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FOTO-MEKAN, FOTO-HIKAYE, FOTO-DUVAR:
LE CORBUSIER MiMARLIGI VE ONUN FOTOGRAFIK TEMSILI

0z

Bu calisma, fotografi iletisim araci olarak kullanan mimarlikla, onu mekansal nesnesi
olarak kullanan fotograf arasindaki iligki iizerine odaklanir. Bu ikili iligki mimarligin
fotografi kendi bigcemi dogrultusunda yonlendirmesi agisindan olduk¢a 6nemlidir. Bu
calismada, modern mimarligin kurucularindan olan Le Corbusier’in (1887-1965) mekan-
fotograf iliskisi incelenmigtir. Le Corbusier’nin resimden sonra en ¢ok kullandig1 gorsel
‘ara¢’ (medya) fotograftir. Le Corbusier’nin fotografi kullanma amaci; yapitlar
kaydetmenin ve gelecege aktarmanin Gtesinde, kendi mimari bakis acisini izleyiciye
yansitmaktir. Dolayisiyla bu ¢alismada, Le Corbusier’nin diisiinsel izlegini aktarirken

fotografi nasil kullandig arastirilmistir.

Calismada, Le Corbusier’nin fotografla mimarligi yan yana getirirken kullandigi
yenilik¢i yontemler incelenmis ve bu yontemlerin alisilmis yontemlerden ayrildig
noktalar vurgulannustir. Bunu yaparken temel olarak ii¢ farkli boliim belirlenmistir. 11k
olarak Foto-Mekan boliimiinde Le Corbusier’nin Qeuvre Complete yapitindaki kendisi
tarafindan secilmis ve kurgulanmis fotograflarinin nitelikleri incelenmis, kullandigi
fotograflarin yaptig1 eskizlerle olan iligkisi tartisilmistir. Foto-Hikaye boliimiinde Le
Corbusier’nin mimarlik hakkindaki diislincelerini aktarmak i¢in yayinladigi L Esprit
Nouveau dergisinde ve Bir Mimarliga Dogru kitabinda kullandigi gorseller
incelenmistir. Bu gorselleri kullanirken uyguladigi manipiilasyonlar detayli olarak
irdelenmistir. Son olarak Foto-Duvar boliimiinde, tasarladigi mekanlarda kullandig:

duvar fotograflari ile mekanin etkilesimi yorumlanmustir.

Le Corbusier biitiin diistincelerini gorselleyen, eskizler yapan, konusmalar veren,

yazan, ve en Onemlisi bunlar1 uygulayarak insa eden cagdas bir vizyonerdir. Kendi
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diinya goriisiinii bagkalarina aktarmak i¢in donemin en 6nemli gorsel iletisim araci olan
fotograftan yararlanmaktadir. Le Corbusier fotografi, kitleleri kendi diisiincesi

dogrultusunda ikna etmek i¢in kullanmustir.

Anahtar sozciikler: Le Corbusier, mimari fotograf, fotografik temsil, fotografik mekan



PHOTO-SPACE, PHOTO-STORY, PHOTO-WALL:
ARCHITECTURE OF LE CORBUSIER AND ITS PHOTOGRAPHIC
REPRESENTATION

ABSTRACT

This study focuses on the relationship between architecture and photography; while
architecture uses photography as a communication tool, photography makes use of
architecture as a spatial object. This relationship is important in terms of architecture
directing photography towards its own purposes. In this study, the space-photography
relationship has been examined through the works of Le Corbusier (1887-1965), one of
the founders of modern architecture. Photography, after painting, was the most used
visual expression tool (media) of Le Corbusier. Le Corbusier’s purpose for using
photography was beyond documenting his projects and recording them to the future; it

was for the reflection of his architectural approach through photography.

In this study, Le Corbusier’s innovative methods of combining photography and
architecture have been studied and the differences to conventional methods are
emphasized. In order to do this, three different sections have been identified. First of all,
in the Photo-Space chapter, photographs of Le Corbusier’s works, which he constructed
himself and chose to publish in his Ouevre Complete, have been analysed in terms of
their quality. In addition to this, the relationship between the photographs he used and
the sketches he had done are explained. Secondly, in the Photo-Story chapter, the
photographs published in Towards a New Architecture and L Esprit Nouveou that reveal
his architectural thoughts have been analysed. These images, which are manipulated to
make them fit into his ideas, are considered in detail. Thirdly, in the Photo-Wall chapter,
the interaction between the spaces Le Corbusier designed and the photo-murals within

those spaces are discussed.
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Le Corbusier is a contemporary and visionary philosopher who writes, lectures,
sketches, paints, visualizes almost all of his ideas, and most importantly, implements
them. In order to convey his ideas, he used the most significant visual communication
tool of his time, which is photography. Consequently, Le Corbusier used photography

with the purpose of convincing the general public of his visionary ideas.

Keywords: Le Corbusier, architectural photography, photographic representation,

photographic space
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BOLUM BiR
GIRiS

1.1 Giris ve Konuya Yaklasim

Fotograf ve mimarlik karsilikli etkilesim i¢indedir. Mimarlik fotografi tanimlama ve
iletisim araci olarak kullanirken, fotograf ise mimarlig1 nesnesi olarak kullanir.
Boylelikle mimarlik, fotografi kendi formu dogrultusunda yonlendirir. Bu ¢aligmada Le
Corbusier’nin mekan-fotograf iliskisinden yararlanilarak, mimari temsilinde bir arag

olarak fotografi nasil kullandig1 irdelenecektir.

Mimarlik zamani durdurma eyleminden uzak olmayarak, yasanilan ¢agin karakterini
tasir. Bununla birlikte mimari yapilar, belge olma niteligi bakimindan en dayanikli
kanitlardir. Bu noktada, fotografin ve mimarinin nihai amaglar1 kesisir. Oylum
Gokgoniil bu birliktelik hakkinda su tanimlamayr yapmustir; “Olgulart oldugu gibi
yansitma Ozelligine fiziksel dogas1 geregi sahip olan fotograf ve yasanilan doneme ait
izleri fiziksel olarak iistiinde tasima 6zelligine sahip olan mimari, bir arada kullanimlari
ile ayr bir dil olusturarak, yazinin olmadig1 yeni bir tarihin yazilmasi ve aktarilmasi

”1

aract olusturur.”” Mimarlik ve fotograf sanatinin kesistigi ortak noktalarindan biri; bakis
acis1 olusturma gorevidir. ikisi de ayr1 bir disa vurum olgusu olmakla beraber, birlikte

kullanimlar1 farkli anlam ve boyutlar yaratir.

Modern mimarligin kurucularindan olan Le Corbusier (1887-1965), kendini sadece
bir mimar olarak degil, ayn1 zamanda bir sanat¢1 olarak da ilan etmistir. Diger sanat
dallariyla olan verimli iligkisi, heykelleri, resimleri, yayinlari ve birgok sehirdeki
eserleri, Le Corbusier’in ¢ok yonlii bir sanat¢i oldugunu gostermektedir. Resimden sonra
Le Corbusier’nin en ¢ok kullandig1 gorsel ‘ara¢’ (medya) fotograftir. Le Corbusier’nin

fotografi kullanma amaci; sadece yapitlar1 kaydetmek ve gelecege aktarmak degil, ayni

' Oylum Gokgoniil, Mimari Fotografin Tiirkiye'de Gelisimi, Yiiksek Lisans Tezi, Dokuz Eyliil
Universitesi, Izmir, 2006, s. 12.



zamanda kendi bakis agisim1 —yalnizca perspektif olarak degil, mimarlhiga olan bakis
acisint da- izleyiciye yansitmaktir. Dolayisiyla burada, Le Corbusier’'nin mimari

diisiincelerini ikna etme araci olarak fotografi nasil kullandig1 arastirilacaktir.

1.2 Cahsmanin Amaci ve Onemi

Mimarlik kelimesinin kullanilmaya baslamasiyla ayni donemde ortaya c¢ikan
perspektif kelimesinin iki anlami vardir.? ilk olarak goriinge, bakis agis1 anlamni igerir.
Yani bir nesnenin fiziksel olarak bir 6zne tarafindan algilanisidir. Ikinci olarak ise goriis
bi¢cimi, ileri gorlis anlamina gelir. Bu calismada, perspektif kelimesi {izerinden
bahsedilen her iki anlamdaki Le Corbusier’nin diisiinsel izlegi irdelenecektir. Bu tanima
dayanarak c¢alismanin bashigir “Foto-Mekan, Foto-Hikaye, Foto-Duvar: Le Corbusier

Mimarlig1 ve Onun Fotografik Temsili” olarak belirlenmistir.

Bu calismada giincelligini su ana kadar yitirmeyen, diisiinceleri ve tasarimlari iizerine
en ¢ok yazilmis ve yazilmaya devam edilen mimar Le Corbusier’nin, giiniimiizde en
giincel —veya en popliler- sanat dali olan fotograf ile kurdugu bag tanimlanacaktir. Ugur
Tanyeli, ‘Le Corbusier hala giincel mi?’ sorunsalina su sekilde deginmistir; “1965°te
o6ldiigli halde diizenli araliklarla Corbusier hakkinda kitaplar yayimlanir, hala makaleler
yaymmlanir, kendi kitaplarindan en az sekiz tanesinin diizenli baskilar1 yapilir....Bir
zamanlar adi birlikte anilan hi¢ kimsenin (Walter Gropius, Frank L. Wright) kitaplari,

bugiin artik yayimlanmryor.™

Calismanin ikinci boliimiinde fotograf sanati ve icerdigi kavramlar genel olarak
incelenecektir. Uciincii béliimde, Le Corbusier hakkinda genel bir tanitim yapilacak ve
fotografa bakis agis1 yansitilacaktir. Daha sonraki boliimlerde Le Corbusier’nin

fotografla mimarlig1 yan yana getirirken kullandig1 yenilik¢i yontemler incelenecek ve

% Architecture; Yunanca apyitextovikii — architektonike, Perspective; Latince perspicere.

3 Ugur Tanyeli, “Le Corbusier Hala Giincel mi?”, Sanat Diinyamiz, Say1 87, 2003, s. 99.



bu yonteminler alisilmis yontemlerden ayriliklari vurgulanmaya c¢alisilacaktir. Bunu
yaparken temel olarak ii¢ farkli boliim belirlenmistir. ilk olarak Foto-Mekan bdliimiinde
Le Corbusier’nin yapitlarinin kendisi tarafindan secilmis ve kurgulanmis fotograflarinin
nitelikleri incelenecek, kullandig1 fotograflarin yaptig1 eskizlerle olan iliskisine
deginilecektir. Bir diger Onemli veri, Foto-Hikaye bolimiinde Le Corbusier’nin
mimarlhk hakkindaki diisiincelerini aktarmak i¢in yaymladigi basili eserlerinde
kullandig1 gorsellerdir. Bu gorselleri kullanirken uyguladigi manipiilasyonlar detayli
olarak irdelenecektir. Foto-Duvar bdliimiinde, tasarladigi mekanlarda kullandigi duvar
fotograflar1 ile mekanin etkilesimi incelenecektir. Son bolimde ise yapilan biitiin

caligmalarin sonuglar1 ve giinlimiizdeki uyarlamalar1 yorumlanacaktir.

Bu calismanin 6nemsedigi diger bir nokta ise; “Le Corbusier Mimarisi ve Onun
Fotografik Temsili” konusunda Tiirk¢e bir veri olusturmaktir. Ayrica, Le Corbusier’nin
erken donem soOylevlerinin ¢evirisi yapilirken, Osmanlica veya Farsca kokenli kelimeler

kullanilmaya c¢alisilmistir.



BOLUM iKi
MIMARIi TEMSIL ARACI OLARAK FOTOGRAF

2.1 Fotografa Genel Bakis

Fotograf kelimesi Yunan kokenli photos (151k) ve graphein (¢izmek) sozciiklerinden
tiiremistir. Bagka bir deyisle 1sikla ¢izim olarak tanimlanabilir. Kelime ilk olarak bilim
adamu Sir John F.W. Herschel (1792-1871) tarafindan 1839 yilinda kullanilmigtir. Ancak
bu ¢izim resimdeki gibi bir nesneye benzetme amaciyla bir kisi tarafindan yapilan ¢izim
degil, nesnenin kendisi tarafindan dogal veya yapay 1sik araciligr ile olusan
sekillenmedir. Bu durumun gergekligi ve katilig1 fotografi diger sanatlardan daha farkl
bir yerde durmasini saglar. Baska bir deyisle, 6teki sanat dallarinda konu, bir nesneyi,
bir imgeyi, bir goriintiiyii veya bir duyguyu ele alabilir. Fotografta ise bu konulama
siirecinin tersine, kat1 ve gercek olan bir goriintii bize bu imgeyi ve duyguyu verir. Bu

algilama bigimi ‘ikinci el goriintii’ olarak tanimlanabilir. *

Fotograf ile karsilastirildiginda, resim ve 6zellikle ¢cagdas resim, grafik anlatim bigimi
olarak gorece soyut yapitlardir denilebilir. Ancak fotograf gercege en yakin yeniden
tiretimdir. Grafik olarak anlatilmak istenilen, duyularimizin algiladig1 gerceklikte en
azindan var olmalidir. Diger bir deyisle resim yapan bir sanat¢i, kendi aklinda olusan
imgeyi tuvale aktarmaya c¢alisir. Ancak fotografcinin kafasindaki imgeyi gerceklikte
aradig1 kuskusuzdur. Bu durumda fotograf¢i daha kisitli olanaklarda calismaktadir.

Walter Benjamin bu ayrigmayi su sekilde agiklar,

“. . . fotografi her zaman belirleyen, yine de fotograf¢inin teknigiyle olan iligkisidir.
Camille Recht bunu ¢ekici bir karsilastirmayla saptar: ‘Viyolonist’ der, ‘Gnce notasini
yaratmak, onu bir anda bulup yakalamak zorundadir; piyanist tuslara dokunur ve bir ses

cikarir. Ressam ve fotografci, ikisinin de emrinde birer alet vardir. Ressamin ¢izme ve

* Goziimiiziin gevremizi dolaysiz olarak gordiigii var sayilarak (sahibinden goriintii), fotografa bakan kisi
‘ikinci el goriintii’ deneyimi yasamaktadir denilebilir.



boyama iglemleri viyolonistin notalarin1 olusturmasina benzer, fotografcinin eline, tipki
piyanist gibi, onceden bir arag verilir, ancak piyanist ve fotografci, viyolonistten daha

kisitlayici yasalar altinda gahsirlar. ..

Fotograf insan gdziiniin uzantisidir. Ayn1 zamanda, fotograf makinesinin calisma
ilkesinin, insan goziiniin yapisina benzemesi sasirtici degildir. Bu yapay goz taklidi, bize
gbzin verdigi perspektifi kendi olanaklarinca sunmaya ¢alisir. Fakat hi¢bir zaman goziin
verdigi algiy1 taklit edemez. Ciinkii bakmak ile géormek farkli seylerdir. Le Corbusier
durumu daha 6nce bahsedildigi gibi ‘la vision de [’objectif’ (nesnel bakis)’ta su sekilde
aciklamistir; “Bir kiginin gordiigiinii sdylemek her zaman kag¢inilmazdir, fakat bundan

daha kagmnilmaz ve zor olan bir kisinin, gordiigiinii gormektir”.®

Insan goziinii fotograf makinesi gibi diisiiniirsek, fotografi kaydetme anindaki islem
insanin algilamasina benzetilebilir. Bu konuyu teknik olarak incelemek gerekirse insan
g6zl yaklasik 48 mm mercegin perspektif derinligine sahiptir. Fakat 48 mm mercekli bir
fotograf makinesinden bakan g6z, ¢ok daha az bir goriis agisina sahiptir. Bunun nedeni
insanin o mercegin gosterdigi bir ¢erceveye bakmasidir. Yani izleyici yine iki boyutlu
bir gostergegten bakmaktadir. Fotograf filminde de bu gelen isiklar duyarli ylizeyde
gorilintliyli olusturur. Burada fotograf makinesinin filmi, insan goziindeki merkezi
odaktan ayrigir. Clinkili sozii edilen goriintii, yani film, iki boyutlu bir yiizeydir. Ancak
sar1 nokta (makula), goziin 1518a duyarli hiicreleri, tek boyutlu bile degildir, bir sinir

yumagidir.” Diger yandan, “bakis” da fotograf gibi bir algi sunmaz. insan gozii sadece

> Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarih¢esi, ¢ev. Ali Cengizkan, istanbul, YGS Yayimlari, 2001 (1931),
s. 22.

6 Aktaran: Daniel J. Naegele, “Le Corbusier and the Space of Photography: Photo-murals, Pavillions and
Multi-media Spectacles”, History Of Photography, say1 22, 1998, s. 130. [It is always necessary to say
what one sees .... but what is even more necessary and far more difficult is to see what one sees.]
Calismadaki Ingilizce geviriler yazara aittir.

7 Sar1 nokta (Makula) goziin i¢ ¢epherininde, bakilan noktanin mercege gore hizasinda yer alan, keskin
gdrme eyleminin yaklagik %90’1n1 saglayan organdir.



bir noktaya odaklanir. Fotograf makinesi bir binanin fotografini ¢ekebilse de, o fotografa

bakan bir goz yine o fotograf {izerinde bir noktaya odaklanacaktir.

Yukarida s6zii edilen bakmak ve gérmek deyimi su agidan ele alinmistir: Bir nesneye
“bakmak” ve o nesneye dikkatli bakip anlamlar ¢ikararak “gérmek” tanimlamasi yerine,
daha nesnel olarak, bir agcidan bakmak ve bir noktada yogunlasarak oray1 gérmek olarak

nitelendirilebilir.

Fotograf makinesinde insan bakisinin genisliginde bir goriintii yakalanamaz. Ne
kadar genis acili bir mercek kullanilsa da bu olanaksizdir. Ciinkii 48mm den her ag1
geniglemesinde olusan perspektif derinligi degisecektir. Bu farkliligi en ¢ok asmaya
veya lehine kullanmaya calisgan ‘I-MAX’ teknolojisinde bile, kisinin gordigiinii
sdylemek gibi, “ikinci el goriintii’den kagis yoktur. ®

2.2 Fotograf Akimlari ve Kuramlan

Fotograf ortaya ¢ikmadan Once insanlarin yasadigi ¢evreyi algilayisini veya aklinda
olusturdugu imgeleri betimlemek i¢in resmi kullandig1 goriilmektedir. Fotograf makinesi
icat edildikten sonra, bu anlatim bicimi ¢ok daha hizli ve etkili bir sekilde
gerceklesmektedir. Ancak bir siire sonra fotografin betimleme amacindan kopup, sadece
teknolojik bir uygulama oldugu kabul edilmistir. Fotografi ilk kullananlar ressamlardir
ve bu ressamlar ilerleyen yillarda énemli fotografcilar olacaktir. Fotograftaki bu farkl

gbrme bigimleri, daha 6nce resim sanatinda oldugu gibi, zaman i¢inde evirilecektir. Bu

¥ -MAX (Image Maximum) Yiiksek boyutta ve netlikte goriintii kapasitesine sahip olan bir film gésterim
sistemidir. Standart IMAX ekran1 22 metre genisliginde ve 16 metre yiiksekligindedir. Normal bir film
karesi 35 mm. formatindayken, IMAX filmleri 70 mm.dir. IMAX sisteminin tek avantaji goriintl
kalitesinin yiiksek ve goriintiiniin yansidig1 alanin biiyiikligii degil, ayn1 zamanda goriintiiniin bir ¢esit
kutuplandirma(polarizasyon) yontemiyle ve 6zel gozliikler vasitasiyla ti¢ boyutlu olarak izlenilebilmesidir.
Ayrica omni-max olarak isimlendirilen bir IMAX tiiriinde goriintii, balikgdzii mercekler yardimiyla kiire
bi¢imindeki perdeye yansitilir ve yatay eksende 180 derecelik bir goriintii saglar. IMAX diinyada biiyiik
format halinde 6zel mekanlarda sunulan en basarilt film izletme sistemidir.



degisim resim sanatindan aktarilabilmekle birlikte, fotografin kendi iirettigi sdylemler de

olmustur.

Fotograf akimlariin resim sanatina paralel gittigi goriilebilir. Cagdas sanatin izlerini
takip eden bu akimlar Izlenimcilik, Romantizm, Dadacilik, Gergekiistiiciiliik, Yiiksek
Sanat, Belgesel, Simgecilik, Yapisalcilik, Kiibizm, Devimselcilik, Gelecekgilik,

Resimselcilik, Pop-art, Dogalcilik olarak siralanabilir.

Fotograf kuramcilar diisiiniiliince ilk akla gelen isimlerden birisi Susan Sontag’dir.
Sontag, Fotograf Uzerine (On Photography) adl kitabinda ¢agdas teknolojinin evrimi,
izleyiciyi farkli yonlerden degistirdigini savunmaktadir ve bunu “yeni bir gorsel sifrenin
belirmesi” olarak tanimlamustir. Oncelikle cagdas fotograf, biitiin elverisliligi ve
kolayligiyla, asir1 bollukta gorsel malzeme yaratmistir. Bunun sonucu olarak Sontag su
goriiste bulunmustur; “Bize yeni bir gorsel sifre 6greten fotograflar, neyin bakmaya
deger oldugunu ve neyi goézlemlemeye hakkimiz oldugu konsundaki goriislerimizi

% kinci olarak Sontag, cagdas fotografin egitime olan etkisine

degistiriyor, genisletiyor.
sOyle deginmistir: “bugiin Oyle gorliniiyor ki, basim, insanlarin ge¢misinin neye
benzedigini ve bugiiniin nerelere uzandigi konusunda sahip olduklar1 bilginin ¢ogunu
saglayan fotografik goriintiilere oranla diinyay1 siizmenin, onu zihinsel bir nesne haline

getirmenin ¢ok daha az tehlikeli bir bigimidir.”"

Susan Sontag’in fotograf-resim karsilastirmasi ise su sekildedir;

“Herseyden once fotograf resim gibi yanlizca bir goriintii degildir. Fotograf gercekligin
bir yorumu, izi’dir. Bu iz kardaki ayak izleri gibi, dogrudan dogruya fiziksel bir siirecin
sonucudur. Resim benzerlik acisindan fotografik standartlara ne kadar yaklasirsa

yaklagsin, Oznel bir yorumun goriiniimii olmaktan oteye gecemez. Fakat fotograf

? Susan Sonrag, Fotograf Uzerine, gev. Reha Akgakaya, istanbul, Altikirkbes, 1993, s. 17.

YAgk,s. 18.



goriiniisii direkt olarak nesnelerden yansiya 15181n biraktigi izlerdir. Ne kadar ¢arpitilmis

olursa olsun, gorlintiide bulunanlarin bir zaman gergekten var olduklarina dagrudan bir

atiftir.”!!

1926’da Londra’da dogan, taninmig bir roman, senaryo ve belgesel yazar1 ve sanat
elestirmeni John Berger Gérme Bigimleri (Ways of Seeing) adli kitabinda; “Gdérme
konusmadan Once gelimistir. Cocuk konusmaya baslamadan 6nce bakip tanimayi
Ogrenir.... Disiindiiklerimiz ya da inandiklarimiz nesneleri goriistimiizii etkiler.
Insanlarin  cehennem'in gercekten var olduguna inandiklar1 ortagagda atesin
bugiinkiinden c¢ok degisik bir anlami vardi kuskusuz. Gene de onlardaki bu cehennem
kavrami -yaniklarin verdigi acidan oldugu 6lgiide- atesin her seyi yutan, kiil eden bir sey

olarak gérmelerinden dogmustur.” demistir."”

Gostergebilime biiyiik katkilar1 bulunan Fransiz aydin ve elestirmen Roland Barthes,
Yapisalcilik, gostergebilim ve psikanalizin etkilerini birlestiren kendine 6zgii bir
edebiyat elestirisi gelistirmistir. Roland Barthes Aydinlik Oda (La Chambre Claire) adli

kitabinda fotograf ve goriintii arasindaki iligkiyi su sekilde tanimlar;

“Fotograf ona konu olan nesnenin kendisini gdosterir. Ancak nesne ile onun
goriintlisli arasinda bir indirgenme (reduction) sdzkonusu olsa bile, bu hi¢bir zaman
bir doniisiim (transformation) degildir. Fotografik goriintiiyli anlamlandirmak igin
hicbir zaman onu bir imgeler biitlinii olarak degerlendirmek gerekmemektedir.
Dolayisiyla alimlama siireci i¢inde ‘kod a¢imi’ gibi herhangi bir asamaya da gerek

yoktur.”"

"A.gk,s. 37
12 John Berger, Gorme Bicimleri, gev. Yurdanur Salman, Istanbul, Metis Yaynlar1, 2008 (1972), ss. 7-8.

1 Roland Barthes, Aydinlik Oda, gev. Reha Akgakaya, Istanbul, Altikirkbes Yayinlari, 2000 (1980), s. 17.



2.3 Mimari Fotografa Genel Bakis

Ozer Kanbuoglu mimari fotografin amacim su sekilde tanimlar: “Yapilar1 degisik
ama¢ ve yaklagimlar dogrultusunda belli estetik degerlere gore fotograf karesine

aktarmaktir.”'

Bu tanima dayanarak mimari fotograf, bir yapiyi, fotografi ¢ekenin
vurgulamak istedigi Ozellikleri One ¢ikacak bi¢imde fotograflanmasi olarak

tanimlanabilir.

Kuskusuz ki her fotografta bir mekan olmalidir. Bu tanima fotografik agidan degil,
gercekei acidan bakilmaktadir. Yani, soyut fotograflarda bile fotografin c¢ekildigi bir
mekan vardir. Ancak bu durumda manipiilasyonlarla birlikte mekanin veya arkaalanin
yok edilmesi sonucu mekansizlik olgusu ortaya ¢ikar. Bu teknikle konu ¢ok daha 6ne
cikarak fotografin odagi olur. Diger yandan, baska amaclarla c¢ekilmis bir fotograf, o
donemin mekansal kimligini belgeledigi i¢in mimariye hizmet verir. Bu hizmet, giyim

tarzindan, donemin bitki ortiisiine kadar baska bir¢ok alanda kendini gosterebilir.

1840°da, Johann Christoph Voigtlidnder, fotografin diinyaya duyurulmasindan kisa bir
siire sonra, tasarladigi mercegi koydugu oOzel kamerasini gelistirmistir. Fotograf
makinesinin ana gévdesini ligayak iizerine oturtulmus bir kutu ve arkasina ¢ekmece gibi
slaytlarin yerlestirildigi diger bir kutu olusturmaktadir. Bu gelismeler sonrasinda
mekanik g6z, kendi esin kaynagi olan goze islevsel olarak daha da yaklagsmaktadir. Ayni1
zamanda fotografta, insandaki gibi bir derinlik, O©nalan — arkaalan algisi
deneyimlenebilmektedir. Daha Once c¢ekilen fotograflarda netlik sonsuza sabittir. Bu
gérme bicimi, g¢ercevenin i¢ine aldigi mekani biitlinsel bir sekilde algilayip, mekan
icinde alan tanimlamaya izin vermemektedir. Ancak odaklamayla birlikte, net ve
uzakhig1 yaklasik olarak tanimli alan ile Oniindeki/arkasindaki bulanik alan, mekansal

olarak ayirt edilebilmektedir. Bu gelisme konunun odagini vurgulayarak, kompozisyon

' Ozer Kanburoglu, Mimari Fotograf, Istanbul, inkilap Kitabevi, 2008, s. 23.
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icinde 6nemli olan nesneyi 6ne c¢ikararak, fotografa soyut anlamlar katmak adina bir

baslangi¢ noktasidir.

2.3.1 Mimari Fotografin Zaman Icinde Gelisimi

Fotografin mucidi Joseph Nicéphore Niepce’in (1765-1833) 1826°da pozladig1 ve
giiniimiizde “ilk fotograf” olarak kabul edilen goriintii, kendisinin ¢alisma odasindan
diger binalarin goriiniisii olmasiyla ayni zamanda ilk mimari fotograf olarak da kabul
edilir. Pozlama siiresinin saatler almasi nedeni ile ilk fotograflar zorunlu olarak mimari,
manzara veya natiirmort olmak zorundadir. Ayrica 1s1k eksikliginin baska bir sonucu

olarak, i¢ mekan fotograflarina da rastlanamamaktadir.

1840’larda daguerrotype ve calotype teknikleri kisith ticari potansiyellere sahipti.
Mimari kullanimda daguerrotype, zengin amatorler tarafindan siklikla bagvurulan bir
yontemdi. Ornegin bu amatorlerden Alexander J. Ellis (1814-1890), Roma ve diger
Italyan kentlerini goriintiilemistir, Joseph-Philibert Girault de Prangey (1804-1892)

Akdeniz manzaralarini fotograflayan bir gezgindir.

Philip Henry Delamotte (1820-1889) 1855 yilinda yapimi biten ve Kralige Elizabet
tarafindan acgilan Sydenham’daki Crystal Palace’m yapim agamalarini ve sergi
acilisindan sonraki kullanimini fotograflamistir. Bu fotograflar bize donemin yasantisini
nesnel bir sekilde anlatan degerli belgelerdir. Ayn1 zamanda bu fotograflar mimarligin

ve fotografin bilingli olarak birlikte kullaniminin ilk 6rnegi olmuslardir.

1870 tarihinden itibaren yayimlanan dergilerde, fotograf tekniginden yararlanildigi
goriilmektedir. Ancak basim ic¢in c¢ekilen fotograflar graviircliler veya ressamlar
tarafindan tekrar cizilmektedir. Daha sonra bu siireci aga¢ baski izlemektedir. ‘Yarim

ton baski’ tekniginin geligsmesi ile fotograf, bugiinkiine yakin bir ger¢eklikte dergilerde
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yer alabilmektedir.” Bu yaymlarn ilk ornekleri; Architect’s Journal (1895),
Architectural Review (1896) ve Country Life (1897) tir.'®

2.3.2 Mimari Fotografin 20. yy. Baslarinda Kullanimi

20. ylizyilin basinda mimari fotograf temel olarak iki kategoride incelenir. Bunlarin
birincisi teknik olarak miikemmeliyete eriserek yapiy1 kaydetmek, ikincisi ise binanin
formu disinda mekanin yaratmis oldugu duyguyu isin icene katarak, 151tk ve golge
oyunlar ile soyut anlamlar katma ¢abasidir. Teknik gelismeler ile sanatin etkilesimi yeni

bir gorsel kiiltiir yaratmaktadir.

1919°da bu gorsel kiiltiirii etkin bir sekilde kullanan ve ona yon veren, mimar Walter
Gropius tarafindan Weimar’da kurdugu, teknik ile sanatin birlestigi, cagdas teknolojinin
on planda oldugu okul olan Bauhaus tur. Bauhaus olusumu igerisine 1922 yilinda dahil
olmus Macar sanat¢1 Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946), fotografa yeni bir bakis agisi
getirmesiyle soyut sanatta 6nemli bir mihenk tasidir.'” Moholy-Nagy’nin “fotogram”
tekniginin ilk kullanicilarindan ve gelistiricilerindendir. Sanatinda 1s1k, dolayisiyla

saydamlik 6n plandadir.'®

Londra ve New York gibi kentlerde bina yiiksekliklerinin artmasi ve yeni bina

tipolojilerinin olugmasi ticari mimari fotografcilik adina yeni firsatlar dogurmustur. Bu

'3 Yarim ton baski teknigi gazetecilikte siyah beyaz fotograf basimi teknigine gegisin ilk asamasidir. Bu
teknikle goriintilyii olugturan miirekkep siyah ve gri tonlarinda basilabilmektedir.

' Gokgoniil, Mimari Fotografin Tiirkiye 'de Geligimi, s. 15.

7 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, gev. Cevat Capan ve Sadi Ozis, Londra, Phaidon Press, 1980
(1989), 5. 118.

18 Gokeecigek Savasir, “Re-Framing Architecture: METU Faculty of Architecture and Its Photoraphic
Reproductions”, Yayimlanmamis Yiksek Lisans Tezi, ODTU, Ankara, 2001, s. 57. Fotogram, 1siya
duyarli yiizey ile agrandizor (ya da herhangi bir siiresi ve 1sik miktar1 ayarlanabilir 151k kaynagi)
arasindaki hacime yerlestirilen, ve malzeme Ozelliklerinden dolayr farkli 151k gegirgenliklerine sahip
nesnelerin, bu hacimdeki konumlarina, malzemelerine, ve pozlanma (1518a maruz kalma) siirelerine bagh
degisen, izdlsiimleridir; bir baska deyisle, nesnelerin, fotograf makinasi gibi ara bir ara¢ olmadan, bu
yiizeyler iizerindeki optik izdiigtimleridir.
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ticari alana paralel olarak Frederik Evans (1852-1943) gibi bagimsiz fotograf¢ilar kisisel
konulara odaklanarak kendi tarzlarmi yaratmiglardir (Sekil 2.1). Paul Strand’in (1890-
1976) Wall Street fotografi, kapitalizmin ve kent hayatinin dogasi olan karmagikligi ve
sikigikligin1 simgelemektedir. 1930’lara dogru fotografcilar tek bir imge ile tiim bu
karmasik kentsel formlari nasil tamimlayacaklarini diisinmektedirler. Berenice
Abbott’un (1898-1991) Degisen New York (1935-8) ve Walker Evans’in (1903-1975)

Amerikan Fotograflar1 adli yayimlar1 bu degisime 6rnek olarak gosterilebilir.

Sekil 2.1 Frederic Evans, Tarihi Yeraltt Mahzeni, 1903

Ikinci Diinya Savasimin etkisi ve Leica marka fotograf makinelerinin teknik
yeterliligi ve kolay tasiilabilirligi ile ‘Fotomuhabircilik’ akimi etkisini gostermistir. Bu

donemde sanatsal yaklasim yerine, uygulamaya yonelik fotograflar ¢ekilmektedir.

2.4 20.Yiizyihn Basinda Sanat-Mimarhk Etkilesimi

20. yiizyilda sanat, resmin ve mimarligin ¢izdigi kesin dogruyu izlemistir. Sanatgilar

yeni “cevreler” yaratmislardir (sahne, film seti, 6zel atdlyeler, kisisel mekanlar vb.).
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Pablo Picasso’nun (1881-1973) Parade oyunu igin sahne tasarimi (1917), El
Lissitzky’nin (1890-1941) Prounen Raum sergisi (1923), Fernand Léger’in (1881-1955)
La Création du Monde oyunu (1923) icin sahne ve kostliim tasarimlari, Fritz Lang’in
(1890-1976) Metropolis filmi (1927) bunlara Ornek olusturabilir (Sekil 2.2).
Modernizmin temellerini olusturan bu ¢aligmalar kent 6lgeginden nesne Olgegine kadar
uzanmaktadir (Sekil 2.3). Bu gibi disiplinler arasi birlesme, mimarligin sanat iginde yer

bulmas1 yerine, sanatin mimarlik i¢inde yer bulmasi agisindan kayda degerdir."

Sekil 2.2 Fritz Lang, Metropolis filminden kare, 1928

" David Britt, Modern Art, Thames & Hudson, Londra, 1974 (2003), s. 200.
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Sekil 2.3 Fritz Lang, Metropolis filminden kare, 1928

Sanat ile mimarlik etkilesimini kesin bir sekilde tanimlayan Bauhausun modern
sanata ve mimarliga olan katkilar1 net bir sekilde goriilebilmektedir. Okulun tam adi
Staatliches Bauhaus’tur.”® Walter Gropius’un Weimar’daki Saksonya Giizel Sanatlar
Okulu ile Saksonya Uygulamali Sanatlar Okulu’nu birlestirerek kurdugu Bauhaus,
1925’e kadar Weimar’da, 1932’ye kadar Dessau’da, son aylarinda da Berlin’de etkinlik
gdstermistir.”’ Bauhaus’da, Gropius’un mimarhigin ayrilmaz 6geleri olarak gordiigii ve
sanatin temelini olusturdugunu varsaydigi el sanatlar1 6gretimi de yapilmistir. Bauhaus,
sanat, mimarlik ve endiistrinin arasinda Ronesans'tan beri kopuk olan baglantiy1 yeniden
kurmaya calismis, 20. yiizyil cagdas sanat anlayisini gelistirecek bir miras birakarak
mimarliktan tekstil tasarimina, grafikten mobilyaya, seramikten heykele ve resimden

fotografa kadar uzanan genis bir ¢ergeveye oturtulmasini saglamistir.

Bauhaus’un etkileri ¢ok genis olmustur. Atolyelerde tasarlanmig tirlinler endiistriyel

yontemlerle cogaltilmis, ve pazara siirtilmiistiir. Sade, islevine uygun bir sekilde

0 Staatliche Bauhaus Almancada ‘Devlet Yap1 Evi’ anlamma gelir.

2! Kenneth Frampton, Modern Architecture, Londra, Thames & Hudson, 1980 (1992), s. 123.
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tasarlanmis giindelik esyanin yaygin bir sekilde kabul gormesine Bauhaus’un katkisi
coktur. Ogretim iiyeleri ve Ogrencileri Bauhaus’un gretim ydntemini ve anlayisini
diinyanin her yanma yaymislardir. Gilinlimiizde hemen biitiin sanat egitimi ve ozellikle
mimarlik egitimi programlarinda tasarima degin temel dersler Bauhaus 6grencesini takip

etmektedir.

Klasik akademik yaklagiminin disinda bir egitim sistemi oneren Walter Gropius, Le
Corbusier’nin de iligki i¢inde oldugu kisilerdendir (Sekil 2.4). Mekanizasyon ve seri
tiretim, her iki degerin de 6nem verdigi 6l¢iitlerdendir. 1919 tarihinde yapimina baglanan
Dessau’daki Bauhaus yapisin barindirdigi islevsel plan kurgusu, asimetrik denge, yatay
pencereler gibi mekansal Olciitler, daha sonra Le Corbusier’nin yapitlarinda da
goriilebilir. Bunun gibi bir¢ok entelektiiel iletisimler modern mimarligin ¢esitlenmesine
katkida bulunmuglardir. Bu olusumlara, De-Stijl, Dadaistler, Gergekiistiiciiler,

Fiitiiristler, Disavurumcular ve Yapisalcilar 6rnek olarak verilebilir.



BOLUM UC
LE CORBUSIER

3.1 Le Corbusier’nin Yapitlar

Yapitlar1 ve tasarimlariyla mimarliga yeni bir anlam getirerek cagdas mimarligin
onciisii olan Le Corbusier, kent planlama, resim ve heykelle de ilgilenmis ¢ok yonlii bir

sanatcidir. Bu boliimde Le Corbusier’nin yasami ve fotografa bakis agis1 aktarilacaktir.

3.1.1 Kulucka Donemi

Asil adi Charles-Edouard Jeanneret’dir. Saat kadrani ustasi bir baba ve miizisyen
(piyanist) bir annenin oglu olan Jeanneret, ¢ocuklugunu Isvigre’nin Fransa sinirinda bir
kasaba olan La Chaux-de-Fonds’da ge¢irmis, en biiylik ugrasi hayatinin sonuna kadar
devam ettigi resim olmustur. On ii¢ yasinda saat islemeciligini 6grenmek iizere La
Chaux-de-Fonds’daki Dekoratif Sanatlar Okuluna girmis, 06gretmeni Charles
L’Eplattenier’nin (1874-1946) denetiminde sanat tarihi ve doga bilimleri derslerini
almistir. Okuldaki egitimi boyunca L’Eplattenier’nin etkisiyle Arts and Crafts
hareketine ilgi duymus, Kiibist ¢izgiler tasiyan bir cep saati tasarimiyla Torino’da

uluslararasi bir 6diil kazanarak okulundan mezun olmustur (Sekil 3.1).22

Jeanneret, 1908’de Paris’te Auguste Perret’nin (1874-1954) yaninda caligmaya
baslamis, bu kentte gecirdigi 14 ay boyunca Perret’den betonarmenin ilkelerini
Ogrenirken Paris’in hareketli kiiltiirel yagaminin iginde de bulunmustur. 1910°da
betonarme bilgisini gelistirmek icin Almanya’ya gitmis, orada Deutsche Werkbund
tiyeleriyle iliski kurmustur. Berlin’de Peter Behrens’in (1868-1940) yaninda bir siire
calistiktan sonra mimarlik egitiminin en Onemli devresi olarak nitelendirdigi ve

araliklarla dort yil siiren dogu gezisine ¢ikmis, Antik Yunan mimarligi, Balkanlarda ve

2 1 e Corbusier, My Work, Londra, Architectural Press, 1960, s. 22.

16
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Anadolu’da gordiigii yerel mimarlik ve Osmanli Mimarligi, Jeanneret i¢in 6nemli bir

esin kaynag olmustur (Sekil 3.2).
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Sekil 3.1 Le Corbusier, Cep Saati, 1902
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Sekil 3.2 Le Corbusier, Anadolu’da yaptig1 eskiz, 1912

23 Jean-Louis Cohen, Le Corbusier, Kaliforniya, Taschen, 2004, s. 8.
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3.1.2 Erken Donem Calismalart

1915°te, daha sonra hem kendisinin, hem de kiiresel mimarligin striiktiirel temelini
olusturacak olan Dom-ino Evi ve pilotiler iistiine kaldirilmig Pilotis Villasi {istline
calismistir.”* 1916°da art arda dar ve genis boliimlerden olusan simetrik 1zgara
planlariyla Palladio’nun villalarin1 animsatan Schwob ve Turquie Villalar1 gibi
tasarimlarinda saray-ev temasini islemistir. Cephelerde oran denetimini saglamak i¢in

altin orana gore “diizenleyici cizgiler’ (regulating lines) kullanmustir. *

1916’da yeniden Paris’e giden Jeanneret ressam Amédée Ozenfant’la (1886-1966)
tanismis ve onunla birlikte “Yeni Platoncu’ felsefeyi temel alan plastik anlatimin, Salon
resminden mimarliga her bi¢imini kapsayan plirizmin makine estetigi kuramini ortay1
atmis, gene Ozenfant’la birlikte diislincelerini L Esprit Nouveau (Yeni Ruh) dergisinde
savunmustur.”® Bu  yazilarmi  ‘kuzgunumsu’ anlamma gelen, aym zamanda
biiyiikbabasinin adindan (Lecorbesier) tiirettigi “Le Corbusier” takma adiyla imzalayan
Jeanneret sonralart hep bu adi kullanmis ve bu adla tanmmustir.”” 1922°de yegeni Pierre
Jeanneret’yle (1896-1967) Ikinci Diinya Savasi’na degin birlikte ¢alismaya baslamus,
aymi yil seri iiretilen bin konut tipi olan Domino Evi ve Pilotis Villas1 projelerini
Citrohan Evi ve Cagdas Kent caligsmalari i¢inde gelistirmistir. Her iki proje de 1922°de
Paris Giiz Salonu (Salon d’Automne)’nda sergilenmistir. Basit bir kiip olan Citrohan Evi,
Le Corbusier’nin ‘Mimarligin Bes Ilkesi” olarak adlandirdigi; yapinin kolonlarla yerden
kaldirilmasi, catida bahge teras, betonarme iskelet sisteminin sagladigi plan esnekligi,

yatay bant pencere ve cephede serbestlik gibi 6zellikleri anlatmasi bakimindan 6nem

* Dom-ino; ‘eve degin’ anlamma gelen ‘domestique’ kelimesinden tiiretilmistir. Ayni zamanda tasarlanan
yapi, plansal olarak alt1 pilotisiyle domino tagini ¢agristirmaktadir.

2 William J. R. Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms, Londra, Phaidon Press, 1986 (2001), s. 46.

% Anthony Vidler, “Diagrams of Diagrams: Architectural Abstraction and Modern Representation”,
Representations, Say1 72,2000, s. 11.

*7 Richard Francis, “Becoming Corbusier: a recent exhibition traced the development of this seminal 20th-
century figure from provincial designer to modern architectural master”, Art in America, say1 3-7, 2003, s.
7.



19

kazanmustir.”® Le Corbusier ayni anlayisla Mayer Villasi’ni, 1925°teki Paris Dekoratif
Sanatlar Sergisi’ndeki L 'Esprit Nouveau Pavyonu’nu, 1927’de Stein (De Monzie)
Villasi’n1 ve 1929°da Savoye Villasi’n1 gerceklestirmistir.

3.1.3 Sehircilik Calismalart

Avrupal1 ¢agdaslari, Walter Gropius (1883-1969) ve Mies van der Rohe’nin (1886-
1969) tersine Le Corbusier mimarligin kentsel yoniine agirlik vermeye ¢aligmis, yaptigi
cok sayida kent planlama calismasinda mimarlik anlayisina paralel, tutarli bir yol
izlemistir.”’ 1922°de Amerikan gokdelenlerinin etkisiyle merkezinde 24 tane 60 katl hag
planl biiro binasinin ve 10-12 katli konut bloklarinin bulundugu ve bu merkezin yesil
bir alanla gevrelendigi “Ug¢ Milyonluk Cagdas Kent” tasarimini yapmuistir. 1925°te Paris
icin yaptig1 Plan Voisin eski yapilarinin yikilmasiyla agilacak alanda, gokdelenlerin ve
genis yesil alanlarin yer aldig1 yogun bir yapilasmay1 6neren bir ¢alismadir (Sekil 3.3).
Her iki planlamada da tasit trafigi kolonlar iistiinde yerden yiikseltilmistir. 1930°daki
Istyan Kent (Radiant City) planlamasinda Le Corbusier’in makine ¢ag1 kenti anlayisinin
degistigi goriilmektedir. Bu tasariminda Le Corbusier, merkezi bir kent planlamasindan,
her bir islevin birbirine paralel ayr1 bolgelere yerlestirildigi bir planlamaya yonelmistir.*’
Ancak yaptigt bu c¢aligmalar, bir¢ok kent plancist tarafindan iitopik olarak
degerlendirilmistir. 1930’1arda yaptig1 Rio de Janeiro ve Cezayir kent planlarinda piirist
geometrik-soyutlamadan uzaklagmistir. Bu donemdeki resimlerine paralel yararci bir

anlayisla daha serbest ¢izgiler kullanmstir.

28 Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms, s. 54.
¥ Frampton, Modern Architecture: A Critical History, s. 154.

3% 1 e Corbusier, My Work, s. 62
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Sekil 3.3 Le Corbusier, Plan Voisin, 1922, 1925’de yayimladig1 Laboratuar
Calismasi, Kurama Degin bir Sorusturma (Laboratory Work, An Inquiry into
Theory) bildirisinde ve 1960’da yayimlanan My Work adli kitabinda, projenin
imaj1 yukaridaki gibi New York fotografinin altina konulmustur.

Le Corbusier, 1948’de izmir Belediyesi’nin daveti {izerine Tiirkiye’ye gelmis, Izmir
imar plani i¢in bir calisma yapmis, ancak Onerileri yine iitopik bulundugu igin

uygulanmamustir (Sekil 3.4).%!

3! Cana Bilsel, “Le Corbusier ve izmir: Gelecegin Kenti Uzerine Tematik Bir Proje”, Sanat Diinyamiz,
Say1 87, 2003, s. 160. Le Corbusier 1922 izmir yanginindan kurtulmus tarihi Punta mahallesini kaldirarak
yerine yiliksek ofis bloklar1 dnermektedir. Ayrica bknz: Tanyeli, “Le Corbusier Hala Giincel mi?”, s. 97.
Ugur Tanyeli bu tasarim i¢in Le Corbusier’nin “en ¢irpistirma projelerinden biri oldugunu sdyleyebiliriz”
tanimlamasini yapmuistir.
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Sekil 3.4 Le Corbusier, Izmir Nazim Plam eskizi, 1939

3.1.4 Ustalik Donemi Calismalart

Uluslararast Modern Mimarlik Kongreleri (CIAM)’nin  kurulus caligmalarina da
katilan Le Corbusier, bir ¢ok lilkede konferanslar vermis, danismanlik yapmustir. Daha
sonraki yillarda Le Corbusier diizensiz, plastik ve hareketli bir mimarlhiga yonelmistir.
Konut Birimi (Unite d’Habitation) (1952, Marsilya) bu yeni anlayisin yeni
orneklerinden bir olmustur. Unite d’Habitation dogrusal bir diizen iginde yer alan iki
katli konut birimleri iki yonden giines alabilmekte, aligveris, yemek ve temizlik gibi
hizmetler yap1 icinde saglanmaktadir. Kesintisiz bir arazi kullanimi elde etmek igin
ayaklar iistiinde yiikseltilen yapinin boyutlar1 Le Corbusier’nin Modulor adin1 verdigi
oran sistemine gore diizenlenmistir (Sekil 3.5).> Bu oran sisteminde belinin yerden
yuksekligi 1.13 metre olan, elini yukariya kaldirdiginda yiiksekligi 2.26 metreye varan,
1.83 boyundaki insan 6l¢ii olarak kabul edilmistir.

32 Curtis, Le Corbusier: Ideas and Forms, s. 162.
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Sekil 3.5 Le Corbusier, Konut Birimi (Unite d’Habitation) ve duvarmdaki

modiilor kabartmasi, Marsilya, 1952

Le Corbusier, prefabrikasyon ve endiistriyel yapim teknikleri i¢in bir rehber olarak
nitelendirdigi Modiilér'i 1946’de aciklamus, iki yil sonra da yaymmlamustir.> Bu
donemdeki en dnemli —ve en sira disi- yapist silo gibi kuleleri, mantar basin1 andiran

kalin beton ortiisli ve diizensiz kiigiik a¢ikliklartyla Ronchamp Sapeli’dir (1954).

1951-1956 arasinda Hindistan’da Chandigarh’da simgesel 6zelligi giiclii yapilar
tasarlamigtir. 1958°deki Briiksel Diinya Sergisi'nde hiperbolik paraboloit form
kullandig1 Philips Pavyonu’nu, ses miihendisi Edgard Varése (1883-1965) ile birlikte
gergeklestirmistir.* Le Corbusier’nin son yapitlari Yat Klibii (1965, Chandigarh),
Ziirich Sergi Pavyonu (1967) ve Venedik’teki Merkez Hastanesi’dir (1965).

33 Le Corbusier, The Modulor, s. 239.

34 Tony Gibbs, The Fundamentals of Sonic Art and Sound Design, Londra, Thames and Hudson, 2007, s.
30. Le Corbusier’nin tasarladig1 pavyonun i¢ ¢epherine dagitilmig bir sekilde yerlestirilen 425 hoparlorle
film ve slayt gdsterisi yapilmistir. Bu sunumun ayrintili ¢éziimlemesi igin ayrica bknz: Levent Sentiirk,
“Eril Bir Anlat1 Olarak ‘Poéme Electronique’” Arredamento Mimarlik, Say1 202, 2007, ss. 82-90.
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3.1.5 Kitaplar

Uygulamalar1 kadar yayinlartyla da etkili olan Le Corbusier’nin kiilt yapit1 olarak Bir
Mimarliga Dogru (1923, Vers Une Architecture) kabul edilir.”® Bu kitabm igerigini,
1920 yilinda yayma bagslayan ve kendisinin editorliginii yaptigi L Esprit Nouveau
dergisinden alinan makaleler olusturmaktadir. Daha sonra yayinladig kitaplar ise sirasi
ile su sekildedir; Urbanisme (1925, Sehircilik), L’Art Decoratif d’Aujourd’hui (1925,
Giiniimiiz Dekoratif Sanati), La Peinture Moderne (1926, Modern Ressam), Almanach
de L’Architecture Moderne (1927, Modern Mimarlik Yilligi), Une Maison — Un Palais
(1928, Bir Ev — Bir Saray), Precisions (1930, Ayrintilar), Croisade (1932, Sefer), La
Ville Radieuse (1937, Isivan Kent), Quand Les Cathedrales Etaient Blanches (1937,
Katedraller Beyaz Oldugunda), Des Canons, Des Munitions? Merci! Des Logis...S.V.P.
(1938, Silahlar, Cephaneler? Haywr tesekkiirler! Bize ev verin...Liitfen), Sur Les 4
Routes (1939, 4 Yolda), Les Constructions “Murondins” (1941, “Murondins” Yapilari),
La Charte d’Athenes (1943, Atina’min Fermani), Maniere De Penser L’ Urbanisme
(1945, Sehirciligin Diisiince Bi¢imi), U. N. Head Quarters (1947, B. M. Genel Merkezi),
Le Modulor (1949, Modiilor), Poesie Sur Alger (1950, Cezair’e Siir), Une Petite Maison
Kiiciik (1954, Bir Ev), Modulor 2 (1955, Modiilor 2) ve My Work (1960, Yapitlarim).>®

1968°de Isvegli koleksiyoncu Raoul La Roche igin Paris’te yaptig1 evde (1923) adina

bir vakif kurulmustur.
3.2 Le Corbusier’nin Fotografa Bakis Acisi
Cagin getirdigi yeniliklerin potansiyellerini kullanma arzusu ve “Makine Estetigi”

saplantis1 dogrultusunda Le Corbusier’in fotografi etkin bir sekilde kullanmaya ¢alistigi,

gerek kendi yorumlarindan, gerek c¢ektirmis oldugu fotograflar1 yorumlayanlarin

33 Le Corbusier’nin bundan sonraki biitiin yayim isimlerinin terciimeleri yazara aittir.

% Le Corbusier'nin yazili eserlerinden sadece Bir Mimarliga Dogru kitabi Tiirkgeye cevrilmistir.
Calismada gegen biitiin eserlerinin gevirisi yazara aittir.
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fikirlerine dayanilarak iddia edilebilir. Bu bdliimde, Le Corbusier’in mekanlarinin
cekilmis olan fotograflarina konunun uzmanlarinca yapilan yorumlardan yararlanilarak,
onun fotografa bakis acisina iliskin birtakim fikirler gelistirilmeye calisilacaktir. Bu
konuda Onemli c¢alismalari bulunan Beatriz Colomina, Le Corbusier ile fotograf
arasindaki iligkiyi “aracin gergekei yorumu ile nesnenin bigimcei yorumu arasinda kararl

bir salimm” olarak tanimlamigtir.*’

Alexander Gorlin (1982), Le Corbusier’nin mimari temsilinde kullandig1 fotograflari;
“yiiksek derecede kasti, edilgin kayitlardan ziyade, ¢aligmalari iizerine etkin bir yorum”
olarak nitelendirmistir: “I¢ mekan fotograflarinda, bir odanin bos olup olmadigi, hangi
mobilya se¢ilip ve nereye konumlandirilmis oldugu insan figiiriiniin hangi boyutta ve
durusta oldugu anlamlidir. Planlarda ve cephelerde oldugu gibi fotograflar da Le
Corbusier’'nin mimarisinin sunumunun tiimlev bir pargasidir. Sundugu binalar kadar

Oeuvre Compléte’ deki fotograflar da 6nemlidir ” seklinde yorumlamustir (Sekil 3.6).®

37 Beatriz Colomina, “Le Corbusier and Photography”. Assemblage, Say1 4, 1987 s. 8. [...oscillating
constantly between a realistic interpretation of the medium and a formalist interpretation of the object.

Y.C]

3% Alexander Gorlin, “The Ghost in the Machine: Surrealism in the Work of Le Corbusier”, Perspekta,
Say1 18, 1982, s. 56. [Le Corbusier's photographs of his architecture are highly intentional; not passive
recordings, but an active commentary on his work. In the interior photographs there is meaning in whether
a room is empty or not, what furniture is inside and where it is placed, and the size and position of the
human figures. Like the plan and elevations, the photographs are an integral part of the presentation of Le
Corbusier's architecture. In a way, the photographs in the Complete Works are as important as the
buildings they represent. Y.C.]
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Sekil 3.6 Le Corbusier, Stein Evi, Garches, 1927. Mutfak

Le Corbusier yapitlarini fotograflamak i¢in dénemin iinlii fotografcilarini kullanmak
yerine, ismi pek duyulmamis fotografcilart yeglemistir. Boylelikle kendi stilini
olusturmus fotograf¢ilarin, fotograflara ve dolayisiyla Le Corbusier’nin yapitlarina
yorum katmasina engel olmustur. Zaten siradanlik ve dolayisiyla giinliik yasam, Le
Corbusier’nin tasarimlarinda en etkili Olgiitlerdendir. Yapitlarinin fotograflarinda
zorlama bakis acilari, odak uzunluklar1 limitinde kullanilmis mercekler yerine, insan
gbziinden, yasantidan olagan goriintiiler yakalanmaya calisilmistir. Ustelik bu olaganlig
desteklemek i¢in yasantidan nesneler g¢erceve icine yerlestirilmektedir. Bu konuya

ilerleyen boliimlerde genis olarak deginilecektir.

Le Corbusier mimarliginin morfolojisini etkileyen erken donem piirist ¢alismalarinda
giinliik siradan nesnelerin en dogal ve en bilindik formlarmi kullanmustir (Sekil 3.7).*
Bunun sebebini “Kiibizm Sonras1” (Apres Cubismé) bildirisinde su sekilde agiklar: . . .
Ozne, miitevazi olabilmelidir, misal sise; sekli her yerde mevcuttur, kayitsiz gdzlemciler

tarafindan bayagi, saklanan ve 6zellikle yiiksek diizeyde yaygindir. Bir agag istisnasiz

3% Le Corbusier, My Work, s. 207.
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bir sekilde yegane ise 6zne olabilir. Bir peyzajin hacimlerinin gilizelligi, resimsi etkisi
olmadan veya kazara iiretilmis renklendirmeden dolayi segilerek 6zne olabilir. . . .”** Bu
soyut caligmalarda anlatilmak istenilen bir imgenin soyut bir mekan ve perspektif algisi
aracilig ile aktarilmasidir. Ancak Le Corbusier’'nin yapitlarinin fotograflarinda ise
stirecin zitt1 s6z konusudur. Yapitin fotografindaki somut mekanin kompozisyonu, soyut
bir anlam i¢ermektedir. Baska bir deyisle Le Corbusier, fotografin kati ve gercekei
ortaminda soyut anlamlar yaratma cabasindadir denilebilir. Bu durumda algilanan
fiziksel mekan ile yaratilan imge ayrismaktadir. Gorlin mekan ayrigmasindan su sekilde
bahseder; “Resimde, ii¢ boyutlu mekan sorgulanmadan Once yaratilmalidir. Ancak

mimaride, zaten ii¢ boyutlu bir ortamda, tersine bir izlek meydana gelir.”*!

Bakmak ile gormek arasindaki fark gibi Le Corbusier, alginin kaginilmaz
siibjektifliginden su sekilde bahsetmistir; “Bir kisinin goérdiigli soylemek kac¢inilmazdir
... fakat bundan daha kaginilmaz ve zor olan, bir kisinin gordiigiinii gormektir.”**
Fotograf makinesi sozli edilen Oznelligi fiziksel olarak ortadan kaldiran bir aragtir.
Karanlik kutunun i¢indeki duyarli yiizey insan goziinii taklit ederek goriintiiyii kaydeder.
Ancak Le Corbusier’nin bahsettigi, bakmak ile gérmek arasindaki fark gibi, bir fotografa
bakildiginda c¢ikarilan anlamdir. Bununla ilgili goriislerini 1933’de ‘la vision de
l’objectif’ demecinde su sekilde vermistir: “Mercekler daha Onceden algilarimizin

Otesinde var olan evrenin gizemidir.... [mercekler] bize ulasabilen diinyanin temsilidir

.... Insan bilincinin gii¢liiliigiinii gérsel olgu araciligiyla bize gostermektedir....Doga ve

% Le Corbusier, After Cubism, 1918, s. 161 [The subject can be humble; it often will be, since, for
example, a bottle whose form is now ubiquitous, banal for the indifferent observer, harbors within it, and
for that very reason, a high degree of generality. The subject might be a tree, if this tree is not
exceptionally individuated. It might be a landscape chosen for the beauty of its volumes and not for its
picturesque effect or a color produced by accidental causes. Y.C.]

*1 Gorlin, “The Ghost in the Machine: Surrealism in the Work of Le Corbusier”, s. 53.
2 Naegele, “Le Corbusier and the Space of Photography: Photo-murals, Pavillions and Multi-media

Spectacles”, s. 130. [It is always necessary to say what one sees .... but what is even more necessary and
far more difficult is to see what one sees. Y.C.]
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insan bilinci bizi ilgilendiren denklemin iki kosuludur .... Bagka bir seye ihtiya¢ yoktur,

her sey orada mevcuttur.”*’

Sekil 3.7 Le Corbusier, Plastik Gorsel, 1925

Boliim 1.2.°de belirtildigi gibi perspektif bir izleyicinin bir nesneye bakis agisi, goriis
bigimi, ileri goriis anlamina gelir. Colomina fotografin mekanindan ve daha sonra Le
Corbusier’nin yatay pencerelerinin, Perret’in dikey pencerelerine gore, fotografgilarin
tablolar1 temel alinarak daha az pozlama siiresi sagladigina dayanarak daha fazla
aydmlattigindan bahsederken, “Fotograf ve film, tek kagish perspektif {izerine dayanan,

genellikle saydam bir gere¢ olarak goriinen temsilin, klasik sisteminden tiirerken,

# Le Corbusier, la vision de [ ‘objectif, 1930, s. 131. Aktaran; Gorlin, “The Ghost in the Machine:
Surrealism in the Work of Le Corbusier”, s. 131. [...mysteries of the universe which previously have benn
beyond our perception .... the spectacle of the world accessible to us .... To disclose the intensity of
human consciousness to us through the intermediary of visual phenomena....Nature and human

consciousness are the two terms of the equation which interests us .... Nothing else is needed, everything
is there. Y.C.]
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fotograf ile pespektif arasinda epistemolojik bir kirilma vardir” der (Sekil 3.8).** Ve
devam eder; “Fotografciligin bakis agis1 fotograf makinesi, mekanik gozdiir.
Perspektifin iislup sahibi uzlagsmasi (konvansiyonu) her seyi seyircinin goziine gore
merkezler ve bu goriintiiyii ‘gercek’ olarak adlandirir. Fotograf makinesi —ve o6zellikle

film makinesi- merkezin olmadigini ima eder.”®

T

Sekil 3.8 Le Corbusier, Yatay ve dikey pencerenin karsilastirma eskizi, 1926

Le Corbusier’nin fotografi kullanimimi anlamak igin, fotografcinin roliinii ve
fotograf¢iligi destekleyen teknolojinin roliinii anlamak gerekir. 1925 ile 1965 yillar
arasinda yaptig1 biitiin ¢calismalarinin degisen imgesi, yayinlarda kullandig1 fotograflarin
tanimlamalar: ile paralel doniismiistiir. Teknoloji ile degisen ve gelisen ulasim, seri

tiretim, elektrikle haberlesme gibi olgular, seyyar bir yasam tarzi hazirlamigtir. Buna

* Beatriz Colomina, Privacy And Publicity, Londra, The MIT Press, 1996, s. 133. [While photography
and film, based on single-point perspective, are often seen as ‘transparent’ media, deriving from the
classical system of representation, there is an epistemological break between photography and perspective.

Y.C]

* Colomina, Privacy And Publicity, s. 133. [The point of view of photography is that of the camera, a
mechanical eye. The painterly convention of perspective centers everything on the eye of the beholder and
calls this appearance ‘reality’. The camera—particularly the movie camera— implies that there is no
center. Y.C.]
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paralel olarak fotograf gerecleri de kiigiilmiis, hafiflemis, gérece ucuzlamig, mimarliktan
ve/veya fotografciliktan ¢cok az anlayan bir amatdriin fazla zahmet vermeden ¢alismasina
imkan vermistir. Naegele bu kullanici sayisinin artisiyla olusan ortami su sekilde

13

tanimlar; ““...aracin demokratlagtirilmasi .... fotograf¢inin yenilik arayisi ve sanatsal

niyeti, teknik mitkemmellik ile 6l¢iit olarak yer degistirmistir.”*®

Bundan sonraki boliimlerde, Le Corbusier’nin fotografa bakis acist dogrultusunda,
mimarlik ile fotografi yan yana getirirken kullandig1 yontemler {i¢ ana bashk altinda
incelenecektir. Bu bdliimlerin kurgusu ve siralamasi su sekilde tanimlanmistir: Foto-
Mekan; on-tasarim, Foto-Hikaye; yeniden kurgulama, Foto-Duvar; uygulama. Baska bir
degisle ilk once fotografi ¢ekmeden Onceki kurgulamalari, daha sonra yayimlarinda
fotografi kullanimi, son olarak da tasarladifi mekanlarda kullandig1 gorseller

incelenecektir.

* Daniel J. Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things: Ambiguity and Illusion in the Representation of
Modern Architecture, Yaymmlanmamis Doktora Tezi, Pennsylvania Universitesi, 1996, s. 52.
[...democratization of the medium .... Novelty and the artistic intent of the photographer replaced
technical perfection as criteria. Y.C.]



BOLUM DORT
FOTO-MEKAN

4.1 Le Corbusier’nin Fotograf Uzerine Calismalar: ve Seckileri

Foto mekan olarak adlandirilan bu boéliimde, Le Corbusier’nin fotografi ¢ekmeden
once yaptig1 6n tarasimlar irdelenecektir. Baska bir degisle, denklanjore basmadan 6nce

ongordigi olgiitler aktarilacaktir.

4.1.1 Mekan Calismalart

Le Corbusier’'nin fotografci se¢imindeki amag, yapitlarini {inli ve tarzi olan
fotografcilarin bakis agisindan korumaktir. Onun i¢in 6nemli olan, mekanda yasayacak
olan insan goziinlin bakis agisidir. “Le Corbusier, yapilarmin fotografik temsili
lizerinden biitlin sanatsal kontrolii elinde tutmustur ve fotograf¢ilar bu siirecte sadece

teknisyen olarak hizmet etmislerdir.”*’

Le Corbusier’nin ¢alisma tekniginde, sozii edilen bakis agilarim1 saptama siireci
yapinin yapim agamasi bitmeden hemen 6nce baslamaktadir. Bu asamada ilk olarak yap1
bir¢ok acidan teknik 6zen gosterilmeden fotograflanir. Kadrajin yatay diizgiinliigii (ufuk
cizgisine paralelligi), mekandaki insaat merdivenleri gibi ayrintilar onemsenmemektedir.
Yapim asamasi bittikten hemen sonra, kullanicilar yapiya yerlesmeden hemen Once
mimari fotograf¢iya dnceden secilmis acilar dogrultusunda is verilmektedir. Boylelikle

istenilen kompozisyon ve etki glivence altina alinmis olur.

*" Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 49. [... Le Corbusier exercised total artistic control over the
photographic presentation of his buildings, and that photographers served only as technicians in this
process. Y.C.]

30
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4.1.1.1 Kacis Noktalar

Fotograflar, perspektif agilarindan incelendiginde ¢ogunun tek kagishi olduklar
goriilmektedir. Bu durumun nedeni tek kagigh perspektifin, mekanin temsilinde derinlik
duygusunu daha ¢ok pekistirmesidir. “Dikdortgen odak noktasi kisalan piramitlerin
Oziidiir; ki bu fotografin gercevesi ile tinlasim igindedir. Genellikle kare ve dikdortgen,
Stein Evi’ndeki gibi merkezden Gtelenebilir veya Cook Evi’ndeki gibi tam yamuk veya

trapezoid carpitilabilir (Sekil 4.1-2).”*

'.

Sekil 4.1 Le Corbusier, Stein Evi, Garches, 1927. Turuncu ¢izgiler yazar tarafindan

kagis noktalarmi belirtmek i¢in eklenmistir.

* Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 136. [The quadrilateral focal point is the essence of the
truncated pyramid for it is this which resonates with the frame of the photograph. Usually square or
rectangular, it can be shifted off center as at the Villa Stein, or distorted into a trapezoid or trapezium as at
the Maison Cook. Y.C.]
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Sekil 4.2 Le Corbusier, Cook Evi, Boulogne, 1926. Turuncu cizgiler yazar

tarafindan kagis noktalarini belirtmek igin eklenmistir.

4.1.1.2 Isik

Le Corbusier’nin fotograflarindaki mekan ¢aligmalarinin bir diger 6nemli noktasi ise
151k secimidir. Mimarhig1 “is1k altinda bir araya getirilen kiitlelerin ustaca, dogru ve
gorkemli oyunudur” sozleri ile tanimlarken, bu kiitlelerin temsilinde de beklenildigi gibi
151k keskin bir sekilde duyumsanmaktad1r.49 Ic mekan, ve ozellikle dis mekan
fotograflarinda gilinesin kontrast etkisi goriilmekte, bulutlu ve golgesiz kiitle
fotograflarina rastlanmamaktadir. Bu konuda Naegele, Le Corbusier’nin pariltiya neden

olan 1s1ltilara gore perspektifi sekillendirdigini belirtmektedir.

¥ Le Corbusier, Bir Mimarhiga Dogru, ¢ev. Serpil Merzi, istanbul, YKY,1923 (1999), s. 21

%0 Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 136.
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4.1.1.3 Cergeve

Mimari fotografciligin en degismez 6zelligi olan dikey perspektif dogruluguna, diger
bir deyisle yeryiiziine dik olan ¢izgilerin fotografta da ¢ercevenin yan kenarlarina paralel
olmasma 6zen gosterilmektedir (Sekil 4.3).°" Mekanin diisey derinligi 6ne ¢ikan cok

ender fotograflarda bu kurala uyulmamaktadir (Sekil 4.4).

Sekil 4.3 Le Corbusier, Isvicre Ogrenci Yurdu, Paris,
1932. Turuncu cizgiler yazar tarafindan kagis noktalarini

belirtmek i¢in eklenmistir.

> Bakis agis1 yeryiiziine paralel olmayan fotograflarda diisey ¢izgiler bir odak noktasina dogru kagar.
Diger bir deyisle, yiiksek bir kiitleye fotograf makinesinin yukar1 dogru kaldirarak baktigimizda ¢izgilerin
birbirlerine yaklastig1 goriiliir. Bu durum teknik mimari kameralarla kontrol altina alinabilmektedir.



34

S Miias s \ 2
Sekil 4.4 Le Corbusier, Errazuris Evi, Chili, 1930. Turuncu ¢izgiler yazar

tarafindan kagis noktalarini belirtmek igin eklenmistir.
4.1.2 Nesne Yerlestirme Calismalart
4.1.2.1 Nesne

Yukarida da bahsedildigi gibi Le Corbusier’nin yaratmak ve dolayisi ile fotografa
aktarmak istedigi mekan, giinliik hayattan dogal sahneler icermelidir. Bu amag
dogrultusunda Le Corbusier’nin bagvurdugu yontem nesne yerlestirme g¢alismalaridir.
Ozenle segilmis bu nesneler orada yasanan hayatin bir pargast olduklarin
gostermektedir. Le Corbusier “ev”lerinin kullanicilar1 hakkinda kesin bir dille su
kelimeleri kullanmigtir: “Ziyaretgiler su ana kadar birbirlerine ne oluyor diye sorarak
iceride dontip dururlar, goriip hissettiklerinin sebeplerini zorlukla anlar; ‘ev’ diye
adlandirilan higbir sey bulamazlar. Kendilerini tiimiiyle yeni bir seyin i¢inde hissederler.

Ve . . . inanyorum ki, sikkin degiller!”"

52 1e Corbusier, Precisions, Cambridge, The MIT Press, 1930 (1991), s. 136. Aktaran: Colomina, Privacy
and Publicity, s. 326. [The visitors, till now, turn round and round inside, asking themselves what is
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Colomina, yonlerini yitirmeleri ve bu eve gore konumlanamamalar1i sonucu

kullanicilarin ziyaretgilere doniistiigiinii su sekilde belirtmektedir;

“Nesneler Le Corbusier’nin evlerinin fotograflarinda ‘iz’ gibi birakilmistir.... Bunlar
yine, bir ziyaret¢inin nesnesi olma egilimindedirler (sapka, palto, vb.). Geleneksel
anlayisa ait eve degin, hicbir iz bulamayiz. Bu nesnelerin mimar yerine vekalet ettigi de
anlagilabilir. Sapka, palto, gozliikler kesinlikle Le Corbusier’ye aittir. Bunlar, Le
Corbusier’nin Giiniimiiz Mimarisi (L'Architecture d'aujourd’hui) filmindeki gibi; evde
ikamet etmek yerine, evin iginden gegen bir oyuncuyla ayni1 rolii oynarlar. Ustelik mimar,

kendi isinden bir ziyaretci veya film oyuncu uzakliginda yabancilagir.””

Yerlestirilen nesnelerin higbiri, insan viicudunun varligina ihtiya¢ duymaz. lan
Borden, nesnelerin kullanicilarinin eksikligi hakkinda su sozleri belirtmistir: “...Le
Corbusier’nin ¢ogu erken donem i¢ mekan fotograflarinda yerlestirilmis sapka, gilines
gozIigi, cakmak, dilimlenmis ekmek gibi nesneler figiiriin varligini isaret etmekte idi ve

bu nedenle binanin yasantisi agik¢a teshir edilmek zorunda degildir (Sekil 4.6).>*

happening, understanding with difficulty the reasons for what they see and feel; they don't find anything of
what is called a ‘house.” They feel themselves within something entirely new. And . . . they are not bored,
I believe! Y.C.]

3 Colomina, Privacy and Publicity, s. 327. [The objects left as "traces" in the photographs of Le
Corbusier's houses .... They tend to be, again, the objects of a visitor (hat, coat, etc.). Never do we find
any trace of "domesticity," as traditionally understood. These objects could also be understood as standing
for the architect. The hat, coat, glasses are definitely those of Le Corbusier. They play the same role that
Le Corbusier plays as an actor in the movie L'Architecture d'aujourd’hui, where he passes through the
house rather than inhabits it. Even the architect is estranged from his work with the distance of a visitor or
a movie actor. Y.C.]

> Jan Borden, “Imaging architecture: the uses of photography in the practice of architectural history”, The
Journal of Architecture, Say1 12/1, 2007, s. 69. [...the hat, sunglasses, lighter, cut loaf of read and other
objects disposed in many of the early interior photographs of Corbusier’s villas suggest the presence of a
figure, and hence the life of a building that does not have to be explicitly imaged to be described. Y.C.]
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Sekil 4.5 Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy, 1931. Giris holii

Sekil 4.6 Rene Magritte, Gazete Okuyan Adam, 1928,
Tual iizerine yagliboya, 128 x 95 cm, Tate Koleksiyonu
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Le Corbusier, “birisi az 0nce oradaydi ve paltosunu, sapkasini masanin {izerine
koyarak izlerini arkada birakt1” izlemini vermek istemistir (Sekil 4.5). Ayrica kapinin da
ozellikle acgik birakildigi goéz onilinde bulundurulmalidir ki; burada da belirtilmek
istenilen izleyicinin az Once kullanictyr kaybettigidir. Alexander Gorlin, Rene
Magritte’in (1898-1967) Gazete Okuyan Adam (Man with a Newspaper, 1928) ¢aligsmasi
tizerinden okudugu Villa Savoye’un mutfagindan ¢ekilmis karede agik olan kapry1 ayni

sekilde yorumlar.”

Le Corbusier My Work kitabinda, konuk olarak gelen iinlii ressam Henri Matisse’in
mekan deneyiminden su sekilde bahsetmistir: “Henri Matisse bir giin Stein’lar evine
tagindiktan sonra cay i¢mekteyken, Le Corbusier sordu: ‘Bunun hakkinda ne
diisiiniiyorsun?’, Matisse kafasi karisik ve mest olmus bir sekilde cevapladi: ‘Biitiiniiyle

bir kaybolustayim!” Bu 1927°de oldu.”*

Sekil 4.7 Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy, 1931, Cat1 Bahgesi

55 Gorlin, “The Ghost in the Machine: Surrealism in the Work of Le Corbusier”, s. 55.

36 Le Corbusier, My Work, s. 258. [Henri Matisse was having tea one day in Stein’s house soon after the
latter had moved in, when L-C said to him: “What do you think of it?”” Matisse, confused and entirely
delighted, replied: “ I am utterly at a loss!” That was in 1927. Y.C.]
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4.1.2.2 Tefris

Mekan fotograflanmadan Once dikkat edilen diger bir nokta ise tefristir. Odanin
icerisinde bulunan sandalye, koltuk, sezlong, masa gibi nesneler fotograf makinesinin
bulundugu yere gore konumlandirilmiglardir. Koltuklar genellikle ana mekana yonelmis
olarak birakilirken, chaise-longue (sezlong) gibi 6zel nesneler ¢ok daha davetkardir
(Sekil 4.8). Church Evi’nin tasariminda yer alan 151k kulesinin aydinlattig1 yere somine
tasarlamistir. Le Corbusier, sominenin yanmadig1i zamanlarda bile mekan1 aydinlattig
duyumsamasini vermek istemistir. Bunu vurgulamak i¢in de kendi sapkasini, bir imza
gibi sominenin {izerine konumlandirmistir. Colomina ise sozii edilen sapka ve

mekandaki diger nesneler i¢in sunlar1 belirtmistir:

“Church Evi’nin bir i¢ mekan fotografinda, masanin {izerine dogal bir sekilde
konumlandirilmig bir sapka ile iki acik kitap, az 6nce orada birisinin oldugunu bildirir.
Geleneksel tablo oranlarina sahip bir pencere, dyle bir cer¢evelendirilmistir ki bu bir
acidan ekran olarak da okunabilmesini saglar. Odanin kosesinde iicayak {iistiinde duran bir
fotograf makinesi goriiliir. Bu, fotografi ¢eken makinenin aynadaki yansimasidir. Bu
fotografa bakan kisiler olarak, fotograf¢inin yani kameranin konumunda olmamizin
nedeni; kameranin durdurgu yer sebebiyle, fotograf¢imnin bir ziyaretci gibi oday1 g¢oktan
terk etmis olmasidir. (Oday1 terk etmemiz Onerilmistir.) Nesne (evin ziyaretgisi,
fotograf¢i, mimar, hatta bu fotografin seyircisi) ¢oktan ¢ikmustir. Le Corbusier’nin

evindeki 6zne kendi evinden yabancilastirilmis ve uzaklastirilmistir (Sekil 4.8).”"

> Colomina, Privacy and Publicity, s. 327. [In a photograph of the interior of Villa Church, a casually
placed hat and two open books on the table announce that somebody has just been there. A window with
the traditional proportions of a painting is framed in a way that makes it read also as a screen. In the corner
of the room a camera set on a tripod appears. It is the reflection on the mirror of the camera taking the
photograph. As viewers of this photograph we are in the position of the photographer, that is, in the
position of the camera, because the photographer, like the visitor, has already abandoned the room. (We
have been advised to leave.) The subject (the visitor of the house, the photographer, the architect, and even
the viewer of this photograph) has already left. The subject in Le Corbusier's house is estranged and
displaced from his/her own home. Y.C.]
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Church Evi kitapligmmin diger bir fotografinda ayn1 kompozisyon kaygilar
goriilmektedir (Sekil 4.11). Ayn1 mekandan farkli bir a¢1 ile g¢ekilmis bu fotografta
oturma birimleri, kitaplar ve hatta ayna da artik gdziikmeyen fotograf makinesi gibi ¢ogu

nesneler yer degistirmistir.>® Sadece sapka ayn1 yerde durmaktadr.

Sekil 4.8 Le Corbusier, Church Evi, Paris, 1929

4.1.2.3 Otomobil

Le Corbusier’nin dis mekan fotograflarinda en belirgin bir sekilde kullandig1 nesne
ise otomobillerdir.” Makine estetigi saplantisi dogrultusunda, Bir Mimarliga Dogru
kitabinin i¢inde otomobiller i¢in bir boliim ayirmistir. Le Corbusier’nin tasarladigi

kentlerde ulasim, énemli bir girdidir. Sadece makro Ol¢ekte degil, yap1 dlgeginde de

5% Charlotte Benton, “Le Corbusier: Furniture and the Interior”, Journal of Design History, Say1 2/3, 1990,
s. 115.

> Tim Benton, “Dreams of Machines: Futurism and I’Esprit Nouveau ", Journal of Design History, Say1
3/1, 1990, s. 31.
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otomobil ve gereksinimleri yine énemli bir bilesendir. Ornegin, Villa Savoye’un zemin
katindaki egri, bir arabanin donilis capindan belirlenmistir. Ayrica erken dénem

tasarladig1 yapilarda (Citrohan Evi gibi) her zaman garaj bulunmaktadir.

Sekil 4.9 Pierre Chenal — Le Corbusier, Giiniimiiz Mimarlhigi
(L'Architecture d'aujourd’hui) filminden kare, 1929

Sekil 4.10 Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy, 1931. Mutfak
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Sekil 4.11 Le Corbusier, Church Evi, Paris, 1929. Charlotte Perriand

kiitliphanesi

Yukarida sozii edilenlerin 1518inda denilebilir ki; Le Corbusier, yapitlarinda
tasarladig1 yasami fotograf araciligi ile aktarirken nesnelerin anlam bilimsel (semantik)
potansiyellerini kullanmaktadir. Ancak kadraj i¢cinde yasamin gercek izlerine (ikamet
siirecinde kullanilan nesneler, vb.) rastlanmamaktadir. Zira daha 6nce bahsedildigi gibi

fotograflar kullanicilar yerlesmeden once ¢ekilmektedir.

Ozetle Le Corbusier, bir yasam simiilasyonu kurgulamistir, nesneler ise bu benzetimi

tanimlayan izlerdir denilebilir.

4.2 Le Corbusier’de Eskiz — Fotograf Iliskisi

Bu calismada Le Corbusier’nin incelenecek eskizlerinin en énemli 6zelligi, onlarin
konu fotograflandiktan sonra kagida gegcirilmis olmasidir. Bu siirecle Le Corbusier,
klasik anlamda eskizi, aklindaki hipotetik goriintiiyii aktarmak i¢in kullanmamis, var
olan goriintliyli, tic boyutlu mekani, 1siklar1 ve golgeleri cizgisel bir boyuta getirmistir.

Diger bir deyisle alisilagelmis hayal iirlinii olan bir mekan1 tanimlayan eskiz siirecinin
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tersini yerine getirmistir. Yapit gerceklesmistir ve somuttur. Bunlarla beraber, konu
mekanik bir gereg ile ¢ercevelendirilmistir. Fotograf ¢ceken her insanin bilebilecegi gibi,
cercevelenmis bir konuyu kagida aktarmak genellikle daha kolaydir. Ancak Le
Corbusier’nin amaci bu kolayliktan yararlanmak degil, konuyu sadelestirerek daha yalin

bir anlatim tarz1 ile aktarmak istedigi baglama dikkat ¢ekmektir.

Le Corbusier eskiz siirecini My Work kitabinin ‘Creation Is a Patient Search’

(Yaratma Sancili Bir Siirectir) adl1 boliimiinde soyle tanimlar:

“Bir kisiyi c¢izmek, cizgilerin {lizerinden ge¢mek, hacimleri yonetmek, ylizeyi
diizenlemek... tiim bunlar o6ncelikle bakmak, daha sonra gézlemek ve sonunda kesfetmek
anlamina gelir... Ancak bundan sonra ilham gelebilir. Icat etmek, yaratmak, bir kisinin
tiim mevcudiyetini ¢izime gecirir ve iste kayda deger olan budur. Baskalar: kayitsiz

kalmislardir — ama siz gérdiiniiz!”*°

1911°de, Charles Eduard Jeanneret 24 yasindayken ¢iktig1 Dogu Yolculugu’nda (Le
Voyage d'Orient) fotograf makinesini kullanmaya baslamistir. Ancak, Le Corbusier’nin
kamera fobisi oldugunu, kendisinin yasaminin son yollarinda yazdigt My Work adl
kitabindaki su sozlerinden anlasilabilir: “Mimarlik, resim, heykel gibi gorsel nesnelerle
calisan ve seyahat eden biri, goziinii kullanir ve cizer, boylece goriinen deneyimi
sabitler. izlenim kalemle kaydedildiginde, &liimsiizlestirilmis, iyi girilmis, tescillenmis

ve yazilmistir. Kamera, kendileri yerine gérme isini yapan bir makine kullanan aylaklar

% Le Corbusier, My Work, s. 37. [To draw oneself , to trace the lines, handle the volumes, organise the
surface ... all this means first look, and then observe and finally to discover .... And it is then that
inspiration may come. Inventing, creating, one’s whole being is drawn into action, and it is this action
which counts. Others stood indifferent — but you saw! Y.C.]
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5561

i¢in bir aragtir.”" Gresleri, Doguya Yolculuk kitabinda Estergon Katedralinin fotografini

cektikten sonra eskizini yaptigini net bir sekilde ifade etmistir (Sekil 4.12, Sekil 4.13).%

Sekil 4.12 Charles Edouard Jeanneret, Estengon Katedrali, Budapeste, 1911

Sekil 4.13 Charles Edouard Jeanneret, Estergon Katedrali Eskizi, 1911

Le Corbusier’nin bu davranisi, projelerinin yapimindan ¢ok uzun zaman sonra bile
tist tste eskizler calistigini animsatmaktadir. Colomina, Le Corbusier’nin sadece
fotograflarla kalmayip, topladigi ve biriktirdigi gorselleri de bu siirece dahil ettigini

belirtmistir. Ornegin, Eugéne Delacroix nun (1798-1863) ‘Cezayirli Kadinlar’ (Femmes

8! Le Corbusier, My Work, s. 37. [When one travels and works with visual things — architecture, painting
or sculpture — one uses one’s eyes and draws, so as to fix deep down in once’s experience what is seen.
Once the impression has been recorded by the pencil, it stays for good, entered, registered, inscribed. The
camera tool for idlers who use a machine to do their seeing for them. Y.C.]

62 Colomina, “Le Corbusier and Photography”, s. 8.
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d'Alger) resmini yasaminin sonuna kadar sar1 eskiz kagidina defalarca kopyalamistir
(Sekil 4.14-15). Daha sonra, 1938’de, Femmes d’Alger resmini gelistirip, Eileen Gray’in
(1878-1976) Jean Badovici (1893-1956) icin tasarladigi Cap-Martin’deki eve kendisine
haber vermeden bir duvar resmi yapmistir (Sekil 4.16). Eileen Gray bu davranisi
vandalizm olarak nitelendirmis, bazi elestirmenler ise “bir tecaviiz” demistir. Le
Corbusier ise bu gorseli “bir yabancinin evinin isgali” olarak tanimlamis, ve bu
tanimlamay1 son kitabir olan ‘Yaratma Sancili bir Arayistir’ (Creation is a Patient
Search) da su sekilde agmustir; “ellerimizle ¢alisarak, cizerek, bir yabancinin evine

gireriz, deneyimle zenginlestiriliriz, 6greniriz.”®

Sekil 4.14 Eugéne Delacroix, Cezayir Kadinlar: (Les Femmes d'Alger), 1833

8 Le Corbusier. Precisions, s. 203. Aktaran: Colomina, “Le Corbusier and Photography”, s. 8. [By
working with our hands, by drawing, we enter the house of a stranger, we are enriched by the experience,
we learn. Y.C.]



Sekil 4.16 Le Corbusier, U¢ Kadin, 1938, Eileen Gray’in evindeki
duvar resmi, Roquebrune - Cap Martin. Le Corbusier bu duvar
resmini yaptiktan 22 yil sonra yayimladig1 Yapitlarim adl kitabinda,
resmin tamamint  almamis, sag taraftaki kadin figlirini

¢eveevelemistir. Bknz: Le Corbusier, My Work, s. 212

45
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Yukaridaki yorumlardan da anlasildigi gibi Le Corbusier eskizi yaratict bir siireg
olarak tanimlamistir. Fotograf makinesinin {irettigi nesnel sonuglari manipiile ederek
arastirmak ve aktarmak istedigi baglam dogrultusunda soyut bir anlatim tarzina

ulagmaya caligmustir.

Bu bolimde Le Corbusier’nin gorselleri nasil olusturdugu ele alinmistir. Daha

sonraki boliimde gorselleri nasil manipiile ettigi irdelenecektir.



BOLUM BES
FOTO-HIKAYE

Foto-Hikaye olarak kodlanan bu bdliimde, Le Corbusier’nin gorselleri yayimlarinda
nasil kullandig1 irdelenecektir. Bunu yaparken Le Corbusier’nin kendi ¢ektigi
fotograflarinin yani sira topladigi gorsel kaynaklardan kullandigi gorsellerden de

yararlanilacaktir.

5.1 Grafik Tasarimci Olarak Le Corbusier

Modern mimarliga L Esprit Nouveau’nun yayimcist olarak giren Le Corbusier
diizenli yayin ¢abasi ve bu yayinlar i¢indeki varsayimsal gorsel algi bi¢imi ile donemin

diger mimarlarindan ayrilmaktadir.

Basili medyay1 etkin olarak kullanan Le Corbusier, yayimlanacak gorsellerin
mizanpajini 6nceden kendisi hazirlayarak, aktartmak istedigi gorsel etkiyi higbir zaman
sansa birakmamistir (Sekil 5.1). Bu davranig bi¢imi, Le Corbusier’nin ¢ok yonlii bir
sanat¢t oldugunu gosterir. Ayni zamanda, daha 6nce sozl edilen tim denetimin kendi

iizerinde olmasi giidiisiinii kanitlar niteliktedir.
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Sekil 5.1 Le Corbusier, L ’E. N. i¢in mizanpaj ¢alismasi, ve basilan sayfa, 1921
5.1.1 Dinamik Menzil: Gegirgenlik Kavrami

Fotografik etkiyi artirmak 47 r ¢aba ise “Dinamik Menzil” (Dynamic
Range) konusundadir. Dinami! ortintii igerisindeki 1s1kl1 alan ile karanlik

alan arasindaki algi ayrisimi___ insan goOzii ayn1 anda bulutlar1 ve bir

magaranin i¢indeki insani segebilmektedir. Ancak, giiniimiizde kullanilan 35mm film
bile bu menzile ulasamamaktadir. Giiniimiizde ise yeni kusak ‘sayisal tek mercek
yansili’ (DSLR) fotograf makinelerinde bu durum yavas yavas asilmaya baslanmistir. Le
Corbusier’nin yapitlarinin i¢ mekan — dis mekan iliskisi —veya birlikteligi- her zaman 6n
plandadir. Colin Rowe ve Robert Slutzky, Villa Garches’da Le Corbusier’nin oncelikli
ugrasinin camin plansal seffafligi oldugunu belirtmektedir.** “Mekanin seffaflig1” olarak
tanimlanan bu durum i¢ mekan fotograflarinda da kendini gostermektedir. Pencereden

gelen fazla pozlanmig goriintii gecirgenlik kavramini yok etmektedir. Bu istenmeyen

durum karanlik oda ¢alismalari ile saf dis1 edilmektedir (Sekil 3.6).
5.1.2 Sekil Zemin Iliskisi

Colomina, Le Corbusier’nin yayinlarinda aktarmak istedigi fotografik etkiyi soyle

tanimlamaktadir:

“Fotografin islevi, mimarlhig1 yapildig1 sekliyle oldugu gibi bir ayna goriintiisii olarak
yansitmak degildir. Insa, siirecin igcinde onemli bir andir, ancak hicbir sekilde {iriinii
sonlandirmaz. Fotografgilik ve mizanpaj, sayfanin alaninda bagka bir mimari kurar.
Kavrama, uygulama ve yeniden {iretim, geleneksel yaratma siirecinin iginde, ayr1, ardisik
anlardir. Ancak, Le Corbusier’nin siirecinin kisaltilmig izleginde bu hiyerarsi

kaybolmustur. Yapinin kavrami ve yeniden iiretimi tekrar karsi karsiya gelir™®

8 Colin Rowe ve Robert Slutzky, Transparency, Berlin, Birkhauser, 1997, s. 35.

5 Colomina, Privacy and Publicity, s. 114. [The function of photography is not to reflect, in a mirror
image, architecture as it happens to be built. Construction is a significant moment in the process, but by no
means its end product. Photography and layout construct another architecture in the space of the page.
Conception, execution, and reproduction are separate, consecutive moments in a traditional process of
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Naegele ise bu aligveris hakkinda sunlar1 belirtmistir; “Eger fotograf Le Corbusier
icin gorsel bir 6zdeyis ise, kitap da onun i¢in fotografin araciligini yapar, ve tam tersi.
Bir Mimarhiga Dogru’daki fotografik gorsellerde Le Corbusier’nin sayfa

kompozisyonunun verdigi cesaret ile ‘sekil-zemin’ (figure-ground) yer degistirmistir.” °

Le Corbusier’nin 6nerdigi tedavi fiziksel yerine zihinsel bir problemi ima eder.
Okurlarini gordiikleri yeni bir diisiince bigimine adapte olmaya zorlamaktadir. Ornegin,
“Eger bir anligina buharli geminin bir tagima araci oldugunu unutup, ona yeni bir gozle
bakacak olursak, korkusuzlugun, disiplinin, uyumun, sakin, diri ve gii¢lii bir giizelligin
temsilcisinin  karsisinda oldugumuzu duyumsariz” gibi metinlerle, okuyucuyu

yonlendirir. ¢’

Ozetle, Naegele’nin de belirttigi gibi Le Corbusier, fotograflarin1 baska bir ara¢ icin
sunmustur, yani kendi kitaplart i¢in. Calismanin bundan sonraki bdoliimlerinde,
yaymlarindaki 6rneklere deginilecektir.®®
5.2 Yaymnlardaki Ornekler
5.2.1 L’Esprit Nouveau Dergisi

“Gozlerimizi agabilir miyiz!” Bu konugmay1 bir hipnozcu veya korii tedavi eden bir

peygamber degil, erken 20.yy.’da bir mimar soylemistir. Cagina gore “kendisini gorme

Olciicli” (self appointed optometrist) olarak ilan etmis, kitlesel gorsel giicleri dlgmiis,

creation. But in the elliptic course of Le Corbusier's process this hierarchy is lost. Conception of the
building and its reproduction cross each other again. Y.C.]

% Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 24. [If photograph was for Le Corbusier a visual aphorism,

the book for him mediated the medium of photography-and vice versa. In the photographic images of Vers
Une Architecture, encouraged by Le Corbusicr's page composition, figure and ground reverse themselves.

Y.C.]
57 Le Corbusier, Bir Mimarliga Dogru, s. 127

% Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 50.
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eksik oldugunu gormiis ve Bir Mimarliga Dogru (Vers une architecture) adli kitabinda

su sekilde yakinmistir: “Cagimiz gozlerimizin Oniinde her giin kendi bigemini

. . e e 69
saptamakta. Gérmeyen gozlerimizin oniinde.”

1916 yilinda yapilan Villa Schwob, Le Corbusier’'nin Oeurve Compléte kitabina
girmemis erken yapitlarindan biridir. Ancak L ’Esprit Nouveau'da ve daha sonra Bir

Mimarhga Dogru kitabinda lizerinde oynamalar yapilarak yayilanmistir.

“Le Corbusier Villa Schwob’un fotograflarin1 daha “piirist” bir estetige uyarlamak icin
havali piiskiirtme teknigini uygulamstir. Ornegin; ‘facade sur la cour’da, yere beyaz izini
birakan avludaki gdlgeligi maskelemis ve bahgeyi herhangi bir organik gelismeden veya
dikkat dagitic1 nesneden (calilar, tirmanic1 bitkiler ve kopek evini) temizlemis, keskince
tanimlanmig dis duvari ortaya cikarmistir. Ayrica, bahgeye giden servis girisini
degistirmis, ¢ikint1 olusturan holii ve kap1 ile hizaya getirilmis paralel bir diizlemle agili
duran basamaklari kesmistir (farklilik ayni1 makalede yayimlanan orijinal planlarda

gozlemlenebilir)”” (Sekil 5.2-3).

% Le Corbusier, Bir Mimarhiga Dogru, s. 124.

" Colomina, “Le Corbusier and Photography”, s. 12 [Le Corbusier air-brushed the photographs of Villa
Schwob to adapt them to a more "purist" aesthetic. In the ‘facade sur la cour,” for instance, he masked the
pergola in the court, leaving its white trace on the ground, and cleared the garden of any organic growth or
distracting object (bushes, climbing plants, and the dog house), revealing a sharply defined outer wall. He
also modified the service entrance to the garden, cutting the protruding vestibule and the angled steps with
a straight plane aligned with the door (a difference observable in the original plans published in the same
article). Y.C.]



Sekil 5.2 Le Corbusier, L’Esprit Nouveau dergisinde yayimlanan Villa
Schwob, 1926

a

Sekil 5.3 Le Corbusier, Villa Schwob’un 6zgiin fotografi, La Chaux-de-Fonds,
1916
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Le Corbusier'nin Villa Schwob’un temsilinde yaptigi baska bir manipiilasyon ise
cephe fotografinda arka alam1 tamamiyla yok etmesidir (Sekil 5.4-5). Egimli ve sarp

arazinin silinmesiyle Colomina’ya gore “mimarligi, ¢evresinden goérece bagimsiz bir

9571

nesne haline getirmistir.””" Bu degisiklikle kiitle ¢ok daha etkili bir sekilde ortaya

cikmistir.

Sekil 5.4 Le Corbusier, Villa Schwob’un yayimlanmis cephe fotografi,
1926

Sekil 5.5 Le Corbusier, Villa Schwob™un 6zgiin ¢evresi, La Chaux-de-
Fonds, 1916

Kullanilan baska 6nemli teknik ise kadraj ¢aligmalaridir. Uriin kitapgiklarindan
toplanan gorseller istenilen “piirist” amaca hizmet etmek ic¢in gerekli goriildiigii kadar

cercevelendirilmistir. Sekil 5.6’de Brown Boveri katalogundan alinmis gorselin arka

' Colomina, Privacy and Publicity, s. 111. [... he makes architecture into an object relatively independent
of place. Y.C.]
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planindaki mekanin, Le Corbusier’nin mimari bakis agisina hi¢ de uygun olmadigi

gortilebilir. (Sekil 5.6-7)

Sekil 5.6 Le Corbusier, Tiirbin gorselinin L Esprit Nouveau dergisinde,

Makinenin Verdigi Ders boliimiinde kullanimi, 1925, s. 7.

Sekil 5.7 Isvigre Firmas1 olan Brown Boveri’nin tiirbin katalogu, 1924
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5.2.2 Bir Mimarlhiga Dogru Kitabi

Le Corbusier'nin Bir Mimarliga Dogru adli kitabiyla baslayarak mimarinin
temsilinde yeni bir yontemi ustalikla uyguladigi soylenebilir. Naegele bu yontemi su

sekilde tanimlar;

“...fotograf gergegin igine bir ilkii yerlestirebilir. Dikkatli kadrajlama ve ‘diizenleyici
cizgiler’in tertiplenmesi, gercekligin dogrucu goriintiisiinii bir isaret olarak kurabilir.
Piirist bir resim gibi ‘mutlak’t yansitabilir. Cok nadir istisnalar disinda, Le Corbusier
kendi caligmalarin1 gésteren fotograflar ¢ekmedi, aslinda onlar1 yaratti. Onlar1 secti,
kadrajladi ve diizenledi, ama en Onemlisi, resimlemelerin metin gibi hizmet verdigi

kitaplarinda, onlar1 kendi yaratisiin baglaminda takdim etti.””?

Le Corbusier’nin kendisi ise gelistirdigi yeni teknigin agtig1 yola olan inancini, kitap

i¢in basilan bir brosiirdeki su climlelerle ifade eder:

“Bu kitap belagatini (retorik) yeni anlamlardan elde etmistir; muhtesem gorsellerini metnin
yaninda tutarak paralel sdylev olusturma ..... Bu kitabin yeni kavrama bigimi ... yazari
stislii bir dilden, etkisiz tanimlamalardan kurtarir; gorsellerin kuvveti ile olgular okuyucunun

g6zlerinin altinda patlar.” 7

Le Corbusier’nin yaklagiminin incelikleri, kitabindaki Parthenon ve makine estetigi
ile ilgili boliimlerde agikca izlenebilir. Parthenon’un estetiginden bahsederken sectigi

gorseller, bir tanesi disinda ayrinti ¢ekimleridir (Sekil 5.8). Sadece konunun basinda

™ Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, $.23 [...the photograph could locate the ideal within the real.
Subjected to careful framing and to the order of 'regulating lines,' the truthful image of reality could be
construed as a sign. Like a Purist painting, it could reflect 'the Absolute. With very rare exception, Le
Corbusier did not /lake the photographs that illustrate his works; he made them, however. He selected
them, framed and edited them; and most importantly, he presented them in a context of his own creation,
in books in which illustrations served as text. Y.C.]

3 Le Corbusier, Le Corbusier Vakfi, Box 2 -15. Aktaran: Colomina, “Le Corbusier and Photography”, s.
15. [This book derives its eloquence from the new means; its magnificent illustrations hold next to the text
a parallel discourse .... This new conception of the book . . . allows the author to avoid flowery language,
ineffectual descriptions; the facts exploding under the eyes of the reader by force of the images. Y.C.]
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cevre ile iliskisini gdsteren genel bir ¢ekim bulunmaktadir (Sekil 5.9). Buradaki amaci,
okuyucunun kafasinda olusan sabit ve degistirilemez Parthenon imgesinden siyrilip,
mekanin igine girmesini istemesi olarak yorumlanabilir.”* Maxime Collignon’nun (1894-
1917) Le Partenon ve L'Acropole koleksiyonundan uyarlanan ve Frederic Boissonnas’in
(1858-1946) Yunanistan albiimiinden secgilen fotograflar klasik bir izleyicinin
beklentilerini karsilamamaktadir. Colomina’ya gdre bunlar “eksik” fotograflardir. Ozer
Kanburoglu'nun Mimari Fotograf adli tezinde, yorumsuz ¢ekim tekniklerinde belirttigi

gibi yapilmasi gereken ilk islem olan yapiy1 dort cephesinden yorumsuz olarak ¢ekme

uygulamasi kullamlmamistir.”

Vapenak yavay yavay be ari agar
Yuse vl somes Parthenon. geliyn

uyumalan vakigik almaz: Limuzin’i olan bir bavin Briton yata

Uygarhiklar geligivor. Kiltiir dive adlandinlan olguya ulagmak
igin kylitlerin, savagqilann ve din adamlanmin gagin terk ediyor-
lar. Kiiltiie, segmek igin harcanan gabalann sonunda ulagilan nok-
radir. Segim vapmak demek svirmak, fazlasine atmak, remizle-
mek, izl giplak ve anlagilie bigimde orava glkarmak demeker.

Roman Sapeli'nin ilkelliginden Paris'in Notre-Dame’ina,
Invalides’e, Concorde Meydani'na ulaguk. Doyvgulanmuz an-
up incelteik, dekordan kendimizi ssvirdik, oran ve dlgiivil fet-
heteik, ilerledik; ilkel {dekora ilgkin doyumlardan daha st
ditzeyde (matematiksel) dovumlara gegrik.

Eger Braanya'da hili Brston dolaplan kullamihyorsa, bu,
Bristanyalilann herkesten uzak, sadece balikgshik ve hayvancilikla
ugragarak degigmeven bir yagam sirdiirmelerindendir. Toplu-
mun segkin baylannin Parnis'teki kigklerinde Briton yataklannda

ginda uyumas: uvgun kagmaz vh. alavlan anlamak ve bunlardan
mantkh sonuglar qikarmak yeterhidir. Aym anda hem bir Limu-
2in'i hem de Brijton ya |

Herkes inangla v

wor “Limuzin qafi-
mizn bigenine dam uruyor!™ Ama Broton yataklannin
antikacilar tarafindan vapahip satilmass hili devam ediyor,

Oyleyse burada sizi edilen gevin, iki farkh alanda iki se-
gim driinil oldugunu anlamamiz igin, Parthenon’u ve otomobili
timek olaral crelim. Bunlardan ilkinin gelisimi sona ermig,
stirmekredir. Bu durum stomebili sovlu k-
evlerimizi ve konaklanmiz otomobille Kiyas-
lamak kalyor. lste biz tam bu noktada kendi Parthenonlanmiza
sahip defiliz.

ikinetsinin ise
yor. Oyleyse bi

Sekil 5.8 Le Corbusier, Bir Mimarlhiga Dogru kitabi, 1923, ss. 160-161

™ 20. yiizyil baslarinda gorsel medyanim giicii, giiniimiizdekine gore tartismasiz olarak azdir. Bununla
birlikte, Neo-Klasik akimlarin etkisinde olan bir okuyucu, Parthenon’un imgesini, kendi gordiigii gevreden
etkilenip kafasinda olusturabilir.

" Ozer Kanburoglu, Mimari Fotograf, Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Marmara Universitesi,
Istanbul, 1998, s. 20.
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PARTHENON.

MIMARLIK

111
RUHUN SAF YARATISI

Sekil 5.9 Le Corbusier, Bir Mimarliga Dogru Kkitabi,
1923,s.212

Makine estetigine oOrnek verilirken kullanilan kataloglardaki gorseller de
Parthenon’unkiler gibi 6zenle seg¢ilmistir. Société Rateu katalogundan alinan algcak
basingl vantilator gorselinin, Gennevilliers elektrik tiirbini ile baslayan “Mimarlik veya
Devrim” boliimiiniin acilis sayfasinin hemen karsisina basilmasin1 Colomina su sekilde
ifade eder: “Ileti; bashigm ve gorselin etkilesimi ile elde edilir.””® Sozii edilen ileti hic
kuskusuz endiistriyel devrimdir. Rateau vantilatorii mekanik devrim ve endiistriyel

devrim anlamina gelmektedir (Sekil 5.10-11).

76 Colomina, Privacy and Publicity, s. 153. [...the message derives from the interaction between title and
images. Y.C.]



grpielifik (bizim yapnfimizin tam tersi: aynnolarda gilginca bie
seyitlilik, yol ve kent hatlannda donuk bir rekbigimeilik).

Sanwg: Cajan ivedilikle gizim bekleven sorunlanndan -
fivle hatta galin asil ylia kargi } Toplum i

dengesi yap sorununa baglidir. Bu biliimil savunulabilir iki se-
genekle sonuglandiyonuz Mimarhk veva Deveim.

i Crennevillier elekerik sanerals. Tiiebsin 40 000 kn

MIMARLIK VEYA DEVRIM

Algak basingh vamtalasiie {sei Arstim), |

awh Tie atn -
R TR oy Ty yasy—, § Vet VI aesss " W W
Ve N RED - Moo For kb M s P (U 0D, | Gooma VILES G W i
Fu Neabh M H 1Cmam Ve nae i i b

Sekil 5.11 Societe Rateau katologu, 1922
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Ayn1 sekilde Creusot fabrikasinda iiretilen devasa tiirbin diskini sayfaya
konumlandirirken yukarida sozii edilen gereksiz imgeleri atma ve g¢ergeveleme
tekniklerini kullanmistir. Ancak 6lgek vermesi agisindan tiirbinin yaninda duran isci
kiyafetinde insan figiiriinii birakmistir. Bu sayfanin hemen yaninda bulunan gorseldeki
Rateau vantilatoriiniin bulundugu mekan, kabul edilebilir geometrik hatlar1 sayesinde

kesilmekten kurtulmustur (Sekil 5.12).

Sekil 5.12 Le Corbusier, Bir Mimarlhiga Dogru, ss. 296-297.

Le Corbusier’'nin bu ifade bi¢iminin en belirgin 06zelliklerinden bir digeri de
sayfalardaki gorsellere metinde referans verilmemesidir. Okuyucu metin ile dogrudan
iligkilendirilmis fotograflarla karsilagmamaktadir. Diger yandan, okunan metin sonucu
duyumsanan imgeler gorsellerde karsiligini bulur. Yazar okuyucunun zihninde olusan
kavramlar1 somut olarak anlama derecesini okuyucuya birakmistir. Daha 6nceki
boliimlerde bahsedilmis olan Le Corbusier’nin akademik dis1 ¢aligma yontemi burada da
kendini gostermektedir. Le Corbusier kendisi her ne kadar yapitlarinda diizeni ve kuralli
olmay1 dikte etmisse de, yazili anlatim bi¢iminde akici, akilct ve serbest diisiinceye

dayal1 bir yontem se¢mistir.

Le Corbusier, yayimlar1 i¢inde kurguladigi gorselleri baglamlarindan kopararak,

kendi aktarmak istedigi diistinsel izlek dogrultusunda yeniden var etmistir.



BOLUM ALTI
FOTO-DUVAR

6.1 Duvar Fotografi ve Fotografik Mekan

Sanat ile mimarligin kesisiminin gittikce arttigi 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde, Le
Corbusier’nin de yeni bir illiizyonist mekan yaratma olasilifinin iizerine gitmesi dogal

3

karsilanabilir. Tam bu noktada mimarhigini, Architecture and Arts’da “...duvarlar
varlifiyla beni ezerse, onlar1 dinamitleyin... Ama ben, efer yer miisaitse... sadece
hakiki derinligin var olmadigi yerde, tek bir hamle ile tiim kapilar1 bir riiyanin

derinligine agbilirim” sozleriyle de bu ¢akismay: dogrular niteliktedir. ”’

Erken 20.yy.’da sinema, temel mimari eleman olan duvari, hareket eden imgelere
doniistiirmiistiir. O zamanda gelisen teknoloji ile ¢ekilen fotograflar biiyiitiilerek mimari
elamanlarin boyutlarina ulastirilabilmektedir. Bu bolimde Le Corbusier’nin kimi
yapitlarin duvarlarinda kullandig1r gorseller ile bu gorsellerin mekan ile etkilesimi
incelecektir. ‘Duvar Fotografi’ (Photo-Mural), gorsel bilgilendirmeyi en etkili sekilde
icra edecek “ara¢” olarak goriilmektedir. Ayni zamanda duvar fotografi,
mekanizasyonun ve yeniden iiretimin estetigini barindirmanin yani sira, “modernizm”

akiminin tanimladig1 tim karakterleri disa vurmaktadir.

1920’lerin ortasinda Le Corbusier kamusal sanata karsit bir konumdadir. Dekoratif
sanat1 (L art décoratif) gereksiz bir “karmasa” olarak tanimlamistir. Ve olmasi gereken
sanat hakkinda su sozleri aktarmistir: “Giliniimiiziin ve gegmisin miizesi olan sokagin her

yerinde sanat vardir .... Sizin tek yapmaniz gereken onu fark etmeye muktedir olmaniz

" Le Corbusier, Architecture and Arts, s. 107. Aktaran: Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 138.
[...when walls overwhelm me by their presence, dynamite them...But I can also, if the place is suitable...
with one stroke open all the doors to the depths of a dream, just where there actual depths did not exist.

Y.C]
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(kapasiteli olmaniz) ve boylelikle iizerine baska bir sanat eklemeyi istemek gereksiz

olacaktir. Bu eksikligin en ciddi oldugu yer tekil evlerdir.”’®

6.2 Le Corbusier’nin Duvar Fotografi Calismalari

Le Corbusier’nin fotografi mimarligin i¢ine duvarlarla iliski i¢inde dahil ettigi dort
calismast onun imge-yanilsama-mimari arasinda kurdugu iliskiyi yorumlamak
baglaminda Onemlidir. Bu calismada incelenecek olan yapilar, L’Esprit Nouveau

Pavyonu, Nestlé Pavyonu, Isvigre Ogrenci Yurdu ve Des Temps Nouveaux Pavyonu’dur.

6.2.1 L’Esprit Nouveau Pavyonu

1925°de, Uluslararasi Dekoratif Sanatlar fuari ig¢in Paris’te yapilan Pavillon de
[’Esprit Nouveau (Yeni Ruh Pavyonu), Le Corbusier’nin sanati, mobilyalar1 ve ¢esitli
yapitlart i¢in vitrin olmustur. Le Corbusier, Ville Contemporaine’in (Cagdas Kent)
sunumu ile pavyonu; dekoratif sanatin, i¢ mekan tasariminin, mimarligin ve sehirciligin
ayrintil bir gosterisine doniistirmiistiir.” Bunun sonucu olarak hakiki mimarligin etki
alanii cercevelemistir (Sekil 4.1). Yapinin i¢inde cagdas yasam bi¢imini 6ngdren ¢esitli
tasarimlar yer almaktadir. Bu tasarimlarin yaninda, Le Corbusier’nin Piirizm bildirisine
paralel kavramlar barindiran Léger’nin resimleri ve 1924 yilinda c¢ektigi Ballet
Mecanique (Mekanik Bale) filmi sergilenmistir.*® Pavyon hem bir sunumdur hem de
immeuble-villa (tasinmaz-ev) biriminin tam Ol¢ekli bir maketidir. Diger bir deyisle
sunulan nesne, anlatilmak istenen yasam deneyiminin kendisidir. Yapinin kendisi gecici

olsa da kalic1 bir olguyu temsil etmektedir.

™ Le Corbusier, The Decorative Art of Today, s. 187. [There is art everywhere in the street, which is the
museum of the present and the past .... All you have to do is to be able to recognize it and it is then
superfluous to want to add another art on top of it. Where it is seriously lacking is in the individual home.

Y.C]

7 Lorens Holm, “Reading through the Mirror: Brunelleschi, Lacan, Le Corbusier: The Invention of
Perspective and the Post-Freudian Eye,” Assemblage, No.18, 1992, s. 25.

% Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, ss. 100-101.



Sekil 6.2 Le Corbusier, L Esprit Nouveau Pavyonu, Paris, 1925. Yan cephe
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Yapmin yan cephesine boyanan ‘E N’ harfleri, mimari eleman biiyiikliigiinde
uygulanmistir. Bu harfler yapinin tam boy bir etiketini olusturmus, yan duvarin1 gorsel
olarak ¢ekici kilmustir (Sekil 6.2). On cephedeki a¢ikligin devamiymiscasina, bu kapali
ylizeyde bir bosluk duygusu yaratmak i¢in harfler ilizerine géz kandirmasi (trompe-
I’oeil) teknigi uygulanmustir [Y.C.].*" iki boyutlu yiizey iizerindeki harfler arkaya dogru
uzatilarak perspektif derinligi yaratilmaya ¢alisilmistir. Ancak her iki harfe farkli kagis
noktalar1 ve hatta N harfinin {izerinde iki farkli kacis noktast uygulanmistir. Devasa
boyuttaki gorsele alttan bakan izleyicinin perspektif algis1 degismistir (Sekil 6.3).

Burada Le Corbusier, géz kandirmasi teknigini ¢oklu kullanmistir denilebilir.

LESPRIT
NOUVEAU

Sekil 6.3 Le Corbusier, L Esprit Nouveau Pavyonu,
Paris, 1925. Yan cephedeki E N harfleri

¥ Goz kandirmas: temel olarak iki boyutlu bir yiizeyde optik illiizyon yaratarak, imgeyi ii¢ boyutluymus
gibi gosterme teknigidir.
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L ’Esprit Nouveau pavyonunun igerisinde bulunan diger bir sergi nesnesi ise; ana
kiitlenin yaminda yer alan kavisli duvarin icindeki dioramadir.** Ville de Contemporaine
pavyona secildiginde ve dioramasi yerlestirildiginde mimarlik ile imge arasindaki
karsilikli degis tokus daha da yogunlasmistir (Sekil 6.4). Bu yapilar modern sehrin
kentsel dokusunu olusturmaktadir. Ziyaretgi serit bir pencereden biitlin sehri ve dolayisi
ile bitin olusumu gorebilmektedir (Sekil 6.5-6-7).¥ Diorama teknigi halen

giiniimiizdeki film seti tasarimlarinda goriilebilmektedir (Sekil 6.8).

Sekil 6.4 Le Corbusier, Cagdas Kent, L’Esprit Nouveau Pavyonu’ndaki dioramanin

icindeki gorsel, 1925

%2 Diorama, 1822 yilinda Louis Jacques Mande Daguerre'in icad ettigi, izleyiciyi sanal bigimde zaman ve
mekan agir1 seyahate ¢ikartan aygit. Dioramada izleyiciler hareketsiz olarak bir platformun tam ortasinda
dururlar, platformun 73 derece dondiiriilmesiyle goriintiiler hareket eder. Boylece sanal bir hareket hissi
yaratilir. izleyici hareketsizlik icinde harekete ulasmis olur. Diorama bu yiizden sinemanim da énciisii
olarak goriilmektedir. Daha fazla bilgi i¢in bknz. AnaBritanica, c 7, s. 299

% Holm, “Reading through the Mirror: Brunelleschi, Lacan, Le Corbusier: The Invention of Perspective
and the Post-Freudian Eye”, s. 27.
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Sekil 6.5 Le Corbusier, L 'Esprit Nouveau Pavyonu’nun diorama boliimiinden kesit,

1925

Sekil 6.6 Le Corbusier, L’ Esprit Nouveau Pavyonu, diorama bdliimiinden ayrimnti,

1925



Sekil 6.7 L’Esprit Nouveau Pavyonu icindeki diorama bolimiiniin sanal

modellemesi.

Sekil 6.8 Josh Oreck, The Matrix Revisited filminden kare, 2001. Dev boyuttaki

arka alan gorseli, Sydney kentinin siluetinden olusturulmustur.
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6.2.2 Nestle Pavyonu

Le Corbusier, 1928 yilinda Nestlé firmasi i¢in Paris, Marseilles ve Bordeaux’daki
yerel fuarlarda kurulmak iizere taginabilir bir pavyon tasarlamistir. Bu pavyon, kelebek
catisi, acik celik kafes destekleri, kesintisiz camlar1 ile ileri teknoloji estetigini
barindirmaktadir ve dogal olarak da kornis ¢izgisi, birbirinin {izerine gelen malzemeler,
disart ¢ikan temel duvari gibi geleneksel yapim tekniklerinden higbir ize

rastlanmamaktadir (Sekil 6.9-10).

Oeuvre Compléte’de Le Corbusier pavyonu su sekilde tanimlamistir: “Nestle
fabrikalar1 tanitimi i¢in tasmabilir bir pavyon. Bu pavyonun bilesenleri metal kafes
sistem ve kagit kaplamadir. Pavyonun Icerisinde bir satis birimi ve vitrinler

yerlestirilmistir.”84

Ana cephe bir ilan panosu gorevindedir, harfler mimari birtakim girinti ¢ikintilarin
icinde kendine yer bulmaktadir ve iistelik onlari tanimlamaktadir. Harflerin iki iglevi
vardir: onlar hem kelime, hem de gorseldir. Sergilenen iiriinler de ayn1 mantikta, hem

seri liretim parcalart hem de mimari kompozisyonun parcalaridir (Sekil 6.11).

% Le Corbusier, Oeuvre Compléte V1, s. 171 [Pavillon d’exposition démontable pour les usines ‘Nestlé’.
Le montage de ce pavillon est en ossature métallique, revétue de téle. Dans le pavillon est installée une
salle de vente avec des vitrines.]



Sekil 6.9 Le Corbusier, Nestlé Pavyonu, 1928. On cephe

ve giris.

Sekil 6.10 Le Corbusier, Nestlé Pavyonu, 1928. Girisden igeri dogru

goriniim.
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Bu sergi biriminin diger dikkat ¢ekici 6zelligi ise; reklami edilen marka —dolayisiyla
markay1 olusturan harfler mekanla 6zdeslesmistir. Algilanan tiim ylizeylerde —i¢
mekanin  tavaninda dahi- gorseller yerlestirilerek yapt bir ilan panosuna
donistiirilmiistiir. Yapmin ana cephesinde ve markanin {izerinde duran silindirik

nesneler, yapilan reklamin pargasi olarak konumlandirilmistir.

Sekil 6.11 Le Corbusier, Nestlé Pavyonu, 1928. Ana cephe

6.2.3 Isvicre Ogrenci Yurdu

Isvigre Universite Kurulu herhangi bir yarisma yapmaksizin (Milletler Cemiyeti
“Sarayr” yarigsmasinin yarattigi dalgalanma ve sucgluluk duygusu da eklenerek), projeyi
Le Corbusier ve Pierre Jeanneret’ye vermistir.  Elde ettigi projenin yapimma 1930°da

baslamistir. Le Corbusier’nin ilk duvar fotografi, Pavillon Suisse Kiitiiphanesi’nin

% Le Corbusier ‘Milletler Cemiyeti Saray:” yarismasinin adlandiriimasinda kullanilan “Saray”’ kelimesini
¢ok yanlig bulmus, projenin igerigine ve islevine uygun olmadigini belirtmistir.
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kavisli duvarin1 bastan sona ve asagidan yukar1 kaplayan yan yana getirilmis kirk dort
fotograftan olusmaktadir. Projenin isvereni, dénemin Paris Kent Universitesi Baskani
uygulanacak gorseller icin su istemi dile getirmistir; “Isvigre Pavyonu’nun
duvarlarindaki biiyiik tablolarda temsil edilen kayalar, karlar, buzlar, vs. vs... tehlikeli

Paris’te kaybolan yoksul 6grencileri kendi memleketine dénmelerini ¢agristirsinlar.”

Secilen fotograflar tek basina incelendiginde, fotograflarin hayli soyut ve anlasilmasi
giic oldugu goriilmektedir. Yapimindan otuz y1l sonra Le Corbusier, fotograflar1 nereden

3

buldugunu su sekilde agiklar: “...doga bilimcilerden, laboratuarlardan, ingaat¢ilardan,

kumsallardan ve kum tepelerinden, okyanus gelgitlerinden, vs. vs.” (Sekil 5.12).

Naegele’nin deyimiyle ‘diinya-dis1 (otherworldliness)’ imgeleri olan bu fotograflar,
‘dogal olmayan’ ‘yeni imgelenme’ etkisine sahip, dogal ve insan yapimi materyal
birlesmeleri sonucu tasarlanmis bir riintii olusturmaktadir. Diger bir deyisle izleyici,

kendisini ¢cok-6l¢ekli bir alg1 akisinin igerisinde bulur (Sekil 6.13).

Bazi makro-fotograflar Fransiz bilim adamlari ile birlikte ¢alisan {inlii fotografci
Laure Albin-Guillot’a (1879-1962) aittir. Seri iiretim yap1 parcalarina ait fotograflar, bes
yil once Bauhaus’ta iiretilenlere benzemektedir. Yakin ¢ekim fotograflarin bir kismi
Edward Weston (1886-1958) ve Paul Strand (1890-1976) tarafindan ¢ekilmistir. Soyut
manzara fotograflar1 da Fred Boissonnas’in (1858-1946) o zaman Misir’da ¢ektiklerine

benzetilebilir (Sekil 6.14).

Biitlin bunlarin 6tesinde, segilen kirk dort fotografin olusturdugu kompozisyon ve
yarattigr derin etki kayda degerdir. En sag tarafta organik ve inorganik 6zdeklerin,
bicimsiz mikro-hiicresel fotograflar1 goriilmektedir. Ortaya dogru ilerledikge Olgek
biiylir, gozle goriilebilen dogal ama petek formuna yakin geometrik bicimleri olan

fotograflardan, insan yapimi seri iiretim bina bilesenlerine gecis okunmaktadir. Sona

% Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s. 240. [...aux murs de ce Pavillon Suisse de grans tableaux
représentant les rocs, les neiges et les glaces, etc., etc.. rappelant leur patrie aux pauvres étudiants venus se
perde dans le Paris dangereux.]
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dogru ilerledik¢e 6lgek daha da biiyiir ve hava fotograflar1 doganin akiskan geometrisini
ve diizenli sayilabilecek oriintiisiinii sergiler. Izleyici imgelerin kaynagini diisiiniirken,

soyut formlar ve degisken 6l¢ekler arasinda kaybolur (Sekil 6.14-15).

Sekil 6.12 Le Corbusier ve Pierre Jeanneret tarafindan secilen, Isvicre

Ogrenci Yurdu'nun kavisli duvarlarinda “patlayan” bazi fotograflar, 1932



Sekil 6.13 Le Corbusier, Isvicre Ogrenci Yurdu, Paris, 1932. Segcilen

fotograflarla olusturulan kompozisyon
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Sekil 6.14 Le Corbusier, Isvicre Ogrenci Yurdu, Paris, 1932. Segcilen

fotograflarla olusturulan kompozisyon
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5L N il
Sekil 6.15 Le Corbusier, Isvicre Ogrenci Yurdu, Paris, 1932. Secilen

fotograflarla olusturulan kompozisyon

Isvigre Ogrenci Yurdu’nun yapimindan 28 yil sonra basilan Yapitlarim adli kitabinda

Le Corbusier yapidaki duvar fotograflar1 hakkinda sunlar1 yazmustir:

“Ayni Isvicre Pavyonu: Kiitiiphane. Bu odanin kavisli duvar Gstiine iki giin 6liimiine
miicadele edildi. Dag manzarasi resimleri iiretildi ve denendi, ama tereddiide yer
birakmayacak sekilde duvar kavisli idi ve bunun yanlis olacag diisiiniildii. (Le Corbusier
bu duvari, {izerine resim asilmasini engellemek i¢in kavisli yapmusti.) Korkung saldirilar
altinda, Le Corbusier’nin aklina ‘duvar fotografi’ fikri geldi. P.J. ile birlikte mikrobiyoloji
ve mikro-mineraloji gorsellerine ek olarak yiginla malzeme topladi. Bunlar ¢ilgim bir hizla
patladi ve duvarin iizerine saplandi... Skandal! ‘La Gazette de Lausanne’ ates piiskiiren
iki siitun yaymmladi: ‘Iste yeniden Swiss Pavilion.... Bu resimler ve arkalarmdaki
diisiinceler i¢in Oncelikle herhangi bir isinin ehli otoriteye danigiliyor mu? Ve kim ki,
bunlarin kabuliine kalkisan yandaglari, dua etsin! Bizler kesinlikle ‘gengligin
yozlagsmasi’na karsi adil olarak savunmada olmaliyiz .... Masumiyetimde, doganin

mucizelerini, her seye kadir Tanr1i’nin giizelliklerini 6vmekle sugluydum.
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Neyse ki (!), 1940’da Hitler geldi, mekani isgal etti ve duvar fotograflarini soktiirdii.
Fakat 1948’de, Profesor Fueter zorba ve miisfikce Le Corbusier’den eskisinin yerini
almasi i¢in bir duvar resmi yapmasint buyurdu. O zamandan sonra Le Corbusier yaptigi
resme sessizligi Ortmesi igin “sessizligin resmi” adin1 verdi ve hala ortmektedir (Sekil

6.16).”"’

Sekil 6.16 Le Corbusier, Sessizligin Resmi, Paris, 1948.
Isvigre Ogrenci Yurdu, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra

zarar goren mekanda yapilan duvar resmi

87 Le Corbusier, My Work, s. 98 [Same Swiss Pavilion: the library. Two days of deadly warfare raged over
the curved wall of this room. Pictures of mountain scenery were produced and tried out, but it was
established beyond doubt that the wall was curved and this was considered wrong. (L-C had made this
wall curved to prevent pictures being hung on it.) Under dire threats, L-C thought up the idea of a ‘photo-
mural’. He had collected a mass of material with P. J., supplemented by views of microbiology and micro-
mineralogy. These were blown up at frantic speed and stuck on the wall.... Scandal! The Gazette de
Lausanne published two fulminating columns:

“That Swiss Pavilion again....Were these pictures and the theories behind them referred first to any
competent authority ? And who, pray, are the men who dared to advocate their acceptance!  We must
surely be on our guard against what may with justice be called 'corruption of the young’....” In my
innocence, I had been guilty of praising the wonders of nature, the glories of Almighty God. Fortunately
(1) Hitler came and occupied the place in 1940, and had the photo-mural removed. But in 1948, Professor
Fueter, autocratic and kindly, ordered from L-C a mural painting (of 500 sq. ft.) to replace it (see pages
230 and 231). L-C has since called it ‘the painting of silence’, for silence enveloped it and envelops it still.

Y.C]
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6.2.4 Des Temps Nouveaux Pavyonu

Kenneth Frampton, Paris’teki 1937 Uluslararas1 Fuari i¢in yapilan Pavillon Des
Temps Nouveaux (Yeni Zamanlar Pavyonu) nun, Le Corbusier’nin mimari kariyerinde
bir doniim noktast oldugu ve onun en 6nemli eserlerinden Ronchamp Chapel’ine kaynak

oldugu fikrini savunur [Y.C.].%

Le Corbusier’nin erken islerinde kavisli duvarlar goriilebilmektedir. Bunun yani sira,
1935°te ailesi i¢in yaptig1 Haftasonu Evi’nde tonozlu iist ortli tasarlamistir. Ancak Yeni
Zamanlar Pavyonu devrimsel mekan nitelikleri ile bunlarin ¢ok daha iistiindedir. Bir
cadir striiktiir, dikdortgen planli pavyonun lizerini i¢biikey sehim yaparak ge¢mektedir.
Duvarlar ise yine igbiikey ve yiikseldik¢e digar1 dogru egilen bir yapiya sahiptir (Sekil
6.17-18). Bu dinamik ve akiskan mekanin iizerini ve yanlarini tanimlayan kumasglarin
yar1 gecirgen ylzeyleri 15181 kirmizi, sar1 ve yesil renklerde siizerek, mekan iginde o ana

kadar deneyimlenmemis gercekiistii bir aydinlik yaratmaktadir (Sekil 6.29).

Sekil 6.17 Le Corbusier, Yeni Zamanlar Pavyonu, Paris, 1937. On cephe

% Frampton, Modern Architecture: A Critical History, s. 228.
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BRI S R 3 HEARIEPREERE e O
Sekil 6.19 Le Corbusier, Yeni Zamanlar Pavyonu, Paris, 1937. Keten

istortliniin i¢ mekanda yaratt1g1 aydinlik. Burada Le Corbusier yapimin

tavanini dev bir softbox olarak kullanmis, boylece golgeler yumusamustir.
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Pavillon des Temps Nouveaux’nun dokiimani olan Des Canons, Des Munitions?
Merci! Des Logis...S.V.P. adli kitabinda kullandig1 kolajlara ¢adirin iginde yer
vermistir.*’ Bu kolajlar ¢esitli olceklerde gorseller icermektedir. Naegele bu gorselleri
“Bu basit davranis igtenligi sonsuza doniistirmeye bir basina yeter, ancak bunun
yanilsamasi olgekle simrli degildir” seklinde yorumlar. *° Burada yan yana konulmus
farkl olgeklerdeki gorseller, s1g perspektif derinligini biliyiitmekte ve psikolojik gerilim
yaratmaktadir. Burada bahsedilen bakis agis1 deneyimi, geleneksel Osmanl

minyatiirlerinde de goriilebilir.

Sekil 6.20 Le Corbusier, Yeni Zamanlar Pavyonu igindeki kolaj, 1937

Des Temps Nouveaux Le Corbusier’nin deyimiyle “gorsellestirme aygit1 (instrument
of visualization)” olarak tanimlanmistir. Ayn1 zamanda kendisinin kus bakisini (aerial
view) ve New York’un ugsuz bucaksiz goriinimiimiin mekan i¢indeki duyumsamasini
kullandig1 yapitidir (Sekil 6.21). Kendisi daha 6nce kus bakist icin siirsel bir sekilde su

sozleri kullanmustir:

% Le Corbusier, Des Canons, Des Munitions? Merci! Des Logis . . .SVP, Paris, 1937.

% Naegele, Le Corbusier’s Seeing Things, s 187 [This simple gesture alone was enough to translate
intimacy into immensity, but its illusion was not limited to scale. Y.C.]
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“Kus bakis1

Goz artik, evvelde zihnin sadece 6znel olarak
tahayytil ettigi (imgelendigi) maddeyi gérmektedir
Bu hislerimize eklenen yeni bir islevdir.

Bu yeni bir 6l¢ii birimidir

Bu yeni bir temel sezgidir.”"

Sekil 6.21 Le Corbusier, Yeni Zamanlar Pavyonu iginde kolaj, 1937

Le Corbusier daha once baska konular i¢in de tasarladigi sarmal yapiyi, 1936’da
Temps Nouveaux i¢in de diisiinmiistiir. Bu spiral yapinin merkezinde, giiniimiiziin
deyimi ile ¢ok amag¢lh salonun girisinde biiyiik bir fuaye tasarlamistir ve Halle
d’Honneur (Seref Sofasi) olarak adlandirmistir. Bunun i¢in yaptigi eskizde asiri

derecede sade olan biiyiik prizmatik salonun bir yiizeyinin boydan boya duvar resmi

! Le Corbusier, Aircraft, Bolim 9. [The bird's eye view/ The eye now sees in substance what the mind/
formerly could only subjectively conceive/ It is a new function added to our senses/ It is a new standard of
measurement/ It is a new basis of sensation. Y.C.]
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kaplandig1 goriilmektedir (Sekil 6.22). Yine burada Delacroix’nun “Cezayir’li
Kadinlar”indaki gibi ii¢ kadindan soldakinin sag1 uzundur.””> Ancak bu ¢izim 1938°de
Cap Martin’de yapacagi duvar resminin ¢izgi karakterine ulasmamigstir. Diger yandan,
fotografi bir ¢erceveden baska bir perspektife agilan bakis agis1 olarak kabul edersek,
eskizde ardil iki ¢ergeve goriilmektedir. Bu i¢ ige olma durumu yine fotografa degin en

onemli kavramsal yaklagimlardan birisidir.

Sekil 6.22 Le Corbusier ve Pierre jeanneret, Spiral Miize’nin Seref Holii igin eskiz , 1937

Le Corbusier yeniden kurguladigi gorselleri mekan icinde organize ederek
illiizyonist mekanlar yartmistir. Illiizyonist mekan, gorsel ile mekanim etkilesiminden
yararlanilarak, izleyiciye deneyimlenme odakli farkli bakis agilart gosterilmesi olarak

tanimlanabilir.

%2 Danilo Udovicki-Selb, “Le Corbusier and the Paris Exhibition of 1937: The Temps Nouveaux
Pavilion”, The Journal of the Society of Architectural Historians, Say1 56, No. 1, 1997, s. 46.
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20. yiizy1l hi¢ kuskusuz mimarlikta ve dolayisi ile yasam tarzinda kayda deger
kirilmalara sahne olmustur. Bu kirilmalarin en 6nemli nedenlerinden biri, bir dnceki
ylizyilin mirasi olan sanayi devriminin etkilerinin mimarlik alaninda daha agik bir
sekilde karsiliklarini bulmasidir. Bunun yan sira gelisen teknoloji ile ortaya ¢ikan yeni
icatlar beraberinde yeni kavramlar ve bakis agilari dogurmustur. Bunlarin ~ sonucunda
gelisen baski teknigi ve fotografin gorsel bir iletisim araci olarak medyada kullanilmasi
yeni bir toplumsal bilinci de beraberinde getirmistir. Modern mimarligin en 6nemli
oyuncularindan olan Le Corbusier de bu gorsel devrimin tagidig: gizilgiiclin farkina
vararak bunlarin mimarlikla yan yana getirilmesinden dogacak yeni kavramlar ve
yontemler tizerine Onciil ¢caligmalar yapmistir. Le Corbusier’e gore mimarlik salt yap1

yaparak bitmis say1lmaz, mimar ayni zamanda sdylemleri ile toplumu yonlendirmelidir.

“Mimarlik yapmak! Ama mimar, teknik gorevini yap1 yaparak yerine getirmis sayilmaz.
Mimarin gorevi, belirleyici doniim noktalarinda toplumun ortak diisiincesini bir adim daha
ilerletmek igin itici bir gii¢ olmaya caligmaktir. Ortak diisiince ise kendini, eylemlerini ne

sekilde yiiriitecegini belirleyerek gosterir.

Béylece mimarlik zamanim aynasina doniisiir.””

Le Corbusier, mimarlik ve fotografin kesisimini, hem yapitlarinin yeniden sunumu
olan fotograflarda, hem de fotograflardan olusan mekanlarla yapti§i sunumlarda
kullanmistir. Tasarladigi pavyonlarda sunumlar cephelere doniismiistiir. Boylelikle
fotografik temsil, modern mimarligi kaydetmek yerine onu doniistiirmek i¢in bir arag

olmustur.

% Le Corbusier, Bir Mimarliga Dogru, s. 16.

80
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Foto-mekan boliimiinde belirtildigi gibi Le Corbusier yapitlarinin fotograflarini
cekmeden oOnce kurgulamistir. Ne zaman, hangi 1sikta, hangi acidan, nasil bir
kompozisyonla, hangi nesnelerin nerede konumlandirilmasi gibi degiskenleri dnceden

tasarlayip uygulamigtir.

Foto-hikaye boliimiinde irdelenen konular sonucunda, aktarilmak istenen gorsel
etkinin yakalanmasi i¢in basim siirecinde de manipiilasyonlarin uygulandig: goriilebilir.
Oncelikle yayimlanacak gorsellerin secimi, daha sonra gergeve icinde kalan ve nihai
amaca hizmet etmeyen dikkat dagitici noktalarin silinmesi siireci uygulanmistir. Le
Corbusier kullandig1 biitiin imajlar1 baglamlarindan koparip, kendi sdylemi iginde

yeniden var etmistir.

Foto-duvar boliimiinde Le Corbusier tasarladig1 sergi mekanlarinda genellikle biiytik
gorsel kullanim1 yoluna gitmistir. Ancak bu fotograflarin niceliginden ziyade, mekanla
olan etkilesiminden dolay1, niteligi 6n plandadir. Duvar fotograflar1 yapisi geregi yeni
bir mekan olusturur. Cerceve izleyicinin fiziksel algi sinirlarina dayanir. Bununla
birlikte hareket eden izleyici, tipki hareketli goriintli gibi, kendisini dinamik bir mekanda

bulur.

Bu ii¢ degerlendirmeden elde edilen veriler yan yana getirildiginde ilk olarak fark
edilen, Le Corbusier’nin yaptig1 uyarlama, medya kavramimi mimarliga uygulamak
degil, yeni gérme bigimine dayanan bir medya yaratma ¢abasidir. En 6nemli yazili eseri
olan Bir Mimarliga Dogru’da yayimlanan gorseller tanitim amach degil, okuyucuya
yeni bir bakis a¢is1 sunma adina se¢ilmis ¢ok-boyutlu perspektiflerdir. Fotograflarin
tizerinden gittigi eskiz ¢aligmalar1 ise bu tasarim siirecinin bir par¢asi degildir. Burada
Le Corbusier, gorseller {izerinden gecerken yeni agilimlar arayisi i¢indedir. Bunun
sonucu olarak Le Corbusier, gorsel etkiyi kullanmak yerine, ona yeni bir yon vermistir.
Bunu basarmak i¢in, gorselleri kendi aktarmak istedigi kavramlar dogrultusunda, nesne

yerlestirme, fir¢a ile boyama, kolaj olusturma gibi uygulamalara bas vurmustur.
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Le Corbusier biitiin diisiincelerini gorselleyen, eskizler yapan, konugsmalar veren,
yazan, ve en Onemlisi bunlar1 uygulayarak insa eden cagdas bir vizyonerdir. Kendi
diisiinsel izlegini bagkalarina aktarmak i¢in donemin en 6nemli gorsel iletisim araci olan
fotograftan yararlanmaktadir. Le Corbusier fotografi, Kkitleleri kendi diislincesi

dogrultusunda ikna etmek i¢in kullanmustir.
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