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IMGE MIMARLIKLARI YA DA VIDEO ORTAMINDA iMGE VE ARALIK
NOSYONU

OZET

Bu ¢alisma, imge (image) ve aralik (interval) nosyonlarinin video ortamindaki
yansimalar1 ve olusan yeni 6zne-nesne iliskilerinin arastirilmasi; disiplinler arasi
kavramsal bir okuma ile mimarlik alanina taginan imge ve aralik (interval) nosyonlari
cergevesinde diislinen imalat olarak imge mimarliklarinin gerceklesme kosullarinin
aranmasini amaglamaktadir.

Felsefe tarihi boyunca imgenin gergeklikle iliskisi benzesim iizerinden kurulmus, imge
dis diinyada var olan seyin zihindeki bir kopyast olarak anlagilmistir. Henri Bergson
(1859-1941) ise imgeyi yalnizca goriintii diizlemiyle sinirlandirmamis, maddenin var
olusuyla bir ve ayn1 anlamda ele alarak onu “biitliinciil bir varliksal taban” olarak
kurgulamigtir. Bergson, imgelerin birbiri lizerinde sonsuz ve merkezsiz, kaotik bir
bi¢imde etki ve tepkide bulunduklari, akiskan ve devinimsel bir hareket-imgeler evreni
tariflemistir. Bergson’un diisiincesinde 6zne, yani canli imge (beden imgesi), Sonsuz
ve merkezsiz imge akiglar1 evreninde gegici merkezler olarak beliren biling halleridir.
Maddi diinyanin bir parcasi olarak canli imgenin etkilere karsi tepkisini bir segme
mekanizmasini devreye sokarak geciktirmesi ile olusan zamansal aralik (interval),
virtliel olanin edimsellestigi (actualization) an ve 6zne konumlarmin insa edildigi
yerdir; “mekan”dur.

Video teknolojileri, imgeler evreninin bir pargasi olan “canli imge” ile ayni prensipte
calismakta, sinirsiz imge akiglarina belirsizlik ve segme zamanini dahil ederek bir
aralik (interval) meydana getirmektedirler. Bu aralik (interval) sayesinde artik
“gOsteren ve gostermeyen akiglar” arasindaki iligki makinesel bir sekilde orgiitlenebilir
hale gelmekte, akislar halindeki imgeler kristal-imge olarak gelecege tasinmaktadir.
Video teknolojilerinin bu sakli tutma islemi canli imgenin eyleme giiciinii ve
kapasitesini artirmakta, Kristal-imgeleri, zamanin imgesini, tekrar tekrar simdiye
tastyarak Oznenin bakisina sunmaktadir. Video kayit teknolojileri sayesinde canli
imgenin virtiiel-edimsel (actual) devresine oldugu haliyle dahil olan kendinde imge,
her defasinda yeniden yaratilmakta ve bununla birlikte yeni 6zne konumlar1 insa
edilmektedir.

Dziga Vertov, 20. yiizyilin baslarinda sinema araciligiyla gliniimiiziin videografik
imgelerini elde etmistir. Vertov sinemasinin merkezinde yer alan “araliklar kurami”
(theory of intervals) ve “montaj” fikri, sinemanin hareketlerle degil, iki hareket
arasindaki iligskiyle kuruldugu diisiincesinde temellenmektedir. Vertov’a gore aralik
(interval), birbirinden uzak ve baglantisiz goriinen iki seyin; hareketin, imgenin,
diistincenin arasindaki yakinlik derecesinin ol¢iitiidiir. Vertovcu montaj ise uzamsal ve
zamansal uzakliklarin fethedilmesi, birbiriyle iliskisiz parcalarin siirsel bir yontemle
birbirine dikilmesi yoluyla anlam tiretilmesidir. Montaj yoluyla algi 6znenin elinden
alinarak seylere tasinmis, dolayistyla algilanmak maddenin pasif bir 6zelligi olmaktan
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cikmistir. Bu sayede film bir “diisiinen imalat” halini almakta, her izleyen 0zne
tarafindan araliklarda yeniden insa edilmektedir. Bergsoncu canli imge, yaratict bir
etkinlikle filmin iiretimine dahil olmakta, montaj yoluyla dissal ve makinesel bir
ortamda yaratilan araliklarda (interval) igsel zamanini, Ongoriillemez virtiiel
potansiyelleri edimsellestirme (actualization) imkanina, kuvvetine sahip olmaktadir;
bu sayede yeni 6zne konumlarini, “var olmak”lik ve “viicut bulmak”liklar1 baska bir
deyisle “mekan”1 inga etmektedir.

Akislar halindeki imgeler evreninin bir parcasi olarak 6znenin her tiirli etkinligi,
“verili olanla iiretici, yaratici bir iligki i¢ine girdigi imalattir” ve bu diisliinen imalatla
birlikte 6zne ¢evresini bicimlendirirken kendisini de tekrar tekrar kurmaktadir.
“Diislinen imalat olarak mimarliklar”’, mimar ve kullanici 6znenin mimarlik nesnesi
tizerindeki otoriteyi paylastigi, kullanici 6znenin yaratici bir etkinlikle ve tiim
niteliksel farkliliklartyla birlikte mimarlik tiretimine katildig: taktirde gergeklesme
potansiyeline sahip olabilmektedir. Ozne kendisini her an ikiye yarilan zamansal
aralikta (interval), virtiiel-edimsel (actual) devresinin eszamanliliginda kurarken, her
tiirden yaratim da ayni yerde, aralikta (interval) gerceklesmektedir. Tam da bu sayede,
kullanici 6znenin virtiiel-edimsel (actual) devresi tiretim siireglerine dahil oldugunda,
onceden tahmin edilemez olanaklar mekana dahil edilmekte ve bu sayede her tekil
deneyim ve iiretim essiz ve yeni olmaktadir. Bu tiirden bir diisiince, temsil rejimlerinin
statik alanin1 reddetmekte, gercek olanin siirekli iiretiminin hareketli bir zemini
ilkesine dayanmaktadir. Bu sayede dngoriilemez kaotik imge akislar1 evreni diigiinen
imalatin beklenmedik farkliliklar {iretmesiyle siirekli baska oluslara agiktir. Tiim
bunlarla birlikte askinsal ve biitiinlestirici imge rejimlerinin yerini ¢oklugun ickin
hareketi, zaman-imge almaktadir.

Tez caligmasinda ilk olarak, Antik Yunan’dan giiniimiize imge nosyonunun ne’ligi
tartisilmis, sonrasinda, Henri Bergson’un imge nosyonuna yepyeni bir bakis getirdigi
imge Uretimi kurami; hareket-imge, canli imge ve aralik (interval) kavramlari
izerinden serimlenmis ve video ortamindaki yansimalar1 aragtirilmigtir. Devam eden
bolimde, Bergson’un “aralik” (interval) kavrami ile Dziga Vertov’un “araliklar
kuram1” (theory of intervals) ve “montaj” teknigi birbirine dikilmistir. Son bdliime
gelindiginde imge ve aralik (interval) nosyonlart mimarlik alanina taginmis, imge
mimarliklarinin diisiinen imalat olabilme kosullar1 Jonathan Hill’in “Actions of
Architecture: Architects and Creative Users” (Mimarligin Aksiyonlari: Mimarlar ve
Yaratict Kullanicilar) (2003) adli eserinden yararlanilarak aragtirilmistir. Bu siiregte,
20. yiizyll mimarliginda mimarliklar ve kullanict iliskileri irdelenmis, mimar ve
kullanicinin mimarlik nesnesi tizerindeki otoriteyi paylastig1 bir durum olarak yaratici
kullanicinin izi striilmiistiir. Mimarliklar ve kullanict iligkileri, Hill’in yaptigi
siiflandirma baz alinarak; islevselcilik ve pasif kullanici, esneklik ve reaktif kullanict,
araliklar montaj1 ve yaratici kullanici olmak tizere {i¢ kategoride incelenmistir.

Anahtar kelimeler: Imge, aralik, hareket-imge, canli imge, zaman-imge, video, Dziga
Vertov, montaj, zaman-mekan, diisiinen imalat
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ARCHITECTURES OF IMAGE OR NOTION OF IMAGE AND INTERVAL
IN VIDEO MEDIUM

SUMMARY

This study aims to investigate the reflections of the notions of image and interval in
the video environment and the new subject-object relations that are formed, and to
search for the conditions for the realization of image architectures as a thinking
production within the framework of the notions of image and interval, which are
carried to the field of architecture with an interdisciplinary conceptual reading.

Throughout the history of philosophy, the relationship of the image with reality has
been established through analogy, and the image has been understood as a mental copy
of what exists in the external world. However, Henri Bergson (1859-1941) did not
limit the image to the representation of things (view), but rather conceived of it as a
“holistic ontological foundation” in the same sense as the existence of matter. Bergson
described images as having an infinite and decentralized, chaotic effect and response
on each other, a fluid and dynamic movement-image universe. As a part of the material
world, the temporal “interval” that occurs when the living image delays its reaction to
the effects by activating a selection mechanism is the moment where the virtual
becomes actual and the place where the subject positions are constructed, is “space”.

On the other hand, video technologies, on the other hand, work on the same principle
as “living image”, which is a part of the universe of images, and they create an
“interval” by adding uncertainty and selection time to unlimited image flows. Thanks
to this interval, the relationship between signifying flows (images) and asignifying
flows (waves) can now be organized mechanically, and the flowing images are carried
into the future as crystal-images. This retention process of video technologies increases
the power and capacity of the living image to act, and presents the crystal-images, the
image of time, to the subject's view by repeatedly bringing them to the present. Thanks
to video recording technologies, the image-in-itself included in the virtual-actual
circuit of the living image is re-created each time and, along with this, new subject
positions are constructed.

Dziga Vertov obtained the contemporary videographic images, the time-image,
through cinema at the beginning of the 20th century. The idea of the “theory of
intervals” and “montage” at the center of Vertov's cinema is based on the idea that
cinema is built on the relationship between two movements rather than the movements
themselves. According to Vertov, the interval is the measure of the proximity between
two seemingly distant and unrelated things; the relationship between movement,
image, or thought. Montage of Interval is the production of meaning by conquering
spatial and temporal distances and fitting unrelated parts together poetically. With his
montage technique, perception is taken from the subject and transferred to things, so
that perception is no longer a passive property of matter. As a result, the film becomes
a “thinking production”, reassembled in intervals by each observer subject. The
Bergsonian living image participates in the production of the film with creative activity
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and has the ability to actualize the internal time, and unpredictable virtual potentials in
the intervals created in an external and mechanical environment; thereby constructing
new subject positions, “existences” and “embodiments” or “spaces”.

As part of the universe of flowing images, any activity of the subject is production in
which it enters into a productive, creative relationship with the given, and with this
thinking production, the subject shapes its environment while constantly
reconstructing itself. Architectures as thinking production, have the potential to realize
a shared authority of the architect and user subjects on the architectural object, and the
user subject can participate in the production of architecture with creative activity and
all its qualitative differences. While the subject constantly reconstructs itself in the
simultaneous virtual-actual circuit of the interval that divides it in half at every
moment, creation of any kind also takes place in the same place, “in the interval”. It is
precisely for this reason that when the user subject is included in the virtual-actual
circuit of production processes, unforeseen possibilities are incorporated into the
space, making every individual experience and production unique and new. This kind
of thought rejects the static field of representation regimes and is based on the principle
of the dynamic substrate of the constant production of the real. As a result, the
unpredictable chaotic image flow universe is constantly open to other formations
through the unexpected differences produced by thinking production. At the same
time, the immanent movement of multiplicity, the time-image, takes the place of the
transcendental and integrative image regimes.

In this thesis, the nature of the notion of image is first discussed from ancient Greece
to the present day, and then Henri Bergson's theory of image production, which brings
a completely new perspective to the notion of image, is outlined through the concepts
of movement-image, living image, and interval. The reflections of this in the video
environment are investigated. In the following section, Bergson's concept of interval
is correlated with Dziga Vertov's theory of intervals and montage technique. In the last
section, the notions of image and interval are transferred to the field of architecture,
and the conditions for architectures of image to be a thinking production are researched
by using Jonathan Hill's book “Actions of Architecture: Architects and Creative Users”
(2003). In this process, the relationships between architectures and the users in 20th-
century architecture have been examined, and a creative user has been sought as a
situation in which the architect and user share authority over the architectural object.
The relationship between architectures and users is examined in three categories, based
on Hill's classification: “functionalism and passive user”, “flexibility and reactive
user”, and “montage of intervals and creative user”.

Key Words: Image, interval, movement-image, living image, time-image, video,
Dziga Vertov, montage, space-time, thinking production
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1. GIRIS

Bu ¢alisma imge (image) ve aralik (interval) nosyonlarinin video ortamindaki yansimalari
ve Ongordiigii yeni 6zne-nesne iliskilerinin arastirilmasi; disiplinler aras1 kavramsal bir
okuma ile mimarlik alanina taginan imge ve aralik nosyonlari ¢er¢cevesinde diisiinen imalat

olarak imge mimarliklarinin ger¢eklesme kosullarinin aranmasini amaglamaktadir.

Girig boliimiinde tezin temel kavrami olan imge nosyonunun ne’ligi tartisilmis, Antik
Yunan’dan 19. yiizyila dek gecen siiregte imgeler iizerine yapilan sorusturmalarin kirilma
anlar tarihsel izleklerden gegilerek aranmis ve serimlenmistir. Felsefe tarihi boyunca
imgenin gerceklikle iligkisi benzesim lizerinden kurulmus, imge dis diinyada var olan
seyin zihindeki bir kopyasi olarak anlagilmistir. Henri Bergson (1859-1941) ise imgeyi
yalnizca goriintii diizlemiyle sinirlandirmamis, maddenin var olusuyla bir ve ayni1 anlamda
ele alarak onu “biitiinciil bir varliksal taban” olarak kurgulamistir (Deleuze, 2014, s. 9, 1

no’lu ¢evirenin dipnotu).

Devam eden boliimde Henri Bergson'un ontolojik bir yaklagimla imgeyi madde ve hareket
ile ayn1 diizlemde ele aldig1 imge {iretimi kurami irdelenmistir. Alt bagliklar olarak yer
alan hareket-imge, canli-imge ve aralik (interval) bir sonraki boliimiin kavram setini
olusturmaktadir. Imgelerin birbiri iizerindeki sonsuz ve merkezsiz etki ve tepkileri olarak
hareket-imge, akiskan ve devinimsel olan maddeyi ifade etmektedir. Canli imge (beden
imgesi) bu sonsuz ve merkezsiz, kaotik imge akislar1 evreninde gecici merkezler olarak
beliren biling halleridir. Maddi diinyanin bir pargas: olarak canli imgenin etkilere kars1
tepkisini bir segme mekanizmasini devreye sokarak geciktirmesi ile olusan zamansal
aralik (interval), virtiiel olanin edimsellestigi (actualization) “an” ve 6zne konumlarinin

inga edildigi yerdir, “mekan”dir.

Oznelligin iiretim siireclerinin kalbinde yer alan video teknolojileri canli imge ile aym

prensipte ¢alismakta, akislarin akip gidisine belirsizlik ve se¢im zamanini dahil ederek bir



aralik (interval) meydana getirmektedirler (Lazzarato, 2017, s. 25-57). Zaman-imgeye
dalmis bir “beden” olarak video kamera akislar halindeki kendinde imgeleri, doganin igsel
ve boliinemez zamanina eriserek, oldugu haliyle kaydetmekte ve kristal-imge olarak
gelecege saklamaktadir. Video teknolojilerinin bu sakli tutma islemi kristal-imgeleri

tekrar tekrar “simdi”’ye tagiyarak 6znenin bakisina sunmaktadir.

Bir sonraki bolimde metnin igerisinde siirekli dolasim halinde olan aralik (interval)
nosyonu, Sovyet film yapimcis1 Dziga Vertov'un (1896-1954) “araliklar kurami1” (theory
of intervals) ¢ercevesinde arastirilmistir. Vertov’da aralik iliskisiz gibi goriinen iki sey,
imge, diisiince arasindaki yakinlik derecesinin ol¢iitiidiir. Gergek imgenin pesinde olan
Vertov makine ile insan goziinii birlestiren “Sine-géz” (Kino-glaz) akimini kurmus,
yasami dolaysiz bir bicimde gdrmemizi saglamistir. imge-maddeyi oldugu haliyle
kaydeden film, araliklarda, yani imgeler arasi alanda kurulmakta, bu sayede film her
seyredenle birlikte yeniden iretilme imkanmna sahip olmaktadir. Sinematografik
tekniklerle giintimiiziin videografik imgelerini elde eden Vertov, montaj teknigi ile akislar
halindeki doganin her yeri ve her anini, bilincin G6tesinde, siirsel bir dille birbirine
baglamay1 bagarabilmistir. Dolayisiyla boylesi bir sdylemde her sey her seyle az ya da ¢ok
iligkilidir. Burada 6nemli olan sey ise imgeler degil, imgeler arasindaki iliskisellikler ve
baglantinin kiimesidir. Vertov bu sayede miimkiin tiim tasavvurlarin toplamini, “diistinen

imalat” olarak filmi kurgulamustir.

Kavramlar arasi iliskiselliklerin ¢oziindiigli “diislinen imalat olarak mimarlik ve araliklar
montaj1” isimli dordiincii bolimde, felsefe ve medya disiplinlerinden alinan metodoloji
ve enstriimanlar mimarlik alanina uygulanmistir. Akisin bir parcast olarak igkinlik
diizlemi igerisinde konumlanan 6zne yaratici bir etkinlikle mekani ve kendisini her an
ikiye yarilan zamansal aralikta, virtiiel-edimsel (actual) devresinde tekrar tekrar
kurmaktadir. “Diislinen imalat olarak mimarliklar” mimarin mekan iizerindeki tasarim
iktidarimi yaratict kullanici ile paylastigi demokratik bir iiretim anlayisiyla miimkiin
olabilmektedir. Kullanici 6znenin virtiiel-edimsel (actual) devresi iiretim siireglerine dahil
oldugunda, mekan, 6nceden tahmin edilemez sonsuz olanaklar dahilinde, her tekil iiretim
ve deneyimle yeniden insa edilmektedir. Mimarlik nesnesinin her kullanici ile yeniden
tiretilme olanakliligi Henri Berson'un imge iiretimi kurami perspektifinden tartisiimis,

Vertov’un “araliklar kurami” (theory of intervals), Jonathan Hill’in “araliklar montaji”



(montage of gaps) ile dikilmistir. Bu siiregte Jonathan Hill’in “Actions of Architecture:
Architects and Creative Users” (Mimarligin Aksiyonlari: Mimarlar ve Yaratici
Kullanicilar) (2003) adli eserinden yararlanilarak, 20. yilizyil mimarhiginda, mimarliklar
ve kullanici iliskileri irdelenmis, mimar ve kullanicinin mimarlik nesnesi tizerindeki
otoriteyi paylastigi bir durum olarak yaratici kullanicinin izi siiriilmiistiir. Mimarliklar ve
kullanici iligkileri Hill’in yaptigi smiflandirma baz alinarak; islevselcilik ve pasif
kullanici, esneklik ve reaktif kullanici, araliklar montaj1 ve yaratici kullanict olmak iizere

ti¢ kategoride incelenmistir.

“Yaratict kullanict ve araliklar montaji”nin ele alindigr son boliimde her kullanici
tarafindan yeniden okunmaya ag¢ik bir mimarligin iiretilme kosullari; mekansal, duyusal
ve anlamsal olmak iizere ii¢ kategoride tartisilmistir. Mimarin tasarimda mutlaklik ve
hareketsizlige karst yarattigir araliklar, belirsizlik ve tamamlanmamishk yaratarak
kullaniciyr aktif katilima tesvik etmekte ve hayal giiclinii tetiklemektedir. Bu sayede her
kullanici, yaratici bir etkinlikle diisiinen imalati her defasinda yeniden {iretecek,

kullanicilar, mekan ve mimar arasinda ¢ok yonlii etkilesimler kurulacaktir.

Tez calismasi boyunca arastirilan kavramlar sezgisel, performatif diyagramlar yoluyla
aktarilmigtir. Bu sayede satir “aralik”larinda ¢ogalan anlamin, okuyucunun zihninde
tekrar diyagramlasmasi® imkani sunulmustur. Ulus Baker’in dedigi gibi, “Anlamak her
zaman ufkun 6tesindedir”. Anlamlandirmalarim ve belki de iliskisiz s6ylemler arasinda

kurdugum yakinliklarla, asla ulagilamayan utka dogru bir yol insa etmek dilegiyle.

! Diyagram kelimesi Latince ve Yunancada “diagramma ™ kokiinden tiiremistir. “Dia” 6n eki, sayesinde,
araciligiyla gibi anlamlara, “gramma” ise yazili bir seyin ¢izgilerle isaretlenmis ya da geometrik bir figiire
dontistiriilmiis hali anlamina gelmektedir (Vidler, 1999). Deluzien anlamda diyagram kavrami, gerek bir
diisiinme bigimi/yontemi, gerekse gorsel bir iletisim/temsil araci olarak insan zihninde gerceklesen tiim
etkinlikleri kapsayan, 6zne farkinda olsun ya da olmasin yasama igkin soyut bir mekanizmadir. Tiirkge
sozliiklerde “cizge, plan, sema, grafik, resim, sekil” olarak karsimiza ¢ikan diyagram kelimesi, kavramin
soyut varligindan ziyade, maddesel bir ortamda olusturulan temsiline isaret etmektedir (Ceylan, 2010).






2. IMGE NOSYONU

Bu boliimiinde felsefe tarihi boyunca gergeklikle iliskisi benzesim tizerinden kurulan ve
dis diinyada var olan seyin zihindeki bir kopyasi olarak anlasilan “imge” nosyonunun
ne’ligi tartisilmig, Antik Yunan’dan 19. yiizyila dek gecen siirecte imgeler iizerine yapilan

sorusturmalarin kirilma anlar1 aranmstir.

Imge, Tiirk Dil Kurumu Sézliigiinde “zihinde tasarlanan ve gergeklesmesi dzlenen sey,
hayal, hiilya” ya da “genel goriiniis, izlenim, imaj” olarak tanimlanmistir. Kevin Robins’in
“Imaj” adli eserinde ¢cevirmen Nurcay Tiirkoglu tarafindan diisiilen dipnotta; “imaj: gériis,
gorilintli, resim, fikir, kavram, imge. Bir kisi veya nesnenin goriintiisel, resimsel
benzeridir; zihinsel, sozel, algisal, optik, grafik imajlardan s6z ederiz” seklinde
aciklanmistir (Robins, 2013, s. 22). “Image” kelimesinin dilimize “imaj” ve “imge” olmak
tizere iki farkli sekilde terciime edildigi goriilmistiir. Yararlanilan kaynaklarda
cogunlukla “imge” olarak karsimiza ¢iksa da Ulus Baker eserlerinde “imaj” kelimesini
kullanmay1 tercih etmistir. Kaynaklardan dogrudan alintilanan boliimlerde metnin aslina
sadik kalinarak “imge” ve “imaj” kelimelerinin her ikisine de yer verilirken, metnin geri

kalaninda “imge” olarak terciime edilmistir.

Antik Yunan’da imgeler (eidolon), gergekligin bozulmus bir formu ya da yanilsama olarak
benzerlik (resemblance, eikon), kopya (simulacrum), bir ayna imge (phantasma) ya da bir
parmak izi (typos, mark, figurre, character) olarak kurgulanmis; rasyonel olanin
kontroliiniin kayboldugu bir sanr1 veya sabukluk olarak diigiiniilmiistiir. Neo-Platonik
gelenekle beraber bir ikon (icon), zihin imge (mental image), veya maske (imago) olarak
ele alinirken, aydinlanma gelenegi sonrast daha ¢ok bir sembol (eikon, icona, symbol)

olarak tasarlanmistir (Siray, 2020, s. 81-82).

Latinceye sonradan imago olarak cevrilecek olan eidolon, Yunancada karsimiza idol

olarak ¢ikmakta ve gormenin aldatict 6zelligini karsilamaktadir. Platon’un “Devlet” adli



eserinde, dort bilgi tiirtinden biri olan eidolon adini verdigi gergeklikler; golgeler ve suda
veya aynalardaki yansimalar aldatict yonleri anlatmaktadir (Baser, 2020, s. 59). Platon
felsefesinde resim, heykel, golge ve yanilsama arasindaki ayrimlar heniiz net degildir

(Siray, 2020, s. 82).

Imago kelimesinin Latincedeki karsilig1, hayal edilen bir idealin, maddi olarak temsili,
diinyevilestirilmesidir. /mago Latincedeki “im-” kokiinden gelmekte ve “im-" ayni
zamanda taklit etmek, suretini ¢ikarmak anlamina gelen “imitari” kelimesinin de kokiinde
yer almaktadir. Latinler, tanrilarinin heykellerine imago adini verirken, Yunanlarin ikon
dedikleri tanr1 canlandirmalarmin adi da imago’dur (Baser, 2020, s. 58). /mago ayn
zamanda, Roma geleneginde, oliilerin ve soylularin yerine gegen ya da onlar1 temsil eden
maskelerdir (Siray, 2020, s. 83). Bu acidan degerlendirildiginde, Zeynep Sayin’a (2019)

gore imge, antropolojik agidan 6liimle ilgilidir.

Benzesime dayali imgelerin egemen oldugu Isa’dan énce 5. yiizyildan 19. yiizyila dek,
gdz yanilsamasina dayal1 imgeler? iiretilmis ve resmi yapilan orijinalin o seyin hakikatini
temsil ettigi iddia edilmistir (Sayin Z. , 2019). Platon’a gore, resim sanati insanin
yanilsamaya dayali imgelere bagimliligim1 giiclendirdigi igin ihtiyatla yaklasmak
gerekmektedir (Arnheim, 2018, s. 16). Ciinkii Platon’a gére bir resim, tanrisal bir ideanin
taklidi olan maddi nesnenin ikincil bir taklididir ve izleyiciyi ideadan uzaklastirdig1 i¢in

giivenilmezdir.

Platon (MO:427-347) icin imge, bir fikrin, “gdklerdeki uzamsiz-mekansiz tanrisal
ideanin” bir yansimasidir (Baker, 2011, s. 21). Platon’un idealar teorisinin amaci, bir
se¢me yontemiyle 6zl goriinilisten, zihinsel olant duyulur olandan, ideay1 imgeden, asil
olam kopyadan, modeli simulakr’dan ayirmaktir (Deleuze, 2015, s. 282). Ozler ve
goriintigler diinyasin1 birbirinden ayiran Platon, imgeleri ideaya benzerlikleri ve
benzemezlikleri iizerinden iyi ve kotii imgeler olarak nitelendirmis; imgeler alanini ikon-
kopyalar ve fantazm-simulakr’lar olmak iizere ikiye bolmiistiir (Deleuze, 2015, s. 282).
Imgeyi benzerlige tabi kilan Platon’un amac1 hakiki talibi sahtelerden ayirmaktir. Platon’a

gore, kopyalar ideaya benzerligin gilivencesini tasiyan iyi temellenmis talipler,

2 Trompe l'eeil (trompldy), gozi aldat anlamina gelen Fransizca terim, izleyicinin imgeyi temsil ettigi seyin
kendisi sanmasini amaglayan ve gozil yaniltan illiizyonist resimdir.



simulakr’lar ise benzemezlik iizerine kurulu, 6zsel bir sapma iceren koti taliplerdir
(Deleuze, 2015, s. 282). Ancak Deleuze’e gore (2015, s. 282), Platon simulakr’in ardina
diistiikge, anlik bir aydinlanmayla, onun yalnizca sahte bir kopya olmadigini, dogrudan

kopya ve model mefhumlarini tartismaya actigini kesfetmistir.

Benzerlikten yoksun imgeler olarak, gergek ve sahte arasindaki farki yok etmeye ¢alisan
ve ideanin dolayimindan ge¢meksizin talip olan simulakr’lar, géonderenden yoksun ve
nerede baglayip nerede bittigi bilinmeyen, hi¢bir seyin durduramadigi bir kapali devre
iginde, gercegin degil yalnizca kendi kendinin yerine gegebilen imgelerdir (Baudrillard,
2011, s. 16-20). Simulakr’lar, benzer olandan kagip kurtulabilen, daima hem ¢ok hem az,
ama asla esit olmayan bir olus olarak, modeli ve kopyay1 sahtenin giicii altina almakta,
Platonun derinlere itmeye calistig1 kotii talipler olarak saldirgan ve bulasict bir sekilde
yiizeye cikarak, Platon’un segme yontemini olanaksiz hale getirmektedirler (Deleuze,
2015, s. 284-289).

Aristotales (MO:384-322), Platon’un &zler ve goriiniisler diinyasinin aksine duyularimizla
algiladigimiz somut seylerin disinda, onlarin 6tesinde bir gercekligin olamayacagini
soylemistir (Kul, 2021). Aristotales’e gore, diislinen, tasarlayan, eyleyen bir varlik olarak
insan, var olan nesneyi algiladiktan sonra onun zihinde bir imgesini yaratir. Bu durumda
nesne dis diinyada, imgesiyse zihinde varliga gelen iki ayn1 seydir (Siitgii, 2021, s. 121).
Alg1 kaybolduktan sonra da doganin bir taklidi olarak imge, zihinde varligini stirdiiriirken,
imgenin zihindeki devamliligi kavramsal diisinmenin temelini olusturmaktadir (Kul,
2021). Imge, diisiinceyi sevk etmesi acisindan 6nemli bir mimetik fonksiyonu; imgeler
iireten tasar1 ya da sahneleme ve dramatik bir performans ya da dolayli anlatim olarak

mimesis’i harekete gecirmektedir (Siray, 2020, s. 83).

Imgenin ontolojik statiileri iizerinde duran teorilerin biiyiik bir boliimii, imgelerin goriiniir
ile goriinmeyen arasinda iliski kurudugunu varsaymistir (Siray, 2020, s. 85). Bu teorilerde
imgenin dis diinyada yer alan nesne ile zihinde beliren imgesi, goriiniir ve goriinmeyen
diizlemlerdeki farkli varolus bigimleridir (Siitcii, 2021, s. 121). Ozcan Yilmaz Siitcii
(2021, s. 122), imgeye iliskin ontolojik bir arastirmay1 17. ve 18. yiizyillardaki Descartes,
Spinoza, Kant gibi metafizik¢i filozoflarla baslatmayi Onermistir ¢linkii bu donem

imgenin imge olarak sorgulanmas1 bakimindan 6nemlidir.



Descartes (1596-1650) felsefesinde imge, “madde” ve “biling” olmak tiizere iki ayri
diizlemde var olur. D1s diinyadaki nesne ya da seylerin beden iizerindeki etkilerinin bir
tirtinii olarak imge, zihinde varhigin1 devam ettirir. Zihindeki her imge, gergek olandan,
duyumsanan nesneden kalitim alir dolaysiyla salt olarak zihnin yaratimi degildir. Ancak
acik ve secik bilginin pesinde olan Descartes i¢in duyumsama yoluyla yaratilan imgeler

giivenilmezdir (Siit¢ii, 2021, s. 123-125).

Spinoza (1632-1677), bir sey olarak “duygulanis” ve “fikirler’den bahsetmistir. Fikirler
bir seyi temsil ederken duygulaniglar hi¢bir seyi temsil etmeyen bedensel etkilenme
halleridir. “[...] imgeler, bedensel etkilesimlerin bizzat kendileri (affectio), digsal bir cisim
ya da bedenin bizim bedenimiz iizerindeki izleridir” (Deleuze, 2019, s. 64). Yani
Spinozaci anlamda imge, zorunlu olarak duygulandiricidir (Baker, 2015, s. 207). Baska
bir deyisle Spinoza’da imge, bedenin etkilenimi sirasinda ve sonrasinda ortaya ¢ikan bir
sonugtur. Anlik bir beliris olarak imge ya da duygulanim, ani sayesinde yeniden
canlandirilabilir, zihinsel bir etkinlik olarak tekrar ortaya cikarilabilir (Siitcl, 2021, s.
126).

Kant (1724-1804), imgeyi bir adim daha ileri tasiyarak nesneye dair bilgiyi 6znenin
kurucu etkinliginde aramis ve imge-diisiince iligkisi tizerinde durmustur. Kant’tan 6nce
kendinde sey olan diisiiniiliir ve onun goriiniisii olan duyulur birbiri ile karsittir. Klasik
anlamdaki bu 6z ve goriiniis diisincesinin yerine Kant, 6zneyi merkeze yerlestirerek
“beliris” kavramini iiretmistir. Ikilikler ¢ercevesinde ele alinamayan “beliris”, Kant

felsefesinde imgeye karsilik gelmektedir (Siitgii, 2021, s. 127-129).

Giiniimiizde imgeleri bir fikrin, “goklerdeki uzamsiz-mekansiz tanrisal ideanin” bir
yansimasi olarak degil, “kopya-model” iliskisinin 6tesinde baska bir zamansalliga ve
mekansalliga sahip otonomileri olan “monad”lar® olarak hayal ediyoruz (Siray, 2020, s.
85). Mehmet Siray’in (2020, s. 85) ifadesiyle: “Yenicagla beraber agkin biitiin modellere
verilen referanslar basit goriinlislere doniisiirler, artik ideal bir gercekligin taklidi pek
miimkiin goziikmemektedir, zira Camera Obscura dis gergeklikle igerisi arasinda bir fark

gozetmeden imgeleri gorilebilir, gozlemlenebilir (imaginable) seyler haline

3 Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716)’in nosyonu olan monad, seylerin unsurlar1 olan, bilesiklere giren
basit parcasiz cevherdir. Nitelikleri bakimindan birbirinden farkli ve siirekli bir igsel degisime tabi olan
tekillikleri ifade ederler (Leibniz, 2019).



getirmektedir”. Camera Obscura (1820-1849) sayesinde imge ve gérme, Platon’dan bu
yana devam eden sabit, degismez iliskilerden koparilmis, i¢ ice gegcen doga ve doganin
temsili arasindaki belirsizlik ortadan kalkmis ve bunun yerine imge ve nesneyi birbirinden
ayiran ve farkli kilan bir optik rejim kurulmustur (Crary, 2019, s. 53). Camera Obscura 'da
olusan goriintii kesintisizdir. Gergek zaman kesitinde ilerleyen goriintii, kapali odaya
acilan milimetrik delikten tersine gevrilmis olarak yansiyan 1sik konturlaridir (Ustiin,
2015). Herhangi bir miidahale olmaksizin ger¢ek zaman ve mekanin dogrudan
yansimasiyla elde edilen imgenin temsili olma niteligi burada kaybolmustur. Yansitma
prensibiyle fotografin kesfini 6nceleyen Camera Obscura, Flusser’in “teknik” dedigi

imgelere gegisin ilk adimlaridir.

Vilém Flusser (2009), imgeleri “temsili” ve “teknik” olmak fiizere ikiye ayirarak
siiflandirmistir. Bir tarafta temsili bir gorsellik; resim, heykel, grafik gibi plastik
sanatlardaki gorsellik tipi yer alirken, diger tarafta da Flusser’in teknik dedigi imgeler;
fotograftan baglayarak giiniimiizdeki dijital imgelere varincaya kadar iki yiiz yildir iginde
oldugumuz gorsellik tipi yer almaktadir (Baker, 2011, s. 255). Teknik olarak iiretilmis
goriintiilerin dolagima girmesiyle imgenin statiisiinde ontolojik bir doniisiim yasanmas,
fotograf, sinema ve video gibi kayit sanatlari (recording media) konu ile izleyici
arasindaki ti¢lincii bir tarafin varligini timden bertaraf etmese de bir sanat¢inin varliginin
yarattigr bozulumu, dolayimi 6nemli dl¢lide azaltmistir (Monaco, 2002). Temsiliyetin,
yani dolayimin minimuma inmesiyle imge tekniklesmis, model lizerinden kopya edilerek

tiretilen Klasik anlamdaki imge fikri ortadan kalkmuistir.

Thomas Nail’e (2019, s. 1) gore, bugiin insanlik tarihinde daha 6nce hi¢ olmadigi kadar
cok imge dolagimdadir ve bu imgeler diinya ¢apinda hi¢ kimsenin tahmin edemeyecegi
kadar hizl1 ve uzak mesafelere tasinmaktadir. Bu dolagimin baslica sebebi, 20. yiizyilin
ikinci yarisinda mekanik c¢ogaltma teknolojilerinde, kiiresel ulasim yontemlerinde ve
dagitim devrelerinde diinya ¢apinda yasanan artistir. Imgeler artik gériinen nesnenin
kendisini bir sunus sekli degil, tersine siirekli hareket halindeki, yakalanmasi gii¢

“hareket-imge”ler olarak nesnenin var olus bi¢cimidir (Berger, 2017, s. 18).

Nail’e (2019, s. 3) gore, temsil ve kopya-model kavramlari ¢ergevesinde olusturulan

imgeye dair teoriler artik eskide kalmistir. Gliniimiiziin siirekli etkilesim ve dolagimdaki



“hareket-imgeleri” ile yeni bir paradigma ortaya ¢ikmistir. Imge bir kopya ya da bir
nesneye ya da 6zneye gore bir hareket degildir, hatta kokeni olmayan bir kopyanin kopyast
bile degildir (Nail, 2019, s.10). imgeler kendi otonomileri olan monad’lar olarak, Henri
Bergson’un da ifade ettigi gibi idealistin temsil dedigi seyden daha fazlasi, ama realistin
sey dedigi seyden daha az1 “sey” ile “temsil” arasinda yer alan bir varliktir (Bergson,
2020).

Bir sonraki boliimde Henri Bergson’un imgeyi “algilanan ve algilanmayani, gériinen ve
goriinmeyeni kapsayan biitiinciil bir varliksal taban™ olarak ele aldig1 imge iiretimi kurami

serimlenecektir.

2.1 Bergson’da imge Uretimi Kuram

Geleneksel olarak, gosteren ve temsil eden bir 6ge olarak ele alinan imgeler Platon’dan
19. yiizyila dek benzesim yoluyla analiz edilmis, imge, goriinen nesne ya da seyin bir nevi
zihinde olusan yeniden sunumu olarak anlasilmistir. Bergson’un imgeyi diisiinme ve
anlama tarz1 bu tiir analojik yapilardan ayrigmaktadir, O’nun i¢in imge maddenin var olus
tarzidir (Siit¢ii, 2021, s. 134). Lazzarato (2017, s. 42): “Bergson'da imge iiretimi kurami
optik bir kuram degil, zamansal bir kuramdir” diyerek, onun geleneksel anlamdaki

teorilerden tamamen farklilastigin1 vurgulamistir.

Bergson’un imge ve goriintii terimlerinin karsiligi olan “image” kelimesini nasil
tanimladigia bakmak onun teorisini anlamak adina 6nemlidir. Deleuze’iin Sinema 1:
Hareket-imge (2014) eserinde, ¢cevirmen Soner Ozdemir’in Bergson’da imgenin tanimina

dair notu su sekildedir:

[...] Bergson’da imge, goriiniirlik diizleminde smirlanmamaktadir. Iste bu anlamda gériintii
degildir yalnizca. Daha 6tede, Bergson “evren adini verdigim bu imgeler biitiiniinde” diyor. Buna
bir 6rnek, “beyin bir imgedir” demesi. Bergson, “digsal imgeler” ile “igsel imgeler”i ayiriyor.
“Beyinsel sarsilma” dedigine de imge adin1 veriyor. Onda kendi “beden”im de bir imge ve burada
s0z konusu olan hi¢ de bedenimin goriintiisii degil! Kendisi bu deyimle tanimlamasa da,
Bergson’da imge bir taban: bir ontolojik (varliksal) taban. Algilanan ve algilanmayan, gériinen ve
goriinmeyeni kapsayan biitiinciil bir varliksal taban. (Deleuze, 2014, s. 9, 1 no’lu gevirenin

dipnotu).
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Sartre’mn (2009, s. 48) deyisiyle, Bergson evreni bir “imgeler diinyasi” haline sokmustur.
“Imge” ve “madde” iliskisine bakildiginda, Bergson’dan énceki akimlarin bu kavramlar
birbirinden farkl1 iki diizlemde ele alindig1 gériilmektedir. Idealizm maddeyi temsile
indirgeyerek imgeden hareketle maddeyi agiklamaya ¢alismis, materyalizm ise maddeyi
temsillerin kaynagi olarak diislinmiis ve maddeden hareketle imgeyi agiklamay1
denemistir (Siitgii, 2021, s. 129). Ancak imgeyi varliksal bir tabana yerlestiren Bergson’da
imge ve madde, ayn1 diizlemde yer alan bir ve ayni sey olarak ele alinmis, imge-madde;
sarsint1, saf titresim, titremeler olarak tanimlanmistir. Gergek ve temsil, duyulur ve
diistiniir ikiliklerinin 6tesinde imge-madde, diinyanin olusumunun hakiki 6gesi olarak
onerilmistir (Lazzarato, 2017, s. 34-35).

Bergson maddeyi ve evreni imge bigimde ortaya koyarak birbirinin yerine ikame edilemez
iki temel ayrimi, 6zne ve nesne ayrimini devre digt birakmustir. Siitgii’ye (2021, s. 131-
132) gore, 6zne ve nesne ayrimini agsmanin yontemi, 6zneyi daha ¢ok nesne, nesneyi ise
daha ¢ok 6zne olarak tasarlamaktir. Imgeyi maddenin zihindeki bir yansimasi olarak
kavrayan 6zne merkezli yaklasimlarda 6znenin kurdugu bir evren s6z konusudur, ancak
Bergson’un imgesel evreninde, 6zne bu evrenin sadece bir 6gesidir. Hakan Yiicefer,

Bergson’un imgeler evreninin hareketini su sekilde ifade etmistir:

Deleuze’le birlikte, Madde ve Bellek'in birinci bolimiinde betimlenen, zihnin maddeden, 6znenin
nesneden, algimin hareketten heniiz ayrilmadigi gerceklik diizlemine yerleselim, her seyin ayni
anda 151k hiziyla algilayip 1sik hiziyla hareket ettigi bir ilksel durum hayal edelim, bu ilksel
durumda beliren seylerin her birine de imge diyelim. Elbette bu imgeler heniiz zihinsel degiller.
Zihnin dis diinyadan ayrilmadig1 bir evrende kendi baglarina var olan, siirekli hareket halindeki
madde imgelerden s6z ediyoruz. “Kendinde imgelerin” dolaysizca etkilesim iginde olduklari,
“biitiin vecheleriyle ve en kiiglik parcalarina dek” birbirleriyle iletisime girdikleri, her seyin her
seyden etkilendigi ve her seyi etkiledigi, merkezsiz, yonsiiz, eksensiz bir degisim ya da ¢esitlenme

diinyasiyla karsi kargtyayiz. (Yiicefer, 2020, s. 100-101).

Biitiin bu imgelerin, merkezsiz, yonsiiz, yonelimsiz bir sekilde bir arada var olusu, biitiin

imgelerin bu sonsuz kiimesi Deleuze’iin deyisiyle, bir tiir “i¢kinlik diizlemi™* olusturur

4 Deleuze ve Guattari’nin ifadesiyle bir konstriiktivizm olarak felsefenin “kavramlar” ve “diizlem” olmak
iizere tiimiiyle farkli yapida iki tamamlayici yiizii vardir. Bir masa, bir yayla veya bir kesit olarak i¢kinlik
diizlemi; birbirine uymayan pargalar olan felsefi kavramlari, tek ve ayni diizlem tizerine yerlestirerek sinirsiz
ve tutarll Bir-Biitiin halinde sonsuza tasir. “I¢kinlik diizlemi diisiiniilmiis ya da diisiiniilebilir bir kavram
degil, diisiincenin imgesidir; diisiinceyi kullanmanin, diisiince i¢inde yok almanin ne anlama geldigine
iliskin olarak diislincenin kendine verdigi bir imge...” (Deleuze & Guattari, 2019).
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(Deleuze, 2014, s. 85). Bu ickinlik diizleminde kendinde var olan imge hi¢bir zaman bizim
ona atfettigimiz bigime sahip degildir. “Elbette bir imge, algilanmadan var olabilir;
tasarlanmadan kendini sunabilir” (Bergson, 2020, s. 36). Burada s6z konusu olan higbir
g0z tarafindan algilanmayan “kendinde imge”dir (Lazzarato, 2017, s. 32). Deleuze (2014)
bu noktada su soruyu sormustur: “Goz bile yokken bir gériinmekten nasil $6z edebiliriz?”
Goz seylerin, kendilerinden 151kl1 imgelerin géziidiir. Bergson’un imgeyle birlikte 15131 ele
alis tarzi da tiim bir felsefe geleneginden ayrismaktadir. Bergson’un 1s1k fikri, 15181, bilinci
dogustan gelen karanliklardan ¢ekip c¢ikaran bir 151k demeti olarak anlamlandiran
geleneksel yaklasimlardan bir kopustur (Deleuze, 2014, s. 86-88). Bergson’a gore
imgeler, kendilerini aydinlatan bir sey olmaksizin zaten aydinliktir (Siit¢ii, 2021, s. 138).
Bu bizi duragan higbir seyin olmadigi Bergson’un imge hareketleri evreninde

“imge=hareket=madde=151k” sonucuna ulastirmaktadir.

2.1.1 Hareket-imge

Bergson’da “imge bizzat harekettir ve hareket de bizzat imgedir”. Geleneksel anlamda
bilingte yer alan niteliksel ve uzamsiz imgeler ile mekanda yer alan uzamli ve niceliksel
hareketler, Bergson’da imge hareketi, Deleuzien bir ifadeyle “hareket-imge” olarak ayni

diizleme tasinmistir (Deleuze, 2014, s. 82).

Bergson’un imge hareketleri evreninde, evrenin tiimii boyunca yayilan bir enerji olarak
151k akislari, maddenin akiskan ve devinimsel dogasini olusturmaktadir. Bu evrende her
bir madde ya da imge siirekli hareket halinde, kaotik bir bicimde birbirleri tizerinde etki
ve tepkide bulunurlar. Bergson’da evren, kendinde imgelerin sinirsizca hareket ettigi etki

ve tepki diizlemini olusturmaktadir (Stitgii, 2021).

Yiicefer (2020, s. 101), hareket, imge ve madde denkligini: “Imge hareket etmiyor,
hareket bir tagiyici olarak imgeye yiiklenmiyor, imgenin kendisi zaten hareket. Madde bir
O0zneye imgeler halinde belirmiyor, belirmekte olanin kendisi belirislerinin ardina

saklanmiyor, maddenin kendisi zaten imge” seklinde aktarmistir.

Imgenin algilanabilmesi igin geleneksel anlamda bir gdze, 6zneye, goriinmesi gerekir
ancak Bergson'un kuraminda durum biitiiniiyle farklidir. Algilayan imgelerin kendileridir

ve imgelerin algiladigi sey ise kendi hareketleri etkileri ve tepkileridir. Bu durumda akla
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ilk gelen Bergson’un ontolojisinde “canli imge” olarak adlandirdigi, imgeler evreninin bir

pargasi olan 6znenin konumudur (Siit¢ti, 2021, s. 139).

2.1.2 Canli imge (beden imgesi)

Bergson’un ontolojisinde “bilingli bir varlik olarak insan” canli imgedir. Canli imge yani
beden imgesi, imgesel evrenin, maddi diinyanin bir parcasidir (Siit¢ii, 2021, s. 142). Ozne
ve nesnenin farkli diizlemlerde ele alindig1 geleneksel yaklasimlarda 6znenin nesne veya
nesnenin 6zne dolayimiyla var olmasi kagiilmazdir. Ancak Bergson 6zneyi canli imge
olarak maddeyle ayni konuma yerlestirmistir. Canli imge nesnesine sahip olan degildir,
aksine, digerleri gibi beden de bir imgedir, dyleyse bir etkiler ve tepkiler kiimesidir
(Deleuze, 2014, s. 85).

Dissal imgelerin bedenim olarak adlandirdigim imgeyi nasil etkiledigini gayet iyi goérityorum: Ona
hareketi aktariyorlar. Ayrica bu bedenin digsal imgeleri nasil etkiledigini de goriiyorum: Hareketi
onlara iade ediyor. Demek ki benim bedenim de maddi diinyanin biitlinii icinde diger imgeler gibi
hareket eden, hareketi alip veren bir imgedir. Muhtemelen tek fark sudur ki, benim bedenim, aldig1
seyi nasil iade edecegini belli dl¢iiler icinde segebilir gdzitkmektedir. (Bergson, 2020, s. 21).
Bergson’un vurguladigi gibi evrensel ¢esitliligin geregi olarak imgeler birbirini kaotik bir
bicimde etkilerken, canli imge bilingli bir davranis sergiler ve tepkilerini diger imgelerden
saglayabilecegi yarara gore belirler. “Canli imge ihtiyaglar ¢cercevesinde imgeleri, etkileri
askiya alir” (Lazzarato, 2017, s. 28). Burada biling, bir segme, eksiltme mekanizmasi
olarak islev gdrmektedir. Spinoza’min “doga bilincin {istiindedir® énermesi tam da bu
canli imgenin davranig bigimine denk diiser. Bir eksiltme ve segme olarak biling, dogaya
eklenen bir sey degil, onun unuttugumuz bir ani, bir kismidir (Baker, 2011, s. 220).
Oyleyse canli imge tarafindan bilingli bir davranisla ihtiyaglar dogrultusunda eksiltilen
imge ve kendinde imge ayni dogaya sahip olmalarina karsin yalnizca derece bakimindan

ayrilmaktadir (Saym T. , 2016).

Merkezsiz ve yonelimsiz bir bigimde hareket eden, biling 6ncesi imgeler evreninde, canli

imgeler se¢gme islemini harekete dahil ederek anlik gecici merkezler olustururlar.

5 «“Bergson, natura naturans (olusturan doga) ve natura naturata (olusturulan doga) arasindaki ayrimi
Spinoza’dan alir. Spinoza i¢in olusturan ya da etkin doga 6zgiir bir neden olarak Tanridir. Olusturulan ya
da edilgin doga ise Tanr1ya ait olan, ancak Tanr1 yoluyla kavranabilen kiplerdir (Etika, 1. boliim, 29. 6nerme,
not). Bergson’da olusturan doga yasamsal atilimm kendisini, olusturulan doga ise onun maddede
statiklesmesini ifade eder”. (Deleuze, 2010, s. 133, gevirenin dipnotu).
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Bergson’un “belirlenimsizlik merkezleri” olarak adlandirdigi bu alanlar canli imgenin
diger imgelerin etkilerini durdurmasi, se¢mesi ve tepkisini “ertelemesi” sayesinde
olusmaktadir (Sekil 2.1) (Siit¢ii, 2021, s. 148). Algi iste tam da bu belirlenimsizlik

merkezinde, yani canli imgenin tepkisini ertelemesi sonucunda meydana gelir.

video sekans 1 video sekans 2

gelecek

Gl

gelecek

z [zamansallik]
7 [zamansallik]

geemis geemis

Sekil 2.1 Diigiincenin imgesi diyagrami: belirlenimsizlik merkezi

Bergson’da algi, canli varlik tarafindan alinan uyarima kars1 eylemin belirsizligini ifade
etmektedir (Bergson, 2020). Erteleme ve belirsizlik kavramlar1 zamansal bir araliga
(interval) isaret eder.

[...] Zaman her seyin ayni anda verilmis olmasini engelleyen seydir. Zaman gecikir ya da daha
ziyade gecikmenin kendisidir. Dolayisiyla onun bir gelisime konu olmas1 gerekir. O halde zaman
bir yaratim ve se¢im araci olmayacak midir? zamanin mevcudiyeti seylerde belirsizlik oldugunun
kanit1 degil midir? Zaman bizzat bu belirsizlik degil midir? (Bergson’dan aktaran, Lazzarato, 2017,
s. 27-28).

Bu zamansal aralik, farkin belirlendigi, “yeni” olanin imkana geldigi yerdir. Bergson’un
imgeler evreninde yeni olan, canli imgenin yaratici etkinligi dolayisiyla “aralik”larda
meydana gelmektedir (Bergson, 2020, s. 20).

14



2.1.3 Aralik

Akislarin akip gidisinde, canli imgenin etkilere kars1 tepkisini, araya bir igleme ve se¢im
zamanini dahil ederek ertelemesiyle “aralik” (interval) meydana gelmektedir. Deleuze’e
gore (2014, s. 89) araliklar yalnizca madde diizleminin “zaman” igermesi durumunda
miimkiin olabilmektedir. Siit¢ii (2021, s. 152), Bergson’un diisiincesinde imgenin varligi
uzaysal, aralarindaki iliskiler ise zamansal oldugunu vurgulamistir. Maddesel diinyaya
0zgii homojen zaman kavrayisi, ¢izgisellestirilmis, uzaysallastirilmis ve sayisal hale
getirilmis olan &lgiilebilir bir zamandir®. Bu kronolojik zaman diiz bir ¢izgi iizerindeki,
birbirinden bagimsiz ve homojen bir sekilde dagilmis olan noktalarin toplamidir. Ancak
canli imgenin zamansallig1 uzamsal olmayan, bilince 6zgii heterojen zamandir, Bergsoncu

stiredir (durée), sezgidir (Sekil 2.2).

video sekans 1 video sekans 2

gelecek

gelecek

z [zamansallik]
Z [zamansallik]

A

ckansallik|

N

siire

geemis geemis

Sekil 2.2 Diisiincenin imgesi diyagramai: siire

® Kronos olarak zaman, yalnizca “simdi’nin zamani doldurdugu, gecmis ve gelecegin simdiye goreli iki
boyut olarak kavrandigi ¢embersel bir var-olustur. Baska bir deyisle gegmis ve gelecegi yutan daha genis
bir “simdi” mevcuttur. Cisimsel bir var olus olarak Kronos’ta gelecek ve gecmis daha ziyade bir cisimde
etkilenme olarak kalan seydir. Aion olarak zamanda ise Kronos’taki ge¢mis ve gelecegi yutan bir “simdi”
yerine, her simdiyi sonsuza dek gegmis ve gelecek olarak iki yonde bolerek alt boliimlere ayiran kalinliksiz
ve uzamsiz bir “an” vardir. Iki yénde smirsizca uzanan bir diiz ¢izgi olarak kavranan Aion, daima zaten
gecmis ve ebediyen heniiz gelecektir; zamanin ebedi hakikatidir (Deleuze, 2015, s. 183-189).
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Begsoncu siire canli imgenin i¢sel zamaninda kendisini gosteren ve sezgi yoluyla
kesfedilen “sayiyla dl¢iilemez, uzayin terimleriyle ifade edilemez olan gergek zamandir;
yoruldugumuzda, sikildigimizda, korktugumuzda, sevindigimizde, umutlandigimizda...
farkli hizlar kazanan Olgiisiiz tekilligin zamamidir” (Deleuze, 2010, s. 26-27). Derece
farklariyla, sayisal farklarla belirlenen uzamsal kronolojik zamanin aksine, canli imgenin
zamansallig1 doga farklariyla belirlenir; dolayisiyla siiredeki her “an”, ongoriilemeyen,
digerlerinden ve kendisinden doga bakimindan farkli olan yeni bir yaratimdir,

Ozgiirliktiir.

Zamani araya sokarak bir belirsizlik ve bir gecikme yaratmak, hareket imgeler evrenine
dolayimi dahil etmektedir. Bu dolayim yani aralik, Bergsonun “saf algi” olarak
nitelendirdigi biitiin imgelerin siirekli ve merkezsiz varyasyonuna 6znenin bakis agisini,
icsel zamanini dahil eder. Deleuze’iin ifadesiyle Bergson, betimledigi gerceklik
diizlemine yabanci herhangi bir unsura basvurmaksizin, Oznelligin ortaya c¢ikisini

aciklayabilmistir ve bunun i¢in ihtiyaci olan tek sey “aralik”lardir (Yiicefer, 2020, s. 102).

Oznelligin ortaya ¢ikisi, bir bakis agisina yerlesmeyi gerektirmektedir. Ulus Baker’e
(2011) gore, herhangi bir bakis agisini, bir konumu isgal etmek ve orada yer tutabilmek
6zne olabilmenin 6n kosuludur. “Oyleyse, bakis agis1 dzneye ait degil, varolusun tiimiine
aittir” (Baker, 2011, s. 211). Bu durumu Leibniz’den bir alintiyla 6zetlemek miimkiin:
Nasil ki ayn1 kent iki farkli tarafindan bakildiginda ¢ok farkli cepheleriyle ortaya ¢ikar ve boylece
mevcut perspektifler dogrultusunda ¢ogalirsa, basit maddelerin sinirsiz ¢esitliligi karsisinda farkli
farkli birgok evren varmig gibi goriiniir. Ne var ki bunlarin hepsi miinferit monadlarin farkli bakis
acilarina gore ortaya ¢ikan, tek bir evrenin farkli perspektifsel goriintiileridir. (Leibniz’den aktaran:
Crary, 2019, s. 67).
Her bir 6zne konumundan, farkli perspektiflerden algilanan ayni seydir, ayni kenttir. Bakis
acilarinin farkli olmasi yeni bir sey yaratmazken, yeni olan nasil miimkiin olmaktadir?
Bergson bu sorunun cevabini en radikal bi¢imde veren filozoflardan biridir. Bergson’da
yeni olanin yaratimi dinamik bir evrenin pargasi olan canli imgenin virtiiel-edimsel
(actual) devresinde gerceklesir. Virtiiel-edimsel (actual) devresi 06znelligin ortaya
c¢ikisiin ve ongoriilemez yaratimlarin gergeklesme kosuludur. Virtiiel olan, saf siirede
kendini sunan igsel bir ardisiklik, heterojenlik, siireklilik, niteliksel ayrim ve doga farki

coklugunu barindirirken, edimsel olan uzay tarafindan temsil edilen, dissal bir
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eszamanlilik, homojenlik, siireksizlik, niceliksel bir farklilagma ve derece farki
coklugudur (Siit¢ii, 2021, s. 101). Onceden belirlenmemis bir giic olarak virtiielden,
edimsel (actual) olana yaratma yoluyla gidilebilir, yeni olan tam da bu anda, “aralik”ta

gerceklesen yaratimdir.

Virtiiel olan, gercegin sonradan taklit edilerek iiretilen bir temsili ya da gergek hale
gelemediginden dolayi, ger¢cege madun olarak kalan bir potansiyel degildir; virtiiel olan,
her edimsel olusa zaten igkindir ve her an kendisini edimsel olmaya hazir tutarken,
edimsel olanla en basindan beri yan yana ve eszamanhdir (Kodalak, 2011, s. 463).
Belki de, Virtiiel ile Aktiiel arasindaki ontolojik farklilik, en iyi kuantum fiziginin pargaciklar ve
onlarm etkilesimleri arasindaki iliskinin kavramisin1 degistirmesiyle elde edilir: Ilk anda, 6yle
goziikiir ki, oncelikle (en azindan ontolojik olarak) pargaciklar dalgalar ve salinimlar halinde
etkilesime giriyordur; sonrasinda, ikinci andaysa, radikal bir perspektif degisikligini uygulamak
zorunda kaliriz —baslangictan beri var olan ontolojik durum dalgalarin (gezingelerin, salinimlarin)
kendileridir ve parcaciklar farkli dalgalarin kesistigi diigiim noktalarindan baska bir sey degildir.
Bu da bizi aktiiel ile virtiiel arasindaki iligkideki temel muglakliga tasir: (1) insan gozii 15181n
algisint DARALTIR; 15181 belli bir sekilde (belli renkleri algilayarak, vs.) aktiiel hale getirir,
boylece giilii farkli bir sekilde, yarasay1 farkli bir sekilde algilar. Isigin akist “kendinde” aktiiel
degildir, fakat daha ¢ok, ¢oklu yollarla aktiiel hédle gelmis sonsuz olasiliklarin saf virtiielligidir; (2)
diger taraftan, insan gozii algrtyr GENISLETIR —"gercekte gordiigii"nii anilarin ve sezgilerin

caprasik aginin igine kaydeder ve boylece yeni algilar gelistirebilir. (Zizek’den aktaran, Kodalak,
2011, s. 463).

Bergson’da her “an” (present) gegmekte olan bir “simdi”’ye ve saklanan bir “ge¢mis”e
boliinmektedir, baska bir deyisle gecmis ve simdi birlikte var olmaktadir. Kronolojik
olmayan ig¢sel zamanin birikimi virtiiel bir arsiv olarak korunmakta, bu sayede zaman
edimsel (actual) ile virtiiel arasindaki ortak bir dl¢iiye indirgenemez niteliksel ayrimi
olusturmaktadir. Ozne kendisini bu her an ikiye yarilan zamansal aralikta, virtiiel-edimsel
(actual) devresinde kurarken, her tiirden yaratim da ayni yerde, virtiiel ile edimsel (actual)
arasindaki bu gidis-gelis siirecinin, eszamanliligin iginde, “aralik”ta (interval) ortaya
cikmaktadir (Sekil 2.3) (Tanju, 2008).
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video sekans 1 video sekans 2

gelecek

gelecek
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N
N

7 [zamansallik]

x,y [mckansallik

geemis geemis

Sekil 2.3 Diisiincenin imgesi diyagrami: aralik

Bu noktada yaratimi anlayabilmek adina, Bergson’un olanakli olan’ (miimkiin) ve virtiiel
arasinda yaptig1 ayrima deginmek fayda saglayacaktir. Klasik diigiincede olanakli yani
mimkiin olan, her zaman “ger¢ek”in karsisina sanki daha onceki bir asamaymis gibi
yerlestirilmektedir. Bu nedenle “miimkiin” kendi basina tam anlamiyla bir gerceklige
sahip degildir, ancak kendini daha sonraki bir asamada gergeklestirir. Miimkiin olan her
zaman statik bir bicimde 6nceden var olan bir diinyanin (bir imge deposu olarak olanaklar
diinyasinin) gergek ve sadik bir kopya imgesini sunmaktadir (Kwinter, 2002). Bu durumda
hareket zaten var olan olanaklarin gerceklesmesi yoluyla statik bir durumdan dinamik bir

duruma gegis olarak anlasilmistir (Deleuze, 2010, s. 38).

! Tiirkge karsilig1 “olanak™ anlamina gelen “imkan” kelimesi etimolojik koklerine bakildiginda “mekan” ile
iligkilidir. Ferit Devellioglu sozliigiine gore, “imkan” kuvvet ve giic anlamina gelen “mekanet” (mkn)
kelimesinden; “mekan” ise, var olma, varlik ve viicut anlamlarina gelen kevn’den (kvn) gelmektedir. Kevn
ve mekan iligkisi, var olmanin, viicut bulmanin mekansal niteligi iizerinden dogrudan kurulabilmektedir; bu
durumda mekanin organizasyonu viicutlarin da organizasyonu demektir. Kuvvet anlaminda “imkan”n
potansiyelin edimsellesmesi ile iligkisi ise bir o kadar agiktir. Olabilecek her sey, olanakli olan her sey
oldugunda mekani da doniistiirmektedir, ya da tersi: Mekan1 doniistiirmek sakli kalmis kuvvetleri, imkanlart
edimsellestirebilir (Tanju, 2010).
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Bergson bu klasik diistinceye karsi ¢ikarak gergeklik diinyasinin altinda bir imkanlar alemi
oldugu fikrini ve statik bir durumdan dinamik bir duruma gegis olarak hareket kavrayisini
reddetmistir. Bergson’un virtiiel kavrami bu baglamda Onem kazanmaktadir,
olanakliliktan farkli olarak virtiiel 6nceden belirlenmemis giigtiir. Dinamik olan her zaman
hareketsizlikten once gelerek onu belirler ve hareket gergeklesene kadar ne olacagi
belirsizdir. Bergsonun bu argiimani yeni ve Ongorilemez gergek bir yaratimi

barindirmaktadir (Deleuze, 2010, s. 39).

Iki diisiince arasindaki en énemli fark, miimkiin olanin (ortaya ¢ikmadan one) higbir
gerceklige sahip olmadigr klasik diislincenin aksine, Bergson’un diislincesinde virtiiel
olan heniiz hi¢bir gerceklige sahip olmasa da yine de zaten tamamen ger¢ek olmasidir
(Kwinter, 2002). Edimsel (actual) olanin virtiiel olanla iliskisi, virtiiel dnceden var olan
statik bir yap1 olmadig1 icin, bir benzerlik iliskisi degil, farklilik, yenilik ya da yaratim
iliskisidir, her an benzersiz ve yenidir (Kwinter, 2002). Edimsel (actual), gecmisi virtiiel

bir imgeye doniisen “simdi”dir (Tanju, 2008).

Ulus Baker’in (2011, s. 228) soziinii hatirlamak gerekirse “yeni diye bir sey yoktur”, yeni
olmak “fark-etmek” demektir. Bergson’un diisiincesinde pozitif ve dinamik bir
farklilagsma, yaratma siireci islemekte, araliklardaki siirede gerceklesen virtiiel-edimsel

(actual) hareketi niteliksel fark iireten siiregler olarak imalati ve yeniyi iiretmektedir.

2.2 Video: Gerg¢ek Zaman

Bugiin imgeler, kayit teknolojileri tarafindan otomatik olarak ve insan faaliyetinden azade
bir sekilde iiretilmektedir (Lazzarato, 2017, s. 26). Video imgeler “goklerdeki uzamsiz ve
zamansiz ideanin bir yansimasi” ya da temsili degil, dogrudan varligin, Bergsoncu
anlamda maddenin, 1s18in, zamanin, bir ifadesidir. Video bu anlamda, gostergeler

tizerinden temsil tiretme sistemlerini geride birakacak bir yeniliktir (Uslu, 2020).

Lazzorato (2017, s. 26) videonun, Bergson’un “Madde ve Bellek” kitabinda bahsettigi
imge akislarinin genel bir kod ¢6ziimiine tekabiil eden ilk teknoloji oldugunu ifade
etmistir. Imge akislarmin akip gidisine canli imgenin bilingli bir hareketle bir belirsizlik,
se¢me ve isleme zamanini dahil etmesiyle araytizler olusur. Video teknolojileri tam olarak

ayni prensipte ¢alismaktadir. Siirsiz imge akislarinda bir “aralik” (interval) meydana
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getirirler, bu aralik sayesinde artik gosteren ve gostermeyen akislar arasindaki iligki
makinesel bir sekilde orgiitlenebilir hale gelmektedir (Lazzarato, 2017, s. 25). Burada
video ve dijital kayit Bergsoncu beyin gibi davranmakta, bir nevi akim gevirici islev

gorerek akis halindeki imgeleri kristallestirmektedir (Lazzarato, 2017, s. 54).

Ulus Baker’e (2011, s. 38) gore video dogaya dykiinmektedir ancak bu dykiinme doganin
goriiniimiine degil, zamansal yapisina yoneliktir. Doganin zamani, kronolojik olmayan

ickin niteliksel farktir ve video teknolojileri zamanin i¢inde bizzat onunla ¢alismaktadir

(Uslu, 2020).

Video’da bir hareket digerine baglanmaz, imajlar irrasyonel kesmeler araciligiyla birbiri baglanir,
bu da oradan buraya dogrusal olarak baglanan bir imaj sunmaz bize, zamanin imajini sunar.
Uzamlagtirilamayan yani hareketten tiiremeyen zamani. Video zamanin kendisidir. Zaman-imajdir.
Zaman-imajda zaman mantiksal baglanti ve ilerleme seklinde kendini sunmaz. Araliklar, farklar,
kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak kendini sunar. Bu imajin yersiz yurtsuzlagmasidir. Yani
Videografik imaj tekilliginde bir imajdir. Oldugu haliyle bir imaj1 goriiriiz. Bu bir bakis agisina
yerlesmis, diizenlenmis bir imaj degildir. Irrasyonel kesmeler araciligiyla imajlar aras1 baglantinin
kendisi imajlasir. Zaman-Imaj videonun Fikridir. Video zaman-imaji olanakli kildig1, imajlarin
olusunu tiretme giiciiyle bir olaydir (Paik, Deleuze, Lazzarato, esfirshubiana). (Baker, 2011, s. 38).
Video teknolojileri maddenin saf titresimlerini sikisma ve gevseme yoluyla imge bigimde
kristallestirir, zaman1 daha dogrudan bir yolla sentezleyerek, dogal alginin, sinirli insan
algisinin erisemedigi saf algiya erisir ve onun iizerinde islem yaparlar (Uslu, 2020). Bu
islemlerinde bedenin fizyolojisi tarafindan kisitlanmadan genlesebilir ve sikisabilirler.
Video-imgeler, 15181n analog ortamda tasiyici lizerindeki kimyasal bir izi degil, 15181n
dogrudan sikisma ve gevsemelerinin kristallesmesidir (Lazzarato, 2017, s. 55). Videoyla
birlikte saf algiya eriserek zamanin boliinemez dogastyla dogrudan iliski kurmak miimkiin
hale gelmekte, Ulus Baker’in (2011) de vurguladigi gibi imgeyi bir canli imgenin
dolayimindan gegmeden, oldugu haliyle gorme imkani dogmaktadir. Ayse Uslu (2020),

videonun dogal algimizdan daha ger¢ek oldugunu sdyleyebilecegimizi ifade etmistir.

Video kamera zaman-imgeye® dalmis bir beden gibidir. Bu beden, saf alginin siirekli

varyasyon halindeki akislarini kristallestirerek kendi araligini yaratir ve maruz kalinan

8 Sinema 2: Zaman Imge, Gilles Deleuze’iin sinema sanatinin iirettigi imgeleri ve gdstergeleri siniflandirma
denemesi olan Sinema 1: Hareket Imge kitabinin ikinci cildidir. Sinemay1 “hareket-imge” ve “zaman-imge”
olmak iizere aralarinda net bir kopus olan iki donem olarak ele alan Deleuze, “hareket-imge”nin sinemanin
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eylemlere bagl olarak az ya da ¢ok geciktirilmis bir eylemi insa eder. Algi maddededir,
video kamera bu alginin, kendinde imgenin igine dalarak evrenin ritmini yakalar; zamanin
boliinemez dogasma eriserek onu alikoyar ve bellek yoluyla sakli tutar. Video
teknolojilerinin bu sakli tutma islemi canli imgenin eyleme giiciinii ve kapasitesini
artirmaktadir (Lazzarato, 2017, s. 28-36). Bu anlamda video bedenin bir protezden fazlasi
olan uzantisidir (Uslu, 2020).

Ulus Baker’e (2011, s. 20-23) gore video “gdriiyorum” edimiyle islemektedir. ilk video
artistleri olan minimalist-feminist performans sanatgilar1 i¢in video, reklamciligin ya da
Hollywood sinemasinin resmettigi tarzdan farkli bir bigimde, bedenimi bu kez bagka,

kisisel bir bakigla “goriiyorum” demektir.

Bedenin uzantisi olarak video, zaman-imgeyi, saf 1s1k akislarini kristallestirir, sakli tutar.
Oznenin dolayimindan gegmeksizin var olan kendinde imge, her yeniden “gériildiigiinde”
yeniden “fark edilir’. Roland Barthes’n (2016, s. 57) “Camera Lucida”da imge
tizerindeki dikkat c¢ekici nokta, “ayrinti” olarak tanimladigi punctum, yani Bergsoncu
anlamda zamansal aralik (interval), 6znenin video imgeyle her karsilasmasinda tekrar
tiretilme olanagina sahip olur. Ulus Baker (2011, s. 23) 6znelligin tanimin1 yaparken, “bir
an sonra yikilip gitmelerini goze alarak, her an seyler durumuna gore yeni bakis agilari
olusturmak, yeni perspektifler ve konumlar icat etmek” ifadesini kullanmistir. Video
kamera ile kayda alinan her sey, her goriintii her ses hemen o an geride kalirken ayni
zamanda gelecege saklanmaktadir. “Zaman hicbir aninda yavaslamaksizin,
yogunlasmaksizin ve derinlesmeksizin, her an1 kendisini izleyen diger anlarla ayni

kalilikta, esit haklara sahip ve tiirdes olarak, gelecege dogru uzanacakt1” (Ozgiin, 2010).

Video ortaminda gelecege saklanan kristal-imgeler, baska bir deyisle oldugu haliyle
imgeler her gorildiginde canli imgenin dolayimina dahil olarak tekrar tekrar

tiretilmektedir. Isik akislarinin saf titresimlerini maddelestirerek her seyi goriilebilir kilan

tarihsel gelisiminin belli bir aninda krize girip yerini “zaman-imge”ye biraktigini 6ne stirmiistiir. Zaman-
imge, bize zamani hareketten bagimsiz olarak sunan imge rejimidir. Her seyin goriilebilir hale geldigi bu
rejimde, kendinde nesneler 6znenin potansiyel eylemlerinin boyundurugundan kurtularak bakisimiza
degmeye, i¢cimizden ge¢meye baslamiglaridir. Zaman-imge hareket eksenli bir durumdan, “saf gorsel ve
isitsel” bir duruma gegisle, diinyay1 sonsuzca bakilabilecek bir seye, saf gorsel ve isitsellikler toplamina
doniistirmistiir (Yicefer, 2020).
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video kayit teknolojileri bize yogunlugu ve maddeselligi olmayan dgeyi, zaman-imge’yi

sunmaktadir.

Ikinci béliim boyunca imge nosyonuna dair yapilan sorusturmalarin tarihteki izi siiriilmis,
tarih boyunca gerceklikle iliskisi benzesim {izerinden kurulan imgelerin, Henri
Bergson’un diisiincesiyle birlikte kazandiklar1 yeni anlam ve yerlestikleri yeni varliksal
diizlem arastirtlmistir. Bu arastirma sirasinda Berson’un imge diislincesinin temel
kavramlar1 olan hareket-imge, canli imge ve aralik (interval) serimlenmis ve son olarak

Bergson’un hareket ve maddeyle aymi diizleme tasidigi imge nosyonunun video

ortamindaki yansimalari irdelenmistir.

video sekans 1 video sekans 2

gelecek gelecek

7 [zamansallik]
z [zamansalhk]

N,

ARALIK

geemis geemis

Sekil 2.4 Diisiincenin imgesi diyagrami

Tim bu kavramsal iligkileri boliimiin icerisinde de fragmanlariyla karsilastigimiz
performatif bir diyagram tizerinde ayni diizleme tasimak ve anlamaya ¢alismak verimli
olacaktir (Sekil 2.4). Iki “an”daki ya da iki “video sekans’taki diisiincenin formsuz

topolojisi diyagramlastirilmis; bir manifold ¢izilerek zaman-mekan, imge ve aralik
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nosyonlar1 ile birlikte canli imgenin biling ve bilingdist halleri temsil edilmistir.
Deleuze’iin ifadesiyle: “Imajlar vardir, seyler bile imajlardir ¢iinkii imajlar kafada,
beyinde degildir. Tersine digerleri gibi bir imaj olan, beyindir” (Deleuze’den aktaran,
Baker, 2011). Her seyin imge oldugu Bergsoncu evrende, sonsuzca degisken ve formsuz
olan diisiincenin imgesi zaman-mekandan alinan anlik kesitlerle diyagramatize edilmistir.
Manifolddan alinan her kesitin alani, diisiince diizleminin 6znenin her an yikip yeniden

inga ettigi bakis agilarina gore anlik goriintiisiinii vermektedir.

Basit¢e x,y diizlemi ve z ekseninden olusan diyagramda, yatayda devam eden x,y iki
boyutlu diizlemi derece farklarinin oldugu mekansalligi temsil etmektedir. X,y diizlemi,
siirsiz, merkezsiz, yonsiiz ve yonelimsiz, kaotik bir bigimde hareket eden kendinde imge
akislarinin yeridir. Canli imgenin, imge akislar1 evreninde etkilere karsi tepkisini
geciktirmesi ve bu sayede zamansal bir aralik (interval) yaratmasi ile dongiisel bir
hareketle ilerleyen Kronos zamani, z ekseni sisteme dahil olmakta; manifold diisey
eksendeki kuvvet olarak Bergsoncu siirede (durée), doga farklarmin oldugu heterojen
zamanda genislemektedir; bu sayede iki boyutlu x,y diizlemi {izerinde beliren anlik gegici
merkezler, ii¢lincli boyuta sigramalar, katlanmalar (folding) olusmaktadir. Bu her bir
sigramanin, her bir imalatin essiz ve yeni olmasinin kosulunu x,y diizlemi ile z ekseninin
kesisiminde sifir (0,0,0) noktasi, her an yeniden insa edilen 6zne konumlarinin hareketli
merkezi yer almaktadir. Bu hareketli merkez her simdiyi sonsuza dek gegmis ve gelecek
olmak {izere iki yonde bolerek alt boliimlere ayiran, kalinliksiz ve uzamsiz “an”dir,
“simdi”dir. Firsatlarin tanrist olan Kairos’un zamanu, siirekli hareket halindeki sifir (0,0,0)
noktasinda edimsellesen (actualization) canli imgenin 6ngoriilemez virtiiel olanaklarinin
zamanidir. Antik Yunan’da yayindan firlayan bir ok imgesiyle temsil edilen Kairos ayni
zamanda video teknolojilerin kristalize ettigi kendinde imgelerin de referansi olan simdiki
zamandir. Askimsal ve tanrisal temsillerin yerini alan video teknolojileri, Kairos un
zamanina eriserek akislar halindeki imgeler evrenini saf gorsel isitsellikler olarak canli

imgenin bakisina sunmakta, tekrar tekrar simdiye tagimaktadir.

Diisey eksende temsil edilen Kronos, canli imgeyi yersiz yurtsuzlastirma egilimi
gosterirken, Kairos 6zneyi yerle iligkilendirmekte, diinyada “var olmak”lik ve “viicut
bulmak”liklar1 yani “mekan™ ya da diislincenin diizlemini kurmaktadir. Diislincenin

diizleminde, virtiiel-edimsel (actual) devresinde her “an” Ongorillemez olanaklar
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barindiran imalat (imge mimarliklar1) gergeklesirken, 6zne ve mekan tekrar tekrar
kurulmakta, inga edilmektedir. Bu durumda iki sekans halinde diyagramlastirilan manifold
hem Kronos’un hem de Kairos’un formsuz topolojisidir. Siirekli olarak zaman-
mekansallig1 giincelleyen manifold yiizeyi, baska bir deyisle doga farklariyla dolu olan
“aralik”, stirekli degismekte, her alinan kesitte sifir noktasiyla birlikte x,y ve z diizlemleri
de farklilagmakta, her sey her an hareket etmektedir. Hareket imgeler ve edimsellik,
virtlielin ya da monist bir anlayisla, canli imgenin de bir parcasi oldugu imge akislari
evreninin kendisidir. Manifoldun merkezinde yer alan bosluk Malevich’in “Siyah
Kare’sine benzer sekilde, gercekligi kurgulayabilmek adina ger¢ek olandan disladigimiz
merkezi eksigi, bilingdisini temsil etmektedir. Zizek’in ifadesiyle gergeklik tutarliligini

ancak ortasindaki bu kara delik, bosluk sayesinde kazanmaktadir (Zizek, 2016).

Iki sekans halinde diyagramlastirilan manifold yiizeyinin z ekseni ile kesisimlerinde yer
alan A, B, C ve D imgeleri, x,y diizleminde yer alan akislar halindeki kendinde hareket-
imgelerin, canli imgenin dolayimina, A-B ve C-D aras1 sekansta genisleyen Bergsoncu
stireye (durée) dahil olarak imgelenen ve yiizeye ¢ikan, potansiyel virtiiel olanaklarin
zaman-imgeleridir. Dolayisiyla aralik (interval) nosyonu, akislar halindeki kendinde
imgelerin, canli imgenin dolayimindan gegerek yiizeye cikmasi ve beden imgesi
tarafindan duyumsanarak anlam kazanmasinin kosulunu olusturmaktadir. Kendinde
imgeleri kristalize ederek maddelestiren ve canli imgenin bakisina sunan video
teknolojileri, i¢i ve dis1 virtiielliklerle dolu olan manifoldun eyleme kapasitesini
artirmaktadir. Video teknolojileri, kristalize ettigi kendinde imgeleri tekrar tekrar simdiye

tasimakta, potansiyel A, B, C ve D imgeleriyle birlikte 6zne konumlarini ¢ogaltmaktadir.

Bir sonraki boliimde Bergson’un imge ve aralik nosyonlar1 Dziga Vertov’un kuram ve
sinemastyla dikilecek, Vertov’un montaj teknigi ile canli imgenin yeniyi tiretme kosullari

arastirilacaktir.
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3. DZIGA VERTOV: GERCEK IMGE

Asil ad1 Denis Arkadievich Kaufman olan Dziga Vertov (1896-1954), Sovyet Sosyalist
Cumhuriyetler Birligi’nde yasamis ve eserlerini vermis olan Sovyet film yapimcisidir. Bir
anarsist olarak Vertov, i¢lerinde “Film Kamerali Adam”mn da bulundugu bir¢ok avangart
filmin yonetmeni ve “Sine-goz” akimimin kuramcisidir (Kepekgioglu, 2018). Ulus Baker
(2011, s. 337), eger avangardin tanimi gelenekselin ve rutinlesmis olanin yapict yikimi ise

Vertov’un pozisyonunun da orada oldugunu ifade etmistir.

Lumiere Kardesler tarafindan icat edilen sinematografi bir belgeleme islevi goriirken, 20.
yiizyilin ilk yarisinda Melies tarafindan sinematografik bir teknik olarak montaj fikrinin
ortaya atilmasiyla kurgu ve drama filme dahil olmustur (Baker, 2011, s. 212).
Sinematografinin belgeleme kanalina ait olan Vertov 6zgiin montaj teknigi ile dramatik

olan sinemanin, “sine-dram”n, karsisinda yer almistir.

Sinemada giinliikk hayatin imgeleri ve gorsel hikayeler olmak {izere iki farkli yaklagimla
tiretimler yapilmus, bir tarafta Hollywood un muhtesem hayaller diinyasini tesis eden
gorsel hikayeler, diger tarafta ise glinliik hayatin imgeleri yer almistir (Baker, 2011, s. 22).
Giinliik hayatin imgelerinin pesinde olan Vertov, her zaman sisteme direnmis, goriiniir
olanin ve diisiincenin kapitalist iiretim cihazi olan ticari ve sanatsal sinemay1 reddetmis,
senaryosuz film diisiincesini ve “hayatin oldugu gibi kaydedilmesi” (jizn' kak ona yest)
mottosunu metinler ve bildiriler yoluyla aktarmaya ¢alismistir. Kinopravda (sinema-
gercek) hayati bir yazarin senaryosuna gore yol almaya zorlamaz, yasami oldugu gibi
gbzlemler ve kaydeder, belli sonuglara ancak daha sonra, bu gézlemlerden hareketle varir

(Vertov, 2007, s. 52).

“Gortiyorum”un pesinde olan Vertov, “Sine-g6z” (Kino-eye) okulunu kurmustur. Sine-
g0z lin kamera ve sinemacinin goziinii birlestirmesi, insan ve makineyi bir araya getirmesi

yoluyla, digsal giigler ve insan dogasina ait gorme, hissetme, etkilenme, algilama ve

25



diisiinme gibi igsel giiclerin is birligine girmesi miimkiin olmustur. Vertov i¢in sinema iste
bu is birliginin makinesel ifadesidir, ‘‘ne ekran, ne gosteri, ne de temsil s6z konusudur-

yalnizca makine vardir’’ (Baker, 2015, s. 318-319).

“Insan kapitalizm tarafindan kendine verilen “ikinci doga”y1 ¢oktan iistlenmistir ve bu
tersine ¢evrilemez bir gergekliktir, ayrica “insani asmanin” kosulunu olusturur” (Baker,
2015). Vertov’a (2007) gore, geleneksel yontemlerle iiretilen sanatlar; edebi, dramatik
veya grafik teknikler “goriiniir” olanin 6tesine gegememektedir. Ancak sinematografik
makineyle birlikte insanin kisith algisinin 6tesinde, saf algiya, zaman-imgeye erismek
miimkiin olacaktir. Kamera, algiy1 insan bedenine olan bagindan kurtaran makinesel bir
gozdiir. Sine-gdz yani Kino-glaz, akiglar halindeki kendinde imgenin igine dogru
ilerlemesiyle yeni bir maddeyi ve yeni duygulanimlari gériiniir kilmaktadir (Baker, 2015,
S. 320-321). Sinemanin bir ist boyutu olarak videoda gosterim zaman-mekandan
kurtulmus, videografik bir zaman-mekan kendi basma islemeye birakilmistir (Baker,
2011, s. 33).

Ulus Baker’e (2011) gére, Vertov’un sinema araciligiyla elde etmeye calistigi imgeler
giinlimiiziin videografik imgeleridir. Hareket-imge’nin nihai sinirin1 olusturan Vertov,
“araliklar teorisi” (theory of intervals) ve montaj teknigi ile gliniimiizde hala bekledigimiz

imge tiirii olan “gercek-imge”nin (kinopravda) pesindedir (Baker, 2011, s. 31).

3.1 Arahklar Kuram

“Araliklar kurami” (theory of intervals) Vertov’un diisiincesinin ve sinemasinin
merkezinde yer alan temel fikirdir. Araliklar teorisi, Sinemanin hareketlerle degil iki
hareket arasindaki iliskiyle kuruldugunu savunmaktadir (Baker, 2011, s. 31). Vertov’a
gore, iki hareket ya da birbirinden ¢ok uzak da olsalar iki seyin (imgenin, gercekligin,
diisiincenin) arasinda bir “yakinlik” derecesi vardir. “Aralik” bu uzak ve baglantisiz
goriinen iki imgenin ya da goriintiiniin arasinda yer alan seydir, yakinlik derecesinin
olgiitidiir (Baker, 2011, s. 209). Vertov araliklar sayesinde belli bir mantik zincirindeki
zaman-mekan baglantilarin1 birbirinden kopararak, siirsel bir bicimde tekrar bir araya

getirebilmekte, kurgulamaktadir. Burada esas olarak 6nemli olan imgelerin kurgulanmasi
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degil, imgeler-arasi bir alan, araliklar, yani imgeler arasindaki baglanimin toplamidir
(Baker, 2011, s. 214). Vertov eserlerini bu ilke dogrultusunda tiretmistir:
[...] Bir aralik, tam da ritimler ve beklenmedik hareketler gibi, imajlarin “arasinda” yer
alir. “Sine-g6z” okulu filmin “araliklara”, yani imajlar arasindaki hareketlere bina
edilmesini umar... Kendilerinde malzemeleri ve hareket sanatinin 6gelerini olusturanlar
araliklardir (bir hareketten digerine gegisler), ama kesinlikle hareketler degildir... (Verv-
tov’dan aktaran, Baker, 2015, s. 326).
Vertov Sine-goz okulunda, goriiniir olanin imgelere ve hareketlere indirgenemeyecegini,
araliklar (interval) boyutuna yerlestigimizde, hareketler ve imgelerden ¢ok daha fazlasini
gorebilecegimizi savunmustur. Araliklar (interval) bu imge ve hareketlerin kaynagini
olusturmaktadir. Ulus Baker’in ifadesiyle aralik bir “arka plandir”, biitlinselligin saf

boslugudur (Baker, 2015, s. 326).

Bergson’un “aralik” (interval) fikri ile Vertov’un “araliklar kurami” (theory of intervals)
tam da bu nokta birbirine dikilebilir. Bergsoncu aralikta (interval) sonsuz imge akislari
canli imge dolayimiyla zaman-mekansallasir, bilincin bir segme yontemini devreye
sokarak siirece dahil olmasiyla araliklar bir iiretim mekanina doniisiir. Bergson’un evreni
kaotik bir bigimde etki ve tepkide bulunan kendinde imge hareketlerinden olusmaktadir.
Aralik (interval) yine bu evrenin bir pargasi olan canli imgenin bilingli bir davranisla, ona
yonelen etkilere karsi tepkisini geciktirmesiyle meydana gelir. Bu anlamda biling bir
gecikme halinin soyutlamasidir (Baker, 2011, s. 221). Vertov “hayati nasilsa 6yle” (jizn'
kak ona yest) kaydederken gergek imgeye, kendinde imgeye ulagmay1 arzular.

Ulus Baker’in (2011) vurguladigi gibi, Vertov’un nihai olarak sinematografik tekniklerle
elde etmeye calistigi sey videografik imgelerdir. Vertov’un “hayat nasilsa 6yle” kaydettigi
filmi, videografik anlamda kendinde imge akislarinin, zaman-imgenin kristallesmesidir.
Filmin hem her yeni seyredilisinde hem de farkli kisiler tarafindan her goriiliisiinde farkli
olmas1 fikri araliklar sayesinde gerceklesecektir. Ikinci boliimde de tartisngimiz gibi,
Leibniz’in tekillikler teorisi (monadology) uyarinca, “yeni diye bir sey yoktur, yalnizca
yeni bakig tarzlari vardir”. 1ki kameranmin bir nesneyi aym anda ayni pozisyondan
kaydedemeyecegi gibi, maddi diinyanin fiziki yasalar1 geregi higbir seyin bir digeriyle
aynt konuma yerlesmesi miimkiin degildir. Dolayisiyla geldigimiz noktada, akislar

halindeki kendinde imgenin videografik kaydina her 6zne konumundan yeni bakislar
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firlatilacak, film her izleyenle birlikte araliklarda (interval) yeniden insa edilecektir.

Vertov’un amaci da budur, goriintiileri onlar1 verenlere iade etmek (Baker, 2011, s. 224-

226).

3.2 Vertov’da Montaj

“Montaj; biitiinii, ideay1, yani zamanin imgesini ortaya ¢ikarmak i¢in hareket-imgelere
bagvuran islemdir” (Deleuze, 2014, s. 47). Montaj, sinematografik cihazla kayit altina
alman 1iliskisiz fragmanlarin, film parcalarinin, aralarinda yeni baglantilar kurularak
diizenlenmesi yoluyla bir film nesnesi haline getirilmesi demektir (Vertov, 2007, s. 105).
Montaj yoluyla kaydedilen fragmanlar kendi zaman-mekan baglantilarindan koparilarak,
parcalarin yavaslatilmasi veya hizlandirilmas1 gibi yontemlerle yeni bir zamansal

diizlemde tekrar bir araya getirilmektedir.

Vertov, sinema tarihinde “Sovyet montaj ekolii” olarak adlandirilan, Vertov’la birlikte
Kulesov, Pudovkin, Dovzhenko ve Eisenstein’in gibi onemli yonetmen ve teorisyenlerin
de yer aldig1 ekolden gelmektedir. Sovyet montaj ekoliinde ortak ve merkezi fikir doganin
diyalektik yasalarla igliyor olmasidir, ancak her bir yonetmen bunu farkli sekilde ele almig
ve eserlerine yansitmigtir (Siitgii, 2021, s. 255). Eisenstein, organik diyalektik montaj
anlayisiyla dogay1 nesne, kitleleri ise 6zne olarak kabul etmistir. Bu ikili durumda film
O0zneye bir akil soku yasatacak ve diisiince Kkitlelerin zihnine dogrudan imgelerin
titresimleri yoluyla aktarilacaktir; Eisnentein’in deyisiyle “sine-yumruk” olarak sinema
diislincesi, sinemayi bir kitlesel bilinglendirme aracina doniistiirmektedir (Baker, 2011, s.
152). Sovyet montaj ekoliiniin diger bir kanadinda yer alan Vertov ise materyalist sinema
anlayistyla, diyalektigi doganin i¢inde, ya da insant doganin ig¢inde, makinelerin
imgelerinde ve ritimlerinde yakalamaya ¢alismaktadir ve bu yolla ekol igerisinde 6zgiin
bir konuma yerlesmektedir (Siitgii, 2021, s. 256). Deleuze’e (2014, s. 59) gore, Vertov’un

montajini 6zgiin kilan sey maddenin diyalektigini olumlamasidir.

Montajin sanatsal miidahale oldugunu ve belgesel filmde montajin islemeyecegini ileri
sliren yonetmenlerin aksine, belgeseli modern diinyanin algisi olarak géren Vertov, gercek
imgeyi montaj yoluyla elde etmeyi Onermis hatta filmin kendisinin bir temasi haline

dontistirmistiir. Vertov’un “Kentin Girdabinda Kamera”s1 zaten yapay, doniistlirilmiis
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dogay1, yani montajlanmis bir gergekligi kaydetmektedir (Baker, 2011, s. 230). Ciinkii
“modern toplum endiistrisinden edebiyatina, sanatindan mimarisine, devletinden
ekonomisine bir montajdir” (Baker, 2011, s. 18). Vertov’un “film nesneleri” adin1 verdigi
makineler, fabrikalar, caddeler, meydanlar, gosteri mekanlar1 ve daha bircogu zaten
filmden 6nce monte edilmis, tasarlanmis hayat parcalaridir (Baker, 2011, s. 231). Bu
pargalari biitline tagiyacak olan ise montajdir. Montaj yoluyla “simdi” biitiiniin kendisine
doniistirken, “biitiin” araligin igine gececektir (Deleuze, 2014, s. 51). Deleuze’iin (2014,
S. 47) deyisiyle “...montaj sonradan gelmez. Hatta biitiin, bir anlamda 6nden gelmelidir,
bastan varsayilmalidir”. Vertov, montaj teknigi ile biitiinii, miimkiin tasavvurlarin bir

toplamini yeniden kurmaktadir.

Sine-goz montajdir; uzamin, uzamsal ve zamansal uzakliklarin fethedilmesi, birbiriyle
iligkisiz parcalarin siirsel bir yontemle birbirine dikilmesi yoluyla anlam iiretilmesidir.
Dogada her sey her seyle 0 ya da bu oranda iliskilidir. Vertov’un montaj tekniginde temel
ilke hayat1 oldugu gibi herhangi bir aninda apansiz olarak yakalamak ve bunlar1 birbirine
monte etmektir (Baker, 2011). “Zaman ve uzam sinirlarindan azade olan ben, evrendeki
noktalari, nerede kaydetmis olursam olayim, bir araya getiriyorum. Benim yolum diinyaya
dair yepyeni bir algilayis yaratmaya uzaniyor. Sizin bilmediginiz bir diinyay1 yeni bir

sekilde desifre ediyorum” (Vertov, 2007, s. 18).

Ancak bu iki iligkisiz sey, iki hareket arasinda zorunlu olarak aralik vardir. Deleuze (2014,
S. 60) Vertov’daki bu araligin “algilanim” yani “gdz atma” oldugunu ifade etmistir.
Buradaki “g6z”, insanin kisitl dogasindan farkli olan “makinesel géz”diir. Vertov sine-
g0z okulunda insan gozii ile cokluklar1 kavrayabilen makinesel gozii bir araya getirmistir
clinkii makinesel goz, insan goziiniin goremedigi bir zamansal diizendeki yasam
slireglerini gérme kapasitesini ifade etmektedir. Sine-goziin islevi gormek ve gormemizi
saglamaktir (Vertov, 2007).

Sine-g6z zamanin fethi demektir (zamansal olarak birbirinden ayr1 olgularin gorsel olarak birbirine
baglanmast). Sine-goz hayat siireglerini insan goziinlin géremeyecegi bir zamansal sira ya da

herhangi bir hizda gérme ihtimalidir.

Sine-goz montajda miimkiin olan biitiin imkanlar1 kullanir, evrendeki biitiin noktalarin herhangi bir
zamansal sira icerisinde karsilagtirigmasi ve birbirine baglanmasi, gerektiginde biitiin film yapim

yasalar1 ve adetlerin ihlal edilmesini ongériir. (Vertov, 2007, s. 104).
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Deleuze’e (2014, s. 59) gore, Vertov’un montajini 6zgiin kilan sey maddenin diyalektigini
olumlamasidir. Vertov gerceklikle dolaysiz bir iligki kurabilmek adina, kendinde imgeleri
oldugu gibi kaydetmis ve bu imgeleri doganin diyalektigine uygun sekilde kurgulamais, bu
sayede Vertov, gorme edimini kameranin goziine tasimustir (Siit¢ii, 2021, s. 259). Kamera
insan gozliniin yakalayamadiklarin1 yakalayarak, gercekligi seylerin iginde, kendinde
imgede gortilebilir kilmaktadir. Vertovcu montaj sayesinde algi 6znenin elinden alinarak
seylere tasinmis, dolayisiyla algilanmak maddenin pasif bir 6zelligi olmaktan ¢ikmis;
seyler bize carpmaya, delip gegmeye, bizi oksamaya baslamistir (Baker, 2011, s. 231-
233). Vertov montaj teknigiyle, videografik bir yontemle, yasami dolaysiz bir bigimde
yakalayabilme imkanina sahip olmustur.
Doga iginde mevcut olan insan, onun eylemleri, tutkulari, yasamiydi. Gelgelelim, Vertov'un
belgesellerle ve aktiialitelerle ¢aligsmasinin, Doganin mizansenini ve eylem senaryosunu giddetle
reddetmesinin derin bir nedeni vardi. Makinelerin, manzaralarin, binalarin ya da insanlarin pek
onemi yoktu: Her biri, isterse en alimli koylii kadin ya da en dokunakli gocuk olsun, siirekli
karsilikli iliski icindeki maddesel sistemler olarak sunuluyordu. Bunlar maddenin daha az "olas1"
hallere dogru evrilmesini saglamak ve kendi boyutlariyla hi¢ ortak 6lgiisii olmayan degisimler
gergeklestirmek suretiyle, hareketlerin hizlarini, istikametlerini, diizenlerini degistirecek sekilde
alimlay1p geri veren katalizorler, dontistiriiciiler, transformatorlerdi. (Deleuze, 2014, s. 60).
Vertov’un materyalist sinemasi, Bergson’un Madde ve Bellek kitabinda sundugu imgeler
birliginin yansimast gibidir (Siit¢ii, 2021, s. 264). Bergson’un felsefesinde kaotik bir
imgeler akisi olarak sundugu evrenin gozii olarak sine-gdz, evreni dolaysiz olarak
kavrayan, nesnel algiya ulasabilen goézdiir. Sine-goz, seylerin olusuna, imgelerin
biinyesine zamani dahil ederek saf algiya ulasir, yogunlugu ve maddeselligi olmayan
Ogeyi, zaman-imge’yi yakalayabilmektedir. Montaj zamanin negatifini c¢ekerek,
Bergsoncu anlamda onu kristalize eder, maddelestirir (Baker, 2011, s. 233). Vertov’un
montaj teknigiyle, merkezsiz ve yonelimsiz bir bigimde etki ve tepkide bulunan imge
akislar1 i¢inde herhangi bir kristal-imge, herhangi baska bir kristal-imgeye, herhangi bir
zaman diizeni i¢inde, birbirine baglanabilmektedir. Bu sayede film bir montaj teknigi ile

her izleyenle birlikte “araliklarda” yeniden insa edilecektir.
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Sekil 3.1 Diisiincenin imgesi diyagrami: Vertovcu aralik

Ikinci béliimde sistemin diginda yer alan bir noktadan bakarak formunu temsil ettigimiz
manifold, Bergsoncu aralik (interval) ve siireyle (durée) birlikte, Vertovcu araligi da
diyagramatize etmektedir (Sekil 3.1). Sifir noktasindaki canli imgenin konumundan,
video kamera araciligiyla, Vertovcu anlamda Sine-goz, kayit altina alinarak gelecege
tagian her “an”, her bir manifold, montaj yoluyla yan yana getirilmekte; makinesel
diizlemde olusan bu yeni araliklarda, iki manifoldun kesisiminde, yaratict bir etkinlikle
yeni 6zne konumlari icat edilmektedir. Film bu sayede ¢ogalmakta, her 6zne konumundan

yeniden tiretilmektedir.

Bergson’un imge ve aralik (interval) nosyonlar ile Dziga Vertov’un kuram ve sinemast
iliskilendirilmis, Vertov’un montaj teknigi ile canli imgenin yeniyi liretme kosullari
arastiritlmistir. Bir sonraki bdliimde tim bu kuram ve yontemler mimarlik alanina

taginarak mimarligin “diistinen imalat” olma kosullar1 aragtirilacaktir.
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4. DUSUNEN IMALAT OLARAK MIMARLIKLAR VE ARALIKLAR MONTAJI

Bu boliimde 6ncelikle calismanin boliimleri arasindaki iliskisellikler ¢6ziimlenmis, felsefe
ve medya alanlarindan alinan metodoloji ve enstriimanlar mimarlik disiplinine
uygulanmistir. Mimarlik nesnesinin her kullanici ile yeniden iiretilme olanaklilig,
Bergson'un imge iiretimi kurami perspektifinden tartigilmig, Vertov’un araliklar kurami

(theory of intervals), Jonathan Hill’in araliklar montaji (montage of gaps) ile dikilmistir.

Bir sonraki adimda, 20. yiizyll mimarliginda, mimarliklar ve kullanict iligkileri
irdelenmis, mimar ve kullanicinin mimarlik nesnesi iizerindeki otoriteyi paylastigi bir
durum olarak “yaratici kullanic1”nin izi siiriilmiistiir. Mimarliklar ve kullanicr iliskileri,
Jonathan Hill’in “Actions of Architecture: Architects and Creative Users” (Mimarligin
Aksiyonlari: Mimarlar ve Yaratici Kullanicilar) (2003) kitabinda yaptigi siniflandirma baz
alinarak; islevselcilik ve pasif kullanici, esneklik ve reaktif kullanici, araliklar montaji ve

yaratici kullanic1 olmak iizere ti¢ kategoride incelenmistir.

Tim bu iliskisellikler kurulurken Oncelikle, Biilent Tanju’nun ‘“Zaman-Mekan ve
Mimarliklar” adli makalesinde sordugu su sorudan yola g¢ikmak verimli olacaktir:
“Zamani temsil etmekten ¢ok ortaya ¢ikaran bir mimarlik ne demektir?” (Tanju, 2008).
Tanju cevap arama siirecinde, mimarlik pratigi ile Deleuze’iin zaman, mekan ve imge
kavramlarina dair diisiincelerini iligkilendirmistir, ¢iinkii Tanju’ya (2008) gére mimarlik
lizerine iretilen tartismalarin en fazla yarar saglayacagi diislince, Deleuze’lin
diisiincesinde oldugu gibi soyut ve somut, madde ve zihin arasina sokulan yarigi reddeden,
askinlik karsiti bir diisiince bi¢imidir. Bu tiirden bir diisiince, temsil rejimlerinin statik
alanini, harekete karsit ve yasam dinamizmini durdurucu dogasindan dolay1 reddetmekte,
gercek olanin siirekli liretiminin hareketli bir zemini ilkesine dayanmaktadir (Kwinter,
2002). Deleuze’iin diisiince ¢ergevesini belirleyen filozoflardan biri olan Bergson, imge

iiretimi kuraminda madde ve imgeyi ayni diizleme tasimis, imgeyi askin ve ideal olanin
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zihindeki bir kopyasi olarak ele alan geleneksel diisiinceden koparmistir. Kaotik imge
akiglar1 evreninin bir pargasi olarak canli imge, yani insan, araliklarda (interval) kendi
i¢sel zamanini, siireyi (durée) devreye sokarak yeniyi tiretmistir. Peki bir mimarlik nesnesi

her kullanimda nasil yeniden tiretilir ve nasil “diisiinen imalat” haline gelebilir?

Ulus Baker’in incelikli bir sekilde “diisiinen imalat” olarak terciime ettigi “producer
product” terimi ilk olarak Deleuze’iin sinema ve miizikle ilgili iki konferansinin
derlendigi “Iki Konferans” kitabmin &nsdziinde karsimiza c¢ikmaktadir. Biilent Tanju
(2010) “Zaman-Mekan ve Mimarliklar” makalesinde “diisiinen imalat” terimini mimarlik
alanina tasmmistir. Bu ¢alismada “diisiinen imalat” terimi daha ¢ok, iretilen imalatin,
mevcut diizenliliklere karsi koyabilecek nitelikte yeni imalatlar iiretebilme potansiyeli
acisindan tartisilacaktir. Tanju’ya (2010) gore, bu liretimin gergeklesmesinin 6n kosulunu;
donma noktasina getirilen her seyin, giderek daha sabit, degisimsiz ve devinimsiz, zorba
ve milkemmel olan formlarin, kimliklestirme ve temsiliyetin, konvansiyonlarin iptal

edilmesi olusturmaktadir.

Deleuze ve Guattari “Anti Odipus”da (2014) her seyin iiretim oldugunu vurgulamstir:
“Eylemlerin ve tutkularin; kaydetmelerin {retimleri, dagitimlarin ve gonderim
noktalarinin; tiiketimlerin iiretimleri, bedensel hazlarin, kaygilarin ve acilarin tiretimi”.
Tanju (2008), hayat siirdiigii siirece imalatin da devam edecegini, hatta hayatin tam da bu
imalat oldugunu ifade etmistir. O halde tiim toplumsal/kiiltiirel pratikler, dogaya sonradan
eklenen iiretimler, imalatlardir ve tiim bu pratikler ka¢inilmaz olarak bir diisiinme eylemi
gerceklestirmektedirler. Hayatin iginde, canli emek tarafindan imal edilen diisiinen imalat,
herhangi bir askinlik diizlemi yerine “igkinlik diizlemi”’nde®, disarida, yukarida, Stede
degil, simdi ve burada gerceklesmektedir (Tanju, 2008). ickinlik, askinliga giden biitiin
yollari iptal ederken, virtiiellikler yoluyla bitmek bilmeyen yenilikler iiretmektedir. “Bir
askinlik diizleminden tanimlanarak verilmis mutlak ve ebedi zaman-mekan kurgusu

icinde, bu kurgu uyarinca gerceklestigi varsayilan imalatin yerini, kendisi igkinlik

® Uzerinde iliskisel giiglerin, hareketlerin yer aldig1 smirsiz/eksensiz/merkezsiz bir plato/diizlem olarak
ickinlik diizlemi birbirine uymayan pargalar olan felsefi kavramlari sinirsiz ve tutarli Bir-Biitiin halinde
sonsuza tasir. “Ickinlik diizlemi diisiiniilmiis ya da diisiiniilebilir bir kavram degil, diisiincenin imgesidir;
diisiinceyi kullanmanin, diisiince i¢inde yok almanin ne anlama geldigine iligkin olarak diigiincenin kendine
verdigi bir imge...” (Deleuze & Guattari, 2019).
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diizleminin, zaman ve mekanin kolektif ve bitimsiz kurulusunun ta kendisi olan imalat

alir” (Tanju, 2008).

Ongoriilemez kaotik imge akislar1 evreni, diisiinen imalatin beklenmedik farkliliklar
tiretmesiyle siirekli baska oluslara agiktir. Akisin bir pargasi olarak ickinlik diizlemi
icerisinde konumlanan 6znenin her tiirlii etkinligi, verili olanla {iretici, yaratici bir iliski
icine girdigi imalattir ve bu diisiinen imalatla birlikte 6zne, ¢evresini bigimlendirirken
kendisini de tekrar tekrar kurmaktadir (Tanju, 2008). Yaratici iliskiler kurma yoluyla
stirekli olarak hareket halinde olan 6zne, Bergson’un virtiiel-edimsel (actual) devresi
uyarinca, zamansal bir ikiye boliinmenin sonucudur. Oznenin siirekli akislar halindeki
imgeler evreninde, ona yonelen etkilere kars1 tepkisini geciktirmesi yoluyla olusturdugu
zamansal aralik (interval), diisiince siirecini, dolayimi sisteme dahil ederken ayn1 zamanda
tim insan imalatinin diisiinen imalat olmasinin kosuludur. Tanju’nun (2008) deyimiyle,
“zaman diisiinceyi kiskirtmakta, giderek diisiinmeye zorlamaktadir”. Ancak burada bahsi
gecen zaman; niceliksel, dogrusal ve tiirdes, mekan iginde fiziksel bir hareket olarak
kavramsallastirilan zaman anlayisinin aksine; dogrusal veya kronolojik olmayan,
heterojen, niteliksel farkin kaynagi ve Deleuze’iin (2014) ifadesiyle, “zihinsel bir hareket,

animsama olarak zamandir”.

Mimarlik, zamansal bir aralikta (interval) ortaya ¢ikan 6zne nosyonu ve diisiinen imalat
kavrami baglaminda tekrar ele alindiginda, zaman kavrami kadar “mekan” kavrami da
onem kazanmaktadir. Deleuze’lin diislincesinde maddesel yayilim olarak ele aldigi
mekan, 6zne ve diisiinen imalatin ortaya ¢ikmasinda zaman kadar vazgegilmez bir 6neme
sahiptir ¢iinkii niteliksel farkliligin ireticisi olarak zaman ve niceliksel farkliligin iireticisi
olarak mekan Deleuze’iin diigiincesinde birbirinden ayr1 olarak kavranamayan iki
kavramdir. Bu diisiince ile klasik modelde oldugu gibi 6nceden verilmis, hazir, bos
mekanin i¢inde hareket eden bedenin doérdiincii boyutu olarak kavranan zaman modelinin
yerine, zamana bagli olarak deneyimlenen maddesel yayilim olarak mekan modeli

getirilmistir (Tanju, 2008).

Pallasmaa’nin (2019) ifadesiyle, mekan iginde hareket eden beden (Bergsoncu canli
imge), hem etkileyen hem de etkilenendir, dolayisiyla 6znenin igsel zamaninin hareketiyle

gergeklesen yaratici bir eylem olarak diisinen imalat hem 6zneyi hem de mekani tekrar
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tekrar bicimlendirmektedir. Oyleyse mekan, yalnizca 6zneyi barindiran bir platform degil,
Deleuze’iin maddesel yayilim olarak mekan kavrayisinda oldugu gibi, 6zne olus

stireclerini gergeklestiren bir mekanizmadir (Colomina, 2011).

Dolayisiyla bu mekanizmayi, “diisiinen imalat olarak mimarliklar”1 anlayabilmek,
islevselci ve biitiinlestirici yaklasimlara karsi miicadeledeki onemini kavrayabilmek
adina, mimarliklar ve kullanici arasi iliskilerin ¢6ziimlenmesi 6nemlidir ¢iinkii mimar ve
kullanicinin mimarlik nesnesi iizerindeki otoriteyi'® paylastigi durumda ancak mimarlik

diisiinen imalat olabilme potansiyeline sahip olacaktir.

Iliskilerin anlasilabilmesi admna oncelikle, bir kategori olarak “kullanici”nim (user) 20.
yilizy1ll mimarliginda nasil ele alindigini arastirarak devam etmek yanlis olmayacaktir.
Burada 6zne ve 6znenin zamansalliginin ve karmasikliginin digslanmasi, imgenin iki farkl
tiirli olarak 6zne ve nesnenin birbirleri iizerindeki etki ve tepkilerinin géz ardi edilmesi
yoluyla bir tiir sabitlikler ve askinliklar {iretilmesi s6z konusudur. Boylesi bir yaklagimla
tiretilen mimarlikta, “kullanic1” agikca eseri isgal etmesi beklenen kisi veya kisiler
anlamina gelmektedir, ancak bu kisiler her zaman bilinmeyen soyut birisidir (Forty, 2016,
s. 312). Forty (2016, s. 312), onlar1 basitge “kullanicilar” olarak tanimlamanin, onlari veya
herhangi bir alt grubunu uyumsuz, konformist olmayan 6zelliklerinden arindiracagini ve
onlara homojen ve kurgusal bir biitiinliik kazandiracagini ifade etmistir. Kullanici soyut
genelliginden yoksun birakildiginda islevselci modern iiretimlerin siirdiiriilemeyecegi
aciktir ¢linkii islevselci tiretimlerdeki form ve barindirdigi davranis arasindaki sabit iligki
sarsilma tehlikesiyle karsi karsiya kalacaktir. Bu anlamda kullanicinin 6ngoriilemez
yaratict etkinligi, matematiksel-geometrik diizenlilikler ve rasyonel bigimlendirici

sistemlerle iiretilen islevselci modernist mimarligin kargisinda yer almaktadir.

10 1 atince “fikir”, “karar” ve “gii¢” anlamina gelen “otorite”, Ingilizce “authority” kelimesinin karsilig:
Tirk Dil Kurumu’nun sozliiglinde “yetke” olarak Onerilmektedir. Otoritenin, sozliikkte anilmayan, ama
giindelik kullanimda yaygin karsilasilan diger karsilig1 “uzman” ise: fikir, karar ve gii¢ sahibi, kisaca yetkeli,
yetke sahibi kisi olarak bu baglamda ele almabilir. Dolayisiyla kelimenin sifat haliyle “otoriter” yani
“yetkeli” kisi; fikir, karar, gii¢ sahibi ve uzmandir, dolayisiyla bu Ozelliklerinden 6tiirii otoriter de
olmaktadir. Ingilizce “authority” kelimesindeki “authorun kokeni de yaratan, ilerleten, gelistiren,
ylukselten anlamina gelen, Latince “auctor” kelimesine dayanmaktadir. Bagka bir deyisle, bir metni yazan,
nesneyi tasarlayan, kisacasi herhangi bir tiretimin miellifi (“author”) iretimi ile giic sahibi haline
gelmektedir (Tanju, 2010).
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Henri Lefebvre, “Mekanin Uretimi”nde (The Production of Space) (2014) kullanicinin
mekanmin temsil edilen degil, yasanan mekan!! (lived space) oldugunu ifade etmistir.
Henri Lefebvre ve Adrian Forty’ye gore, “kullanici” kategorisi, modern toplumlarin
tiyelerini, “yasanan mekan” deneyiminden yoksun birakmakta ve bireyleri zihinsel bir
soyutlamaya dontistirmektedir (Saraggil, 2022, s. 7). Forty (2014), Lefebvre’in nihai
arzusunun, kullanicilarin mekan1 sahiplenme ve kendilerine ait kilma araclarini yeniden
kazandiklarin1 gormek oldugunu ifade etmistir. Ay sekilde Herzberger de eserlerinde
kullanic1 kategorisinin islevselci yaklasimdan 6zgiirlesmesi tizerinde durmus, mimarligin
asil amacinin kullanicilara her bir mekani nasil kullanmak istediklerine karar verme
Ozgiirligli ve imkan1 yaratmak oldugunu vurgulamistir. Hertzberger'e gore, mimarin
basarisi, tasarladigi mekanin sagladigi kullanim ¢esitliligi ve yaratict yeniden yorumlama
icin verdikleri firsatlar tizerinden dl¢iilmektedir (Forty, 2016, s. 312). Dolayisiyla soyut,
indirgemeci ve homojen kurgusal bir biitiin olarak tariflenen kullanici kategorisinin iptal

edilmesi, mimarligin diisiinen imalat olarak iiretilebilmesinde 6n kosulu olusturmaktadir.

Hill, “Mimarligin Aksiyonlari: Mimarlar ve Yaratici Kullanicilar” (Actions of
Architecture: Architects and Creative Users) (2003) adli kitabinin merkezinde, mimarinin
tasarimla birlikte kullanimin da roliiyle yapildig: fikrinin yer aldigini ifade etmis ve
Roland Barthes’m “Yazarm Oliimii” (The Death of the Author) metninden esinlenerek
“Mimarin Olimii”nii arastirmistir. Barthes “Yazarin Oliimii”’nde, okuyucunun metnin
yaratilmasinda en az yazar kadar etkin rol aldig1 bir yaklagim 6ne siirmiistiir; bu diisiincede
her okuyucu bir metni yaratic1 bir etkinlikle tekrar tekrar tiretmekte, insa etmektedir.
Dolayisiyla Barthes burada yeni bir okur kadar yeni bir yazar da 6nermistir (Hill, 2003, s.
1-2).

1 Henri Lefebvre (1901-1991)’e gore mekan hem kavram hem de gergekliktir. Lefebvre “Mekanm
Uretimi”nde (The Production of Space) mekani toplumsal bir iiretim siireci olarak ele almus, farkli, ancak
ayrilmaz {i¢ kurucu boyutuyla, bir “Uglii diyalektik” siire¢ olarak tanimlamigtir: Yaganan mekan (lived
space), algilanan mekan (perceived space) ve tasarlanan mekan (conceived space), mekanin {iretiminin
birbirinden ayrilmaz {i¢ kurucu amdir. “Uglii diyalektik aym zamanda, mekan iiretiminin {i¢ aninim biitiin
karmasiklig1 ile, toplumsal alana biitiin diizeylerinden — maddi iiretim, bilgi tiretimi, anlamin {iretimi— nasil
niifuz ettigini de gostermektedir” (Avar, 2009). Bu yiizden Lefebvre, “algilanan, tasarlanan ve yasanan
mekan” {gliisiinii, “Mekansal pratik, mekan temsilleri ve temsil mekanlar1” olmak iizere yeniden
kavramlagtirmugtir. “Mekan, diyalektik olarak bagli bu ii¢ boyutuyla, bir (toplumsal) tiretimdir” (Avar,
2009).
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Hill (2003, s. 2), Barthes’in diisiincesine atifla, yeni bir mimar ve yeni bir kullanici
Onermis, mimarin otoritesini sorgularken, kullanimin, her kullanicinin bir binay1 yeniden
insa ettigi yaratici bir etkinlik olabilecegini ileri stirmiistiir. Hill’in tasavvurundaki mimar,
yaratici kullanicinin ve Colomina’nin (2011) deyisiyle, “insanin kesinlikle son {iriin
olmadiginin” farkinda olan bir mimardir. Bu sayede, her mimar ve kullanici, yaratici bir
etkinlik olarak tiretime katilirken, her mimari {iretim de diisiinen imalat olmaya aday
olacaktir. Buradaki en 6nemli konu, miimkiin oldugunca kontrol ve disipline edilmeye
caligilan, hareketsizlik ve sabitlife adanmis tiim iiretimlerin Gtesinde, tam da bu
evcillestirmeye karsi duran, yeni bir tiir iiretimin, diisiinen imalatin olumlanmasidir.
Diisiinen imalat fikri, hala konvansiyonel yontemlerle ve zaman1i mekandan koparan
kartezyen mekan kavrayisinin hakim oldugu arkaik sistemlerle calismay1 siirdiiren

mimarlik anlayigin1 sarsmaktadir (Kodalak, 2011, s. 250).

Hill’in okuyucu ve kullaniciyla birlikte izleyiciyi de ayni kapsamda ele almasi, diisiinen
imalat teriminin ilk olarak medya alaninda benzer bir sorgu sirasinda iiretilmis olmasi
acisindan dikkat ¢ekicidir. Burada medya ve felsefe alanlarinda tiretilen aralik (interval)
fikrinin, mimarlik alanina bir yontem olarak tasinabileceginin ipucunu vermektedir.
Diistinen imalat, Hill’in esinlendigi edebiyat alaninin disinda diger sanat dallarinda da
karsiligin1 bulmus, resim, miizik ve medya alanlarinda da benzer bir yaklasimla,
kullanicinin eserin yaratim siirecine katilarak diislinen imalati Onceledigi tretimler

yapilmistir.

Robert Rauschenberg’in (1925-2008) 1951°de iirettigi “White Paintings” (Beyaz
Resimler) serisi, diisiinen imalat baglaminda resim alanindan bir ornek olarak ele
alinabilir. Rauschenberg'in “Beyaz Resimler’indeki bes c¢alismanin her biri, tamamen
beyaza boyanmis farkli sayida modiiler panelden (bir, iki, ii¢, dort ve yedi panelli
yinelemeler vardir) olusmaktadir (SFMOMA, 2019). ilk kez 1953’te, Eleanor Ward’s
Stable Gallery’de sergilendiklerinde sok edici bulunan ve hatta ucuz bir dolandiricilik
olarak nitelendirilen bu beyaz kanvaslarin, bir siire sonra gezen insanlarin golgelerini ve
degisen 151k kaynaklarini yansittigi fark edilmistir. Bu sayede her izleyicisinin her
hareketiyle birlikte onun tarafindan yeniden iiretilen bir sanat eseri meydana gelmektedir.
Kodalak’in (2011, s. 252) ifadesiyle “kullanicilardan birinin gélgesi 6tekinin iizerine

diiser, biri iki metre uzakliktan, biri yarim metre yakinliktan resme katilir, tim bu
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kullanicilarin mekansal oryantasyonlari, resmin kendisine dahil olur, bu baglamda resmi

aslinda sadece bunlar olusturur”.

John Cage (1912-1992), kisa siire igerisinde benzer bir diisiince c¢ergevesiyle
Rauschenberg'in fikrini miizik alanina tasimis ve 1952 yilinda “Sessiz Eser” olarak da
bilinen 4'33™{; birbirinden farkli uzunlukta ti¢ béliimden olusan ve dort dakika, otuz {i¢
saniye boyunca miizisyenin Oniindeki bos sayfalari c¢evirmek disinda hicbir sey
yapmayacag1 bir performans olarak sessizligin miizikalitesini iiretmistir. Islevlendirilmis
seslerden olusan, donmus, denetlenmis telif miizige karsi Cage, kullanicinin aktif
katilimiyla her seslendirmede dinleyicinin araya karisacagi ve kendisi olacagi bir gegirgen
hacim olarak 4’33 eserini kurgulamistir. Bu sayede delik desik edilen sessizligi yapay
ya da dogal ¢evresel sesler dolduracak, dinleyici ya da kullanici yaratici bir etkinlikle hem
kendisini hem de miizigi tekrar tekrar insa edecektir (Kodalak, 2011, s. 253-254).

Diislinen imalatin diger sanat dallarindaki karsiliklarinin varligi, mimarlik alaninda da
benzer yaklagimlarla tiretimler yapilabilecegi fikrini ve cesaretini bize vermektedir. Bunu
basarabilmek i¢in 6ncelikle Rauschenberg ve Cage’in yaptig1 gibi konvansiyonlarin digina
cikarak, giintimiizde hala arkaik yontemlerle isleyen sabit ve kapali sistemlerden siyrilmak
gerekmektedir. “Diislinen imalat olarak mimarliklar”, mimarin otoriter bir kararla
kullanimini en basindan, a priori olarak belirledigi ve buna uygun olarak bitmis, sabit
formlara indirgedigi mekan kavrayiginin 6tesinde, mimarin mekan iizerindeki tasarim

iktidarini kullanici ile paylastigi demokratik bir iiretim anlayisiyla miimkiin olmaktadir.

Diisiinen imalat, aynen onlarin diisiinen imalat1 arzuladigi gibi, kullanicisin1 ya da
izleyicisini arzulamaktadir. Diisiinen imalatin yeniyi {iretmesi, tamamlanmamis ya da
eksik olanin hayal giiciinii ateslemesi ve arzu mekanizmasini tetiklemesi yoluyla 6znenin
yaratict bir bigimde tiretime katilmasi sayesinde gergeklesmektedir. Zizek,’e (2016) gore,
arzunun varlig1 belli bir eksigi, boslugu ya da aralig1 doldurmaktan baska bir sey yapmaz;
hareketin, gegislerin ziplamalarin, sapmalarin olabilmesi ve arzunun kendi kendini
iiretebilmesi adina aralik, yarik, ya da merkezi eksik arzu mekanizmasinin zorunlu pargasi

olarak islev goriir. Zenon paradokslarindal? bahsi gegen Sisypos, tepeye yuvarladig

12 Zenon’un paradokslari, efendisi Parmenides’in varligin Bir oldugunu ileri siirdiigii felsefi doktrinini a
contrario, ¢okluk ve hareketin varlig1 hipotezinin yol a¢tig1 sa¢gma, ¢eliskili sonuglan a¢iga ¢ikararak,
algilarimizin tersine, var olmadigim1 ve dzellikle de hareketin sadece bir yanilsamadan ibaret oldugu
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kayay1 her defasinda asagi iterken, merkezi eksigi kaybetme endisesindedir. Bergsoncu
anlamda, akislar halindeki imgeler evrenine dolayimin dahil edilmesi i¢in zorunlu olan bu
aralik, Zizek’in (2016) deyisiyle eksik, 6zne konumlarmin insasi ve diisiinen imalatin
gergeklesmesi i¢in Oon kosulu olusturmakta ve bu sayede sabitlige ve duraganliga terk

edilmis islevselci mimari tiretimlere hareket dahil edilmektedir.

Sisypos’un endigesine benzer bir endisenin tespitini yapan Hays (2011), “Mimarligin
Arzusu’nda yeni avangardin diistiigli agmazdan bahsederken; Isozaki, “Metafor Olarak
Mimari” ye yazdig1 giris yazisinda, mimarinin modern sifatin1 aldigindan beri bir kriz
iginde oldugunu vurgulamis ve bu krizlerin haritasini ¢izmeye c¢alismistir (Karatani,
2017). 1lk krizin baslangici, mimarlarm klasik diisiincede temel kitap islevi goren
Vitruvius’a (M.0O. 90-20) olan inancini yitirmesiyle olusan “bos konum”dur. Mimarlarn,
Lacanci deyisle merkezi eksigi doldurma, biitiinciil anlama erisme cabalari, krizler
boyunca; mimari yazi, sanat olarak mimari, insaat olarak mimari gibi farkli

paradigmalarla viicut bulmus, proje sayisi kadar tek ve biricik imge liretmistir.

~ 9

Ne var ki bu paradoksunun farkinda olan Tschumi, “olay mimarlig1” iist kavrami altinda
yaptig1 tiretimlerle, Hays’in (2011) deyisiyle semptomlar (Manhattan transkripsiyonlari,
ilanlar, park de la vilette), arzunun paradoksuna bilingli bir eylemle dahil olmustur.
Sinematografik temsile Oykiinen temsilleriyle Tschumi de benzer sekilde her tekil
deneyimle yeniden insa edilen “diisiinen imalat olarak mimarliklar’in pesindedir. Hays’in
(2011, s. 2) dedigi gibi “Mimarlik, en temelde, olana, olabilir olana ve bu olabilir olanin

nasil olabilecegine dair bir arastirmadir: Mimarlik "olmak" fiiline erismenin bir yoludur™.

Hays’in (2011) semptomlar olarak nitelendirdigi mimari iretimler, Zizek’in (2016)
sinematografik bir metaforla aktardig: fantezi mekanini akla getirir. Bu mekan arzularin
yansitildig1 “bos bir perdedir” ancak perdeye yansiyan arzularin gergeklestigi bir kurgu
degildir. Bu kurgudaki fantezi ya da amag, aralig1 doldurmak, arzuyu gergeklestirmek ve
hareketi bitirmek degil, arzulamay1 6grenmektir (Zizek, 2016). Semptomlar, bos perdeye

yanstyan kurgular, arzu mekanizmasinin zorunlu bileseni olan “aralii”

kanitlamaya calisirken basvurdugu paradokslardir. Bu dort paradoks ilk bakista en temel deneyimimize
aykir1 bir seyi, hareketin imkansiz oldugunu kanitlamaya c¢aligan zorlama mantik oyunlar1 gibi goriinseler
de, aslinda edebi kligelere gondermede bulunmaktadir (Zizek, 2016).
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dolduramayacagini, “bos konum”a yerlesemeyecegini bile bile yapilan {iretimlerdir,

“kendi kendisini arzulayan arzunun” iiretimidir.

Diisiinen imalat bir anlamda arzu mekanizmasinin stirekliligine katkida bulunurken,
0znenin amaci, imalati tamamlamak ya da bitirmek degil, yaratici etkinligi ve 6zne olus
stireglerini stirdiirmektir. Araliklar yoluyla, araliklarda meydana gelen diisiinen imalat,
bitimsiz bir iiretim, sonsuz ve dngériilemez yaratimdir. Ozne kendisini bu her an ikiye
yarilan zamansal aralikta, virtiiel-edimsel (actual) devresinde kurarken, her tiirden
yaratim da aym yerde, virtiiel ile edimsel (actual) arasindaki eszamanliligin iginde,
aralikta ortaya ¢ikmaktadir (Tanju, 2008). Tam da bu sayede, yaratici kullanicinin virtiiel-
edimsel (actual) devresi iiretim siireglerine dahil oldugunda, onceden tahmin edilemez
olanaklar, zar atimlar1 mekéana dahil olur ve bu sayede her tekil deneyim ve iiretim essiz
ve yeni olacaktir. Bu baglamda mekanin sabitligine kars1 yapilan elestiri, yalnizca salt
fiziksel ve edimsel (actual) hareketsizlige degil, ayn1 zamanda mekanin virtiiel anlamda
olanaklarinin kisitlanmasi, miimkiin oldugunca sabit ve tekil, dnceden belirlenmis ve
dontisiimii 6ngoriilmemis islevlere indirgenmesine yapilan bir elestiridir (Kodalak, 2011,

5. 262).

Kodalak (2011), diisiinen imalatin gerg¢eklesebilmesi adina yalnizca mimar ve kullanicinin
degil, mekanin da iiretime katildig1 bir senaryo ¢izmis, bu sayede mekani liretimin pasif
bir arka plani olmaktan, yani iiretimin edilgen nesnesi olmaktan kurtarmistir. Mekanin da
bir {iretim aktoriine doniistiigii 6nerisine Kodalak (2011, s. 263), mimar’in mekéana kendi
adina distlinebilecegi ve iliretim yapabilecegi bir yapay zeka enjekte ettigi ve bu sayede
tiretici olan mekanin da kullaniciya sunmak adina kendi isleyisini kendi uyguladigi bir

yontem ileri siirmiigtiir.

Dolayisiyla diisiinen imalata giden yolda, mimar, kullanici ya da mekan, hig¢birinin
digerine Ustiinligii ya da nihai otoritesi olmadan, her birinin ayn1 anda tiretime aktif bir
sekilde katildigi, boylece her yone dogru patlayan yeni bir tiir {iretim rejimine doniistiigi
bir sema gizilebilir. Ancak bu sekilde mimarlik ger¢ek anlamiyla tiretken kilinabilir ve her
kullanimda yeniden {iretilebilir (Kodalak, 2011, s. 269). Bu tez kapsaminda yaratici

kullanicinin diisiinen imalat1 onceledigi durumlar iizerinde durulacak, mekanin iiretim
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aktoriine doniistiigii durum baska bir arastirma ve metnin konusu olarak bu noktada

sonlandirilacaktir.

Hill’in “Mimarligin Aksiyonlari: Mimarlar ve Yaratict Kullanicilar” (2003) kitabina ve
kullanict konusuna tekrar donecek olursak, sinema alanindan devsirerek metnin
kurgusuna da yansittigi “araliklar montaji” (montage of gaps) fikri ile karsilasiriz. Hill
(2003), montajin potansiyelini ve anlam {iretme stratejisini mimarlik alanina yansitmis ve
kullanicinin roliinii tartisirken montaji bir yontem olarak kullanmay1 onermis; montajt,
mekansal diisiinmenin, farkli fikirler arasinda beklenmedik baglantilar kurmanin bir araci
olarak ele almistir. Birbiriyle iliskisiz gibi goriinen herhangi iki sey, iki imge, iki fikir yani
iki fragman birbirine baglanabilir, montaj yoluyla yeni anlamlar iiretilebilir. Dolayisiyla
bu bizi Bergsoncu imge akislari evreninde her sey her seyle iliskilidir sonucuna

gotiirmektedir.

Hill (2003), fragmanlar arasi bosluklarin en az fragmanlar kadar 6nemli oldugunu
vurgulamistir ve bu diisiince Vertov’un montaj fikrine denk diismektedir. Vertov (2007)
“araliklar kurami”nda (theory of intervals) bir filmin imgelerle degil, imgeler arasi
alanlarda kuruldugunu, bu sayede araliklarla isleyen filmin her izleyenle birlikte yeniden
tiretilecegini ifade etmistir; film araliklar sayesinde diisiiniiyordur, diisiinen bir imalattir.
Bir anlamda Hill’in de “aralik” ve “monta;j” fikrini mimarlik alanina tagiyarak mimarligin

diisiinen imalat olabilme potansiyelinin izini siirdiiglinii s0ylememiz yanlig olmayacaktir.

Bu noktada kullanici ve mimarliklar arasi iligkileri sorgulayarak yola c¢ikan Hill,
islevselcilik  ve esneklik kavramlarmmin 6n plana ¢iktigi 20. Yiizyill mimarhk
paradigmalarinda kullanici kategorisinin nasil ele alindigi {lizerinde durmus; yaratici
kullanicinin eserin tiretimine aktif katilimini ve bununla birlikte yeni mimari tasarim

stratejileri gelistirme potansiyellerini arastirmistir.

Hill (2003), kullanic1 kategorisini; pasif (passive), reaktif (reactive) ve yaratici (creative)
olmak tizere ii¢ asamali olarak tanimlamistir. Pasif kullanici, kullanimi, mekan1 ya da
anlami ihtiyaglar1 dogrultusunda doniistirememekte ve mimarin 6ngérdigii kullanim
semasini takip etmektedir. 20. ylizy1l modernist mimarliginda islevselci yaklagimlarla
yapilan iiretimler tam da bu tarzda pasif, itaatkar bir kullanic1 6ngériilerek yapilmistir.

Islevselci mimar, mekan ve kullaniciy1 kontrol altinda tutmayr ummaktadir (Hill, 2003).
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Reaktif kullanici ise biiyiik 6l¢iide mimar tarafindan tanimlanan sinirlar dahilinde mekani
modifiye edebilmektedir. Dolayisiyla bu modifikasyon, kullanicinin mimarin 6ngordigi
ve tasarladig1 olasiliklar arasindan yaptigi bir se¢imdir; bu sayede mimar, kullanicinin

eylemleri tizerindeki kontroliinii gelecege tasima niyetindedir (Hill, 2003).

Son olarak yaratici kullanici, anarsist bir tavirla mekana mimar tarafindan tasarlanan ya
da Ongoriilenin diginda, yeni anlamlar ve kullamimlar atfeder; ya da yeni mekansal
durumlar yaratir. Yaratici kullanicty1 6ngéren bir mimari tasarim diisiincesi kullanicinin
eserin yaratimina aktif katilimina izin vermekte ve bununla birlikte yeni mimari tasarim
stratejileri gelistirme potansiyellerine isaret etmektedir. Hill’in (2003) onerisi, araliklar
montajini mekan tdretiminde bir yontem olarak kullanmaktir. Kullanict 6znenin
araliklarda gergeklestirdigi her tiirden yaratici etkinlik hem 6zneyi hem de bununla birlikte
mekan1 yeniden kurmakta, tekrar tekrar inga etmektedir. Bagka bir deyisle, araliklarda her
an ongorililemez gercek bir yaratim s6z konusudur; “diisiinen imalat olarak mimarliklar’in
yaratimi. Mimar ve yaratict kullanicinin ortak katilimi yoluyla iiretilen “diisiinen imalat
olarak mimarliklar”, Hill’in ifadesiyle siirekli genisleyen bir sdylem, deneyim ve

uygulama alan1 olmalidir (Hill, 2003).
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Sekil 4.1 Mimarliklar ve kullanici kategorileri diyagrami

Bergsoncu imge tretimi kurami1 ve mimarliklar ile 6ngordiikleri kullanici kategorileri
performatif bir diyagram yardimiyla ayni diizleme tasinmustir (Sekil 4.1). ilk olarak canl
imgenin konumunu, simdisini ifade eden 0,0,0 noktas1 merkez olacak sekilde ¢izilen ve
merkezden disariya dogru genisleyen kavramsal kiiplerle, mimarliklar ve ongordiikleri
kullanic1 kategorileri temsil edilmistir. X, y diizlemi ve z ekseninden olusan izometrik
temsilde, yatayda devam eden x,y diizlemi mekansalligi, diiseyde devam eden z ekseni
zamansallig1 ifade etmektedir. Merkezden disariya dogru zaman-mekanda genisleyen
kavramsal kiiplerden ilki (kirmizi) islevselci mimarin mekanimmi ve 6ngdrdigi pasif
kullanic1 kategorisini temsil ederken, ikinci kiip (mavi) esneklik sdylemi ve ongordigii
reaktif kullaniciyi, tiglincii kiip (turuncu) ise Hill’in mimarlik alanina tagidigi “araliklar

montaj1” fikri ve yaratici kullaniciy1 temsil etmektedir.
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Sekil 4.2 imge mimarliklar1 (diisiinen imalat) diyagrami

Kavramsal kiiplerle ifade edilen mimarliklar ve kullanic1 kategorileri, ikinci boliimde
diyagramlastirilan  (Sekil 2.1-4) manifold ile 0,0,0 noktasinda ¢akistirilarak
sentezlenmistir (Sekil 4.2).
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Her video sekansta gergeklesen canli imgenin belirlenimsiz ve dngdriilemez hareketi,
virtiiel olanaklar1 giincellemektedir (actualization) ve manifold yeniden bedenlenmekte,
mekansallasmaktadir. Her seyin her an harcket halinde oldugu Bergsoncu imgeler
evreninde, canli imgenin islevselci yaklasimlarla tiretilen mekanlardaki sinirli etkinligini
(pasif) temsil eden kavramsal kiip (kirmizi), manifoldun i¢inde kalmaktadir. Kavramsal
diisiincenin ve algilarin acgikligina bagli olarak kavramsal kiipler (mavi ve turuncu),

manifoldun sinirlarini asabilmektedir (Sekil 4.3).

Sekil 4.3 imge mimarliklari (diisiinen imalat) diyagrami

Ozne olus siireglerini gergeklestiren kavramsal (dilsel) ve maddesel (imgesel)
mekanizmalar imkani olarak mekan, mimarlig1 fiziksel olandan 6zgiirlestiren manifoldun
Bergsoncu maddeselliginde, canli imgenin virtiiel ve belleksel olanaklarini baridiran
“araliklarda” her an yeniden kurulmaktadir. Canli imgenin heterojen siiresine bagli olarak

deneyimlenen mekan modeli, Hill’in ifadesiyle siirekli genisleyen bir sdylem, deneyim ve
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uygulama alan1 olarak diisiinen imalat, kartezyen olarak verili kavramsal, algisal ve

fiziksel mekan modelinden daha fazla “imkan” barindirmaktadir.

Hill “araliklar montaji” fikrini; mekansal (spatial), duyusal (sensual) ve anlamsal
(semantic) araliklar olmak tizere ti¢ kategoride ele almis, gerek gorsel ya da isitsel sanat
alanlarindan gerekse mimarlik alanindan orneklerle diisiincesini beslemistir. Gelecek
bolimlerde mimarliklar ve ongdrdiikleri kullanici kategorileri serimlenecek; araliklar
montaji ve yaratici kullanict fikri irdelenerek mekansal, duyusal ve anlamsal araliklarin

iz1 surilecektir.

4.1 Islevselcilik ve Pasif'® Kullanic

20. yiizy1l ilk yarisinin modernist mimarlik anlayisi islevselcilikle iligkilendirilirken,
mimar miimkiin oldugunca islevi izleyen formlar tiretmektedir. Hill’e (2003, s. 9) gore,
bir bi¢im ile onun barmndirdigi davranis arasindaki iliski islevselci (functionalism)
anlatinin temel kaygisidir. Kullanicinin, soyut bir kategoride, farkliliklarindan ve bireysel
hareketlerinden arindirilarak standardize edildigi islevselci anlayista mekan, mimar
tarafindan belirli hacimlere atfedilen sabit islevlerden olusmaktadir. Belirli bir isleve tabi
olan her bir mekan sert bir gergeveyle ayrilmig, bu sayede hibrit ve melez iglevlerin 6niine
gecilmistir. Ornegin modernist bir evde, mutfakta yemek yapilmasi, yemek odasinda

yemek yenilmesi ve yatak odasinda yatilmasi planlanmaktadir.

20. yiizyilin ikinci yarisinda mimarin ahlaki otoritesi sorgulanmaya baslamig, insan
cevrelerinin bigimlendiricisi, yaraticisi ve denetleyicisi olarak mimarin geleneksel rolleri
tartismaya acilmistir. Postmodern evreye denk diisen bu donemde, ¢ok islevli olmaya
baslayan mekan, tiiketim ve aligveris odakli islevlerle donatilir; 6rnegin bir miize, bir
havaalani ve bir aligveris merkezinin ortak islevi aligveristir. “Dolayisiyla
multifonksiyonel anlati ¢cogul ve iist iiste binmis melez fonksiyonlar: tariflemekten ¢ok,

kaba hatlaryla tiiketimin tiim fonksiyonlarin ikizi haline gelmesinden ve digerlerinin de

13 Fransizca “passif “, “edilgen” sozciigiinden alintidir. Fransizca sozciik Latince “passivus” bir eyleme
veya actya maruz kalan" sozciigiinden alintidir. Bu sozciik Latince pati, “pass-“, “katlanmak, tahammiil
etmek, ac1 ¢ekmek, maruz kalmak” fiilinden tiiretilmistir (URL-1).

46



bazi zamanlar hasbelkader birbirlerine dokunmadan yan yana konumlanmasindan

ibarettir’ (Kodalak, 2011).

Bu boéliimde, modernist mimarligin islevselci anlatis1 ve soyutlastirarak pasivize ettigi
kullanic1 kategorisi irdelenecektir. Mimarlar, kullanimi tahmin edebilmek, tutarh islev-
form iligkisini siirdiirebilmek adma; kullanimi, mekant ve anlami doniistiiremeyen,
yonetilebilir ve pasif bir kullanic1 onermektedirler. Mimar ve kullanici arasindaki bu
hiyerarsi, mimar tarafindan kullanicinin inkari; binanin mimarlik olarak taninmasi i¢in
isgal edilmesine gerek olmadigini varsayar ve kullanicinin kontrolii; kullaniciya mimar
tarafindan kabul edilebilir davranig bigimleri atfeder, olmak tizere iki farkli sekilde ifade
edilmistir (Hill, 2003, s. 9).
Kokenleri klasik antik ¢aga kadar uzanan ii¢ analoji organik, mekanik ve ahlaki... Organik analoji,
mimarinin bitki ya da hayvan yasamiyla temsil edilen dogayla sahip oldugu ya da olmasi1 gereken
ortak niteliklere dikkat ceker. Organik analoji, bitki ve hayvan dis formlarin ve bunlarin islevle
iligkisinin basit bir karsilastirmasi olarak baslamistir; 6zellikle 1750'lerde, doganin ve yaratilan
formlarin gelistigi siirecin karsilastirllmasiyla gelismistir... Tarihi diger ikisininki kadar uzun
olmayan mekanik analoji, binalarin karakteristikleri ile makinelerin karakteristikleri arasinda bir
paralellik kurar; yiizyilimizda makinelerin formlarinin binalarin formlarini etkiledigi goriilse de,
tarihsel olarak analoji daha gok mekanik verimlilik ilkesiyle ilgiliydi. (Ligo’dan aktaran Hill, 2003,
s.9).
Ligo’nun da ifade ettigi gibi, 20. Yiizyil islevselciliginin en 6nemli vurgularindan biri
verimlilik ve ekonomik diizenleme prensibi olmustur. Binalarla birlikte insan hayati da
makinelestirilmis ve nicellestirilmis, en yiiksek verimliligin elde edilebilmesi ve
minimum is glicli kaybr ilkesiyle mimari tiretimler yapilmigtir. Hannes Meyer, binalar i¢in
islev ¢arpt ekonomi formiiliine hizmet eden bir rol atfederken, mimari tretimlerin
hicbirinin bir sanat eseri olmadigin1 dolayisiyla estetik degil, organizasyonel bir yapida
oldugunu ifade etmistir (Hill, 2003, s. 10). Ancak zamanla islevselciligin kendisinin de

bir estetik haline geldigini séylemek yanlis olmayacaktir.

Binalarla birlikte bedeni (Bergsoncu canli imge) de mekaniklestiren islevselci
yaklagimda, bedene iliskin niteliksel 6zellikler g6z ardi edilmis, bunun yerin bedenin
eylemlerine odaklanilmistir. Ancak bu eylemler canli imgenin i¢sel zamanini, virtiiel’in
sonsuz edimsellesme (actualization) bigimlerini degil, mimarin belirledigi sinirlarda

gerceklesen bedenin kisitli hareketini ifade etmektedir. Bu kisitl hareketler 1927 yilinda
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Grete Schiitte-Lihotzky’nin sehrin sosyal konut programi icin tasarladigi “Frankfurt
Kitchen’nda (Frankfurt Mutfagi) oldugu gibi emegin bilimsel yonetimi prensibiyle
kurgulanmistir. Buradaki amag¢ gereksiz emegi ve hareketi ortadan kaldirmak, her bir
islevin en az ¢abayla ve en az alanda gergeklesmesini saglayan bir mekan tiretmektir. Bir
islev ve bir uzaym birebir uyumlulugunu saglamak adina mimar, bedenin mutfaktaki
hareketlerini analiz etmis ve sdzde bilimsel bir yontemi bina tasarimina uygulamistir.
Kullanici burada, Forty’nin (2016) de vurguladig gibi, tasarimin ilerleyebilecegi bir bilgi
kaynagi olarak goriilmektedir, hatta modernist soylemde “kullanic1” teriminin kullanimi
tam da bu sebepten dolay1 yayginlasmistir. Buradaki en onemli handikap, analiz
stirecinde, liretken olmayan irrasyonel eylemlerin dislanmasi, yalnizca yararl ve islevsel
oldugu diistiniilen hareketlere odaklanilmasidir. Soyut bir kategori olarak standardize ve
pasivize edilen kullanicinin, evrensel ve siirekli ihtiyaglari oldugu varsayilmakta, bununla
birlikte itaatkar bir kullanict 6ngoriilmektedir. Bir makine olarak tasarlanan mutfagi
calistirilma gorevi, teknisyen iglevi goren kullaniciya yiiklenmistir ve kullanic1 makineyi
dogru sekilde kullanmakla, itaat etmekle yiikiimlidiir; bir nevi insan makinenin bir
pargasidir ve bu sistemin igerisinde ancak bu sekilde yasamini siirdiirebilir. Hill’in (2003,
s. 10-16) ifadesiyle, bu tiirden bir islevselcilik “rasyonel ve atiksiz bir toplumun
simgesidir”.

Bedeni bir makine ve dolayisiyla pasif olarak kavrayan yaklasimda canli imge; nétr, yani
cinsiyeti, ki veya fiziksel farkliliklarindan arindirilmis olarak kavranmaktadir.
Bergsoncu imge akislar1 evreninde, zamansal bir aralik yaratan ve bilincin dolayimiyla
O0zneyi kuran canli imge, islevselci yaklasimda; bilingten, niteliksel farkliliklarindan
arindirtlmig, mimarm 6ngordiigii deneyimi kisir bir dongiide tekrar eden makinesel bir
varliga biirliinmiistiir. Islevselci anlat1 ancak ve ancak bedenin deneyimsel cesitliligi ve

i¢csel zamanini goz ardi ederek yasamini siirdiirebilmektedir.

Hill (2003, s. 23), kullanicinin eylemlerinin Sl¢iilebilir oldugu durumlarda bir aktore
benzetilebilecegini 6ne siirmiistiir; 6rnegin linlii bir binay1 ziyaret ederken, sanat iizerine
diisinmeye benzer kosullarda deneyimlemek miimkiindiir. Ancak bu tiirden bir yaklasim

bina deneyimine iligkin sinirl bir anlayis sunmaktadir.
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Benzer sekilde Beatriz Colomina da kullanici ve aktor arasinda bir analoji 6nermis; Birinci
Diinya Savasi 6ncesi erken donem modernizmi mimarligindan Adolf Loos (1870-1933)
ve iki Diinya Savasi arasinin Avant Garde mimarhigindan Le Corbusier (1887-1965)
evlerini karsilastirirken  kullanicinin - Loos'un evinde i¢ mekanin kenarlarina
yerlestirildigini ve ice dogru baktigini, Le Corbusier'nin evinde ise i¢ mekanin kenarlarina
itildigini ve disa dogru baktigini tespit etmistir (Colomina’dan aktaran, Hill, 2003, s. 17).
Loos'un evinde kullanic1 bir tiyatro oyuncusu, Le Corbusier'nin bir evinde ise kullanici bir
sinema oyuncusuna doniismektedir; kullanic aktor roliinii iistlenirken mimar da yonetmen

koltuguna oturmustur ve kurdugu senaryonun islemesini bekliyordur.

Siddet'* igeren bu tiirden bir yaklasimda mimar, bir binanin tiim kullanicilar tarafindan
ayni sekilde deneyimlendigini varsaymaktadir ancak umuldugu gibi tek tip olmaktan uzak
olan her bir kullanicinin deneyimi birbirinden farkhidir, yenidir. Burada siddet eylemin
mekanik hareketlere indirgenmesi yoluyla kat1 bir sekilde tariflendigi, dolayisiyla bedenin
farkliliklarindan arindirilarak standardize edildigi duruma denk diismektedir. Bu duruma
en iyi orneklerden biri de Neufert’in (1900-1986) “Yapi Tasarimi” kitabidir; konutlar
oturma odasi, giris, yatak odasi, gardirop odasi, kiler, banyo gibi islevlere atfedilen
mekanlara boliinmiis ve tek tip ve boyuttaki kullanicinin eylemine sunulmustur. Bedenin
eylemi, niteliksel coklugundan ve igerdigi zengin olanaklardan uzakta, fazlaca tariflenerek

mekaniklestirilmis, tasarlanma yoluyla dikte edilmistir (Alkas, 2018, s. 38).

Mimarm kullanict kategorisini soyutlastirmak adina kullandigi yontemlerden biri de
mimari fotograftir. Mimari fotografin 6zellikle islevselci yaklasimin hakim oldugu 20.
ylzyilin ilk yarisindaki en bariz 6zelligi, mimariyi ¢ogunlukla icinde yasayanlarindan
arindirarak ele almasidir (Saracgil, 2022). Mavi gokyiizii ve insansizlik gibi benzer 6geler
iceren ya da icermeyen bu fotograflar, sanat galerisinin ve iiriin literatiiriiniin steril ve
miitkemmeliyet¢i goriintiilenme kosullarini taklit eder; bu sayede bina da mimar da meta

tiretimine ve tiiketim kiltiirline daha fazla dahil olmaktadirlar (Hill, 2003, s. 19). Bahsi

14 Siddet’in tanimi Tiirk Dil Kurumu Sozliigiinde “karsit goriiste olanlara kaba kuvvet kullanmak, duygu
ve davramgta asirihik”, Oxford Dictionaries’de “yikici bir dogal giiciin ya da duygunun giicii, zarar ya da
hasara yol agan etki” olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Diinya Saglik Orgiitii ise siddeti “kendine, baska bir
bireye, bir grup ya da topluma kasti olarak uygulanan fiziksel gii¢ ya da yetkidir. Yiiksek olasilikla
yaralanma, Oliim, psikolojik zarar, gelisim bozuklugu ya da mahrumiyetle sonuclanir.” seklinde
tanimlamistir. Téim bu tanimlamalarla birlikte siddet en genel anlamda duygusal ve bedensel biitiinliigi
bozan kuvvete, etkiye karsilik gelmektedir.
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gecen donemde iyi fotograf veren yapilar ayn1 zamanda iyi mimarin da 6l¢iiti oldugu

diisiincesi yayginlagmistir.

Corbusier, fotografi bir temsil aract olarak mimarliga dahil eden isimlerden biridir ve bir
nevi binalarina poz®® verdirmistir. 1921 yilinin “L'Esprit Nouveau 6~ dergisinde, Le
Corbusier'in “Villa Schwob ” projesinin fotografi yayinlanmistir. Le Corbusier ideal bina
tasvirini sunmak adma fotografi rétuslamis, evin onilindeki pergolayr kaldirmis, dikkat
dagitict objeleri ve bitkileri silmis, kopek evini kaldirmis ve servis girisindeki
merdivenleri kesmistir, bir nevi binay1 parazitlerinden arindirmistir (Colomina, 2011).
Ancak modernist mimarin tasarladig1 ideal formun bir par¢asi olmayan kullanici, tasarimi

Kirleten bir parazitten baska bir sey degildir, dolayisiyla fotografta tamamen diglanmustir.

Hill (2003), modern hareketin kullaniciya yaklasimini, Ludwig Mies van der Rohe
tarafindan tasarlanan “Barcelona Pavilion” tizerinden tartismaktadir. Fotografik alanda
kullanicinin inkarinin 6énemli bir 6rnegini sunan pavyon, 1929 yilinda sergi i¢in gegici
olarak insa edilmis, ayn1 yil igerisinde yikilmistir. 1989 yilinda, binanin fotograflarinin
elverdigi 6lciide aslina uygun tekrar insa edilene dek, 20. yiizy1l mimarliginin bir simgesi
haline gelmis ve muhtemelen en ¢ok kopyalanan binasi olmustur. Hill (2003) burada,
aslinda kopyalananin bina degil binanin fotograflari oldugunu ve bunun sebebinin
fotograflarda kullanici tarafindan isgal edilmemis, ideal bir yapi, bir sanat eseri sunulmasi
oldugunu ifade etmistir. Hill, bu fotografik sunumun Onemini anlayabilmek adina;
pavyonun 6n avlusunda benzin pompalari, yapinin duvarina yaslanmis bir para ¢cekme
makinesi ya da havuz kenarinda bir barbekii ile, kisaca kullanici taratindan isgal edilmis
haliyle pavyonu hayal etmemizi 6nermektedir; bu haliyle yapinin etkisi tamamen
degisecektir (Hill, 2003, s. 20).

Sonug olarak mimari fotografta insanlarin olmamasi, kullaniciya karst duyulan derin bir
korkunun ve mesafelenmenin gostergesi oldugu sdylenebilir. Dolayistyla parazitlerinden
arindirilarak ideallestirilmis mimari fotograflarla mimarlar, mekan tizerindeki otoritenin

sahibi olduklar1 yanilgisini giiglendirmekte ve siirdiirmektedirler.

15 Bergson’un diisiincesinde antik bir yanilsama olarak “poz”, bigimlerin doruk noktasina ulastig1 ideal andir
ve hareket de bu ideal anlar, pozlar arasindaki kendi bagina ilgi ¢ekici hi¢bir tarafi olmayan gegistir (Baker,
2011).
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Hill (2003), yukarida arastirdigimiz modernist islevselci yaklasimda kullaniciya karsi
sergilenen tutumun tam tersini dnermis, kullaniciya dair géz ardi edilen 6zelliklerin ve
farkliliklarin aragtirilmasi ve tasarima dahil edilmesinin mimarin roliinii azaltmak yerine
artiracagini one siirmiistiir. Mimarligin diisiinen imalat olma potansiyeli, mimarin ve
yaratict kullanicinin ayni anda, tiim 6ngoriilemezlik ve farkliliklariyla birlikte tiretime

katilmastyla ortaya ¢ikacaktir.

4.2 Esneklik ve Reaktif Kullanici

“Reaktif” bir kullanic1 6ngoren “esneklik”® (flexibility) kavrami, 1950’lerin basinda
yayginlik kazanan onemli bir modernist terimdir (Forty, 2016). Islevselci mimar
tarafindan kontrol altinda tutulan ve itaatkar bir davranigla mimarin mekanda tanimladigi
islevi siirdiiren, dolayisiyla mekani kendi ihtiyaglari dogrultusunda doniistiiremeyen
“pasif” kullanicinin aksine, “reaktif”” kullanici mekani ihtiyaglari dogrultusunda modifiye
edebilmektedir; ancak bu modifikasyon mimar tarafindan tanimlanmakta ve 6ngoriilebilir
olasiliklar1 barindirmaktadir, reaktif kullanicinin tek yapmasi gereken seg¢mektir.
Dolayisiyla her ne kadar pasif kullanici kadar olmasa da reaktif kullanici da mimar

tarafindan baski altina alinmistir.

Oyleyse Collins’in ifade ettigi gibi “esneklik elbette kendi iginde bir tiir islevselciliktir”
(Collins’den aktaran, Forty, 2003, s. 142). Ciinkii esneklik de mimarin kullanicinin
gelecekteki ihtiyaglarimi  karsilayabilecegini  varsaymaktadir. Ancak yine de
islevselcilikten belli olgiilerde ayrilan bu sdylem, bedenin eylemlerini daha genis bir
gergevede arastirarak tasarimin kullanimla iligkisini yeniden tanimlamus, belirleyici
olmadan kullanima atifta bulunan tasarim stratejileri gelistirilmistir (Hill, 2003, s. 28-29).
Buradaki amag, bir yapmin belirlenen 6zel kullanimlara béliindiigii ve bedenin
hareketlerinin bu dikte edilen kullanimlara cevap verdigi kabuliine dayanan islevselci
yaklagima karsi, tasarim aninda tiim kullanimlarin Ongdriilemeyecegi diisiincesiyle

tasarim uretmektir.

16 Esneklik kelimesi, bir dis giiciin etkisi altinda uzama, kisalma, egrilme gibi bi¢im degisikliklerine
ugradiktan sonra, etkinin kalkmasiyla eski bigimini alabilme 6zelliginde olan, elastik, elastiki ve degisik
yorumlara elverigli anlamina gelmektedir. (URL-2)
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Forty (2016, s. 142) esnekligin, zaman1 ve bilinmeyeni devreye sokarak islevselciligi
determinist beklentilerden kurtarma umudu sundugunu ifade etmistir. Bergson’un
diisiincesini hatirlamak faydali olacaktir; “zaman seylerde belirsizlik oldugunun bir
kanitidir”. Canli imgenin yani bedenin i¢sel zamani, Bergsoncu stiresi (durée), islevselci
mimarm Ongéremeyecegi olanaklarla doludur. Esneklik sdylemi ise, bir binanin
kullanimdaki degisiklikleri igerebilecegi veya bunlar1 yansitacak sekilde adapte
olabilecegi ilkesine dayanmaktadir (Hill, 2003, s. 29). Ancak Forty’nin (2016) de
vurguladigi gibi, bedenin edimsellestirecegi (actualization) ongoriilemez hareketlerine
karsilik esneklik fikri, olsa olsa mimarin ge¢im kaynaklarinit korumaya c¢alistig1 bir arag
olabilmekte, kullanicisi da mimarin smirli sayidaki kurgularma cevap veren reaktif
bedenden Gteye gecememektedir.
Modernist mimari sdylemde “esnekligin” amaci, Gropius tarafindan cok iyi ifade edildigi gibi,
mimarin binalar tasarlarken nihai kaygisinin inanlarin kullanimi ve isgali oldugu beklentisi ile
mimarin bir binaya katilimimin tam da isgalin basladig1 anda sona erdigi gercegi arasinda ortaya
¢ikan c¢eliskiyle basa ¢ikmanin bir yoluydu. “Esnekligin” tasarima dahil edilmesi, mimarlara bina
iizerindeki kontrollerini, binaya iliskin ger¢cek sorumluluklarmin Gtesinde, gelecege yansitma
yanilsamasi sagladi. (Forty, 2016, s. 143).
Bir baska deyisle mimarin bina tizerindeki kontroliinii gelecege yansitmasi, esneklikle
birlikte zaman kriterini de tasarima dahil etmistir. Ancak bu zaman, bedenin niteliksel
coklugu barindiran i¢sel zamani degil, kronolojik ve niceliksel olan 6l¢iilebilir zamandir.
Islevselci yaklasimda zamandan alinan bir kesit olarak mimari, esneklik diisiincesinde
coklu kesitler olarak karsimiza ¢ikmaktadir; ancak heniiz akiskan ve ongoriillemez bir

cokluk degildir.

Herman Hertzberger esneklige giiclii bir elestiri getirmis; islevselcilige karsi Onerilen
esneklik kavraminin, mekani farkli kullanimlara olanak saglayacak bir yapiya sokarken
notrlestirdigini, mekanin ayirt edici ozelliklerini yitirerek kimliksizlesmesine sebep
oldugunu ileri siirmiistiir (Alkas, 2018). Ayn1 zamanda Hertberger’e gore esnek plan,
dogru ¢oziimiin mevcut olmadigi kesinliginden yola ¢ikmaktadir, ¢linkii ¢6ziim gerektiren
sorun siirekli bir akis halindedir, yani her zaman geg¢icidir (Forty, 2016, s. 143).
Hertberger’in mimari ve kullaniciya yaklasimi, Bergson’un kaotik imgeler akisi olarak

evren dislincesine yakinlik gostermektedir. Bergsoncu evrenin bir pargasi olarak canli
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imge, belirlenimsiz ve Ongoriilemezdir. Dolayisiyla esneklik sdyleminin temelini
olusturan, gelecekti tiim olasiliklar1 dngérmeye ve icermeye ¢alisan bir yap1 kabulii olasi
goriilmemektedir. Tiim bu nedenlerle Hertzberger, esneklige karst “cok degerlilik”
(polyvalence) kavramimi 6nermistir. Cok degerlikli, kalic1 formlar; minimum esneklikle
optimum ¢dziime izin verirken, degisime ugramadan her amag¢ igin kullanilabilir;
boylelikle mekan kullanici tarafindan sekillendirilebilmektedir (Forty, 2016, s. 143).
Herztberger, hem kullanicilarin yorum yapabilecegi, doniistiirebilecegi hem de aymi
zamanda bir kimlige sahip mekanlar ortaya koymaya ¢alismistir. Hertzberger’in esneklige
kars1 strateji olarak gelistirdigi kullanicinin ¢ok degerlikli formlarla mekani kurgulamasi
fikri, yaratict kullanicinin 6ngoriildiigii tasarim yaklagimlarina primitif bir 6rnek ve bir

gecis olarak kabul edilebilir.

Forty (2016), teknik yollarla esneklik, mekansal fazlalik yoluyla esneklik ve politik bir
strateji olarak esneklik olmak iizere mimaride ti¢ farkli esneklik stratejisi tanimlamistir.
Bunlardan ilk ikisi binalara referans verirken {igiinciisii binalarin degil kullanimin bir
Ozelligi olarak tanimlamigtir, bu sebeple politik bir strateji olarak esneklik bir sonraki

boliimde ele almacaktir.

“Mekansal fazlalik” (redundancy) yoluyla esneklikte, bir mekan farkli kullanimlari
barindirabilecek kadar biiyiiktiir, bagka bir deyisle islevlendirilmemis fazlaliklara sahiptir.
Forty (2016) 6rnek olarak, belirli kullanimlara tahsis edilmemis odalara sahip olan Barok
saraylar1 vermis ve modern Oncesi bir¢ok binanin, kendi doneminde bu sekilde
tanimlanmamis olsa da bu karakteristik 6zellige sahip oldugunu ifade etmistir. Rem
Koolhaas, mekansal fazlalik yoluyla esnekligi ““S,M,L,XL "~ (1995) eserinde, Arnhem'deki
dairesel panoptikon tipi bir 19. yiizyil hapishane binasi olan Koepel iizerinden ele
alimmistir. Koolhaas’in hapishanede tespit ettigi mekansal fazlalik, bagka bir deyisle mar;j
fazlas1 kapasite, farkli ve hatta zit yorumlara ve kullanimlara olanak taniyarak esneklik

saglamistir (Forty, 2016, s. 144).

“Teknik yollarla saglanan esneklik” Forty’nin siniflandirmasiyla; sabit bir konuma ve
siirlt bir konfigiirasyon araligina sahip karmasik bir elemanla; ya da hafif, tek tip

sokiilebilir zemin, duvar ve tavan panellerine sahip diizenli bir yap1 ile olmak {izere iki

farkli yontemle saglanabilmektedir (Hill, 2003, s. 30).
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Forty (2016), karmasik elemanlarla saglanan esneklige 6rnek olarak Gerrit Rietveld'in
Utrecht'teki 1924°te insa edilen “Rietveld-Schréder House “dan bahsetmistir. “Rietveld-
Schroder House “da alisilagelmis sabit boliicli duvarlarin yerini portatif paravanlardan
olusan bir sistem almis, boylece katin tek bir mekan veya bir dizi kii¢liik mekan olarak
farkli kullanimlarina imkan vermistir. Degisen ihtiyaclara adapte olurken ayni zamanda
mekanlar arasi iligkilerin de tekrar tekrar kuruldugu esnek bir yap1 ongoriilmiistiir (Forty,

2016, s. 144-145).

Savas sonras1t donemde s0ylem, yeniden organize edilebilir yapisal elemanlarla saglanan
esneklik modeline dogru evrilmis ve hafif yapilarin gelistirilmesine odaklanilmistir. Bu
sistemlerin barindirdig1 potansiyeller Yona Friedman, Constant Nieuwenhuys ve Cedric
Price gibi baz1 Avrupali mimarlar tarafindan fark edilmis, yapilarin geleneksel anlamdaki
sabitliklerinden arindigr ve bu sayede tiim sehrin hareket halinde oldugu projeler
Onerilmistir (Forty, 2016, s. 147).

Her iki yontemde de dikkat ¢eken ortak 6zellik, esnekligin mimari unsurlarin fiziksel
hareketiyle gergeklesmesidir ancak bu hareketi ve hareket eden unsurlari mimar tasarim
esnasinda biiylik ol¢lide zaten tanimlamistir. Dolayisiyla teknik yollarla saglanan her iki
esneklik tiiriinde de reaktif kullanici, mimar tarafindan belirlenen bir dizi konfigiirasyon
arasindan se¢im yapmakta ve bu dogrultuda eylemini gergeklestirmektedir; diger bir

deyisle kullanict mimarin 6ngdrdiigii davranislari sergilemekte, ona tepki vermektedir.

Bu noktada dikkat ¢eken bir diger konu da esnekligin ¢cogunlukla binanin bir 6zelligi
olarak ele alinmasidir. Forty (2016, s. 146), kavramin mimarlik alanindaki karsiliginin
zaman igerisinde bu yonde evrildigini ve binaya esneklik 6zelligini yerlestirmenin de
mimarin isi olarak varsayildigini ifade etmistir. Ancak Hill’in esneklik kapsaminda ele
aldig1 “agik plan” yalnizca mimar tarafindan tasarlanan yapinin degil, kullanimin da

esnekligi sagladig1 ornekler icermektedir.

Mekan ve kullanim arasinda gevsek bir uyum 6neren “agik plan”da kullanim degisikligi,
binanin fiziksel bir donilistimiinden ziyade, kullanicinin algisindaki bir degisiklige
baghdir. A¢ik planda birbirine baglanan mekanlar arasi1 gecisler muglak ve tanimsizdir,
sirkiilasyon alanlar1 ve yerlesim alanlar1 arasinda niteliksel bir ayrim yoktur. Dolayisiyla

kullanicinin 6ngoriilemez bedensel hareketleri serbest ve gecirgen bir baglant1 alanlari

54



matrisinde gerceklesmektedir. Ag¢ik planin akict mekani, giindelik eylemlerin farkli
sekillerde yasanabilme imkanini sunmaktadir ve burada belirleyici olan mimardan daha

¢ok kullanici 6znedir (Hill, 2003, s. 35-40).

Diger taraftan birbirine fazlaca benzeyen ve disariya bakis ya da referans vermeyen
mekanlar gibi kullanicinin imleyemedigi a¢ik planlarda, kullanicinin hareketi
gerceklestirmesi anlamsizlagsmaktadir. Bu sebeple agik planin ima ettigi akiskan hareketin
gerceklesmesi i¢in ¢ok az neden olacaktir. Bu noktada Hill (2003, s. 40), 1570 yilinda
Andrea Palladio tarafindan tasarlanan Vicenza'daki “Villa Rotund”dan bahsetmistir;
eksenleri boyunca simetrik olan yapida, dort cephenin her birinden farkli bahge tasarimlari

goriilmekte, bu sayede kullanicinin hareketi katalize edilmektedir.

Sonu¢ olarak esneklik kavrami gercevesinde {iretilen mimari stratejiler, bedenin
eylemlerini daha genis bir ¢ergevede arastirarak tasarimin kullanimla iliskisini yeniden
tanimlamigtir. S6ylem kapsaminda farkli kullanimlari iceren ya da bu kullanimlara adapte
olabilen mimari iretimler yapilmis, bu sayede kullanict mimarin 6ngoriisii dahilinde

tasarima reaktif bir katilim gergeklestirmistir.

4.3 Araliklar Montaji ve Yaratic1 Kullanici

Ikinci béliimde de bahsedildigi iizere, Bergsoncu diisiincede aralik (interval) imge akislar:
evreninde canli imgenin etkilere kars1 tepkisini, araya bir isleme ve se¢im zamanini,
uzamsal olmayan, bilince 6zgli heterojen zamani, dahil ederek ertelemesiyle meydana
gelmektedir. Canli imge, zamani araya sokarak hareket imgeler evrenine dolayimi dahil
etmekte ve bu sayede virtiiel-edimsel (actual) devresinde gergeklesen yaratim yoluyla

0zne olabilme imkanina sahip olmaktadir.

Vertov’da aralik, uzak ve baglantisiz goriinen iki seyin, imgenin, hareketin, diisiincenin
arasindaki yakinlik derecesinin 6lgiitlidiir. Her seyin her seyle az ya da ¢ok iliskili oldugu
imgeler evreninde Vertov, araliklar sayesinde, belli bir mantik zincirindeki zaman-mekan
baglantilarini birbirinden kopararak, siirsel bir bigimde tekrar bir araya getirebilmektedir.
Burada esas olarak 6nemli olan imgelerin kurgulanmasi degil, imgeler-arasi bir alan,
araliklar, yani imgeler arasindaki baglanimin toplamidir (Baker, 2011, s. 214). Bir sema

olarak kiime, imgenin, diisiinen imalatin iiretilebilme kosuludur.
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Tiim toplumsal/kiiltiirel pratiklerin dogaya sonradan eklenen imalatlar oldugu evrende,
canli imgenin yani bedenin araliklarda gergeklestirdigi her tiirden yaratici etkinlik hem
6zneyi hem de bununla birlikte mekan1 yeniden kurmakta, tekrar tekrar insa etmektedir.
Araliklar yoluyla farkli fikirler arasinda beklenmedik baglantilar kurarak anlam fireten
Ozne, virtiiel-edimsel (actual) devresi uyarinca sonsuz olanaklar barindirmakta, yaratici
bir etkinlikle 6ngoriilemez, hareket halinde ve canli bir imalat olan diisiinen imalati

uretmektedir.

Dolayisiyla mimarlik alaninda 6zdes, askin bir 6zne varsayan islevselci yaklasimlardan
ya da mimarin 6ngoérdigi olasiliklart gergeklestiren bir kullanici varsayan esneklik
sOyleminden ayrigsmaktadir. Burada, araliklarda her an dngoriilemez gergek bir yaratim
s6z konusudur. Yaratict kullaniciy1 6ngoren bir mimari tasarim diisiincesi 6znenin eserin
yaratimina aktif katihmina izin vermekte ve bununla birlikte yeni mimari tasarim

stratejileri gelistirme potansiyellerine isaret etmektedir.

Mimari tasarim ve yaratici kullanicinin ortak katilimi yoluyla iiretilen “diisiinen imalat
olarak mimarliklar”, Hill’in (2003, s. 3) ifadesiyle, siirekli genisleyen bir sdylem, deneyim
ve uygulama alani olmalidir. Okuyucu, izleyici ya da kullanici eserin formiilasyonunda
yapici bir role sahiptir ve burada {iretilen her tiirden imalat gegici ve kiiltiireldir. Eserin
yaratimina mimarla birlikte katilan 6zne konumlar1 insa edilmekte ve sonra her defasinda
yikilip yeniden kurulmaktadir. Bu siiregte ne mimar ne kullanict ne de imalat en bastaki
yerindedir; insa siireci sabit bir nesnenin tiretimi degil, tasarlama, yapma ve kullanmanin
sonsuz, akici bir dongiisii haline gelmistir. Aynen Bergson’un imge akislar1 evreninde
isaret ettigi gibi, her sey hareket halinde birbirine etki ve tepkide bulunmakta, siirekli

yeniyi liretmektedir.

Ote yandan mimarlik alaminda kullanicinin yaraticihigmi taniyan ve tasarim siirecine
mimarla birlikte katilimin1 6ngoren; ¢cok degerlilik, tamamlanmamislik, hazct modernizm,
anlat, isleve kars1 bicim ve kendin yap olmak tizere bir dizi strateji gelistirilmistir. Hill’in
araliklar montaj1 formiiliine gegmeden Once siireci anlamak adina gelistirilen stratejileri

irdelemek faydali olacaktir.

Esneklik baglig1 altinda da deginildigi lizere 1960’11 yillarda Hertzberher’in esneklige
kars1t bir elestiriyle yola ¢ikarak onerdigi “cok degerlilik” (polyvalence) kavrami,
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mimarlik alaninda kullanicinin yaraticiligini 6ngoren ilk 6rneklerdendir. Hertberger’in
(2005) esneklik kavramina elestirisi; esnek bir diizenin hi¢bir zaman herhangi bir sorun
i¢in en iyl ve uygun ¢oziimi saglayamayacagi yoniindedir ¢linkii ¢6ziim gerektiren sorun
siirekli akis halindedir. Bunun karsilig1 olarak her amag icin en uygun ¢oziimiin ve
kullanimin iiretilebilmesine olanak veren ve bunu yaparken minimum esneklikle optimum
¢ozimil saglayan, c¢ok degerlikli, kare gibi saf, arketipik formlar Onermektedir.
Hertzberger, bu formalarin sabit anlamlara direndigini, bu sayede toplumun kendini
gosterdigi ¢okluga ve kullanim gesitliligine yanit verebilecegini ifade etmistir

(Hertzberger, 2005, s. 146-154).

Hertberger’in kullanicinin yaraticiligini tasarima dahil edebilmek adina gelistirdigi diger
bir strateji de “tamamlanmamislik”, baska bir deyisle mimari elemanin eksikligidir.
Hertzberger, Delft’de bulunan ¢iplak yiizeyler ve kullanicinin tamamlamasi dngoriilerek
bos birakilan belirli alanlara sahip “Diagoon Housing”e isaret ederek; iskeletin, her
kullanicinin kendi ihtiyaglart dogrultusunda tamamlayabilecegi yarim bir iirlin oldugunu
ifade etmistir (Hertzberger, 2005, s. 157-164). Hill (2003, s. 45), ¢ok degerliligin,
kullanicty1 zihinsel ve bedensel olarak, tamamlanmamis bir yapinin ise yapisal ve

kavramsal olarak yaraticilia sevk ettigini tespit etmistir.

“Hazc1 (hedonistic) modernizm”, kullanicinin yaraticiligini 6ngéren diger bir mimari
tasarim stratejisidir. Rem Koolhaas, 1978 yilinda yayimlanan “Delirious New York” adli
kitabinda, hazc1 modernizmi islevselcilige kars1 bir alternatif olarak degil, islevselciligin
en u¢ noktalara tasinmasi olarak Onermistir ve “Downtown Athletic Club” projesi
tizerinden orneklendirmistir (Hill, 2003, s. 46). Koolhaas (1994, s. 155), bina icerisindeki
yasami $0yle hayal eder: “Boks eldivenleriyle istiridye yemek, ¢irilgiplak, n’inci katta —
n’inci katin "olay orgilisii" ya da is bagindaki 20. yiizy1l budur”. Koolhaas, faydaci bir
modernizmden ziyade hedonist bir modernizm tasarlamistir, dolayisiyla boks
eldivenleriyle istiridye yemek ya da herhangi bir katta ¢iplak olmak Downtown Athletic
Club’da beklenmeyen bir davranis degildir (Hill, 2003, s. 47). Aksine kullanicinin yaratici
etkinligiyle ongoriilemeyen islevler ve dngoriilemeyen kullanimlar yan yana getirilerek

iliskilendirilmekte, montajlanmaktadir, amagsa arzuyu siirdiirmektir.
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Edebi metinlerin, dil ve mekanin inceliklerini vurgulamak admna kullanildigi “anlat1”
siirsel bir yolla mekani sekillendirirken psikolojik siiregleri ifsa eder, kullanicinin kolektif
olmaktan ziyade bireysel hareketler ile kullanima katilmasin1 éngériir. Islevselcilikten
farkli olarak kullanim pragmatik degil ritiiel odaklidir, ancak yine de tasarim yerine anlati

yoluyla da olsa hareketi diizenleyerek bir mekana baglamaktadir (Hill, 2003, s. 52).

Kullanicinin yaraticiligini tegvik eden bir diger strateji de bigimin islevi izledigi islevselci
yaklasima karsi bir soylem olarak “isleve karsi bigim”dir. Peter Eisenman (1932) ve
Daniel Libeskind (1946) modernite projesini elestirmis, evrensellik ve rasyonellik
ilkelerine uymayan tiim kuramlari, halklar1 ve olaylar1 bastirdig1 i¢in terk edilmesi
gerektigini belirtmislerdir. Bu elestiriye gore islevselcilik, baskici bir tavirla, 6znel ve
Olciilemez olan niteliksel farkliliklar1 reddederken, kullaniciyr soyut ve homojen bir
kategori olarak ele almaktadir. Ronesans'tan Le Corbusier'ye kadar, binalarin tasarim
modeli olarak beyaz erkek bedeni kullanilmasi irk¢1 ve cinsiyetci bir yaklasimdir. Tiim bu
elestirilerin devaminda “isleve karsi bicim” soylemini ileri stiren Eisenman ve Libeskind,
islevi reddetmek adina islevine gore tasarlanmamis ya da adlandirilmamis, nasil
kullanilacagina dair higbir ipucu vermeyen bir bina tasarimi énermislerdir. Isleve karsi
bi¢cim tanidik mimari 6gelerin dilini reddederken, kullaniciy1 konfor alanindan ¢ikararak
zorlamakta ve binanin kullanimiyla ilgili yaratict olmaya tesvik etmekte, kiskirtmaktadir
(Hill, 2003, s. 52-55).

Son olarak “kendin yap” (doing it yourself), mimarm kullanici ile is birligi igerisinde
oldugu, bu sayede kullanicinin tasarima katildigi bir yontem Onerisi sunmaktadir.
Mimarlarin katilimi olmadan yapilan iiretimleri tartisan Bernard Rudofsky, “Architecture
Without Architects” (Mimarsiz Mimarlik) eserinde, mimarlik “bir uzman sanati haline
gelmeden” once “ortak girisim” yoluyla tiretilen binalar1 incelemistir; ancak Hill (2003,
S. 57), Rudofsky’nin savinin sanayilesmis toplumun reddiyle miimkiin oldugunu, bu
sebeple gegerliligi kisitli bir argiiman oldugunu belirtmistir. Hill (2003) “kendin yap”
kategorisinde, kullanicinin tasarim siirecine dahil oldugu ve yukaridaki kullanici
yaraticiligini taniyan tiim stratejileri igeren Woluwé-Saint Lambert'te yeni bir tip fakiiltesi
inga etmek iizere ise koyulan Louvain Katolik Universitesi’ni ele almistir. Lucien Kroll’un
kooperatif mimarlik pratigi ile is birligi saglanmis; 6grenciler Kroll tarafindan organize

edilerek tasarim siirecine, miizakerelere ve bina insaatina katilmiglardir. Ayrica Kroll’un
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her projeye uygun olarak sekillenen esnek calisma stili, dogaglama yoluyla gelisen
stireclere imkan tanimaktadir. Sonug olarak akiskan bir siirecle birlikte sabitliklerinden

arindirilmis akiskan bir yap1 tasarimi s6z konusudur (Hill, 2003, s. 57-61).

Diisiinen imalati, yaratict kullanicinin tasarima katilimini 6ngoren stratejilerle birlikte,
modern kullanimiyla Fransiz yapisalci antropolog ve sosyolog Claude Levi-Strauss’un
“Yaban Diisiince” adli kitabinda gecen “brikolaj ” kavramina deginmek faydali olacaktir.
Birgok sanat dalinda karsimiza ¢ikan brikolaj kavrami; sahip olunan smirli sayidaki
nesnelerle her defasinda yeni bir iiriin ortaya ¢ikarmayi ifade etmektedir. Kelimenin
kokeni “kurcalamak, lizerinde oynama yapmak, kabaca tabir etmek” gibi anlamlari igeren
Fransizca bricoler fiiline dayanmaktadir. Kelimenin sifat haliyle “bricoleur” bir 6zne,
yaratict bir etkinlikle, elindeki materyalleri orijinal fonksiyonlar1 disinda kullanarak
yeniyi tiretmektedir. Sonlu ve sinirlt sayidaki enstriimanlarin yaratici sekilde kullanima,
ancak bu elemanlarin ge¢gmisteki mana ve fonksiyonlariin degistirilmesi, yeni anlamlar
ve iligkilerle yeni kombinasyonlarda yeniden yer almasi ile miimkiindiir (Kodalak, 2011,
S. 240-241).

Bu elemanlar yar1 yariya nitelendirilmistir: Oyle ki elemanlarin kesin ve determinist kullanimlarini
belirlemek ve kisitlamak adina olmasa bile, bu Bricoleur’iin tiim alet edavata ve tiim disiplin ve
mesleklerin bilgisine ihtiyact olmamasi adina yeterli seviyede bir nitelemedir. Her eleman bir
iligkiler setini temsil eder, ayn1 zamanda hem somut hem de virtiieldir; operatorlerdir, fakat
herhangi bir operasyonun herhangi bir tipi i¢in kullanilabilirler. (Levi-Strauss’dan aktaran,
Kodalak, 2011, s. 241).
Ayni anda hem virtiiel hem de edimsele referans veren bu materyaller hem kullanicinin
hem de mimarin iiretimini yaratic1 kilmakta ve diisiinen imalat: 5Sncelemektedir. Islevselci
0znenin aksine elindeki enstriimanlar yaratici bir sekilde yeniden kullanarak yeniyi iireten
bricoleur’iin mekani, siirekli olarak degisime ugrayan diigiinen imalattir. Herman
Hertzberger’in ¢ok degerlikli formlarma (polyvalence) yakinlik gosteren brocoleur’iin
enstriimanlari, 6znenin virtiiel evreninin sonsuz olanaklarini mekansallastirma imkani

sunmaktadir.

Araliklar montajina ve tekrar donmek gerekirse; Hill (2003), birbiriyle iligkisiz goriinen
fragmanlarin baglamindan koparilarak yeni bir mekanda tekrar bir araya getirilmesi olarak

montajin mimariye uygulanabilir bir strateji oldugunu One siirmiistiir. Eisenstein’in
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“mimarligin hareketli deneyimi sinematografiktir” diisiincesine benzer sekilde, Hill de
binanin deneyiminin ayni anda bircok durumun karmasik sekilde okunmasiyla
gerceklestigini ifade etmistir. Hill (2003) montajin sok edici etkisine deginmis, bu etkinin
mimariye bir strateji olarak uygulanasinin verimsiz sonuglar doguracagini, ¢iinkii bir yap1
ilk karsilasmada sok edici olsa da giindelik yasam igerisinde tekrar tekrar
deneyimlendiginde bu etkisini kaybedecegini ifade etmistir. Buna karsin fragmanlar
kadar fragmanlar arasi alanlarin da 6nemli oldugu araliklar montaji fikrini bir strateji
olarak 6nermistir. Buradaki asil amag, aliskanliklara ve mimari deneyime uygun fakat
daha uzun vadeli etkileri olan ve her kullanici tarafindan yeniden deneyimlenmeye agik
bir mimarlig1 iiretebilmektir. Mutlaklik ve hareketsizlige karsi araliklar, belirsizlik ve
tamamlanmamighk yaratarak kullaniciyr aktif katilima tesvik edecek ve hayal giiciini
tetikleyecektir. Bu sayede kullanici, yaratici bir etkinlikle diisiinen imalati her defasinda
yeniden tiretecektir (Hill, 2003, s. 94-107).

Hill (2003) araliklari; mekansal (spatial), duyusal (sensual) ve anlamsal (semantic) olmak
lizere li¢ kategoride, belirli sanat eserleri, filmler ya da binalar {izerinden incelemistir ve

bunlarin disinda daha birgok aralik tiirii olabilecegini de ayrica belirtmistir.

Tiim bunlarla birlikte Hill (2003), “araliktan bahsederken, Ingilizce “gap” kelimesini
kullanmistir. Dilimizde “bosluk, fark, ara, ugurum” gibi karsiliklar1 bulunan kelime ayni
zamanda ‘“‘aralik” anlamini da icermektedir. Bu tez kapsaminda “gap”, “aralik” olarak
tercime edilmis, kavramsal olarak birinci ve ikinci boliimlerde arastirilan Bergsoncu

aralik (interval) ve Vertov’un aralik kurami (theory of intervals) ile iliskilendirilmistir.

4.3.1 Mekansal araliklar

20. yiizyil baglarindaki modernistlerin islevselci yaklagimi, mekani mimarin otoritesi
dogrultusunda sekillenen ve kullanilan bir varlik olarak gormiis; ancak nadiren, bir 6nceki
bolimde de yontem ve stratejilerini ele aldigimiz gibi, kullanicinin deneyimi tarafindan
inga edildigini veya dontstiirtildigiinii 6ngérmislerdir. Forty (2016, s. 265-266), 20.
ylzyilin baslarinda, mekanin mimarlar ve elestirmenler tarafindan genellikle;
cerceveleme olarak mekan, siireklilik olarak mekan ve bedenin uzantisi olarak mekan
olmak tizere ti¢ farkli sekilde ele anlasildigini ifade etmistir. Ancak Hill (2003, s. 108),

mekansal araliklar1 arastirdig1 boliimde, mekani uzunca bir gegmise sahip olan bir mekan
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anlayisindan 6diing almaktadir; bos olmayan, deneyimle doldurulmay1 ve doniistiiriilmeyi

bekleyen bir alan, bir aralik olarak mekan.

Mekansal araliklar igeren en iyi eserlerden biri “Chora L Works”, 1985 yilinda filozof
Jacques Derrida (1930-2004) ve mimar Peter Eisenman'in (1932) Paris'teki “Parc de la
Villette ” projesi i¢in baslattiklar1 is birligini belgeleyen kitaptir. Bastan baglamayan ya da
sonda bitmeyen kitap yazarligi ve okurlugu istikrarsizlastirmaya calismaktadir. Ug
boliimden olusan kitabin orta béliimii harig, ilk boliimdeki her sayfadan 6n kapaga ve son
boliimdeki her sayfadan arka kapaga dogru a¢ilmis toplamda 1888 ayr1 delik yer
almaktadir. Buradaki amag, sayfadaki delikler, bosluklar ya da araliklarin okuyucuyu
eksigi tamamlamaya tesvik etmesi, hayal giiciiniin harekete gecirmesidir. Hill’in (2003)
de ifade ettigi gibi, “malzemenin yoklugu anlamin yoklugu demek degildir”. Yaratici bir
etkinlikle metnin tiretimine katilan okuyucu, eksik olan kelimeyi belirleyebilir ya da yeni
bir kelime segebilir (Hill, 2003, s. 108). Derrida’ya gore, iki sdzctigiin arasindaki bosluk;
sozciik olarak ortaya ¢ikanin ardindaki goriinmeyen, temsil edilememe durumuyken,
Vertov (2007) araliktaki seyi sinematografik imge olarak tanimlamistir. Satir aralari ya da
imge araliklari, 6znenin yeni beklenmedik anlamlar iiretmesine, alisilmadik belki de
mantikdist kullanimlara, mecazlara izin vermektedir. Eisenman, Derrida ile sohbetinde
sOyle demistir:
Bagka bir ornek vermek gerekirse, geleneksel olarak mimaride varlik kat1 ve yokluk bosluktur,
oysa metinsel terimlerde -yani bir varliklar ve yokluklar sisteminde- bosluk da kat1 olan kadar
varliktir... Benim igin bu mevcudiyetler sistemi, sizin fark dediginize inandigim seyi bastirtyor, ki
bu da hem mevcudiyetin hem de yoklugun eszamanli olarak islemesini gerektiriyor. (Derrida ve
Eisenman’den aktaran, Hill, 2003, s. 109).
Eisenman’in da ifade ettigi gibi farkin belirlenimi, canli imge tarafindan yeninin iiretimi,
mevcudiyetin ve yoklugun ayni anda islemesi ile miimkiin olmaktadir. Bosluklar, 6zne

konumlarinin insasiyla birlikte anlamin iiretilme potansiyelini barindirmaktadirlar.

Hill (2003), Baldessari'in ilk bakista tamamen anlamiz goriinen igerikleri yan yana
getirerek, diger bir deyisle montaj1 bir yontem olarak sanat alanina uyguladigi eserlerinden
“Fugitive Essays”1 mekansal araliklara 6rnek olarak gostermistir. Bir seyin yokluguna
yapilan vurgu, Antik donem vazolarindaki eksik pargalarin yerine yapilan beyaz alci

dolgular gibi, hayal giiclinii ateslemektedir. Baldessari’in kompozit fotograf
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calismalarindaki siirekliligin bir sekilde kirilmasi, yiizeylerin parcalanmasi ya da
“lekelenmesi” tam da vazolardaki gibi bir etki yaratmakta, izleyiciyi aktif katilima
yonlendirmektedir (Hill, 2003, s. 109).

Slavoj Zizek (2016), “Yamuk Bakmak” kitabinda “leke”yi bir resimdeki anamorfoz’
noktas1 olarak ele almistir. Resimdeki bir “leke”, Holbein’in “Elgiler” tablosundaki
kafatasi gibi, dosdogru bakildiginda anlamsiz olan, yerine oturmayan, yilizeydeki masalsi
sahneden sarkma yaparak onun dogalligin1 bozan, onu tekinsizlestiren, ancak belli bir
bakis agisindan kavranabilen ayrintidir. Mekansal bir aralik yaratan “leke”, eserin biitiin
bilesenlerini saibeli kilarak izleyiciyi anlam arayisina, yorumlamaya itmektedir ve bu
sayede her defasinda yeni 6zne konumlari insa edilecektir (Zizek, 2016, s. 125-126).
[...] Yerlesik, asina anlamlandirma zemini yarilir; kendimizi biitiinciil bir muglaklik alaninda
buluruz, ama tam da bu eksik bizi yepyeni “gizli anlamlar” iiretmeye iter: Bitimsiz bir zorlantinin
(compusion) itici giictidiir. Eksik ile art1 anlam arasindaki gidis gelis 6znellik denen boyutu kurar.
Bagka bir deyisle, bakilan resim “fallik” leke sayesinde 6znellesin Bu paradoksal nokta “tarafsiz”,
“nesnel” gozlemci konumumuzu tahrip eder, bizi gozlemlenen nesnenin kendisine mihlar.
Gozlemci iste bu noktada gozlemlenen sahneye ¢oktan dahil olmus, kaybolmustur. Bir bakima,
resmin kendisinin bakisimiza karsilik verdigi noktadir bu. (Zizek, 2016, s. 126).
Tiim bunlarla birlikte gézlemciyi i¢ine ¢ceken ve mantiksal bir iligki, tutarli bir yap1 ve
anlam kurma arzusunu tetikleyen aralik, bir ger¢egin var oldugunu ima eder. Tam bu
noktada geometrik soyut sanatin Onciisii olarak bilinen, fiitlirist ve kiibist Kasimir
Malevich’in (1878-1935) “Siyah Kare” (Black Square) eserine deginmek anlamli
olacaktir. Gergekligi temsil etmekten tamamen vazgecen modern sanatta, 6zne ve nesne
“un ufak olmus” ve onlar1 olusturan enerji cinsinden kuvvetler ortaya ¢ikmistir. Bu
anlamda Malevich’in sanatsal glizergahi, Bergson’un evreni bir imgeler akisi olarak tasvir
ettigi diistincesi ile bir anlamda kesismektedir (Lazzarato, 2017, s. 26). Canl1 imge etkilere
kars1 tepkisini geciktirmekte, yani imgeler akisi evrenine bilingli bir se¢gme, eksiltme
islemini dahil ederek zaman-mekansal bir aralik yaratmaktadir. Bagka bir bakis agisindan

canli imge, gercekligini kurarak 6zne olabilmek adina, gergek olanin bir kismini

17 Anamorfoz (Y. anamorphosis) kelimesinin kokii etimolojik olarak Yunanca “yeniden” (again) anlamina
gelen “ana-” 6n eki ve “bigim” (shape), “form” (form) anlamina gelen “morphe” kelimesine dayanmaktadir
(URL-3). Anamorfoz, gorme duyusuyla dolaysiz olarak algilanamayan, belirli bir bigime sahip degilmis
gibi goriinen imgelerin 6zel (ve siradan olmayan, aykirt) bir bakis agisindan algilanabilir olmasi anlamina
gelmektedir. (Zizek, 2016, s. 227).
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dislamakta, eksiltmektedir. Malevich’in beyaz zemini tizerindeki siyah karesi tam olarak
ayni islevi gormekte, gergekligi kurgulayabilmek adina merkezi bir eksik yaratmaktadir.
Zizek’in (2016, s. 35-36) ifadesiyle: “Gergeklik tutarliligini, ancak ortasindaki “kara
delik” sayesinde, yani gercegin dislanmasi sayesinde, gercegin statiisiiniin merkezi bir

eksik haline getirilmesi sayesinde kazanir”.

Baldessari'in “Fugitive Essays "ine donecek olursak, benzer bir sema ile karsilasiriz.
Beyaz bir fon olusturan duvar hem gercek hem de metaforik anlamda eserin
merkezindedir. Beyaz galeri duvar1 ve iizerinde bir biitiin veya kompozisyon
olusturmayan ii¢ fragmandan olusan sanat eseri geleneksel anlamda ¢er¢evelenmemistir;
bu sayede beyaz alan ve fragmanlar arasinda bir gerilim ve belirsizlik yaratilmistir.
Araliklar montaj1 bir yontem olarak kullanilmis, bu sayede izleyici kiskirtilarak, pargalart

yorumlamaya ve eksigi tamamlamaya yonlendirilmistir (Hill, 2003, s. 109).

Kodalak, (2011), mekansal araliklara ornek teskil edebilecek bir proje 6nerisi sunmus,
kullanicinin aktif katilimini 6ngéren basit bir ¢erceve ¢izmistir; belirli bir boyuttaki mobil
kiiplerden olusan bir prototip serisi Tlreterek metropoliin aktif bdlgelerine
yerlestirilecektir. Ik bakista islevsiz gibi gdriinen “kiip”ler, kullanicilar tarafindan isgal
edilecek ve kullanicinin arzuladigi sonsuz bigimde deneyimlenecektir. Mekansal bir aralik
olarak “kiip”, bir nevi “kendin yap” eseri tiretmekte, kullanicinin virtiiel olanaklarinin
edimsellesecegi (actualization) potansiyel bosluklar yaratmaktadir. Kodalak’m “taslak
mekan” olarak nitelendirdigi kiipler ancak ve ancak kullanicilarin mevcudiyetinde
harekete gecebilir, islev kazanabilirler; dolayisiyla Kodalak’in ifade ettigi gibi,
“kullanicilarin onlar1 arzuladigr gibi, onlar da kullanicilarint arzulamaktadir” (Kodalak,

2011, s. 247-249).

Mekansal araliklar, 6znenin ve Ozneyle birlikte diisiinen imalatin siirekli insasinin
dinamogram in1 olusturmaktadir. Mimar, “taslak mekanlar” tireterek mekan tizerindeki
otoritesini kullanici ile paylagsmakta, mekanin igerigini iiretme roliinii ise kullanici
iistlenmektedir. Bu sayede kullanimi a priori olarak belirlenmemis, her kullanici
tarafindan yeniden sekillendirilmeye uygun bir altyapiya sahiptir. Araliklar sayesinde
stirekli insa halinde olan “taslak mekan”, kullanic1 6znenin yaratici etkinligi dolayimiyla

diislinen imalata doniisme imkanina sahip olmaktadir.
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4.3.2 Duyusal araliklar

Duyusal araliklar, canli imgenin her bir duyu tarafindan algiladig: iliskisiz etkileri
montajlamas: veya bir deneyimden beklenen duyulardan biri hari¢ geri kalanlarinin

mevcut olmast durumlarinda olugmaktadir (Hill, 2003, s. 117).

lliskisiz etkilerin montajlanmasma Hill (2003), bir ucagin talas kokusuyla birlikte
algilandig1 durumu emsal olarak vermistir. Kullanic1 gérme ve koku duyulari arasinda
olusan boslugu fark edecek ve olasiliklardan sadece biri, ahsap bir ugak hayal edecektir.
Boylesi bir durumda deneyimin karmasikligi, kullanicinin farkindaligi ve var olan ya da
olmayan etkileri ayrigtirabilmesi ile dogru orantilidir. Beden imgesi, duyusal etkileri
ayrigtirarak igse koyulacak, devaminda hayal giiciinii ve yaraticiligini devreye sokarak
yeniden yan yana getirecektir; bu sayede montaj yoluyla yeni bir melez imge insa
edecektir (Hill, 2003, s. 117-118).

Duyusal araligin ikinci formiilii olan bir deneyimden beklenen duyulardan birinin eksik
olmasi, kullaniciyr yorumlama ve eksigi tamamlama yoniinde aktif katilima
yonlendirmektedir. Araliklar yoluyla var olan ve olmayan etkiler montajlanacak ve yeni

referanslar uretilecektir.

Bir eserin tamaminda ya da bir pargasinda, duyulardan birinin noksanligiyla ortaya ¢ikan
duyusal araliklara iyi bir 6rnek olarak Stanley Kubrick’in (1928-1999) “The Shining”
(Cinnet) filmi gosterilebilir. Filmde bir anne, yazar bir baba ve ¢ocuk yalnizca yaz
aylarinda ziyarete acik olan biiyiik bir otele, kis aylarinda bekg¢ilik yapmak {izere
yerlesirler. Ailenin gelisiyle birlikte tiim personelin otelden ayrilmasi, derin ve tehditkar
bir sessizlik yaratir. Bu sessizlik kotii niyetle iliskilendirilirken, daha dnceden 6nemsiz ve
tamdik olan sesler nem kazanmaya baslamistir. Ug tekerlekli bisikletiyle otelde yalniz
bir gezintiye ¢ikan cocuk, koridorlarda farkli zeminlerin {izerinden gegerken farkl sesler
dalgalanir. Sagir edici derecede yiiksek bir ses, zeminin piirlizsiiz oldugu yerlerden
gecerken azalir, sonrasinda tekrar yiikselir. Burada 6nemli olan sesin azaldigi, eksildigi
yerlerde olusan araliktir; ani bir olayn, sesin, ya da goriintiiniin bu aralig1 dolduracagini
ima eder, gerilim yaratir. Ses gibi bir duyunun bastirilmasi ve sonrasinda serbest
birakilmasi, korku filmlerinde sok yaratmak amaciyla yaygin kullanilan bir stratejidir.

Ancak Kubrick, film boyunca uyguladigi yontemle soktan ziyade kalic1 ve dalgali bir
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deneyim sunmus, bu sayede izleyici filmi zihninde tekrar tekrar yaratarak siirece dahil
olmustur. Hill’e gére Kubrick, akici bir anlati kurmak adina montaji gizleyen yaklagimin,
Vertov’un ifadesiyle “sine-dram”in aksine montaji belirginlestirerek, sesin ve filmin

ingasinin farkindaligini artirmastir (Hill, 2003, s. 119-120).

Juhani Pallasmaa (1936) “The Eyes of the Skin”de (Tenin Gozleri) (2019), Antik
Yunan’dan bugiine dek gecerliligini siirdiiren tek bir duyunun, “gérme”nin diger duyular
tizerindeki egemenliginin karsisina birbiriyle etkilesen ve kaynasan bir¢ok duyuyu ayni
anda iceren, ¢ok duyulu deneyimi koymustur. Roénesans merkezi perspektifinin
giiclendirdigi odaklanmis gorme yerine c¢evrel gormenin Onemini vurgulamis;
odaklanmamis ¢evrel gérmenin yasanan deneyimin 6ziinii bigimlendirdigini ifade etmistir
(Pallasmaa, 2019, s. 11). Bir biling oncesi algilama alani olarak deneyimlenen gevrel
gbrme, en az odaklanmis goriintii kadar 6nemlidir (Pallasmaa, 2019, s. 14).
Belki de giiniimiiziin odaklanmamis gormesi, goziin denetim ve iktidara yonelik ortilk arzusundan
kurtulmus olarak, gérme ve diisiinme i¢in yeni alanlar agabilir. Goriintii akiginin neden oldugu odak
kayb1 gozil ataerkil egemenliginden zgiirlestirebilir ve katilimet ve duygudasliga yatkmn bir bakisa
yol agabilir. (Pallasmaa, 2019, s. 43).
Robert Ryman’in (1930-2019) beyaz boyay1 bir ara¢ olarak kullandigi eserleri, ¢evrel
gormeyi giiclendirirken ayni zamanda duyusal araliklar olusturmaktadir. Ryman’in
duvarin bir pargasi olarak bigimlendirdigi eserlerinden “Expander” adli gergevesiz ve
beyaz dokulu resmin duvar ile arasindaki muglak smir ve belirsizlik, duyular1 harekete
gecirerek kigkirtmakta, canli imgeyi pasif bir izleyici olmaktan Gteye tagiyarak eserin
yaratimima katilmaya davet etmektedir. Expander ’de rengin tilkeniyor gibi gériinmesi,
dikkati kendi i¢ine odaklayan geleneksel sanat eserinden farkli olarak, dikkati iginde
bulundugu mekana yoneltmekte ve ¢evrel gormeyi etkinlestirmektedir (Hill, 2003, s. 119-
120). Diinyayla karsilasmamizi saglayan odaklanmis gérmenin, ronesans perspektifinin
aksine ¢evrel gorme, 6zneyi mekanla sarmalamaktadir. Pallasmaa’nin (2019, s. 14) ifade
ettigi gibi, “cevrel gorme bizi mekanla biitiinlestirirken, odaklanmis gérme bizi mekanin

disina iter, salt bir izleyici kilar”.

Cevrel gorme, bir biling-Oncesi algilama alani olarak ele alindiginda, ikinci boliimde
arastirdigimiz video teknolojilerinin ¢alisma prensibi ile yakinlik gostermektedir. Canli

imgenin imgeler akisina bilingli bir eylemle dolayimi dahil ettigi evrenin biling 6ncesi
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durumuna, saf algiya erisebilen bir medium olarak video kayit teknolojileri, dolayimsiz

imgeyi kristallestirmekte ve her bedenle birlikte yeni duyularina agmaktadir.

Libeskind’in 1968 yilinda tamamladig1 Berlin’deki “Jewish Museum” (Yahudi Miizesi),
Expander’e benzer bigimde bir yoklugun, ancak bu kez mimari unsurlardaki bir eksikligin
yarattig1 derin bir kayip duygusuna, Berlin’deki Yahudilerin kayip duygusuyla dolu olan
tarihine isaret etmektedir. Tanidik mimari 6gelerin dilini reddederek, onlar1 tasarima
yerlestirmek yerine tasarimdan c¢ikarmak, Libeskind’in araliklar yaratma yontemidir.
Ayrica miizede ziyaretciye rehberlik edecek bir koleksiyonun yoklugu da kullanicinin
zihinsel ve bedensel yaraticiligini 6nermektedir; kullanici diledigi gibi hareket
edebilmekte, mekanlar1  hayali  bir  koleksiyonla  doldurarak  gegislerini
diizenleyebilmektedir (Hill, 2003, s. 54).

Kisaca oOzetleyecek olursak, iliskisiz duyusal etkilerin montajlanmas1 veya bir
deneyimden beklenen duyusal etkilerin karsilanmamasi durumunda olusan duyusal
araliklar, beden imgesini mekanmn tiretimine aktif katilima davet etmektedir ve duyusal
araliklarin  tasarlandigit mimari ve sanatsal iiretimlerde yaratict bir kullanici

Oongoriilmektedir.

4.3.3 Anlamsal arahiklar

Hill (2003, s. 123), anlamsal araliklarin, bir binadan ya da bir binanin yapisal bir
ogesinden beklenen belirli 6zellikler olmadiginda ya da zayifladiginda ortaya ciktigini
ifade etmistir. Hill’in semantik bir yaklasimla ele aldigit mimarlik nesnesi ve yapisal
Ogeleri, kullanicinin eylemlerini yonlendirmekte ve evrensel kabul edilen islevsel
anlamlar ¢agristirmaktadir. Programi ve eylemleri tarifleyen mimarlik 6geleri, etkilesimin
olanaklarini kisitlamaktadir. Boylesi bir yaklasimda anlam nesnenin ne oldugu ve ne ise

yaradigiyla iliskilidir.

Ornegin semantik bir bakis acisindan bir kapiy1 ele alacak olursak, oranlari, boyutlari,
formu ve hatta malzemesi dolayisiyla bir kapidan beklenen bir islev ve anlam vardir.
Kullanici i¢in bir kapt mekana girebilmek igin izlenecek yolun bilgisini igermekte
dolayistyla bu bilgi {izerinden anlamlandirilmaktadir. Hill’in (2003) bu nokta ele aldigi
Carlo Scarpa’nin Venedik’te yer alan “Biblioteca Qerini-Stampalia” (Qerini-Stampalia

Vakfi) isabetli bir 6rnektir. Vakfin dikdortgen seklindeki sergi mekaninda yer alan ¢ift
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tarafli traverten yan duvarlar avlu manzarasini ¢ercevelemektedir. Traverten duvarlarin
birinin iizerinde, hediyelik esya diikkanina gegisi saglayan kapi yer almaktadir; ancak
bildigimiz anlamda bir kapinin 6zelliklerine sahip olmadigi icin ziyaret¢iler tarafindan
fark edilmesi miimkiin goriilmemektedir. Kullanic1 ancak ve ancak yaratici bir etkinlikle
kesintisiz duvar ylizeyini bir itme hareketiyle kapiya doniistiirebilmektedir. Bu tiirden bir
kap1 ve mekanin gramerini tarifleyen ve mekana giris veya mekandan ¢ikis eylemlerini
kodlayan “kap1” imgesi arasinda anlamsal bir bosluk, aralik yer almaktadir (Hill, 2003, s.
123).

Hill mekani ve anlam gdstergebilim temelli bir yaklasimla ele almustir. Isvigreli dilbilimci
Ferdinand de Saussure’den (1857-1913) temellenen “gostergebilim” (semiotics); forma
karsilik gelen “g0Osteren” ve icerik ve anlama karsilik gelen “gdsterilen” iliskisi tizerine
kurulur. Anlamsal araliklar, belirli bir anlama atfedilen nesnelerin anlaminin yok edilmesi
yoluyla olusturulmakta, bu sayede kullanici yaratici olmaya sevk edilmektedir. Bir yapida
i¢ ve dis mekan sinirlariin muglaklasmasi “bina” teriminin anlaminin altini oymakta;
bina ve bahge arasinda agikga tanimlanmis bir esigin olmayisi ve bu sayede bahgenin i¢
mekana sokulmasiyla bulaniklasan sinirlar, kullaniciya anlamsal araliklarda yaratici olma

imkani vermektedir.

“Nesne’nin tanimi Tiirk Dil Kurumu Sézliiglinde “belli bir agirligi ve hacmi, rengi olan
her tiirlii cansiz varlik, sey, obje” olarak yapilmistir. Dolayisiyla nesne belli bir amag ya
da tarifli bir eylemi ¢agristirmamaktadir. Hertzberger’in esneklige karsi bir strateji olarak
onerdigi ¢ok degerlilik (polyvalence) kavramini bu noktada tekrar giindeme getirmek
yanlis olmayacaktir. Burada nesnelere islevle birlikte anlam atfeden kullanicidir,

dolayistyla ¢ok degerlikli nesneler ayn1 zamanda ¢ok anlamlidir.

Hill, gostergebilimsel bir okuma yaparak anlami mimarlik nesnesinin yapisal
elemanlarinda aramigtir. Her ne kadar araliklar yoluyla anlamin ¢ogaldigin1 vurgulasa da
semantik alanda kalarak islevselci yaklasimi olumlamistir. Tek anlamliliktan ¢ok
anlamliliga gegis ise pragmatik olanin devreye girmesiyle miimkiin olabilmektedir.
Anlam yapisalciliktan postyapisalciliga dogru evrilirken, gérme bigimleri gogalmakta ve
esneklik kazanmaktadir. Anlamsiz bir mimarlik olamadigi gibi anlamin bir binanin

yapisal elemanlar1 vasitasiyla verilmesi kullaniciy1 sinirli bir alana hapsetmektedir. Ancak
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sabit olmayan, sonsuzca degisen anlam, mimarligin kullanictya yarattigi olanakliliklar

bulutunun imgelenebilirligi izerinden olusmaktadir.

“Araliklar montaji”’n1 tekrar hatirlayacak olursak, iliskisiz gibi goriinen fragmanlarin;
imgelerin, seslerin, fikirlerin, bir araya getirilmesi yoluyla yeni baglantilar kurulmasi ve
bu sayede sonsuzca degisen anlamin iretilmesidir. Vertov’un ‘“hayat nasilsa Oyle”
kaydettigi filmi, ya da akislar halindeki kendinde imgeleri kristalize ederek gelecege
saklayan video kayit teknolojileri, bu anlamda bir anlam {iiretim aygiti olarak is
gormektedir. Araliklarin barindirdig1 sonsuz anlam kiimesi, her 6zne konumundan tekrar
tiretilmekte, diisiiniilmekte, fark edilmektedir. Mimarliklar, araliklar sayesinde yaratici bir
etkinlikle tiretime katilan, i¢csel zamani, barindirdigi sonsuz virtiiel olanakliliklar
araliklarda simdiye tasiyan bir kullanici 6zne mefhumuyla ve bu tiirden yaratici bir
kullaniciyr 6ngorerek katilimina izin veren mimari yaklagimlarla diisiinen imalat

olabilmektedir.

“Araliklar montaj1”, dikkat cekmeye odaklanmadan, aliskanliklara ve mimari deneyime
uygun fakat daha uzun vadeli etkileri olan ve her kullanici tarafindan yeniden okunmaya
acik bir mimarlig1 liretebilmek adina mimarlik alanina bir yontem olarak tasinmuistir.
Mekansal, duyusal ve anlamsal olmak iizere ii¢ kategoride incelenen, sabitlik ve
hareketsizlige karsin “araliklar”, belirsizlik ve tamamlanmamiglik yaratarak kullaniciy:
aktif katilima tegvik edecek ve hayal giiciinii tetikleyecek, kullanici bu sayede yaratici bir

etkinlikle “diisiinen imalat1” her defasinda yeniden iiretecektir.
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5. SONUC YERINE

Tez galismasina metnin temel kavrami olan “imge” nosyonunun ne’ligi tartisilarak
baslanmig, imge nosyonunun felsefe tarihi boyunca yapilan sorusturmalarda, gergeklikle
iligkisinin benzesim iizerinden kuruldugu ve dis diinyada var olan seyin zihindeki bir

kopyasi olarak anlasildig: tespit edilmistir.

20. yiizyila gelindiginde, Henri Bergson tarafindan imge nosyonuna geleneksel
teorilerden tamamen farklilasan yeni bir bakis gelistirilmis, imge maddesel diizleme
taginarak goriinen ve goriinmeyeni kapsayan “biitiinciil bir ontolojik taban” halini almistir.
Maddenin var olus tarzi olarak imge, “optik” bir kuram olmaktan ¢ikmis “zamansal” bir
kurama dontismistiir. Evreni bir imgeler diinyasi haline sokan Bergson, merkezsiz,
yonsiiz, yonelimsiz baska bir deyisle kaotik bir bigimde en kiiciik parcalarina dek
etkilesim i¢inde olan ve higbir goz tarafindan algilanmayan bir kendinde imgeler evreni
tariflemistir. Bergson, bu siirekli hareket halindeki imgeler evreninde “canli imge” olarak
adlandirdi1 Ozneyi, imgeyi zihindeki bir yansima olarak kavrayan 6zne merkezli
yaklasimlarin aksine, bu evrenin sadece bir 6gesi, bir parcasi olarak ele almistir. Ancak
canli imge, kaotik bir bicimde etki ve tepkide bulunan diger imgelerden farkli olarak,
etkilere karsi tepkisini “bilingli” bir davranigla, bir “se¢gme” mekanizmasini devreye
sokarak ihtiyaglar1 gergevesinde belirlemektedir. Canli imgenin bilingli davranisi, bir
gecikme, bir “aralik” (interval) yaratarak imgeler evrenine zamani, baska bir deyisle
dolayimu, belirsizligi dahil etmistir. Ancak canli imgenin zamansalligi kronolojik zaman
kavrayigindan farkli olarak, uzamsal olmayan, bilince 06zgli heterojen zamandir,
Bergsoncu “siire”dir (durée), sezgidir. Zaman ve mekan birbirinden ayr1 kavranamayan
iki mefhumdur. Dolayisiyla canli imge, i¢sel zamanini dahil ettigi imgeler evreninde bir
genisleme, yayilma hareketiyle mekansallasmakta, “i¢kin” bir hareketle mekan1 ve 6zne
konumlarmi1 insa etmektedir. Canli imgenin virtiiel-edimsel (actual) devresinde

gerceklesen bu insa, her “an” yikilmakta ve yeniden kurulmaktadir, dolayisiyla her “an”
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yeni ve Ongoriilemez bir yaratim ger¢eklesmektedir. Virtiiel-edimsel devresi (actual),
Oznelligin ortaya c¢ikisinin ve Ongoriilemez yaratimlarin  gergeklesme kosulunu
olusturmaktadir. Ozne kendisini her an ikiye yarilan zamansal aralikta, virtiiel-edimsel
(actual) devresinde kurarken, her tiirden yaratim da ayni yerde, virtiiel ile edimsel (actual)
arasindaki bu gidis-gelis siirecinin, eszamanliliin i¢inde, Bergsoncu “siire”’de (durée)

ortaya ¢ikmaktadir.

Video teknolojileri, imgeler evreninin bir pargasi olan “canli imge” ile ayni prensipte
calismakta, sinirsiz imge akislarina belirsizlik, segme zamanini dahil ederek bir “aralik”
(interval) meydana getirmektedirler. Bu aralik sayesinde artik gdosteren ve gostermeyen
akiglar arasindaki iliski makinesel bir sekilde orgiitlenebilir hale gelmekte, akislar
halindeki imgeler kristal-imge olarak gelecege tasinmaktadir. Video, doganin igsel ve
boliinemez zamanina eriserek, gostergeler tizerinden temsil tliretme sistemlerini geride
birakmakta ve zamanin imgesini, “zaman-imge”yi sunmaktadir. Dogrudan varligin ifadesi
olarak video teknolojileri, imgeyi bir canli imgenin dolayimindan ge¢meden, oldugu
haliyle, saf gorsel isitsellikler olarak gérme imkani sunmaktadir. insan bedeninin kisitli
fizyolojisinden azade, zaman imgeye dalmis bir beden olarak video kamera, sinirl insan
algisinin erisemedigi saf algiya erismekte, zamanin bdliinemez dogasini bellek yoluyla
gelecege saklamaktadir. Video teknolojilerinin bu sakli tutma islemi, canli imgenin
eyleme giiciinii ve kapasitesini artirmakta, Kristal-imgeleri tekrar tekrar “simdi’ye
tastyarak 6znenin bakigina sunmaktadir. Canli imgenin virtiiel-edimsel (actual) devresine
dahil olan kristal-imge her defasinda yeniden yaratiimakta ve bununla birlikte yeni 6zne

konumlari insa edilmektedir.

Dziga Vertov, 20. yiizyilin baglarinda, sinema araciligiyla giiniimiiziin videografik
imgelerini, zaman-imgeyi elde etmistir. Vertov sinemasinin merkezinde yer alan
“araliklar kuram1” ve “montaj” fikri, sinemanin hareketlerle degil, iki hareket arasindaki
iliskiyle kuruldugu diisiincesinde temellenmektedir. Vertov’a gore “aralik” (interval)
birbirinden uzak ve baglantisiz goriinen iki seyin; hareketin, imgenin, diisiincenin
arasindaki yakinlik derecesinin 6l¢iitiidiir. Boylesi bir diisiincede evrendeki her sey her
seyle az ya da ¢ok iligkilidir. Vertovcu montaj uzamsal ve zamansal uzakliklarin agilmast,
birbiriyle iligkisiz pargalarin siirsel bir yontemle birbirine dikilmesi yoluyla anlam

tiretilmesidir. Buradaki temel ilke; hayati, kendinde seyi oldugu gibi herhangi bir aninda
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apansiz olarak yakalamak ve bunlar1 birbirine monte etmektir. Vertovcu montaj sayesinde,
alg1 6znenin elinden alinarak seylere tasinmis, dolayisiyla algilanmak maddenin pasif bir
Ozelligi olmaktan ¢ikmistir. Bu sayede film bir “diisiinen imalat” halini almakta, her
izleyen 6zne tarafindan araliklarda yeniden insa edilmektedir. Bergsoncu canli imge
yaratici bir etkinlikle filmin tiretimine dahil olmakta, montaj yoluyla digsal ve makinesel
bir ortamda yaratilan araliklarda, i¢sel zamanini, Ongorillemez virtiiel potansiyelleri
edimsellestirme (actualization) imkanina, kuvvetine sahip olmaktadir; bu sayede yeni
6zne konumlarini, “var olmak”lik ve “viicut bulmak”liklar1 baska bir deyisle “mekan”1

inga etmektedir.

Akisin bir parcasi olarak igkinlik diizlemi igerisinde konumlanan 6znenin her tiirli
etkinligi, verili olanla {iretici, yaratici bir iliski icine girdigi imalattir ve bu diisiinen
imalatla birlikte 6zne ¢evresini bigimlendirirken kendisini de tekrar tekrar kurmaktadir.
“Diislinen imalat olarak mimarliklar” mimar ve kullanict 6znenin mimarlik nesnesi
tizerindeki otoriteyi paylastigi, kullanici 6znenin yaratici bir etkinlikle mimarlik {iretimine
katildig1 taktirde gerceklesme potansiyeline sahip olabilmektedir. Ozne kendisini her an
ikiye yarilan zamansal aralikta, virtiicl-edimsel (actual) devresinde kurarken, her tiirden
yaratim da ayni yerde, virtiiel ile edimsel (actual) arasindaki eszamanliligin iginde,
“aralikta” (interval) ortaya ¢ikmaktadir. Tam da bu sayede, kullanici 6znenin virtiiel-
edimsel (actual) devresi iiretim siireglerine dahil oldugunda, dnceden tahmin edilemez
olanaklar, zar atimlar1 mekana dahil edilmekte ve bu sayede her tekil deneyim ve iiretim
essiz ve yeni olmaktadir. Bu tlirden bir diisiince temsil rejimlerinin statik alanim
reddetmekte, gergek olanin siirekli iiretiminin hareketli bir zemini ilkesine dayanmaktadir.
Bu sayede Ongoriilemez kaotik imge akislar1 evreni, diisiinen imalatin beklenmedik

farkliliklar iiretmesiyle siirekli bagka oluslara agiktir.

“Diislinen imalat olarak mimarliklar”1 anlayabilmek adina oncelikle, Bergson’un imge
tiretimi  kurami perspektifinden 20. ylizyilin “islevselci” (functionalist) modernist
mimarliklar1 ve Ongordiikleri kullanici kategorileri arasi iligkiler ¢oziimlenmistir.
Islevselci yaklasimlarda, eseri isgal etmesi beklenen soyut, homojen ve kurgusal bir
kullanic1 kategorisi varsayilmis, 6zne tiim niteliksel farkliliklarindan arindirilmistir. Bu
tirden pasif bir 6zne, kullanimi, mekam1 ya da anlami ihtiyaclar1 dogrultusunda

dontistirememekte, ancak ve ancak mimarin Ongdrdiigii kullanim semasini takip
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edebilmektedir. Islevselci mimar ise itaatkar kullaniciy1 ve onunla birlikte mekani kontrol
altinda tutmay1 ummaktadir. Islevselci yaklasima bir elestiri olarak gelisen “esneklik”
(flexibility) s6yleminde, kullanici mekani ihtiyaglar1 dogrultusunda modifiye edebilse de,
bu modifikasyon biiyiik Ol¢iide mimar tarafindan tanimlanan smirlar dahilinde
gerceklesebilmektedir. Kullanici 6zne, mimarin 6ngordigii ve tasarladigi olasiliklar
dahilinde bir se¢me islemi gergeklestirerek mekani doniistiirmekte, mimar da kullanicinin

eylemleri iizerindeki kontroliinii gelecege tasiyabilmektedir.

“Diistinen imalat olarak mimarliklar” mimarim mekan tlizerindeki tasarim iktidarini
yaratici kullanici ile paylastigi demokratik bir tiretim anlayisiyla miimkiin olabilmektedir.
Yaratict kullanici, anarsist bir tavirla, mekana mimar tarafindan tasarlanan ya da
ongoriilenin disinda, yeni anlamlar ve kullanimlar atfeder; ya da yeni mekansal durumlar
yaratir. Yaratict kullaniciyr 6ngdren bir mimari tasarim diisiincesi kullanicinin eserin
yaratimina aktif katilimina izin vermekte ve bununla birlikte yeni mimari tasarim
stratejileri gelistirme potansiyellerine isaret etmektedir. Kullanicinin 6ngoriillemez
yaratict etkinligi, matematiksel-geometrik diizenlilikler ve rasyonel bigimlendirici
sistemlerle iretilen islevselci modernist mimarligin karsisinda yer almaktadir. Yaratici
kullanicinin virtiiel-edimsel (actual) devresinde, “aralik”ta (interval) meydana gelen,
tahmin edilemez olanaklarla dolu her tiirden yaratici etkinligi mekani ve 6zneyi her an
yeniden insa etmekte, diisiinen imalat1 olumlamaktadir. Bu baglamda mekanin sabitligine
kars1 yapilan elestiri yalnizca salt fiziksel ve edimsel hareketsizlige degil, ayn1 zamanda
mekanin virtiiel anlamda olanaklarinin kisitlanmasi, miimkiin oldugunca sabit ve tekil,
onceden belirlenmis ve donlisimii 6ngorilmemis islevlere indirgenmesine yapilan bir

elestiridir.

Peki “zamani temsil etmekten ¢ok ortaya ¢ikaran bir mimarlik nasil miimkiin olabilir?”
Biilent Tanju’nun “Zaman - Mekan ve Mimarliklar” makalesinde ortaya attig1 bu soruya
yanit aramak belki de tez boyunca tiim bu bahsi gegen kavramlari ve anlatilar1 son kez
iligkilendirmek, birbirine dikmek i¢in 1yi bir firsat olabilir. Zamani, eylemin
boyundurugundan ve hareketten azade olarak sunan bir imge rejimi, zaman-imge, video
kayit teknolojilerinin kendinde imge akislarini kristalize ederek gelecege sakladigi ve bu
sayede her seyin sonsuzca goriilebilir hale geldigi bir saf “gdrsel ve isitsellikler”

toplamidir. Zamani hareketin dolayimiyla temsil eden sistemlerin aksine zamani ortaya
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¢ikaran, zamanin saf imgesini sunan video teknolojileri, diisiinen imalati iiretme
potansiyelini barindirmaktadir. Video kayit teknolojileri, imgeyi herhangi bir 6znenin
dolayimindan gegmeden baska bir deyisle bir bakis a¢isina yerlesmeden sunmakta, bu
sayede dolaysiz kendinde imge 6znenin virtiicl-edimsel (actual) devresinde, “aralik”larda

(interval) tekrar tekrar kurulmaktadir.

“Zamani temsil etmekten ¢ok ortaya c¢ikaran bir mimarlik” ancak ve ancak canli imgenin
barindirdigni  6ngoriillemez  virtiiel olanaklarin, 06znenin igsel zamaninin eserin
formiilasyonuna dahil edilmesi ile miimkiindiir. Bu tiirden bir diisiince temsil rejimlerinin
statik alanin1 reddetmekte, gergcek olanin siirekli liretiminin hareketli bir zemini ilkesine
dayanmaktadir, dolayisiyla burada {iretilen her tiirden imalat gegici ve kiiltiirel olacaktir.
Bu siire¢te ne mimar ne kullanici ne de imalat en bastaki yerindedir; insa siireci sabit bir
nesnenin liretimi degil, tasarlama, yapma ve kullanmanin sonsuz, akici bir dongiisii haline
gelmigstir. Aynen Bergson’un imge akislar1 evreninde isaret ettigi gibi, her sey hareket
halinde birbirine etki ve tepkide bulunmakta, siirekli yeniyi tiretmekte, zaman-imge’yi

ortaya ¢ikarmaktadir.

Kullanic1 6znenin eserin insasina yaratict bir etkinlikle dahil oldugu “diisiinen imalat
olarak mimarliklar”, yaratici kullaniciyr ongdren bir mimarlik anlayisiyla miimkiin
olmaktadir. Dziga Vertov’un “aralik kurami” ve “montaj” fikri mimarlik alanina bir
yontem olarak taginmis ve her kullanici tarafindan yeniden okunmaya agik bir mimarligin
tiretilme kosullari, Jonathan Hill’in siniflandirmasi baz alinarak; mekansal, duyusal ve
anlamsal araliklar olmak {izere ii¢ kategoride tartisilmistir. Mimarin tasarimda mutlaklik
ve hareketsizlige kars1 yarattigr araliklar, belirsizlik ve tamamlanmamighk yaratarak
kullaniciyr aktif katilima tesvik etmekte ve hayal giiciinii tetiklemektedir. Buradaki amag,
islevselci yaklasimlar tarafindan fazlaca tasarlanmis ve kavramsal olarak verili olan
fiziksel olanagin arttirilmasi, dayatmaci duyusal mekan temsillerinin agilmasi ve son
olarak yapisal mimari ogeler lizerinden kullaniciya verilmeye ¢alisilan tek anlamliligin
yerini ¢ok anlamlilik ve yeni deger yiiklemelerinin almasi yoluyla kKullanicilar, mekan ve
mimar arasinda, baska bir deyisle cokluklar arasinda ¢ok yonlii iletisim ve etkilesimler
kurulmasidir. “Diislinen imalat olarak mimarlik”lar, hem mimar hem de kullanicinin
esitlikci bir sekilde ve tiim niteliksel farkliliklariyla, hem kendilerini hem de mekan1 ayni

anda kurmasi, insa etmesi ile miimkiin olmaktadir. Tiim bunlarla birlikte tanrisal tim imge
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ve anlatilar yikilmakta, askinsal ve biitlinlestirici rejimlerin yerini, ¢oklugun igkin

hareketi, zaman-imge almaktadir.

Tez ¢alismasi boyunca fragmanlarini gordiigiimiiz imge mimarliklar1 (diisiinen imalat)
diyagram1 ve bir manifold ¢izilerek temsil edilen diisiincenin formsuz topolojisi tekrar ele
alinmig ve iki kullanici 6znenin, Bergsoncu canli imgenin ya da Vertovcu Sine-goz’iin
zaman mekandaki hareketi performatif bir diyagram yardimiyla aktarilmistir (Sekil 5.1-
2). Her “an”, her video sekansta, yeniden ve 6ngoriilemez bir bigimde giincellenen, her an
yikilip yeniden insa edilen, zamani temsil etmek yerine zamani ortaya ¢ikaran imalat;
diisiincenin imgesi olarak manifold ya da imge mimarliklar1 ve kullanici kategorilerini

temsil eden kavramsal kiiplerin hareketleri zaman-mekan blogunda sentezlenmistir.
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Sekil 5.1 Zaman-mekan blogunda imge mimarliklari (diisiinen imalat) diyagrami: video

sekans 1

Diyagram olusturulurken video tekniginden faydalanilmig, manifolda disaridan bakan ve
kaydederek gelecege saklayan bir sine-gdz olarak video kamera aracilifiyla, dijital

ortamda olusturulan ii¢ boyutlu modelin hareketi kaydedilmis ve iki video sekanstaki anlik
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goriintli sayfa diizlemine aktarilmistir (URL 4). Dolayisiyla video kamerayla kaydedilen
her sekansin akan goriintiisi manifoldun her an degisen hareketli formu ile temsil
edilebilmektedir. Siirekli olarak zaman-mekansalligi giincelleyen manifold yiizeyi, baska
bir deyisle virtiielliklerle dolu olan “aralik”, siirekli degismekte, her an sifir noktasiyla

birlikte, x,y diizlemi ve z ekseni de farklilasmakta, her sey her an hareket etmektedir.

Sekil 5.2 Zaman-mekan blogunda imge mimarliklari (diisiinen imalat) diyagrami: video

sekans 2

Her bir video sekansta gerceklesen canli imgenin belirlenimsiz ve 6ngoriillemez harekett,
virtiiel ~ olanaklart  gilincellemektedir  (actualization) ve manifold yeniden
bedenlenmektedir. Ozne kurulumunun mekanizmas: olarak mekan, mimarlig: fiziksel
olandan &zgiirlestiren manifoldun maddeselliginde, canli imgenin virtiiel olanaklarini
barindiran “araliklarda” her an yeniden kurulmaktadir ve zaman-mekansallasmaktadir.
Tekrar vurgulamak gerekirse tiim bunlarla birlikte tanrisal tiim imge ve anlatilar
yikilmakta, askinsal ve biitlinlestirici rejimlerin yerini, ¢oklugun ickin hareketi, zaman-

imge almaktadir.
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