyilk 6nem tasir (Sever, 2008). Bu mekanlarin tasariminda,
istenilen mekénsal atmosferin yansitilmasi, servis hizmetinin isleyebilirligi, malzeme
ve moOnu secimleri, masa ve oturma birimlerinin tasarimi gibi, bir dizi tasarim eylem
ve kararlarinin harmanlanmasi gerekir (Sever, 2008). Fonksiyonel mekanlar ise,
otellerdeki diger yari-kamusal mek&nlarin bir diger alt birimlerdir. Bunlar balo
salonu, kongre salonu ya da kokteyl salonu olarak siralanabilir. Otellerde fonksiyonel
mekanlarda, yiyecek-igecek servisine uygunluk, ortak hacimlere kolay ulasilabilirlik
ve bekleme, toplanma, konugma (seminer, sempozyum) aktivitelerini saglamak gibi

islevsel kriterlere uygunlugun saglanmasi beklenmektedir.

Tum bu bahsedilmis olan fiziksel ve fonksiyonel kriterlerin yani sira, oteller
fenomenolojik baglamda da farkli 6zelliklere sahip mekéanlardir. Ornegin, evimizde
yapabildigimiz ~ yasam  aktivitelerini, islevsel baglamda otellerde de
gerceklestirebilmemize ragmen, otel mekani yuva hissiyatini duyumsatmakta zayif
kalir. Aksine, yerli mi yersiz mi?, kalict mi gegici mi?, kimlikli mi kimliksiz mi?,
kisisel mi degil mi? gibi sorular, daimi bir cevaplanamazlik sorunu teskil ederek,
gorecelilik kavramina vurgu yapar. Otel mekanlarin getirdigi bu karsithk durumu,
ruhsal olarak dengesiz ve arada kalmislik hissi ve diger ruhsal ve duyusal cesitlilige

etki vermesi, onlar1 diger yasam mekanlarindan farkli kilar.
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Ote yandan, sinema disiplini agisindan bakacak olursak, fiziksel baglamda cesitli alt
mekanlarinin olmast sebebiyle otel mekanlari, kendi mekansal Ozellikleriyle
sinematik aksiyonu kuvvetli kilmaktadir. Koridor, sirkiilasyon alanlar1 (asansor,
merdiven), kapilar, yatak odalar1 gibi birbirine bagli mekéanlar ve mekansal
bilesenler, sinematik akigkanligi giiclendirmektedir. Tiim bunlarin yani sira,
kavramsal baglamda da, gii¢lii duyumsamalara olanak taniyan ve yukarida
bahsedilmis olan yersizlik, yurtsuzluk, aidiyet, mahremiyet, gérece kimlik, gecicilik
gibi bir dizi kavram ve olguya da kaynak olusturan oteller, sinemacilarin ilgisini
cekmeyi basarmistir. Ayrica, mimari agidan degerlendirdigimizde, aidiyetlik hissinin
pek kurulamadigi, dolayisiyla, bireyin deneyimleme siirecinde, yasayan mekanlar ve
yerler yaratma baglaminda zayif bir konumda olan otel mekanlarinin, sinemadaki
temsillerinde, bu zorlugu bir ¢ikis noktasi olarak kullandigi ve yasayan mekanlar
yaratmay1 basardigi gozlenir. Boylelikle, sinemasal mekéan olarak otel, teknik ve

nesnel 6zelliklerinin yani sira 6znel tanimlamalara da kavusmaktadir.

Dolayisiyla, otel mekénlarinin, yapisal ve ticari Ozelliklerinin, algilama ve
duyumsamalara etkin ve siirekli olarak yansidigi kanisina varilmis ve sahip oldugu
bu glcli potansiyel sebebiyle, otel mekénlar1 ekseninden 6rnekler ile ¢alismanin
surdirilmesine karar verilmistir. Sinemada, 06zellikle Alman ve Amerikan
filmlerinde, 1920°1i yillarda popiiler olarak sinemasal mekén olarak kullanilmig olan
oteller, farkli sosyo-kiiltiirel arkaplanlara sahip insanlarin, farkli yasantilarini aym
catida altinda birlestirerek, izleyiciye degisik tecriibeler yasatmay1 basarabilmistir.
Ayn1 mekén kavrami altinda, otelde bulunan yari-kamusal mekénlarda, karakterlerin
ortak paylasimlart ve hayatlar1 kameraya alinabilirken, ayni zamanda, yatak

odalarinda da miisterilerin kendi izole ve 6zel hayatlar1 izleyiciye sunulabilmektedir.

Ornegin, Alfred Hitchcock’un yonettigi, 1960 yapimi “Psycho (Sapik)” filmi, otel
mekdnmin basrolii oynadigi filmlerden biridir. Yol kenarinda bulunan motel,
bolgedeki tekil varligi ile, wssizlik ve tekinsizlik duyumsamalarini yasatarak izleyicide
gerilim duygusunu uyandirmktadir (Sekil 5.2). Filmin ¢ekildigi Bates Motel, sinema
tarihinde otel cinayetleri, cinnetleri ve nevrozlarina referans veren ilk onemli
orneklerden biri olarak karsimiza c¢ikar. Ayni sekilde, 1991 yapimi, Coen
Kardesler’in yonettigi “Barton Fink™ adli filmde de tipki Psycho filminde oldugu
gibi, filmin gegtigi Hotel Earle, anlatinin esas kahramanidir. Kahverengi tonlarda

atmosferik etkinin sahip oldugu gozlenen filmde, yillardir ugranmamis, virane
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izlenimi yaratilarak, yine 1ssizlik, yalmzlik, tekinsizlik gibi kavramlara referans
verilmigtir. Filmin ana kahramani, yazar Barton Fink’in kasvetli otel odasi da ayni

sekilde anlatidaki zihinsel sancilarin yarattigi gerilimi izleyiciye iletmektedir (Sekil
5.3).
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Sekil 0.7: Barton Fink, Coen Kardesler, 1991. (Barton Fink filminden almmustir)

Calismanin devamini kapsayacak olan film analizleri boliimii icin, 6ncelikle otellerde
gecen bir dizi film izlenmis ve bu filmler arasindan ii¢ tanesi se¢ilmistir. Filmlerin
secim sirecinde, secilecek filmlerin belirli arakesitlerde bulusmasi ve ayn1 zamanda
potansiyel farklilasmalar sunmasi esas alimarak “The Shining (Cinnet), (1980)”,
“Kis Uykusu (2014)” ve “The Grand Budapest Hotel (Biiyiik Budapeste Oteli),
(2014)” filmleri seckiye dahil edilmistir. S6z konusu 6rneklerin genel baglamda

ortaklastiklar1 noktalar su sekilde siralanabilir:

e Film tiri olarak, sadece Kis Uykusu dramdir. Temelde, The Shining gerilim,
The Grand Budapest Hotel ise komedi filmidir fakat; alt-metinde her tg film

de dramdir.

e Her ne kadar fiziksel 6zellikleri bakimmdan farklilik gésterse de her tig

filmdeki Ug otel de kalabaliktan uzak, 1ss1z ve tekinsizdir.

e Hicbir film tek mekanda ge¢mez. Otelin i¢ ve dis goriintiilerinde, kente ya da
bolgeye ait imgeler bulunmaktadir. Filmlerin, i¢-dis iliskisini goriiniir kilarak
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mekanm biitliinciil olarak algilanmasini saglamasi, se¢im asamasinda 6nemli

bir etken olmustur.

e Gercek mekanlar, gercek mekanlarin yeniden kurgulanmasi ve sanal
mekanlar seklinde siniflandirilmis  olan sinemasal ~mekan Uretim
bicimlerinden, “’gergek mekénin yeniden kurgulanmasi” durumu {ii¢ filmin de

sinemasal mekanlarin1 belirlemektedir.

e Filmlerde mekanlar, pasif bir 6ge olarak degil, aktif bigimde kullanilmustir.
Dolayisiyla, yasayan mekanlardir ve yer tanimlamaktadir. Ote yandan,
filmlerin se¢im siirecinde, tasarlanmis olan sinemasal mekanlarin, filmin
icerigi ve karakterleri kadar etkin rolde olmasi, mekanin gostergebilimsel

analizinin yapilabilmesi i¢in gz 6niinde bulundurulmustur.

Secili filmlerde, gosteren olarak degerlendirebilecegimiz sinemasal mekéanlarin sahip
olduklar1 dil araciligiyla, seyirciye iletmek istedigi mesajlar1 gostergeler iizerinden
sunarak, ¢esitli anlamlandirmalar yarattiklar1 savunulur. Bu ¢er¢evede, yorumlayici
(tez sahibi) tarafindan belirlenen mekan dinamikleri ile, her bir filmde ve her bir
sinemasal mekan o6zelinde (lobi, yemek yeme alani, yatak odasi vs.) analizler
gerceklestirilir (Sekil 5.4).

gisterge gosterge

VANVANWA

anlam gosteren gosterilen mekan yorumlayan

Sekil 0.8: Analizin struktirint belirleyen mekan-dil-gosterge-gosteren-gosterilen-
yorumlayici iligkisini gésteren sema.

Bu noktada, Adiloglu (2005)’nun, Halit Refig filmlerindeki mimari agilimlart
ornekledigi kitabinda, sinemasal mekénlari; yakinlik-uzakiik, oran, denge, bicim,
renk, doku, 151k gibi sinemanm ve mimarligin kavramsal arakesitinde bulunan
terminolojiler cergevesinde, gerek yontem, gerekse kaynak alarak inceledigi
gorilmektedir. Parsaee ve dig. (2014)’nin ise, semiyolojik bakis acisiyla mimari
tiriinleri inceledigi makalesinde, Adiloglu’nunkine benzer bir yaklasim savundugu
gozlenir. Bu kapsamda, mevcut mimari Uriinler, semiyolojik baglamda mekéansal

organizayon ve fiziksel strukturi kapsayan mimari kavram ve araclar ile, sosyal ve
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kalturel parametreleri kapsayan sosyo-kiiltiirel kavram ve araglar araciligiyla analiz
edilmektedir (Parsaee ve dig., 2014) (Sekil 5.5).

l Mimarlikta Gostergebilim Yaklagimi ‘

|
| Sosyo-kiltiirel Arka Plan |
I

Mekansal Diizen | | Fiziksel Yapi | | Sosyal Parametreler | Kultiirel Parametreler
I I | |
Mekansal diizenin gesidi iklimsel 8zellikler Aile yapisi Tarih
Sirkiilasyon sistemi Bina diizenlemesi Mahalle diizeni Din
Davranigsal model Orantilar ve 6lcek Mahremiyet ve bolge ideoloji
Mekan sirasi (Agik, yari Malzeme ve renk Halkla iliskiler Gelenek ve gérenekler
acik ve kapall mekanlar) Havalandirma ve Ekonomik yén inang
Fonksiyonel alanlarin aydinlatma Politik yon idaeller

S Suslemeler ve ayrintilar

x Gorsel olmayan detaylar
Ozel ve genel alanlar ¥ Y

Sekil 0.9: Mimarlikta gostergebilimsel yaklasim analiz modeli. (Parsaee ve dig.,
2014)

Tim bu inceleme ve degerlendirmelerin 1s1ginda, s6z konusu bu tez caligmasi
kapsaminda secilen filmlerin semiyolojik analizinin yapilabilmesi adina, hem
sinematografik, hem de mimari kavram, yontem ve araclara referans veren, yeni bir
model Onerisinin olusturulmasina karar verilmistir (Sekil 5.6). Modelin ilk
basamaginda, her bir film i¢in ayr1 ayri, izleyiciyle etkilesime gegen, filmin
ideolojisinin ve iletilerinin bigimlenmis hali olarak izleyiciyi gorsel ve dokunsal
olarak etkili bicimde kusattig1 diisiiniilen, otel mekanimnin igi ve gevresini kapsayan
alt-mekénlar ve bu mekanlarda ayricalikli olarak vurgulandigina kanaat getirilmis

olan mekansal bilesenler belirlenmistir.

Ikinci basamakta ise, yonetmenin filmde etkili olarak kullandig1 fiziksel ve sosyo-
kilturel tasarim parametreler belirlenmistir. Bu asamada, hem sinemanin, hem de
mimarhigin ara Kesitinde olan Ogeler ve gorsel tasarima etki eden unsurlar tercih
edilmistir. Her bir film 6zelinde ayr1 ayr1 secilen parametrelerde, yonetmenin tarzi ve

filmde olan etkinligi g6z 6niinde bulundurulmustur.

Modelin iigiincii asamasinda ise, kullanilan tasarim parametreleri aracilig ile izleyici
arasindaki bagi olusturan iletisim etkilerine odaklanilmis, yine her bir film i¢in ayri

ayr1 tespit edilmistir.
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Son olarak, dordincu bolimde ise, irdelenen mekénlar ve mekansal bilesenlerin,
referans alinan tasarim elemanlari araciligiyla analiz edilmesi sonucunda algilanan
filme 0Ozgl iletisim etkilerinin yarattigi ve filmin ¢6ziimlemesine ulasmamizi

saglayan, c¢esitli kavramsal, duyusal ve anlamsal ¢ikarimlara yer verilmistir.

INCELENEN MEKAN TASARIM ILETISIM ETKILERININ
MEKANLAR VE COZUMLEMELERINDE ELEMANLARININ YARATTIGI
MEKANSAL TASARIM - REFERANS ALINAN TASARIM - OLUSTURDUGU - KAVRAMSAL, DUYUSAL
OGELERi PARAMETRELERI ~ FIILME OZGU VE ANLAMSAL
ILETISIM ETKILERI CIKARIMLAR
. | Fiziksel Sosyo-Kiiltiirel . P
Kent/Kasaba/Tagra/Atl Parametreler Parametreler Perspektif Tekinsizlik
alan _ - * Simetri * Yersizlik
+ Kompozisyon | * Mahremiyet
+ Yatak katlan (odalar) X + Birlesme + Issizhik
+ Isik * Din
+ Fonksiyonel alanlar * Boliinme » Gegicilik
* Renk + Ekonomi
(balo ve kokteyl ; * Smir = Sikismighk
+ Doku + Tarih .
salonu) . . * Vurgu + Iktidarlagma
+ Cizgi * Politika i
+ Dolagim elemanlari i * Devamlilik « lletisim(sizlik)
+ Kadrajlama * Gelenek ve
(Merdiven, asansor vb.) B * Duraganhk * Bosluk
+ Kamera gorenekler
* Yemek yeme + Dinamizm * Gozetleme
agilan + Aile ve
alani/Restoran " * Karsithk * Nevroz
+ Olgek Toplum
+ Lobi * Derinlik *  Umutsuzluk
yapisi
+ Koridorlar * Estetik kaygilar * Giivensizlik
+ Otel bahgesi + Harmoni + Kaybolmugluk
+ Agikliklar (kap, « Tekrar « Ik yitzliilik
pencere, esik) * Denge * Tedirginlik
+ Objeler (ayna, resim, * Yalmzlik
fotograf vb.) * Gegmigten kopamama
* Belirsizlik
= Mutluluk
* Eglence vb...

Sekil 0.10: Analizin siire¢ basamaklarini belirten model 6nerisi.
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5.1 The Shining (Cinnet, 1980)

5.1.1 Film ile ilgili genel bilgiler

A MASTERPIECE
OF MODERN HORROR

ASTANLEY KUBRICK FLM
JTKNCHDLSON SHELEY OVALL THESHNNG”
SCATMANCDTHEHS DANYLLOD _ STEXENIG
STANLEY IR !C &DIANEJUHNSUN STAN[EY UHHIC
JANHAH[AN .

Sekil 5.7: The Shining orijinal film afisi. (http://www.imdb.com/title/tt0081505/)

Yonetmen: Stanley Kubrick

Senarist: Stephen King (roman), Stanley Kubrick (filme ¢eviri senaryo)
Oyuncular: Jack Nicholson (Jack), Shelley Duvall (Wendy), Danny Lloyd (Danny)
Sinematografi: John Alcott

Yapim yil1: 1980

Turd: Drama, Korku

Seyirciyi adeta filmin bir par¢asiymig¢asina olabildigine igine alip, izleyicinin de o
atmosferi solumasimi saglayan gergekei filmler dreten Kubrick, sinema tarihini
yonlendiren en 6nemli yonetmenlerden biridir. Yénetmenin, filmlerinde dogal 151k
kullanma karari, i¢ mekan gekimlerinde disaridan gelen 1sikla filmi yaratma egilimi,
gercekeilik kurgusunu pekistirmektedir (Url 9). Boylelikle yénetmen, salt kurguda
degil ayn1 zamanda filmin yaratim siirecini belirleyen teknik detaylarda da gercekgi

yaklasimint siirdiirmektedir.
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Bilimkurgu, korku, savas, polisiye, karamizah gibi farkli tiirlerde eserler veren
Kubrick’in merkeziyetci kadraj kurgusu dikkat cekmektedir. Tek kagisli perspektif,
stirekli bagvurdugu gorsel iletisim etkilerinden biri olarak gorilmektedir. Merkezden
kaydirilip degistirilen kompozisyonlar, ¢ogunlukla olay 6érglsiinde yolunda gitmeyen

bir seylerin habercisi olarak ortaya ¢ikarlar.

Mikemmeliyetci yoniyle bilinen ydnetmenin, sinemasal mekén tasarimlarindaki
kusursuzluk arayisi, filmi yaratma sirecindeki her detayda gbze c¢arpmaktadir.
Kubrick, The Shining’teki sinemasal mekanlari, uzun mekan arastirmalar1 ve analiz
surecinin sonunda Amerika’daki, Yosemite Park’ta mevcut olan Ahwahnee Oteli’nin
iI¢ mekanlarin1 6rnek alarak, uzun mekan aragtirmalari ve analiz siirecinin sonunda

kiz1 ile birlikte tasarlamis ve stlidyoda bire bir inga etmistir (Url 10) (Sekil 5.8).

Sekil 5.8: Overlook Hotel’in set tasariminin 6rnek alindigi Ahwahnee Otel.
(http://www.firstshowing.net/2013/photos-of-the-ahwahneeoverlook-hotel-
from-the-shining/)

Yonetmenin one c¢ikan bir baska oOzelligi ise, filmlerindeki soguk sinematik
atmosferdir. Neredeyse higbir filminde insanin igini 1sitan duyumsamalara taniklik
edemeyiz. Aksine, karakterler ile aramizda siirekli bir mesafe s6z konusudur. Bu
mesafeyi, insan-mekan Ol¢egindeki farkliliklart vurgulayan kamera agilart ile
kurguladigi ve etkin kildigi goralur. Filmlerinin higbiri, mutlu ve huzurlu sonla
bitmez. Aksine, zitt1 bir tutumla, filmleri olumsuz bir sonla bitmese bile, anlat1 ucu
hep acik bir belirsizlikte kalmakta, boylelikle izleyiciyi gercek hayattan, bambagka
ve yeni hikayelere davet etmektedir. Kisaca, izleyici mutlaka bir tekinsizlik ve
muphemlik hissiyatlarina biiriiniir. Bu durum, yonetmenin provakatif tavri olarak da

degerlendirilebilir.

Kubrick’i ayricalikli kilan bir bagka 6zellik ise, yogun sembolik anlatimlari filmin

icinde gizliden harmanlama cabasidir. Filmlerinde daha elitist bir kitleye hitap eden
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Kubrick’in, anlatidaki katmansal derinligi yakalamak adina siklikla sembolizme
bagvurdugu gorulr (Url 11). Boylelikle, anlati iginde anlati dongiileri olusturdugu

gozlenir.

Stiphesiz, Kubrick’in filmlerini farkli kilan en Onemli nokta, filmlerinin bu bol
katmanli yapist ve her izleyiste, izleyiciye ayri bir deneyim yasatmakta olusudur.
Calisma kapsaminda ele alinan Shining ise, korku sinemasmin en oOnemli ilk
eserlerinden biri olarak ender bir sekilde bir kiilt olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.
Kubrick, kaynak romanda eksik olan derinligi (ne yazik ki ne kadar usta bir yazar olsa da
derinlikten yoksundur King) kazandirdigi filmle, izleyiciyi farkli bir tedirginligin igine
striiklemekle kalmaz; bazi can alici eklemelerle (labirent 6rnegin), filmi ait oldugu tiiriin
sinirlar1 disina tagtyarak bir sinema klasigi haline getirir. Iste bu bélge, kiiltle klasigin
kesistigi alandir (Url 12).
Stephen King’in ayni isimli romanindan, Kubrick tarafindan uyarlanan film, yazar
Jack Torrence’in kis sezonunda kapali olan, insandan uzak, film boyunca sadece
birkag insanin varhigina taniklik ettigimiz, otelde gegen izole bir siireci ve bu sireg
boyunca yasanan metafiziksel olaylar1 konu alir. Filmde, aslen 6gretmen olan ve
siddet uygulamaya misait karakteri sebebiyle isinden atilan ve yazar olma hayalleri
icerisindeki Jack Torrence’m, Colorado Daglari’ndaki, kis sezonunda kapali olan
Overlook Otel’in bakimi i¢in otel miidiiriiyle goriismeye gidip, isi almasi sonucu
baslayan ve devaminda gelisen gerilimli olay orgiisiine tanik oluruz. Esasen, bu
siire¢, otel miidiirliniin, bir 6nceki sene otelin bakimindan sorumlu Grady’nin, otelin
insandan ve kentten izole hayat tarzi sonucu nevroz gegirip karist ve ikiz kizlarimi

katlettigi konusunda Jack’i bilgilendirmesiyle baslamaktadir.

Isi alan Jack; hayali arkadasi Tony ile konusan, otele gitmek istemeyen, Jack’in
dogatistii sezgilere sahip oglu Danny ve her seyden bir haber, saf bir kisilik yapisina
sahip Wendy, otele giris yaptig1 anda, otelin alt-mekanlar1 (lobi, koridorlar, labirent
bah¢e mutfak vs) otel miidiirii tarafindan karakterlere gezdirilir, boylelikle izleyicide

filmin gectigi sinemasal mekanlarin biitiinciil bir kavrayist saglanmis olur.

Otel calisanlarinin oteli terk etmesiyle gittikce izole olan otelde, siirekli yazi
yazmakta olan Jack’in, gittik¢e dengesizlesen hal ve hareketleri, esiyle olan kavgalari
ve tinsel bozukluklar1 gbze carpar. Dogaiistii varliklar tarafindan kusatilan Jack’in

yavagca aklin1 kaybedis seriiveni, bu esnada oglu Danny ve esi Wendy’ye yasattig
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korku dolu anlar, metafiziksel bir olay orgiisii igerisinde islenir. Tiim sahnelerde,

karakterler disinda hicbir insan figiirii goriilmez.
5.1.2 Filmin mekansal analizi

Bu boélimde, farkli katmanlarin birbirleriyle olan iliskilenmeleri temel alinarak, Sekil
5.9°da ifade edilen model tzerinden, film ¢dzlimlemesi yapilmaktadir. Bu baglamda
biylk Olcekte, Overlook Otel’in konumlanmis oldugu atil alan; kugik olgekte ise,
otelin ortak mekanlar1 olan lobi, balo salonu, koridorlar, otel bahgesi (labirent), balo
salonu tuvaleti; kisisel mekanlar olarak ise, yatak odasi ve banyo, sinemasal

mekanlar olarak analiz kapsaminda incelenmistir.

Yine bu asamada, film genelinde vurgulanarak gorsel ve dokunsal algi etkinligini
gerceklestiren merdiven, asansor mekansal bilesen olarak, agikliklar ve objeler ise,

de incelemeye alinmistir.

Ikinci asamada, ¢alisma kapsaminda ele alinan mekénlari ve mekansal bilesenlerin
cozimlemesinde kaynak olusturan tasarim parametreleri seg¢ilmistir. Sonug olarak,
Kubrick sinemasinda ve Shining’te etkin ifade araglari olmalar1 sebebiyle, fiziksel
parametre olarak, kompozisyon, 1s1k, renk, doku, ¢izgi, kadrajlama, kamera agilar1 ve
Olcek; sosyo-kiiltirel tasarim parametresi olarak ise, mahremiyet, din, tarih, politika,

gelenek ve gorenekler ile aile ve topum yapisi belirlenmistir.

Analizin lgiincii asamasinda ise, mekanlardaki gorsel tasarim elemanlarinin bir araya
gelmesi ile, film boyunca duyumsamamizi yonlendiren, filme 6zgii iletisim etkileri
incelenmistir. Bu baglamda, The Shining filminin analizi kapsaminda ele alinan
sinemasal mekénlar ve mekansal bilesenlerin, belirlenen gorsel tasarim elemanlari
araciligiyla irdelenmesi sirecinde; perspektif, simetri, birlesme, boliinme, sinir,
vurgu, devamlilik, duraganlik, dinamizm, karsithik, derinlik, estetik kaygilar,

harmoni, tekrar gibi etkileri dogurdugu gozlenmistir.

Son asamada ise, ortaya ¢ikarilan iletisim etkilerinin yaratmis oldugu c¢ikarimlara yer
verilmistir. Shining’de, filmin iletilerini gosteren sinemasal mekanlarin, gostergelerle
kodlanmas1 iizerinden, tekinsizlik, yersizlik, 1ssizlik, gecicilik, sikismislik,
iktidarlagma, iletisim(sizlik), bosluk, gézetleme, nevroz, umutsuzluk, giivensizlik,

kaybolmusluk, iki yiizliiliik, tedirginlik, yalnizlik gosterilenlerine ulagilmistir.
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INCELENEN MEKAN TASARIM ILETISIM ETKILERININ
MEKANLAR VE COZUMLEMELERINDE ELEMANLARININ YARATTIGI
MEKANSAL TASARIM REFERANS ALINAN TASARIM OLUSTURDUGU KAVRAMSAL, DUYUSAL)
OGELERi PARAMETRELERI FIILME OZGU VE ANLAMSAL
ILETIiSIM ETKILERI CIKARIMLAR
Fiziksel Sesyo-Kiiltiirel i o
= Atlalan Parametreler Parametreler + Perspektif * Tekinsizlik
* Lobi . * Simetri * Yersizlik
« Kompozisyon | « Mahremiyet
+ Merdiven ) + Birlesme + Issizhk
« Isik * Din
*  Asansor + Baoliinme + Gegicilik
* Renk = Tarih
+ Otel bahgesi X * Siir + Sikigmghk
* Doku = Politika .
+ Koridorlar Lo . * Vurgu + Iktidarlasma
* Cizgi * Gelenek ve .
+ Balo salonu ) + Devamhlik + lletisim(sizlik)
+ Kadrajlama gorenekler
+ Banyo . + Duraganlik + Bosluk
* Kamera = Aileve
* Yatak odast = + Dinamizm + Gozetleme
agilan Toplum
*  Acikhklar . * Karsithk * Nevroz
+ Olgek yapisi
* Objeler * Derinlik * Umutsuzluk
+ Estetik kaygilar + Giivensizlik
+ Harmoni + Kaybolmusluk
+ Tekrar ki yiizliilik
+ Tedirginlik
* Yalmzhk

Sekil 5.9: The Shining (Cinnet), 1980, filminin ¢dzimleme surecini belirleyen analiz
modeli

Genel baglamda, Overlook Otel, kis sezonunda kapali, filmin basinda otel
calisanlarinin da oteli terk etmesi sonucu, film siiresince sadece Jack, Wendy ve
Danny’nin geriye kaldigi, ortak mekan olarak lobi, balo salonu, yatak katlar
koridorlari, labirent bahge; kisisel mekan olarak ise, yatak odasi ve banyolarimi
gorebildigimiz genis kapasiteli bir dag otelidir. Jack Torrence ve ailesinin, kis sezonu
boyunca burada yasiyor olmasi ve otel odalarindan birinin kisisel yasam alanlari
olusu, otelin ayn1 zamanda bir evmisgesine kullanildigini gézler ontine serer. Cilinkii
aile burada miisteri degil, aksine kapali sezon boyunca otelden sorumlu ¢alisanlardir.
Boylelikle, mekansal analiz siirecinde mekan tipi belirlenirken otellerin secilmesi
hususundaki, gegicilik-kalicilik ve yer (-lilik, -sizlik) duyumsamalar1 gindeme

gelmektedir.

Buyuk 6lgekten, Overlook Otel’e bakacak olursak, otelin dagin eteklerinde,
etkilesime kapali, izole, insandan ve yasamdan uzak, atil bir alana konumlandirilmis
oldugu goriiliir (Sekil 5.10). Atil alan dokusu, 1ss1zl181 giin be giin 6ne ¢ikarmaktadir.
Gorsel tasarim elemanlarindan renk faktoriinii ele alip degerlendirdigimizde ise,
otelin dis cephesinin yer ile devamlilik etkisi olusturmasi, otel mekanimin izole
karakterini vurgulayarak mekansal temsildeki 1ssizlik ve tekinsizlik duyumsamasini
arttirir. Otel mekéni, bir biitiin olarak salt dekordan 6te adeta filmin 6zetini yansitan
bir 6ge olarak karsimiza ¢ikar. Daglik alana yayilarak Kaybolmus oteli, insan-mekén

Olgegini gozeterek okudugumuzda ise, sadece ii¢ kisiye hizmet eden mekan
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batiininun, devasa boyutlarda kaldigi sdylenebilir. Bu durum bir karsithik etkisi
yaratarak, Jack’in psikolojik gerilimini gdzler oniine serip, karakterin ruhsal sikinti

ve anlamsizliginin biiyiikliiglinli yadsinamaz bir sekilde var eder.

Sekil 5.10: Otelin konumlandirildig: atil alan. (The Shining filminden alimistir).

Overlook otelin lobisi ise, Jack’in nevrotik davramigsal bozukluklarinin ilk
orneklerinin gorildigi ve en ¢arpict sekilde islendigi alt-mekén olarak karsimiza
cikar. Lobiyi inceledigimizde, sicak bir atmosferin hakim oldugu goriiliir. Aztek
kiiltiiriinii yansitan bir isluptaki lokal desenler, otantik sarkit aydinlatmalar, sari-
kiremit renklerin yiizeylerde kullanimi, mekanin sicak ve geleneksel tarzini yansitir
(Sekil 5.11). Filmde, Overlook Otel’in esasen ge¢miste yerlilerin soykirima
ugratildigi mezarhigin {izerinde konumlandirilmis olmasi anlatis1 ise, bu yerel
dekoratif elemanlar ve geleneksel tslubun kodlandig: alt-metinde izleyiciye sunulur.
Boylelikle, lobi mekéninda, sosyo-kiiltiirel baglamda, hem tarih, hem politika, hem
de gelenek goreneklere refarans verilerek, harmoni olusturulmakta ve yer altindaki

katliamin yarattig1 tekinsizlik ve sikigmishik duyumsamalari pekistirilmektedir.

Sekil 5.11: Lobi, geleneksel dekorasyon drnekleri, Aztek desenli yer karolari (The
Shining filminden alinmustir).
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Esasen bir ortak kullanim alan1 olan lobide, film boyunca sadece Jack’in daktilosuyla
yaz1 yazmaya calistigi ve de Wendy’nin onu ziyaret ettigi sahnelere taniklik ederiz.
Boylesine, yiiksek tavanli, genis hacimli bir mekandaki insan populasyonunun azligi,
kompozisyonda karsitlik ifadesi olarak kaybolmusluk, sikismiglik ¢ikarimlari yaratir
ve Jack’in i¢inde bulundugu psikolojik travmayi1 gozler oniine serer (Sekil 5.12).
Filmin adindan da belli oldugu iizere, cinnet hissi adim adim yaklagsmaktadir.
Normalde, kalabalik bir atmosferde, genislik ve ferahlik hissiyatlari uyandirmasi
gereken tavan yiiksekligi, The Shining’te, Jack’in tekil varligindan 6turt boslugu ve
dolayli olarak da belirsizligi duyumsatir. Insan-mekan lgegindeki zithgmn getirdigi
bu duyumsamalar, ayni zamanda kamera agilarinin olusturdugu derinlikle de

izleyiciye sunulur.
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Sekil 5.12: Lobi, insan-mekén 6l¢egi karsitliginin olusturdugu sikismiglhik
duyumsamasi. (The Shining filminden almmustir)

Lobide dikkat ¢ceken bir bagka iletisim etkisi ise, yonetmenin olmazsa olmazlarindan
tek kacgish perspektif temsiliyeti ve beraberinde gelen simetrik kadrajlamadir. Jack’in
isine odaklanmis bir sekilde, daktilosuyla yazi yazmaya c¢alisirken, kompozisyonun
tam merkezinde konumlandirilmis olusu aslinda, mekansal temsiliyette bir
duraganlik teskil ederek, bir taraftan her seyin yolunda gittigi bir duyumsama
uyandirirken; 6te yandan Wendy’nin kadraja dahil olmasi ile, simetri bozularak
temsile dinamizm kazandirilmisti. Bu sahnenin devaminda ise, Jack’in,
konstrasyonunu bozdugu gerekcesiyle Wendy’ye bagirmasiyla, filmin ilk cinnet

anlar1 yasanmakta ve tekinsizlik duyumsamasi vurgulanmaktadir (Sekil 5.13).
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Sekil 5.13: Lobi, Wendy’nin kadraja dahil olmasiyla bozulan simetri. (The Shining

filminden alinmistir)

Siiphesiz lobinin en gorkemli mekansal bileseni ise, heykelsi yapisiyla mekanda ilk
anda dikkatleri Gizerine geken plastik etkisi son derece ylksek merdivendir. Bir bagka
acidan degerlendirildiginde, merdiven dgesi fiziksel baglamda yiikselise, tirmanisa
olanak taniyor olmasi sebebiyle, ¢ogu yonetmen i¢in filmin doruk noktasim
isledikleri mekan olarak Ongorilir. Boylelikle, olay o6rgustundeki aksiyon
desteklenmektedir. The Shining’te ise, merdivenin estetik kaygilar sebebiyle mekana
duragan bir fon olusturmasinin yani sira, imgeleme derinlik etkisi sunmakta oldugu
gozlenir. Ayn1 zamanda merdiven, alcaktan-yiiksege ve yiiksekten-alcaga kamera
acilariyla ardisik gosterilen sahnelerde gerilim arttirilmakta; filmin kavramsal,
duyusal ve anlamsal g¢ikarimlarini bizzat yasatan bir 6ge olarak sunulmaktadir.
Boylelikle, merdiven salt mimari bir gorev Ustlenmekten 6te, sembolik anlamlar da
tagtyarak filmin katmanli okumalarina olanak tanir. Yavasga artan bir ivme ile,
ardisik sahneler araciliiyla, Jack’in ileriye dogru, Wendy’nin ise, geriye dogru
gittigi sahneler goriiliir. Wendy’nin arkasindaki duvarin tanimladig: sinir, karakterin
Jack tarafindan sikistirilmishigini betimlerken, Jack’in arkasindaki devasa bosluk
hacim ise, sinirsizlik taniyarak, karakterin kaybolmusluguna referans olur (Sekil

5.14, Sekil 5.15).
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Sekil 5.14: Merdiven, Jack ve arkasinda hacimsel bosluk (The Shining filminden
alinmustir).

Sekil 5.15: Merdiven, Wendy ve arkasindaki duvarin ¢izdigi sinir (The Shining
filminden alinmustir)

Lobi meké&ninin yan tarafinda ise, bir baska sirkiilasyon elemani olarak Modern
Mimari’nin en kuvvetli sembolik dgelerinden biri olan asansor bulunmaktadir. Salt
islevsel anlamda bakigimizda, kullanicilarin yerin altina ve iizerine ulagmasini
saglayan bir teknik arag olan asansor, filmde metaforik anlamlar igeren bir imgelem
olarak karsimiza ¢ikar. Teknolojilesmenin, miihendisligin ve dolayisiyla “teknik™
icerigin vermis oldugu tekinsizlik hissini, yonetmen, filmdeki tek ““teknik” mekansal
bilesen olan asandr iizerinden anlatir. Ciinkii, modern ¢agin insanliga kazandirdig:
fonksiyonel, giinlik hayatimiz1 bir adim Oteye tasiyan ara¢ ve geregler, getirdigi
kolaylikla birlikte bozulabilme, durabilme, kontrélden ¢ikabilme &zellikleriyle de
bilincimizde yer eder. Aym sekilde, mimari baglamda, olgeksel olarak ¢ok kiigiik
metrekarelere tekabul eden asansorler, insan/mekén 6l¢egi baglaminda kapalilik ve
klostrofobik hisler de uyandirir. Teknik bir aksaklik ¢ikmadigi siirece, ulagim
saglanabilecekken, asansorde kalma, halat kopmasi gibi korkular, mekéanda

tedirginlik hissi yaratir. Esasen, kapali bir kutu olan asansorden, kimin ¢ikacagi, nasil

87



cikacagi, kapilar aralarinca ne goriilecegi hicbir zaman bilinmemektedir. Dolayisiyla,
izleyiciye siirprizli bekleme anlar1 yasatir. Bu durumlarin hepsi ise, belirsizligi ve

tekinsizligi de beraberinde getirmektedir.

Filmde, kompozisyonun merkezinde asansor dgesi olan sahneler ara ara izleyiciye
sunulmaktadir. Film boyunca asansér, tek basinaligiyla 6n plana ¢ikan, etrafinda ya
da igerisinde hicbir insan faktoriinliniin goriilmedigi bir 6ge olarak karsimiza ¢ikar.
Dolayisiyla bu durumda, izleyici bir asansor kullanicist1 durumuna geger. Mimari
Ogenin, kendi yapisal islevinin sundugu belirsizlik, tedirginlik ve tekinsizlik
duygulariyla birlikte izleyici asansorii bekleyen 6zne durumundadir. Tiim bunlarin
lizerine, tam merkezde, yonetmenin en etkili gorsel iletisim araglarindan biri olan
kirmiz1 renkli duragan haldeki bir asansoriin kapilart ortamda higbir insan olmadigi
halde, birden bire kendiliginden agilarak, bu kez iginden yine “kirmizi renk”
algisinin insanoglunun aklindaki ilk yer edinimini saglayan “kan” akmaktadir.
Mekén, kendi islevsel yapisi, rengi ve kompozisyondaki merkeziyetgi
konumlandirilisi ile yeterince negatif duyumsamalar uyandirmaktadir. Ayrica,
asansor iginden durduk yere gelen kan akisini ve bu akigin aynen Jack’in cinnetinin
gittikge artig1 gibi artmakta oldugunu, ara ara verilen sahnelerde goren izleyici,
“tekrar” kavrami ve “kanin niceliksel ¢oklugu” sayesinde, negarif duyumsamalarla

daha fazla kusatilmaktadir.

Asansor tekil haliyle, filmi bastan sona anlatan metaforik icerik olarak zihnimizde
yerini alir. Daha oOnce de deginildigi gibi, bir Kizilderili mezarliginin iizerine
konumlandirilmis oldugunu bildigimiz Overlook Otel, Amerika’nin Kizilderili
katliam1 sonrasinda insa edilmistir. Katliam, soykirim, mezarlik gibi kavramlar
tarihsel, politik ve dini baglamda yerin altina referans verir. Ciinkii, 6liim yerin
altinda olur. Yerin altina ulasabilmemizi saglayan iki mekansal bilesenden biri
merdiven, digeri ise asansOrdiir. Modern c¢agin korku dolu sorunu olan soykirim,
modern ¢agin yapisal bileseni olan asansér metaforu ile filmde kendini bulur (Sekil

5.16).
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Sekil 5.16: Asansor, fiskiran kan. (The Shining filminden alinmustir)

Stiphesiz, The Shining’te en can alic1 kavramsal, duyusal ve anlamsal ¢ikarimlarin
yapildig1 bir diger ortak mekan ise, labirent formundaki otel bahgesidir. Cikis
noktasinin bilinmezligiyle, karisik seceneklerden olusan labirent yapilari, kendi
fiziksel formuyla dahi kaybolmusluk hissine dogrudan referans vermektedir.
Kubrick, mek&nin mimari yapisin1 kuvvetli bir gosterge olarak filmde uygulayarak,
bilinmezlik ve kararsizlik héllerini izleyiciye aktarir. Sekil 5.17°de oldugu gibi,
filmin baginda Wendy ve oglu Danny otel bahgesinde, oteli tanimak igin bir tura
cikarlar. Normal ve giindelik olan bu aktivite, labirent formundaki bir bahgede
gergeklestigi icin normallikten ¢ikip, tekinsizlik duygusunu pekistiren bir deneyime
doniistir. Kompozisyondaki insan boyunu asan labirentin ¢im duvarlari, yiksek bir
siir olusturmakta, kuyu hissi vermekte, yonlendirme, yerine kafa karistirici nitelik
tasimakta ve smirlarin verdigi derinlik ilizyonik bir etki yaratmaktadir. Esasen, bir
gezintiye ¢ikmak i¢in uygun olmayan bir mekanda, sanki normalmisgesine bir sahne

izlenir.

Sekil 5.17: Labirent bahge, Wendy ile Danny gezinirken, devasa ¢im labirent
duvarlari. (The Shining filminden alinmistir)
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Bu esnada, beklenmedik bir sekilde, ardisik sahnede Jack’in lobi mekaninda bulunan
labirent bahgenin maketini inceledigini izleriz. Dig mekanda bulunan bahgenin bire
bir aynisinin 6lgek olarak kii¢iigii olan bu objeye, yukaridan bakan Jack, sanki tiim
mekéan1 kontrol ediyormus¢asina goziikmetedir. Mekén, Jack’in kontroli altindadir.
Kamera agilar1 sayesinde, Jack’in makete yukaridan bakiyor olusu, gozetleme ve
iktidarlagma duyumsamalarin1 da beraberinde getirir. Ardisik sahnelerde, olgekler
arast farklilikla iletilen labirent ve maketi, karsitlik yaratarak kaybolmusluk ve
stkismiglik duyumsamalarini pekistirir halde karsimiza ¢ikar. Ayrica, Sekil 5.18’de
goriildiigii tizere, yapt merkeziyet¢i ve simetrik formdadir. Filmde tiim gerilim dolu
anlarin kirict noktalarinda oldugu gibi, otel bahgesinde de ayni ifade sekliyle
karsilasiniz. Tekinsizligin, filmde en sevdigi iletisim sekli olan simetri burada da

goraldr.

Sekil 5.18: Labirent bahgenin lobi mek&nindaki maketi. (The Shining filminden alinmistir)

Filmde bir diger ortak mekan olan yatak katlarinin bulundugu koridorlar ise, tipki
asansor oOgesinde oldugu gibi, salt mekénlar arasi kopriiler olusturan, islevsel
ozelligiyle 6ne ¢ikan ara-mekénlar olmakta ve birgok gostergeyi barindirarak filmi
farkli alt-katmanlarla okumamizi saglamaktadirlar. Kamera agis1 baglaminda
degerledirildiginde, koridorlarda gekilen sahnelerin devamli g6z hizasinda (eye level)
cekiliyor olmasi, izleyiciyi koridorda gezinen bir 6zne konumuna yerlestirir. Strekli
koridorlarda bisikletiyle dolasan Danny ise, izleyiciye mekan1 gezdirir. Fakat filmde
koridorlar, mekénlar arasi baglantiyi net bir sekilde seyirciye algilatmaz.
Kompozisyonda, perspektifin yarattigi dinamizm, koridorun sonunda ne ¢ikacaginin

bilinmezligiyle birlikte tedirginlik ve tekinsizligi yasatir (Sekil 5.19).
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Sekil 5.19: Koridor, bisikletiyle dolasan Danny. (The Shining filminden alimustir)

Bir bagka yatak katinin koridorunda gezen Danny’nin karsisina ise, bu sefer filmin
basinda otel miidiiriiniin Jack’i ige alacagi sirada bahsettigi, otelin eski bekgisinin
katletmis oldugu ikiz kizlarmin hayali goriintlisii ¢ikar. Diger koridordan farkli
olarak, adeta bir eve, yuvaya aitmisgesine, sicak renklerde, ¢icekli duvar kagitlartyla
dekore edilmis koridorda, izleyici tam da pozitif duyumsamalar icerisindeyken,
perspektifin vermis oldugu simetrinin igerisine, belki de simetri kavraminin en etkili
disavurumlarindan biri olan ikizler eklenir. Esasen, simetrinin yarattigi duraganlik,
yeni bir simetri katmaninin eklenmis olmasiyla dinamizme kavusarak, tedirginlik ve
tekinsizlik duyumsatir. Ikizlerin goriildiigii sahneden itibaren, duraganlik sonlanir ve
koridorlar artik her an, her seyin ¢ikabilecegi, tekin olmayan mekanlar olarak
algilanir (Sekil 5.20).

Sekil 5.20: Koridor, simetri etkisi, Danny’nin karsisina aniden ¢ikan ikizler. (The
Shining filminden alinmigtir)
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Kuskusuz, simetrinin en yogun olarak iletildigi mekanlar olan koridorlardaki bir
bagka simetri 6gesi ise zemindeki halinin dokusudur. Koridorda oyuncaklartyla
oynayan Danny’nin iizerinde oturdugu halidaki doku, rahatsiz edici derecede
simetriktir ve tam merkezinde ise Danny bulunmaktadir (Sekil 5.21). Insan faktoriine
yer olmayan otelde, kadrajdan dolay1 kimden geldigini gérmezdigimiz bir top halinin
merkez ¢izgisinde Danny’ye dogru atilir. Boylelikle, katmanlanarak artan simetri

etkisi tekinsiz duyumsamayi pekistirmektedir.

Sekil 5.21: Koridor, halidaki simetrik patern. (The Shining filminden alinmistir)

Filmdeki bir diger diger ortak kullanim alani ise balo salonudur. Filmlerde, kalabalik
igerisinde, Ozellikle maskeli balo sahnelerine taniklik ettigimiz, katilimcilarin kilik-
kiyafetleri, yapili saglart ile sosyal kimliklerinin vurgulandigi, genellikle gizli-sakl
islerin eglence temasi altinda dondiigii, cinayetlerin islendigi, maske sayesinde
kimliklerinin saklanabildigi balo sahnelerini izleriz. The Shining’de ise, balo salonu
“Goldroom”, otelin diger mekanlarindan izole, yepyeni bir diinya gibidir. Jack’in
ilizyonik ruh halinin tamamini balo salonu yansitmaktadir. Kisaca, balo salonu,
filmin diger sinemasal mekéanlarindan ayrigan, tamamiyle iliizyonik, ayr1 bir zaman

kurgusuyla ilintili bir mekéan kavrayisini temsil etmektedir.

Goldroom’a ait iki sahnenin ilkinde, Jack’in tek basina odayi ziyaretine tanik oluruz.
Lobide oldugu gibi, aslinda dolu olmas1 gereken bir mekanda Jack’in tekil yalnizlig
s0z konusudur (Sekil 5.22). Tasarimsal olarak barin iizerinde devam eden g¢igisel
aydinlatmalar, tavanin ve borularin ¢izgisel devamlilifi, beraberinde getirdigi
perspektif etkisiyle, lobi mekéninda oldugu gibi 6lgek farkliligini goriiniir kilar. Bar
iizerindeki 151k etkisi, sahneye dramatik bir etki katmaktadir. Insan-mekan

Olgegindeki bu Karsithik durumu, ayni zamanda mekanin devasaligina ve Jack’in
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tekilligine de vurgu yaparak tekinsizlik duyumsamasini pekistirir. Jack’in cinnete
adim adim yaklagmasi, mekénin yarattig1 kuyu hissi ile iletilir. Jack’in strekli tekil
yalnizlig, kompoziyonda bosluk olusturdugu gibi ailesiyle olan iletisimsizlik

hallerine de vurgu yapar.

Sekil 5.22: Balo salonu, Jack’in barda tekil halleri. (The Shining filminden alinmustir)

Ikinci sahnede ise 1920’lerde otelin salonunda yapilan kostiimlii bir baloyu izleriz.
Burada ise, mekén ilkinin aksine, dlgek-farkliliginin hissedilmedigi, insanlarla dolu,
kiyafetlerden de belli oldugu gibi 20’li donemlere ait bir atmosfer icerigiyle
karsimiza ¢ikar. Jack burada, yalnmiz degildir; kalabaligin igine karismistir (Sekil
5.23). Iki mekansal sahne arasinda, kompozisyon baglaminda yaratilan bu karsitlik,
Jack’in cinnetinin ve iliizyonik héllerinin artik tamamen agiga ortaliga serilmesine
sebep olur. Boylelikle yanilsama duyumsamasi Goldroom’da baskin bir hal alarak

Jack’in ikiylizli hallerini giin yiiziine ¢ikarir.

Sekil 5.23: 1920’lerdeki balo salonu. (The Shining filminden alinmistir)
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Ayrica, filmde hakim olan gercek/iliizyon zitligi, yonetmenin filmin ¢ogu sahnesine
yerlestirdigi kirmizi, yesil detaylar, balo salonu ve salona giden koridorda, mobilya
birimlerinde de goriilmektedir (Sekil 5.24).

Sekil 5.24: Balo salonu ve salona giden koridor, kirmiz1 yesil renkte detaylar. (The
Shining filminden alinmustir)

Filmin sonunun Goldroom’a ait bir fotografla bitiyor olusu ise, mekandaki iltizyonik
etkiyi ifade ettigi gibi, izleyiciyi de filmin bitimiyle gercek/yanilsama kuskular
icerisinde yeni bir hikdyeye davet eder. Kompozisyonun merkezinde yer alan
fotograflara, kamera agilariyla giderek yakinlasarak simetri etkisi yaratilmaktadir.
Simetrinin gold renkli perdeler ve merkezindeki fotograflar disinda en biiylik
destekgeisi, yonetmenin etkili tasarim elemani olan ve filmin her yerine harmanlamis
oldugu kirmiz1 detaylardir. Once kirmizi kolonlar, ardindan gold renkli perdeler ile
kadraj icinde kadraj yaratan yonetmen, fotograflara vurgu yapmaktadir (Sekil 5.25).
Belli ki, sahnenin bitiminde cikarilacak anlam, merkezde yer alir. lyice yakinlasilan
sahnede ise 1921 yilinda Jack’i ortada yer aldigi balo salonundan bir fotograf

bulunmaktadir.
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Sekil 5.25: Balo salonuna ait fotograf, kadraj icinde kadraj yaratma. (The Shining
filminden alinmistir)

Bir diger alt mekan olarak banyoyu inceledigimizde ise, karsimiza iki farkli islak
hacim mekéni ¢ikmaktadir. Bunlardan ilki, bir kisisel mekan olarak yatak odasi
banyosu iken, digeri bir ortak alan olan balo salonunun tuvaletidir. Mekanlar
arasindaki bu oOzel/genel kullanim zithigi, ayni zamanda bir banyonun kirmizi,
digerinin yesil temayla tasarlanmis olmasiyla yakalanan kontrastlikla, kisaca renk

aracilig ile de iletilmistir.

Girilmesi tehlikeli ve yasak olan 237 Nolu odaya giren Jack, bu odanin banyosunda
genc ve guzel bir kadinla karsilasmaktadir. Kompozisyonda yaratilmis olan simetri
etkisiyle, Jack’in begenebilecegi, kisaca islerin yolunda gittigi iletilirken, geng
kadinin yaslanarak 6lii bir cesede doniismesiyle, simetri ve kadraj degismekte ve
yerini nevrotik duyumsamalara birakmaktadir (Sekil 5.26). Aslinda bir iliizyon
gormekte olan Jack’in iginde bulundugu gercek/yanilsama hélleri, mekandaki ayna

kullanimiyla desteklenmektedir.
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Sekil 5.26: 237 Nolu odanin yesil banyosu. (The Shining filminden alinnustir)

Stiphesiz, Kubrick’in filmde, asansor sahnelerinde oldugu gibi, gerilimin en doruk
yasandig1 sahnelerde, sembolik bir anlatim olarak renkten, oOzellikle kirmizi
renginden faydalandigi goriiliir. Filmde kirmizi, asansorde agikga iletildigi gibi
“kan” 1 temsil etmekte ve vahset kodlanmaktadir. Bir gorsel tasarim elemani olarak
renk, banyo sinemasal mekénlarinin en dikkat c¢ekici belirleyenidir. Balo salonunun
tuvaletinde de, yine ayni sekilde hayali bir karmasa icerisinde olan Jack’in yine
hayali barmen Grady’yle iceri girdigi goriiliir (Sekil 5.27). Ilk kez balo salonunun
kirmiz1 tuvaletinde Jack ve Grady arasindaki konusmalarda vahset acikga ifade
edilmektedir. Ayna kullanimiyla, yine gerg¢ek/hayal zithigr vurgulanarak, Jack’in

illizyonik diinyas1 goriiniir kilinir.

Sekil 5.27: Balo salonunun kirmizi tuvaleti. (The Shining filminden alinmistir)

Kisisel mekan olarak ise Overlook Otel’de sadece Torrence ailesinin kaldig1 yatak
odasini izleriz. Filmde ailenin kaldig1 yatak odasi sadece uyumak i¢in kullanilan bir
mekén olarak karsimiza ¢ikar. Otelde kis sezonunda kimsecikler olmadigi igin ve aile

tim sezonu burada gegirecegi icin biitiin otel aslinda evi gibidir. Aile ve toplum
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yapist baglaminda, otelde bir¢ok oda olmasina ragmen ebeveynlerin ¢ocuklariyla
ayni odada kaliyor olmasi pek de rastlanir bir durum degildir. Ayn1 zamanda, insan,
mekén olgegindeki bosluk, otelin devasa yapisinin Ug kisilik bir aile igin fazla biiyiik
olmast bosluk hissi uyandirarak bir evin yasattigt yuva kavraminin aksine

aidiyetsizlik ve yersizlik duyumsamalarini yasatir.

Mahremiyeti temsil eden yatak odasinin en giivenilir mekan olmasi beklenirken,
mekandaki ayna kullanimi tekinsiz hisler uyandirir. Gercgekleri, goéruntulere
doniistiiren ayna, estetik kaygilar sebebiyle mekana konan bir obje olmaktan ¢ikar.
Boylelikle, aslinda simetri ve ikizlik kavramlarinda oldugu gibi “’¢ift olma”,
“gercek/illizyon” hallerine karsilik gelir. Sonu belli olmayan bir cinnetin gébeginde
yasayan Jack’in gercek/iliizyon hélleri de ayna araciligiyla seyirciye yansitilir.

Oldugunun aksine, Danny’nin farkinda oldugu Jack’in “&teki” yiizii ifade edilir

(Sekil 5.28).

Sekil 5.28: Yatak odasi, ayna kullanimiyla Jack’in 6teki yiliziinlin sanal ibaresi. (The
Shining filminden alinmigtir)

Filmde, diger mekanlarin aksine Jack’in canavarlasan oOteki yiizii, hep yatak
odasindaki aynalar araciligiyla iletilir. Sekil 5.29°da goriildiigii gibi odada, hicbir
seyden haberi olmayan, saf duygular i¢indeki Wendy’nin gergek goriintiisiine yer
verilirken, cinnete adim adim yaklasip, kendi gercegine baskalasan Jack’in ise, ayna
araciligl ile sanal goriintiisiine yer verilir. Kompozisyonda aynanin bulundugu
kisimda esasen, objenin ¢izdigi smirla kadraj i¢inde kadraj olusur. Boylelikle,
dikkatler Jack’in iizerine ¢evrilir. Aynanin yoklugunda, sadece Wendy’nin bulundugu
tek tarafli bir mekan algisina sahip olan seyirci, sahneye eklenen objeyle mekéanin iki
yuziine birden hakim olur. Bu sayede, iki karakter arasi iletisim, her iki karakterin

arkasindaki mekanin ayn1 karede gosterilmesiyle desteklenir.
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Sekil 5.29: Yatak odasi, Wendy’nin gergek, jack’in ise sanal goriintiisii. (The Shining
filminden alinmustir)

Filmin belki de en blylk ortik aktarimin yine ayna araciligiyla yatak odasinda
gerceklestigi goriiliir. Metafizik giiglere sahip, babasinin i¢inde bulundugu nevrotik
durumun farkinda olan Danny, hicbir seyin farkinda olmayan annesi Wendy’yi
gelecek olan koétd surprizlerin haberini vermek igin kapiya “Redrum” yazar (Sekil
5.30). Kapiya yazilan bu yazi esasen tek bagmna bir ifade belirtmemektedir. Fakat,
kompozisyona yerlestirilen ayna sayesinde, yazi simetri etkisine ugrayarak
“Murder” yani 0liim anlamina gelen sembolik bir ifadeye doniisiir (Sekil 5.31).
Stiphesiz ki, insanoglu i¢in 6liim, tekinsiz, glivensiz duyumsamalarin en basindadir.
Boylelikle, aynanin filmde diizanlamiyla “yansitma” ifadesi olarak kullanimi dahi,

filmin en biiyiik ipuglarindan birinin okunmasini saglar.

Sekil 5.30: Yatak odasi, Danny kapiya “Redrum” yazarken. (The Shining filminden

almmustir)
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Sekil 5.31: Yatak odasi, ayna araciligiyla verilen ‘““Redrum” yazisinin tersi olan
“Murder”” (61m). (The Shining filminden alinmustir)

Kuskusuz, aslinda tim oteli ev olarak kullanan Torrence ailesinin, tim otel alt-
mekénlar1 i¢inde, mahremiyetin en ¢ok 6n plana ¢iktigi, dolayisiyla en ¢ok ev
hissiyatin1 yagatan yatak odasinda, bir mekansal bilesen olarak kapi, kompozisyonda
¢izgi baglaminda bir sinir belirleyerek, birlesme ve boliinme etkileri olugturmakta ve
boylelikle i¢ ve dis iliskisini seyirciye aktaran bir 6ge olarak karsimiza ¢ikar. Devasa
otelde, nevroz geciren baba Jack, karis1 Wendy’yi odaya sikistirir. Ardigik sahneler
aracilifiyla, kapmin arkasinda kalan Wendy’nin sikismishigr ile, kapinin obiir
tarafinda, elinde baltasiyla, kapmin yarattigi smir1 ortadan kaldirip, Wendy’yi
katletmek isteyen Jack’in tekinsiz, glivensiz hislerine izleyici st iist tanik olur (Sekil
5.32). Boylelikle, kap1 araciligiyla kompozisyonda yaratilan sinir, aynt zamanda
birlesme-boliinme etkileri de ortaya koyar. Birlesme-bolinme durumu ise kendi
halinde bir karsitlik temsil eder. Tiim bu iletisim etkileri i¢inde, izleyici, kapinin bir o
tarafinda Jack, bir obiir tarafinda Wendy olarak, sikismislik, giivensizlik, umutsuzluk

ve tekinsizlik duyumsamalari i¢ine girer.

Sekil 5.32: Yatak odasi, bir boliiciiliik unsuru olarak kap1 6gesi. (The Shining filminden
almmustir)
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5.2 Kis Uykusu (Winter Sleep, 2014)

5.2.1 Film ile ilgili genel bilgiler

Sekil 5.33: Kis Uykusu, orijinal film afisi. (http://www.imdb.com/title/tt2758880/)

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senarist: Nuri Bilge Ceylan, Ebru Ceylan

Oyuncular: Haluk Bilginer (Aydin), Melisa S6zen (Nihal), Demet Akbag (Necla)
Goriintii Yonetmeni: Gamze Kus

Sinematografi: Gokhan Tiryaki

Yapim yili: 2014

Tara: Drama

Adeta bitln bir hayat hikayesini anlatirmig gibi, birbiri i¢ine gecerek ekemlenen ve
tek bir film biitlinliigline yayilmiscasina siirekli bir anlatim igerisindeki essiz yapitlar
ortaya koyan, ulkemizin 6nde gelen yonetmenlerinden biri olan Nuri Bilge
Ceylan’1n, filmlerinde baskin olarak kasaba-kent, gecmis-simdiki zaman, ev-evsizlik,
cocukluk-genclik-yetiskinlik olgularmin konu edinildigi izlenir. Filmlerinde ev
olgusunu, karakterler {lizerinden tanimladigi yer kavramina donistiiren Ceylan,
yapitlarinin ¢ogunda evin yarattigi aidiyet ve mahremiyet gibi olgulari, kasaba ve

kent iliskisi tizerinden aktarir.
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Yonetmenin, filmlerinde isledigi hayata dair gercekci hikayelerinin, daima gercek
mekanlarda gectigi gozlenir. Ceylan sinemasinda, mekan ve insan ruhu arasindaki
etkilesimin genellikle tasra dokusu {lizerinden, gercek mekanlar araciligiyla
irdelenirken, mimari doku vasitasiyla da olaylarin ve karakterlerin cevrelenmesi
saglanmaktadir. Nuri Bilge Ceylan, tasrayr ¢ogu filminde neden sinemasal mekén
olarak kullandigini su sozleriyle dile getirir: “Zaten tasrayla iliskimde —buna kendi
memleketim de dahil- en 6nemli duygularimdan biri hayret duygusudur. Sirekli

hayret ederim insan dogasinin sasirtict zenginligine...” (Url 13).

Bu baglamda, gorsel (optik) ve dokunsal (haptik) olarak kusatilmis olan ger¢ek
sinemasal mekanlar, birey ve mekan etkilesimi {izerinden toplumsal ve kiiltiirel
yapilanmaya referans verirken, ayni zamanda olay oOrgiisiinii de pekistirmektedir.
Yalin ve minimalist sahneleme tarzinda eserler veren yonetmenin, dogal 15181 her
filminde etkin bir sekilde kullanmasi dikkat ¢eker. Baska bir ifadeyle, Nuri Bilge
Ceylan sinemasini, ger¢ek disiliktan uzak ve dogal olarak tanimlamak miimkiindiir.
Fotografci kimligiyle de one ¢ikan yonetmenin filmlerindeki her bir kare, adeta bir
fotograf arsivinin pargasiymis gibidir. Kent ya da kasabaya ait goriintiiler, cogunlukla
dogaya ait ses(sizlik)ler icermektedir. Filmlerin, genellikle az diyaloglu ve statik
kadrajda ¢ekilmis olmasi, uzun duraganliklar ve sessizlikler, diyalogun minimum
oldugu sahneler, gerek karakterlerin, gerekse mekénlarin, seyirci tarafindan sindire
sindire anlasilmasimni saglar. Boylelikle, seyircinin filmin icerisine illizyonik bir

sekilde dahil olmasi1 ve filmi 6ziimsemesi saglanir.

Calisma kapsaminda ele alinan, Ceylan’in son filmi Kis Uykusu (2014) da yine diger
filmlerinde oldugu gibi, siradan bir insanin higbir zaman yasayamayacag: susli
senaryolardan, alengirli hikdyelerden ve gercek disiliktan uzaktir. Filmde, toplumsal
hiyerarsi baglaminda kaymak tabaka ele aliirken; disaridaki bir gbézden
bakildiginda, aslinda her seye sahip olduklari ve mutlu bir hayat siirdiikleri iddia
edilebilecek, pek de enteresan olmayan bir gurup bireyin, giindelik hayatlarindaki

kafeslenmis buhranlar1 konu alinmaktadir.

Filmde, ge¢misinde 25 yil tiyatro oyunculugu yapmis olan, ardindan yerel bir
gazetedeki kose yazarh@ kimligiyle taninan Aydmn’in, Istanbul’dan gocerek
babasindan kalma Kapadokya’daki, Othello Otel’in basina gectigi yasantisina tanik
oluruz. Film, kisin gelmesiyle beraber aydin bir karakterin ruhunun derinliklerine

inerek, izole bir hayat siiren geng¢ karisi Nihal ile, esinden bosanmis ve kendini
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toparlamaya calisan kardesi Necla ve kasaba insanlartyla olan yiizlesmesini konu

almaktadir.

Kis Uykusu, genellikle konusmalarin nadir oldugu duragan sahneler ¢ekmeyi seven
yonetmenin, diger yapitlarina oranla diyalog agisindan en zengin filmidir. Gegmisin
silinemeyen yikici birikimleri, Aydin-Necla-Nihal {iggeninde, bireysel ¢ekigmelere
dontiserek, aslinda her karakterin kendince hakli dinyalarint g0zler 6nine
sermektedir. Sinifsal baglamda, asagilik-yukarilik ve muhtaglik-muktedirlik zitliklart,

ana karakterlerin iliskileri tizerinden islenmektedir.

Elestirmen kimligiyle 6ne ¢ikan Ugur Vardan’a gore, Kis Uykusu filmi bu baglamda,
birey-toplum iliskisini, aydinlanma, bireysel uyanis ve c¢agdas toplumsal yapiya
iliskin alt-okumalar Uzerinden ortaya koyar:
Aydm’in smifsal hal-i plirmelali (acikli durum), tam da ana-karakterinin isminin 'Aydimn'
oldugu 'Kis Uykusu'nda Nuri Bilge Ceylan bakisiyla alabildigine didik didik ediliyor. Bu
mesele Bat1 i¢in ¢ok eski bir gegmisin konusu belki (Rus cephesini 'Dogu' sayarsak da
Cehov'dan bu yana). Bizim i¢inse Tanzimat'la baslayip, Cumhuriyet'in ayaklarini yere
basmasiyla birlikte daha net bir sekilde kiyiya vuran, belki Yakup Kadri'nin '"Yaban'yla ilk
kez sesini 'Giir' bir sekilde duyuran, sinemamizda ise Ozellikle '80 sonrasmin suskun
ortaminda belli Ol¢iilerde i¢ hesaplagmaya giren yonetmenlerimizce sik sik ugranilan bir
liman... (Url 14).
Turk toplumundaki egemen kavramlardan biri olan ataerkilligi, yari sahte ya da
arada kalmis aydin tasvirini, Aydin karakteri lizerinden yogun olarak isleyen film,
feodaliteden iplerini koparamayan iktidar algisini elestirerek, katmanlar halinde
izleyiciye sunmaktadir. Aydin karakteri, karisi Nihal ve kardesi Necla arasindaki
hiyerarsik iligkilenmeleri derinden irdeleyerek, Tirk aydininin ruhsal ¢atigmalarini
tartismaya agar. Kig uykusu terminolojik olarak, “soguk ve kurak mevsimlere karsi
koyabilmek i¢in canli varliklarin yapisinda goriilen olaylarin tiimi” olarak
tanimlanabilir (Url 15). Isminden de anlasilabilecegi gibi, filmde derin bir uykuya
dalip, bu durumdan kurtulmaya caligma, fakat tiim ¢abalara ragmen bir tiirli i¢sel

tutsakliktan styrilamama hali, 6zellikle ana karakterler (izerinden yansitilir.
5.2.2 Filmin mekansal analizi

Bu bélimde, Sekil 5.34’te belirtildigi sekilde, farkli katmanlarin birbirleriyle olan
iliskilenmeleri temel alinarak film ¢ézlimlemesi yapilmaktadir. Bu baglamda biiyiik

Olcekte, Kapadokya’y1 isleyen tasra dokusu; kiigiik 6lgekte ise, otelin ortak mekanlari
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olan lobi,mutfak ve yemek yeme alani; kisisel mekanlar olan ve ana karakterlerle
Ozleserek karsimiza ¢ikan Aydin’in odasi ve Nihal’in odasi, sinemasal mekéanlar
olarak analiz kapsaminda incelenmistir. Yine bu asamada, film genelinde
vurgulanarak gorsel ve dokunsal algi etkinligini gerceklestiren aynalar, resimler,

fotograflar ve agikliklar ise, mekansal bilesenler olarak ele alinmistir.

Ikinci asamada, galisma kapsaminda ele alian mekanlarin ve mekansal bilesenlerin
¢oziimlemesinde referans alinan ¢esitli tasarim parametreleri belirlenmistir. Sonug
olarak, Ceylan sinemasinda ve Kis Uykusu’nda etkin ifade araglar1 olmalari
sebebiyle, fiziksel parametre olarak, kompozisyon, 11k, renk, doku, ¢izgi,
kadrajlama, kamera agilari ve Olgek; sosyo-kiltiurel parametre olarak ise,

mahremiyet, gelenek ve gorenekler ile aile ve toplum yapisi belirlenmistir.

Analizin Ulglincii agsamasinda ise, mekanlardaki gorsel tasarim elemanlarinin bir araya
gelmesi ile, film boyunca duyumsamamizi yonlendiren, filme 6zgii iletisim etkileri
incelenmistir. Bu baglamda, Kis Uykusu filminin analizi kapsaminda ele alinan
sinemasal mekanlar ve mekansal bilesenlerin, belirlenen tasarim elemanlarn
araciligiyla irdelenmesi sirecinde; perspektif, birlesme, boliinme, smir, vurgu,
devamlilik, duraganlik, karsitlik, derinlik, estetik kaygilar ve harmoni gibi etkileri

dogurdugu gozlenmistir.

Son agamada ise, ortaya ¢ikarilan iletisim etkilerinin yaratmis oldugu ¢ikarimlara yer
verilmistir. Kig Uykusu’nda, filmin iletilerini gosteren sinemasal mekanlarin,
gostergelerle kodlanmasi {izerinden, tekinsizlik, yersizlik, 1ssizlik, gegicilik,
sikismiglik, iktidarlasma, iletisim(sizlik), bosluk, gozetleme, nevroz, umutsuzluk,
arada kalma, kaybolmusluk, iki yiizlilik, caresizlik, uzaklasma, bogulmusluk,

ge¢misten kopamama, yalnizlik gosterilenlerine ulagilmistir.
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iINCELENEN MEKAN TASARIM ILETISIM ETKILERININ

MEKANLAR VE COZUMLEMELERINDE ELEMANLARININ YARATTIGI
MEKANSAL TASARIM - REFERANS ALINAN TASARIM - OLUSTURDUGU ‘ KAVRAMSAL, DUYUSAL
OGELERi PARAMETRELERI _ FIILME OZGU VE ANLAMSAL
ILETISIM ETKILERI CIKARIMLAR
Fiziksel Sosyo-Kiiltiirel . . .
* Tagm Parametreler Parametreler * Perspekif + Tekinsizlik
* Aydin’in odasi , * Birlesme * Yersizlik
+ Kompozisyon | ¢ Mahremiyet
¢« Nihal'in odasi + Boliinme * lIssizhk
* Isik * Gelenek ve
¢ Mutfak ve yemek yeme + Smr « Gegicilik
° ° * Renk gorenekler
alani . « Vurgu « Sikismuislhik
* Doku + Aileve i
+ Lobi . . = Devamlilik + lktidarlagma
+ Cizgi Toplum .
« Agiklhiklar * Duraganhk « lletisim(sizlik)
+ Kadrajlama yapisi
* Objeler = Karsithk * Bosluk
+ Kamera
* Derinlik * Gozetleme
agilan
. * Estetik kaygilar * Nevroz
+ Olgek
+ Harmoni ¢ Umutsuzluk
* Arada kalma
* Kaybolmugluk
« Iki yiizliilik
+ Caresizlik
+ Uzaklasma
+ Bogulmusluk
* Gegmisten kopamama
* Yalmzhk

Sekil 5.34: Kis Uykusu, 2014, filminin ¢6ziimleme strecini belirleyen analiz modeli.

Sinematik anlati i¢erisinde, otel mekanina baktigimizda ise, Kapadokya bdlgesindeki
Othello Otel, film boyunca toplam ii¢ tane miisterinin kaldigina taniklik ettigimiz,
yatak katlarinin hi¢ gosterilmedigi, buna karsin kisisel mekan olarak, Aydin ve Nihal
karakterlerinin odalar1 ile, ortak mekan olarak ise, lobi, birbirine bagli minik bir
mutfak ve yemek yeme alani olan bir butik otel olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Aydin,
Nihal ve Necla’nin otelde kendilerine ait kalic1 yasam alanlarinin bulunmasi, otelin
ayn1 zamanda bir ev gibi kullanildigin1 gostermektedir. Dolayisiyla, otel mekaninin
da secilme gerekgeleri arasinda yer alan gecicilik-kalicilik kistasinin Othello Otel’de
yogun olarak duyumsandigi hissedilir. Ayrica, karakterlerin ev, yuva kavramlarindan
ziyade, otel mekaniyla iliskili kendilerine ait odalarda hayat siirmeleri ve bir evde yer
alan salon, oturma alani gibi ortak mekanlarda degil de lobi gibi otele ait ortak
alanlarda bir araya gelmeleri, yine otel mekaninin tez kapsaminda secilme
sebeplerinden biri olan yer (-lilik, -sizlik) duyumsamasina vurgu yapmaktadir. Otelin
dis kabugu ise, magarams1 yapisiyla negatif mekan olustururken; i¢ mekani, yasam
alan1 tanimak adina yeniden diizenlenmis oldugu igin pozitif mekan olarak
degerlendirilir. Ozetle, otelin i¢ mekan-geper iliskisine bakacak olursak bir negatif-
pozitif karsithig1 s6z konusudur. Ote yandan, filmdeki her bir karakterin, hem pozitif
hem de negatif 6zelliklere sahip olmas1 goz onilinde bulunduruldugunda, karakter ve

otelin genel mimarisi arasinda Ortiisen bir harmoni go0zlenir. Bunlarin yani sira,
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yonetmenin Uzak filminde Istanbul, kent temasiyla ana karakterleri yutan ve
hapseden vurgulu bir role sahipken; Kis Uykusu’nda ise, otel mekani olay 6rgusunt
ve akisini birincil derecede etkileyen ve karakterleri negatif hissiyatlarla kusatan bir
mekan olarak karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla otel, karakterlerin Otesinde, filmdeki
negatif duyumsamalar1 algilamamizi saglayan en kusatici negatif kahraman olarak
belirir. Filmin tim sahnelerindeki sabit duraganlik iletisimi, anlamsal, kavramsal ve

duyusal olarak salt negatif duyumsamalarin en giizel 6rnegidir.

Biraz daha genis bir Ol¢ekten degerlendirerek, bir mecra olarak tasra mekanin
inceledigimizde ise, film boyunca sadece Kapadokya'nin tanitildigi goriillmektedir.
Filmin giris sahnelerinde, Karakterlere yer verilmeksizin, dogal o6zellikleri,
yapilanmasi ve iklim sartlariyla, Kapadokya’ya vurgu yapilmaktadir (Sekil 5.35).
Farkli goriintiilerle Kapadokya’ya ait tagra dokusuna yer verildigi gibi, Kapadokya’y1
temsil eden negatif mekénlar olan magaramsi yapilara ait goriintiler de One
cikmaktadir (Sekil 5.36). Bu baglamda Kapadokya, engebeli ve daglik cografyasi,
1ss1zligl ve cetin kosullariyla giindeme gelerek, izleyiciyi zorlu bir seriivene

hazirlamaktadir.

Sekil 5.35: Kapadokya, tasra dokusu. (Kis Uykusu filminden alinmustir)

Sekil 5.36: Kapadokya, magarams1 yapilanma. (Kis Uykusu filminden alinmustir)

Sekil 5.37°de karlarla kapli yer ve tren raylar1 yatay cizgilerle, agaclik alan ve
bekleme duragi ise, dikey cizgilerle tasra kompozisyonunu belirlemektedir.

Cizgilerin bir araya gelmesi, tek kagis perspektif olusturmakta ve merkezinde siyah
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bir ¢izgiymiscesine, Istanbul’a gidecegini soyledigi halde Nihal’den ayrilamayip,
gitmemek i¢in bahaneler iireten Aydin durmaktadir. Perspektifin yaratmis oldugu ucu
gozilkmeyen yol imaj1 ve merkezinde Aydin’in mevcut sonsuzluga bakiyor olusu,
Aydin’in gidecek yerinin olmayisinin ve c¢aresizliginin gostergesidir. Cizginin
perspektif ozelligiyle vurgulanmasi sonucu olusan sonsuzluk kavraminin yarattig
devamlilik etkisi derinlik etkisiyle birleserek, Aydin’in netlestiremedigi cevapsiz
sorularina karsi sayisiz arayislarini goriintir kilmaktadir. Ayrica, film boyunca ara ara
sahnelerde rastladigimiz, siirekli diisiinceler i¢inde olan Aydin’in tasra mekanindaki
tekil varhigr dikkat ¢ekicidir (Sekil 5.37, Sekil 5.38, Sekil 5.39). Her ne kadar gorsel
agirlik olarak tasra dokusuna ¢ok yer verilmis olsa da, Aydin’in kadrajin merkezine
yerlestirilmesi sonucu, Aydin tasra 6l¢eginde vurgulu bir ifade kazanmaktadir (Sekil
5.37). Baska bir ifadeyle, Aydin karakteri, her ne kadar geri planda isleniyor olsa da,
baskin perspektif sayesinde her defasinda vurgulu bir anlatimla 6ne ¢ikmaktadir.
Tasraya ait 6gelerin devasa boyutlar1 ile, Aydin’in kiigiik, tekil ve ¢izgisel varligi,
karsitlik olusturmakta ve 6l¢eksel karsithik dogrultusunda kaybolmusluk, sikigmislik,
valmizlik ve igsel bogluk duyumsamalar1 6ne ¢ikmaktadir. Aydin ile tagra, 6n plan-
arka plan (figlr-zemin) iliskisi olusturmaktadir. Sanki kis uykusuna yatmis kadar
1ss1z olan tasra dokusu, Aydin’in yalnizligimi 6ne ¢ikartarak buhranimna da zemin
hazirlamaktadir. Boylelikle, tasra baglaminda ele aliman sikismishk, kapana
kisilmiglik, bogulmusluk durumlari, doganin uykuya yattigi, essiz giizellikteki, ama
terk edilmis tasra dokusu iizerinden aktarilmakta, ve bir taraftan Aydin’in
dolduramadig1 igsel boslugu ve yalnizligr islerken, diger taraftan da sikismishga
sebep olan tekinsizlik duygusunu anlatiya tasimaktadir (Sekil 5.37, Sekil 5.38, Sekil
5.39).

Sekil 5.37: Tasra, Aydin’mn igsel boslugunun, insan-mekan 6l¢eginde yansitilmasi.
(Kis Uykusu filminden alinmistir)
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Sekil 5.38: Tasra, Aydin’in igsel boslugunun, insan-mekan dlgeginde yansitilmasi.
(Kis Uykusu filminden alinmustir)

Sekil 5.39: Tasra, Aydin’in igsel boslugunun, insan-mekan olgeginde yansitilmasi.
(Kis Uykusu filminden alinmistir)

Kuskusuz, Aydin karakteri filmde hakim olan tiim kavram, duygu ve hissiyatlar ile,
ayn1 zamanda filmin tartigmaya agtig1 aydin insan profilinin en kapsamli temsilidir.
Dolayisiyla, Aydin’in odasi da filmin bu elestirel bakisinin, en etkili bicimde
aktarildigi ve kusatilmighik hissinin en yogun diizeyde yansitildigina tanik

oldugumuz bir mikrokozmo (kii¢iik evren) olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Aydin’in yazilarin1 yazdigi kendine ait kisisel mekaninda, yasamimin daha onceki
evresinde oynadigi tiyatro oyunlarimin afisleri ve bazi portrelerle zenginlestirilmis
duvarlar; az 151k veren ve sadece bulundugu c¢evreyi aydinlatan 151k kaynaklar

kullanilmistir (Sekil 5.40). Aydin, neredeyse siirekli bu odada vakit gegirmektedir.

Aydin’in mutlak yalmzlhigi icindeki sikismighk durumu, tek mekén igerisine
sikismiglikla ifade edilmektedir. Ote yandan, ¢alisma masasi, Aydin’la dzdeslesmis
bir diger 6ge olarak karsimiza ¢ikar. Mekan kullanim semasinin, karakterlerle olan
iliskisine baktigimizda; sinirlayict bir orgilitlenme ¢izen masanin 6nde kalan kismi,
gelen misafirlere agikken, arka taraftin sadece kendisi veya arada bir kardesi Necla
tarafindan erigilebilir oldugu goézlenir. Boylece calisma masasi, oda igerisindeki

mahremiyetin smirlarint da belirlemektedir. Aydin’in siirekli masa basinda
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konumlandirilmig olmasi, igkolik olmasini da gostermektedir. Kibir sanilan

caresizligi ve mutlak yalnizligi, kisisel mekaninda 6ne ¢ikan kavram ve duygulardir.

Sekil 5.40: Aydin’in odas1. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Ote yandan, Aydin’m odasinda, sosyo kiiltiirel baglamda, aile ve toplum yapusi ile,
gelenek ve gorenekler ele alindiginda; Tilrk toplumundaki kadmin yerinin de,
mekansal 0gelerle simgesel olarak ifade edildigi gozlenir. Hiyerarsi ve mahremiyet
kavramlarini da tartismanin i¢ine katarak degerlendirmeye devam ettigimizde; Aydin
tizerinden olusturulan ataerkil dizende, Nihal ve Necla karakterlerinin, Aydin
karakteriyle olan iliskileri ile bir tlr iktidar temsili olarak ortaya konan kurgu
icerisinde, Aydin’in odasina yalnizca bu iki kadmnin, yani kardesi Necla ve esi
Nihal’in girdigi izlenir. Bir baska agidan degerlendirdigimizde ise, odanin
duvarlarina asili olan iki ayr1 kadin portresi dikkat c¢ekici dgeler olarak karsimiza
cikar. Kiigiik bir karsilastirmali degerlendirme yapilirsa, filimin farkli sahnelerinde
Necla karakterinin odaya her geldiginde, hep ayni portrenin altindaki koltuga
oturdugu goriiliir (Sekil 5.41). Ote yandan Nihal karakterinin ise, film boyunca
yalnizca bir kez bu odaya girdigi, ve Necla’dan farkli olarak, diger kadin portresinin
altindaki koltuga oturdugu izlenir (Sekil 5.42). Boylelikle, bir bakima Aydin
karakteri gercevesinde, herkesin yerini bilmesi gerektigi gibi bir algi olusturulurken;
hiyerarsi ve mekénsal uzaklik baglaminda degerlendirildiginde, Necla’nin siirekli
geride, erkegin arkasinda oturuyor olusu da, ataerkilligi vurgulayan bir diger gosterge
olarak karsimiza ¢ikar. Bagka bir ifadeyle, gerek iktidar temsilleri, gerekse hiyerarsi
ve mahremiyet kavramlari baglaminda degerlendirdigimizde, Aydin ile, kadin
karakterlerin mekan icindeki konumlar1 ayristirilarak tanimlanmis, ayni zamanda
masa ve tablolar gibi mekandaki farkli nesnelerle de isaretlenmistir. Odanin,

toplumsal ve kiiltiirel baglamda, ataerkillik, kadini1 Gtekilestirme, iktidarlasma gibi
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kavramlar iizerinden sikismiglik hissiyatini aktariyor olusu, hem iilkenin, hem de
filmin i¢inden ¢ikamadig kistirnlmighik baglaminda, mikrokozmo olusturma

durumunu pekistirmektedir.

Sekil 5.41: Aydin’in odasi, Necla’nin bir kadin tablosu altinda konumlandirilisi. (Kis
Uykusu filminden alinmigtir)

Sekil 5.42: Aydin’in odasi, Nihal’in ikinci bir kadin tablosu altinda konumlandirilisi.
(Kis Uykusu filminden alinmistir)
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Iki yiizliilik, umutsuzluk ve nevroz duyumsamalari, filmin gidisatinda énemli rol
oynamakta ve Ozellikle Aydin’in odasinda 6ne ¢ikmaktadir. Odada, Nihal’in yer
aldig1 aktarimlarda, ikiyiizliliigiin yansimalar araciligiyla ve oOzellikle ayna
kullanimiyla kodlanmis oldugu izlenir. Ayna, Nihal’in Aydin ile dolduramadig1 igsel
boslugunun, Suavi Bey ile doldurabilme fikrini ve kalbindeki bolinmeyi
aktarmaktadir. Bu sebeple, hicbir seyin farkinda olmayan Siiavi Bey’in gergek
goriintiisiine yer verilirken, Nihal’in de aynadan yansiyan sanal goruntusiine, adeta
bir tabloymuscasina, bir ¢erceve igerisinde yer verilmektedir (Sekil 5.43). Boylelikle,

kadin tablosunun Nihal’i temsil ettigi bir kez daha vurgulanmaktadir.

Sekil 5.43: Aydin’in odasi, yansima, Nihal ve Suavi. (Kis Uykusu filminden alinmugtir)

Objeleri ele alarak, Aydm’in odasin1 inceleyecek olursak, mekan igerisinde
yogunlukla, kitaplik iinitesine ve ¢alisma masasina yerlestirilmis kitap yigmlarinin,
kotl yonleri bir yana, Aydin’in entelektiiel kisiliginin yansimasi, kitaplarla dolu
calisma odasiyla izleyiciye iletilmektedir (Sekil 5.44). Ayn1 zamanda muntazam bir
diizenden ziyade, gelisigiizel yerlestirilmis izlenimi veren kitaplar, kasvetli atmosferi
pekistirmekte ve Aydin’in yazmaya calisip da bir tiirlii yazamadig: kitabr i¢indeki

bogulmusluguna da referans vermektedir.

Sekil 5.44: Aydin’in odasi, kitaplar i¢inde bogulmusluk, entelektiiel kisilik. (Kis

Uykusu filminden alinmistir)
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Ote yandan, Aydin’in ¢alisma masasindaki bilgisayarla olan iligkisi de dikkat
cekicidir. Her ne kadar kentten kopuk bir sekilde tasra hayati siirmeye calissa da,
siirekli bilgisayariyla vakit gecirmekte olusu; teknolojiden bir tiirlii kopamayarak, bu
kasabada kentli imajin1 hala korudugunu tarifler. Boylelikle, teknolojik bir aygit
araciligiyla, filmin baskin duyumsamasi olan sikismislik hissiyatini tetikleyen arada

kalma hélleri de glindeme gelmektedir (Sekil 5.40, 5.41).

Necla’ya gore Aydin, yetersizlikler igerisinde, halkindan kopuk, hatta i¢inde yer
aldig1 ¢evreyi goz ardi eden, kii¢iik diinyasinin biiyiik adamidir. Oturdugu yerden
ahkdm kesen, fakat yazilarma konu olan kisiler ve olaylarla herhangi bir bagi
bulunmayan; fikri miicadeleden uzak; ¢aginin sorunlarina 1s1k tutmaya ¢alismaktan
ziyade, kendi benligine esir olmus bir sekilde debelenen, ama kesinlikle i¢inde
bulundugu bu durumunu kabul etmeyen sahte bir aydindir. Nihal ise, Aydin’1 iyi
O0grenim gormiis, diirlist ve hak gozeten olarak tanimlamakla birlikte, kiigiik diigiiren,
kibirli, bencil, alayci, erdemleriyle bogan, kinci yanlarinin baskinligina vurgu
yapmaktadir. Aydin, s6zde aydinlik, zenginlik, miilkiyet kavramlarinin yansimasi
olarak tariflenmektedir. Siirekli bir dongii igerisinde, bu ithamlarla bogulup giden
Aydin’in, yalniz kaldiginda kendine kiisiisii, anlatida goze carpan Onemli bir
unsurdur. Aydin’in, duvarda asili olan maskeyi alip suratina taktigi sahnede, ikili
karakterini ve bunun da farkinda oldugunu gostermektedir (Sekil 5.45). Gergek
benligi ile, ideal benliginin ¢atismasindan dogan nevroz durumu siirekli baskinligini
hissettirmektedir. Boylelikle, Aydin’in kendi yetersizlikleri ve simirliliklart olan
gercek benligi ile, hayalindeki ulasamadigi ideal benligi simgelenmektedir.

Sekil 5.45: Aydin’in odasi, maske, ikiytzIUlik. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Filmde, Aydin’in odasi haricinde taniklik ettigimiz bir diger kisisel mekan ise Nihal’e
aittir. Turk kiiltiiriinde evli ¢iftler am1 yatak odasini paylasirken, filmde Nihal-Aydin

ciftinin kopuk bir bigimde kendi kisisel meké&nlarinda yalniz mevcudiyetleri ile vakit
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gecirdikleri go6zlenmektedir. Esasen, Aydin’in odasi ig¢in gecerli mekansal
yaklagimlar ve bu yaklagimlarin agiga ¢ikardigi duyumsamalar Nihal’in odasinda
tekrar glindeme gelmektedir. Nihal de Aydin gibi ¢alisma masasiyla eklemlenmis
hale gelmistir ve siirekli masa basinda vakit gecirmektedir. Aydin’in kendini
yazilarina vermesi gibi, Nihal de sikismislik ve bogulmuslukla bogusmak igin
kendini hayir islerine vermistir (Sekil 5.46). Yuva hissinin benimsendigini
vurgulayan kalici nitelikteki bir yatak yerine, farkli agilardan kadrajlamalarla
aktarilan odada, mobilya olarak bir divanin yerlestirilmis olmasi, Nihal’in eksikligini
cektigi aidiyetlik duygusunu, baska bir deyisle yersizlik ve gegicilik hissiyatini
pekistirmektedir.

Sekil 5.46: Nihal’in odasi, Nihal’in ¢aligma masasindaki bogulmuslugu. (Kis Uykusu
filminden alinmistir)

Ayna, Aydin’in odasinda oldugu gibi Nihal’in odasinda da etkili kullanilan bir
mekansal bilesen olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Aydin’in odasinda Nihal-Siavi
arasindaki diyalogda ayna araciligiyla asal-sanal zithgina yer verilirken, Sekil
5.47°deki cercevede, daha celigkili bir anlatimla, hem Aydin’in, hem de Nihal’in
yansimalarla aktarilan gorintileri séz konusudur. Ikisinin de yansimalarla filme
aktarilmig olmasi, i¢inde bulunduklari ruh hallerinin benzesmesine referans verdigi

gibi, gercekligini hissedemedikleri aralarindaki iligkilerinin de gostergesi olmaktadir.
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Sekil 5.47: Nihal’in odasi, ayna, ikiyiizliiliik. (Kis Uykusu filminden almmustir)

Obje olarak ise, Nihal’in odasinda duvarda asili olan tablo dikkat ¢ekmektedir.
Tablonun, filmin afisiyle kompozisyon baglaminda benzerligi ise, gercek ve kurmaca
arasindaki kagis ¢izgilerinin bir diger dikkat ¢eken unsuru olarak goze carpmaktadir
(Sekil 5.48). Boylelikle, tablo filmin bir dzetiymisgesine, Nihal ile Aydin arasindaki
umutsuz ve iletisimden yoksun iliskinin simgelesmis hali olarak karsimiza

cikmaktadir.

s

Sekil 5.48: Nihal’in odasindaki tablo ve film afisi. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Bir butik otel olan Othello Otel’in mutfak alani ise, yemek yeme alami ile
iligkilendirilmis olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Otelin mutfak mekani ve yemek yeme
alani, otelin genel otantik diline uygun dekore edilmistir. Dantel ve nakishi mutfak
ortuleri, Turk ginileri, ahsap masa ve sandalyeler, Turk kilimi ve klasik aydinlatma
birimleri ile mekénin geleneksel Uslubii yansitilmaktadir. Tim bu 6ge ve unsurlar, bir

butik otelde turistlerin aradig1 6zgilinliigii de yakalamaktadir. Ayrica, mekandaki ev
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hissiyati, otelin vermis oldugu butik hizmetle tutarlilik iginde olup samimi bir

atmosfer yaratmaktadir.

Yemek yeme alaninda bulunan masa, diiz anlamiyla, otelde yasayanlara yemek
yiyebilecekleri bir ortam olusturmaktadir. Masa, bi¢cimsel 6zellikleri geregi, etrafinda
toplanma, sosyallesme gibi eylemlere olanak taniyarak birlestirici etkiler
yaratmaktadir. Bu Dbirlestirici etkilesimin, karakterler arasinda iletisim dogurmasi
kagmilmazdir. Kis Uykusu’nda da ayni sekilde, filmin ana-karakterleri olan Aydin,
Nihal ve Necla’nin bir arada bulundugu tek sahne yemek masasinda ge¢mektedir
(Sekil 5.49). Boylelikle masa, film kapsaminda, sosyallesme yan anlamiyla
ortiismektedir. Fakat filmde masa, iletisim kurmak amaciyla karakterleri bir araya
getirse dahi, aralarindaki iletisim bir tiirli kurulamamaktadir. Dolayisiyla,
iletisimsizlik durumu, 6zellikle karakterlerin toplanabilecegi ve sosyallesebilecegi

ortak mekanlar tizerinden tezat bicimde islenerek karsimiza ¢ikmaktadir.

Sekil 5.49: Mutfak, sadece bir kez bir arada goériilen ana karakterlerin kahvalti i¢in
toplanmasi. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Yemek yeme alanmin yogun geleneksellik ifadesi igerisinde, teknolojik bir nesne
olarak plazma TV’nin konumlandirilmis olmasi, meka@n atmosferinde aykirilik
yaratarak, karsitlik ve ikilik kavramlarini tanimlamaktadir. Boylelikle, kitlesel
iletisim araclarinin, teknoloji baglaminda gelismislikle iliskilendirilebilecegi
diisiiniiliirse, TV nin kentlilikten yani gegmisten kopamamanin bir gostergesi olarak

arada kalmay1 vurguladigi goriilmektedir (Sekil 5.50).
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Sekil 5.50: Mutfak ve yemek yeme alani, mekéna egreti kagan plazma TV ve
Aydin’in Pepe adli ¢izgi filmi izleyisi. (Kis Uykusu filminden alinmustir)

Otelde karakterleri bir araya getiren bir diger mek&n ise, lobi mekamdir.
Karakterlerin toplanarak, sosyal iliskiler kurmasina firsat taniyan lobi mekani,
boylelikle diizanlamu ile ortiismektedir. Otelin bir alt-mekani olan lobi, ayni zamanda
ana karakterler tarafindan bir evin alt-mekani olan salon gibi kullanilmasi sebebiyle,
otel mekanmin tez kapsaminda sec¢ilme nedenlerinden biri olan yuva-yer ¢atismasinin

bir hayli hissedildigi bir mekan olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Othello Otel’in lobisi, eski ylzlii fakat degerli mobilyalarla ddsenmis, kapitone
koltuklarin ve klasik usluptaki berjerlerin yer aldigi, pencere kenarinda
konumlandirildig: i¢in, dogal 151k alan ve filmin diger i¢ mekanlarma gore en ferah
olan mekandir. Karakterleri bir araya getiren lobi mekaninda genellikle kimse yalniz
degildir. Aydin karakteri miisterisiyle diyaloga girerek, tiyatrocu kimligiyle
oviinmekte ve iletisim kurmaya cabalayarak yalnizligin1 atmaya ¢alismaktadir (Sekil
5.51). Fakat, sobanin ¢izgisel varligi, kadraj icerisinde iki ayr1 parca yaratarak boliicii
rol Ustlenmektedir (Sekil 5.51). Boylelikle, sobanin bir tarafinda Aydin, diger
tarafinda ise miisteri seklinde kadraj ikiye ayrilmaktadir. Sobanin, iki karakter
arasimna girerek gorsel ayrilma olusturmasi, c¢izgisel varligiyla kompozisyonda
boliinme olusturmaktadir. Kadrajdaki bu bolinme durumu, Aydin’in kurmaya
calistig1 fakat zit diisen iki insana ait iletisim durumuna vurgu kazandirmaktadir.
Boylelikle, mutfak-yemek ve yeme alaninda oldugu gibi lobide de iletisim kurmak

istendigi halde, Aydin’in iletisimsizlik sorunu giindeme gelmektedir.

Lobideki ikili birlikteliklerden bir digeri ise, Necla ve Nihal arasinda ge¢mektedir.
Nihal ve Necla karakterlerinin, film boyunca ilk kez ve sadece bir kere birbirleriyle
olan 6zel konusmalarini lobide yaptiklari izlenir. Necla, Nihal’e eski esiyle olan
iligkisindeki 6nemli noktalari, pismanligim1 ve kararsizlig itiraf etmekte, kendini
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aci8a ¢ikarmaktadir (Sekil 5.52). Cerceveleme baglaminda, Aydin ile otel miisterisi
arasindaki iligskinin bir benzerine, Necla ile Nihal’in lobideki sahnesinde de tanik
olunur. Mekénsal konumlandirilis olarak arkali-Onlii karsit taraflardan kadrajlanan
karakterlerin iletisim igerisinde olduklar1 goriiliir. Fakat bu ters konumlandirilma
durumu, ters giden iletisim durumuna referans vermekte ve nitekim Necla ile
Nihal’in birbirleriyle anlagamadiklar1 algilanmaktadir. Dolayisiyla, bir kez daha,

sosyallesme ve iletisim alaninda, iletisimsizligin bogucu hakimiyeti izlenir.

Sekil 5.51: Sosyallesme alan1 olarak lobi, Aydin ve miisteri, Aydin’in kendini
dvmesi. (Kis Uykusu filminden alinmustir)

Sekil 5.52: Sosyallesme alani olarak lobi , Nihal ve Necla, Necla’nin eski esiyle olan
iliskisi hakkinda Nihal’e itiraflari. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Genel olarak sinemada, agikliklar aktif olarak kullanilan simgesel 6zellikleriyle 6ne
cikmaktadirlar. i¢-dis iliskisini tanimladigi, hacimlerin birbirleriyle olan baglantisini
aktardig1 gibi, sahneler arasi dramatik gecisler de olusturan agikliklar, Ceylan
sinemasinda mekansal ger¢ekligi yaratmakta kullanilan etkili mekansal bilesenlerdir.
Filmlerinde, pencere ve kapi gibi Ogelerin kullanimi genellikle, karakterlerin,
kendilerine ya da digerlerine aralanan, agilan ya da kapanan kapilar1 yansitarak,
izleyiciye gondermelerde bulunan yonetmen, ortaya koydugu esik, yansima gibi
kavramlar ile, hem somut, hem de soyut iletilerle derin ve uzamsal algilar
yaratabilmektedir. Kis Uykusu’nda da gesitli agilardan kadraja girerek, farkl
anlamlandirmalara karsilik gelen agikliklar dikkat ¢ekmektedir. Film boyunca
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acikliklar, estetik kaygilar sebebiyle gorsel zemin olusturdugu gibi, olay Orgusini

destekleyen iletisim 0geleri olarak karsimiza ¢ikar.

Filmde pencere kullanimi birden fazla anlamsal ¢ikarimla agiklanmaktadir. Bilindigi
tizere, mimarlik ¢izgisel, dokusal, bigimsel vb. baglamda sinirlayici nitelikte olabilir.
Mimarinin  smurlayici  dzelliginden  faydalanarak, kimi zaman gizlenen
pozisyonlariyla anlatida 6ne ¢ikan Aydin ve ardisik olarak gdsterilen, geleni gideni,
Ozellikle de karist Nihal’i gozetledigi sahneler, film boyunca dikkat ¢cekmektedir
(Sekil 5.53, 5.54, 5.55, 5.56). Yananlam ile vurgulanan pencerelerin, i¢ dinya-dis
diinya, a¢ilim, gérme ve gorinirliilik ile, gerceklik, diirtistlik ve gizlilik gibi
kavramlarla iliskilendirildigi gozlenir. Boylelikle, Aydin’in Nihal ile olan
iliskisindeki umutsuzluk ve pencere aracilifiyla kurmaya g¢aligtig1 iletisimin tersine
sonuglar  dogurdugu iletisimsizlik duyumsamalarimin  uzantisinda, Aydin
karakterininde gelisen gozetleme ihtiyaci, film boyunca zaman zaman islenen bir
motif olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gizlilik iginde, mimari sinirlar arkasina
saklanilarak gozetleme durumu da tekinsizlik hissiyatin1 beraberinde getirmektedir.

Aydin ile Nihal arasindaki iletisim problemleri ve Aydin’in gen¢ karisini merak

ediyor; kiskaniyor olusu, pencere gostereni araciligiyla tasvir edilmektedir.

Sekil 5.54: Pencere, Aydin Nihal’i gozetlerken. (Kis Uykusu filminden alinmustir)
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Sekil 5.56: Pencere, Aydin geleni gideni gozetlerken. (Kis Uykusu filminden alinmistir)

Film genelinde bir iletisimsizlik arayiizii olarak kodlanmis olan pencereler, sadece
final sahnesinde bir iletisim araci olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii film boyunca
pencere araciligiyla tek tarafli kurulan ig—dis iliskisi, sadece bu sahnede karsilikli
olarak gercek anlamina kavusur. Nihal de kendi odasmin penceresinden bakarak, Ote
yanda, Aydin’in ona bakiglarina karsilik verir. Sekil 5.57°de belirtilen, ardisik gelen
sahnelerde, kadraj da Nihal’in odasinin penceresini temel alarak ig-dis iliskisi
kurmaktadir. Aydin’in asagi, Nihal’in ise yukari kadrajlama agisiyla gerceveye
yerlestirilmis olmasi, hiyerarsi olusturarak, Aydin’in Nihal’e duydugu muhtaglik
hissinin bir yansimasini temsil etmektedir. Pencere araciligi ile cerceve icinde

cerceve yaratilarak, karakterler bir kez daha vurgulanmistir.

Sekil 5.57: Pencere, Filmin sonunda, Nihal’den kopamayan Aydin’in Nihal ile
yiizlesmesi. (Kis Uykusu filminden almmistir)

Bilindigi lizere, pencereler, kenar cizgileriyle sinirlandirilmis agiklardir. Fakat bu
sinirlarin i¢inde yer alan seffaf alan i¢g-dis baglantis1 kurmaktadir. Film boyunca bir

kisir dongiiye siirliklenmis olan arada kalma ve umutsuzluk halleri bu noktada goze
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carpmaktadir. Hem Aydin hem de Nihal karakterlerinin, otelin iginde bulunup,
pencerenin sinirlt ¢ergevesinden bakmalari, umutsuzluk ve arada kalma hissiyatlarini
yasattig1 gibi; bir yandan da disariyla baglanti kurmalari, bu sikintiya karsi c¢are
arayislarin1 da beraberinde getirmektedir (Sekil 5.58, 5.59). Bdylelikle, pencere
aracilifiyla genel olarak umutsuzluk, arada kalma, caresizlik duyumsamalar

gerceklesmekte ve pencereler gorselden dokunsala yonelim saglamaktadir.

Sekil: 5.58 Pencere, Aydin’in caresizligi ve umut arayisi. (Kis Uykusu filminden
almmustir)

Sekil 5.59: Pencere, Nihal’in ¢aresizligi ve umut arayisi. (Kis Uykusu filminden
alinmustir)

Pencere araciligiyla ifade edilen iletisimsizlik, iletisimsizligin sebep oldugu
gbzetleme ve haberdar olmaya calisma ihtiyaci ve bu ihtiyag silsilesinin dolayh
olarak duyumsattig tekinsizlik durumu, ayn1 zamanda esik kavrami araciligiyla da
islenmektedir. Esigin yarattigi cerceveden imgeye bakan kamera, cerceve icinde
gergeve olusturmaktadir. Cergeve icinde cerceve yaratilarak odaklanilan mekan, 151k
ayrigsmastyla bir kez daha pekistirilmektedir. Bu sayede, izleyicinin odagini da
yonlendirmektedir. Filmde, esigin kadraj icine alinmasi ile kurulan karakter-mekéan-
olay iliskisi pekistirilmektedir. Sekil 5.60°da karakter ve esik mekami kadraji
belirlemektedir. Isik acisindan diisiiniildiigiinde ise, esikten bakan c¢ercevenin biitiin
cerceveden daha aydinlik olarak farklilastigi goriilmektedir. Bunlara ek olarak, ayni
zamanda bulaniklastirilan esik mekani, dikkatlerin Aydin iizerinde toplanmasini da

saglamaktadir. Aydin’in da esige yonelmis sekilde konumlandirilmasinin da destegi
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ile izleyici esigin arkasinda olanlar ve Aydin arasinda yasanacak sahnelere
hazirlanilmaktadir. Ardindan gelen, Sekil 5.61 ve 5.62’de gosterilen sahnelerde ise,
kameranin gozii bir nevi Aydin’in géziiyle yer degistirmektedir. Esik, diiz anlamiyla
bir mekandan bir mekana gecisi sagladig gibi, yan anlamiyla da duygusal gecislerin
simgesel temsilcisi olmaktadir. Fakat, Aydin’in esikten geg¢ip, Nihal’in dernekten
arkadaslariyla kurmus oldugu sosyal diyaloga dahil oldugu goriilmemektedir. Bagka
bir deyisle, esik boliinme yaratmaktadir. Esasen bu béliinme, Aydin’in dahil olmak
isteyip de olamadigi iletisim-iletisimsizlik durumlar1 ile, mutlak yalnizligi ve

Nihal’in bagska bireylerle kurabildigi sosyal iligkisinin ayrisikligidir.

Sekil 5.62: Esik, Aydin Nihal’i gézetlerken. (Kis Uykusu filminden alinmistir)
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5.3 Grand Budapest Hotel (Biiyiik Budapeste Oteli 2014)

5.3.1 Film ile ilgili genel bilgiler

Sekil 5.63: Grand Budapest Hotel orijinal film afisi.
(http://www.imdb.com/media/rm1834474496/tt22783887ref_=tt_ov_i)

Yonetmen: Wes Anderson
Senarist: Wes Anderson, Hugo Guinness

Oyuncular: Ralph Fiennes (Gustave), F. Murray Abraham (Mustafa- Zero), Mathieu
Amalric (Serge X)

Gorintu Yonetmeni: Robert Yeoman
Set Tasarimi: Anna Pinnock

Yapim yili: 2014

Turd: Komedi, Macera, Drama

Kendine has yaklagimiyla 6ne ¢ikan Amerikali yonetmen Wes Anderson, sinemayi

adeta bir tiyatro sahnesiymiscesine kullanarak, mizansene, anlatiya ve sinematik

akisa, 0zgun bir nitelik kazandirir. Yonetmen, aslinda konusulmasi ve dile getirilmesi

gi¢c olan olgu ve durumlari kendi komedi yaklasimiyla harmanlayarak filme

aktarmay!r basarmasi bakimindan goze c¢arpmaktadir. Ote yandan, Anderson’in
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neredeyse tiim filmlerinde, aile kavramini konu olarak isledigi gozlenir. Gergek
hayatinda, kendisi sekiz yasindayken bosanmis olan ebeveynlerinin {i¢ oglundan
ortancasi olan Anderson, direkt yada dolayl ipuglariyla kendi hayatina gondermeler
yapmaktadir. Her filminde, mutlaka ergen yaslardaki bir ana karakter etrafinda
dolagan anlatilari, erken olgunlasma durumu konusunu mercek altina almaktadir.
Fakat bdylesine, kirillgan, hiiziinlendirici ve yipratici konular1 isliyor olmasina
ragmen, filmleri, stirekli umut, yeniden bir araya gelebilme, kavusabilme, dengeyi
yakalayabilme, paylasabilme, bir biitiiniin par¢asi olabilme arayislariyla doludur. Bir
sekilde mutlu sonla biten filmlerin tattirdigigi mutluluk ve huzur hissiyat: ne kadar
gercek olsa da bir diger yandan yabancilik, aidiyetsizlik gibi duyumsamalarin

mevcudiyeti de vazgecilmezdir.

Yonetmenin en kuvvetli gorsel iletisim etkilerinden biri, tek kagisli perspektiften
olusan kadrajlar sunarak, vurgulamak istedigi karakteri, nesneyi vb. kadrajin tam
ortasina yerlestirmesi ve merkeziyet¢i cergeveler yaratmasidir. Boylelikle,
Anderson’in ¢ekmis oldugu tiim filmlerinde, kompozisyonun kadrajin merkezinde
olma kaygisi ortaya ¢ikmaktadir. Merkezi tam ortadan alinan karakterler, yariya
boldiikten sonra saga ve sola esit miktarda yerlesen insanlar, agilabilme 6zelligi olan
kapi, pencere gibi mimari ogelerin de kullanimiyla, bir¢cok farkli sekilde, izleyiciyi

ekranin orta kismina sabitlemektedir.

Yonetmenin tasarim anlayisini ayricalikli kilan bir diger 6zelligi ise, kusbakist
sahnelere oldukca fazla yer vermesidir. Boylelikle, kalabalik kompozisyonlar
yaratmakta ve cekimlerini adeta tablolastirmaktadir. Benzer sekilde, kalabaliklik
hissi yaratma tutumunu, sinemasal mekéanlarma da uygulayan yonetmenin,
olusturdugu gorkemli set tasarimlari, her bir mekanin ya da dekorun, filme Ozel
olarak yapildig1 izlenimini pekistirir. Boylelikle, sinemasal mekan ve anlati iliskisi,
son derece tutarli bir bigimde saglanmis olur. Filmlerinin ilk bakista yonetmene ait
oldugunun anlamamizi sagayan en Onemli etkenlerden bir digeri ise, kuskusuz,
se¢cmis oldugu renk paletleridir. Yonetmen, genellikle pastel tonlardan olusturdugu
renk paletlerini, tim filmi kapsayan bir filtreymisgesine kostiimden makyaja,
dekordan tiim mekana kadar uyguladigi gézlenir. Filmin genel biitiinligiinii saglayan
ve ayni zamanda filme masals1 bir atmosfer yiikleyen bu renkler, kimi zaman
kontrast olusturacak sekilde kullanilarak, sahnede vurgulanmak istenen &geleri,

oldukg¢a bagarili bir sekilde 6n plana ¢gikartmasina imkan tanar.
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Calisma kapsaminda ele aliman Anderson’un bu Son filmi, tipki diger filmlerinde
oldugu gibi, aslinda ¢ok yalin bir anlatinin, hizli gegislerden olusan kadrajlar,
gorkemli sinemasal mekanlar1 ve yogun diyaloglari ile alengirli ve satafatli bir hale
sokulmus seklidir. Film genel olarak, iki diinya savasi arasinda, Grand Budapest
Hotel’de hayatlar1 kesisen kahramanlarin yasadiklari olaylar silsilesini konu alir.
Isminden de anlasilabilecegi gibi, The Grand Budapest Hotel’de gecen film,
ginimizden baslaylp eskiden yasanmis olaylarin 6zeti seklinde zamansal
sigramalarla devam eder. Fakat bu uzanis, farkli baglantilar ve beklenmedik olaylar

ile, biraz Hitchcock vari bir olay filmine donistir.

Nazi Donemi’nde intihar eden yazar Stefan Zweig’in eserlerinden ilham alinarak
senaryolastirilan film, otelin zamansal gergekliginde simdiki zamana tekabiil eden
sirecteki sahibi olan Mustafa (Zero)’nin, ge¢mis zamanda belboy olarak hizmet
verdigi Biiyiik Budapeste Oteli’nde, koniyer olan Gustave karakteri ile iliskisini ve
yasadiklar1 olaylar1 sunmaktadir. Filmin bas kahramani, kurnaz, akilli ve sahsina
miinhasir kisiligiyle 6ne ¢ikan Mosyd Gustave, otelin genel isleyisinden sorumlu,
tim birimlerin kontroliinii saglayan, bir nevi otelin hizmetten sorumlu calisma
birimlerinin iktidar1 olan bir karakterdir. Ayrica, yash kadinlara olan zaafiyla da
bilinen Gustave, kadmlart mutlu etmeyi sorumluluk edinmistir. Gustave’in emri
altinda caligsan belboy (lobbyboy) Mustafa ise, zamanla Mosyo Gustave’in sag kolu
haline gelmektedir. Gustave’in agiklarindan yasli Madame D.’nin 6limii sonrasi,
servetinin en pahali parcast olan “’Elma Tutan Cocuk” adl1 tabloyu Gustave’a miras
birakmasi sonucu, Madame D.’nin ogullarinin Gustave’a kars1 intikam hirst baglar ve
Gustave ve Mustafa, kendilerine kars1 diizenlenen ¢esitli komplolara maruz kalirlar.
Boylelikle, otelin, gorkemli ve satafath atmosferi disinda, Urkituci ve tekinsiz yuzu
de giin yiiziine ¢ikmaktadir. Ote yandan, Diinya Savasi'nmin ve bagh olarak gelisen
siyasi, erk degisikliklerini de farkli iktidar temsilleri {izerinden yansitildigr film, bu
micadelede, birey-toplum- iilke gibi farkli 6l¢ekler arasindaki erk ve baskilama

durumlarin1 da ortaya koyar.

Anderson’in filmlerinin bel kemigini olusturan aile kavrami, Grand Budapest
Hotel’de, bu kez aralarinda kan bagi bulunmayan Gustave ve Mustafa arasinda
yasanan samimi ve yogun iliski {izerinden irdelenir. Her ikisinin de yakin ¢evresinde
kimsenin olmay1si, aralarindaki ailemsi etkilesimi kuvvetlendirmektedir. Ayrica film,

her ne kadar yiizeysel olarak diisiiniildiiglinde bir konsjiyerle belboy arasindaki
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iliskiyi konu aliyor gibi goriinse de, alt-metinlerinde, Diinya Savaglari Donemi’ni
iceren farkli zaman dilimlerinde ge¢mesi nedeniyle, Dogu Avrupa tarihine ve Nazi
Donemi’nde yasanmis olan sikintilara 1s1k tutan bir elestiri niteligindedir. Ug ayr1
donemde (1985’ler, 1968’ler ve 1930’lar) gegen filmin, zamansal farkliligin
izleyiciye daha giiglii yasatmak i¢in ise, kadrajlar 1.37, 1.85 ve 2.35.1 olacak sekilde
tic farkli oranda ayarlanmistir (Sekil 5.64, Sekil 5.65, Sekil 5.66). Ayrica, sadece
kadrajlardaki bu ayrisma ve ¢esitlilik durumu degil ayn1 zamanda da biiyiik resme
baktigimizda bu farkli 6zelliklere sahip kadrajlarin bir araya geldiklerinde yarattiklari

iletisim de filmi ¢oziimleme asamasindaki kavrayisimizi etkilemektedir.

Sekil 5.64: 1985 yili’na ait sahneler i¢in kullanilan 1.37 mm.lik kadraj. (GBH.

filminden alinmugtir)

-
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i

Sekil 5.65: 1968 yili’na ait sahneler igin kullanilan 1.85 mm.lik kadraj. (GBH.

filminden alinmistir)

Sekil 5.66: 1932 yili’na ait sahneler igin kullanilan 2.35.1 mm.lik kadraj. (GBH.

filminden alinmustir)
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5.3.2 Filmin mekansal analizi

Bu boliimde, Sekil 5.67°de belirtildigi gibi, farkli katmanlarin birbirleriyle olan
iliskilenmeleri temel alinarak film ¢oziimlemesi yapilmaktadir. Bu baglamda biiyiik
Olcekte, Alp Daglari’nda konumlanirilmis kasaba; kicuk Olcekte ise, otelin ortak
mekanlart olan lobi, restoran; kisisel mekanlar olan ve ana karakterlerle 6zleserek
karsimiza ¢ikan Mosy0 Gustave’in odast ve Mustafa’nin odasi analiz kapsaminda
incelemeye alinmistir. Fiinikiiler, asansor, agikliklar ve esik gibi mekansal bilesenler

de ¢oziimleme kapsamina dahildir.

Ikinci asamada, ¢alisma kapsaminda ele alinan mekénlari ve mekansal bilesenlerin
¢oziimlemesinde referans alinan gesitli tasarim parametreleri belirlenmistir. GBH’de
etkin ifade araglar1 olmalar1 sebebiyle fiziksel parametre olarak, kompozisyon, 1s1k,
renk, doku, cizgi, kadrajlama, kamera agilar1 ve Olcek; sosyo-kiiltiirel tasarim
parametreleri olarak ise, mahremiyet, gelenek ve gorenekler ile aile ve toplum yapisi

belirlenmistir.

Analizin (guncii asamasinda ise, mekanlardaki tasarim elemanlarinin bir araya
gelmesi ile, film boyunca duyumsamamizi yonlendiren, filme 6zgii iletisim etkileri
incelenmistir. Bu baglamda, filmin, perspektif, simetri, birlesme, boliinme, sini,
vurgu, duraganlik, dinamizm, karsithik, estetik kaygilar, harmoni ve denge gibi

etkileri dogurdugu gozlenmistir.

Son agamada ise, ortaya ¢ikarilan iletisim etkilerinin yaratmis oldugu ¢ikarimlara yer
verilmistir. Sonu¢ olarak ise, tekinsizlik, yersizlik, 1ssizlik, gegicilik, bosluk,
yalnizlik, eglence, mutluluk, kaybolmusluk, iletisim(sizlik), gézetleme, tedirginlik ve

gecmisten kopamama gosterilenlerine ulagilmistir.
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INCELENEN MEKAN TASARIM ILETISIM ETKILERININ
MEKANLAR VE COZUMLEMELERINDE ELEMANLARININ YARATTIGI
MEKANSAL TASARIM REFERANS ALINAN TASARIM OLUSTURDUGU KAVRAMSAL, DUYUSAL)
OGELERi PARAMETRELERI _ FIILME OZGU VE ANLAMSAL
ILETISIM ETKILERI CIKARIMLAR
Fiziksel Sosyo-Kiiltiirel L
+ Kasaba Parametreler Parametreler Perspektif + Tekinsizlik
* Lobi * Simetri * Yersizlik
+ Kompozisyon | * Mahremiyet
* Restoran * Birlesme * Issizhik
+ sk * Gelenek ve
* Mosyd Gustave’in B * Boliinme * Gegicilik
+ Renk gorenekler
odasi ) * Smr * Bosluk
+ Doku * Aileve
* Mustafa’nin odasi e * Vurgu * Yalmzhk
+ Cizgi Toplum
* Asansor . * Duraganlik * Eglence
+ Kadrajlama yapisi
* Agikhklar * Dinamizm * Mutluluk
+ Kamera
* Karsithk * Kaybolmugluk
agilart .
.. * Estetik kaygilar + lletisim(sizlik)
+ Olgek
* Harmoni * Gozetleme
* Denge * Tedirginlik
+ Gegmisten kopamama

Sekil 5.67: Grand Budapest Hotel (Biiyiik Budapeste Oteli), 2014, filmin
¢cozlmleme sirecini belirleyen analiz modeli.

Genel baglamda, filmin gectigi Grand Budapest Hotel’i degerlendirecek olursak;
otel, Avrupa kitasinin en u¢ dogu sinirinda, bir zamanlar imparatorlugun merkezi
olan Zubrowka Cumbhuriyeti’nde yer alan, Alp daglarmin yamacglarmin doruk
noktasimna konumlandirilmis, gézlerden uzak, ulasilmasi zor, 1ssiz bir lokasyondadir
(Sekil 5.68). Film boyunca, otelin hem 1932 hem de 1968 yillarindaki hallerine
taniklik ederiz. Otelin 1932 yilina ait versiyonu, Art Nouveau Uslupta tasarlanmig
olup, zarif dekoratif suslemelerin 6n plana ¢iktigi, kivrimli formlarin géze garptigi,
kemerli pencerelere sahip ve pembe tonlarin hakim oldugu dis cephesiyle izleyiciye
sunulmustur (Sekil 5.69). Gece goriintiisiinden de belli oldugu gibi, 1932 yilindaki
otel, siirekli miisteri akimina ugrayan, 1siklari her daim agik, zamaninin en populer
otellerinden biridir. Otelin 1968 versiyonunun ise, 1932°deki halinden, belli keskin
detaylarla farklilastigi goriiliir. 1968°deki imgelemde revizyona ugradigi gézlenen
otel tasariminda, organik formdaki agikliklarinin yerini gizgisel keskin pencerelerin
aldigi; Art Nouveau’nun siislemeli Gslubundan uzaklasilip, daha rasyonel bir dilin 6n
plana ¢iktig1 ve pembe tonlarmin yerini sari-kahverengi tonlarin aldig: izlenir (Sekil
5.70). Boylelikle, yillar arast kadraj boyutuyla elde edilen fark, ayrica renk
tonlamasiyla da bir kez daha vurgulanmistir. Bir sosyo-kultlrel parametre olarak
tarinte yapilan yolculuk, bir fiziksel parametre olarak renk ve kompozisyondaki
mimari Uslupla birlesmis ve filmde donemler arasi karsitlik olusturarak karsimiza

cikmistir. Cephe dokularindaki bu karsitlik durumu, mutluluk sacan pembe tonlarinin
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kaybolmasi, baska bir ifadeyle eglenceli atmosferin yerini daha sert bir havaya

birakmasi yolunda gitmeyen bir seylerin habercisi olarak gortlur.

Sekil 5.69: 1932 yilina otelin giindiiz ve gece goriiniisli. (GBH. filminden alinmistir)

Sekil 5.70: 1968 yilina ait otelin disaridan goriiniisii. (GBH. filminden almmistir)

Biiyiik olgekten otelin bulundugu kasaba dokusuna baktigimizda ise, kasaba genel
baglamda 1ssizlik ile kodlanmistir. Issizlig1i yaratan en 6nemli etkenler renklerin
soluklasarak, 15181in azaltilmis olmasidir. Kasabaya ait imajlarda, kompozisyondaki
bosluk dikkat gekmektedir. 1932 yilina ait Sekil 5.71’de gosterilen kasabaya ait
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sahnelerde, otelin i¢indeki sahnelerde yaratilan kalabalik kompozisyonlara karsilik
olarak otelin digindaki insan 6gesi bulunmayan, karanlik, donuk renkli ve bos
kompozisyonlar tezat olusturmakta ve isin i¢inde bir terslik oldugu hissini yaratarak

tekinsizlik uyandirmaktadir.

Sekil 5.71: 1932 yilina ait otelin 1ssizligin1 vurgulayan kasabaya ait sahneler. (GBH.
filminden alinmistir)

1932 senesindeki kasabada yaratilmis olan 1ssizlik hissi 1968 senesi icin de
gecerlidir. Denge unsurunu kendine has tarziyla merkezi kompozisyonlar olusturarak
saglayan yoOnetmenin, Sekil 5.72’de g0sterilen sahnede, Kkarakterin kadraja
yerlestirilme bigimi baglaminda gorsel gerginlik yarattigi gozlenmektedir. Ayni
zamanda bu gerginligin, kasabaya ait agaglik alanin kompozisyonda kapladig alanla,
karakterin kapladigr alan goz onilinde bulundurulursa aradaki farkin tanimlamig
oldugu karsitliktan da kaynaklandigini soylemek gerekmektedir. Fiziksel baglamda,
otelin balkonunda duran miisterinin olusturdugu dikey ¢izgi, Anderson’in
basvurdugu merkezi kurgusuna terstir. Boylelikle, grafik Ogelerin karsithg: ile
olusturulmus olan kompozisyon, yoOnetmenin merkeziyetci denge ilkesiyle

cakismakta ve 1ss1zli1 giin yliziine ¢ikarmaktadir.

Sekil 5.72: 1968 yilina ait otelin 1ss1zligin1 vurgulayan sahne. (GBH. filminden
alinmistir)
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Ayrica yine kasabaya ait fiinikiilerin goriintiilendigi sahnelerde de 1932-1968
ayrimimin vurgulandigir gozlenmektedir. GBH’de fiinikiiler genel anlamiyla olay

oOrglisiiniin akigini yonlendiren bir 6gedir (Sekil 5.73, Sekil 5.74).

Sekil 5.74: 1968 yilina ait fiinikiiler. (GBH. filminden alinmistir)

Filmde, zamanda yolculuk yapan GBH’nin hem 1932 hem de 1968 yillarindaki, iki
farkli lobi mekénma taniklik ederiz. Oncelikle, 1932°deki otel lobisine bakacak
olursak, lobinin en ¢ok goéze carpan Ozelligi, pembe-kirmizi tonlarinda dekore
edilmis olmasidir. Kirmizi renginin yaratmis oldugu dinamizm etkisi sayesinde, 1932
senesindeki slrekli olumsuz olaylarin birinden digerine kosusturma seklinde gegen
aksiyon dolu olay orgiisii tasvir edilmistir (Sekil 5.75).> Pembe filtrenin genel
baskinlig1 ve yine pembe tonlarda tasarlanmis olan mekansal ogeler ise, anlatidaki

olumsuz giden siiregleri yumusatmakta ve filmin geneline hakim olan tekinsizlik,

5 En dinamik, en kuvvetli, dalga boyu en uzun, titresimi en kuvvetli renk kirmizidir. Bu renk; canlilik, mutluluk,
giriskenlik, disa doniikliik, irade, giig, cinsel gii¢, kizginlik, hirs ve olumluluk gibi anlamlar tasimaktadir. Kirmizi,
sevgi ve nefret gibi iki zit duyguyu da biinyesinde tasimaktadir. Kirmizinin insan tizerindeki et- kisi yadsinamaz
derecede bilyiiktiir. Bu renk; insan iizerinde canlandirici, heyecan verici, kiskirtict bir etki birakmakta ve
biyolojik olarak gz retinasinin hemen arkasinda olusmaktadir. Bu nedenle kirmiziya bakan izleyici bu rengin
Uizerine geldigi hissine kapilabilmektedir. (Cagan’dan akt Kirik, 2012, s.74 )
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yalnizlik, yersizlik, sikigmiglik gibi negatif hissiyatlar1 arka plana itmektedir. Cunku
pembe, uyum, nese, dinginlik gibi hissiyatlar1 tetiklemektedir.® Boylelikle, filmdeki

masals1 anlat1 agiga ¢ikmakta ve kara mizah anlayis1 bir hayli hissedilmektedir.

1932 yilina ait lobi mekéni, Art Nouveau tsluptaki avize sarkitlarin bulundugu,
gosterigli bir mekandir (Sekil 5.76). Tasinabilir masa ve sandalyeler gbze garpar.
Kirmiz1 renk tonlarindaki, farkli desenlerle bezenmis bir¢cok hali zemini 6rtmektedir.
Lobi mekani her daim otel miisterileriyle doludur ve lobide herkesin siirekli iletisim
halinde oldugu go6zlenir. Lobinin tavan yiiksekligi ¢ok olmasina ragmen, siirekli
kalabalik olmas1 sebebiyle kompozisyon dolu gorinmektedir. Ayrica, insan-mekan
Olgegindeki bu karsithiga ragmen, bel-cekim ya da goz hizasi ¢ekim kamera agilari
kullanilmasiyla, devasal lobi mekani; kaybolmusluk, yalnizlik, bosluk gibi negatif
hissiyatlar yerine mutluluk, eglence gibi nese sagan duyumsamalar yasatmaktadir.
Dolayisiyla, esasen negatif igerikli olaylarin islendigi 1932 senesine ait sahnelerde,
ayni renk kullaniminda oldugu gibi, 6l¢ek, kompozisyon ve kamera agilari da islenen

olumsuz anlatiy1 arka plana iterek, pozitif duyumsamalar uyandirmaktadir.

Sekil 5.75: 1932 yilina ait, kirmizi tonun baskinligi olan otel lobisi. (GBH. filminden

almmustir)

6 Pembe; uyumun, nesenin, sirinligin ve sevginin simgesidir. insanlar1 rahat hissettiren ve dinlendiren bir renktir.
Tiirk kiiltiirtinde pembe mutlulugun rengidir. Ciinkii Tiirk Sinemas1’nda mutlulugun simgesi “pembe panjurlu
ev”dir. Pembe hayaller olumlu ve mutluluk verici olaylar iizerine kurulmaktadir. Pembe; saldirganlik ve siddet
duygularmi minimum seviyeye in- dirgemektedir. Pembe, fiziksel bir uyarici niteligi de tasimakta, ayni1 zamanda
yaraticiligi da olumlu yonde etkilemektedir. Saglikli olmanin ve daima geng kalmanin ifadesi olarak da
tanimlanabilmektedir. Pembe tipki kirmizi gibi aski ve sevgiyi ¢agristirmaktadir. (Kirik, A.M., 2012, 5.78)
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Sekil 5.76: 1932 yilina ait otel lobisi. (GBH. filminden alinmustir)

Fakat ayni pozitif duyumsamalarin, 1968 senesine ait lobi sahneleri icin gecerli
olmadig1 gozlenir. Yeni lobinin, 1932°deki lobi tasarimindan ayrigsan en biiyiik yani,
pembe tonlarinin yerini sari-kahverengi tonlarina birakmasidir (Sekil 5.77). Bu renk
tonlarinin baskinligi, kuskusuz mek&nin dinamizmini azaltip, daha duragan hale
sokmaktadir’. Zaten, 1968 yilindaki otelin son haline ait sahneler de, cok az
miisterinin ugradigy, tek tiik insana rastladigimiz, neredeyse yikilmaya ramak kalmig
ve sezon dis1 donemdeki halidir. Lobi mekani sadelesmis, oturma birimleri azalmis,
gosteristen  uzaklasmustir.  Ozetle,  kompozisyon  yalnlastirilmistir  ve
kompozisyondaki doluluk-bosluluk oranmin artmasina ek olarak 1932 senesinin
aksine tavanm yiiksekligi kendini hissettirir olmustur. insan-mekan lgegi arasindaki
farkliligin apacgik okunabildigi lobi mekani, Mustafa’nin tek basina koltukta
oturukenki yalnizligin1 daha da vurgulu kilmaktadir. GBH’nin son demleri, 1ssizlik
ve yalmizlik halleri bu sekilde iletilmektedir (Sekil 5.78). Ayrica, donemler arasi,
otelin dis cephesel dokusunda, renk kullaniminda ve {slubunda gordiigiimiiz
degisim, 1932 ve 1968 yillarindaki lobi mekanlar1 icin de gegerli olusu, estetik
kaygilar sebebiyle yapildigi gibi, ayn1 zamanda film ic¢inde biitiinsel bir harmoni

olusturmakta ve izleyiciye tarihsel iletisimi okunur halde sunmaktadir.

! Kahverengi, agir ve kasvetli bir renktir. Bununla birlikte; pek ¢ok negatif etkisi bulunan yavas titresime sahip
bir renktir. (Sharma, 2007: 29) Negatif 6zellikleriyle degisken ve giivensiz bir yapiy1 yansitabilmektedir.
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Sekil 5.77: 1968 yilina ait,sari-kahverengi tonun baskinligi altindaki otel lobisi.
(GBH. filminden alinmustir)

Sekil 5.78: Mustafa’nin yalnizliginin ve boslugunun vurgulandig otel lobisi. (GBH.
filminden alinmstir)

Lobinin i¢inde yer alan odabasi (konsiyerj) biriminde de aynen lobide oldugu gibi
1932 ve 1968 senelerinin farkli renk paletleri 6ne ¢ikmaktadir (Sekil 5.79, Sekil
5.80). Bu renk paletleri sadece, lobi meké&ninda degil, filmin geneline, tum mekanlara

uygulanmigtir.
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Sekil 5.79: 1932 yilina ait renk paleti. (GBH. filminden alinmistir)

CONCIERGE

FOR SERVICE DELIVERIES:
SIGN REGISTER

Sekil 5.80: 1968 yilina ait renk paleti. (GBH filminden alimistir)

Bir diger ortak kullanim alani olan restoranin da yine ayni sekilde her iki doneme ait
goriintillerine taniklik ederiz. Lobi mekéanindaki donemler arast duyumsama
catismasinin aksine, restorana ait sahnelerde olumsuz duyumsamalarin uzlastigi
goriilmektedir. Bilindigi {izere, otellerdeki sosyal alt-mekénlarin otel ziyaretgisi
sayistyla dogru orantili olacak sekilde tasarlanmasi gerekmektedir. GBH nin restoran
mekéani da hacim olarak genis ve yiiksek tavanli bir mekandir. Buradan anlagilacagi
tizere, otelin ziyaret¢i sayisi bir hayli fazladir. Fakat her iki seneye ait sahnelerde de
kompozisyonda bosluk hissi hakimdir. Ayn1 zamanda, kusbakisi ¢ekim agisiyla,
tavanin yiiksekligi vurgulanmis, insan-mekén 6l¢egi arasindaki devasa fark ortaya
cikmistir. Dolayisiyla, restoran mekani, filmdeki karakterleri koca bir fanus gibi
kusatmakta ve kaybolmusluk, yalmzlik, 1ssizlik gibi negatif duyumsamalar

tetiklemektedir. Sekil 5.81°de belirtilen 1932 yilina ait gorsel, sosyo kultlrel olarak

133



politik baglamda, savas doneminin en siddetli hissedildigi, oteldeki catismadan
sonra, tiim ana karakterlerin bir araya geldigi ana aittir. Doluluk-bosluk orani ve
cekim agisiyla elde edilen mevzu-bahis hissiyatlar, savas donemini anlatmakta
oldugu i¢in negatif anlamlar tasir. Ayrica, normalde zeminde yerli yerinde olmasi
gereken yemek masalari, kompozisyonda toplanmis ve st liste yigilmis bir sekilde
bir kenara itilmistir. Boylelikle, olaganiistii bir hal olmas1 durumu pekistirilmistir.
Sekil 5.72’de 1968 yilindaki restoranda ise, 1932°den farkli masalar yerli yerinde
durmakta ve boylelikle 1932 yilinin aksine, yolunda giden bir tavir sergilenmektedir.
Fakat yine de, tiim masalarin neredeyse bos olmasi, otelin son demlerindeki 1ssizlik
hissiyatin1 yasatmaktadir. GBH’nin diger alt-mekénlarindaki her iki ddneme ait
sahnelerde, mekén tasarimlarmin bir hayli degistigi gozlenmektedir. Restoran
mekéninda ise mimari baglamda, mekan mevcut haliyle ayn1 birakilmis, arkada
bulunan manzara gorseli degistirilmemis, ¢ekim acilar1 degismemis, Olgeksel
farklilik yine ayni agiyla izleyiciye sunulmustur. Kompozisyon harmoni igindedir.
Boylelikle, restoran meké&ninda her iki doneme ait hissiyatlarin ayni dogrultuda

olmasi tutarlidir.

Sekil 5.81: 1932 yilina ait restoran sahnesi. (GBH filminden alinmistir)
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Sekil 5.82: 1968 yilina ait restoran sahnesi. (GBH filminden alinmugtir)

Otelin yari-kamusal mekéanlarinin yani1 sira, Mosy6 Gustave ve Mustafa’nin kendi
kabuguna ¢ekildigi mahremlerine, yatak odalarinin gosterildigi sahnelere de film
boyunca taniklik ederiz. 1932 donemini ele alan siirecte gordiigiimiiz, Mosyo
Gustave’in yatak odasi, uyuma ve yemek yeme aktivitelerine olanak tanimaktadir.
Sosyo-kiiltiirel baglamda mahremiyet ve aile yapisi ele alindiginda, odada tek kisilik
bir yatak bulunmasi, Mésyo niin yalnizligin1 géstermektedir. Sade ve kiiciik bir sarkit
aydmnlatma birimiyle aydinlanan odada, Mosy6 Gustave’in yemek yiyebilmesi igin
kiiglik bir masa bulunmaktadir. Temiz ve bos duvarlara sahip olan oda susten uzak,
bagka bir ifadeyle kisisellestirilmemis bir mekandir. 1932 senesine ait Mustafa’nin
belboy kimligiyle otelde bulundugu sirada kaldig1 oda ise, neredeyse bir servis odasi
kadar kiiclik, asag1 yukar1 Mosyd Gustave’in odasinin yemek yeme alani dahil
olmayan kismi kadardir. Duvarlar1 ise, M0sy6’niin odasina kiyasla, ¢ok daha pis,
nem kokar bir haldedir. Odanin, tek bir ¢iplak ampulle aydinlatilmasi, dramatize
atmosferik etkiler de yaratmaktadir. Oteldeki tiim gosterise, gorkemli abajurlara,
biiyiik metrekarelere yayilmis, 1511 1511 mekéanlara, renk dolu mobilyalara kiyasla
Mustafa’nin odasi epeyce kasvetli ve kiiglk kalmaktadir. Dolayisiyla, sosyo-kulturel
bir tasarim elemani olarak ekonomiye dair atmosferik unsurlar araciligiyla tasarlanan
mekanlar karsithk olusturmakta, boylece, mekan tasvirlerinde calisan ve misteri
ayrisimi vurgulanmakta, miisterinin hak ettigi mekan ile, ¢alisanin hak ettigi mekan
arasindaki fark ayirt edilmektedir. Ayni zamanda, Mustafa’nin odasinin Mosyo
Gustave’dan daha kiigiik, dar, kasvetli ve pis olmasi, aralarindaki mesleki hiyerarsiyi

0n plana ¢ikarirmaktadir (Sekil 5.83, Sekil 5.84).
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Sekil 5.83: Mosy6 nun, otel ¢alisan1 kimligiyle, 1932°de kaldigi otel odas1. (GBH.

filminden alinmustir)

Sekil 5.84: Mustafa "nin, otel ¢alisan1 kimligiyle, 1932’de kaldig1 otel odasi. (GBH.

filminden alinmugtir)

Mustafa’nin daha sonra, otelin sahibi kimligiyle 1968 yilindaki sahnelerde kaldig:
yatak odasi ise, 1932°de yasadigi odayla ¢ogu acgidan aymi Ozelliklere sahiptir.
Duvarlari, mobilyalari, aydinlatmasi ve zemin dokusyla daha yasanilabilir bir hale
sokulmus olan oda, aym kiiciikliikte ve darlikta, eski odasinin restore edilmis hali
gibidir. Mustafa’nin varlikli kimligine ve otelin en iyi odalarinda kalma sansina sahip
olmasma ragmen, hald eski odasinda kalmak istiyor olusu, nostaljik esintiler

uyandirip, ge¢misten kopamayiginin bir simgesidir (Sekil 5.85).

Sekil 5.85: Mustafa "nin, otel sahibi kimligiyle, 1932’de kaldig1 otel odasi. (GBH.

filminden alinmustir)

Otel’deki islevsel olarak diisey sirkiilasyonu saglayan asansor ise, anlatiya, dinamizm

etkisi katan gii¢lii bir 6ge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Baslangigta, varligini yogun
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olarak hissettiren, fakat film ilerledikge azalan asansor 6gesi, bir bakima filmin

Ozetiymiscesine, ikoniklestirilmistir.

Kompozisyon baglaminda, kimi zaman mekandan kopuk, mekana adapte olmay1
reddeden asansor birimi, karsithk yaratmaktadir. Film boyunca hakim olan pembe
tonlarinin aksine, sadece asansér mekaninin iginde kullanilmis olan can alic1 bir
tondaki kirmizi renk, asansorle gosterilen vurgu etkisini de desteklemektedir.
Asansordeki kirmizinin aksine, karsit rengi olan mor kostlmlerin tercih edilmesi ise,
yine aymi sekilde karsitlik hissiyatini kuvvetlendirmektedir. Boylelikle, asansor,
filmin ana karakteri gibi, bireyselligini ortaya koymaktadir. Ayrica, her ne kadar
asansorunki kadar vurgulu bir bicimde olmasa da, otelin halilarinda da kirmizi renk
gorilmekte, ve yine kontrasti olarak otelin diger ¢lisanlar1 da mor renkli tiniforma
giymektedir. Bu sekilde renksel tasarim 6geleriyle kazandirilmis olan kontrast etkisi,
otel galisanlariyla miisteriler arasinda kolaylikla kurulabilen iletisim halleri olarak
distintilebilir. Cunki, bu karsitlik durumu sayesinde, mekan ile ¢alisan arasindaki
keskin ayrim okunabilmekte ve otele gelen miisterilerin mekan-calisan-miisteri algisi

kolaylastirilmaktadir (Sekil 5.86).

Sekil 5.86: 1932°deki kirmizi-mor zithigiyryla miisteri-calisan iliskisinin
vurgulandigi asansor. (GBH. filminden alinmustir)

Otele disaridan teleferik tarzi bir asansorle ulasilmasi da yine i¢ mekanda oldugu gibi
dis mekanda da mekansal dinamizm yaratmaktadir. Asansor, bir mimari 6ge olarak,
bir yerden baska bir yere ulasmayi saglamaktadir. Hareket halindeki gorsellerine
taniklik ettigimiz teleferik-asansor, sosyo-kiiltiirel olarak tarihte yapilan yolculugu
tasvir etmektedir. Boylelikle, filmin tarihten tarihe sigrayan anlatisi, asansoriin

Ogesinin hareketiyle desteklenmektedir.

137



Kuskusuz, agikliklarin GBH’de kullanimu ise, sinemasal mekana bir fon olmaktan
Ote sinematik akisa yon verir niteliktedir. Genel olarak, Anderson sinemasinda, kapz,
pencere, esik gibi mimari Ogeler, katman katman ilerleyen anlatinin gecis
sahnelerinde kullamldig1 gozlenir. Ozellikle, sinemasal mekénlarinda kullanmayi
tercih ettigi kayan kapilar, ¢ift kanatli acilan pencereler, yonetmenin vazgecilmezleri
olup, aynt zamanda ortalama ve simetri tutkusunu da en iyi sekilde ifade ettigi
mekansal bilesenlerdir. GBH’de goriilen acikliklar ise, tekil bir ifadeden Gte, birden

fazla kavramsal, duyusal ve anlamsal ¢ikarima karsilik gelmektedir.

Cogu sahnede, ardisik sahneler araciligiyla gordiigimiiz pencereler, mekansal
konumunu vurgularken, tam anlamiyla i¢-dis iliskisini de tanimli kilmaktadir. Hem
icerinin, hem de disarinin, ardisik kadrajlarda, pencere ogesi araciligiyla bir gecis
olusturarak aktarilmasi, icerideki ve disaridaki karakterlerin arasindaki iletisimi
gorsel olarak da vurgulamaktadir (Sekil 5.87). Pencereler araciligiyla saglanan
birlesme-béliinme halleri iletisimi &n plana c¢ikarmaktadir. I¢ ve dis1 betimleyen
agikliklar, ayn1 zamanda bir sinir durumu da tanir. Pencere 6gesini, yine kadrajin tam
ortasina yerlestiren yonetmen, kadraj iginde kadraj olusturarak, vurguyu daha da
kuvvetlendirmektedir. Boylelikle, tim dikkatler penceredeki karakterin kurmus
oldugu iletisim (zerine yogunlasmaktadir. Ayrica, kamera agilar1 vasitasiyla
karakterler arasindaki mesleki hiyerarsiyi de vurgulamaktadir. Sekil 5.87°deki
konsiyerj ve belboyun mesleki mertebesi, pencereden bakan otel sefine kiyasla daha
diisiik oldugu i¢in, Mosyd Gustave’in belboy Zero Mustafa ile ilgili birtakim bilgiler
almak i¢in otel sefine seslendigi sahnede, sef igin yukari, konsiyerj ve belboy igin ise

asag1 dogru ¢ekim yapilmistir.

Sekil 5.87: Ardisik sahnelerde kullanilan pencere araciligiyla kurulan iletigim,
yukari-asagi kamera agis1 zithgiyla vurgulanan mesleki hiyerarsi. (GBH. filminden
alinmistir)
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Sekil 5.88°de yer alan pencerenin kamera acilariyla oynanarak, yakinlastirilip,
uzaklastirildig1 ardigik sahnelerde de, yine ¢erceve ig¢inde ¢ergeve olusturma durumu
vurgulanmistir. Yapilmis olan bu sinematografik odak oyunu, sahneye dinamizm ve
vurgu katarak, seyirciyi bir bakima g0zetleyen pozisyonuna sokmakta, pencere
arkasinda gizlice olup bitenleri gdzetleme hissini yasatmaktadir. Ote yandan, perdeyi
acarak, disarida olup biteni gozetleyen karakter, yine merkeziyet¢i kompozisyon ve
simetri ile vurgulanmistir. Pencerelere yer verilen her sahnede, meké&nin iginden
goriintlilere yer verilerek, izleyicinin dis tarafta birakilmasi, izleyicinin karakteri bir

nevi gozetlemesini saglamaktadir (Sekil 5.89).

Sekil 5.88: Ardisik sahnelerde kullanilan pencere araciliiyla kurulan iletisim,
odaksal fokusla yaratilan vurgu. (GBH. filminden alinmistir)

Sekil 5.89: Pencere, gozetleme, kadraj icinde kadrajla ve merkeziyetci
konumlandirilisla vurgulanan karakter. (GBH. filminden alinmistir)

Pencerede oldugu gibi esigin goriintiilendigi sahnelerde de kamera olaylara, esigin
kurguladig1 ¢cerceveden bakmaktadir. Yine ardisik sahneler tizerinden betimlenen esik
kavrami; mekan, karakter ve olay Orgiisiinii biitlinclil bir sekilde izleyiciye
sunmaktadir. Yakinlagip, uzaklasan kamera acilari, kompozisyonun iki ucunda yer

alan Mosy6 Gustave ve Mustafa ile otel gorevlisinin iletisimine dikkat ¢eker. Ote
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yandan, alisilagelenin aksine, esigin goriintiilendigi sahnede, kompozisyonal

simetrinin bozulmasi, yolunda gitmeyen seylerin habercisi olup, daha sonraki

sahnelerde yasanacak tedirgin anlarin habercisidir (Sekil 5.90).

Sekil 5.90: Ardisik sahnelerde kullanilan esik araciligiyla kurulan iletisim,

simetriden kaginilmasiyla kotii gidecek stireglerinin ilk belirtilerinin gosterilmesi.
(GBH. filminden alinmigtir)
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6. SONUC

Dinden bugiine hayatimizin vazgecilmez pargasi olan mimarligin, sosyo-kdlturel,
tarihsel, psikolojik ve ekonomik baglamda siirekli bir devinim igerisinde olmasi
sebebiyle, yadsmmamaz bir bi¢cimde farkli disiplinlerle etkilesim i¢inde oldugu
asikardir. Siiphesiz, bu disiplinlerden biri de sinemadir. Pallasmaa (2001)’in de ifade
ettigi gibi, filmde yaratilan imgelem, mimari mekanda oldugu gibi
tasarimcinin/yonetmenin kurgusal yansimasidir ve varolusumuzu dogrudan destekler.
Her iki disiplinin en biiyiik ortak noktasi, yoktan var ederek yaratim siirecine katki
vermeleridir. Boylelikle, mimarlik ve sinema arasindaki boyut farki g6z ©6niinde
bulunduruldugunda, sinemasal mekanlarin bir bakima hayatin adeta iginde aktigi
sahneler olup, gercek hayatin temsillerini olusturan mikrokozmozlar olarak var

olduklar1 degerlendirilmistir.

Mimarligin odak noktasi olan mekanin, farkli tasnif edilis, organizasyon ve
orgltlenme sekilleri vardir. Fakat, insan-zaman-duyudan ayrigtirilarak, sterilize bir
sekilde tanimlanamayan mekan olgusu, esasen algiyla harmanlarak deneyimi
olusturur. Dolayisiyla, matematiksel igerikli, salt duraganlik iceren ve insan
faktoriine yer vermeyen Kartezyen yaklasim, bu noktada zayif kalmaktadir. Ciinki,
bahsedildigi tizere, kartezyen yaklasim sosyal olgulari agiklayamamakta, mekénin
soyut varligi 6n plana ¢ikmakta, mekan duyulara hitap eden bir kavram olarak
belirmektedir. Fenomenolojik ac¢ilimlarin, kuskusuz mimarlik literatiiriine
kazandirdigi en Onemli kavram ise, tanimlanmis mekanlar olan, dolayisiyla bir
karakteri olan, 6znellik, aidiyet gibi kavramlarla dogrudan ilskilenen yer kavramidir.
Sinemanin sundugu imgelemlerin, deneyim ve etkilesim arayis1 icinde olmasi,
yenilik¢i a¢ilimlar tanimasi, anlamsal olusumlar, duyumsamalar ve hareketli
imajlar: (Moving image) esas almasi sebebiyle, kisaca yerler olusturmasindan dolayz,

caligma kapsaminda fenomenolojik yaklasim benimsenmesi elzem goriilmiistiir.
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Ayrica, toplumsal, kiiltiirel, sosyolojik, psikolojik, siyasal, ekonomik ve bilimsel
diizenin bir yansimasi olan mimarligin, tasarim ve iretim siireglerince, sinemayla
olan kagmilmaz etkilesimi sonucu, ¢alismada disiplinlerarasi bir yaklagim izlenmis,
bu noktada mimarlik ve sinemanin, mekan, zaman, hareket, kompozisyon, kurgu ve
senaryo ve stk gibi bir dizi ortak kavrama referans verdikleri goriilmistiir. Her iki
disiplinin birbiriyle etkilesim siirecinde sinemanin mimari mekén kavramina kadraj,
sekans, montaj gibi kavramlar kazandirdig1 ve Le Corbusier, Bernard Tschumi, Rem
Koolhaas, Coop Himmelb(l)au ve Jean Nouvel gibi ¢ok sayida mimarin tasarim
stireglerinde, sinemaya bagvurduklart ve mimarlik-sSinema sentezini projelerinde
uyguladiklart gézlenmistir. Sinematik ambiyans, teatral efekt, tematik kurgu gibi
sinemaya ait ifadelerin, mimari mekan kavrayisinda da etkili olan literatirler
olduguna ulasilmistir. Ayrica, bu karsilikli etkilesim siirecinde, sinemanin atasi olarak
tanimlanan mimarligin ise, kentsel imajlar ve mimari Ogeler vasitasiyla,
sinematografik atmosferin olusturulmasina katkida bulundugu goriilmiistir. Mimari
Ogelerin, tarih boyunca, din, mahremiyet, savas, soykirim, adalet gibi ayn1 zamanda
sinemanin da i¢ i¢e oldugu kavramlarin sembolik ifadeleri olmas1 sebebiyle, mimari
eserlerin, sinemasal mekanlardaki kullaniminin kaginilmaz olduguna kanaat
getirilmistir. Ozellikle, dénem filmlerinde bu anlatinin vazgegilmez parcalari oldugu
bilgisine ulagilmistir. Ote yandan, kavrsamsal baglamda ele alindiginda ise, incelenen
Dogyville filminde oldugu gibi, mekénin soyut boyutunun yarattigi mekansizlik
tasvirinin dahi sinemada ne denli kuvvetli bir eleman olarak islenebilecegi

anlasilmistir.

Bu cercevede, mimari mekann, tarihsel anonim ve Kkiltirel nitelikleriyle 6ne
cikarken, sinemasal mekanin kurgusal, yorumsal ve anlik oldugu; her mekan farklh
donati ve kimliklerle karsimiza ¢iktigi icin, kendini duyumsatma yetisinin de
birbirinden farklilastigi goriilmistiir. Bir baska ifadeyle, bu durumun temel
sebebinin, sinemasal mekan temsilinin sahip oldugu dinamizm yogunlugu oldugu
gozlemlenmistir. Hareketli imajlarin, zaman ve kurgu kavramlariyla birlesmesiyle
sinemasal mekénlar olusturdugu ve boylelikle senaryonun ifsasmin izleyici

tarafindan algilandig1 goriilmiistiir.

Dolayisiyla, mimarlik gibi zaman igerisinde degisime ve donilisime ugrayan

sinemasal mekanlarin da farkli tiretim bi¢imleri ve kullanim bi¢imleri olmasi
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kaginilmazdir. Bu noktada, sinemasal mekanin, sinema endiistrisinin ilk yillarinda,
bir gercek mekénin oldugu gibi kullanilmasi diginda, ilerleyen stregte kurgunun ve
teknolojinin gelisimiyle, gercek mekanlara midahele edilerek yeniden kurgulandigi
ve de bilimkurgu, fantastik tiirtindeki filmlerde oldugu gibi yesil ekran ve bilgisayar
araciligiyla sanal mekanlar olusturularak, kurmaca mekénlar olustugu saptanmistir.
Ayrica, sinemada mekanin kullanim yogunlugunun ve oOne c¢ikarilma oraninin
mimarlikta oldugu gibi her zaman 6n planda yer almayacag goézlenmistir. Bu
cercevede, gerek pasif, gerckse aktif rol oynayabilecegi i¢in, mekanin bazen fon,
bazen tamamlayici eleman, kimi zaman da asil eleman olarak filmde rol {istlendigi

gorilmiistiir.

Adeta bir anlam mimarlig1 ortaya koyan sinemasal mekanlarin, kurgu ve mizansen
belirleyiciliginde mekanin ayn1 zamanda kavramsal (abstract) ve bedensiz
(intangible) boyutunu vurguladigr goriilmiis, filmin iletilerinin, sdylem ve
mesajlarin, somut ve soyut araglar vasitasiyla biitlinlestirilerek, cesitli alt-mesajlar
halinde mekéanla iliskilendirildigi ve aktarildigi sonucuna, yapilan arastirmalar
dogrultusunda varilmistir. Higbir zaman bos olmayan, aksine her daim bir anlam
iceren mekénin, sinemada da sembolik olarak kullanildigi anlasilmistir. Sinemasal
mekédnin yeniden yorumlanmasi, mekanlar araciligiyla iletilen alt-mesajlarin
katmanli okumalarinin yapilabilmesi, anlam, mesaj ve mekansal deformasyonlar ve
artikiilasyonlarin tanimladigr yeni kimligin analiz edilmesi adina, fenomenolojik
yaklasim ve disiplinlerarast calismaya elverisli bir yontem olan, gostergeler
Uzerinden gosterilenlere yani anlamlandirma ifadelerine ulagsmamizi saglayan
gostergebilime (semiyoloji) bagvurulmustur. Bu noktada, sinemasal ve mekénsal
duyumsamada, gostergebilimsel olarak, ikonlar, belirtiler, simgeler olabilecegi gibi,
mekanin iletilerinin sadece diizanlamiyla var olmadigi, yananlam, metafor ya da

metonim ile de yer alabilecegi degerlendirmesine ulasilmistir.

Tim bu arastirmalar dogrultusunda, film analizi strecinde bir mekan tipolojisinde
gecen filmlerin incelenmesine karar verilerek, okul, otopark, hastane, ev gibi farkli
tirde mekan tipleri ve bu tiplerin filmlerdeki sinematografik temsilleri arastirilmistir.
Calisma kapsaminda, gerek tipolojileri, mekén orgiitlenme big¢imleri, ¢ok sayidaki
alt-mekan alternatifligi gibi fiziksel ve fonksiyonel kriterlerinin yani sira, Semantik

(anlam) ve fenomenolojik baglamda da farkli 6zelliklere sahip olmalari sebebiyle
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otel meké&ninin sinematografik temsilleri incelenmistir. Yapilan incelemelere gore,
yersizlik, yurtsuzluk, aidiyet, mahremiyet, gorece kimlik, gegicilik gibi gibi bir dizi
kavram ve olguya da kaynak olusturan otellerin, ruhsal olarak dengesiz ve arada
kalmislik hissi ve diger ruhsal ve duyusal cesitlilige etki vermesiyle onlar1 diger
yagsam mekanlarindan farkli kildig1 ve sinemacilarin ilgisini ¢ektigi, dolayisiyla
caligma kapsaminda, ¢ok katmanli okumalarin yapilmasina elverisli mekan tipi
olabilecegine ulasilmistir. izlenen birgok film sonucunda, “The Shining (Cinnet),
(1980), “Kis Uykusu (2014)” ve “The Grand Budapest Hotel (Biiylik Budapeste
Oteli), (2014)” filmleri analiz kapsamina dahil edilmistir.

Fakat ¢alismada, fenomenolojik bakis acisi, disiplinlerarasi yaklagim, mimarlik ve
sinemanin girift etkilesimi ve semiyolojik yontemin harmanlanarak ilerleyebilmesi
icin izah1 net ve sistematik bir model onerisine ihtiya¢ duyulmustur. Bu noktada ise,
hem sinematografik, hem de mimari, kavram, yéntem ve araglara referans veren,
calismanin da 6zgiin ¢iktist olan yeni bir model 6nerisi olusturulmustur. Olusturulan
model 4 basamakli bir modeldir. Modelin ilk basamaginda, inceleme altina alinacak
olan, filmde etkin kullanildigi goriilen mekénlar ve mekansal bilesenler
belirlenmistir. Bir sonraki asamada, bu mekénlar ve mekansal bilesenlerin hangi
araclar vasitasiyla incelenecegi sorusu giindeme gelmis ve her bir yonetmenin kendi
ozelinde etkili ifade araglar1 oldugu diistiniilen hem fiziksel, hem de sosyo-kiltirel
tasarim parametreleri belirlenmistir. Ugiincii asamada ise, belirlenen mekanlarm, yine
belirlenen parametreler dogrultusunda hangi iletisim etkileri yarattig: tartisilmis ve
son asamada ise, tum gosterilenler yani kavramsal, duyusal ve anlamsal ¢ikarimlar

belirlenerek analizin tamamlanmasi diisiintilmiistiir.

Incelenen, “The Shining (Cinnet), (1980)”, “Kis Uykusu (2014)” ve “The Grand
Budapest Hotel (Biiyiikk Budapeste Oteli), (2014)” filmlerinin her birinde farkli
mekénlar ve mekansal bilesenler oldugu goriilmiistiir. KisiselHer bir filmin
yonetmeni farkli oldugu icin, basvurduklar1 etkin ifade araglari ayni olsa bile,
kullanim yaklagimlar1 baska olmakta ve bu durumun farkli iletisim etkileri
olusturarak, bircok sayida iletiye ulasmamizi sagladigina ulasilmistir. Fakat, blttn
filmlerin otel mek&ninda geg¢mesinin bir getirisi olarak, tekinsizlik, sikismislik,
gecicilik, yersizlik, bogulmusluk, aidiyetsizlik, kaybolmusluk gibi ortaklasan

duyumsamalara sebep oldugu anlagilmistir.
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Calisma sonucunda, mekénin insan ve zamandan bagimsiz algilanamayacagi; bu
durumun mimarlikta oldugu gibi sinemada da gegerli oldugu; mimari mekénin
yasatig1 mekansal duyumsamanin bir benzerinin sinemasal mekanda da 6ziimsendigi
ve asil mekansal duyumsamanin tizerinde durulmasi gerektigi saptanmistir. Bu
sebeple, okullarin mimarlik, i¢ mimarlik ve sinema boliimlerinde disiplinlerarasi
okumalarin, 6grencilere farkli bakis acilar1 kazandirabilecegi goriilmiis ve her iki
kuramin gelisimine de dogrudan katkida bulunacag diisiiniilmiistiir. I¢ mimar
kimligiyle yapilan ¢aligmada, bir filmin mimarliginin model {izerinden okunabilecegi
goriilebildigi gibi, bir mimari mekanin da ayn1 sekilde model iizerinden
incelemelerinin yapilabilecegi 6n goriilmektedir. Her iki disiplinin de esnek yapilari
ve gittikge gelimeye acik olan potansiyelleri disiiniiliirse, modelin eklemeye ve

gelisime agik yapist da onem kazanmaktadir.
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EKLER

EK A: The Shining (Cinnet), Stanley Kubrick, 1980, mekan-zamana gore film akisi
EK B: Kis Uykusu, Nuri Bilge Ceylan, 2014, mekan-zamana gore film akisi

EK C: Grand Budapest Hotel (Biiyiikk Budapeste Oteli), Wes Anderson, 2014,

mekan-zamana gore film akisi

EK D: Film sahnelerinin gectigi sinemasal mekanlarin dagilim ytizdeleri
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EK A: The Shining (Cinnet), Stanley Kubrick, 1980, mekan-zamana gore film

akisi

Mekanlar: Otel (i¢ mekan), Otel (¢evresi, dis mekan), Kent, Diger mekanlar (Otelin
I¢ mekénina, otelin ¢evresine ve kente ait olmayan tum mekanlar bu kategoridedir.)

Filmin girisindeki yapim tanmitimlari ve filmin bitisindeki tiim kadronun (castin)
gosterilmesi goz ardi edilmistir.

0.00 - 3.00
3.00-4.11

411-4.18

4.18-5.13
5.13-10.33
10.33 - 11.43
11.43-12.10
12.11-17.40

17.30 - 19.34

19.34 - 19.42
19.42 - 23.10

23.10 - 24.00
24.00 - 25.24
25.24 - 34.14
34.14 - 34.21
34.21 - 38.03

38.03 - 39.18

39.18-40.14

40.14 - 40.40

40.40 - 46.05

Kirsal, Jack’in araba ile otele gidisi (daglar,goller,agaclar)
Otelin ici, otelin igine ilk giris ('gériisme', Jack lobiden
yOneticinin odasina giriyor)

Otelin cevresi, otelin disindan (otoparkindan) otele dogru
yaklasan goruntd

Diger mekan, Torrance ailesinin evi (i¢ mekéan)

Otelin ici, yoneticinin odasi.

Diger mekan, Torrance ailesinin evi (i¢ mekan)

Otelin ici, asansdrden kan bosalma sahnesi.

Diger mekan, Torrance ailesi doktoru'nun Danny'i muayene
etmesi (ic mekan)

Kirsal, araba ile Torrance ailesinin otele gidisi (daglar, agaglar,
arabanin igi)

Otelin gevresi (otele varis)

Otelin ici, Torrance ailesinin oteli tanimasi (lobi, salon, oyun
salonu, koridor, Torrance ailesinin yatak odasi)

Otelin cevresi, labirent bahce

Otelin ici, balo salonu

Otelin ici, mutfak.

Otelin cevresi (bir ay sonra)

Otelin ici (Danny'nin koridorlarda bisiklet sirmesi, Wendy'nin
koridorlardan gecerek yatak odalarina kahvalt1 getirmesi)
Otelin cevresi, Wendy ve Danny'nin labirent bahceye girmesi
Otelin igi, Jack lobide vakit gegiriyor

Otelin gevresi, labirent bahge (Wendy ve Danny), 'Sali' ya
baglanmasi

Otelin ici, mutfak (Danny koridorlarda bisiklet strlyor, Jack

salonda yaz1 yaziyor, Wendy ile tartigiyor)
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46.05 - 46.56

46.56 - 57.04

57.04 - 72.35

72.35-76.14

76.14 - 76.53

76.53 - 81.38

81.38 - 82.19

82.19 - 85.30

85.30 - 91.40

91.40 - 94.04

94.04 - 95.07

95.07 - 95.50

95.50 - 99.35

99.35-101.17

101.17 - 107.35

107.35 - 109.32

109.32 - 113.20

113.20 - 114.25
114.25 - 117.51

117.51 - 118.47

118.47 - 123.25

Otelin cevresi, ('"Persembe’, Wendy ve Danny karda oyun
oynuyorlar)

Otelin ici, ( '‘Cumartesi', Danny koridorlarda bisiklet striiyor, Jack
salonda yaz1 yaziyor, Jack ve Danny Tv izliyor)

Otelin ici - 'Carsamba', Danny koridorda oyun oynuyor. Jack
salonda kabus gortyor, Jack ile Wendy kavga ediyor, Jack balo
salonuna giriyor.

Otelin igi, yesil banyo ilk kez goziikuyor.

Diger mekan, Dick'in evi, Dick telefonla oteli ariyor.

Otelin ici, yatak odasi.

Diger mekan, Dick'in evi, Dick telefonla otele ulagsmaya
calistyor.

Otelin ici, balo salonu, Jack balo salonunda, Jack ve Lloyd
(barmen) konusuyor.

Otelin ici, kirmiz1 banyo, Jack ustiini temizletmek icin balo
salonunun tuvaletine giriyor, Jack ve Mr. Grady (kahya)
konusuyor.

Otelin ici, yatak odasi.

Otelin igi, lobi, Jack miidiiriin odasindaki telefon hattin1 kesiyor.
Diger mekan, Dick'in evi, Dick telefonla otele ulagsmaya
calistyor.

Kirsal, '8am', Dick otele gitmeye ¢alistyor (u¢ak sahnesi ile
aciliyor, araba ile devam ediyor

Otelin ici, yatak odasi.

Otelin ici, salon.

Otelin igi, merdivenler, Jack ve Wendy kavga ediyor.

Otelin i¢i, mutfak, Wendy beyzbol sopastyla bayilttig: Jack'i
mutfak kilerine kitliyor.

Otelin gevresi, Wendy garajdaki kar arabasini kontrol ediyor.
Otelin i¢i, mutfak, '4pm'. Jack ve Mr. Grady (kahya) konusuyor,
Grady kilitli kapiyr aciyor.

Kirsal, Dick arabayla otele ulasmaya ¢alisiyor. (karli yollar,
agaglar)

Otelin igi, yatak odasi, Danny 'redrum' diye sayiklayarak uyuyan

annesinin yanindan bicagi alir ve yatak odasinin banyosuna
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121.25 - 125.55

125.55 - 126.35

126.35 - 129.20

129.20 - 131.00
131.00 - 139.40

139.40 - 141.18

kirmiziyla redrum yazar. O sirada Jack elinde baltayla odaya
girmeye c¢alisir. Wendy ve Danny banyoya kacarlar. Danny banyo
camindan kayarak otelin disina kagar, Wendy sigmadigi i¢in
kacamaz.

Otelin ici, banyo ve yatak odasi, Jack banyoya girmeye ¢alisir, o
sirada Dick'in araba sesi gelir.

Otelin ici, mutfak, Danny mutfaga kagar ve saklanir, Jack de onu
aramak icin mutfaga iner.

Otelin ici, lobi, Dick otele girer, Torrance ailesine seslenir, Jack
balta ile onu oldurdr.

Otelin i¢i, Danny otelden disar1 kagar.

Otelin cevresi, labirent bahce, Jack kaybolur ve donarak 6lr,
Danny ve Wendy kar arabasina binerek kacarlar.

Otelin ici, balo salonu, kamera duvardaki fotografa yakin ¢ekim

yaparak filmi sonlandirir.
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EK B: Kis Uykusu, Nuri Bilge Ceylan, 2014, mekan-zamana gore film akisi

Mekanlar: Otel (i¢ mekan), Otel (¢evresi, dis mekan), Kirsal, Diger mekanlar (Otelin
ic mekanina, otelin gevresine ve kente ait olmayan tum mekéanlar bu kategoridedir.)

Filmin girisindeki yapim tanitimlar1 ve filmin bitisindeki tiim kadronun (castin)

gosterilmesi goz ardi edilmistir.

0:00:32-0:01:53
0:01:53-0:04:09
0:04:09-0:04:25
0:04:25-0:05:25
0:05:25-0:05:28
0:05:28-0:06:02
0:06:02-0:06:28
0:06:28-0:07:41
0:07:41-0:11:41
0:11:41-0:21:02
0:21:02-0:23:11
0:23:11-0:27:30
0:27:30-0:27:49
0:27:49-0:28:59
0:28:59-0:38:59
0:38:59-0:39:41
0:39:41-0:51:50
0:51:50-0:57:56
0:57:56-1:01:52
1:01:52-1:03:41
1:03:41-1:04:11
1:04:11-1:05:32
1:05:32-1:18:59
1:18:59-1:37:39
1:37:39-1:38:29
1:38:29-1:38:54
1:38:54-1:39:24
1:39:24-1:44:08

Kirsal, Peri bacalar1 ve otelin dis1
Otelin igci, lobi
Otelin dis1, otelin bahgesi
Otelin ici, Aydin’in ¢alisma odas1
Jenerik, film ismi
Kirsal, Ekrem’in evine giden yol (evin dist)
Diger mekan, Ekrem’in evinin dis1 (at ¢iftligi)
Diger mekan, Ekrem’in evi
Kirsal, okula giden yol
Diger mekan, Hamdi Hoca’nin evinin bahgesi
Otelin dis1/ Otelin bahgesi
Aydin’in ¢alisma odasi
Otelin lobisi
Otelin dis1, otelin bahgesi
Otelin i¢i, Aydin’in ¢alisma odasi
Otelin dis1, otelin bahgesi
Otelin igi, Aydin’in ¢aligma odas1
Otelin ici, Otelin mutfagi
Otelin ici, lobi
Kirsal, nehrin kenar1
Otelin igi, otelin mutfag:
Otelin dis1, otelin bahgesi
Otelin ici, lobi
Otelin ici, Aydin’in ¢alisma odas1
Otelin ici, lobi
Diger mekan, mezarlik
Otelin ici, lobi
Otelin i¢i, yemek odasi
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1:44:08-1:47:20
1:47:20-1:47:33
1:47:33-1:47:43
1:47:43-1:48:59
1:48:59-2:04:40
2:04:40-2:04:59
2:04:59-2:19:33
2:19:33-2:19:36
2:19:36-2:23:23
2:23:23-2:24:09
2:24:09-2:26:08
2:26:08-2:27:19
2:27:19-2:27:45
2:27:45-2:36:14
2:36:14-2:38:17
2:38:17-2:54:04
2:54:04-2:54:20
2:54:20-3:03:17
3:03:17-3:08:08
3:08:08-3:10:27
3:10:27-3:11:04
3:11:04-3:13:04
3:13:04-3:13:14

Otelin ici, mutfak

Otelin ici, Aydin’in ¢aligma odasi
Otelin dis1, otelin bahgesi

Otelin dist

Otelin ici, Nihal’in odas1

Otelin ici, Aydin’in ¢aligma odasi
Otelin ici, Nihal’in odas1

Otelin ici, Aydin’in ¢aligma odasi
Otelin dis1, otelin bahcesi

Kirsal, terminale giden karli yol
Kirsal, tren istasyonu

Kirsal, tren istasyonunun dis1

Kirsal, Suavi’nin evine giden karli yol

Diger mekan, Suavi’nin evi

Diger mekan, Hamdi Hoca’nin evinin bahgesi

Diger mekan, Hamdi Hocanin evi
Diger mekan, Nihal’in arabasi

Diger mekan, Suavi’nin evi

Kirsal, nehrin kenari (otele giden yol)

Otelin dis1, otelin bahgesi

Otelin i¢i, Nihal’in odas1

Otelin ici, Aydin’in ¢alisma odas1
Otelin dis1
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EK C: Grand Budapest Hotel (Biiyiik Budapeste Oteli), Wes Anderson, 2014,
mekan-zamana gore film akisi

Mekanlar: Otel (ic mekan), Otel (cevresi, dis mekan), Kent, Diger mekanlar (Otelin
ic mekanina, otelin gevresine ve kente ait olmayan tum mekéanlar bu kategoridedir.)

Filmin girisindeki yapim tanitimlari ve filmin bitisindeki tiim kadronun (castin)
gosterilmesi goz ardi edilmistir.

0.54-1.49
1.49 -2.55

2.28 - 2.29
2.55-3.21
3.21-3.27
3.27 - 3.37
3.37 - 3.40
3.40 - 3.48
3.51-3.54
3.56 - 3.58
3.58 -4.00
4.00 - 4.06
4.06-4.11
4.11-6.23

6.23 - 6.30
6.30 - 6.40
6.40 - 8.29
8.29-9.20
9.20-10.49
10.49 - 11.09
11.09 - 12.47
12.47 - 13.28
13.28 - 13.53
13.53-14.21
14.21 - 14.40
14.40 - 15.53

Kent, Old Lutz mezarligi, karli atmosfer

(1985) Yazarin (anlaticinin) ¢alisma odasi (desenli perdeler ve
ahsap masa, kitaplar)

Otelin ici, pembeye boyanan, tadilatta olan bir oda gozukiyor
Kirsal, otelin dist daglik alan

Otelin disaridan ilk goriintiisii (1930’lar)

Otelin 1968’deki disaridan goriintiisii

Otelin dis kapist

Otelin igi, lobi ve resepsiyon

Otelin ici, okuma odasi, turuncu

Otelin igi, Arap banyolari

Otelin dis1

Otelin ici, otelin odalar1

Otelin igi, yemek odasi

Otelin ici, lobi ve resepsiyon (Yazar ve Moustapha ilk defa
gOzukiyor.)

Otelin ici, yazarin oteldeki odas1 (1968)

Otelin ici, otelin koridorlari

Otelin ici, banyolar (thermal baths, yazar ve Moustapha tanisiyor)
Otelin ici, Yemek salonu

Otelin igi (1932), otelin bir odasi, yasl kadinla yemek yenilen yer
Otelin ici, asansor i¢i, kirmizi

Otelin dis1 (kapinin 6nii)

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Otelin igi, asansor igi

Otelin igi, yash kadinin otel odas1

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Otelin ici, otelin koridorlar1 (Prince Heinrich suitinin (Oda 133),
kapis1 goziikiiyor) (¢ok kisa bir siire i¢cin 1968°deki yemek odasina
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15.53 -16.10
16.10 - 16.37
16.37 - 16.41

16.41 - 16.54
16.54 - 17.02
17.02 - 17.44
17.44 -18.14
18.14 - 18.53

18.53 - 23.11
23.40 - 32.12
32.12 - 34.22
34.22 - 35.11

35.11 - 35.54
35.54 - 39.02
39.02 - 40.21
40.21-41.34

41.34 - 41.46
41.46 - 45.26
45.26 - 46.02
46.02 - 47.09
47.09 - 47.49
47.49 - 48.06
48.06 - 48.26
48.26 - 50.15
50.15-50.41

50.41-51.49
51.49 - 52.29
52.29 - 53.19
53.19 - 55.06

doniluyor)

Otelin ici, Zero Moustafa’nin eski odasi
Otelin ici, calisanlarin yemek yedigi yer
Otelin ici, Gustave’in eski ama diizenli, tek basina yemek yedigi
odast

Otelin dis1 (kapinin 6nii)
Otelin ici, lobi ve resepsiyon
Kent, pastane ve caddeler

Otelin ¢evresi, karli cadde ve otele ¢ikan fiinikller

Otelin ici, lobiden koridorlara strekli ¢gekim (Lobby boy Moustafa

kosup oda 142°nin 6niinde duruyor)

Kirsal, trenin gectigi karli yollar ve trenin ici

Diger mekan, Schloss Lutz malikanesi

Diger mekan, tren yolculugu (ranza)

Otelin i¢i, depo odas1 (“Boy with apple” tablosunun saklandigi
yer)

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Diger mekan, hapishane (Check point 19)

Kent, Private Agent’in eve gittigi kisim, caddeler

Otel calisanlar1 yemek yeme yeri, (mektubun okundugu yerde
hapishane gosteriliyor)

Diger mekan, Private Agent’in masast

Diger mekan, hapishane

Otelin ici, yemek salonu (1968)

Kent, sinema salonu ve caddeler

Otelin igi, depo yeri (pastaci kiz ile miilakat yaptig1 yer, 1932)
Diger mekan, pastane

Diger mekan, hapishane

Diger mekan, Kovac’n ofisi

Diger mekan, hapishane (Gustave’in da aralarinda oldugu
mahkumlar kuyu kaziyor)

Diger mekan, pastaci kizin odasi

Diger mekan, Kovac’in ofis lobisi (mavi duvarlar)

Kent, tramvay ve Kunst miizesinin dis1

Diger mekan, Kunst muzesi
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55.06 - 62.47
62.47 - 62.57
62.57 - 64.18
64.18 - 65.13
65.13 - 66.54

66.54 - 67.27
67.27 - 68.20
68.20 - 68.36
68.36 - 69.51
69.51 - 71.08
71.08 - 71.42
71.42 -72.23
72.23-73.38
73.38 - 75.38
75.38 - 77.46
77.46 - 80.54
80.54 - 81.50
81.50 - 82.02
82.02 - 82.35
82.35-83.11
83.11-83.23
83.23 - 83.43
83.43 - 84.03
84.03 - 84.28
84.28 - 86.20
86.20 - 86.43
86.43 - 87.13
87.13 - 87.26
87.26 - 88.08
88.08 - 88.38
88.38 - 90.51
90.51 - 90.56
90.56 - 91.24
91.24 - 93.23

Diger mekan, hapishane (kag1s)

Kirsal, Karl1 yol

Diger mekan, Hapishane

Kirsal, karl1 yol ve telefon kuliibesi

Diger mekan, diger oteller (sirasiyla; Excelsior Palace, Chateu
Luxe, Palazzo Principessa, Hotel Cote Du Cap, Ritz Imperial)
Kirsal, Gustave ve Zero karda, samanin iizerinde oturuyor
Diger mekan, arabanin igi

Kent, tren istasyoni

Diger mekan, Schloss Lutz malikanesi

Diger mekan, tren yolculugu

Diger mekan, pastaci kizin odasi

Diger mekan, Polis karakolu

Kirsal, kiiglik benzin istasyoni ve tren istasyoni

Karsal, gozlemevi, teleferik ve kilise bahgesi

Diger mekan, kilise

Kirsal, karli daglar (kizak yarigi, motorsikletle kagma)
Otelin ici, lobi ve resepsiyon (1932)

Otelin i¢i, depo odasi (tablonun bulundugu yer)

Otelin ¢evresi (kapinin onii)

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Otelin ici, asansorun distan goriiniisii (pembe)

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Otelin ici, servis asansérunun 6n

Otelin ici, kirmiz1 asansérun igi

Otelin ici, koridorlar, altinci kat (kovalamaca ve silahli sahne)
Otelin ici, koridorlar

Otelin 6nii (pencereden pastane kamyonuna diisme sahnesi)
Otelin ici, yemek salonu

Otelin ici, lobi ve resepsiyon

Kirsal, Karli daglar (diiglin sahnesi) ve tren yolculugu
Diger mekan, tren (siyah beyaz)

Otelin i¢i, yemek salonu (toplu fotograf ¢ekimi)

Otelin ici, yemek salonu (1968)

Otelin ici, lobi ve resepsiyon (1968)
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03.23-93.31 Diger mekan, yazarin ¢alisma odasi (1985)
93.31-93.40 Kent, mezarliktaki bank
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EK D: Film sahnelerinin gectigi sinemasal mekanlarin dagilim yiizdeleri

Shining

¥ Otelin ceveesi

® Otelin ic

Shining

" Otel (igi ve gevresi)
" Kirsal

¥ Diger mekanlar

Kis Uykusu - Otel

WOtelin i ™ QOtelin cevrest

Kis Uykusu

B Otel (igi ve gevresi)
¥ Diger mekanlar

W Karsal
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The Grand Budapest Hotel

" Otelin igi

¥ Otelin gevresi i

The Grand Budapest Hotel

W Otel (ici ve gevresi)
" Kirsal

" Kent

' Hapishane

¥ Diger mekanlar
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