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OZET

Mekéan, ¢ok katmanli ve dinamik bir kavramdir, salt fiziksel 6gelerle tanimlanamaz. Bu
calismada mekan kavrami ¢oziimlenerek yapi, iliski ve anlat1 katmanlar1 incelenmistir. Bu
coziimleme sonucunda giiniimiiz mekan iiretiminde ve mekansal deneyiminde salt gorsel
odakli olmayan bir mimarlhiga ulagabilmek icin bu c¢alismada sanallik kavramina ve
mimarlikta yansimasi olan siber mekan kavramina yer verilmistir. Calismada, siber mekan
kavraminin ve potansiyellerinin kesfedilmesine yonelik olarak mimarlik ile kesigiminde
konumlanan sanatin mekani, diisiinsel ve sanal ortamiyla ilk siber mekan tiretim siiregleri
olarak degerlendirilmistir ve “modernizm 6ncesi sanatin mekéani”, “Ronesans’tan sonra
modernizmle beraber mekansallasan sanat”, “beyaz kiip kavrami1” ve “postmodernizm
sonras1t mekan sanat1” olarak tarihsel bir siirecte arastirilmistir. Sanatin mekéan ile iligkisi
arastirilirken, modernizmin mantik ve hayal giicli eksenlerinde konumlanan avangardlarina
da yer verilmesi, sanat iiretiminde sanal ve fiziksel olanin katkisinin vurgulanmasi igin
gerekli goriilmiistiir. Mekéan, sanat {iretiminde ya da sanatin konumlandirilmasinda
kullanilan bir elemanken, basli basina sanat eserinin kendisi ya da tek basina sorgulanan bir
kavram olma yolunda ilerlemistir. 21. yiizy1l teknolojileri ile smirlarin bulaniklastigi,
fiziksel siirekliligin kaybedilmedigi bir ara yliz yaratarak potansiyelinin zirvesine ulagan ve
adeta bir estetik laboratuvari haline gelen siber mekan kavrami, mekéanin yapu, iligki ve anlati
katmanlariyla yeni bir dil olusturarak maddesellik, geometri, ¢evrilebilirlik ve hareket
niteliklerini degistirmistir. Arastirmanin hedefi, fiziksel mekandan, sanalliktan iiretilen
sanat ve bilimin onciilii oldugu teknolojinin etkilesimiyle var olan siber mekana kadar
uzanan siirecteki ara baglantilar1 kesfetmek ve bu ara baglantilarin katkilar1 sonucunda
giinlimiizde mekan kavraminin degisen nitelikleri ve potansiyellerini analiz etmektir.
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ABSTRACT

Space is a multi-layered and dynamic concept; it cannot be defined solely with physical
elements. In this study, the concept of space has been analyzed and its layers of structure,
relationality and narrative are examined. As a result of this analysis, the concept of virtuality
and the concept of cyber space, which is the reflection of virtuality in architecture, is
included in this study in order to achieve an architecture that is not only visually oriented in
the production of space and the spatial experience. In the study, the space of art, located at
the intersection of cyber space with architecture, has been evaluated as the first production
of cyber space initiatives with its intellectual and virtual environment, in order to discover
the concept of cyber space and its potentials. It has been researched in a historical process
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as “the space of art before modernism”, “the art that became spatialized with modernism
after the Renaissance”, “the concept of white cube” and “postmodernist space art”. While
investigating the relationship of art and space, it was deemed necessary to include the avant-
garde of modernism, which are located on the axes of logic and imagination, in order to
emphasize the contribution of the virtual and physical in art production. While space is an
element used in the production of art or the positioning of art, it has progressed to become a
concept questioned by the work of art itself or by itself. The concept of cyber space, which
reaches the peak of its potential by creating an interface where the boundaries are blurred
and physical continuity is not lost through 21st century technologies and has become an
aesthetic laboratory, has changed the materiality, geometry, translatability and movement
characteristics of the space by creating a new language with the structure, relational and
narrative layers of the space. The aim of the research is to discover the interconnections in
the process extending from physical space, to the cyber space that exists with the interaction
of technology, which is the predecessor of science and art produced from virtuality, and to
analyze the changing qualities and potentials of the concept of space as a result of the
contributions of these interconnections.
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1. GIRiS

Endiistri ¢agina paralel bir sekilde gelisen ve onu kapsayici bir anlayista olan modernizm
kokleri itibariyle Avrupa’nin ve ayni zamanda Amerika’nin on yedinci ve on sekizinci
ylizyillarda var olan akilci, demokrat ve hiimanist yaklasimlariyla iligkili bir bigimde
gelisime duyulan ihtiyag baglaminda evrilmenin dnlenemez bir ger¢ek olmasina dayali
olarak 20. yiizyilin son ¢eyregine kadar gelisimini siirdiirmiistiir. Modernizm insanin sahip
oldugu akil, sonradan edindigi bilgi ve elindeki teknolojiyi kullanarak yasadigi toplumu
gozlemleme ve bigimlendirme olgusuna dayanir. Her disiplinde anlamini yitiren geleneksel
olan1 yok sayan modernizmin mimarlik disiplininde yansimasi, islevsellik ve akilciligin
belirledigi bilim ve teknoloji alanlariyla uyumlu hale geldiginde, siirsel, ruhani ve insancil
nitelikler gereksiz olarak bir kenara atmak seklinde olmustur. Modernizm, yapisal gereklilik
ve maddi islevsellik taleplerini karsilamayan her seyi reddetmistir. Mimarlik nesnesinin
kendisinin bigimleriyle, dolu ve bos arasindaki iliskiyle bir sanat eseri haline geldigi fikri,
sonug¢ iirline uygulanan ve dahil edilen herhangi bir sanatsal ifadenin ortadan kalkmasina
sebep olmustur. Mekanin bu eksikligi, diinyanin birgok 20. ylizy1l kentinde yasanan gorsel
cokluga ve kimliksizlige yol agmistir. Mimarlik nesnesi, resimler ve heykeller gibi ¢ogu
zaman para karsiliginda el degistiren gayrimenkuller haline gelmistir. Standardizasyon

kurallari, disavurumculuga ¢ok az yer birakarak uygulanmaya baglanmustir.

Akil ve bilimi odagina alan modernizm, bu baglamda vaat ettigi homojen toplum sdylemini
gergeklestirememis ve sebep oldugu toplumsal sorunlara ¢oziimler iiretemediginden yeni
arayislar giindeme gelmistir. Modernizmin bu basarisiz hissiyati sirasinda gelisen teknoloji
ile ortaya ¢ikan modernin homojen niteligini pas gegerek heterojen bir yapi Oneren
kiiresellesme ile postmodernizmin temelleri atilir. Bu hareketin eklektizmi, modernist
mimarinin yabancilastirict soyutluluguna imge, silisleme, renk ve cesitli gorsel sanat ve
zanaat uygulamalarini mimari tasarima yeniden biitiinlestirerek karsi koymaya ¢alismistir.
Refah diizeyi yiiksek homojen bir toplum yaratma diislincesine dayanan modernist
diisiincenin aksine postmodernist hareket, farkliliklara, zitliklara ve zitliklar arasindaki
alanlara heterojenlige odaklanmaktadir. Kavramlar ve kavramlar arasindaki bosluklarin
gelisimi ve iletisimi ise, diger disiplinlerde oldugu gibi mimarlik disiplininin de felsefe,

bilim, tasarim, giincel sanatla i¢ i¢e gegmesine yol agmistir.



Glinlimiizde insaat sektoriiniin elinde tiiketim nesnesi olarak belirlenmis bir kod iizerinden
iiretilen mimarlik pratiginin temel problemi, mevcut asamada mimarin yaraticilik yoniiniin
gelisimiyle ve mimarlik nesnesinin estetik biitlinliigiiyle iliskilidir. Mimarlik nesnesi olarak
mekanin, {retiminde tarihsel siirece bagli olarak artik tiim zamanlarin en yliksek
Ozgiirligline erigmis olmasinin yan etkisi, mimarin tarihsel, kiiltiirel ve sosyal
sorumlulugunu ihmal etmenin eslik ettigi dis etkilere ve gorsel c¢ekicilige asirt
odaklanmasina sebep olmaktadir. Bu odaklanma, bu calisma kapsaminda tartisilacak olan
mekan kavramini olusturan katmanlardan (Sekil 1.1) birinin veya bir kacinin géz ardi
edilmesine sebep olmaktadir. Mekan iiretiminde ve mekansal deneyimde artik sadece

gorsellige bagli olmayan mimarliga ulasabilmek i¢in yeni yollar bulunmasi gerekmektedir.

Sekil 1.1. Mekan kavraminin katmanlari

Dikkat ¢ekici yazarlarin, sanatgilarin veya bestecilerin ¢alismalarinda, bazen
tiretimlerinin kenarinda, smirlarinda bulunan diizeni bozan unsurlar bulunur. Rahatsiz
edici ve karakter dis1 olan bu unsurlar, sanat¢cinin etkinligi iginde uyumsuzdur. Yine de
cogu zaman bu tiir calismalar, baska tanimlara, baska yorumlara isaret eden gizli kodlar1
ve agiriliklari ortaya ¢ikarir. Ayni sey tiim ¢alisma alanlari i¢in de sdylenebilir: edebiyatin
siirinda, miizigin sinirinda, tiyatronun sinirinda tiretimler vardir. Bu tiir agir1 pozisyonlar
bize sanatin durumu, paradokslari ve geligkileri hakkinda bilgi verir. Bununla birlikte, bu
caligmalar istisnalar olarak kalmaktadir, ¢iinkii bunlar bilgi alaninda bir liikks olarak bunlar
gereksiz goriinmektedir (Tschumi, 1994: 101-102).

Bernard Tschumi'nin belirttigi gibi, bir disiplinin sinirlarinda iistlenilen ¢alisma, bilgi alanin
aydinlatir ve deneyimleri genisletir. Mimarligin sinirlart ise gesitli sekillerde yorumlanabilir

ve degerlendirilebilir. Tez kapsaminda giiniimiiz gercekliginin sinirlarmi kesfedebilmek



amactyla oncelikli olarak sanallik kavramina bakilacaktir. Mimarlikta biitiinliikk ve estetik
niteliklerinin kayb1 gibi temel sorunu ¢ézmenin bir yolu olarak ise, siber mekan kavrami
secilmistir. Modernizmin gozlemciye bir atifta bulunmadigr tiirden big¢imsel pratikleri,
giinlimiizde artik fiziksel olarak algilanabilen bir diinya i¢inde yerini alan, giderek, soyut
gorsel ve dilsel 6gelerin kiiresel ¢apta bulustugu ve tiiketildigi, dolasima sokuldugu, degis
tokus edildigi bir mekana yerlestirilmistir. Gelisen teknolojilerle birlikte giindelik yasam
pratiginde yerini alan bu mekansal kullanimlar, siber mekan kavrami altinda toplanabilir.
Aymi gercekligin farkli sanatcilar tarafindan her biri belirli bir stile sahip alternatif
yorumlarini o gergekligin baska tiirlii gériinmez yonlerini dikkate sunmasi gibi, farkl siber
mekan bicimleri de diinyay1 sorgulamanin yeni yollarini saglayabilir. Ciinkii temelde siber
mekanin iiretimi; algi, imgelem, hayal etme gibi eylemleri igeren zihinsel ve sanal bir
etkinligi gerektirmektedir. Bu mekansal olusumun kavranabilmesi; sanmak, zannetmek,
varsaymak gibi eylemler ¢ergevesinde fiziksel olanin potansiyel ve alternatiflerinin
diistinilmesiyle olugsmaktadir. Siber mekanin fiziksel niteligi, bu diissel ya da diger bir
deyisle sanal etkinlige gore teknoloji araciligiyla bi¢imlenmektedir. Dolayisiyla siber
mekan, sanalligin teknoloji araciligiyla varliga biirtinmesi sonucu fiziksel bir nitelik kazanan

mekandir.

Mimarlik ve bireyi yonlendiren, tarih i¢inde konumlandiran, barindiran fiziksel diinyalar
yaratmasi Otesinde potansiyeli olan siber mekan kavraminin arakesitinde bulunan ve en
temelde sanal etkinligin yansimasi olan sanatin, mekénla iliskisinin incelenmesi, tez
kapsaminda sanat ve mimarligin egilimleri baglaminda ara baglantilar bulma yontemidir. Bu
dogrultuda sanatin, diisiinsel ve sanal ortamiyla ilk siber mekan olusturma girisimlerine,
modernizm Oncesi sanatin mekani, Ronesans’tan sonra modernizmle beraber mekansallasan
sanat, beyaz kiip kavrami ve postmodernizm sonrasi mekan sanati arastirilarak yer
verilmigtir. Sanatin mekan ile iliskisi arastirilirken, modernizmin mantik ve hayalgiicii
eksenlerinde konumlanan avangardlarina da yer verilmesi, sanatin lretilmesine sanal ve

fiziksel olanin katkisinin vurgulanmasi i¢in gereklidir.

Mekan, sanat eseri liretilmesinde ya da konumlandirilmasinda kullanilan bir elemanken,
basli basina sanat eserinin kendisi ya da tek basina sorgulanan bir kavram olma yolunda
ilerlemistir. Sanat kadar i¢inde yer aldigr mekan, gerek iiretim gerekse sunumun temsil
noktasinda yer alir. Amag, sanatin ve sanat olmayanin sinirlarini ¢izmek degil, sanat

pratiklerinin sonucu olan yeni gorsel fenomenlerin yeni bir bi¢imselligin nesneleri olarak



goriilmesinin 6tesine gecip, mekan kavramiyla etkilesime girerek ortaya koyulan yasantinin
zaman boyutuyla mekan {iretimine katkilarini incelemektir. Arastirmanin hedefi, fiziksel
mekandan, sanaldan tretilen zenginlestirilmis sanat ve bilimin onciilii oldugu teknolojinin
etkilesimi olan siber mekan kavramina kadar uzanan stiregteki ugrak noktalarini kesfetmek
ve bu ugrak noktalarimin katkilart sonucunda giiniimiizde mekan kavraminin degisen

nitelikleriyle potansiyellerini analiz etmektir (Sekil 1.2).

siber mekan mimarhk

Y/
sanatin

mekani

= mekan sanat

Sekil 1.2. Tezin ana yontem semast



2. MEKAN KAVRAMI VE SANALLIK

2.1. Mekan Kavraminin Katmanlari

2.1.1. Yap1 katmam

Mekan kavrami birbiri ardina gelen gecislerin toplamidir. Mekan, katmansal bir
coziimlemeye ugratildiginda ilk katman, {i¢ boyutlu diinyadaki realitesini barindiran, sayisal
verilere dayali salt fiziksel 6zelliklere dayanan varligidir. Ronesans doneminde modern
felsefenin kurucusu olarak kabul edilen Descartes, Bacon gibi rasyonalist filozoflar ice
dontik tevekkiile degil, duyularin kusurlarimi telafi edecek yeni yollar arayisina girerek
sistematik ve evrensel bilgi arayisina girmislerdir. Diizenli ve planli deneyler sonucu
olusturulan ilkeler (bilimsel yontem) araciligiyla yeni gerceklikler tiiretme diisiincesi,
temelinde evrensel hakikate ulagmak i¢in bilimsel kesinliklerin karsisinda salt ve bireysel
kanaatin kusurlu goriildiigii Yunan diisiincesine kadar uzanir. Salt duyu deneyiminin varligi
tamamen yok sayi1lmasa da deneyimin deney yapma ile 6zdestirilmesi, kartezyen diisiincenin
temelini olusturmustur ve gorsellik, gercekligi tanimlamayla bagintili hale gelmistir.
Kartezyen diisiince ile birlikte mekan mutlak olanin alanina girer. Ozne karsisinda nesnedir,
res cogitans’in karsisinda res extensa’dir. Bu mekan tanimi, kartezyen mekan olarak
adlandirilir. Tasarlanan ¢izgiler, ylizeyler ve koordinatlar biitiinliigii olarak tanimlanir ve
6zne mekandan, mekan da dzneden ayri kabul edilir. Ozne, iginde bulundugu diinyadan

bagimsizdir. Mekan da kendisi olarak ayr1 bir gercekliktir.

Henri Lefebvre’ye gore (1974/2016: 293) mekan kavraminin yapi ile iliskisi geometrik
olandir, mutlak olarak kabul edilen Oklid¢i mekandir, tasarlanan mekandir, uzun siire
boyunca referans mekan1 (mekan temsili) olmustur. Bu Oklid¢i mekéan izotopisiyle
(homojenligiyle) tanimlanir. Toplumsal ve siyasal kullanimini saglayan da bu 6zelligidir.
Mekanin salt homojen Oklid¢i mekana indirgenmesi ii¢ boyutlulugun iki boyuta (diizlem,
bos kagit, bu kagidin lizerindeki ¢izim, haritalar, grafikler) indirgenmesine (diizlem, bos

kagit, bu kagidin iizerindeki ¢izim, haritalar, grafikler) yol acar.

Mekan salt geometrik bigimsel dgelere veya i¢-dis, hacim-yiizey iliskilerine indirgenebilir.

Bu indirgemeler mimarlikta, resimde, heykelde ideal oranti sistemleri ortaya koymustur:



Altin oran sistemi, diizen sistemleri (Dor diizeni, Iyon, Korent diizeni), modiil sistemi

(ritimler, oranlar) vb.

Olgiilebilen bir deger olan beden ve hareketleri, degistirilemeyen sabit kurallar sistemine
indirgenebilecegi i¢in tasarim girdisi haline gelirler. Leonardo da Vinci’nin “Vitrivius
Insan1”nda kurdugu agik sayisal iliskiyle, ideal orant1 sistemlerini, insan bedeninin kusursuz
oranlarinda bulmustur. Beden, mekanda dogrusal perspektifle beslenen kusursuz bir
geometrik nesne olarak goriilmektedir. 20. ylizyilda da Le Corbusier’in Le Modulor insan1
ile insan bedeninin boyutlarina dayanan 6zellikleriyle Kartezyen bakis acisina génderme
yaparak, mekan tarafindan edilgen kilinan bedenin yapilardan uzaklastirilmasi adina 6nemli
bir ¢alismadir (Resim 2.1). Le Corbusier bu sistemle evrensel bir 6l¢ii sistemi yaratmay1

amaglasa da, bedeni ve mekani standartlastiran bu diistincesiyle doneminde tepki toplamaistir.
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Resim 2.1. Leonardo da Vinci'nin ¢izdigi Vitrivius adami ve oranlari(solda) (Int 1), Le
Corbusier’in Le Modular insam1 ve oranlari(sagda) (Int 2)

-

Ronesans mimarisinde, 6zne olarak bedenle kurulan analoji mimarlik pratiginde etkin bir
yaklagimdir. Mimarlikta, beden oranlarinda var olan estetigi arayan Francesco di Giorgio,
insan bedeninin merkezi ve boylamsal parcalarinin organik birlesiminin, kilise tasariminda
nasil ele alinabilecegini “Trattato di Architettura” adli kitabinda agiklamaktadir (Resim 2.2).
Kartezyen diigiincenin yansimalarinin goriildiigii mimarlik ¢aligmalarinda mekéanin sayisal
verilere dayali fiziksel Ozelliklerinden bahsedilmektedir ve bu 6zellikler, dl¢tilebilir ve
mutlak degerler icermektedir. Mekéan, mekan1 tanimlayan tiim geometrik fiziksel bilesenleri
ile birlikte Kartezyen koordinat sisteminde konumlanabilen bir hacim olarak ele
alinmaktadir. Ernst Neufert, kendi ismini tagiyan kitabinda (1936/2012) hemen hemen her
mekani standardize etmis, bu mekanlar ile ilgili gerekli en, boy ve yiikseklik 6l¢iilerine yer

vermistir.
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Resim 2.2. Francesco di Gior_gio Martini, Trattato Di Architettura Civilé¢ e Military, 1480,
oran ¢alismalar1 (Int 3)

Kartezyen mekanin, Sanford Kwinter'in “Emergence: or the Artificial Life of Space”inde
acikladigi gibi, zaman1 mekandan ayirdigi goriilmektedir (Kwinter, 1992/1999). Mekan,
izole figiirlerin ¢esitli sekillerde konumlandirildig1 bir sahne setine benzer sekilde, notr,
statik bir arka plan olarak goriilmektedir. Therese Tierney’e gore (2007: 128), bu mekan
anlayis1, mekam akiskandan statik, sonsuzdan sonluya indirgemistir. Nur Altinyildiz
Artun’a gore Le Corbusier’nin akilla fethettigini sandigi duyusallik, Villa Savoye -beyaz
ylzeyler ile algiyr kiskirtan, diisleri harekete geciren renklerin duyusalligindan aritilan
kusursuz bos nesne- harabeye doniistiigiinde geri donmiis olur. Duyusallik eninde sonunda

yapilarin en rasyonelini bile alt etmistir (Resim 2.3) (Altinyildiz Artun, 2018: 123).

Resim 2.3. René Burri’nin 1959°da ¢ektigi harabe Villa Savoye fotografi (Altinyildiz Artun,
2018: 123)

Kartezyen mekan, mekanin salt fiziksel yapisin1 ve maddesel realitesini tanimlamak {izerine

dogru bir tanimdir, ancak mekanin ¢ok katmanli dinamik yapisini ve anlamsal, duyusal ve



duygusal yiiklerini goérmezden gelir (Sekil 2.1). Mekanin yapisal varligini gerektiren
iliskileri tanimlamaz. Dolayisiyla, mekanin varliginin asil sebebi ve insa edilmesindeki
temel amag, gergeklikteki anlamsal karsilig1 olarak tanimlanan islev ve anlam tanimlarini da

iceren iliskisellik, ikinci katman olarak belirlenebilir.

muglak ve tanimsiz
mekan

yiksekiik

kartezyen mekan

Sekil 2.1. Mutlak kartezyen mekan ve muglak tanimsiz olan mekan
2.1.2.1liskisellik katmani

“Mekan varolugsaldir fakat ayni zamanda varolus da mekansaldir.” sdylemiyle Maurice
Merleau-Ponty (1945/2005), 6znenin varliginin zorunlu gérdiigi mekani ve 6znenin fiziksel
cevreyle olan iligkisine deginmektedir. Dolayisiyla mekénsal iliski incelenirken, birey ve
mekan kavramlar1 varolussal olarak ayristirllmamasit gereken bir dongli igindeki
kavramlardir. Merleau-Ponty’e gore algi, disaridaki izleyicinin kartezyen goziiyle degil,
“bedenli” (embodied) gérmeyle gergeklestirilir. Martin Heidegger (1954/1996: 68), mekana
dair yaptigt fenomenolojik c¢aligmalarda mekanin O6zneden bagimsiz olarak ele
aliamayacagini ve bir biitiin i¢inde incelenmesi gerektigini belirtir. Mekani insa etmekten
cok ayr bir yere koyarak, 6znenin deneyimine odaklanan mesken kavraminin, 6znenin
varliginin etrafinda sekillenip diizenlendigine ve varligin faaliyetlerini zamanla diizene

soktuguna inanir.

Mekanin fiziksel ger¢ekliginin amaci, mekanin islevi ile tasarim girdisi olarak goriilebilecek
her tiirli st bilginin, 6zne ile kurdugu diyalog ve etkilesimi tanimlayan islev ve anlam
katmani, kartezyen mekan kavraminda goz ardi edilmektedir. Bu iliskiselligin temelinde,
Nicolas Bourriaud’1n, iiretken diisiincenin cagdas sanatta sanat eseri ile izleyicinin karsiliklt

etkilesiminden dogdugu diislincesine dayanan iliskisel estetik kavrami yatmaktadir. Cagdas



sanatin, somut ve sonlu bir ifade yerine, belirli bir zaman ve mekanla sinirli olmayan sonsuz
bir tartigmaya giriyormus gibi deneyimlenmesini savunur (Bourriaud, 1998/2005). David
Harvey (1973/2019: 18), “mekan kavrami maddeden bagimsiz, mutlak bir kavram olarak
goriliirse, 6zneden bagimsiz kendi halinde bir varlik haline geldigini” belirterek, maddeler

aras1 bagintilarla var olan goreli mekan olarak iliskisel mekan diisiincesini ortaya koyar.

Jonathan Crary, “gdzlemci” (observer) ve “seyirci” (spectator) sozciikleri arasindaki ayrim

iizerinden ilerleyerek 6zne ve mekan arasindaki iligkisellige deginir:

Seyirci 6zellikle de 19. yiizy1l kiiltiiri baglaminda 6zel ¢agrisimlar tasir: bir miize ya da
tiyatroda bir gosteriyi edilgen bir bicimde seyreden seyirci. Gozlemci ise kuskusuz
gorendir; ancak bundan daha 6nemlisi, 6nceden belirlenmis olanaklar dizisi i¢inde goren,
belirli bir gelenek ve sinirlama sistemi igine yerlesmis birisi olmasidir (Crary, 1990/2019:
19-20).

Henri Lefebvre’nin banliyodeki bir toplu konutta oturan bireyin giindelik olarak tanimladigi
mekan pratigi, kendi mekanini yaratir ve bu mekansal pratik mekan desifre edildiginde
kesfedilir (Lefebvre, 1974/2016: 67). Mekansal pratik, fiziksel yapili ¢evrenin iiretim ve
yeniden lretim siire¢lerini kapsar, bu yiizden Lefebvre’nin tasarlanan mekan olarak
tanimladig salt fiziksel 6gelere dayanan kartezyen mekan tanimiyla siki bir iliski icindedir.
“Ampirik olarak gozlemlenen” (Lefebvre, 1974/2016: 410) mekanin dogrudan

deneyimlenmesini saglayan mekansal pratikleri, algilanan mekan olarak tanimlar.

Christian Norberg-Schulz, Heidegger’in mesken kavramini ele alarak ve mekanin
zamansalligina dikkat ¢ekmistir. Mekani, insanin gevresiyle iletisim araciligiyla baglanti
kurdugu, duygusal anlamlarla yiiklii bir yer olarak tanimlamaktadir. Norberg-Schulz (1979),
soyut bir kavram olan mekanin, mekanin yapisal katmani (malzeme, sekil, doku, renk ve 151k
gibi somut bigimler) ile biitiinleserek yer haline gelmesine deginerek “yerin ruhu” (genius
loci) kavramini 6ne sunar ve yer kavramini mekanin deneyimlenebilmesi i¢in bir araci olarak

ele alir.

Kartezyen mekan anlayisini barindiran klasik mimarlik sdyleminde yap1 katmani sebebiyle
mekanin salt gorsel kat1 bir varlik olarak ele alinmasinin aksine, Adolf Loos’a gore mimarlik
yalnizca goOren Ozneyi barindiran bir platform degildir, 6zneyi Tlreten bir goérme
mekanizmasidir. Loos, raumplan’i, hissedildigi haliyle mekani kavramsallastirmanin bir

arac1 olarak tasarlarken iligkisel mekam1 vurgulamaktadir ve mekéani bedensel olarak
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deneyimlemeyi, insa etmeye gore ayricalikli saymaktadir (Colomina, 1990/2017: 250).
Adolf Loos, “plan ¢iziminde etkisiz olan bir mimari eserin hakikaten hissedilen bir eser
oldugunu” belirtir (Loos’tan aktaran Colomina, 1990/2017: 64). “Hakikaten hissedilen”
derken Loos’un kastettigi, yalnizca gérme duyusunu degil, geri kalan duyular1 da igeren bir
mekan algisidir. Juhani Pallasmaa ise (1996/2018: 20), “mekanin bes duyudan 6te farkli
duyularla da kavranabilecegini, sadece gorme odakli mekanlarin bedenle biitiinlesemeyerek
yalitilmishik ve yabancilasmaya sebep oldugunu” belirtir. Pallasmaa (1996/2018: 20),
“mimarhig1 bedeni, mekan ve zamanla iliskilendirmede ve bu kavramlara insani bir 6l¢i

vermede birincil ara¢” olarak gormektedir.

«... Insan eylemeyi unutuyor; artik yalnizca disaridan gelen uyarilara karsi tepki veriyor.”
diyen Nietzsche (1967: 47), diisiinerek algilayan 6znenin artik miimkiin olmadigina deginir.
Bernard Tschumi (1994), “The Architectural Paradox”ta, akil yoluyla “tasarlanan”
(conceived) mekani temsil eden piramit ile duyular araciligiyla “algilanan” (perceived)
mekani temsil eden labirent arasinda bir karsitlik iligkisi kurmaktadir; piramit mekanin
dogasini belirtir ve labirent onun deneyimi olur. Paradoksal durum, her ikisi de birbiriyle
iliskili olsa bile birinin asla digeri olamayacag1 gerceginde yatmaktadir. Aradaki araligi
“Hem deneyimleyip hem de deneyimledigimizi diislinemeyecegimiz gibi, mekan kavrami
mekan i¢inde degildir.” seklinde belirten Tschumi (1994: 48), bu araligin bir kopukluktan
fazlas1 oldugunu, ikisinin de varliginin ve paradoksal durumunun i¢ ige gegmisligini kabul
eder. Deleuzyen terimlerle agiklamak gerekirse; “her duyunun bir soru” oldugu ancak “bu
sorularin bir yanit1 olmadig1”, “asla var olmayacak bir var olus alan1” olarak “duyusal
mekan”dir (Deleuze, 1968/1994: 196). Tschumi’nin tasarlanan mekan ile algilanan mekéan

arasindaki hayali karisim, duyusal deneyim ve kavrama arasinda daha eksiksiz ve

doniistiiriicii bir deneyim saglanmasi agisindan ti¢iincii bir mekan katmanina ihtiyag¢ duyar.

2.1.3. Anlat1 katmam

Mekanin ikinci katmani olarak ele alinan iligkisellik katmani, i¢inde kullanici ve kullanici
deneyimlerini, ¢cok katmanl kiiltiirel, mekansal ve toplumsal pratikleri barindirdigindan, her
defasinda yeniden yorumlanmaya ve kendini performe etmeye agiktir, kartezyen mekan gibi
net ve tartisilmaz sonuglara ulastirmaz. Mekanin iliskisel katmani algis1 ve duygusu

iizerindeki anlatiya gore sekillenir. Anlati, mekanin 6zne ile kurdugu iletisimde bir ara
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yiizdiir. Ugiincii katman olarak anlatinin mekan ile iliskisinin kesilmesi, mekanimn &zne ile

kurdugu iletisim ve etkilesim bozukluguna sebep olur.

Anlam ve yorum, farkli semiyotik sonuglara sahip, elestirel bir degerlendirmeye yol agan
yeni anlatilar iiretirken diyalektik olarak birbirine baglidir. Anlati, yasantinin elestirel olarak
degerlendirilmesi ile gerceklik kazanir. Anlati, bir fenomenin paradigmatik veya cizgisel
olmayan anlatimlarinin goriinlir veya goriinmez ¢ok katmanli anlam striiktiirlerini ve
iligkilerini ifade eder. Anlatiy1 anlama ve yorumlama, “algilanan nesne ile algilayan 6zne
arasinda tam bir gegiskenlik ve biitlinciil bir yaklasim” gerektirir (Aydinli, 2002). Bir
kiiltiirtin aktarim, kiiltiirel birikimin yayilmasi ve toplumun sekillendirilmesi i¢in kullanilan

bir yontem ve iireten/kurgulayan i¢in bir ifade seklidir.

Kiiltiirtin sekillendirdigi anlati, sanatsal liretimde kendini tarih boyunca sik¢a etkin bir rolde
gostermektedir. Farkli medyalarin kullanimi ile kuvvetli bir temsil yolu olan anlati, sanatin
her alaninda toplum ile iletisime gecmeyi amaclar. Ancak 6zellikle modern sanat alaninda
caligmalar yapan sanat¢ilar anlatinin yeni olani ortaya ¢ikarmak tizere, 6zellikle benzerlikler

ve ¢agrisimlar ilizerinden bir anlat1 kurarak toplum ile iliskiye ge¢me sekillerini olustururlar.

Roland Barthes anlaticinin kim olduguna dair {i¢ farkli goriisiin varligindan bahsetmektedir.
Birincisi, anlatinin bir kisi tarafindan verilmesi ve s6z konusu kisinin yazar olmasi
durumudur. Bu goriise gore yazar hikayedeki kisilerden ayri olarak, dykiiyli yazmak i¢in
kalemi eline alir. Ikinci goriis, hikdye edeni, goriiniiste kisi 6zelligi tasimayan, dykiiyii
tepeden bir bakis agisina gore, yani tanrisal bir aciya gore veren bir tiir biitlinsel biling
seklinde ele alir. Bu durumda hikaye eden, hem anlat1 kisilerinin i¢inde ne olup bittigini
bilir, hem de onlarin disindadir; ¢iinkii onlardan biri degildir, onlardan iistlin bir varliktir.
Ucgiincii  goriise gore, hikdye edenin anlatisini, alicinin  gorebildikleriyle ya da

bilebildikleriyle sinirlandirmak zorunda oldugunu iddia eder (Barthes, 1985/1993: 101-145).

Umberto Eco’ya gore yaraticisinin belirlediginden farkli sekillerde iiretilmesine ve
yorumlanmasina a¢ik olmak, sanat eserini agik bir yapit yapar. Umberto Eco (1992/2011),
yorumlanabilmek, yeniden iiretilmek ve doniisebilmek olarak gérdiigii agik yapit kavramiyla
estetik degeri olan metinlerin okunmasinda okuyucunun etkin roliinii savunur. Metnin
okunmasinda yazarin ne yazdigi kadar okurun metni anlamlandirmasi da, o metnin

iiretiminde ve yeniden iiretiminde bir yere sahiptir. Umberto Eco (1962/1989: 21), sanat¢inin
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bilingli olarak yorumlama olasiliklari ile oynama seklini eser iiretiminde bir zorunluluk
olarak ele almaktadir. Eco (1962/1989: 21), ayn1 zamanda “hareket halinde ¢alisan islere”,
“caligmay1 yazarla birlikte yapma daveti” ile karakterize edilen ¢alismalara alicinin en ¢ok
dahil oldugunu savunmaktadir. “Karakteristik olarak planlanmamis veya fiziksel olarak
tamamlanmamis yapisal birimlerden olusan” olarak tanimlamaktadir (Eco, 1962/1989: 12).
Bilgi kuramindan yararlanan Eco, anlam ve bilgi arasinda ayrim yapar ve bilgiyi “olasi
anlamlarin kontrol edilmemis bollugu” olarak tanimlar. Eserin striiktiirii ne kadar basitse,
bilginin siralamasi o kadar net ve anlam o kadar sade (belirsiz); ne kadar karmasiksa, bilgi
icerigi o kadar biiyiik ve olas1 anlamlar o kadar ¢oktur. Bu nedenle Eco sanatin, her zaman
mevcut materyali yeni sekillerde diizenlemeye calistig1 i¢in alictya daha fazla miktarda bilgi

sundugunu savunmaktadir (Eco, 1962/1989: 94).

Anlatinin dikkate alinmasi gereken bir bagka yonii, anlati kelimesinin kendisinin
belirsizligidir. Anlati, hem anlama hem de anlatmaya, igerige ve medyanin kullanimina veya
materyal bi¢cimine atifta bulunur. Anlam ve anlatim ayrilmaz bir sekilde birbirine baghdir
ve genel anlati, anlam ve anlatimin birlesimine dayanir. Ne kadar ilging olursa olsun, etkili
bir sekilde bir araya getirilmeyen anlam ve anlatim, uygun medyada ifade edilmedikge bir
anlat1 haline gelmez. Ote yandan, icerik ve amag¢ olmadan istenildigi kadar siiriikleyici ve
etkilesimli medya kullanilsa da, fiziksel veya estetik uyarim anlamli olmayacaktir. Eco’ya
gore (1962/1989: 96), anlatida bir dereceye kadar bir diizenlemeye tabi olmalidir; ¢linkii aksi
takdirde alict “tiim frekanslarin farklilagsmamis toplami” ile kars1 karsiya kalir ve bu, ayni
anda hem miimkiin olan en fazla bilgiyi hem de hi¢bir bilgiyi aktarmaz: “Bilgi zenginliginin
sadece giirtiltiiye doniistiigii bir sinir vardir.” Dolayisiyla anlat1 yalnizca dil ile baglh olmak

zorunda degildir, ifadeyi saglayan her arag bir anlatidir.

Basarili bir anlat1 ortami1, somutlagsmis algiy, fiziksel eylemi ve entelektiiel degisimi veya
doniistimii  tetikleyecektir; bu, mekan baglaminda oOgrenme veya kesif olarak
tanimlanabilecegi gibi ayn1 zamanda benligin yeniden yazilmasi olarak da tanimlanabilir.
Bu dogrultuda tiim mekanlarin anlamli olarak yorumlanabilecegi ve bu nedenle bir tiir anlat
tasiyabilecegi sOylenebilir. Ancak farkli anlati diizeyleri veya olgekleri oldugu one
stirtilebilir; bagka bir deyisle, baz1 mekanlar digerlerinden daha anlati niteligindedir. Austin
bu durumu bir otoyol deneyimi ve bir interaktif sergi deneyimini Ornekleyerek
aciklamaktadir (Sekil 2.2) (Austin, 2011: 111-112). Zamanin neredeyse askiya alindigi,

diinyayla fiziksel baglantinin ¢ok az oldugu, bilgi diizeyinin asgari diizeye indirgendigi
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otoyol deneyimi, giinliik seyahat edenler i¢in ¢ok diisiik bir anlatima sahip gibi goriinebilir.
Ancak icerik ve baglam saglanabilirse, ek bilgilerle donatilmis alict bir bakima yeniden-
yazarlik tutumu gosterebilir. Etkilesimli bir sergi ortaminda alici, hafiza i¢in stirekli bir
metafor iireterek anlati, algilama ve somutlastirma yoluyla anlamlar diinyasina karisir;

sergiyi duraklatabilir, dokunabilir, koklayabilir, dinleyebilir ve tartigabilir.

( DUSUK ANLATI SEVIYESI YUKSEK ANLATI SEVIYESI )

Sekil 2.2. Solda bir otoyoldaki bir arabadan ¢ekilmis bir fotografi ve sagda Turin’de Museo
Diffuso i¢in Torino 1938-1948 baslikli Studio N!03 tarafindan diizenlenmis bir
etkilesimli sergi fotografin1 gosteren anlatim ekseni (Austin, 2012: 111)

Mekanda anlatinin ana tartismasi Lefebvre’in fiziksel mekanlarla zihinsel mekanlar arasinda
kesin bir ayrim olmadigi, ancak tiim alanlarin iktidar iligkileri yoluyla iiretildigi, yasandigi
ve anlasildig1 seklindeki tezine baghidir (Lefebvre, 1974/2016). Higbir mekan nétr degildir,
her zaman bir tiir miicadeleye tabidir. Lefebvre, mekan kelimesi genellikle dlgiilebilir bir
uzaklik fikrini uyandirdigi i¢in, mimari yapilari, mekansal diizeni, aydinlatmay1, nesnelerti,
insanlar1 ve onlarin davranislariyla degerlerini iceren ve bunlarin arasindaki belirli bir

bagimlilig1 kapsayan ¢evre kelimesini kullanir.

Bu yaklasimiyla Lefebvre’nin mekanini, yap1 katmani boliimiinde anlatilan tasarlanan,
iliskisellik katmani boliimiinde anlatilan algilanan ve bu boliimde deginilen yasanan mekan
olarak ii¢ ayr1 diizeyde incelemesi lizerinden mimarlik disiplinine uygulamak miimkiindiir.
Lefebvre’nin temsil mekanlari, “mekéna eslik eden imgeler ve semboller aracilifiyla
yasanan mekan; kullananlarin mekanlari, ayn1 zamanda kimi sanatgilarin ve belki de o
mekan1 tarif edenlerin ve sadece tarif ettigine inananlarin mekanlari’”dir (Lefebvre,
1974/2016: 68). Tasarlanan mekan teknokratlarin mekanidir, bu yiizden sadece hesaplar
icermez ayni zamanda kendine 6zgii teknik bir dil (jargon) igerir; oysa temsil mekani
yasananlarin ve kullananlarin sembollerini, imgelerini ve argo dilini igerir, o ylizden
“niteleyicidir, akiskandir, dinamiklesmistir ve ¢esitli nitelemeler edinebilir” (Lefebvre,

1974/2016: 71).
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Mimarlik, insanin barinma ihtiyaci ortaya ¢iktigindan beri ortaya konulan yapisal bir
etkinliktir ancak bu kalibin alisilmis kullanilisinin disina ¢ikan Norberg-Schulz (1979), yap1
yapmanin sadece temel bir gereksinimden kaynakli olamayacagini, onun ayni zamanda
insan yagami ile i¢ ige ge¢mis ritiiel ve mitlerin bir tasiyicisi da oldugundan bahsetmistir.
Kartezyen mekanin algilanmasi ile baglayan siire¢, yeniden diizenlenebilir ve bdylece
politik, sosyal, kiiltiirel, sembolik ve anlamsal deneyimleri iceren varolussal mekana

doniisiir (Norberg-Schulz, 1971).

Mekéanda anlati kavramini, mekanin sekanslarla deneyimlenmesi olarak ele alan bir
yaklagim, modern mimarligin 6nemli isimlerinden biri olan Le Corbusier’in gelistirdigi
“gezinti” (promenade) mimarhigidir. Le Corbusier, bu yaklasiminda hareket {izerine yeni
kavramlar gelistirirken kendi anlati izlegini “gezinti mimarlhig1” olarak tariflemistir. Le
Corbusier i¢in mimarlik, fikirler dleminin safliginda var olan kavramsal bir olusumdur.
Barthes’in goriisline gore yazarin gérevinin metni yazmastyla birlikte sona ermesi gibi inga
edilip hayata karigan mimarlik safligin1 yitirir. Yapilarinin fotograflari bu yiizden 6nemlidir.
Sayfanin iki boyutlu mekaninda kurdugu anlati ile yeni bir mimarlik kurar, yeni bir gerceklik
yaratir. Hayata karisan evin gergekligi degil, yapiy1 tasarladigi gibi, onun temsillerini de
kurgulayan, denetleyen, istedigi gibi yayan mimarin yarattigi, gorsellige dayanan bagka bir

gerceklik, gorsel algidir (Altiny1ldiz Artun, 2018: 124). Tkamet etmek, gérmektir.

Le Corbusier’in Villa Savoye’da insa ettigi anlatinin 6nemli bir pargasi, “gerceveleme”dir.
Corbusier, modern mimarligin bes kriterinden biri olarak kabul ettigi yatay pencerelerle,
yapi i¢i ve disindan perspektifleri cergeveleyerek gezinti iizerinde farkli baki noktalari sunar.
Ancak Colomina, pencereden manzaraya bakmanin, onu deneyimlemek ile arasindaki bag:
kopardigini vurgular ve Le Corbusier’in bu kopukluga vurgu yaptigini iddia eder (Colomina,
1996/2017: 5-8).

Gaston Bachelard’in Mekanin Poetikasi (1957/2018) adli kitabinda siirsel bir anlatimla
destekledigi mekan anlayis1 da benzer sekilde 6znenin duygularina, diisiincelerine, hislerine
ve diis kurabilme yetisine 6nem veren bir mekan anlayisidir: “Dogdugumuz ev, bizi
barindiran c¢ati olmaktan ¢ok, diisleri barindiran bir ¢atidir. O evin her girintisi, vaktiyle bir
diis kurma kosesi olmustur. Ve o kdse cogu kez diis kurmaya kendine 6zgii ayr1 6zelligini
veren yerdir” (Bachelard, 1957/2018: 43). Bachelard’in bu ciimleleri mekanin fiziksel

ozelliklerinden ¢ok orada kazanilan deneyimlere vurgu yapar.
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Pallasmaa mimarligin, bireyi simdiki zamanin statik kucagindan kurtarip, zamanin yavas,
iyilestirici akisini deneyimlemesine izin verdigini sOyler. Ona gore yapilar ve sehirler,
zamanin enstriimanlar1 ve miizesidir, tarihin gegiginin goriilmesini ve anlagilmasini saglarlar

(Pallasmaa, 1996/2018: 62).

Anlati, mekanin kendisinde fiziksel yapisinda bir yap1 elemani olarak, mekan insa edildigi
ilk giinden itibaren bir anlam destekleyicisi olarak, mekanin doniisiimiinii saglayan bir ek
katman olarak yap1 lizerinde bulunabilir. Anlatinin, bu baglamda, hem mekan1 anlamakta,
hem de mekanin kendi tanimini olusturmakta ikili bir islevi vardir. Bu durumda, mekani
iireten ve tizerindeki sanatsal anlatiy1 kurgulayan kisi/kisiler ayni kisi/kisilerdir, disiplinler
ve Ozneler birbirinin i¢inde erimistir. Merleau-Ponty ressamlarin goriiniir diinyay1
viicutlariyla i¢sellestirmeleri ve sonrasinda hem goriiniir diinyay1r hem de onlarin bireysel
bedenlenme hallerini ifade eden isler liretmelerini bedensel yanki kavrami ile agiklar
(1945/2005). Izleyiciler, kelimenin tam anlamiyla ressamin gozlerinden bakmaya ve
ressamin yaptigi gibi hissetmeye davet edilir bdylece ortaya ¢ikan anlati bedensel yankilar

olarak adlandirilan somutlagtirilmis bir deneyimin boyutlarini igerir.

Mekan kavraminin anlatisal yoniinii diistinmek, ¢evreyi kontrol eden ve yazan aracilari,
bunlara katlanmis mesajlar veya igerikleri, bir anlam1 yaratmak i¢in gereken yontemler
yelpazesini, izleyici veya kullanici deneyiminin kalitesini vurgular ve onlarla yiizlestirir.

Mekan kavraminin anlati katmanini diisiinmek elestirel diisiinceyi iiretir.

Anlatinin 6znel ve bireysel bir deneyimin hikayesi olma hali, Metz’in (1974) belirttigi gibi,
gercekle es bir zaman c¢izelgesi iceren anlatilar1 kuvvetlendirmesinin yani sira, daha ¢ok
anlatinin ve anlaticinin kendi i¢ diinyasinda kurgulanan bir “anlatisal zaman” katmani da
olugmasini saglar. Saat zamaninin tekdiize yonliiliigiiniin aksine, deneyimlendigi sekliyle
zaman, siirekli olarak hafiza ve sagduyu ile i¢ i¢e ge¢mistir; herhangi bir deneyimlenmis
simdiki zaman c¢oklu gecmisler ve geleceklerle i¢ ice gecmistir. Anlatisal zaman, bu
deneyimi yakalar ve anlaticinin zihninde kurgulanir. Tierney’in de degindigi iizere anlati
maddi olmayan bir diizeyde (sanalda) olusturulur, sabitlenmemis bir durumda gelisir ve
bunu ifade eden bir medya araciligiyla da gercege aktarilir. Anlatinin sanallig1 bir bagina
yalitilmig bir halde var olmaz, dinamik bir iliskiler biitiiniinde karsilasilan bir kavramdir;
geleneksel sebep ve sonug gosterimleriyle de belirlenemez (Tierney, 2007: 127-128). Bu

sebeple sanallik kavraminin agilmasina gereksinim duyulmaktadir.
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2.2. Sanallik ve Mimarhkta Yansimasi

2.2.1.Sanallik kavram

21. ylizyilin baglarinda, sanallik kavrami farkli disiplinler i¢inde baskin bir rol oynamaya
baslamistir. Video oyunlari, mimari tasarim ve sunum, cografi modelleme, tibbi teshis,
miihendislik simiilasyon modelleme, askeri arastirma ve egitim gibi farkli disiplinlerin

kullanim1 nedeniyle sanallik teriminin birgok tanimi bulunmaktadir.

Diisiince (idea) ve simiilasyon (simulacra) sanallik durumlari olarak, Platon’un magara
alegorisinde!, goriingiiler diinyasinin arkasindaki baska gergeklik olarak belirtilmektedir.
Sanal (virtual) kelimesinin kokeni miikemmellik (excellence), potansiyel (potency) ve

yararlilik (efficacy) anlamlarina gelen Latince virtus kelimesidir.

Deleuze ve Guattari, gercek ve sanal olma durumuna bir agilim getirmistir. Deleuze’a gore
sanal (virtual), hakikiye (actual) doniisme olasiligin1 barindiran potansiyel bir durumdur,
gercegin (real) terminolojik karsiligr hakiki (actual), sanalin (virtual) karsilig1 ise olasi
(possible)’dir (Deleuze, 1977/2002). Gergek, olasiligin karsiti olarak ifade edilirse, sanal
olan gergekgin degil, hakiki olanin karsitidir. Bu baglamda sanallik ve gergeklik karsit
kavramlar olmaktan ¢ok birbirine doniisme potansiyeli barindiran ve aymi iliskiler

Oriintlisliniin i¢inde yerel alan paralel kavramlar olarak diisiiniilebilir.

Pierre Levy (1998: 23), sanalin gercekten daha ¢ok potansiyele sahip olan sey oldugunu
savunarak, terimi gergek ve gergekle arasinda kurdugu iliski {izerinden aciklamaktadir.
Levy, sanal 6gelerin gécebe ve daginik oldugunu ve cografi konumlarimin olmadigini, kesin

olarak konumlandirilamayacagini, dolayisiyla sanalin “orada-olmayan” oldugunu 6ne siirer

(Levy, 1998: 16).

Brian Massumi de sanallig1, mevcut anin kendi 6zel dogasi veya bi¢cimi nedeniyle gosterdigi
(gergeklesmemis veya gerceklestirilecek) potansiyel olarak tanimlar (Massumi, 1998).

Bernard Tschumi’nin daha 6nceki bdliimlerde deginilen mekan paradoksundan yola ¢ikan

! Platon’un magara alegorisinde golgelerin yaniltici 6zelligi iizerinde durulmaktadir. Magarada bulunan
tutsaklarin tiim gergekligi ve hayati duvardaki golgeler olarak algilamasi ve daha sonra bazi tutsaklarin
magaradan kurtulma sansi yakalamasi gergek hayatla karsilagtiklarinda bocalamalari anlatilmaktadir. Gergek
hayat1 taniyan tutsaklar magaraya geri doniip golgelerin gergek olmadigini gergekligin magara disindaki hayat
oldugunu anlattiklarinda, tutsaklar bunu reddetmisler ve golgelerin yanilticiligi ile yasamayi tercih etmisglerdir.
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Massumi, sanal olani, séylenmemis bir ifade, diisiiniilmeyen bir diisiince olarak ele alir.
Gergektir ve gergek olana ickindir. Bir ifadenin yoruma ihtiyaci yoktur, ancak onun sanallik
alanini (onu Uireten ickin stratejileri) yeniden aydinlatmak i¢in bir “durus” bigimlendirilebilir

(Massumi, 1998).

Oliver Grau (2003), sanallig1 insanlarin imgelerle temel bir iligkisi olarak gérmektedir ve

yarattig1 illiizyonla sanal fenomeni agiklamaktadir.

Bu goriisler dogrultusunda sanallik, ger¢eklesmeyi bekleyen potansiyel bir gerceklik olarak
ele alinmalidir. Gergek dis1 degildir; ancak heniiz etkilerinin tamamini1 gostermemektedir.
Sorun gergeklikten ziyade; gercekligin gelisiminde ve varlik kazanmasindaki
eksikliklerdedir. Dolayisiyla sanal gerceklik dinamik bir doniisiimiin baslangi¢c noktasi
olacaktir. Sanalin gergeklikle bulustugu noktada teknoloji kavrami devreye girmektedir.
Sanallik kavraminin yalnizca teknoloji {lizerinden tanimlamak yeterli degildir; teknoloji,

sanalligin salt grafik bir bicimde sunulmasinda faydalidir (Grosz, 2001).

2.2.2.Siber mekan

Heidegger’e gore teknoloji bir aygit degildir, diinyayr anlamlandirmanin bir yoludur:
“Teknolojiyi adim adim sorguladigimizda agiga ¢ikarma/ortaya ¢ikarma eylemine ulasiriz.
Tim tretim olanaklar1 agia/ortaya cikarma {iizerine temellenir. Teknoloji aciga/ortaya

¢ikarmanin bir bi¢imidir” (Heidegger, 1954/1977: 25).

Bu dogrultuda teknolojinin basat bir kiiltiirel belirleyici oldugu agikca sdylenebilir.
Aydinlanmanin etkisiyle tarihsel ilerleme adina romantik, duygusal bir iilkii olarak toplum
katlarinda kabul goren teknoloji, 20. yilizyi1lda ona bahsedilen sinirli rol politik sonuca hizmet
veren pratik ara¢ olmaktan c¢ikarak parlak ezici bir varhi§a biiriinmiistiir. Teknoloji
kavraminin evrensel nitelige sahip olmasi, girdigi kiiltiirleri de kendi yontemi ile hizli bir
degisim siireci i¢ine sokmas1 6nemli bir nitelik degisikligidir. 21. ylizyilda enformasyonun
diinyanin hemen her yerinde dolagabilmesi goriingiiniin boyutlarini ortaya koymak i¢in

yeterlidir.

Medya teorisyeni Marshall McLuhan, sosyal degisimin her zaman teknolojik degisimden

once geldigini belirtir (McLuhan, 1995). Gilles Deleuze'iin ifade ettigi gibi, "Makineler
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teknik olmadan 6nce sosyaldir." (Deleuze ve Guattari, 1987: 13). Bu goriisler, teknolojinin
kiiltiirel belirleyici olma durumunu tersine ¢evirerek, farkli bir anlayisa yol aganin teknoloji
oldugundan ziyade, yeni uygun ifade araglarini bulan ve gelistirenin yeni anlayis ve yeni
sosyal durumlar oldugu anlamina gelir. Sherry Turkle'nin iddia ettigi gibi, “basit bir
nedensellik zinciri yoktur. Teknolojilerimizi inga etmekteyiz ve teknolojilerimiz bizi ve
zamanimizi insa etmektedir. Zamanimiz bizi yapar, biz makinalarimiz1 yapariz,

makinalarimiz zamanimizi yapar” (Turkle, 1996: 46).

Christiane Paul, teknolojinin bir ara¢ olarak ve bir ortam olarak iki ayr1 kullanimina vurgu
yapar (Paul, 2015). Burada yapilan temel ama 6nemli ayrimlardan biri, dijital teknolojileri
daha geleneksel nesnelerinin yaratilmasi i¢in bir ara¢ olarak kullanilmasi (as a tool) ve dijital
dogumlu, hesaplanabilen dijital teknolojiler araciligiyla yaratilan, depolanan ve dagitilan,

Ozelliklerini kendi ortami olarak kullanilmasidir (as a medium) (Paul, 2015: 8).

19. yiizyilin ikinci yarisindan sonra yeni malzemelerin kullaniminin modernizme giden yolu
sekillendirdigi gibi devrimsel nitelikte gerceklesen teknolojik ilerlemelerin mekana
yaklagimi, mekanin maddeselligini ve aymi sekilde mekanlarin yasanis big¢imlerini
degistirdiginden yeni kavramlar dogurarak mekan iiretimini sekillendirmektedir. Kiiltiir
elestirmeni Paul Virilio'ya gore, “teknoloji kacinilmaz olarak bir melez dogurur” (Virilio,
1994: 29). Mimarlik pratiginin melezlesmesi ise, yalnizca bigimsel tasarim stratejilerini
degil, aym zamanda mimarligin anlamimi hem ontolojik hem epistemolojik olarak
degistirmistir. Baslangicta diinyadaki gergekligi 6lcmek veya yeniden insa etmek icin
tasarlanan, bir ger¢eklestirme araci olarak kullanilan teknolojik aletler, daha sonra mimarlar
tarafindan olas1 gerceklikleri inga etmek i¢in ortam olarak kullanilmistir. Tarih boyunca, ii¢
boyutlu diinyanin salt ger¢ekligini kaydetmek i¢in kullanilan pasif, yansitici aygitlarin daha
sonra mimarlik pratiginde aktif ve iiretken hale gelmesi tekrar eden bir Orilintii olarak
gozlemlenebilir. Bir goriintii diinyasin1 kayda gegirmek i¢in aracit olarak kullanilan
teknolojiler daha sonra mimariyi tasavvur etmek i¢in ortamlar haline gelmistir. Teknolojinin
ilerlemesi teleolojisini de degismektedir ve her yeni teknoloji, nihayetinde iiretilen
imgelemleri ¢ergeveleyen ve sinirlayan kendi algi teknigini sunmaktadir (Tierney, 2007: 39).
Mimarlar arasinda da teknoloji araciligiyla dijital yontemlerin benimsenmesinin, karmasik
bir ifade araci gerektiren yeni mekan gergekliklerine ulasma arzusu oldugu seklinde

yorumlanabilir. Ignasi de Sola Morales bu durumu su sekilde ifade etmektedir:



19

Tarz sdylemini terk eden modern zamanlarin mimarligi, aym1 modernligin belirli
basarilarindan yani bilim ve teknolojisinin sundugu yeniliklerden yararlanma kapasitesi
ile karakterize edilmektedir. Yeni teknoloji ve yeni mimarlik arasindaki iliski, yeni
mimarilerin bigimlenmesinde yaygin olsa da baskin bir motif olusturacak kadar temel
olsa da, avangard mimarlik olarak adlandirilan temel bir veriyi de icermektedir (de Sola
Morales, 1997: 118).

Bu dogrultuda teknolojinin mimarlikta iki sekilde var oldugu soylenebilir. Bunlardan ilki bir
yapim araci olarak kullanilmasi, mimarlik etkinliginin olusumundan bu yana, teknoloji ile
var olan iliskisinin siirdiiriilme durumudur. Ikincisi ise bir anlatim ortami olarak
kullanilmasi, 18. yiizy1l ile baglayan makine estetigi anlayisinin giiniimiize devam ettirilmesi
durumudur. Mimari tasarimin gerceklestirildigi dijital ortamin altinda, mekan kavraminin
katmanlar1 gibi farkli bagmtilar vardir. Therese Tierney’e gore dijitallesen mimarlik
pratiginde bu bagintilar 6ncelikli olarak sembolik programlama dili ortam1 ve ikinci olarak

mimari diisiince ortamidir (Tierney, 2007: 9).

Tek sinirlayicist bireyin zihni olan zihinsel mekan olarak da tanimlanabilen sanal mekan,
esnek ve degiskendir. Sanal mekan, nesnelerin ve faaliyetlerin dogasini barindirir, bu
nedenle sanal bir gercekliktir, ancak (heniiz) somut degildir. FEinstein’in gorecelik
kuramindan sonra zamandan ayr diisiiniilemeyen zaman-mekan, sanal mekan kavram ile
en zirve noktasindadir, ¢linkii sanal mekanin ger¢ek zamandan bagimsiz olarak kendine ait
durdurulabilir bir zamani vardir. Ancak bu mekanlarin deneyimlenebilmesi i¢in, teknige ve
teknolojiye ihtiya¢ vardir. Mimarlikta sanal ortamlar, bilgisayar teknolojileri veya goriintii
isleme sistemleri tarafindan olusturulan dijital ortamlara atifta bulunan siber mekan olarak
kabul edilir. Siber mekan terimi William Gibson’in “Neuromancer” adli eserinde ilk kez
kullanilmistir. Romanda Gibson, post-endiistriyel toplumsal yasamin etkileri baglaminda ve
siber mekan1 “mekani olmayan yer” ya da “mekéansizlik” olarak tanimlamaktadir. Bu

“mekansizlik” durumu ortama baglanan kullanicilarin ortak haliisinasyonudur:

Siber mekan... Her ulustan milyonlarca yasal kullanicinin, her giin yasadigi anlagmali
haliisinasyon... Insan sistemindeki her bilgisayarin kayitlarindan yansitilan verilerin
grafiksel sunumu. Kavranamayacak bir karmasgiklik. Zihnin uzaysizliginda, 11k ¢izgileri;
obekler ve takimyildizlar1 seklinde diizenlenen veriler. Tipki sehrin 1s1klar gibi, gitgide
uzaklasan... (Gibson, 1984/2016)

William J. Mitchell, siber mekani ¢agdas teknolojiler, araglar ve bunlarin miimkiin kildigi

mekansal kosullar ile kaynasmis (fused), birlikte organize edilmis bir mekan olarak
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gormektedir. Mitchell'e gore (2005), cihazlarin  “fiizyon mekan1”, “mekansizligin
(displacement) elektronik araglarinin, insanlarin ve faaliyetlerin yeni ve sosyal olarak
birlesimlerini miimkiin kildigi, dijital ile gercegi kaplamanin (overlay) ¢esitli yollarini

arayan bir mimari mekandir".

Novak’a gore (1992: 234), siber mekan, mimarliktir, mimarliga sahiptir ve mimarlig igerir.
Icat edilmis bir diinyadir; bir diinya olarak fizik, 6zneler, nesneler ve siireclerle birlikte tam
bir ekolojiye sahiptir. Ancak bu icat edilmis diinya, sekillendirilmis bir kurgu olarak fiziksel
olan kurgunun temel bir temsili iizerine insa edildiginden, verilerin farkli temsillere
yonlendirilmesine izin verir; benlikler ¢oklu hale gelir, fizik degisken hale gelir, bilis
genisletilebilir hale gelir. “Bizim ve yaratimlarimiz i¢in doga ne ise, bazi teknolojik zeminler
icin siber mekan odur; doga dedigimiz sey, sadece i¢inde faaliyet gosterdigimiz teknolojik

ve teorik alandir” (Novak, 1992: 241).

Christiane Paul (2015: 72), kentin “yapilarin alana 6zgii anlatilardan olustugu, ziyaret edilen
konumla 1lgili olarak onu gelistirdigi ve bdylece binanin kendisinin somut formu araciligiyla
hemen erisilemeyen maddi olmayan deneyimlerin tarihine isaret ettigi bir ‘bilgi mimarhgr’
haline geldigini” 6ne siirmektedir. Sencar'a gore (2007: 3) siber mekan, “fiziksel varliklarin

mimarlig1 yerine bilgi mimarliginin gergeklestigi yerdir.”

Slavoj Zizék, siber mekani topolojik terimlerle “gerceklikte bir delik”, “yiizen bir
anamorfotik 1s1lt1, yalnizca bir kisinin goziiniin kosesinden bir bakisla erisilebilen” mekanin
kumaginda her zaman goriinmeyen bir tiir dogalistii kirilma olarak tanimlar. Siber
mekanlarda nesneler veya bedenler mekanlara yansitilirken, benzer bir “mekanin dokusunda
kirilma” hissi siklikla fark edilebilir; bir “gerceklik™ (sahne, site veya enstalasyon) baska bir

“gercgeklik” (dijital bir goriintii veya temsil) tarafindan delinir (Dixon, 2007: 410).

Novak’a gore “siber mekan, imgelemin yasam alani ve imgelem i¢in bir yasam alanidir.
Siber mekan, bilingli diislemenin bilingalt1 diislemeyle bulustugu, rasyonel biiyiiniin, mistik
aklin, locus’un, ‘boyle olmali’ yerine ‘bdyle olabilir’in yeridir” (Novak, 1992: 226). Bu
durum, sanal ve fiziksel iki gercekligi ayirt etmek i¢in degil, onlar1 birlestirmek i¢in fiziksel
ve sanal mekanin birlestirilmesiyle potansiyel acisindan iki katina ¢ikararak bu sinerjinin
kullanildig1 yeni ve karma bir gerceklik mekanlarinin yaratilmasi i¢in kullanilabilir.

Sanallia gercegin karsit1 olarak bakmak yerine, ayr1 bir gerceklik katmani olarak
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bakildiginda, siber mekan, mekan: anlamanin ve kavramanin yeni bir yolu olarak
diisiiniilebilir. Paul’a gore (2008: 70), sanal gerceklik (en genis anlamiyla) sadece yararli bir
simiilasyon yontemi degildir; sanal ve gercek farkli diinyalardaki “varligimizi” kesfetme

platformudur.

Bilgisayar teknolojileri kullanilarak elde edilen siber mekan, genellikle tamamen sentetik bir
diinya olarak kabul edilir. Bununla birlikte Grau (2003: 16), goriintiilerin iiretilmesi ve
sunulmasi i¢in yeni teknikler iiretilmesiyle ve teknolojinin kullaniminin gelismesine bagl
olarak bilgisayar teknolojilerinin goriintii ve bilgiyi doniistiirmesiyle Levy nin gdgebe ve
daginik olarak niteledigi bu yeri belirlenemeyen ag alanina “girmenin” miimkiin oldugunu
one stirmektedir. Sanallik kavrami, deneyim kavramina bagl olarak fiziksel mekanlarda
duyumsanabilir hale gelmektedir. Sanal, zaman ve mekan arasinda bir yeniden yapilanma
yaratarak, mekan-zamansal olasiliklar hakkindaki ortak anlayisi kirar. Bu, sanal gercekligin
basa takilan ekranlar1 veya artirllmis gergeklik araciliiyla saglanir. Bu yeni teknikler ve
teknolojiler Oznenin, mekanin oO6znenin bakisina bagli oldugu goriintii alaninin
deneyimlemesini saglamaktadir. Bu, ger¢ek bir sanal deneyim ile sonuglanir ve bdylece
gercek/sanal ikilemi bozulmadan birakilir. Deneyimi teknolojik araglarla yogunlastiran siber
mekan, Grau'nun belirttigi gibi (2003:16), “bu, biiyiicii alan1 ile gerceklik arasindaki farkin
algilanmasini gegici olarak alt edebilir.” Siber mekan, 6zne ile nesne arasindaki iliskiyi
oldugu kadar ger¢ek ve sanal arasindaki iliskiyi de askiya alma yetenegine sahiptir ve
duyusal anlamda bedene olan uzakligina gore farkli etkiler gostererek farkli deneyimler

yaratmaktadir (Sekil 2.3).

Ny YD) : :
D 7 : : C
O H : uzamsal optik
goruntil projeksiyon
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projeksiyon
goriintii
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¢ projeksiyon  :

basa takilan i eliletumlan i uzamsal

Sekil 2.3. Sanal gercekligin fiziksellestirilmesinde kullanilan araca bagli olarak
siniflandirilmasi (Bimber ve Raskar, 2005)
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1994'te Paul Milgram ve Fumio Kushino “sanal siireklilik” (virtuality continuum) kavramini
ortaya koyarak fiziksel diinya ve sanal diinya nesnelerinin birbiri arasindaki gecislerini ve
ayni anda var olma durumlarini ortaya koymuslardir (Sekil 2.4) (Milgram & Kishino, 1994).
Karma gerceklik, sanal ve ger¢ek diinyay1 birbirine baglayan bir kavramdir. Sanal bilginin
gercek diinyaya yerlestirilmesi yoluyla dahil edildigi bir siiregtir (Loffler ve digerleri, 2016).
Gergeklik, bir kismini sanal unsurlarla tamamlayarak kullanicinin ger¢ek diinyada var olma

durumunu surdurilmektedir.

I | Karma Gergeklik | I

I Gergek Ortam  Artinlmis Gergeklik Artirilmus Sanallik Sanal Ortam I
e -+

Sekil 2.4. Gergeklik-sanallik siirekliligi (Milgram & Kishino, 1994)

Siber mekan, kelimenin tam anlamiyla kullanicinin 6niinde olandan bagka bir sey degildir;
mekan sadece goriilecek sey olarak degil, gezilip goriilebilecek ve bir anlamda 6zne
tarafindan insa edilecek olarak tanimlanir. Tasarimce1 ve tasarlanan nesne, nesnelerin gorsel
imgeleri ile ytukli bir ara yiizle ayrilir. Gergek ve sanal nesnelerin ara yiiz araciliiyla
etkilesimi, gercekte var olmayan, dolayisiyla herhangi bir fiziksel veya gerceklikle iliskili
kanunun smirlayiciligi olmadan mekan tiretilebilmekte; yarattigi etkilesimli {i¢ boyutlu sanal
cevreler ve sanal diinyalar ile tasarimlar paylasilabilmektedir. Bu sayede, fiziksel diinyanin
siirlayiciligindan uzak, zaman baglaminda akiskan veya gelen taleplere gore en verimli
sekilde diizenlenebilir bir mekan yaratilmasi saglanmaktadir. Dijital bir ara yiiz araciliiyla
uyumlu bir sekilde tasarim asamasinda bir mekanin seklini alip yonlendirerek kullanici
deneyimi arttirilir. Giinlimiizde, olusturulan bu dijital katman, mekanlar1 belirlenen ihtiyaca
gore, daha etkilesimli ve kisisellestirilebilir hale getirmektedir. Boylesine bir mekan iiretim
stireci, hem fiziksel hem de sanal iliskileri zenginlestirebilecegi gibi farkli yapisal, iliskisel

ve anlatisal iliskiler tiretebilir.

Buckminster Fuller, insaat teknolojisindeki tiim ilerlemelere ragmen, mimarligin sihhi
tesisat, fonksiyon gibi siradanliklara topraga bagli olmasina sasirdigini belirtir. Hayal ve
imalat bir arada oldugu mimarlik pratigi hayallerden giderek daha fazla kopmustur. Marcus
Novak’a gore, siber mekanlar bu bdliinmeyi birlestirecek kopriiyii tekrardan kurma

potansiyeline sahiptir (Novak, 1992: 248).
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3. SANATIN MEKANI, SANATIN MEKANSALLASMASI VE MEKAN
SANATI

Her cag kendi fitopyalarina ihtiya¢ duyar. Gelisimini artik yansitmayan bir toplum
tekinsiz bir canavardir. Bununla birlikte giinlimiizde, iitopik spekiilasyon oldukca
stiphelidir. Son yillarda ilerleme kavraminin ve bir gelecegi yansitma hirsinin kendisi bir
canavar olarak goriilmeye baslanmistir. Utopik diisiince saf ve tehlikeli bir kibir gibi
goriilmektedir (Hadid ve Schumacher, 2002: 7).

Fiziksel mekandan siber mekana, diizyazidan siire, ger¢ekten kurguya, statikten dinamige,
pasiften aktife, tiim bi¢imlerin i¢indeki sabitten siirekli degisen dengedeki akiskanliga gegis,
en iyi sekilde bilimi ve sanati, sozIii olanla ve manevi olani, olasi ve kalici olan1 birlestiren
insan emegi inceleyerek anlasilir, o da mimarliktir (Novak, 1992: 242-243). Novak’a gore
mimarlik en temelde sanal liretim olan sanatin mekanidir. Siber mekén kavrami gibi, sanatin
mekan1 mimarliktir, bir mimarhiga sahiptir ve mimarlig1 icerir. Ozii itibariyle iki boyutlu
tasvirlerle bile, incelikli bir derinlik duygusu yaratma becerisiyle mimarliktir, kompozisyon
yapisinda bir mimarlik vardir ve betimlemesiyle mimarlig1 igerir. Sanatin mekani, siber
mekan ve mimari arasinda akli ve hayal giiclinii birlestirmesiyle bir koprii gorevi gorebilir
(Novak, 1992: 245). Onceki boliimlerde agiklandigi gibi bilgisayar teknolojisi farkli
gergeklikler {izerinde calismanin ve iiretmenin olasiliini ortaya koyan bir mekan
saglamaktadir. Bu bagka bir diinya yaratmaktan ya da bu diinyanin simiilasyonunu olusturma
diistincesinden daha farklidir. Sanal mekan, bitmemislik tasiyan yapilariyla eylemsel
olmaktan ziyade diisseldir. Novak’a gbre (1992: 244), soyut sanatin Malevich, Kandinsky,
Klee, Mondrian ve diger erken modern sanatcilar tarafindan gelisimi, bilinen doga

temsillerinden agik¢a uzak oldugu icin siber mekana dnderlik etmektedir.

Pallasmaa’ya gore (1996/2018:82), “animsanan ya da hayal edilen bir sehre girme
yetenegimiz olmasaydi, edebiyat ve sinemanin biiyiileme giicii olmazdi”. Bir sanat eserinin
cagristirdig1 mekanlarin eksiksiz deneyim anlaminda gercek oldugunu belirten Pallasmaa,

sanat mekanlarinin sanallik ve mimarlik kesisiminde yer aldigina deginir.

Ak (2006), sanal mekanin zihnin {iriinii oldugunu belirtmektedir. Bu kapsamda riiya, sézlii
masal, kurgusal yazi, film, oyun gibi unsurlart1 da sanal mekan kategorisine
yerlestirmektedir. Boylesine bir sanal mekan fiziksel mekanla dogrudan bir baglant1 kurmak

zorunda degildir. Bireyin sanal mekana girmesinde rol alan {i¢ kavram ortaya koymaktadir:
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Zihinsel kayma, dalma/sarmalanma ve etkilesim. Zihinsel kaymayi, bireyin fiziksel
mekandan zihinsel olarak kopmasi olarak tanimlamakta; bu tanima 6rnek olarak riiya
gormeyi vermektedir. Dalma/sarmalanma kavraminin, kitap ya da film gibi araglarla dalma
eyleminin olusmasi; gorsel ve isitsel duyularin da devreye girmesiyle bireyin sanal mekan
tarafindan kusatilmasi oldugunu aktarmaktadir. Etkilesimi; orada olma hissini gii¢clendiren,
mekanin insanlar tarafindan bi¢cimlendirilmesi olarak agiklamaktadir. Tiim bu tanimlarla
birlikte, bilgisayar teknolojisinin gelisimi sonrasinda; sanal mekan kavraminin doniisiime
ugradigin1 saptamakla birlikte, bilgisayar teknolojilerinin sanalliga ger¢eklik kazandirip,
boylece sanal gergeklik kavramini belirlemektedir. Sanal gerceklik kavrami {izerinden siber
mekan kavraminin varlik buldugunu savunmaktadir. Siber mekani, teknolojik sanal mekan

olarak 6zetlemektedir.

Oznenin simiile edilmis bir mekana entegrasyonu, Oliver Grau'nun belirttigi iizere, antik
caglardan beri sanat ve mimarlik tarihinde defalarca uygulanan bir estetik stratejidir (Grau,
2003). Cagdas sanatin amaglarindan biri, geleneksel temsil kisitlamasina meydan okumak
olsa da, mekéansal durumlarin ve zamansal siireclerin temsili her zaman sanatin olasi ilgi
alanlar1 olarak kalacaktir ve teknoloji sayesinde, mekéansal ve zamansal temsiller,

sarmalayan mekanlar ve alineer anlat1 bi¢imleri araciligiyla yeniden organize edilebilir.

Bu diisilinceler kapsaminda, tezin bu boliimiinde mimarlik ve sanalligin kesisiminde yer alan
sanatin mekaninin ve sanatin mekansallagsmasinin tarihsel siireci incelenerek mekan sanati
pratiklerine ulagilmaya ¢alisilacaktir. Sanat ile mekan arasindaki iligki, sanat tarihi boyunca
her déonemin kendi dinamikleri ile bigimlenmistir. Theodore W. Adorno “modern sanatin
teorik bilgisine, eski donemlerle ortak olan seylere indirgenmesinden daha fazla zarar veren

higbir sey olmadigin1” hatirlatmaktadir (Adorno’don aktaran Dixon, 2007, s. 38).

Allucquére Rosanne Stone (1992: 85), bu tarihsel siirecte dort donem oldugunu, her birinin
insan iletisiminin karakterindeki belirgin bir degisiklikle bagladigini belirtir. Yillar gectikge,
insan iletisimine giderek daha fazla teknoloji aracilik etmektedir. Teknolojik yenilikteki
degisim orani zamanla arttig1 i¢in, daha yeni olan ¢aglar daha kisadir, ancak her birinde
kabaca ayni1 miktarda bilgi aligverisi yapilir. Topluluklarin temeli iletisim oldugundan, bu
alan1 bolmek icin makul bir yol gibi goériinmektedir: Birinci Cag: Metinler (1600'lerin
ortalar), Ikinci Cag: Elektronik iletisim ve eglence ortami (1900+), Ugiincii Cag: Bilgi
teknolojisi (1960+), Dordiincii Cag: Sanal gerceklik ve siber mekan (1984+) .
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Steve Dixon ise bu tarihsel siireci multimedya performans: tarihine denk {i¢ donem olarak
ele alir: 1910'larda fiitiirizm, 1960'larda karma medya performanst ve 1990'larda

performansla bilgisayar1 birbirine baglayan deneyler (Dixon, 2007: 87).
3.1. Modernizm Oncesi Sanatin Mekam

Erken donemlerde, resim ve mekan koleksiyon fikriyle iligkilendirilmekte ve bu sekilde
sergilenmekteydi. Babil, Antik Yunan ve Roma gibi eski kiiltiirler; sahiplerine tarihi, sihirli,
dini, ekonomik, estetik ve kisisel ¢agrisim yapan koleksiyonlara sahiptiler. Ote yandan,
miizenin modern tanimlamasinin yorumlandigi korundugu ve siirdiiriildiigii kalic1 bir sekilde
koleksiyonlarin ortaya ¢iktig1 14. ylizyil bilgi kaynagi ve yeniden dogus anlamina gelen

Ronesans sanatina kadar bdyle bir durum goriilmemektedir.

Sanat yapitinin ilk sergilenme Ornekleri, ilk koleksiyon kiiltiirliniin olusmus oldugu Antik
Yunan tapmaklarindaki tanrilara sunulan adaklarla ilintilidir. Bu baglamda, en {inliisiiniin
Olypia’daki Hera Tapinagi oldugu ve Parthenon’un bir hazine binasina (thesaurus) sahip
oldugu bilinmektedir. Atina Akropolii’ndeki heykeller karsilama térenlerinin diizenlendigi
ve olimpiyatlarin gerceklestirildigi stadion yolunda sergilenmekteydi. Akropol girigini
olusturan pina olarak adlandirilan ahsap tablalar iizerinde; pnake adinin verildigi resimlerin
sergilendigi yerler pinakothekai olarak adlandirilmaktadir. Pinakothekai ilk sergileme
alanlar1 olarak bilinmektedir. Romalilar ganimet olarak elde ettigi sanat koleksiyonlariyla
birlikte degerli kaplar, egzotik bitkiler, sirklerde ve hayvanat bahgelerinde sergiledikleri
hayvanlar dahil olmak {izere ayirim yapmaksizin bir arada sergilemislerdir. Onceleri, Antik
Yunan’da oldugu gibi tapinaklarda sergilenen bu nesneler zamanla, zengin kisilerin evinde
bir kiitliphane ile birlikte olusturulmus olan resim ve heykel galerilerinde sergilenmistir. En
0zgiin kamusal miize tasarimlarindan birine sahip olan Selguklular, bulduklar1 biitiin
kabartma ve heykellerini Konya kentinin surlarina ve kapilarina yerlestirmek suretiyle her

zaman izlenmesi miimkiin olan ag¢ik hava sergileri olusturmuslardir (Artun, 2018b: 8-21).

Orta Cag’1 izleyen donemlerde tanrinin aynasi sayilan tabiat ve sanat harikalar1 deniz
kabugu, boynuz, degerli taslarla birlestirilmis mercanlar, kurutulmus bitkiler, doldurulmus
kuglar, kavanozlanmis siirlingenler, bebek baslar1 ve ceninler, pusulalar, teleskoplar,
resimler, heykeller, madalyonlar, sikkeler, altin ya da giimiis kaplar gibi ustalikla islenmis

her tiirlii sanat ve zanaat eseri ve sasirtici nesneler nadide nesneler olarak adlandirilmaktaydi
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(Artun, 2018b: 23-29). Bu koleksiyonlar kabineler ya da wunderkammer (nadire kabineleri)
olarak bilinmektedir (Resim 3.1).

Resim 3.1. Frans II Franchen, Kabinenin Bir Kosesi, 1636 (Int 4)

Bir yanda calismay1 tefekkiire dalmak olarak gore manastirlarin miinzevi anlayisi, diger
tarafta koleksiyon yapmay1 metin yazmak gibi goren hiimanist anlayis ve bunlarla birlikte
koleksiyondan beklenen itibar ve iktidar gibi toplumsal yararlarin bir arada bulundugu 6zel
ve kamusal mekanlar arasinda gidip gelen miizenin ¢ok anlamlilif1 yerine kullanilan
terimlerin ¢esitliliginde yansimaktadir: “Salon, bibliotheca, thesaurus, cornucopia, casino,
guardoroba, scrittoio, tribuna, theatro, galleria ve studiolo miize deneyimini temsil etseler
de heniiz uzmanlasmis miizeler degillerdir” (Artun, 2017: 22). Kendi deneyimlerinin

estetigine uygun olarak, galerinin ne oldugunu tanimlayan mekanlardir (O'Doherty, 2016:
33).

Kendi i¢inde mekan niteligi tastyan mekan kataloglari, fiziksel diinyaya adapte edilmeden
once her ayrintisina kadar diisliniilmiis ve tasarlanmis kavramsal mekanlar oldugu gibi
yazarlar ve sanatgilar tarafindan olusturulan kagit lizerinde mekénlar bulunmaktadir.
Barthes’in iki okuyucunun ayni kitabir okumadigini vurgulamasi gibi iki kullanic1 da aym
mekana girmemektedir clinkii fiziki bir mekéna adim atilmadan 6nce o mekéna ait
diistincelerde o mekana ait bir mekan tasviri de bulunmaktadir. Bu dogrultuda pek ¢ok tiirden
zihin mekani1 bulunmaktadir ve kendilerini romanci, sanat¢t veya film yapimcist olarak
diisiinen insanlar tarafindan yaratilan geleneksel mekan iiretiminde bir ayagi olan hayali

mekanlar, iclerinde giiclii bir hayal giicii barindirsa da mekan olarak ele alinmaktadir. Ister
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gercek ister hayali olsun sayfanin diiz ¢izgilerinde yer alan bilgi ile fiziksel mekanin diiz

cizgilerinde yer alan bilgi arasinda paralellikler vardir.

Tezin bu bolimiinde modernizm Oncesi sanatin mekani olarak tuval-mekanlar, hafiza
tiyatrolar1 ve kagit miizelere bakilmaktadir. Bu siirecte mekan tiretiminde neden tiyatro ve
miize metaforlarinin kullanildigina dair gergek miizelerin temel ilkesi olan tarihsel gergekleri

anlatmalar1 gerektigi ilkesini nasil tersine ¢evirdigine yonelik saptamalara yer verilmektedir.
3.1.1. Tuval-mekén

Yaklasik 30 bin y1l 6ncesine dayanan resimli ilk orneklerde insan figiirlerinin siklikla doga
ve yagsam ile miicadelesini anlatan, onlar1 gerek birbirleri ile gerekse doga ile savasirken
veya giic durumda gosteren ¢izimlere rastlanir (Uysal, 2011: 34-47). Bu ¢izimler, insanlik
tarihinin sanatsal tiretimi ve mekan kullanimi hakkinda bilgi vermesi agisindan potansiyele
sahiptir. Iletisim kaygisi, gorsel bir anlati kaygisim dogurur. Dolayisiyla, magara
resimlerinde basi sonu olan bir anlatinin parcalarini gérmek miimkiindiir. Magaralar, hem
cografi nedenler ve dogal etkenler ile sekillenen mekanin, hem de anlatinin resmedildigi
tuvalin kendisidir (Resim 3.2). Magara duvarinin sekli tuvalin seklidir, duvarin malzemesi
anlatinin resmedilme yontemini belirler. Ug boyutlu mekan -yani tuval- iizerindeki anlatiy1
da “kendinden” var eder, kendini kullanir, onunla birlikte eskir veya yok olur. Buradaki
tuvalin basi, ortasi, sonu yoktur. Yerlesilmis tiim cografya tuvaldir ve anlatinin

yerlestirilecegi yer tamamen resmedilme amacina ve cografi erisilebilirlik durumuna gore

degisir.

Resim 3.2. Ennedi Daglari’'ndaki Manda Guéli magarasindan, prehistorik donemden bir
duvar resmi (Int 5)
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Aynut iletisim kaygisi, kendini ilerleyen donemlerde dini veya ideolojik yapilarn bir kiiltiir
aktarimi kaygisi yagamasi ile stirdiiriir. Matbaanin icat edilmedigi donemlere kadar yapilar,
farkli amaglar ile kiiltiire ve giinliik hayata dair ¢esitli gercek veya kurgusal anlatimlarin
aktariminda aktif bir rol oynamustir. Ozellikle kiliseler, bazilikalar, sapel ve saray gibi
yapilar, medeniyetin hizli ilerledigi ve kiiltiirel gelisimin medeniyetin gelisimi lizerinde aktif
bir rol oynadig1 Bat1 kiiltiirtinde kuvvetli anlaticilar olarak one ¢ikarlar. Bu yapilar genellikle
kuvvetli gorsel anlatilar barindirir ve okuma yazma bilmeyen halka aktarimi igin aktif rol
oynarlar (Baxandall, 1972/2015). Ozellikle kamuya agik yapilardaki gorsel anlatilarin yapi
icindeki dini/kiiltlirel seramonilere gelen halki hem mimarinin yiiceligi (Batt mimarisindeki
Gotik, Barok vs.akimlar yoluyla kuvvetli mimari dile ve etkileyicilige sahip olan yapilar ile),
hem de yap1 i¢ine resmedilen anlatilarin gorsel kuvveti ile bilgilendirmeye ve etkilemeye
caligmasi, Bati mimarisi ve sanatinda 6nemli bir rol oynar. Déneminin ilk 6rneklerinden olan
ve Giotto’nun freskleri ile taninan, Italya Padova’da bulunan Scrovegni Sapeli (Resim 3.3),
bu kaygi ile olusturulmus dini anlatilar igerir ve mimari ylicelik ve gorsel anlatinin
etkileyiciligi birlikteligini kullanan 6nemli ilk Orneklerden biri olarak gosterilebilir.
Yapildig1r donemin yap1 dilini kendi biinyesinde barindirarak, antik dénemin yap: ve anlat
iislubunu iizerine giyen yapilar zamanlar arasi bir yolculuk yaptig1 sdylenebilir. Eklendigi
yapimin tiim Uslubunu degistirebilir ve onu anonim bir yap1 olmaktan ¢ikarip, yeni haliyle
diinyaca taninan bir tuval-mekan haline getirebilir. Resmedilen figiir ve mekanlar, fiziksel-

sanal mekan birlikteligini dogurmustur.

Resim 3.3. Scrovegni Sapeli ve Giotto’nun freskleri (Int 6)
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Leonardo da Vinci’nin 1495 yilinda Milano’da bir manastirin yemek salonunda yer alan
“Son Aksam Yemegi” adli freskinde, anlatima konu olan tiim figiirleri tek bir masa arkasinda
-Hz. Isa’y1 merkeze alarak- yan yana resmetmistir ve buradaki odak noktas1 olan Hz. Isa’y1
one c¢ikarmak icin ise mekan ile iliski kurma yoluna gitmis ve mimariyi bir fon olarak
kullanmigtir (Resim 3.4). Wolfflin (1915/2000: 158-159), Leonardo da Vinci’nin merkeze
bir odak figiir alarak ve odagin iki yaninda dengeli bir dagilim yaratarak simetrik bir form
yakalamaya calistigini ve bu formun tektonik olarak kuvvetli bir karar oldugunu belirtir. Bu
tektonik giic, ayn1 zamanda, Leonardo da Vinci’nin figiirlerin hemen arkasinda mimari bir
arka plan kullanmis olmasiyla kuvvetlenir; dyle ki, tektonik kuvveti ve mekansal derinligi
verebilmek admna freskin resmedildigi odanin giris kapisindan freske dogru bakilan
dogrultudaki mekan perspektifi korunmus ve fresk igerisinde de bu perspektif sanal olarak
devam ettirilmistir. Anlati, sonsuz bir mekan ile var olan boyutunun 6tesine gecer. Temsilin
hem anlam hem de odaklanmamis gérmedeki sonsuz boyutu, ii¢lincii boyuttaki kartezyen

mekanin lizerine eklenir ve mekan sonsuz boyutlu bir anlatima doniistir.

Resim 3.4. Son Aksam Yemegi freski ve mekan perspektifi ile iist iiste binme halini gosteren
bir i¢ mekan fotografi (int 7)

Tiim bu tartigmalardan yola ¢ikarak, tuval olarak kullanilan mekanlarin, kartezyen mekan ve
temsil yoluyla iiretilen sanal mekanin bir araya gelmesi ile olusan, sonsuz boyutlu bir mekan
oldugu vurgulanabilir. Mekanin kimi bolgeleri fiziksel diinyadaki yapi sinirlart ile

tanimlanirken, kimi bolgeleri aklin ve hayal giicliniin sinirlari ile ¢izilidir.
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3.1.2. Hafiza tiyatrolari

Grasskamp’a gore (2014/2018) “en eski miize, hafizadir ya da en azindan miizenin kokii
hafizadir”. Matbaanin icadindan 6nce hemen hemen herkes tarafindan okunup
yorumlanabildigi i¢in mimarlik imgeler ve diislinceler diinyas1 arasindaki iliskilerde 6nemli
bir koprii olusturur. Bu dogrultuda Artun (2018b: 82), yapay hafiza ile ortagag doneminin
ikonografisi arasindaki bagi, resim ve heykel sanatlarindan daha ¢ok mimarlikta temsil
oldugunu belirtir. Ciinkii yapay hafizadaki imgelerin mahali (locus) zaten mimarliktir, hafiza
tiyatrolarinin mimarhigidir. Mekanlar dolasilarak, tek tek sakladiklari imgeler agiga ¢ikar ve
hafizadaki yerini bulur. Mekanlar, bellekte imgeleri belirli bir siraya soktugu i¢in, hatirlanma
onceliklerine gore onlarin zaman igindeki yerlerini de belirler. Zamanin mekanini olusturur.

Hafiza kadar, kurguladig tarihin de mekani olur (Resim 3.5).

“Beden salt bir fiziksel varlik degildir; bellekle ve diisle, gecmisle ve gelecekle zenginlesir.
Beden bellegi olmadan bellek yetenegimiz olamazdi. Diinya bedende yansir ve beden

diinyaya yansir” (Casey, 2000: 172).
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Resim 3.5. Yapay hafiza tablolar1 olarak cehennem ve cennet. Cosmas Rossellius’un
Thesaurus Artificiosa Memoria adl1 eserinden, 1579 (Artun, 2018b: 81)
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Giulio Camillo’nun (1480-1544), Vitrivius’un “Doner Tiyatrolar1”n1 (Sekil 3.1) 6rnek alan
“Hafiza Tiyatrosu” Ronesans epistemolojisinin mimarisini olusturur (Resim 3.6). Artun’a
gore imgelerle bir dil insa eden Camillo’nun hafiza tiyatrosu ile nesnelerle bir dil inga eden
nadire kabinelerinin sundugu “diinya tiyatrosu” (theatrum mundi) bir gosterge sistemi
oOlusturmasiyla birbirleriyle benzerlik gosterirler ve bilgiyi tek bir mekanda orgiitlemeyi
hedeflerler (Artun, 2018b: 87). Nadire kabinelerinde nesneler imgeleri gosterirken, hafiza
tiyatrolarinda imgeler nesneleri gosterir ve bu gosterge sistemini olustururken mimarligin
yapisal iligkilerinden faydalanirlar. Camillo’nun evrene ait biitiin bilgiyi tek bir mekanda
biriktirmeye yénelik {itopyasi ilk miize olarak kabul edilen Iskenderiye Miizesi’nin de

idealidir. Bilgi mimarilestirilmistir, mimarlik bilgiyi yapilastirmistir.

=
an poepacoccveciessionesan °,

Sekil 3.1. Vitrivius’un klasik tiyatro mimarlig1 (Artun, 2018b: 86)

Resim 3.6. Giulio Camillo’nun (1480-1544), Vitrivius’un Doner Tiyatrolarini 6rnek alan
hafiza tiyatrosu (Artun, 2018b: 85)
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Artun’a gore (2018b: 73), studiolo’larn aymi zamanlara rastlayan ve biitiin Italya ile
Fransa’yr ayaga kaldiran Camillo’nun “Hafiza Tiyatrosu”yla sasirtict bir kavramsal
benzerlik gosterdigini vurgular. Bu benzerligin de hafiza ile sanatin deneyim mekén1 olan

miizelerin evrimi arasindaki iliskiyi agiga ¢ikardigin belirtir.
3.1.3. Kagit miizeler

Soylenmesi gereken ilk sey, miizeler ve romanlarin ortak yonleri oldugudur. Her biri bize
eksiksiz ve kendi kendine yeten diinyalara girmenin ve dahasi, en azindan yansittiklari
evrenle karsilastirildiginda minyatiir bir 6l¢ege indirgenmis diinyalara girmenin zevklerini
vermektedir. Rachel Morris’e gore (2012: 6), “diinyanin en biiylik miizesi bile tanimladig:
evrenden daha kiiciiktiir -bagka bir deyisle, tiim miizeler kutularin i¢indeki kutu oyunlaridir.
Ayni sekilde roman, kitap kapaklari ile bir kisinin elinde tagiyabilecegi kadar kiiciik olan bir

diinyadir.”

Vitrivius’un “Mimarlik Uzerine On Kitap”1, Piranesi’nin “Antichita Romane” eseri, Pier
Gilles’in “Istanbul Topografyasi1”, Leon Battista Alberti’nin “De re Aedificatoria” kitab,
Matrak¢1 Nasuh’un minyatiir ve haritalar1 metnin gorsellesmesi tizerinden mimarlig1 temsil
ederken bu baglamda birer kagit miize olarak adlandirilmaktadir (Resim 3.7). Ayrica

mimarlik miizeleri, mimarligin temsilleri ile yetinmek zorunda oldugu i¢in kagit miize olarak

degerlendirilebilir.

Resim 3.7. Matrak¢1 Nasuh’un Istanbul minyatiirii, 1537 (Int 8)
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Piranesi’nin Carceri, Grotteschi, vedute?, capriccio? tarzinda gizimleri, i¢ mekan ve mobilya
tasarimlari ile ikonografik, insai, arkeolojik yer ve yapi analiz ¢izimlerinden olugmaktadir.
“Roma Sehir Manzaralar1” (Vedute di Roma), “Roma Doénemi Antikalar1” (Antichita
Romane) ve “Capriccio Tarzinda Hapishane Buluslar1” (Invenzioni Capricci di Carceri) en
onemli eserleri olarak tanimlanir. Piranesi’nin mimari diisiincesindeki en dnemli niteligin
mutlak olarak tanimlanmis mimarlik doktrinlerinin elestirilerek sonlu bir tasarim fikrinin
reddedilmesi oldugu sdylenebilir. Bu dogrultuda tiim tasarimlarini, mimarlik {izerine yeni
bir kompozisyon dili gelistirme amaciyla kullanmaktadir. Bu yeni kompozisyon dilinde salt
metin ve ¢izimlerden oldugu gibi, nesne ve mekanlardan da faydalanmaktadir. Metin
gorsellestirilerek ve mekan metinsellestirilerek birbirini yaratmaktadirlar. Ek’e gore (2018:
19), Piranesi kurdugu mimarlik diislincesiyle, fiziksel diinyada mekanlar1 olmasa da, bir
hayal giicli fenomenini kesfetmeye adanan bir yaratma siireci insa etmistir. Piranesi’nin
metin tizerinden de vurguladigi mimari arsiv ¢izimleri, yenilik¢i mimari tasarimlara 6ncii
olacagini diisiindiigii mimari bi¢im arayislarinin arsivlendigi bir ¢esit gorsel sozliik olarak
nitelenebilir. Isik, golge ve kullanilan diger elementsel zitliklar mekanlarinin perspektif

algisinin derinlik seviyesini artirmaktadir (Resim 3.8) (Resim 3.9).

Resim 3.8. Piranesi, Levha VII, Canceri d’Invenzione, 1760 (Ek, 2018: 23)

! Detayli manzara resimleri.
2 Mimarlik dgelerinin diigsel dgelerle birlestirildigi resim gelenedi. Manzaralardan esinlenerek yola
cikilabilecegi gibi veduta’ya kiyasla daha 6zgiir ve kigisel ilgiler 6n plana ¢ikmaktadir.
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Resim 3.9. Piranesi, Levha Ill, Invenzioni capricci di carceri, 1745 (Ek, 2018: 24)

Miizeler barindirdigi somut nesnelerle hassas, yaratici, nesnelerin ve insanlarin zaman iginde
yaptiklar1 farkli yolculuklardan kaynaklanan bir dokunusun ve dokunakliligin konusunu
olusturdugu kavramsal mekanlardir. Ayrica hayvanat bahgeleri, botanik bahgeleri, hazineler,
kiitiiphaneler, siir koleksiyonlar1 ve ¢ok daha fazlasiyla giiclii benzerlikler tagimaktadir.
Gliglii ve somut bir varolusu olmasinin aksine bir akigskanlik niteligi tasiyan bu mekan, hem
fiziksel hem de hayal diinyasindaki cifte varolus ve dokunaklilik aurasi sayesinde gii¢lii ve
saglam metaforlar olabilecegi anlamina gelir; bu metaforlar araciligiyla yazarlarin kayip,

korku, gegmise duyulan 6zlem ve aidiyetsizlik duygular1 hakkinda konusmas1 miimkiindiir.

Kevin Lynch, mimarligin bir pargas1 olarak, kentin boslugun i¢inde bir yap1 oldugunu ve
ancak uzun zaman mesafeleri icinde kavranabilecegini sOyler. Lynch’e gore hicbir sey kendi
kendini tecriibe edemez (Lynch, 1960). Michel de Certeau, “The Practice of Everyday Life”
adli kitabinda (1980/1984: 93), kent iizerinden eylem olarak yiirlime ve yolculuk etme
durumlar tizerinden anlati1 kurucu mekansal pratikleri arar. Kent deneyimini, gérme odakli
kentin siradan deneyimcisi olan bireyin mekansal deneyimi ve “baska mekansallik” olarak
nitelendirdigi okumaya dayali ve beden oncellikli siirsel mekan deneyimi olarak mekansal
orlintiilerle iliskili olarak ikili bir ayrima gider. Kent kavrami da, bir bosluk iginde sabit
durdugu diistiniilse de mekéansal iligkilerde oldugu gibi zaman kavrami ile goriiniir hale
gelmektedir. Italo Calvino’nun “Goériinmez Kentler” (1972) kitabinda da kentsel deneyimde

bu zamansallik iizerinde durulmaktadir. “Goriinmez Kentler”, kent deneyimi {lizerinden
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kurulan masal ile ger¢ek arasindaki dinamik ve iitopya ile iliskisi, mimarlik ve siber mekan
kavraminin arakesitinde durmaktadir: “Kentlerle iliskimiz riiyada oldugu gibidir: hayal
edilebilen her sey ayn1 zamanda diislenebilir, oysa en beklenmedik riiyalar bile bir arzuyu,
ya da arzunun tersi bir korkuyu gizleyen bilmecedir. Kentleri de riiyalar gibi arzular ve
korkular kurar; sdylediklerinin ana hatt1 gizli, kurallar1 sagma, verdigi umutlar aldatici, her

sey, baska bir seyi gizliyor olsa da” (Calvino, 2009: 87).

3.2. Ronesans Sonrasi Modernizmle Beraber Mekansallasan Sanat

Modernizm 6ncesi bir¢ok geleneksel yap1 formu ve 6gesi anlam yiiklii birer gorsel kod
olarak karsimiza ¢ikar. Walter J. Ong, “matbaanin icadiyla beraber sozlii soylemden yazili
sOyleme gecise ve bunun 6zilinde, sesten gorsel mekana gegis olduguna” ve “matbaanin
diisiince ve ifade diinyasinda hala tutunan isitme-egemenliginin yerine, yaziyla baslamis
olan gdrme-egemenligini getirmis olduguna” isaret etmektedir (Ong’dan aktaran Pallasmaa,

2018: 29-30).

Bilimin 16. ve 18. ylizy1l arasinda yaptigi1 ilerleme 18. ylizyilda endiistrinin gelismesine yol
acmis, bu gelismeye paralel olarak ve yeni gelismekte olan ideolojiler dogrultusunda,
modern diislincenin yerlestigi ortamlarda teknolojinin ilerlemesi topluma sunulan yeni bir
yasam tarzi vaadi olarak ortaya ¢ikmistir. Jonathan Crary, “Gozlemcinin Teknikleri” adli
kitabinda camera obscura, thaumatrope, zootrope, phenakistiscope, stereoskop, kaleydoskop
gibi araglarin kullanimiyla modernitenin gegirdigi dontisiimii incelemektedir (Crary,
1990/2019). Jonathan Crary’e gore (1990/2019: 41), temsilde gercek gibilige dogru siirekli
ivmelenen bir gelisimi temel alan bir degerlendirmede Ronesans perspektifi, camera
obscura, fotograf gibi “dogal gérme”’ye tam anlamiyla nesnel bir esdeger arayisin parcalari
oldugundan bahseder. 15. yilizyilda dogrusal (merkezi) perspektifin bulunusu, Galileo’nun
kariyeri, Newton’un tiimevarimsal calismalari ve Ingiliz ampirizminin ortaya gikisini
gbzleme dayali bilimlerin gelisimine dahil eder. Camera obscura, goziin bakis agisindan
dogan, bir yerin siirsiz perspektif goriintiilerinden ve algilarindan kaynaklanan yanilmay1
engelleyen, goriintiiyli sabitleyen, “diinyanin biricik hakikatine sahip, dogay1 bir biitiin
olarak desifre edebilecek bir tanrisal bakis agis1” (Crary, 1990/2019: 63) saglamaktadir:

Diinyanin resme, insanin 6zneye doniismesi, modern ¢ag i¢in belirleyicidir. Bu doniisiim,
modern tarihi temellendiren vakaya da 1s1k tutar... Yani fethedilen diinya ne kadar daha
kapsamli ve etkili olarak canlanir ve nesne ne kadar daha nesnel goriirse, 6zne de o kadar
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daha Oznel olarak belirir... Ve diinyanin gézlemlenmesi ve dgretilmesi o kadar daha
biiyiik bir hizla insana ait bir doktrin haline doniisiir... Hiimanizmin, diinyanin resme ilk
doniistiigli yerde ylikselmesi sasirtict degildir (Heidegger, 1954/1977: 134).

Matbaanin gelismesinin ve yayginlasmasinin katkisiyla insan ¢evresini okumaktan uzaklasir
ve kitaplara dalar. Foucault’a gore (1982/2009: 42) basili kitap kadim hafiza sanatlarini
pargalar” ve “dil, seylerin kendilerinin isaretlenmesi -yazilmasi- yerine, temsili isaretlerin
kendi aralarinda genel olarak diizenlenmesiyle sinirli kalir”. Bu durumda bilginin mecrasinin
mimarliktan, matbaaya evrildigi sOylenebilir. Hafizanin kaynagi, kabinelerden, hafiza
tiyatrolarindan, kelimelerin derlenip basildig1 ansiklopedilere, kitaplara kaymistir. Her
okumada, nesnelerin okuyana gore yeniden anlamlandirildigi kabinelerin 6zel ve tikel
diinyasindan bagimsizlagan bilgi, hafiza (tarih) ve dil (metin) genellesmis ve
evrensellesmistir. Kelimeler ve seyler arasindaki iliskinin sonsuzlugundan sonra bu iliskiler
arasinda akli bir iligki kurulmasi i¢in hafizadan ansiklopediye evrensel dil tasarilarindan s6z
edilebilir. Miize ise sanki evrensel aklin, bunun gostergelerinin laboratuvaridir (Artun,
2018b: 94-140). Artun’a gore (2018b: 96), nadire kabinelerinin 6znel, biiyiisel yorum
diinyasi, yerini kiiratorlerin nesnel, bilimsel uzmanligina terk etmistir. Tabiatin ve sanatin
kataloglanmasi, kabinelerdeki gibi, nadirelerin birbirlerine yaptiklar atiflar ve aralarinda
kurduklart gizemli iletisim iizerine degil, nesneler arasindaki gozle goriilebilen ve agikca
tanimlanabilen 6zdeslikler ve farkliliklar tizerine kurulmustur. Nesneler maddi nitelikleriyle
siirl tek bir tanima indirgenmisler, giderek matematigin gostergeleriyle anlamlandirilmaya

zorlanmislardir. Artik gérmek ve siniflandirmak bilginin kaynagini olusturmaktadir.

Nadire kabineleri, bilim insanlar1 ya da asilzadeler tarafindan eglenmek ya da egitim amach
derlenen tarihsel olarak onemli, degerli, nadir koleksiyonlar ya da siradist nesneleri
barindiran mekanlardir. Ronesans’ta kabineler modern miize gibi koruma ve agiklama isi
yapmaktadir; ancak, anlam ve amag¢ bakimindan bazi temel goriiniislerde modern miizeden
farklidir. Ronesans kabineleri gerek goriiniir gerekse goriinmez benzerlikler yoluyla bir
digeriyle baglant1 kuran biitiin seylerin inanclarini derinligine bir ¢evrede tasarlamis ve
bigimlendirmis 6zel mekanlardir. Nesneler arasindaki benzerliklerin farkedilmesinin ve
biitlin gorlinlir ve gorlinmez isaretlerin saptanmasinin, yeryiizii fonksiyonlarin1 ve
yeryliziinde insanligin var olusunun anlagilmasin1 saglayabilecegi diisiiniilmektedir.
Ronesans etkilerinin sonrasinda bu daginik ve karmasik kabineler, resimlerin ve dogal
orneklerin aymi yerde birlikte barindirildigi ve tavandan tabana mekanin duvarlarimi

dolduruldugu galerilere doniismiistiir. Bu ampirik ve romantik ilerleyis, bilim ve sanant
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arasinda bir pargalanmanin ifade edilmeye baslandig1 18. yiizyila yani, natiirel giizellikteki
nesnelerin sanat yapitlarindan ve galerilerden ayrildigi doneme kadar devam etmistir. Kisa
zaman icerisinde galeriler, sanatsal stiller tarafindan organize olmus sanat sergilerine tahsis

edilmistir (Artun, 2018b: 63-69).

18. ve 19. yiizyilllardaki giic degisimleriyle birlikte bu 6zel galeriler araciligiyla sanat
izleyicilere teshir edilmeye baslanmistir (Artun, 2018b: 101). Klasizmin mimari ve felsefi
yonelimi, diizen, simetri ve dengenin rasyonel Ozellikleriyle karakterize olmustur. Bu
sistemdeki galerilerde, paylasilan mekanla sanatin bireyselligini ve bolgeselligini giivence
altina alan cercevenin, resmin kendi perspektifiyle birlikte uzlasmasinin rasyonelitenin
saglanmasi agisindan yeterli 6geler oldugu diistiniilmektedir. O’Doherty’e gére (2000/2016:
33) mekansal sinir olarak ¢er¢evenin benimsenmesi, galeri duvarlarinin ¢ok gesitli resimlerle
doldurulmasina izin vererek resimlerin ¢ok yakin bicimde birlikte asilabilecegi yoniinde bir

yaklagima sebep olmustur.

Geleneksel resmin estetigi, Crary’nin edilgen bir sekilde seyreden seyircisini (Crary,
1990/2019: 19-20) resmin igine cekmek icin yerlestirilen coulisse!, repoussoir? gibi
unsurlarin yani sira kullanilan sabit ¢ergeve, izleyicinin icerideki deneyimini sekillendirir.
Cergeve, resmin icindeki hikdyeyi ya da durumu sinirlayan bir eleman olarak varlik
gosterdigi donemlerde, resim sanati cergevenin i¢indeki sanal olusumlar i¢in mekan
problemi ¢oziimlemeleriyle ugrasmistir. Cercevenin igindeki bu sanal olusumlar gercek
mekanla bir diyalog icinde olmamis, dolayisiyla izleyici cergevenin igindeki sanal
olusumlara gorsel yolla katilim saglamistir. Bu nedenle resmin i¢indeki mekanin, disindaki
mekanla herhangi bir baglantisi yoktur (O'Doherty, 2000/2016: 34-35). Sanat deneyiminin
mekani, duvarina resimler asilan yerdir (Resim 3.10). Duvarin bir estetigi yoktur, bir

gereksinimden ibarettir.

! Coulisse, 6zellikle manzara resimlerinde, izleyicinin dikkatini merkezdeki bir 6geye ¢ekmek igin resmin
kenarlarina yerlestirilen unsur (O'Doherty, 2016: 35).

2 Repoussoir, izleyiciyi resmin igine ¢ekmek amacryla kompozisyonun 6n planina yerlestirilen bir nesne ya da
figiir (O'Doherty, 2016: 35).
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Resim 3.10. Samuel F. B. Morse, Gallery of the Louvre, 1831-33, adli resmindeki gibi
basyapitlarin mekansal boslukta duvar kagidi etkisi uyandiracak sekilde
dizilmesi (Int 9)

Boyle bir yerlesimin izleyici ve yapit arasinda olusturdugu etkilesimi zayiflattigini belirten
O’Doherty, sanatcilar arasinda bir siniflama yarattigina deginir ve resmin asilis bi¢ciminin

algilanig bi¢imini yonlendirdigine su sekilde bir agiklik getirir:

Bu diizenekte yukarisi da asagisi da pek makbul yerler degildir. Sanat¢ilarin tavana
firlatilmakla ilgili epey sikdyet ettigi duyulur. Yerin dibini boylamaksa ayni 6lgiide
sikdyete neden olmaz. Sonugta yere yakin resimler, uzmanlarin yakindan gérmesine
olanak taniyacak mesafededir. 19. yiizyil izleyicisini bu salonda gezerken, yukaridaki
resimlere basini uzatirken, bazi resimleri daha yakindan gérmeye calisirken, bazilarina
belli mesafede durup sorgulayici bakislar atarken, bazilarina bastonla isaret ederken,
sergideki resimleri teker teker incelerken hayal etmek miimkiindiir (O'Doherty,
2000/2016: 33).

Bir resmin nasil asildiginin tarihi Gustav Courbet’ye (1819-77) kadar giden siireci
kapsamaktadir. Geleneksel galeri Onerilerinin ardindan, 19. ylizy1l sanatgilari bu duruma
reaksiyon gostermeye baslamis ve yapitlarinin yogun mekansal alanlarda sergilenmesine
alternatif metodlar aramiglardir. Fransiz realist ressam Gustave Courbet, resmin bu asilma
felsefesine baskaldiran ve bu nedenle 1855°te kendi gecici sergi mekanini iiretmis olan ilk

sanatg1 olmasiyla dikkat ¢ekmistir (Fitzpatrick, 2004: 15-16).

1855°te Paris’teki Diinya Fuar1 (Universal Exposition)’na Courbet, bugiin Musée d'Orsay’da
bulunan “Ressamin Atolyesi” (1855) ve “Ornans Cenazesi” (1849-50) adli yapitlarinin da
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aralarinda bulundugu 40 calismasini gondermistir. Ancak asir1 avangard olmakla suglanan
Courbet’nin “Ressamin Atdlyesi” adli yapiti ile “Ornans Cenazesi” adl1 yapit: imparatorluk
komisyonu tarafindan reddedilmistir. Bunun {izerini Courbet sergiden biitiin islerini
cekererek ve ahsap ve birketten yapilmis, calismalarin1 koruyacak bir baraka olusturmaya
karar vermistir. Courbet tarafindan kendi eseri olan 40 tablo bu barakada ziyaretcilere

sunulmaktadir.

National Gallery’nin yeni yeri ve British Museum’la birlesme olasiligini aragtiran bir
parlamento komisyonunda yaptig1 konusmalarinda (1857) John Ruskin, her bir eserin
mekaninin ve 151g1n1n ayri ayri tasarlanmasinda israr etmektedir (Edwards’tan aktaran Artun,
2018b: 230). Ruskin’e gore, sergilemede “kronolojik diizen” kusursuzca hesaplanmalidir;
boylece ileride alinacak eserlerin asilacagi yerler de saptanabilir. Ruskin sergi mekanini
yalitir ve yalinlastirir; izleme eyleminin ibadeti andiran niteligini zedeleyebilecek izlerden
arindirir. Resimleri goz hizasina ¢ekerek, saraylardaki mozaik tarzi sergilemeye son verir.
Onun canlandirdig: sergi mekani gerek resimlerin gerek izleyicilerin birbirleri tizerinde etki
yapmayacag1 Olciide ferah olmalidir. Artun’a gore (2018b: 230), Ruskin’in bu gibi
ongoriileri, 20. yiizyilda modern sanat galerilerine ve miizelerine egemen olacak “beyaz

kiip” tarzinin habercisidir.

Sanatin da bilim, sanayi gibi zamanla ilerleyen bir dogrultuda tarihsellestirilmesi, miizede
mimari disiplin ve eserlerin teshir diizeni sayesinde gergeklestirilmektedir. Miize plani
Ispanyol, Flaman, Italyan vb. ekollerine gore birbirinden ayrilan ve bir zamandizimini
izleyen odalara boliiniir. Miizenin gezildigi giizergah sanatin zamaninin glizergadhidir. Form,
hacim, 151k gibi mimari dgeler miizedeki zaman-mekan semasini ve bu semanin igerdigi
hiyerarsiyi, ileri-geri, uygar-barbar, modern-primitif, ham-islenmis, basit-karmasik vb.
pekistirir. Artun’a gore (2018b: 147), miize gezmenin disipliniyle, nadire kabinelerinde
hayal alemine dalmanm hazzi birbirleriyle kiyaslanmayacak boyuttadir. ikincisi kent
sokaklarini diledigince arsinlayan flaneur’un gezginciligine benzetilir. Clinkdi flaneur de,
nadire koleksiyoneri gibi, aykiri, diizensiz ve anlik, kopuk kopuk goriintiilerle bir sonu
olmayan veya bir biitlinliigli amaglamayan kendine gore kolajlar olusturur. Onun bilgisi de
kabinelerini tefekkiire dalanlar gibi okumaya dayalidir. Oysa modern miizenin bilgisi gérme
onceliklidir. Bu durum Austin’in (2012: 111) interaktif miize otoyol deneyimindeki yiiksek

ve diisiik anlat1 diizeyine benzetilebilir.
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Son yirmi yildan bu yana ne madde, ne mekan, ne de zaman eskiden beri oldugu
konumdadir. Bu denli biiyiik yeniliklerin sanatlarin teknigini oldugu gibi degistirmesine,
boylece dogrudan bulus yetenegini etkilemesine ve sonunda belki de sanat kavraminin
kendisini diisiiniilebilecek en sihirli bicimde degistirmesine hazirlikli olmaliyiz
(Valery’den aktaran Benjamin, 1935/2019: 50).

18. ve 19. yiizyillarda atmosfer ve renk kullaniminin perspektifi asindirmasiyla, tuval
iizerine yapilan resimlerde mutlak bir sinir olarak gerceve erimektedir. Artik ufuk ¢izgisi
kullanimut ile gergeveye baski yapan eserler ortaya konmaya baglanmigtir (Resim 3.11). Bir
ufuk ¢izgisi ile ¢er¢evelenen belirsiz bir diizlem s6z konusudur. Resmin digindaki mekan

hissedilmeye baglanir ve duvarda yan yana geldiginde adeta birbirini iten manyetik alanlara

doniisen ve etrafinda bir mesafe talep eden resimlerin ortaya ¢ikmasi kaginilmaz olur

(O'Doherty, 2000/2016: 35-36).

Resim 3.11. Gustave Courbet, Les Dents du Midi, 1877, Cleveland Sanat Miizesi (int 10)

19. yiizyil, goriintiilerin uglarina degil, odagma/konusuna bakildigi bir donemdir. O
donemde ¢esitli konular/alanlar, belli bilinen sinirlar1 iginde irdelenmistir. Bir alan1 degil, o
alanin sinirlarii incelemek ve o sinirlart genisletmek adina sinirlar1 tanimlamak, yirminci
ylizyila 6zgii bir aligkanliktir. Su ya da bu sekilde, konuyu i¢ine hapseden kenarlar meselesi
bir gelenek olarak etkisini yitirmeye baslamistir (O'Doherty, 2000/2016: 36). Bu hem
resmin, hem nasil asildiginin, hem de sonug olarak galeri mekaninin kendisinin doniistimiine
yol agan bir baslangi¢ ve atilimdir: “resmin Resim olusunun agiklamasi haline gelen diizlem
mitidir” (O'Doherty, 2000/2016: 36). Soyut disavurumcu resimler enine genisleyerek

cerceveyi dislamis, resmin kenarlarini, duvarla iliskiye girmesini saplayan yapisal bir unsur
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olarak algilamiglardir. Bu siirecteki en biiyiik yaratici, Claude Monet’dir. Monet nin
manzaralarinda odaklanacak belli bir noktanin olmayis1 goziin goriintii lizerinde rahatca
gezinmesine yol acar. Konuyu ¢erceveleyen kadraj sanki gelisigiizel bir bicimde belirlenmis,
biraz saga ya da sola kaysa fark etmeyecekmis gibidir. Kenarlar1 zorlayan bu ¢ift yonlii zit
gerilim sayesinde, resim derinlik yanilsamasinin verilerini i¢eren bir diizlemken, Resim o
diizlemin kendisine doniigmistiir (O'Doherty, 2000/2016: 37). William C. Seitz, Modern
Sanatlar Miizesi’nde 1960 yilinda agtig1 Monet sergisinde resimleri ¢ercevesiz sergilemeye
karar verince, ilk basta roprodiiksiyon gibi goriinen resimlerin ¢ok ge¢meden duvari ele

gecirdigi gozler oniine serilmistir (O'Doherty, 2000/2016: 41).

William C. Seitz, Modern Sanatlar Miizesi’'nde 1960 yilinda actigt Monet sergisinde bazi
resimleri cergevesiz sergiledigi gibi bazi resimleri de gergeklestirdigi diizenlemeyle duvara
sifir sergileyerek resimler kii¢iik birer duvar resmi 6zelligi kazanmigtir (Resim 3.12).
O’Doherty’e gore (2016: 41) boylece tuvale yapilan resim (boyasal alan resmi) ile duvar
resmi arasindaki fark goriiniir kilimmustir. Yiizeyi ve kenarlar sasiden ¢ikarip, resmi duvara

ignelemek ya da kagit, fiberglas ya da tuvalle duvar kaplayarak duvarin diizlemselligini

iyice vurgulamak da bir ¢6ziim olmustur.

Resim 3.12. Claude Monet, Water Lilies, 1920, the Modern Museum of Art (Int 11)

Getrude Stein (aktaran O’Doherty, 2000/2016:39), Resim diizleminin kendi gercekligine
kavusmasi, Picasso’yla doruga ulagtigini sdyler. Belli bir konuyu aktaran o diizlemin giderek
yassilastikca, kompozisyon, konu, metafizik olan her sey kenarlardan disar1 tagsmaya baslar,

ancak kilik degistiren mitler baska ¢are kalmadig1 i¢in yiizeye yapismaya baslamistir. Temsil
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etmeden temsil eden, bildik simgelere basvurmadan simgeleyen bu diizlem, hakkinda kesin
kararlara varilmamis renk kodlari, boya tsluplari, 6zel isaretler, resimsel yapiya iligkin
zihinsel kavrayis gibi bir dizi yeni gelenekleri beraberinde getirmistir. Georges Seurat’in
“Evening, Honfleur” kenarlarin kesilmesini engellemek i¢in ¢ergevenin {izerini boyamis ve
boylece goziin, hi¢ kesintiye ugramadan resmin i¢ine girebilmesine ve digina ¢ikabilmesine

olanak saglamigtir (Resim 3.13) (Resim 3.14) (O'Doherty, 2000/2016: 40).

Resim 3.14. Georges Seurat, Evening, Honfleur, 1886, (int 12) gerceve detay1
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Sanat icin edilgen bir destek olmak yerine adeta sanatin bir pargasi olan duvar, boylece
cekisen ideolojilerin merkezi haline gelmis ve her yeni gelismenin de ona karsi tavrini
belirlemesini gerektirmistir. Duvar bir kez estetik bir gii¢ halini alinca, iizerinde gdsterilen
her seye bir nitelik kazandirmaya baslamistir. Sanatin baglami olarak, zengin bir igerik

olusturarak sanatin kendisine katkida bulunmaya baglamistir.

Henri Matisse (1869-1954), “Yiizme Havuzu” (1952) ile bir kagit siliiet yaratmistir. ilk
olarak Nice’teki apartmaninin yemek odasma yapilan “Yizme Havuzu”, duvarlara
yapistirilan beyaz kagit ilizerinde deniz yasami ve yiiziicilerin mavi kagit siliitleri
bulunmaktadir. Oliimiinden sonra, kagitlar duvarlardan kaldirilmis ve montajlanmasi igin
Paris’e gotiiriilmiistiir (Resim 3.15). Oliimiinden sonra, kagitlar duvarlardan kaldirilmis ve

montajlanmasi i¢in Paris’e gétiiriilmiistiir (Resim 3.16).

Resim 3.15. Henri Matisse, Yiizme Havuzu, yemek odasi, Nice, 1952 (Int 13)

Resim 3.16. Henri Matisse, Yiizme Havuzu (Int 14)
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Duvarin estetik giicii ile baglayan ivme ile tuvalin de dikddrtgen olmasini gerektirecek bir
zorunluluk kalmamuigtir. Frank Stella, 1960 yilinda Castelli’nin galerisinde agtig1 sergideki
U-, T- ve L- sekilli tuvaller, yerden tavana, bir kdseden digerine duvarin her pargasini
gelistirerek kullanmistir (Resim 3.17). O’Doherty’e gore (2016: 47), dikdortgenin bigimsel
olarak pargalanmasi duvarin O6zerkligini teslim ettigi gibi, galeri mekdm1 kavramini da

sonsuza kadar degistirmistir.

Resim 3.17. Piet Mondrian, Kompozisyon, 1921 (Int 15)

Brian O’Doherty’nin ilk sergi tasarimcisi olarak bahsettigi El Lissitzky nin “Proun Room™u
sanat tarihinde yeni bir sayfa agmistir. Onun i¢in sergileme mekani, sanat1 etkileyen bir
faktordiir. Bu yiizden yapitlarin aralarinda hi¢bir bag olmadan yan yana teshir edilmesi
durumunu elestirmis ve bu mekanlar1 depoya benzetmistir. Artik sanat¢ilar geleneksel
sergileme mekanlar1 yerine, yapit1 goriiniir kilan ve bir¢ok dis uyarandan soyutlanmis, notr
bir mekana gereksinim duymuslardir. Bu gereksinimin sonucu olarak ideal sanat mekani
olan “beyaz kiip” dogmustur. Modern sanat mekanlarinda, eserlerin seyredilmesi i¢in i¢ ve
dis birgok etkenden arindirilmis nétr bir ortam olusturmak hedeflenmistir. O’Doherty bu
mekanlar1 “biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvari

gizemiyle sik bir tasarimin bulustugu benzersiz bir estetik mekan” (O’Doherty, 2010: 30)

olarak tanimlamistir.

Genellikle kabul gérmemesine ragmen, 20. yiizyil sanatinin sunumunda tercih edilen renk
beyaz olmus; hatta 20. yiizyil sanatinin bir kism1 beyaz kiipiin bos duvarlar1 ve bos mekanlari

g6z Oniinde bulundurularak tiretilmistir (Artun, 2018b: 90).

O’Doherty’ye gore, beyaz kiipiin i¢erisinde insan olmayan sergileme fotograflarinin tercih

edilmesi ise, bu sergileme yaklagiminin i¢indeki izleyiciyi bedensiz bir gbéz olarak
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tanimlayan diigiincesini gii¢clendirmektedir (Aktaran Artun, 2018b: 89-90). Beyaz duvar bir
taraftan metafiziksel bir simdiligin, tamamlanmis bir biitiinliigiin evini kurarken, diger
taraftan 6zneyi evsiz barksiz, yersiz-yurtsuz birakir; bitmis bir Babil Kulesi gibi icinde
ikamet etmeye izin verdigi, iceri aldigi durumlarda bile mekanina iz birakilmamasi igin
elinden geleni yapar; “6zneyi bu biitiinliigiin biitiine tutunamayan birer seyirciden ibaret
kilar” (Altinyildiz Artun, 2018: 123). Beyaz yiizeyler algiy1 kiskirtan, diigleri harekete
geciren renklerin duyusalligindan aritilmistir Beyaz bir kiip gibi, temiz yiizeylerinde
zamanin higbir izi okunmaz (O'Doherty, 2016: 31). Bachelard’a gore (1957/2018), “ikamet
etmek hayal kurmak, hayal kuracak bir yer bulmak demektir”. Rasyonel olma gayreti,

modernist mimarlar1 bu en hayati niteligi géz ard1 etmek zorunda birakmistir.

Malraux’a gore (Aktaran Artun, 2018b: 53), sanatin mekani miizenin sundugu tarihsel tablo
eksiktir ¢linkii koleksiyonun mekaniyla sinirhdir, tesadiifidir ve biiyiik dlciide tuval resmine
ayrilmistir. Her an bagvurulamayacagi igin, tasidiklart bilgiler gorsel hafizanin sinirlari ve
yanilgilartyla kisitlanmistir. Ustelik yerlerinden sokiilmesi miimkiin olmayan mimari eser,
fresk, vitray gibi pargalar1 kapsamazlar. Malraux’un fotografik roprodiiksiyonlardan
kurdugu “hayali miize”si bu kisitlamalar1 agsmaktadir (Resim 3.18). Fotografin goriintiiyii
cevresinden yalitarak iki boyutlu zeminde ¢ogaltabilmesi, biiyiitiip kiicliltebilmesi,
ayrintilara odaklanabilmesi gibi teknik olanaklar1 sayesinde, onceden kaydedilemeyen
donemlere, diyarlara ve sanat dallarina ait sayisiz form arasindaki akrabaliklar okunabilir.
Farkli insanlarin ve zamanlarin {iriinii olan birikimi olusturan farkli yaratilar birbirine

tercime edilir. Artun’a gore (2018b: 252), “bu 6zelliginden 6tiirli hayali miize postmodern

stratejilerin habercisi sayilir”.

Resim 3.18. André Malraux, hayali miize fotograflariyla (int 16)
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Modernizmin tarihi, o mekanin tarihiyle adeta i¢ i¢edir; hatta 6yle ki modern sanatin tarihini
o mekandaki degisimlerle, o degisimleri nasil algiladigimizla iligkilendirerek okumak

miimkiin goriinmektedir.

Ali Artun’a gore (2015: 45-46) tarth yazimi disiplininin imal ettigi biitiin avangardlar,
aslinda gerek tarihsel kokleri gerekse bilgi rejimleri bakimindan birbirine karsit olan iki
kiime cevresinde toplasir. Bu kiimelerden birinin merkezinde logos, digerinin merkezinde
ise phantasma bulunur; ya da akil ve hayal, rasyonalite ve hayal giicii (imgelem), mantik ve
sans (fantezi). Bu karsitlikla birlikte ikici (dialist) diisiincenin baska bir¢ok catismasi da
estetige aktarilir: sanayi/sanat, gercek/dis, is/oyun, bilim/biiyii, biling/bilingalt1, bilgi/duyu,
beden/ruh. Avangardlar arasi1 karsithigin phantasma safinda, Dada, siirrealizm ve
sitiasyonizm etkili olurken, logos’a bagli karsi-avangard’in en giiclii temsilcileri ise
gesamtkustwerk, konstriiktivizm, fiitlirizm, Bauhaus’tur.  19. ylizyil {itopyalarinin
temelindeki sanat-sanayi diyalektigi, 20. yilizyi1l avangardinin iki kampa boliinmesinde
kendini gosterir. Bu gruplardan biri akla, digeri hayal giiciine dncelik verir. Saint-Simoncu
iitopya’, Bauhaus, konstriiktivizm gibi logos’a bagli karsi-avangardlarin ve tasarimim sanat
iizerinde kurdugu egemenligin habercisidir. Saint-Simon’un dagilmasindan sonra
orgiitlenen Charles Fourier’nin ideal komiinleri, falansterlerdir. Falansterler, hayal giiciiniin
ve tutkularin ve arzularin yonettigi “armonik evrenler’dir ve phantasma safinda yer alan

avangard manifestolar da Fourier’nin takipgisidir.

Oznellik ve nesnellik dahil olmak iizere gercek ve sanal diinyalar arasindaki bosluklar ve
ortiismeler, hem sanatin hem de bilimin temelindeki bir endiseyi olusturur. Ancak, “6nemli

olan, bilimi siire dayatmak degil, siirle bilimi kavusturmaktir” (Novak, 1992: 226).

3.2.1.Logos’a bagh karsi-avangardlar

Rasyonalist avangardin goziinde ideal formlarmm en kusursuz bilesimi makinelerdir.
Makinenin tasarimi tamamiyla mantiklidir, gercektir, islevseldir, siissiizdiir yani saftir
(ptir’diir), dinamiktir, tireticidir. Artun’a gore (2015: 47), “glizellik”leri nedeniyle makine

bir estetik ikon halini almistir.

! Saint-Simon’un “organik toplum”u, sanat ile sanayinin kaynasti1 bir toplumdur. Dolayisiyla sanatgilarla
bilim adamlarindan olusan bir elit tarafindan yonetilir (Artun, 2018a: 19).
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Gesamtkunstwerk

Richard Wagner, 1849°da “Sanat ve Devrim ve Gelecegin Sanat Isi” adl1 makalelerinde tiim
sanat dallarini tiyatro vasitasiyla birlestirmekten, tiyatronun piramidin tepesinde oldugu yeni
bir hiyerarsik totalize bir sanat eseri anlayisindan bahseder. Operanin sahte ve yiizeysel bir
hale geldigini belirten Wagner, bu durumun deneyime ve ideale sanat yoluyla
ulasilmasindan ziyade bir eglenceye doniismesine araci oldugunu gozlemler. Wagner’e gore
farkli sanatsal medyalar, birbirleriyle miikkemmel bir uyum iginde etkilesime girerlerse
orijinal islevlerinde hareket edebilirler (1849/2001: 4): “Sanatsal insan, kendisini ancak
sanatin her dalin1 ortak bir yapitta birlestirerek tam anlamiyla tatmin edebilir.” Wagner’in
bu yaklagimi Gesamtkunstwerk’in odak noktasidir. Bu Gesamtkunstwerk, mimarlig1 sanatla
ve zanaatla birlestirmekten Gte bir is yapar; 6zne ile nesneyi birbiri igine gegirir (Foster,

2017: 31): “Her siiste, her formda, her ¢ivide mal sahibinin bireyselligi disa vurulur.”

Dixon’a gore (2007: 41), Wagner’in kavrami, hem biiyiik teatral gosteri savunuculugunda
hem de Gesamtkunstwerk'i tiim medyay1 (metin, goriintii, ses, video vb.) tek bir ara ylizde
birlestiren bir “meta-ortam” olarak modern bilgisayarin ¢agdas anlayislariyla birlestiren

dijital sanat neslinin merkezinde yer almaktadir.
Kiibizm

Geleneksel mekan kavrami, perspektife dayali bir kavramdir. Yarim bin yil once
gelistirilmistir ve mekan sabit ve mutlak bir bakis agisindan sonlu, homojen ve ii¢ boyutlu
bir genisleme olarak algilanmistir. Kiibizmin getirdigi belirleyici yenilik, bu mutlak
perspektifin goreceli olarak yer degistirmesidir. Sanatcilar, mekanin gergek disi
kapsamliligini asli unsuru olarak deneyimlemektedirler ve bunu ili¢c boyutlu olarak
deneyimleyebilmek i¢in mekanda hareket etmek gerekmektedir (Strauss & Fleischmann,
2005: 121).

Modernizmin igerigi artan bos tuvalini izlenimciler geleneksel perspektifin ilkeleriyle bir
boya katmani ile kapatirken, Picasso 1911°deki kolaj orneginde iizerine hasir Orgiisii

basilmis bir bezi tuvale eklemistir (Resim 3.19).
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Resim 3.19. Pablo Picasso, Hasir Iskemleli Natiirmort, 1912 (Int 17)
Fiitlirizm

Filippo Tommaso Marinetti, Umberto Boccioni, Carlo Carra’nin basini ¢ektigi ve ilk olarak
Italya’da baslayan fiitiirist hareket, ge¢misle tiim baglarin koparilmasini savunmus, endiistri
doneminin getirdigi makinelesmenin tim dinamizmini ve canliligim1 yapitlarinda
vurgulayarak, hiz ve hareket kavramlarini tuvale aktarmay: basarmuslardir. Tlk fiitiirist
manifesto, son zamanlarda siber mekén tartismalarinda 6nemli bir dirilme yasayan teorik bir
perspektif olan “Zaman ve Mekan diin 61dii.” (Marinetti, 1909/1996: 291) bildirisi de dahil

olmak tizere 6nemli ve sonradan oldukga etkili sanatsal felsefeleri de igermektedir.

Fiitlirizm'in 6ncii ve kuramcilarindan olmanin yani sira, bu akimin tek heykelcisi ve 6nemli
bir temsilcisi olan Boccioni’nin ¢aligsmalari (Resim 3.20) ile ilgili Anna Carola Krausse soyle

der:

Umberto Boccioni’nin resminde dizginlenemez bir hareketlilik vardir. insaat cukurunda
calisan is¢ilerin enerjisi, sokagi cevreleyen tiim evlerde yankilanmaktadir. Boccioni
akslar1 dondiirerek degisik bakis agilarini resminde birlestirmeye calisir. Mekan ve
mimari, pargalara ayrilir ve sivri uglu bir takim form pargaciklar: halinde resmin iginde
ucusmaya baglar (Krausse, 1963/2005).
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Resim 3.20. Umberto Boccioni, Visioni Simultanee, 1911-1912 (int 18)

Birgok fiitiirist resimde, hareketin ilerleyisi boyunca farkli agamalar, bulanik ve dinamik bir
hareket ifadesi yaratmak i¢in birlestirilmistir. Ornegin Giacomo Balla’nin “Dynamism of a
Dog on a Leash” (1912) adli tablosundaki yiiriiyen kopek, bir hareket telasi i¢inde tasvir
edilmistir (Resim 3.21). Fiitiirist fotografcilik (“kronofotografi” veya “fotografik dinamizm”
olarak bilinmektedir) hareketin kuvvet ¢izgilerini zaman iginde ortaya ¢iktik¢a belli etmeye

ve yakalamaya calisarak sanatin mekanina zaman kavrami eklenmistir.

e e S = SN

Resim 3.21. Giacomo Balla, Dynamism of a Dog on a Leash, 1912 (int 19)
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Fiitiirizm’i heykel bazinda isleyen ve degerlendiren Boccioni’nin “Oylum iginde Devam

Eden Bigimler” adli eserinde, dokiim halinde meydana gelen heykelde ise zaman, hiz ve

dinamizm big¢imsel olarak islenmistir ve heykel tliim donemsel getirilerden faydalanmistir

(Resim 3.22).

Resim 3.22. Umberto Boccioni, Oylum I¢inde Devam Eden Bigimler, 1913 (int 20)

Italyan fiitiiristler tarafindan gesamtkunstwerk'e, sanal bir olay1 hayata gegirmek igin
tasarlanmis bir bilgisayar kodu pargasi gibi matematiksel bir formiil vererek sentetik tiyatro
adin1 vermistir: “Resim + heykel + plastik dinamizm + 6zgiir sozler + birlesik giirtilti
(intonarumori) + mimarlik = sentetik tiyatro” (Marinetti ve digerleri, 1916/2001: 15).
Roma’daki Teatro Costanzi’de, 9 Mart 1913’te yapilan Grande Serata Futurista (Biiyiik
Fiitlirist Serata) ¢ok belirgin ii¢ boliime ayrilmisti: Fiitiirist bir senfoni, fiitiirist bir siir

okumasi ve flitiirist resim ve heykellerin gosterimi.

Tiyatronun fiitlirist sanatcilara c¢ekici gelmesinin nedeni alternatif bir sergileme alani
sunuyormus gibi goriinmesidir. Sanatcilar, bir sergi ya da kitabin aracilifindan ziyade,
izleyicilerle dogrudan karsilagtiklari bu sunum formatini dogrudan kontrol edebiliyorlardi.
Claire Bishop (2018:52-53), serata’y1 yeni bir sergileme bigimi olarak goérerek fiitlirizmin

izleyicilikle baginin beklenmedik ve yenilik¢i oldugunu vurgular.

Sahne artik renkli bir fon olmayacak, 151kl1 bir kaynaktan gelen kromatik yayilimlarla
giiclii bir sekilde canlandirilmis renksiz bir elektromekanik mimarlik olacak... Bunlardan
coskulu, 1s1ltil1 cisimler ortaya cikacak... Aydinlatilmig sahne yerine aydinlatici sahne
olusturalim: Tiyatro eyleminin talep ettigi renkleri tiim duygusal giicliyle aydinlatacak bir
ifade... Fiitlirizmin tamamen gerceklestirilebilir oldugu ¢agda, sahnenin 1s1ltili dinamik
mekanlarinda kaginilmaz olarak izleyicide yeni duyumlar ve duygusal degerler
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uyandiracak olanin, trajik bir sekilde tirmanan ya da kendini sehvetle gosteren kromatik
akkor 1s1klar oldugunu gorecegiz. Titresimler ve 151k sacan formlar (elektrik akimlar1 ve
renkli gazlar tarafindan iretilen) dinamik olarak kivrilip kivranacak ve otantik oyuncu

gazlar1 yasayan bu bilinmeyen tiyatronun aktorlerinin yerini alacaktir (Prampolini,
1915/1971: 206).

Prampolini’nin 1915 manifestosunda aydinlatict sahne fikrinin yanmi sira ayni zamanda
fiitiirist tiyatronun o zamandan beri dijital kiiltiirtin temel bir ilkesi olan etkilesimle ilgili
endiselerine de deginmektedir. Marinetti'nin “The Variety Theatre” (1913) manifestosunda
da yankilanan bir noktaya gore, “seyircinin belki de oyuncu da olacagini” 6ne siirmektedir
(Marinetti, 1913/1971: 181): “(Fiitiirist tiyatro) seyircinin igbirligini ararken tek basinadir.
Aptal bir rontgenci gibi statik kalmaz, ancak oyuncularla iletisim kurarak aksiyona giirtiltiilii

bir sekilde katilir.”

Oliimiinden sonra arkasinda “Fiitiirist Mimari Manifesto” ve modern diinyanin metropolleri
gibi 6nemli bir¢ok taslak ve ¢izim birakan Antonio Sant’Elia, Birinci Diinya Savasi’nda
yasamint yitiren Fiitiirist akimin mimar sanatc¢ilarindan biridir. Proje halindeki c¢alismalari
teknolojik ve yeni diinya sehrinin parlak ve hareketli dis cephelerini, yaya tist gegitlerini,
elektrik santrallerini, genis seritleri yollari, ugcak ve trenler icin fiitiirist istasyonlar1 ve
modern sehir yagsaminin sembolii otomobiller i¢in otobanlar1 igerirken bilim ve teknoloji
hayranligini gozler oniine serer. Biiylik bir talihsizlik sonucu taslak halindeki ¢aligmalarini
hayata geciremeden Olen Sant’Elia’nin diigiince ve yaklagimlari sonrasinda yirminci yiizyil
mimarisinde genis ¢apta yer bulmustur. Sant’Elia teknolojik olanaklarla donatilmis modern
sehir riiyasina inandig1 kadar yeni mimarinin insa sathasinda da bilim ve teknolojinin biitiin
fayda ve imkanlarin1 kullanmasin1 6ngérmiistiir. Bu yiizden sehirlerin daha aktif, mobil ve
dinamik formlarda insasini tasarlamis, projelerinde karmasik iletisim aglari ve parlak,
metalik dis yilizeylerle modern yasamin uzaysal ihtiyaglarmi karsilamaya yonelik

gokdelenlere yer vermistir:

Anitsal, agir, duragan olana olan duyarligimizi kaybettik; begenimizi “hafif, pratik, ge¢ici
ve hizli olan” ile zenginlestirdik... Bizler -fiziksel ve ruhsal olarak yapay olan- ...
yarattigimiz mimarligin en giizel ifadesi olmasi gereken tamamen yeni mekanik diinyanin
unsurlarindan ilham almaliy1z (Sant’Elia, 1914/1971).

Buckminster Fuller, “Dymaxion House” (1967), Montreal Diinya Fuari'ndaki jeodezik
kubbe ve fiitlirist mega yapilart i¢in yaptig1 tasarimlarda gosterdigi gibi, sinerjiyi, tiim

etkilesimli, birbiriyle iliskili sistemlerin temel ilkesi olarak gdrmiistiir. Ingiltere’nin
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Archigram Architects (1961-1974), Peter Cook ve digerleri, Cedric Price’in yenilik¢i
“London Zoo Aviary” (1960-1963) (Resim 3.23) geleneksel olmayan kullanimlar i¢in

yaratici yapilar 6nermislerdir.

Resim 3.23. Cedric Price, London Zoo Aviary, 1960-1963 (int 21)

Price’mn insa edilmemis “Fun Palace”, kullanici tarafindan olusturulan programlama ve
etkilesimi iceren benzeri goriilmemis esnek kamusal alan kavramlarmi tarif etmektedir
(Resim 3.24). Price, mimarlari, siirekli degisen bir diinyada pozitif degisimin temsilcileri
olarak, tasarimcilart ise, biitiinsel bir toplum i¢in hem kavramsal hem de insa edilmis yeni
olanaklar sunabilen vizyonerler olarak goriir. Price'a gore (aktaran Tierney, 2007: 74)
mimari sadece fiziksel yapilarla ilgili degil, ayn1 zamanda “diistiniilemez olan1 diigiinmek”

ile de ilgiliydi.

Resim 3.24. Cedric Price, Fun Palace, 1960 (Int 22)
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Dixon’a gore (2007: 50), fiitiirist “bdliinme” ilkesi ve bunun sonucu olan “boliinmiis fir¢a
darbesi”, bilgisayar teknolojilerinin ikili ve ¢ok gorevli paradigmalarini yansitmaktadir
(Resim 3.25) (Resim 3.26). Fiitiirist resim ve fotograf¢ilikta hareketin zamana gore tasvir
edilmesine uygulanan teknikler, dijital ¢alismalarda yaygin olarak kullanilan dijital harcket
efektleri ve coklu goriintiileme teknikleriyle tam paralellik gostermektedir. Ayrica

Prampolino’nun aydinlatic1 sahnesi dijital performansin ara yiizli olarak sahnesine onciiliik

etmektedir.

Resim 3.25. Bud Blumenthal, Les Entrailles de Narcisse (2001)’de bir dans¢inin viicudunun
efektler ile par¢alanmis ve boliinmiis olarak goriinmesi (Dixon, 2007: 51)

Resim 3.26. Kronofotografide nesnenin hareket bulanikligi ve mekansal boliinmelerinin
yansimasi olarak Mainz’de Performance Studies International Conference
sirasinda  gerceklestirilen dans¢t Reyna Perdomo’nun gercek zamanh
dijitallesen ve manipiile edilen hareket asamalari, 2000 (Dixon, 2007: 52)

Konstriktivizm

Konstriiktif 6gelerin insasinin 6nem kazanmaya basladigr 1920°1i yillarda, Avrupa’da
yasanan mekan sorgulamalari Rusya’da Konstriiktivizm akimi ile goriilmeye baslanmis ve

ahsap, metal, tel, kagit, tutkal gibi malzemeler kullanilarak heykel ve resimle
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iligkilendirilebilecek tiim teknikler tartisilip reddedilmistir. Rutsky (1999: 91), bu durumu
su sekilde ifade eder: “Ihtiyactmiz olan sey sanat degil, bilimdir. Yaratma kelimesi
yararsizdir. Emek ile degistirilmelidir. Kisi bir is yaratmaz, onu bir makine gibi bitmis
parcalarla inga eder. Montaj giizel bir kelimedir: hazirlanan malzemelerle insa etme siirecini

anlatir.”

Kiitleyi ve boslugu birbirinden farkli iki ayr1 malzeme olarak goren konstriiktivistler
mekanin da ayni heykel gibi bi¢imlendirilebildigi anlayisini savunmuslardir. Bu anlayis
heykel sanatinda radikal degisimlerin yasanmasina sebep olmustur. Konstriiktivist sanatcilar
heykelin bir mekan sorunsali oldugu fikrini one siirerler. Konstriiktivist sanatgt Gabo,
Konstriiktivist heykel ve mekan iligkisi ilizerine sunlar1 sdylemistir: “Bir konstriiktivist
heykelde mekén, nesneyi ¢evreleyen evrensel mekanin bir parcasi degildir. Nesnenin yapisal
bir pargasidir. Oyle ki bu mekan, baska herhangi bir kati malzeme kadar bir hacmi aktarma

yetisine sahiptir” (Aktaran Karaaslan, 2013: 291).

Resim 3.27. Vladimir Tatlin, Enternasyonal Aniti, 1919-1921 (Int 23)

Estetik bir ikon halini alan makine, ideal formlar1 ve bu formlar1 birlestiren makineleri
cizmekte kullanilan gonyelerle ve pergelle yapilan teknik cizimler en giizel sanat olarak
kabul edilir. Bunu giindeme getiren ilk sanat¢1 olan Vladimir Tatlin’e gore diinya devrimini
iiretecek olan Ugiincii Komiinist Enternasyonal’e adadig1 anit da bir vidadir (Resim 3.27).
Tatlin’in malzemelerle gelistirdigi yapilarin en Onemli o6zelligi heykel sanatinin

kiitleselliginden uzak, izleyiciyle yaratilmis, resimsel mekan yerine gercek mekanlarin
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kullanildig1 ayn1 zamanda obje taklidi yerine kendisinin kullanildigi deneyimler sunmak
olmustur. Heykel kaidesinden kurtularak gercek mekanda ve gergek malzemelerle var olup,

mekanla kaynagmastir.

Konstriiktivist sanat¢1 El Lissitzky’nin 1920’lerde saf soyut bir geometrik arayisin pesinde
“proun’ olarak adlandirdig1 bir dizi resmi esas olarak {i¢ boyutlu mekan diizenlemeleri gibi
goriinmektedir. Rusgada proun, “nesne” anlamina gelirken (Lynton, 1945/1991: 31); bu
anlam disinda, El Lissitzky tarafindan, ¢esitli anlamlar1 da igerecek sekilde genisletilir. Bu
konuda, sanat tarih¢i Norbert Lynton (1945/1991: 115) proun’un “yeni sanat i¢in” anlamina
gelen, bir takim sozciiklerden olusan uydurma bir sozcilk oldugunu iddia etmektedir.
Lissitzky resminin mekan ¢oziimlemesinde, temel geometrik bigimlerin agik, orta ve koyu
olan, temel renk degerlerini kullandig1 goriilmektedir. Temel bigimlerle, temel renk degerler
arasinda kurulan simetri diizeni, bir takim asimetrik yapilar1 bozar. Ton ve bi¢cim
olanaklariyla, 6n plan arka plana doniisiirken bir mekansallik yaratir (Resim 3.28): “Proun
Room’un 6nemi; Proun resimlerinin asildig1 bir enstalasyon olmasidir. Proun resimlerinde
Lissiztky, Malevich’in nesnesiz dortgenlerinin {i¢ boyutlu gdriiniimlerini, adeta yer ¢ekimine
meydan okur bir bicimde gostermektedir. Belirsiz bir boslukta asili duran bu bigimlerin {i¢
boyutluluklar1 gosterilmesine ragmen, aksonometrik bir diizlemde sunularak, Oklid temelli
perspektif yanilsama 6nlenmistir” (Lynton, 1945/1991: 115). Bigimlerin sinirsiz 6zgiirligii,
mekani olusturan yalin bi¢im ve zitliklarin kuruldugu konstriiksiyonlarin giiciiyle, bir arka
plan olusturan diizenin saglandig1 ortamda, iki boyut ile li¢ boyut arasinda dogan gerilim

boyutlandirilir.

—

Resim 3.28. El Lissitzky, Proun Room, 1923, 1971 rekonstriiksiyonu (Int 24)
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1923’de diizenlenen Biiyiik Berlin Sanat Sergisi’nde yer alan “Proun Room” adli {i¢ boyutlu
mekan diizenlemesi, mekanin sanat nesnesi olarak ele alinmasi ve izleyicinin de mekana
dahil edilmesi acisindan biiyiik dnem tasir. izleyicinin mekana dahil edilmesiyle izleyicinin
rolii de degisime ugramistir; geleneksel izleyici anlayis1 yerini yapiti ve pargasi oldugu

mekan1 deneyimleyen yani sanat yapitinin bir parcasi olan izleyici algisina birakmugtir:

Bu dahil ediciligi iginde, yerlestirme c¢aligmalari, malzemelerini gercek diinyadan,
“ger¢ek mekan”lardan temin etmekte; kendi “hayali mekan”larin1 yaratmaktadirlar. Bu
yeni “hayali mekan” ise “sanatsal mekan” olarak tanimlanabilir. Sanatgilarin, bu sanatsal
ve deneyimlenen mekanlarin1 yaratma siirecinde, mekanin kendisine ait nitelikler,
mekanin deneyimlenmesi durumu, anlatinin sekillenmesi bakimindan Oncelikle
sanat¢inin denetimi altinda olmaktadir (Atalar, 2006: 20).

Lissiztky “Proun Room” igin tasarladig1 tasbaskiyla, aslinda biitiiniiyle nesnel olmayan
goriintiilerden olusan antik duvar resmi ya da rolyefi onermistir. Leonardo da Vinci’nin “Son
Aksam Yemegi” calismasinda yarattigi yanilsama ile gercek mekanin derinligini algisal
olarak iki kat arttirmaktadir. Lissiztky’ nin “Proun Room”da mekan derinligi, hem ileri hem
de geri dogru sinirsiz uzama yetenegine sabittir. Fiziksel varlik olarak isimlendirilen “Proun
Room”, sadece bir noktadan goriilebilir; ancak, hacim ve elementlerin diizenli dizilisi, n
boyutunda mekan, enerji ve giiciin sinirsiz diizeninin bir fark ediligini organize eder. Sinirsiz
bir boslukta hareketsiz bir bicimde asil1 duran 6gelerin yerlesimi, tek odakl bir perspektifin
var olamayacagimni ve evreni sabit bir yerden gozlemenin miimkiin olamayacagin

anlatmaktadir.

Bauhaus Okulu

Walter Gropius, kendi deyimiyle “arkitektonik ruh” dedigi yeni “varliklar” yaratmak icin
karma bir sanat formlar1 alagimi tasarlamistir. Mimarlik kendi i¢inde, heykel, resim ve
mimari formun miikemmel bir birlesimi olarak gelecegin fantastik yapilarina yol agacaktir
ve “bir giin yeni bir inancin sembolii gibi bir milyon is¢inin elinden cennete dogru

yiikselecektir’(Bayer, Gropius ve Gropius, 1959: 16).

Charles Harrison ve Paul Wood, “Sanat Kurami” adli kitaplarinda Bauhaus’un siirdiirdiigii

sanatsal ve uygulamali egitim hakkinda sunu demistir:
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1919 yilinda Weimar’da kurulan Bauhaus’un kurucusu ve ilk yoneticisi olan Walter
Gropius iyi tasarlanmis binalar yapilmasini hedefliyordu ve okulun ¢alismasini sanayiyle
temaslar araciligiyla iiretici bir sonug¢ ¢ikardigindan emin olmak istiyordu. “ldee und
Aufbau des Staatlichen Bauhaus Weimar” adli yazida “Bauhaus biitiin yaratici ¢abalari
esgiidiimlemeye, yeni bir mimari i¢inde, sanat ve tasarimin biitiin egitimini birlestirmeye
cabalamaktadir. Bauhaus’un uzak degilse de, en son hedefi-bina, i¢inde yapisal ve
dekoratif sanatlar arasinda hicbir sinirin kalmadigi o kolektif sanat eseridir.” demistir
(aktaran Harrison and Wood, 1992/2011).

Aslinda tiim yapmaya c¢alistiklar1 seyi islevselcilik ile 6zetlenen Bauhaus’un kuramcilarinin
en 6nemli amaci akilcilik adina iisluptan kaginmakti. Figlirasyonu tam olarak yasaklamamis
ama nesnelerin soyut bicimlerinin niteliklerine daha duyarli ve yapicit bir nesil hedef

etmislerdir. Ugur Tanyeli bu bakis acisini1 s0yle 6rneklendirir:

Bauhaus kuramcilarinin Charles Dickens’in 1854’de “Zor Zamanlar” adli romaninda
bahsettigi insanlarin mantik-dis1 siislemelere ihtiyaglar1 olmadigi, mantigindan yola
cikmiglardir. Yazar, sozgelimi, fincanlarin iizerinde kuslar, cicekler, olmamasi
gerektigini, cilinkii kuslarin ugamayacagi ciceklerin agamayacagina gore bezemenin
sadece insan aklinin kavrayabilecegi geometrik bigimler diizeyine indirgenmesi
gerektigini savunmaktadir (Tanyeli, 1997).

Bauhaus Okulunda tiyatro boliimiinde sahne tasarimi yapan Oskar Schlemmer, kendi
ifadesiyle, “sahnenin kisitl sinirlarimi kirmak ve dramayi yalnizca i¢ mekanda degil, ayni
zamanda bir mimari biitiin olarak yapiy1 da icerecek sekilde genisletmek” icin ¢aligsmistir
(Bayer, Gropius ve Gropius, 1959: 162). Schlemmer, hacimsel mekani soyut bir mekan
olarak ele alir, ona gore asil mekan soyut degil, bedenin hareketi ile iliskilenen mekandir
(Resim 3.29).

Resim 3.29. Oskar Schlemmer, Soyut Mekanin Yasalar1 (Int 25) (solda) ve Organik Adamin
Yasalari’n1 (Int 26) (sagda) gosteren cizimler
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3.2.2.Phantasma safinda yer alan avangardlar

Renzo Piano’ya gore (aktaran Artun, 2017:91), “mimarlar bir bicimde her zaman kendi
Atlantis’lerini ararlar. Iyi bir mimar iitopyacidir ve bir mimar olarak diinyay1, toplumsal ve

kamusal hayattaki insanlarin tutumunu degistirme gorevinden kacamazsiniz”.

“Giiniimiizde mimarligin drami, saf mimarliga, yani titopyasiz forma mahkiim olmasidir”
(Tafuri, 1976: 161). Zaman kavraminin simdiye indirgendigi bir anda, diislerin yeri yoktur.
Sanat ve mimarlik dislerini yitirmis, kendilerine ait elemanlarin saf gostergelere

indirgenmesine géz yummustur.

Dada

Logos’u mantik olarak ele alip, mantigin tamamen ortadan kalkmasini talep eden Dada
hareketi, bir¢cok tanimi reddederek, malzeme ve teknik kullanip yeni iiriin yaratmaktansa,
endiistri Urtinli hazir nesneleri (ready-made) anlamindan siyirdigi haliyle obje olarak

kullanmay1 ve kendi iislubunu yansitmayi tercih eder.

Marcel Duchamp’in pratikte onciiliigiinii yaptig1 oldukca sivri tutumlara sahip bu hareket,
tiim sanat anlayisini degistirerek zihinsel imgeyle ilgili biiylik karmagalara yol agmugstir.
Duchamp, imgeyi geleneksel resim 6zelliklerinden soyutlayarak tuval dist bir tutumla,
nesnenin tam da kendisini sergileyerek ilk “hazir nesne”leri kullanmistir. Buna, “Cesme”
caligmasi ad1 altinda sergiledigi pisuar 6rnek olarak verilebilir (Resim 3.30). Biiyiik tepkilere
yol agan bu durum, nesnenin imgesiyle tamamen oynamis ve orda sergilenenin artik bir
pisuar olmadigint iddia etmistir. Duchamp’in “Cesme”si, sanatin gerek ticari gerek
epistemolojik olarak sunum alanlarin1 yani sanatin baglamlarimi olusturan mekani
baskalagtirmasina neden olacaktir. Hazir nesne, salt sanat nesnesinin kimligine bir saldir1
degil; ayn1 zamanda bu sanat nesnesini diger nesneler diinyasindan ayiran anlam katmani
olarak onu bir baglam olana kaynaklik ve yuvalik eden ve agkin bir boyut kazandiran mekana
da saldiridir.
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Resim 3.30. Marcel Duchamp, Cesme, 1917 (Int 27)

Dada’nin mekan ile iligkisi baglaminda en temel sorun, toplumsal pratiklerin yer aldigi
kamusal mekénda bir iktidarin tiim kodlariyla bir diinya Orgiitlenmesine neden olan
baglaminin sorgulanmasidir. Bu sorgulamayi, iktidarin basta dil ve sanati bu duruma arag
kildigin1 desifre etmeyi amaglayarak yapar. Dada, sanatin ylice kildig1 her seye saldirir.
Bagta Walter Benjamin tarafindan saptandig: tizere, gogaltilmasi nedeniyle zaten aurasini
kaybetmis olan sanat nesnesinin (Benjamin, 1935/2019) ne oldugunun isledigi mecray1
hedef alir. Bu saldiri, mutlak t6z anlayisinin mecrasindan tamamen kurtulmus, mekanik
hareket ve 151k konusunda yeni fizik yasalarimin agtigi tasarimlarin, yeni bir diinyanin
olusumunda, yeni olanaklara izin veren esnek bir mekan anlayisinin dogmasina ortam
hazirlamistir. Artik mekan, i¢inde insanin tiim reflekslerinin gerceklestigi bir baglam
olduguna gore, bu refleksleri yansitabilmek, gosterebilmek, yasatabilmek ig¢in biitiin
disiplinlerle isbirligine girer. Sanat nesnesi de bu dogrultuda artik ¢ok boyutlu ve ¢ok
katmanli bir yapidir. Bireyi biitiinciil sanat 6gretisinden tasip insan 6gretisine gegerek sanat

ve mimarlik gibi tasarima dair disiplinleri tek potada diisiinmeye sevk etmistir.

Ressam, sair ve heykeltirag olan Kurt Schwitters (1887-1949)’in, 1919°dan 6liimiine degin
stirecte “Merz” adli yayin1 ve “Der Sturm” dergisine yazdig1 yazilarla Dada hareketinin
avangard diislince bi¢iminin yayginlagmasinda etkili olmustur. Dada akiminin yikict ve
estetik karsiti tutumunu besleyen sanatgi her tiirlii bulunmus nesne, kirilmis ve parcalanmis

malzeme ile yaptig1 kolajlarla mekan diizenlemeleri yapar. Kurt Schwitters'in en biiyiik
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yapitt Hannover’deki evinde olup olusturdugu bu konstriiksiyon olusum (happening)’larin

onciistidiir (Resim 3.31).

Resim 3.31. Kurt Schwitters, Merzbau, 1923 (int 28)

Mimarligin Vitrivius’tan bu yana etkili olan rasyonellerine, metafizigine, isaret sistemi olan
matematigine meydan okuyan “Merzbau”, sinirsizca oynanan bir yikma ve yapma, kurma
ve pargalama oyunudur. Bauhaus’un ideal hayat tasarlamaya yonelik stil ve standart
doktrinleriyle de bir ilgisi yoktur. Mimarlig1, Bauhaus gibi bir tasarim ve yonetim disiplinine
degil, sanata doniistiiriir. Walter Benjamin’e gore (1935/2019) “sanat, siirekli diisiinseme
ortaminin bir tanimidir.” “Merzbau”, her defasinda yeni bir hakikati anlamdirarak siirekli bir
diistinseme barmdirir. Artun, Kurt Schwitters‘in “Merzbau’sunun nadire kabineleriyle olan

iligkisine deginir:

Kabineler, diisiinsemeye, tefekkiire, tefsire, “okumaya” ayarlidir. Bunun i¢in edebidir.
Oysa 18. yiizy1l sonunda agilmaya baslayan modern miizeler okuma yerine gormeye
oncelik verecektir. Ronesans diisiincesinde Neo-Platonizmde “diinya bir dil olarak
kavranir.” Heniiz kitaplarin son derece nadir oldugu donemde mimarlik bir metin gibi
okunur. Bu nedenle en derin ve zengin olan yapilar kuskusuz katedrallerdir. Iste
Schwitters’in katedrali de, nadirelerini, harikalarin1 metropoliin ve modern hayatin
¢coplerinin, hurdalarinin olusturdugu bir kabinedir, bir mikrokozmostur, bir diinya
tiyatrosudur (Artun, 2018c: 60).



61

Siirrealizm

Dada akimindan dogan siirrealizmde, algilanan ger¢egin gerisindeki diinya islenmektedir.
Bu hareket sanatcinin kendi bilingalt1 ve i¢ diinyasinin yansimalari oldugundan dolay1
bireysel bir iislup olarak goriiliir. Siirrealistler gergekligi diislerin temsil ettigi bilingaltinin
kaosunda ararlar (Artun, 2015: 46). ise yarar herhangi bir nesnenin biciminde, islevselligin
aciklamaya yetmedigi, belki de onu iiretenlerin bilingaltindan ¢ikan, irrasyonel bir fazlalik
vardir (Altinyildiz Artun, 2018: 126). Siirrealistler sanal bir imge nesnelere kullanim degeri
disinda deger katmaya ya da var olan degerlerini ortaya ¢ikartmaya c¢alisirlar. Stirrealizm
gercekle diis arasindaki simira miidahale ederek ‘“hakikat” algisinin ve duygusunun da
yeniden ele alinmasini zorunlu kilar. Bunu daha ¢ok resim-mekan iliskisi iizerinden
gerceklestirir. Fizik ve gergek onemli dlglide Otelenir ve mekan, algilayanin zihinsel ve

bilingalt1 edimiyle olusturdugu imgede somutlanir.

Maddenin katiligina kars1t suyun akiskanligi, yapinin katiligina karst mekan kavraminin

akigskanligini tercih ederler (Resim 3.32):

Geleneksel mekan (Oklidyen temsil) nitelige, 1518 saydamligina, malzemenin
dokusuna, nesnelerin cismine, goriintiistine ve diizenine iliskin mitik bir mekana doniisir.
Bu yeni mitik mekan tiimiiyle benzesimler ve benzerlikler yoluyla insa olur. Kartezyen
diinyanin ac¢iklik ve belirginlik niteligine muglaklik meydan okur (Vesely, 1978/2014:
75).

Resim 3.32. René Magritte, Oklidyen Gezintiler, 1955 (Int 29)
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Andre Breton’un siirrealizm deyimleri nesne ile ilgili tanimlar1 disiplinlerarast sinirlart
kaldiracak nitelikte olmustur. Altinyildiz Artun, Breton’un bu deyimlerini su sekilde

degerlendirmistir:

Stirrealizm giderek keskinlesen gozleri son yillarda biiyiik 6lgiide nesnenin iizerine
odaklandi. O zamanlardan beri siirrealist nesnenin iki anlami var: Dar anlamiyla o hala
heykelsi olmayan bir tiir konstriiksiyon, bir “bulunmus nesne”, daha uygun bir tabir
bulunamadigir i¢in Oyle aniliyor. Daha genis anlamiyla, siirrealist nesne “goézle
goriilebilen dis nesneyi (nispeten) bir kenara birakip, dogayi1 yalnizca bilincin ig
diinyasiyla iligkilendiren” bir siirsel gerceklik. Bu ne demek? Siirrealist nesne, hayal
giiclinlin ve hafizanin kendi istegiyle gerceklestirdigi bir egzersiz demek; alg1 ve temsil
artik birbirinden bagimsiz degil demek; siirrealist nesne “i¢sel bir model”, siirsel
benzesimin bir {irlinii haline geldi demek (Altinyildiz Artun, 2015).

Bir kompozisyon veya perspektif mantiginin olmamasi, perspektifle iliskili gorsel hakimiyet
ve merkezilestirme islevlerine saldiri niteligi tasimaktadir (Resim 3.33); nitekim gergeve de,
ister resmin ¢erceveleri olsun isterse resimlerin etrafindaki mimari ¢erceveler, bu islevleri
gerceklestiren bir unsurdur. Kiesler i¢in, sinirlar konusu mekansal bir kaygi tasimaktadir. O
cerceveyi “plastik bir bariyer” olarak adlandirmakta ve sanatin ve mekanin 6zgiir birakilmas,
sinirsiz ve sonug olarak sonsuz olabilmesi i¢in, sinira son verilmis olma zorunlulugundan
s0z etmektedir. Kiesler, mekanin baglantisizlig1 konusunda bir metaforik ve fiziksel anlam

olarak resim gercevesi konusuna deginmistir:

Ilkel insan, hayal ile ger¢ekligin diinyalar1 arasinda bir ayrim yapamiyordu. Onun igin tek
bir diinya vardi ve o diinyada hayal ile gercek, giindelik deneyim oriintiilerinin i¢inde her
daim mevcuttu. Magarasinin duvarlarint ya da bir kayaligin yamacini oyarak resim
yaptiginda, eserlerini mekandan ya da hayattan koparan higbir ¢ergeve ya da bordiir
yoktu: hayvanlarmin, iblislerinin ve kendisinin etrafint aynt mekan, ayni hayat
kusatiyordu (Kiesler, 1996:42).

Resim 3.33. Roberto Matta, The Onyx of Electra, 1944 (Int 30)
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Yalnizca sanat nesnesi anlaminda degil mekansal boyutlarda da ilkleri yasatan Duchamp,
1938 yilinda Paris’te Exposition International du Surréalisme adinda ve enstalasyon
sanatinin koklerini olusturan bir sergi agmistir. Altinyildiz Artun, bu sergiyle birlikte,
siirrealist nesneye 0zgii anlati kurma pratiginin mekanda ve mekanla gercgeklestirildigini
belirtir (2014: 37). Serginin diizenleyicilerinden Marcel Jean’a gore (aktaran Altinyildiz
Artun, 2014: 38), “Duchamp’in devasa orta salonu, siirrealistlerin mimarlik 6l¢eginde
bildikleri bilecekleri en fevkalade nesne-resimdir.” Duchamp, bu sergide 1200 adet komiir
cuvalini galerinin duvarlarina asarak sergilemis ve mekan diizenlemesi ile notr olan galeri
mekanina elestiri oklarin1 yoneltmistir (Resim 3.34). 1938 sergisi, sanat ile mimarlik, sanat
eseri ile siradan nesne, kurmaca ile gercek, icerisi ile disaris1 arasindaki ayrimlari ortadan
kaldirir, gérmeyi bastirip 6teki duyulari, hayal giiciinii harekete gegirir. “Duchamp galeri
mekanini ters yliz ederek izleyiciyi tepetaklak etmistir. Tavan zemin, zemin de tavan

olmustur.” ( O’Doherty, 2000/2016: 89).

> y ‘
§
. \ ]
f : Qt,fu ._"-

Resim 3.34. Exposition International du Surréalisme, 1938, sergi salonu, tavanda Marcel
Duchamp, 1200 Kémiir Cuvali (Int 31)

1942 yilinda New York’ta agilan First Papers of Surrealism sergisinde galeri mekani iplerle
isgal ederek iceri girilme durumunu olanaksiz hale getirilerek beyaz kiiplin smirlar
genisletilmistir. Marcel Duchamp’1n “1200 Kémiir Cuvali” (1938) ve “Bir Mil Iplik” (1942)
(Resim 3.35) isimli ¢aligsmalar1 beyaz kiipiin sinirlarin1 genisletmistir. Ger¢gek mekanla iligki
kuran Duchamp, tuval-mekaninin sorgulanmasi ve sinirlarinin asilmasimi saglamistir.

Sergileme mekaninin kendisi en az duvarinda asili duran resim ¢ercevesi kadar 6nemli hale
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gelmistir. Duchamp’in bu eylemleri beyaz kiip’iin yani galeri mekaninin sanatin nesnesine

doniigsme siirecinin ilk basamaklarini olusturmaktadir.

Resim 3.35. First Papers of Surrealism sergi salonu ve Duchamp’in Bir Mil iplik ¢alismast,
1942 (Int 32)

Tarihgiler bu Orneklerin yirminci ylizyilin sonlarinda yerlestirme sanati i¢in bir temel
olusturdugunu iddia etseler de, Fitzpatrick’e gore (2004) avangard modernizmin sanat, insan
davranis1 ve geleneksel mekaninda psikoloji ile ilgili meselelere nasil tepki verdiginin

ornekleri olarak da anlasilabilir.

Frederick Kiesler’in mimarlig1 olusturdugu correalism kavraminda hayat bulur. Korealizm,
insanla onu kusatan dogal ve teknolojik ¢evreler arasindaki siirekli etkilesimdir. Kiesler’in
1924 ve 1965 yillar1 arasinda tizerinde ¢alistigi “Endless House”, siirrealist mimarligin
gerceklesmemis paradigmatik yapisi sayilir (Resim 3.36) (Resim 3.37). I¢ ice gegen kiiremsi
kabuklardan olusan striiktiirii, dik agis1 olmayan bosluklar yaratir. Bilinen anlamda birbirine
eklemlenen duvar, tavan, déseme ayrimlarini kaldirt; tagiyict kabugun i¢inde “sonsuz bir
mekan” olusturur. Stephan Phillips’e gore “Bir ikamet makinesi degil, diis makinesidir”
(aktaran Altinyildiz Artun, 2014: 31). Gaston Bachelard (1957/2018), bir evin bi¢giminin
koseli bir geometrik formlardan daha farkli formlara sahip olmasiyla ilgili fikir belirttiginde,
bir noktada Kiesler’e gonderme yapmaktadir. Vesely (1978/2014: 89), “Endless Houseun
hi¢bir zaman insa edilmemis olmasi, siirrealist mimarligin olmadigina dair bir isaret degil
de tam siirreel bir hayat sayilmasi i¢in giindelik hayatimizin ne denli de§ismesi gerektigini

ve bunun i¢in de vaktin erken olduguna deginir.
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Resim 3.37. Frederick Kiesler, Endless House, maket, 1958 (int 34)

Kiesler’in evindeki duyumsallik, dokunma duyusundan baslayarak, tasarimin ortaya
cikardigi gorsel ozgiirliige, oradan da altinci duyu olarak tarif ettigi bilince uzanir. Kiesler
“Endless House”a dair notlarinda soyle yazar (Kiesler, 1934/2014: 485): “Duyularimiz,
evrene dair bilgilerimizi artirmak i¢in degil, anlama yetimizi smirlandirmak ig¢in
bahsedilmistir bize. Bu bakimdan, duyularimizin smirlama derecesini sdyle ortaya
koyabiliriz: 1 dokunma- en kisa, 2 tat- biraz daha uzun, 3 koklama- biraz daha uzun, 4 isitme-

biraz daha uzun, 5 gérme- biraz daha uzun, 6 biling- en uzun. (zaman-mekan).”

Sanat ve mekan iliskisini yeniden tanimlamak ve canlandirmak icin Kiesler, sanat yapitini,
i¢ mekan elemanlarini ve galeri mekani igerisindeki izleyiciyi manipiile etmeye caligmistir.
Yapitlarin duvara tek diize asilmasini engellemek amaciyla Kiesler, duvardan resimleri
kaldirmaya yonelik yeni bir yaklagim sergilemistir. Bu yenilik¢i yaklasim ilk kez, 1924°te
Viyana’da International Exhibition of New Theater Technique sergisinde goriilmiistiir. Bu
yaklagimda Kiesler, eserleri duvardan kopararak i¢ mekanda konumlandirdig1 yeni boliicti

cubuk elemanlarda sergilemistir (Resim 3.38).
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Resim 3.38. Kiesler, International Exhibition of New Theater Technique, 1924 (Int 35)

Roberto Matta, Le Corbusier’nin tartisma c¢er¢evesinde “ussal matematik” olarak
tanimladigi seyin karsisina  “duyusal matematik™ c¢ikararak, modernist “mekan
mimarligi”na kars1 bir “zaman mimarlig1” 6nerir. Henri Lefebvre, “i¢sel mekanin sifresini
¢ozme ve bu 6znel mekandan bedenin ve dis dilnyanin maddi alanina ve oradan da toplumsal
yasama, gecisin dogasini aydinlatma” arzusunu siirrealizmin kuramsal alana getirdigi

yeniliklerin en 6nemlilerinden biri olarak goriir (1974/2016: 18).

Stirrealistler, tutum, dil ve eserlerin sanat galerisinin mekaninda katmanlagsmasindan
faydalanarak, mekanla performansi bir araya getirirler. Duvarlarda ¢izimler ve resim,
yerlerde heykeller sergilemekle yetinmek yerine, tiim mekani kullanirlar. Ayrica yapilan
genel tasarimlar, 19. yiizyila ait olan biitiinsel sanat yapiti gesamtkunstwerk fikrine 20.
ylizyilin bir yanit1 olarak degerlendirilebilir. Yarattiklari ¢evrenin aligilmis galeri mekanimin

potansiyel kullanimi iizerinde uzun siireli etkileri olmustur.

Sittiasyonist Enternasyonal

Sitiiasyonist Enternasyonal, Ikinci Diinya Savasi’nin hemen ardindan bazi geng sanatgilaarin
kendilerinden onceki avangard topluluklarla (6zellikle siirrealist hareket) hesaplagsma ¢abasi
olarak baglamigtir. Mevcut durumu agmanin yollarina yonelik bir arastirma mahiyetinde,
giderek politik bir yonelim kazanarak sekillenmistir. Savas sonrasi sanat ve edebiyat

ortaminda zaman ic¢inde Sitiiasyonist Enternasyonal’i olusturmaya yonelik iki kokensel
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yonelimin varligia isaret edilebilir: Hollanda, Belgika ve Danimarka’da gorsel sanatlarla
ugrasan geng sanatcilarin olusturdugu postsiirrealist topluluk COBRA ve Paris’in sol yaka
bohemleri arasindan cikan ve agirlikli olarak yazin ve sinema ile ugrasan neo-dadaci

Harfgiler.

Harfgilerden Guy Debord ve arkadaslari, cografi ¢evrenin bireylerin duygulart ve
davraniglar1 iizerindeki ozellikli etkilerinin ve kesin yasalarinin incelenmesi, kentteki
diizenlenisinin uyandirdiklar1  duygulanimlarla iligki ig¢inde arastirilmas1 olarak
tanimladiklar1 psikocografya kavramiyla haritalar sunmustur (Sekil 3.2). Ciinkii sitliasyonist
yontem disinda alisilagelmis haritalar, haritay1 insa edenlerden ve iginde yasayan ve
yasananlardan bagimsizmis gibi sunulur (Debord, 1958/2015). Oysa Debord’un haritalar
tam olarak orada dolagsmak ve orada yasamakla ilgilidirler. Kentin halihazirdaki gii¢
odaklarinin egilimleri dogrultusunda hazirlanmis temsillerini asmak, yeni yoOntemler
olusturmak ve ifade etmek yoniinde haritaciligi ele gegirmek denemesi olarak da
yorumlanabilir. Claire Bishop’a gore, sitiiasyonistlerin “Uniter sehircilik” i¢in bir veri
toplama bi¢imi, Le Corbusier’nin modiiler mimarisinin 6rnekledigi ¢ok katli binalarin
disipline edici, homojenlestirici ve nihayetinde insanliktan uzaklastirict modernist formlarin
bozma ve onlarin Gtesine gegme girisimiydi (Bishop, 2012/2018: 87). Debord’a gore
elestirel bir kiiltiirel pratik yeni formlar yaratamaz ama mevcut kiiltiirel ifade araglarini
sitiiasyonist détournement (imgelerin mevcut anlamlarini baltalama amagli, yikic

benimseme) teknigiyle kullanir (Bishop, 2012/2018: 94). Bu ¢alismalar birer kagit miize

olarak ele alinabilir.
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Sekil 3.2. Guy Debord, Psikocografi Paris Rehberi, 1957, katlanabilir harita (Int 36)
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COBRA’nin sozciilerinden Constant tarafindan 1960 yilinda yazilan Yeni Babil
manifestosunda, modern kentin iglevsellik karsisinda dldiigiine ve sanatcilarin gérevinin
gelecegin kitle toplumunu makineler araciligiyla tasiyacak kitle kiiltiiriiniin yap1 taslarinm
inga etmek olduguna deginilmektedir (Constant, 1960/1971: 154). Yeni Babil projesi ise,
tiim diinya yiizeyine yayilms tek bir kent icerisindeki tiim kentlerdir. Islevlerin tamam bir

otomatik stiper-striiktiirde yer almaktadir (Resim 3.39).

Resim 3.39. Constant, kolaj teknigiyle Yeni Babil denizin iizerindeki bélgeler, 1971 (Int 37)

Constant’a gore (1960/1971: 154), “kent, dinamik ve yaratici bi¢imde kendini disa vuran bir
hayati dogurmalidir” ve bu dogrultuda Yeni Babil projesinde mekansal bir orgiitlenme
bi¢imi olarak kullandigi tipolojik ve metaforik labirentlerle bu dinamizmi saglamakta;
yaraticiligi ise oyuncu (homo ludens) olarak gordiigii kentlinin bos zaman olarak
nitelendirdigi tim zamaninda diinyay1 yeniden bi¢gimlendirme kabiliyeti olarak gormektedir.
Bir yerden bir yere bir flaneur gibi hareket eden Yeni Babilliler kentlerinde siirekli olarak

yeni olan1 yaratmaktadirlar.

Yeni Babil’de toplumsal mekanlar, bir merkez ve sabit bir rotayla bagintili olan klasik
labirentten ayri olarak dinamik bir labirent tarafindan olusturulmaktadir (Resim 3.40).
Labirentin esnekligi ve stirekli degisime agik olusu; maddi ¢evrenin siirekli olarak
sekillendirilmesinde bir aracidir. Boylece bir insan asla ayni cografyada ayni atmosferle
karsilagmamaktadir. Yeni Babilli icin tarihsellik s6z konusu olmadig1 gibi neden ve sonug
iliskilerini de yitirmistir. Sadece yaraticiligini deneyimledigi hi¢ bitmeyen bir simdiki zaman
s0z konusudur. Simdiki zamanin stirekliligi, daimi olarak yeni toplumsal deneyimler
iirettiginden toplumsal anlamlar da barindirmaktadir. Karsilasma mekanlar1 her defasinda
farkli oldugu gibi her karsilagsma ilk karsilagsmadir. “Hayatin tamamai bir happening olacak,

happening’leri gereksiz birakacak” (Bishop, 2012/2018: 114).
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Resim 3.40. Constant, mobil bir labirent, 1970 (int 38)

Constant’a gore (1960/2010: 154), “boyle bir proje sosyolojik, psikolojik, bilimsel,
teknolojik, oOrgiitsel ve sanatsal etkenlere bagimlidir”. Siber mekan da Yeni Babil gibi
manipiile edilebilen bir mekénsal yapiya sahiptir. Gelisen kiiresel zaman anlayisiyla,

geleneksel olandan kopan ve anlara boliinen bir yasant1 s6z konusudur.

3.3. Postmodernizm Sonrasi Mekan Sanati

Kilig Taran’in (2017: 345) degindigi iizere postmodernizmde bilgi gdreceli bir olgudur.
Postmodernizmde salt gerceklik yerine yorumlama esas alinir. Kisinin kendi yorumu kaos
ve ¢atismanin ortaya ¢ikmasina sebep olsa da edebiyatta, bilimde ve sanatta ilerleme ancak
catigmalar sayesinde yasanir ve hayatin her alanina yayilir. Postmodernizm, modernizmin
temellerine aykir1 olarak list genellemelere karsi ¢ikmakta; boliinmeyi ve bireyciligi
savunmaktadir. Pargalara ayirmak ve sinirlart kaldirmak, iist anlatilarin yikilmasi, yapay
gercekligin iiretilmesi postmodern felsefenin temel esaslarindan sayilmaktadir. Geleneksel
olan diisiincelere karsi ¢ikan bir yaklasim olan postmodern felsefe, diizen ve kaosun bir arada
bulunabilecegini, diizenin kaosun icinden var olabilecegini savunmakta ve tek dogrunun
varligimi reddetmektedir. Ahlaki dogrularin ve ilkelerin de gecersiz oldugu, zamanin

ihtiyaclarina gore gercegin sonsuz kere yorumlanabilmesine imkan taniyarak gercekligin



70

imajlara donlismesine yol agmaktadir (Odabasi, 2012: 26). Bu noktada postmodernizmin
ortaya ¢ikigsinda en temel baglangic noktasinin sanat oldugu sdylenebilir. Sanata ve sanat

eserlerine bakis agisinin postmodernizme yon verdigi goriilmektedir.

Modernizmin beyaz kiip’ii izleyiciyi edilgen bir konuma koyan kimligiyle, hayatla sanat
arasindaki duvarin giiclenmesine sebep olmustur. Hayatla sanati birlestirme hedefi,
toplumsal ve politik misyona sahip olan 1960’11 yillarin sanat hareketlerinin de baslica amact
olmustur. Bu sebeple bu sanat¢ilar farkli izleyici kitlelerine ulasabilmek icin galeri
mekaninin disina ¢ikmislardir. Bircok performans, fluxus eylemi ve happening giinliik
hayata dair mekanlarda; sanatc1 atdlyelerinde, tiyatrolarda, sokaklarda ve diger kamusal
alanlarda gergeklestirilmistir, enstalasyonlar donemidir. Sanatin ve sanat eserlerinin galeri
ve miizelerde sergilenen sinirlar1 belirlenmis seyirlik nesneler olarak goriilmesine bir karsi
cikis olarak dogan postmodernizm, giinliik hayat ile sanat arasindaki mesafeyi, sinirlari
ortadan kaldirmayi amaclamaktadir. Bu baskaldirinin sonucu olarak postmodernizm
sayesinde sanat ile glindelik yagam arasindaki sinir kalkmuis, yiiksek kitle kiiltiirii ile poptiler
kitle arasinda hiyerarsi yikilmis, sanat¢inin 6zgiinliigli ve dehas1 gézden diismiis, sanat
eserlerinin yiizeysel ve yinelemeden ibaret olacagi goriisii yayginlik kazanmistir (Kilig
Taran, 2017: 437). Bu dogrultuda sanat alaninda disiplinler arasi etkilesim ivme kazanmas,
teknolojinin gelismesiyle birlikte sanatc¢ilarin  kullandigi malzemeler farklilagsmistir.
Gergekligi sorgulayan sanatgilar kesfettiklerinin {izerine yenilerini aramaya baglayarak

kavramsal sanatin temelini olusturmuslardir.

Kavramsal sanatin giindeme gelmesi fluxus’un temelini olusturmustur. George Brecht’in
gergeklestirdigi performanslardan birinde sadece “sandalye” kelimesi oldugunu belirten
Fineberg, fluxus hakkinda Robert Watts’tan su ifadeleri aktarir (Fineberg, 1995/2014: 218):
“Fluxus’la ilgili en 6nemli sey, kimsenin ne oldugunu bilmemesidir. En azindan, uzmanlarin

anlamadig1 bir sey olmali. Gittigim her yerde fluxus’u goriiyorum.”

Nam June Paik, John Cage, Yoko Ono, George Maciunas ve Carolee Schneemen’in onciiliik
ettigi fluxus grubunun iddiasi giindelik yasamin sanat i¢inde olmasidir ve buna karsilik gelen
sahne; oyuncu yerine gecen aktif bir izleyici ile gerceklestirilen performanslardir (Resim

3.41).
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Resim 3.41. Nam June Paik, TV Buddha, 1976 (int 39)

“Dada geleneginde sanat, karsi-sanat olarak kullanilmistir. Fluxus, Duchamp’in ‘Sanat
yapitini izleyici biitlinlestirir’ kanisini temel alarak hem sanat kavraminin genisletilmesini,
hem de izleyicinin bilincinin gelistirilmesini amaclar.” (Baecker, 1999: 3). 1960'larin
cogulculuguna yol agmasi agisindan 6nemli olan fluxus, yerlesmis degerlere karsi ¢ikan

yOniiyle kavramsal sanata zemin hazirlamstir.

Kavramsal sanat, biri dilbilime, 6biirii nesneye dayali iki yonde etkili olmugtur. Kavramsal
sanatin daha ¢ok nesnesiz sanat TUlretme yaklasimi, bir bagka soOyleyisle sanati
maddesizlestirmesi; es zamanda gelisen happening, performans sanati, video sanati gibi pek
cok alani etkilemistir. Sanat nesnesinin yaratim siirecinin saklanmadigi siire¢ sanati ise
diistinceyi aktarmak i¢in nesneyi bir arag¢ olarak gérmesine ragmen, siireci gosterme ihtiyaci
ile nesneyi kullanmaya, dolayistyla sanati maddelestirmeye egilimlidir. Bu baglamlar, sanat

kavraminin ve sanat nesnesinin genislemesine yol agmistir.

1960’lardan sonra tarihselci yaklasimlardan gii¢ alarak sanat nesnesini agiklamak
zorlagmaya baglamistir. 1970’lere yaklasildiginda ise yere yigilmis iplikler, kegeler veya
dogadan alinip dogrudan galeriye yigilan taslar, agaclar heykel olarak tanimlanmaya
baslayinca yapitin tarihle baglantisin1 kurmak ve mesrulastirmak daha da zorlasmistir.
Rosalind Krauss, sanatta postmodernizmin ayrintilarini belirlemek ve eklektik olarak
goriileni mantiksal kilmak i¢in “Mekéna Yayilan Heykel” adli makaleyi yazmistir. 1979°da
yazmig oldugu bu makale de Krauss, donemin bazi sanatc¢ilarinin islerini degerlendirir

(Krauss, 1979):
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Son on yildir olduk¢a sasirtici seylere heykel denmeye baslandi: Iki ucunda TV
monitdrleri olan dar koridorlar; doga yiiriiylislerini belgeleyen biiylik fotograflar; siradan
odalara tuhaf acilarla yerlestirilmis aynalar; topraga cizilmis gecici patikalar. Boyle
ilgisiz islere, heykel kategorisiyle her ne kastediliyorsa ona ait olma hakkini higbir sey
veremezmis gibi gozikiiyor. Tabii, bu kategori neredeyse sonsuz bigimde
genisletilebilecek hale getirilmemisse.

Rosalind Krauss, mekana gore yapilan ¢alismalarin mimari ile iliskisini ac¢iklamak adina
Klein Group’un ortaya koymus oldugu siyah ile beyaz arasindaki ayrimi bulaniklastiran

Derrida’nin bosluk kavramiyla® okunabilen semasini kullanmustir (Sekil 3.3).

styah beyaz i i
renk yok biitiin renkler ANAS

siyah olmayangcyaz olmayan notr

ne siyah ne beyaz
(renksizlik)

Sekil 3.3. Kleinn semasi

Krauss semasinda, Klein diyagramdaki olusumu doniistiirerek, yaratilan mekéani dogal
mekan ve mimari mekan (landscape - architecture) olarak tanimlamis, bunlar1 dogal mekan
olmayan ve mimari mekan olmayan (not landscape — not architecture) tanimlariyla
bulaniklastirmistir. Rosalind Krauss ortaya koydugu bu sema ile 20. Yiizyil sonu yapilan
caligmalarin etkiledikleri mekana gore siniflandirmistir. Bu mekanlar, mimari yap1 mekani,
kentsel mekan veya dogal mekan olabilir. Bu siniflandirmalarda mekén, nesne ve gozlemci

etkilesimi 6nemli olup yalnizca deneyimlenen mekéanin 6lgegi ve nitelikleri degigsmektedir.

Robert Morris'in 1964'te Green Gallery'de ac¢tig1 sergi (Resim 3.42), “heykel olma statiisii
neredeyse biitliniiyle ‘heykel odada olup da aslinda odaya dahil olmayan seydir’ seklindeki

bir saptamaya indirgenebilecek olan yari-mimari kiitlelerden olusuyordu” (Krauss, 1979).

! Derrida’nim bosluk kavrami, seylerin eksikligini gerekgelendirmek i¢in kullanilmustir. Olusturulan her ikili
icinde A, B'nin tersidir; ancak, A'nin var olmasi i¢in B'ye ihtiyaci vardir - 6rnegin, figiiriin zemine ihtiyaci
vardir, disaridan igeriye ihtiya¢ duyar, yoklugun mevcudiyete ihtiyact vardir. Bu nedenle, A her zaman bir B
izini tagir, ¢iinkii tanim i¢inde birbirlerine baglidirlar. Yine de Derrida'nin ek kavramina gore, A ayn1 zamanda
kendisinden farklidir ¢linkii her zaman B'nin izini tagir. Farkli seylerin birlestirilmesi, farklilik alaninm1 veya
¢oklu okumalar1 yaratan seydir ve bu nedenle, transmedya 6zelliklerini sergiledigi sdylenebilir (Derrida, 1992).
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Sanat¢1 bir yil sonra gergeklestirdigi sergide ise, aynali kutular1 agik havaya yerlestirmistir
(Resim 3.43). Bu sergide manzaranin aynada yansimasi gorsel olarak siireklilik saglasa da
sadece manzaranin bir pargast olmadiklar1 icin, icinde bulunduklari ortamdan ayri
sayilabilecek bicimlerdir. Burada heykelin tam tersini olusturan bir mantigin i¢ine girerek
bir dislamalar bilesimi haline geldigi goriilmektedir. Baska bir deyisle heykel bir olumluluk
olmaktan ¢ikmis mimari mekan-olmayan’a dogal mekan-olmayan’in eklenmesinin tiriinii

olan bir kategori halini almistir.

T

SR

Resim 3.43. Robert Morris, Isimsiz, 1965 (Int 41)

Diyagramlarla anlatacak olursak, modernist heykelin sinir1; ne o, ne de o’nun eklenmesi
sOyle goriiniir: Bu durumda, heykelin kendisi bir tiir ontolojik namevcudiyet, dislamalar
bilesimi, ne o/ne de o'nun toplami haline gelmisse de, bu heykeli meydana getiren
terimlerin kendilerinin (dogal mekan-olmayan ve mimari mekan-olmayan) higbir ilging
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taraflarinin olmadig1 anlamina gelmez. Clinkii bu terimler insa edilmis olanla inga edilmis
olmayan, kiiltiirel olanla dogal olan arasindaki kat1 bir karsithig: ifade ederler ki; heykel
sanat1 iiretimi tam da bu karsitliklarin arasinda asili kalmis gibidir. 1960'larin sonlarindan
baslayarak, art arda bir¢ok heykelcinin {iretim siirecinde, dikkatler bu dislama
terimlerinin dig sinirlari, iizerinde odaklanmaya bagladi. Zira bu terimler bir olumsuzlar
cifti olarak ortaya konan mantiksal bir karsitligin ifadesi olsalar da, birbirlerinin ayni olan
ama olumlu olarak ifade edilen karsi kutuplarin basit bir tersine cevrilisiyle
doniistirtlebilirler. Yani, belli bir tiir genisleme mantigina gére, mimari mekan-olmayan,
dogal mekan terimini ifade etmenin bir bagka yoluyken, dogal mekan-olmayan da
mimaridir (Krauss, 1979).

Krauss’a gore, labirentler hem dogadir hem mimari; Japon bahgeleri hem dogadir hem

mimari ve antik uygarliklarin ayinsel oyun alanlar1 da dahil hepsi kiiltiir mekaninin bir

parcasi olarak komplekste ikamet ederler.

Geniglemis alan, modernist kategori olarak heykel'i kendi aralarinda askiya alan bir
karsitliklar kiimesinin sorunsallastirilmasiyla yaratilir. Bu bir kere olduktan, insan bu
genisleme i¢inde muhakemede bulunacak hale geldikten sonra, -mantiksal olarak- ii¢
kategori daha diistintilebilir; bu kategorilerin hepsi alanin kendisinin birer kosuludur ve
higbiri heykel'e indirgenemez. Zira gorebilecegimiz gibi, heykel artik kendisinden farkli
olan iki sey arasindaki ayricalikli orta terim degildir. Heykel, daha ¢ok, i¢inde farkli
bicimde yapilagmis bagka olasiliklarin da bulundugu bir alanin gevresindeki terimlerden
sadece biridir. Boylece bu diger bi¢cimler hakkinda diisiinme ‘izni’ de kazanilmis olur.
Cizelgemiz sdyle tamamlaniyor (Krauss, 1979) (Sekil 3.4):
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Sekil 3.4. Krauss semasi (Krauss, 1979)

Krauss (1979), bu donem sanatcilarina 6rnek olarak Robert Morris, Robert Smithson,

M

ichael Heizer, Richard Serra, Walter de Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman’1

verir ve bu sanatgilarin pespese, mantiksal kosullar1 arttk modernist olarak tasvir

edilemeyecek bir duruma girdiklerini sdyler.
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Krauss, kentsel ¢aligmalar adin1 verdigi karmasik eksene 6rnek olarak Robert Smithson’un
Ohio'daki Kent State Universitesi'nde bulunan “Kismen Gizlenmis Odunluk” adli yapitini
(Resim 3.44) ve Robert Morris’in Hollanda'da ahsap ve ¢imle insa ettigi “Go6zlemevi’ni

(Resim 3.45) vermistir.

Resim 3.45. Robert Morris, Gdzlemevi, 1970-77 (Int 43)

1960’larin sonlarma dogru dogal mekan ve dogal mekan-olmayan bilesimi olarak
belirlenmis alanlar’a Ornek Robert Smithson’un Utah’ta Biiyiik Tuz Goli'nde
gerceklestirdigi “Sarmal Dalgakiran™ verilebilir (Resim 3.46). Bu proje bir mitten yola
cikilarak tiretilmistir. Mite gore gol, girdaplara sebep olan bir yeralt1 su yoluyla Pasifik
Okyanusu’na baglidir. Smithson sarmal bi¢imi, mitdeki girdaplar1 taklit etmek icin

kullanmistir. Béylece mitin varligini ¢alisma alaniyla birlestirmistir.
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Resim 3.46. Robert Smithson, Sarmal Dalgakiran, 1969-70 (Int 44)

Michael Asher’in “Pomona College Project”i Krauss’un aksiyomatik c¢alismalar olarak
adlandirdig1 mimari mekan ve mimari mekan-olmayan’a 6rnek verilebilir (Resim 3.47). Bu
caligmada galeri girislerine miidahale edilmis ve giris kaldirilarak igeri ile digar1 arasinda

kesintisiz gegis saglanmasi amactyla mimari yapiya miidahale edilmistir.

Resim 3.47. Michael Asher, Pomona College Project, California,1970 (int 45)

Aksiyomatik calismalarin biitiin 6rneklerinde, bazen kismi yeniden insa, bazen ¢izimler,
bazen de aynalarin kullanilmasi yoluyla mimarinin ger¢cek mekanina bir tiir miidahale s6z
konusudur. Bu amacla fotograf da kullanilabilir. “Ama hangi ara¢ kullanilirsa kullanilsin,
bu kategoride arastirilan imkan, verili bir mekanin gergekligi iizerinde mimarlik
deneyiminin aksiyomatik 6zelliklerinin -soyut agiklik ve kapalilik durumlarinin- haritasini
cikarma iglemidir” (Krauss, 1979). Giinlimiizde temsillerin simirsizliginin {izerine
postmodernizmin esnekligi ve muglakligi da eklenince sanat, tasarim ve mimarlik ile
0zdeslesmektedir. Yapilar, en 6nce kendini teshir ederek, kendini kendinin miizesi haline

gelmektedir.
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4. GUNUMUZ VE GELECEKTE MEKAN

Imge zihnin saf yaratisidir. Bir karsilastirmadan degil, birbirine az ¢ok uzak iki
gercekligin birbirine yaklagsmasindan dogar. Birbirine yaklasmis iki gerceklik arasindaki
iliski ne kadar dogru olursa, imge o kadar gii¢lii olur -duyusal etkisi ve siirsel gergekligi
0 kadar biiyiik olur (Reverdy’den aktaran Breton, 1924/2015).

Sanat eserinin tapinma degeri, yenicagda giizellik degeriyle yer degistirmistir. Teknigin
olanaklariyla iiretildigi ¢agda ise sergileme degeri 6ne ¢ikmistir. Sanat1 yagamdan ayiran
geleneksel sergileme yontemlerini ise, logos’a bagl karsi-avangardlar ve phantasma safinda
yer alan avangardlar boliimiinde 6rnekler ve sdylemler tartigilan hareketler, O’Doherty’nin
tanimladig1 beyaz kiip ideolojisini ¢oktan zayiflatmisti. Hareketli imajlar, televizyon ve
sinema ekranlari ile baglayan, dijital sanat eserlerinin sunuldugu ortamlar artik sanat¢ilarin

lya doniistiirmiistiir.

yeni uygulama mekanlari, yeni sahnelerini “kara kutu
“Sanat, anlams1z bir sézciik haline gelmistir. ‘Iletisim programlamas1’ onu tanimlamak igin
daha yaratici bir isim olacaktir —yeni jarjonumuza, teknolojik ve yonetsel fantezilerimize,
birbirimizle kurdugumuz yaygin elektronik temasa da taniklik eder” (Caprow, 1966/2015).
Constant Nieuwenhuys, modern sanatin evriminin sorunlu asamasinin artik sonuna geldigini
ve deneysel bir donem basladigini belirtirken bu donemle beraber sinirsiz 6zgiirliik halinde
edinilen tecriibeyle, yeni yaraticilik bicimlerini yonetecek kurallar formiile edildigini
varsayar (Artun, 2015: 268). Debord ise ilerlemenin, “rastlantinin hakim oldugu bir alandan
amaclarimiz i¢in elverisli yeni kosullar yaratarak ¢ikmaktan baska bir sey degildir” (Debord,

1958/2015).

Foster’a gore (2017: 30) “disiplinlerarast sinirlarin silindigi, nesnelere kiiciik 6zneler
muamalesi edildigi bir topyekiin tasarim ¢aginda yasadigimizi hissetmekteyiz”. Wilson bu
donemde, sanat¢ilarin kendilerine agik olan {i¢ teorik durus arasinda se¢im yapmak zorunda

kaldiklarini savunmaktadir:

! Bilisim projelerinde sik¢a kullanilan yaklagimlardan biri olan kara kutu yaklagimi Bruno Latour’un t6z
kavramin ele alirken ortaya koydugu bir yaklagimdir. Basitge her sistemi birer kara kutu olarak kabul eder ve
sistemin igerisini analiz sirasinda kapatir. Bunun yerine kara kutunun girdileri ve ¢iktilari ile ilgilenir. Kara
kutu yaklasimi aslinda herhangi bir varligin, dis diinya ile kurdugu iletisimin incelendigi bir yaklagimdir.
Tasarim baglaminda ele alindiginda Kara kutu kavrami, bir tasarimcinin/mimarin tasarim siirecinde kendini
yeni girdi-¢iktilara kapatmasi ve dis diinya ile kurdugu iletisim bi¢imi olarak okunabilir (Celikel, 2013).
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1- Cagdas donemin diizenlenmesiyle baglantili modernist bir sanat pratigi siirdiirmek;

2- Oziinde yapisdkiim etrafinda insa edilen benzersiz bir postmodernist sanat gelistirmek;

3- Yeni teknolojinin olanaklarinin ayritilarina inmeye odaklanan bir pratik gelistirmek

(Wilson, 2002: 26).

Mekanik yeniliklerin hepsi “disarida bir yerde” olmasina ragmen; dijital donlisiim aksine
tamamen “igeride”dir, dis diinyada gdzle goriiliir sekilde ¢cok az degismektedir ve insanlarin
dikkatini dis diinyadan uzaklastirip, kiiciik bir ekrana ve daha da igine cekmektedir. Insan
heyecan1 ve yaraticiliginin izdiisiimii, ice dogru olarak ters bir yoriinge izler (Dixon, 2007:
64). Bruno Latour’a gore (2008: 13-14), ne bilim ve teknoloji, avangardlarin iddia ettikleri
gibi, sosyal ve kiiltiirel olant; ne de sosyal ve kiiltiirel olan, karsi-avangardlarin iddia ettikleri
gibi bilim ve teknolojiyi Onceler. Sosyo-kiiltiirel ve tekno-bilimsel alanlar, durmaksizin
etkilesim halinde bulunarak birbirlerine doniisiir ve birbirlerini doniistiiriir. Bu ylizden bu
alanlar arasinda, koprii sOzciigiiniin ima ettigi gibi yalitilmis bir kesinti degil, kayak
sOzciligliniin 1ma ettigi gibi devingen bir kesintisizlik s6z konusudur. Latour, artik kopri
kurmaya ¢alismay1 birakmay1 ve adeta kayak yapar gibi “akintiya birakarak iki kiy1 arasinda
serbestce saliip durulmas1” gerektigini belirtir. Bu yeni eylem tarzinin, koprii kurmaktan
cok daha agiga cikaric1 oldugunu iddia eden Latour, disaridaki diinya ile icerideki zihin

arasinda a¢ilmis olan modern yarigin bu sayede kapanmaya baslayacagini iddia eder.

4.1. Estetik Laboratuvar: Olarak Siber Mekan

Mimarlik dogas1 geregi birgok disiplinle i¢ ige gegmis bulunmaktadir. Onceki bdliimlerde
aciklandig gibi mimarlik disiplininin diger bilim dallariyla iliskili ve baglantili oldugu, sanat

ve teknoloji gibi alanlardan yararlandig1 bir gercektir.

Siber mekan, yeni mimari bakis agilarinin tiretimine devam ederken, ayni zamanda mimariyi
kamusal alana dondiiren devasa bir sanal laboratuvar olarak goriilebilir (Novak, 1992: 248).
Beden artik fiziksel varligiyla var olmadigi zihin mekanlarinda da gezinebilmekte bazen bir
bilgiye bazen bir girdiye de doniisebilmektedir. Weibel’a gore (2005: 168-269) mekan,
fiziksel olarak deneyimlenen mekan olarak kaybolmaz, ancak klasik mekansal deneyimi

asan ve deforme eden dijital ortamlarin konumsuz alani ile birlesir. Dijital ortam deneyimi
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ve mekansal deneyim, bedensiz ve bedene yonelik varolus deneyiminin melez bigimlerini
yaratir. Birey kendini bir yerde ve ayni zamanda birka¢ bagka yerde yasar. Dig merkezlilik
ve igsellik arasindaki sinirlarm bulaniklagsmasi bariz hale gelir. i¢inde ve disinda olan,

bedenin i¢inde ve disinda olan, karma bir gercekligin karisik bir deneyimine doniisiir.

Akigkan mimarlik terimini ilk olarak, University of Texas Austin Mimarlik Okulu’nda, Ug
Boyutlu Sanal Cevre Laboratuvari (Laboratory for Immersive Virtual Environments) ve ileri
Tasarim ve Arastirma Programi’nin (Advanced Design Research Program) kurucusu olan
mimar Marcos Novak tarafindan ileri siiriilmiistiir. Bundan sonra Lotus dergisi “Akiskan
Mimarlik” (Liquid Architecture) adi altinda ozel bir say1 yaparak, bu kapsamda

nitelendirilen mimarlik eserlerini tanitmustir.

Novak, 1992°de “Siber Mekanda Akiskan Mimarlik” (Liquid Architecture of Cyberspace)
adl1 makalesinde tarihte ilk defa mimarin, nesneyi tasarlamaya degil, nesnenin tiiretildigi ve
zamana gore degistigi ilkeleri tasarlamaya yonelik calistigimi belirterek degisen mekan
kavramina ve enformasyon organizasyonunu belirtmistir. Novak’a gore, “Akiskan mimarlik,
tek basina bir yap1 degildir, hem zaman hem mekan agisindan yavasca ve ritmik hareketlerle

evrilen, yapilar siirekliligidir.” (Novak, 1992).

Akigskan mimarlik, robotik ve kinetik mimarliktan daha fazlasidir ve sabit ve degisken
parcalardan olusan bir mimarliktir. Akiskan mimarlik, bir form olarak nefes alan, nabiz
atan, sigrayan ve baska bir form olarak yere basan bir mimarliktir. Akiskan mimarlik,
bi¢imi bakanin algisina bagli olarak alan bir mimarliktir; kapilar1 ve koridorlar1 olmadigi
halde bir sonraki odanin her zaman olmasi gereken yerde ve olmas1 gerektigi gibi oldugu
bir mimarliktir. Akiskan mimarlik, farkli gecmislere sahip ziyaretcilerin farkli kent
simgeleri gordiikleri, ¢evrelerinin ortaklasa tutulan fikirlere gore degistigi ve fikirlerin
olgunlastik¢a ya da ¢oziildiikge gelistigi akiskan sehirler inga eder (Novak, 1992: 250-
251).

Novak, siber mekani, tiim yapilarin programlanabildigi ve dolayisiyla akiskan oldugu,
fiziksel diinyanin yasalarini asabilen ve izleyiciye akillica tepki verebilen bir akiskan
mimarlik olarak tanimlar. Gergeklikte bu iletisim halindeki akilli ¢evre bi¢iminin yaratilma
cabasi, veri alaninin akiskanlig1 ve seffaflig ile fiziksellik algisinin bigimlendirildigi sanat

ve mimarlik projelerinde giderek daha 6nemli bir rol oynamustir.

Akiskan mimarlik, tasarimcinin dijital ortamda olusturdugu bicimlerden olusan bir

algoritmadir ve kullanici onu kendince tekrar tanimlar. Bu anlamda akigkan mimarlik sadece
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insan tarafindan yapilmis bir eser degil bir prensipler biitiiniidiir. izleyici bu ilkeler
dogrultusunda yerlestirilmis bicimler, renkler vb. elemanlardan olusan siber mekanda
dolasirken degisen mekani algilar. Siirekli bir degisim iginde olan akiskan mimarligin bigimi
izleyiciye, izleyicinin baktig1 noktaya ve bakis acisina gore degisir. Bu onun iginde

barindirdig1 dinamik karakterin sonucudur (Resim 4.1) (Resim 4.2).

Resim 4.1. Gretchen Schiller ve Susan Kozel, trajets, 2000 (Dixon, 2007: 396)

Resim 4.2. Gretchen Schiller ve Susan Kozel, trajets, etkilesimli rota yerlestirmesi, 2000
(Dixon, 2007: 396)

Novak mimarlig1 izleyiciye cevap veren sekilde yaratmayi amaglar. Bu mimarlik ¢ok
boyutludur. Bu sanki yapiin ya da mekanin miizik ¢almasi, rilya gérmesi gibi bir seydir
(Resim 4.3). Marcos Novak, ayni zamanda miizik i¢in tretilen algoritmalar tizerinden

akigkan bir mimarlik dili yakalamaya ¢alismaktadir.
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Resim 4.3. Refik Anadol, Walt Disney Concert Hall Dreams, 2018, Riiya sahnesi (int 46)

2003 yilinda Frank Gehry tarafindan tasarlan Walt Disney Konser Salonu, 2018 yilinda
Refik Anadol tarafindan bir gorsel-isitsel performans ara yiizii olarak kullanilmistir (Resim
4.4). Anadol’un ¢aligmasi, makine 6grenimli bir yapay zeka ile mimari ve medya sanatlari
arasinda karma bir iliski olusturarak dijital ve fiziksel varliklar arasindaki alani
arastirmaktadir. Performans, Walt Disney Konser Salonu'nun hafizasi olarak arsivlenen tiim
isitsel ve gorsel verileri gorsellestirmek i¢in konser salonunun i¢ mekandaki performanslari
gizleyen dis duvarlart bir tuval olarak kullanmaktadir. Walt Disney Konser Salonu’un
cephesi, iki boyutlu tuvalin ii¢ boyutlu mekanin anilarinin izdiisiimii ile doldurularak

gorsellestirilmis verilere doniistiigii bir ara yiiz gorevi gortir.

WDCH DREAMS

LA PHIL CENTENNIAL

Resim 4.4. Refik Anadol, Walt Disney Concert Hall Dreams, 2018 (Int 46)
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Charles Jencks, modernizmin soyut ve siisten arinmis estetiginin yapilarin kullanicilariyla
iletisim saglayamadig1 yoniindeki gozlemleri (1977), mekanin iletisim boyutuna agirlik
verilmesine neden olmustur. Bu nedenle postmodernizm adi altinda toplanan bir¢ok 6rnekte
kullaniciyla iletisim ana hedeftir. Bu hedef mimarlar farkli kaynaklardan yararlanmis olsalar
da bunlar1 yorumlama tarzinda farkliliklar bulunsa da degismemektedir. Postmodern bir
mekan hem kullanicinin anlayacagi hem de aldig1 egitim nedeniyle ister istemez bakis agist
profesyonellesen mimarin belirli teknik ve yontemler kullanarak uyguladig: dillere gore
sekillenir. Bu tanimlamaya goére postmodernizm c¢ift kodludur. Bu saptamanin nedeni
mekanin kodlar aracilifiyla algilanan bir arag oldugu ve kodlarin ve dolayisiyla da
algilamanin her kiiltiire gore degistigi inancidir. Modernizm postmodernizmin aksine,
nesnesi olan mekani, kullanicinin degil de mimarin istekleri dogrultusunda
bi¢imlendirmekteydi. “The Language of Post-Modern Architecture” (1977) kitabinda Jencks
mimarlik ve kullandigimiz dil arasinda bir paralellik kurmus, mekansal kelimeler, climleler,
sentaks ve semantikten bahsetmenin miimkiin oldugunu ileri siiren Jencks’e gore,
modernizm anlamin metaforik diizeyini reddetmis, bunu islevsiz ve bireysel bulmustur
(1977). Modernizmin “her mekana bir tek miikemmel ¢6ziim bulunur” fikri ya da “bir
mekanda bir tek estetik sistem ve bir tek striiktiir kullanilir ve bu tutum da diiriistliikle ve
tutarlilikla esdegerdir” tiirinden zorunluluklarina postmodernizm c¢ogulcu bir dille yanit
vererek modernizmin asir1 derecede basite indirgemis oldugu biitiin iletisim yontemlerini
kullanma iddiasindadir. Ciinkii Jencks’e gore (1977) yeni diinya goriisii, cogulcu diyalog
sayesinde anlamin olustugu bir cercevede bicimlenmektedir. Bu, cogulculigun anlam
yarattig1 yoniindeki yayginlasan goriistiir. Mekan, konugma dilinden daha esnek oldugundan
ve kisa Omiirlii kodlarin degisimine maruz kaldigindan mekanin iletisimini siirdiirebilmesi
ve hizli degisen kodlara karst koymasi i¢in popiiler isaretler, metaforlar kullanilmasi,
binasini fazladan kodlanmasi onerilmistir. Gergek mekan (1, offline) ve sanal mekanin (0,
online) tist iiste geldigi, karma bir gerceklik ortami olarak tasarlanan, boylece klasik fizik
yerine kuantum mekaniginin (1 ve 0’1n ayni anda var olabilmesi) kurallarina uyan bir hetero-
mimarlik kavrami, bu yeni deneyimi tam olarak yerine getirmeye ve olasilik, diizensizlik ve
ac1ga ¢ikarma arasinda yeni bir diizen yaratan bir mekan yaratmaya calisir (Weibel, 2005:
268). Mekanlar1 kuantum nesneler, yani tam anlamiyla aym1 anda iki durumda olabilen
nesneler (on ve off, 1 ve 0, ger¢ek ve sanal) olarak algilayabilecek sekilde entegre eden bir
mimarliktir. “Mimariye karsi bir mimaridir, en azindan geleneksel tiirden, sadece “ya o ya

da bu” mimarligina karsidir. Cok sayida paralel sanal diinyay1 goriiniir kilan goriinmez bir
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mimarliktir. Bag asag1 bir mimarliktir. Saf bir altyapr olarak mimarliktir. Etkinlestiren bir

platform olarak mimarlik - herkes i¢indir” (Flachbart & Weibel, 2005: 14).

Danimarkali sanat¢1 Olafur Eliasson’in 2003 yilinda Tate Modern’in Turbine Salonu’nda
gerceklestirdigi “the Weather Project” isimli ¢alismasinda devasa bir gilines goriintiisii
olusturulmustur (Resim 4.5). Doganin fiziksel gergekliginin bir simiilasyonu olan ve
gercekligin karmasikligina gonderme yapan bu g¢alisma izleyiciye sanal bir gergeklik

deneyimi yasatarak mekani bir hetero-mimarliga doniistiirmiistiir.

Resim 4.5. Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003 (Int 47)

Peter Eisenman’a (2003) gore bilingaltindaki yere veya yerlesik olmaya, barinmaya,
anlamaya veya anlamlandirmaya karsi duyulan arzu, mimarlikla birlikte bilingli hale gelir.
Bu agidan mekani, kokenini bu arzulardan alan aliskanliklarin somutlagsmasi olarak da
degerlendirmek de miimkiin olacaktir. Ancak modernizmle birlikte mimarligin varliginin bu
aliskanliklarla kosullandirilmasi, onlara bagimli olmasi ve onlarin hi¢ tartismasiz kabul
edildigi yerlesik bir diizenin kurulmasiyla sonuglanmis gibi goriinmektedir. Eisenman’in
(2003) deyimiyle eger ki mimarlik bu kosullandirmayr kirabilirse, yalnizca
bagimliliklarindan kurtulmakla kalmay1p, ayn1 zamanda aliskanliklara ve onlarin kokeninde
yer alan arzulara yeni bir yon vermesi de miimkiin olabilecektir. Bulaniklasmak ise

Eisenman’in mimarligin bunun nasil ger¢eklesebilecegi sorusuna verdigi cevabi olusturur.
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Mimarligin “bulaniklasarak”, aligkanlik ve onlarin kokenindeki arzularla arasindaki net
iliskiyi bozabilecegi ve bdylece onlardan bagimsizlasarak kendinden beklenenin tesinde bir
mekan deneyimi sunabilecegi diisiincesine dayanir. Elbette bulaniklagsma ne aliskanliklarin
ne de arzularin yok sayilmasiyla elde edilen mutlak bir bagimsizlik durumuna karsilik gelir;
aksine etkili olabilmesi i¢in onlara ihtiya¢ duyar, cilinkii etkisini biitliniiyle, onlarin,
somutlagmalarina karsilik gelenden farkli bir mekan anlayisiyla, yeniden kesfedilmelerine
veya yeniden iiretilmelerine borg¢ludur. “Bulaniklagma” mekanin ii¢ noktada “netligini”
yitirmesiyle gergeklesir: varlig1 (presence), sembolik niteligi (sign) ve 6znesi (subject).
Bulaniklasma, mimarligin kendine yonelik beklentileri olumsuzlayarak varligini
stirdiirebilecegini gosterirken, bunun iiretilen mekanda ne gibi yansimalar1 olabilecegini

sOyle aciklar:

Mimarligin tiim kavramsal paradigmalar1 arasinda performans, mimarliga karsit olan,
mimarlik ile gdmiilii sistemler arasindaki hedeflerinin verimliligini degerlendirmeyi
amaglayan geri bildirim dongiilerini arastirir. Formlar, siiregler, fabrikasyon vb. ile ilgili
miinferit sorular artik gecerli degildir. Simdi soru bir seyin ne oldugu degil, ne yaptigidir
(Gausa ve digerleri, 2001: 472).

Resim 4.6. Diller, Scofidio, Renfro, Blur Pavilyonu, 2002 (Int 48)

Cagdas bilisim teknolojileri, “ayni anda her yerde bulunan” (ubigiutous) bilisim teknolojileri
ile eklemlenen mekanin maddesiz 6gelerini; hareketi, 1si-sicakligi, goriintiiyii ve sesi,

kullanarak kullanici ile iletisim kurmakta ve kendini konumlandirmaktadir. Diller, Scofidio,
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Renfro’nun tasarladigi Blur Pavilyonu’nda (Resim 4.6) miktar1 bilgisayarlar tarafindan
hesaplanan ve kontrol edilen bina striiktiiriindeki havalandirmalardan salinan su buhari;
kullanici-ziyaretgilerin  giydikleri ana bilgisayar/merkez ile iletisim kurduklar1 akilli
yagmurluklar araciligiyla yapi igerisinde/su buhari i¢erisinde dolasmaktadirlar (Resim 4.7).
Blur Pavilyonu, mekanin bilisim teknolojilerinin kontroliinde maddesi olmayan &geleri
iizerinden tamimlanmasi, kullanicisiyla iletisimde bulunmasi ve kendini teknoloji ile
dontistiirmesinin olasiliklarini arastirmasi agisindan énemlidir. Bir yapiya girmenin aksine,
Blur Pavilyonu, bosluksuz, bigimsiz, 6zelliksiz, derinliksiz, 6l¢eksiz, kiitlesiz, yilizeysiz ve

Ol¢iisiiz ancak yasanabilir bir ortamdir.

Resim 4.7. Blur Pavilyonu’nda her ziyaret¢inin diger ziyaretgilerle sessiz bir sekilde
etkilesime girmesine olanak taniyan yeni bir sosyal radar bigimi ile donatilmig
braincoat seklinde bir protez deri (Int 49)

Fiziksel bir mimarinin sanal bellek ve anlat1 ile giiclendirilmesi, Meksikali-Kanadali sanat¢1
Rafael Lozano-Hemmer'in iliskisel mimarlik olarak adlandirdig1 ve “binalarin ve kamusal
alanlarin yapay bellekle teknolojik olarak hayata gecirilmesi” olarak tanimladig1 seydir
(Paul, 2015: 72). Tliskisel mimarlik, yapilarin ve kamusal alanlarin sanal bellek ile teknolojik
olarak hayata gegirilmesi olarak tanimlanabilir. Iliskisel mimarlik, belirli bir yapinin ana
anlatilarini, onu yeniden baglamsallastirmak icin gorsel-isitsel unsurlar ekleyip c¢ikararak
doniistiirlir. Daniel Canogar’a gore iliskisel mimarlik kavrami, katilimcilarin kent ve
mimarlik algisini veya yorumunu degistirmek i¢in teknolojik miidahalelerin kullanimini
icermektedir (2000: 77). Ana hedef, izleyicileri sanat ve mimariyle mesgul etmek ve izleyici
katilimt i¢in platformlar saglamaktir. Farkli mekanlari birbirine baglayan hibrit bir dijital

miidahale, fiziksel bir kamusal alan deneyiminin doniisiimiinii ve gelisimini ortaya koyan
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calisma mekanin goriinen ve gorlinmeyen Ozelliklerini, araglarin maddeselligini ve bu

araclarin etkiledigi maddesiz mekanlar1 incelemektir.

Iliskisel yapilar, diger yapilari, diger politik veya estetik baglamlari, diger gegmisleri veya
diger fizigi icerebilen 6nceden belirlenmis mekan-zamansal ortamlarin izleyiciler tarafindan
etkinlestirildigi hiper baglantilara sahiptir. Sanal mimarlik pratiklerini simiilasyon
merkezine oturtan Lozano-Hemmer, sanal mimarlig1 iliskisel mimarliktan farklilastirir;
clinkii iliskisel mimarlik disimiilasyona dayanmaktadir. Sanal yapilar, gercekeilik icin
cabalayan, katilimcidan “kuskuyu askiya almasini” ve cevre ile “birlikte oynamasini”
isteyen veri yapilaridir; iliskisel yapilar ise, kendilerinden baska bir seymis gibi davranan,
olabileceklerini dogrultusunda kilik degistiren, katilimcilardan sorgulamalar1 ve “vaatleri
askiya almalarmi” isteyen, yapiyla etkilesime girmelerini ve deneyimlemelerini isteyen
gercek yapilardir. Rafael Lozano-Hemmer, sanal ve iligkisel mimarliklarin zit uygulamalar

olmadigin1 ve birbirlerini dislamadiklarini belirtir (aktaran Lovink, 2000: 55):

Sanal mimarlik, yapilar1 katilimci Olgegine gore kiigiiltme egilimindeyken iliskisel
mimarlik, katilimciyr yapinin dlgegine gore biiyiitiir veya kentsel ve kisisel dlgek
arasindaki iliskiyi vurgular. Bu anlamda, sanal mimarlik bedeni kaydilestirme
egilimindeyken, iliskisel mimarlik ortamini kaydilestirme egilimindedir. Bu, sanal ve
iligkisel mimarlik pratiklerinin zit olmadig1 ya da birbirini dislamadigi anlamina gelir.

Her ikisi de biiytik 6l¢iide katilimc1 merkezli olmasi, bilgisayar tarafindan tiretilmis olmasi
ve fiziksel mimariden daha ucuz, daha az kalici, daha az bolgesel olmas1 ve daha az barinma

imkani1 saglamasi bakimindan benzerdir.

Steve Dixon’a gore “gilinlimiizde mimarlik ii¢c mekanin tasarimini igerir: fiziksel mekan,

Intelligent Stage! ve Web” (Dixon, 2007: 427).

Bugiin mekan olarak tanimlanan sey, duyu organlarinin yasattig1 sanalliktan bagka bir sey
degildir. ileride bu fiziksel mekan ve sanal olan arasindaki agilimda, fiziksel olanim bile
aslinda bes duyunun sanallig1 oldugu anlasildiginda hem fiziksel olanin hem de sanal olanin

tanim1 degistirilmek zorunda kaliacaktir.

! Arizona Eyalet Universitesi Sanat Calismalar1 Enstitiisii (Institute of Studies in the Arts)'ndeki "Intelligent
Stage" gibi, telematik performanslar i¢in 6zel olarak tasarlanmis ve yapilandirilmis mekéanlar ortaya ¢ikmustir.
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4.2. Degisen Nitelikler

Mimarlhigin degerini artitk uzayda sekiller yaratmak degil, onun ig¢indeki iliskileri
gelistirmek belirlemektedir. Kesinlikle “agik” ve dnceden belirlenmemis bir gerceklik
icinde (veya bu gergeklik i¢in) bir araya getirilmis iliskiler ve eylemler-tepkiler; ne kadar
nitel olursa, potansiyel olarak o kadar etkilesimli olur... ¢evre ile pozitif sinerji iginde.
Bu, mimar figiiriinde, artik yalnizca “nesnelerin tasarimecist” olarak degil, bir “siire¢
stratejisti” olarak formiile edilebilen gizli bir degisime isaret etmektedir (Gausa ve
digerleri, 2001: 587).

Kolarevic, yeni dijital mimarligin, Almanya, Dessau’daki Walter Gropius’un Bauhaus’u
gibi ideolojik, kavramsal ve bigimsel bir kirilmay1 temsil ettigini ve kentsel ve yapisal
tipoloji, siireklilik ve morfoloji ile tarihsel tarz ve perspektif cercevesi kavramlarini
reddettigini belirtmektedir (Kolarevic, 2003: 4). Bu dogrultuda Kolarevic’in yeni dijital
mimarlig1 hem statik hem de dinamik baglamsal veya islevsel etkilere yanit veren formlarin
dijital tiretime ve donilisiimiine dayali, siirekli deneyime odakls, stil veya estetik gelenekleri

gormezden gelen, tamamen yeni bir mimari diisiinme bi¢imini sekillendirmektedir.

Kwinter, 19. yiizy1l ortasindaki problem-fonksiyon-¢6ziim modeliyle temsil edilen
geleneksel nedensellik iligkisi diislincesinin, 21. yiizyilda bir bilgi-alan-etkilesim modeli ile
yer degistirdigini one siirer (Kwinter, 1992/1999). Siber mekanin bir gergekligin stirekliligi
olarak tanimlanmasindan yola ¢iktig1 i¢in stirekli-iiretken oldugu sdylenirse, bu yeni model,
onceki modellerin aksine gercegin temsilinin Uretilmesine degil, yeni gercekliklerin

tiretilmesine sebep olur (Tierney, 2007: 133).

Kwinter, bilgi-alan-etkilesim modeli ile iiretilen mimarlik nesnesinin degisen Ogelerini
temsil lizerinden maddesellik, geometri, ¢evrilebilirlik ve hareket olarak belirler (Kwinter,
1992/1999: 29-31). Mimarlik nesnesinin degisimini dijital araglar ve temsil {izerinden

yorumlar:

Fotograf gibi analog cizimler siirekli ton olarak adlandirilan renk dengesinin 151k
gecirgenligi ile saglandig1 araglardir, oysa dijital materyal koddan iiretilir. Grafiksel bir
kullanicr ara yiiziine ¢evrildiginde, bu, tam bir goriintiiyii tanimlayan ayr1 piksel birimleri
ile sonuclanir. Maddeselliginin degistigi mimari temsil iki boyutlu, ortogonal olarak
yansitilan ylizeyden degisken {li¢ boyutlu sanal mekana, diizlemden uzamsal matrise
dontiserek geometrisi degismistir. Ayni dijital yap1 veya dosya, sonsuz 6lgeklenebilirlikle
ve herhangi bir ara adim olmaksizin, web belgeleri dahil olmak iizere birden ¢ok grafik
platform veya ortama gevrilebilir. Dijital olarak olusturulmus bir varlik, hareket
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potansiyeline sahiptir; zamansal boyutun baglangici nesneden olaya, mekandan zamana
algisal bir gegisi gerektirir (Kwinter, 1992/1999: 29-31).

4.2.1. Maddesellik

Mimarlik disiplininde, maddesellik teriminin ger¢ek anlami, malzeme ile dogrudan
iliskilidir. Uriinlerinin fiziksel yapismi sekillendiren dokunsal boyutu ile maddesellik,
mimarhigin ayrilmaz ve kaginilmaz bir bilesenidir. Baska bir deyisle, insa edilen her mimari
iiriin, malzemelerinin bir sonucudur. Ancak maddesellik kavrami, mimari iiretimin yapildigi
belirli bir malzeme kiimesinden daha fazlasini ima eder. Kapsamli baglamda maddesellik,
yapi, islev ve anlati1 birlesimine atifta bulunan ¢ok katmanli bir model olarak yeni bir kimlik
alarak kendisini yeniden g¢ergeveler. Yani, bu durumda, maddesellik artik yalnizca maddi bir
kosula atifta bulunmamakta, daha ¢ok “mimari biitiinliglin 6zinii” belirtmektedir.
Mimarlar, malzeme kompozisyonunun manipiilasyonu yoluyla, bu biitiinliiglin 6zlinii
cikarmaktadirlar. Bu durumda, mimarligin maddeselligi her zaman kompozittir; goriiniir ve
goriinmez gliclerden olusur. Bu giicler yiizeysel, odaklanmamis, dokunsal hisler
olusturdugunda mimarlik duyusal bir titresim olusturur. Mimarligin dokunsalligi, belirli kas
hareketlerini ortaya ¢ikarir ve belirli duyusal aktiviteleri gelistirerek sosyal ve bilisgsel
stirecleri kosullandirir. Ancak Kenneth Frampton'in belirttigi gibi (1996: 377), “dokunsala

yonelik egilim, mimarlikta korelmis olarak direncli bir ¢ekirdege sahip olan seydir.”

Ug boyutlu diinyadaki realitesini barindiran yapili mimarlik nesnesi, maddi nesnelerin (yani
tuglalar, civiler, demir, kirigler) lretimine bagl olarak geleneksel endiistriyel devrim
kronolojisine bagliyken, mimari tasarim ve siirecleri belirli bir dizi kiiltiirel ve medya
teknolojileri tarafindan tanimlanmaktadir. Siber mekéan, yeni kiiltir ve medya
teknolojilerinin taninmasiyla birlikte yeni {iiretim teknolojilerinin kesfi, aynm1 zamanda
mimari tasarim uygulamalarini ve insa edilmis mimarinin dogasin1 degistirdiginden, bu
teknolojik zaman ¢izelgelerinin kesistigi noktada durmaktadir. Bu dijital doniisiimle birlikte,
mimari tasarim hesaplamali, bilgi tabanli yaklagima yonelmektedir. Bu yeni yonelime baglh
olarak, mekan, ¢esitli bilgi akiglarini alan, diizenleyen ve dagitan benzersiz bir organizasyon
sistemiyle birlesmektedir. Mimari tasarim uygulamalarindaki ve mekanin dogasindaki bu
goze carpan degisiklik, sonug olarak mekanin maddesellik durumunu etkiler. Antoine Picon
(2004), giiniimiizde maddeselligin, gercek ve sanal arasinda gidip gelen goriintiste karsit iki

kategorinin kesisiminde tanimlandigin1 savunmaktadir.
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Aaron Betsky (2005), “bugiiniin mimarligin1 belirleyen seylerin giderek daha fazla
goriinmez oldugunu” ve kodlar ve sanal ortamlar gibi 6gelerin geleneksel yap1 ve mekan
yapimindan daha 6nemli oldugunu one siirmektedir. Betsky, “From Box to Intersection:
Architecture at the Crossroads” adli makalesinde (2005), bugiiniin mimarliginin “yapiy1
tasarlama degil, kesisimleri i¢sellestirerek tasarlama sorunu” olarak ele alinmasi gerektigine
deginmektedir. Betsky’ nin mimarligin sadece fiziksel olmayan mekanlarin ve bunlarin ara
baglantilarinin kesisim noktalarina yanit vermesi olarak nitelendirdigi arada olma durumu,
mevcuttur. Betsky, mimarlarin “bu kaos i¢inde” genel olarak “bildiklerine sadik
kaldiklarin1” iddia etmektedir ve sunu onerir (Betsky, 2005): “Sanal diinyanin mantiginin
daha iyi anlagilmastyla mimarlik, mantik ve iletisim estetigi, yani grafik tasarim tarafindan

disipline edilen sihirli bir brikolaj mekanizmasi olarak yorumlanmalidir.”

Baglantilar ve aglardan olusan mekan konusu William J. Mitchell tarafindan aragtirilmistir.
Mitchell (2005), mekanin artik sinirlardan (boundaries) olusmadigini, baglantilardan
(connections) olustugunu ifade etmektedir. Calismasinda isaret ettigi gibi, dijital ortamlar
mekanin dogasini degistirmektedir: “Gittikce daha az smirlarla ve daha ¢ok baglantilarla
yOnetilen bir diinya, ¢evremizi yeniden hayal etmemizi, yeniden insa etmemizi ve tasarim,
mihendislik, planlama uygulamalarinin etik temellerini yeniden gbézden geg¢irmemizi

gerektirir.”

Jonathan Hill, “elektromanyetik hava durumu” kavramiyla dijitallesme tarafindan yaratilan
kosullara hitap etmektedir ve oOzellikle bunlarin mekansalligim1 ve mekanin esigini
tanimlama bi¢imini aragtirmaktadir. Hill’in taniminda elektromanyetik hava durumunun
mekansallik ile iligkisi, mekanin sinirlarini yeniden tanimlamasi ve bagka bir yerde mekam
yeniden olusturmasi olarak iki sekilde ele alinir (Hill, 2006: 21-30). Elektromanyetik
alanlarin ulagtig1 bolgeler yeni esikler olusmasimna neden olmustur ve mekanin sinirlart
yeniden belirlenmistir. Elektromanyetik hava, fiziksel mekana cesitli medyalar araciligiyla
girmektedir ve mekanin “disariya” ve “bilinmeyene” baglanma seklini degistirmektedir.
Elektromanyetik olarak “disaris1” hala “igeri”’ye girdiginden, mekan sadece fiziksel olarak
kapatilarak tamamen kapatilmis sayilmaz. Bu dogrultuda mekéani algilamanin geleneksel
yolu ve sinirlarinin nitelikleri degismektedir. Fiziksel mekan kapali olsa da bilgi akis1 ve
etkilesim devam edebilmektedir. Ote yandan, mekanin elektromanyetik siirlarin1 kontrol

eden cihazlar tasmabilir oldugu i¢in bagka bir yerde mekami yeniden yaratabilir.



90

Mekansallik, mekanin yapisinin fizikselliginden kismen kopuktur. Bu nedenle siber mekani,

maddi olmayan yollarla yaratilmig olarak yorumlamaktadir.

Anastasia Karandinou (2013: 156), siber mekan kavramini farkli nitelikteki kosullar
arasindaki bir birlestirme ya da bulaniklastirma anlamina gelmeyen dikis (seam) kavramiyla
aciklamaktadir. Farkli ortamlar ve mekanlar, mekansal 6geleri algilama yollar1 ve esikler
arasindaki durumun siirekli sorgulanmasi anlaminda ¢ok dnemlidir. Baglama ve bir arada
tutma eylemini ifade eden dikis kavrami, baglantinin piirlizsiiz ve goériinmez olarak
degerlendirilmesinin aksine; genellikle goriinen bir olgudur. Bununla birlikte, dikis
birlestirdigi iki kavramdan bagimsiz ve potansiyel olarak goriiniir ve farkli bir unsurdur.
Bolinmeyi ve baglanmayi, potansiyel goriiniirligiini ve goriinmezligini, kopusu ve

yakinlig1 somutlastirir.

Studio Roosegaarde’nin gelistirdigi Lotus 7.0 ¢aligmasi, yiizlerce akilli folyolar, lambalar,
alicilar, farkli yazilim ve diger medya araglari kullanilarak, ilk kez 2010°da 37. Uluslararasi
Bilgisayar Grafigi ve Etkilesimli Teknikler Konferans: ve Sergisi, Los Angeles A.B.D.’de
sergilenmistir (Resim 4.8) (Resim 4.9). Bu etkilesimli duvar, katilimci davraniglarina gore
katlanip acilabilen akilli folyolarin yerlestirilmesiyle olugsmustur. Lotus 7.0’nun yaninda
yuriindiigiinde, yiizlerce folyo kendiliginden organik olarak agilmakta, boylece kisisel ve
kamusal mekanlar arasinda gecirgen bosluklar iiretilmektedir. Bu ¢alismada fiziksel duvarlar
maddesizleserek, mekan ve kullanicilar1 arasindaki iliskiye dontismektedir; duvar,

etkilesimli deneyim, yeni imge ve farkli mekan anlayis1 sunmaktadir.

Resim 4.8. Studio Roosegaarde, Lotus 7.0, 2010 (Int 50)
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Resim 4.9. Studio Roosegaarde, Lotus 7.0, 2010 (Int 50)

Paul Sermon ve Andrea Zapp’in 1999’da sergiledigi “A Body of Water” calismasinda
(Resim 4.10) ii¢ adet monitoriin bulundugu sergi alaninda kurulan kameralar sayesinde
kayda alinan katilimcilarin goriintiileri ger¢ek zamanli olarak bir yaya tiinelindeki su
perdesine yansitilmaktadir. Yaya tiinelinde bulunan bir kamera ile sergi alanindaki
katilimcilar, monitorlerden su perdesine aktarilan goriintiilerini izleyebildikleri gibi,
kamusal alani1 kullanan diger kullanicilar da su perdesine aktarilan goriintiiyli takip
edebilirler. Bu ¢alismada mekana dair fiziksel 6gelerin maddeselligi materyal boyutunda

degismesine ragmen fiziksel ve sanal olan mekanin maddesel dgelerinde gerceklesmektedir.

Resim 4.10. Paul Sermon ve Andrea Zapp, A Body of Water, 1999 (Dixon, 2007: 66)

Edward Gordon Craig'in “Space and Light” sergisi, Craig’in tiyatro tasarimcisi ve kuramci
olarak yaptig1 ¢alismalardan kaynaklanan teatrallik hakkindaki tartismay1 vurgulayan bir
sergidir (Resim 4.11). Basit blok formlarla yaptig1 deneylerde, esnek ve degisken siiregler
sunan yenilik¢i mekansal kompozisyonlar yaratmistir. Hareket ve 151k {ireten animasyonlu,

akigkan mekansal diizenlemelerin olanaklarini arastirmistir. Katilimcilarin rolii, etkilesimli



92

bir mekan olarak sahnenin perde arkasina, sahne maketine girerek degismektedir. Interaktif
ekranda, maket iizerinde hareket ettirilebilen tahta bloklar ve figiirler, cesitli sahne
diizenlemelerine aracilik yapmaktadir. Nesnelerin bu hareketleri ve yerlesimleri bir
kizilotesi okuyucu tarafindan izlenmektedir ve {ic boyutlu bir gorsel olarak masanin
ontindeki ekrana yansitilarak sunulmaktadir. Kayar ahsap kadranlarla yansitilan 151k efektleri
kontrol edilebilmektedir. Katilimcilar, modelde ve dijital ekranda yansitilan degisen
tasarimlarini izlerken Craig’in sesli sunumunu dinlerler. Sahne modelinin ¢alismaya dahil
edilmesi, maddesel nesneden projeksiyona, hayalden ve somuta gegisi kolaylastiran
yogunlastirilmig bir fiziksel ve optik etkilesim i¢in odak noktasi saglamaktadir. Calismada
temsil, nesnenin ti¢ boyutlulugu ile bir goriintiiniin diizligl arasinda bir yerde mevcudiyet
ve yokluk arasinda bulunur. Isik tarafindan yaratilan projeksiyon goriintiisii ve 15181 yansitma

yetenegiyle goriiniir hale gelen nesneler tarafindan yaratilan sahne modeli, iki algisal diizen,

iki tiir gerceklik yaratmaktadir (Resim 4.12).

Resim 4.11. Edward Gordon Craig, Space and Light, 20102012 (Int 51)

Resim 4.12. Edward Gordon Craig, Space and Light, 20102012 (int 51)
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Umbrellium, “Assemblance” (2014) ¢alismasi, bir araya gelemeyen topluluklar: bir araya
getirmek arayisidir. Katilimeilar igbirligi icinde 15181 fiziksel bir malzeme olarak kullanarak
gercege doniistirmektedirler. Insanlar mekan icinde ayaklar1 ve bedenleriyle ii¢ boyutlu
formlar yaratmak i¢in bilgisayar kontroliinde olan lazerleri kullanarak 1sik duvarlari

yaratmaktadirlar. Bu duvarlar birbirleri iizerinde kesistiginde daha saglam formlar

olusturmaktadir (Resim 4.13).

Resim 4.13. Umbrellium, Assemblance, 2014 (Int 52)

Bu calisma mekén icinde teknolojiyi ve kolektif birligin kesfini tetiklemektedir. Ayni
zamanda elle tutulamayan fiziksel nitelik tagimayan 1s1k bu ¢alisma i¢inde mekan yaratan
bir elemana donilismiistiir. Katilimcilar arasinda yaratilan bu mekanlar bazen birbirleri
iizerinde kesismekte bazen de katilimcilarin bireysel yapitlarini olusturmaktadir. Teknoloji
bu baglamda katilimcilarin mekanlar yaratmasina ve bu mekanlar1 baska bedenlerle
kesistirmesine yardimci olmaktadir. Yaratilan yapilarin tekilligi ve yalnizlig1 bu calismada
ters yonde yorumlanmigtir. Hareketlerle katilimcilar yarattiklart mekéanlarin sorumlulugunu
baska katilimcilarla da paylagsmak zorunda kalmistir. Teknoloji maddesiz bir malzemeyi,

kitleleri bir araya getirmek i¢in kullanmistir.

Monika Fleischmann ve Wolfgang Strauss’un 2004 yilinda Miinih Salvatorplatz
Meydani’nda sergiledigi “Energy Passages” adli calismada, kentin gériinmez mimarligi
goriiniir ve olgiliir hale getirilmektedir (Resim 4.14). Dil, bir kenti sekillendiren entelektiiel
enerjidir. Kullanicilarinin  konusmalar1 enerji akislarin1 temsil etmektedir. “Energy
Passages” icin baglangic noktasi, giinlilk gazete olan kitle iletisim araglarindan alinan

metinlerdir. Otomatize edilmis bir yazilim siireci Alman gazetesi “Stiddeutsche Zeitung”u
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analiz etmektedir ve onu sloganlara indirgemektedir. Bu siirecte filtrelenen terimler daha
sonra Miinih'teki Salvatorplatz Meydanina bilgi akisi olarak yansitilmaktadir. Katilimcilar,
segebilecegi terimleri bu bilgi akisina “firlatma” segenegine sahiptirler. Boylece metin
hareketleri baglatilmaktadir ve terimler arasindaki baglantilar belirgin hale gelmektedir.
Ortaya ¢ikan terim aglari, orijinal dogrusal metinlerden farkli olarak baglamsal baglantilar
ve yeni anlamlar yaratmaktadir. Buna ek olarak, katilimcinin tercihine gore izledigi haberler
bir diinya haritasinda gorsellestirilerek yerel konum ve kiiresel olaylar arasindaki baglantilar

vurgulanir. Bu interaktif siirecin gdzle goriiliir sonucu yasayan bir gazetedir.

Resim 4.14. Monika Fleischmann ve Wolfgang Strauss, Energy Passages, 2004 (Strauss &
Fleischmann, 2005: 124)

Gazetenin orijinal igeriginin parcalanmasi ve doniistiiriilmesine dayali olarak yeniden
yapilandirilmasi, yeni bir okuma ve anlama bi¢imini kolaylastirir. “Energy Passages”,
anlamin katilimci tarafindan nasil tiretildigini gosterir ve yeni bir iletisim potansiyeli aciga
cikaran duyusal olarak algilanabilir bir eylem alani sunarak mimari mekanin nesnesini

bilgiye doniistiiriir (Resim 4.15).

Resim 4.15. Monika Fleischmann ve Wolfgang Strauss, Energy Passages, 2004 (Strauss &
Fleischmann, 2005: 124)
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4.2.2. Geometri

Yeni mimari ifade bi¢cimleri ve malzeme bilimindeki ilerlemeler, mimarlar arasinda yeni
malzemelerin 6zelliklerine ve istenen estetik ve mekansal etkileri liretme kapasitelerine olan
ilginin yenilenmesine yol a¢mustir. Gegmiste siklikla oldugu gibi, temel, normatif
geometrilerden bir sapma, genellikle yeni malzemelerin gelistirilmesiyle ¢akismaktadir.
Yiizey eklemlenmesinin ¢agdas vurgusu, temelde amaglanan malzeme bilesiminin sundugu
olanaklar ve direnglerle ilgilidir. Mimarlik icin yeni malzemeler, benzeri goriilmemis
incelik, dinamik olarak degisen o6zellikler, islevsel-gradyan kompozisyonu ve yeni yiizey
efektlerinin inanilmaz bir repertuarini sunmaktadir. Yeni gortiniimler yalnizca seffafliklarini
ve renklerini degil, ayn1 zamanda g¢esitli c¢evresel etkilere yanit olarak sekillerini de

degistirmeye baslar.

Mekéan kavraminin katmanlarindan yapi katmani ile dogrudan iligkili olan geometri, bir
mekanin formunu olusturan ve dikkatleri iizerine ¢eken ilk 6zelligidir. Mimari tasarimin ve
formun temelini geometri olusturmaktadir. Yapi1 katmani boliimiinde de deginildigi iizere;
mimarlik, belirli formlar yaratmak veya yaratilan formlar1 sinirlamak i¢in oransal sistemleri
ve geometriyi tarih boyunca kullanmistir. Geometrinin tarihsel siirecindeki gelismeler
mekan anlayisini etkilemistir. Geometri tarihinde uzun yillar kesinligi tartisilamayan Oklid
geometrisi bir devrime yol acarken, 0klid olmayan geometriler ise teknoloji ile birgok
bilgisayar yaziliminin temelini olusturmustur. Mimari tasarimda, geometrik kurallarin
kullanildig1 hesaplama teknikleri bilgisayar teknolojisi Oncesinde baslamistir ama 20.
yiizyildan sonra dijital tasarim teknolojilerinin gelismesiyle mimarlikta yeni olanaklarla
karsilasilmaktadir. Kolarevic’e gore (2003), gesitli dijital tabanli tiretim teknikleri sayesinde,
mimarlikta vurgu “bicimin yapilmasi” durumundan “bi¢cimin bulunmasi” durumuna
gecmistir. Bicim alaninda ise; siireklilik degiskenlikle, tek olma durumu ¢ogul olma durumu

ile yer degistirmistir.

Modern geometrinin gelisimini saglayan oklid olmayan geometriler, uzaysal mekanin
egrisel ve cok boyutlu olma fikri iizerinden gelisen geometrilerdir (Kolarevic, 2003) (Sekil
4.1). Siber mekanda fiziksel ¢evre nesnelerini iireten Ol¢ek kavrami, yer degistirme ve
fiziksel dlciimler degismeye ve Oklid 6zelliklerini kaybetmeye baslar. Siber mekan, klasik

fizigin artitk uygulanmadigi ve sanal varliklar ile birlikte bilginin insasinin n boyutlu
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parametreleri igerdigi ve yeni bir mekdn kavramsallastirmasimnin yeniden kurulmasiyla

sonuglandigi ¢ok katmanli, hiper baglantili bir ortamdar.

Sekil 4.1. Hiperbolik geometri &rnegi (Int 54)

Hollandanin Neeltje Jans kentindeki Waterland, mekan igindeki aydinlatmay1 ve
duvarlarindan asagi akan su akisini degistiren ger¢ek zamanli meteorolojik verileri
yakalamaktadir. Baglantili Lars Spuybroek tarafindan 1997°de tasarlanan “Fresh Water
Pavillion”u birden fazla sensor 15181, sesi ve gorsel doniisiimleri etkinlestirir (Resim 4.16).
Giannachi’ye gore (2004:100), “Mimarlik ve medya o kadar kaynasmais ki, yiiriime eylemi
bile sensorleri tetikleyerek ziyaretgilerin  hareketlerini sanal su dalgalarina
doniistiirmektedir... Etraflarindaki 1zgaralara yansitilmaktadir... Bina canlanmakta, canli
hale gelmektedir.” Mimarlik nesnesinin ii¢ boyutlu varligindan bagimsizlagmasi ve mekanin
katmanlarinin kullanicilarin zihninde bulunan imgelere ile birlestirip, iletisim kurarak
ayristirilmasi islemlerini gliniimiiz bilisim teknolojisi araglar1 ortamin, ¢evrenin, mimarlik
nesnesinin Ogelerini kontrol ederek ve manipiile ederek gergeklestirmesi hakkinda
verilebilir. Bilisim teknolojileri ve medya araglar1 ile birlesen, eklemlenen mimarlik tirtinii
daha etkili, zihinsel ve deneyimsel nesne haline doniisiir. Yatay veya dikey diizlemlere sahip

olmayan ¢alisma, su akisiyla beraber Oklid geometrisine meydan okur.

Resim 4.16. Lars Spuybroek, “Fresh Water Pavillion”, 1997 (Int 53)
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Lev Manovich'in belirttigi gibi 6lgek, Baudrillard’in simiilasyonunu temsilden ayiran
unsurlardan biridir (Manovich, 2001). Bir temsilde cerceve, farkli dlgek ve diger benzer
tiirden sinirlar, deneyimlenenin baska bir seyin bir temsili, bir yorumu oldugunu agikliga
kavusturur. Simiilasyon geleneginde bu sinirlar vurgulanmamistir. Manovich, “simiilasyon
geleneginin sanal ve fiziksel alanlar1 ayirmak yerine harmanlamayi amacladigini” 6ne
siirmektedir (Manovich, 2001: 112). Gergek 6l¢ekte izdlisiimiin sezgisel bir hareketi ve iki
alan arasindaki smirin vurgusunu kaldirma, Manovich’in (2001: 113) simiilasyon
geleneginin fiziksel ve siber mekanda bir arada var olan deneyimleyeni “tek bir tutarl

mekan”inda var etme girigimi olarak yorumlanabilir.

Meksikali-Kanadali sanat¢1 Rafael Lozano-Hemmer, kamusal alanlarda teatral etkilesimli
enstalasyonlar yaratmasiyla taninmaktadir. Caligmalari, insan ve insan viicudunun her seyin
merkezi ve Ol¢iisii oldugu giiclii bir hiimanizm gelenegine sahiptir. Calismasini mimaride,
sehirde, viicutta ve teknolojide sanal agilimlar yaratarak algi gibi temalar1 kesfetmeye
yogunlastirir. “Body Movies” projesinde 400 ve 1800 metrekarelik etkilesimli
projeksiyonlarla kamusal alani doniistiirmektedir (Resim 4.17) (Resim 4.18). Projenin
sergilendigi sehirlerin sokaklarinda gekilen binlerce fotograf, robotik olarak kontrol edilen
projektorler kullanilarak gosterilmektedir. Ancak portreler, kamusal alandan gegen
katilimcilarin meydanin zeminine yerlestirilen giiclii 151k kaynaklarindan ne kadar uzakta
olduklarma bagl olarak, siliietleri 2-25 metre arasinda degisen, golgelerinin iginde
goriinmektedirler. Yazilim gelistiricilerin yardimiyla programlanmis bir bilgisayar goriis
izleme sistemi ile eski portreler ortaya ciktikca yeni portreler tetiklenmektedir. Boylece
izleyiciler sadece katilimc1 degil ayn1 zamanda birer aktor haline gelirler ve yaratilan siber

mekanda 6l¢ek kavramui ters yiiz edilmistir.

Resim 4.17. Rafael Lozano-Hemmer, Body Movies: Relational Architecture 6 (int 55)
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Resim 4.18. Rafael Lozano-Hemmer, Body Movies: Relational Architecture 6 (int 55)

Mekanin iligkisellik katmaninda deginildigi tizere Nicolas Bourriaud, aliciyr sosyal
etkilesimlere girmeye ve bu etkilesimlerin anlamlar1 ve baglamlari lizerinde diisiinmeye
davet eden sanatsal stratejilerin analizi olan iliskisel estetik lizerine ¢calismistir. Bourriaud,
sanat¢ilarin niyetlerini klasik avangardin niyetlerinden su sekilde ayirir (1998/2005: 13):
“Sanat eserlerinin rolii artik hayali ve titopik gergekler olusturmak degil, sanatg1 tarafindan
secilen bir dlgek dogrultusunda gergekte var olan gergek iginde yasam yollar1 ve eylem
modelleri olmaktir.” Bourriaud'a gére 6nemli olan iitopyalar degil, "kiiltiirel kendin-yap" ve
geri doniislim, glindelik olanin icad1 ve yasanilan zamanin konfigiirasyonunu igeren gercek
mekanlardir. Bourriaud (1998/2005: 44), bu tiir sanat projelerini, sosyal sisteme az ¢ok
uyumlu bir sekilde uygun olan, ancak sistem tarafindan geleneksel olarak sunulanlardan
baska etkilesim olasiliklar1 acan ara alanlar olarak, “sosyal bosluklar’in islemesi olarak
gormektedir. Bourriaud’a gore etkilesimlerin bigimsel veya yapisal 0Ozelliklerine
odaklanilmalidir ve bu “miibadele alanlar1” bicimsel konfigiirasyon tutarliligi, 6nerdikleri
sistemlerin sembolizmi ve insan iligkilerinde yansimalar1 veya modelleri olarak dogalarinin
analiz edildigi estetik kriterler temelinde degerlendirilmesi gerekmektedir. Form, artik bir
nesnenin stili ve gostergesi tarafindan tanimlanmaz ve yalnizca 6zneler arasi karsilasmada
ve sanatsal kavram ile miidahale ettigi sosyal kiimeler arasindaki aligveriste var olan

olusumlar (formations) mevcuttur.

Algisal olarak insan ve gevre iligkisini yeniden tanmimlayan “Aegis Hyposurface”, metal
parcalara yerlestirilen mekanik ve elektronik aksamlar aracilifiyla, 151k, hareket, ses gibi
elektronik ve cevresel etkenlerin degisimine gore bu parcalar tepkisel olarak big¢imlerini
degistirebilmektedir (Resim 4.19). Kolarevic’e gore (2003), “Goulthorpe, otoplastik
(belirli)’ten alloplastik (etkilesimli, belirsiz) mekana gegisi vurgular”. “Aegis Hyposurface”,
ekranlarin hareketlerinden olusarak cesitlilik saglayan karmagsik desenlerle, organik bir

goriintii olusturur. Deforme edilebilen, akiskan bir mimari yiizeydir.
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Resim 4.19. Mark Goulthorpe ve dECOi, Aegis Hyposurface (Int 56)

Mekanin kisilerarasi iligki olarak sunulmasi, Scott Snibbe’nin “Boundary Functions”
(1998)’1n1n ana temasidir (Resim 4.20). Sinirlandirilmis bir alana birden fazla katilimer girer
girmez, her katilimciya esit biiytikliikte bir boliim atanacak sekilde alan1 bélmek i¢in ¢izgiler
zemine yansitilmaktadir. Katilimeilar hareket ettikce, boliimleme hatlart yeni duruma uyum

saglamak i¢in degismektedir.

Resim 4.20. Scott Snibbe, Boundary Functions, 1998 (Int 57)

Collabcubed firmasi tarafindan tasarlanmig olan “Sonos Playground”, mekana ait
ylzeylerde donen grafikler katilimcilarin se¢imine karsi bagimli olarak kurgulanmstir
(Resim 4.21). Katilimeilar bir segtikleri herhangi bir sarkinin goérsellestirmelerini yansitilan
yiizeylerde izleyebilmektedir. Katilimcilar hareket yakalama teknolojileri araciligiyla
yiizeylerde donen animasyonu kontrol edebilmektedir. Mekan, sanatin bir yansimasi ve
bunun bir video miizik ortamina doniistiiriilmesi fikrini yansitmaktadir. “Sonos
Playground”, mekanmn tiimiinii saran miizikal grafikler tiim sistemin bir ¢iktis1 olarak
tasarlanmigtir. Hareket yakalama teknolijileri, bedene ait verileri bir bilgisayara gondererek

katilimcinin videoyu gorsel olarak manipiile etmesini saglamistir. Geleneksel mekanin
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tasarimci tarafindan karar verilen renk, doku, 151k gibi ozellikleri bu mekanda bedenin

kontroliine birakilmistir. Mekan bu tiir 6rneklerle sonsuz yaratim siirecini beden sayesinde

devam ettirmektedir.

Resim 4.21. Collabcubed, Sonos Playground, 2013 (int 58)

Mainz ve Johannes Gutenberg Universitesi’nin i¢ Mimarlik 6grencileri tarafindan tasarlanan
“Plays Like a Guitar” ¢alismasi, ziyaretgilerin mekana boydan boya yerlestirilen uzun LED
telleri bir gitar teli gibi hareket ettirerek yankilanan sesi dinleyebildigi bir ortam sunmaktadir
Bu ses gosterdigi yankiya gore kendi ekseni etrafindaki yar1 konik alanda renk degisimleri
yasamaktadir. Bu proje katilimcilar1 gorsel ve isitsel anlamda bir etkilesime davet
etmektedir. Mekana bagl tasarimsal 6geler sesi ve rengi aktif hale getirmek i¢in bir arag
olarak  kullanilmistir. Bu baglamda katilimci yankiy1 mekéansal bir 06geye
dontistiirebilmektedir. Katilimcidan gelen hareketsel verilerin yogunlugu yankiya ait siddeti
etkilemektedir. Yasatilan deneyimde katilimciya hem bir ¢alg: aleti calma deneyimi hem de
mekani yeniden doniistiirme sans1 verilmistir. Teknolojik baglamda dijital LED’ ler hareket

yakalama teknolojileriyle yaratilan bir proje olmustur (Resim 4.22).

Resim 4.22. Plays Like a Guitar, 2012 (int 59)
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4.2.3. Cevrilebilirlik

Marcus Novak’a gore (Novak, 1992: 234) 21. yiizyilin dijital teknolojisi veri, bilgi, form ve
goriiniim arasinda bir ayrismayi beraberinde getirmistir. Form artik temsil tarafindan
yonetilmektedir, veri ikili say1r dizgesinin (binary) akisidir ve bilgi, veriler bir temsil
semasinin olasiligi araciligryla goriilebildikten sonra bu verilerin kavranmayla olan
iligkisidir. Baslangicta bigimsiz olan bir bit akisi, temsil semasi tarafindan bigcimlendirilir ve
verilerin temsil ile etkilesimi yoluyla bilgi ortaya cikar; farkli temsiller, kurulan farklh
baglarla ayn1 veri govdesi i¢inde belirgin hale gelir. Gorliniim, geg bir art-etkidir, basitce
ortintiiler lizerinde hareket eden bir¢ok gdmiilii Oriintii katmanmin bir sonucudur, bazi
ortintiiler veri olarak, bazilart kod olarak islev goriir. Siber mekan, dijital teknolojinin
miimkiin kildig1 bir ayristirmayla, verinin (data), bilginin (information) ve bi¢imin (form)
ayristirilmasinin en iist diizeye ¢ikarilmasini saglar. Siber mekanlarin her zaman degisime
acik ve siireksiz olmasinin nedeni budur. Siber mekan fiziksellikten soyutlanir ve yeni bir

bilgi diinyasina aracilik yapar.

Araclar ve temsil bigcimleri degistirilerek, nesneler arasindaki farkli nitelikler ve iliskilerle
karsilasilmaktadir. Farkli medyalar arasindaki geg¢is, mekan anlayisini keskinlestiren bir
oyun gibidir. Tierney, “tasarim siirecinde, bir fikrin kaginilmaz olarak farkli dijital ortamlara
veya yazilim platformlarina dontistiiriildiigii zaman her adimda yeni bir alg1 olusturulduguna
ve bu yeni algi beklenmedik fikirlerin ortaya ¢ikmasi i¢in firsatlar sunduguna” deginir.
Tierney, farkli medya ve “bakis acilarinin ¢oklugu” arasindaki gecisin kavramsal veya
biligsel mekana benzedigini one siirer. Kendisinin belirttigi gibi, “cok sayida algilama,
tasarimcilarin mekansal iligkileri daha karmasiklik olarak anlamasini ve olasi ¢oziimleri
daha 6nce analog yontemlerle miimkiin olandan daha verimli bir sekilde analiz etmesini

saglar” (Tierney, 2007: 14-16).

2008'de Londra'daki Bilim Miizesi, Mark Hansen ve Ben Rubin'in sanat eserini 6zel sergi
olarak kurmustur. Eser, miize tarafindan, herkese acik internet sohbet odalar1 ve ilan
panolarindan gercek zamanl olarak orneklenmis sansiirsiiz metin pargalarini sergileyen
“cevrimici iletisimin dinamik portresi” olarak tanimlanmigtir. Calisma miizenin kalici
koleksiyonunun bir parcasi olarak, internet ve bilgisayar baglaminda toplanmasina ragmen
endiistriyel bir eser olarak degil bir sanat eseri olarak alinmasiyla aligilmadik bir durumdur.

Calisma kapali bir galeri alaninda sunulur, yerdeki oklar “Listening Post, Odiillii Deneyim”e
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isaret eder ve bu giris metinleri de sanatcilarin bir ¢alismasi olarak tanimlanir. Internet
trafiginin gorsellestirildigi ve ses haline getirildigi “Listening Post”, binlerce herkese agik
cevrimi¢i konugmay1 canli zamanda toplayan, drnekleyen, isleyen ve analiz eden bilgisayar
programlarindan yardim almaktadir. Bu analizler siralanip filtrelenerek birer hammadde
haline geldikten sonra ¢alisma, bir dizi farkli hareket i¢inde sunulur ve kii¢iik ekranlardan
olusan duvar boyutundaki bir yiginda titresen sozciikler olarak gorsel bir form verilir ve
bilgisayar tarafindan olusturulan bir ses ve miizik aracilifiyla isitsel 6geler tamamlanir. Bu
sekilde, “Listening Post” hem Internet teknolojisine hem de bir ¢evrimigi ag gecidine atifta
bulunmaktadir; ancak buna ek olarak, bagli olmanin ve g¢evrimi¢i olmanin ne anlama
geldiginin deneyimini dneri olarak gostermektedir. izleyicinin deneyimledigi fiziksel alan,
yalnizca galeri mekanin alani degil, sanal sohbet mekani veya siber mekanin alanidir (Resim

4.23).

R A E L o

|
-
-
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Resim 4.23. Mark Hansen ve Ben Rubin, Listening Post, 2008 (Int 60)

11. Venedik Mimarlik Bienali’nde kurulan “Athens by Sound”, “yapinin 6tesinde mimarlik”
hakkindaki diisiince alaninda, “insa edilenin 6tesinde” yatan maddi olmayan bir mekansal
fenomen “ses”e odaklanmaktadir (Resim 4.24). Calisma, kulaklikla dinlemek igin 50 ses,
kelimelerde okunacak 50 ses, sehrin fragmanlarini sunan sese dayali 25 video, katilimcilarin
hareketlerini izleyen duvarda hafif bir cografi harita, optik liflerle dolu ve degisen ses ve
insan alanlari ile aradaki boslukla bes katmandan olugmaktadir. Tavandan, yerden bir metre
ylikseklige kadar sarkan elli ¢ift kulaklik, kentin farkli ortamlarinda kaydedilen sesleri
kilometrelerce uzakliktaki katilimciya istedigi sirada deneyimletir. Ekranlarda gosterilen
videolar, katilimcilar pavilyonda ilerledik¢e ortaya ¢ikan sehrin hikayelerinden parcalar

anlatir.
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Resim 4.24. Anastasia Karandinou, Christina Achtypi ve Stylianos Giamarelos, Athens by
Sound, 11. Venedik Mimarlik Bienali, Yunanistan Pavilyonu (Int 61)

Katilimcmin varligi ve hareketi sistemi harekete gegirir; 25 ekran baslangigta devre disidir
ve her biri yanina biri girdiginde otomatik olarak a¢ilir. Kurulum i¢inde ne kadar ¢ok kisi
hareket ederse, ayn1 anda daha fazla ekran agik olur ve alan sesleri o kadar mesgul olur

(Resim 4.25).

Resim 4.25. Athens by Sound, Ziyaretgilerin isgal ettigi odanin veya sehrin boliimlerine
bagl olarak farkli boliimleri acilan harita (Int 61)

Mexico City'deki Zocalo Meydani'nda yeni y1l kutlamasi i¢in tasarlanmis etkilesimli sanat
projesi, www.alzado.net web sitesi araciligiyla kullanicilarin ¢evrimigi bir ti¢ boyutlu ara
yiiz kullanarak sehrin tarihi merkezi iizerinde muazzam 1s1kl1 heykeller tasarlamasina izin
vermistir (Resim 4.26). Tasarimlar, meydanin etrafina yerlestirilmis 18 robotik projektorle
yapilmustir; bu 1siklar 15 km'lik bir yaricaptan goriilebilmektedir. Her katilimci i¢in yorum,
istatistik ve tasarimlarinin sanal ve gercek goriintiilerini {i¢ agidan iceren kisisellestirilmis
bir web sayfasi olusturulmustur. Yazilim gelistiriciler araciligiyla programlanmis yazilim
sayesinde her bir tasarimin bir sonraki tasarima gecisi alt1 saniye siirmiistiir. Meksika'daki

sergilemeye 89 tilkeden 800.000 kisi katilmistir. Proje daha sonra Vitoria'daki Bask Cagdas
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Sanat Miizesi'nin agilisinda (300.000 katilimc1), Lyon'daki Fete des Lumieres'de (600.000
katilimc1) ve Dublin'deki Avrupa Birligi genisleme kutlamalarinda (520.000 katilimci)

sergilenmistir.

Resim 4.26. Rafael Lozano-Hemmer, Vectorial Elevation, 2002 (Int 62)

4.2.4. Hareket

Bishop’a gore (2018: 19), “sanat piyasast neredeyse girtlagina kadar imge repertuvarimizla
dolmus durumda, dolayisiyla sanatsal pratiklerin artik pasifizleyiciler tarafindan tiiketilecek
nesnelerin yapilmasi etrafinda donmeyecegi asikardir”. Jonathan Crary, on dokuzuncu
ylizyilda icat edilen optik cihazlari, “g6zlemciyi kat1 bir sekilde tanimlanmig gorsel tiikketim
sistemleri iginde kodlayan ve normallestiren dikkatin manipiilasyonu i¢in teknikler” olarak
tanimlamistir (Crary, 2019: 18). Prensip olarak, bu tanim ayn1 zamanda yirminci ve yirmi
birinci yiizyil medya teknolojisine de uygulanabilir; fark, bu tiir teknolojiler artik yalnizca
gorsel tiikketimle degil, ayn1 zamanda alic1 tarafindaki diger duyumsal faaliyetlerle de
ilgilidir. Dahasi, medya teknolojisi ve kullanildigi baglamlar o kadar karmasik hale gelmistir
ki artik “kat1 sekilde tanimlanmis sistemlerden” bahsetmek miimkiin degildir. Bununla
birlikte, medyanin manipiilasyon kapasitesi on dokuzuncu yiizyildan beri muazzam bir
sekilde artmistir. Siber mekanin karakteristik 6zelligi, yalnizca dikkatin manipiilasyonunu
bilin¢li olarak diizenlemekle kalmayip, ayni zamanda bu tiir bir manipiilasyonu kendi

kendine bir referans olarak bir eserin temasi haline getirmesidir.

Etkilesimli ¢aligmalar, sanatg1 tarafindan etkinlestirilen ve bir dereceye kadar organize
edilen ancak sanat¢1 tarafindan performe edilmeyen bir eylem olarak tasarlanirsa, bu 6zellik
etkilesimli sanati diger tiim sanat bi¢imlerinden ayirir. Etkilesimli sanatta Crary’nin

gbzlemcisi bir icraci, bir aktor haline gelir. Bu sadece dijital temelli ¢alismalar i¢in degil,
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diger bircok katilimer ve etkilesimli sanat bigimi i¢in de gegerlidir. Diger katilimc1 sanat
bicimlerinin aksine, etkilesimli dijital ortamlarin alicilar1 ¢ogunlukla bir isleyisi agik
olmayan bir aygit olarak Latour’un “kara kutu” kavramiyla karsi karsidir. Aslinda
calisgmanin islevselliginin arastirilmasi, etkilesimli medya sanatinda estetik deneyimin
onemli bir bilesenidir. Odak noktas1 yiiz yiize iletisim degil, teknik aracili geri bildirim

stirecleridir.

Izleyiciyi deneyimin ortasina yerlestirmeyi amaclayan, izleyiciye yonelik gelenekleri
fiitiirist resmin de amaciydi: Sanatcilar, eszamanlilik ve kuvvet cizgileri gibi tekniklerin
kullanimiyla izleyicinin “gelecekte resmin merkezine yerlestirilmesi gerektigi’ni iddia
ediyordu. “Izleyici eylemde orada olmayacak, ama eyleme katilacakti.” (Bishop, 2018: 55-
57). Etchells, gozlemcinin aktor haline gelmesi durumunun artik zorunlu oldugunu dile
getirir (1999: 49): “Her performansa sunu sorun: yarin bu olay1 yanimda tasiyacak miyim?
Beni ele gegirecek mi? Seni degistirecek mi, beni degistirecek mi, bir seyleri degistirecek
mi? Degilse zaman kaybidir.” Sencar, “artik, izleyiciden fazla olmayan klasik halk anlayis1
yerine, siber mekan fikriyle siradan kullanicinin siirece dahil edilmesi sonucu yetenekler ve

kesif alanlarinin doruk noktasinda” oldugunu vurgular (Sencar, 2007:2).

David Rokeby’mn 2007 “n-Cha(n)t” ses enstalasyonu, bir bilgisayar agi iizerinden dil
degisimine dayanir ve dil programlamanin yani sira ses tanima sistemi kullanmaktadir
(Resim 4.27). Katilimci, tavandan bir dizi bilgisayar ve monitoriin asili oldugu bir galeri
alanina girince, her monitorde bir kisinin kulag: ile karsilagir. Goriilen her ekran gramer
acisindan dogru konusan, bazen de bir anlami olmayan ciimleler kuran bir insan sesiyle

temsil edilir.

Resim 4.27. David Rokeby, n-Cha(n)t, 2007 (Int 63)
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Katilimer bir etkilesimci olarak mikrofonlar aracilifiyla bilgisayarlara konusabilir ve
bilgisayarlar bu daha sonra sesleri kendi konusmasina entegre eder, ciimlelerinin anlamina
gore uyarlar ve bir siire sonra galeri alanindaki tiim bilgisayar toplulugu bu duruma ayak
uydurur. Adim adim konugmalar ayn1 genel konuya ve sonunda ayni kelimelere yakinlagir.

Fikir birligine getirme stratejilerini mekansal agidan gézlemleyen ¢alisma odiillendirilmistir.

Chris Milk® in “The treachery of sanctuary” adli ¢alismasi {i¢ par¢adan olugmus interaktif
bir tablodur ve kullanici odakl1 bir gdlge oyunundan olusmaktadir (Resim 4.28). Insanlarin
dogum, 6liim ve reeankarne olma deneyimlerini yaratici bir slirecte sunmaktadir. Kinekt
kameralar kullanicinin hareketlerini algilar ve onlarin hareketlerini kanatlarla ve 6zgiir
kuglara entegre etmektedirler. Bu hareketleri bir miirekkep havuzu ikiye bolmekte ve bu

sayade ruhsal bir kendini giiclendirme hissi uyandirmaktadir:

Kendimi sadece her zamanki bakis acimdan goérmiiyorum. Aynm1 zamanda kendimi
disaridan da ikinci bir agidan izliyorum. Kendimi gézlemliyorum. Bu, tedavi amagli da
kullanilabilen bir olgudur. Higbir zaman yalnizca dis diinyada yasamiyoruz; biz de her
zaman kendi yarattigimiz hayali bir diinyada yasiyoruz. Ve belki de bu en 6nemli gorev,
insanlarin her zaman karma gerceklikler i¢inde yasadigimizi anlamasini saglamaktir
(Strauss & Fleischmann, 2005: 124).

Bu calisma, mekansal diizlemde teknoloji ve katilimciy1 bir araya getirmektedir. Katilime1
ara yiiz olarak bir duvara bagli kalsa da bedeninin kinetik olarak tiim yansimalarini
teknolojiden geri almaktadir. Calisma yasayan bedene yeni tanimlar yiiklemektedir.
Yasayan beden bu sayede kendi yansimasinin 6liimiinii ve tekrar dogusunu goérebilmekte
tim bu tanimlamalar1 ger¢ek zamanli bir sekilde yasayabilmektedir. Bu baglamda

teknolojiyle girilen sabit goz etkilesimi beden hareketleriyle beslenerek karsilikli bir

etkilesim ortami olugmaktadir.

Resim 4.28. Chris Milk, The treachery of sanctuary, 2012 (Int 64)
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5. SONUC

Mekan, iiretildigi donemin yeni arayislari sonucu siirekli olarak degisir ve bu arayislar
sonucunda mekan tanimi siirekli yeniden anlamlandirilmaya maruz kalir. Yeni anlamlar
sonucu degisen mekan tanimi, bu degisim gerek mekanin iligkisellik katmani olarak
algilanan mekan boyutunda, gerekse yap1 katmani olarak mekanin tiim temsillerinde kendini
gostermektedir; ¢iinkii dinamik etkilesimler ve karsilikli iligskiler barindiran mekan, bu
caligmada incelendigi iizere yasanan mekandir ve bu mekan fiziksel gercekligin sundugu
mutlak mekanin 6tesindedir. Bigim bir anlamin iletilmesinde ana araglardan biridir ama
mekan iiretiminde ve mekansal deneyimde artik sadece gorsellige bagli olmayan mimarliga

ulasabilmek icin bu ¢aligsma yeni arayislara yer vermektedir.

Gilinlimiizdeki diigiince sistemi birinin degisiminin digerini de etkiledigi noktalardan olugan
bir ag Sriintiisii ve iliskisine dayanmaktadir; hiyerarsik olarak tanimlanmaz. Ust iiste ¢akisan
bu katmanlar, sistemde karsitliklar yaratmasima ragmen; bu ¢alismada deginildigi iizere
postmodernizmin ve fenomenolojinin de lizerinde durdugu gibi, bu karsitliklardan yalnizca
biri degil, hepsi bir arada var olmaktadir. Boylece karsitliklar birbirlerini diyalektik bir
gerilimle goriiniir kilmakta ve muglak durumlarin ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadir.
Giliniimlizde baz1 kavramlarin sinirlariin bulaniklagsmast ve kavramlarin birbirinin igine
girmesi, bu nedenle olmaktadir. Sanat nesnesi ve mekan arasindaki iligkinin giiniimiize dek
iretim ve gelisim asamalariyla, hiyerarsik olmayacak bir sekilde birbirleri arasindaki
etkilesimin vurgulandigi bu calismada, gorsel kiiltiir tarihinin mekéan kavraminin gelisimi ve
iiretimi ile cakistig1 gdzler Oniine serilmistir. Yeni teknolojileri gelisiminin bir pargasi olarak
benimseyerek evrimini siirdiiren ve giindelik hayatla da biitlinlesen sanat, ¢alismada
orneklerle ortaya kondugu iizere ¢oklu baglamlarda; kamusal alanlar, sehirler ve dogal
cevrelerde, eskisine gore daha karmasik sistemlerle varligini stirdiirmektedir. Bu durum daha

genis kiiltiirel etkilesimi ve anlayisi da beraberinde getirmistir.

Yasamla sanat arasindaki smirlarin kaybolmasi gibi disiplinleraras: smirlarin da ortadan
kalkmasiyla ¢ok katmanli bir ifade alanina sahip olan mekan, sinirsiz malzeme ve 6zgiirliik
ile kullaniciya farkli deneyimler sunmaktadir. Bu caligmada tartisildigi iizere galeri
mekanini terk edip 6zgiirlesen sanat ile sinirlarini kaldiran mekan, bilinen nesne olgusunun
da yok olmasi ile bilissel, iletisimsel ve diisiinsel alanlarda yeniden sorgulanmaya devam

etmektedir. Bu sorgulamalar, fiziksel ve sanal olanin kesisme noktasinda kendini
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konumlandirarak; mekan kavramini, bireylerin etkilesimli ag iliskisini kurmasiyla birlikte
degistirmeye baslar. Teknoloji ise bu sorgulama siirecinde, fiziksel mekan tasariminin aktif
bir pargasi haline gelerek mekanin geometrisinin degistirilmesinde bir ara¢ olarak
kullanilmasina ek olarak mimarligin, disiplinlerarasi iliskisini daha da arttirmistir. Bu artan
iliski sayesinde olusan yeni kavramsal arka plandan beslenen farkli disiplinlerin igbirligi,
mekan kavramini ¢ok boyutlu dinamik bir alana yoneltmistir. Bu ¢alisma bu yeni sorgulama

alaninda kesin yargilara varmak yerine sorular1 ¢cogaltan bir yaklagim sergilemistir.

Calismada tartisildig: gibi siber mekan, fiziksel olmayan sinirlar, baglantilar olusturarak,
gorinmeyen mekansal unsurlarin duyumsanabilir hale getirildigi, farkli zamanlar ve
mekanlar arasinda bir ara yiiz yaratmaktadir. Farkli mekanlar ve zamanlar, calismada yer
verilen 6rnekler gibi sadece mekanlarin formlarini degistirmek i¢in degil, ayn1 zamanda yeni
anlamlara sahip mekanlar yaratmak icin birbirine baglanmis ve yeniden birlestirilmistir.
Fiziksel ve sanal olanin arasindaki sinirlarin  bulaniklastigi, fiziksel stirekliligin
kaybedilmedigi bir ara yiiz yaratan bu siber mekanlar, mekanin yapisal, islevsel ve anlatisal
katmanlarinin teknoloji araciligiyla yeni bir dil olusturdugu ¢aligmanin sonucu olarak

tartigilabilir.

Siber mekan, anlatiyr mekan {izerinde tasiyarak bireyler ile iletisime gegen ve bu anlatilar
yoluyla bireysel ve mekansal deneyimi aktif tutan yeni bir tanim oldugu bu ¢aligma sonucu
ortaya konulmustur. Bu mekan, mekanin fiziksel diinyadaki mutlak olarak goriilen
geometrisinin tanimlandig1 yap1 katmanini1 anlamlandiran iliskisel katmaninin iistiine gelen
anlat1 katmanin teknoloji araciligiyla var olmasi olarak tanimlanabilir. Teknoloji araciligiyla
anlatinin, birey ile ¢cok yonlii bir iletisime girmesi, mekanin yeniden tanimlanmasina ve
yeniden anlamlandirilmasina sebep olur. Mekan {iretimini ve kullanimin1 daha basit, daha
kolay ve daha hizli hale getirmezler; bunun yerine mekanin potansiyelini sorgular ve onu
daha da gelistirirler. Mekanin kullanicis1 olarak bireyi bilingli bir sekilde mekéana dahil
ederek mekam ve kendisini kesfetmeye zorlar, bu dogrultuda mekansal iligkiler ortaya
cikarilir ve sorgulanir. Siber mekanlar, diger medya tiirlerinin ortaya ¢ikaramadigi seyleri
gerceklestirmekle kalmaz; ayni zamanda bagka diisiinme ve tasarim yollarin1 da aciga
cikartir. Bu calisma, zaman, hareket ve performansin teknoloji iizerinden mekan igin yeni
araclar olarak kullanildigini 6rnekler niteliktedir. Artik bitmis ve mutlak mekanlar degil,
0zne lizerinde yogunlasan, siire¢ odakli mekanlar olarak var olurlar. Dolayisiyla siber

mekan, performatif ve zamansaldir ve sanal olanmi fiziksel olarak miimkiin olmayan bir
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durum olarak degil, potansiyel degisimi yansitan ve dolayisiyla belirli bir anin dnceki ve

sonraki anlarina atifta bulunan ¢ok zamanli bir durum haline gelir.

Mekan i¢in dngoriilemeyen potansiyelin ve zamansal dinamik evriminin tasarimi, teknoloji
olmadan mimarlik kavramlarinin 6tesinde bir seydir ve bu tasarim sanal olanin 6zgiirliigii
ile fiziksel olanin sinirlamalar1 arasindaki gerilim araciligiyla gergeklestirilir. Bu gerilim;
fiziksel ¢evrenin Otesine gegerek, fiziksel ve sanalin birlikte ¢alismasiyla, mekanla iletigim
kurulmas1 ve etkilesimde bulunulmasi i¢in ideal bir ortam olusturur. Gergekligin
rasyonalitesi, sanalin karmasik ve dinamik bilgi matrislerine doniiserek; farkli ve doniisebilir
olasiliklar1 ortaya ¢ikarir. Siber mekanin potansiyelleri mekana ait her tiirlii bilginin birbirine
doniisebilmesini  saglamigtir. Bu dogrultuda, bilginin duyumsanabildigi, seslerin

goriilebildigi, duyularin i¢ ice gectigi adeta bir sinestezi ortami elde edilmistir.

Mekanin yapi, iliskisellik ve anlat1 katmani {izerine eklemlenmis bir dijital ara yiiz olarak
siber mekan, ilizerinde barindirdigi her tiirlii bilgi ve anlamin birbirine dontisebildigi,
maddeselliginin ve geometrisinin degisebildigi sonsuz katmanli dinamik bir kavramdir.
Ancak bu degisim ve doniisiimleri bireyin etkilesimine actig1 siirece bu ¢ok katmanl ve
dinamik niteligini koruyarak var olabilir. Bireyin gozlemci olarak etkin bigimde
yonlendirildigi mekéan anlayisinin aksine, bireyi aktor haline getiren bdylesine bir mekan
iretimi ve deneyimleri ¢cogaldikca, sanal ve fiziksel arasinda yasanilan ikilem giderek yok
olarak mekan kavraminin potansiyelleri kesfedilecektir. Bu ¢alisma kesfedilmeyi bekleten

bu potansiyellerin yakin gecmis adina yeni ve 6zgiin ¢iktilar1 oldugunu ortaya koymustur.

Yalnizca mekansal pratikler ve sanatsal disiplinler i¢in degil; ayn1 zamanda iki veya daha
cok disiplinin bir ara ylizdeki birlikteligi lizerinden yeni tanimlarin yapilmasi durumunun,
farkli disiplinler i¢in de yeni bir yontem olarak degerlendirilmesi dogrultusunda bu
calisgmanin gelecek caligmalara katki koyabilecegi diislinlilmektedir. Bu c¢alismada
mimarlik, sanat ve teknoloji baglamlarinda incelenen ¢ok katmanl diigiince ve bu disiplinler
arasindaki iletisimin dogurdugu ara yiiz olusturma yontemi, tiim disiplinler i¢in de yeni gri
bolgeler acabilecegi ve yeni bir sorgulama, ¢éziimleme ve degerlendirme yontemi olarak ele

alinabilecegi sdylenebilir.
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