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BiR BAKIS MEKANI OLARAK PENCERE: EDWARD HOPPER’IN
RESIMLERINDE MEKAN TEMSILLERI

Hazal Simal Karatay

Yirminci ylizyilin ilk yarisindan itibaren modern mimarligin odak konularindan olan
saydamlasma, mekansal bir 63e olan pencere ile dogrudan iliskilidir. Izleyicinin
bakisina yon veren, temelde gorme modeline dayanan bakis mekani pencere, sahip
oldugu fiziksel niteliklerinden dolay1 diger mimari 6gelerden ayrisir. Pencerenin sahip
oldugu saydamlik araciligiyla goz, mahremiyet alanina girer. Yirminci yiizyilin ilk
yarisinda pencerenin neredeyse yapinin kabugunu kaplayacak kadar genislemesi ve
camin bir yap1 ‘duvari’na doniismesi seffaflasma sdylemleri ¢ergevesinde gelisir. Bu

sOylemler bugiiniin mimarlik diinyasin1 sekillendirmeye devam eder.

Mimari alandaki seffaflasma, i¢-dis arasindaki sinirin bulaniklastigi, konutta
mahremiyet olgusunun biiyiik 6l¢iide ortadan kalktig1, mekanin sahip oldugu gizemli,
karanlik ve tekinsiz 6zelliklerin kayboldugu, 15181 ve goélgenin ve, onlarin hacimsel
etkilerinin yitime ugradifi mekansal iretimleri beraberinde getirmistir. Walter
Benjamin’in deyimiyle, camin piiriizsiiz yiizeyinde mekanin auras: kaybolmustur. Bu
aragtirma, seffaflagsma sdylemlerinin ortaya ¢iktig1 yirminci ylizyilin ilk yarisindaki
temsil alanina odaklanir ve iirettigi mekan temsilleriyle modernite elestirisi sunan
Edward Hopper’in resimlerinin bir degerlendirmesini sunar. Tezde Edward Hopper’in
mekan temsilleri ile modern mimari yaklagimlar arasinda donemsel iliskiler kurularak

bir karsilastirma sunulur.
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Bu arastirma, Hopper’in pencerelerinin betimsel analizi yoluyla, mekansal
olusumlarda modern goziin varligimmi incelemeyi, modern mimarligin géz-merkezci
anlayisin1 degerlendirmeyi ve, saydamlik ve mahremiyet konularini tartigsmay1
amaclamaktadir. Hopper’in ‘pencereleri’ sahip oldugu ¢ok katmanli okumalarla
moderniteye ve beraberinde getirdigi sosyo-mekansal doniisiimlere elestirel bir bakis
sunar. Bu baglamda bu arastirmanin, modern goz ve Hopper’in ‘pencereleri’ {izerine
sundugu tartigmayla, mimari temsillere iliskin genis literatiire ve gorsel kiiltiir

alanindaki elestirel okumalara bir katki saglayacagi diistiniilmektedir.

Anahtar Sozciikler: Mekan Temsili, Modern Goz, Pencere, Aura, Edward Hopper
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ABSTRACT

THE WINDOW AS A SPACE OF VIEW: REPRESENTATIONS OF SPACE
IN EDWARD HOPPER'S PAINTINGS

Hazal Simal Karatay

Transparency, which has been one of the focal issues of modern architecture since the
first half of the 20th century, is directly related to the spatial element, the window. The
window, which directs the viewer's gaze and is basically a viewing space based on the
visual model, differs from other architectural elements due to its physical
characteristics. Through the transparency of the window, the eye enters the realm of
privacy. In the first half of the twentieth century, the expansion of the window to
almost cover the envelope of the building and the transformation of the glass into a
‘building wall” developed within the framework of the discourses of transparency. The

architectural discourse continues to influence today’s architecture.

Transparency in the architectural field has brought along spatial productions in which
the border between interior and exterior is blurred, the concept of privacy in the house
is largely eliminated, the mysterious, dark and uncanny features of the space are
disappeared, light and shadow and their volumetric effects are lost. In Walter
Benjamin’s words, the aura of the space has disappeared on the smooth surface of the
glass. The research focuses on the field of representation in the first half of the
twentieth century, in which discourses of transparency emerged, and presents an
evaluation of Edward Hopper’s paintings, which offer a criticism of modernity with
their spatial representations. The thesis presents a comparison between Edward
Hopper's representations of space and modern architectural approaches by establishing

periodic relations.

viii



This research aims to examine the existence of the modern eye in spatial formations,
to evaluate the eye-centered understanding of modern architecture, and to discuss the
discourses of transparency and privacy through the descriptive analysis of Hopper’s
‘windows’. Hopper's windows offer a critical look at modernity and the socio-spatial
transformations it brings with it, with its multi-layered readings. In this context, it is
thought that this research will contribute to the comprehensive literature on
architectural representations and critical readings in the field of visual culture, with the

discussion on Hopper’s ‘windows’.

Keywords: Representation of Space, Modern Eye, Window, Aura, Edward Hopper
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1. GIRiS

Bu tez, mekansal bir 6ge olan ve ¢alisma igerisinde bir bakis mekani olarak ele alinan
‘pencere’nin temsillerini inceler, ve modern mimarlikta ve resim sanatinda yirminci
ylizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan kiiltiirel olusumlarda pencerenin temsillerine
odaklanir. Tezin inceleme konusu, modern mimarligin seffaflasma sdylem ve
uygulamalarinin izlendigi yirminci yilizyilin ilk yarisinda, resimleriyle modernite
elestirisi sunan Edward Hopper’in (1882-1967) pencere temsilleridir. Resimlerinde
giindelik yasama dair ¢ergeveler sunan Hopper, modern mimarligin maddesizlesen
mekan anlayisinin karsisinda mekan ve beden arasindaki gerilimi yansitir. Hopper,
Amerikan gilindelik yasantisindan kesitler verir, ve resimlerini birbirlerine ve
kendilerine yabancilasan bireyleri 6ne c¢ikartarak kurgular. Sanayi Devrimi’nin
gelisimiyle beraber mekaniklesen modern diinyada insan, deneyimden yoksun bir
birey haline gelmistir. Deneyim yoksunlugu ve yalnizlik, Hopper’in resimlerindeki

mekan ve beden temsillerinde belirgin bigimde ortaya ¢ikar.

Bu tezde modernitede izlenen gérme-goriilme arasindaki iliski, bu iligkinin tarihi siireg
icerisindeki gelisimi, bakisin etkisi altinda beden ve mekanin kurgulanisi pencere
tizerinden tartisilir; modern mimarliktaki gelismeler ve Hopper’in pencereler
aracilifiyla verdigi elestirel mekansal temsiller incelenir. Bu aragtirma, Edward
Hopper’in pencerelerinin betimsel analizi yoluyla, mekansal olusumlarda modern
goziin varhigin incelemeyi, yapida i¢-dis iliskisini degerlendirmeyi ve saydamlik
konularint tartigmayr amaclamaktadir. Tezde, pencere ve camin fiziksel
ozelliklerindeki potansiyeller incelenmekte, ortiikk ve ikircikli olan anlamlar1 ele
alinmaktadir. Bu tezin Edward Hopper resimleri iizerinden yaptig1 bu inceleme ile,
gorsel kiiltir ve mekan temsili alanindaki genis literatiire katki saglayacagi

diistiniilmektedir.

Gorsel kiiltiir diinyasinda bakis pratigi; bir yandan diinyadaki konumumuzu
belirlerken, 6te yandan modern donemde gozetim toplumunu aciga cikartir. Bakis
pratigi, mimari mekanin planlamasinda belirleyici bir mimari unsur olan pencerenin,
baska bir deyisle sinirin, i¢-dis ve mahrem-kamusal alan iligkilerine miidahale eder.
Yapmin kabugunda yer alan pencereler, hem bir goz gibi kisith gorme eylemini

gerceklestirir, hem de gorlis alaninin rahatlikla kontrol edilebilmesini saglar.



Pencerede, i¢e ve disa, mahreme ve kamuya dair arzulananlar istenilen 6l¢iilerde kimi
zaman kaynagir ve kimi zaman birbirinden ayrisir. Pencerenin bu 6zellikleri su sorulari
ortaya cikartir: ‘Bakis hangi parametrelere gore hareket eder?’ ‘Uzaktan veya
yakindan nasil gorlinliyoruz? Neyi gérmeyi arzuluyoruz, neyi sergilemek istiyoruz?’
Bu sorularin yanitlar1 pencerenin ana malzemesi olan camin niteliklerinde gizlidir.
Cam, saydamligiyla ardindakinin kesfedilmesine olanak tanir. Bununla birlikte
goriintiileri yansitabilme 06zelligine de sahiptir. Camin gegirgen ve yansiticl
ozellikleriyle; deneyimler, ideolojiler ve mahrem yasam istenilen boyutta ve bigimde
disartya aktarilir ve pencere bireyin diinya ile ya da Gteki ile diyalogunun kurulmasina

Oncilik eder.

Cam malzemesi hem pozitif hem de negatif anlamlara sahip bir malzemedir. Uzerinde
hi¢bir izi barindirmamasi ve yiizeyinden her seyin akip gitmesi kimileri i¢in onu basit,
islevsiz ve hafizasiz bir malzemeye doniistiiriirken, kimileri i¢in gegirgen 6zelligi
saflig1 temsil eder. Ortaya ¢ikan bu karsit yaklagimlar, modern mimari estetik alaninda
mimarlarin gelecege dair diislerini sekillendirmistir. Cam malzemesinin insanda
uyandirdigi hisler ile gelecege dair umutlar1 arasinda goriinmez, kirillgan bir diistinsel
bag vardir. Aciga c¢ikan iliskisel bag, yukarida vurgulandigi gibi; hem neyi
gordiigiimiiz, neyi gosterdigimiz ile ilintili olup hem de neyi hissettigimiz, neyi

arzuladigimiz ile iligkilidir.

Modern mimarinin gelisimiyle cam; temizlik, seffaflik ve hijyen sdylemlerinin bir
pargast olur. Yirminci yiizyillin ilk yarisinda iki savas arast déonemde modern
mimarinin maddesizlesen cepheleri, geleneksel anlamda ‘sinir’in altin1 oyarak hem
diistinsel hem de fiziksel boyutta mahrem alan-kamusal alan iliskilerini ters-yiiz
etmigtir. Modern mimaride saydam yiizeyler, yapiy1 sekillendiren 1s1ltil1 bir mimari
sahne olarak ortaya cikar. Saydamlik yaklasimi, geleneksel anlamdaki varligindan
styrilip igerisinin dis oldugu, ve disin i¢ oldugu yeni bir mimarligin dogmasina neden
olur. Bu mimari estetik su sorular1 glindeme getirir: ‘Modern mimarinin bugiiniin
diinyasin1 sekillendiren mirasiyla 6zellikle biiyiik kentlerde hizla ¢cogalan, seffaflasan
yapilar bizlere nasil bir yasam alani sunar? Saydamlik ve hafiflik gibi yaklagimlarla
sekillenen bir sehrin maddi ger¢ekliginin yaninda diisiinsel manzarasi nasildir?” Tez
bu sorulara yanit ararken, Edward Hopper’in pencere temsillerine odaklanir.

Hopper’in resimleri, modern mimari estetik iizerine tartigsmalar i¢in elestirel bir



‘cerceve’ olusturur. Tezde betimsel analiz yontemiyle Hopper’in ¢aligmalarinin bir
degerlendirmesini sunabilmek i¢in, Oncelikle ‘modern goz’, ‘gdz-merkezci’ anlayis,
ve ‘pencere’ temsilleri ele alinmig, ardindan yirminci yiizyilin ilk yarisinda modern

mimari ve donemin toplumsal olusumlar1 degerlendirilmistir.

Tezin ikinci boliimiinde, gérmenin modern tarih igerisinde nasil ele alindig1 tartigilir.
Bu tartismada, 6znenin diinya ile iligkisinde ortaya ¢ikan bakisin ikircikli yapisi ele
alimir. Goz-merkezci mekan anlayisina ve modern donem ile beraber gelisen kitle
iletisim araglarinin kullanimina bagli olarak bakis bir ‘gdzetim mekanizmasi’ seklinde
kullanilir. Bir baska ifadeyle, modernite ile beraber ‘dikizleme ve gdzetim kiiltiirii’
ortaya cikar. Bu boliimde, dikizleme kiiltiirlinde basat rol alan bedenin ve gozetleme
mekan1 olarak ifade edilen pencerenin arasindaki iliskiler ele alinmigtir. Aym
zamanda, mimari 68e olan pencerelerin sanat ve mimarlik alanlarinda nasil

tanimlandig1 irdelenmeye ¢alisiimstir.

Tezin ii¢lincli boliimii, birgcok tartismayi igerisinde barindiran pencerenin degismez
malzemesi olan ‘cama’ ve ‘saydamlik’ kavramina odaklanir. Cam, saydamlik niteligi
one ¢ikartilarak modern donemin mimarlari tarafindan tercih edilmis; yapinin ig-dis
arasindaki sinirlar1 yeniden tayin edilmistir. Camin modern mimari cephelerde genis
ylizeylere yayilmasiyla mekansal algi ve deneyimde biiyiikk bir degisimin kapisi
aralanmis, ve yeni mekansal tartismalar glindeme gelmistir. Bu bdliimde, saydamlik
kavrami ile sekillenen mimarlik anlayis1 donemin ikonik mimarlik 6rnekleri tizerinden
incelenmistir. Modern mimarlik 6rnekleri {izerinden i¢-dig, mahrem-kamusal, gérme-
goriilme, aura (atmosfer) gibi kavramlar mimarlik disiplini i¢cinde ele alinmis,
mimarlik kiiltliriinii sekillendiren ‘saydamlagma’, ve ‘maddesizlesme’ yaklasimlari

degerlendirilmeye ¢alisilmistir.

Dérdiincii boliimde, resimlerinde modernite elestirisi sunan Edward Hopper’in mekan
temsillerine odaklanilmig; Hopper’in yasami ve sanatsal yaklagimlari aktarilmistir.
Edward Hopper’in resimleri katalog incelemeleri lizerinden yapilmistir. Bu boliimde
ilk olarak Hopper’in ¢aligmalarinin baglami tartisilmis, yasadigi ve iiretimlerini
gerceklestirdigi New York kenti ve kentteki modern mimari gelismeler aktarilmigtir.
Hopper’in tablolarinin baglamsal analizinin ardindan, sanat¢inin ‘Sabah Giinesi

(Morning Sun, 1952)’, ‘Apartman Penceresi (Apartment Houses, 1923)’, ‘New



York’ta Oda (Room in New York, 1932)’, ‘Otomat (Automat, 1927)’, ‘Brooklyn’de
Oda (Room in Brooklyn, 1932)’, “Western Motel (1957)’, ‘Gece Kuslar1 (Nighthawks,
1942)’, ‘Felsefeye Yolculuk (Excursion into Philosophy, 1959)’, ‘Denizden Goriinen
Odalar (Rooms by the Sea, 1951)’ ve ‘Bos Odada Giines (Sun in an Empty Room,
1963)’ gibi resimlerine odaklanilmig, ‘pencere’nin Hopper tarafindan nasil temsil
edildigi tartisilmig ve Hopper’in resimleri kendi baglamlari icerisinde, déoneminde

ortaya ¢ikan mimari gelismeler ve olaylar lizerinden incelenmistir.

Bu tezde Edward Hopper’in sanat ve yasam felsefesinin bir incelemesi iizerinden
yirminci ylizyilin ilk yarisinda insa edilen ve bugiiniin mimarlik diinyasina miras kalan
modern mimarinin mekan anlayigina yeni bir bakis agis1 getirilmesi amaglanmistir.
Pencere ve malzemesi cam, goriinen olgunun ya da goriintiiniin gerceginde
goriinmeyenleri de barindirabilecegini gosterir. Hopper’in resimlerinin analizinde
goriinenlerin ardindaki olaylar, durumlar ve yasamlar kesfedilmeye ¢alisiimis olup
capraz iligkiler yorumlanarak Hopper’in gérme bigimleri ortaya konmaya ¢alisilmistir.
Bir baska ifadeyle, gorlinenin ardinda Ortiik halde bulunan durumlar ortaya
cikartilmaya caligilmistir. Mekanda i¢-dis iligkisini kuran pencere, modern mimarinin
aksine Hopper’in resimlerinde disa dogru degil ige dogru yonlendirir. Hopper’in
pencere temsillerinin analizi ile, bu arastirma, mekana dair, i¢-dis, mahrem-kamusal

alan iliskilerine dair modern rahatsizliklar1 yeniden giindeme tagimaya ¢aligmaktadir.



2. GOZ VE PENCERE

Bugiiniin mekansal iiretimleri, modernitede toplum icine gomiilen, gdz-merkezci
anlayis igerisinde ele alintyor. Goziin bedenden, bedenin mekandan ayrildigi
modernitede géziin hegemonik rolii kartezyen diisiince ile sekillenmistir. Antik Yunan
felsefesinden Aydinlanma’ya mekan anlayisi, sinirlt ve yerlesik bir evren modelinden
sonsuz bir mekana yonelmistir (Ungiir, 2011). Descartes, Aristoteles¢i mekan
anlayisini sona erdirmis, zihin ve bedeni birbirinden ayirdig1 yaklagiminda mekani
maddeyle iligskilendirmistir. Kartezyen diislincede mekan, mutlak ve sonsuzdur,
skolastik diisinceden ayrilarak doga felsefeleri i¢inde degerlendirilir. Bu diisiince
biciminde mekan, i¢inde yasayan bedenler i¢in sadece bir koordinat sistemi olarak
goriiliir. Beden ve nesneler birbirinden ayrildigi gibi, mekan da onlardan ayri bir

bosluk olarak ele alinir.

Ronesans’in idealize mekanindan modernin islevselci mekanina gegerli kosul gorsel
paradigma olmustur (Pallasmaa, 2020:35). Ronesans ile birlikte gérme duyusu bes
duyu organi i¢inde hiyerarsik olarak en iist kademede yer alan duyu organi olarak
goriillir. Lineer perspektif ve ortografik projeksiyonun icadi ile goz, algisal diinyanin
ve mekan temsilinin merkezinde yer almaya baglamistir. Ronesans’ta perspektifin
gelismesiyle nesnel bakis sanat ve mimarlik alaninda etkin rol oynayan 6nemli bir arag

olmustur (Tan ve Paker, 2018).

Goziin teknolojik modeline dayanan modern diinya goriisiiniin ortaya ¢ikmasinda
“camera obscura” (karanlik kutu) etkili olmustur. Camera obscura’nin bulunusunda
temel olan ve Aydinlanma’y: etkileyen yeni mekan algis1 ve diinyay: tek bir yerden
gbérme, insanin gordiigii seyle sabit bir iligki kurmasina neden olur. Bununla birlikte,
hegemonik gz, Ronesans’in perspektif kuramlarindaki gibi tek gozlii yapr icinde
kalmamis, Barok donemdeki mekan temsillerinde ¢oklu perspektifleri olanakli kilmis
(Jay, 1988:16); bu siirecte kartezyen perspektiften kurtularak Empresyonistler
perspektif derinligini terk etmis, Kiibistler tekil odak noktasini reddederek cevrel
gormeye odaklanmislardir (Pallasmaa, 2020:42). Gormenin kendisi Martin Jay’in
Barok resim analizinde aktardigi gibi bu donemin mekan temsillerinde daha dokunsal
bir deneyimi saglayabilmektedir: “Barok resimler daha yumusak odakli, ¢ogul ve

aciktir... Barok gorsel deneyimde, Kartezyen perspektivist rakibinin mutlak goz



merkezciligine doniigsmesini engelleyen giiclii bir dokunsal nitelige sahiptir” (Jay,
1988:18). Sanat alaninda izlenen bu geligsmeler, yirminci ylizyilin ilk on yillarinda
Kiibizm akiminda da devam eder. Bu ¢ok katmanli, acik uglu ve deneyime acik mekan
temsilleri modern mimari 6greti icinde ise tam tersi giderek katilagmistir. Yirminci
ylizyilin ilk yarisinda izlenen modern mimari iiretimler gdz-merkezci anlayisin hakim

oldugu bir tabloyu resmeder.

Bu boliim, yirminci yiizyll modern diinyasinda mekan ve pencere iliskilerini
degerlendirebilmek ve Edward Hopper’in mekan temsillerini analiz edebilmek icin
oncelikle ‘gdz’iin izini siirer, ve sanat alanindan kentsel mekan temsillerine, gérmenin
ve izlemenin yollarimi tartisir. Son olarak, modern diinyada ‘g6z’ ve ‘pencere’

iligkisine odaklanir ve her ikisinin ‘beden’le iligkisini inceler.

2.1. Gormenin Senaryosu

“Gorme alant bana her zaman arkeolojik bir kazi sahasiyla

karsilagtirilabilir bir sey gibi gelmistir.” (Virilio, 2005:29)

Paul Virilio

Mimari ¢izimin dogusuna ve temsiline iliskin kirilma noktasi bir¢ok kaynakta
Ronesans donemi olarak verilir. Ronesans oncesi, Antik Yunan ve Roma doneminde
mimarlik kuramlar1 daha ortiik kalmig, Ronesans ile birlikte ivme kazanarak yeniden
canlanmistir (Sengel ve Maden, 2009). Erdem Ceylan’in (2010:61) belirttigi gibi;
Antik donemdeki degerler Ronesans’ta donemin algilama ve yorumlama bigimlerinde
“veniden-dogarak” belirli bir diizene sahip, anlamli, tanimli bir zihinsel etkinlik
olarak mimari tasarim ve ¢izimin ortaya ¢ikmasina olanak saglamistir. Ronesans’ta
perspektifin yeniden kesfedilmesinin 6tesinde, Hlimanizmanin 6znesi olarak goriilen
insanin (gdzlinliin), mimari temsilde belirleyici konuma gelmesi, zihinde olusan
mimari nesnenin {iretimi acisindan Onemini glinlimiize kadar terk etmedigi

sOylenebilir.

Jonathan Cray’e (2015) gore; gorselligi ve gérmeyi kuramsallastirma ¢aligmalarinin

cogu, kesintisiz, ve fazlasiyla kapsayici bir Bati goérsel gelenegine temas eden



modellere dayanir. Ancak ‘gérme’ ile ilgili kuramlarin ve arastirmalarin tarihi, Antik
Cag’daki Ortadogu bilim insanlarinin ¢aligmalarina uzanir. Goérmenin nasil
gerceklestigi lizerine aragtirmalar yapan Antik Yunan felsefecilerinin hem nesne-1gin
hem de goz-151n teorileri Greko-Romen Imparatorlugu’nun gerilemeye baslamasiyla
karanliga gomiilmiis; ve Islam diinyasindaki bilim insanlari bu alanda basat rol
iistlenmislerdir (Groh, 2019). Gérme teorisi Ibnii’l-Heysem’in optik teorisi ile (nesne-
151n) yeni bir boyut kazanmigtir. M.S. 1028 ile 1038 seneleri arasinda Bati’da Alhazen
ismiyle bilinen Ebu Ali el-Hasan Ibnii’l- Heysem; hem gérme ve 1sik alanindaki
onemli kesifleri ile, hem de perspektifin temel taslarini olugturdugu ¢alismalartyla bu
alanda bilimsel katki yapmistir. Gérme teorisinin resim teorisine evrilme siirecinde
Dogu-Bat1 arasindaki kiiltiir alisverisi ibnii’l-Heysem ile zirveye ulasmistir. Bu
baglamda gormenin resim’e bakan yiizii bilimsel degil kiiltiirel bir gelisme seklinde

algilanmaktadir (Belting, 2012).

Gozleme dayali bilimlerin kesfine, ve insanin diinyayr ve c¢evresini
nesnellestirebilmesine camera obscura (karanlik oda) modeli dahil edilir. Kiigiik bir
delik ya da mercek ile goriintiiniin bir duvara ya da ylizeye yansitildig1 karanlik bir
oda olan camera obscura, on yedinci ve on sekizinci ylizyillar boyunca insanin
gormesini ifade etmek icin, ve bilen ve algilayan bir 6znenin konumu ile dis diinya
arasindaki iliskiyi betimlemek i¢in en ¢ok basvurulan model olmustur (Cray, 2015:
40). Bu anlamda, camera obscura’'nin (karanlik kutu) yapima ile birlikte insan kendi
gordiikleri disina ¢ikabilmis ve bagimsiz bir sekilde dis noktadan kendisine
bakabilmistir. Boylelikle bilimselligin ilk adimi olan nesnel bakis ortaya ¢ikmistir
(Erzen, 2020:128).

Insan-merkezci anlayis, Ronesans’tan itibaren rasyonel diisiince i¢inde gelismis, ve
insan, 0zgiirce kendi fikirlerini beyan eden ve varolusunu tamamlayabilen bir bireye
doniismiistiir. insan-merkezci anlayisin gelisimi doga ve insan ayrimini, beden ve
nesneler arasindaki ayrimi, ve zihin ve bedenin ayrimini beraberinde getirmistir. Bu
ayrisma modern diinyada gérme bigimleri arasindaki ayrigmay1 ve yabancilagmay1 da
ortaya ¢ikarmistir. Bu, insanin kendisine benzeyen ve kendisi gibi goren ‘g6z’lin bir
kopyasini olusturmasi seklinde agiklanabilir. Bu sayede kisi kendisini bir bagkasinin
gbzlinden gorebilir, hayal edebilir ve elestirebilir. Bedenden ayrilan mekan da,

rasyonel diisiince ve kartezyen geometri i¢inde tanimlanan anlayis ig¢inde gelisir.



Ronesans ile birlikte, bir biitiin olarak algilanan evren fragmanlara ayrilmis, geometrik
olarak tanimlanir hale gelmistir (Tan ve Paker, 2018:25).

Ronesans mimar1 Leon Battista Alberti’nin (1404-1472) ve Filippo Brunelleschi’nin
(1377-1446) resim sanatinda gelistirdigi kurallar (1435) cizimde perspektif ve
derinligin gelismesinde etkili olmustur (Perez Gomez, 1997). Lineer perspektif
iizerine deneyler yapan Brunelleschi ile birlikte perspektife iliskin yontemler
gelistirilmeye baslanmistir. Floransa’daki San Giovanni Meydani’nda bulunan
vaftizhane (bkz. Sekil 2.1) Brunelleschi tarafindan bir ahgsap panelin iistiine
resmedilmis ve acilan delikten panelin diger tarafindaki aynaya bakilarak yansimasi

izlenmistir (bkz. Sekil 2.2).

Sekil 2. 1. Aziz Giovanni Vaftizhanesi, Floransa (URL-1).
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Sekil 2. 2. Brunelleschi’nin perspektif sunumu (URL-2).

Perez-Gomez’in belirttigi gibi, moderniteyle birlikte gergekligin diialistik kavrayis
perspektifi diinyay1 temsil bi¢iminin olasi modeli haline getirmistir (Perez-Gomez,
2005:221). Lineer perspektifin gelisimi, hiimanist diisiincenin gelisimine paralel
olarak diinyaya bakis1 agkin boyutundan ¢ikarmis diinyevilestirmistir. Tan ve Paker

(2018) soyle yazar:

[...] Aksine, Ronesans ile birlikte gelisen hiimanizma ile perspektif goriinti,
tanrisal goriisii erisilebilir kilan ayna gibi degil; Euclides’in goriis piramidiyle
uyumlu olarak diinya iizerinde bir “pencere” gibi diisliniilmeye baglamistir.
Dogrusal perspektif anlayisi, diinyanin gergekligini, tanrisal boyutundan
koparip, insan goziinden goriindiigii haline indirgemekte ve gercekligi bir

pencereden bakma metaforu ile iliskilendirmektedir. (Tan ve Paker, 2018:26)

Leon Battista Alberti, perspektifin gelisiminde etkili olan bir isim olarak dne ¢ikar.
Gorsel algtya ve orana odaklanmig ve goziin hegemonik roliiniin yiizyillar boyunca
toplum genelinde sanatsal ve mimari iretimlere gomiilmesinde Onemli bir rol
oynamistir (Pallasmaa, 2020:32). Perspektif tarihindeki bir diger Onemli isim,
Albrecht Diirer’dir, ve 1525'te dogay1 ¢izmek i¢in gridal bir ara diizlemle rijit bir

metod gelistirmistir. Diiz ve esit aralikli 1zgara ¢izgileri ile Diirer, perspektifteki



bozulmay1 ortadan kaldirmay1 hedeflemistir (bkz. Sekil 2.3). Mekanin soyut diizleme
aktarimi ile gelisen bu mekan temsilleri diger duyularin géz ardi edildigi, goziin

hegemonyasinda bir temsil diinyasinin olusumunda 6nemli gelismeler olmustur.

Sekil 2. 3. Albrecht Diirer’in perspektif ¢izim yontemi (URL-3).

On sekizinci ylizyll Fransiz mimar1 Claude-Nicolas Ledoux’un (1736-1806) siirsel
anlatimlar1 arasinda insan gozilinii merkeze aldigi bir ¢izim 6ne ¢ikar: Besangon
Tiyatrosu’nun insan goziindeki yansimasi (Vidler, 2021:93; bkz. Sekil 2.4). Bu
anlatimda, tiyatronun panoptik niteligi vurgulanir. Mekan, ¢izimde bir zihinsel alg1
cercevesi icinde sunulur ve Ledoux izleyiciyi, resimdeki goz ile mekanin bir pargasi
yapar. Ledoux’un ¢iziminde insan zihni evrenin merkezi olarak verilir, ve resimdeki
mekan mimarin zihni tarafindan tasarlanan diinyay1 resmeder (Korkmaz, 2021:178-
179). Ledoux’un mimarlik tarihinde yer alan 6nemli ikonik c¢izimlerinden olan
Besangon Tiyatrosu’nun yansimasi, boylece bir izleyicinin gdziinden okunur. Goz,

tiyatronun temsilinde odak noktasi haline gelmistir.

Mimarlik tarih¢isi Rodolphe El-Khoury, ‘See Through Ledoux; Architecture, Theatre
and the Pursuit of Transparency’ kitabinda (2006), modern mimaride seffaflagmanin
izini, Sanayi Devrimi’nin cam ve c¢elik teknolojisi Oncesindeki kiiltlirel ortama
uzanarak ele alir ve mimari sdylem ve uygulama alanindaki seffaflasmay1 Ledoux’un
g0z ¢izimi okumasiyla tartigir. Yirminci yiizyilin ilk yillarindan itibaren mimaride
izlenen maddesizlesme olgusunun kokeni modernitede ortaya ¢ikan goz-merkezci

anlayisa uzanir.
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Sekil 2. 4. Besangon'da tiyatroyu ¢evreleyen g6z, Claude-Nicolas Ledoux, 1800 (URL-4).

John Cray’e (2015) gore; on dokuzuncu ve yirminci yiizy1l modernlesme siireci gorme
iizerine teorilerin gelismesi agisindan 6nemli bir tarihsel doneme isaret eder. On
dokuzuncu yiizyilin baslarinda klasik goérme sistemleri terk edilerek sanat yapitlarinin
ve temsil geleneklerinin gidisatinda Onemli kopmalar yasanir. Sanat alaninda
Empresyonizm ve Postempresyonizm ile beraber yeni bir gorsel temsil modeli ortaya
cikmistir. Empresyonistler kartezyen perspektiften uzaklasarak, perspektif derinligini
terk etmistir (Pallasmaa, 2020:42).

On dokuzuncu yiizy1l icerisinde ortaya ¢ikan yeni gorme modeli sadece bununla sinirlt
degildir; diger bir géorme modeli ise ger¢eklik kavramindan etkilenen fotograftir.
Sosyo-kiiltiirel alanmi ilgilendiren fotograf, goriintii iiretimini sanayilestiren bir
tekniktir. Bu teknik sadece sanayi iiretiminin bir pargasi olmayip ayni zamanda

gorlintli ve imgelerin serbestge dolastiklar1 bir mekanin da pargasidir (Cray, 2015:15).

Camera obscura’nmin kesfinin fotografin bulunusunda oOnciiliik eden model oldugu
sOylenebilir. Fotograf, on dokuzuncu yiizyildan itibaren gorsel kiiltiiriin
sekillenmesinde onemli bir temsil aract olmus, gercegin kopyasinin iiretimi olarak
gorselin gogaltilabilmesi ve dolasima girebilmesinde etkili bir teknolojik gelisme
olmustur. Beatriz Colomina’nin tanimina (2020:77) gore fotograf, “gercek bir
sahnenin saydam bir sunumu”dur. Camera obscura ’nin benzerlik modelinin 6zneye

kendi disinda gercekligin sadik bir “yeniden iiretimini” verme iddias1 vaat ettigi
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diyagramda ortiik sekilde bulunur (Colomina, 2020:77). Fotograf, on dokuzuncu
yiizyilda resim sanatinin goriintiilerini kaydetme gorevini iistlenmis; fotografciligin
gelisimi, sanatcilart cok c¢esitli deneysel c¢alismalar iiretmeye tesvik etmistir

(Gombrich, 2020).

Sanat ve teknoloji alanindaki bu geligsmeler, yirminci ylizy1l basinda Kiibistlerin kolaj
icadi ile ¢cok katmanli ve deneyimlere agik mekansal temsil iiretimlerinde devam
etmistir (Shields, 2014:1). Yirminci ylizyilin basinda sanat alaninda goriilen bu
¢cozlilme modern mimarlik alaninda yansimalarini bulsa da, bu donemde mimari
anlayisin kartezyen diisiincenin giiglii bir bicimde yeniden ortaya ¢ikan gorme
bicimleriyle sekillendigi goriiliir. Bu anlayis, mimari mekanin {iretiminde, mekanin
beden ile iligkisini koparmis, Pallasma’nin deyisiyle “kartezyen (diisiince) bedensiz
gozii one ¢ikarmig” (Pallasmaa, 2020:35) ve soyut kompozisyonlara dayali olarak
iiretilen mekan1 goz i¢in arzulanan bir nesneye, dekora doniistiirmiistiir. Bu gelismeler,
ayni zamanda, tezin ilerleyen boliimlerinde tartisilacak olan Walter Benjamin’in
‘Pasajlar’ (2002) kitabinda ele aldig1 “aura” duygusunun kaybini beraberinde

getirmistir.

Gorme bigimlerinde ve 6zne-nesne diyalogunda kaybedilen deneyim bakan 6zne ile
bakilan arasindaki mekansal iliskiye dayanir. Bu iligki hem sanat alaninda hem de
mimarlik alaninda 6zne-iktidar konular1 etrafinda sekillenir. ‘Otekinin Bakis1’
altbasliginda sanat alaninda tablolarin ‘cergeveledigi’ bakislar iizerinden ‘pencere ile,

g6z ve beden’ iligkisi tartigilmaya calisilacaktir.

2.2. Otekinin Bakisi

“O, temelde ne yalnizca goriilen seydir, ne de yalnizca géren, o

gortintirliiktiir.” (Ponty,1968:137)

Maurice Merleau-Ponty

Etrafimizi1 saran diinyaya ilk merhaba deyisimiz gérme ile baglar. Diinyaya gelen her
birey sozciiklerle tanismadan Once etrafina bakip kesfetmeyi 6grenir; ve gérme eylemi
isitsel duyu yeteneklerimizden yani konusmadan 6nce gelir. Gorme duyusuna sahip

olmak, diinya icerisindeki diizenimizi ve etrafimizdaki nesnelerin varligin1 anlamaya
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yardimcidir. Bu anlamda, gérme sistemimiz diinya ile olan bagimiz1 gii¢lendirerek
yasamimiz boyunca bizi destekleyen bir islevsel organ durumundadir (Berger, 1986:3

ve Groh, 2019:20).

Yiizyillardir gorme sisteminin fiziksel ve felsefi diyalektigi iizerine calisilmis,
algilanan diinya ile goz arasindaki iliski bir¢ok felsefeci tarafindan ele alinmistir. Bu
alanda onde gelen felsefecilerden biri Alman filozof Peter Sloterdijk’dir (1947-).
Sloterdijk goérme mekanizmasinin felsefedeki etkisini su sekilde ozetler: “Gozler,
felsefenin organik prototipidir. Gozlerin gizemi, yalnizca gormek ile kalmayip,
kendilerini goriirken gorebilmektedir. Bu, bedenin bilis organlari arasinda oéne
¢ctkmalarmm saglar. Felsefi diisiinmenin onemli bir kismi gercekte yalnizca goz

refleksidir, goz diyalektigidir, kendini goriirken gormektir.” (Sloterdijk, 2001:145)

Sloterdijk’in bu sdylemi, bakan 6znenin ayn1 zamanda bakilan haline geldigini ve
karsilikl1 olarak goriinenler diinyasinda yer isgal ettigini vurgular. Bu ifadeye benzer
olarak John Berger (1926-2017), gérmenin iki yanliligi durumundan su sozlerle
bahseder: “Karsidaki tepeyi gérdiigiimiizii kabul edersek o tepeden goriildiigiimiizii de
kabul etmemiz gerekir.” (Berger, 1986:3). Berger’in deyimiyle “bakisin iki yanliligr”
kavrami 6tekinin bakist altinda gergeklesen dogum anini hatirlatir (Berger, 1986). Bir
hayvanin veya bir insanin dogum aninda annesinin gozleriyle kars1 karsiya gelmesi

bakisin iki yanliligina ve otekinin bakisina karsilik gelir.

Bakis ve nesne diyaloguna iliskin goze dair yapilan vurgular 6tekinin bakiginin ne
denli etkili oldugunu gosterir. Buna benzer bir durum yeme eyleminde de kendisini
gosterir. Buna bir Ornek, psikanalist Otto Fenichel’e (1897-1946) aittir. Cocuk
hikayesi olarak ¢ok kez anlatilan ve korkuyla dinledigimiz bir masal olan Kirmiz1
Baslikl1 Kiz hikayesi, bir kurt ve bir kiz arasinda geger. Bu hikayede Kirmizi Baglikli
Kiz’1n kurda yonelip “Senin ne kadar biiyiik bir agzin var!” demesinden 6nce “Ne
kadar biiyiik gozlerin var!” demesi kurdun yani goziin tehdit edici yapisim agikca

ortaya koyar (Fenichel, 1937: 685).
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Gorme ve goriilme ile iliskilendirilen bu kisa 6rnek giindelik yasantimizda siklikla
karsilastigimiz konularla da yakindan iligkilidir. Etkin goziin beden {iizerinde
uyandirdig1 bu tedirginlik, sanat galerilerinin duvarlarinda asili olan portrelerde de
karsimiza ¢ikar. Oysa ki bu portrelerde resmedilen gozlerin gérme gibi bir islevi
yoktur. Buna ragmen portrelerdeki gozler seyirciyi fazlasiyla huzursuz ve tedirgin
eder. Sanat tarihgisi Ernst Gombrich (1909-2001) portrelerdeki gozler baska bir yone
bakmiyorsa, bu gozlerin portreye bakan kisiyi izledigini belirtir; ve modern korku
hikayelerinin ve Gotik romanlarin bu durumdan etkilenilerek yazildigini ileri siirer

(Leader, 2004:22).

Portreler disindaki sanat eserleri arasinda bakis iizerine en tartigmali tablolardan biri,
Ispanyol ressam Diego Velazquez’in (1599-1660) ‘Las Meninas (Nedimeler)’
tablosudur (bkz. Sekil 2.5). Bu tartismalarin odagini, temsildeki figiiriin bakisi ve gozii
degil, tabloya bakanin da dahil oldugu ¢oklu bakislar olusturur. Las Meninas tablosu,
Fransiz filozof ve teorist olan Michel Foucault’nun (1926-1984) ‘Kelimeler ve Seyler’
(2017) kitabinda yeni bir tartisma ile canlanir. Foucault’nun, tabloya iligkin en giicli
arglimanlarindan biri, onun tek degil aksine bir¢ok anlam igeriyor olma olasiligidir.
Las Meninas, resmin temsil tabiatina dair onemli sorulart meydana c¢ikartarak,

acilmay1 bekleyen kavramlarin ortaya konulmasini saglar (Hall, 2017:75).

Sekil 2. 5. Nedimeler (Las Meninas) Tablosu, Diego Velazquez, 1656 (URL-5).
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Foucault’nun, ‘Kelimeler ve Seyler’ (2017) kitabinda bu tabloya iligkin tartismanin
baslangicin1 Velazquez’in iizerinde calismis oldugu resmin igerisine dahil olup
seyirciye oradan bakmasi konusu olusturur. Foucault su sorulari sorar: “Resmi yapilan
kim veya kimlerdir? Resmi yapilan resmin adini tasidigi nedimeler, kral ve kralige ve
Margarita midir? Resmin mekani neresidir? Gergeginde kag tablo vardir? Tablo
nerededir?” (Foucault, 2017:9). Foucault i¢in bu resim, hem goriilen hem de ortiik
halde goriilemeyen seylerle ¢ercevelenmistir. Bu diisiincenin kaynagi, tablonun sol
tarafinda seyirciye dogru bakan ressamin varligi ile iligkilidir. Ressam, hem seyirciye
bakan hem de bakilan haline gelmistir. Berger’in (1986) deyimiyle “bakisin iki

yanliligi1” kavrami bu tablonun alt metnini olusturur.

Bu tabloda, bakisin haricinde tedirgin edici bir belirsizlik hali vardir. Bu durum
Foucault’nun tartigsmalar ile agilabilir: yokluk ve mevcudiyet kavramlar1 (Foucault,
2017). Bu kavramlar temsilde gosterilenlerle gosterilmeyenlerin arasindaki iligkiyi
aciga cikarir. Buradaki karmasik iliskiler, tablonun mekaninda arka duvardaki aynada
resmedilen kraliyet ciftinin hem resmin i¢indeymis hem de resmin disindaymis gibi
algilanmalarindan kaynaklanir. Kraliyet c¢ifti, bir ikame yoluyla yokluklar: temsil
edilerek yansitilmis figiirlerdir. Bu sekilde resmetme yolu o6ziinde var olani

gostermekten ¢ok daha fazlasini yapmaktadir (Hall, 2017:78).

Foucault’nun ‘Las Meninas’ tablosu iizerinden aktardigi bu tartismalarin, Belgikali
sanat¢lt Rene Magritte’in (1898-1967) resimlerinin kavramsal arka plani ile oldukga
paralellik tasidig1 goriiliir. Rene Magritte, yakindan ilgi duydugu Foucault’nun bir
kitabin1 okumus ve 23 Mayis 1966’da Foucault’ya cevap niteliginde bir mektup
yazmistir. Bu mektupta Magritte, Foucault’un ‘Les Mots et les Choses’ adl1 kitabinm
okudugunu belirtir ve bu kitapta gegen birkag¢ sdzciikten s6z eder: andiris ve benzeyis
kavramlar1 (Foucault, 2020:56). Magritte bu kavramlari kullanarak, Foucault’un ‘Las
Meninas’ tablosuna iligkin yaklasimina benzer sekilde, gdriinen ve goriinmeyen
seyleri aktarmaya caligir. Magritte icin; bir seyin bir digerine benzemesi ya da onu
andirmasi diislince ile ortaya ¢ikar ve bu diisiince neticesinde bir seyler birbirine
benzer. Ortaya ¢ikan diisiince, isittigi ya da gordiigii birtakim seyler iizerinden
birbirine benzeyerek diinyanin ona vaat ettigi sey haline gelir. Bu diisiince,

goriilemeyen ama hissedilen bir durum olup, resimde goriinen ve goriinmeyenleri

15



ortaya cikartir. Bu baglamda ‘Las Meninas’ tablosu, goriinmeyen diisiincelerin kendi
icerisinde benzeserek goriinen imgelere doniismesini konu edinir. Ortaya ¢ikan bu
kavramlar, gériinemeyen bir ortam imgesinin bazi durumlarda benzeserek goriiniir

olma durumunu agikga sergiler.

Rene Magritte, Belcikali gercekiistiicii bir ressamdir ve akimin en tartisma yaratan
temsilcilerinden biridir. Calismalarinda, gizemli ve endise veren temalar yer alir.
Magritte’in tablolarinda yer alan ‘seyler’ bir anlam boglugunda ylizer. Ressam
gerceklik iizerinde oyun oynar, bir anlamda gergekligi altlist eder. Gorsel
anlatimlarinda gizemli detaylar yerlestirir, nesnelerin anlamlarini sorgular, onlara yeni
anlamlar verir. Foucault’nun temsil tartigmalarina konu olan ‘imgelerin Thaneti (The
Treachery of Images)’ (1929) tablosunda, ¢izdigi piponun altina ‘Bu Bir Pipo Degildir’
diye yazarak gerceklik iizerine derin sorgulamalar yaratir (bkz. Sekil 2.6; Foucault,

2020).

Sekil 2. 6. Imgelerin ihaneti (The Treachery of Images) Rene Magritte Tablosu, 1929 (URL-6).

Magritte’in sanatsal yagaminda en ¢ok tartisilan ¢aligmalarindan biri, 1937 yilinda
resmettigi ‘Kopyalanmamis (Not to be Reproduced)’ (bkz. Sekil 2.7) adli eserdir. Rene
Magritte, tabloya bakan seyircinin her zaman gdremeyecegi veya algilayamacagi
seyleri hatirlatarak gercegin izini siirmeye ve gercegi sorgulamaya davet eder. Bu

durum, resim ve seyirci arasinda iligkisel bir bag olusturur ve resmi yapmaya seyircinin
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kusku ve meraki dahil edilir. ‘Kopyalanmamis (Not to be Reproduced)’ tablosunun
odaginda, bir aynanin dniinde ayakta duran koyu giyimli bir erkek figiir yer alir. Resme
bakan izleyici, adamin suretinin kim oldugunu ya da neye benzedigini gormek i¢in
figlirlin yansimasina odaklanir. Bu yansima, seyircinin bekledigi bir yansima sekli
degildir; aynada adamin yiizii yerine sirt1 gériinmektedir. Resimdeki figiir; Magritte’in
hem patronu hem de arkadasi olan siirrealist sair James Edward’dir (1907-1984) (Hizl,
2015:1).

Lo TN,
&N

Sekil 2. 7. ‘Kopyalanmamig (Not to be Reproduced)’ Rene Magritte Tablosu, 1937 (URL-7).

Magritte’in resimlerini yaparken lizerine yogunlastig1 donmus zaman ile donuk renkler
birlestiginde, bu durum hem resmin mekaninda hem de seyircide endise verici bir
durumu agi8a ¢ikartir. Magritte, daima ¢aligmalarina gizem ve belirsizlik halini ekler.
Higbir seyin gorlindiigii gibi olmadigini, goriinenlerin baska seyleri sakladiginm
diistinen Magritte’in ‘Kopyalanmamis (Not to be Reproduced)’ tablosu adeta
goriinmeyenler tizerine kurgulanmistir. Magritte’in bir¢ok tablosunda Amerikali sair
Edgar Alan Poe’nun (1809-1849) gergek ve gercek olmayan ikili yaklagiminin etkileri

goriiliir. ‘Kopyalanmamig’ resminde aynaya bakan adamin yiizii aynada goriinmezken,
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saginda tezgahta duran kitabin aynadaki yansimasi fiziksel gerceklige uygun sekilde
resmedilmistir. Kitap ve adamin yansimalarindaki bu ikili durum, kitabin hikayesi ile
iliskilidir. Bu kitap, Edgar Alan Poe’nin bitirilmemis tek romani1 olan “Arthur Gordon
Pym’in Oykiisii'niin (The Narrative of Arthur Gordon Pym)” Fransizca olan bir
kopyasidir. Edgar Allan Poe, gergek ile ger¢ek olmayan arasinda olusturdugu ilging
oykiileriyle tipki Rene Magritte gibi okuyucuda gizemli etkiler yaratan bir yazardir.
S6z konusu kitap, basit bir deniz macerasindan gittikge entrikalarin arttigi
smiflandirilamaz bir 6ykiiyii konu edinir. Kitap, yazarin ger¢ek olduguna ikna etmeye
calisan ve hatta gergeklige odaklanan bir eserdir. Kitaptaki yaklasim, Magritte’in,
‘Kopyalanmamis’ tablosundaki adamin ve kitabin yansimalarinda ortaya ¢ikar. Walter
Benjamin, ‘Pasajlar’ yapitinda Poe’nun i¢ mekandaki izleri takip eden dedektif

Oykiilerini su sekilde aktarir:

Ic mekan, bireyin yalnmzca evreni degil, ayn1 zamanda mahfazasidir. Bir
mekanda yasamak, orada izler birakmak demektir. Bu izler, i¢ mekanda
vurgulanir. En siradan kullanim izlerini yansitan, bir siirii kilif, 6rtli, mahfaza
ve kutu diisiiniiliir. Bu izlerin siiriilmesini konu edinen dedektif oykiisii tiirii
ortaya ¢ikar. Poe, gerek “mobilyalarin felsefesi”, gerekse dedektif dykiileriyle,
ic mekanin ilk fizyonomisti niteligini kazanir, ilk dedektif romanlarindaki
suglular, centilmenler ya da serseriler degil, burjuva bireyler. (Benjamin,

2002:67)

Magritte, Poe’nun dykiilerinde oldugu gibi, i¢ mekan temsillerinde izler birakarak
seyircinin bu izleri takip etmesini ve goriinen ipuglarindan kendi gergeginin pesine
diismesini bekler. Magritte’in Poe’ya duydugu hayranlik ‘Arnheim Arazisi (Le
domaine d’Arnheim, 1949) tablosunda da goriiniir (bkz. Sekil 2.8). Poe’nun ayni
isimli ‘Arnheim Arazisi (Le domaine d’Arnheim, 1847)’ hikayesinin kahramani
Ellison adinda, kendisine miras kalan parayla yolculuga ¢ikan ve kendi idealindeki
manzaray1 yaratma amaci olan zengin bir adamdir. Kitapta, bu yolculuk sonunda
Arnheim Arazisi’nin etkileyici manzaras1 anlatilir. Ellison, hikayede kusursuz
manzaranin olmadigini sdylemektedir: “Ressam goziiyle baktigimizda, yeryiiziindeki
dogal manzaralarin higcbirinin ‘kompozisyonunu’ miikemmel bulamayiz.” (Diisek,
2020:36). Magritte’in ‘Arnheim Arazisi (Le domaine d’Arnheim)’ tablosunda bu

kusursuz manzara pargalanir. Tabloda, bir pencerenin g¢erceveledigi, kartala benzer
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dag manzarasi pencerenin caminda kirilarak pargalara ayrilmis, pencerenin yer aldigi
mekanin igindeki cam pargalarinin yiizeyinde ‘yeniden ¢izilmis’tir. Magritte’in
1949°dan itibaren siklikla ¢izdigi bu tema, Arnheim’in kartal yuvasi anlamina gelmesi
ile baglantilidir. Dag, havalanan bir kartal figiirii olarak goriinmektedir. ‘Pencere’,

Magritte’in ¢aligmalarinda diinyay1 gérme bicimiyle de iliskilenmektedir.

Sekil 2. 8. ‘Arnheim Arazisi (Le domaine d’Arnheim)’ Rene Magritte Tablosu, 1949 (URL-8).

Rene Magritte’in ‘pencere’ ve manzara ¢aligmalari sadece ‘Arnheim Arazisi’ ile sinirl
degildir. 1938 yilinda vermis oldugu bir derste, ‘Insan Durumu (Human Condition,
1933)’ tablosu icin (bkz. Sekil 2.9); “Diinyayt boyle gériiyoruz.” diyerek gerceklik ve
manzara arasindaki iligkiyi sorgular ve gerceklige iliskin yeni bir agiklik getirir (Perez-
Gomez, 2004:86). Magritte; “Icimizde deneyimledigimiz seyin yalnizca zihinsel bir
temsili olmasina ragmen, onu kendi disimizda gériiyoruz.” diye belirtir (Schama,
1995:2). Magritte’in, liretilen tablonun gosterilenin bir temsili oldugunu vurguladig:
tablolarindan en {inliisii olan ‘Imgelerin Ihaneti (The Treachery of Images, 1929)’

tablosunda oldugu gibi ‘Insan Durumu’ tablosu da temsil problemi iizerinden tartigilir.
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Sekil 2. 9. ‘insan Durumu (Human Condition)’ Rene Magritte Tablosu, 1933 (URL-9).

‘Pencere ve manzara’ iligkisine iliskin, Anne Friedberg (1952-2009), ‘The Virtual
Window’ (2006) kitabinda gercekte neyi gordiigiimiizii sorgular. Friedberg, sormus
oldugu sorularla hem Magritte’in tablosunu hem de bu g¢aligmanin ana hatlarini
cergeveler. Friedberg, pencere ve gergeklik arasindaki diyaloga 151k tutarak, gerceklik
kavramimin pencere ve goz iligkisinden bagimsiz bir sekilde algilanamayacagini

belirtir:

Bir resme dikkatlice bakildiginda, gercek olan tuvale yansiyan manzara midir?
Yoksa ‘pencere’den gordiigiimiiz miidiir? Eger soru su sekilde sorulursa
pencerenin kullanim amaci daha rahat anlasilir: Neden gergek manzara
igerisinde bir manzara daha resmedilir? Cergeve igerisinde gergeve olusturmak

ile ne anlatilmak istenmektedir? (Friedberg, 2006:1)

Friedberg’in aklint mesgul eden bu sorularin karsisina, Rene Magritte’in en sevdigi
temalardan biri olan ‘resim igerisindeki resim’ gecer. Bu temanin canlandig1 bir resim
olan Magritte’in, ‘insan Durumu (Human Condition, 1933)’ tablosu (bkz. Sekil 2.9)

‘icigelik’ temasint en iyi sekilde yansitir. Tablo, bir odanin igerisinde yer alan
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sOvalenin istiinde duran bir yagl boya manzara tablosundan ve hemen arkasinda
bulunan agik pencerenin iki kanadina asili olan ve tabloyu ¢erceveleyen koyu renkli
perdelerden olusur. Penceredeki manzaranin aynisinin resmedildigi tabloyu odagina
alan ‘Insan Durumu’, basit bir konuyu isliyor gibi algilansa da éziinde karmasikligin
bir temsilini olusturur. Bu karmasikligin sebebi, resimde olusturulan bir yanilsama ile
ilgilidir: ‘sovale lizerinde duran yagli boya tablo ve arka pencereden goriilen manzara
aynt manzaradan olusur. Burada ger¢ek manzara resmi hangisidir ve nerededir?
Magritte boylelikle disaridaki manzara goriintiisiiniin, tuvalin icerisine yansitmasiyla;
i¢-dig arasinda higbir bosluk olusturmadan ‘gercekligi’ sorguladigi ve sorgulattigi bir

tablo resmetmistir.

Rene Magritte’in ikonik tablolarindan biri, devasa bir goz ¢izimidir. ‘Sahte Ayna (The
False Mirror, 1928)’ tablosu (bkz. Sekil 2.10), kirpikleri olmayan ve hareketsiz bir
goziin resmedildigi bir tablodur. Resmin ve goziin merkezinde kocaman bir iris
bulunur ve tam ortasinda siyah renkte g6z mercegi vardir. Siyah nokta seklinde
resmedilen bu mercek, etrafi mavi bir gokyiizli ve beyaz bulutlarla cevrili bir iris

tarafindan kusatilmigtir.

Sekil 2. 10. ‘Sahte Ayna (The False Mirror) Rene Magritte Tablosu, 1928 (URL-10).

Tablonun adinda da anlagilacagi gibi ‘Sahte Ayna’, basitge bir goziin gordiiklerini
temsil etmenin 6tesinde bir gézlemcinin hem resmin igerisinden bakabildigi hem de

g0z tarafindan izlenebildigi bir karsitlig1 konu edinir. Buradaki goz, izleyici i¢in adeta
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bir pencere c¢ercevesi gibidir; izleyici gokyliziine bu pencereden acgilir: ‘Gergekte
yasama bdyle bir gdzilin icerisinden mi bakiyoruz? Gordiiklerimiz, gercegin bir
yansimasinin temsili midir?” Tablo, bu ve benzeri temsil sorulariyla, izleyiciyi

‘gerceklik’ ile ‘yanilsama’ arasinda bir ikileme sokar.

Alberto Perez-Gomez ‘Chora’daki (2004) yazisinda gérmenin 6zne tizerindeki giiglii
etkisini tartisir. Gormek, gézlemleyen 6zne tarafindan renklendirilen bir yansitma
seklidir. Bu yansimada sadece seyircinin zihnindeki dontisiimleri degil ayn1 zamanda
bakisindaki doniistiiriicii etkileri anlamak gerekir, ¢ilinkii bu bakisin kendisi bakilani
adeta degisime ugratir (Perez-Gomez, 2004:86). Bakan Oznenin giicii ve etkisini
vurgulayan Perez-Gomez gibi, Magritte de bakma bicimlerinin etkisine odaklanir.
Cogunlukla, mimari, fiziksel bir 6ge olarak tanimlanan ‘pencere’nin sahip oldugu bu
anlamlar ve etkiler, i¢-dis arasindaki sinirin olusumunda ¢esitli mekansal konular1
giindeme tasimaktadir. Bakan 6zne ve bakilanin iligkisi, mimari yapilari, yapilarin
kabuklarin1 ve kentsel mekami sekillendirmektedir. izleme ve dikizleme de bu kiiltiirel
olusumlarin bir pargasidir. Izleme ve dikizleme, gdziin motivasyonu ile ilgilidir: g6z

beden yasadigi siirece onu gozetleme ve denetim altina alma arzusu igerisindedir.

2.3. Bedenin Gozetlenmesi

“Bedenin, gayet acik bir sekilde hatirlatilan kasaplik bi¢imi i¢inde sonsuz
par¢alara béliinerek yok edilmesi burada seyir unsuruna eklenmektedir: her

parga sergiye konulmaktadwr.” (Foucault, 1992:63)
Michel Foucault

Bir yeri veya kimseyi gozetleme olgusu, moderniteyle beraber sosyo-mekansal
doniistimde biiytik dlciide etkili olur. Modern yonetim sistemlerinin ortaya ¢ikmasiyla
birlikte, gdzetim ve denetimin yapist degismis, giindelik yasam gelisen teknolojik
altyapilarla daha kolay izlenir hale gelmistir. Bu sosyo-mekansal doniisiim konusu,
makro Olgekten mikro oOlgege, goriinmeden gorme giiciine sahip iktidarin
mekanizmalarindan giindelik hayat pratiklerine, tiim gézetim ve denetim pratiklerinin
‘beden’ ve ‘mahremiyet’ iizerindeki etkisine uzanir. Modern donemde gozetleme
kiiltiirii, bedene incelikli bir sekilde niifuz etmistir. Bedenin gozetlenmesi hangi amaca

hizmet ederse etsin, dogrudan bir mahremiyetin ihlalini giindeme getirmektedir.
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TDK Sozliigii'ne gore gozetim kelimesi; “gézetme isi ve goz alti” anlami tasir (TDK,
2021:218). Etimolojik anlamindan da anlasilacag {izere gozetim; bir seyi denetlemek
ve goz hapsinde tutmak ile esdeger bir kavramdir. ‘G6z’lin bu etkin yapist kent
mekaninda ve mimaride yapay bir kurgu olmakla birlikte dogada da goriilen bir
yapidir. Buna bir ornek, Ocellus’dur (bkz. Sekil 2.11). Ocellus, baz1 hayvan

bedenlerinde goriilen, gdze benzer lekelere verilen bir addir.

Ocellus’un gergekte gdrme gibi bir islevi olmadigindan ‘g6z’ ile arasinda bir ayrim
bulunur. Bu yapay goziin amaci, dogada tehdit altinda olan hayvanin kendisini tehdit
altinda hissettigi anda, Ocellus’u diismanina gostererek tehditkar avcinin o alandan
uzaklasmasini saglamaktir (Lacan, 2013:82). Ocellus, kelime anlamiyla latince ‘g6z’
anlamina gelir. Mimari alanda genellikle, “kubbelerin iistiindeki dairesel aciklik”
seklinde tanimlansa da, bazi metinlerde “yuvarlak pencere veya acikligi” seklinde yer
alir (Tokyay, 2009:214). Bu yapay goz, glindelik hayatimizda asina oldugumuz, gorsel

teknoloji sistemlerini ¢agristirmaktadir.

R

Sekil 2. 11. Bir kelebegin kanadinda bulunan ‘ocellus’ (URL-11).

Alman video ve film ydnetmeni Harun Farocki (1944-2014) 2001-2003 tarihleri
arasinda ‘Eye Machine I, II, III” isimli video iiclemesini liretir (bkz. Sekil 2.12). Bu
calismada Farocki, gorsel teknolojinin sivil hayatin igerisine nasil sizdigini1 aktarir.

Farocki filmlerinde, insan gozii gergek ile yanilsama arasindaki iligkiyi agikca gosterir.
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Sekil 2. 12. ‘Géz Makine (Eye Machine) II” adl1 video ¢aligmasi, Harun Foracki, 2001 (URL-12).

Farocki, modern silah teknolojisinin izini siirmek adina laboratuvarlardan, iiretim
tesisleri ve arsivlerden gelen genig bir goriintii koleksiyonunu kullanir. Bu video
caligmalarinda; makine, insan ve modern savas arasindaki iliskiye mercek tutmak i¢in
haritalama, elektronik gozetleme ve nesne tanima gibi goriintii isleme teknikleri
kullanilir. Farocki’nin simiilasyon tekniklerini inceliyor olmasi, genel olarak
gercekligin temsiline iliskin sorgulamalarina dayanir. Farocki’nin sanati, yasadigimiz
diinyanin, gerceklik olarak algiladigimiz seyin, goriintii ve kayit olusturma teknolojisi

ile ne kadar biiyiik 6l¢iide iiretildigini gosterir (Ken, 2011).

Gorsel teknolojinin giindelik hayattaki etkileri Anita Witek’in ¢aligmalarinda da
izlenebilmektedir. Goriintiileri kaydetme ve arsivleme konusunda ¢alismalar yapan
Anita Witek’in gozetleme sistemleri iizerine olan gorsel ¢aligmast, bir insanin gordiigii
seyin bir bagkasi tarafindan nasil goriindiigiinii sergilemeyi amaglar. Witek, evi ile
stiidyosu arasindaki yolun kameralar ile denetlenmesini gorsellestiren bir video
caligmasi hazirlar (Leader, 2004:24; bkz. Sekil 2.13). Sanatg¢1, aktif olan bir kamera
sistemiyle alan1 yirmi dort saat siire ile izler. Boylece Witek, denetim iliskilerinin bir

haritasini olusturur.

24



Sekil 2. 13. Anita Witek’in video galigmasi (Leader, 2004:24).

Witek’in de dikkat c¢ektigi iizere, yeni teknolojiler bedeni kent icerisinde
dikizlenebilecek ve bilgi toplanacak bir kaynak olarak gormektedir. Boylece
gozetleme modern kent yasaminin bir pargasi haline gelmektedir. Bu durum, Walter
Benjamin’in ‘flaneur’ karakterini hatirlatmaktadir. Walter Benjamin, ‘Pasajlar’ (2002)
yapitinda on dokuzuncu yiizyilin Paris sehrinde aylak aylak dolasan ve kenti
gozlemleyen flaneur karakterini yazar. Flaneur karakteri bir kent gezginidir.
Metropoliin en sakli kdselerine kadar kenti tarar ve modern yasamin biitiin
gorlinlimlerini fevkalade bir sekilde gozlemler, ayirir ve hafizasina kaydeder. O,
kalabaliklarda nefes alip verir ve kalabaliklarda saklanir. Tebdil-i kiyafet gezer. Hig
kimse onu fark etmez, o ise herkesin farkindadir. Bedeninin arayisinda olan bir ruh
misali, arzu ettigi zaman istedigi kisiye doniisiir. Bir dedektif gibi calisir,

kalabaliklarin orttiigii izleri takip eder (Baudelaire, 2021:33).

Bugiin etrafimiz1 kusatan elektronik sistemler bedeni gozetim altinda tutarak adeta
‘flaneur’culuk’ yapar gibi modern kent mekanini yeni teknolojilerle sekillendirir.
Goziin ve izleme kiiltiiriiniin bu etkili giicii, glinlimiiziin modern diinyasinda aktif rol
alan sinemanin beden ve duyular iizerine olan etkisinde de goriiliir. izlemeye dayali
etkinlikler diger duyular1 korlestirmektedir. Richard Sennett, ‘Ten ve Tas’ (2008),
kitabinda 1911 senesinde psikolog Hugo Munsterberg’in (1863-1916) ilk kez bir
sessiz film izlediginde modern iletisim araglarinin duyular1 korlestirebilecegini

belirttigini aktarir (Sennett, 2008:7). Munsterberg’in ylizy1l basindaki bu vurgusu,
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modernite ve duyusallik ile iligskiler kuran gerilim filmlerinin yonetmeni Alfred
Hitchcock’un (1899-1980) 1954 yapimi ‘Arka Pencere (Rear Window)’ (bkz. Sekil

2.14) filminde canlanir.

Sekil 2. 14. ‘Arka Pencere (Rear Window)’ Alfred Hitchcock, 1954 (URL-13).

New York yasantisinin bir kesitini sunan ‘Arka Pencere’ filminde, tim komsular yaz
sicaginin bunaltict havasinda pencerelerini agarak balkonda sabahlamaktadirlar.
Komgularin mahrem alanlar tek bir avlu cephesine dogru agilmaktadir. Filmin ana
aktorii olan foto muhabiri Jefferies bir bacaginin kirilmasi sebebiyle uzunca bir siire
evde kalir. Bu sayede tiim giin karsisinda durdugu pencereyi bir bakis ve gozetleme
mekani olarak kullanir. Penceresinden komsularini diirbiinle gozetleyen foto muhabiri
birgok olaya tanik olur ve ardi arkasi kesilmeyen olaylar zincirine maruz kalir. Film
bir yandan seyirciyi, Munsterberg’in belirttigi gibi, modernite ve getirileri nedeniyle
pasiflestirirken, Ote yandan Jefferies’in takintili olarak siirdiirdiigii gozetleme
deneyiminin bir pargasi haline getirir. Deneyimden uzak insanlarin tim mahremiyeti
ufak bir avlu 6niinde sergiye acilir. Bir siirii bakisin {ist iiste binmesi, avlu ve yapilarin

etrafinda gergin bir atmosferin olusmasina neden olur.

Munsterberg’in ifadesine yakin olarak, David Michael Levin ‘Modernity and The
Hegemony of Vision’ (1993) kitabinda, Descartes’in okuma eylemi iizerine yazilarin
incelerken okuyucusunun bedensiz oldugunu belirtir. Bedende olmayan zihni,

bedensiz bir okuyucu seklinde tanimlar (Levin, 1993:347). Levin’in ‘bedensiz
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okuyucu’ kavrami, ‘Arka Pencere’nin seyircisinde ve kahramaninda bedensiz
gozlemciler seklinde ortaya ¢ikar. Jeff’in bu hareketsizligi onun dokunsalligini ve
fizikselligini ortadan kaldirir, izledigi seyi gorsel bir nesneye doniistiiriir; boylece goz

diger duyular1 ikinci plana atar (Perez-Gomez, 2004:229).

Go6ziin hegemonik konumu her tlirden giindelik etkinlikte bedenleri pasiflestirir. Yirmi
birinci yiizyila gelindiginde, yukarida aktarilan gozetleme kiiltliriintin gelisimi yeni
teknolojilerle kentsel mekan1 ve toplumsal yasamu siirekli kayit altina alinan bir veri
setine doniistiirmektedir. Gorsel teknolojideki gelismeler, giindelik pratikleri goz
odakl1 bir anlayista sekillendirmektedir. Sinema ve fotograf gibi gorsel sanat alaninda,
ilk goriiste ‘saydamst’ bir iletisim alan1 gibi goziikse de goriintiiler {ist iiste binerek
yeni ve hareketli goriintiilerin olusmasina neden olurlar. Bu durum modern mimaride
goriilen saydamlik yaklagimlari ile de paralellik gostermektedir. Mimari alanda
mekanin iiretimi yap1 teknolojisindeki gelismelerle yirminci yiizyilin ilk yarisinda
biiyiik 6l¢iide degisime ugrar; modernizm ‘modern goz’iin izinde, makine estetigiyle
i¢-dig iliskisini yeniden kurar. Kamusal alan ve mahrem alan arasindaki sinirlarin
bulaniklastig1 modern diinyada, en mahrem alan olan ‘ev’in kendisi de biiyiik 6l¢iide
doniislim gecirir. Modernite ile birlikte gelen, ‘gdéz’iin her 6lgekteki tedirgin edici
varligi, insan yasamlarint goézetler, mahrem alanlar1 kayit altina alir, bedenleri

yonlendirir ve ‘Oteki diinyalar1’ ¢ergeveler.

2.4. Gozlemcinin Penceresi

“Pencere, modern diinya’dan el etek ¢cekmeye ¢calisan
insanlarin bilime konu edilircesine incelemeye sunuldugu bir

miize camekanidir.” (Ranciere, 2018:31)

Jacques Ranciere

Evin 6zne ile olan iliskisinde, mahrem ve kamusal alan iligkisi dnemli bir yere sahiptir.
Mimari tasarimda kamusal ve mahrem alan arasindaki sinirin, mekan iizerinde
belirleyici ve yonlendirici bir rolii vardir. Pencerelerin boyutlarina ve konumuna baglh
olarak evde yasayan bireyin konumu ve bakisi da farklilik gosterir. Konut tasariminda
ve bireyin diinya ile olan iligkisinde mimari mekanin en 6nemli unsurlarindan biri olan

pencere belirleyici bir 6ge olarak karsimiza ¢ikar.
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TDK Sozliigii’'ne gore ‘pencere’, “Yapilari veya ulasim araglarini havalandirmak
veya aydinlatmak amact ile yapilan agiklik” seklinde ifade edilir (TDK, 2021:485).
OED’e gore; “Bir yapinin veya aracin igerisindeki insanlarin hava almasi, 15181 ve
disariyr gérmesini saglamak amaciyla yapilan cam ile doldurulmus bir agiklik”
seklinde tanimlanir (OED, 2012:860). Benzer olarak, AMS’ne gore, “Disarisini
gormek ve hava ve stk almak i¢in camdan meydana gelen bir nesne”dir (Hasol,
1979:15). Anne Friedberg’in, ‘The Virtual Window’ (2006), kitabinda ‘pencere’nin
Ingilizce Sozliigi’'nde “Eski Iskandinav dilinde kullanilan vindauga’dan, vindr,
riizgar ve auga, goz” sdzciiklerinden tiiremis oldugu belirtilir (Friedberg, 2006:103).
Tiim bu etimolojik anlamlarindan anlagildig1 {izere; ‘pencere’ bireyin en temel
ihtiyaclaria kadar uzanir ve hem fiziksel hem de sosyo-kiiltiirel bir kavrama karsilik
gelir. Tim bu kavramlar1 da kapsayarak, ‘pencere’ hem fiziksel hem metaforik

anlamda bir gorme modeli tanimlar.

Henri Lefebvre’nin, ‘Mekanin Uretimi (The Production of Space, 1991)° kitabinda
mekansal unsurlarin sézliigiinde, 151k, hava, su, taslar, agikliklar, kapilar ve pencereler
gosterilir. Bu sayilanlar arasinda, kapi ve pencereler bir esigi ve gegisi tanimladiklari
gibi, arada kalmishigi da ifade eder. Pencere, insanin dis diinya ile iliski kurmasini
saglayan bir ¢erceve saglar. Ayn1 zamanda, mimari matematiksel kesinligin
gerekliliklerini yerine getirerek goriilmemesi gerekenleri disariya atar ve goriilmesi
gerekenleri igeriye alir. Bu anlamda pencere, tek basina estetik bir sinir olmakla
beraber, tarih boyunca diisiinsel ve metaforik bir anlami da barindirmistir. Ornegin,
Ronesans doneminde Leon Battista Alberti 1435 tarihli tablosunun dikdortgen
cercevesinin agik bir pencere gibi gorlinmesini arzu etmistir. Alberti’nin pencereye
ilisgkin Ronesans donemine ait bu metaforu, Hiimanist bir bakis acis1 altinda mimari,
resim ve hareketli goriintiiler yoniinden tamamlayict bir kavram niteligi olarak

giiniimiizde halen kullanilmaktadir (Friedberg, 2006:1).

Alberti, perspektifin kurallarini belirledigi Della Pittura adli eserinde resmi “gériiniir
diinyanin  bir kesimine dogru baktigumiz bir penceredir.” seklinde yorumlar
(Baudelaire, 2021:55). Burada goriiniir diinya ile anlatilmak istenen dogadir. Doga o
kadar giicliidiir ki sanat1 ve insan1 evcillestirebilir. Pencerenin gorevi, ortaya ¢ikan

manzaray1 baska bir manzaraya ¢evirmektir. Alberti sadece resim i¢in degil mimariye
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iliskin durumlara da agiklik getirir. Alberti, mimarlara bir yapinin dis duvarlarinda
pencerelerin yerini belirlerken gozii referans alarak planlamalar1 konusunda

tavsiyesini su sozlerle aktarir: “Biz 15181 ayaklarimizla degil, gozlerimizle goriiriiz.’

(Belting, 2012: 248).

Mimaride ve sanat alaninda ‘pencere’ye iliskin ortaya ¢ikan bu anlamlar; resim
diizleminde pencerenin insan goziine dogru agilmasina ve olusturdugu cerceve ile
simgesel bir degere donilismesine isaret eder. Resim cergevesinde pencere tamamen
bir hayal iiriiniidiir. Oysa mimaride pencere, gercektir ve mekansal eylem igerir. Her
iki disiplinde de pencere goziin ‘6teki diinyalara’ bakmasini saglar. Cilinkii; pencere
mimar ve ressam tarafindan neyin gosterildigi veya neyin gosterilmedigi iizerine
diistinsel ve eylemsel baglamda kurgulanir. Hem mimari pencereyi ve hem de resim
diizlemini inceledigimizde pencerenin geleneksel islevi acisindan doniim noktast
modernitedir. Sanat alaninda yirminci ylizyilin ilk yarisinda izlenen ¢oziilme
resimdeki yerlesik kurallar1 altiist etmis, resimdeki anlam diinyas1 sorgulanmaya
baglanmigtir.  ‘Pencere’nin  geleneksel anlamdaki kullanilist  modernite ile
par¢alanmistir. Mimari alanda ise bu parcalanma hacimsel tasarimi biiylik 6l¢iide
degisime wugratmistir. Yeni teknolojik gelismelerle, modernizmde yapinin
kabugundaki seffaflasma arayislar1 artmis, bu siiregte goz odakli mekan anlayisi ile

mimari lretimler sekillenmistir.

Bu durum, Fransiz mimar Le Corbusier’in (1887-1965) metinlerinde ve tasarimlarinda
belirgin bir bigimde ortaya ¢ikar. 1948’de Fransizcasi yayimlanan ‘The Modulor’
(1980) kitabindaki c¢izimlerde, beden ufuk boyunca ilerleyen, yerden 1.5 metre
yiikseklikte bir ‘g6z’ olarak cizilir. Le Corbusier sdyle yazar: “Ancak goriiyorsam
hayattayimdir. ... Sizi gozlerinizi agmaya ¢agiryyorum. Gozlerinizi agryyor musunuz?
Gozlerinizi agmayt ogrendiniz mi? Gozlerinizi nasil agacaginizi biliyor musunuz? Her

zaman iyi agryor musunuz?” (Corbusier, 1991:7-227).

Goze verdigi ayricalik Le Corbusier’in 1929-1931 yillari arasinda Paris’te bir binanin
cat1 katina Charles de Beistegui adina yaptig1 tasariminda cisimlesir (bkz. Sekil. 2.15).
Beistegui Dairesi misafir agirlamak amaciyla tasarlanmistir ancak, bu meskende
elektrik yoktur. Bu eve dair Beistegui, ¢ok ilging bir yaklasiminda bulunarak, “mum

tiim haklarmm geri alir, ¢linkii yalnizca o canli bir 151k verir.” demistir (Colomina,
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2020:297). Beistegui Dairesi’nde Le Corbusier, modern teknoloji ve gériinmez olan
elektrigi mekan1 aydinlatmak i¢in degil aksine mekanin 6geleri olan kap1 ve duvarlari

hareket ettirmek i¢in kullanir.
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Sekil 2. 15. Charles de Beistegui dairesi, Le Corbusier ,1929-1931 (URL-14).

Tasarimda kullanilan modern teknoloji, goriiniirliigii ortaya ¢ikartmak igin degil
cerceveleme teknolojisi amaciyla kullanilir. Bu planlama sayesinde, mimarinin
geleneksel ¢ergeveleme elemanlart modern gii¢ olan elektrik ile ¢alisir. David Lyon’a
(2006) gore; elektrik, dikizleme kiiltiiriiniin hizla yayilmasina neden olmugstur. Sayet
elektrik olmasaydi, dikizleme kiiltiirii bu kadar yayginlasamaz ve ¢ekici duruma

gelemezdi.

Beistegui Dairesi’nin insa edildigi tarihlerde, Paris elektrik dagitim firmas1 miisteri
kazanmak adina bir reklam kitap¢ig1 hazirlar: /’Electricite a la maison (Evde Elektrik)
(Colomina, 2020:301). Bu reklam kitap¢igi, goriinmez modern gii¢ olan elektrigi
goriliniir ve fark edilir kilar. Bu baglamda, Le Corbusier’in Beistegui Dairesi, modern
donemin iletisim araglarinin  saglamis oldugu yeni kosullar {izerine bir
degerlendirmedir: modern evin igerisi ve disaris1 arasindaki iliski elektrik ile
saglanmis olur. Le Corbusier’e gore, yeni kent kosullari iletisim araglarinin bir
sonucunu gosterir. Pencerenin manzara ve doga ile iliskisinde aranan 1siklandirma

niteligi belirgin bir sekilde fotografta goriilen pozlama teknigine dayanir.
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Le Corbusier mimarliginin sinematografisi kendisinin Auguste Perret (1874-1954) ile
yaptig1 yatay pencere tartigmasinda ortaya ¢ikar. Tartisma konusu pencere diizeninin
dikey mi yoksa yatay mi olmas1 gerektigi ile ilgilidir. insan ve pencere iliskisine
odaklanan bu tartigmada Perret, bu iligkiyi su sozlerle 6zetler: “Pencere insandwr, dik
durur” (Reichilin, 2008:1). Ne var ki, Le Corbusier’in tasarimlarinda, Perret’in dikey
penceresinin arkasinda dik duran insanin yerini fotograf makinesi alir: manzara
havadadir ve zeminle bir iligkisi yoktur (Colomina, 2020:306). Bu tartismanin
basladig1 yer Le Corbusier’in Cenevre GOlii kenarinda ailesi i¢in yapmis oldugu
villadir. Villanin cephesi boyunca uzanan ve ii¢ parcaya ayrilan bir pencere sistemi

vardir (bkz. Sekil 2.16).

Sekil 2. 16. Le Corbusier’in Corseaux Cenevre Golii’nde ailesi i¢in tasarlamis oldugu villa (URL-15).

Bu yatay pencereden goriilen manzara, bir film karesinde goriilen ardisik diizeni akla
getirir. Le Corbusier’in yatay pencere israri, fotograf mekanina denk gelir. Evin
penceresi bir mercek gibi calisarak tiim manzaranin fotografini ¢eker ve modern
pencere modern bir iletisim aracina dogru evrilir. Bu sekilde, yirminci yiizyil baginda
modern mimarlarin tasarimlarinda ve sanatgilarin c¢aligmalarinda izlenen makine
estetigi beden ve gozle, ve onlarin hareketleri ile biitiinlesir. Le Corbusier’in yatay
pencerelerindeki sinematografik kurgusu, 1929 yilinda Dziga Vertov’un c¢ektigi,
‘Kamerali Adam (Man with a Movie Camera)’ adl1 filmini animsatir (bkz. Sekil 2.17).
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Sekil 2. 17. ‘Kameralt Adam (Man with a Movie Camera)’ filmi, Dzigo Vertov, 1929 (URL-16).

Rus yonetmen Dziga Vertov (1896-1954), 1917 senesindeki Ekim Devrimi’nden sonra
sinema ile ilgilenmeye baglamisg, sinema kuramini donemin iktidarinin kendini halka
ifade etme ihtiyaci ve arzusu iizerine bigimlendirmistir. Vertov’un bir¢ok yapiti,
Bolseviklerin sosyalizmini ve c¢arligini, iilkenin her alanim1 Agit-tren diye
isimlendirilen bir tren ile dolasarak anlatir (Celik, Cicekli, 2022:40-41). Vertov’un,
‘Kamerali Adam (Man with a Movie Camera)’ adli filmi de Sovyet montaj
sinemasinin bir drnegini olusturmaktadir. Vertov, bu calismasiyla yasadigi donemin
sinifsal esitsizliklerini ve eksikliklerini konu edinir. Vertov, kamera mercegini gercek
bir géz gibi kullanmak yerine ayna gibi kullanmay: tercih eder. Bu sayede, kamera
mercegine dogru yaklasan kisi, kendi goriintiisiinden bagka bir seyi goremez. Bu
calismada, gercekligin maddilesmis izleri {ist iiste binerek ve iz birakarak kendi

icerisinde yeni bir gerceklik liretir ve giindelik yagama dair manzaralar sergiler.

Modernitenin gdz-merkezci anlayisi, yirminci yiizyil bagsindaki mimar ve sanat¢ilarin
iiretimlerini sekillendirmistir. Ronesans’in perspektif kuramlarindaki tek gozli yapi
Barok, Empresyonism ve Kiibizm gibi akimlarda ¢oziilmeye baslasa da ve cevrel
gormeye dayali yeni agilimlar saglasa da, goziin hegemonik konumu degismemis,
mekansal deneyim izleme kiiltiirii i¢inde gelismistir. Bedenden ve yerden kopartilan
soyut mekan anlayisi bu bedensiz goziin hareketlerini icerir. Dokunsal deneyim
mekanin deneyimlenmesinde ve tasarlanmasinda ikincil bir yerde goz ardi edilmistir.
Bu boliimde, gorme bigimlerimizin nasil gelistigi, gérme-goriilme arasindaki iligkiler

ve roller, goziin etkisi altindaki beden ve herkesin birer gozlemci oldugu modern
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mekanin kurgulanis1 ‘pencere’ lizerinden tartisilmaya calisilmistir. Kent mekanindan
konuta uzanan modern goz ve goziin iktidari, izleme ve izlenmenin kiiltiirel ve
toplumsal olusumlaridir. Bu olusumlar yirminci yiizyilin ilk yarisinda izlenen modern

mimarligin sdylem ve uygulama alanini, ve seffaflagma arzusunu sekillendirir.
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3. SAYDAMLIK VE AURA

Modern mimari yapilarin giderek seffaflagsmasi ‘i¢ ve dig’in biitiinlesmesini
saglamistir. ‘Pencere’, yirminci yiizyilin ilk yarisinda modernizmin 1siltilt
cephelerinde devasa bir goz’e, ‘ev’ de giderek disariya acilan, geleneksel kavramlarin
yitime ugradigi bir mekana doniligmiistiir. Evin ig¢inin bosaltilmast modernist

mimarlarin saydamlasma arzusu ile paralellik gosterir.

Mimaride saydamlagsma modern teknolojilerin gelisimiyle, 6zellikle de cam sanayiinin
gelisimiyle ilgilidir. Sanayi alanindaki gelisim, modern mimarinin sdylem ve
uygulama alanlarinda yapiin kabugunda maddesizlesmenin Oniinii agar. Bununla
birlikte, saydam ozellikleriyle cam malzemesinin evde yasayan bireyler ilizerinde
‘duyusal’ etkileri olur. Igerisi ve disarisin1 gorsel bir sekilde biitiinlestiren cam
malzemesi beden ile arasinda hem fiziksel, hem de sembolik alanda yeni bir deneyim

alan1 yaratir.

Bu iligkiler bu ¢aligma igerisinde aura (atmosfer) kavrami {izerinden ele alinmaktadir.
Bu boliimde, pencerenin ve camin mekansal boyuttaki tartigmalari, sdylem ve
uygulama alanlarindan 6rneklerle ele alinmaktadir. Boliimde yer alan alt basliklarda,
Benjamin’in aura kavrami incelenmeye, kimi zaman igerisi ve disarisin1 biitiinleyen
ve kimi zaman birbirinden ayiran cam malzemesinin tarihsel gelisimi aktarilmaya ve
cam teknolojisinin modern dénemin ikonik yapilart iizerindeki etkileri tartisilmaya
calisilmaktadir. Modernizmin 6ncii isimlerinden Le Corbusier ve Adolf Loos’un
s0ylem ve uygulamalarinda bakis mekan1 olarak pencereyi tasarlama ve yapinin i¢g-dis
iligkisini kurma yollar1 biiyiikk Olclide birbirine karsit olarak nitelendirilebilir.
Mimaride goriilen seffaflagma arzusunun karsisinda Loos’un tasarimlart igsel
yolculuga odakli, hacimsel bir mekan 6rgiisii barindirir. Bu anlamda, modernizmin
yaygin sOylemlerinden ayrisir ve yirminci yiizyilin mekansal olusumlarinda yeni

tartigmalara olanak saglar.
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3.1. Modern Géz: ic ve Dis

Pencere, igerisi ve disarisint hem birbirinden ayiran hem de biitiinlestiren bir mimari
unsurdur. insana dair olan duyusalliklarin ve ¢ok katmanli mekansal olasiliklarin
meydana geldigi bir deneyim alanidir. Bu 6zelligi onun mimarinin diger 6gelerinden
ayrilmasina neden olur. Bu deneyim sayesinde pencere, igerisi ve disaris1 gibi iki
kavramn farkli sekillerde ortaya ¢ikabildigi bir mekansallik barindirir. Bu mekansal
olasiliklar, yirminci yiizyilin ilk yarisinda modern mimarligin sdylemlerinde yer alan
‘hafiflik’ ve ‘seffaflik’ kavramlariyla ele alinir ve cam teknolojisi bu sdylemlerin
cisimlesmesinde belirleyici olur. Mahrem alan ve kamusal alanin sinirinin nasil
olacagi sorusu modern mimarlik tartismalarinda ortaya ¢ikar. Modern mimarlikta,
Cooper’in aktardigi lizere “Ev hem mekani ¢evreler, hem de mekant diglar.” (Cooper,

1974:131).

Henri Lefebvre, ‘Mekanin Uretimi (The Production of Space, 1991)° kitabinda
pencerenin basit bir bosluk olmadigindan bahseder. Pencereyi bir ge¢is nesnesi olarak
goren Lefebvre i¢in pencerenin iki yonii vardir: iceriden digariya ve disaridan igeriye.
Her biri digeri tarafindan isaretlenmis ve birbirlerinin isaretini tasimaktadir. Bu sayede
pencereler, i¢ ve dis i¢in birbirinden farkli olarak ¢ercevelenirler (Lefebvre, 1991:209).

Bu anlamda, igerisi ve disarisi birbirinden bagimsiz degildir.

Mekanda i¢ ve dis iligkisi, farkli mekan kullanimlarinin organize edildigi, ve
bedenlerin ve eylemlerin ¢esitlendigi bir planlamanin pargasidir. Lefebvre, konut
mekanlarinin planlamasini tartisirken, yemek odasi ve yatak odasi gibi mahrem
alanlarin evin uzak bir kosesinde planlandigina, bedensel hareketlerin yogunlastigi
yasam alanlar1 gibi mekanlarin ise, sokaga bakan yerlerde goz 6niinde konumlandigina
dikkat ¢ceker. Bu planlamada, igerisi ve disarisi iligkisinde belirleyici olan disarisi olur.
Ierisi yani mahrem alanlar kendilerine yiiklenen anlamlarla geriye dogru itilirler. ¢
ve dis iligkisinde disarinin sahip oldugu 6nem, konutun i¢inde yasayanlarin ne gordiigii
ve kendilerinin nasil goriindigii ile iligkili olarak kendisini gosterir (Lefebvre

1991:315).
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Mekandaki i¢-dis iliskisinin geleneksel olandan kopusu modern mimarlik ile ortaya
cikar. Modern mimarlik, on dokuzuncu yiizyil sonu ve yirminci yiizyil baginda ortaya
cikmis, etkisi ozellikle iki savas aras1 donemde sdylem ve uygulama alaninda diinya
geneline yayilmistir. Auguste Perret, Le Corbusier ve Tony Garnier’nin ikonik
projeleriyle sunulan ‘modern mimarlik’ sayisiz mimarin katilimiyla diinya genelinde
evrensellik iddia eden bir mimari 6gretiye doniismiistiir. Celik, betonarme, ve cam
kullanimi, geometrik sekillerin, kiibik formlarin ve Kartezyen 1zgaralarin 6n planda
olmas1 ve hepsinden Once stilistik motiflerin, bezemenin, geleneksel catilarin ve
tezyini ayrintilarimin  bulunmayisi, yirminci yiizyil estetik bilinci agisindan bu
hareketin tanimlayicit 6zellikleri olmustur (Bozdogan, 2012:16). Bu modernist
yaklasim, Sanayi toplumlarmin teknolojik ihtiyaclarma yonelik ortaya ¢ikmus,

ilerlemeye duyulan inanc1 beslemistir.

Modern mimaride, mimarlarin 6nceden bagimli oldugu kiitle ve agirlik etkisi geride
birakilmis, i¢ ve dig duvarlar geleneksel karakterlerini, anlam ve o6zelliklerini
kaybetmistir. Artik duvar maddi bir 6ze sahip degildir ve i¢-dis arasindaki ayrim
giderek bir zar goriiniimii almistir. Modernist anlayista sekillenen mekanlar, igeride
tedirgin edici ve disarida tehdit edici bir diinyanin yasam alanlaridir. Hareketli
goriintlilerin yerini alan seffaflik sayesinde i¢ ve dis arasindaki tiim sinirlar yerinden
edilmigtir. Bu ayn1 zamanda igeridekinin disaridaki tarafindan gozetlenebilirligine de
imkan verir. Saydamligin ardindaki 6zne siirekli gozetlenebilen bir bireydir. Bu
anlamda modern mimarlikta disa dogru bir ac¢ilim gergeklesmistir. Bati cografyasinda
gelisen modernite, yer ile, geleneksel olanla iligskiyi koparan bir dizi kiiltiirel,
toplumsal, endiistriyel ve ekonomik gelisme ile bilindik yasam bigimlerini altiist etmis,
mimari alanda da toplumun her alaninda goriilen ¢oziilmenin mekansal yansimalari
ortaya ¢cikmistir. Anthony Giddens, ‘Modernligin Sonuglar1’ kitabinda modernligi su
sekilde agiklar:

Modernlik 17. Yiizyilda Avrupa’da bas gosteren ve sonralart neredeyse tiim
diinyay1 etkisi altina alan toplumsal orgiitlenme ve yasam bigimlerine isaret
eder. Bu diisiince, modernligi belirli bir cografi ¢ikis ve zaman siireci ile
iligkilendirir, ama onun temel karakteristiklerini simdi i¢in kara kutu icerisinde

saklayarak bir kenara birakir. (Giddens, 2020:9)
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Marshall Berman, ‘Kati Olan Her Sey Buharlasiyor’ (2021), kitabinda bugiin
insanlarin yasam deneyimlerini, zamana ve mekana, biz ve Otekilere, yasamin
zorluklarina ve imkanlarina iliskin bir deneyim tarzi olarak agiklar. Bu deneyim dizisi
modernlik’tir. Modern olmak, bizlere gii¢, cosku, seriiven, gelisme, diinyay1 ve
kendimizi doniistiirme imkanlar1 taniyan; 6te yandan da bildigimiz her seyi, sahip
oldugumuz her seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle kars1 karstya birakan bir ortam
saglar. Modern deneyimler etnik ve cografi, ulusal ve smifsal, dinsel ve fikirsel
siirlarin  6tesine geger; modernligin  bu baglamda insanlar1 yakinlagtirdigi
sOylenebilir. Fakat bu paradoksal bir yakinliktir, boliinmigliigiin bir aradaligidir,
bizleri daima parcalanma ve yenilenmenin, celiskinin ve miicadelenin, acinin ve
belirsizligin girdabina gotiiriir. Modern olmak, Karl Marx’in (1818-1883) sdylemiyle,
“kati olan her seyin buharlasip gittigi, kutsal olan her seyin maddesellestigi” bir
diinyanin parg¢asi olmak demektir (Berman, 2021: 27).

Charles Baudelaire, ‘Modern Hayatin Ressam1’ kitabinda moderniteyi zamanin gelip
geciciligi, mekanlarin bir goriiniip bir kaybolmasi, ve beklenmedik deneyimler olarak
tanimlar. Modernite, mekanda ve zamanda biitiinliik olusturmaz, parcalidir ve
fragmanlara ayrilmistir. Her bir fragman yeni ve degisiktir, hep bu ana aittir ve anliktir.
Zaman siirekli olarak simdiki zamandir. Moderniteye ve yeni olana baghdir. Yenilik
sasirticidir, bireyseldir ve biriciktir. Ayrica yeni olan kural bilmez, tanimlamaya ve

coziimlemeye gelmez (Baudelaire, 2021:45).

Marx’1n toplumsal ¢oziilme yorumu ile Baudelaire’nin modernite tanimlamasinda
kullandig1 zamanin simdiligi ve biricikligi kavramlari, Walter Benjamin’in ‘Pasajlar’
yapitinda yer alan (2002); ‘Teknigin Olanaklariyla Cogaltilabildigi Cagda Sanat
Yapiti’ adli denemesinde tartigilir. Benjamin modern teknolojinin ozglirlestirici
imkanlarin1 ‘aura’ kavrami {izerinden ele alir. Benjamin’e gore, teknoloji sayesinde
sanat eserinin bir kopyasinin olugmasi onun geleneksel olandan kurtulmasi anlamina
gelir (Benjamin, 2002). Bununla birlikte, sanat eserini 6zgiin kilan ve ona kimligini
veren ‘auramin’ moderniteyle birlikte kaybolmasi demoktratik bir sanatin zeminini
hazirladig1 gibi ayn1 zamanda onun deger kaybimi1 da ifade etmektedir (Benjamin,

1993).
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Benjamin icin, mekanik sekilde yeniden iiretim ¢aginda solan sey, sanat objesinin
‘aurast’dir (Benjamin, 1969:231). Yeni teknolojiler sayesinde iiretilen sanat objeleri,
gelenekten ve gegmisten koparak kendisini yeniden tanimlar. Bu siireg, sanat objesinin
kendi yerine bircok kopyasini iiretebilmesine ve Benjamin’nin deyimiyle,
“biricikliginin par¢alanmasina” olanak tanir (Benjamin, 1969). Benjamin’e gore; “soz
konusu atmosfer, insanmin simdi ve buradaligina baglhdir.” (Benjamin, 2002:43) Bu
anlamda, atmosferin bir kopyasinin olusmasi s6z konusu degildir. Benjamin, buna bir
ornek olarak, ‘Macbeth’ oyununu gosterir. Macbeth oyununu sahnede saran atmosfer,
canli seyirci toplulugunun goziinde Macbeth’i oynayan oyuncuyu c¢evreleyen
atmosferden ayrilmaz. Oysa film stiidyosunda yapilan ¢ekimin kendine has tarafi, bu
cekimin seyirci kitlesinin yerine teknolojik aygiti gegiriyor olmasidir. Boylece,
oyuncuyu saran atmosfer, onunla birlikte canlandirilan figiirii ¢evreleyen atmosfer,
zorunlu sekilde ortadan kalkar (Benjamin, 2002:43). Sinemanin giindelik hayatin bir
parcasi olarak gelisimi, atmosferin (aura) zayiflamasina ve ortadan kalkmasina neden

olur.

Benjamin i¢in ‘aura’ bir deneyimdir; toplumda yer etmis bir tepki bi¢iminin dogal
veya cansiz nesneyle insana aktarilmasina dayanir. Izlendigine inanan ya da izlenen,
bu deneyime bir tepki verir. Bir goriintiiniin ‘aurasini’ isitmek, ona bakisa tepki verme
yetenegini tanimak anlamina gelir (Benjamin, 1993:207). Benjamin’in bu yaklagima,
bugiiniin diinyasinda yasadigimiz mekanlar1 ve yapi teknolojisinde kullanilan
malzemeleri anlamlandirmada etkin bir rol oynar. Mimari mekanlarda ‘aura’nin

kayb1, moderniteyle beraber gelisen modern goziin baskin rolii altinda ortaya ¢ikar.

‘Aura 'min kaybn, i¢-dis iliskisindeki keskin degisime dayanir. izlemenin ve izlenmenin
mekani olan pencereler; modern teknolojilerin gelismesi ile beraber anlam degisimine
ugramistir. Juhani Pallasmaa’nin ‘Teniz Gozleri’ (2020) kitabinda aktardigi iizere;
giiniimiizde mimari mekanlarda, 151k-golgenin ve igerisi-disarisinin arasindaki aracilik
rolleri yitime ugramustir. Pallasmaa i¢in, geleneksel anlamda duvarin maddiliginin
kayboldugu modernizm ile birlikte pencereler ontolojik degerini kaybetmistir. Modern
mimaride biiylik ebatli saydam yiizeylerin kullanimi, i¢ mekan1 gélgeden ve atmosfer
etkisinden mahrum birakmaktadir. Pallasmaa’nin ve Benjamin’in malzeme ve
mekandaki atmosferin kaybi tartigmalari, modern mimaride ‘cam’ teknolojisi ve

‘saydamlik’ sdylemlerinde karsilik bulur.
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Fiziksel boyutu ile ilgi uyandiran saydamlik, Jacques Ranciere’nin yorumu ile
diisiinsel boyutun kapilarini aralar: “Pencerelerin, yasam kosullarint birbirinden
aywrdigi olgiide ruhlart birbirine yaklastirmaya yaradigi ortaya ¢ikmigtir.” (Ranciere,
2018:25). Ranciere’in bu yaklasiminda pencerenin, goriiniirliige diisiinsel ve duyusal
bir boyut getirdigi ¢ok a¢iktir. Mimari mekanda insanin sahip oldugu duyular1 harekete
geciren deneyimler gérmenin haricinde duyularin birbirleri ile olan etkilesimleri ile
iligkilidir. Beden ve duyular arasinda bir aligveris vardir. Bu ortaklik yeni ve 6zgiin bir
diinyanin hayalinde ve tasariminda belirleyicidir. Pallasmaa’ya gore; her etkili
mimarlik deneyimi ¢ok duyulu bir deneyimdir; burun, kulak, dil, goz, iskelet ve kasin
her birisinin, madde, mekan ve 6lgekle ilgili 6zelliklerin dl¢lilmesinde bir pay1 vardir

(Pallasmaa, 2020:56).

Pallasmaa’nin elestirdigi goz-merkezci ve diger duyusal deneyimlerden kopuk, soyut
mekan anlayist ile sekillenen yirminci ylizyll mimarligi, bu yaklagimi Aydinlanma’dan
miras almigtir. Alberti'den bu yana mimarlik teorisi o6ncelikle gorsel alg1 sorulariyla
ilgilenmis ve ‘g6z’ mimari alandaki hegemonik roliinii duyularin hiyerarsik sistemi
icinde bulmustur (Perez-Gomez, 2004). GoOrmenin diger duyular {iizerindeki
hakimiyeti, okiilersentrizm, mimari tasarimda, Alberto Pérez-Gomez, Peter Zumthor,
Juhanni Pallasmaa, Anna Barbara ve Anthony Perliss gibi birgok mimar tarafindan
elestirilmistir (Barbara ve Perliss, 2006; Zumthor, 1998). Benzer olarak,
fenomenolojik bakis agisiyla Merleau-Ponty (2006) bedensel deneyimi ve alginin
dogasini1 analiz eder ve diinyaya iliskin igsel bedensel bilgi kavramimin temelini

olusturur.

Beden ve mekan arasindaki iliskinin ¢ok katmanli deneyim alanina iliskin Richard
Sennett (1943- ) tarihsel bir aragtirma ortaya koyar. Modernlesme ile insan bedeni
iliskisinin tarihsel bir arastirmasini veren Richard Sennet ‘Ten ve Tas’ (2008)
kitabinda dokunma edinimiyle yabanci birini ya da yabanci bir seyi hissetme riskine
girdigimizden sz eder. Teknoloji araciliiyla insanin bu riskten korundugunu ileri
stirer (Sennet, 2008:10). Modern teknolojinin sagladigi goriiniirliikk, dokunma
duyusunu ortadan kaldirarak toplumu empatiden yoksun, birbirlerine yabancilagan,
‘auralari’ni kaybeden insanlara doniistiirmiistiir. Gormenin 6tesinde sahip oldugumuz
coklu duyusal deneyimlere iliskin bu tartismalara paralel olarak Zeynep Sever

Esenyel’e gore; “bakis sadece gormek degil, dokunmaktir da aslinda” (Esenyel,
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2019:44). Esenyel’in bu anlatimina gdre, insanin sahip oldugu duyularin igerisinde
belirli sinirlar yoktur. Duyular sadece duymak i¢in degil ayn1 zamanda duyulmak i¢in
de vardirlar. Bir sanat nesnesinde duyularimizin hareketlenmesi bakma ile
gerceklesirken mimaride ise, bakma, koklama, igsitme ve dokunma gibi duyularimizin
ortakligiyla sonuglanir. Duyusal deneyimlerin kigide biraktig izler, diger bir ifadeyle
hatiralar ve diigiinceler ister sanatta ister mimaride olsun mekanin atmosferi ile

iliskilidir.

Tasarimlarinda mekanin atmosferine odaklanan ve duyularin mimar1 olarak anilan
Isvigreli mimar Peter Zumthor (1943-) ‘Atmosferler (Atmospheres, 2006)’ kitabinda,
mekanin i¢-dis iligkisini, 1$181n1, sesini, rengini ve dokusunu tartigir. Kitabinda mekani
duyulartyla nasil algiladigin1 ve deneyimledigini betimleyerek aktarmaya caligir.
Zumthor’a gore; atmosfer dedigimiz ortam imgesini; duyusal duyarliligimiz sayesinde

algilariz ve deneyimlerimiz ile yonleniriz:

Peki beni ne harekete gecirdi? Her sey. Seylerin kendileri, insanlar, hava,
sesler, ses, renkler, maddi varliklar, dokular, bi¢cimlerde - benim takdir
edebilecegim bicimler. Desifre etmeye ¢alisabilecegim formlar. Giizel
buldugum formlar. Beni baska ne harekete gecirdi? Ruh halim, hislerim, orada

otururken i¢imi dolduran beklenti duygusu... (Zumthor, 2006:15-17)

Zumthor’a gore (2006); onun ruhunu harekete gegiren ve duygularini tetikleyen
giindelik yasamda yapilan basit eylemlerdir. Bir baska ifadeyle, mekanin atmosferi
giindelik eylemlerle deneyimlenir. Zumthor yap1 tasarimlarinda mekanin atmosferini
olustururken, yap1 malzemesini bedensel deneyimin bir pargasi olarak ele alir, yapinin
kabuguna, ve 151k-gblge yaratimlarina odaklanir. Zumthor’un atmosfere odakli mekan
anlatimlarina benzer olarak Preston’a gore; atmosferik i¢ mekanlar, heykelsi, puslu,
deneysel ve teatral bir sismik degisimi temsil eder. Bu ortamda duygusal tepkilerin
mantiksal bakis agisi golgede kalir, duygusalligin hiikiim siirdiigii bir romantik

duyarlilik vardir (Preston, 2008:5).

Ozge Cordan ‘i¢ Mekan Atmosferi’ yazisinda atmosfer kavramini “cevreye iliskin

’

duyularin ifadesi” seklinde tanimlarken, mimarlik ve i¢c mimarlik gibi tasarimla

iligkisi olan disiplinlerde ¢ok fazla anlam tasidigindan ve ilettiginden bahseder.
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Cordan’in ifadesiyle atmosfer “disarisi ve igerisiyle kurulan bir temas sonrasi
goriinmeyen bir seyi ortaya c¢ikartmaktadir.” (Cordan, 2017:88-92). Bu temas
neticesinde mekanin atmosferi, mekani fiziksel ve duyusal yonden tanimlar. Mekanin
ic-dig iliskisinde sinir iizerine aktarilan atmosfer kavrami, modern mimarligin
saydamlik, hafiflik ve kartezyen mekan anlayisinda biiyiik 6lciide kayba ugrar. Bu

kaybin olusumu yap1 malzemelerinin teknolojik gelismeleriyle birlikte ilerler.

Artik i¢ yasam kamusal alanda sergilenmektedir, kamusallik ise i¢ mekan tarafindan
tilketilen bir dekor haline gelmistir. Bu durumda pencerenin ve ana malzemesi olan
camin bir sinirdan daha fazlasi oldugunu sdylemek gerekir. Modernizm ile beraber
anlam1 ve degeri degisen pencereler, iceriden bakmanin degil hem igeriden hem

disaridan bakmanin, gézetlemenin-dikizlemenin mekani haline gelmistir.

Modern mimaride kullanilan yap1 malzemeleri; ¢elik ve betonarme iskelet, cam
paneller ve elektrikli aydinlatma sistemleri yeni mekansal olanaklarin kapilarini
aralamistir. Yeni yap1 teknolojileri, i¢-dis ayrimini daha tanimli bigimlerde yaratmis
olan geleneksele ait iiretim ve diisiince bigimlerini biiyiik dl¢lide degistirmistir. Bu
degisimdeki en Onemli aktorlerden biri, uzun bir teknolojik geg¢misi olan, cam
malzemesidir. Sahip oldugu potansiyelleriyle mekansal iiretimleri doniistiiren camin
mimaride kullanim1 hem pozitif hem de negatif anlamlar icerir. Saydamliga ve camin
sundugu teknolojik olanaklara dvgiiler diizen modern mimarlarin elinde ise yeni

diinyanin biricik malzemelerinden biri olarak sunulur.

3.2. i¢ ve Dis lliskisinde Smir: Cam

“Guin s1ginda goriilenler, camin arkasinda olanlardan her

zaman daha az ilgingtir.” (Baudelaire 1869:77)

Charles Baudelaire

Neyin iceride, neyin digarida olacagini ve neyin goriinilip, neyin gdriinmeyecegini
belirleyen cam malzemesidir. Mimaride cam ve pencerenin kaynasmasi hem fiziksel
hem de diisiinsel boyutta bircok agilim getirir. Cam, i¢ ve dis arasinda gecirgenlik

saglayarak mahremiyeti isgal ederken, 6te yandan insanin diinyayr gérmesi i¢in
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aragsallasir. Bdylece, icerisi ve disarisi kaynasir. Icerideki ve disaridaki, her ikisi de
icseldir artik. Ikisi de birbirlerini kirmaya ve diismanliklarmi degis tokus etmeye

hazirdir (Bachelard, 2020:261).

Bu ikircikli yapisiyla cam malzemesi, tarihgi Pliny tarafindan anlatilan dykiiye gore;
bir ticaret gemisinde bulunan kisilerin kiyida yaktiklar1 atesin ardindan parildayan
saydams1 parcalar1 gormeleriyle kesfedilmistir (Kiiciikerman, 1996:29). M.O. on
ticlincii yilizyilda, Akdeniz’in ortasinda, cam malzemesi temelinde silikon dioksitten
yapilmistir. M.O. birinci yiizyila gelindiginde camim nasil iiflenecegine dair kesfi,

ileriye doniik atilmig biiyiik bir adimdir (Elkaldi, 2006).

Tarih boyunca giderek boyutlar1 biiyliyen ve yapim teknikleri gelisen cam, 1547
yilinda ortaya ¢ikan ‘glass’ terimi ile, ‘gri rengi’ ifade eden bir sifat olarak tanimlanir.
‘Glass’ kelimesinin, Galce de °‘glas’ kelimesinden geliyor olmasi miimkiindiir
(Garrison, 2019:104). Bu anlamda cam, ardin1 goérmek ve onu zararsiz sekilde
nitelendirmek ile iliskilendirilebilir; ¢linkii cam, fark edilmemek ve maddesizlesmek
tizerinedir. Giindelik yasamamizdan bu duruma 6rnek; cep telefonlari, tabletler, cam
siis objeler ve kent sokaklarinda kendisini gosteren saydam mimari yapilar
gosterilebilir. Cam malzemesinin, mimarlikta biiyilik 6l¢ekli kullanimi, demirin yeni
bir yap1 teknolojisi olarak sahneye c¢ikisiyla birlikte olur. Bu anlamda demirin
kullanim1 endiistrilesme ile birlikte giderek artar ve bir tasiyict sistem olarak mimarlik

diinyasinda ‘maddesiz’ bir mimarligin 6niinii agar (Benjamin, 2002).

Yirminci ylizy1l basinda erken modernizmin 6ncii isimlerinden Paul Scheerbart, cam
iizerine modernizmin yeni teknolojiye duydugu hayranligi yansitan bir metin yazar.
Fantastik bilim kurgu roman yazari, Siirrealizmin ve Dadaizmin onciilerinden sayilan
1863 dogumlu Alman Paul Scheerbart, 1914 yilinda Bruno Taut’a adamis oldugu
‘Cam Mimarligi® (2020) kitabinda cam kiiltiirinden s6z eder. Scheerbart’in
yapitlarinda, ‘aydinlik bir gelecegin vaadi’ verilir ve yapitlari bir¢ok sehir plancisi ve
mimar i¢in de ilham kaynagi olur (Scheerbart, 2020). Scheerbart kitabinda camin
toplum agisindan bir ruhsal arinma oldugunu belirtir ve cami toplumsal gercekligin bir
araci olarak hayal eder. Scheerbart cam malzemesini bir {itopya olarak kullanir ve

gelecekte yasamin olmazsa olmaz bir malzemesi olarak goriir.
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Scheerbart’in {itopyasina benzer yaklasimlari, Ortacag ve Ronesans doneminde de
rastlamak miimkiindiir. Ortacag ve Ronesans doneminde cama yapilan atiflar ve
metaforik gondermeler donemin edebi eserlerinde karsimiza ¢ikar. Bu gondermeler,
ozellikle Ronesans doneminde zirveye ulasir. Ornegin, cam Ortacag doneminde bir
yansiticty1 (ayna) ifade ederken, Ronesans doneminde bir kum saatini temsil etmek
icin kullanilan bir sozciiktiir. Bdylelikle donemin yazar ve sanatcilari, cam
malzemesini diinyay1 igerisine alabilecek bir malzeme olarak gérmiisler, diinyanin
cam gibi algilanabilirliginin olasiligini yaymis ve gelistirmislerdir (Garrison, 2019:8-

107).

TDK’na gore seffaf kelimesi, “saydam” kelimesi ile es sozciiktiir (TDK, 2021:530).
OED’e gore; “i¢ci gormeyi saglayan sey” olarak ifade edilir (OED, 2012:804).
Saydamlik ve diger bir ifadeyle ‘seffaflik’, arkasindaki cisimlerin goriiniir olmasina
imkan saglayan ve igeriye 1518in niifuz etmesine olanak taniyan bir kavramdir.
Saydamligin ilk etapta, basit bir sey gibi algilanmasi1 pek miimkiindiir ve fakat o kendi
icerisinde derin katmanlart olan bir sézcliktiir. Saydamlik kurami iizerine ¢alisma
yapan Coline Rowe (1920-1999) ve Robert Slutzy’nin (1929-2005) arastirmalar1 bu
konuda oldukga fikir agicidir.

Coline Rowe ve Robert Slutzy’nin c¢alismasi (1955) mimari cephelerde var olan
saydamlig1 analiz etmede yardimci olan ‘saydamlik kuramint’ gelistirmislerdir. Texas
Universitesi Mimarlik Fakiiltesi profesorii olan Rowe ile ressam olan Slutzy tarafindan
hazirlanan ‘saydamlik kurami’ adli ¢alismanin kokleri, Gris, Picasso, Leger, Braque
ve Le Corbusier’in yapitlar gibi genellikle analitik kiibizm’e dayanir. Bu ¢alisma, ilk
kez konstriiktivist ve kiibist resimler iizerinden yapilan ¢alismalarin, ¢esitli modern
mimarlik yapilarinin mekansal formlariyla karsilastirilmasina dayanir, her iki alandaki
iretimlerin biiyliik oranda benzerliklere sahip oldugunun anlasilmasiyla derin bir
okuma ve inceleme metodu olarak ortaya ¢ikar. Seffafliga iliskin bir arastirmanin en
basinda temel bir ayrim yapilmahdir. Seffaflik, cam giydirme cephede oldugu gibi
maddenin dogasinda var olan bir O6zellik olabilir, ya da yapmin kendi
mekansal/kiitlesel olusumunun saydamligindan s6z edilebilir. Bu nedenle, Rowe ve
Slutzky gercek ve olgusal saydamlik arasinda bir ayrim yapilmasi gerektigini belirtir

(Rowe ve Slutzky, 1997:23).
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Saydamlik, ister mekansal diizene ve kurguya dayali olsun, ister cam malzemesinin
kendisine dayali olsun, yirminci ylizyilin ilk yarisinda mimarlar igin bir ihtiyag
meselesi haline gelmistir. Colomina’nin da aktardig: tizere, cam malzemesi donemin
salgin hastaliklarina bir ¢6ziim olarak tartisilan hijyenik kent yaratiminda, konutlarda
ve kamusal mekanlarda igeriye dogal 151k alma ve havalandirma gibi temel islevleri
karsilayacak bir malzeme olarak goriilmektedir (Colomina, 2019). Bununla birlikte,
sadece islevselligi ile degil estetik bir olgu olarak da yeni bi¢imsel repertuvarin bir
pargasi olur. Giedion’1n belirttigi gibi, seffaflagsma ile birlikte yeni mimaride i¢ ve dis

birbiri i¢cine gegmektedir (Giedion, 1995).

Mahrem alanin iggali, yabanci bir bakisin saydam ylizeyden gegcisi ile baglar. Bu
isgalci bakis, kimi zaman mimarlar tarafindan yiiceltilirken kimi zaman ise elestirilir.
Yirminci yiizyilin ilk yarisinda cam malzemesine duyulan hayranlik ve beraberinde
gelen seffaflasma sdylemleri yiizyilin ikinci yarisinda elestirilere maruz kalmaya
baglar. Pallasmaa ‘Tenin Gozleri’ (2020) kitabinda mimaride kullanilan bazi cam ve
metal malzemelerin mekanin atmosferini ortadan kaldirdigindan sikayet eder.
Pallasmaa’ya gore, giiniimiiziin standart yapilar1 yavan bir maddesellik duygusunu
pekistirmektedir. Dogal malzemeler olarak bildigimiz tugla, ahsap ve tas bakisimizin
ylizeylerinden igeri sizmasina izin vererek bizi maddenin gercekligine ikna etmektedir.
Bu malzemeler, tarihlerini ve ge¢mislerini {izerlerinde tasirlar ve yasama dair olani ve
oykiileri anlatirlar. Fakat yirminci ylizyilin yeni teknolojileri olan emaye metaller,
genis cam paneller ve sentetik plastikler, maddi gercekliklerine ve ge¢gmislerine iliskin
herhangi bir sey yansitmazlar, soguk ve sert yiizeyleri ile sonsuz mutlak mekaninin
hijyenik ortamini ¢evrelerler. Bu teknoloji ¢aginin yapilari, gogu zaman bilingli olarak
kusursuzlugu amagclar ve zaman boyutunu, diger bir ifadeyle yaslanma/eskime siirecini
icermezler. Pallasmaa’nin vurguladigi gibi, yaslanma ve asinma izlerine dair bu korku

bizim 6liim korkumuz ile esdeger bir korkudur (Pallasmaa, 2020:38).

Cam sadece gecirgen 6zelligi ile degil, yansitici ayna 6zelligi ile de kullanilmaktadir.
Pallasmaa (2020) mimarlikta yansitici camin artan kullanimi ile beraber, yabancilagsma
ve diissel gercekdisilik duygusunun pekistigini de belirtir. Palasmaa’nin “bakisimizi
geri ¢eviren diinyayt ikiye katlayan mimari ayna tuhaf ve korkutucu bir icattir.”
(2020:38) yorumu, Scheerbart’in seffaflik iitopyasina bir elestiri niteliginde ortaya
cikar. Yansitici camla kapli yapilardaki celiskili saydamlik, bakisi bozulmamais sekilde
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geri yansitmakta ve mahrem alandaki yasamin hayal edilebilirliginin Oniine
geemektedir. Pallasmaa i¢in cam, dogal malzeme ile karsilastirildiginda negatif bir

degere sahiptir ve maddenin sahiciligine ikna etmez (Pallasmaa, 2020).

Pallasmaa’nin cama iliskin tartismasi, cam ve beden arasinda gelisen iligkiyi de
giindeme getirir. Saydamligin bir sonucu olan goriiniirliik karsisinda beden,
diisiiniildiiglinden daha fazla eylemseldir. Bu durum su sekilde 6zetlenebilir; disarisini
rahatlikla gorebildigimiz bir cephe goriiniimiinde disarida yagmurun yagmasina ve
rizgarin dallar1 savurmasina taniklik etmek pek miimkiindiir. Oysa saydamligin
ardinda kalan bireyin, yagmurun islakligin1 ve riizgarin serinligini hissetmesinin
imkanit yoktur. Bu durumda saydamlik hem niyet edilebilecek birtakim eylemlerin
online gegmekte hem de bireyin algisini ve deneyimini zayiflatmaktadir. Cam bir
yandan sahip oldugu saydamlik potansiyeliyle yapinin gecirgen bir kabugunu
olusturmakta, 6te yandan yarattigi ‘goriinmez’ smirla, ‘gdz’iin digindaki duyusal

deneyimleri sinirlandirmaktadir.

Yapinin saydamlagsmasinin derecesi ve olugsma bi¢imi kullanilan yap1 teknolojisi
sayesinde yaratilan sinira dayanir. On dokuzuncu yiizyildan itibaren mimari yapinin
kabugunu olusturan saydam sinirin yaratiminda once demir ardindan betonarme
karkas sistemin etkili konstriiksiyonlar1 ortaya ¢ikar. Saydamligin en ¢arpici drnekleri
arasinda gosterilen, Joseph Paxton tarafindan Londra’da insa edilen Cyristal Palace
yapist (1851, bkz. Sekil 3.1) saydamligin ilk ve en basarili 6rneklerinden birisini
olusturur. Cyristal Palace, Uluslararas1 Biiylik Sanayi Sergisi i¢in tasarlanmistir, ve
demir ve cam birlesiminden meydana gelerek en saydam yapilar arasinda yer almigtir.
Yapinin i¢ mekani genis yiiksekliklere ve derinliklere sahiptir, peyzaj mimarisiyle de

doganin igerisine yerlestirilmis en biiyiik saydam yap1 6rnegidir (Tokyay, 2009:121).
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Sekil 3. 1. Cyristal Palace, Joseph Paxton, Londra, 1851 (URL-17).

Scheerbart, Bruno Taut’un su sozlerini alintilayarak saydamliga olan ilgisini anlatir;
“Gelecege inanan herkesi ¢agirryoruz. Gelecege duyulan giiclii ozlem mimarlhiga
doniisiir. Giin gelecek bir diinya goriisii dogacak ve sonra da onun bir simgesi ve
kristal mimarisi olacak.” (Scheerbart, 2020:140). Seffaflasmaya dair bir Ornek;
Taut’un 1914 yilinda yapmis oldugu Glashaus (Cam Pavyon) yapisi’dir (bkz. Sekil
3.2), Scheerbart’in felsefesinin bir semboliidiir. Taut yapida, renkli prizmatik cam
kullanimiyla mistik bir atmosfer yakalar. Bu atmosfer ve igeri siiziilen 151k daha iyi bir
gelecegin temsilidir. Pavyonda kullanilan cam tuglarla ve polikrom cam mozaiklerle
malzemenin tiim olanaklar1 gosterilmeye calisilmigtir. Binanin ¢evresinde asili olan
“camsiz mutluluk, ne sagma.”, “cam agilir ve yeni bir ¢aga yiikselir.”, “tugla insa
etmek yalnizca zarar verir.” seklindeki soylemler, Paul Scheerbart’in yeni diinya
diizenini ve hayalini gosterir (Cohen, 2016:89). Yapinin gevresine kazinmis olan bu
sloganlar, camin kullanilmastyla bireylerin ‘kurtulusunun’ ve ‘iyi bir toplum’ olma

potansiyelinin giderek arttigini ilan eder.
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Scheerbart’in yakin dostu Bruno Taut kaosa siiriiklenen Avrupa toplumunun 151k ve
15181n kaynaklar ile kurtulabilecegini diigiinen bir mimardir (Scheerbart, 2020). Taut,
1518in var oldugu yerde hakikatin ve masumiyetin var oldugu diisiincesini
benimseyerek savasin ardindan mimar ve sanat¢i dostlarindan bir grup kurar. Bu
grubun adma ‘Glaserne Kette’ adin1 vererek, vizyoner bir bakisla Scheerbart’in
fikirlerini savas sonrasi kusaklara ulastirmaya calisir. Bu grubun icerisinde; Max Taut,
Walter Gropius, Hermann Finsterlin, Hans ve Wassili Luckhardt, Carl Krayl, Paul
Gosch, Wenzel Hablik, Wilhelm Briickmann, Hans Scharoun, Jakobus Goettel, Otto
Grone, Hans Hansen, Alfred Brust gibi isimler yer alir (Scheerbart, 2020:139). Grup,
1919-1920 tarihleri arasinda ‘kristal zincir’ gibi birbirlerine baglanarak takim tiyeligi
yaparlar. Bu isimler arasinda modern mimarhigin gelisiminde etkili olan Walter
Gropius da (1883-1969) yer alir. Gropius tarafindan yapilan Bauhaus Okulu da (1926),
ikonik yapilardan birine doniistir (bkz. Sekil 3.3).
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Sekil 3. 3. Bauhaus Dessau yapilari, Walter Gropius, 1925-1926 (URL-19).

Bauhaus Okulu, 1919 Nisan ayinda mimar Walter Gropius tarafindan Weimar’da
kurulur. Okul, Saksonya Grandiikalik Sanat Akademisi ve Sanat Okulu’nun devami
niteligindedir. Gropius, 1910 gibi erken bir tarihte teknolojik gelismeleri goz oniine
alarak, hiz ve tasarruf odakl, “fabrikada-yapilmis bina” kavramina ulasmay1 basarir.
Enternasyonalist olan bu diisiince bi¢imi milliyet¢i tabandan ¢ok uzaktir (Forgacs,
2017:13). Modernizmin her cografyaya, iklime ve yere uyum saglayacak, evrensellik
ve rasyonalite iddias1 iki savas arasi donemde mimarlik diinyasinda hizla yayilir.
Dessau yapisina baktigimizda, bunun siradan bir saydamlik 6rnegi temsil etmedigini
fark ederiz. Bu analizde, saydamlik kuramini gelistiren Rowe ve Slutzy’nin
caligmalarindan (1955) faydalanmak modern mimari yapilarin birbirlerinden nasil
bagimsiz bir sekilde saydamlastiklarin1 anlamaya olanak saglar. Rowe ve Slutzy
saydamlik ile ilgili calismalarinda 6zellikle Bauhaus Dessau yapisini (bkz. Sekil 3.3)
ve Le Corbusier’in Garcher Evi’ni (bkz. Sekil 3.4) karsilagtirarak ilging bir bakis agisi

saglarlar.
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Sekil 3. 4. Garcher Evi, Le Corbusier, 1923-1925 (URL-20).

Rowe ve Slutzky’e gore (1955); Gropius’un Dessau yapilarinda ‘goriiliir saydamlk’
algilanirken, Le Corbusier’in yapilarinda ise ‘olgusal saydamlik’ goriiliir. ‘Gériiliir ve
olgusal saydamlik’ kavramlar1 c¢ergevesinde meydana c¢ikan bu ayrismada, gozle
goriilebilir veya hakikat olabilme olasiligi, bir mimari yapimin varolussal baglamda
irdelenmesinin Oniinii acar. Bu durum bizlere, bir mimari yapiya baktigimizda
icerisindeki 6ziin ve anlamin olugmasina ayn1 zamanda algilanabilmesine imkan veren
olgusal saydamligin, bir yontem olarak tercih edilebilmesini acik¢a ifade eder
(Tokyay, 2009:15). Garcher Evi’nin ve Bauhaus Binasi’nin karsilastirmali analizinde,
her iyi yapinin da cephesinde camin kesintiye ugramadigi ve siirekli olarak devam
ettigi goriiliir. Mimari saydam cepheye bakan goziin hizasi kesintiye ugramadan her
iki mimari cephede rahatlikla hareket eder. Garcher Evi’nin cephesinde yogun bir
sekilde gerceveleme goze carpar ve saydamlik sayesinde yapi igerisi ve disarisi ile
adeta biitlinlesir. Oysa Dessau yapilarinda, yar1 saydam bir yiizey oldugu goriiliir. Tiim
cephe boyunca devam eden saydam uzantilar bu cephenin seffaf bir yiizey gibi
algilanmasina neden olur. Le Corbusier’in saydamlik arzusunu en iyi sekilde ifade
eden bir diger yapist ise, Villa Savoye’dur (bkz. Sekil 3.5). Le Corbusier’in 1931
yilinda inga ettigi Villa Savoye, yerden pilotilerle yiikseltilerek doganin igerisine

yerlestirilmis bir modern mimarlik 6rnegidir.
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Sekil 3. 5. Villa Savoye, Le Corbusier, 1931 (URL-21).

Villa Savoye’un mimari cephesinde goriilen sirali saydam pencereler icten disa, ve
distan ice dogru bir hareketi gosterir. Bu hareketlenmeler, mahremiyet ve 6zgiirliik
kavramlarina génderme yapar. Yabancinin gozii 6zel alani isgal etmeye ve mahrem
alandaki kisi ise disarisinin bir pargasi olmaya hazir hale gelmislerdir. Duyusalligin
akilla ele gecirildigini ilan eden, modern mimarligin dnciilerinden olan Le Corbusier,
evi “ikamet etmek ig¢in makine” (Artun ve Ojalvo, 2018:122) seklinde tanimlar; fakat
bu makine ikamet izlerini gostermez. Saydam cephe ile bir biitlinliik olusturan hijyeni
cagristiran beyaz renk Corbusier tarafindan evin tamaminda kullanilir. Bu sayede ev
bir biitiin olarak algilanir. Bu beyazlik, modern mimarligin maskesi seklinde

tanimlanir (Artun ve Ojalvo, 2018:122).

Le Corbusier i¢in tiim mesele tamamen bir gérme sorunsalidir. Onun saydamlik
anlayisinda, goriilenler siirekli olarak hareket halindedir. Eski goriintiilerin iizerine,
yeni goriintiiler binerek goriintiiler cogalir ve zenginlesir. Nitekim, mimarin planladig:
genis saydam ylizeyler, disariy1 gormenin en temel kosuludur. Colomina, ‘Mahremiyet

ve Kamusallik’ kitabinda Le Corbusier’in bakis agisini su sozlerle ifade eder:

Girmek, gormektir. Fakat duragan bir nesne ya da sabit bir alan1 gormek degil.
Daha ¢ok tarihte yer alan mimariyi, mimari olaylar1 bir olay mimarlig1 seklinde
gormek. Mimari yapiya girmekten daha ¢ok mimarinin girisini gérmek.

Modern mimarinin elemanlar1 olan; pencere, cam cephe, piloti, ¢ati, bahg¢enin
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gbzlerimizin 6nilinde dogusuna tanik oluruz. Bu sekilde, gozlerimiz de modern
olur. Bu modern gozler siirekli hareket halindedir. Corbusier’in mimarlik

anlayisinda da gorme her zaman harekete baglidir. (Colomina, 2020:5)

Bu baglamda, Le Corbusier’in modern evi kendisini yeni teknoloji sistemleri ile
incelterek saydamliga teslim etmistir ve boylece pencerelerde olusan goriintiiler sabit
olma 6zelligini kaybetmistir. Bu durum ayni zamanda, rahatlikla iceriden ve disaridan
gozetlemeyi aciga cikartmistir. Boylelikle, saydamlik konusu modernitenin en 6nemli
mekansal 6gelerinden biri haline gelmistir. Walter Benjamin’in ‘Pasajlar’ yapitinda
Baudelaire’e olan atifta “Gozlerin diikkan vitrinleri gibi aydinlanmis” s6zii bu
durumun 6nemine gonderme yapar (Benjamin, 2002:170). Vitrinler, saydamlikla,
iceridekinin basarili bir bigcimde sergilendigi mekanlardir. Fakat géorme meselesi
sadece saydam cephelerin bir sonucu degildir. Saydamlasmanin firtinasina karsi
direnen mimar Adolf Loos’un mekansal yaklasimi bu durumun en iyi 6rneklerinden

birisini olusturur.

Avusturyali Mimar Adolf Loos (1870-1933), Le Corbusier’in aksine; ‘disa kapali’
mimarlik tavri ile sinirlar1 adeta muhafaza etmeye gayretli bir mimardir. Bu anlamda
Loos’un mimari yaklasimi, modernist mimarlik yaklagimlarindan oldukga farklidir.
Loos’un planlarinda, igerisi ve disarisi kat1 ve ortiik pencereler ile ayrilmistir ve bu
tamamen mekan ve beden odakli bir tasarim anlayisinin bir tezahiiriidiir. Sinirlarin
arasindaki keskin ayrim, disa kapalilig1 baskin kilarak mahremiyeti koruyan bir tutum
sergiler (Ceylan, 2018). Beatriz Colomina su sekilde belirtir: “Dahasi, Loos ‘un bir i¢
mekanina girdigimizde bedenimiz, bir sonraki mekandan ya da digsaridaki mekandan
ziyade, az 6nce iginden gegtigimiz mekant karsisina alacak bigcimde siirekli doner. Her

doniiste, geriye dogru her bakista, beden ele gegirilir.” (Colomina, 2020:234).

Colomina’nin bu aktarimi, Loos’un Moller Evi’nde goriiliir (bkz. Sekil 3.6). Moller
Evi’nin mekan kurgusunda (1928) odak igerisidir, g6z ve bedenin disarisi ile iligkisi
yoktur, goz ile beden siirekli olarak mekan igerisinde hareket halindedirler. Oturma
odasindaki pencere ¢ergevelenmistir ve saydam yiizey kumas perde ile ortiilerek bakis
ice dogru yonlendirilmistir. Le Corbusier’in evlerinde gézii kontrol etmek ne kadar
zor ise, Loos’un i¢ mekanlarinda o derece kolaydir. Moller Evin’de, igerisi ve

digarisin1 tanimlayan sinir, mekanin birincil meselelerinden biridir. Sinir, yerini
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muhafaza ederken igten disa dogru bir hareketi engeller ve disarty1 gérmek igerinin
mekansal kurgusuna birakilir. Bu anlamda, Loos’un modern donemin 6zelliklerinden
biri sayilan ‘saydamlagma’ arzusuna kars1 aldig1 tavir, Josephine Baker Evi’nde (1928,

bkz. Sekil 3.7) ilging bir sekilde deneyimlenir.

Sekil 3. 7. Josephine Baker Evi, Adolf Loos, 1928 (URL-23).

Le Corbusier’in seffaflasma anlayisi, neredeyse Loos’un yaklagimimin tam tersi
sekilde ortaya ¢ikar. Le Corbusier, ‘The City of Tomorrow and Its Planning’ (1971),

kitabinda bir arkadasinin kendisine sdylenmis olan bir konudan bahseder ve sohbet su

52



sekilde aktarilir; “Kiiltiirlii bir insan pencereden disari bakmaz, penceresi buzlu
camdir; yalnizca igeri girmesi i¢in vardiwr, bakisin ¢ikmasi i¢in degil.” (Corbusier,
1971:186). Le Corbusier’in bu arkadasinin, Colomina’nin metinlerinden Adolf Loos
oldugunu bilmekteyiz (Colomina, 2020:233). Nitekim, Loos’un pencere ile ilgili bu
yaklagimi, i¢-dis arasindaki keskin ayrima dayanir. Ancak; pencere disaridan

gelebilecek 151k i¢in var olmalidir, bakisin disar firlamasi igin degil.

Loos’un 1928 senesinde Josephine Baker i¢in tasarladigi ev (bkz. Sekil 3.7), yapinin
cephesinden ziyade i¢ mekaninda olan ylizme havuzuna odaklanir. Loos’un
pencereleri ice yonelik olarak tasarlanmigtir. Josephine Baker adina tasarlanan bu ev,
kiiltiirel ve sosyal modernite’nin giin yiiziine ¢ikarilmasinda ufuk agict bir mimari
tasarimdir (Slessor, 2018). Josephine Baker Evi, Moller Evi’ne (bkz. Sekil 3.6) kiyasla
daha gecirgen bir mimari kurguya sahiptir. Loos’un diger konut tasarimlarinda oldugu
gibi burada da mahrem alanlar iist katlarda ve kamusal mekanlar zemin katta
planlanmistir. Fakat Josephine Baker Evi’nde kamusal sekilde nitelendirilen ve aslinda
mahrem olan mekan ise evin yiizme havuzudur (Duyan, 2021). Evde, yiizmeyi seven
bir dans¢i olan Josephine Baker i¢in yukaridan aydinlatilmis bir ylizme havuzu
bulunur. Evin en mahrem alani olan bu yiizme havuzu, evin merkezine yerlestirilmistir
ve ziyaretcinin bakisi da tam bu merkeze yonelir. Josephine Baker Evi’nde, bakis ve
nesne, aralarinda bulunan saydam bir perde ile ayrilir, ve ardindaki ‘dikizci bakis’ evin

odak noktasinda olan yiizme havuzunda agiga ¢ikar (Colomina, 2020).

Ceylan’in ‘Namahremiyet ve Modern Ev: Bir Amor/Horror Vacui Hikayesinden
Fragmanlar’ baslikli konusmasinda aktardigi gibi: “Loos 'un, Le Corbusier’in ‘serbest
plan’ anlayisina karsi gelistirdigi ‘mekan plani’ evin icerisindeki mekanlarin birbiri
icerisine akmasi ile gerceklesir ve ¢cok daha zengin bir mekansal deneyim sunar.”
(Ceylan, 2018). Loos’un tasarimlari, ddonemin mimarlarindan farkli olarak disa degil,
ice yonelen bir mekansal anlayis1 yansitir. Yiizyilin ilk yarisinda goriilen, Loos’un
kars1 durus sergiledigi seffaflagsma sdylemleri yiizy1l ortasinda ‘maddesizlesme’ olarak
tarif edilebilecek yeni ikonik &rneklerde ortaya ¢ikar. Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
modernizm yeniden ve daha etkili bir bicimde mimarlik giindemini mesgul etmeye
baglamistir. 1949 senesinde mimar Philip Johnson (1906-2005), seffaflasmanin

etkisini tlim yapida hissettigimiz ‘Glass House (Cam Ev)’ yapisint Mies van der

Rohe’nin tam yirmi bes yil Onceki sozlerini aktararak gergeklestirmistir (bkz.
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Sekil.3.8): “Ger¢ek cam modellerle ¢alisirken onemli olanmin 151k ve gélgenin etkisi

egil, yansimalar oyunu oldugunu kesfettim. Swradan binalarda oldugu gibi...”

(Colomina, 2019:153).

Sekil 3. 8. Cam Ev (Glass House), Philip Johnson, 1949 (URL-24).

Johnson’un Cam Ev’i, kendi doneminin saydamlik algisini en basarili yansitan
orneklerden birisi olarak gosterilebilir. Yapi, cam ve ¢elik malzemelerin birlesiminden
meydana gelerek, doganin ortasina yerlestirilen bir ayna gibi calisir. Yapi, igerisi ve
disaris1 algisini tamamen yok ederek tiim iligkileri alt iist eden bir 6zelliktedir. Evin
gecirgen cam cephesi, disaridaki goriintiilerin neredeyse tamamini yutarak igeriye
dogru niifus eder. Bu gegirgenlik insan zihni tarafindan adeta doganin modern mimari
fotografi gibi algilanir. Seffaflagarak, sinirlart asan ve i¢-dis iliskisini alt-iist eden bir
diger ornek ise, Alman mimar Mies Van Der Rohe’nin (1886-1969) ‘Farnsworth
Evi’dir (bkz. Sekil 3.9). Johnson’un ‘Cam Ev’ modelinde gordiigiimiiz gibi
‘Farnsworth Evi’ de doganin igerisine yerlestirilmistir. Bu saydam iki yap1 arasindaki
en belirgin farklardan biri, Farnsworth Evi’nin topraktan yiikseltilerek insa edilmis

olmasidir.
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Sekil 3. 9. Farnsworth Evi, Mies van der Rohe, 1950 (URL-25).

Modern mimarlikta cam kabuga uzanan saydamlik arzusu, mekanin cam ile
cevrelenebilecegi derecede sinirlarin bulaniklastigi yeni bir mekan yaratimi sunar. Bu
yaklagim, Farnsworth Evi’nde karsilik bulur. Saydamlik yapinin tiim cephesine
yayilmustir. izleyicinin hangi taraftan baktiginin pek bir 6nemi yoktur; yap: her

cepheden i¢i bos bir kiitle seklinde algilanir. Bdylece igerisi ve disarisi igige geger.

Bu béliimde, saydamlig1 meydana getiren camin olanaklari, goz ile olan diyalektigi ve
modern mimarlarin saydamligi nasil ele aldiklar1 ikonik ornekler iizerinden
incelenmigtir. Cam, yirminci yiizyilin ilk yarisindan itibaren modern mimarlik
orneklerinde énemli bir yenilik olarak tasarim anlayislarini sekillendiren ve yapinin
i¢-d1s iliskisinde belirleyici rol oynayan bir yap1 malzemesine dontigmiistiir. Mimarlik
alaninda goriilen bu seffaflasma sdylem ve uygulamalar1 kentleri sekillendirirken,
sanat alaninda da elestirel duruslarin ortaya ¢iktig1 gortiliir. Scheerbart’in belirttigi gibi
(2020:148); Benjamin’in ‘kaybolan aura’nin nesnesi olarak gordiigii cam, Edward

Hopper’in resimlerindeki mekan temsillerinde elestirel 6nemli bir ‘gerceve’ olusturur.

Dordiincii boliimde ‘Hopper’in Pencereleri’ bagligi altinda Edward Hopper’in New
York temsilleri ile mekan temsilleri lizerinden modernite elestirisi tartisilacaktir. Bu
boliimde, modern goz ve mekan temsillerine iligkin sanat alanindan elestirel bir bakis

inceleme konusu olarak ele alinacak, yirminci yiizyilin ilk yarisindan itibaren modern
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mimarlarin  odak konusu olan seffaflasgma ve maddesizlesme gibi temel
yaklagimlardan oldukga farkli olarak Hopper’in modern hayati nasil gérdiigii ve nasil
tartistigl incelenmeye ¢aligilacaktir. Mimarlik alaninin i¢inden degil disaridan, sanat
alanindan elestirel bakiglar, mimari mekana iligskin yeni sorulari olanakli kilmaktadir.
Resim sanat1 mimari temsil ve uygulama alanina gore ¢ok daha 6zgiir bir elestiri alan1
barindirir. Bu anlamda, Hopper’in ‘pencereleri’, modern mimarligin seffaflasma
sOylemleriyle sekillenen, ‘bosluk’ olarak tanimlanan, kartezyen soyut mekan
anlayisinin  karsisinda mekanin 1s18mna ve gdolgesine, hikayelerine, hafizasina,
biiyiisiine ve yagamina dair, daha gizemli ve tekinsiz bir mekansalligin varligini

P SAN11

cergeveler. Bu ¢ergeve, Benjamin’in altini ¢izdigi “aura”nin kendisidir.
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4. HOPPER’IN PENCERELERI

Peter Zumthor gibi birgok mimarm esinlendigi, bugiiniin mekansal iiretimlerinde
temsilleri inceleme konusu olmusg bir ressam olan Edward Hopper (1882-1967),
resimlerinde New York’tan ve Amerikan giindelik yasamindan sundugu kesitlerle,
modern mimarligin maddesizlesen mekan anlayisinin karsisinda mekan ve beden
arasindaki gerilimi yansitan bir modernite elestirisi verir. Hopper, resimlerinde New
York’un saydam, ince, 1zgara cepheli gokdelenlerine ve birbiri ile yarigan ikonik
yapilarina degil, ¢eperindeki pastoral diinyaya odaklanmistir. Tablolarinda yer alan
‘pencere’ Onemli bir ara¢ olarak goriiniir. Modern goéziin hegemonyasinin yerine,
¢izdigi pencerelerde tam da bu hegemonyanin elestirisini verir. Uretti§i mekan
temsilleri dokunsal bir deneyime imkan veren, ¢ok katmanli bir gergekligi tizerinde

tasir.

Hopper’in tablolari, ilerlemeye duyulan inancin aksine moderniteye ve beraberinde
getirdigi toplumsal doniistime elestirel bir tavir sergiler. Hopper’in yasaminda
sanayilesmeyle beraber, toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik anlamda yeni bir kent
mekani insa edilmektedir. Insa edilen yeni kent alanlari, bireylerin giderek
yalnizlagmasina ve birbirlerine yabancilasmasina neden olur. Hopper, yeni metropol
yasantisinda, diinyadan uzaklasan ve caresizlesen insan halleri lizerine yogunlasir.
Resimlerinde New York kentinin 6zel ve kamusal mekanlarina dair panoramalar sunar
ve yirminci ylizyillda kontrolsiizce biiylimekte olan New York’a yabancilagmasi
tablolarinda belirgin bir bicimde ortaya ¢ikar. Modern kentte sikisip kalan insanlar
Hopper’in ‘pencereleri’nde canlanir. Hopper’in anlatilarinda dikizleme kiiltiiriiniin

etkileri sergilenir.

Modern mimarlik ile pencerenin genislemesi ve biiyiimesi, birbiri ardi sira yiikselen
modern yapilar1 ve kentleri sekillendirir. Modern goziin iktidar1 bitimsiz yatay ve
diisey 1zgara diizenlerde kartezyen mekana yayilir. Camin yap1 cephelerini kaplamasi
cercevelerin ciliz etkisini yok eder. Modernligin belki de en gergek ve titopik yeri olan
New York kenti, yatay ve diiseyde bu 1zgaralarin uzandigi bir sistemde insa edilmistir.
Bir yandan sundugu homojenligin 6zgiirliigli ile bas dondiiren, 6te yandan kentin

karanlik yiizii ile modernitenin elestirilerinin de ortaya ¢iktig1 bir kenttir New York.
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Hopper yirminci yiizyilin ilk yarisinda New York’un temsillerini iiretirken,
modernizmin mekan anlayislartyla sekillenmekte olan gokdelenlere ve seffaflasan
mimariye sirtin1 doner. Bu boliimdeki analizler Edward Hopper’in 1951-1963 yillar

arasinda yapmis oldugu tablolarinda pencere temsillerini ve tartigmalarini igerir.

4.1. Hopper’in Yasami ve New York Temsilleri

1882 yilinda New York’ta Amerikali bir ailenin ¢cocugu olarak diinyaya gelen Edward
Hopper (1882-1967), Avrupa geleneginden beslenen, sanat yaklagimi Empresyonizm
olan gergekeiligin en 6nemli sanatcilardan biridir (Levin, 1980:15). Hopper, 1899
yilinda Nyack Lisesi’nden mezun olur. Mezuniyetinin ardindan 1900’1 yillarda New
York’ta Altinci ve Elli Yedinci Cadde’de bulunan ve halk arasinda Chase Okulu olarak
bilinen New York Sanat Okulu’na transfer olur. Hopper, Sanat Okulu’nda iki yillik
illiistrasyon egitiminden sonra, William Alerritt Chase ile resim {izerinde ¢aligmaya
baglar ve sanat alaninda 6zgiivenini kazanir. Hopper, 1903 baharinda okumus oldugu
fakiilteye Robert Henri ve Kenneth Hayes Miller gibi isimler katilir. Hopper, bu
ogretmenleri arasinda en ¢ok Robert Henri’den etkilenir. Henri’den iislup konusunda
pek fazla bir sey 6grenmemis olsa da atmosfer ve ruh halini daha iyi aktarmak i¢in
Henri’nin onerdigi sekilde koyu tonlarda calismaya devam ettigi bilinir (Levin,

1980:17-19).

Hopper’in hayat1 diizenli ve sakindir. Avrupa’da iki misafirliginin haricinde hayati
boyunca hep New York’ta yasamistir. Oliinceye kadar stiidyosunun Washington
Square North’un en iist katinda oldugu bilinir (Renner, 1947:10). Hopper, 1923
senesinin yaz ayinda, Gloucester, Massachusetts’te once arkadasi ve sonra karisi olan
Josephine Nivison’un destegiyle, suluboya resimleri yapmaya baglar. 1924 yilinin
Kasim aymda yapmis oldugu suluboyalar, New York’ta Frank K. M. Rehn
Galerisi’nde tek kisilik sergide sunulur. Hopper, yapmis oldugu ‘Amerikan’ sergisiyle
kirk iki yasinda nihayet bir ressam olarak ilk finansal basarisini elde eder (Levin,
1980:6). Hopper’in resimlerine bakildiginda, Amerika’nin niteliklerini resmetmeyi
sectigi sahneler agikca goriiliir. Bu sahneler, iki yonlii olarak kodlanmis sekildedir; bu
yonlerden birincisi ressamin Amerikan yagamina iligkin imgeler kullanmasi ve ikincisi

gercekei detaylara kars1 duydugu tutku olarak agiklanabilir.
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Mekanin maddiligi tutundugu énemli olgulardan biridir. Ilging olan, Hopper’in
kullandig1 imgelerle yasadigi tutkularin birbirlerine yabancilasmis olmalaridir.
Hopper’in sahnelerinde, modern yasamin boyali derisinin altindaki kiriklari
gbstermeyi amaglayan bir tutum gozlemlenir ve bu, ¢aligmalarina fantastik bir boyut
katar. Ozellikle Hopper’in doga tasvirlerinde manzara degisime ugrar. Hopper’in
cizmis oldugu ev resimlerinde aktarmak istedigi izlenim uygarhigin kusurlaridir.
Demiryolu gegitlerini, sokaklar1 ve deniz fenerlerini resmederken, dogal ortamda
insanlarin yolunu kaybetmis ve hatta tehlike igerisindeymis gibi bir his uyandiran
goriinimler sunar. Bu sebeple, ressamin g¢alismalar1 bize kapsamli panoramalar
sunmak niyetindedir: Hopper, dipsiz bucaksiz bir doga manzarasi yerine, daha ¢ok
goriintiiyli sinirlandirarak, pencereden goriilen bir i¢ mekani ya da diinyanin diger

imgeleriyle sinirlandirildigi bir pencere goriintiisiinii yer degistirir (Renner, 1947:7).

Hopper, bu pencerelerden seyirciye diinyanin bir temsilini aktarmaya ¢alisir. Temel
amact modern insanin yabancilagmasi ve yalnizlasmasina mercek tutmaktir.
Modernite, modern insanin inandig1r ve tutundugu degerlerin ortadan kalkmasiyla
beraber bireyi derin bir yalnizlia siiriikkleyen etkin bir giictiir. Bu yabancilastiric
kiiltiir karsisinda, degerlere ya da insanlara karsi giderek artan kayitsizlasma, ic
diinyaya kapanma ve dis diinyaya kars1t bikkinlik ortaya c¢ikar (Simmel, 2017:29).
Insan, arzularmin ve hayallerinin etkisi altinda ezilen bir varliktir artik. Simmel’e
paralel olarak, Erich Fromm’a gore; modern insanin en biiyiik 6zelligi onun
boliinebilir bir yapida olmasi ve bu durumun onu bir atom yapisina benzer kilmasidir
(Fromm, 2020:19). Bu yaklasim, bireyin bireylestirilemeyecegini, aksine parcalarina

boliinebilecegini agikca gosterir.

Hopper, yabancilasmanin kent mekan1 olarak New York sehrini ele alir. New York’un
degisen ylizii ve karakteri, 1920°1i y1llarin dikeyde hareketlenen gokdelenlerinin insast
ile baslar. Richard Sennet'in, ‘Ten ve Tag’ (2008), kitabinda aktardig1 {izere, Modern
New York’u planlayanlar kent i1zgarasini genigleyen bir dama tahtasi olarak
gormektedirler. 1811 senesinde sehir planlayicilari tarafindan Greenwich Village’in
yukarisinda kalan sehir arazilerine 1zgara plan uygulanir ve 1855 senesine
gelindiginde, Manhattan basta olmak iizere bdlgenin dogusundaki Queens ve
kuzeyindeki Bronx Ilgesi’ne kadar plan genisler. On dokuzuncu yiizyilda yeniden

canlanan kapitalizm ile topografik ve toplumsal ihtiyaclar gérmezden gelinerek
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parcalara ayrilan araziler bir parasal deger olarak goriilmeye devam eder. Sehir,
sonsuza dogru uzanir ve bir merkezi olmadigindan icerisinde bir¢cok temas noktasini

mimkin kilar.

Izgara plan esnek bir inga pratigini beraberinde getirir. Ornegin, 1930’1u yillarda
yapilmaya baglanan biiyiik is merkezi Rockefeller Merkez Binasi sehrin esnekligi
sebebiyle her yere yapilabilirdi. Sehrin planlamasinda dayatmalarin olmayisi kentsel
mekanda yapilarin kolayca kaybolabilmesini saglar. Ornegin, son altmis y1l igerisinde
5. Cadde boyunca Green Village’dan Central Park’in tepesine uzanan biiyiik evler inga
edilmis, insanlar bu bolgede yasamaya baglamis ve sonra bu evler yikilip yerlerine
daha yiiksek yapilar yapilmistir. New York bu kentsel mekan olusumuyla arzu edilen
yikict ‘modern kent’ imgesini temsil eder ve modernligin her tiirden sosyo-mekansal

0gesini i¢inde barindirir.

Sennet bu anlamda New York’un gelisimini su sekilde degerlendirir: “Diinyanin tiim
sehirleri icerisinde, biiyiimek icin kendi kendisini yikmis olan sehir New York tur.”
(Sennet, 2008:402). Fransiz diisiiniir Jean Baudrillard (1929-2007), ‘Amerika’ (2013),

kitabinda New York sehrini konu alan birtakim sorularin pesine diiser:

Insanlar neden New York’ta yasiyorlar? Aralarinda higbir bag yok. Ama
yalnizca i¢ i¢e yasama’nin neden oldugu bir elektriklenme diginda. Yapay bir
merkeziyet i¢in biiylik bir yakinlik ve ¢ekim duygusu. New York’u kendi
kendini ¢ekici bir cevre yapan iste bu; bu ¢cevre’den ¢ikmak i¢in de hi¢bir neden
yok. Burada bulunmanin hicbir insani nedeni yok; i¢ ige, birbirine yakin

yasama’'nin verdigi esrime disinda. (Baudrillard, 2013:27-28)

Baudrillard’in betimlemeye calistigi, yiliksek bloklarin caddelerde sergiledigi bu
geometride, zeminden metrelerce yiikselen gokdelenler arasinda higbir insanin bir
diger insan ile etkilesimde olmadig1 ve birbirlerine uzak durduklar gergegidir. Oysa
ki sehir kalabaliklardan olugsur ama buna ragmen insanlar yalnizdirlar. New York,
anitsallik niteligini fazlasiyla iizerinde barindiran devasa ve abartili yerlerin kentidir

(Certeau, 2008:185).
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New York’un 1zgara planinda, on dokuzuncu yiizyil sonlarina dogru modern insaat
sistemlerinin ortaya c¢ikmasiyla beraber hem sehrin hem de diinyanin en yiiksek
yapilar inga edilmistir. On dokuzuncu yiizyil sonu, yirminci yiizy1l baginda gokyiiziine
yiikselen bu yarigslardan bazilar1 su sekilde siralanabilir: George B. Post’un
mimarligini tstlendigi “World Building’ (1889 - 1890), Kimball & Thompson sirketi
tarafindan tasarlanan ‘Manhattan Life Insurance Building’ (1899 — 1908), Ernest
Flagg ‘Singer Building’ (1908 — 1909), Napeleon LeBrun ve Sons ‘Metropolitan Life
Insurance Company Tower’ (1909 — 1913), Cass Gilbert “Woolworth Building” (1913
—1939), Raymond Hood, John Mead Howells, J. Andre Fouilhoux ‘Radiator Building’
(1924), Raymond Hood, John Mead Howells ‘The News Building” (1928 — 1930), H.
Craig Severance ‘Bank of Manhattan Trust Building’ (1930), William Van Alen
‘Chrysler Building’ (1930 — 1931), Shreve, Lamb & Harmon ‘Empire State Building’
(1930 — 1931) yapilaridir. Bu uzun listede 1930’lara gelindiginde, en yiiksek gokdelen
olma arzusu Ozellikle ‘Chrysler Binasi® ve ‘Empire State Binasi’ arasinda ortaya

cikmugtir.

Donemin cam ve metal sanayisinin hizli gelisimi hem diiseyde uzanan gékdelenlerin
ingasina hem de genis cephe ylizeylerinde saydam mimarinin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Kent, gdkdelenlerin yiiksek katlarindan ve catisindan izlenebilen yeni bir
manzara sunmaktadir. Michel de Certeau’nun belirttigi gibi, bu yiiksek manzarada
‘bakis’, herseyi goren bir iktidar yanilmasi sunar (Certeau, 2008). Kent yukaridan
izlenmekte, sokak 6l¢egindeki ortak bakis ve deneyimlerin yerini yukaridan-igeriden
ya da catidan izleme deneyimleri almaktadir. Burada izlenen ‘disarisi’ tiiketilen bir
dekor haline gelmistir. New York’un gilindelik yasamini cerceveleyen bakislar

gokdelenlerin saydam ytlizeylerindeki yiiksek, 1s1ltil1, abartili manzaray1 yansitir.

Bu olaganiistii manzara donemin mimarlarin1 harekete gecirdigi gibi sanat¢ilar1 da
harekete gecirmistir. Sanatcilarin iiretimlerinde New York modernligin bir simgesi
haline gelmistir. Buna bir 6rnek; Amerikali ressam Georgia O'Keeffe’nin (1887 -
1986), 1927 yilinda yapmis oldugu ‘Radiator Binasi’nin resmidir (bkz. Sekil 4.1).
Resmedilen Radiator Binasi, New York sehrinin Manhattan bdlgesinde yer alir. Yap1
1924 yilinda Amerikali mimar Raymond Hood (1881-1934) ve John Howells (1868-
1959) tarafindan insa edilmistir.
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Sekil 4. 1. Radiator Building Night, Georgia O’Keeffe, New York, 1927 (URL-26).

Amerika’nin ulusal sembolii haline gelen ‘Radiator Binasi” O’Keeffe’nin ¢aligmasinda
gortldiigii sekilde, birgok saydam pencereden olusan bir yapidir. Zeminden goge
dogru yiikselen pencereler modern mimarligin ana kavramlarindan birisi haline
gelmistir. Sanat¢i, gokdelenin cephesi boyunca devam eden pencereleri, gece
karanliginda tiim 1s1ltisiyla resmetmistir. Bu pencereler resimde, yeni teknolojinin ve
gelismenin semboliiniin bir parcasi olan gdokdelenin en belirgin 6gelerinden birisi
haline gelmistir. Buna benzer bir diger 6rnek ise; C. Bertram Hartman’in, ‘Trinity
Church and Wall Street’ (1929, bkz. Sekil 4.2) adli resmidir. C. Bertram Hartman
(1882-1960) Amerikali bir ressamdir ve calismalarinin ¢ogu yagli ve suluboya
tizerinedir. ‘Trinity Church and Wall Street’ resmi, Manhattan bdlgesinde bulunan

Wall Street’e, ilging bir kus bakisi deneyimi sunar.
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Sekil 4. 2. Trinity Church and Wall Street, C. Bertram Hartman, 1929 (URL-27).

Bu deneyim, goge ylikselen gokdelenler, gokyiiziinde ucan ugaklar ve kentin yogun
kalabalig: iizerinedir. Sehrin her cadde ve sokagindan ¢iplak gbzle goriilebilir olan
kilise ve diger yapilar dikeylemesine yiikselen yapilar1 ile kente meydan okurlar.
Modernizmin pencere diizenleri, Hartman’nin resminde belirgin sekilde goriiliir.
Yapilarin cephelerinde resmedilen pencereler ile binalarin bir aradaligi, kentin
kalabalikligin1 aktarir seyirciye. Bu donemde iiretilmis bir diger resim ise, Guy

Carleton Wiggins’in, ‘Winter in New York’ (1940, bkz. Sekil 4.3) resmidir.
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Sekil 4. 3. Winter in New York, Guy Carleton Wiggins, 1940 (URL-28).

Guy Carleton Wiggins (1883-1962), Amerikali izlenimci bir ressamdir. Wiggins, New
York’un kis aylarindaki karli simge yapilarini ve gége dogru yiikselen gokdelenlerinin
bir¢cok resmini yapmistir. Resim, New York’ta bir kis mevsimini canlandirir. New
York’un sokaklarini, bu soguk kis giiniinde kalabaliklar olusturmaktadir. Yoldaki
arabalar ve kaldirimdaki insanlar bir yere varmak iizere yola ¢ikmislardir. Karin ve
sisin ic¢inden, kentin c¢eperinde kurgulanan yapilarin aralarindan yiikselen devasa
gokdelenlerin siliieti goriiliir. New York’un canli ve kalabalik ritmi, yapilarin
pencerelerindeki 1siklar ile tekrar canlanir. Aynit déonemlerde New York’u resmetmis
olan Georgia O’Keeffe, C. Bertram Hartman ve Guy Carleton Wiggins’in New York
temsilleri, Edward Hopper’in New York temsillerinden ayrigir. Edward Hopper, ‘Sehir
(The City)’ (bkz. Sekil 4.4) tablosunu, gokdelen yarislarinin izlendigi bu dénemde

resmetmistir. Hopper ‘Sehir’ tablosunda, gokdelenlerin yerden yiikselen yapisini
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vurgulamaktan ¢ok, genis kent peyzajina odaklanir. Yatayda ve diiseyde devam
etmekte olan kentten bir kesit alir. Boylece, tablonun sundugu perspektif gokdelenin
gosterisli biitiinliiglint keser. Buffet’in odagina yerlestirdigi gridal cepheli gokdelenler

Hopper’in resim ¢ergevesi igine girmez.

Sekil 4. 4. ‘Sehir, (The City)’ Edward Hopper, 1927 (URL-29).

Resmin geneline bakildig1 zaman Hopper’in resim sanati, Sovyet mimarisini hatirlatir.
Mimaride kullanilan malzemeler ve renkler donuktur. Cam ve ¢eligin mimarlig1 yerine
betonarme ve kargir yapilarin kiitlesel etkileri 6n plandadir. Pencerelerin hakim oldugu
ama saydamligin goz ardi edildigi bakis mekanlarinda (pencerelerde) higbir yasam
belirtisi yoktur ve pencereler adeta kor aynalara doniismiistiir. Bu durum, seyirciye
tedirginlik ve huzursuzluk duygusu verir. Hopper’in resimleri, O’Keeffe’nin ve
Buffet’in tablolariyla karsilastirildiginda, Hopper’in odak noktasint New York’un
1s1ldayan yapi cephelerinden ¢ok, kentin yayilan dokusundaki donmus, zamansiz kent
imgesinin olusturdugu izlenir. Benzer olarak, Hopper’in ‘Sahil Karakolu, (Coast
Guard Station)’ (bkz. Sekil 4.5) tablosu, metropol yasantisinin tersine kirsal bir alanda
doga yasantisini konu alir. Ev tipik bir Amerikan evidir. Igerisinde ve gevresinde
herhangi bir yasam belirtisi yoktur. Hopper, bu resminde kent mekaninin digindaki

pastoral yasama odaklanir.

65



Sekil 4. 5. ‘Sahil Karakolu, (Coast Guard Station)’ Edward Hopper, 1929 (URL-30).

Hopper’mm New York ¢eperindeki resimlerinin bircogunda resmin gergevesi igine
zamansiz diye nitelendirilebilecek doga ve ev manzaralarn girer. Isik ve golgenin
yarattig1 etki yapi kiitlelerini ortaya ¢ikartir. Yapilarin gériinmeyen bir ‘i¢’ diinyasi
insansiz bir doga manzarasi ortasinda yer alir. Yabancilasma ve yalnizlik duygusu
sanat¢inin kullanmis oldugu renkler ile dramatik bir atmosferde sunulmaktadir.
Avusturyali romanci ve oyun yazari olan Peter Handke (1942), ‘X. Peter Handke: Die
Lehre der Sainte Victoria’ adli eserinde Edward Hopper ile ilgili diisiincelerini su

sozlerle Ozetler:

Onun manzaralari; gercek anlamda riiyasal tehdit olmaktansa terk edilmistir.
Insan o manzaralar diizgiin bir giin 15131nda gérebiliyor. Beni uzun zamandir
ceken Cape Cod’a onun resimlerini goérmek icin gittigimde, o burnun her
yerinde her noktasinda kendimi bir sanat¢cinin egemenliginde hissettim.
Geceleri, aslinda hi¢ terkedilmemis ¢ok daha fazla diis evlerine benzeyen agag
evlerin, cam agaclar1 arasinda parladigini gordiim. Ve orada hikayesi yazilmasi

gereken evi ya da mekan1 buldum. (Handke, 1942:5)
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Peter Handke, Hopper’in yasamis oldugu Cape Cod bdlgesine gerceklestirdigi
ziyaretinde, bu bolgenin sanat¢inin bir yansimast oldugundan s6z eder (Handke,
1942). Handke i¢in, bolgedeki evler Hopper’in geceleri parlayan diis pencerelerine
benzemektedir. Hopper’in pencereleri kent ve ¢eperdeki yapilarla sinirhi degildir.
Hopper i¢in seyahat ritiieli, calismalarinda tekrar eden bir temadir ve yolculuga varis
mekanin’dan daha fazla 6nem vermistir. Bu tema, Hopper’in, ‘Sehre Yaklasirken

(Approaching a City)’ (bkz. Sekil 4.6) resminde agikg¢a goriiliir.

Sekil 4. 6. ‘Sehre Yaklasirken (Approaching a City)” Edward Hopper, 1946 (URL-31).

Istasyonlar yogun kalabaliklar olustursa da Hopper’n resminde bu kalabalik
gorliinmez. Cerceve ne tiinele yiizlinii donmiistiir ne de duvarin ardindaki yapilara
odaklanmuistir. Tiinelin sonunda ¢ikis yoktur ve tren derin bir karanliga dogru gidecek
gibi durmaktadir. Resmin odak noktasi, istasyonun bos duvaridir. Arkada tiineli
cevreleyen mimaride herhangi bir yasam belirtisi yoktur ve bu durum giderek endiseyi
tirmandirmaktadir. Hopper’in, ‘Benzin (Gas)’ resminde (bkz. Sekil 4.7) kirsal bir

alanda ve asfalt1 olmayan bir benzin istasyonunda yalniz olan bir adam resmedilir.
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Sekil 4. 7. ‘Benzin (Gas)’ Edward Hopper, 1940 (URL-32).

Hopper’in tiim ¢alismalarinda dikkat ¢ektigi gibi, ‘modernligin getirdigi
yalnizlasma’ bu resmin odagin1 olusturur. Tablonun ¢ergevesi, yapinin kendisine
odaklanmaz, istasyonun dogal ¢evrenin hemen kiyisinda, sinirda, durdugunu gosterir.
Bu sinir, dogal zemin, ve uygarlig1 ve gelismeyi temsil eden beton zemindir. Burasi
New York’un o kalabalik ve canli sehir yasantisinin aksine sakin bir kirsal alandir.
Etrafta kimse yoktur ve resmin odagindaki adam yalniz baginadir. Hopper i¢in bu,

modernligin bir sonucudur.

Edward Hopper, ‘Sehir (The City)’ (1929), ‘Sahil Karakolu (Coast Guard Station)’
(1929), ‘Sehre Yaklasirken (Approaching a City)’ (1946) ve ‘Benzin (Gas)’ (1940)
adli resimlerinde New York sehrini resmeder. Fakat ortaya ¢ikan bu New York
temsillerine bakildiginda, New York’un 1930’1u yillar1 ile pek ilisigi yoktur. Yakin
temas noktalarini iceren sehir, yogun bir kent planlamasi igerir ve yogun kalabaliklar
barindirir. Sehir, glindiizii ve gecesiyle 1s1ltili ve yogun goriintiiler sergiler.

Oysa Hopper’in temsillerinde bu durumun tersi goriiliir: donmus zaman ve insansiz
sokaklar. Hopper i¢in New York yasantisi, yalnizligin ve terk edilmisligin bir

gorilintiislinii olusturur.
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4.2. Hopper’in Pencere Temsilleri

Edward Hopper, modernligin gerilimli durumlarimi aktarmak i¢in ‘pencereler’
kullanir. Bu pencereler, i¢ ve dig ayrimini kati bir ayrim ile veriyor gibi goziikse de
gerceginde modernligin sinirlar erittigi ve 6zel yasamin desifre edildigi bir insanlik
durumunu betimler. Bununla birlikte, Hopper’in pencereleri modern mimaride

goriilenin aksine dogaya ya da ‘igeriye’ doniiktiir.

Hopper resimlerinde modern mimarligin ikonik yapilarinin yiikselise gegtigi, birbiri
ile yarisgan saydam mimari yapilarin cepheleri yerine yiiziinii pastoral mekan
anlatilarina doner. Modern mimarlar heyecanla yeni teknolojilerin olanaklarina
sarilirken, ayn1 yillarda Hopper mimarligin arzu nesnesi cam cepheleri géz ard1 eder.
Edward Hopper’in resimleri her ne kadar gergekci goriinseler de varsayilan

gercekligin temsilleridir. Renner soyle yaziyor:

Hopper’in resimleri gergegi yapibozuma ugratip yeniden insa eder, onu
tamamen deneyimsel olanin otesine donistiiriirler. Hopper'in resimlerine
diizenli olarak resim olarak dahil ettigi goriisler gibi, karakteristik bir Hopper
kompozisyonu da her seyden dnce goriiniir bir ger¢egin bir goriintiisii degil,
daha ziyade algilama siirecindeki bozulma ve kirilma ve aslinda algilama
kapasitesinden olusan bir Gestalt’tir. Eserleri sessizlik metaforlar1 olarak
adlandirilmigtir. Nasil ki tiim sozler sdylenmemis olanlar ve sessizlik
tarafindan yonetiliyorsa, Hopper'in sanatinin da agirlik merkezi resimlerde
gercekte goriinmeyen seylerdedir. Hopper'in sanati, yilizeysel durumlari

derinliklerde tutan gérme ve anlama yollarini canlandiriyor. (Renner, 1947:85)

Renner’in ifadesinde kullanmis oldugu ‘metafor’, Hopper’in resimlerinde goriiniir.
Jacques Ranciere’e gore; “metafor, bir diisiinceyi imgeyle a¢iklamaktan farkli bir
seydir. Cok daha derin anlamiyla metafor, mevcut durumun tasvirini, bu durumun
gortintirliik bigimlerini belirleyen simgesel topografyaya kaydetmenin bir yoludur.”
(Ranciere, 2018:24). Ranciere’nin bu anlatimina gore; Hopper, goriinen ve

goriinmeyenleri sessizlik metaforu iizerinden aktarmaya calisir. Asagida yer alan

tabloda (bkz. Sekil 4.8) Edward Hopper’in 1921-1957 yillar1 arasinda yapmis oldugu
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mekan-beden-pencere temsilleri lizerine olan c¢aligmalarina yer verilmistir, Sekil 4.8
tim tablolarin1 icermemekle birlikte, bu grafik Hopper’in i¢-dis iligkisini ve

pencerelerini konu eden cesitli tablolarina iliskin genel bir ¢cergeve sunmaktadir.

R\l 2

Girl at Sewing Evening Wind, East Side Interior, Apart. Houses, Sunday, 1926 Eleven AM.,
Machine, 1921 1921 1922 1923 1926

11

Drugstore, 1927  Night Windows, Chop Suey, 1929 Early Sunday M.,  Hotel Room, Room m NYC, Room in Brooklyn,
1928 1930 1931

House at Dusk, Compart. C Car, Nighthawks, Morning In a City, Seven A.M. 1948 Conf. at Night, Summer in the City,

1935 1938 1942 1944 1949
Cape Cod Mor,  Rooms by the Sea, Morning Sun, Office in a Small City Sunlight,  Hotel Window, Western Motel, 1957

1950 1951 1952 City, 1954 1955
1953

Sekil 4. 8. Edward Hopper’in resimlerinde i¢-dis iliskisi.

Hopper’in pencerelerinde igerisi ve disarisi arasindaki ayrim oldukga belirgindir.
Resmettikleri, modern diinyanin mekanlaridir. Iceride zengin bir i¢ diinya izlenir.
Donemin modernist yapilarinda oldugu gibi i¢ mekan disariya patlamaz (Ceylan,
2018), insan1 adeta igeri ¢eker. Bir baska deyisle, mekanin barindirdig1 hikayenin
yayilmasi, derinlesmesi disartya dogru degil, igeriye dogrudur. Igerisi ve disarisi,
gorsel ve deneyimsel bir birliktelik saglar. Ancak bu, 6rnegin Johnson’in Cam
Evi’ndeki gibi (bkz. Sekil 3.8) icerisi ve disarisinin birbirine karistigi, nerenin igerisi
nerenin disarist oldugunun algilanamadigi modern mekan anlayiginda oldugu gibi bir
deneyimsellik degildir. I¢ ve dis, Adolf Loos’un tasarimlarinda oldugu gibi kendini
keskin bir bicimde belli eder.

Hopper’in tablolarinda igerinin disariya akisi ise, cam nesnesi iizerinden degil, bir
bagka deyisle ‘modernizmdeki yapisal bedenin kaybolmasi araciligiyla degil’, tabloda

yer alan insan figiirlerinin ‘beden’i iizerinden, duygular ve duyular iizerinden
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gerceklesir. Bedenin izledigi, baktigi, yoneldigi bir ‘digarisi’” vardir. Bu ‘digarisi’na
bakisi, belki tabloda yer almayan bedenin mekandaki izleri ya da bedenin yoklugunun

biraktig1 derin yalnizlik hissi saglar.

Modern ev ile mahremiyet digar1 atilmigtir. Hopper, mahrem olana dair bir¢ok ‘an’1
resmeder. Bu modern durumu, cogunlukla hiizlinlii figiirleri tablonun merkezine
yerlestirerek yapar. Hopper’in mekanlarinda yer alan insan figiirleri ¢ogunlukla
pencereden disar1 baksa da, derinlik hala tablonun i¢ine dogrudur, resmedilen ya da
aciga cikartilmaya calisilan bedenin i¢sel yolculugudur. Hopper’in anlatilar, bir ‘ev’e
ya da i¢ mekana iligkin bir yolculuktur. Hopper mekansal anlatilarinda, Bachelard’in
“evin tavan arasinda ya da mahzeninde sakli olan, anilarin birikebilecegi
kuytulardaki gizemli yan” (Bachelard, 2020) diye tarif ettigi diinyay: ortaya ¢ikartir,
Ceylan’in deyimiyle “bizim bastirmayr becerdigimiz o tekinsiz sey” ile
karsilagmamiza olanak tanir (Ceylan, 2018). Haydar Ergiilen’in belirttigi gibi, “Ev,
gizliligi ve gizemi ile tekinsizligin merkezinin karanligidir” (Ergiilen, 2020).
Ergiilen’in bahsettigi tekinsizlik, evin kendisinde sakli olan, biriken seylerdir.
Hopper’in tablolarinda beden modern diinyanin i¢inde kaybolmus resmedilir, 6te
yandan kendi i¢ diinyasina donmiis, bu ‘tekinsiz’ mekanin i¢inde yolculuk etmektedir.
Bu anlamda, ‘bedensizlesen’ modern evin karsisinda, Hopper’in mekanlar1 bedenin
kendisiyle, ruhuyla biitiinlesir. Bachelard’in evi ruhun kendisi gibi gérmesi, Hopper’in
anlatilarinda da belirgin bir bigimde ortaya ¢ikar: “Ruhumuz bir meskendir. Ve ‘evleri’
ve ‘odalari’ hatirlayarak kendi i¢imizde ‘kalmayr’ ogreniriz. ...Ev, diisii barindurir,
diis kurani korur, ev dinginlik i¢inde diis kurmamizi saglar.” (Bachelard, 2020:34).
Hopper’in mekanlarinda, bir insan figlirii yer alsin ya da almasin, 151k-golge

araciliiyla derin bir yolculuk deneyimi ve mekansal hafiza hissedilir.

Hopper’in modernite elestirisi, iste tam da bu ‘mekansal-igsel’ yolculukta yatar.
Cogunlukla zamansiz diye tanimlanan tablolari, seffaflagsan mekaniyla bu yolculuklari
biiylik dl¢iide disartya atan ‘modern’in bulaniklasan sinirlar1 6ncesindeki ‘ev’ ile bir
karsilagmadir. Bu anlamda Hopper’in mekansal anlatilari, modern diinyanin ikili
yapisini i¢inde barindirir: bir yandan gizli, sakli, kapali olan1 betimler, 6te yandan
bunlar1 dikizleme kiiltiiriinii bizzat seyirciye deneyimleterek teshir eder. Bir yandan
yuvaya benzer, 6te yandan korkutucu ve tedirgin edicidir. Bir yandan mahremdir, 6te

yandan namahremdir. Bir yandan mekan ‘bog’tur, 6te yandan bir¢ok izi i¢inde
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barindirir. Glivende olma ve giivensizlik hissi birliktedir. Bu gerilim Hopper’in
resimlerinde neredeyse cogu ev anlatisinda ve otel gibi yolculuk mekanlarinda
hissedilir. Hopper bu gerilimi, modern konutun saydamlasan zarfi tarafindan diglanan
‘is1k ve golge’ yardimiyla yaratir. Mekanin derinligi, iceriye dogru uzayan
‘golgeler’dedir. Bunun en belirgin 6rneklerinden biri, ‘Sabah Giinesi (Morning Sun)’

tablosudur (bkz. Sekil 4.9).

Sekil 4. 9. ‘Sabah Giinesi (Morning Sun)’ Edward Hopper, 1952 (URL-33).

Hopper’in 1952 tarihli tablosunda sabahin erken saatlerinde uyanmis ve yataginda
Oylece pencereden disar1 bakan bir kadin goriiliir. Kadin figiir, hareketli New York
yasamindan soyutlanmis, yalnizlig1 ve yabancilagmay1 temsil eder. Yataginda oturan
kadin figiir, pencereden dis diinyaya bakmaktadir. Oysa seyirci disa degil i¢c mekana
dogru odaklanir ve tablo adeta i¢ine dogru ¢eker. Kadinin, diisleri, umutlar1 ya da
caresizlikleri, resmedilen bu pencere etrafinda toplanir ve sekillenir. Boylece, kadin

pencere araciligiyla mekansal ve igsel bir deneyim yasar.

Tablo, seyircide biiyiik bir keder uyandirir. Sabahin erken bir vaktidir ve giines 15181
pencere ile igeri alinir. Yakici glines, hem kadini hem de i¢ mekanin duvarlarini kaplar.

Pencereden gdriinen mimari, glines 1s1g1nda koyu kiremit tonlarina boyanmis cephede
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bir dizi ritmik pencereden olusmaktadir. Pencere, disaridaki gercekligi ve icerideki
hayalleri, umudu ve disleri kars1 karsiya getirerek ara mekanlar olusturur: Ne
gorliyoruz? Ne ile yiizlesiyoruz? Hopper’in bir¢ok resminde gordiiglimiiz gibi ‘Sabah
Glinesi’ tablosunda da disaridan iceriye dogru hareket eden ve iz birakan bir gecis
gorliliir. Hopper resimlerinde ‘igeriye’ odaklanirken, bunu kimi zaman disaridan
bakan bir ‘g6z’ ile sunar. ‘Apartman Penceresi (Apartment Houses)’ isimli resimde
(bkz. Sekil 4.10), bir evin kismi sekilde i¢ mekan1 gosterilir. Modern mimarinin
maddesizligi’nin tersine yapinin ‘maddiligi’nin vurgulandigi, belirgin bir (betonarme)

cergeveden igerisi goriiliir.

e

Sekil 4. 10. ‘Apartman Penceresi (Apartment Houses)’ Edward Hopper, 1923 (URL-34).

Igeride bir hizmetlinin giinliik ev isleri ile ugrastig1 fark edilir. Kadin ev islerini ufacik
ve sikisik bir alan igerisinde yapmaya caligmaktadir. Tablonun ¢ergevesi igine baska
pencereler de dahil olmustur. Birbirine yakin bloklarin cephelerinde bir izleme mekan1
olarak pencere vurgusu yer alir. Mekanin i¢inin her an goézetlenebilir oldugu bir
mekansallik gosterilir. Resmin kendi cergevesi de bir pencere gibi seyircinin
gozetleyen pozisyonunu vurgular. Pencereler arasi bakiglar, modern kent yasaminin

bir parcasini olusturur.
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Ote yandan karsidaki pencerenin kumas bir perde ile drtiildiigii fark edilir. Iki perde
kanadinin arasinda beliren ¢icek, konutun i¢indeki yasama dair bir izi yansitir. Modern
dénemin igerisi ve disarisi arasinda bulaniklasan ve ikileme diisiiren ‘sinir1’ bu tabloda
kendisini keskin bir ayrim ile belli eder. Sinirin ardinda duran seyirci dogrudan i¢’e
dogru odaklanir. Hopper, modern mimarinin aksine, yapmin maddeselligini agiga
cikararak ‘mekan’ ve ‘ev’ kavramlarini yorumlar. Bu tabloya benzer bir resmi de,
Hopper’in ‘New York’ta Oda (Room in New York)’ (bkz. Sekil 4.11) tablosudur.
Tabloda, gecenin karanliginda bir i¢ mekan1 dikizleyen, rontgenci bir goziin varlig

hissedilir.

Sekil 4. 11. ‘New York’ta Oda (Room in New York)’ Edward Hopper, 1932 (URL-35).

New York’ta bir aksam vaktidir. Bir ¢ift evlerinin salonunda oturmakta ve birbirleri
ile konusmamaktadirlar. Adam isten gelmis ve elindeki gazeteyi okumaktadir ve kadin
ise, lizgiin ve c¢aresiz bir sekilde parmak uclari ile piyanonun birka¢ tusuna
basmaktadir. Bu kii¢lik i¢ mekan, ‘uzakligin, ‘iletisimsizligin’ ve ‘yalnizligin’ tizerine
kurgulannugtir. iki figiir yan yana olmalarma ragmen, birbirlerine bir o kadar

uzaktirlar. Bu kopukluk, giivensizlik ve tedirginlik atmosferini olusturur ve bu
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atmosfer, gecenin karanligindaki ‘gdlgeler’ ile verilir. Resmin merkezinde arkada
kapali bir kapi goriiniir. Tablo, i¢ mekanda kapali kalmis iki insan figliriine
odaklanmistir. Her iki beden de kendi ‘i¢ine’ donmiistiir. Hopper’in tablolarindaki en
ikonik araglar, sessizlik metaforu, donmus zaman ve izole bedenlerin yarattig
melankolik etkidir. Merve Denizci ‘Sanatta Gozetleme Pratigi ve Edward Hopper
Resimlerinde Karsilig1’ tez calismasinda (2018), Hopper’in bir¢ok tablosunda sehir
yasaminin kaginilmazi olan ‘dikizci bakis’ ile karsilastigimizdan s6z eder. Nitekim,
resme dair fikirler pencerenin ardinda olan ‘dikizci bakis’ sayesinde belirir. Hopper’in
tablolarinda izleyici, bir dikizci pozisyonunda yer alir. Hopper’in tablolarinda pencere
kimi zaman korleserek seyirciyi igeriye dogru yonlendirir. Igeriden bakisin en

dramatik olanlarindan birini de ‘Otomat (Automat)’ tablosudur (bkz. Sekil 4.12).

Sekil 4. 12. ‘Otomat (Automat)’, Edward Hopper, 1927 (URL-36).

Tabloda, bir aksam vakti kafede yalniz basina oturan bir kadin resmedilmistir. Kadinin
yalnizlig1 ile kafenin boslugu birbiri ile biitiinlesir ve resmin genelinde dramatik bir
atmosferin olusmasina neden olur. Yalniz basina oturan kadinin tizerindeki kiyafetlere
bakildiginda, New York’ta kig mevsimi yasanmaktadir. Kadin umutsuz ve mutsuz bir
ruh halindedir. Tamamen cevresinden uzaklagmis elindeki kahveye bakarak derin

diisiincelere dalmistir. Kadmin kendi i¢ine doniisii ve seyircinin i¢’e dogru
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odaklanmas1 arka plandaki camin karanlig: ile pekistirilir. Kadinin sirtint donmiis
oldugu biiyiik saydam pencere digarisinin karanliginda kafenin atmosferini yansitir.
Bu atmosfer, i¢ mekanin tavaninda asili olan lambalarin yansimasi ile ortaya ¢ikan
‘tiinelde kaybolmusluk’ hissini uyandirmasi ile ortaya ¢ikar. Bu tabloda, Ceylan’in
(2018), “‘tekinsiz sey’” dedigi durum, atmosfer ile aciga c¢ikarak, 6znenin dis diinya

karsisinda ‘igerideki’ deneyimiyle aktarilir.

Kadmin fiziksel varlig1 duyusal ve gercektir ve fakat teknolojik bir toplum igerisinde
yasamaya entegre olmustur (Renner, 2011:66). Anthony Miglieri, ‘Night Windows:
Portraits of Loneliness in the Frames of Edward Hopper and Film Noir’ (2019), tez
caligmasinda yalniz basma oturan kadinin yanaklarimin kizarikligini sanayilesmenin
bir diger 6zelligi olan 1sitma tesislerinin bir sonucu seklinde yorumlar (Miglieri,
2019:17). Hopper’in resimlerindeki bedene iliskin bu detaylar, mekana dair birgok
ipucunu barmdirir. Belirgin tema yine yalmizliktir. Tagkale’nin aktardigi gibi, bu
tabloda i¢ mekan, biiyiisii kaybolmus bir manzara hissi uyandirir, bos ve kederlidir
(Tagkale, 2017). Taskale’nin aktarimina benzer baska bir tablo da Hopper’in
‘Brooklyn’de Oda (Room in Brooklyn)’ (bkz. Sekil, 4.13) tablosudur.

Sekil 4. 13. ‘Brooklyn’de Oda (Room in Brooklyn)’, Edward Hopper, 1932 (URL-37).

76



Hopper, bu tabloda odagii yalnizligin i¢ine diismiis ve bunun getirdigi buhranin
heniiz farkina bile varamamis modern kent insanina g¢evirmistir. Bu resimde bu
yalnizlik hali sadece kadina 6zgii degildir, kadinin etrafindaki ¢ogu sey; vazo i¢indeki
cicek, sandalye ve yap1 da yalnizlagmistir. Hopper, bu dramatik etkiyi giin 15181 ile
vurgulamistir. Hopper i¢in 151k-gdlge daima tekrar eden temalardan biridir. Olusan
gdlgeler i¢ mekanda derin koyuluklar olusturmustur. Ozellikle de kadmin oturdugu
sandalyenin g¢evresinde. Resmin odagindaki kadin, sirt1 seyirciye doniik bir sekilde
kent manzarasini izlemektedir. Asagi doniik yiiziiniin yonlendigi sokak, resme dahil
edilmez. Yalnizlik vurgusunun yine belirgin bi¢imde yer aldig1 resimde donmus bir
zaman hissedilir. Kadin her ne kadar disariya bakiyor gibi dursa da, i¢sel bir yolculukta
gibidir. Hopper’in tablolarinin ¢ogunda modern insanlar mutsuzdurlar ve duygu
durumlar1 nétrdiir ve yorum tamamen seyirciye birakilmistir. Bu 6rneklerden birisi

Hopper’in ‘Western Motel” (bkz. Sehir, 4.14) tablosudur.

Sekil 4. 14. “Western Motel’, Edward Hopper, 1957 (URL-38).

Hopper bu resimde Amerikan yasantisinin en ikonik imgelerinden biri olan,
cografyanin genis diizliiglinde uzanan yol kenarinda konumlanmis, bir motel odasina
odaklanmigtir. Tabloda yine izole bir kadin bedeni goriiliir. Hopper’in insanlari
genellikle duruglarin1 bozmayan ve diisiincelere dalmig insanlardir. ‘Western Motel’

tablosunda da bordo elbiseli bir kadin sade dosenmis bir motelin yatak odasinda
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donmus bir bigimde dik durusunu bozmadan dogrudan seyirciye bakmaktadir. Yatagin
ayak ucunda acilmamis ya da yeni kapatilmis bir bavul vardir. Sonras1 merak edilen
donmus bir ‘an’in karesi gibidir. Kadmin arkasinda gokyiiziinii ve dogay1
cergeveleyen bir pencere vardir. Buna ragmen, bu resimde kadin disa degil i¢e dogru
bakar. Pencereden almman giin 15181 ile igmekanda derin golgeler olusmustur.
Icmekandaki modern mobilyalar ve penceredeki araba, 1950’lerin Amerikan
modernizmini simgeler. Bavulun disinda higbir kisisel esyanin gériinmedigi mekan,
diger tablolarinda oldugu gibi, modernitenin yerlesik olmayan, kdoksiizliigline,
hareketliligine isaret eder. Modernligin ‘gelip-geciciligini’ tablolarinda resmettigi otel

odalarinda vermeye ¢alisir.

Edward Hopper’in en iinlii tablolarindan sayilan ‘Gece Kuslari’nda da (Nighthawks)’
(bkz. Sekil 4.15), Hopper yirminci ylizyll Amerikasi’nin derin yalnizligini resmeder.
Bu tabloda disaridan izledigimiz bir mekan s6z konusudur. Fakat bu mekan ne bir otel
odas1 ne de bir evin i¢ mekanidir, buras1 kamusalligin mekanidir. Edward Hopper’in
kavisli bir cam cepheyi gosterdigi ve camin kendisini goriiniir kildig1 tek resmidir
(Renner, 2011:77). Cam cephe, yalnizlasan modern insanlar i¢in yalitilmis bir mekan

hissiyat1 verir.

Sekil 4. 15. ‘Gece Kuslar1 (Nighthawks)’ Edward Hopper, 1942 (URL-39).
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Hopper bu resminde, modern insanin derin yalnizligim1 resmeder. Kafede oturan
insanlardan birinin sirt1 seyirciye doniiktiir. Oturan kisiler bir aradaymis gibi
gorlliirler ve fakat bu kisilerin aralarinda higbir iletisim yoktur. Tabloda, i¢ mekana
dogru bir derinlesme yasanir ve bu iliski dogrudan i¢’e dogrudur. Genis saydam yiizey
hem seyircinin iceriye odaklanmasini hem de mekanda yalnizlik atmosferinin
algilanmasini saglar. Bu saydamlik, modern mimarideki gibi i¢in ve disin birbirine
karigtig1 bir saydamlik degildir aksine; modern insanin derin yalnizligini gosteren bir
nitelik seklinde kurgulanmistir. Hopper’in ‘Felsefeye Yolculuk (Excursion into
Philosophy)’ (bkz. Sekil 4.16) tablosu, derin bir yalnizlig1 ve arayist bu kez yine bir

konutun i¢ mekaninda gdsteren ¢aligmalarindan biridir.

Sekil 4. 16. ‘Felsefeye Yolculuk (Excursion into Philosophy)’ Edward Hopper, 1959 (URL-40).

Resmin odaginda, sirtint ¢iplak bir kadin viicuduna dénmiis bir adam oturmakta ve
yaninda bir felsefe kitab1 durmaktadir. Sabahin erken saatleridir ve adam yaninda derin
uykuda olan kadindan ya daha erken uyanmistir ya da hi¢ uyumamistir. Sirt
kamburunu ¢ikartmis olan adamin mutsuzlugu bedeninden okunabilmektedir. Yatagin

bas ucunda olan pencere, dogaya agilmaktadir ve doganin huzurunu yansitmaktadir.
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Fakat adam bununla ilgilenmez ve adam dogrudan pencereden giren giin 151g1min ig
mekanda olusturdugu 151k-gdlge yansimasina dalar. Felsefeci Aydin Cubuk¢u’nun
(2020) ‘Renkli Resimli Felsefe Sdylesiler’inde aktardigmma gore; karisinin
giinliiklerinden 6grenilen bilgiler neticesinde adamin elinde tuttugu kitap, Plato’nun
kitabidir. Adam sabaha kadar elinde tuttugu kitabi okumus ve derin diislincelere
dalmistir. Cubukcu, bu tabloyu ‘Plato’nun Magara Alegorisi’ ile yorumlar: “Platon
der ki; gerceklik, bize yalniz gélgeler halinde goriiliir. Biz sirtimizi gergcege ¢evirmig
olarak, bir magaranmin icerisinde otururuz ve gercekligin golgeleri magaranin
duvarina vurur ve biz onlart goriir ve gercek zannederiz.” (Cubukgu, 2020). Bu

anlamda, adam ayak ucunda duran gélgeye dalmis, gercegi aramaktadir.

Hopper’in, 1951 senesinde yapmis oldugu ‘Denizden Goriinen Odalar (Rooms by the
Sea)’ tablosu (bkz. Sekil 4.17), sanat¢inin zamansiz mekan temsillerinden biridir.
Hopper’in mekanlar1 giderek bosalir ve boslugun dili mekanin hakimi olur. Bu tablo,
tezin ikinci boliimiinde ‘Otekinin Bakisi’nda yer verilen Rene Magritte’in tablolarinda
ortaya ¢ikan, ‘goriilen ve goriilemeyen’ seyler iizerine kurgulanmistir. Gergeginde

gorliinmeyenler ve sakli olanlar, goriinenlerden daha tedirgin edicidir.

N

Sekil 4. 17. ‘Denizden Goriinen Odalar (Rooms by the Sea)’, Edward Hopper, 1951 (URL-41).
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Resmin geneline bakildiginda, mekan sahil kasabasindaki bir evi animsatir. Ev denize
stfirdir ve mekanin girisi ve ¢ikisi resmedilmemistir. Bu sebeple, mekanda yogun bir
sekilde sikismislik hissi yasanir. Kanadali yazar Arthur Kroker, ‘The Aesthetics of
Seduction: Edward Hopper’s Black’ (1986), makalesinde tabloyu su sekilde ele alir:

Deniz Kenarindaki Odalar resminde, higbir insan varligi bulunmamaktadir ve
zaman da tamamen hareketsizdir. Denizin boslugu, i¢ mekandaki oliiligiin bir
goriintlislinii olusturmaktadir. Resimdeki her detay, seffaf, iliskisel, bastan
c¢ikarici, isimsizdir; ve bu sebeple, resmin duygusal kipi korku ve endisedir.
Resim, teknolojinin ve kiiltiiriin sembolik bir temsilidir: kiiltiir (odalar), doga
(deniz) seklinde diisiiniilmelidir. Mekanda insan mevcudiyeti tamamen sinirin
disina itilmistir, teknigin ve kimligin birbirine karigmasi ihtimali miimkiin
degildir ve tehditkar estetik simetri atmosferik mekanin ana 6zelliklerinden

biridir. (Kroker, 1986: 53-54)

Kroker’in yorumundan yola ¢ikarak, Hopper’in diger resimlerinin aksine bu tabloda
bedene yer verilmemistir. Igeriye ait his, yine ‘1s1k-gélge’ ile verilir. Buradaki mekan
bosluk ile temsil edilir. Mekanin tam ortasinda duran beyaz duvarin hemen yaninda
arka odadaki mobilyalar pargali olarak resmin cercevesine girer. Mekan, sonsuz,
donmus bir zaman iginde hissedilir. I¢sel yolculuk mekansal hafiza ile
gerceklesmektedir: hatiralar ve diigler. Hopper’in, ‘Denizden Gdoriinen Odalar’ tablosu
ile benzerligiyle dikkat ¢ceken bir diger tablo ‘Bos Oda da Giines (Sun in an Empty
Room)’ resmidir (bkz. Sekil 4.18).

Mekan bosluktan olusur. Pencerenin boslugu ile mekanin boslugu bir denge yakalar.
Pencereden i¢ mekana sicak bir giin 15181 yansir ve sar1 duvar yiizeyine dogru golge
olusturur. Mekanda, boslugu ya da golgeyi hissedebilecek herhangi bir figiir
resmedilmemistir. Mekanin hakimi seyircidir. Bos mekanda hissedilen atmosfer,
seyirciye birtakim hatiralart ve disiinceleri c¢agristirir. Bu baglamda, hatirlama

nesneler tarafindan degil mekanda olusan goélge ve bosluk tarafindan hareketlenir.

81



Sekil 4. 18. ‘Bos Oda da Giines (Sun in an Empty Room)’ Edward Hopper, 1963 (URL-42).

Fransiz sair Claude Esteban (1935-), Bachelard’in ‘Mekanin Poetikasi’ adli eserine
dayanan goriislerini ele aldigi makalesinde Edward Hopper’in bos oda ve ev
tasvirlerine iligkin olarak fenomenolojik bir okuma ger¢eklestirmistir. Esteban,
odanin, bos odaya giren giines 15181 ile ¢iril¢iplak bir goriintiisii oldugundan bahseder.
Bu oda hem bos hem de terk edilmistir. Ayn1 zamanda Esteban, “Uzun bir siiredir
orada olan ve izini birakmig bir nesnenin, kaybolmus izlerini gériiyoruz” diyerek
odanin nesneler tarafindan degil aksine boslugun varolusu ile tanimlanabileceginden
s0z eder (Williams, 1998:129). Yapisal bir dil kullanan Hopper’in, bos oda tasvirinde
(bkz. Sekil 4.13) tamamen bos bir diyalog vardir. Cin diisiiniirii olan Lao Tzu (MO
571 -), “Odanin asil gercegi duvarlar degil, onlarin i¢erdigi bosluktur” der (Sennet,
2019:27). Gergeklik ve duyusallik, mekanda vurgulanan bosluk ve atmosfer ile

verilmeye caligilmistir.

Hopper’in resimlerinde mekan olgusu onemli bir yer tutar ve i¢ diinyast mekan
iizerinden sekillenerek seyirciye aktarilir. Mekan temsillerinde ‘ev’e ait, i¢sel bir
yolculuk izlenir. Ev bireyin sigindigr ve barindigr bir mekan olmakla beraber,
diislerinin, 6zlemlerinin ve act deneyimlerin mekanidir (Karabulut, 2018). Bachelard,

“Ev, bizim diinyadaki kosemizdir.” der (Bachelard, 2020:34). Bachelard, bireyin
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mekan ile olan iliskisine vurgu yaparak, mekanin fiziksel niteliklerinin 6tesinde igsel
deneyimlerden s6z eder. Urry, Bachelard’in yaklasimin1i su sekilde aciklar:
“Bachelard ozellikle evin dogasini ele alir ve onun salt fiziksel bir nesne olarak
goriilmemesi gerektigini savunur.” (Urry, 1995:24). Bachelard’in inceledigi gibi, evin
kuytularindaki ¢ok katmanli mekansal olusumlar, i¢inde yasadigimiz yolculugun

hafizasidir.

Hopper, gerceklik akimindan faydalanarak kendisini geriye ¢eker ve mekanin tim
haklarin1 pencereye ve atmosfere adar. Bdylece mekan seyirciye; yalnizlasma,
yabancilagsma, sikismislik gibi duygu durumlarini aktarir. Hopper, resmettigi ve i¢’e
dogru yonlendirdigi mekan temsilleri ile, yalnizlasan insanlara dogru bir bakis
yontemi gelistirir. Modern konut temsilleri, Adolf Loos’un mimari yaklagimi ile
paralellik gdsterir. Hopper’in mekan temsili de, Loos gibi dis’a dogru degil i¢’e dogru
acilir. Bir anlamda mekan, kendisini geriye dogru ¢eker ve insan da mekan ile beraber
derinleserek igsel bir deneyime yolculuk eder. Hopper’in mekan temsili, modern

mimaride goriilenin aksine yasanmisliklarla ve duygularla doludur: iz’lerle.

Ozellikle modern mimaride goriillen, ‘maddesizlik’, ‘seffaflik’, gibi kavramlar
Hopper’in mimari mekan temsillerinde yer almaz. Aksine Hopper’in mekani, ‘maddi’
bir mimaride karsilik bulur. Bu mekanlar, modern mimaride goz ard1 edilen ‘gélgeler’
ile ifade edilen mekanlardir. Pencereden alinan giin 15181 sayesinde golgeleri ve
hatiralari tist liste koyar. Oysa modern mimaride bu durumun tersi goriiliir: sergilemek
ve tiiketmek. Neumeyer’in belirttigi gibi, modernizm “duvarin bir tamimlama,
baglama ve ayirma araci olan roliinii belirsiz hale getirmistir” (Neumeyer, 1999:245).
Hopper’in mekan temsillerinin aksine, modern mimari alandaki seffaflasma, i¢-dis
arasindaki sinirin bulaniklastigi, konutta mahremiyet olgusunun biiyiik 6l¢iide ortadan
kalktig1, mekanin sahip oldugu gizemli, karanlik ve tekinsiz 6zelliklerinin kayboldugu
mekansal {iretimleri beraberinde getirmistir. Walter Benjamin’in deyimiyle, camin
pliriizsliz yiizeyinde mekanin “’aura st kaybolmustur. Hopper’in resimlerindeki
tekinsizlik, seffaflasan evin kaybolan 6zelliklerinden biridir. Isigin ve goélgenin ve
onlarin hacimsel olusumlarinin yarattigt mekansallik, Hopper’in temsillerinde

belirleyicidir.
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Hopper, pencereyi bir metafor seklinde kullanmistir: bir gz gibi. Bu goz, mekan
icerisinde yalnizlasan bireyin hem dis’a yonelik hem de i¢’e yonelik i¢sel yolculugu
icin bir aractir. Boslugu cergeveleyen ve gérme bigimlerini olusturan pencereler;
Hopper’in temsillerinde diisiincelerin, hatiralarin, 6zlemlerin bir araya geldigi ya da
ayristig1 mekansal ve i¢sel deneyimin mekanidir. Hopper’in pencereleri Las Meninas
(Sekil 2.5) tablosunda oldugu gibi, ‘¢coklu bakislar’a sahiptir ve seyirciye mekansal
deneyim yasatir. Boylece, Bachelard’in aktardigi gibi “canli bir varlik bos bir siginagi
doldurur. Hayaller de orada ikamet eder.” (Bachelard, 2020:176). Bachelard’in bu
s0zii, mimarinin 6gesi olan pencereler ile 6znenin deneyimleri arasinda derin bir

iliskinin oldugu gosterir.

Wendy Lopez ‘Windows As Expressive Elements In the Art of Edward Hopper and
Fairfield Porter’ tezinde (1990) iki Amerikali ressamin, Edward Hopper’in (1882-
1967) ve Fairfield Porter’in (1907-1975) pencereleri iizerine bir karsilastirma sunar.
Lopez, Hopper’in pencerelerini ii¢ kategoriye ayirir; gdz pencereler, pencere
arkasindaki kisiler ve seyirci-rontgenciler (Lopez, 1990:1-2). Lopez icin pencereler,
otel odalarinda ya da kamu yapilarindaki gegiciligi simgeleyen, ve diinyanin tiim
sapmalarini ve yanlislari1 ortaya cikartan nesnelerdir. Lopez’in ‘gdz pencere’
kavraminda isaret ettigi gibi, Edward Hopper’1n ortiik i¢ mekanlari, ardindaki mahrem
yasami en seffaf haliyle bir pencereden bakan bir ‘gdz’ ile seyirciye aktarirken,
seyirciyi resmettigi bedenlerin kendi icsel yolculuklartyla karsilasmaya zorlar.
Izleyicinin edindigi bu yolculuk, ‘rahatsiz edici bir ‘i¢ mekan’, bastirilan ya da kagilan
‘igsel yolculugun’ kendisidir, ve seyirciyi rontgenci konumdan ¢ok, kendi ‘mekansal’
yolculuklarini hatirlatarak izlenen bedenin kendisine doniistiiriir. Proulx’un belirttigi

gibi “Bir Hopper resmine bakan herkes resme dahil olur.” (Proulx, 2004).

Giivenilecek siginagin en somut hali olan yuva ve bir diger adiyla ‘ev’; disariya kars1
bir i¢ tanimlar. Insan bu arayista kendini ve gevresini icinde bulundugu ortamdan
ayristirarak, evi gibi hissettigi ve disarisi ile ayristigi, tabiat ile arasina bir sinir gizer.
Fiziksel ve diisiinsel agidan varlig1 hissedilen bu sinir, mimarinin 6gesi olan pencereler
aracilifiyla, yasamlari birbirinden ayiran ya da birbirine baglayan bir mekansal diizen
olusturur. Bu anlamda pencereler, igceride ikamet eden ile kurdugu diyaloga bagl
olarak, anilarin ve diislerin birikebildigi, gizemli ve tekinsiz mekanlarin olusmasinda

aracilik eder.
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5. SONUC VE DEGERLENDiRME

Bu c¢aligmada, pencerenin ve saydamligin mimarlik ve sanat alanindaki temsilleri
analiz edilmeye calisilmistir. Basit bir kavram gibi algilanan saydamligin ve onun ana
malzemesi olan ‘cam’in, mekani tanimlamadaki ikircikli 6zellikleri mimari {iretimin
onemli tartisma konularindan biri olmustur. Yeni diinyanin ihtiyaclarindan biri olarak
ele alinan seffaflasma olgusu, modern mimarligin sekillenmesinde etkili olan cam
teknolojisinin gelismesi ile yapimin dig zarfina yayilmis, pencere yapinin kabuguna,
duvarina déniismiistiir. Ozgiirliik ve mahremiyet konulari ile iliskilendirilen saydamlik
ideolojisi, icerisi ve disarisinin i¢ i¢e gectigi yalin bir mimarlik anlayisinin

yerlesmesinde etkili olmustur.

Moderniteyle birlikte gelen kartezyen mekan anlayisi ve mekanin bedenden, goziin
zihinden kopusu, bugiiniin mimarlik diinyasina miras kalan modern mimarligi
sekillendirmigtir. Bedenin donmus bir figiire indirgenerek c¢ogunlukla tasarima
antropometrik Olgiilerle dahil edildigi, duyusalligin goze indirgendigi modern
mimarligin elestirisi Hopper’in resimlerinde goriiniir. Auranin kaybi, mekansal
iiretimlerinde maddenin kendisinde aranir. iki boyutlu kompozisyonlara indirgenen
modern mekan anlayisinda Hopper’in mekan temsillerindeki derinlik, 151k, bedenle
mekan iliskisi, i¢-dis iligkisi, Le Corbusier’in géz deneyiminin dtesinde bir duyusallik
tasir. Yerden kopartilan mekan, Hopper’da yere ve hatta tiim g¢evreye, ortama,
atmosfere siki sikiya tutunur. Hopper’in modernite elestirisi sadece bedenin
yabancilasmasina indirgenemeyecek derecede ‘mekansal’dir. Bu mekansal elestiri
mimarlik disiplininin iiretimleri i¢in, yeni mekan anlayislarinin sekillenmesinde
acilimlar saglayabilecek bir derinlik barindirir. Hopper’in modern diinyada
cergeveledigi yasam kesitleri, bu tezin odak konusu olan ‘pencere’ye, saydamlia ve

i¢-dis iliskisine iliskin yeni tartismalar acar.

Edward Hopper’in mekan temsillerinde modern mimarligin seffaflasma arzusunun
karsisinda pencerenin kendisi bir modernite elestirisi olarak yer alir. Yirminci yiizyil
basindan itibaren modern mimaride tercih edilen saydamlik konut mimarisine de dahil

olur. Modern mimaride cephelerin giderek hafiflemesi ve yalinlasmas1 ayn1 zamanda
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modern goziin hegemonyasinda gelisen bir olgudur. G6z-merkezci, kartezyen mekan
anlayisinda mekan bir bosluk olarak ele alinmis ve mekansal deneyim goz iizerinden
kurgulanmistir. Yapilardaki seffaflasma bu mekan anlayisinin bir pargasi olarak
geligmistir. Yapilarin muazzam derecedeki gegirgenlik 6zelligi modern teknolojinin

tiretim-tiikketim denklemine bir génderme seklindedir.

Hopper, modern mimaride saydamlikla goz ardi edilen ve kaybedilen gdlgeleri yani
atmosferi yeniden hatirlatir ve yansitir. Ciinkii Hopper i¢in ev, dis diinyadan ayrilan
ve kuytu kdseleri ve diisleri olan bir mekani temsil eder. Hopper, modern yasamin
distopyasini betimleyerek, mahremiyetin kayboldugu modernitenin gecici ve kaygan
zemininde yabancilagsan ve yalnizlasan bireyleri resmin odagina koyar. Hopper’in
mekansal elestirileri pencere &gesinde ortaya cikar. I¢-dis iliskisini pencere
cergevesinde biitlinlestirerek modern donemde yiten aurayr betimler. Hopper’in
pencere temsillerinde igsel bir yolculuk sunulur. Boylece, resme bakan seyirci ¢oklu

pencerelerden i¢’e dogru bakar.

Gilinlimiizde yap1 teknolojisinin giderek hizlanmasi, mimari mekanlarin goz alici
sekilde seffaflasmasini beraberinde getirmektedir. Konstriiksiyonlarin giderek
inceltilmesi ve ortaya c¢ikan goriiniirlik ©6zel ve kamusal arasindaki iligkinin
muglaklasmasina neden olur. Gegiciligi lizerinde tasiyan cam malzemesi, modern
mimarligim biraktig1 miras1 tasimaya devam eder: hafizast olmayan, kayganlasan
yiizeylerde izlerin kayboldugu gizemli, biiyiilii, tekinsiz mekanlarin ortadan kalktigi
bitimsiz bir seffaflik, denetim ve gozetleme mekani. Hopper’in pencereleri, i¢ ve dis
arasindaki mekansal iligkiyi yeniden sorgulamay1 saglayan ¢oklu okumalariyla mimari

alandaki bu gelismelere temsil alanindan bir elestiri sunmaktadir.
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