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1. GIRIS

Tiim sanatlar, tarih icerisinde birbirleriyle iliski kurmustur ve bu iligkileri, zaman
icerisinde degisiklikler icermekle birlikte, farkli kisiler ve nedenlerle hep
irdelenmistir. Mimarlik da bu tarih igerisinde kimi zaman heykelle, kimi zaman
miizikle, kimi zaman resimle iliski icerisinde olmustur ve bu iliskiler iizerine bircok
aragtirma yapilmistir. Yedinci sanat olarak belirtilen sinemanin icadi ile de
mimarligin iligki kurdugu yeni bir sanat dali daha ortaya ¢ikmistir. Sinemanin
icadindan giiniimiize kadar gecen - ki diger sanatlara bakildiginda ¢ok kisa goziiken -

bu siire icerisinde mimarlik, sinema ile olan iligkisinde ¢ok yol kat etmistir.

Mimarlik gerek diger sanatlarla, gerekse diger disiplinlerle hep bir arada ve etkilesim
icinde olmustur. Diana Agrest, uzunca bir siire mimarlik i¢in resmin 6nemli bir
referans oldugunu; ancak bu referansin zaman iginde Ozellikle kentsel alandan
konuya yaklasildiginda, zaman ve mekan iginde ortaya c¢ikan, gelisen ve daha
karmagik bir sistem olan film kadar verimli olmadiginin goriildiigiinii soylemektedir.
Bu noktada filmin mimariye yaklasilabilecek bagka bir alan haline geldigi
sOylenebilir [Agrest, 1993]. Aykut Koksal da 15. yiizy1l ressamlarimin perspektifle
birlikte mekanin sirrina erdiklerini, mimarligi tanimlayan boyutlar1 buyruklart altina
aldiklarimi ileri siirerken yanildiklarimi; ancak cagin sanati olarak yorumladigi
sinemanin gergekten mekéanin sirrina erdigini ve mimarligr tamimlayan boyutlari
buyrugu altina aldigim belirtmektedir [Koksal 1994]. Ipek Tiireli’ye gore de sinema;
yeni kent mek@ninin baskin algisin1 kendi teknikleri ile sinemasal mekéan olarak
yeniden lreterek, cizim, resim gibi temsiliyet teknolojileri arasinda tarihsel yerini
almistir. Sinemanin fotograf disindaki sanatlardan ayrildigi nokta, artik insan eli ile
bakis arasina makinenin girmis olmasidir. Vertov’un dedigi gibi, kamera bizim i¢in
gormektedir. Bu da insanin Olgiisii oldugu mekédn ve onun perspektifsel temsili
anlayisindan ¢ok farklidir. Sinemanin baglangic donemine denk diisen, gelisen sehir
ve modern yasam tarzinda da kentin ve mimarligin makinelerin dlceginde tiremekte
ve iiretmekte oldugu goriilmekte ve bu iki sanatin paralellikleri bu ortak dénem

icerisinde karsilikli etkilesimlerle gelisim gostermektedir [Tiireli, 2001].



Literatiire bakildiginda var olan bilgilerin daha c¢ok makale bazinda oldugu ve
olusturulan kitaplarin da bu makalelerden olustugu; mimarlik sinema iligkisine genel
olarak belirli filmler ve konu bagliklar altinda deginildigi goriilmiis ve genel olarak
bu konunun irdelendigi kaynak sayisimin azligi dikkati cekmistir. Ana dilde bu
konuya deginen kaynaklarin simirli sayida olusu da karsilasilan diger bir zorluk
olmustur. Yapilan c¢alisma ile literatiirdeki bu eksikligin kapatilmasina katki
saglamak amaclanmistir. Bu konunun, daha cok arastirilmasi ve gelistirilmesi

gereken bir konu oldugu da pek ¢ok kisi tarafindan belirtilmektedir.

Katherine Shonfield, filmleri gorsel, kavramsal ve yontemsel yonleriyle mimarlik

alanina tasidigini soyledigi kitabinda bu konuda s6yle demektedir [Shonfield, 2000];

“Filmler her giin sehirlerde, binalarda ve odalarda olusturulmakta ve her giin
mimarlar ve sehir planlamacilar sehirler, binalar ve odalar hakkinda kararlar
vermektedirler. Ustaliklar1 aym1 konuya adreslenmistir; ancak farkli diinyalarda
yasamaktadirlar”.

Ancak bu durum son zamanlarda degismis, mimarlik ve sinema arasindaki etkilesime
olan ilgi ivmelenerek artmigtir. Meydana gelen bu ilgi artisina paralel olarak, yapilan
calisma ile mimarlik ve sinema arasinda var olan bu iligkiye genis bir bakis acisiyla
bakilarak, bu konudaki arastirmalara bir katki saglamaya c¢alisilmistir. Yapilan
calismada, 6nemi giin gectikce artan ve {izerinde daha ¢ok ¢alisma yapilmasi gereken
mimarlik sinema iliskisine deginilmis ve secilen filmlerdeki sokak Ogesi iizerinden

bu 6zellikler okunmaya caligilmistir.

Sokak, sinemanin da konu olarak aldigi bir mekan olarak, hem sinemanin hem de
mimarinin Ozelliklerinin okunabilecegi ve her iki sanat tarafindan kullanilan,
yaratmaya calisilan etkileri ve bu calismada konu edilen iligkileri hem 6zel hem de
genel baglamda yansitabilecek bir 68e olarak belirlenmis ve secilmistir. Sokak i¢inde
barindirdig1 mimari, sosyal, psikolojik, politik ve tarihsel bir¢ok 6zelligi ile mimarlik
sinema iligkisinin filmler iizerinden okunmasinda Onemli bir ara¢ olarak ortaya

cikmustir.



Konunun ele alimisinda belirli bir dénem, film, yonetmen, mimar ya da akim
secilmeden genel olarak inceleme yapilmaya caligilmistir. Bu noktadan hareketle
calismada genelden 6zele dogru bir yontem izlenerek anlatilmaya calisilan iliski, ti¢

ana baslik altinda incelenmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde, mimarlik ve sinema etkilesimine deginilmis ve bu
etkilesime neden olan etmenler belirlenerek hangi yollarla bu etkilesimin
gergeklestigi, mimarligin bu etkilesimden ne sekilde fayda sagladigi ya da saglamasi
gerektigi, mimarlik ve sinema arasindaki bagi kuran bu etmenlere mimarligin nasil

bir bakis agisiyla yaklagmasi gerektigi belirlenmeye calisilmistir.

Calismanin iiclincii kisminda, mimarlik ve sinema arasindaki iliskide en Onemli
etmen olan mekénin sinema ile olan iliskisi detayl1 olarak incelenmistir. Bu noktada
sinemanin mekani kullanim sekilleri ve mekani olusturma bicimleri alt bagliklar
halinde anlatilarak konu derinlestirilmistir. Sinemanin mekana dair bu kullanim ve
olusturma bigimlerinin mimari agidan ikinci boliimde saptanan etkilesim bigcimlerine
yansimalar1 iizerinde durulmus ve mekanin bu farkli kullanimlarindan ikinci
boliimde belirtilen basliklardan hangilerine dair daha uygun c¢ikarimlar yapilabilecegi

belirtilmigtir.

Calismanin dordiincii kisminda, kamusal bir mekan olan sokagin 6zelliklerine genel
olarak deginilmis ve bu calisma kapsaminda mimarlik sinema etkilesimini incelemek
icin ara¢c olarak secilme nedeni anlatilarak, sokagin sinemada kullanim
vurgulanmigtir. Sokagin 6zellikle mekanm 6n planda kullanildigi kenti ve kentteki
yasami izleyiciye aktaran filmlerden mimarlik adina okuma yapmak adina
kullanilabilecek bir mekéan oldugu belirtilmis ve sokak ikinci ve ti¢lincii boliimlerde
anlatilmak istenen iligkilerin belirlenmesi adina bu calisma kapsaminda 6nemli bir

arag olarak secilmistir.

Calismanin son boliimiinde ise Beginci Element (The Fifth Element), Diinyada Bir
Gece (Night on Earth) ve Piyanist (The Pianist) filmleri iizerinden mimarhk ve

sinema arasindaki iliski, filmlerdeki sokak mekam iizerinden degerlendirilerek



okunmaya calisilmistir. Filmlerin seciminde, bugiine kadar iizerinde bircok makale
yayimlanmis olan ve mimarlik sinema iliskisine ¢ok net 6rnekler olan Metropolis
(1926), Taxi Driver (1976), Playtime (1967), Blade Runner (1982) gibi filmler
ozellikle secilmemis; her filmin mimarlikla etkilesim icinde bulundugu
diisiincesinden hareketle filmler belirlenmistir. Ancak bu se¢im yapilirken filmlerden
mimarlik ve sinema arasindaki etkilesime neden olan unsurlarin yogun bicimde
okunabilecegi ve filmlerden okuma yapmak i¢in belirlenmis olan sokagi barindiran
filmler secilmistir. Filmlerden Besinci Element’in (The Fifth Element) gelecegi,
Diinyada Bir Gece’nin (Night on Earth) ¢ekildigi zaman1 ve Piyanist’in (The Pianist)
gecmisi temsil ederek ii¢ zaman dilimini 6rneklemeleri de diger bir se¢im nedeni

olmustur.

Mimarlik sinema iligkisi denildiginde; bu iki sanati bir araya getiren, birbirlerinden
etkilenmelerine ve birbirlerini kullanmalarina neden olan etkenler akla gelmelidir.
Bu birliktelik, hem mimarlik hem de sinemanin kendini gelistirmesi adina 6nemli bir
yere sahiptir. Sinemanin mimarliktan son derece yogun bir bicimde yararlandigi
goriilmektedir ve mimarligin da sinemadan aymi Slgiide yararlanmasinin gerekliligi
bu tez kapsaminda ortaya konulmaya cahsilmistir. Mimarligin sinemadan
yararlanmasinin bir yolu olan film okumalarinda, 6zellikle kenti ve kent yasamini
iceren filmlerden, sokak iizerinden okuma yapildiginda daha verimli sonuglar

alindig1 da ornekler iizerinden belirlenmeye calisilan diger bir konu olmustur.



2. MIMARLIK SINEMA ETKIiLESiMi

Sinemanin icadiyla baslayan mimarlik sinema iliskisi, giiniimiize kadar farkh
sekillerde geliserek siki bir baga doniismiistiir. ki sanat dali da birbirlerinden
etkilenmis ve birbirlerini kullanmislardir. Bu etkilesim genelde diisiiniilenin aksine
sadece sinemanin mimarliga etkisi seklinde olmayip, iki yonlii olarak gelismistir ve
sinemanin baglangicindan giiniimiize kadar farkli sekillerde kendini gostermistir.
Mimarligin yogun bir bigimde sinema tarafindan kullanimi dogal bir sonu¢ olarak
mimarligin bundan farkli boyutlarda geri besleme saglamasini beraberinde
getirmistir. Bu nedenle yapilan her filmin gerek gorsel, gerek diisiinsel olarak

mimarliga katki saglayacak bilgiyi i¢inde barindirdig1 s6ylenebilir.

Mimarlik sinemaya gore ¢cok uzun bir gegmise sahiptir. Bu nedenle mimarligin diger
sanatlarla ve bilimlerle kurdugu iliskilere bakildiginda, sinemayla iliskisi daha
baslangic asamasindadir denilebilir. Ancak bu kisa siirede sinema, kendine has
ozellikleriyle mimarlikla arasinda siki bir bag kurmustur. Mimarlik ve sinema
arasindaki iliski 1895°te ilk filmin gosterimiyle baslamistir. Anthony Vidler, tim
sanatlar i¢inde mimarligin film ile en ayricalikhh ve zor iliskiyi kurdugunu
sOylemistir. Dogrusunu sodylemek gerekirse her filmde mimari vardir. Dear’in
aktarimina gore, Richard Ingersoll da bu konuda; mimarligin, hemen hemen her
filmin gizli 6znesi-konusu oldugunu sdylemektedir [Dear, 1994]. Film, mimarligin
anlatilabilecegi en uygun gorsel sanat olarak goriilmektedir. Bu baglamda mimarlik
ile sinema arasindaki iligkinin bilindik mimarinin bir fon olmast ya da; filmin
icerigine destek olmasindan daha karmagik bir yapida oldugu anlagilmaktadir

[Agrest, 1993].

Arredamento Mimarlik 2001 Kasim sayisinda, mimarlik ve sinema arasindaki
iligkilerin {i¢ giizergdhta bicimlendigi vurgulanmistir. Birinci giizergdh; Batman
filmindeki Gotham City’de ya da Truman Show filminde goriilebilecek sinemanin
inga edilmemis ve gerceklik diizleminde kullanilmayan bir sanal mimarlik alani
tammlamasidir. ikinci giizergah; sinemanin ‘‘gercek’’ mimari mekanlari, kendi sanal

evreninde yeniden tiretmesidir. Ugiincii giizergah da; sinemanin, kendi olay kurgusu



icinde, bir kisilik olarak mimar1 ve mimarlik etkinligini konu almasidir. Mimar
Babam ve Fountainhead filmleri bu kategoriye Ornek verilebilir. Ote yandan,
sinemanin gercek mimari mekam yeniden iiretisi konusunun, 1920’lerde Vertov’un
‘‘kamera-g6z’’ kavramindan beri teknik diizeyde ve ayni yillarin modernistlerinden
bu yana ise halkla iliskiler baglaminda mimarlik diinyasini mesgul ettiginden

bahsedilmektedir [ Tanyeli, 2001].

Sinema ve mimarlik arasindaki etkilesime neden olan bircok konu basligi
bulunmaktadir. Bu etkilesim tek yonlii olmadigr gibi etkilendikleri konu bagliklar1 da
kendi iclerinde birbirlerinden etkilenmekte, bu nedenle ayri basliklar altinda ele
alsalar da birbirleriyle i¢ ice olduklar1 ve ashinda birbirlerinin 6zelliklerini de
iclerinde  barindiklar1  unutulmamali ve bir biitiiniin  parcalar1  olarak

degerlendirilmelidirler.

2.1. Yontemsel-Terminolojik Etkilesim

Gerek sinema gerekse mimarlik, iiretim siireclerinde benzer asamalardan geger;
uygulama asamasina kadar benzer yontemler kullanirlar. Her iki sanat da zihinde
baslar, kagida aktarilir, parcalar olusturulur ve biitiin elde edilene dek degisiklik
geciren pargalar sonucta birlestirilerek iiriin ortaya cikarilir. Bu benzerlik kimi

mimarlar tarafindan 6zellikle vurgulanmaktadir.

Sinemanin kullandig1 gorsel dilin temel parametrelerine bakildiginda; gerceve,
kamera agilar1, bakis acisi, perspektif, cekim Oolcekleri, 1sik-renk ve zaman ile
karsilasilir ki bunlarin cogunun mimarhigin da kullandigi terimler oldugu goriiliir
[Cinici, 1996]. Sinemada kullanilan montaj, senaryo, cerceveleme gibi bir¢cok
sinemaya ait terminolojinin giin gectikce daha ¢ok mimar tarafindan kullanildigi
goriilmektedir. Sinemaya ait bu terminolojilerin mimariye aktarimi yalnizca
kuramsal bazda kalmamakta, ayn1 zamanda bu terimlere karsilik gelen yontemlerin
mimari siirece aktarildigi; ya da onlara karsilik gelen mimari yontemler iizerinde

calisildign goriilmektedir.



Ornegin; Arthur Lubow, The New York Times Magazine dergisindeki yazisinda
mimarlik ve sinemanin birbirlerinden farkli olduklarindan daha c¢ok benzer
olduklarini sdyleyen Koolhaas’in, mimarlig1 bir yonetmenin film yaptig1 ruh haliyle
yaptigini ve yapilarinin senaryo gibi metne dayali oldugunu soylemektedir. Koolhaas
yazida, olaylarin dikkate alinmasi gerektigini ve olaylar ilging, duygu ya da gizem
yaratan bir yolla insa etmek gerektigini belirtmistir. Vriesendorp’un da belirttigi gibi,
insanlarin hareket ettigi yol ve insanlar i¢in birakilmis olan olasiliklar yani yapinin
tecriibe edilmesi planlanmistir. Yapida nereye ¢ikilacagi ve nereden bakilacagi
aslinda bellidir. Mekan ve mekdnin bir sahne gibi nasil kullanilacagi onceden
diisiiniilmiistiir. Vriesendorp, Koolhaas’in mekéani gordiigii zaman neler olacagini da
gordiigiinii belirtmektedir [Lubow, 2000]. Ancak sinemadan farkli olarak, gercek
hayatta bu deneyimlemeler diisiiniilenin aksine gelisebilmekte ve genelden farkli
kullanimlar olusabilmektedir. Sinema mimarisi ve mimarligin etkilendigi bu nokta
farklihk gostermektedir. Giil Kale de filmlerin mimari mekanlart basariyla
gosterebilmesini, mimarhigin farkli bakiglara, deneyimlere acik olmasina baglamakla
birlikte, mimari tasarim sirasinda belirli bir senaryo ¢ikis noktasi olsa da, ortaya
cikan mekéanlarda nasil yasanilacaginin kontrol edilemeyecegini; her mekanin
belirlenmis bir islevi ve belirli bir rotada kisiyi mekan icinde dolastiran sirkiilasyon
alanlart olsa da, bu mekanlarin her zaman degisik goriislere, farkli hareketlere agik
yerler oldugunu vurgulamaktadir. Kamusal mekénlarda insanlarin benzer sekillerde
hareket etmesinin, toplumsal kurallar, hizli tiikketim gibi sosyal nedenlerden dolay1
olustugunu ve bu alanlarda bile bireylerin hissettiklerinin, mekanla kurduklar
iliskilerin, orada olma nedenlerinin farklilig1 nedeniyle olumlu veya olumsuz kisisel

deneyim alanlarinin bulundugunu belirtmektedir [Kale, 2001].

Sinemasal goriintii ve deneyim Jean Nouvel’in mimari calismalarinda 6nemli bir
ilham kaynagi olarak goriilmektedir. Kester Rattenbury’nin yazisinda aktardig gibi
Jean Nouvel’e gore mimarlik, sinema gibi zaman ve hareket boyutunda var
olmaktadir. Bir yapinin tasarlanmasi ve okunmasi da ardisik boliimler halinde
olmaktadir. Bir bina inga etmenin zithiklarin ve baglantilarin sonuglarin1 6nceden
diisiinmeden ve arastirmadan gectigini belirtmektedir. Mimarin yapisinda kesme ve

montaj, cerceveleme ve acikliklarla calistigini; kendisinin de alan derinligi ile



calismay1 ve mekéani onun elverdigi kosullarda okumay1 sevdigini dile getirmektedir.
Bundan dolay1 tiim yapilarinda bulunabilecek olan gecislerin zorunlu noktalarindan
bakildiginda farkli sahnelerin, diizlemlerin eklentileri okunaklidir [Rattenbury,

1994].

Sinema ve mimarligin kullandig1 ortak diger bir terim de cercevelemedir. Cerceve
cekimin her bir amdir. Filmde cerceve igine ne giriyorsa o an o goriilmektedir. Bir
nesnenin cerceve icinde algilamis1 dogal konumundaki algilanisindan farklidir. Bir
obje ya da konu, cerceve icerisine alinarak sunuldugunda, ona belli bir mekénsal
tanimlama getirilmis olmaktadir [Cinici, 1996]. Gercek hayatta insanin cevreye,
yasama, mimariye, insanlara bakis acgisi ve mekdm deneyimlemesi bir aligkanlik
haline gelmis, monotonlagsmistir. Filmlerde ise bu durum tersine dondiiriilmekte ve o
monotonluk i¢cinde kaybolan 6zel anlar, yasamlar ve mekanlar 6zel olarak secilip
cerceve igcine alinmaktadir. Her giin gecilen bir sokaktaki kaldirimda ayakkabi
boyayan bir sokak ¢ocugu, ya da hi¢ girilmeyen ¢ikmaz bir sokak cerceve icerisine
alindiginda; cerceve disinda kalan mekanin kaybolmus 68esi olmaktan kurtulup artik
odak noktasi olmustur. Cercevelenen goriintiide, 6nceden tespit edilen belirli kisimlar
kullanilmakta,  gosterilmek  istenmeyen seyler bu cercevenin  disinda

birakilmaktadirlar.

Bu yontemin mimarlik alaninda kullanimi, karsiligin1 Le Corbusier’de bulmaktadir.
Le Corbusier, yatay serit pencereleri destekleyerek bunlar1t manzaray: yakalayan ve
disariy1 iceriye alan cerceveler olarak kullanmaktadir. Pencere Oniinden gegen bir
izleyici icin disaridaki goriintii ile filmsel bir etki yaratilmis olacagim belirtmektedir.
Fotograf ve sinemanin etkilerini goren ve bunlar1 kullanan Le Corbusier icin ev, artik
disartya uzanmis bir kamera, pencere de onun mercegidir. Le Corbusier, bu donem
eserlerinde gérme ve gozlemlemeyi bir temel tasarim kriteri olarak ele almaktadir.
Le Corbusier, Paris’teki Beistegui Evi'ni (1929-1931) yalnizca gérmek ve izlemek
icin tasarlamis, gormenin kendiliginden bir eylem olmadigimi vurgulamak i¢in her
seyi bir cerceve icine almaya calismistir. Le Corbusier, neye bakilmasi1 gerektigini
onceden saptayarak herhangi bir seyin degil, bakilan seyin goriilmesini istemekte,

bunu da c¢erceveleme ile saglamaktadir [Kahraman, 2002]. Bu noktada mimar bir



yonetmen gibi ¢ergevenin sinirlarini belirlemis ve mimaride kullanici ile sinemadaki

seyircinin mekan1 algilayisina benzer sekilde miidahale etmistir (Sekil 2.1).

Sekil 2.1. Cercevelenen Mekan, Le Corbusier [Vidler, 2001]

Sinemada gerek filmin yapim siirecinin, gerekse de filmin kendisinin mimariye
etkide bulunabildiginden bahsedilebilir. Buna en iyi verilebilecek 6rnek Tschumi’dir.
Tschumi, hem sinemanin kullandigr montaj gibi yontemleri mimaride kullanmakta
hem de filmlerdeki  oyuncularin  hareketlerini  kullanarak  yapilarini
sekillendirmektedir. Sinema i¢in Onemi biiyiikk olan mekan, eylem, hareket ve olay
onun mimari caligmalarinin hareket noktasidir. Kimi caligmasinda, film
karakterlerinin mekan icindeki hareketlerini katilagtirarak duvarlara ve de daha
sonrasinda mekénlara doniistiirmekte; kimi ¢alismasinda ise montajda oldugu gibi bir
biitiinii pargalara ayirip daha sonrasinda diizenlemelerle yeniden bagka bir diizen

ortaya koymaktadir.

Tschumi, mimarhigin artik izole bir disiplin olmadigimi belirtmekte; sinemada
bulunan montaj bicimlerinden cok etkilendigini sdylemektedir. Senaryo denen
alisirmalarda (Manhattan Transcripts) filmlerden parca parca alintilar yaptigini ve
genellikle mimarlar tarafindan kullamlan kompozisyon ilkeleri yerine montaj

ilkelerini koyarak mimari iligkiler bulmaya calistiZin1 belirtmistir. Bu senaryolardan
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ilki Hitchcock’un Psycho’sudur (Sekil 2.2). Bir film teknigi, mimari bir teknikle yer
degistirmistir. Bu Ornekte Manhattan bloklarinin geometrik dikdortgen dokusu
tamamen bagka bir seye doniismeden once, Central Park’in organik konturlariyla i¢

ice girer. Bu senaryoda sinema sistemi ve mimarlik sistemi arasinda bir neden sonug

iliskisi vardir [Pelissier ve Tschumi, 1999].

Sekil 2.2. Senaryolar: Alfred Hitchcock’un Psycho filminden [Pelissier ve Tschumi,
1999]

Eisenstein, montaj ve mimarligi kurdugu iliskinin yalnizca bir benzerlik olmadigini
sOylemekte; mimarinin montajin prensiplerine sahip oldugunu ve bu nedenle aslinda
mimarinin filmin atast olarak goriilmesi gerektigini belirtmektedir. 1930’larin
sonlarina dogru montaj iizerine yaptigi bitirilememis calismasinin bir parcasi olan
““montaj ve mimarlik’” adli yazisinda iki farkli yoldan bahsetmektedir. Bunlardan
birincisi sinemasal olandir. Burada seyirci, bir grup esya arasinda aklindan hayali bir
yolu takip eder ve bunu yaparken seyirci sabittir ve goriintii onun Oniinden gecer.
Ikinci yol mimari yoldur. Seyirci dikkatlice diizenlenmis, kendi hisleriyle inceledigi
goriintiilerin arasinda hareket eder. Iste bu gercek hareketten, hayali harekete gecis
nedeniyle Eisenstein mimarlig1 filmin atast olarak tanimlamaktadir. Buna ek olarak
da resmin bir objenin her yoniiyle sunumunu gergeklestiremedigini, bunu kameranin
yapabildigini ve bu yetene§in tartisilmaz atasimin da yine mimari oldugunu

belirtmektedir [Vidler, 2001].
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Mimarlik tarihi icinde form ve fonksiyona iliskin bir¢cok sdylem gelistirilmis,
modernizmde bu, form fonksiyonu izler seklinde yorumlanmistir. Tschumi; fotograf,
sinema ve videonun, form ve fonksiyon arasindaki etkinin karsilikli olmasinin
yerine, en uyarict formlarin bazen en beklenmedik kullanicinin ani diirtiisiiyle
gerceklesen ve bina yapimina baskanlik eden programlamada olmayan c¢esitli

kullanimlara izin veren formlar oldugunu gosterdigini soylemektedir.

Jean-Luc Godard, sinema hakkinda sasirtilmay1 sevdigini belirtmekte ve ileride neler
yapilacag: bilindiginde, yapilanin degerinin kalmayacagini diisiinmektedir. Eger bir
performans tamamiyla yazilirsa, onu filme almanin anlamsiz olacagini
soylemektedir. Godard bu konuya s6yle bir soru sorarak fikrini belirtmistir [Pelissier

ve Tschumi, 1999];

‘‘Sinema edebiyattan sonra geliyorsa sinemanin kullanimi neden?’’

Tschumi’ye gore de film senaryosu iizerine sdylenen bu sdzler mimari program igin
de kullanilabilir [Pelissier ve Tschumi, 1999]. Yapinin tasarim asamasinda mekéana
dair tiim kullanimlar ortaya kesin bir sekilde konmamali, mekan kullanicinin farkli
kullanimlarina olanak tanimalidir. Aslinda mekanin siirlart ne kadar tanimli olursa
olsun insan bu mekdm kendi istegi dogrultusunda yorumlayacak ve o Olgiide
kullanacaktir. Bu noktada Tschumi’nin yaklasimiyla bu durum daha olanakli ve

bilin¢li hale gelmektedir.

Tiim bu sdylemlerin 15181inda sdylenebilir ki; mimarlik ve sinema, yontemsel ve
terminolojik bir etkilesim igine girmistir. Bu etkilesim sonucu, sinemanin mimari
tasarimda etken bir rol oynadig iiriiniin elde edilisinde, ilham kaynagi olarak deger
kazandig1 da soylenebilir. Ozellikle Parc de La Villette bu konuda verilebilecek

onemli bir 6rnek olarak ortaya ¢ikmaktadir (Sekil 2.3).
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Sekil 2.3. Parc de La Villette [Ors, 2001]

Tschumi, parkin tasarimini anlatirken sinemaya ait terminolojiyi maksimum diizeyde
kullanmis ve sinemaya ait yontemlerin karsiligini parkin yapiminda kullanarak
mimarlik sinema etkilesimini gozler 6niine seren eserlerden birisine imza atmustir.
Ust iiste bindirme (superimposition), yan yana koyma (juxtaposition), sekans, kesme,
hareket, olay, program Tschumi’nin tasarimim anlatirken kullandigi kelimelerden

bazilaridir.

Tschumi bu tasariminda; noktasal, ¢izgisel ve yiizeysel aktivitelere karsilik gelen ii¢
sistemi st iiste bindirerek farkli parcalardan bir biitiin elde etmistir (Sekil 2.4). Bu
superimposition’a karsilik gelmektedir. Noktalara karsilik gelen folie’lerin yerlesimi
de juxtaposition’a denk gelmektedir. Gridal bir diizen i¢inde yerlestirilen her bir folie
birbirinden bagimsizdir ve farkli kullamm bicimlerine karsilik verebilecek sekilde
olusturulmuslardir. Belirli bir programa degil, kullanicinin hareketlerine ve

diisiincesine gore sekillenmektedirler.
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Sekil 2.4. Parc de La Villette ii¢ sistem [Tschumi, 2000]

Tschumi’nin park i¢indeki ana yaya sirkiildsyonlarini belirleyen, hareketi sinemadaki
sekansa paralel olarak yansitan, cizgiler sistemindeki film seridinden esinlenerek
hazirlanan sinematik promened da tasarimin Onemli kisimlarindan birisidir.
Sinematik promenadda, sekansin her bir parcasi sayilan cercevelerin karsilig
bahcelerdir. Tschumi, literatiirde ve sinemada, ¢cerceveler ya da sekanslar arasindaki
iligkilerin geri doniisler, kesmeler ve dagitmalar gibi yontemler sayesinde basariyla
yonetilebilecegini ve bunun mimarlik ya da peyzajda olmamasim gerektirecek bir
neden olmadigin1 belirtmektedir. Parkta iki bahce sekansi arasindaki kesmenin
olusumunu saglamak icin, kesisen aga¢ siralarinin barindirdigi anlami kullanmasini

ornek olarak gostermektedir [Tschumi, 2000].

Tschumi’nin sinemaya ait bu terimleri kullanmasi ve benzetmeler yapmasinin
ardinda, Tschumi’nin hareketi mimarinin temel yapilarindan biri olarak ele almasi
yatmaktadir. Hareketin sinemada karsilig1 sekansta goriilmektedir. Asli Ors’iin de
belirttigi gibi, Tschumi’nin mimarligi ele alisinin sekanslar arasi iliski ya da
iliskisizlik tizerine kurulu oldugu soylenebilir. Programatik ve mekénsal olarak
belirledigi sekanslar birbirleriyle alakasiz durabilir, birbirlerini destekleyebilir veya
tam aksi yonlerde davranabilir. Sabitlenmis birtakim anlamlar1 kirabilmek icin bu

sekanslar arasindaki hareketi ortaya cikartmak gerekmektedir. Ors’iin aktarimiyla
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Tschumi’ye gore herhangi bir sekansin anlami, mekan/olay/hareketle kurdugu
iliskide agiga cikmaktadir. Yani herhangi mimari bir durumun anlami mekan, hareket

ve olayla kurdugu iliskiye baglidir.

Yine sinematografide goriintiilerin kimi zaman karartilmasina, kimi zaman
acilmasina kimi zaman da bulaniklagtirnllmasina ait bir terim olan alan derinliginin,
Jean Nouvel’e ait bir proje olan Victoria binasinda dar yap1 alan1 problemine ¢dziim
olarak, dogal-yapay 1siklar arasi etkilerle bir alan derinligi elde etme amaciyla
mimarhikta kullamldigr goriilmektedir. 1905°e ait bir baska yapimin cepheleri
korunup yeni yapinin ardina alinmis; bulanik ve dondurulmus bir film karesi etkisi
yaratilmigtir. Ayn1 zamanda tiim 1s1k etkileri; filtreler, cift yiizeyler, mekansal geri
cekilmeler ile degisebilir kilnmistir. Bu sekilde sinemaya ait alan derinligi binada

degisken etkilerle saglanmis olmaktadir [Ors, 2001].

Bu konuda verilebilecek diger bir érnek olan Coop Himmelb(l)au’nun Dresten’de
yaptigi UFA Sinema Merkezi yapisi, yalnizca film izlenen bir yer degil aym
zamanda kentle iletisim kuran bir ara¢ olarak tasarlanmistir. Coop Himmelb(l)au,
yapinin tamamen cam yiizeyi ile i¢-dis ayirimi yapilmasina ragmen, fuayenin sehirle
baglantisinin kesilmedigini ve filmdeki c¢erceveleme gibi fuayenin sirlarinin
belirlendigini belirtmektedir. Bununla birlikte, cercevenin sekansla kurdugu iliskide
oldugu gibi fuayenin de sehirden ayri olmadigi savunulmustur. Yapinin igerisinde
dolasan rampalardaki insanlar ayn1 zamanda izleyen ve izlenen konumundadirlar. Bu
kisilerin hem yap1 icinden hem yap1 disindan izleyenleri oldugu gibi, kendileri de
rampalar aracilig ile farkli bakis noktalarindan ve perspektiflerden fuayeyi ve sehri

gbrme olanagina sahiptirler.

Coop Himmelb(l)au'nun istedigi, fuayedeki ziyaretcilerin kendilerini filmin iginde
gibi hissetmesidir ve bunu saglayacak olan da yapinin sinematografik mekaninin
konstritksiyonudur. Diiz bir sinemasal imajin kesmeler, kamera hareketleri ve
degisen bakis acilariyla, mekénsal derinlige ulasabildigini belirtmekte ve bu durum,
projede kendini rampalarda, merdivenlerde ve platformlarda gostermektedir. Bazen

hicbir yere varmayan rampa ve merdivenlerle farkli bakis noktalar, perspektifler,
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yakin-uzak, alcak-yiiksek, dar-genis zithiklan elde etmek amaglanmis; kameranin
hareketi ve farkli ¢cekim perspektif ve Olcekleri 6rnek alinmigtir. Yarattigi hareketle
mimari sekans 6zelligi tasidigi belirtilen rampalarda hareket eden kisiler, bu farkli
goriintiileri montajda oldugu gibi bir araya getirerek, zihinlerinde mekani farkl
sekillerde olusturmakta; mekéni farkli yonleriyle deneyimlemis olmaktadirlar.
Mekandaki hareketi saglayan diger bir unsur da yap1 yiizeylerine yansitilan
sinematografik goriintiilerdir. Bu goriintiiler sinema salonlarindakinin aksine farkli
bolgelerden hareket halinde olan kisiler tarafindan algilanmaktadirlar [Widman ve

Robnik, 1994].

Sinema ve mimarligin kullandiklar1 gorsellik, hareket, montaj, cerceve, kesme,
kompozisyon, 151k, mekan, ses ve sayilabilecek daha pek ¢ok ortak terminoloji ve bu
terminolojinin gosterdigi yontemsel benzerlikler, ortaya cikarilan iirtinlerde, iki
sanatin birbirleriyle etkilesime girmesini ve bag kurmasini kacinilmaz kilmaktadir.
Orneklerden de goriildiigii iizere, aym terimler farkli mimarlarca farkli sekillerde
yorumlanmakta, farkl {iriinler ortaya ¢ikmakta ve olusan iiriinler mimarlik sinema

iliskisine farkli noktalardan 1sik tutmaktadir.

2.2. Sinemanmin Mimarhga Deneysel Bir Ortam Sunmasi

Dietrich Neumann, filmlerde mimarlarin hava kosullari, s6zlesme kurallar1 ve yapim
teknikleri gibi kisitlamalardan bagimsiz olarak, saf mimarlik yapabildiklerini
belirtmis ve filmi mimarinin ne olabilecegine dair ideal bir zemin olarak goérmiistiir
[Mahdesian, 2006]. Luis Bunuel de filmlerin mimarlarin en cesur riiyalarinin sadik

birer terctimani olacaklarini soylemistir [Bunuel, 1996].

Sinema, var olmayan bir mimariyi yaratabilmek i¢in kullanilabilen bir ortam olmakla
birlikte, mevcut mimarinin farkli kullanicilar ya da farkli kullamim amagclari igin
kullanimin1 gozler 6niine serebilecek ve yapilarin, gelecek nesiller ya da durumlar
karsisinda ne sekillerde yeniden kullanilabilecegini gosterebilecek bir ortam olarak ta
goriilmelidir. Mevcut mimariyi olusturdugu yasam bigimiyle sorgulayabilecek, onun

gelecekte meydana getirebilecegi sorunlar1 ortaya cikarabilecek veya yenilik¢i
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mimarilerin iitopik filmler ile ne yone dogru gittiginin ya da gidebileceginin iizerine
tartisma ortami1 yaratabilecek bir ortam olarak sinema, mimarlara yeni bir platform

sunmaktadir.

Bu duruma en iyi orneklerden birisi Jack Tati’nin modernizmi komik bir dille
elestirdigi filmleridir. Tati her zaman modernizasyona ya da modern mimarlhiga karsi
olmadigint 1srarla belirtmistir. IDHEG’deki dgrencilere, tam anlamiyla ve etkili bir
sekilde kullamilip iyi getirileri olacaksa, modern mimarliga karsi olmadigin
soyleyerek, aslinda modernizme ya da onun getirilerine degil, onun algilanig
bicimine ve kullanimina dair gordiigii hatalara kars1 oldugunu gostermektedir. Tati
yaptig1 filmlerde, bir yonetmenden c¢ok bir mimar gibi ¢alisarak, Mon Oncle’da
(1958) bir evi, daha sonrasinda ise Playtime’da (1967) tiim bir sehri planlamistir.
Mon Oncle (1958) gosterime girdikten sonra Jack Tati, bir sonraki filmi i¢in aklinda
bir sey olmadigini aciklamis ve bir film ¢ekmek yerine bir bina yapmak istedigini
eklemistir. Yaptig1 yapinin miikemmel olmasa da yinede is goriir nitelikte oldugunu
belirtmistir. Bu sozlerinden on yil sonra Tati, tam yapmak istedigi film olarak
tanittig1 ve yapim asamasinda psikolojik ve finansal olarak ¢ok zorlandigini belirttigi
Playtime (1967) filminde de aymi Mon Oncle (1958) filminde oldugu gibi
modernizmi elestirmistir. Filmdeki taslamanin aslinda yasanilan yer hakkinda degil,
onun nasil yasandigi hakkinda oldugu, Tati’nin sozlerinden anlasilmaktadir (Resim
2.1). Cok biiyiik kitleler tarafindan izlenmese de filmin modern mimarliga ve
modernizme getirdigi elestiri ile bu konuda bir tartisma ortami agtigimi sdylemek

yanlig olmayacaktir [Marie, 2001].
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Resim 2.1. Play Time [Neumann, 1996]

Sinemanin sinirsiz  diinyasinda yaratilan bazi mimari {riinler ayn1 zamanda
mimarlara ilham kaynagi olabilmekte, hatta sinemanin iki boyutlu diinyasindan
gercek yasama aktarilarak kullanilir hale gelebilmektedirler. Ozellikle iitopik
filmlerin bu konuda oldukc¢a biiyiik bir etkiye sahip oldugu goriilmektedir. Filmler,
yalnizca mimari icin degil, mimarinin icinde bulundugu ve kabul goérdiigii sosyal
diizen i¢in de biiyiik bir alistirma platformu olusturmaktadir. Zamaninda iitopik olan,
filmlerdeki bircok 6ge, bugiin yavas yavas hayatin bir parcasi olmustur; gokdelenler,
biiyiik otoyollar, otomatik ev aletleri, otomatik acilan kapilar, akilli binalar.
Mimarinin hayali ger¢ege doniistiirme sanati oldugu diisiiniiliirse, sinemada var olan
hayallerin bir giin mimarlik tarafindan gercege doniistiiriillmesine sasirmamak

gerekir.

Tschumi’nin film yonetmeni Eric Rohmer ve aktor Boris Karlof ile bir gece
bulugmasinda yaptiklari konusmalarin sonucunda, sabaha karst dort sularinda
Frankenstein filminin karakterlerinin yaptig1 hareketler ve bunlarin iz diistimlerinin
duvarlara ve mekanlara doniistiiriilmesi ile bir yap1 ortaya ¢ikmistir. Boris Karlof’un
ortaya c¢ikan bu yapmin kendi evi olabilecegini soylemesi ile bir hareket

diyagraminin nasil mimariye doniisebilecegi Onerisi ortaya atilmistir. Bu 6rnekten,
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filmin tasarimin sekillenmesinde birebir ilham kayna@i olarak kullamilabildigi de

goriilmektedir [Tschumi, 2000].

Bu noktada verilebilecek diger bir ¢érnek de Disneyland olacaktir. Bu ve benzeri
mimari mekanlar filmin iki boyutlu diinyasim iiciincii boyuta tasiyarak gercek hayata
aktarmigtir. Mekan, sinemanin degistirilemez ve yonetmenin istegine bagli, perdeden
algilanan ¢erceve ici goriintii durumundan ¢ikarak, istenilen sekilde algilanabilmekte,
istenilen siire ve hizda deneyimlenebilmektedir. Ger¢ege doniisen bu mekanda
cizilebilecek ve uygulanabilecek senaryolar sonsuzdur. Donald Albrecht, Las
Vegas’ta da benzer Ornekleri goriilebilecek bu tiir mekanlarin insanlar tarafindan
filmin deneyimlenmesiyle aym1 ruh hali icinde deneyimlendigini ve insanlarin
kendilerini imajin icinde gibi hissetmeleri nedeniyle zaman ve mekén hislerinin

degisiklige ugradigin1 soylemektedir [Albrecht, 1994].

Ayrica bu konu, Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner
bashigi altinda, 1996 yilinda California ve Almanya’da agilan sergilerde ortaya
konmaya c¢alisilmistir. Sanat ve mimarlk tarihgisi ve aym zamanda sergi miidiirii
olan Dietrich Neumann, filmlerin modern mimarligin gelisiminde biiyiikk rol
oynadigim1 ve yeni fikirlerin olusumu ile bu fikirlerin genel kabulii i¢in yol

gostermede yardimei oldugunu belirtmistir [Mahdesian, 2006].

Sinema, mimarligin smirlarindan bagimsiz olarak yaratabildigi mekéanlar nedeniyle
mimarlarin yaraticiliklarim 6n plana ¢ikartan ve daha Ozgiir tasarimlar ortaya
cikarmalarina olanak saglayan bir yapidadir. Sinemanin mimarlara sundugu bu ortam
yaratilan mekanlarin ve bu mekénlara iliskin getirilen yasam Onerilerinin
tartisilabilecegi bir platform olarak goriilmelidir. Aym1 zamanda daha onceden de
belirtildigi gibi kosullar uygun oldugunda sinema da gerceklestirilen bu denemeler

gercek hayata aktarilabilmektedir.

Filmler iizerinden yapilan tartismalar ayni zamanda mimari igin ¢ikarimlar
beraberinde getirmektedir. Bugiin pek c¢ok film kenti ve kent yasamindaki

olumsuzluklari beyaz perdeye aktarirken aymi zamanda mimarinin iginde
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bulundurdugu sosyal, kiiltiirel, ekonomik parametreleri de tartismaktadir. Bu nedenle
cesitli filmlerin ele aldigi konular, aslinda mimarligin da tartismasi gereken konular
olarak yorumlanmali ve yapilan elestirilerden ve yorumlardan mimarlik adina pay

cikartilmalidir.

2.3. Egitsel Etkilesim

Sinemanin hem yapilan film okumalariyla, mekanin algilanmasi ve mekin anlam
iliskisinin kavranmasi acisindan hem de mekan yaratma teknikleri acisindan
kullanilan elemanlarin ve yontemlerin kavranmasi acisindan mimarlar i¢in egitsel bir
yone sahip oldugu sOylenebilir. Buna ek olarak sinemanin, toplumun mimarliga ve
mekéana olan farkindaligimi arttirma ve mekénin daha bilingli kullanimi adina

bilin¢lendirici bir roliiniin oldugu da goriilmektedir.

Bu iki sanatin iiriin elde etmede kullandiklar1 yontemler ve gecirdikleri siiregler
karsilikli olarak egitimde kullanilmalarin1 da olanakli kilmistir. Mimarlik ve sinema
arasindaki iliski, mimarlik egitiminde son dénemde kullanilan bir konu olmus ve
mekanin algilanmas1 ve yaratilmasinda bir ara¢ olarak kullanmilmistir. Pallasmaa;
sinemanin siirsellestirilmis mimarisi iizerinde calismanin, mimarlara, hayatin ve
mimarlarin kendi sanat formlarinin sembolik Olciilerini yeniden kesfetmeleri igin

yardimci1 olacagini belirtmistir.

Diinyada bir¢ok mimarlik okulunda en biiyiik ilgi sinema iizerinedir. Daha ustalikli
ve daha duyarli bir mimarlik kesfetmek iizere filmler iizerinde calisilmaktadir.
Ayrica en c¢ok kabul goren bugiiniin 6ncii isimlerinden; Bernard Tschumi, Rem
Koolhaas, Coop Himmelb(l)au ve Jean Nouvel, mimariye yaklasimlarinin
olusumunda sinemanin Onemini itiraf etmiglerdir [Pallasmaa, 2001]. Agrest ve
Tschumi, filmsel sunum c¢alismasim ve film tekniklerini kullanmay1 sehirdeki
mimariyi tecrilbbe etme yolu olarak onermisglerdir [Nesbitt, 1996]. Francois Penz,
mimarlarin filmlerden ve film yapimcilanyla isbirliginden Ogrenecekleri cok sey
oldugunu ve bu calismanin interdisipliner yapisinin, iki disiplinin de yaratict

calismalarina hiz katacagim belirtmistir [Penz, 1997].
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Yine bir¢ok iilkede, sinema ve mimarligi konu alan paneller, konferanslar ve
festivaller diizenlenerek iki sanat arasinda var olan bu etkilesime dikkat ¢ekilmeye
calisilmaktadir. Briiksel’de 2006 yilinda ilki diizenlenen ‘‘Festival Du Film
D’ Architecture’” bunlardan biridir (Bkz. EK-1). Bu caba ile yalnzca her iki meslege
mensup kisilere degil bu sanatlara ilgi duyan pek ¢ok insana, hatta sinemanin
insanlar1 ¢ceken yapisi ve diinyanin dort bir yanindaki insanlara, mimariye gore daha
hizli ve yaygin ulasabilmesi 6zelligi ile mimariyle hi¢ ilgilenmemis kisilere kadar
ulagabilmesi saglanmaktadir. Benzer bir 6rnek olarak; RIBA’nin, mimarligin iyi ve
Ovgiiye deger bir dal oldugunu halka inandirmak ve bir yandan da yeni merkez
biirolarinin reklamini yapmak i¢in daha ¢ok caba harcama karar1 almasi ile sekillenen
film gosterimleri verilebilir. Bu sayede insanlarin topluluklar halinde bu gosterimlere
katilimlar1 saglanmistir [Matheou, 1999]. Bu sekilde hem insanlarin gercek hayatta
gecip gittikleri, hem de filmlerde bakip goremedikleri mekénlara olan farkindaliklar
arttirilmaktadir. Ister meslek ici ister meslek dis1 olsun, herkese bu konuda ¢ok yonlii
bir bilgi aktarimi saglanmaktadir. Filmlerden hem iki sanat dali adina hem de Tati
orneginde oldugu gibi toplumun bilinglenmesi adina pek ¢ok ders ¢ikarmak miimkiin

olmaktadir.

Sinemanin mekanin algilanmas1 ve deneyimlenmesi ile mekanin anlamsal igeriginin
kavranmas1 konusunda da egitici bir rol iistlendigi goriilmektedir. Sinemanin
mekanin deneyimlenmesinde sagladigi fayda; gidilemeyeni gorme, yapilamayani
yapma, mekéna dair farkli bakis agilar1 yaratma, insan goziiniin yerine kameranin
gecmesiyle kazanilan farkli bigimlerde mekam algilama imkanini vermistir. Farkli
bir deyisle; normal kosullar altinda mekanin deneyimlenmesi hep sinirli, giinliik
kosusturmalar arasinda basit ve yiizeysel kalmaktadir. Siradanlasan mekansal
deneyimler, ¢ogu zaman var olan bir¢ok mekansal olgunun algilanamamasina neden
olmaktadir. Sinema bu 6zellikleri bulmakta ve 6zellikle kullanarak bunlarin yeniden

deneyimlenmesini saglayarak, bu mekanlara olan farkindaligi arttirmaktadir.

Baska bir bakis acisiyla, mekan normalde insan Olgeginde goriiliir ve ona gore
degerlendirilir. Normal yasantida mekanlarin algilanis1 yer seviyesinden ve gozler

araciligiyla olmaktadir. Aynm1 zamanda diisiince olarak mekana bakis acis1 kisiseldir
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ve mekanin degerlendirmesi bu bakis acisina gore farklilik gosterir. Ancak sinema,
mekanin deneyimlenmesinde tam anlamiyla farkli bir diinya agmis olur. Kameranin
goziin yerine gecmesi ile kameranin mekin1 deneyimlemede verecegi bakis acisi,
fiziksel ve anlamsal olarak simrsizdir. izleyici filme 6n yargisiz olarak baktigindan,
goriilenler yonetmenin vermek istedigi fikir cercevesinde, ayri bir bakis acisiyla
sunulur. Mekan yonetmenin istedigi sekilde, simirlandirilmig olarak yeniden izleyici
tarafindan deneyimlenmis olmaktadir. Bir sehir kus bakis1 goriilebilir, tiim sehir tek
karede algilanabilir, ya da tam tersi bir karincanin goziinden kiiciik bir oda, sehir
edasiyla yeniden deneyimlenebilir. Bu noktada, insanin algilayamayacagi bakis
noktalarindan tamamen farkli bir 6lcekte mekan algilanmis olur. Buradan hareketle,
cocuklar icin yapilacak bir anaokulunun Olcegi diisiiniildiigiinde, diinyaya ¢ocuk
gozilyle bakan bir filmin hem psikolojik a¢idan hem de mekam algilayis acisindan
mimarlara yararli olacagi sOylenebilir. Filmin 6grenim asamasinda olan geng
mimarlara, kent, mekan, 151k, zaman, hareket ve dlcek gibi kavramlarin kavranmasi
ve mekana ait Ozelliklerin gorsel olarak zihinde canlandirilmasi agisindan biiyiik

yarar saglayacagi aciktir.

Mimarlikla iliskilendirilen filmlere bakildiginda bazi filmlerin 6ne c¢iktig
goriilmektedir. Bu filmlerin de genellikle kent yasamini icerdigi belirlenmis ve
iclerinden belli bash birka¢ kentin siklikla kullanildigi goriilmiistiir. Bu kentlerde
sadece soz konusu kentlerin sunumu yapilmamis; ayn1 zamanda bu filmler, sinema
sanatinin sekillenip gelismesine, sinema akimlarina ve teorilerine Ornek teskil
etmisler, sagladiklar1 goriintiiler aracilifiyla belli bir ¢agin sosyal ve siyasal yasam
ideolojisini  sergilemislerdir. Aynit zamanda bu tiir filmler, Kracauer’in
calismalarinda oldugu gibi, belirli sosyolojik veya felsefi ifadeleri gostermeye
yarayan bir ara¢ seklinde kullanilabilir ve film analizleri {izerinden bir toplumun
genel bakis acis1 aciga ¢ikartilmaya calisilabilir [Oztiirk, 2002]. Akbal Siialp de bu
konuda soyle demistir [Siialp, 2004];

““Kentin temsili, bir filmde, bir romanda, ya da siirde yeniden temsili, bize temsilin
siyasi, felsefi ve sanatsal tiim diizeylerdeki katlarini, birbirinin igine gecmis
zarflarindan ¢ikarak analiz edebilmemizde yardimci olur; bir bilme bi¢imi yaratir’’.
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Mimarlik i¢in de durum farkli degildir; ayn1 yolla film iizerinden bir toplumun belirli

bir ¢agda mimariyi ne sekilde yorumlayip, kullandig1 hakkinda okuma yapilabilir.

Aslina bakilirsa, sinemanin mimarlik egitiminde kullanilmasinin yam sira, mimarlik
egitimi de sinema sektoriinde oldukga gerekli goriilen bir durum olmustur. Onemli
yonetmen, yapimci, sanat yonetmeni ya da set tasarimcilarina bakildiginda,
bircogunun gec¢cmislerinde mimari {izerine calisma yaptig1 ya da egitim gordiigii
goriilmektedir. Asil meslegi mimar ya da i¢ mimar olan isimler sinema sektoriinde
calisarak yaraticiliklarini smirlar olmadan kullanma imkani1 bulmuglardir. Yapilan
cizimlerde artik yalnizca mekan degil, onun nasil deneyimlendigi belirtilmekte, bakis
acilar1 ve olaylar da isaretlenmektedir. Ornegin, Stanley Kubrick ile calismis olan
Ken Adam, on bes yasindayken filmi onun aklina koyan kisi olan yonetmen Vincent
Korda ile tamstigin1 ve onun tavsiyesine uyarak once mimarlik egitimi aldigim
soylemektedir. Bu ise gercek anlamiyla girdiginde, mimarlik egitimi ge¢cmisinin
degisik donem stilleri ve fonksiyonel-kabul edilebilir setler yapmada kolaylik
sagladigim soylemektedir. Martin Scorsese, Clint Eastwood gibi isimlerle calismis,
Henry Bumstead; Pier Paolo Pasolini, Feerico Fellini, Terry Gilliam ile calismig
Dante Ferretti; Francis Ford Cappola, Polanski gibi isimlerle c¢alismis Dean
Tavoularis; Peter Greenaway ile calismis olan Ben Van Os; Martin Scorsese, Terry
Gilliam ile ¢alismis olan John Beard; Luc Besson ile ¢alismis olan Dan Weil gibi
sinema sektoriinde calisan kisilerin gecmisine bakildiginda mimarlik egitimi aldiklari
ya da daha Oncesinde mimari iizerine calistiklar1 goriilecektir [Ettedgui, 1999].
Aslinda mimarlarin diger sanat dallarinda calismast ve birikimlerini aktarmasi
mimarinin ¢ok yonlii dogasindan gelmektedir ve sinemadan once var olan tiyatro igin
de mimarlar hizmet vermislerdir. Buna ornek olarak da; Hans Poelzig’in esi
heykeltiras Marlene Poelzig ile Paul Wegener’a ve Andrei Andreiev’in Robert
Weine’e daha 6nceden tiyatro yapimcilaria hizmet ettikleri gibi setler tasarlayan

bircok mimar gosterilebilir [Vidler, 2001].
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2.4. Akimlar

Gerek sinema gerekse mimarlik farkli disiplinlerle ve sanatlarla birlikte ¢alismakta
ve bu baglamda onlardan etkilenmektedirler. Tarih icinde bu disiplin ve sanatlarda
meydana gelen akimlar da hem sinemada hem de mimarlikta yansimalarini

bulmuslardir.

Akimlar yoniinden bakildiginda, tiim sanat dallarinin birbiri ile iliskili oldugu
gercegiyle birlikte, olusturduklari akimlarin da birbirini tetikledigi goriilmektedir.
Ornegin sinemanm giderek énem kazandig1 ve gii¢lendigi donemler, ekspresyonizm
ve modernizm akimlariyla g¢akismaktadir ve mimarlik sinema etkilesiminin
baglarinin  bu donemde kuvvetlendigi goriilmektedir. Doktor Caligari’nin
Muayenehanesi (Das Kabinett des Dr. Caligari (1920)) filmi sinemada
ekspresyonizmin ilk Ornegidir ve ekspresyonizmin resim ile mimari formlarindan
etkilenmistir. Caligari, korku atmosferinin olusturuldugu ilk film olmustur ve bunu
saglayan en onemli etken dekordur. Dekor yalnizca olaylara fon olmaktan ¢ikmis,
olayin 6nemli bir parcasi haline gelmistir [Gilles, 1986]. F. Lang’in en taninmus filmi
olan Metropolis (1926) filmi de bu tiir ekspresyonist filmlerdendir (Resim 2.2). Ayni
zamanda filmde, mimari olarak ‘‘Neue Sachlichkeit’” yani yeni nesnelciligin izleri
goriilmektedir. Sehrin baskin ve iitopik goriintiisii arasinda zitlik yaratan bu mekanlar
cok rahatlikla secilebilmektedirler [Rutsky, 2002]. Alman Ekspresyonist
Sinemasi’nda, modern mimarlik ve kent yogun bi¢imde kullanilmis ve modern

mimarligin yayilmasina etkide bulunmustur.



24

Resim 2.2. Metropolis [Neumann, 1996]

1920'ler ayn1 zamanda tirbanizmin realist ve iitopik cagidir. Bu donemde Walter
Gropuis, Le Corbusier gibi sanatci-filozof mimarlar modern projeler tiretmektedirler.
Metropolis (1926) filmi de iitopik lirbanizm, New York’un iirbanzmi, Gropius’ un
Bauhaus stili ve asma bahgeli zevk sehri Babil ile tranik Berlin den esinlenerek

iiretilmistir. Mehmet Oztiirk bu konuda sdyle soylemektedir [Oztiirk, 2002];

“Mekanik endiistriyel uygarligin bir zaferi seklinde goriilebilecek olan “Metropolis”
in rasyonel mimarisi, armonik simetri ve geometrik stilizasyonu gayri insani olarak
ortaya ¢ikmistr”.

Daha once de deginildigi gibi 6nceden film yapimcilari sinemanin bu mimari
yoniinden ¢ekinseler de modernizm yarattig1 yapilarla ve olusturdugu sosyal ¢evreyle
yonetmenlerin ilgi duydugu bir konu olmustur. Vidler’in kitabinda aktardig iizere,
Mimar Robert Mallet-Stevens bu konuda 1925°de soyle bir agiklama yapmistir
[Vidler, 2001];

“Sinemanin modern mimarlik iizerindeki belirgin etkisi inkar edilemez; diger
taraftan, modern mimarlik kendi estetik yoniinii sinemaya aktarmaktadir ”.

Ipek Tiireli de modern mimarhigin sinema ile kurdugu iliskiyi su sozlerle dile

getirmistir [Tiireli, 2001];
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“Sinema, fotograf ve diger temsiliyet teknolojilerinin hakkiyla anlatamadigi modern
mimarlig1 ifade etmis, yayilmasina ve yorumlanabilmesine olanak saglamistir. Elle
tutulur nesnelerin olmadigi durumlarda, mimarlikta modernite diisiinceleri — ovgii
veya korkularin ifade edilmesi seklinde — bu ortamin- 151k ve golgesi, Olcek ve
hareketi ile- somutlagmistir”.

Aslinda bu donemde sinema ve mimarligin birbirlerinden karsilikli olarak
yararlandig1 soylenebilir. Aralarindaki iligki yalmzca etkilenme olarak gelismemis,
birbirlerinin etkileyici yanlarim gorerek bunu iki taraf da bilingli olarak kullanmistir.
Omegin, CIAM iiyesi olan Le Corbusier, Pierre Jeanneret ile birlikte 3000 kisi
tarafindan izlenen ‘‘Architectures d’ aujourd’ hui’’ adh filmi yapmistir (Resim 2.3).
Aslinda bu donemde sinema; konut, konut problemleri, villa ve kentsel 6l¢iide konut

projeleri konusunu yaymak icin uluslararasi bir propaganda araci olarak

kullanilmastir [Janser, 1997].

Resim 2.3.Villa Savoye, Architectures d” aujourd’ hui [Janser, 1997]

Anlagilacag iizere daha ¢ok mimariden sinemaya dogru olan bu etkilesim mimarinin
ortaya koydugu yapilarin fiziksel niteliklerinden ¢ok bu yapilarin ortaya cikardigi
sosyal ve psikolojik cevre ile cikis noktast mimarlik olan akimlar yoniinde
olmaktadir. Sinemanin mimarliga ilham kaynag olmasi gibi mimarlik da sinemaya
hem belgesel filmlerde mimari nitelikleriyle konu olmus; hem de yaratilmis mimari
cevrenin yarattigl toplum ve sosyal durumlar ve bu yapili cevredeki insan iligki ve
davraniglar1 Metropolis (1926), Taxi Driver (1976) gibi pek cok filmde yonetmenler

tarafindan ele alinarak konu edilmistir.
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Tati’ nin Playtime (1967) ve Mon Oncle (1958) adli eserlerinin 6zellikle modernizmi
ele aldigindan daha once bahsedilmisti. Modernizmle gelen yeni mimari iislubu ve
onun getirdigi sosyal durumlar1 ve yasayis1 komik bir dille elestiren bu filmlerde
Tati, bir mimar gibi yapilar1 kendi tasarlamis ve hatta Playtime’da (1967) tiim bir
sehri olusturmustur. Modern mimarlik bu iki filmin dogmasini saglamistir. Tabi ki bu
filmlerden mimarlik adina da bir¢ok ¢ikarim olmustur. Filmlerin yapildigi déneme
bakildiginda; Tati 1958 yilinda Mon Oncle filmini bitirmistir ve bu donem savas
sonrasi yapilasmanin ve biiyiik bir konut programinin yiiriitiildiigii bir donemdir. Tati
Mon Oncle (1958) filminde karakter Hulot’un yasadigi yeri, isini, ailesini ve
arkadaslarin1 gostermek istemistir. Hulot Paris’in eski mahalle bolgesinde otururken;
kiz kardesi ve esi sehrin yeni bolgesindeki modern bir evde oturmaktadir. Bu durum,
ayn1 zamanda mimarinin ve sehrin i¢inde bulundugu durumu yansitan bir kurgu
olarak ortaya ¢cikmaktadir. Kentin eski banliyo bolgelerinden biri olan, St. Maur’da
inga edilen Hulot’un evi tamamen terzi isi mimarlik olarak isimlendirilmis bir
sekilde, Tati’nin yiiksekligi ve hacmine gore insa edilmistir. Tati bu yolla,
mimarligin insan olgeginde olmasi gerektigi diisiincesini yalin bir sekilde ifade
etmistir. Bunun yaninda Tati, Villa Aprel’i, yani kiz kardesinin evini ise ¢ok farkli
bir sekilde tasarladigini belirtmektedir. Tati, evin tasarimi i¢cin mimari dergi ve
kitaplarin toplandigimi, makas ve yapistirici yardimiyla bir montaj yaptigini
belirtmistir. Bir dergiden pencereyi, digerinden pergolayi, baska birinden,
oldugundan biiyiik gosterecek bir patikayla, bahceyi kestigini ve mimari bir ‘‘pot-
pourri’’ efekti vermeye calistigin1 belirtmistir. Ortaya cikan iiriin, mimarlik
kitaplarinda sik¢a rastlamilmasina neden olacak kadar onemli bir etkiye sahip
olmustur. Tati, Playtime’da (1967) ise daha radikal davranarak tiim bir sehir
olusturmustur. Burada da yine modern mimarligi; renkler, sesler, modernizmin
getirdigi yeni malzemeler (6zellikle cam) ve tabi ki mimari ile yorumlamistir (Resim
2.4). La Defense bolgesindeki ofis binalarinin ilki olan Esso binasi Tati’nin

setlerinde kullandig1 yapilara ilham kaynagi olmustur [Penz,1997].

Orneklerden yola ¢ikarak, akimlarin kaynag ne olursa olsun her iki sanatin da bu
akimlardan etkilendigi sOylenebilir. Bunun temel nedeni de her ki sanatin da

kaynaginin yasam olmasidir. Biri yasama katki saglayan mekanlari, yapilari, kentleri
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olustururken digeri de bu mekéanlari, yapilari, kentleri vermek istedigi mesaj
dogrultusunda kullanmakta ya da yorumlamaktadir. Var olan yasama etkide bulunan

her akim, karsiligin1 dogal olarak mimarlik ve sinemada da bulmaktadir.

Resim 2.4. Playtime [Ede ve Goudet, 2002]

2.5. Film ve Mimarinin Belge Olma Nitelikleri

Mimarlik ve sinema birer tarihi kanit, belge olarak dikkat cekmektedir. Bu
dokiimanter nitelik, her iki sanata kargilikli bir etkilesim alan1 agmis olur. Her yap1
yapildigi tarihi yansitan bir ayna gibidir. Donemin sosyal, kiiltiirel, dini
ozelliklerinden, bolgenin cografi ve iklimsel kosullarina bir¢ok o6zelligini icinde
barindirir. Bu 6zellikler sinema tarafindan olmazsa olmaz 6zellikler olarak ortaya
cikar ve filmlerde mimarinin verdigi bu bilgilerin kullanimin1 zorunlu kilar. Yapilan
filmin inandiriciligi; kullanilan mimariye, kiyafetlere, miiziklere ve mekam kullanan

ve sekillendiren insan davranislarina gore basarili ya da basarisiz olur.

Mimarinin sinema tarafindan bu sekilde kullanimi, gerek i¢ gerek dis mekanlarin
gercek hayatta bir¢cok kere filme alinmasina ve bu nedenle de var olan mimariyi
belgelemek adina filmlerin ¢ok biiylik bir kaynak olarak ortaya ¢ikmasina neden

olmaktadir. Bu fayda, yalnizca 6zellikle mimariyi konu alan dokiimanter filmlerde
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degil, hemen hemen gercek mekanlarin kullanildigi her film i¢in gecerli bir durum

olmaktadir.

Dokiimanter sinema, sinemanin icadiyla birlikte kendi Orneklerini vermeye
baslamistir. Lumiere kardeslerin mevcut durumu oldugu gibi kaydedip sundugu
filmlerle, insanlar ilk defa normal giinliilk hayatlarin1 yeniden goérme imkanini
bulmuslardir. Lumiere kardeslerin filmleriyle Paris, cadde ve bulvarlar ile
vagabonlariyla aynt zamanda sinematografik bir sunum, canli bir dekor haline
gelmis; Mélies’in fantastik imajiner filmlerine kadar dokiimanter sinemanin
sahnelerini olusturmustur. Mélies, Lumiere kardeslerden farkli olarak kameray1
teknik ve eksiksiz olarak gercekligin yeniden canlandirmasinin bir araci olarak
kullanmay1p; kameranin ilk kullanim amacindan sapmis, yani realiteyi yeniden
kaydetmeye degil, fantastik olan1 yaratmaya calismistir. Reel kent ve hayali kent o
donemlerden itibaren sinemasal bir dekor ve film anlatisinin temel 6gelerinden biri
haline gelerek bir yandan sinemaya hizmet ederken bir yandan da mimarlik arsivine

katki saglayacak eserlere doniismiislerdir [Oztiirk, 2002].

Dokiimanter filmler, 6zellikle savas doneminde devletler tarafindan desteklenerek
halkin bilin¢lendirilmesinde ve yeni konut birimlerinin tanitilmasinda 6ne ¢ikmustir.
Sehir planlama asamasinda filmler, bir nevi deney araci olarak kullanilmiglardir. 2.
Diinya Savasi’nin erken yillarinda, danigsma bakanligi Londra merkez film yapim
firmas1 olan Strand Films’i sehir planlama hakkinda kisa belgeseller yapmakla
gorevlendirmistir. Ingiltere’de oldugu gibi 1930’larin sonuna kadar Amerika’da da
sehri ve sehrin sorunlarimi ele alan filmler yapilmistir [Gold, 1997]. Bu donemde
yapilan bazi filmler mevcut konutlar1 ve problemlerini ele alirken bir kism1 da savag
sonras1 yeniden yapilandirmaya; saglikli konutlar, okullar ve yesil alanlara dair halki
bilin¢lendirmeye ve moral vermeye yonelik bilgiler aktarmaktaydi. Hazirlanan
projeler ve maketler iizerinden gorsel olarak sehirlerde uygulanacak yeni mimari ve
olusacak sosyal yapi tartisiliyordu. Ornegin, Housing Problems (1935) adli film
kenar mahallelerdeki mevcut durumu yerinde goriintillemis ve bu donemin

mimarisini ve konut problemlerini belirlemis; When We Built Again (1942), A City



29

Reborn (1945), Proud City (1945) gibi filmlerde de savag sonrasinda sehirlerin nasil
olacagina dair bilgi verilmeye calisilmistir (Resim 2.5 ve 2.6) [Bullock,1997].

Resim 2.6. Londra bolgesi planinin aciklanmasi (Proud City) [Bullock,1997]

Modernlesmeyle birlikte ortaya c¢ikan kiiltirel ve sosyal degisimler, kiiltiirel
yapilanmalardaki doniisiimlerle birlikte, toplumsal bellegin animsanan imgelerinde
de koklii degisikliklere neden olmuslardir. Bu yenicagda fotograf ve film, giindelik
olaylar1 en ince ayrintisina kadar gosterebilme ve kaydetme 6zellikleri ile her tiirlii
imgeyi tasimak ve insanlara iletmek i¢in kullanilan yeni araclar olmuslardir. Sinema
ile gelen hareketli goriintii, insanlarin modern diinya ile kurdugu iliskiye farkli bir
boyut kazandirmistir. Sinema, modern yasamin hizla i¢ ice gecen imgelerden olusan
yapisin1 gostermek icin ¢cok uygun bir sanat bicimi olarak ortaya ¢ikmistir. Bu yeni
yasam tarzi kentlerde dinamik yapiyi, gecici karsilagmalar1 ve yeni bakis acilarini

beraberinde getirmistir. insanlar icinde bulunduklari ¢agin 6zelliklerini tam olarak
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kavrayamamakta fakat onun icinde hareket etmekteydiler. Yeni yasam bicimine
adapte olmaya calisan insanlarin algilamaya calistigl hizla akip giden modern kent
imgeleri, insanlarinin c¢evresinde olup bitenlere anlam verebilmesi icin siiregelen
temsil araclarindan farkli bir ifade bicimine gereksinim duydugunu ortaya
koymaktaydi. Bir modern sanat bicimi olan sinema, ilk ¢ekilen filmlerden baslayarak
kent hayatinin imgelerini gozler oniine sererek hem mevcut durumu belgeleyerek
ortaya koymus, hem de gelecek donemler icin kilavuzluk gérevini iistlenmistir [Kale,

2004].

Bununla birlikte belgesel filmler bir¢ok sehri, yapiyi, ya da mimart konu alarak onlar
hakkinda bir¢ok bilgiyi izleyiciye aktarmakta ve hem yapilarin hem de mimarlarin
dile getirdiklerinin kalicilig1 saglanmaktadir. Bunun i¢in filmin illa belgesel olmasi
gerekmemekte, pek cok film igin; ‘‘kent icin belgesel nitelikte bir film olan”
seklinde ibareler kullamlabilmektedir. Filmlerde yer alan her ger¢cek mimari 0ge,
film sayesinde arsivlenmis olmaktadir. Bu noktada sinema, fotograf sanatinin mimari

ile olan iliskisine benzer bir iliski kurmaktadir.

Sinema, reel kentin ilk filmlerdeki o sunumundan bu giine kadar, farkl tiirde pek ¢cok
filmde rastlanilan bu belgesel nitelik ile mimarinin taninmasina ve yayilmasina
katkida bulunmaktadir. Paris, New York, Londra gibi kentlere ilk ziyarette bile
yabancilik ¢ekilmemesinin nedeni; zaten daha dnceden resimlerde, romanlarda, tarih

kitaplarinda ya da sinemada mutlaka ziyaret edilmis olmas1 olarak gosterilmektedir.

2.6. Ortak Eleman Kullanimm

Sinema ve mimarlik, liriinlerini olustururken bazi ortak elemanlara ihtiya¢ duyar ya
da bu elemanlardan etkilenir. Bunlar 151k, mekan, model, ses, doga, insan, vb.
elemanlardir. Ancak bu elemanlann1 kullanis amaclart ve sekilleri benzerlikler
gostermekle birlikte zaman zaman farklihk gostermektedir. Ornegin, sinema insani
hem bir oyuncu olarak kullanir hem de ona hizmet eder. Mimarlik da insana hizmet

eder. Ayn1 zamanda insana hizmet ettigi i¢cin insan1 bir 6l¢iit olarak kullanir.
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Mimarlik ve sinemanin 15181 kullanimi da hem benzer hem farkli kullamimlar
gosterir. Her iki sanatta da 151k, mekAm yaratmada etkilidir. Istenilen mekan etkisini
yaratmak i¢in 11k kullanilir ya da istenmeyen 151k etkileri engellenmeye ¢alisilir. Her
iki sanat icin de 151k vazgecilmez ve dikkat edilmesi gereken bir elemandir. Ayni
zamanda 151k verilmek istenen bir diisiince icin de her iki sanatta kullanilmaktadir.
Sinemadaki psikolojik ve gorsel algi, 151k yogunluguyla yakindan ilgilidir.
Aydinlatma bigcimleri sinemada, film tiirlerine ve iceriklerine gore degisiklikler
gosterir. Ornegin; komedi filmlerinde genelde daha yumusak ve yaygin bir
aydinlama, korku filmlerinde ise kontrast aydinlatma bu islevi yerine getirir.
Aydimlik cekimler, heyecan, cosku ve iyimserlik; az aydmnlik ¢ekimler korku, gizem
ve tehdit; ¢ok kontrast aydinlatma dramatik; diisiilk kontrastlar ise sakin, hatta
melankolik ifadelerle bagdastirilmaktadir. Isigin geldigi yonde verilmek istenen etki
de onemli rol oynamaktadir [Cinici, 1996]. Bir ormek vermek gerekirse, yine
mimarlik i¢in bir¢cok gorsel bilgiyi icinde barindiran ve Hirosima sokaklarmda gecen
Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour) adli film siyah beyaz olmasina karsin,
15181n filmde 6nemli bir 68e oldugu goriilmektedir. Gece kentin sokaklarinda dolasan
oyuncunun gordiiklerinden seyirciye aktarilan kent manzaralari, New York’u
cagristiran 151kl tabelalar, kentin gece yasantisim gozler Oniine sererken, ayni
zamanda 15181in  bahsedilen ruhsal ve zihinsel etkiler icin de kullanildigi
goriilmektedir. Otelin kapisinin aralifindan sokaga dogru sizan 1s18in verdigi
davetkar ve sicak goriiniim, karakterin o anda yasadigi duygu ve diisiincelerle
izleyicinin zihninde birleserek verilmek istenen diisiince biitiinliigii saglanmaktadir

(Resim 2.7).
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Resim 2.7. Hirogima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour) [Alain Resnais,1959]

Is1gin sinemada kullanimi, 6zellikle gece yasayan kentlerin sunumlarinda ortaya
cikmaktadir. Oyle ki baz1 kentlerde gece yasantis1 daha cok 6n plana cikmaktadir.
Ornegin, Patricia Kruth’a gére New York’un mimarisini en iyi ifade eden sey sehrin
1siklanidir. New York’ta gecen pek cok filmde, New York’un gece 1sildayan
gokdelenleri ve 11kl reklam panolar1 kullanilmis; ancak bu 1siklara farkli anlamlar
yiikklenmistir. Bir filmde 1siklar bu cazibe merkezini yiiceltmek icin kullanilirken;
baska bir filmde, Scorsese’nin Taxi Driver (1976) filminde oldugu gibi, bu yapay
1siklar kébusla esdeger tutulabilmektedir. Gecenin ve 1518in etkisini arttirmak igin
cogu zaman yagmurun kullamildigi goriilmektedir ve 1slak sokaklardan yansiyan
15181n ekrandaki etkisi mekanin algisim1 degistirmektedir. Aslinda bu 1slaklik yalnizca
15181in etkisi i¢in degil, yonetmenin diisiincelerini yansitmak icin bir ara¢ olarak
kullanilmaktadir. Ornegin, Scorsese i¢in bu yagmur New York’un giinahlarindan
temizlenmesi i¢in durmadan yagmaktadir [Kruth, 1997]. Kameraman Sven Nykvist

151k icin soyle demektedir [Boorstin, 1990];

“Isik yumusak, riiya gibi, yalin, canli, 6lii, parlak, sisli, sicak, koyu, sert, sicrar gibi,
azalan, diiz, egimli, tensel, hafif, sinirli, zehirli/kotii, sakin, soluk olabilir ”.

Isikla benzer etkilere sahip diger bir ortak eleman da renktir. Renk mekanin
algilanmasin 151k gibi olumlu ya da olumsuz olarak farkli sekillerde etkilemektedir.

Boorstin 151k ve renk arasindaki iliski icin s6yle demektedir [Boorstin, 1990];
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“Ressamlar boya ile aydinlatir, kameramanlar 151k ile boyarlar ”.

Hem mimarlik hem de sinema icin rengin ve 15181n etkisi onemlidir. Mekanin etkisi
renk ve 1sikla birlikte anlam kazanir. Bir mekanin rengi insan {izerinde farkl etkiler
yaratmaktadir. Renk, sinemaya girisi ile birlikte filmde vazgecilmez bir elemana
doniismiistiir. Ornegin, oOzellikle Fransiz filmlerinde goriilen kirmizi kiyafetli
bayanlarda, Londra’nin kirmizi telefon kuliibelerinde ve cift katli otobiislerinde
kirmizinin belirleyici ve dikkat ¢eken 6zelliginin kullaniminda, ya da sar1 taksileriyle
ve renkli reklam panolariyla New York veya rengirenk Bollywood filmlerinde,
rengin hareketi ve canliligi destekleyen kullanimiyla, rengin sinema i¢in ne denli

vazgecilmezler arasina girdigi goriilmektedir.

Her iki sanat dalimin kullandigi diger bir eleman da modellerdir. Ancak mimarlik
modeli ger¢ege ulasmak i¢in bir ara¢ olarak kullanirken, sinema modeli izleyiciye
gercek olarak sunmaktadir. Gerek maket modellemede, gerekse sanal modellemede
bu durum boyledir. Ayn1 zamanda Olcek olarak bu modellerin algilanis1 da farkl
olmaktadir. Mimari modeller her zaman kiiciik 6rnekler olarak kalmaktadir. Ancak
sinema modelleri setlerde bire bir boyutlaria kadar tasinabilmektedir. Bu modeller o
an icin gercekten deneyimlenebilmektedir. Ozellikle bilim kurgu filmlerde

karsilasilan bu modeller sinemanin ilk yillarindan bu giine kadar kullanilagelmistir.

Mimarlik ve sinemanin ilgi alanina giren diger bir ortak eleman da ses olmustur.
Sesin sinemaya girisi, 1927'de ¢ekilen, sarkict Al Jolson'un oynadig1 Caz Sarkicisi
(The Jazz Singer) filmi ile olmustur [http://www.mtsu.edu, 2006]. Bu giinden sonra
ses sinema i¢in 6nemli bir unsur haline gelmistir. Seslerle korku, mutluluk, heyecan,
hiiziin vb. duygularin aktarimi kolaylagsmistir. Ornegin, Tati’nin modernizmi ele
aldigt Mon Oncle (1958) ve Playtime (1967) filmlerinde, sesin mimariyle birlikte
kullanimiyla, sozlerin gereksiz kalmasi; ya da Before Sunset (2004) filminde,
pencereden sokaga yansiyan miizikle birlikte karakterlerin sokakta dans etmesi ve
miizigin mekan doniistiirmesi, sesin film icin ve mekam algilamak ve sekillendirmek
icin ne denli 6nemli bir 68e oldugunu gostermektedir. Gorme duyusu olmasa da

isitme duyusu nerede olundugu hakkinda bilgi vermeye devam edecektir. Kapah
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alanda, acik alanda, sokakta, kilisede, ofiste, mutfakta ya da sinemada, nerede
olundugu ya da olunabilecegi hakkinda bilgiler goriilmese de algilanabilmekte,

etraftaki mekana iliskin fikir sahibi olunabilmektedir [Boorstin, 1990].

Sinemada sesin icad1 aym1 zamanda istenmeyen seslerin olusturdugu problemleri de
beraberinde getirmistir. Mimarlikta ise bu durum, sesle kurulan iliskinin genelde 6n
siralarin1  almaktadir. Sesin engellenmesi, ya da istenilen sekilde duyulmasi

mimarinin iizerinde calistig1 bir konu baglig1 olmustur.

Daha pek cok 6rnegi bulunabilecek bu ortak payda icerisinde mekan, bu iki sanatin
kesistigi en Onemli konu bashgi olmustur. Bu noktada mekédnin sinemada
kullaniminin, mimarlik sinema iligkinin daha iyi kavranmasi ve kamusal bir mekan
olan sokag ele almadan Once, ayr1 bir baslik altinda daha detayli irdelenmesi

gerektigi diistiniilmiistiir.

Ortak eleman kullaniminin getirdigi diger bir sonug¢ da; her iki sanatin teknolojik
gelismelere baglh olarak giin gectikce artan bir paydaya sahip olmasi ve bu paydada
yer alan etmenlerin gelisimi ile iiriinlerinde daha iyi sonuglar ortaya ¢ikarmalan ve
birbirlerine olan katkilarim1 arttirmalaridir. Hem mimarlik hem de sinema,
teknolojideki gelismelere baglhh olarak kendilerini gelistirmekte ve mekan
yaratmadaki etkinliklerini arttirmaktadirlar. Sinemada ilk yapilan ornekler yalnizca
var olan1 kaydetmekten ibaretken; yeni yapilan filmler, teknolojik gelismelerin bir
sonucu olan sanal ortamlarda yaratilan mekéanlarla, izleyiciyi var olmayan mekanlara
gotiirebilmektedir. Bu da mimarinin sinemadan daha etkin bicimde yararlanmasini

saglamaktadir.

Bunun yaninda, mimaride de teknolojinin gelisimi daha fazla istege cevap veren
yapim tekniklerini ve mekana ait iriinleri arttirmig; bu sayede iitopik filmlerde
goriilen mekanlar birer birer gercek hayatta yer edinmeye baglamistir. Yaratilan bu
mekanlarin itopik filmlerdeki 6rneklerine benzemesi, belki de bunlarin zaten sinema
tarafindan bilingaltinda var edilmesi ve miimkiin oldugunda da var olan bu bilginin

giin 15181na ¢ikarak gercege doniismesi olabilir.
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Teknolojik gelismelerle ortaya ¢ikan diger bir olgu da ¢izim programlaridir. Hem
mimarlar hem animatorler aym1 programlar kullanarak yeni ve farkli mekanlar
yaratmaya baslamislardir. Artik mimarlar da bir yonetmen edasiyla tasarimlarini
once modelleyip, bunlarda meydana gelen hava kosullari, insan sirkiilasyonu,
deprem gibi yapinin karsilasabilecegi etkileri dnceden simule edip, sonuglara gore
yapt iizerinde degisiklik yapabilmektedir. Bu programlar sayesinde aymi bir
yonetmen gibi bina icerisinde bir dolasim semasi ¢izerek bina icinde gezilebilmekte,
geri beslemeler ile yap1 yenilenebilmekte ve tekrar tekrar bunu deneyimleyerek

yapiya dair eksikler giderilebilmektedir.

Sinemaya bakildiginda; ger¢cek mekanlarin oldugu gibi kullanildigir sinemanin ilk
yillarindan mekénlarin tamamen dijital ortamda yaratilabildigi bu giinlere kadar
sinema filmlerinde mekan kullaniminin, teknolojik gelismelerden de faydalanarak
siirekli bir degisim i¢inde oldugu goriilmektedir. Ses, renk, hareketli cekim yapabilen
kameralar, cesitli perde genislikleri, derinlemesine goriintii teknigi (deep-focus) gibi
mekanin ele alinis biciminde degisikliklere sebep olan yenilikler, mekanin tiim
ayrintilarini goriintiilenebilir hale getirmistir. Oyuncularin mekan icindeki hareketleri
serbestlesmis; eskiden yapilmasi cesaret isteyen, dublor gerektiren sahneler, once
setlerde ardindan bilgisayarin film sektoriine girisiyle olusturulan sanal mekénlarda,
hizli ve giivenli bir sekilde, gercegini aratmayacak goriintii kalitesinde ekranlara
gelebilir hali almistir. Sinemanin ilk yillarinda, maketlerle ya da ressamlar tarafindan
cizilerek filmlere aktarilan karelerle olusturulan ve teknolojiye paralel olarak gelisen
ozel efektler ile mekénsal sorunlar asilabilmekte, gercekte var olmayan mekanlar
giiniimiizde bilgisayarlar yardimi ile yaratilabilmektedir (Resim 2.8, 2.9, 2.10). Bu
sayede, sinema dilinin bir O0gesi ve yoOnetmenin elindeki en Onemli anlatim
araglarindan birisi olan mekanin, daha esnek ve daha etkili bir gorsel ara¢ haline

geldigi goriilmektedir [Atalar, 2005].



36

Resim 2.8. 1950 donemi atolye; ressamlarla yapilan efekt [Vaz ve Barron, 2002]

Resim 2.10. Casino (1995), bilgisayar efektli goriintii [Vaz ve Barron, 2002]



37

Son yillarda teknolojide meydana gelen gelismelerle sanal mekanlarin
deneyimlemede gercek mekénin algilanisina yaklagsma c¢abasi iiriinlerini vermeye
baslamistir. Ug boyutlu sinemalarin sayist hizla artmakta ve 6zel IMAX kamerast ile
cekilen ti¢ boyutlu filmlerle insanlarin mekanlar1 deneyimlemelerine ¢ok farkli
boyutlar kazandirilmaktadir. 3D sinemalarin daha ileri sathas1 olan 4D sinemalarda
da filmin bes duyudan yalmzca ikisine hitabeden yapis1i kirillarak, mekanin
algisindaki diger parametreler de filmin sunumuna eklenmekte ve filmde yaratilmak

istenen gergeklik hissi en iist diizeye getirilmeye ¢alisiimaktadir.

2.7. Mimarlik Sinema Etkilesiminden Elde Edilen Cikarimlar

Mimarlik sinema etkilesimi baghigi altinda belirlenmis olan bu maddeler mimarlik ve
sinemanin kuramsal ve kilgisal baglarin1 olusturmaktadir. Her iki sanati birbirini
kullanmaya, birbiri {izerine diisiinmeye ve birbirini doniistiirmeye iten bu etmenler
bu iki sanatin birbirleriyle olan baginin giin gectikce daha siki ve girift bir yapi

almasina neden olmaktadir.

Mimarlik iizerinde meydana gelen degisiklikler, ayn1 zamanda sinemanin degisimini
de beraberinde getirmektedir. Degisen mimarinin meydana getirdigi yeni yasam
bicimleri ya da degisen yasam bicimine uyum saglayan mimari, sinema tarafindan
kullanilmak ya da konu alinmak zorunda kalmaktadir. Bu noktada sinema tarafindan
bu mimariye ya da yasama alinan tavir ve ya getirilen elestiriler mimarligin bu
elestirilerden pay cikartmasina ve kendine geri besleme ile yol ¢izmesine olanak
tanimaktadir. Bu durumun tersi de gecerlidir. Bir yandan sinema gecirdigi degisim
ile mekana dair yeni deneyimleme imkanlar yaratirken diger yandan sinemanin
mekéana dair Ozgilirce aldigi kararlar, mimarinin ufkunu genisletmesine olanak
tammaktadir. Iki sanatin ortak paydasini olusturan bu etmenlerin aym zamanda

birbirlerinin gelisimine hiz kattiklar1 da soylenebilir.

Her iki sanat da birbirlerinden yararlanmaktadir. Bu noktada sinema mekéna ve
dolayisiyla mimariye mecburdur. Ancak mimarinin boyle bir mecburiyetinin

olmamasi mekén iizerine bu denli diigsiinen, mimarlik ile bircok noktada yollar
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kesisen ve bu kesistikleri noktalarda mimarlik adina pek ¢ok faydaya sahip olan
sinemadan yararlanmamasina neden degildir. Mimarlik sinemadan belki de olmazsa
olmaz derecesinde yararlanmali onu sinemanin mekam kullandig1 gibi her yoniiyle
kullanmalidir. Bu bdliim igerisinde mimarhigin sinemayla olan iliskisine neden olan
etmenler anlatilmis; ancak mekanin, bu iligskinin kilit tagi olmas1 nedeni ile, detayli
bir sekilde incelenmesi agisindan ikinci bir ana baglik altinda ele alinmasi uygun

goriilmiistiir.
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3. SINEMADA MEKAN KULLANIMI

Resim, tiyatro, edebiyat, fotograf, sinema gibi sanatlarin cogu mimariyi icermektedir.
Mekam yaratmaya ya da anlatmaya calisirlar. Mekan sinemada ve diger sanat
dallarinda bir aracken mimaride sanat mekéani yaratmak icin kullanilir. Bu 6zellik
sinemasal mekani1 mimari mekandan ayiran énemli 6zelliklerden biridir. Sinema da
ama¢ mekan tanimlamak ya da yaratmak degildir. Mekdn amaca ulasmak igin
kullanilan bir ara¢ niteligindedir. Mekan; senaryo, miizik, 151k ve aktorler gibi

kacimilmaz elemanlarindan biridir.

Bu farklara ragmen mekan, sinema ve mimarinin ortak konusudur. Roman, miizik,
siir ya da resim mekandan bagimsiz diisiiniilebilir; ancak film diisiiniilemez. Mimari
elemanlardan bagimsiz bir film bugiine kadar yapilamamistir. Derek Jarman’in
Wittgenstein (1993) filminde oldugu gibi baz1 yonetmenler bunu denemis; ancak bu
filmde bile, eger ki 151k mimari bir eleman sayilirsa, bu gerceklestirilememistir
[Kagmaz, 1996]. Daha 6nceden belirtilmis oldugu gibi, filmin ¢ekim asamasinda
kullanilan cerceveleme, 151k ve ¢ekim Olcegi gibi pek ¢ok kararin alinmasi ile zaten
filme dair mekanin smirlart belirlenmis olmaktadir. Mimarlik da mekan yaratma
sanat1 olarak ele alinirsa, sinema ile bu konuda ¢ok onemli bir bag kurdugu ve her
filmin icinde mimariyi ilgilendiren bir unsur (mek&n) bulundugu soylenebilir.

Anthony Vidler bu konuda soyle demektedir [Vidler, 2001];

““Mimarinin setlerin yapimindaki belirgin rolii (ve mimarlarin kendi kendilerine bu
girisimde istekli katilimi1) ve filmin esit belirginlikteki kendi mimarisini 151k ve
golge, Olcek ve hareket icinde insa etmedeki becerisi, baglangictan beri bu iki
“‘mekéansal sanat’’ arasindaki ortak kesisime izin vermistir’’.

Pallasmaa’nin da belirttigi gibi, her filmin mimari goriintii icerdigi soylenebilir.
Bunun i¢in binalarin gosterilmesi sart degildir; cilinkii zaten her imajda bir mekan
etkisi bulunmaktadir. Her olay yasandigi mekéana gore farkli anlamlar icermektedir.
Bir Oplisme ya da cinayet sahnesinin yatak odasinda, banyoda, asansdrde ya da
kiitiiphanede olmas1 farkli etkiler yaratmaktadir. Her olay kendi 6zel anlamini,

yasandig1 giiniin zamanina, Yyerine, havaya, ortamdaki seslere gore iginde
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barindirmaktadir. Aym sekilde her mekén, kendi tarihini ve olaylarla
iliskilendirilmedeki sembolik baglantilarini i¢inde tagir. Sinemasal bir olayin sunumu
bu nedenle mimari mekéndan, yerden ve zamandan ayrilamaz. Pallasmaa, bu yiizden
her yonetmenin senaryoya 0zgiin bir mekan yaratmak zorunda oldugunu ve bunun
bazen hi¢ deneyimlenmemis bir mekan olabildigini belirtmekte; ayrica bunu
yaparken yonetmenin, mimarhi§in profesyonel disiplininden bagimsiz oldugunu ve

bu durumun sinema mimarisini asil dnemli kilan durum oldugunu sdylemektedir.

Pallasmaa mekanin ve yerin deneysel imajlarinin hemen hemen her filmde
bulundugunu ve en giiclii sinemasal mimarinin, genellikle binalarin ve istisnai
mimari degerlerin mekanlarinin  6zel anlatimlarinda degil normal olaylarin
sunumlarinda gizlendigini sOylemektedir. Sinemasal mimarinin, 06zel zihinsel
durumlan amimsattiint ve siirdiirdiigiinti; film mimarisinin belirli sinemasal
Oykiiniin esasina ve yonetmenin niyetine gore degisen; terdriin, acinin, kararsizligin,
can sikintisinin, yabancilagsmanin, refahin, asirn mutlulugun mimarisi oldugunu
belirtmektedir. Mekani ve mimari imgeyi belirli duygularin amplifikatorleri olarak

yorumlamaktadir [Pallasmaa, 2001].

Sinemada mekan, bir temsil olarak mimari mekdnmin tim Ozelliklerini
tastyamamaktadir. Mimarlik; gérme, duyma, koklama, dokunma ve hatta tatma
olmak tlizere bes duyuya hitap etmektedir. Objelerin mekan i¢indeki konumlari,
uzaklik ve hiyerarsileri, renkleri, yiizeyleri, dokulari, iligkileri, golge ve keskinlikleri,
ses, miizik ve akustik, mekan1 yaratmakta ve tariflemektedir. Diger taraftan kamera
bu duyularin yalnizca ikisini alabilmektedir; resimleri ve sesleri. Jarvie bu konuda

sOyle demektedir [Jarvie, 1987];

“‘Filmleri koklayamaz, dokunamaz ve tadamayiz; ama kesinlikle onlar1 gordiigiimiiz
gibi duyariz’’.

Buradan yola cikilarak, mekanin sinemada goriinti ve sese dOniistiiriildiigii

soylenebilmektedir [Kagmaz, 1996].
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Belkis Uluoglu'nun belirledigi iizere, algilama ve varlik baglaminda 6zne nesne
iliskileri; 6zneye, olaya, mekana, kurguya bakis baglaminda mimarligin sinemaya,
sinemanin mimarhiga etkileri; gerceklik-sanallik iligkileri gibi mimarlikla sinemay1
bir araya getiren, pek c¢ok konu basghgi oldugu bilinmektedir [Uluoglu, 2001].
Bununla birlikte, 151k, gblge, temsiliyet, tasarim, dekor vb. daha bir¢ok konu baslhigi
saymak da miimkiindiir; ancak mekan, mimarlik ve sinema arasinda var olan iliski
icerisinde en etkili kavram olarak ortaya cikmaktadir. Bu iliski, sinemanin
mimarlikla olan en somut ve en siki bagi olarak da yorumlanabilir. Michael Dear’1n

aktariminda Henri Lefebre mekan i¢in soyle demektedir [Dear, 1994];

‘“Mekan hi¢ bir zaman bos degildir; her zaman bir anlam icerir’’.

Sinema da mekénin bu 6zelligini kullanir.

Sinema; mekéani, mimariyi, zamani, kisiyi, bir nesneyi, bir hikdyeyi, bir diisiinceyi,
bir duyguyu kisaca her seyi tasvir edebilir. Sinema tarafindan tasvir edilen seyler
izleyici tarafindan gercek olarak algilanmaktadir; ancak bu algi normal kosullar
altinda onun bir yorum ya da sunum oldugunun bilinci altinda gerceklesir [Carroll,
1988]. Bu noktada sinemasal mekanin mimari mekéanin sunumu oldugu sdylenebilir.
Sinemada mekéan, bire bir aktarilsa bile, mimari mekanin bir kopyasi degildir. Bu

onun yorumlanmis halidir [Kagmaz, 1996].

Pallasmaa mimarlik ve sinema arasindaki meké&na dayali birlikteligi sOyle ifade

etmektedir [Pallasmaa, 2001];

‘““‘Hem mimarlik hem de sinema yasanan mekan1 aciklar. Bu iki sanat dali, hayatin
ayrintili goriintiilerini yaratir ve arabuluculuk eder. Ayni yolla yapilar ve sehirler,
kiiltiir seklini ve belirli yasam bicimini yaratir ve muhafaza eder. Sinema, yapildigi
zamanin ve resmettigi donemin kiiltiirel arkeolojisini aydinlatir. iki sanat dal da var
olan mekanin 6ziinii ve boyutlarim tanimlar; ikisi de hayat durumlarinin deneysel
sahnelerini yaratir’’.
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Filmde her olay mekina ve mekansal iliskilere gore sekillenmektedir. Bu nedenle
mimarinin sinemay1 var ettigi iddia edilebilir. Karakterler mekana gider, gelir ya da
kalir. Mimari formlar karakterleri, toplumu, zamam filmde sembolize ederler.
Karakterlerin kullandiklar1 mekanlar, kimlikleri ve sosyal statiileri hakkinda bilgi

verirler [Kagmaz, 1996].

Nijat Ozon, sinemadaki goriintiiniin baslica &gelerinden olan mekinin gdrevinin,
toplumsal cevrenin cergevesini olusturmak ve filmin havasini yaratmak oldugunu
soylemektedir. Her film tiiriiniin kendine goére havasi oldugunu ve mekanin bu

havay1 yaratmanin baslica 6gesi oldugunu vurgulamaktadir [Ozon, 1984].

Mimarlikta mekén, zaman yaratmada etkilidir. Tasarlanan zaman degil mekandir.
Zamandaki degisiklik mekam tanimlar. Mekan, zaman igerisinde bir andan bagka bir
ana gitmek olarak betimlenir [Kagmaz, 1996]. Francastel mekdnin zamanla olan

iliskisini soyle tariflemektedir [Heath, 1986];

““I¢inde hareket ettigi ve kendisini ifade ettigi mekam yaratan insanmn kendisidir.
Mekéanlar toplumlar gibi dogarlar ve 6liirler. Mekéanlar yasarlar, bir tarihleri vardir’’.

Sinemada ise zaman, mekanin elde edilmesinde 6nemli bir faktordiir. Sinemada hem
mekan hem de zaman tasarlanir. Mekanin belirlenmesi ve olusturulmasi zamana
baghdir; aym zamanda olugturulan mekan zamanin kanitidir. Bir filmde mekandaki
degisiklik zamani, zamandaki degisiklik de mekani doniistirmektedir. Sinema,

mekanin oldugu gibi zamanin da sanatidir [Bordwell and Thomsen, 1986].

Sinemada mekan, gercekciligi yakalamak icin kullanilan bir elemandir. Mekan,
filmin zamanim ve karakterlerin hareketlerini belirler. Yonetmenler, hazirladiklar
kurguya uygun olacak mekanlar1 hi¢ olmadiklari haliyle kullanabilmekte ve var olan
mekan doniistiirebilmektedirler. Ancak yonetmenlerin kendilerine tamidiklari bu
ozgiirliik, farkli sonuclar da ortaya cikarabilmektedir. Washington’ da cekilen No
Way Out (1987) adli filmde Kevin Costner metroya George Town’dan biner; oysa en

azindan o kentte oturanlar orada dyle bir durak olmadigini bilirler. Yine kullanilan
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bir metro da Washington’da degil Baltimor’dadir. Bu filmin gercek¢iligini zedeleyen

bir unsura doniisiir [Senyapili, 1998].

Erkut Atalar, sinema filminin, duragan deneyimi kameranin hareketi ile dinamik bir
deneyime doniistiirerek mimarligin zaman-mekén niteligini gosterdigini ve hareketli
goriintiiniin yarattig1 bu yanilsamanin gercek bir mimari deneyime yakin oldugunu
belirtmektedir [Atalar, 2005]. Hatta bazi filmlerde bu durum gercekte yapilamayacak
deneyimlemeleri de olanakli hale getirmektedir. Diger sanatlarin Otesinde, sinema
filmlerinde mekan, gercek hayatta oldugu gibi zamanin icinde degisiklik gostererek
algilanir ve zaman-mekan birlikteligi ile mekanin dordiincii boyutu yakalanmis olur.
Aykut Koksal, sinemanin dordiincii boyutu yakalamanin 6tesine gectigini; seyircinin
kamera araciligiyla fiziksel bir katilimda bulundugunu; kameranin seyircinin yerine
devinim gecirdigini ve boylece kameranin, dolayisiyla seyircinin kendi devinimiyle
mekéani boyutlandirdigimi séylemektedir [Koksal, 1994]. Bu nedenle Koksal’a gore
sinema, sonsuz boyuta kadar ulasan bir olanaga sahiptir. Murray Grigor, binalar
hakkindaki bilgilerin genellikle yalmzca cephelerin (resim olarak bina), ya da
formlarin (heykel olarak bina) goriilmesiyle elde edildigini, bu noktada fotograf
sayesinde biiyilk mimari eserlerin beklentileri karsiladigini belirtmektedir. Yalnizca
filmin mekéna dair esas olgiileri ve hacmi verebildigini, mimariyi kavrayabilmek i¢in
mekanda hareket etmek gerektigini; yapilar1 deneyimlemek icin yapinin icinde ya da
diginda yiirlimenin, i¢inden ge¢menin, koselerden donmenin ve bakmanin
gerektigini, bununla birlikte de perspektiflerin aciga c¢iktigini, dlgegin degistigini,
derinlik boyutunun farklilagtigini, detaylarin incelenebildigini sOylemektedir.
Kameranin mekéanda dolasarak bir yol izlemesi, mekanin deneyimlenmesinde gerekli

goriilen bu etmenlerin karsiligini izleyiciye saglayabilmektedir [Grigor, 1994].

Buradan yola ¢ikarak, mekan deneyimlemede sinemanin mimarlik ile yaristigi veya
onunla birlikte calistigr fikri 6ne siiriilebilir. Sinema, mimarlik iiriinii olan mekani
kullanmakta, degistirmekte, farkli ortamlarda yeniden iiretmektedir [Atalar, 2005].
Filmlerde kullanilan mimari imgeler mekana dair ayrintilarla birlikte yasamin
disarida birakilan yonlerini goriiniir hale getirmektedirler. izleyenlerin zihinlerinde

var olan imgelerle yeni imgeler birleserek bir kurgu olustururken, bireylerin diinya



44

ile kurduklar iliskinin de sinirlar1 genisletilmis olmaktadir. izlenen goriintiiler sadece
mekam farkli yonleriyle sergileyen ya da onu kopyalayan imgeler degil; kendini
algiya ve tasarima acan, mekana bagka gozlerle bakabilmeyi, bagka bir ifadeyle;

mekam farkli algilayabilmeyi saglayan imgelerdir [Kale, 2004].

Bu iki sanatin mekdnin deneyimlenmesinde farklilastigt nokta; filmin izleyici
izerinde olusturdugu yonlendirici etki ve o©nceden belirlenmislik durumudur.
Ornegin, Gotik bir kilisenin deneyimlenmesine bakildiginda, statik mekan kendi
ozellikleriyle kisiyi yoOnlendirmektedir. Isik ve golge hareketin yonlendiricisi
konumundadir ve kisiyi merkez noktasinda tutarak eksen boyunca hareketi siirekli
kilarak kisiyi mihraba dogru yonlendirir. Mekanin deneyimlenmesi belirli bir zaman
icerisinde olmakta, ancak kisi bakacagi yonii ve siiresini kendisi belirlemektedir.
Sinemada ise bu durum s6z konusu degildir. Siire ve hareket 6nceden belirlenmis ve

istenilen rota ¢izilmis, goriilecek kisimlar secilmistir [Johnson, 1974].

Sinema {iriin yaratmada kullandig1 en 6nemli eleman olan mekdm kendi amaclan
dogrultusunda olusturmak zorundadir. Sinemanin kendi diinyasi i¢in olusturdugu bu
mekanlar yine sinemanin kendi ihtiyaclari dogrultusunda degerlendirilecek ve
kullanilacaktir. Hem mekanin olusturulmast hem de mekanin kullanimi farkli
kriterler ve ihtiyaclar nedeniyle degisiklik gostermekte ve bu kullanimlar sonucu elde

edilen iirtinler mimarlik adina farkl sekillerde yarar saglamaktadir.

3.1. Sinemada Mekanin Olusturulmasi

Sinema, kendi i¢in gerekli olan mekam iki yolla olusturur. Bunlardan ilki var olan-

mevcut mekani kullanmasi, ikincisi ise kurgusal mekéni yaratmasi seklindedir.
3.1.1. Mevcut mekanin kullanim
Sinemada gerekli mekanin olusturulmasinda ilk olarak akla gelen ve daha ilk

filmlerden bu giine kadar pek cok filmde kullanilan teknik, mevcut mekénlarin

kullanim1 olmustur. Sirf bu amagla biiyiik sirketler 6zellikle sinemanin ilgi odagi
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olan biiyiikk sehirlerin-metropollerin  bulundugu yerlerde kendilerine yer
edinmislerdir. Filmlerin inandiriciligin1 etkileyen onemli etkenlerden biri olan
mekanin gercek hayattan alinmasi, filmin inandiriciligini arttirmaktadir. Ancak bazi
filmlerde, filmin siirekliliginde gozetilmeyen ayrintilar, tam tersi etkiye de neden

olabilmektedir.

Bu tiir filmleri kendi icerisinde de ayirmak miimkiindiir. Mekanin farkli sekillerde
iretildigi, kullanildigi ve degerlendirilebilecegi soylenebilir. Mevcut mekanlar,
oldugu gibi icinde barindirdigi yasamla bire bir kaydedilebilir, mekan korunup
barindirdigi yasam oyuncular tarafindan canlandirilabilir, ayn1 mekanda ¢ok farkli
bir yasam Onerisi ve mekan kullanimi olusturulabilir ya da mekan biitiiniiyle
degistirilerek farkli bir mekan etkisi icin filmin igerigine uygun olarak

diizenlenebilir.

Mevcut mekén, giiniin kosullarina uygun olarak oyuncular tarafindan bir sahne
olarak kullanilabildigi gibi, mekanda var olan gercek yasam birebir kayit da
edilebilir. Lumiere kardeslerin yaptiklar ilk filmler bu tiire giizel bir 6rnektir. Ayni
zamanda pek ¢ok filmde goriilen kent goriintiileri de bu tiir ¢cekimlerdir. Var olan

hayat tiim boyutlariyla filmin bir parcasi olmaktadir (Resim 3.1).

Resim 3.1. Before Sunrise [Linklater, 1995]
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Ikinci boliimde de anlatildigi gibi, bu tiir filmlerin mimarlik adina bir belgesel
niteligi tasidigr soylenebilir. Ciinkii bir yandan kentin/mimarinin bu giinkii
kullanimina iliskin bilgiler vermekte ve bu durumun tartisihirligina olanak
saglamakta; bir yandan da gelecek icin belge niteligi tasimaktadirlar. Gelecekte bu
sekilde olusturulmus bir film, izleyicileri i¢in belki o zaman var olmayacak yapilar
ve kullanimlar hakkinda &nemli bilgiler saglayabilecektir. Ozellikle bu tiir filmler
yeniden yapim calismalarina ciddi bir kaynak teskil etmektedirler. Ornegin, Istanbul
Beyoglu'nda c¢ekilen filmler tarih sirasina gore siralanip izlendiginde Beyoglu’nun
gecirdigi degisimlere de ulasilmis olunacaktir. Belki yapilar aym kalacak ya da
iclerinden bazilarinin yok oldugu goriilecektir; ancak ozellikle sosyal ve Kkiiltiirel
degisimle birlikte gelen mekanin kullanimina dair degisiklikler, eger birebir aktarim

s0z konusu ise rahatlikla okunabilecektir.

Mevcut mekanlarin farkli bir baska kullanim tipi de; ozellikle tarihi degere sahip
mekanlarin yapildiklar1 donem kosullarina gore kullanildig: filmlerde goriilmektedir.
Bugiin artik kullamim sekillerini yitirmis olan ve zamaninin kriterlerine gore
diizenlenmis mekéanlarin yeniden kimliklerini kazanmalarim1i ve amacina uygun
kullanimini saglayan bir film tiirtidiir. Bu tiir filmlerde hem sinema mevcut yapilarin
tarihsel kimliklerini filmlerinde bir ara¢ olarak kullanir, hem de izleyiciler yapilar
gercek yapilis amaclan ve kullanim sartlarinda deneyimleme firsati bulmus olur.
Yesilcam filmlerinde siklikla karsilasilan koskler, kaleler, surlar, saraylar bunlara

verilebilecek Orneklerdir.

Bunun disinda maliyet, ulagim, giivenlik, iklim sartlari, gerekli izinler gibi
nedenlerden dolay1 var olan mekan, setlerde yeniden olusturularak klonlanabilir ya
da mekan kullanim1 tamamen degistirilerek mekéna dair yeni bir kullanim Onerisiyle

karsilasilabilir (Resim 3.2).
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Resim 3.2. Play Time [Neumann, 1996]

Pek ¢ok filmde artik bugiin var olmayan bircok mekanin kullanildig1 goriilmektedir.
Eskiden var olan bu mekanlarin yeniden olusturulmasi ve bunlarin yeniden sunumu
bu mekénlarin gorsel olarak yeniden izleyenler tarafindan deneyimlenmesini olanakli
kilmaktadir. Bununla birlikte bu mekanlar yalnmzca kitaplardan ve fotograf
karelerinden goriildiigi sekliyle kalmamakta; mekanlarin kullanimlar1 ve o dénem
icerisinde mimarinin ne sekilde degerlendirilip nasil yorumlandigi gibi pek c¢ok
konuda gorsel ve isitsel bilgi aktarmaktadir. Bu bilgilerin kesin kanitlar tasimadigi
asikardir. Filmin konusuna ve verilmek istenen mesaja bagli olmakla birlikte;
yonetmen mutlaka o mekanlara miidahale edecek ve kendi bakis acgisini, kendi
vermek istedigi etkiyi bu mekanlara enjekte edecektir. Ancak yeniden var edilen bu
mekanlar, kullanilan donem kiyafetleri, miizikleri, araglari, esyalar1 ve o mekani
yasar konuma getirecek her tiirli elemaniyla, o mekanin yasanis1 ve kullanimi

hakkinda bilgi vermektedir.

Bunu izleyiciye en iyi yansitacak olan mekin da dordiincii boliimde detayli bir
sekilde incelenmis olan sokak olacaktir. Ciinkii gercek yasam sokaktadir ve sokagin
barindirdig1 yasam zamanin bire bir tanigidir. Mekan, mekandaki miizik, kiyafetler
donemi yansitan sokak karesi olmadan yeterli olamayacaktir. Yapilar, tasitlar,

insanlarin sokagi kullanimi ve buna benzer bir¢cok Ogenin film karelerinde yer
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edinmesi gerekmektedir. Filmdeki bir sokak karesi izleyiciye, olayin gectigi zaman,
yer, mimari ve sosyal yapi, kamusal-6zel mekan iliskileri, insan iliskileri ve siyasi
yapt hakkinda bircok bilgi verirken ayni zamanda izleyenleri olaylara ve konuya
hazirlamaktadir. Donem hakkinda higbir bilgisi olmayan bir insanin konuyu anlamasi
zor olacagindan bu bilgilerin izleyiciye aktarilmasi gerekmektedir. Mimarlik adina
film incelendiginde, o donemde kullanilan mimari yapilar, sistemler, malzeme,
yapilarin kullanim1 ve kamusal-6zel mekéan iligkileri gibi pek ¢cok konuda bilgi sahibi

olunabilmektedir.

3.1.2. Kurgusal mekanin yaratilmasi

Bu tiir bir mekén olusumu, sinemanin baslangicindan bu yana bir¢ok 6rnek vermistir.
Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (1920), Metropolis (1926), Blade Runner (1982),
Tas Devri (2000), Yiiziiklerin Efendisi (2001), Harry Potter (2001) gibi farkh
zamanlarda yapilmig farkli film tiirlerinde, kurgusal mekan kullanimlar
goriilebilmektedir. Bu tiir filmlerde, giiniimiizde gecerli olan mekan anlayisinin
digina cikilarak, o zamana 6zgii yepyeni bir mimari ve yasam tarzinin olusturuldugu
goriilmektedir. Bu, farkli kosullarda, farkli zamanlarda ve farkli kullanicilarla
mimarinin ne sekilde degistigini / degisebilecegini / degismesi gerektigini

gostermektedir.

Zamanin kosullarina bagli olarak sosyal ve fiziksel her tiirden kisitlamadan bagimsiz
olarak yaratilan bu mekéanlar, daha 6nceden bahsedilen ilham kaynagi olma 6zelligini
de icinde barmndirir. Aynmi zamanda mimarlara set tasarimcist ya da ydnetmen
unvaniyla calistiklarinda sinirsiz bir yaratma ortami saglamaktadir. Yapilan filmlerde
karsilagilan farkli yasam kosullarina hizmet eden mimariler, mimarligin farkh
disiplinlere, cevresel etmenlere ve sosyal yapiya olan bagini da kanitlar niteliktedir

(Resim 3.3).
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Resim 3.3. Besinci Element [Besson, 1997]

Bu o6zelliklere ek olarak, bu tiir filmler, bugiin ilk 6rneklerine rastlanabilecek mekéan
tiirlerinin, ileride sehri, sokagi yani yasami ne denli degistirebileceginin 6nceden

hazirlanmis birer simiilasyonu olarak da goriilebilir.

Bu tiir filmlerin bir kism1 gelecekteki sosyal yapiyi, sehirleri, mimariyi betimlerken
bunun gerceklesip gerceklesmeyecegi bir miktar da mimarlara bagliyken, bir kisim
hayali iiriinler de is adamlar1 tarafindan aranan bir mekan olarak ortaya ¢ikmakta ve
bu mekanlar otellere, eglence parklarina doniistiiriilerek hayali mekanlar gercek
hayata mimarlarca transfer edilmektedir. Buna verilebilecek en iyi ornek de daha

once de belirtilen Disneyland olacaktir.

3.2. Sinemada Mekanin Kullanim Bicimleri

Mimarlik, mimari 6zellikler ve nitelikler iizerine 6zel dikkat ya da vurgu olmadan
sadece olaylarin yer aldig1 fon olmaktan, diger bir u¢ olan neredeyse filmin arkasinda
ilham veren bir giice dek, farkli kosullarda sinema icerisinde yer almistir [Agrest,
1993]. Incelenen filmlerden mekanin ii¢ sekilde kullanildig1 goriilmektedir. Mekan
ya sadece fonda kalmig, ya tamamlayici bir eleman olarak kullanilmig ya da filmin

vazgecilmezlerinden biri olmustur.
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3.2.1. Mekanin fon olarak kullaninm

Cogu filmde mekéan arka plandadir. Olaylarin arkasinda bir fon olarak kullanilir.
Aktorlerin arkasindaki boslugu doldurur niteliktedir. Cogu yonetmen, mekanin
temsiliyle ilgili kaygi duymamakta ve yararli bir eleman olarak mekan
kullanmamaktadir. Bu tiir filmlerde mekan anlatim araci olarak kullanilmaz ve bu tiir
filmler, izleyiciye herhangi bir mekéansal mesaj vermekten ¢ok uzaktir. Filmde
kullanilan mekanlar olmazsa olmaz nitelikte degildir ve fondaki mekandan ¢ikan ya
da mekana giren 6geler filmin gidisatinda herhangi bir degisim yapmayacaktir. Zaten
genelde bu tiir filmlerde kamera oyunculara odaklandigindan arka goriintiiler flue
olacaktir. The Matrix (1999) filmindeki araba icinden alinan gériintiiler, bu tiir bir

cekime verilebilecek bir 6rnektir (Resim 3.4).

Resim 3.4. The Matrix [Wachowski, 1999]

3.2.2. Mekanin tamamlayici eleman olarak kullanim

Mekanin diger bir kullanim sekli de tamamlayic1 6ge olarak kullanimidir. Bundan
kasit, yonetmenin vermek istedigi etki ya da diisiinceyi ifade etmesinde mekam diger
elemanlar gibi kullanmasidir. Mekan, izleyicinin olacak olaylara hazirlanmasi i¢in de
kullanilir. Gosterilen her mekan olacak olaylara bir ipucu niteligi tagir. Karanlik bir
sokagin verecegi tedirginlik hissi, bos bir evde gicirdayarak acilan bir kapinin
verecegi korku hissi gibi duygulara ve zihinde var olan simgelesmis durumlara

mekanin cagrisimi yoluyla ulasilmig olur. Herhangi bir konusma ge¢cmeden, verilmek
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istenen duygu ya da diisiince mekan {iizerinden izleyiciye aktarilir. Mekan, asil
ifadenin anlatiminda ¢ogu zaman sesin de yardimiyla tamamlayici bir eleman olur.
Mekéanin izleyicinin zihninde olusturdu duygu ve diisiinceler filmin akisini saglayan
bir eleman olarak kullanilir. I Robot (2004) filminde Will Smith’in canlandirdigi
dedektif Spooner’in igki ictigi barin bulundugu binanin 2035 Chicago’sunda yiiksek
gokdelenlerin arasindaki Olcegi ve goriintiisiiyle verdigi anlam karakterin kisiligini
ve gorilisiinii bire bir yansitmaktadir (Resim 3.5). Sirket binasinin kent i¢indeki

konumu ve 6lcegi de icinde barindirdig fonksiyonu ve sehrin tizerindeki baskinligin

gozler Oniine sermektedir.

Resim 3.5. I Robot [Proyas, 2004]

3.2.3. Mekanin asil eleman olarak kullamim

Mekam 6n planda kullanan eleman grubu i¢inde yer alan yonetmenler, mekani ortaya
cikarmakta, analiz edip degistirmektedirler ve filmlerinde mimarhigi ve mekani

temsil etmekle ilgilenmektedirler [Kacmaz, 1996].

Mekéam 6n plana alan filmlere bakildiginda 6zellikle kentle ilgili olan filmlerin 6ne
ciktigi goriilmektedir. Bu tiir filmlerden daha Once de bahsedildigi gibi kente,

zamana kentteki sosyal yasam tarzina, kentin mimarisine, kentin gelecegine dair



52

ipuglarina ve sorun-¢oziim iliskilerine kadar bircok bilgi edinmek miimkiindiir. Ayn1
zamanda mekanin asil eleman olarak kullamildigi bu filmlerde mekén, bir basrol
oyuncusu gibi ekranda yerini almistir. Mekan filmin ayrilmaz bir parcasidir.
Vidler’in aktardig1 iizere, Robert Mallet-Stevens’in bu konuda mimarhigin yalnizca
set olarak sinemaya hizmet etmedigini, ayn1 zamanda bir oyuncu olarak rol aldigini
belirtmesi de bu konuyu destekler niteliktedir [Vidler, 2001]. Before Sunrise (1995),
Before Sunset (2004), Metropolis (1926), Playtime (1967), Taxi Driver (1976), Sir
Cocuklar1 (2003) gibi filmlerden kent mekanin1 ya da mekan etkisini ¢ikartmak
miimkiin degildir. Ornegin; Before Sunrise ve onun devam filmi olan Before Sunset
filmleri Viyana da gecmektedir ve filmlerde gerceklesen her olay sokagin
kendisinden gelmektedir. Karakterler Viyana sokaklarinda dolasirken izleyici de
onlarla birlikte yiiriimekte ve kenti deneyimlemektedir. Film izlenirken, Viyana
sokaklarina, sokagi olusturan yapilara ve sokagin kullanimina dair pek cok bilgi

izleyicilere aktarilmis olmaktadir (Resim 3.6).

Resim 3.6. Before Sunset [Linklater, 2004]

Mekéann izleyici iizerinde kurdugu etki film boyunca siirekliligini korur. Mehmet
Oztiirk’iin René Clair’in Paris Damlar1 Altinda (1930) filmi icin soyledikleri, bu
konuyu destekleyen bir 6rnek niteligindedir [Oztiirk, 2002];
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“R. Clair’in Paris’i, kotii insanlara ve olaylara ragmen, mutluluk ve zevk sehridir. R.
Clair icin Paris dekorunda bir delikanli, geng bir kadin, bir sokak, bir kafe, parlak bir
gokylizii, gelen bahar ve acan cicekler essiz film malzemeleridir. R. Clair, bu
figiirlerin ahenkli bir kompozisyonundan klasik bir film yaratmistir. Sinema
konseptini kentlerin sokak ve kitlesinde bulan Kracauer’a gore, filmin karakterleri
Paris hayatinin yaninda ikinci plandadir. Paris’in giindelik hayati, fiksiyonun reel
motorudur ve filmin aksiyonu Paris’te geciyor degildir, tersine Paris’in kendisi
aksiyon roliinii oynamaktadir... Alman ekspresyonizminin tirtikli 6zelliksiz ¢amurlu
ve cirkin sokaklarina karsilik, Clair’in sokaklar1 duygu yiikludiir *’.
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4. SOKAK VE SINEMA

Mimarlik ve sinema iligkisini ve bu iliskinin en siki baglanti noktasi olan mekanin
sinema da kullaniminm, filmlerdeki sokak iizerinden incelemeden Once, sokagin
barindirdig1 ozelliklerin ve bu 0Ozelliklerin sinema ile kurdugu iliskilerin
degerlendirilmesi gerektigi diistiniilmiis ve iki ana bashk altinda anlatilmaya

calisilmustir.

4.1. Sokagin Tamimu ve Secilme Nedeni

Sokaga iki sekilde bakmak miimkiindiir. Birincisi, sokagi fiziksel 6zellikleri ile ele
alip ona gore degerlendirip tanimlamak ve smiflara aymrmak; ikincisi ise, onun
tasidig1 anlamsal, sosyal, kiiltiirel, ekonomik durumlar degerlendirerek yorumlamak
olacaktir. Bu ¢alisma kapsaminda yapilacak olan, sokagin genel fiziksel 6zelliklerine
deginmenin Otesine ge¢meden, herhangi bir siniflandirmaya girmeden, sokagi
anlamsal icerigiyle birlikte ele almak ve sokagin sinemada kullanimim 6rnekleyerek

film incelemelerine 151k tutmaktir.

Sokagin sozliikk anlamia bakildiginda, Biiyiik Larousse’da bir yerlesim biriminde,
iki yan evler, diikkanlar vb. ile cevrili, gidis gelise acik yol olarak tanimlandigi
goriilmektedir. Sokak ayni zamanda evin digi, digarist olarak da tanimlanmaktadir
[Nadir, 1986]. Sokaga iki gozle bakilabilir. Birincisi; bir yol ya da ulasim miihendisi
olarak sokag1 yolun 6zel bir durumu olarak ele alip; iyi bir sokag, iyi bir yol yapmak
olarak degerlendirmek ve kenti iyi bir yolun tamamlayic1 68esi olarak almaktir.
Ikinci bakis acis1 ise; bir kent planlamacisinin bakis agisiyla binalarin gruplanmasini,
mekanlarin diizenlenmesini ve birbirleriyle fonksiyonel iliskilerini tasarlayarak
ulagimi da iyi bir yer elde etmede tamamlayici bir fonksiyon olarak kullanmaktir.
Ornegin; modernizmde sokaga bakis, ilk yaklasima daha uygundur; ancak daha
sonrasinda sokagin kentsel, cok fonksiyonlu tanmimi yeniden yiikselise gecmistir

[Marshall, 2005].

David Crouch sokagin goriintiisii i¢in soyle soylemektedir [Crouch, 1998];
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“Kiiltiirel eylemler, hayatin siradan koselerinden sokaga dokiiliirler; kiiltiirel
eylemlerin sayisiz yeri sokaktan goriiniir hale gelir ve sokak goriintiisiiniin bir
parcasinmi olustururlar. Sokagin smrlart benzer bicimde mekanlarin cevrelerinden
icine dogru birlesir. Her bir eylem ve yer sokagin goriiniimiine katkida bulunur’’.

Sokagin goriintiisiinii olusturan bu par¢ali yap1 sokagin icinde barindirdigi arada
olma durumuyla iliskilidir. Sokak goriintiisiiniin altinda yatan bu parcali ve yogun
bilgi, sokaga daha dikkatli bakmay1 gerekli kilmaktadir. Stanford Anderson’a gore,
sokagin ortam icindeki kamusal ve ozeli, kisisel ve kurumsali, hareket ve yeri, insa
edilmis ve edilmemisi, mimarlik ve planlamay1 kesistiren orta yeri; insanlara bu
fiziksel ortam ve onlarin sayisiz i¢ iliskilerinde es zamanli dikkat vermeyi

gerektirmektedir [Anderson, 1978].

Sokaklar insan hareket ve iletisim aglarinin 6nemli pargalaridirlar. Anlagsmazliklarin,
¢cOziimlerin, 6zelin, kamusalin, kisacasi kentsel her olusumun kars1 karsiya geldigi bir
arenadir. Sinirlart onu olusturan yapi bloklariyla sonlanmaz, onlarin icine sizar ve
sonsuz kesisimler yaratir. Bu kesisimler de meydana gelen aligverisler sokagi canl
tutar. David Crouch’a gore sokaklar bagli basina kiiltiirel pratigin ve insanlarin sehir
hakkindaki bilgisinin yerleridir. Ciinkii sokaklar aktivite yerlerini, kiiltiirel pratik
yerlerini birbirine baglar. Kacis1 olanakli kilar ve bagka bir yere ya da kisiye gecis
icin bir basamaktir. Giinliik kiiltiirel hayattaki miikkemmel ya da siradan her tiirlii yeri
birbirine baglar. Insanlar sokaklarda tamisir ya da randevularindan kacabilirler

[Crouch, 1998].

Spiro Kostof, mimari kimliklerinin Otesinde her sokagin ekonomik bir
fonksiyonunun ve sosyal 6neminin varligina dikkat cekmektedir. Sokagin geleneksel
amagclarini; trafik, mallarin degisimi, sosyal degisim ve iletisim olarak belirlemekte
ve bu li¢iiniin, sokagmn formuna bagli olarak ayrilmazcasina iliskilendigini
soylemektedir. Sokak yapisi tarafindan cesaretlendirilen ve ev sahipligi yapilan
sosyal randevunun karisik boliimleri oldugunu belirtmektedir. Joseph Rykwert’in
anlatimina gore, insan hareketleri ve insan iliskileri kurumsallagtirilmigtir. Bu
nedenle, sokagin tarihinin hem kapsayan hem de kapsam hakkinda oldugu

belirtilmektedir [Kostof, 1992].
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Sokak sadece ulagim anlamina gelmez, aym1 zamanda sosyal ifade icin bir arena
anlamia da gelir. Nicholas R. Fyfe, sokaklar1 sosyal karsilagmalarin ve politik
protestolarin alani, egemenligin ve direnisin mevkisi, eglencenin ve korkunun yeri
olarak tamimlamaktadir. Ancak bu durumun Onemi zaman icinde degisiklikler
gostermistir. Fyfe’in Lash ve Friedmann’dan aktarimina goére; modernistler igin
sokak, icinde yasanan bir yerden ¢ok, A’dan B’ye gitmek icin bir mekandir. Sokag
yasam diinyasindan sisteme cikartmaktadir. Postmodernistler i¢in ise sokak, Fyfe’a
gore, yeni kentsel yasam tarzini biiyiitmek ve tamamlamak igin tasarlanan bir

mekandir ve sistemden yasam diinyasina geri getirilmistir [Fyfe, 1998].

Jane Jacobs’a gore sokaklar ve onlarin kaldirimlari, bir sehrin en 6nemli kamusal
mekénlar1 ve en hayati organlaridir. Bir sehir diisiiniildiiginde akla ilk onun
sokaklarinin geldigini ve eger bir sehrin sokaklar ilgingse, sehrin de ilging; sikiciysa
sehrin de sikici goziikecegini belirtmektedir [Jacobs, 1996]. Bu noktada sokagin
fiziksel seklini belirleyen sokak tasariminin yaninda sokaga asil kimligini verenin
onu olusturan yapilar oldugu unutulmamalidir. Yapilarin sokaga bakan yiizleri
sokagi sekillendirmektedir. Aslinda yapilar tasarlanirken ayni zamanda sokak da

tasarlanmis olmaktadir.

Sokaklar, insanlarin birlikte yasamaya basladigi, toplumsal yasamin benimsendigi
zamandan bu yana, ortak yasam, paylasim, ulasim ve hareketliligin ortaya ¢iktigi
kamusal mekanlardir. Loretta Lees’e gore kamusal mekanlar sosyal, kiiltiirel,
ekonomik ve sembolik fonksiyonlarina gére ve belki en onemlisi degisik topluluklar
tarafindan onlara verilen anlamlarina gore degisiklik gostermektedirler [Lees, 1998].
Bir¢ok toplumda cok onemli bir materyal olarak goriilen sokak, toplumun bir¢cok
sosyo-Kkiiltiirel kodunu 6zetlemekte, aciklamakta ve cogaltmaktadir [Agrest, 1993].
Bu noktada sokagin kamusal mekén 6zelligi olmadan sehirden bahsedilemeyecegi
soylenebilir. Spiro Kostof, sokak denildiginde ilk akla gelenin, goz ©Oniinde olan
sokagin pratik ihtiyaglarn oldugunu; ancak sokagin esas gerceginin politik yonii
oldugunu soylemektedir. Ayrica sokagin toplumu striiktiire ettigini, sehrin
caligmalarim1  sergilemeyi iistlendigini ve toplumun genel ritiielleri icin zemin

sagladiginmi da belirtmektedir [Kostof, 1992].



57

Sokagin bir kiiltiirii vardir. Bu kiiltiir sokagin i¢inde bulundugu kentle ve sokagin
kullanicilariyla  sekillenmektedir. Bazi kaynaklarda sokak kiiltiiriiniin ~ yok
oldugundan bahsedilmekte ve eskiden sokagin sosyal simiflarin ve sosyal
kullanimlarin karistigi bir yer oldugu sdylenmektedir. Ge¢misteki sokaklarin tarifi
yapilirken, aym1 zamanda sokagin kamusal ve sosyal yapisina ve anlamina iliskin
beklentileri gozler oniine serilmektedir. Sokaklarin dinsel/resmi torenlerin, ticaretin,
eglencenin, anhk olaylarin ve insanlarin gozlem sahnesi olma ozelligi
vurgulanmaktadir. Gec¢misin sokaginin fiziksel ve manevi yonden diizensiz
olmasinin yaninda kentliligin hem okulu hem de sahnesi oldugu belirtilirken, aslinda

sokagin iistlendigi asil gorevleri agikca belirtilmektedir [Kostof, 1992].

Sokaklarin insanlar1 hem fiziksel hem de kiiltiirel olarak yonlendirdigi sdylenebilir.
Kent yasaminda gidilecek yere ulagmak i¢in sokaklar kullanilir. Sokaklarin bi¢imine,
geometrisine uygun olarak hareket edilir; sokaktan herhangi bir bahceye sicrayarak,
diger bir mekana ulagsmak yerine, sokaklarin izleri takip edilerek gidilecek yere
varilir. Bu da insanlarin toplumda uyum icinde yasamalar i¢in bazi izlere, bicimlere
uymast gerektigini gostermektedir. Hatta bu izler ve bicimler insanlart ulasilmasi
hedeflenen noktalara, mekénlara, yapilara gotiirmektedir [Turan, 2005]. Sokaklarin
olusumu aslinda mekénlar arasindaki baglantinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmakta,
zaman icerisinde geliserek sokak yapist olusmaktadir (Resim 4.1). Insan
hareketlerine daha uyumlu olan organik sokak bi¢imlenmeleri, modern kentlerin
olusumuyla yerini gridal sokak diizenine birakmis olsa da sokaklarin kentler

tizerindeki izleri gibi toplumun sokak {izerinde ki izleri silinmemistir (Resim 4.2).
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Resim 4.1. Sokak olusumu [Rykwert, 1978]

Resim 4.2. Hiroshima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour) [Resnais, 1959]

Sokaklar ayn1 zamanda evlerin bahcesi gibidir. Sokaklarda bir aidiyet hissi vardir,
olmalidir. Jane Jakobs, sokaklari denetim altina almak i¢in; sokaklarin gercek sahibi
denilebilecek gozlerin sokaklarin iizerinde olmasi gerektigini, kaldirimlarin bol ve
siirekli kullanmicilarinin  olmasi1 gerektigini sOylemektedir. Sokagin {izerindeki
gozlerin, yani yapilardan kaldirimlart izleyen insanlarin sayisim arttirmak gerektigini

belirtmektedir.
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Bu aitlik hissi aym1 zamanda sokaklarda sosyal boliinmeleri de beraberinde
getirmektedir.  Ornegin, varos sokaklari insanlarin  sosyal tutkularini
giiclendirmektedir. Bir iist seviyeye cikma, daha biiyiik ev, daha biiyiik bahge istegi
olusmaktadir. Daha iyi bir sokak ¢ok onemlidir. Yeni bir sokak adresi, kendi kendine
sayginin bir sembolil haline gelmistir. Sokak yalnizca bir aileye degil, bir gruba
hizmet eden kamusal bir alan olmasma karsin; komsuluklarin tiirii, kendine saygi
konusunda onemlidir [Moughtin, 1992]. Sokagin aitligi ayn1 zamanda sokagin

kullanicilarina da bagl oldugu sosyal grubu her dakika animsatmaktadir.

Cliff Moughtin’e gore sokak, sehir icindeki fiziksel yapisinin yaninda ayni1 zamanda
sosyal bir olgudur ve kimin sahip oldugu, kimin kullandigi, kimin kontrol ettigi
durumlarina gore analiz edilebilir. Moughtin, yapilis amaclar1 degisen sosyal ve
ekonomik fonksiyonlar1 oldugunu belirttigi sokagin, aym1 zamanda ii¢ boyutlu
fiziksel bir forma sahip oldugunu; kimi durumlari engellerken, bazilarin1 da olanakli
kildigini; binalar arasindaki diger sokaklarla ve sehrin i¢cinde baglantiy1 sagladigini
sOylemektedir. Baglanti olarak insanlarin hareketini yaya ya da arach olarak
kolaylastirdigini; ancak asil etkili oldugu insanlar ve gruplar arasindaki iletisim ve
etkilesimi  kolaylagtirma o6zelliginin en az hissedilen 6zelligi oldugunu
vurgulamaktadir. Onun anlamli fonksiyonunun, ayni1 zamanda onun giinliik
etkilesim, dinlenme, sohbet, eglence ve geleneksel torenler icin bir yer olmasi

0zelligini de icinde barindirdigini belirtmektedir [Moughtin, 1992].

Mekém asil eleman olarak kullanan filmlerin ¢cogunun kenti veya kentin olusturdugu
sosyal durumlar ele aldigina daha dnce deginilmistir. Sinemanin yagami konu aldig1
ve yasamin Onemli bir boliimiiniin sokakta yasandig diisiiniilirse bu sonug
normaldir. Aym diislinceden hareketle bu ¢alismada mimarlik ve sinema arasindaki
iliskinin en genis kapsamda degerlendirilebilecegi mimari 6ge olarak sokak

secilmistir.

Sokak, kelime anlami ile kamusal mekéan1 genel olarak betimleyen bir kelimedir.
Sokak kelimesinin altinda, cadde, meydan, yol gibi diger kamusal mekanlar da

goriilebilmektedir. Sokaklar, kent karakterini ve kent kimligini de belirleyen 6nemli



60

unsurlardandir. (Townscape elements) Agrest’e gore kamusal mekanlar kentsel ¢evre
icerisinde en Onemli elemanlardir ve kentsel metni ¢oziimleyen anlam bicimleri
olarak goriilebilirler. Bu yerleri yi1gin olarak karakterize etmenin miimkiin oldugunu
belirtmektedir. Bu yerleri, kendi igyapilar tarafindan belirlenen limitlerinin i¢inde
cesitli sosyal ve Kkiiltiirel kodlarin belirli bir kombinasyonunun bulunabilecegi
olusumlar olarak gérmektedir. Bunun en c¢ok belirginlestigi yerlerden biri sokaktir
[Agrest, 1993]. Bu sosyal ve kiiltiirel kodlar, sinema tarafindan siklikla kullanilir. Bu
nedenle sokaklar, kentlerin ele alindig1 ya da cesitli diisiincelerin kentler {izerinden
islendigi filmlerin ayrilmaz bir 6gesi olmuslardir. Bir filmde ask sokakta yasanirken

diger bir filmde sokak cinayet mahalline dontigsmiistiir (Resim 4.3 ve 4.4)

Resim 4.3. Before Sunset [Linklater, 2004]

Resim 4.4. Sir Cocuklar [Sayman ve Giiven, 2003]
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Filmlerdeki sokak incelendiginde, aynm1 zamanda kent, mimari, mekanlarin ne sekilde
kullanildig1, olayin gectigi zaman, politik yapr Ogrenilebilir; kentteki sosyal
durumdan, karakterlerin bu ortam ic¢indeki durumuna bir¢cok konu hakkinda bilgi
sahibi olunabilir. Sokak, 6zellikle kentin filmin ayilmaz bir pargasi oldugu filmlerde
dikkat cekmektedir. Bu yiizden sokagin sinema ile iligkisi incelenirken sinemanin
kentle iliskisine de deginmek gerekmektedir. Kentin goriintiisiine bakildiginda bu
goriintiiniin fiziksel olarak bes temel elemana boliindiigii goriilebilir. Bunlar; yollar
(paths), kenarlar (edges), bolgeler (districts), noktalar (nodes) ve isaret noktalaridir
(landmarks) [Lynch, 1972]. Sinemada da bu elemanlarin kullanimiyla kentlerin
goriintiilerinin izleyicilere aktarimi s6z konusudur. Kimi zaman gelecegi tasvir edilen
bir kentin imajin1 yaratmada, kimi zaman olaym gectigi cografyay1 belirtmek icin
‘‘landmark’’lar kullanilirken, kimi zaman da kentin bir bdlgesi ve o bolgede yasanan
olaylar bagh basina filmin konusu olmustur. Independence Day (1996) filmindeki
Ayasofya Cami Istanbul’u, Sin City’deki (2005) Crysler binas1 New York’u, bir¢ok
filmde rastlanabilecek Eiffel kulesi Paris’i ve kanallarin Venedik’i izleyicilerin
aklinda cagristirmasi ve bu goriintiilerin hafizalarda olusturdugu imajlar ve

cagrisimlar kullanilmaktadir.

Mark Shiel’in en Onemli kiiltiirel form olarak tanimladigi sinema ile sosyal
orgiitlenmenin en 6nemli bi¢cimi olarak tamimladigi sehrin gelecekleri, yine Shiel’e
gore, 19. yiizyilin sonlarindan itibaren bir¢ok diizeyde birbirine baglanmistir. Bu
baglant1 sinemanin sehrin 6zel mekénlarin1 ve yasamlarini ele almasi ile temasal,
sinemanin kendine has 6zellikleriyle sehrin farkli, karmasik mekanlarini ve sosyal
durumlarim1 yakalamasi ile bicimsel ve sehrin kiiltiirel ekonomisini degistirmesi ile
de endiistriyel olarak kendini gostermistir. Film ve sehir arasindaki bu baglar ve
dogurdugu sonuglar, dogal olarak sinema, sosyoloji ve mimarlik ¢aligmalarina konu

olmakta ve incelenmektedir [Shiel, 2001].

Kent ve sinema uzun zamandan beri yakin ve ¢ok yonlii bir iliski icinde olmustur.
Ticari sinemanin niifusun yogunlukta oldugu biiyiik kentlere gidisine neden olan
ekonomik etmenlerin ve sinema binalarinin basli basina 6nemli bir mimari tarz

olarak goriilmesinin disinda bu iliskinin en 6nemli yonleri, filmlerin igeriklerinde
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yerini almistir. Birgok yorumcu, sinemanin, metropollerin arka planinda ¢cogunlukla
kendi anlatisimi yarattiginm1 ve boylece ‘‘kent sanati’” olarak kendi bagina gelistigini
iddia etmekte; buna sebep olarak da, onemli film stiidyolarinin, genellikle, Los
Angeles, New York, Londra, Paris, Berlin, Roma gibi biiyiik kentlerde ve bunlarin
cevrelerinde kurulmalar1 gosterilmektedir. Kentin cesitli ve siirekli degisen
cehresinin, kurgusal film i¢in sahne ve dekor olarak sundugu olanaklar, ilk film
yapimcilarinin ilgisini cekmekteydi; ancak sessiz sinemanin bu doneminde mekén,
izleyicilerin ruhlarini etkisi altina alamiyor, Larry Ford un dedigi gibi, sehir yalnizca

fon olarak sahnede duruyordu.

Savas arast donemde bu durum degisiklik gostererek, 1920’lerde Berlin ve
Hollywood’da yapilan filmler edebiyat, resim, tiyatro ve toplumsal bilimlerde hali
hazirda var olan kente yonelik entelektiiel diismanligi yansitmaya baslamislardir.
Film yapimcilari, kentten hem biiylilenmekte hem de tiksinmekteydiler ve bu yeni
benzetmeleri beraberinde getirmisti. Kentler icin yeni tanim; kapali, agir1 kalabalik,
giiriiltiilii ve gergindi. Gerektiginde kentin bunaltici havasi, tasra kasabalarinin diissel
goriintiilerinin de eklenmesiyle desteklenirken, kiiciik bir azinliktaki film yapimcisi
kentin kiiltiirel ve estetik erdemlerini 6vse de ¢ogunluk yiizeye ¢ikmaya hazir, kotii
bir yeraltt yasamiyla tanimlanan ve hayat sartlarindaki devasa zitliklarla kutuplagmis

kentlerde yasanan sug, ihtiras ve entrikalar1 anlatmakla ilgilenmekteydi.

Sesin sinemaya gelisinin kismi etkileri ve iletisim teknolojisinin sinirli olanaklari
nedeniyle film yapimcilari sinema stiidyolarinin ¢atisi altinda insa edilen sahnelerin
ve dis set kullaniminin kisitlayiciligindan kurtulamamislar ve bu nedenle de bu tiir
sahneler nadiren dogal mekanlarinda cekilmislerdir. Bu nedenle sinsi ve diisman
kentin yaratilisi, ya set tasarimcilarinin dikkatli calismalariyla ortaya ¢ikmis ya da
cogunlukla restoran veya araba camlarindan aktarilan goriintiilerde ima edildigi
kadanyla kalmistir. Bu donemde mekandan cok zihinsel durum 6n plana ¢ikarilmais;
ancak 1940’larin sonlarinda yeni-gercek¢i sinemanin ortaya cikisiyla durum
degismistir. Film yapimcilarinin, aym1 havanin mekanda da etkili bir bigcimde

yaratilabilecegi inanci desteklenmistir [Gold, 2004].
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Daha genis bir sekilde bu iliskiye bakildiginda kentlerde meydana gelen mimari ve
sosyal degisimlerin aym1 zamanda sinemada da degisimleri beraberinde getirdigi
goriilmektedir. Ornegin batidaki kent 19. yiizyil ortalarina kadar 17. ve 18.
yiizyillarin aristokratik anlayisimi siirdiirmiis ancak meydana gelen degisiklikler
kenti, diisiince yapisini ve kent pratigini tamamen degistirmistir. Kentsel toplum ile
kirsal toplum arasinda bir karsithk meydana gelmistir. Ortacag kentlerinin yerini
kuralct ve baskici yeni kentler almaya baslamistir. 19. ylizyll modern kentini,
psikolojik soklarin ve siirprizlerin yasandigi bir yer, bir bas dondiirme makinesi
olarak tanimlayan Kevin Robins’e gore, tehdit olarak algilanan diizensizlik ve
parcalanmaya kars1 kent plancilifi diizen ve biitiinlesme anlamina gelmekteydi.
Kentin ve insanlarin gecirdikleri bu degisim sinemaya yon vererek ayni zamanda
olusacak filmlere de konu olmustur. Ornegin, Metropolis (1926) filmi, bu yeni

diizeni gozler oniine seren bir film olarak ortaya ¢ikmustir.

Giiniimiize gelindiginde de durum degismemistir. Kent yine sinema filmlerine konu
olmaya devam etmektedir. Ancak Paul Virilio’ya gore artik cografi bir kentlilikten
bahsedilemez. Bugiin telekomiinikasyonla kent her yerdedir; diinya kentidir.
Robins’in Virilio’dan destek alarak degerlendirdigi giiniimiiz kenti kiiresel Olcege
taginmistir. Yerel biitiinliigli par¢alanmig, olmayan yer haline gelmistir. Gergekligini
kaybeden kent simdi gercek olmamayi, gerceksizlesmeyi yasamaktadir. Postmodern
soylemlerde ise kent hiper-ger¢eklik, sanal gerceklik benzetim kavramlariyla ele
almmaktadir. Bunun sinemaya yansimast da The Matrix (1999) filminde
goriilebilmektedir. Filmde sehrin nerede oldugu belli degildir ya da her yerdedir; ya
da hicbir yerde yoktur. Sehir fonda algilanmaz [Oztiirk, 2002 ].

Hangi zaman diliminde olursa olsun sinema, hem var olmak i¢in finansman olarak
sehrin olanaklarina hem de gerek icerik gerekse ortam olarak kentin gorselligine
bagl olmustur. Bu baglilik ile mimari ge¢mis, Ipek Tiireli’nin dedigi gibi temsiliyet
bicimlerinde oldugu gibi zeminde degil, oyuncu olarak sinema filmlerinde rol
almistir. Film ve sehrin tarihleri birbiri igine gec¢mis, kent filmsel form ile
sekillenmis, kentler yapilariyla, sokaklariyla, barindirdigi yasamlarla sinemaya

hizmet etmis ve sinema da bunun karsili§in1 fazlasiyla vermistir. Boyle bir durumda
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sinemanin kentten bagimsiz calisabilecegini diisiinmek miimkiin degildir. Kent
filmde yorumlanarak tekrar yorumlanabilir bir 6ge olarak ortaya ¢ikmaktadir [Tireli,
2001]. Kentin sinemayla kurmus oldugu bu iliski i¢inde, sokagin anlatilan fiziksel ve

anlamsal 6zellikleri ile sinemada 6nemli bir yer edindigi goriilmektedir.

4.2. Sokagin Sinemada Kullanim

Sokaklar, gerek anlamsal gerek fiziksel Ozellikleriyle filmlerde sikga goriilen bir
mekan olmustur. Sokak, daha Once de belirtilen mekanin sinemadaki kullanimi
ozelliklerini tasimakla birlikte, sokagin 6zgiin yapisi ile farklilagan kullanimlar1 da
icinde barindirmaktadir. Ister fon, ister tamamlayici 6ge, ister aktor olarak filmde yer
alsin, dogru sekilde kullanildiginda, izleyiciye gerceklik hissini veren ve mimarlara

ikinci boliimde deginilen konularda fayda saglayan 6nemli bir elemandir.

Kamusal mekan olarak sokak, izlenilen her filmde bulunmamasina ragmen, ¢ogu
filmde bir sekilde kendisini gosteren bir 6ge olmustur. Ozellikle kentlerin ve
kentlerdeki yasamin konu alindigi; ya da c¢esitli diisiincelerin kentler iizerinden
incelendigi filmlerde sokaga rastlanmaktadir. Sokak, kamusal bir mekan olarak
sinema ve mekan bagligi altinda incelenmis olan farkli sekillerde kullanilmistir. Kimi
zaman yonetmenin anlatmak istedigi diisiinceye-konuya paralel olarak cerceve
icerisinde bir fon olarak, kimi zaman bir mekéndan bir mekana gecisi anlatmak ve
vurgulamak adina bir gecis elemam olarak, kimi zaman ise tiim olaylarin gegtigi,
oyuncu kadar filmin ayrilmaz bir parcasi olarak filmde yerini almaktadir. Sokak,
yukarida belirtilen o6zellikleri ile kentin, mahallenin, toplumun, karakterlerin ve
diisiincenin bir temsilcisi olarak izleyicinin karsisina ¢ikmaktadir. Karakterleri
gormeden Once gosterilen bir sokak sahnesi ile karsilagilacak karakterler izleyicinin
kafasinda sekillenmeye baslayacaktir. Bu goriintiiye ters bir durum olustugunda ise
bu izleyiciyi sasirtacak, karakter i¢in endiselendirecek ya da kendisine yeni sorular

sormasina neden olacaktir.

Sokaklar farkli yonetmenler tarafindan farkli amaglarla, farkli sekillerde, kimi zaman

gercek halleriyle, kimi zaman konuya uyarlanarak, kimi zaman ise olmayan ya da
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farkli bir sokagin yerine kullamilmiglardir. Bu kullanimlar arasindan bir kismi
ozellikleri ile bir doneme ve sinemaya ismini vererek ‘‘sokak sinemasini’’
olusturmustur. Pabst’in Nesesiz Sokak (1925), Karl Griine’nin Cadde (1923),
Leopold Jessner’in Arka Merdiven (1921), Burno Rahn’in Fahigelerin Trajedisi
(1927), Joe May’in Asfalt (1928) gibi sokak filmlerinde kentsel mekéanlarin
sunumlar1 yapilmistir. Mehmet Oztiirk, genel olarak sokak filmlerinde, yasama
sevincinin olmadigi, karamsar, caresiz, hiiziin verici bir psikolojik atmosfer
sunularak diinyanin kaotik ve tiranik bir yone siiriikleniginin gosterildigini belirterek
bu filmlerdeki sokaklarin hem sahsi hem gayri sahsi, bir nevi kendi icinde bir kisilik
oldugunu soylemektedir. Sokaklarin kisilikleri goriiniimleri gibi karmasik,
dolambacli, giivensiz, korku verici ve karanliktir. Bu anlasilmaz ve karmasik ruhun
bir figiirii olarak ortaya cikmaktadir. Yaratilan kisilik Berlin, Niirnberg, Miinih’tir;
baska bir ifadeyle Nazi Almanya’sidir. 1920’lerde 15 dolayinda film, sokak ve biiyiik
kentin yoksullugunu ele almistir. Robert Wiene’nin Doktor Caligari’nin
Muayenehanesi (1919) ve Fritz Lang’in M. Kent Bir Katil Artyor (1931) filmleri de

bu dénemin diger 6nemli sokak filmleridir [Oztiirk, 2002].

Sokaklar toplumlara, cografyaya gore farkliliklar gostermektedir. Ancak filmlerde
farkli sokaklarin farkli amaglarla ve farkli yerleri betimlemek adina kullanildiklar da
goriilmektedir. Sokaklar oldugu gibi degil, istenildigi gibi yonetmen tarafindan
izleyiciye gosterilebilmektedir. 1979 yilinda cevrilen Tess filminin ydnetmeni
Roman Polanski, Leslay adli bir kdyiin, karakterin dogdugu yere ¢ok iyi uydugunu;
bu nedenle sokaga bakan camlarin tiimiiniin degistirilip, Ingiliz tarz1 gergeve
takildigmmi ve TV antenlerinin kaldirildigini, telefon ve elektrik tellerinin de
yiikseltildigini Roman adli kitabinda belirtmis ve bu sayede Emminster’in kusursuz
bir kopyasini olusturdugunu soylemistir. Yonetmen var olan gercek sokaga miidahale
etmis, onun bugiinkii durumunu degistirmis ve farkli bir sokak yaratmistir. Ancak
bunu izleyicilere yansitirken de yeni haliyle, gercek olan sokagi baska bir sokak
olarak ikinci kez degisime ugratmistir. Sinemadaki sokak fiziksel degisimin yaninda

sanal bir degisime de ugramistir.
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Gergek hayatta sokagin deneyimlenmesi genellikle vyiiriiyerek olmaktadir. insan
sokakta yiiriirken Ozgiirdiir. Istenilen yone, istenilen hizda gidebilir, durulabilir,
oturulabilir. Sokak tiim ozellikleriyle hissedilebilir. Sokagin dokusunu olusturan
doseme kaplamasimin sert ya da yumusak olusundan sokagi olusturan yapilarin
iclerinden gelen seslere kadar pek ¢ok ozellik algilanir ve sokagin nasil bir sokak
olduguna, o sokakta nasil yiiriimek gerektiginden nasil konusulmasi gerektigine
kadar pek ¢ok konuda karar verilir. Filmlerde ise sokaklar, karakterlerin goziinden
veya onlar da sokakla birlikte icine alan cerceve icinden, bir aracin camindan, ya da
pencereden bakan birinin gozlerinden izleyiciye aktarilir. Sokak, yonetmenin karar
verdigi ¢erceve icinden, istedigi sekilde goriiliir; ancak daha dnce de belirtildigi gibi,
iki duyu ile hissedilir. Bunun yaninda, seyirciye perdeden aktarilan bilgiler, o
sokagin kokup kokmadigi gibi diger bilgileri de hissedilmese de iletebilmektedir.
Sinemada sokagin algilanmasi yalnizca yonetmenin c¢izdigi giizergdha bagh
kalmaktadir. Bu nedenle normalde sokagin/mekanin algilamisindaki ozgiirliik,

sinemada izleyicinin elinden alinmistir denilebilir.

Sokaklarda hareket vardir. Yayalar, saticilar, igyerleri, tasitlar sokaklarda siirekli bir
hareketin nedenleridir. Bu hareketlilik, siirekliligi ve hareketi temel alan sinemada
bir anda bircok bilginin izleyiciye aktarilabilecegi, izleyicinin gerceklik hissini
arttiran bir 6ge olarak ortaya ¢ikmaktadir. Juhani Pallasmaa, filmdeki bir sokagin ya
da caddenin, ekranin kenarinda sonlanmadigini; izleyicinin etrafin1 sokaklardan,
yapilardan ve yasamdan olusan bir ag gibi sardigin1 belirtmektedir. Bu da insanin

hayal giicii ile mek&m yeniden olusturdugunu gostermektedir [Pallasmaa, 2001].

Bununla birlikte sokagin bu durdurulamaz hareketi, filmin ¢ekim asamasinda
bozulmaktadir. Sokak, ardi ardina, aymi sekilde deneyimlenir, sokaktaki zaman
durdurulur, montajlanir. Gercek hayatta asla kargilagilamayacak bu olay, yonetmenin
istedigi kullamim gerceklesene kadar devam eder. Bu, zamanin ve mekanin sinemada

kullanimi ve mekanin deneyimlenmesi noktalarinda énemli bir unsurdur.

Ozel miilkiyet ve oOzel diinyanin bittigi noktada sokak ve sokak yasami

baglamaktadir. Insanin sosyallesme siirecinin 6nemli mekanlarindan olan sokak,
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toplumdan topluma, cografyadan cografyaya farklilik gostermektedir. Insanlar
sokaklarda toplumu olusturur. Demokrasi sokakta baslar. Cocuklar sokaklarda hayati
Ogrenir, deneyim kazanirlar [Turan, 2005]. Filmlerde de sokagin bu 6gretici ozelligi
filmlerin konusu olarak ortaya ¢ikmakla beraber, bu 6zellik cogu filmin repliklerinde
kendini gostermistir. Ozellikle, o sokaklarda yasamadan &grenilemeyecek, kendine
has kurallar1 olan 6zel sokaklar, film endiistrisinin kullanilan konular1 olmuslardir.
Cetelerin barindigi, zencilerin ya da Cinliler’in yasadigt mabhalleler; ya da
cingenelerin yasadig1 Istanbul mahalleleri gibi 6zellesmis, kendi icine kapali olan
sokaklar1 barindiran bolgeler yonetmenlerin arayislarina ev sahipligi yapmislardir.
Oyle ki bazi filmler, yalnizca bir sokag1 ve icinde gecen olaylari anlatmistir. Agir
Roman buna verilebilecek bir drnektir. Olaylar istanbul’un tehlikeli sokaklarindan
olan Kolera sokaginda gecer. Karakterler ve sokak birbirini sekillendirir. Agir
Roman kentin bilinen bolgelerinin degil, Anadolu'dan go¢ etmislerin, Ermenilerin,
Rumlarm, ¢ingenelerin yasadigi Dolapdere’de baslayip biten bir Istanbul romanidir
aslinda ve 1997’de filme aktarilmistir. Ustiin Akmen’in bir makalesinde Agir Roman
filminin West Side Story ile benzerligi vurgulanmistir. Filmde Anadolu'dan go¢ eden
bir ailenin Oykiisii anlatilirken arka planda kabadayilar, escinseller, travestiler, hayat
kadinlar1 gibi bir¢ok kisilik, bizzat kendilerinin koydugu yasalarla yasamlarini

siirdiirmektedir ve sokak tiim bu olaylarin oldugu yegéne mekandir.

Oztiirk, sinema sokak iliskisini su sozlerle ifade etmistir [Oztiirk, 2002];

“‘Sinema, sokak ve cadde kiiltiiriiyle her zaman i¢ ice olmustur. Sinema, bu yaniyla
aym zamanda kamusal bir fenomendir. Sokak ve kentsel karmasa ile canliligl seven
Jean-Luc Godard’in filmleri de buralardan kendine sinematografik materyal
saglamig; sokak ve caddelerin canlii@i da, Siegfried Kracauer’in *‘site-sine’’
anlayisinin énemli bir noktasini olusturmustur. Modernitenin mekanizmasin1 bulvar
ve caddelerde bulan Marshal Berman da, ©6nemli pek c¢ok sanatsal-edebi,
sinematografik ve cagdas ‘‘popiiler’’ miizik-tiretimin bu mekanlardan beslendigini
ve sozil edilen sanat formlarmin bu mekanlan kristalize ederek ifade ettiklerini
ortaya ¢ikarmistir’’.

Sokak ve sehir, gangster filmlerinde de hem film karelerinde hem de isimlerinde

kendini gostermigstir. Big City Shadows (1932), Scarlet Street, (1945) The Street
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With No Name (1948), Cry of The City (1948), The Naked City (1948), City Across
The River (1949), Dark City (1950), Night And The City (1950), Where The Side
Walk Ends (1950), The Asphalt Jungle (1950), Down Three Dark Streets (1954), The
Naked Street (1955), While The Sleeps (1956) filmleri verilebilecek orneklerdir
[McArthur, 1997].

Sokaklar iizerinde yasayan insanlar tarafindan sahiplenilirler. Sokagmn kullanicilari
sokag1 sekillendirir ve kendi mekanini olusturur. Cengiz Bektas sahiplenme

konusunda soyle demektedir [Bektas, 1996];

““Kentine sahip c¢ikmayan mahallesine, mahallesine sahip ¢ikmayan sokagina,
sokagina sahip ¢ikmayan evine sahip ¢ikamaz’’.

Ornegin, bu durumun ¢ikardig1 bir zithk sorunu; West Side Story filminde sokagin

iki farkli grup tarafindan sahiplenmek istenmesinde goriilebilmektedir (Resim 4.5).

Resim 4.5. Bat1 Yakas1 Hikayesi (West Side Story) [Robbins ve Wise, 1961]

Sokaklar simgelerle doludur. Heykeller, cesmeler, tabelalar, trafik isaretleri, reklam
panolari, duraklar, vb. anlam yiiklii isaretler sokag kullanan insanlan etkiler ve
yonlendirir. Sokak, kullanan kisiyi toplumsallastirma amaciyla bir noktaya kadar
edilgen kilar ya da bunun i¢in ¢aba harcamir. Bunun yaninda agaclar, bitkiler,
malzeme cinsi ve dokusu, su elemanlari da mekansal hissin olusmasinda 6nemli rol
tistlenirler [Turan, 2005]. Bir filmde 6zellikle gosterilen bir tabela ya da sokak isareti

bir olayin olacaginin habercisi olarak ortaya ¢ikar; ya bir kaza olur ya da ileride bu
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isarete bagl bir olay gelisir. Giinlik hayatta sokagin insanlarin tizerinde biraktig
bilgi ve aliskanliklar sinema tarafindan kullanilirlar. Bu sokagin fiziksel

ozelliklerinin bir kullanimidir.

Mekansal etkilerinin ve sosyal olaylar1 i¢cinde barindirmasinin yam sira sokaklar,
ayrica ulagim akslandirlar. Bir noktadan digerine ulagmak icin genellikle sokaklar
kullanilmaktadir. Evden disar1 atilan ilk adimla birlikte gerek ulasim amaciyla,
gerekse diger amaclarla olsun insan kendisini sokakta bulmaktadir. Sokagin bu
ozelligi, filmlerde sokagin bir mekindan 6tekine gecis elemant olarak kullanilmasina
neden olmaktadir. Karakterlerin sokaga cikmasina gerek kalmadan birka¢ saniye

gosterilen sokak karesi bile mekanin degistigini izleyiciye anlatmaya yetmektedir.

Sayilan bu kullamim Ornekleri 15181nda soylenebilir ki; kent yasaminin onemli bir
parcasit ve kentliligin belirtilerine ev sahipligi yapan bir mekén olarak sokak,
sinemanin icadindan bu yana, gerek gercek yasamdan alinmis gerekse de setlerde
olusturulmus kopya ve kurgulariyla bircok filmde yer almistir. Sokak, deginilen
ozellikleri ile basta mimarlik olmak iizere bir¢cok sanat ve disiplin i¢in ortak arsiv
niteligi tasimaktadir. Bu ortak arsivden faydalanan sinema eserleri de ayni1 ozellige
sahiptir ve sokak, bu nedenle ¢alisma kapsaminda incelenen filmlerden, mimarlik

adina ¢ikarim yapabilmek adina 6nemli bir ara¢ olarak belirlenmistir.
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5. MIMARLIK SINEMA iLiSKiSININ ORNEK FILMLERDEKI SOKAK
MEKANI UZERINDEN INCELENMESI

Bu boliimde, calismanin ikinci kisminda belirlenen mimarlik sinema etkilesimine
neden olan etmenlerin daha somut bir sekilde ortaya konmasi; bu iliskinin en 6nemli
noktasi ve bagi olan mekénin, sinemada kullanim ve olusturulma bi¢imlerinin filmler
tizerinden tespit edilmesi ve bu kullanimlardan mimarlik adina ne sekilde ¢ikarimlar
yapilabileceginin orneklenmesi amaclanmistir. Bu noktada, filmlerin incelenirken
dordiincii boliimde ozellikleri ve sinema ile bag1 aktarilan sokak mekani iizerinden

okuma yapilmaya calisilmistir.

Besinci Element (The Fifth Element), Piyanist (The Pianist) ve Diinyada Bir Gece
(Night on Earth) filmleri bu calisma kapsaminda 6zellikle sokak mekanini icermeleri
ve yukarida belirtilen okumalarin yapilabilecegi, mekdm 6n plana alan filmler

olmalar1 nedeniyle secilmislerdir.

5.1. Besinci Element (The Fifth Element)

Yonetmen: Luc Besson

Senaryo: Luc Besson, Robert Marc Kamen

Goriintii Yonetmeni: Thierry Arbogast

Filmin konusu

Ismini Yunan simyasmnin dayandigi maddeler olan ates, hava, su ve topraktan alan
““‘Besinci Element’’, iinlii Fransiz yonetmen Luc Besson’dan, c¢esitli filmlere referans
gonderen, 23. yiizyilda gecen iyi ve kotii miicadelesinin anlatildig: bir film. Filmde
2259 yilmin New York sehri ana mekén olarak secilmis. Diinyadaki yasamin sona

ermesine neden olacak giice karst emekli asker ve New Yorklu taksi soforii Korben

Dallas (Bruce Willis), binlerce yillik uykudan uyanarak insanlig1 ‘‘Mutlak Kétii”’den
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kurtarma gorevini iistlenen Leeloo (Milla Jovovich) ile tesadiifen karsilasinca,
karmagik olaylarin icine girmekte ve kendisini diinyayr kurtarmak i¢in biiyiik bir

miicadelenin i¢inde bulmaktadir.

Filmin degerlendirilmesi

““The Fifth Element’” (1997) bilimkurgu olarak Metropolis (1926) filminde hayal
edilen diinyanin bir benzerini ve bir agama iistiinii sunmaktadir. Constantin Doxiadis,
gelecegin sehirlerini belirleyici kilan bes element oldugunu belirtmektedir. Bunlar
doga, insanoglu, toplum, binalar ve aglardir. Aslhina bakilirsa bu noktalardan
herhangi birinde meydana gelen degisikligin digerlerini de etkiledigi goriilmektedir
[Doxiadis, 1997]. Filmlere bakildiginda, her iki filmde de bu elemanlarin degisimiyle
gelecegin degistirilmesi s6z konusudur. Filmde o6zellikle doganin degiserek yeni
yapilasmaya neden olan vadilerin olustugu goriilmekte, yapilarda goriilen
degisiklikler ve ulasim sistemindeki farklilik dikkati cekmekte; ancak toplumda
meydana gelen degisiklige Metropolis (1926) filminde oldugu gibi
deginilmemektedir. Ancak topluma diinya dis1 canlilarin katilmi da bu kategoriye
dahil edilebilecek bir unsur olarak goriilebilir. Metropolis (1926) gelecegi
gokdelenlerle ve sehirde ugan ucaklarla tasvir ederken; artik ulasilan bu durumun
daha ilerisi olan siiper yiiksek yapilarin, ugan arabalarin, katmanh tasit trafiginin
oldugu ve yaya ile sokag1 barindirmayan bir sehir izleyiciye sunulmaktadir (Resim
5.1). Sokaklar, sokag1 olusturan yapilarin ve eylemlerin degismesiyle yok olmustur.
Yapilardan ¢ikinca ilk karsilagilan sey sokak degil bosluktur artik. Gergek sokaklar
sehrin en alt katmaninda ve karanlik izbe bir durumda kalmis ve yasam {iist kotlara
tasinmistir. Burada sokak diye tabir edilemeyecek bosluk, insanlara var olan
yasantidan farkli bir fon gostererek, kurgunun gercekligine inandirmada bir arag
olarak kullanilmistir (Resim 5.2). Bunu yaparken de Taxi Driver (1976) ve Night on
Earth’de (1991) goriilen taksi, giinliik hayat1 ve degisimleri sunan sokagi izleyiciye
sunarken, tanidik bir 6ge olarak kendini gostermektedir. Aslinda taksi, New York
sokaklarinin bir simgesi, ayrilmaz bir parcasi niteligindedir ve gelecegin New

York’unda da bu bellek kullanilmig ve varligin1 korumustur.
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Resim 5.2. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Teknolojinin mimarlik ve sinemaya etkisinden daha once de bahsedilmisti. Filmde
kullanilan mekanlarin sanal ortamda olusturulmus olmasinin yaninda film,
teknolojinin insan yasamina getirilerini gozler Oniine seren bir yapiya da sahip.
Motorlu araglarin icadi ile birlikte, araglarin kent yasamina dahil olmas1 ve sokak
yasantisini bir daha geri doniisii olmayacak bicimde degistirmesi gibi, bu filmde de
ucan araclarin farklilasan bir ulasim agini olusturmas ile yapilar arasindaki sokak
baginin ne sekilde degisiklik gecirdigi/gecirebilecegi goriilmektedir. Filmde ulagimin
bugiinkii mevcut durumun aksine yalnizca yatayda degil diiseyde de etkinlik

kazandig1 goriilmektedir (Resim 5.3 ve 5.4).
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Resim 5.3. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Resim 5.4. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Metropolis (1926) filmine ilham kaynagi olan New York, bu film de belki ¢ok da
uzak goziikmeyen bir gelecege 151k tutmaktadir. Giiniimiizde artik gelisen teknoloji
ve yapim teknikleri sayesinde Tokyo icin planlanan gokyiizii sehri (Sky City) gibi
yiizlerce kattan olusan gokdelen projeleri ve diisey kentler planlanmakta ve simdilik
ucan arabalar olmasa da bu yapilara helikopterlerle hatta ucaklarla ulasim
ongoriilmektedir. Ongoriilen gokdelenlerde, filmdeki dikey ulagimin ilk adimlar
olabilecek daha hizli ve 6zel asansorler tasarlanmaktadir. Yalmzca giic gosterisi
olmaktan ¢ikip, artan niifus karsisinda belki de zorunluluga doniisen yiikselme arzusu
sonucu olusan bu yapilarin, ara kotlarda durak noktalari olugturma zorunlulugu da
bugiin goriilebilen bir bagska durumdur. Bugiin sehirlerde yeraltinda olusturulan
mevcut zemine alternatif zeminler, artik yiiksek yapilarda ucan platformlarla kendini
gostermektedir. Filmde pek cok ornegi goriilebilecek bu platformlarda gerceklik

hissini azda olsa zedeleyebilecek bazi unsurlar gdze carpmaktadir. Bu yiikseklikte
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yapilarin arasindaki riizgar etkisi bilinen bir durumdur. Ancak {istii acik gezinti ve
gecis alanlarinin yani yaya alanlarmin bu yiiksekliklerde olabilirligi tartisilir bir

noktadir (Resim 5.5).

Resim 5.5. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Daha 6nce de belirtildigi gibi sinema mekani yaratirken mimarligin kisitlamalarindan
bagimsiz olarak ¢alismaktadir. Iste bu nedenle ilham kaynagi olmaya yatkindir;
ancak mimarinin zorluklarindan ve gercekliklerinden, var olan diizen i¢inde bir film

yapiliyorsa, uzaklagsmak filmin inandiriciligin etkileyecektir.

Filmdeki diger bir nokta, filmin gelecekte de olsa mekéaninin belirlenmis olmasidir.
Olaylar New York, Manhattan’da gegmektedir. Filmin igerisinde goriilen bazi yapilar
bunu izleyiciye gostermektedir. Ornegin, bunun en biiyiik kanitt Brooklyn Kopriisii’
dir. Daha o©nce de belirtilmis oldugu gibi, Lynch’in gruplandirmasindaki
“‘landmark’’ kategorisindeki bu tiir simgesel yapilar, filmlerin mekani1 belirtmekte

kullandiklari1 en 6nemli elemanlardir (Resim 5.6).
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Resim 5.6. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Filmde arkeologun evinin klasik yapisinin kisiligi ve meslegiyle birebir oOrtiistiigii
goriilmektedir (Resim 5.7). Ayni zamanda filmde klasik mekanlarin zengin ve liiks
yasam tarzim betimledigi de goriilmektedir. Ozellikle uzay gemisinin odalari ve
konser salonunun mimari 6zellikleri bunu gosterir niteliktedir (Resim 5.8 ve 5.9). Bu
durum mekanin yiiklendigi ya da baska bir ifadeyle mekana yiiklenen anlamin
sinema tarafindan kullanimin1 gosterir niteliktedir. Mekanin bu sekilde kullanimu,
ictincti boliimde belirtilen mekanin yardimei eleman olarak kullanimina bir 6rnek

teskil etmektedir.

Resim 5.7. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]
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Resim 5.8. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Resim 5.9. Besinci Element (The Fifth Element) [Besson, 1997]

Gecmisinde peyzaj tasarimciligt ve mimarlik olan ve bu filmin *‘Production
Designer’” gorevinde olan Dan Weil, filmde gelecegin New York’unu olusturmak
icin bir arastirma stiidyosunda bir yil calisildigimi belirtmis ve kullanilacak
telefonlardan, New York’un gecirebilecegi degisikliklere kadar her seyin
diisliniildiigiinii sdylemistir. Ana fikir olarak bir tasarim stilini dikte etmeden ve
gerceklik hissinden kopmadan bir gelecek tasarlamak istemislerdir. Gerek kiiciik
ayrintilarda gerekse kentin genelinde, basit ve temel unsurlarin kalmasini ve bu temel
ozelliklerin iizerine gelistirmeler yapmay1 se¢mislerdir. Taksi ve polis arabalari
ucmaktadir; ancak temel goriiniimleri aynidir. Bununla birlikte Manhattan igin
yarattiklar1 gelecek de benzerdir. Sehrin gridal yapisi ve mevcut durum korunmustur.
Sehrin gelisiminin yer {iistiinden degil, yeraltindan devam edecegi ongoriilmiistiir ki

Paris’teki kent gelisiminin bu yonde oldugu eklenmistir. Yaratilan senaryoya gore
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sular ¢ekilmis ve olusan vadilerde yeni yerlesimler olusmustur. Dan Weil bu konuda

sOyle demektedir [Ettedgui, 1999];

“‘Sehirler gelecekte degisecekler ancak zaten orada var olanin iizerinde olusacaklar’’.

5.2. Piyanist (The Pianist)

Yonetmen: Roman Polanski

Senaryo: Ronald Harwood

Goriintii yonetmeni: Pawel Edelman

Filmin konusu

Piyanist (2002), Ikinci Diinya Savasi sirasinda Varsova gettosunda saklanarak
hayatta kalmayir basaran Yahudi piyanist Vladislav Szpilman’in gercek hayat
Oykiisiinii anlatmaktadir. Almanlar Polonya'y1 isgal ettiginde yirmi sekiz yasinda
olan Szpilman, iilkesinin 6nde gelen gen¢ yeteneklerinden biri olarak Varsova
Radyosu'nda caligmakta, bir yandan da konserler vermekte ve bestecilik
yapmaktadir. Isgal sonrasinda yasam alanlari gittikge kisitlanan Yahudiler, trenlere
bindirilerek toplama kamplarma yollanmaya basladiklar1 zaman, Szpilman 6nceden
tanidigr bir gorevli tarafindan siradan cikarilir. Tiim ailesini kamplarda yitiren
Szpilman (burada Polanski’'nin annesinin Auschwitz’te 6ldiiglinii ve babasinin
Mauthausen kampindan kurtuldugunu belirtmekte yarar var), savasin sonuna kadar
cesitli Polonyalilar tarafindan korunarak, siklikla agliktan Oliim sinirinda,
Varsovamin kurtarilmasini bekler. Kendisini hayatlar1 pahasina koruyan insanlar

arasinda bir de Alman subay vardir [Behlil, 2003].
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Filmin degerlendirilmesi

Savas esnasinda bombalanan Varsova'dan geriye pek eski bina kalmamis olmasi,
cekimlerin yapildigi Almanya'da film icin biiyiik setler insa edilmesine yol agmistir.
Bu filmde sokaklar; korkunun, baskinin, zulmiin ve Oliimiin sokaklar1 olarak
goriilmektedir. Filmin bagindan sonuna kadar sokaklarin ii¢ kez sekil degistirdigi
soylenebilir. Savasin basladigi ilk donemde korkuyu ve bekleyisi, ikinci kisimda
zuliimle aciy1 ve savas zamaninda kacisi, yalmzhigi ve oliimii simgelemektedir.
Sokagin anlamu film i¢inde siirekli degismektedir. Kamusalligin ve esitligin sembolii
olan sokak bir anda Yahudiler i¢in zulmiin ve Olimiin mekdnm1 olmaktadir.
Sokaklardaki esitlik sona ermektedir. Isaretlenen Yahudiler sokaklarda asagilanp,
kaldirimda yiiriime haklar1 dahil her tiirlii haklar1 ellerinden alinmaktadir (Resim
5.10 ve 5.11). Filmde sokak hem konuyu vurgulayici sahneler olarak; hem de

kurgunun gectigi mekan olarak goriilmektedir.

Resim 5.10. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.11. Piyanist [Polanski, 2002]

Filmin baginda gosterilen 1939 tarihli Varsova goriintiileri ile olaylarin mekan ve
zamani izleyicilere belirtilmekte ve filmin ilerleyen sahnelerinde yeniden
kullanilacak olan sehrin bu goriintiileri ile gelisen olaylar vurgulanarak sehrin ne
sekilde renk degistirdigi gozler Oniine serilmeye c¢alisilmaktadir. Bununla birlikte
gosterilen gercek goriintiilere, ardindan gelen sahnelerdeki mekénlara gerceklik
hissini vermek adina da basvuruldugu diisiiniilebilir. Aslinda filmin i¢inde kullanilan
bu goriintiilerle, filmin mimari agidan belgesel bir nitelik tasidiginin bir kanit1 gozler
Oniine serilmektedir. Savas sonrasinda neredeyse tamami yok olmus bir sehirde
gececek bir film icin, o sehre ait bilgiler ve goriintiiler olmadan boyle bir filmin
yapilmast da imkansizdir. Bu goriintiiler sayesinde seyircilere, mekanin 1939
Varsova’st oldugu ispatlanmis olmaktadir ve o donem mimarisinin ¢ekilmis film
iizerinden goriilerek Almanya’daki setlerde yeniden olusturulmasiyla, bir zamanlar
var olan bu mekénlarin izleyiciler tarafindan yeniden deneyimlenebilmesi

saglanmistir (Resim 5.12-17).



Resim 5.13. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.15. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.16. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.17. Piyanist [Polanski, 2002]

Filmden mimariye ve sosyal yasama dair pek ¢ok ipucu alinabilmektedir. Ozellikle,
bir donemi konu almasi ve gercek¢i bir yaklasima sahip olmasi nedeniyle filmden
dogrudan ¢ikarimlar yapmak miimkiin olacaktir. Ornek vermek gerekirse; o donemde
yapilan yapilarin yigma teknikle yapildigi, sokaklarda at arabalari, tramvaylar,
arabalar ve bisikletlerin bir arada dolastigi, yayalarin kaldirimlart kullandigi, gibi
bilgilerle birlikte; yollarin, kaldirimlarin kaplamalarindan sokak lambalarinin

bicimine kadar daha detayli pek cok o6zellik saymak miimkiin olacaktir. Filmin
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dekorlarinin olusturulma asamasinda, var olan gercek goriintiilerden bu mimari ve
sosyal oOzelliklerin segilerek, degisimin birer tamigi ve kamiti olarak film icinde
kullanildiklar goriilmektedir. Savas ile yalnizca siyasi, sosyal olarak degil, mimari
olarak da kentin ve yasamin ne denli degisiklige ugradigi film iizerinden
okunabilmektedir. Film, biiyilk mimari akimlarin dogumuna neden olan en biiyiik
etkenlerden biri olan dini/siyasi kararlar ve yonetimler oldugu gercegine, bu gercegin
farkli bir boyutta kentleri ve kent yasamini1 ne denli degistirebilecegine ve bir kentin
tarihinin nasil son bulup nasil yeniden olusacagina dair 6nemli bir ornek teskil
etmektedir. Film, mimarinin kenti ve kent yasamim sekillendirerek hayati
olusturmasinin, ayni zamanda kentin kullanicilarinin da kenti ne sekilde kullandigi
ve yasanir kildiginin bir gostergesi olarak goriilebilir. Film, yaratilan bir mekanin
yasamasi i¢in asil gerekli faktoriin insan oldugunu da hatirlatir niteliktedir. Mekan ne
amagla olusturulmus olursa olsun o mekamn kullanimi mekanin algisin1 kokten

degistirmektedir (Resim 5.18).

Resim 5.18. Piyanist [Polanski, 2002]

Filmin ilerleyen béliimlerinde, Yahudilerin konuldugu getto kismindaki sokagin
duvarla boliintisii de 6nemli bir sahne olarak akillarda yerini almaktadir. Sokaklar,
daha once de deginildigi gibi, aslinda birer sinir niteligi de tasimaktadir. Sokaklar

bolgeleri, insanlar1 ve tasitlar1 birbirinden ayirir ve aym1 zamanda kamusalla 6zel
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arasinda da bir simir noktasi, bir kesigimdir. Filmin bu kisminda, aslinda goriinmez
olan bu simirlar, oriilen duvarlarla agik¢a ortaya konmaktadir. Sokaklarin bu
boliinmiigliigii fiziksel olarak duvarlar asan iist gecitlerle ve sokaklar arasinda

olusturulan sinirlarla kontrollii olarak, duvarlarda agilan deliklerle kacak olarak ve

izleyici i¢in genelde pencerelerden goriilen diger taraf goriintiileriyle asilmaktadir
(Resim 5.19-24).

Resim 5.19. Piyanist [Polanski, 2002]

. .;.53;‘%& |

Resim 5.20. Piyanist [Polanski, 2002]



Resim 5.21. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.22. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.23. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.24. Piyanist [Polanski, 2002]

Sinemanin ve mimarinin ortak konusu olan 1s18in ve rengin bu filmde énemli rolleri
vardir. Filmde olaylara paralellik gosterirler. Filmin genelinde gri tonlar secilmis,
karanlik ve 1slak sokaklar savasin karanlik yiiziinii gosterir nitelikte kullanilmistir.
Savagin etkilerinin ¢ok da hissedilmedigi noktalarda, renkler ve 1sik bir anda
degismekte ve bu durum kendini renk ve 1sikla ifade etmektedir (Resim 5.25 ve
5.26).
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Resim 5.25. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.26. Piyanist [Polanski, 2002]

Onemli bir gorsel 6ge olan 15181, bazi sahnelerde ozellikle tamamlayici eleman
olarak vurgulamalar icin kullamldigi da goriilmektedir. Ornegin, piyanistin Alman
kumandana piyano caldigi sahnede, yukaridaki kii¢iik pencereden karanlik odaya

siiziilen ve piyanistin ellerine diisen 151k tesadiifT degildir (Resim 5.27 ve 5.28).
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Resim 5.27. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.28. Piyanist [Polanski, 2002]

Filmde o©nemli mimari 6gelerden birisi de pencerelerdir. Pencereden sokaga
bakmanin boyutu degisiklik gostermektedir. Sokaga bakmak her defasinda bir 6liimii
ve kotii bir olayin olacagmi izleyiciye haber verir niteliktedir. Sokaklar savasa
taniklik etmekte ve filmin sonunda savasin o yikici giicii yikilmig bir sehir ve sokak
izerinden gozler Oniine serilmektedir. Sokaga ¢ikma yasaginin oldugu ve iletisimin
olmadigi bu kacak yasamda, diinya ile piyanistin tek baglantis1i pencere ve

pencerenin baktig1 sokak olarak goziikmektedir. Filmin basindan itibaren pencereden
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aktarilan sokak sahneleri piyanistle birlikte izleyicilere savasin ne duruma geldigi

hakkinda bilgi aktarmaktadir (Resim 5.29-36).

Resim 5.29. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.30. Piyanist [Polanski, 2002]



Resim 5.32. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.33. Piyanist [Polanski, 2002]

e

Resim 5.34. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.35. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.36. Piyanist [Polanski, 2002]

Hayatin sokakta yasanmasi gibi, bu filmde 6liim de sokakta kendini gostermektedir.
Giin gectikce sokaklar kamusal 6zelligini kaybetmis, cinayetler sokaklarda, gozler
oniinde islenir hale gelmis ve cesetler sokaklarda birikmeye baslamistir. Bu 6liimler
yalnizca insanlarin degil, kentin de 6liimiinii beraberinde getirmis, kamusalligin ve
ozgiirliigiin bittigi sokaklarla birlikte kent de yok olmustur. Piyanistin yalnizlig1 ve
bir kentin yok olusu, filmin basinda goriillen caddenin yikik dokiik kalintilan ile

izleyicilere bir balyoz etkisiyle gosterilmistir.
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Filmde tekrar edilen bir sokak sahnesi de dikkati ¢ekmektedir. Piyanistin siirekli
gittigi kafenin bulundugu sokagin mevsimler i¢inde doniisiimii izleyiciye gegen

zamani tarif eden bir unsur olarak goriilmektedir (Resim 5.37-40).

Resim 5.37. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.38. Piyanist [Polanski, 2002]
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Resim 5.39. Piyanist [Polanski, 2002]

Resim 5.40. Piyanist [Polanski, 2002]

Filmde mekénlarin ayn1 zamanda verilmek istenen duygu ve diisiinceleri aktarip
destekleyen bir unsur olarak kullanildig1 goriilmektedir. Piyanistin yok olmus sehrin
yikintilar1 arasindaki durusu yalnizca yikilmis bir kenti degil; kendi yalnizligini,
caresizligini ve hayata dair her seyi yitirmis bir kenti tasvir etmektedir. Savasin
karanlik yiiziinii anlatmak icin sdze gerek kalmamakta, gosterilen mekanlar zaten her

seyi Ozetlemektedir.
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5.3. Diinyada Bir Gece (Night on Earth)

Yonetmen: Jim Jarmusch

Senaryo: Jim Jarmusch

Filmin konusu

Film bir gece i¢inde aym saatlerde bes ayr sehirdeki bes taksi soforiiniin basindan
gecen kisa olaylar1 anlatmaktadir. Los Angeles’da filmler icin dogal yetenekler
arayan ajans gorevlisi taksi soforii kizin oyunculuk i¢in uygun oldugunu diisiiniir;
ancak o taksi soforliigii kariyerinden vazge¢gme konusunda isteksizdir. New York’ta
gbcmen bir taksi soforii ile kenar mahalleye gitmek isteyen yolcunun yasadiklar1 ve
taksi soforiiniin hem gehirde hem de farkl kiiltiirde kaybolmuslugu konu edilmistir.
Paris’te taksi soforiiniin 6nce miisterileri ile yasadigi tartisma ve ardindan kor bir kizi
alarak kor olmak ve hayat hakkindaki konusmalar1 sunulmaktadir. Roma’da ilging
kisilikli bir taksi soférii hasta bir piskoposu alir ve onunla ge¢miste isledigi giinahlar
hakkinda konusmaya baglar; ancak piskoposun o©ldiigiiniin farkina varmadan
konusmasin siirdiiriir. Helsinki’de sarhos fabrika iscilerini alan taksi soforii onlarla

askin, hayatin ve oliimiin adaletsizligi hakkinda evlerine kadar dertlesir.

Filmin degerlendirilmesi

Elizabeth Mahoney, filmi mekinin avant-garde olmayan, oykiilii ‘‘gercek¢i’” film
cercevesinde, alisildik alansal paradigmaya giivenebilecegimizi umdugumuz bir film
olarak tanimlamaktadir. Filmin post modern kenti gosterdigini, filmin eklektik olma
egilimini farklilik ve otekiligin, kentsel mekanin ve kadinsi figiirlerin, hiper-
geleneksel figiirlerin distiinii orterek sergiledigini iddia etmekte; kentte yasamanin
homojenligi ve eszamanliligi merkezinin ilgi konusu oldugunu ve filmde bunun bir

kutlamaya doniistiigiinii vurgulamaktadir [Mahoney, 2004].
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Night on Earth (1991), daha 6nce bahsedilmis olan; filmin yalnizca fonu olmayip;
ayn zamanda, olayimn gectigi sokaklar ve sehir hakkinda bir belgesel niteligi tasidig
filmlerdendir (Resim 5.41). Filmin her bir bolimiinde hikdayeye baslamadan once
gosterilen sahneler, izleyiciye olaylarin gececegi sehir ve sokaklar ile ilgili bircok
bilgi vermektedir. Her sehir sokaklariyla tariflenmekte ve sokaklar taksinin iginde
gecen hikdyelerle izleyiciye sunulmaktadir. Ik bakista Roma sokaklar1 dar, karanlik,
tek yonlii; Helsinki sokaklari karlarla kapli, aydinlik ve genis; New York sokaklari
gridal diizende, basibos kalmis, pis ve tehlikeli; Los Angeles sokaklart da tek kath
yapilarin olusturdugu sakin, bakimsiz birer izlenim vermektedirler (Resim 5.42).
Film icinde bu sokaklara ait daha bircok ayrinti, taksi icinden bir fon olarak ve taksi

disinda cergeve i¢inden izleyiciye aktarilmaktadir.

Resim 5.41. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.42. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Bu filmin, zaman-mekan kavramim diinya iizerinde ornekleyen bir film oldugu
sOylenebilir. Mimarinin zamana ve mekéna bagli farkli olusumlar1 ve kullanimlan
film iizerinden rahatlikla okunabilmektedir. Diinya iizerinde zaman aym olsa da
cografi farkliliklardan dolayi, saat ve gece giindiiz farklar bulunmakta ve yasam ayni
zaman diliminde insanlar i¢in farkli gelismektedir. Bununla birlikte ayn1 zamanda

iklimler de degisiklik gostermekte, iklimlerle birlikte mimari de etkilenmektedir.

Taksilerin gegtikleri sokaklardan edinilen, sehrin ve mimarinin birebir goriintiileridir.
Goriilen sokak tabelalari, diikkanlar, arabalar, insanlar, sokagi olusturan yapilar,
parklar, heykeller ve daha bir¢ok imge izleyicinin aklinda o sehre ait genel bir
fotograf olugmasini saglayacaktir. Oncelikle her sehrin diinya iizerindeki konumu ve
saati belirtilmekte, ardindan sehrin kisa tamitim goriintiileri verilmektedir. Bu
goriintiiler icerisinde kentin icinden de saati gosteren bir cerceve yer almaktadir

(Resim 5.43 ve 5.44).
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Resim 5.43. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.44. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Kentler tek tek ele alinirsa, Los Angeles kentinin merkezinde bir¢ok gokdelen
bulunmaktadir; ancak filmde bu gokdelenlere rastlanmamaktadir ve bu da izleyiciye
aracin kentin cevresinden dolagtigim gostermektedir. Bu kisimdaki yapilarin da
genellikle yiiksek yapilar olmayis1 ve hizmet sektoriine ait (restoran, benzinlik vb.)
olmas1 nedeniyle bu yollarin kenti havaalanina, banliylere ya da diger sehirlere

baglayan bir yol oldugu anlasgilmaktadir. Kentin ikliminin, tropik sayilabilecek
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agaclarin yasamasina elverigli oldugu ve belki de bu nedenle yapilarin genellikle

teras catili olduklan goriilmektedir (Resim 5.45 ve 5.46).

Resim 5.45. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.46. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Great Western Forum binast filmin bu kisminda en dikkat cekici yap1 olarak

belirmektedir (Resim 5.47).
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Resim 5.47. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

New York’ a bakildiginda, Scorsese’nin Taxi Driver (1976) filminde oldugu gibi
New York’un cekici yani degil, gorilnmeyen ya da baska bir deyisle goriilmek ve
gosterilmek istenmeyen arka sokaklar1 gosterilmektedir. Filmde Brooklyn’e gitmek
isteyen bir yolcuyu sehrin o kismini bilen higbir taksici almamaktadir. Aslinda bu
tarzda yapilan pek ¢ok filmde, polislerin dahi gitmek istemedigi sokaklar1 barindiran
mahalleler konu alinmig ya da kullamlmistir. Sehirden kopan ve sehirden ayn
yasayan mekanlardir bu mekanlar ve bu farkliligin yonetmenleri buralarda film
cekmeye yonelttigi soylenebilir. Boliimiin agilisinda Besinci Element filminde de
goriillen Brooklyn Kopriisii goriilmekte ve filmin ilerleyen kisminda ozellikle
vurgulanmaktadir. Taksi, Broadway ve Times Square’den gecerek kentin arka
sokaklarina dogru ilerler. Sehrin bilinen yiiziinden bilinmeyene dogru bir gegistir bu.
Kentin basibos kalmis, karanlik ve pis sokaklarina dikkat cekilmek istenmistir

(Resim 5.48-53).
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Resim 5.48. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.49. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.51. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.52. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.53. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Uciincii durak Paris’tir. Paris’in goriintiileri arasinda Guimard’m Art Nouveau metro
istasyon girisi kente ait bir simge olarak perdede yerini almaktadir. Yapilarin eskiligi
ve bakimsizhi§i gosterilirken, sokaklar temizdir. Paris’in simgelerinden metro
istasyonu secilmistir. izleyicinin Paris’te gecen her filmde karsilasmaya alisik oldugu

Eiffel Kulesi goriiniirde yoktur (Resim 5.54-57).
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Resim 5.55. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.56. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.57. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Roma’ya gelindiginde dar, karanlik, 1slak sokaklarla karsilasilmaktadir. Ulasim
araglart kente uyum gostermek zorunda kalmistir. Arabalar genelde bu sokaklardan
gecebilmek icin kiiciik, yollar tek yondiir. Sokaklarin acildig kii¢iik meydanciklar
dikkati ¢ekmektedir. Taksi sofrii, sokaklarda sokak lambasi olmayisindan
yakinmaktadir. Aslinda gece algilamasi gii¢ olan, bir nevi gériinmez sokaklar, aracin
15181 ile izleyenlere aktarilabilmekte; farlar, sokagi algilamak i¢in bir fener gorevi

gormektedir. Aracin gectigi ve aydinlattigr yerler disinda bazi yerleri algilamak
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imkansizdir. Sokaklar1 olusturan yapilarin eski ve bakimsiz oldugu goriilmektedir.

Bu kentin simgesel yapisi olarak ‘‘Colosseum’’ filmdeki yerini almigtir. Taksinin

gectigi sokaklarin cogunun asfalt olmadigi da ayn bir detay olarak belirlenebilir

(Resim 5.58-63).

Resim 5.58. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

’,’.E

They codld put up a streetlight
once in a while in Rome.

Resim 5.59. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.60. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.61. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.62. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.63. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Roma’dan sonraki durak olan Helsinki’de gosterilen ilk sahneler izleyiciye buranin
bir liman kenti oldugunu gostermekte, bolgenin 6nemli yapilarindan olan tren gar1 ve
saat kulesinin goriintiisiiyle birlikte mekan ve zaman sabitlenmektedir. Mevsimin kig
oldugu goriilmektedir. Kis kosullarinin mimariye etkisi kendini dik c¢atilarda
gostermektedir. Taksinin katedralin bulundugu kentin 6nemli mekanlarindan olan
meydana girisi ile taksinin meydanda attig1 tur boyunca izleyiciye meydanin bir

panaromasinin sunuldugu goriilmektedir. Yapilarin yunan mimarisinden etkilendigi
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goriilmektedir. Yunan alinlar ve siitunlar bunun kanmiti olarak goriilebilmektedir.

Taksi sehrin genis ve karla kapli yollarindan ilerlerken taksinin daha 6nceden kat

ettigi yollar izleyenlere tekrar, ancak aksi yonden gosterilmis olmaktadir (Resim

5.64-77).

Resim 5.64. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.65. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.66. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.67. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.68. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.69. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.70. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.71. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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40 India Street, first call.

Resim 5.72. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Car 285 to India Street.
Thanks 285.

Resim 5.73. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.74. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.75. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]
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Resim 5.76. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

Resim 5.77. Diinyada Bir Gece (Night on Earth) [Jarmusch, 1991]

5.4. Mimarhk Sinema iliskisinin Ornek Filmler Uzerinden Yorumlanmasi

Ornek filmler iizerinden de goriildiigii gibi mimarlik ve sinema arasinda sik1 bir bag
kurulmustur. Bu bagin en 6nemli elemaninin mekéan oldugu goriilmektedir. Mekanin
gerek goriintiisii gerek verdigi anlam ile filmlerin ayrilmaz bir 6gesi oldugu
anlasilmaktadir. Film, mekam dolayist ile mimariyi bu denli yogun kullanirken

mimarligin da bu kullammdan bir karsilik almasi ve sinemayr kendi c¢ikarlar
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dogrultusunda kullanmasi gerekmektedir. Bu iki sanatin birbirlerinden ne sekilde
faydalandiginin/faydalanabileceginin daha rahat anlasilmasi adina genel olarak

filmler tizerinden bir 6rnekleme yapilabilir.
Incelenen filmlerden elde edilen sonuglar, mekanin filmlerdeki kullanimlarin1 ve
olusturulma bigimlerini kavramak adina istatistiksel olarak degerlendirildiginde,

cizelgede oldugu gibi bir tablo ile karsilasiimaktadir (Cizelge 5.1).

Cizelge 5.1. Incelenen filmlerdeki mekan kullanimlari

Nigh on Earth | The Sth. Element | The Pianist

Mekanin Kullanim Bicimi

Fon olarak kullanim Var

Tamamlayici eleman olarak

kullanim Var Var Var

Asil Eleman olarak kullanim Var Var Var

Mekdnin Olusturulma Bicimi

Mevcut mekan kullanimi Var Var

Kurgusal mekan kullanimi Var

Tablodan da anlasilacagi gibi, bir filmde mekanmin farkli sekillerde kullanildigi
goriilmektedir. Bir filmde mekadn her iic kullanim sekliyle kullanilabildigi gibi
yalnizca fon olarak ta kullanilabilmektedir. Bu, olusturulan filmde elde edilmek
istenen etkiye ya da filmin iiretim sartlarina gore degisiklik gostermektedir. Ornegin,
hem Diinyada Bir Gece (1991) filminde hem de Piyanist (2002) filminde mevcut
mekanin kullanmldig: belirlenmis; ancak bu kullanimlarin mekénin olusturulma sekli
yoniinden farklilik gosterdigi goriilmiistir. Diinyada Bir Gece (1991) filminde
gercek kent mekanlarn kullanilirken Piyanist (2002) filminde mekanlarin setlerde
yeniden tiretimi s6z konusudur. Filmlerde mekanlarin filmin ihtiya¢ duydugu gorsel
ve etkisel ihtiyaclara gore belirlenmis oldugu ve mekanin bilingli bir sekilde

kullanildigr goriilmektedir. Kullanilan mekanlarin filmlerdeki gorevlerinin degisiklik
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gostermesi, mimarlik adina filmlerden okuma yapildiginda, farkli getiriler elde
edilmesini de beraberinde getirmektedir. Her filmin konusu ve buna bagh olarak da
mekan kullanim bicimleri farklilik gostermekte, bu nedenle her filmden mimarlik
adina aym derecede yararlanilamamakta; ancak mekanin filmin vazgecilmez bir

0gesi olmas1 nedeni ile her film mimarinin ilgi alanina girmektedir.

Mimarlik adina filmler iizerinden 6rnekleyici birka¢ c¢ikarim yapmak gerekirse;
ikinci boliimde anlatilmis olan mimarlik sinema etkilesimi filmler {izerinden
incelendiginde; filmler icinden Diinyada Bir Gece (1991) filminin gercek kent
mekanlarinin kullanilmasi nedeniyle en ¢ok belgesel nitelik tasiyan film oldugu
goriilmektedir. Filmde izlenen bes ayri sehrin mimarisine, yasam kosullarina,
yapilart sekillendiren iklim yapisina ve insan iligkileri ile mek&nin iistlendigi

anlamsal degerlerin izleyicide biraktig1 sehre dair izlenimlere ulasilabilmektedir.

Her biri kendi icinde kisa filmler olarak degerlendirilebilecek parcalarin izleyiciye
ardi ardina belirli bir kurgu ile sunulmasi ile farkli mekanlarin izleyici tarafindan iist
iste deneyimlenmesi ve buradan da izleyicinin mekana ve zamana iliskin bir ¢ikarim
yapmasi saglanmaktadir. Bu parga biitiin iligkisi Tschumi’nin folilerinde oldugu gibi
her bir parcanin kendi basina iistlendigi anlamla, parkin icinde birlikte olusturduklari

anlam gibi goriilebilir.

Besinci Element (1997) filmi ise, teknolojinin mimarlik ve sinema etkilesimine
getirisinin en rahat Orneklenebilecegi film olarak belirtilebilir. Senaryo geregi
olusturulan kurgusal mekéanlardan hem ilham kaynagi olarak hem de gelecekte
olusabilecek dogal olaylar ve teknolojik getiriler sonucunda kentin ve mimarinin ne
sekilde degisebilecegini ortaya koymast bakimindan mimarlik adma c¢ikarim
yapilabilir. Olusan yeni sartlar karsisinda Onerilen mekanin deneyimlenmesi
bugiinden yapilabilmektedir. Bu ve benzeri filmlerde daha onceden de belirtildigi
gibi mimari ongoriiler ortaya konabilir, gelecege dair bir yasam Onerisi getirilebilir
ve bu durumun olmasina veya olmamasina iligskin tavir alinabilir. Filmler iizerinden

mimariye ve onun yonlenmesine iliskin ¢ikarimlar yapilabilir.
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Piyanist (2002) filminde, diger filmlerde de var olan egitsel potansiyelin, ozellikle
mimarinin insana, dinsel ve siyasal yonetimlere bagh oldugu gerceginin ve mekana
dair pek c¢ok o6zelligin filmden rahatlikla okunabilmesi nedeniyle biraz daha one
ciktifn goriilmektedir. Bu filmde ozellikle mekan anlam birlikteligi dikkati
cekmektedir. Mekanin iistlendigi anlam, verilmek istenen etki ve diisiince icin yogun
bicimde kullamilmaktadir. Belirtilmek istenen fikirler, karakterlerin mekanla
kurduklar iliski icerisinde gizlenmekte ve izleyiciye agikca sdylemek yerine
hissettirilmektedir. ~ Sinemanin  gorsel yonii mekénin anlamsal etkisiyle
kuvvetlendirilmektedir. Duyular yer degistirmekte, sozciikler kullanilmasa da
mekanlarin olaylarda iistlendigi rol zihinlerde kelimelere doniiserek metinlesmekte

ve verilmek istenen bilgi izleyiciye aktarilmaktadir.
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6. SONUC

Mimarlik, hem kuramsal hem de kilgisal olarak tarih icerisinde diger disiplin ve
sanatlarla i¢ ice olmus ve bu karmasik durum, tiim bu disiplin ve sanatlarin
birbirleriyle iliski kurmasma ve birbirlerinden etkilenmelerine neden olmustur. Bu
tarihsel siire¢ icerisinde sinemanin kendine onemli bir yer edindigi goriilmiistiir.
Sinema, mimarligin da i¢inde oldugu bircok sanat ve disiplinin, kuramsal ve kilgisal
iriinlerine etki etmis ve onlardan farkli boyutlarda etkilenmistir. Bu calisma
kapsaminda mimarlik ve sinema arasindaki bu cift tarafh etkilesim genis kapsamda
anlatilmis, etkilesime neden olan etmenler tespit edilmis ve sonug¢ olarak, incelenen
filmlerle bu iligkilere netlik kazandirilmaya c¢aligilarak mimarligin filmlerden ne

sekilde ¢cikarimlar yapabilecegi ve sinemanin mimarliga katkilar1 vurgulanmistir.

Yapilmis ¢aligma ile mimarlik sinema iligkisine ve bu iliskideki en énemli etken olan
mekanin sinemada kullanimina dair bir kaynak olusturulmustur. Ayrica, sokagin
sinemada kullaniminin anlatimu ile teze farkli, 6zgiin bir bakig a¢is1 kazandirilmistir.
Elde edilen sonuclar cercevesinde, mimarlik ve sinemanin bir¢ok konu bashiginda
etkilesime girdigi, bu etkilesimler arasinda en etkili rolii mek&nin oynadigi
goriilmiistiir. Mekan, iiciincii boliimde belirlenen kullanimlarindan ister fon olarak,
ister tamamlayici eleman olarak, isterse de basrol oyuncusu gibi filmin ayrilmaz bir
parcasi olarak kullanilsm, mimarlik adma her tiir filmden okuma yapilabilecegi ve
mimarlik i¢in fayda saglanabilecegi belirlenmistir. Bu noktada, filmler iizerinden
okuma yapilirken, sokagin kullamildigi filmlerden, mimarlik adina yapilabilecek
cikarimin daha verimli olacagi da bu calisma kapsaminda goriilmiistiir. Sokak
mekani, kendi 6zel yapisi ile cok genis bir yelpazede, yalnizca mimari degil bircok
sanat ve disiplin adina bilgiyi depolayan bir kitap olarak ortaya ¢ikmakta ve sinema
bu mekanm her kullamiginda izleyenler icin bir sayfa cevirmis olmaktadir. Kentin
kullanildigr filmlerden okuma yapildiginda sokagin bir ara¢ olarak kullaniminin;
zaman, sosyal yapi, mimari ve yasam gibi pek ¢ok bilesenin bir arada ele alinmasina
ve elde edilen sonucun tiim bu girdiler 15181 altinda degerlendirilmesine olanak

sagladig ve daha net sonuglara ulasildig tespit edilmistir.
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Mimarlik igin sinema oncelikle sinirsiz bir mimarlik arsivi olarak goriilmelidir.
Gercek mekanlarin birebir kullamildigi, ozellikle kenti ve kent yasamim igeren
filmlerin bu konuda olduk¢a énemli oldugu tespit edilmistir. Bunun yaninda kentler,
yapilar ve mimarlar hakkinda bir¢cok belgesel film cekilmekte ve bu filmler hem
mimarlik arsivine katki saglamakta hem de mimarligin yayilmasina ve taninmasina
olanak tanimaktadir. Sinemanin mimarlia nazaran daha popiiler yapisi, mimarlik
izerine dikkat cekmek ve mimarlifin 6neminin vurgulanmasi agisindan énemli bir
ara¢ olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu noktada sinemanin egitsel yonii de ayr1 bir
noktaya doniismektedir. Filmler, mimarlara; mekdnin deneyimlenmesi, mekanin
istlendigi anlam ve sinemada kullanilan yontemlerin mimarideki karsiliklarinin
kullanimi gibi noktalarin kavranmasinda yardimci olurken, aym1 zamanda
kullanicinin mimariye ve mekéna olan yaklasimlar1 adina da ayr bir bilin¢lendirme

sOz konusudur.

Sinemanin mimarlara sinirsiz bir tartisma olanagl sundugu calisma kapsaminda
goriilmiistiir. Bu platform iizerinde; gecmis goriilebilir, bugiin yorumlanabilir,
gelecek olusturulabilir ve tiim bunlar {izerine tartisilabilinir. Aym1 zamanda sinemaya
konu olan kent yasami, kent sorunlari, insan iliskileri gibi pek c¢ok konu ayni
zamanda mimarligin ilgi alanina girmektedir. Mimarlik yalnizca yapi yapmakla
sinirh kalmamaktadir. Olusturulan yapilar sokaklari, sokaklar mahalleleri, mahalleler
kentleri olusturmaktadir ve kentin yapisi ayni zamanda kentin yasamin da
belirlemektedir. Bu nedenle sinemada tartisilan pek c¢ok konunun mimarlik

tartismalarini da tetikleyebilecegi gercegi goz ardi edilmemelidir.

Sinema icinde var olan mekan, ayn1 zamanda mimarinin i¢inde var olan yasam gibi
sekil degistirmistir. Kimi zaman mimarideki degisimin yasami sekillendirmesi gibi
sinema mekdm kullanarak anlatmak istedigi diistinceyi vurgulamis; kimi zamanda
yasamin mimariyi yOnlendirmesi gibi, olusturulan mekan filmin smirlarini
belirlemis, onun konusu olmustur. Mekan, bu denli yogun bicimde sinema tarafindan
kullanilirken meké&nin deneyimlenmesi agisindan 6nemli bir noktaya geldigi de
goriilmiistiir. Mekan sinema tarafindan olusturulurken gercek veya kurgusal

mekanlar farkli sekillerde izleyici tarafindan deneyimlenmektedir. Bu deneyimleme
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gercek hayattakinden duyusal olarak eksik olsa da anlamsal olarak daha yogun
olabilmektedir. Bu yogunluk duyusal eksiklikleri ¢ogu zaman gidermektedir. Hatta
giiniimiizde teknolojinin bir getirisi olan ii¢ ve dort boyutlu sinemalar ile bu
eksiklikler bir nevi kapatilmakta ve gercek hayatta imkansiz olan mekansal

deneyimler izleyicilere sunulmaktadir.

Sonug olarak soylenebilir ki; mimarlik ve sinema arasinda var olan etkilesim, hem
mimarligin hem de sinemanin gelisimine katkida bulunmaktadir. Bu noktada
mimarlarin bu konuya daha ¢ok 6nem vermesi ve bu konu hakkinda calismalarin
yogunlastirilmas1 gerekmektedir. Yapilan bu ¢alismada goriildiigii gibi sinema; gerek
mimarlik arsivi olarak gerekse de ilham kaynagi olarak mimarliga hizmet etmektedir.
Sinema mekinin deneyimlenmesinde sundugu alternatiflerle bu konuya farkli bir
bakis agis1 sunmakta; yontemsel ve terminolojik olarak mimarlik sanatina katkida
bulunmakta; bu kullanimlarla zaman, mekan, anlam, baska bir deyisle mimarlik
tizerine kullanicilarin ve mimarlarin egitiminde ve mimarligin yayilmasinda biiyiik
bir rol iistlenmektedir. Son olarak da mimarlara 6nemli bir deneysel ortam sunarak
mekanin ve yasamin sinanmasina ve bu konular iizerinde tartisilmasina olanak
saglamaktadir. Sinemanin mimarlik iizerinde bu denli onemli katkilar1 varken
mimarlik sinema iligkisi daha bilingli bir sekilde ele alinmali ve sinema, mimarligin

daha fazla kullandig1 bir sanat haline gelmelidir.
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EDITO

Cette premiére édition du festival du film d'architecture cherche a promouvoir la
rencontre entre le cinéma, l'architecture et l'espace urbain. Autant d'espaces
d'innovation plus que jamais indispensable pour réinventer, reconstruire,
redéfinir I'urbanisme. L'espace public est le lieu de l'action. Serge Daney le
mettait au cceur de I'art cinématographique : « un personnage de cinéma, c'est
quelgu'un qui n'appartient jamais a un seul film, qui existe dans d'autres
espaces, dans d'autres histoires compossibles ». Et d'ajouter : « |l faut concevoir
les usagers d'un espace public comme des personnages de cinéma, comme des
"passagers de toutes sortes de hors champs', susceptibles, comme eux, d'étre
"petits puis grands, prés puis loin, présents puis absents" ». A l'ére de la globalisa-
tion publicitaire, le cinéma reste un repére privilégié, un contre-modéle possible
d'occupation collective, en tant qu'archive constitutive de la mémoire. Car
l'espace public aujourd’hui, sl a un rapport direct avec la matérialité du
territoire, doit aussi rendre compte des croisements ol imaginaire et réalité se
composent et se décomposent pour produire des espaces de ré
communs.

Le cinéma recéle la possibilité de porter les thémes architecturaux jusqu'a leurs
extrémes limites. Il permet au spectateur dexpérimenter la pleine force de
I'architecture de facon directe et personnelle. Au sens premier du terme, la ville
- mais aussi sa représentation — peut également étre un décor de cinéma, c'est a
dire la ville que l'on n'habite pas encore, que l'on habitera peut-&tre un jour ou
que l'on aurait toujours di habiter. Le cinéma est une porte d'accés pour
I'architecture, une fenétre pour sa découverte. Ce festival est une promenade en
long métrage, de lieux en lieux, de films en films, dans la continuité des différents
évenements proposés. Nous voulons vous inviter a vous interroger sur limage
de votre ville, sur la pertinence de ce qui vous entoure, sur votre appartenance
aux lieux que vous habitez. Bonne promenade donc, et bon festival!

(Nicolas Houyoux - Jean-Marc Sterno)
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PERSONNALITES ATTENDUES

Olivier Bastin

Créateur et animateur du bureau d'architecture l'Eseaut, Olivier Bastin se fit connaitre par des
projets de nature et d' échelle trés variées qui témoignent de sa double. farmation d'architecte et
de scénographe : restaurant * Le Yen lles, Musée delaPhdtographie a Charleroi, Cyber Théa

a Bruxelles, Théatre Marni et, enfin, Nouveau Théatre National a Bruxelles. L'Escaut se earactérise
par son engagement profond a toutes les étapes du projet en veillant @ la traduction la plus riche
et la plus fidéle des intentions des commanditairesi{Ouy : - .

Dominique Bidaubayle

Dominique Bidaub a travaillé avec Jacques Tati en co-scénarisant son dernier film non réalise:
confusion. |l a participé aux tables rondes sur la restauration dufilm « Playtime ». Conférence en
ouverture du festival avec O. Bastin traitant du rapport direct entre cinéma et architecture.
( . 03 ¢ wdome)

Emma Peal

Ce trio, que l'on peut qualifier d'electro clash, allie la puissance du rock,
I'élégance de la pop et la sensualité de la dance-music. A haute teneur en
guitare, la musique d’'Emma Peal enchevétre boucles addictives, samplings,
beat electro, et plages plus atmosphérigues. Sans aucun doute, elle est
taillée pour le live : mutant et sanguin, Emma Peal semble annoncer un
nouveau monde gouverné par le plaisir et la parole libre. Les prestations
scéniques, aussi visuelles que sonigues, sont toujours jouissives. Projections,
strip-tease... les concerts d'Emma Peal tiennent plus de la performance gue
de la transcription live de leur musique. Une option salutaire a I'heure du
tout formaté. D'ailleurs, les Allemands, Belges, Espagnols et Frangais ne s'y
sont pas trompés en les programmant avant leur signature chez Pias.

Jacques Ferrier

Centralien et architecte, il rentre en France aprés un séjour a Londres chez Norman Foster, écrit
dans l'Architecture d'Aujourd’hui, puis fonde sa propre agence en 1990 qui compte aujourd'hui
vingt-cing personnes. Deux grands projets les lancent dans le systéme des concours publics : le
Centre de recherche des matériaux de I'Ecole des mines de Paris, & Evry, et un important projet
d'infrastructure urbaine, I'usine des eaux de la SAGEP, a Joinville, tous deux achevés en 1999 et en
rupture avec I'imagerie techniciste a la mode a I'époque. Il a récemment été nommé pour le Grand
Prix National de I'architecture. (m . tor Horta)

Future Systems

Future Systems, mené par Jan Kaplicky et Amanda Levete, est I'un des experts en architecture le
plus innovateur et le plus influent au Royaume-Uni: connu internationalement, leur nom est
synonyme d'esprit pionnier et de design technologique créatif. Le travail de Future Systems est
fortement marqué par le langage figuré, qui a atteint un niveau international avec la onde
place dans la compétition pour la Trés Grande Bibliothéque en 1989. Leur travail de conception et
construction captive les médias depuis 1990 et leurs expositions récentes, notamment a Londres
a I'lCA, ont attiré un nombre sans précédent de visiteurs pour des expositions architecturales.
( 21h - Bz Fla D Ho
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Ibos et Vitart

Jean-Makc Ibos et Myrto Vitart font partie de cette génération qui a émergé, en France, grice au
vecteur des concours du PAN ou des Cahiers de la Jeune Architecture. Membres fondateurs de
Jean Nouvel & Associés en 1985, ils participent, jusqu'en 1989, aux projets les plus marquants et
les plus radicaux de 'agence (l'immeuble de logements "Nemausus', 1987 ; la "Tour sans fin", 1989
: le Palais des'gongrés de Tours, 1989, ...). Leur architecture, qui a gardé de la collaboration avec
Nouvel une certaine radicalité, est trés ancrée dans le réel. Ni utopique, ni fictionnelle, ni méme
"virtuelle', elle ne cher\.he pas. a:llpurs que dans les choses qui nous entourent le matériau de sa
propre expérimentation. (] s5in agey, prod. ISA Victor Horta)
|

Bruno Letort \

1
Brune Letort créelen 1995 le procédé “Rodesco Letort” avec lequel il va, entre autres, composer
l'album“Mégalopoles”. |l participe a plusieurs albums en tant que directeur artistique ou réalisa-
teur. Depuis 1997, il est le directeur artistique du festival Tapage Nocturne. En 1998, son livre
“Musiques Plurielles” sur le rapport de la musique et des multimédias est récompensé par le Prix
Montgolfier. Complice de F. Schuiten et B. Peeters dans plusieurs aventures, il est notamment le
compositeur duspectacle LAffaire Desombres, du projet scénographique de La Maison Autrique
a Bruxelles, de ['e: jon-spectacle « le Transsibérien » etde I’ Opera pictural présenté au Pavillon
belge de I'Expositiont Universelle de Aichi au Japon. (mer. 29-03 & 19h30 - Théatre Marni)

Benoit Peeters - \
/ b

Né & Paris le 28 aolt 1956,"Benoit Peeters est licencié en philosophie et fut I'éléve de Roland
Barthes a I'Ecole Pratique des Hautes Etudes en Sciences Sociales. Spécialiste d'Hergé, il a publié
Le monde d'Hergé et Hergé, fils: 'de Tintin. Il est également l'auteur de plusieurs essais sur
Hitchcock, Paul Valéry et Nadar. En 1980, avec son ami d’enfance Francois Schuiten, il a commencé
a travailler au projet des “Cités obscures”. Benoit Peeters a également collaboré avec d'autres
dessinateurs ainsi qu'avec la photographaMarie-Francoise Plissart et le cinéaste Raoul Ruiz. Il est
aussi l'auteur de trois courts métrages, de ombrnux documentaires et DVD-vidéo ainsi que d'un
film de long métrage, Le dernier plan. (mer. 2 héa Aarni)

Frangois Schuiten

F. Schuiten est né a Bruxelles le 26 avril 1956, Depuis 1980, iltravaille avec I'écrivain B, Peeters a la
série “Les Cités abscures”. Dessinateur d'innombrables affiches;.sérigraphies et timbres-poste, F.
Schuiten a aussi collaboré 4 la conception graphique de plusieurs films. Il a réalisé de nombreuses
scénographies dont “la ville imaginaire’, “Le Musée des Ombres” et le‘pavillon “A Planet of visions”
de I'Exposition Universelle d'Hanovre qui a accueilli plus de'\cing millions de visiteurs... Il est le
concepteur du pavillon belge de I'Exposition internationale de Aichi, qui a.ouvert ses portes en
avril 2005. F. Schuiten a obtenu en 2002 le Grand Prix de la ville dAngouléme pour l'ensemble de
son ceuvre, la plus haute distinction européenne du domaine. (mer, 29-03 a 19h30.- Théatre

Peter Zumthor

N

Peter Zumthor exerce dans un premier temps auprés des Monuments Historiques du Canton des
Grisons, avant d'ouvrir son agence en 1979, Cultivant singularité et retrait. Reter Zumthor se méfie
des théories, leur préférant un enracinement dans la proximité aux choses eta ce qu'elles éveillent
comme sensations. La grande attention qu'il porte aux matériaux « naturels », leurs qualités
visuelles, tactiles ou olfactives, la précision et la sophistication des mises en ceuvres, font du
travail de Zumthor un corps concret dans lequel formes, volumes et espaces viennent a exister : «
Pour moi, il existe un beau silence du construit que j'associe a des notions comme le détache-
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Bin Jip (Locataires), Kim Ki-duk, 2005, 95’

Cambrioleur bienfaiteur et golfeur passionnel, Tae-suk vit d'une combine
qui le voit entrer par effraction dans différents appartements et maisons,
afin d'y passer la nuit. Un jour, il sinstalle dans une maison aisée ou habite
Sun-houa, une femme maltraitée par son mari. Un étrange lien aussi
puissant quinvisible semble les confondre...

Chansons du deuxiéme étage, Roy Andersson, 2001, 96

Un soir quelque part dans notre hemisphere, une serie d'evenements
etranges s'enchainent sans logique apparente: un employe est licencie de
facon humiliante, un immigre est violemment agresse dans la rue... Parmi
ces personnages singuliers se detache Karl, au visage couvert de cendres.
Il vient de mettre le feu a son magasin de meubles afin de toucher la prime
d'assurance. Cette nuit-la, personne ne reussit a dormir. Le lendemain, les
signes d'un chaos imminent commencent a apparaitre. Karl prend
conscience de |'absurdite du monde et combien il est dur d'etre humain.

Deux ou trois choses que je sais d'elle, Jean-Luc Godard, 1967, 90°

En echo au documentaire « notes pour Debussy de JP Lebel (qui joue
Pécuchet dans ce film de Godard), le portrait d'une jeune femme, mére de
famille, habitant dans un grand ensemble (ville nouvelle) de la région
parisienne, qui s'adonne a la prostitution occasionnelle. A travers elle, le
portrait est également celui de |a société toute entiére.

Playtime (version restaurée), Jacques Tati, 1967, 125"

Des Américaines débarquent a Orly avec I'un de ces voyages en groupes
de I'Economic Airline. Elles visitent un Paris ultra-moderne, ol toutes les
voitures se ressemblent, ol tout le monde est habillé de la méme facon.
Une jeune Américaine remarque cependant un monsieur déguingandé,
qui fume la pipe et se prend le parapluie dans les portes. Un dréle
d'olibrius cet Hulot. Il va déclencher une série de catastrophe qui
redonnera des couleurs a la ville.

Mon oncle, Jacques Tati, 1958, 116’

Monsieur Hulot, doux réveur un rien gaffeur, habite un modeste apparte-
ment dans un vieux quartier populaire. Sa sceur, mariée a un riche
industriel, vit dans une villa ultra-moderne d'un quartier résidentiel. Elle a
bien du mal a comprendre le style de vie de son frére et espére secréte-
ment le marier a une voisine. Mais c'est sans compter sur |'esprit récalci-
trant de monsieur Hulot qui, pour rien au monde, ne renoncerait aux
flaneries sur la place du marché...
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The World, Jia Zhang Ke, 2004, 139’

Dans le parc d'attractions World Park, dans la banlieue de Pékin, les
visiteurs “dgcouvrent des versions réduites des monuments les plus
célebres du mionde qui font fuser les cris d’admiration. C'est dans ce décor
de répliques kitsth de la Tour Eiffel, du Taj Mahal et de Big Ben qu'arrivent
Taischeng et som e Tao, qui ont quitté leur campagne. Lui est gardien,
elle danseuse dans ug groupe folklorique qui donne des représentations
pour les touristes. lls sont unis par leur solitude et leur recherche de vérité.

. A\
UMENTAIRES: (LM]) (€IVA; TheatreiMercelis, Vendome)
e
Lacité dural;_lle, Jean Vercoutére, 2003, 52°
=

Aumoment ol 'urbanisation dé la planéte s'intensifie et ol les ressources
naturelles s'amenuisent, la*maniére de concevoir la ville est remise en
question. Dans leur état .actuel, les cités peésent lourdement sur
I'écosysteme. Urbanistes et/architectes tentent de trouver des solutions
pour construire des villés plus écologiquement correctes. "Un batiment
est toujours un traumatisme pour I'environnement. Mais il faut que ce soit
un beau traumatisme” affirme l'architecte Laurent-Marc Fisher.

Dans la maison radieuse, Christian Rouaud, 2004, 71"

Le Corbusier a construit la “Maison Radieuse” de Rezé, il y a 50 ans. |l
s'agissait d'imaginer un habitat collectif qui respecte la vie privée de
chacun tout en favorisant les échanges et les contacts, « un village vertical
» La tentation était grande de voir ce que de si belles intentions ont
effectivement produit, et ce qu'il en reste aujourd’hui, un demi-siécle plus
tard. Une architecture vue par les gens qui I'habitent.

Le Dossier B, Wilbur Leguebe, 1995, 52'

Enquéte sur les délires urbanistiques de Bruxelles, inspirée par les travaux
de Frangois Schuiten et Benoit Peeters. Ce documentaire nous plonge
dans l'univers des Cités obscures: utopie, passage secret, parcours
initiatique, avec une ville parallele: Brisel. Une enquéte journalistique,
historique et policiére, entre documentaire et fiction.

Herzog & de Meuron, Richard Copans, 1999, 51'

Les architectes Jacques Herzog et Pierre de Meuron travaillent ensemble a
Bale depuis 1977. Dans cet entretien, Jacques Herzog, le stratége, analyse
avec une rigueur puritaine les batiments qu'ils réalisent : le renoncement
au geste spectaculaire d'une architecture héroique au profit de formes
minimalistes, respectueuses d'un contexte parfois banal, témoigne de leur
engagement dans la discipline.




135

EK-1 (Devam) Briiksel’de diizenlenen Mimarlik Filmleri Festivali brosiirii

Notes pour Debussy - Lettre ouverte a Jean-Luc Godard, Jean-Patrick
Lebel, 1987, 80"

Aot 1966 : dans la « cité des 4000 peine terminée, Jean-Luc Godard
tourne « Deux ou trois choses que je sais d'elle » avec Marina Vlady. Février
1986 : on assiste a la premiére destruction par implosion de la « barre
Debussy », 500 kg de dynamite contre 70.000 tonnes de béton. Remise en
scene pour ce documentaire, l'actrice Marina Vlady incarne la parole
meurtrie et cependant résistante de la cité. JP lebel, le réalisateur, est aussi
acteur dans le film de Godard 20 ans plus tot.

Tout communique, Stéphane Goudet, 2005, 58’

Une analyse de Mon oncle de Jacques Tati. Connaissez-vous mon oncle ?
Le Jet d'Oh ! ou I'histoire de la fontaine-poisson. Le Retour de Monsieur
Hulot sur les liens qui s'opérent entre Les Vacances de Monsieur Hulot et
Mon oncle. Recyclages, sur les liens avec Playtime et Trafic. Entretiens avec
Otar losseliani, Terry Jones, Henri Gaudin, Jean Nouvel, Dominique
Perrault...

A propos du bunker, Julien Donada, 1998, 13’

En un long travelling silencieux, la caméra vient lécher les fagades des
maisons ordinaires et des HLM au milieu desquels surgit soudain la forme
monumentale de P'église blockhaus Sainte-Bernadette du Banlay, en
périphérie de Nevers. La voix off nous invite alors a repérer les indices
analogiques qui empruntent a la fois a un lieu de guerre, le bunker, eta un
lieu de paix, I'église,

Atomium in/out, Marie-Francoise Plissart, 2006

Marie-Frangoise Plissart nous fait découvrir sous des angles inconnus ce
monument déja tellement photographié. Elle propose un film organique
et offre une renaissance a I'Atomium.
A l'intérieur de la structure métallique, les plaques en métal se détachent
et tombent. Des hommes suspendus par des cables accompli
on. Tout est flottant, en mouvement. Soud

ectateur sent le vide sous ses pieds. On ne

temps qui passe, ni les différentes saisons.

Casablanca, ville moderne, Sébastien Verkindere, 2005, 55'

a Nous re aux questions fondamentales de |'urbanisme et

ture au e sie ilm en forme d'essai et de méditation,

fois I'histoire et le présent d'une ville née au XXéme siécle, ol

I'architecture n'y D rd 5 la fo ‘un discours théorique,

comme une affaire de
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Qu'est-ce qu'habiter ? Michel Quinejure, 2000, 26"

En donnant la parole tour a tour a des architectes, a des sociologues, mais
aussi a des habitants, ce numéro d"Architectures de I'habitat” explore les
liens qui unissent logement et identité. Par des exemples précis de
programmes sociaux a Bordeaux et a Paris, ou la camera deambule, il s'agit
de donner a voir et a entendre pourquoi et comment un habitat de qualité
doit étre respectueux de l'individu.

Les Marches du Palais, Samy 5zlingerbaum, 1982, 26 min

‘Il faut éter cette hideuse verrue a la face de Bruxelles, égol(t d'ou
s'echappe chaque matin et ol revient croupir chaque soir ce ruisseau de
vices, de mendicité et de vagabondage' C'est en ces termes que l'on
parlait, a I'époque de Léopold II, de ce qui est aujourd‘hui devenu le Mont
des Arts. Avant méme la construction de la Jonction Nord-Midi, ce
discours de la 'détaudification’ a aussi'servi a rayer le quartier dit des Bas-
Fonds 'I'un des quartiers les plus malsains et les plus infects de Bruxelles,
pour y implanter la Cité administrative, Et le résultat est'le méme: il y a
aujourd’hui une gare, une voie rapide, des parkings, des bureaux... mais
plus d’habitants, un passé historique entidrement sacrifié 8 un modern-
isme douteux. \
\

Marolles 2005, Vincent Peal, 2005, 26°

Habitant le quartier populaire des Marolles a Bruxelles depuis de

nombreuses années, le réalisateur a filmé au hasard des'tencontres et sans
aucune mise en scéne, ses voisins, sa famille, ses amis afin d'en faire une
série de portraits. Un petit chef d'ceuvre en avant-premiéte.

Pas de feu sans fumée, Bram Van Paesschen, 2003, 35"

Bruxelles, le plus grand magasin détruit par le
. 5a cause n'a jamais été découverte. Dans ce
ur Bram Van Paesschen crée sa propre version
des événements, impliquant les politiciens locaux, la CIA et le Messad...

Privé, Nicolas Houyoux, 2002, 4’

Les féces de l'architecte, Stefan Liberski, 1999, 4

Un extrait des "Huit petits contes lisés par Liberski dans le cadre de la
"Collection JAADTOLY" Hilarant. Stefan Liberski devrait nous honorer de sa
e lors de la soirée de cléture, sous réserve de son emploi du temps
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Joséphine, Joél Vanhoebrouck, 2003, 12*

De nos jours, dans un immeuble quelconque de Bruxelles, des hommes et
des femmes se croisent. Dans le hall d'entrée. Dans la cage d'escaliers.
Dans 'ascenseur. Des hommes et des femmes qui se cherchent, se cherch-
ent I'un l'autre ou se cherchent eux-mémes, peu importe... Quelquefois, il
arrive que, parmi eux, certains finissent par se trouver. Les pannes
d'ascenseur, ¢a peut aider.. Mais ce n'est pas toujours une solution.
Demandez a Augustin, le concierge. Il vous racontera les aventures de ses
locataires.

Los Taxios, Lars Damoiseaux, 1999, 10"

Un couple de touristes hollandais se fait mener par le bout du nez par un
chauffeur de taxi illettré mais plein de bon sens et d'humour qui les
emmene dans un Bruxelles aussi réel que fantasmatique. Nos deux gogos
sont conviés a immortaliser a I'aide de leur Nikon la porte d'Anderlecht
qu'on leur fait prendre pour la Monnaie, etc. Les gags se succédent a toute
vitesse devant les spectateurs aussi éberlués.gte les deux pigeons hollan-
GETS X

Monsieur Bolot, Dominique Bidaubayle, 2002, 23

M. Bolot se rend a la gare maritime pour embarquer sur un bateau de
croisiére, Enichemin, il nous embarque-dans la vie moderne.

s
Pierrot, Dominique Bidaubayle, 1998, 21’

N

Dans un grand ensemble, Pierrot a rendez-vous avec Pierrette, Mais
I'architecture des lieux est telle qu'il a du mal a trouver l'adresse... Quand
il revient, le grand ensemble est en réhabilitation. Cette fois, les travaux
sont terminés, et enfin.,.

COURTS METRAGES D'ANIMATION (Theé

Le conte des tours, Bruce Krebs, 1989, 3°

Tandis que son pére lui raconte une histoire pourl'endormir, un enfant se
fait la sienne, revue et corrigée...

Le dos au mur, Bruno Collet, 2001, 7’

Au purgatoire des objets, un petit personnage métallique se remémore
son existence. Condamné dés sa naissance a retenir un volet ouvert, sa vie
d'homme-tronc n'a été que soumission. Pourtant, il se rappelle avoir cru
un jour en I'amour...
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Flatlife, Jonas Geirnaert, 2004, 11

L'histoire de quatre individus et de leurs activités quotidiennes :
accrochant une peinture sur le mur, regardant la télévision, construisant
un chateau de cartes et faisant la lessive. Toutes ces actions paraissent
innocentes et inoffensives.

Migrations, Constantin Chamski, 1998, 4

Dans un décor d'architecture dictatoriale, un ange de pierre décide de
suivre le vol d'giseaux migrateurs.

Obras, Hendrick Dusollier, 2004, 12’

Un voyage dans le temps et dans l'espace évoquant la sauvagerie de la™
destruction des vieux quartiers de Barcelone, pufis leur reconstruction.

Raconte-moi la 6T, Anne Sarkissian, 1999, 5’
Un film d'animation qui raconte l'origine des cités et illustre le regard
inconsciemment critique des enfants sur les banlieues, la politique et la
société,
Raging Blues, Vincent Paronnaud, 2003, 6°

\
Dans les années 30, a 'approche de Noél, un promoteur présente au maire
un nouveau grand projet.immobilier. Au milieu de la foule qui s'active

dans les rues de la ville, une femme en haillons, la main tendue, le dos
courbé, demande la charité aux passants.

i:A[fTE BLANCHE {C;}]Iecti{ jeune Cinema, Fra n.ce} (Meri

FAUSELITU[ﬁ Pierre-Yves CRUAUD, 2000, 5'40
¢

A travers Fausse solitude Pierre-Yves Cruaud est prisonnier du malaise
contemporain qust la vitesse. Il tente en vain de s'acclimater au monde
urbain déformé par un rythme de vie invivable. La force centrifuge,
développée visuellement tente de le faire disparaitre de l'espace de
représentation.

L'CEIL LOURD DU VOYAGE MECANIQUE, Augustin GIMEL, 2003, 3'

Paysage rotatif, carte postale en mouvement, le lac Anosy a Antananarivo
(Madagascar) considéré comme un espace a entreprendre selon ses
propriétés.

JE N'Al PAS DU TOUT LINTENTION DE SOMBRER, 2002, 4'45

Un rideau monumental de verre et de béton se fend timidement. Entre
deux gratte-ciel apparait une ligne bleue-azur, étrange horizon vertical qui
partage l'espace. Peu a peu, I'écart s'agrandit et semble repousser latérale-
ment les architectures.
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EXIT, Gérard CAIRASCHI, 2005, 9'35

Il n'existe qu'une seule sortie réelle et définitive du monde, mais innom-
brables sont les récits et les représentations, passages ou voyages, vers
l'autre versant révé ou redouté.

Multitudes d‘autres mondes imaginaires construits d'images qui nous
habitent. Les lieux, les objets et les étres de notre existence, de notre
monde transposé et peuplé de nos réves.

URBAN SPACES, Paul WINKLER, 1980, 30’

Ce film, dans la tradition avant-gardiste de City Symphony, est le portrait
par Paul Winkler de Sidney, Australie, la métropole dans laquelle il vit.
Utilisant  ses techniéues caractéristiques et  extraordinaires
d'enchevétrement de caméras, il segmente I'écran en différentes zones
d'images, créant des modeles géométriques saisissants dans les scénes

urbaines. \
W,

LES LIEUX

ure et le Paysage
sel

Tél:003226422450-Fax: 003226422455 J
info@civa.be - www.civa.be

THEATRE DE LA CLARENCIERE

20 rue du Belvédére - 1050 Bruxelles
Tél: 00 32 2 640 46 70 de 11h00 & 18h00
www.laclarenciere.be

FLAGEY - STUDIO 5 (Programmation Cinémathéque J. Tati)
Place Sainte-Croix - 1050 Bruxelles

Tél: 00 6411020

Billeterie ouverte du mardi au samedi de 11.00 a 19.00

Fermée les jours fériés

En dehors des heures indiquées, la billetterie est ouverte une heure
avant chaque spectacle.

www.flagey.be

THEATRE MARNI
25 rue de Vergnies 1050 Bruxelles
003226390980 -Fax: 0032 263909 81
heatremarni.com - www.theatremarni.com

THEATRE MERCELIS
rue Mercelis, 13 - 1050 Bruxelles
Tél: 0032251564 11 -Fax: 0032251531 12

CINEMA VENDOME
18 Chée de Wavre - 1050 Bruxelles
Tél: 0032250237 00-Fax: 003225134738
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LES EVENEMENTS
UNE / NUIT DES ARCHITECTES

un travail/événement particulier regroupant l'ensemble de ses

toutes années confondues, exercice intitulé « Esquisse Commune

Cet exercice a pour but de rassembler les étudiants autour d’une question
commune, dans un lieu emblématique de la Ville porteur de débats
architecturaux, devenant ainsi le temps d'une semaine un atelier urbain en
contact direct avec la ville.

Cette anr nous proposons de prendre possession d’'un espace enterré,
sorte de ville inversée, d'espace public inaccessible, a savoir le bassin
d'orage de la place Flagey, situé en plein centre de Bruxelles, un lieu
stratégique de la vie culturelle Bruxelloise.

Pour prendre possession de l'espace, I'exprimer dans son mouvement, sa sonorité, sa vibration,
les étudiants disposeront comme seul outil décriture la lumiére (artificielle), la projection
publique d'un soir...

squisse commune débute le vendredi 24 mars 2006 par l'accueil des étudiants et se cloture le
vendredi 31 mars 2006 par la nuit des architectes. Cette semaine sera prétexte cevoir des
architectes internationaux tels Jacques Ferrier (F), Jean-Marc Ibos et Myrto Vitart (F), et Future

Systems (GB).

IN i ] j alde I’ i ommune

E GUIDEE

Provolution Action: une promenade guidée par Estela Zutic et Gilles Duvivier entre les differents
lieux du festival, avec une attention particuliére portée sur les zones intervales, qui foisonnent de
plantes sauvages, et sur lesquelles precisément ils portent leur l'attention, en les montrant, en les
racontant en en précisant les usages culinaires (un grand nombre d'entre elles sont comes-
En liaison avec l'exposition Friche Be orgamsu_ par le f(su\.ral Habiter /

marsa 14h ¢

Tous les jours du festival, midi et soir, rendez-vous avec
Dany dans notre bar-restaurant préféré: Le Zonne Kiop - 31
rue de la Paix - 1050 Bruxelles. Plats du jour et salades
dégustations.
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DE

ts organisé par le collectif Disturb, @U'S?L—gu‘{

“DE LARCHITECTURE POUR LA COMMANDE PUBLIQUE!"
hantal Dassonville, Bernard Clerfayt, Marie Nagy, Yaron Pesztat, Pascal Smet.
(modérateurs : lw dn\traurmn Christophe Mercier)

QUESTIONS DE REGARDS - ADMINISTRATION DE LARCHITECTURE, RESPON-
SABILITES ET INTENTIONS"
Invités confirmés: Pierre Blondel, Pierre Hebbelinck, Didier Heymans, Anne Van Loo.
(modérateurs ; Benoit Moritz, Maurizio Cohen)

a ne pas manquer. Entrée gratuite.

LIBRES

d'architecture s'expriment au CIVA. Entrée gratuite.

1: LAB[au]. Fondée en 1997, I'agence bruxelloise associe aux travaux d'écriture
de recherche les implications des nouvelles technologies de la communication et de
Imformation. dans leurs formes de représentation telles que la scénographie, l'architecture,
l'urbanisme
3 : Alain Berteau. Architecte de formation, il enseigne le design a l'école
nationale supérieure des arts visuels La Cambre. Ses réalisations ont été éditées par des marques

telles que BULO, MONTIS, VANGE, WILDSPIRIT, FELD, ... i
Brcrec S A 360°. Le bureau est né de la rencontre entre Sinan Logie et Frédéric
Desmidt lors de leur passage au sein du bureau L'Escaut, dirigé par Olivier Bastin. La démarche du
bureau 360" se caractérise avant tout par la poursuue de la qualite des relations humaines qui

I'architecture.

: Urban Platform. Né de Ia volontéd' approff)nchr les liens qui existent entre
|rJr(.hItt'CturF.' et la ville, en créant une “plate-forme” ouverte, interdisciplinaire, un lieu
d'expérimentation et d'échange, ce laboratoire de'recherche a pour objectif prioritaire la création
d'espaces architecturaux et urbains nouveaux; de la plus petite a la plus grande échelle.

L HABITER

Le Festival Habiter Wonen pro par des habitants et associations.du quartier va croiser
prendant quelques jours |e Fes| du film d'architecture et |'Esquisse commune. Habiter, c'est
entretenir un rapport complexe avec son environnement et pouvoir y prendre sa place
L'architecture a la quelque chose a dire. Hors, le quartier, de Flagey a Matonge, est riche d'une
grande diversité culturelle. Chacun peut y vivre sa différence. Gette richesse n'est pas pour
déplaire. Pour cette raison et pour bien d'autres, le quarf!er attire:Revers a la médaille, la spécula-
tion crée une forte pression sur les loyers. Dans une ville ou le leagement social reste confidentiel,
cette situation va reléguer les moins nantis. Le Festival Habiter Wonen veut lever le voile sur un
quartier, l'agiter et poser des questions.L'une d'entre elle, au croisement des festivals, est celle des
immeubles inoccupés. Entre droit a la propriété et droit d'usage, il y a place pour l'image, la
réflexion et d
urnal de FEsqu imune

\

ére édition de la biennale sur le theme de « photographie et architecture ». 31 photog-

raphes, plus de 160 images pour évoquer le territoire, la ville, I'architecture a travers leurs

épaisseurs humanisées, invisibles, codées, leurs valeurs déchange, non marchandes, en amont de
toute dimension form ou esthétique. Du al
e D a 1 ruxe inclu
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OMEEREN

- Peter Zumthior, lun C F / [prod. ISA La Cambre + Flagey]
- Jacques Ferrier, mardi N a 1 Flagey [prod. ISAl Victor Horta]
- Future systeins, me o mars 2 [prod. ISAl Victor Horta]
5 ¢ [prod. ISAIl Victor Horta]
30, théatre Marni :
LES PORTES DU POSSIBLE, Conférence-fiction musicale. En collaboration
avec Bruno Letort. Dans Les Portes du Possible, Schuiten et Peeters
évoquent quelques scénarios plus ou moins fantaisistes pour les
prochaines dégennies : des Rochers habités aux Ecoles du Tri, de la
Fracture Funébre aux Pélerins de I'Industrie, en passant par les Toitures
Nomades, les Mouveaux Echassiers et les Voitures-Cocons... Un regard
mi-sérieux mi-amusé sur un futur peut-étre pas si lointain.

TARIFS

-4 euros pour les films et les séances / 3 euros pour les documentaires / Gratuit pour les enfant de
moins de 12 ans / PASS : tous les films (sauf Tati): 20 euros (se munir d'une photo ou photocopie)
- Studio 4 / Studio 5 - Flagey : 7 € tarif plein / INFOS: info@dub40.be, Tél: 02 502 54 40

PARTENAIRES

Grace au soutien de:
- Léchevinat de'la culture, du Patrimoine et de la petite enfance d'Ixelles
- L'échevinat de la participation et de I'information d'Ixelles
- Léchevinat de I'Urbanisme d'Ixelles
- La Communauté Francaise de Belgique : Ministére de la Culture, de Audiovisuel et de la Jeunesse
- Le Ministére du Gotivernementdela Région de Bruxalles-Capitale :
administration'de la Mabilité et des Travaux publics
- La Ville de Bruxelles

- IVG Immobilien
-¥YTONG

- Pure FM, La Deux

Architecture 5 —
ity I___Igwx e

VICTOR
HOATA

Direction générale - Coordination= Medias: NicolasHouyoux, Jean-Mare Sterno Programma-
tion : Nicolas Houyoux Esquisse Commune & Jean-Mdrc Sterno Affiche - Création graphique :
Teresa Sdralevich 3D = Compositing - Site Internet : Thierry Cuvelier Collaborateurs : Nicolas
Taillet, Caroline Van Geluwe, Kerstin Gradd® Remerciement : Axel Klostermann, Bjorn Andries, Céline
Masset, Christian Merlhiot, Cinéma Nova, David Tajchman, Didier Kiner, Dominique Nalpas, Doris
Cleven, Emilie George, Fabienne Govaerts, Fabrice Marquat, Francis Metzger, Gérard Van Goolen, Inge
Huyge, Jane Geerts, Jean-Frangais Pluifgers, Jean-Pierre Brouhon, Jens Aerts, Joélle Keppenne, Karina
Van Driel, Kerstin Grodde, Laurent Traost, Louise Labib, Luc Joulé, Marian Ponnet, Marie-Bernard
Schneiders, Maurizio Cohen, Michel Kodeck; Ngoma Madoki, Philippe Branckaert, Philippe Kopp,
Raphaél Sevet, Roger Burton, Sandrine Couturier, Stéphane Davet, Stéphane Quinet, Sylvie Dargnies,
Theo Sarantoglou, Ultan Guilfoyle, Valérie Vernimme, Yves Rouyet, ... et tous les autres!
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OZGECMIS
Kisisel Bilgiler .
Soyadi, adi : INCE, Tahsin Erbil
Uyrugu : T.C.
Dogum tarihi ve yeri  : 07.07.1982 Ankara
Medeni hali : Bekar
Telefon :0(312) 49025 19
Faks :-
e-mail : sewen73@yahoo.com
Egitim
Derece Egitim Birimi Mezuniyet tarihi
Yiiksek lisans Gazi Universitesi /Mimarlik Boliimii 2006
Lisans Gazi Universitesi/ Mimarlik Boliimii 2004
Lise Cankaya Siiper Lisesi 2000
Is Deneyimi
Yil Yer Gorev
2005-2005 MNG Targem Mimar
2005-2006 MEDI Mimarlik Mimar
Yabanci Dil
Ingilizce
Yarismalar

1. EAAE AG2R Yaslilar Evi Ogrenci Proje Yarigsmasi (1.Mansiyon)

2. Archiprix 2004 Bitirme Projeleri Yarismasi (Tesvik Odiilii)

3. Eskisehir Tepebas1 Belediyesi Mimari Proje Yarismasi (3. Mansiyon)

4. Antayla Konyaalti Belediyesi Konyaalt1 Kent Meydan1 Mimari Proje Yarigsmasi
Hobiler

Fotograf, Masa Tenisi, Bowling, Bilardo, Yiizme vb.



