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BEYAN/ ETĶK BĶLDĶRĶM 

Bu tezin yazēlmasēnda bilimsel ahlak kurallarēna uyulduĵunu, baĸkalarēnēn 

eserlerinden yararlanēlmasē durumunda bilimsel normlara uygun olarak atēfta 

bulunulduĵunu, kullanēlan verilerde herhangi bir tahrifat yapēlmadēĵēnē, tezin 

herhangi bir kēsmēnēn baĵlē olduĵum ¿niversite veya bir baĸka ¿niversitedeki baĸka 

bir ­alēĸma olarak sunulmadēĵēnē beyan ederim. 
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MĶMARLIĴIN GENĶķLETĶLMĶķ SAHASI: 1960 SONRASINDA 

SANATIN ĶKONĶK MĶMARLIĴA ETKĶSĶ 

TUĴBA CESTEL 

¥ZET 

Bu ­alēĸma, mimarlēĵēn 20. y¿zyēl ortasēndan itibaren sanat ile birlikteliĵi ve 

k¿lt¿rel konumundaki deĵiĸimlerini i­ermektedir. 60ôlē yēllarda baĸlayan radikal 

sanat hareketlerinin, kapitalizmin toplumsal iliĸkiler ¿zerindeki hegemonyasēna karĸē 

bir duruĸ sergilediĵi ve sanatēn nesneye olan gereksinimini tartēĸmaya a­masē 

incelenmiĸtir. Kavramsal sanat hareketleri ve Beuys, Vostell, Higgins, Miss gibi 

sanat­ēlarēn ­alēĸmalarē tezin ikinci bºl¿m¿nde yer verilmiĸ, mimari alanda 

yansēmalarē gºsterilmiĸtir. Kavramsal sanat­ēlarēn oluĸturduklarē sanat ¿r¿nlerinde, 

nesnenin maddi varlēĵē ve bi­imi etkisini b¿y¿k ºl­¿de yitirirken, d¿ĸ¿ncenin ºn 

plana ge­tiĵi gºzlemlenmiĸtir. ñLand Artò ve ñArte Poveraònēn sanat nesnesi 

¿zerinde oluĸturduklarē idealarē, o dºnemden itibaren bir­ok mimarē etkilemiĸtir. 

Mimarlēk d¿nyasēnda, Land Art estetiĵin temel mesele olmaktan ­ēkarēlmasēnēn 

temelini atarken, Arte Povera yerel ve sanayi ¿r¿nlerinin asgari miktarda bir arada 

kullanēlmasēnēn ºn¿n¿ a­mēĸtēr. Kavramsal sanatēn mottosu olan ñHeykelin 

Geniĸletilmiĸ Sahasēò, ñMimarlēĵēn Geniĸletilmiĸ Sahasēòna dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Bºylece, 

ge­miĸte yapēlarē oluĸturan form ve fonksiyonlarēn yerini estetik ve anlam 

meselelerine bērakmēĸtēr. 

Sanat nesnesinin -ºzg¿rleĸme adē altēnda- ­evresi ile etkileĸimi, mimarinin 

y¿zey ve bi­im ¿zerindeki ilgisini artērmēĸtēr. Tezin ¿­¿nc¿ bºl¿m¿nde, idealarēnē 

yapēlarēnda madde ve bi­im ¿zerinden aktaran mimarlar, ºrnekler ile gºsterilmiĸtir. 

Mimarlar, estetiĵin gºr¿lebilir ve deĵerli kēlēnabilmesi i­in ­eĸitli senaryo ¿retimine 

gitmiĸlerdir. Bºylece mimari, hem gºr¿nt¿s¿ hem de metinsel anlatēmē yºn¿yle 

­evresi ile yeni iliĸkiler edindiĵi gºzlemlenmiĸtir. Alēĸēlmadēk bi­imde tasarlanan 

yapēlarēn tekil nesneye dºn¿ĸmesi, mimaride temsiliyet kavramēnē ortaya ­ēkarmēĸtēr.  
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Tezin dºrd¿nc¿ bºl¿m¿nde, 20. y¿zyēl mimarlēĵēnda neoliberal sºylemler ve 

markalaĸma s¿reci ele alēnmēĸtēr. 68 Mayēsēônēn ºnde gelen d¿ĸ¿n¿rleri Deleuze, 

Foucault ve Baudrillard baĸta olmak ¿zere, mimari alanda yer edinen d¿ĸ¿nceler 

aktarēlmēĸtēr. Deĵiĸen k¿lt¿r politikalarē, serbest piyasa ortamēnēn yaratēlmasē ve 

geliĸen teknoloji ile mimarlēk, ºzg¿rl¿kten uzaklaĸarak yeni olanēn arayēĸēna 

girmiĸtir. Ķmgeleĸmiĸ binalarēn t¿ketim ºznesine dºn¿ĸ¿m¿ sorgulanmēĸtēr. ¦­¿nc¿ 

bºl¿mde yer alan ºrnekler bu baĵlamda incelenmiĸ, ­evresinde bēraktēĵē izlenimler 

araĸtērēlmēĸtēr. Metalaĸan mimarlēk d¿nyasēnda marka kimliĵi ka­ēnēlmaz olmuĸtur.  

Sonu­ olarak, mimari 60 sonrasē sanat akēmlarēnēn etkisiyle bir d¿ĸ¿nceden 

dolayē ĸekillenirken, y¿zyēl sonunda imge olarak ¿retilmeye baĸlamēĸtēr. Serbest 

piyasanēn kontrol¿ndeki mimarlēk, t¿ketim k¿lt¿r¿n¿ imleyerek ñYeni Art Nouveauò 

olan ñkavramsal mimariòyi yaratmēĸtēr. 

 

Anahtar Kelimeler : Land Art, tinsel, anti-estetik, kavramsal mimari, sim¿lasyon, 

tekil.  
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THE EXPANDED FIELD OF ARCHITECTURE: THE EFFECT 

OF ART ON ICONIC ARCHITECTURE AFTER 1960  

 

TUĴBA CESTEL 

 

ABSTRACT 

This study includes the relationship of architecture with art and its cultural 

status since the middle of the 20th century. The radical art movements that started in 

the 60s have been examined to show a stance against the hegemony of capitalism on 

social relations and to open the discussion of the need of art for the object. 

Conceptual art movements and works of artists such as Beuys, Vostell, Higgins and 

Miss are included in the second part of the thesis and their reflections in the 

architectural field are shown. In art products created by conceptual artists, the 

material existence and form of the object has been largely lost its effect, while the 

thought has come to the fore. The ideas of "Land Art" and "Arte Povera" on the art 

object have influenced many architects since then. In the world of architecture, while 

Land Art lays the foundation for removing aesthetics from being the main issue, Arte 

Povera paved the way for a minimal use of local and industrial products. ñThe 

Extended Field of Sculptureò, which is the motto of conceptual art, has become 

ñExtended Field of Architectureò. Thus, in the past, the forms and functions that 

make up the buildings have been replaced by aesthetic and meaning issues. 

The interaction of the object of art with its environment under the name of 

freedom has increased the interest of architecture on the surface and form. In the 

third part of the thesis, the architects who convey their ideas over matter and form in 

their structures are shown with examples. Architects went to various scenario 

production in order to make aesthetics visible and valuable. Thus, it was observed 

that the architecture acquired new relations with its environment in terms of both its 

view and textual expression. Transformation of unusually designed structures into 

singular objects has revealed the concept of representation in architecture. 
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In the fourth part of the thesis, neoliberal discourses and branding process in 

20th century architecture are discussed. Thoughts in the architectural field were 

conveyed, especially the leading thinkers of 68 May, Deleuze, Foucault and 

Baudrillard. With changing cultural policies, creating a free market environment and 

developing technology, architecture has moved away from freedom and searched for 

the new one. The transformation of the imbued buildings to the consumption subject 

was questioned. The examples in the third section are examined in this context, and 

the impressions left around it are investigated. In the world of commodified 

architecture, brand identity has become inevitable. 

As a result, while architecture was shaped due to an idea after 60ôs, it started 

to be produced as an image at the end of the century. Architecture under the control 

of the free market has created the conceptual architecture "New Art Nouveau" by 

marking the consumption culture. 

 

Keywords: Land Art, spiritual, anti-aesthetic, conceptual architecture, simulation, 

singular. 
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¥NS¥Z 

Uzun yēllar yer aldēĵēm mimari proje ¿retimlerinin, d¿ĸ¿nsel bir aktivite 

alanēndan ziyade serbest piyasa ortamēna gºre bi­imlenmesi ve hēzlē s¿re­ 

beklentileri i­inde ­evresinden kopuk tekil bir nesne olarak tasarlanmasē mimarlēk 

mesleĵini sorgulamaya yºneltti. Bu ­ēkēĸ noktalarē ile birlikte baĸladēĵēm tez 

­alēĸmasē, 20. y¿zyēl mimarisinin kºkenlerini incelemek ve deĵiĸimini gºzlemlemek 

¿zerine yazēlmēĸtēr. Araĸtērma, 1960 sonrasē mimarinin zaman i­inde deĵiĸimini ele 

alan kaynaklar i­ermektedir. 

ķimdiki mimarinin ne olduĵunun ºtesinde nasēl oluĸtuĵunu gºrmemi ve 

anlamamē saĵlayan, beni s¿rekli araĸtērmaya yºnlendiren ve yorumlarē ile mimari 

alanda farkēndalēĵēmē arttēran tez danēĸmanēm Do­. Dr. Yusuf CĶVELEKôe 

katkēlarēndan dolayē teĸekk¿r¿ bor­ bilirim. Tez s¿recinde, her umutsuzluĵa 

d¿ĸt¿ĵ¿mde telkinde bulunarak bana cesaret veren arkadaĸēm Mutlu 

KAĴITCIOĴLUôna, ­ēkmaza girdiĵimde beni sabērla dinleyerek yorumlarē ile yol 

gºsteren meslektaĸēm Ceren OKUMUķôa, maddi manevi desteĵini esirgemeyen eĸim 

Emre CESTELôe ve son olarak doĵumu ile bu fērsatē yakaladēĵēm kēzēm Aylaôma 

teĸekk¿r ederim. 

 

 

 Tuĵba CESTEL 
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1. GĶRĶķ  

1960 sonrasē siyasi, ekonomik, sosyal, k¿lt¿rel ve teknolojik geliĸmelerin 

yarattēĵē ideolojik a­ēlēmlar, sanat alanlarēnda manifestolarēn ¿retilmesine neden 

olmuĸtur. Deĵiĸen sanat anlayēĸē mek©n oluĸumuna yansēmēĸ, mimarlēk ¿r¿nlerine 

farklē a­ēdan bakēlmasēna neden olmuĸtur. Bu tezde, 20. y¿zyēl mimarlēĵēnda, radikal 

sanat hareketlerinin etkilerinin yanē sēra ekonomi ve teknolojinin g¿­l¿ bir konuma 

ulaĸmasē incelenmiĸtir. Sanat hareketlerinin mimarlēk ile kurduĵu iliĸki, sºylemler 

¿zerinden hem maddesel, hem de bi­imsel durumuyla ele alēnmēĸtēr. Bir idea 

­er­evesinde tasarlanan yapēlardan ºrnekler verilmiĸtir. Mimarēn yapēlarēnda 

oluĸturduĵu metinsel ifadeler ile bunlarēn izleyicide bēraktēĵē izlenimler aktarēlmēĸtēr. 

Tezin ikinci bºl¿m¿nde, mimariye etki eden sanat hareketlerinden sºz 

edilecek, aralarēnda kurulan iliĸki irdelenmiĸtir. 1960 sonrasē ortaya ­ēkan kavramsal 

sanat anlayēĸēnēn, yeni mimari sºylemlere nasēl yol a­tēĵē incelenmiĸtir. ¥zellikle 

ñLand Artò ve ñArte Poveraònēn sanat nesnesi ¿zerinde oluĸturduklarē idealarēnēn, o 

dºnemden itibaren bir­ok mimarē etkilemesi ºrnekler ile a­ēklanmēĸtēr. 

Tezin ¿­¿nc¿ bºl¿m¿n birinci kēsmēnda, mimari, madde ¿zerinden ele 

alēnmēĸtēr. Mimarlarēn yapēlarēnda uyguladēĵē malzemeler ile ilgili d¿ĸ¿nceleri 

aktarēlamēĸtēr. Malzemelerin yan yan getirilmesi ya da duyulanēm amacēyla yapēlarda 

kullanēlmasē ºrnekler ile gºsterilmiĸtir. Ķkinci kēsmēnda, geliĸen teknolojinin 

etkisindeki mimari bi­im yºn¿yle ele alēnmēĸtēr. 20. y¿zyēlda deĵiĸen ve ­eĸitlenen 

estetik kavramēna dair d¿ĸ¿nceler araĸtērēlmēĸtēr. Mimaride g¿zel olandan farklē, ĸoke 

etme, hayranlēk uyandērma, ¿rk¿t¿c¿ olma ve kitcsh durumlarēnēn yeni estetik olarak 

kabul edilmesini ºrnek yapēlar ¿zerinden verilmiĸtir. 

Tezin son ve dºrd¿nc¿ bºl¿m¿nde, 68 Mayēsē hareketinin ve neoliberal 

ekonomi yºnetiminin mimariye etkileri, sºylemler ¿zerinden a­ēklanmēĸtēr. Marka 

kimliĵinin mimarlēk alanēndaki konumu incelenmiĸ, ñstar-architectò adēyla anēlan 

mimarlar ele alēnmēĸtēr. ¦­¿nc¿ bºl¿mde madde ve bi­im baĸlēklarē altēnda verilen 

yapēlarēn, ­evresinde oluĸturduĵu izlenimler araĸtērēlmēĸtēr. 
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1.1. AMA¢ 

Bu ­alēĸma, mimariyi oluĸturan unsurlarēn, 1960ôlardan itibaren geliĸim ve 

deĵiĸim s¿recini irdelemek ¿zere yazēlmēĸtēr. Mimariyi etki eden 68 Mayēsôē ve 

60ôlarēn radikal sanat hareketlerinin d¿ĸ¿nceleri ele alēnmēĸtēr. 80'lerden sonra 

neoliberal sistemin mimarlēk alanēnda yarattēĵē marka kimliĵi ve "star-architect" 

kavramlarē, sºylemlerle aktarēlmēĸtēr. Bu baĵlamda k¿lt¿rel, ekonomik ve teknolojik 

geliĸmelerin mimariyi madde ve bi­im ile ĸekillendirmesi incelenmiĸtir. 

1.2. KAPSAM 

¢alēĸma kapsamēnda ºncelikle, 20. y¿zyēl mimarlēĵēnēn ikinci yarēsēna yºn 

veren sanat hareketleri ele alēnmēĸtēr. 1960ôlarda sanat objelerinde kullanēlan 

malzemelerin, metinsel ifadelerle bi­imlenmesi araĸtērēlmēĸtēr. Sanat­ēlarē ºrnek alan 

mimarlarēn ise benzeri sºylemler ve estetik etkiler oluĸturmaya ­abaladēklarē 

gºzlemlenmiĸtir. Mimarlarēn d¿ĸ¿ncelerini, madde ve bi­im ¿zerinden aktarēldēĵē 

yapēlar ºrneklerle incelenmiĸtir. Mimarlēkta yeni avangard sanatēn etkisinin, 

1980ôlerde neoliberal ekonomi d¿zeninin kurulmasē ve dijital teknolojinin geliĸmesi 

ile birlikte mimarlēk pratiklerinde marka kimliĵi ve yēldēz mimar kavramēnēn ortaya 

­ēkmasēna nasēl hizmet ettiĵi incelenmiĸtir. Metalaĸan mimaride oluĸan marka 

kimliĵi, madde ve bi­im baĸlēklarē altēnda verilen yapēlar ile analiz edilmiĸtir. 

1.3. Y¥NTEM 

Araĸtērmanēn yºnteminde, sanat hareketlerinin sanat objeleri ¿retimindeki 

d¿ĸ¿nceleri ve mek©nsal kurguya etkilemesi, ºrnekler verilerek incelenmiĸtir. 

Mimarēnēn ideasē ile tasarlanan yapēlar, madde ve bi­im olarak iki farklē baĸlēk 

altēnda gºsterilmiĸtir. Mimarēn tasarēmēnda oluĸturduĵu metinsel ifadeler 

deĵerlendirilmiĸ, yapēnēn izleyicide bēraktēĵē izlenimler ile karĸēlaĸtērēlmēĸtēr. Deĵiĸen 

ekonomi, teknoloji ve k¿lt¿rel durumlarēn mimari alana etkisi, eserler, yayēnlamēĸ 

olan kitaplar ve yazēlar (sºylem, makale, rºportaj, rapor, vb.) analiz edilerek 

aktarēlmēĸtēr. Serbest piyasa ortamē ile mimaride ortaya ­ēkan marka kimliĵi ve star-

architect kavramē ele alēnmēĸtēr. ¢alēĸma sonucunda, 20. y¿zyēl ortalarēnda bir 

d¿ĸ¿nceden dolayē ĸekillenen mimarinin, y¿zyēl sonunda imge olarak ¿retilmeye 

baĸladēĵēnē ve metalaĸtēĵē a­ēklanmēĸtēr.  
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2. 1960 SONRASINDA MĶMARLIK VE SANAT BĶRLĶKTELĶĴĶ 

2.1. 1960 SONRASI SANAT HAREKETLERĶNDE KĶMLĶK ARAYIķI   

Sosyal, ekonomik ve k¿lt¿rel yansēmalarēn sonucunda deĵiĸen mimarlēk 

d¿nyasē, insanlēk tarihinin b¿t¿n dºnemlerinde ve o dºnemin ideolojik bakēĸ a­ēlarēna 

gºre ­eĸitli aĸamalardan ge­erek ĸekillenmiĸtir. 20. y¿zyēl baĸlarēna kadar mimarlēĵēn 

amacē, belirli ve sēnērlē bilgiler doĵrultusunda i­inde yaĸanēlan yapay d¿nyayē inĸa 

etme ¿zerine kurulmuĸtur. Ancak end¿stri devriminin getirdiĵi sanayi ¿retimi ve 

bunun sonucunda ĸehirlerde meydana gelen ºl­¿s¿z oranda gº­ durumu, kentsel 

planlama ve mimarlēk alanēndaki ­ºz¿mleri yetersiz kēlmēĸtēr. Sanayileĸmeye karĸē 

b¿t¿n sanat dallarēnda manifestolarēn ¿retildiĵi bir ­aĵ baĸlamēĸ, bunu takip eden 

modernizm ve postmodernizm akēmēnēn etkileri ile sanat ve mimarlēk ¿r¿nlerine 

farklē a­ēlardan bakēlmēĸtēr. 1960ôlē yēllardan itibaren bazē sanat­ēlar, b¿y¿k 

savaĸlarēn getirdiĵi yēkēmlardan, end¿striyel geliĸmelerden ve bunlarēn toplum 

¿zerindeki h©kimiyetinden rahatsēzlēk duymuĸtur. Daha ºnceki iĸlevselci, ampirik ve 

materyalist d¿ĸ¿nce bi­iminden uzaklaĸan sanat­ēlar, yeni anlam arayēĸlarēna 

yºnelmiĸlerdir (Baudrillard ve Nouvel, 2011, 12). ¥zellikle 60ôlardan itibaren 

sanatēn nesneye olan gereksinimi tartēĸēlmaya baĸlanmēĸtēr. Bu dºnemde yapētēn 

maddi varlēĵē ve bi­imi etkisini b¿y¿k ºl­¿de yitirirken, ideanēn ºn plana ge­tiĵi 

yoĵun bir ĸekilde hissedilmiĸtir. Joseph Beuys, Robert Smithson, Wolf Vostell, Dick 

Higgins, Christo Vladimirov Javacheff, Michelangelo Pistoletto, Giavanni Anselmo 

gibi sanat­ēlar, resim ve heykel gibi geleneksel sanat t¿rlerinin ºtesinde ­alēĸmalar 

yapmēĸtēr. Sanat­ēlar, atēk malzemelerden oluĸturduklarē objeler, dijital sunumlar, 

a­ēk alanlarda ¿rettikleri enstalasyonlar ve bedenlerini kullanarak ger­ekleĸtirdiĵi 

performanslar ile farklē sanat ¿r¿nleri ortaya koymuĸlardēr. Ķnsan ile doĵa arasēndaki 

zayēflayan iliĸkiyi tasarēmlarē ile g¿ndeme getiren sanat­ēlar, sanat nesnesinin 

piyasadaki maddesel yºn¿ne tepki gºstermiĸlerdir. Sanat ve felsefe arasēndaki bu 

iliĸki mimarlēk alanēnda da yer bulmuĸtur. Mimarlar yapēlarēnē, terc¿me ettikleri 

­evre ve izleyicide bēraktēĵē hissiyatēn ºn planda tutulduĵu ĸekilde tasarlamēĸtēr. 

Keĸif y¿zyēlē olarak adlandērēlan 20. y¿zyēlda bi­imsel bir alanē yalētmayē 

baĸaran her tasarēmcē, b¿y¿k bir sanat­ēya dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Ķzleyicide farklē 

duyulanēmlar yaratmak i­in sanat objesinin i­erisine k©ĵēt par­asē, bez gibi g¿nl¿k 
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kullanēlan malzemeler yerleĸtirilmiĸtir. Tasarlananē m¿ze, galeri gibi kapalē mek©n 

yerine a­ēk alan ve doĵa i­inde sergilemek, sanatēn nesneye olan baĵēmlēlēĵēnē 

koparēp, arēndērēlmasēna sebep olmuĸtur. Bu sayede gºr¿n¿r d¿nya, nesnenin mikro 

deĵerlerine indirgenir. Sanat nesnesi, estetikten uzak ñpunctumò boyutuna ulaĸarak, 

­evresi ile tekil bir iliĸki kurmaktadēr (Baudrillard ve Nouvel, 2011, 44). Tekillik, 

zamansal olarak deĵiĸen ve bireye baĵlē kalan bir iliĸkidir. Bireyin karĸēsēndaki en 

deĵersiz nesne olsa bile aralarēnda ortaya ­ēkan tekil iliĸki, kiĸinin tecr¿besine ait 

olarak kalmaktadēr. Tekillik, izleyicilerde estetikten ºnce zihinsel bir algēlama 

s¿recine s¿r¿kler. Bu algēlama s¿recinde, farklē kiĸilerin aynē ĸeyi farklē bi­imde ve 

farklē anlarda duyumsamasē meydana gelir. Bºylece sanat­ēlar tekil nesneden 

uzaklaĸarak, nesnede tekillik oluĸturacak tasarēmlara yºnelmiĸtir. 

Bu baĵlamda metalaĸan nesneyi yok sayēp onun yerine d¿ĸ¿nceyi yerleĸtiren 

kimi sanat­ēlar, 1960ôlē yēllarda ñkavramsal sanatò fikrini ºne s¿rm¿ĸlerdir. Aslēnda 

kavramsal sanat fikrinin temeli, Fransēz sanat­ē Marcel Duchamp tarafēndan 1917 

yēlēnda ñ¢eĸmeò adlē yapētēyla atēlmēĸtēr. Duchamp, nesneyi maddesel yºnden 

dēĸlayarak yerine anlamsal boyut kazandērarak, ready-made kavramēnē oluĸturmuĸtur. 

Duchamp bu d¿ĸ¿ncesiyle kavramsal sanat­ēlarēn ºnc¿s¿ olmuĸtur (¥zer, 1986, 

159). ¢eĸme, bir d¿kk©ndan satēn alēnan seri ¿retilmiĸ pisuarēn Duchamp tarafēndan 

imzalanarak sergi a­ēlēĸēna gºnderilmesi, sēradan bir objenin sanat olarak 

nitelendirilmesinin sorgulanmasēna neden olmuĸtur. Duchampôēn yapētē, end¿stri 

tarafēndan ¿retilen nesnelerin, alēĸēlagelmiĸ g¿ndelik eĸyalarēn ve bu eĸyalara ait 

par­alarēn da bir estetik ­aĵrēya sahip olabileceĵine deĵinmesi olmuĸtur (¥zer, 2000, 

160).  Soyutlama fikri ile sanatē kalēplaĸmaktan, ºyk¿c¿l¿kten ve simgesellikten 

uzaklaĸtērma yoluna giden Duchamp, objeyi geleneksel olan tanēmēndan kurtarmēĸ ve 

geniĸletilmiĸ bir alana yayēlmasēnē saĵlamēĸtēr. Bºylelikle sanat ile yaĸam arasēndaki 

­izginin sēnērlarē kaybolmuĸtur. Duchampôēn hazēr nesne d¿ĸ¿ncesi, 60ôlarēn 

sanat­ēlarē tarafēndan yeniden keĸfedilmiĸtir. Sanat­ēlar, sanatēn beceri ve yeteneĵe 

dayanmasē gerektiĵi inanēĸēnē sarsmēĸ, anlamē bi­imin ºn¿ne yerleĸtirerek 

kavramsallaĸtērmanēn ºn¿n¿ a­mēĸtēr. Daha 1950ôlerde ñIndependent Groupò 

(Baĵēmsēz Grup) ¿yelerinden Richard Hamilton, Alison & Peter Smithson ve 

Eduardo Luigi Paolozzi, Londraôda ñParallel of Life and Artò (Yaĸam ve Sanatēn 
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Paraleli), ñThis is Tomorrowò (Ķĸte Yarēn) gibi ºnemli sergiler ger­ekleĸtirmiĸtir. 

¥zellikle 1956 yēlēndaki ñThis is Tomorrowò sergisi, toplumun deĵiĸen deĵerlerine 

yºnelik sanatsal ­alēĸmalar barēndērēr. Sanat­ēlar, savaĸ sonrasē dºnem ile baĸlayan 

t¿ketim toplumunu, sanata ­evirmeye ­alēĸmēĸlardēr. Hamiltonôun ñG¿n¿m¿z 

Evlerini Bu Denli Farklē, ¢ekici Yapan Nedir?ò kolajē, Pop akēmēnēn baĸlangēcē 

olarak nitelendirilir (Antmen, 2008, 159). Reklam gºr¿nt¿leri ve sembollerden 

oluĸan kolaj, 20. y¿zyēl kentlisinin kitle k¿lt¿r t¿keticisine dºn¿ĸ¿m¿n¿ i­erir. 

Reyner Banham, 1966 yēlēndaki ñThe New Brutalismò (Yeni Br¿talizm) kitabēnda 

ñThis is Tomorrowò sergisini ele alēr. Banham, br¿talist estetik tanēmēnē ñThis is 

Tomorrowò sergisi ile iliĸkilendirir. Banhamôa gºre serginin i­eriĵi, Yeni 

Br¿talizmin ºzelliklerinden olan; yapēsal elemanlarēn dēĸavurumu, akēlda kalēcēlēk ve 

ham malzemenin deĵerli kēlēnmasēndan oluĸmaktadēr (Banham, 1966, 63-66). 

Banhamôa gºre br¿talizm, k¿tlesel t¿ketim toplumuyla y¿zleĸen ve ­ºz¿m bulan bir 

sistemdir. Sanat ¿r¿nlerin etik yaklaĸēmē, br¿talist estetik bir yoruma dºn¿ĸerek, 

mimarē alanda da etkisini gºstermiĸtir. 1960ôlarēn sanat hareketlerinin nesneden 

kurtulma ­abalarē, t¿ketim toplumunun aĸērē nesnesel d¿nyasēna bir tepki olarak 

yorumlanabilir. 

2.1.1. Kavramsal Sanata Genel Bir Bakēĸ 

1960 yēlē ºncesi Amerikaôda ve Avrupaôda, sosyolojik, k¿lt¿rel ve ekonomik 

alandaki geliĸmeler ile zenginleĸen end¿stri piyasasē, kavramsal sanatēn doĵmasēnda 

etkili olmuĸtur (Atakan, 2008, 46). Kavramsal sanat, sanat pratiklerinin deĵiĸip 

dºn¿ĸt¿ĵ¿ ve sanatēn nesneye olan gereksiniminin tartēĸēlmaya a­ēldēĵē bir felsefi 

tavērdēr. Dolayēsēyla kavramsal sanat­ēlar, yapētēn maddi varlēĵēna deĵil kavramsal 

varlēĵēna ºnem vermiĸlerdir. Nesnenin el becerisine ve yeteneĵe dayalē olan plastik 

bi­iminin yerini, kavramsallaĸtērma ve d¿ĸ¿nsel deneyim yer almaktadēr. Kavramsal 

sanat, 60 sonrasē sanat dallarēnda hēzla yaygēnlaĸmēĸ ve ortaya ­ēkan t¿m sanat 

hareketlerinde etkisini gºstermiĸtir. 

1967ôde Amerikalē minimalist sanat­ē Sol Lewitt, Artforum dergisinde 

yayēnladēĵē ñParagraphs on Conceptual Artò (Kavramsal Sanat ¦zerine Paragraflar) 

manifestosunda, sanat hareketine adēnē veren ilk kiĸidir. Lewitt, sanatēn estetik 
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deneyim yerine zihinsel algēlama s¿recini ve d¿ĸ¿nselliĵi i­ermesinden bahseder. 

Yazēda, tasarēma baĸlanērken ºncelikle kavramēn oluĸturulmasēnē ve bu s¿re­te 

d¿ĸ¿ncenin, sanatē ger­ekleĸtiren bir makineye dºn¿ĸt¿ĵ¿ a­ēklanēr. Lewitt, 

ñd¿ĸ¿nceler sanat yapētlarē olabilir, bunlar birbirlerine eklenir ve somutlaĸērlar, 

maddeye dºn¿ĸ¿rler; ancak t¿m d¿ĸ¿ncelerin maddeye dºn¿ĸme zorunluluĵu 

yokturò sºz¿yle, zihinsel s¿recin uygulama s¿recinden ­ok daha ºnemli olduĵunu 

vurgulamēĸtērò (Lewitt, 1967, 79-83). Lewitt, tasarēmēn izleyicide nasēl ve ne yºnde 

algēlanacaĵēna dair, sanat­ēnēn herhangi bir denetimi bulunmadēĵēnē belirtmiĸtir. 

Kēsacasē d¿ĸ¿nceden yola ­ēkarak fiziksel bir ger­ekliĵe kavuĸan objenin bi­imi, her 

bireyde farklē izlenimler bērakmaktadēr. 

Lewittôin kavramsal sanat tanēmē ile birlikte Douglas Huebler ve Joseph 

Kosuth, 1968 yēlēnda yayēnladēklarē makalelerinde, sanatēn dilini sorgulamēĸlardēr. 

Huebler ve Kosuth, sanatta bi­imsellikten uzaklaĸarak, d¿ĸ¿nceyi tercih ettiklerini 

ifade etmiĸlerdir. Huebler'in 60'lē yēllarēn sonlarēndaki ­alēĸmalarē, algēsal deneyim, 

zaman ve/veya mek©n terimlerine etki eden diyalektik iliĸkileri kapsamaktadēr. 

Huebler, d¿nyada yeteri kadar nesne bulunduĵunu ve bir yenisini eklemek 

istemediĵini belirtir. Hueblerôe gºre, mevcut malzemelerle oluĸturulan tasarēmlarda 

maddenin kullanēmē d¿ĸ¿nceyi aktaran ºnemli bir ara­ olmaktadēr (Antmen, 2008, 

201). Bºylece sanat ¿r¿nleri, tarihselci tutumlardan ka­ēnarak tasarlanmēĸ ve 

sºylemin g¿­lendirilmesine olanak tanēmēĸtēr. Kavramsal sanat­ēlar, dili nesnenin 

i­ine yerleĸtirmiĸ ve nesnenin bir par­asē haline getirmiĸtir.  

Kosuthôa gºre, sanat­ēnēn iĸlevi sanat yapētēnēn yayēnlanmasē ile sona erer. Bu 

sebeple Kosuth, nesne kullanēmē yerine ñdilò kavramēnēn ºnemli olduĵunu belirtir 

(Antmen, 2008, 201). Sanat ¿r¿n¿ artēk deĵerli bir nesneyle iliĸkili olmaktan uzak 

bi­imde d¿ĸ¿n¿lm¿ĸ ve ulaĸabildiĵi kadar ­ok insanla iletiĸim i­erisinde olmasē 

hedeflenmiĸtir. Kosuth, objenin yerine metinsel ¿retimin, fotoĵraf, ses alēcēsē gibi 

sunuĸ bi­imlerinin izleyiciye ulaĸmasēnē ve aralarēndaki iliĸkinin ºnemini ele alēr. 

Kosuth, 1965 yēlēndaki ñOne and Three Chairsò (Bir ve ¦­ Sandalye) yapētēnē, farklē 

algēsal yºnlerden vurgulamak istemiĸtir (Resim 2.1). Farklē nesnelerle 

ger­ekleĸtirilen ñOne and Three Chairsò tasarēmēnda, nesnenin kendisi, tanēmē ve 

imgesi bir arada sunulmuĸtur. Bºylelikle Kosuth, gºrsel algēdan dile, dilden kavrama 
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kadar uzanan zihinsel s¿re­leri irdelemiĸ ve izleyiciyi felsefi bir s¿rece d©hil etmiĸtir 

(Antmen, 2008, 192). Kosuth bu uygulamasēnda, sandalyenin sadece hacimsel 

iĸlevinden oluĸmadēĵēnē, fotoĵraf ya da yazēlē a­ēklamasēnēn da obje olabileceĵini 

gºstermiĸtir. Hem fotoĵrafēn hem de kelimelerin bir sandalyeyi tarif ettiĵi tasarēmda, 

izleyiciler, gºrsel ve metinsel ifadelerin ger­ek sandalyeden farklē olup olmadēĵēnē 

sorgulamaktadēr. Ķzleyicinin d©hil olduĵu bu s¿re­te, nesnenin bi­iminden 

uzaklaĸēlmēĸ ve kavramsal sanatēn temeli olan dilsel doĵa aktarēlmak istenmiĸtir. 

 

Resim 2.1: Joseph Kosuth, One and Three Chairs (Bir ve ¦­ Sandalye), 1965 (URL-1). 

 

Nesnenin bi­imini dēĸlayarak yerine d¿ĸ¿nceyi yerleĸtiren kavramsal 

sanat­ēlar, tasarēmlarēnda belgeler, fotoĵraflar, haritalar, taslaklar, videolar vb. 

taĸēyēcē ara­lar kullanmēĸlardēr. Ahu Antmenôe gºre, 60ôlē yēllarēn sanat­ēlarē, sanatēn 

geleneksel tanēmēnē ve bi­imini sorgulayan bir devrim ger­ekleĸtirmiĸlerdir (Antmen, 

2008, 193). Kavramsal sanatta gºrsel deneyim ve estetik haz yok sayēlmakta, 

¿retimin s¿reci i­inde kullanēlan malzemeler ve izleyicide bēraktēĵē izlenim ºn 

planda tutulmaktadēr. Bºylece, felsefe ve dille ĸekillendirilen ve d¿ĸ¿nsel hareketler 

dizisine d©hil edilen sanat objesi, meta olmaktan uzaklaĸmēĸtēr. Aynē yēllarda ortaya 

­ēkan Fluxus, Land Art (Arazi Sanatē), Arte Povera (Fakirlik Sanatē) hareketlerine 

etkisi olan kavramsal sanat, 1960 ve 1970ôlere ait bir akēm gibi gºr¿nse de sanat ve 

mimarlēk d¿nyasēnda etkisi hala s¿rmektedir. 
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2.1.2. Sanatsal Muhalefet: Fluxus (1960-1970) 

Akēm yerine akēĸ olarak tanēmlanan Fluxus, Avrupaôda ortaya ­ēkmēĸ ve t¿m 

d¿nyaya yayēlmēĸ 60ôlē yēllarēn en radikal sanat hareketlerinden biridir. Dºnemin 

siyasal ve k¿lt¿rel devinimlerinden etkilenen sanat­ēlar, sanatsal muhalefet olan 

Fluxus hareketinde buluĸmuĸlardēr. Latince ñakmakò anlamēna gelen Fluxus, 

doĵadaki ve insan yaĸamēndaki s¿rekliliĵi, deĵiĸimi ve yenilenmeyi savunurken, 

duraĵanlēĵa karĸē oluĸunu ifade etmektedir (Antmen, 2008, 204). Bu baĵlamda 

Fluxus eylemi i­inde ¿retilen sanat ¿r¿n¿, tamamlanmēĸ bir ­alēĸma deĵil, deĵiĸim 

halinde olan evren ile tahavv¿l eden ve geliĸen bir s¿re­ i­erisinde bulunmaktadēr. 

George Macinus, Tomas Schimtôe yazdēĵē 1964 tarihli ñNeo-Dada in Music, Theater, 

Poetry, Artò (M¿zik, Tiyatro, ķiir, Sanatta Neo-Dada) mektubunda, sanattaki estetik 

kaygēlarē ele alēr (Maciunas, 1988, 27). Macinus, sanat­ēlarēn benliĵini beslemek 

amacēyla sanatēn yapēlmamasēnē ve estetik kaygēlarēn arka planda tutulmasēnē ºne 

s¿rer. Macinus, eserin alēnēp satēlarak tasarēmcēnēn ge­im kaynaĵē olmasēna karĸē bir 

tavēr sergilemiĸ, deneysel etkinliklerin Fluxus adē altēnda s¿receĵini belirtmiĸtir. 

Fluxus ¿yeleri, sanatēn t¿rleri ile g¿nl¿k yaĸam arasēndaki ayrēmlara karĸē gelerek, 

­oklu formlar i­eren alanlarda ­alēĸmēĸtēr. Fluxus sanat­ēlarēnēn ortak tavrē, toplumsal 

kaygēlarēn estetik d¿ĸ¿ncelerinden ºnce gelmesidir. Ancak sanat­ēlar, tasarēmlarēnē 

sergilemek i­in ortak bir ¿slupla hareket etmemiĸlerdir. Dºnemin sanayi t¿ketimine 

ve kaynaklarēn bilin­sizce kullanēmēna da karĸē duruĸ sergileyen tasarēmcēlar, sanatēn 

satēn alēnan meta olmasēna karĸē ­ēkmēĸtēr. 

Fluxus, kolaj fikrini Dadaizm akēmēndan, hazēr nesne fikrini Duchampôtan 

almēĸtēr. Fluxus, nesneyi eylem deneyimine dºn¿ĸt¿rmesi ile ºnceki akēmlardan 

farklē bir yol ­izmiĸtir (Antmen, 2008, 204). Fluxus sanat­ēlarē, galeri ve m¿zelerde 

sergilenebilen, alēnēp satēlabilen, ticari deĵeri olan eserler ¿retmek yerine, bilince 

doĵrudan etki eden ve bellekte iz bērakan deneyimleri tercih etmiĸlerdir. Bu sebeple 

sanat­ēlar, izleyici ile arasēndaki sēnērlarē yok etmeye yºnelik performanslarēnē 

ñHappeningò adē altēnda ger­ekleĸtirmiĸtir. ñAnòēn ºnemini vurgulamak amacēyla, 

kolektif bir ruh ile hareket eden Fluxus sanat­ēlarē, happening i­inde sahne 

oluĸumuna yer vermemiĸtir (Maciunas, 1988, 28-30). Sahnenin sēnērlarē ve 
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y¿ksekliĵi, izleyici ile arasēnda hiyerarĸik mesafe yaratacaĵēnē d¿ĸ¿nen Fluxus 

sanat­ēlarē, her alanē sahne olarak kullanmēĸtēr. 

Kalēcēlēk yerine ge­iciliĵi, sonu­ yerine s¿re­selliĵi irdeleyen bu felsefi tavrēn 

ºnde gelen sanat­ēlarē Beuys, Higgins ve Vostell olmuĸtur. Sanat­ēlarēn obje 

tasarēmēnda, g¿ndelik hayatta kullanēlan materyallerden daha ­ok atēk malzemeler 

uyguladēklarē gºzlemlenir. Fluxus ¿yeleri, grafik, resim, heykel ¿retiminin yanē sēra 

­eĸitli enstalasyonlar, bedensel performanslar, video ve dekolaj teknikleri de 

sunmuĸlardēr. Beuys fikirleri ile Fluxusôun sēnērlarēnē aĸarak, 60 ve 70ôli yēllardaki 

Avrupa avangard sanatēnēn en ºnemli isimlerinden biri olmuĸtur. 

2.1.3. Wolf Vostell (1932-1998) ve Dick Higgins (1938-1998) 

Vostell ortak kurucusu olduĵu Fluxus hareketinin etkinliklerine katēlmēĸ 

Alman ressam ve heykel sanat­ēsēdēr. Vostell, dºnemin politik anlayēĸē ve l¿ks 

t¿ketiminin insanlar ¿zerinde aslēnda kēsētlamalar getirdiĵini ºne s¿rer. Sanat­ē, 

¿rettiĵi ¿topik tasarēmlar ile insanlara ºzg¿rl¿k tanēdēĵēnē ve mutlu ettiĵini d¿ĸ¿n¿r 

(Vostell ve Higgins, 2019). Vostell, yērtēk afiĸlerle yaptēĵē kolajlarē Fluxus ruhuyla 

birleĸtirmiĸ ve dekolaj tekniĵini ilk uygulayan tasarēmcē olmuĸtur. Dekolaj, reklam 

panolarēndaki afiĸlerin bazē kēsēmlarēnē yērtarak, altta kalan katmanlarēn ortaya 

­ēkarēlmasēyla oluĸan kolaj tekniĵidir. Vostell, dekolaj tekniĵini performanslarē ile 

birleĸtirerek ñdekolaj-happeningòleri ger­ekleĸtirmiĸtir. ¢alēĸmalarēnda televizyon 

seti kullanan ilk sanat­ē olmuĸtur (Antmen, 2008, 206). Vostell'in 1961 yēlēndaki 

Coca-cola dekolajē, birden fazla gºr¿nt¿n¿n bir araya getirilmesi yerine mevcut bir 

gºr¿nt¿n¿n par­alanmasēna dayalēdēr. Sanat­ēnēn toplumun ­evrelendiĵi ve yēkēm 

tarafēndan ĸekillendirildiĵi inancēna dayanarak oluĸturulmuĸtur. Vostell, 1963 yēlēnda 

yayēnlanan ñManifestoò yazēsēnda, dekolaj afiĸleri ve dekolaj-happening isimli 

performanslarēn yaĸamēn hem iyi hem de kºt¿ anlarēnē temsil ettiĵini ºne s¿rer 

(Vostell ve Higgins, 2019). Vostell, yaĸam ile sanatē b¿t¿nleĸtirme gayretini, yēkēm 

ve ºl¿m temalarē ¿zerine odaklaĸarak gºstermiĸtir. Bedenden daha ­ok ruhun 

yenilenmesinin ¿zerinde duran Vostell, bu yaklaĸēm ile Pop Art sanat­ēsē 

Paolozziôden zēt d¿ĸ¿ncede olduĵu gºzlemlenir (Resim 2.2). 
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Resim 2.2: Wolf Vostell, ñCoca-Colaò Ķsimli Dekolaj ¢alēĸmasē, 1961 (sol) 

Eduardo Luigi Paolozzi, ñReal Goldò Ķsimli Kolaj ¢alēĸmasē, 1948 (saĵ) (URL-2). 

 

Vostellôe gºre sanat objesinin ruhunu, ¿retiminde kullanēlan malzemeler 

temsil etmektedir. Vostell, teknolojinin son imk©nlarē d©hilinde karmaĸēk teknikler 

kullanēlarak inĸa edilmiĸ bir binanēn, diĵerlerine gºre daha baĸarēlē bir ºrnek 

sergilediĵi algēsēnē sorgular (Vostell ve Higgins, 2019). Vostell, ºnceden var olan 

yerel materyallerin g¿n¿m¿z¿n uyumlu malzemeleri ile birleĸtirilmesini ºnemser. Bu 

birliktelik Vostellôe gºre, nesnenin ge­miĸ, ĸimdi ve gelecek zaman arasēnda baĵ 

kurmaktadēr. Bºylelikle sanat objesi, yaĸayan bir malzemeye dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Vostell, 

1957'de ger­ekleĸtirdiĵi ñConcrete Trafficò (Beton Trafiĵi) happeningôinde, bir 

arabayē betonla kaplamēĸtēr (Resim 2.3). Beton yapētēnēn uygulamasēndaki ahĸap 

kalēp inĸasē ve betonun dºk¿lme s¿re­leri, ­evredekilerin de d©hil olduĵu kamusal 

alanda ger­ekleĸmiĸtir (URL-3). Vostell, sokakta normal olmayan bir ĸeyle 

karĸēlaĸan izleyiciye, bir nesne ya da bir eylemin arkasēndaki nedenleri sorgulatmak 

istemiĸtir. Beton malzemesinin dolu k¿tlesi ve ge­irimsizliĵinin d¿nyaya 

m¿dahalesi, araba ¿zerinde uygulanarak kavramsallaĸtērēlmēĸtēr. Beton dolgusu ile 

hareketsiz kalan araba, g¿ndelik hayattaki anlamēnē ve bir g¿n durma noktasēna 

gelebilecek trafik sēkēĸēklēĵē vurgulanmak istenmiĸtir. 
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Resim 2.3: Wolf Vostell, Concrete Traffic (Beton Trafik), 1957 (URL-3). 

 

Fluxusôun diĵer kurucu ortaĵē, ĸair ve sanat­ē Higgins ¿rettiĵi sanat 

nesnelerini; ñb¿y¿k ve cafcaflē ĸeylerle ilgisi olmayan basit ve sēradan g¿ndelik 

ĸeylerò olarak tanēmlar (Vostell ve Higgins, 2019). Higgins, Fluxusôu daha geniĸ bir 

kitleye ulaĸtērmak i­in iletiĸime ºnem vermiĸ ve bilgisayarlarē kullanmēĸtēr. Medya 

ile sanatē bir araya getiren Higgins, 1965 yēlēnda ñIntermediaò kavramēnē 

oluĸturmuĸtur. Bazē doĵal eylemlerde ya da s¿re­lerde aracē olarak iĸlev gºren 

madde olarak tanēmlanan intermedia, sanatta birbirinden farklē t¿rlerin fiziksel ve 

kavramsal kaynaĸmasēnda ºnemli rol oynamaktadēr (URL-4). Higgins, intermedia ile 

geleneksel sanat yapēlarē arasēndaki sēnērlarē ­ºzerek, eĸik alanlarēn geniĸlemesini 

saĵlamēĸtēr. Fluxus, m¿zik, ses, ĸiir, posta sanatē, tiyatro, ­izim ve kavramsalcēlēĵēn 

kesiĸtiĵi noktaya yerleĸtirilmiĸtir. Sonu­ olarak intermedia kavramē, kendi i­inde 

bºl¿mlere ayrēlamayan sanat dallarēna, a­ēk alan yaratmēĸtēr. 

Fluxusôun sanat dallarēna etkisi, mimarlēk alanēndaki sºylemlerde yer 

bulmuĸtur. Higgins, 1959 yēlēndaki ñMimari Tasarēm-1ò manifestosunu ĸu ĸekilde 

anlatēr; ñB¿y¿k beton bloklar tepeden aĸaĵēya bērakēlēr ve durduklarē yerdeki 

kayalarla b¿t¿nleĸirler. Beton ve kayanēn birleĸimi ile oluĸan k¿tle i­ine, oyulmuĸ 

yaĸam mek©nlarē meydana getirilir.ò (Vostell ve Higgins, 2019). A­ēklamada, doĵada 

bulunan kaya par­asē ile sanayi ¿retimi beton malzemesi yeni bir oluĸum i­ine 

girmiĸtir. Higgins, iĸlevsel olsun ya da olmasēn, bir mek©n yaratmanēn, i­inde 

yaĸadēĵēmēz duyumsal ­evre ile baĵlantēlē olduĵuna deĵinmiĸtir. 
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2.1.4. Kavramsal Sanatēn Ortasēndaki Adam: Joseph Beuys (1921-1986) 

Alman heykeltēraĸ ve performans sanat­ēsē olan Beuys, Fluxus ve Land Art ve 

Arte Povera sanatēnēn baĸlēca temsilcileri arasēnda yer almēĸtēr. Beuys, zaman i­inde 

deĵiĸime uĵrayan malzemelerden oluĸan heykelleri, performans sanatē ºrnekleri ve 

politika alanēndaki eylemleri ile 60 sonrasē sanat ortamēnēn en ilgin­ ve yenilik­i 

isimlerinden birine dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Beuys, sanatē burjuva sanatēndan kurtarmanēn 

yolunu, toplumdaki her kesimin ulaĸabildiĵi bir objeye indirgeyerek ºnerir. Beuys, 

sanat dallarēnēn birbiri ile etkileĸimini ve obje ¿retiminin zaman i­erisindeki 

yayēlēmēnē ñgeniĸletilmiĸ sanatò ilkesi olarak tanēmlar. Beuysôa gºre, her bireyin 

katēldēĵē ve oluĸturduĵu tasarēm, toplumsal dºn¿ĸ¿me neden olmaktadēr. Beuys, 

Fluxus hareketi i­inde ger­ekleĸtirdiĵi sanat performanslarēna kendini fiziksel olarak 

d©hil ederek, halkēn ºn¿nde uygular. Geniĸletilmiĸ sanat kavramēnēn merkezine 

kendisini koyan sanat­ē, s¿re­ i­inde d¿ĸ¿ncelerini doĵrudan izleyiciye aktarēr. 

Beuys, 20. y¿zyēldaki sanatēn i­erdiĵi anlamlarē ĸekillendiren d¿ĸ¿n¿rlerin baĸēnda 

gelmektedir. 

Beuys, sanat ­alēĸmalarē adē altēnda sosyal eylem sonucu ger­ekleĸen sosyal 

heykelin, toplumun veya ­evrenin yapēsēnē deĵiĸtirebileceĵini savunmuĸtur. ¦retilen 

sosyal heykelde, d¿ĸ¿nce ve bi­imin ortaya ­ēkmasē i­in s¿re­ ºnemli bir rol oynar. 

Beuys, aktivist hareket ile iliĸkilendirdiĵi sosyal eylemi, ñs¿re­ sanatēò olarak 

adlandērmēĸtēr (Erzen, 2014, 4). Beuys, 1982-1985 yēllarē arasēnda ºĵrencileri ile 

birlikte 7000 adet meĸe aĵacē dikmiĸtir. Aĵa­larēn gºrselliĵini kuvvetlendirmek 

isteyen Beuys, her birinin yanēna bazalt taĸē yerleĸtirerek, onlarē heykel konumuna 

taĸēmēĸtēr. Beuys, ñ7000 Oaksò sosyal heykeli ile sanatēn bir sokak kºĸesinde bile 

yapēlabileceĵini ve insanlarēn beraber ­alēĸtēklarēnda d¿nyaya ĸekil vermek i­in 

gerekli g¿ce ve sorumluluĵa sahip olduĵunu bize gºstermek ister. 

Beuys, kolaylēkla ulaĸabilen g¿ndelik malzemelerle objelerini ¿retmiĸ ve 

herkesin sanat­ē olabileceĵini savunmuĸtur. Malzemelerin kimyasal reaksiyonlarē, 

renk deĵiĸimleri, ­¿r¿me gibi ­eĸitli fiziksel s¿re­lerini Beuys, objelerine simgesel 

anlamlar yansētarak yorumlamēĸtēr. Beuysôun tasarēmlarēnda se­tiĵi materyallerin 

temeli, 2. D¿nya Savaĸēônda Alman Hava kuvvetlerinde pilot olarak gºrev aldēĵē 

sērada u­aĵēn Kērēmôa d¿ĸmesi ile baĸlamēĸtēr. Tatarlar tarafēndan aĵēr yaralē halde 
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bulunan Beuys, v¿cuduna yaĵ, bal karēĸēmē s¿r¿lm¿ĸ, ke­eyle sarēlmēĸ ve 

iyileĸtirilmiĸtir. Beuys, sanatēnēn dayanacaĵē temel simgelerin ­oĵunu bu kaza ve 

kurtuluĸu ile iliĸkilendirmiĸtir. Beuys, malzemelerin etkisini sanat alanēnda 

kullanarak gºstermiĸ, sanatēn yaĸamē tedavi eden g¿c¿n¿ ortaya koymak istemiĸtir. 

Beuys, kendini hayata dºnd¿rd¿ĵ¿n¿ iddia ettiĵi ¿­ ana madde; yaĵ, ke­e ve balē, 

sanat ­alēĸmalarēnda temel malzeme olarak kullanmēĸtēr. Sanatēnē bir ĸaman edasēyla 

icra eden Beuys, Rudolf Steiner (1861-1925)ôin Antropozofi felsefesinden 

yararlanmēĸtēr. Antropozofi, kendini dºn¿ĸt¿rerek ºz¿n¿ geliĸtirme d¿ĸ¿ncesi olan 

tin bilimidir (OôLeary, 1996, 94-95). Bºylece Beuysôun tinsellik ve malzemenin 

birleĸtirdiĵi tasarēmlarē, izleyiciler ¿zerinde bir etki bērakmaktadēr. 

Beuysôun ilk ­alēĸmalarēndan biri olan ñRubberized Boxò (Kau­uk Kutu) 

(1957), bir sandēĵēn yaĵlanēp katran s¿rmesi ve sonra kau­uk kaplanmasē ile oluĸan 

siyah boĸ bir kutudan ibarettir (Resim 2.4). O dºnemde sanat­ēnēn yaĸadēĵē bunaltēcē 

duygular, kau­uk ve katran karēĸēmēnēn oluĸturduĵu siyah renk ile sembolize 

edilmiĸtir. Beuys yaptēĵē kau­uk nesneyi insan zihnine benzeterek, malzemeler ile 

izole edilmiĸ boĸ bir mek©n yaratmak istemiĸtir. Bu sayede birey, ruhsal 

rahatsēzlēĵēnē giderebilmek i­in dēĸ d¿nya ile iletiĸimini keser ve dikkatini vererek 

yeni araĸtērmalar yapēlabilir (URL-5). 

 

Resim 2.4: Joseph Beuys, Rubberized Box (Kau­uk Kutu), 1957 (URL-5). 
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Beuys heykellerinde, enstalasyonlarēnda ve performanslarēnda sēk­a 

kullandēĵē ke­e ve yaĵ, ķamanist topluluĵunun ºnemli malzemelerindendir 

(OôLeary, 1996, 93).  Beuys, ke­e maddesinin sēcaklēk ve yalētēm ºzelliĵinin 

kavramsal baĵlantēsēnē, tasarladēĵē nesnelere atēflarda bulunarak ger­ekleĸtirmiĸtir. 

Beuysôun en ºnemli yapētlarēndan biri olan ñFelt Suitò (Ke­e Takēm), 1970 yēlēnda 

kaba gri ke­eden yapēlmēĸ bir ceket ve bir ­ift pantolondan oluĸan iki par­alē 

takēmdēr (Resim 2.5). Felt Suitôde, ke­enin materyal ºzelliklerinden olan sēcaklēk, 

insanēn bedensel boyutunu ifade ederken, koruyucu ve iletken olmayan dokumasē ise 

bireyin d¿nyadan korunmasē ve g¿venliĵini temsil etmektedir (Beykan, 1997, 43). 

Bºylelikle nesneler, g¿ncel kullanēmēndan ºte yaĸamsal olanēn izini barēndērdēklarē 

i­in, izleyiciye d¿ĸ¿nsel ºnerme sunmaktadēr. Beuys, Fluxus etkinlikleri kapsamēnda 

ortaya koyduĵu performanslarē birer dinsel rit¿ele dºn¿ĸt¿rerek, sanatēn s¿re­ 

i­erisine yayēldēĵē d¿ĸ¿ncesini izleyicilere aktarēr. 1973 yēlēndaki ñBir Saha Kimliĵi 

Arēyorumò adlē a­ēklamasēnda Beuys, sanatēn evrimci ve devrimci bir g¿c¿n¿ 

kanētlamanēn yolunun, t¿m etkinliklerin gºzler ºn¿nde ger­ekleĸtirilmesinden 

ge­tiĵini belirtir (Antmen, 2008, 211). Beuys, sanat nesnelerin izleyici ile 

iletiĸiminin karĸēlēklē olduĵunu ve birbirlerini deĵiĸtirdiĵini ºĵretmen-ºĵrenci ºrneĵi 

ile gºsterir. Bºylece, sanat ¿r¿n¿ s¿re­ler i­inde s¿rekli bir deĵiĸim halinde olan ve 

asla tamamlanmayan bir obje konumundadēr. Beuys; ñHeykellerimin doĵasē kesin ve 

bitmiĸ deĵil. Bir­oĵunda iĸlemler devam eder; kimyasal reaksiyonlar, 

fermantasyonlar, renk deĵiĸimleri, ­¿r¿meler, kurumalar. Her ĸey bir deĵiĸim 

durumundadērò a­ēklamasēnda, obje ¿retimini evrensel bir s¿re­ i­inde olduĵunu 

ifade eder (URL-6). 

Beuys, yerleĸtirme sanatē alanēndaki ºrneklerinde demir par­alarē kullanmēĸ 

ve yery¿z¿ (toprak zemin) ile iliĸkilendirmiĸtir. Beuys, 1970ôlerde uyguladēĵē politik 

eylemlerinde, her bireyin toplumu yeniden ĸekillendirmeye katkēsē olabileceĵini 

d¿ĸ¿nm¿ĸ ve toplumsal heykel teorisini savunmuĸtur (Erzen, 2014, 5). ñHearth 1ò 

(1968-1974) ve ñHearth 2ò (1978-1979) adlē toplumsal heykel ­alēĸmalarēnda, 

bireyler arasē tartēĸma ve fikir alēĸveriĸi malzemeler ¿zerinden gºsterilmiĸtir. Bu 

sayede toplumsal heykel, demokratik d¿ĸ¿nceyi teĸvik etmek i­in ºnemli bir gºrev 

¿stlenir (Resim 2.5). Beuys, ­alēĸma ortamēnē bakēr ve demir ­ubuklar ile gruplara 
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ayrēlmēĸtēr. Demir malzeme, soĵukluk ve dayanēklēlēk ºzelliĵinden dolayē erkeklik, 

savaĸ ve Mars ile iliĸkilendirilmiĸtir. Bakēr malzeme ise, elektrik iletkenliĵi ve 

yumuĸak metal olma ºzelliĵinden dolayē kadēnlēk ve Ven¿s ile temsil edilmiĸtir 

(Herzog ve Meuron, 2003, 103). Beuys, demir ve bakērē karĸēlēklē yerleĸtirerek, 

ókalēcē konferansô mek©nē oluĸturur. Estetikten uzaklaĸarak oluĸturulan ñHearth 1ò ile 

ñHearth 2ò, s¿re­leri ve iletiĸimsel baĵlēlēĵē, malzemeler ¿zerinden sanatsal ortama 

aktaran birer toplumsal heykel ºrneklerindendir. 

 

Resim 2.5: Joseph Beuys, Hearth 2, 1978-1979 (URL-6). 

 

2.1.4.1. Beuys Tinselliĵinin Kºkeni: Rudolf Steiner  (1861-1925) ve 

Antropozofi 

20. y¿zyēl baĸlarēnda end¿stri devriminin yarattēĵē makineleĸen d¿nyaya karĸē 

duran Steiner, doĵa ile insan arasēndaki s¿re­te bireyin algēlarēnē a­ma ¿zerine bir­ok 

araĸtērma yapmēĸtēr. Steiner, insanoĵlunu tinsel boyutta incelediĵi óruh bilimiô olarak 

adlandērēlan ñAntropozofiò felsefesini ortaya atar (Adams, 2010, 27). Antropozofi, 

Yunanca Antroposïinsan ve Sophiaïbilgi kelimelerinden oluĸur. Kelime anlamē 

ñkiĸinin insanlēk bilinciò diĵer bir deyiĸle ñtin bilimi ò olan Antropozofi, insanēn 

i­indeki ruhsal ºĵelerin evrendeki ruhsal olana doĵru yºnlendirilebilmesi i­in var 

olan bilgi yoludur. Steiner, 1917 yēlēnda yazdēĵē ñThe History of Artò kitabēnda, 
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Hristiyanlēk s¿recinde ¿retilen heykel ve resimleri inceler. Steiner sanatsal anlayēĸēn 

deĵiĸimini ĸu sºzlerle anlatēr: 

Eĵer sanat­ē, resimsel sanatta insanlarēn ruhlarēnda yaĸayanlarē ifade etmek isterse, 

doĵayē doĵrudan herhangi bir anlamda kopyalamak sºz konusu olmamalē. Artēk Batēlē 

insanlēk, ger­ekten plastik sanat eserleri ortaya ­ēkarmak i­in yeterli hayal g¿c¿ne sahip 

deĵilé Doĵu'dan gelen Hēristiyanlēk, yaratēcē olmayan Roma k¿lt¿r¿ne dºn¿ĸt¿. Yine de, 

Hēristiyanlēk, Doĵu'nun hayal g¿c¿n¿n meyvelerini birlikte getirdi. Bºylece, i­sel manevi 

gºr¿ĸler ve hayaller, erken Hēristiyan anlayēĸlarē ile baĵlantēlēydēé Cimabue'nin resimleri: 

T¿m bu resimlerin arka planda hala manevi gºr¿ĸe sahip hayatēn, bir hayal g¿c¿nden 

doĵduĵunu anlamalēyēz. Sanat­ē, bu sanatsal evrime yºnlendirilmeli; doĵayē yeniden 

¿retmeye ­alēĸmalē. Sanat­ē, kendi ruhunda bulduĵu her ĸey ile birlikte doĵanēn taklidinde 

deĵil, doĵanēn i­inde olanē yeniden keĸfetmek i­in ¿retmelidir.(Steiner, 1981, Ders 1) 

Steiner, sanat nesnesinin bi­imsel ºzelliklerinden ºnce izleyici deneyimini ºn 

planda tutar. David Adams, ñThe Postmodern Revolution and Anthroposophical Artò 

(Postmodern Devrim ve Antropozofik Sanat) adlē makalesinde, postmodernizmôin 

izleyici odaklē anlayēĸēnē Steinerôēn a­ēklamalarē ile deĵerlendirir. Adamsôa gºre 

Steiner, Robert Morris, Beuys gibi ºnde gelen postmodern sanat­ēlar i­in ilham 

kaynaĵē olmuĸtur. Adamsôa gºre Beuys, Steiner'ē gen­ yaĸlarēndan beri inceler ve 

sanatēnē Antropozofiônin fikirlerine dayandērēr. Adams, Steiner'ēn Mesih ile ilgili 

d¿ĸ¿ncelerini, Beuysôun demir ve bakērdan oluĸan ñHearth 1ò ile ñHearth 2ò 

eserlerinde gºr¿ld¿ĵ¿n¿ belirtir. Beuys i­in gºrsel sanat, ancak insan bilincinin 

geliĸimi ¿zerinde ­alēĸēlērsa ger­ek bir anlam taĸēmaktadēr. Steiner, k¿lt¿rel alanda 

ºzg¿rl¿k, siyasi alanda eĸitlik ve ekonomik alanda iĸbirliĵini ñ¿­ katlē sosyal 

organizmaò olarak adlandērmēĸtēr. Adams, Steinerôēn ¿­ katlē sosyal organizma fikrini 

benimseyen Beuysôun, hem sanatsal hem de politik faaliyetleriyle yorumlayēĸēnēn 

altēnē ­izer (Adams, 2010, 34-38). 

Uĵur Tanyeli ñBizce Me­hul Hayatlar: ¥rneĵin, Rudolf Steinerò baĸlēklē 

yazēsēnda, Steinerôēn sanat ve mimarlēk alanēndaki fikirlerine yer verir. Tanyeliôye 

gºre Steinerôēn, ºz-bi­im d¿ĸmanlēĵēnē ortadan kaldērmayē ºngºren ve insana 

d¿nyada anlamlē bir varoluĸ sergilemek isteyen bir d¿ĸ¿ncesi bulunur. Steiner, 

madde varlēĵēnda bulunan tin veya ºz¿, form¿lleĸtirerek aktarēr. Makalede Steiner 

kurduĵu Antropozofi biliminin, birey-toplum-estetik arasēndaki b¿t¿nl¿ĵ¿ yeniden 

kurgulandēĵē, duygu-d¿ĸ¿nce, ºz-bi­im ve anlam-yaĸam ifadelerinin sorgulandēĵē ele 
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alēnēr. Tanyeli, Antropozofi bilimini ñdinò, Steinerôē ñahir zaman peygamberiò, 

sanatsal dēĸavurumunu ise bir t¿r ñibadetò olarak gºr¿r. Antropozofiôde sanat ¿r¿n¿ 

ile ºzne arasēndaki t¿m aracēlar, dēĸarda tutulmak istenir. Tanyeli, 1910ôlarēn gºzde 

dansē olan Eurythmyôde kurallarēn bir kenara bērakēlarak, insan bedeninin ºzg¿rce 

kullanēlan bir m¿zik aletine dºn¿ĸt¿ĵ¿n¿ ºrneklendirir. Dans­ēlar, klasik danslarēn 

kēsētlayēcē hareketlerinden kurtulur ve kolektif doĵa­lamaya d©hil olurlar. Tanyeli 

i­in bu ºzerkleĸme, mimarlēk ve mobilya tasarēmēna da yansēr. Tanyeli, Steiner ve 

felsefesinin ºzg¿rl¿k imk©nē tanēmlayēĸēnē, bir m¿cadele alanē ya da toplumsal bir 

mesele olarak gºrmediĵini sadece bireysel ­abalarē merkez aldēĵēnē a­ēklar. Steiner 

ºzg¿rl¿ĵ¿n ¿retimiyle deĵil, dēĸavurumuyla ilgilenir (Tanyeli, 2012, 84-87). 

Steinerôēn ortaya koyduĵu ruhsal kºkenli bilgi ve bu bilgiyi elde etmenin yolu 

olarak a­ēklanabilen tinsel felsefe Antropozofi, sanat ve mimarlēk d¿nyasēnē 

etkilemiĸtir. Antropozofi felsefesine gºre ĸimdiki zaman, ge­miĸ ile geleceĵin bir t¿r 

bileĸkesidir ve bunu saĵlayan tasarēmda kullanēlan malzemelerdir. Maddenin farklē 

durumlardan algēlanmasē, doĵanēn anlaĸēlmasēna ve hissedilmesine neden olur. 

Bºylece, insan kendini Steinerôēn deyimiyle ñorganik d¿nyaòda, evinde gibi 

hissetmektedir.  

2.1.5. Fakirlik Sanatē ñArte Poveraò (1960-1970) 

1950ôlerde Ķtalyaôda yaĸanan siyasal ve toplumsal hareketler, Ķtalyan 

ekonomisini sēkēntēlē bir s¿rece girmesine neden olmuĸtur. 1960ôlarēn sonuna doĵru 

Ķtalyaôda ortaya ­ēkan ñArte Poveraò (Yoksulluk Sanatē), sanat piyasasēndaki ticari 

deĵerlere bir baĸkaldērē ºzelliĵi taĸēyan bir akēm olarak tanēnmaktadēr (Antmen, 

2008, 213). Sanat eserlerinde atēlabilir malzemelerin kullanēlmasēndan dolayē sanat 

akēmē ñYoksulò sēfatēnē almēĸtēr. Sanat­ēlar, Arte Povera ile ticarileĸtirilmiĸ ­aĵdaĸ 

galeri sisteminin deĵerlerini bozmayē hedeflemiĸtir. Estetik anlayēĸtan ka­ēnan 

sanat­ēlar, doĵanēn, yaĸamēn ve davranēĸlarēn temellerine ulaĸmak istemiĸledir. Arte 

Povera sanat­ēlarē, g¿ndelik yaĸamdan herkesin ulaĸabileceĵi malzemeyi kullanmēĸ 

ve eserlerinin s¿re­ i­inde izleyicide yarattēĵē duygulanmalarē ºn planda tutmuĸlardēr 

(Atakan, 2008, 40). Arte Povera akēmēnēn ºnde gelen sanat­ēlarē; Giovanni Anselmo, 

Alighiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Mario Merz, 
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Giulio Paolini, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto gibi isimler olmuĸtur. 

Sanat­ēlar heykel, fotoĵraf, performans ve enstalasyonlar ¿reterek, farklē alanlarda 

­alēĸmalara imza atmēĸtēr. 

Ķtalyan sanat eleĸtirmeni Germano Celantôēn sºzc¿s¿ olduĵu Arte Povera 

sanat akēmē, ilk kez 1967ôde ¿yelerinin katēldēĵē bir sergide ortaya ­ēkmēĸtēr. Celant, 

parasēzlēktan deĵil, geleneksel uygulamalar ve materyallerin kēsētlamalarē olmadan 

baĵēmsēz bir sanat yapmaktan bahsetmiĸtir (Atakan, 2008, 40). Celant, resim ya da 

heykelin doĵayē tasvir eden bir nesne olmamasēnē, doĵa malzemeleri ile iliĸkiye 

ge­erek onlarēn bir par­asē olmasē gerektiĵini savunur. Arte Povera sanat­ēlarē, 

hayvanlar, sebzeler ve minerallerin sanat d¿nyasēnda yer almasēnē ºnerir. Celant, 

kullanēlan doĵal materyallerin d¿zenleyen ve ge­irdikleri fiziksel ve kimyasal 

s¿re­leri izleyicilere aktaran sanat­ēlarē, birer simyacēya dºn¿ĸmesine benzetmiĸtir 

(Antmen, 2008, 215). Arte Povera sanat­ēlarē kendi kimliĵini bir kenara bērakarak 

malzeme ve s¿re­leri irdelemektedirler. Bu sayede her ­eĸit malzemeyi her 

tasarēmēnda yeniden keĸfeden tasarēmcēlar, ¿rettikleri objelere anlam y¿kleyerek 

izleyicilere aktarmaktadēr. 

Arte Povera, Yoksulluk sanatē, 20. y¿zyēl sanatēnēn kullandēĵē malzemeyi 

­eĸitlendirerek zenginleĸtirmiĸ ve zaman i­erisindeki deĵiĸimini izleyicinin gºzleri 

ºn¿ne sererek sanat dallarēnēn sēnērlarēnē geniĸletmiĸtir. Merz, 1970 yēlēnda yaptēĵē 

ñA­ēklamaòsēnda, farklē doĵalara sahip nesneler ile end¿striyel malzemeleri bir araya 

getirerek doĵal ve doĵal olmayan s¿re­leri irdelemiĸtir (Antmen, 2008, 217).  

Malzemeleri kimi zaman olduklarē gibi kimi zaman ise dºn¿ĸt¿rerek uyumlu bir 

iliĸki i­ine sokmayē hedefleyen Merz, k¿lt¿r ile doĵal ºĵeleri eserlerinde bir araya 

getirmiĸtir. Merz ñGiap Ķgluò yerleĸtirmesinde, insanē dēĸ d¿nyadan koruyan iglu 

yapēsēnēn iskeletini metal kafesten oluĸturmuĸ, ¿zerini kil topraĵē i­eren plastik 

poĸetler yerleĸtirmiĸtir (Resim 2.6). Doĵadaki s¿rekli deĵiĸimi Fibonacci dizisi ile 

baĵdaĸtēran Merz, bu diziyi neon ēĸēklarēnē kullanarak gºsterir (Atakan, 2008, 41). 

Evin ilkel bir bi­imi olan iglo yapēsē, sarmal bi­imi ile b¿y¿yen ya da k¿­¿len 

mek©na dºn¿ĸebilmektedir. Fibonacci dizisinde sayēlarēn birbiri ile toplanarak 

artmasē, iglodaki sarmal bi­ime benzetilir. Bºylece s¿rekli deĵiĸim i­inde olan 

doĵanēn kendi kendini ¿retmesi, neon ēĸēklarēyla mek©na yansētēlmēĸtēr. Kullanēlan 
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materyaller ile Arte Povera akēmēnēn ºrneĵi olan ñGiap Ķgluò, birey ile toplum, doĵal 

ve yapay, duraĵan ve hareket arasēndaki iliĸkinin arketipini temsil eder. 

 

Resim 2.6: Mario Merz, Giap Ķglu, 1968 (Atakan, 2008, 40). 

 

Arte Povera akēmēnēn temsilcileri, insan yapēmē yapay sanat d¿nyasē ile 

doĵanēn arasēndaki karĸētlēĵē gºstermek istemiĸtir. Tasarēmcēlar, sanat ile doĵa 

arasēnda bir kºpr¿ oluĸturabilme yolunun, doĵal materyaller ile sanayi ¿r¿nlerini bir 

anlam ­er­evesinde bir araya getirmek olduĵunu belirtmiĸlerdir. Sanat­ēlara gºre bu 

birliktelik bitmiĸ bir ¿r¿n deĵil, doĵanēn tabii ºzelliĵi olan deĵiĸimin yansēdēĵē, s¿re­ 

i­inde s¿rekli yenilenen ve her defasēnda farklē izlenimler bērakan objelerden 

oluĸmaktadēr. 

2.1.6. Arazi Sanatē ñLand Artò (1960-1980) 

Avrupaôda kavramsal sanat hareketlerinden, Fluxus ve Arte Povera 

gºr¿l¿rken, 1960-1980 yēllarē arasēnda Amerikaôda ñLand Artò (Arazi Sanatē) akēmē 

ortaya ­ēkmēĸtēr. 60 dºneminin Amerikaôsēnda sivil toplum ºrg¿tleri, ērk, cinsiyet, 

k¿lt¿r baĵlamēnda eĸit hak arayēĸlarēnē sokaklarda eylem yaparak ger­ekleĸtirmiĸtir. 

Bu hareketlerden etkilenen bir­ok sanat­ē, stat¿n¿n simgesi olarak gºr¿len m¿ze ve 

galerilere alternatif mek©n arayēĸēna yºnelmiĸtir (Antmen, 2008, 251). End¿striyel 

geliĸmelerin ve teknolojik hēzēn doĵaya karĸē tehlikeli bir hal aldēĵēnē d¿ĸ¿nen 

sanat­ēlar, dēĸ alanda yaptēklarē enstalasyonlar ile ­evreye karĸē duyarlēlēk oluĸturma 
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amacē edinmiĸlerdir. Sanatēn uygulama alanēnē geniĸletmek isteyen Arazi Sanatēnēn 

temsilcileri, bºlgesel bir doĵa bilinci ve arkaik k¿lt¿rlerin yeniden keĸfedilmesini 

saĵlamēĸtēr (Germaner, 1997, 44). Y¿zyēllar boyunca doĵa, kapalē alanlarda bulunan 

resim ve heykel gibi geleneksel sanat eserlerinde sergilenmiĸtir. Land Art akēmē ile 

manzara artēk dēĸ mek©na taĸēnmēĸtēr. Robert Smithson, Richard Serra, Christo 

Vladimirov Javacheff, Richard Long, Mary Miss gibi sanat­ēlar, Land Art akēmēnēn 

ºnde gelen isimlerindendir. Arazi Sanatē, Amerikaôdan kēsa bir s¿re sonra Avrupaôda 

da etkisini gºstermeye baĸlamēĸtēr. Land Art, Fluxus sanat­ēsē Beuysôa ilham vermiĸ, 

onun uyguladēĵē bir­ok enstalasyonlarēn bir sokak kºĸesinde bile yapabilmesine 

neden olmuĸtur. 

Arazi Sanatē, ilk olarak Amerikalē sanat­ē Smithsonôēn 1967 yēlēnda ñyer 

olmayanò d¿ĸ¿ncesi ile ortaya ­ēkmēĸtēr. Smithson bu savē ile i­ ve dēĸ mek©nēn 

arasēndaki iliĸkiyi sorgular. Smithson, uyguladēĵē b¿y¿k ve ilgin­ arazi 

enstalasyonlarēndan dolayē ñfēr­a yerine buldozerò tanēmēnē ºne s¿rer (Antmen, 2008, 

251). Smithson, 1969-1970 yēlēnda Utahôta bulunan tuz gºl¿nde ñSpiral Jettyò 

Sarmal Anafor adlē yapētēnē sergilemiĸtir. Eskiden petrol ­ēkarēlan end¿striyel bir 

bºlgede inĸa edilen tasarēmda, yaĸam-ºl¿m dºng¿s¿n¿n anlatēmē olan entropiyi, 

baĸka bir deyiĸle maddesel d¿nyada zaman i­erisindeki enerji daĵētēmē vurgulanmak 

istenir (Atakan, 2008, 63).  Smithson, kullandēĵē malzemelerin, hava, su ve ēsē etkisi 

ile deĵiĸim s¿re­lerini irdelemiĸ, doĵaya verdiĵi tahribatē gºstermeye ­alēĸmēĸtēr. 

Smithson, sanat­ēnēn tasarēmēnda zihinsel s¿re­leri gºz ardē etmesini, uyguladēĵē 

malzemelerin zaman i­erisinde farklēlaĸmasē ile gºstermiĸtir. 

Land Art akēmēnēn ºnc¿lerinden Bulgar sanat­ē Javacheff, Sofyaôda sanat 

eĵitimi aldēktan sonra Amerikaôya yerleĸmiĸtir. Javacheff, end¿stri ¿r¿nleri ile inĸa 

edilen anēt ya da kºpr¿leri tekstil ¿r¿nleri ile sararak, kalēcēlēk ve ge­icilik durumlarē 

ortaya ­ēkarmak ister. Javacheff, Berlin'de soĵuk savaĸ sērasēnda tahribe uĵrayan 

Reichstag binasēnē, parlak g¿m¿ĸ renkli kumaĸla kaplamēĸtēr. Yeni bir gºrme bi­imi 

olan simgeselliĵi Reichstag binasēnda sunan Javacheff, yapēnēn mek©nsallēĵēnē 

yeniden ¿retmek ve sergilemek istemiĸtir (Resim 2.7). Javacheffôin, alana ºzg¿ 

tasarladēĵē heykeller, izleyicinin zihnindeki geleneksel tanēmēnē deĵiĸtirmeye 

yºneliktir. Bir yapēnēn i­erisinden ge­ebilen ziyaret­i, artēk bir heykelin i­inden de 
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ge­ebilir. Heykel ile mimarlēk arasēnda oluĸan bu iliĸki, Javacheffôin sanat 

­alēĸmalarēnda gºr¿lmektedir. 

 

Resim 2.7: Christo Vladimirov Javacheff, Wrapped Reichstag (Sarēlē Reichstag), Berlin, 

1971ï95 (URL-7). 

 

Missôin 1977 yēlēnda tasarladēĵē Land Art ºrneĵi ñPerimetersò yapēsē, yerel 

inĸaat ve teknik malzemeleri ile inĸa edilmiĸ bir yer altē avlusundan oluĸmaktadēr. 

¦st katmandaki toprak hºy¿kleri arasēnda a­ēlan kare ĸeklindeki delik, merdiven ile 

alt kottaki b¿y¿k bir avluya baĵlanmaktadēr (Resim 2.8). Ge­it gºrevini ¿stlenen 

delik, hem sēnēr hem de b¿t¿nleyici bir alan oluĸturmaktadēr. Ķzleyici fiziksel 

deneyimle yaĸadēĵē t¿m mek©nē s¿re­ i­erisinde, doĵal sēnērlarē, seviye farklēklarē, 

izleme, gºrme, izlenme, sēĵēnma, ­evrilme gibi farklē duyunumlar elde etmektedir. 

Mek©nēn hem bedensel hem gºrsel algēlanmasēnēn dēĸēnda, izleyici bu yer altē 

avlusunda dolaĸērken hen¿z yeni y¿r¿d¿ĵ¿ ve saĵlam olduĵu varsayēlan topraĵēn 

zarar gºrd¿ĵ¿n¿n farkēna varmaktadēr. Perimetres ­alēĸmasē, Rosalind Krauss'un 

ñSculpture in the Expanded Fieldò (Geniĸletilmiĸ Alanda Heykel) yazēsēnda ele 

alēnēr. Krauss, Missôin yapētēnē yarē avlu, yarē t¿nel, i­eriyle dēĸarēsē arasēnda bir sēnēr 

niteliĵi olarak bahseder (Krauss, 1979a, 30). Kraussôa gºre, geleneksel heykelin 

mantēk eĸiĵi Perimeters ile ge­ilmiĸtir. Bºylece heykel uzanēmlarē ile hem manzara 

olan-olmayan ve hem mimari olan-olmayan bir terime karĸēlēk gelmektedir. Foster, 
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Kraussôun sanata dair yorumlarēnē, yapēsalcē bir tutum olarak gºr¿r. Krauss, 

ñiĸaretlenmiĸ mek©nlarò (Smithson), ñmek©n konstr¿ksiyonuò (Miss), ñaksiyomatik 

yapēlarò (LeWitt) tanēmlamalarē kullanarak, sanat ¿r¿nlerine bir t¿r referans noktalarē 

vermiĸtir. 80ôlerde sanat ve mimari alanda karĸētlēk yaratarak ¿retici olan bu terimler, 

zamanla hem kendilerini hem de insanlarēn onlarla ilgili varsayēmlarēnē yēkmēĸtēr 

(Foster, 2004, 169). Fosterôa gºre, sanatsal ­eĸitliliĵi mecazlaĸtēran postmodern, 

Kraussôun makalesindeki ifadeler ile tasarēm-teĸhir k¿lt¿r¿ne uyan bir sanat t¿r¿ne 

dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Foster, Missôin tasarladēĵē alan i­in Kraussôun oluĸturduĵu kavramsal 

karĸētlēklar yerine, maddi, bi­imsel, iĸlevsel, geleneksel, tarihsel benzerlikler ve 

farklēlēklar ¿zerinden okumayē tercih ettiĵini a­ēklar (Foster, 2013, 17). 

           

Resim 2.8: Mary Miss, Perimeters, ¦st Katman ve Alt Kotta Yer Alan Avlu, 1977 (Krauss, 

1979a, 31). 

 

Land Art akēmē ve etkisinde oluĸan sanat hareketleri, sanayileĸme ile baĸlayan 

doĵaya ºzlem arzusuna, 2.D¿nya savaĸē sonrasē ruhani duygulanēm eklenerek ºnce 

Amerikaôda sonra Avrupaôda gºr¿lmeye baĸlamēĸtēr. Sanat­ēlar, 1950ôlerden sonra 

sanat ile yaĸam arasēndaki keskin ­izgiyi kaldērmak istemiĸtir. Sanat hareketlerinde 

bir yapēta dēĸarēdan bakmak yerine, i­ine girebilmenin ºnemi gºsterilmiĸ ve izleyici 

bu s¿re­te aktif konuma getirilmiĸtir. Sanat ­alēĸmalarēnēn bir kēsmē alana ºzg¿ o 

mek©nda ¿retilirken, diĵer kēsmē doĵada bulunan eserlere referans verecek bi­imde 

sergilenmiĸtir. Land Art, yapētlarēn genellikle kēsa s¿reli durumu ve bu s¿rede bazen 

sanat­ēnēn bizzat m¿dahalesinden dolayē Fluxus eylemi, taĸ, toprak gibi doĵal 
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maddelerin kullanēmē ve bunun s¿rece yayēlmasē a­ēsēndan Arte Povera akēmē, 

tasarēmlarēn salt belge, fotoĵraf, harita ve benzeri malzemelerle sergilenmesi 

yºn¿nden kavramsal sanat ile benzerlik taĸēyan bir sanat akēmē olmuĸtur (Antmen, 

2008, 253). Arazi Sanatē, s¿re­ d©hilinde tasarēmlarē, madde, kavram, ifade bi­imi ile 

­eĸitlilik kazandērēp ¿retimleri zenginleĸtirerek, 20. y¿zyēl modern sanatēnē 

ĸekillendirmiĸtir. 

2.2. SANAT AKIMLARININ MĶMARLIK ĶLE KESĶķĶMĶ 

Sanat hareketleri, ºzellikle 1960ôlarēn sonlarēndan baĸlanarak, k¿lt¿r ve 

sºylem olarak mimarlēĵēn geniĸ anlamda yeniden form¿le edilmesine yardēmcē 

olmuĸtur. ñLand Artò ve ñArte Poveraònēn sanat nesnesi ¿zerinde oluĸturduklarē 

idealar, o dºnemden itibaren bir­ok mimarē etkilemiĸ ve ­eĸitli mimarlēk objelerinin 

¿retimine yol a­mēĸtēr. Bu sanat akēmlarēnēn etkisiyle, ge­miĸ y¿zyēllarda yapēlarē 

oluĸturan form ve fonksiyonlar yerini estetik ve ºzg¿nl¿k meselelerine bērakmēĸtēr. 

Mimarlēk d¿nyasēnda, Land Art ve Arte Povera estetik anlayēĸēnē yeni bir boyuta 

taĸēmēĸtēr. Bºylece sanat alanēnda aynē fikirler ¿zerinden doĵan ve zaman i­erisinde 

birbirinden etkilenen bu iki akēm, mimarlar tarafēndan ºzg¿n anlamlarēn y¿klendiĵi 

binalarēn oluĸmasēnda etkili olmuĸtur. Mimarlar, meydana getirdikleri alēĸēlmadēk 

bi­imdeki yapēlarēn tasvir ettiĵi ­evreyi ve izleyicide bēraktēĵē etkiyi ºn plana 

yerleĸtirmek istemiĸlerdir. 20. y¿zyēl mimarlēk ¿r¿nlerine farklē boyutlar kazandēran 

Arte Povera ve Land Art akēmēnē binalarēnda dile getirmeyi hedefleyen mimarlar, 

madde ve bi­im ¿zerinden ele alēnacaktēr. James Stirling, Frank Gehry, Renzo Piano, 

Richard Rogers, Aldo Rossi, Herzog&de Meuron, Nevzat Sayēn, ¥mer Sel­uk Baz, 

Tadao Ando, Peter Zumthor, Steven Holl, RCR, Piet Blom, Rem Koolhaas, Jorn 

Utzon, Alvaro Siza, Emre Arolat, Jean Nouvel, Ricardo Bofill, Daniel Libeskind, 

Eric Owen, Coop Himmelblau, Thomas Heatherwick ºrnek projeleriyle bir sonraki 

bºl¿m altēnda incelenecektir. 

Avrupa ve Amerikaôda gºr¿len sanat akēmlarē, mimari avangard gruplarēn 

d¿ĸ¿ncelerine ¿topya kavramēnē yerleĸtirmiĸtir. Mimarlar yaĸama mek©nlarēna bi­im, 

ºl­ek ve sosyal a­ēdan gereĵinden fazla m¿dahale etmeye baĸlamēĸtēr. 20. y¿zyēlēn 

baĸlarēndaki Antonio SantôEliaônēn ve Rus Konstr¿ktivistlerin k©ĵēt ¿zerinde kalan 
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¿retimlerinin devamē niteliĵinde olan bu ¿topik tasarēmlar, estetik kaygēsēndan uzak 

bir tavēr sergileyerek farklēlēk gºstermiĸlerdir. SantôEliaônēn planē oluĸturulmadan 

­izilmiĸ perspektifleri, yapēlarēn dēĸ mek©nēnē ºne ­ēkararak, ka­ēĸ noktasēna gºre 

hareketli formlara dºn¿ĸt¿rd¿ĵ¿ gºzlemlenir (Civelek, 2015). SantôElia, dºnemin 

mimarisinde gºr¿len simetrinin sebep olduĵu sēradanlēktan uzak durarak, 

eskizlerinde yapēlara devingenliĵi aktarmēĸtēr. Bºylece makineleĸmiĸ dēĸ cephelerin 

gºr¿n¿m¿ ile SantôElia, geleneksel bir ­izgide bulunmayan ĸehir izlenimini 

oluĸturmuĸtur. 1960 yēlēndan itibaren Archigram, Archizoom, Superstudio, Team 10 

gibi kolektif gruplar ve Banham, mek©n sorgusunu radikal tasarēmlarēnda 

yansētmēĸtēr. Avangard gruplar, mimarlēĵē politik, sosyal ve k¿lt¿rel eleĸtirinin bir 

aracē olarak gºrm¿ĸ ve yeniden inĸasēnē saĵlayan manifestolar hazērlamēĸlardēr 

(URL-8). Banham tasarēmlarēnda, mimarinin ve ¿topyanēn iliĸkisini farklē bi­im, 

iĸlev ve ºl­ekte ele almēĸtēr. Banham, bireylerin yaĸam alanē d¿zenleme 

ºzg¿rl¿ĵ¿n¿, ­izimlerinde makineleĸmiĸ, hareketli, dev str¿kt¿rler bi­iminde ifade 

etmiĸtir. 

2.2.1. 60ôlar ve 70ôlerin Radikal Mimari Kolektif Oluĸumlarē 

1961 yēlēnda Ķngiltereôde ortaya ­ēkan Archigram avangard grubunun 

kullandēĵē dil ve ­izim tekniklerine, 20. y¿zyēl ortalarēnda pop¿ler k¿lt¿r¿n i­inde 

konumlanan hippi kuĸaĵē, cinsel eĸitlik ve ºzg¿rl¿k, m¿zik grubu Beatles gibi 

toplumsal hareketlerin atmosferini taĸēmēĸtēr (Gans,  2017, 128-129). Archigram, bir 

yandan teknolojik olanaklarē sonuna dek zorlayarak mimarlēĵē end¿stri ­aĵēnēn en u­ 

noktalarēna gºt¿r¿rken, diĵer yandan d¿ĸ, fantezi ve mizahēn sēnērlarēnē 

belirsizleĸtiren ¿r¿nler ortaya koymuĸlardēr. ¦topik mimari ¿r¿nlerin yaratēcēsē 

olarak bilinen Archigram, hayali projelerin aksine, farazi bir geleceĵi kurgulamaya 

yºnelik tasarēmlar yapmēĸtēr (Foster, 2013, 24). S¿rekli hareket halinde olan ve 

makineleĸmiĸ ĸehirler tasarlayan Archigram, teknolojik geliĸmelerin devamlēlēĵēnē 

modern mimarlēĵēn mantēĵēna yerleĸtirmeye ­alēĸmēĸlardēr. Grup, Fluxus 

sanat­ēlarēnēn dekolaj tekniklerini mimari ­izimleri ile ger­ekliĵe taĸēmak istemiĸtir. 

Archigram, modernizm karĸētē ­alēĸmalarēnē kendine gºre ºzg¿rleĸtirici bir s¿re­ 

i­inde irdelemiĸtir. Vostellôin ¿retimlerinde olduĵu gibi otonom mimarlēk 

Archigramôda da ortaya ­ēkmēĸ, tasarēmlarēnē maddeye baĵēmlē kalmaktan kurtararak, 
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sanatlaĸtērma yoluna gitmiĸtir. 1966 yēlēnda Ķtalyaôda kurulan Superstudio avangard 

grubu ise, kentsel planlama eleĸtirisini ele almēĸtēr. Grup, kentselliĵi temsil eden 

anētsal mimariyi ēzgara sistemleri ¿zerine yerleĸtirerek, uzaya aracēlēk etmenin bir 

yolu olarak kullanmēĸtēr. Superstudio, daha ºnce Archigram grubu tarafēndan 

kullanēlan teknolojiyi, mimarlēĵēn d¿nyayē deĵiĸtirme aracēsē olarak sorgulamēĸtēr. 

Superstudio, ñSuperarchitetturaò manifestosunu ortaya atmēĸ, s¿per ¿retimin ve s¿per 

t¿ketimin mimarisi olarak tasvir etmiĸtir (URL-9). 

Robert Venturi 1966 yēlēnda yazdēĵē ñMimarlēkta Karmaĸēklēk ve ¢eliĸkiò 

kitabēnda, modernizmin yalēnlēĵēnē eleĸtirir. Mies van der Roheônin ñaz ­okturò 

ifadesine, Venturi ñaz sēkēcēdērò karĸēlēĵēnē verir (Venturi, 2005, 17). Venturiôye 

gºre simge ve s¿s ¿zerine tasarlanan yapēlar, modernizm kēsētlamalarēndan 

kurtularak mimaride ­eĸitliliĵe neden olurken ­evresi ile iletiĸim kurmaya baĸlar. 

Archigram grubuna karĸē tavēr sergileyen mimar Venturi, y¿ksek teknoloji ile 

¿retilen tasarēmlarēn, mimarlēkta anlam meselelerinden uzak kalacaĵēnē ºne 

s¿rm¿ĸt¿r. Venturiônin, Brown ve Izenour ile birlikte yazdēĵē ñLearning from Las 

Vegasò (Las Vegasôēn ¥ĵrettikleri) kitabēnda, ºrnekler ¿zerinden postmodern 

mimarlēĵē tanēmlamēĸtēr (Venturi, Brown ve Izenur, 1972, 162). Venturi, kitabēn ilk 

bºl¿m¿nde, Las Vegas ĸehrini ºrnek vermiĸtir. Renkli ve ēĸēklē devasa tabelalar ile 

maĵazalarēn turistlerin ilgisini ­eken Las Vegas ĸehri, mimarlēĵēn ticari bir merkeze 

doĵru ­ekildiĵini gºsterir. Kitabēn ikinci bºl¿m¿nde ise Venturi, óºrdekô isimli 

eskizine yer verir. ¥rdek, bir sembol arkasēnda gizlenen mek©n ve str¿kt¿r kavramēnē 

oluĸturur. Archigram, sanayi teknolojisi ¿retimi ile makineleĸen yapēlarē ortaya 

­ēkarērken, Venturi, insan doĵasēna yakēn olan ºrdek gibi imgelere baĸvurulmasē 

gerektiĵini vurgular (Foster, 2013, 25). Venturi, yapēnēn iĸlevini i­ mek©ndan 

baĵēmsēz olarak cepheyi simgesel bi­imde giydirmiĸ ve ñdecorated shedò s¿slenmiĸ 

­atkēyē oluĸturmuĸtur. Venturiônin dekordan oluĸan iki boyutlu simgesel tasarēmlarē, 

Pop Art sanatēnēn mimari alana yansēmasēna benzemektedir. Venturiônin kitsch 

yapēlarē, fiziksel ­evreyle kurduĵu iliĸkinin niteliĵine gºre belirlenmiĸ ve sembollerle 

y¿kl¿ t¿ketim toplumuna hitap eden gºstergelerle iliĸkilendirilmiĸtir (Aras, 2015b). 

Venturi kitabēnda, postmodern tasarēmlarēnē y¿zey etkisi haline getirerek, dºnemin 

pop¿ler k¿lt¿r¿ne hizmet eden ikonlaĸmanēn ºn¿n¿ a­mēĸtēr.  
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Fluxus sanat­ēlarē Vostell ve Higgins, 1969 tarihli ñFantastik Mimariò 

kitabēnda, Archigram ve Venturiônin mimarlēĵa bakēĸ a­ēlarēnē ­eĸitli formatlar 

altēnda eleĸtirir. Vostell ve Higgins, iĸlevsel olsun ya da olmasēn bir alan yaratmanēn, 

yaĸadēĵēmēz duyumsal ­evre ile baĵlantēlē olduĵunu dile getirirler. Carole 

Schneemannôēn aynē yayēnēn i­indeki ñSinir U­larē Odasēò yazēsēnda, binalarēn 

duyusal bileĸenler i­erisinde uyumlu malzemeler ile inĸa edilmesi gerekmektedir. 

Bºylece mimari ile izleyici arasēnda, etki/tepki duygusu ortaya ­ēkmaktadēr. 

Fantastik Mimari kitabēnda, mimaride beton ¿st¿ al¿minyum kompozit panel 

kaplamasēndan uzaklaĸēlarak, yerel olan maddeyi bulma ve kullanma d¿ĸ¿ncesinden 

bahsedilir. Vostell ve Higgins bu d¿ĸ¿ncesi ile Archigram grubuna karĸē gºr¿ĸte yer 

alēr. Fluxus sanat­ēlarē, heykelimsi binalarēn oluĸturduĵu ĸehir m¿zesinden 

uzaklaĸēlmasēnē ve yapēlarēn kendi mek©nlarēnē bulmasē gerektiĵini ifade eder. 

Vostell ve Higgins, bu fikirleri ile de Venturiônin hayran olduĵu Las Vegas ĸehrinin 

oluĸumuna tezat bir fikir sergiler (Vostell ve Higgins, 2019). Vostell ve Higgins, 

izleyici ile bina arasēndaki duyusal ve fiziksel baĵlantēlarēn her defasēnda yeniden 

ĸekilleneceĵini ileri s¿rm¿ĸ bºylece yapēnēn izleyicide ­eĸitli anlamlar 

yaratabilmesinin ºn¿n¿ a­mēĸtēr. Bu baĵlamda, Archigram grubu ve Venturi 

¿rettikleri yapētlarē imgeleĸtirerek pop¿ler k¿lt¿re hizmet ederken, Fluxus sanat­ēlarē 

duyusal hisleri harekete ge­iren malzemelerin binalarda kullanēlmasēnē ºne 

s¿rm¿ĸlerdir. 

Archigramôēn dev boyutlarda ¿rettiĵi yapēlar ile Venturiônin simgesel 

binalarēnē, Rem Koolhaas 1978 yēlēnda yayēnlanan ñDelirious New Yorkò (¢ēlgēn 

New York) kitabēnda sert bir dille eleĸtirir. Koolhaas, ñLas Vegasôēn 

¥ĵrettikleriònde, Venturiônin savunduĵu tabelalaĸan binalara karĸē ­ēkmaktadēr. 

Diĵer taraftan Koolhaas, Mies Van Der Roheônin Seagram gºkdelen binasēnēn, 

bilinmeyen ĸehirciliĵe bir ara­ olarak kullanēlabilecek ¿topik form¿l olmasēndan 

endiĸe duymuĸtur (Foster, 2013, 33). Koolhaas, 20. Y¿zyēl ortalarēndaki 

Manhattanôēn modern yaĸamēn potansiyelini test eden laboratuvara dºn¿ĸerek kentsel 

deney ortamē yaratmasēnē ele alēr. Bºylece oluĸan ñManhattanizmò insan yaĸamēnēn 

kentsel koĸullarēndan ziyade, ihtiĸam ve sefalet tarafēndan beslenmektedir. Vostell ve 

Higgins ñFantastik Mimariò kitabēnda yer alan ressam Pol Buryônin gºky¿z¿ne 
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doĵru eriyen Panam binasēnēn resmini, Koolhaasôēn ñDelirious New Yorkò 

kitabēndaki eleĸtirmen Madelon Vriesendorpôēn, yatakta uzanan ēĸēklē gºkdelen eskizi 

ile iliĸkilendirmek m¿mk¿nd¿r (Resim 2.9 ve Resim 2.10). Koolhaas, binalarēn dikey 

y¿kseliĸinin, aĸaĵēda istenmeyen koĸullardan uzaklaĸēlmasēna neden olmasēnē ve 

tepedekilerin gºrkemli bir hayat s¿rmesini, bu resim ile tasvir etmiĸtir. Modernitenin 

irdelediĵi birey deĵil, end¿strinin kendisi olduĵunu ifade eden Koolhaas, 

Manhattanôē ñkalabalēk k¿lt¿r¿ò olarak tanēmlar. Ķĸlev ve insan faaliyetlerini 

d¿zenleyen ñprogramò kavramē ise Koolhaasôēn mimari tasarēmlarēnēn ana temasē 

haline gelir (Koolhaas, 1978). Diĵer taraftan Koolhaas, ­aĵdaĸ sanata da h©kim olan 

yeninin ĸoke ediciliĵini, kitschôi, fanteziyi ve grotesk etkiyi en baĸēndan beri 

ºnemsemiĸ ve ikonik mimarlēĵa gºt¿ren adēmlar atmēĸtēr. Koolhaasôēn bu tutumu, 

tasarēmcēlarēn mimari program ve mek©n etkileĸimine bakma ĸeklini deĵiĸmiĸtir. 

         

Resim 2.9: Fantastic Architecture Kitabēnda Yer Alan Pol Buryônin Gºky¿z¿ne Doĵru 

Eriyen Panam Binasē (Sol Resim) ve Manhattan Silueti (Saĵ Resim) (Vostell ve Higgins, 

2019). 
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Resim 2.10: Delirious New York Kitabēnda Yer Alan Madelon Vriesendorpôa Ait, Yatakta 

Uzanan Iĸēklē Gºkdelen Eskizi (Koolhaas, 1978). 

 

Koolhaasôēn 1972 yēlēnda Londraôda AA mimarlēk okulunda tez olarak 

sunduĵu ñExodusò projesi, Superstudio ve Archizoom radikal mimari gruplarēnēn 

­alēĸmalarēnē yansētēr. Superstudioônun 1969 yēlēnda tasarladēĵē ñII Monumento 

Continuoò (S¿rekli Anēt) kolajē, ticari olarak yºnlendirilen bir topluma, eleĸtirel bir 

bakēĸ a­ēsē sunmuĸtur (Resim 2.11). Anēt, ēzgara ve ¿topya olmak ¿zere ¿­ ana 

unsurdan oluĸan II Monumento Continuoôda, modern toplumun kusurlarē tasvir 

edilmiĸtir. Archizoomôun 1969 yēlēnda ñNo-Stop-Cityò (Duraksēz ķehir) kolajēnda 

ise, ĸehir i­i mek©nlarēn mimariye baĵēmlē kalmaksēzēn bir ºzg¿rleĸme aracē olarak 

sunulmuĸtur (Resim 2.12). Koolhaas, Soĵuk savaĸ sonrasē Berlin ĸehrini iki bºlgeye 

ayēran duvarē, Exodus ­iziminde kentsel sēnērlar yaratarak temsil etmiĸ ve metropol 

ºl­eĵinde gºn¿ll¿ hapishane ortamē oluĸturmuĸtur (Resim 2.13). Koolhaas, 

Londra'nēn kentsel dokusunu uzun bir ĸerit halinde y¿ksek duvarlarla kesmiĸ ve 

i­eride barēnaklar oluĸturmuĸtur. Exodus, siyasal, ekonomik ve mimari deĵiĸimler 

sonucu yeni k¿lt¿r ortamlarē saĵlayan ĸehir tasarēmē olmuĸtur (URL-10). Koolhaas, 

bir­ok ¿topik projeden farklē noktaya taĸēdēĵē Exodusôda, toplumu kentsel yaĸamdan 
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uzaklaĸtērmak yerine merkez konumuna alarak yapēlandērmaya ­alēĸmēĸtēr. 

Superstudioônun ñII Monumento Continuoò ile anētsallēĵē, Archizoomôun ñNo-Stop-

Cityò ile ¿topyanēn iĸleyiĸini Koolhaas, Exodus projesinde bir araya getirmiĸtir. 

Exodusôun i­inde oluĸturulan yaĸam alanlarē, Vostell ve Higginsôin ñFantastik 

Mimariò kitabēndaki ñBeden Eviònin dis¿topik ve fetiĸist mek©nlara benzediĵi 

gºr¿lmektedir (Vostell ve Higgins, 2019). Exodus kolajlarēnda, kapitalist toplumun 

sēnērlarē i­erisindeki kēsētlanmēĸ bireyler i­in yeni ve ­eĸitli yaĸam alanlarē 

saĵlayarak, onlarē ºzg¿rleĸtirdiĵi d¿ĸ¿ncesi yer almaktadēr. 

 

Resim 2.11: Superstudio, II Monumento Continuo, 1969 (URL-10). 

 

 

Resim 2.12: Archizoom, No-Stop-City, 1969 (URL-10). 
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Resim 2.13: Rem Koolhaas, Exodus, 1972 (URL-10). 

 

2.2.2. Mimarlēk, Peyzaj ve Sanatēn Kesiĸim Noktasē: Land Art 

Sanat akēmlarēndan Land Artôēn mimarlēk ile yakēnlaĸmasē, Kraussôun 

ñSculpture in the Expanded Fieldò adlē makalesinde ele alēnēr. Krauss, kavramsal 

sanattaki heykelin dēĸ sēnērlarēnē ve mek©nsal yayēlēmēnē sorguladēĵē yazēsēnda, Miss, 

Christo ve Richard Serra gibi sanat­ēlarēn yapētlarēnē ele alēr. Krauss, sanat 

nesnelerinin peyzaj, mimari ve mimari olmayana doĵru uzantēsēnē, bir ĸema ¿zerinde 

ifade eder (Krauss, 1979a, 30-44). Kavramsal sanatta olduĵu gibi sadece bi­imden 

deĵil s¿re­ ve i­inde yer alan eylemlerin oluĸturduĵu heykel, sēnērlarē aĸarak yeni bir 

ºzg¿rl¿k alanēyla karĸēmēza ­ēkmaktadēr. Seyircinin aynē anda hem i­inde hem de 

dēĸēnda yer aldēĵē Land Art objeleri, ºznenin fonksiyonu haline gelir. Land Art 

sanat­ēlarē, ºzg¿rleĸme adē altēnda ¿rettikleri tasarēmlarēnda, sēnērlarē ortadan 

kaldērarak izleyiciyi mek©na m¿dahil etmiĸtir. Bºylece bedenle mek©nēn yer 

deĵiĸtirerek birbirine dºn¿ĸmesi ve her defasēnda duyumsamanēn a­ēĵa ­ēkmasē, 

yapētta temsil kavramēnē ortaya ­ēkarmēĸtēr. Gºr¿nmeyeni algēlama yºntemini bir 

ĸaman edasē ile icra eden sanat­ēlar, uyguladēklarē bi­imleri temsil kavramē i­erisine 

yerleĸtirerek sergilerken, yeni farkēndalēklara yol a­mak istemiĸlerdir (Erzen, 2011, 

77). Temsiliyetin sadece sanat alanēnda deĵil, zaman i­erisinde peyzaj ve mimarlēĵēn 

da kesiĸim noktasēnda yer almasēnē saĵlayan Land Art sanat akēmē, ñHeykelin 



31 

 

Geniĸletilmiĸ Sahasēònēn, ñMimarlēĵēn Geniĸletilmiĸ Sahasēòna dºn¿ĸmesine 

neden olmuĸtur (Vidler, 2004). Kraussôa gºre sanat ¿r¿n¿, izleyici ile ortaklaĸa 

oluĸturduĵu hareketliliĵe baĵlē olarak, kendini referans gºsteren bir objeye 

dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Heykel ¿r¿nlerinin fiziksel ve anlamsal diyaloglar i­indeki alan ile 

d¿ĸ¿n¿lmesi, mimarlēkta yapēnēn bulunduĵu mek©nēn irdelenmesinin yolunu 

a­mēĸtēr. Heykelin geniĸletilmiĸ sahasēnēn mimarlēk alanēna yansēmasē, bi­imin ºne 

­ēkarak imgeleĸmiĸ binalarēn tasarēmē ile ger­ekleĸmiĸtir.  

60ôlarēn avangard sanat hareketleri, modernizmin, br¿talizm gibi mimari 

akēmlarēnēn getirdiĵi tekd¿zelikten sēkēlan insanlara ilgin­ gelecek yapēlar inĸa 

etmenin ºn¿n¿ a­mēĸtēr. Bu baĵlamda, mimari ne olmasē gerektiĵi fikrinden uzak 

durmuĸ, ne olabileceĵini keĸfetmenin bir aracēsē olmuĸtur. Baudrillardôa gºre, 1960 

sonrasē mimarlēk ¿r¿nlerinde, daha ºnce gºz ºn¿ne alēnmamēĸ kimi zaman da 

rastlantēsal olanlarla her defasēnda bir t¿r ñyer hazzēò araĸtērmak, ña­ēk etme 

estetiĵiò kavramēnē oluĸturmuĸtur (Baudrillard ve Nouvel, 2011, 36). Baudrillard, her 

defasēnda bir t¿r yer hazzē araĸtēran mimarlarēn, estetiĵin gºr¿lebilir ve deĵerli 

kēlēnabilmesi i­in ­eĸitli senaryo ¿retimine gittiklerini ºne s¿rer. Mimarlar 

yapēlarēnda a­ēk etme estetiĵini, kullandēklarē malzemeler ile ortaya ­ēkarmēĸ ve 

izleyicilerin baĸka bir bi­imde gºrmesini saĵlamēĸtēr. Sonu­ olarak iĸlevsel yapētlarēn 

¿retiminde malzeme daĵarcēĵēnēn, mimarlēk ile sanat arasēndaki sēnērlar 

belirsizleĸtirecek ºl­¿de ­eĸitlenmesi, 1980ôli yēllardaki bina ¿retimini ĸekillendiren 

baĸlēca etkenler arasēnda yer almēĸtēr. 

Bir binanēn bi­imini malzemenin belirlemesine izin veren mimarlarēn bir 

kēsmē karmaĸēk teknikler kullanarak teknolojik yapēlar ¿retirken, diĵer kēsmē 

geleneksel malzemeleri minimum miktarda sanayi ¿r¿nleri ile birleĸtirmiĸ, bu sayede 

bireylerde farklē izlenimler yaratmak istemiĸledir. Mimarlarēn en k¿­¿k binayē elde 

edebilmek i­in en az ile en ­oĵu oluĸturma ­abasē, kendi ºz¿n¿ bulabilmenin bir yolu 

olduĵunu belirten Vostell, bolluk yerine uygunluk aranmasēnēn ºnemini 

vurgulamēĸtēr (Vostell ve Higgins, 2019). Aureliôye gºre mimarlar, end¿striyel 

elemanlarēn basite indirgenerek oluĸturduĵu s¿ss¿z ve yalēn mimarlēĵē savunurken, 

bazēlarē bu eĵilimi bi­imsel anlamda uygulamalarēna dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r (Aureli, 2015, 

5). Pop Art kºkenli Venturi, ñaz sēkēcēdērò ºzdeyiĸi ile bina tasarēmlarēnēn gereĵinden 
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fazla karēĸēk olmasēnēn ºn¿n¿ a­mēĸ ve postmodern mimarlēĵēn mottosuna 

dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r. Diĵer tarafdan Zumthor, Arte Poveraônēn ñaz ­okturò ifadesini 

benimsemiĸ ve yapēlarēnēn ger­ekten neye gerek duyduĵunu araĸtērarak uygulamēĸtēr. 

Birbirinden farklē sanat tekniklerini kullanan mimarlar, 20. y¿zyēl mimarisinde 

marka kimliĵini yaratmēĸlardēr. 

1960 yēlē ve sonrasē d¿nya genelinde gºr¿len ekonomi, politika ve k¿lt¿r 

alanēndaki radikal hareketler, ºnce sanat daha sonra mimarlēk d¿nyasēnda yer 

bulmuĸ, mimarlēk ¿r¿nlerinin kºkten deĵiĸimine neden olmuĸtur. Geleneksel 

estetiĵin sorgulandēĵē 60 sonrasē mimarlēĵē, 3. bºl¿mde baĸlēklar altēnda 

irdelenecektir. Birinci baĸlēkta, yapēlarēn maddiliĵi ile izleyicide oluĸturduĵu 

duygulanēmlar ele alēnacaktēr. Ķkinci baĸlēkta ise yapēlarēn bi­im ¿zerinden izleyicide 

grotesklik , kabalēk, kitsch olma, rahatsēzlēk, hayranlēk, ĸaĸērtēcēlēk etkileri, estetik ve 

anti-estetik kavramlar altēnda a­ēklanacaktēr. 

  



33 

 

3. 60 SONRASI MĶMARLIĴINDA MADDE VE BĶ¢ĶM 

3.1. MADDE VE MĶMARLIK 

Ge­miĸten g¿n¿m¿ze malzemenin saĵladēĵē olanaklar, mimari tasarēmlarē 

bi­imlendirerek, yapē sistemlerinin ve bina tipolojilerinin oluĸmasēnda etkin rol 

oynamēĸtēr. Mimarlēk ¿r¿nlerine bakēldēĵēnda, yapēnēn fonksiyonundan baĵēmsēz, 

malzemenin form ¿zerinde belirleyici bir etkisi gºr¿lmektedir. ¥zellikle end¿stri 

devriminden sonra geliĸen sanayi teknolojisinin ¿rettiĵi malzemelerden betonarme, 

­elik, cam, mimarinin tasarēm, ¿retim ve kullanēm s¿re­leri i­erisinde yer bulmuĸtur. 

Mimarlarēn bir­oĵu yapēnēn bi­imini oluĸturduktan sonra nasēl ve hangi malzemeler 

ile inĸa edileceĵini araĸtērērken, bir kēsmē mimarlēĵēn madde ile olan manalē iliĸkisini 

tasarēm s¿recine d©hil etmiĸtir. Malzemenin fiziksel boyutu yanēnda zihinsel ve 

algēsal yºn¿yle zaman i­inde kullanēmēnē, dºn¿ĸ¿m¿n¿ ve deĵiĸimini ele alan 

mimarlar, maddesel ­eĸitliliĵi binalarēnda dile getirmiĸlerdir. Alēĸēlmamēĸ bi­imdeki 

yapēyē uygulayabilmek i­in se­ilen malzemelerin duyumsama (sensation) ve 

duygulanēmlar (affection) ile izleyiciye ulaĸarak etki bērakmasē, ­aĵdaĸ mimarlēĵēn 

normlarēndan biri haline gelmiĸtir. 

Bruno Zevi, 1948 yēlēnda yayēnlanan ñMimarlēĵē Gºrebilmekò baĸlēklē 

kitabēndaki maddeci yorumlamalar baĸlēĵē altēnda, malzeme se­imini ve kullanēmēnē 

yapēnēn bulunduĵu bºlgenin jeolojik ve coĵrafi koĸullar ile belirlenmesi gerektiĵini 

vurgulamēĸtēr  (Zevi, 2015, 134). Zeviôye gºre, yapēnēn bulunduĵu yer ve zamana ait 

malzemelerin sanayi ¿r¿nleri ile ­akēĸtērēlmasē, ­evresiyle iyi bir etkileĸimde 

olmasēna imk©n tanēmaktadēr. Diĵer taraftan mimarlēk ve madde meselesinin mistik, 

metafizik veya tarihsel baĵlamē, bir­ok mimarēn ve kuramcēnēn ­alēĸmalarēnda 

yukarēda Zeviônin temsil ettiĵi rasyonalist tutuma nazaran ºne ­ēkar. Malzemenin 

forma doĵrudan etki etmesi, kendi bileĸeninden ziyade tasarēmcēnēn onu nasēl 

kullandēĵē, birleĸtirdiĵi ve yan yana getirdiĵi ile iliĸkilidir. Wolf Vostell, dikey 

heykelimsi binalarēn ēĸēk ve ses gºsterili ĸehir m¿zesinden ­ēkartēlarak, bulunduĵu 

alandaki yerel malzeme ile kendi anlamēnē keĸfedeceĵini bºylece beden ile ruhun 

birleĸeceĵini ºngºrm¿ĸt¿r (Vostell ve Higgins, 2019). Vostell, malzeme se­iminde, 

maliyetten ­ok verimliliĵi ve bolluk yerine uygunluĵu arayarak, kusursuz yapēnēn 

inĸasēnē sorgulamēĸtēr.  
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Mimarlēĵēn jeolojik katmanla iliĸkili olduĵundan bahseden Baudrillard, 

rehabilitasyon olarak adlandērdēĵē, birikmiĸ maddeyi dºn¿ĸt¿rme ve deĵiĸikliĵe 

uĵratmanēn, yapēlarda anlam ve ºz oluĸumuna etken olacaĵēnē a­ēklamēĸtēr 

(Baudrillard ve Nouvel, 2011, 36, 60). Baudrillardôa gºre, karmaĸēk teknikler yerine 

doĵada bulunan maddelerin sanayi ¿r¿nleri ile kullanēlmasē, izleyici ¿zerinde 

duygulanēma sebep olmaktadēr. Mohsen Mostafavi ve David Leatherbarrowôun 1993 

tarihli ñZaman Ķ­inde Mimariò kitabē, 60 sonrasē mimarlēĵēnda y¿zeylerin madd´ 

yapēsēnēn tasarēmcēlar i­in tekrar ºnem arz etmeye baĸladēĵēnē ispatlayan ºrnek ve 

tespitler i­erir. Ayrēca kitapta, binalarēn araziye konmuĸ deĵil araziden t¿remiĸ bir 

nesne gibi d¿ĸ¿n¿lmesini bºylece yerleĸik topoĵrafya ile v¿cut bulmasē 

gerektiĵinden bahsedilir  (Mostafavi ve Leatherbarrow, 2005, 119). Mimarlēĵēn d¿nya 

ile iliĸkisini, doĵanēn baĸlayēĸlarē ve bitiĸleri ile iliĸkilendiren Mostafavi ve 

Leatherbarrow, yapēlarēn zaman i­inde ge­irdiĵi baĸkalaĸēmlarē deĵerlendirmiĸlerdir. 

Mostafavi ve Leatherbarrowôa gºre, yapēlarēn fiziki ve kimyasal ºzelliklerinin 

deĵiĸmesi, hem yeni hem de geleneksel malzemelerin ilk kez ve de farklē oranlarda 

kullanēlmasēyla ger­ekleĸebilmektedir (Mostafavi ve Leatherbarrow, 2005, 31). 

Mostafavi ve Leatherbarrow, malzemenin s¿rekli deĵiĸken ºzelliĵi gºz ºn¿ne 

alēnarak oluĸturulan yeni tekniklerin, mimaride yeni bir dºnemin baĸlangēcē olacaĵēnē 

ileri s¿rm¿ĸlerdir. Bºylece binalar yēprandēk­a yeniden doĵacak ve ge­irdiĵi her ayrē 

zamanēnēn nesnesine dºn¿ĸerek, daimiliĵini kazanacaktēr. 

Yapēlarēn maddiliĵini y¿zey ve malzemelerle ºne ­ēkarmak isteyen Ķtalyan 

mimar Aldo Rossi, postmodern mimarlēĵēn ºnemli temsilcileri arasēndadēr. Rossi, 

baĵlam ve tarihin yapē ¿zerindeki etkilerini 1966 tarihli ñThe Architecture Of The 

Cityò (ķehir Mimarisi) kitabēnda yer vermiĸtir. Rossi, Modern mimarlēĵēn 

h©kimiyetindeki yalēn, s¿slemeden uzak, herkese ulaĸma isteĵi ile tasarlanan ve 

yerelliĵi i­ermeyen yapēlarēn, bulunduĵu ĸehir ge­miĸinden kopmasēnē eleĸtirmiĸtir. 

T¿ketim ­aĵēnēn getirdiĵi ºzg¿rl¿ĵ¿ ve deĵiĸimi, ¿retimlerinde kalēcēlēk ve tekrara 

dayalē bi­imde sēnērlandēran Rossi, malzemenin karakterini bu ama­ doĵrultusunda 

ele almēĸtēr. Rossi, eski (yerel) ve yeni (sanayi) malzemeleri yan yana getirerek, 

mimarlēĵa analojik yºnden yaklaĸmēĸtēr. Rossi, yeniden ele aldēĵē eski ve yeni 

arketiplerle, ĸehir ge­miĸinin s¿rekliliĵini hatērlatmak istemiĸ ve ñlocusò kavramēnē 
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ºne s¿rm¿ĸt¿r (Rossi, 1982, 86). Foster, Rossiônin tarihsel ge­miĸi meĸrulaĸtērma 

amacēnda olduĵunu d¿ĸ¿n¿r. Fosterôa gºre, Koolhaasôēn tipolojik ­alēĸmalarē 

Rossiônin belleksel ­aĵrēĸēmēnē ifade eder (Foster, 2004, 73). Modernizmin mimarlēk 

¿r¿nlerinde fonksiyonu ºn plana ­ēkarma eĵilimine karĸē duran Rossi i­in, yapēsal ve 

tarihsel ºzellikler i­eren imgeler ¿retmek ve onunla iliĸkiler kurmak ºn planda yer 

almaktadēr. 

Ķsvi­reli mimarlar Jacques Herzog ve Pierre de Meuron, binalarēnda eski ve 

yeni malzemeleri yan yana getirerek, eklenip ­ēkarma, sºk¿l¿p takēlmaya benzeyen 

bir sistem i­erisinde gºsteren Rossiôyi takip etmiĸlerdir. Maddenin deĵiĸken 

kullanēmēna ­eĸitlilik katan H&dM, temsiliyeti izleyiciye malzeme ¿zerinden 

aktarmēĸtēr. H&dM bir rºportajēnda, dekoratif ºĵeler ve klasik detaylar ekleyerek 

gºsteriĸli yapēlar tasarlamak istemediklerinden bahsetmiĸ, az sayēda kullanēlan 

malzemelerin g¿­l¿ estetik unsurlara sahip olduĵunu Arte povera'dan ºĵrendiklerini 

belirtmiĸlerdir (URL-11). Madde kullanēmēnda taklit­ilikten ka­arak, yeniden 

keĸfeden ve dºn¿ĸt¿ren H&dM, malzemelerinde bileĸen, ayrēntē, iĸleyiĸ ve bi­imi ºn 

plana ­ēkarmaktadēr. Her bir projesinde tekrardan uzaklaĸarak deĵiĸim yaratmayē 

ama­ edinen H&dM, kendini Joseph Beuysôun yaptēĵē tasarēmlar ile ºzdeĸleĸtirmiĸ, 

sanatēn sēnērsēz olanaklarēnē ve ºzg¿rl¿ĵ¿n¿ mimarisine yansētmayē ama­lamēĸtēr 

(URL-12). H&dM, Beuysôun maddi ve tinsel boyuttaki ­alēĸmalarēnē karmaĸēk 

ger­eklik i­inde sunmasēndan ilham almēĸtēr. H&dM, bilimsel ve ruhsal ºrneklerin 

somutlaĸarak mimarlēk alanēnda bi­imlenmesini, yapēlarēnda malzeme kullanēmēna 

ve detay ­ºz¿mlemelerine aĵērlēk vererek saĵlar (Herzog ve Meuron, 2003, 103). 

H&dM, tekrarlayan bir modeli temsil etmekten ­ok, binanēn maddiliĵini ve 

malzemenin ­eĸitli kullanēmēnē teknik, hacim ve nitelik ile ortaya ­ēkarmaktadēr. 

H&dM, bir ¿sluba baĸvurmaksēzēn yerel malzemeleri ve 20. y¿zyēl teknoloji 

¿r¿nlerini, sēra dēĸē mimari ­ºz¿mler ile ­akēĸtērmēĸtēr. H&dM, her defasēnda 

malzeme kullanēmēnē farklē ºneriler ile denemiĸ, bºylece tekrarē olmayan form ve 

etkilere sahip yapēlar tasarlamēĸlardēr.  

Mek©nēn maddeselliĵini ortaya ­ēkaran malzemeler, yapēnēn ­evresinde 

algēlanarak, her bireyde farklē izlere dºn¿ĸmesine sebep olmaktadēr. Venturi, 

basitleĸtirilmiĸ ya da y¿zeysel olarak karmaĸēklaĸtērēlmēĸ formlar yerine, gºrsel 
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duyumsamanēn ardēndaki ­eĸitli ­ºz¿mlemelerin benimsenmesi gerekliliĵinden 

bahsetmiĸtir (Venturi, 2005, 21). Venturi, ñresim gibiò ºznel anlatēm ­izgisinde 

kabul edilen mimarlēĵēn, ger­ekten kopuk yeni bir bi­imcilik i­erisinde yer almasēnē 

eleĸtirmiĸtir. Finlandiyalē mimar ve kuramcē Juhanni Pallasmaa, maddiliĵin sadece 

gºz ile algēlanmamasē gerektiĵini, 1996 tarihli ñThe Eyes Of The Skinò (Tenin 

Gºzleri) kitabēnda irdelemiĸtir. Pallasmaa, gºrme duyusunu diĵer duyulardan 

ayrēĸtērmēĸ, birbiri ile kēyaslamēĸ ve mimari olanē t¿m duyumlarla keĸfedilebileceĵini 

anlatmēĸtēr. Pallasmaaôya gºre, ­evresinde aidiyet duygusu oluĸturmadan sadece 

gºze hitap eden y¿zeysel mimari imgeler, kanserli h¿cre gibi ­oĵalarak ĸehir 

k¿lt¿r¿n¿ yok etmektedir (Pallasmaa, 1996, 25). Pallasmaa, gºrselliĵin diĵer duyular 

¿zerindeki h©kimiyeti yerine ­ok duyulu bir yaklaĸēmēn mimaride yer almasēnē 

savunmuĸtur. Pallasmaa, yapēyē oluĸturan malzemeler ile ­ok duyulu bir yaklaĸēmēn 

m¿mk¿n kēlēnacaĵēnē bºylece izleyici ile yapē arasēnda b¿t¿nleĸme duygusu 

oluĸturacaĵēnē belirtmiĸtir. Pallasmaa, eskimeyen sanayi ¿r¿nleri tek baĸēna 

kullanēldēĵēnda mek©nēn sēnērsēz alanēnē ve zamanēnē durdurduĵunu ºne s¿rm¿ĸt¿r. 

Pallasmaaôya gºre teknoloji ile yerel malzemelerin bir arada kullanēlmasē yapēnēn 

evcilleĸtirilmesine neden olmaktadēr (Pallasmaa, 1996, 34). ¢evresinde bir­ok 

duyunun oluĸumuna ortam saĵlayan yerel malzemeler, yapēya kimlik kazandērmakta 

etkin rol oynamaktadēr. Taĸ, tuĵla, kerpi­, ahĸap gibi maddelerin zamanla yaĸlanmasē 

ge­miĸin kaybolmasēna izin vermezken, gelecek arasēnda kºpr¿ gºrevi ¿stlenir. 

Pallasmaaônēn mimarlēk ¿r¿nlerinde ortaya ­ēkmasē gereken duyumsamalar 

tezini, mimar Peter Zumthor, tasarēmlarēnda kullandēĵē malzemeler ile yakalamaya 

­alēĸmaktadēr. Zumthor bir rºportajēnda, ñBen bir heykeltēraĸ gibi ­alēĸēyorum. 

Baĸladēĵēmda, bir bina i­in ilk fikrim malzemeyle ilgili. Mimarlēĵēn bununla ilgili 

olduĵuna inanēyorum. Bu formlarla deĵil, alan ve malzeme ile ilgiliò sºzleri ile 

tasarēmlarēnda uyguladēĵē malzemeye verdiĵi ºnemi a­ēklamēĸtēr (URL-13). 

Zumthor, maddenin ¿zerindeki fiziksel kalēntēlarēn, insan yaĸamēnēn izlerini 

ºz¿mseyebileceĵini bºylece malzemelerin duyularē harekete ge­ireceĵini dile 

getirmiĸtir. Zumthor, ge­miĸi olan malzemeleri araĸtērmēĸ, yapēlarēnda maddenin 

mitolojisini ve duyumsallēĵēnē ºne ­ēkarmak istemiĸtir. Zumthor i­in form, 

tasarēmlarēnda her zaman arka planda kalmēĸtēr. Bu a­ēdan Zumthor, Beuysôun sanat 
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¿r¿nlerine ruhanilik katarak izleyiciye aktarma d¿ĸ¿ncesini, Arte Povera 

temsilcilerinin maddeye karĸē yaklaĸēmēnē yapēlarēnda bir araya getirmektedir 

(Zumthor, 1998, 8). Gºsteriĸsiz ve az sayēda kullandēĵē malzemeleri, etkileyici 

maddeye dºn¿ĸt¿ren Zumthor, yaratmak istediĵi atmosferi izleyiciye baĸarēlē ĸekilde 

aktarmaktadēr. Bilginôe gºre (2001, 59-68) binalarēnda detay, form, ºĵe, ĸekil yerine 

temsil i­erisine madde kullanēmēnē yerleĸtiren Zumthor, bunu b¿t¿n olarak 

duyularēmēza ulaĸtērmayē baĸarmēĸtēr. Zumthor, binalarēnda kullandēĵē malzemeleri 

tin ºĵesi i­eresinde ­evresine sunarken, oluĸacak atmosferi manzara ile 

deĵerlendirmektedir. Bulunduĵu alan ile birlikte d¿ĸ¿n¿len tasarēmlar, birer Land Art 

yapētlarēna dºn¿ĸerek, Zumthorôun mimarlēk anlayēĸē olan madde ve durumu 

oluĸturmaktadēr. Zumthor 2013 yēlēnda Serpentine Galerisindeki konuĸmasēnda, 

Rossiôyi, ge­miĸ ile ĸimdiyi zētlēk i­inde ele alan modern mimar olarak tanēmlamēĸ 

ve yapēlarēnda Rossi gibi maddenin tarihi izlerini gºstermek istemiĸtir: 

Modern mimar kontrast oluĸturulmalēdēr. Z¿rih ETHôde bir dºnem ºĵretmenlik 

yapan Rossiônin ñBekle, nereden geldiĵini biliyorum, oradaydēm ve oradaki evlerin bºyle 

gºr¿nmediĵini biliyorum. Bºlgenize bakmalēsēnēzò sºzlerini hatērlēyorum. Arte Povera 

hareketi, Rossi, eski yerleĸimlerin etkisi ve 1960'larēn Amerikan sanatēnēn etkisi ile harika 

ĸeyler oluyordu. (URL-14) 

T¿rk mimar Nevzat Sayēn, 1960 kuĸaĵēnēn maddeye karĸē yaklaĸēmēnē bazē 

yapēlarēna taĸēmēĸtēr. Sayēn, 70ôlerin sonlarēndan itibaren ­eĸitli ¿retimlerinde 

mimarlēĵē maddi ger­ekliĵi ile d¿ĸ¿nm¿ĸ ve tasarēm s¿recinde malzeme kullanēmēnē 

ºnemsemiĸtir. Sayēn ñD¿ĸ¿nceler, Ķĸlerò kitabēnda, yapēda uygulanan malzemeleri 

ñmimarlēĵēn maddi ºz¿ò olarak tanēmlar ve kavramlarēn bu maddi ºz¿n i­inden 

­ēktēĵēnē belirtir (Sayēn, 2019, 8). Sayēn, ñmēĸò gibi gºr¿nen, kendi ºz¿nden 

uzaklaĸan malzemeden ziyade maddenin ger­ek niteliĵi ile ilgilenmiĸtir. Sayēn: 

ñD¿nyada 40, 50 ve 60 kuĸaklarēnēn yaptēĵē devrimi T¿rkiyeôye taĸēmak bize d¿ĸt¿ò 

sºzleri ile 60ôlarēn ºnemini belirtir. Sayēn, 70ôlerden itibaren postmodernizmin yeni 

ideolojik ºnc¿lleri ve eĵilimleri ile mimarlēĵēn i­ g¿ndemlerinin tamamen deĵiĸtiĵini 

ifade eder (Sayēn, 2019, 28). Sayēnôa gºre 60 ve 70ôli yēllar, ñanything goesò (her 

ĸey m¿mk¿n) kºkenli eklektik kolajlarēn ºtesinde, varoluĸ­u, semiyolojik, 

fenomenolojik arayēĸlarla mimari ¿retimin yenilendiĵi bir dºnemdir. Sayēn i­in 

yapēlarēnē ºnemli kēlan, birbirine ve bulunduĵu yere uygun malzemelerden oluĸan 
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k¿tlenin, topografya ile kurduĵu iyi tasarlanmēĸ iliĸki sonucu etkileyici bir atmosfer 

yaratmasēdēr. 

Ahĸap, taĸ, tuĵla, ­elik ya da beton k¿tlelerinden oluĸan mimarinin, maddi bir 

sanat olduĵunu tanēmlayan Antoine Picon, maddenin insan bilincinde kendi kendine 

ºzne haline gelerek, yaĸayan yapētlara dºn¿ĸmesini ñMimarlēĵēn Maddiliĵiò 

kitabēnda ele almēĸtēr (Picon, 2019, 63). Picon, mimarlēkta maddeye yaĸam 

sunmanēn, doĵa objelerini taklit ederek malzemeye ĸekil vermekten ziyade, insan ile 

madde arasēnda bir dolaĸēm oluĸturarak bireyin kendi ºz d¿nyasēnēn ortaya 

­ēkarēlmasē ile meydana gelebileceĵini ifade etmiĸtir. Piconôa gºre, maddedeki 

canlanma, konuĸamamasēndan dolayē b¿t¿n¿yle ger­ekleĸemezken, izleyici ile 

arasēnda tamamlanamayan bir iliĸki doĵurmaktadēr. Yarēm kalan diyalog, insanēn 

kendi i­ d¿nyasēndakine karĸēlēk bulurken, farklē anlamlarēn doĵmasēna yol 

a­maktadēr. 20. y¿zyēl mimarlēĵēnda uyguladēklarē maddeye s¿reklilik saĵlamaya 

yºnelik, yapēlarēnda malzemeleri yan yana getiren, ­akēĸtēran ya da duygulanēmlar 

yaratmasēnē hedefleyen mimarlar ve tasarēmlarē, alt baĸlēklar altēnda 

deĵerlendirilecektir. 

3.1.1. Malzeme ve ñYan Yana Getirmeò (¢akēĸtērma) 

End¿stri devriminden sonra ¿retilen beton, ­elik, cam gibi sanayi ¿r¿nler ile 

insanlēk tarihinin baĸlangēcēndan beri kullanēlan ve doĵada bulunan taĸ, tuĵla, ahĸap 

malzemeler, postmodernizmde str¿kt¿rel iĸlevi deĵiĸtirilmeden yan yana 

getirilmiĸtir. Madde kullanēmēnē ºn planda tutan mimarlar, geleneksel ve yeni 

malzemeleri birleĸtirirken var olduklarē bi­im ve str¿kt¿r ile deĵil, detaya uygun 

bi­imde farklēlaĸtērmaya ­alēĸmēĸlardēr. Malzemelerin yerine gºre birbirine ge­erek 

kenetlenmesini saĵlayan tasarēmcēlar, oluĸturduklarē yapēlarēn bir b¿t¿n i­erisinde 

gºr¿nmesini saĵlamēĸlardēr. ¢akēĸtērēlan malzemelerin arasēndaki ge­iĸler, kimi 

zaman keskin bir hat i­erisinde gºr¿n¿rken, kimi zaman da birbirinin devamē 

niteliĵinde yer almaktadēr.  

1960ôlarda yaĸanan toplumsal deĵiĸimin sanat d¿nyasēna yansēmasē, 

montajlama adē altēnda farklē iki malzemeyi yan yana getirme ilkesi olarak karĸēmēza 

­ēkmaktadēr. Montajēn, objeyi oluĸturan malzemenin d¿zenlenmesine yaptēĵē vurgu 
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ve anlam kelimeler ile ifade edilerek izleyiciye aktarēlmaktadēr. Krauss, 1977 yēlēnda 

yayēnladēĵē ñĶndexò makalesinin 1. bºl¿m¿nde, ben, sen gibi kiĸi zamirlerinin 

70ôlerin video ve fotoĵraf sanat ­alēĸmalarēndaki deĵiĸtirici ºzelliĵinden bahseder.
 1

 

Boĸ dizinsel iĸaretin sanat­ē tarafēndan belirli bir anlamla doldurulmasēnē sºyleyen 

Krauss, soyut sanatēn deĵiĸen kavramlarēnē ortaya koyar. Duchampôēn resimlerinde 

bir metin ekleyerek anlamēn doldurulmasēnē gºzlemleyen Krauss, kolektif bir stil 

olmadan ¿retilen sanat objelerinde bireyselliĵin ºn plana ­ēktēĵēnē belirtmiĸtir. 

Krauss ñĶndexòin 2. bºl¿m¿nde, sanat­ē Deborah Hayôēn dans performansē yerine 

konuĸmayē tercih etmesi ve buna isim vermesini ºrneklendirmiĸtir. Kraussôa gºre 

Hayôēn gºsterisi, geleneksel iĸaretin tamamlayēcē bir sºylem ile bir ize 

indirgenmesini i­erir (Krauss, 1977b, 58). Krauss, sanat objesinin kavramsal olarak 

s¿rd¿r¿lmesi ve s¿rekli olarak anlaĸēlmasē i­in tasarlayan tarafēndan yazēlē metinlere 

baĸvurulduĵunu a­ēklamaktadēr. Krauss, kavramsal sanattaki anlamēn deĵiĸken bir 

iĸaretten (indeks) meydana gelmesini ve mimarlēk alanēna yansēmasēnē ele almēĸtēr. 

Kraussôa gºre, binalarēn fiziksel varlēĵēnēn bir yºn¿n¿ ĸiddetlendirmek i­in 

alēĸēlmamēĸ maddeleri art arda belirli bir kurgu i­inde getiren mimar, ­evresinde 

duyusal uyarēmlar yaratmak i­in bir metin arayēĸēnda bulunur. Rossi ve H&dM baĸta 

olmak ¿zere kimi mimarlar, yan yana getirdiĵi eski ve yeni malzemelerin 

maddeselliĵi ile ge­miĸ ve gelecek zamanēn arasēnda kºpr¿ oluĸturmayē hedeflerler. 

James Stirling ise binalarēnda malzemeleri alēĸēlmadēk formlarda ve karmaĸēk 

geometrik d¿zenler i­inde yan yana getirmiĸtir. 

James Stirling ve James Gowan tarafēndan tasarlanan Leicester ¦niversitesi 

M¿hendislik Binasē, 1963 yēlēnda Ķngiltereôde inĸa edilmiĸtir (Resim 3.1). Binanēn 

zemin katēnda bulunan hidrolik laboratuvarēnēn su deposunu, kulenin ¿st¿ne 

yerleĸtiren Stirling ve Gowan tasarēmlarēnēn ardēndaki gerek­eyi; ñYapē alanē ­ok 

k¿­¿k olduĵu i­in kule gibi y¿kselmek zorunda kaldēk. Ķstenilen su tankēnēn basēncē 

i­in de bu y¿kseklik iĸimize yaradē.ò sºzleri ile ifade eder (URL-15). Stirling ve 

                                                 
1
Krauss: ñZamirler, óboĸ' olduĵu i­in 'anlam ile dolu' dilsel iĸaret kategorisi i­in kullanēlan terimdir. 

Bu, yºnlendirmesinin saĵlanmasē i­in her ­aĵrēldēĵēnda bekleyen bir iĸarettir. Bu sandalye, bu masa... 

Masanēn ¿zerinde yatan bir ĸeye iĸaret ediyoruz. Bu deĵil, biz diyoruz. Kiĸisel zamirler, ben ve sen 

deĵiĸtiriciyiz. Birbirimizle konuĸtuĵumuzda, ikimiz de ben ve sizi kullandēĵēmēzda, bu kelimelerin 

referanslarē, konuĸmamēzēn alanē boyunca yer deĵiĸtirmeye devam ediyor. ñBenò sadece konuĸan kiĸi 

olduĵum zaman benim referansēm. Sēra sizde olduĵunda sizin referansēnēzdēr.ò (Krauss, 1977a, 197). 

https://www.youtube.com/watch?v=JlqPMH-0I_g


40 

 

Gowan, yapēnēn m¿hendislere ait olduĵunu gºstermek i­in gemi formunda 

tasarlamēĸ; giriĸ kēsmēndaki konsol ­ēkēntē, ¿st¿ndeki teras ve y¿kselen kuleyi, 

geminin burnu, g¿vertesi ve kºpr¿ ¿st¿ bºl¿mlerine benzetmiĸtir. Stirling ve Gowan; 

ñkamp¿s i­indeki eski binalarla gºrsel uyum yakalamak i­in malzeme se­imine 

ºnem verdik.ò a­ēklamasē ile binanēn duvarlarēnē, 18.yy dan beri Ķngiltereôde ¿retilen 

Accrington kērmēzē tuĵlalar ile sanayi ¿r¿n¿ ­elik cam ikilisini yan yana getirerek 

oluĸturmuĸtur. Zemin katta bulunan laboratuvarēn ­atēsēnda, g¿n ēĸēĵēnē kontroll¿ 

olarak i­eri almasē i­in 45 derecelik a­ēlarla cam paneller kullanēlmēĸtēr. Yarē saydam 

ve opak olmak ¿zere iki farklē tipte uygulanan cam panellerin ayrēmē, gece 

olduĵunda gºr¿n¿r hale gelir. Yapēnēn formunu gemiye benzeterek, ona y¿klenen 

anlama iĸaret eden Stirling ve Gowan, ­evresinde her an hareket edecek bina 

izlenimini vermek istemiĸlerdir. Leicester ¦niversitesi M¿hendislik Binasē, farklē 

detay ­ºz¿mlemeleri ile eski ve yeni malzemelerin ­akēĸtērēldēĵē ve fonksiyonel 

par­alarēn dēĸa vurularak heykelsi formlarēn oluĸturulduĵu 60lē yēllarēn alēĸēlmamēĸ 

bir mimari ¿r¿n¿d¿r. 

    

Resim 3.1: Leicester ¦niversitesi M¿hendislik Binasē, Gºr¿n¿ĸ, Ķngiltere, 1963 (URL-16). 
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Mimaride cesur, sēra dēĸē ve postmodern tasarēmlarē ile tanēnan mimar Frank 

Gehry, 1977 yēlēnda tasarladēĵē ve bir s¿re yaĸadēĵē Santa Monica evinde, mevcut 

ahĸap str¿kt¿re eklenmiĸ kontrplak, metal levha ve paneller kullanmēĸtēr. Gehry, 

diĵer yapēlarēndan farklē olarak, ºnceden yapēlmēĸ ahĸap evi bozmadan ­evresine 

yeni mek©nlar ekleyerek eski ve yeni olanē b¿t¿nleĸtirmek istemiĸtir. Gehry bir 

rºportajēnda, yapēnēn etrafēna metal ­iti uygulamasēnēn nedenini, bir­ok kiĸinin bu 

malzemeden nefret etmesinden kaynaklandēĵēnē dile getirmiĸtir (URL-17). 

¢evresindeki ­oĵu kiĸinin basit bulduĵu k¿mes teline benzeyen metal ­iti, binasēnda 

dēĸa vurarak gºsteren Gehry, her malzemenin deĵerli olabileceĵi d¿ĸ¿ncesinin altēnē 

­izmeye ­alēĸmēĸtēr. Ahĸap ve al¿minyum malzemeleri olduklarē gibi yan yana 

getiren Gehry, maddelerin karakterlerini koruyarak gºr¿n¿r olmasēnē istemiĸtir. 

K¿tleler arasēnda ortaya ­ēkan dinamik iliĸki; par­a ve b¿t¿n, ham ve rafine, yeni ve 

eski dengesi ile ñdºn¿ĸt¿r¿lebilen evò kavramēnē ortaya ­ēkarēr (Resim 3.2). ñEvimi 

yaptēktan sonra her detayē bir mimari eserde resim olarak gºrmeye ­alēĸtēm: kºĸe 

penceresi, ºn pencere, mutfak penceresi. Kendi evimi denediĵimde, ahĸap, cam ve 

metal teknolojilerinde her par­a i­in yeni bir manzara yaratmak i­in ­ok 

uĵraĸēyordum.ò sºzleri ile Gehry, yapēdaki detay farklēlēklarēyla dikkat ­eken ĸehir 

manzarasē oluĸturmayē arzulamēĸtēr (URL-18). Malzemelerin farklē bi­imlerde 

dēĸarēya doĵru ºtelenmesi ve formlarēn devamēnēn tahmin edilememesi, evin s¿rekli 

yapēm aĸamasēnda olduĵu izlenimi yaratmaktadēr. Gehry, malzemelerle doĵrudan 

­alēĸarak kendini ºzg¿rleĸtirdiĵi yapē olarak tanēmladēĵē Santa Monica Evi, 

tamamlanmamēĸ gºr¿n¿m¿yle ­evresinde ilgi gºrmektedir. 

   

Resim 3.2: Santa Monica Gehry Evi, Dēĸ ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Amerika, 1977 (URL-

19). 
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1977ôde Fransaôda uygulanan Pompidou Merkeziônin mimarlarē, Renzo Piano 

ve Richard Rogersôdēr. Pompidou Merkezi, Fransa h¿k¿metinin isteĵi ile Paris 

ĸehrine ziyaret­ileri ­ekecek ve anētsal bir k¿lt¿r merkezine dºn¿ĸecek yapē i­in 

a­ēlan yarēĸmada birinci se­ilmiĸtir (Resim 3.3). Piano binayē tasarlarken, 70 

kuĸaĵēndaki objenin herkese ulaĸma fikrinden etkilendiklerini ĸu sºzlerle a­ēklar; 

ñBu bina modern d¿nya tarihinde ºzel yani bir kērēlma anēndan ortaya ­ēktē. Yarēĸma 

Mayēs 1968'den sadece birka­ yēl sonraydē. Ķĸimizin m¿ze kavramēnē kērmak olduĵu 

hissine kapēldēk. K¿lt¿r¿n kapalē ve korkutucu olmak yerine a­ēk ve eriĸilebilir 

olmasē gerekiyordu.ò (Resim 3.4). Dºnemin y¿ksek teknolojisi ­elik taĸēyēcē ve cam 

panellerin kullanēldēĵē binada, 48 metre a­ēklēk ge­en kafes kiriĸler, i­ mek©nēn 

bºl¿mlenmesinde esneklik saĵlamēĸtēr. Piano ve Rogersôēn, teknik hacimler, 

sirk¿lasyon gibi alt yapēyē dēĸarē atarak gºzler ºn¿ne sermeleri, bina tasarēmda bir 

dºn¿m noktasē olmuĸtur. Bina y¿zeyindeki teknik birimleri renklendiren Piano ve 

Rogers,  mavi ile havalandērma borularēnē, sarē ile elektrik tesisatēnē, yeĸil ile su 

borularēnē, kērmēzē ile d¿ĸey sirk¿lasyonu gºstermiĸ ve estetik algē oluĸturma 

­abasēnda bulunmuĸlardēr. Piano bir rºportajēnda, binanēn gºr¿nt¿s¿ nedir sorusuna 

ĸºyle cevap vermiĸtir: 

Bu bina masum. Y¿ksek teknolojinin bir kutlamasē deĵil. Bir makine olsaydē, 

Yellow Submarineôe benzerdi. O biraz Mayēs '68, biraz Beatles, biraz Archigram zamanlarēn 

ruhundaydē. Bizim i­in bir makine, mermer bir binadan daha az korkutucu gºr¿n¿yordu. 

Pompidou sadece bir gºr¿nt¿den ibaret deĵil. Ķstediĵiniz ĸeyi (bir makine veya bir gemi veya 

bir fabrika veya bir rafineri) diyebilirsiniz, ancak Pompidou k¿­¿k bir kasabadēr. Y¿r¿yen 

merdiven ana caddesi gibidir. Bina toplum, a­ēklēk ve eriĸilebilirlikle ilgilidir. Ger­ek nokta 

budur. (URL-20) 

Piano ve Rogers, binayē herhangi bir objeye benzetmek yerine, ziyaret­ilerin 

toplandēĵē, birbiri ile etkileĸime girdiĵi ve merdivenlerden yukarē ­ēktēk­a ĸehir 

manzarasē ile karĸēlaĸtēĵē a­ēk bir m¿ze alanē olarak gºrm¿ĸt¿r. Piano, m¿ze 

kavramēnē yeniden yorumladēĵē binada, ñAvrupa'daki ilk m¿zeler, on yedinci 

y¿zyēlda, saraylarēn derinliklerindeki resim galerileriydi ve ama­larē eserleri 

korumak,  onlarē g¿vende tutmaktē. O zaman, k¿lt¿r dēĸ d¿nyadan korunmasē 

gereken bir ĸeydi. Ancak bug¿n m¿zeler i­eriklerini korumak i­in deĵil k¿lt¿r¿ 

d¿nyaya getirmek i­in inĸa edilmiĸlerdir.ò sºylemiyle, 60ôlardaki sanat akēmlarēnēn 

d¿ĸ¿ncesine destek vermiĸtir (URL-20). Pompidou Merkezi, m¿ze kavramēnē ters 
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d¿z eden tasarēmē ve farklē detaylarla uygulanan malzemeleri ile ĸehrin manzarasēna 

dºn¿ĸen bir yapēdēr.  

 

Resim 3.3: Pompidou Merkezi, Gºr¿n¿ĸ, Fransa, 1977 (URL-20). 

 

Resim 3.4: Plug in City, Peter Cook, Archigram, 1964 (URL-10). 

 

Ķtalyan mimar Aldo Rossi, modernizmin dayattēĵē iĸlevsellik, ekonomik ve 

yalēn mimarlēk anlayēĸēnēn aksine, baĵlamsal nitelikler ve tarihsel ­ºz¿mlemeleri 

taĸēyan yapēlar tasarlamēĸtēr (Sºnmez, 2011, 114). Rossiônin 1987 yēlēnda Japonyaôda 

inĸa edilen ñFukuoka Oteliò, Ķtalyan stilindeki taĸ s¿tunlar ile Japon mimarisindeki 
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kiremit renkli tuĵla duvar ve ­atē formunun bir arada sunulduĵu bir yapēdēr. Diĵer adē 

ñII Palazzoò olan ve ñsarayò anlamēna gelen otel, basamaklē bir taĸ tabanēn ¿zerine 

yerleĸtirilmiĸ ve penceresiz cephesi aĸaĵēda bulunan kanala dºnd¿r¿lm¿ĸt¿r. Rossi, 

ñHik©yenin baĸlangēcēnda, Floransa manzarasē ­ok ºnemlidir, ama ger­ekten ºnemli 

olan otelde kalmaktēr. Aĸk, otelin hayatēdēr. Manzaralē boĸ bir odadan daha iyi olan, 

manzarasēz, hayat dolu bir odadērò sºzleri ile ĸehir merkezinde bulunan otelin ºn 

cephesinde pencere a­ēklēĵēna yer vermeyerek, mahremiyeti i­eride tutmak istemiĸtir 

(Rossi, 1997, 101). Rossi, eskinin yenilenmesini, ­elik kiriĸ, taĸ s¿tun ve aralarēna 

ºrd¿ĵ¿ tuĵla duvarē yan yana getirerek saĵlamēĸtēr. Taĸ s¿tunlarē geometrik bir 

d¿zenle cepheye yerleĸtirerek ºne ­ēkaran Rossi, dolu tuĵla duvarlarē geriye ­ekerek 

y¿zeyde derinlik etkisi yaratmēĸtēr (Resim 3.5). ¢aĵdaĸ formlarēn yerel baĵlam ile 

harmanlandēĵē Fukuoka Oteli, geleneksel malzeme ve teknoloji ¿r¿nlerinin bir arada 

kullanēmē sonucu s¿slenmemiĸ, net, geometrik, sade y¿zeyleri i­eren cephesi 

­evresinde ilgi uyandērēr. Rossi, tarihsel ve baĵlamsal anlamlarē, otel binasēnēn 

cephesinde yeni bir teknik olarak uyguladēĵē malzemeleri ­akēĸtērma yºntemi ile 

y¿klemiĸ ve yapēya anētsal bir ºzellik kazandērmēĸtēr. 

    

Resim 3.5: Fukuoka Oteli, ¥n Cephe Gºr¿n¿ĸ¿ ve Cephe Detayē, Japonya, 1987 (URL-21). 
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Ķsvi­reli mimarlar Jacques Herzog ve Pierre de Meuron, yapēlarēnda 

bi­imsellikten uzak, malzemelerin nitelikleri ile ­evresinde duyumsamalar yaratmak 

istemiĸlerdir. Binalarēnda kullandēklarē malzemelerle yeni detaylar oluĸturan ve 

maddeselliĵin farklē algēlanmalarēnē arzulayan H&dM, Beuysôun bilimsel ve ruhsal 

ºrneklerin somutlaĸabileceĵi obje yaklaĸēmēnē ºrnek almēĸtēr. H&dM ñNatural 

Historyò kitabēnda, ñMimarlēk temel olarak teknik ve estetik bir disiplinden 

oluĸuyordu ve 1968'den sonra sosyal sanat olarak ºĵretildi, uygulandē, katēlēm 

kavramē giderek daha ºnemli hale geldi. Beuys'un ­alēĸmasē, t¿m bu ºrnekleri tek bir 

karmaĸēk ger­eklik i­inde birleĸtirip b¿t¿nleĸmek i­in bir model oluĸturdu.ò sºzleri 

ile Beuysôu ilham aldēklarēnē ifade etmiĸlerdir (Herzog ve Meuron, 2003, 81). 

H&dM, Beuysôun sanat objesine yaklaĸēmēnē mimari alana yansētmēĸ, tasarēm 

s¿recinde uygulayacaĵē malzemeleri ve birleĸim teknikleriyle farklēlaĸtērarak ele 

almēĸlardēr. H&dM sºylemlerinde, sanat ve mimarlēĵēn kullandēĵē maddiliĵin algē ve 

yansētma aracēna dºn¿ĸt¿ĵ¿n¿, bu sebeple mimarlarēn en ­aĵdaĸ malzemeleri 

d¿ĸ¿nerek inĸa etmeleri gerektiĵini belirtmiĸtir. 

H&dMônin 1987 yēlēnda Ķsvi­re Laufen ĸehrindeki Ricola Deposu tasarēmē, 

Ricola ĸirketinin faaliyetlerine atēfta bulunduĵu bir yapēdēr. Depolama tesisinin 

i­inde ger­ekleĸen kutularēn istiflenmesini, H&dM, binanēn dēĸ y¿zeyinde ¿st ¿ste 

binen paneller ile temsil etmiĸtir (Resim 3.6). H&dM, Seattle Cedar Millôde 1919 

tarihli kereste kurutma yēĵēnlarēnēn gºr¿nt¿s¿n¿ ilham aldēĵē binasēnda, geleneksel 

istiflenme yºntemini uygulamēĸtēr (Herzog ve Meuron, 2003, 190). Uzaktan bir 

b¿t¿n olarak algēlanan yapēya yaklaĸēldēĵēnda, lifli ­imentodan oluĸan eternit 

panellerin ¿st ¿ste uygulanmasē gºr¿lmektedir. Ayrēca Ricola Deposunun cephesini, 

yer aldēĵē bºlgedeki kayalēk y¿zeylerin katmanlaĸmasē ile gºsteren H&dM, 

topoĵrafik etkiyi binaya yansētmak istemiĸtir. Eternit panellerin zemin kotundan 

­atēya doĵru geniĸleyerek b¿y¿mesi ile oluĸan gºr¿nt¿ yer­ekimine karĸē bir duruĸ 

sergiler. Konsol bi­iminde birbirinin ¿zerine ­ēkarak geniĸleyen y¿zeyini, H&dM, 

1950 yēlē Prag Sosyal Sigorta Merkez Ofisindeki elektrikle ­alēĸan mekanik 

sisteminden yorumlamēĸtēr (Herzog ve Meuron, 2003, 195). Serraônēn ñOne Ton 

Propò heykelinde, dºrt kurĸun plakanēn dikey bir ĸekilde durmasē ve aĵērlēĵēnē 

hissettirmemesi H&dMôyi etkilemiĸtir (Resim 3.7). Serraônēn yapētēndaki aĵērlēk ve 
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denge prensibini H&dM, Ricola binasēnēn zeminden yukarēya doĵru katmanlaĸarak 

aĵērlēĵēnē taĸēyabilmesi ile iliĸkilendirir ve 1988 yēlēnda Theodora Vischerôe verdiĵi 

deme­te a­ēklar: ñBinada, temsili elemanlarla temsil eden elemanlarē birbiriyle 

­akēĸtērmaya ­alēĸtēk. Katmanlaĸma kavramē, binanēn y¿k¿n¿ taĸēyan doĵal zemine, 

eski madendeki kire­taĸēna da gºnderme yapēyor. Bu ­akēĸtērma, 1960'larda heykel 

dalēnda, ºrneĵin Richard Serra'nēn ­alēĸmalarēnda ortaya ­ēkan ve zamanla 

mimarlēkta da gºr¿len bir niteliktiò (Herzog ve Meuron, 1997, 35). H&dM, Ricola 

Deposunun katmanlaĸmēĸ cephesini, fiziksel ger­ekliĵi ile gºzler ºn¿ne sermiĸtir. 

H&dM, binanēn kullanēmēna gºre anlam y¿klemiĸ, bulunduĵu bºlgenin tektoniĵi ile 

desteklemiĸ ve kullandēĵē malzemeleri farklē bi­imde detaylandērmēĸtēr. H&dM, 

Julian Rose ile rºportajēnda, Ricola binasēnēn tasarēm prensibini aĸaĵēdaki sºzleri ile 

anlatmēĸtēr: 

Minimalizm, ºzellikle Ķsvi­re ve Ķngiltere'de, daha sonra Amerika ve diĵer ¿lkelerde 

estetik bir okul haline geldi. Bºylece bir­ok mimar minimalist kutularē ile ¿nl¿ oldu. Belki de 

Laufen'deki Ricola Depolama Binasē, bu t¿r mimarinin ilk ºrneĵidir. Sol LeWitt, Robert 

Morris, Judd gibi sanat­ēlarēn ifade ettiĵi kavramlara daha yakēn ve o zamanēn mimarlarēndan 

farklē olduĵu i­in, Ricola Binasē yapē ve malzemelere olan yaklaĸēmdē. Malzemeler sadece 

iĸlevsel deĵil, aynē zamanda bir duvarēn veya zeminin gºr¿nmez unsurlarēydē. Her mimari 

ºĵeye bir ­eĸit bireysellik, b¿t¿n i­inde tanēnabilir bir rol vermek istedik.(URL-12) 

             

Resim 3.6: Ricola Deposu, Gºr¿n¿ĸ (sol), Ķsvi­re, 1987. Seattle Cedar Mill'de Kereste 

Kurutma Yēĵēnlarē (saĵ), Amerika, 1919 (Herzog ve Meuron, 2003, 190).   
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Resim 3.7: Ricola Deposu, Gºr¿n¿ĸ (sol), Ķsvi­re, 1987. Canadian Centre for Architecture, 

Prag Sosyal Sigorta Merkezi Ofisi (orta), 1950. Richard Serra, One Ton Prop (saĵ), 1969, 

(Herzog ve Meuron, 2003, 191, 195). 

 

Rossiônin 1995 yēlēnda Hollandaôda tasarladēĵē Bonnefanten G¿zel Sanatlar 

M¿zesi, ñEò ĸekilli dikdºrtgen planē ve kendine ºzg¿ kubbeli kulesi ile 

tamamlanmēĸtēr. Bina, beton ile ­elik karēĸēmē taĸēyēcēnēn etrafēnda Hollandaônēn 

geleneksel malzemesi tuĵla ve doĵal taĸtan inĸa edilmiĸtir. Rossi yapēyē ñZiyaret­inin 

bir ñanòē durdurmasē gereken bir yer, insanlara nerede olduklarēnē hatērlatmaya 

yarayan etkileyici bir mek©nsal jestò olarak tanēmlamēĸtēr (Rossi, 1997, 193). Rossi, 

parlak ­inko kaplē kubbenin formunu mimar Alessandro Antonelliônin San 

Gaudenzio Bazilikasēôndan ilham aldēĵēnē a­ēklamēĸ ve malzemesi ile ana m¿ze 

binasēnēn tuĵla cephelerine karĸē tezatlēk oluĸturmuĸtur (Resim 3.8) (Url-22). 
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Resim 3.8: Bonnefanten M¿zesi, Kubbe Yapēsēnēn Gºr¿n¿ĸ¿ (sol), Hollanda, 1995. San 

Gaudenzio Bazilikasē (saĵ), Ķtalya, 16. Yy (URL-23). 

 

Rossi, m¿zenin i­ mek©nēnda doĵal ēĸēĵē kullanmak istemiĸ, Vermeer ve 

Zurbar§n ressamlarēn eserlerinde bulunan aydēnlēk y¿zeyler ile baĵlantē kurmaya 

­alēĸmēĸtēr (URL-22). Binanēn giriĸ kēsmēnda bulunan merdiveni d¿nya ile 

iliĸkilendiren Rossi 1991 yēlēnda verdiĵi deme­te ĸu sºzlerle a­ēklar: 

Giriĸ hol¿nden ziyaret­i doĵrudan m¿zenin yaĸayan kalbine korkuyla giriyor. M¿ze, 

yaĸamēn hatēralarēnēn bir koleksiyonu mē yoksa kendisi hayatēmēzēn bir par­asē mē? M¿zenin 

ºz¿ k¿lt¿rel ­ºk¿ĸ¿m¿z¿n kaynaĵē ve sonudur. ķimdi merdiveni tērmanalēm. Eski Hollanda 

geleneĵinde, geometrinin ºtesinde sadece bir gemi enkazē olduĵunu ­ok iyi bilerek d¿nyayla 

baĵlantēlēdēr. Ve iki b¿y¿k denizci ulus arasēnda bir paralel ­izerek b¿y¿k Portekizli ĸairin 

sºzlerini alēntēlamak istiyorum: ñPortekiz, karalarēn bittiĵi ve denizin baĸladēĵē 

¿lkedir.ò(URL-22) 

Rossi, m¿zedeki merdiven boĸluĵunu Bel­ikaôdaki ñMontagne de Buerenò 

sokak merdiveni ile iliĸkilendirir. Rossi, hem ahĸap ­atē makasēnēn tarihselliĵini, hem 

de end¿striyel malzemelerle inĸa edilmiĸ yapēlarēn hatērasēnē anēĸtērmaya ­alēĸēr. 

Rossi, m¿ze yapēsēnēn dēĸ ve i­ mek©nlarēnēn y¿zeyindeki imgesel ºzellikleri, 

malzemeleri ­akēĸtērarak ortaya ­ēkarmēĸ ve anlam y¿klemeye ­alēĸmēĸtēr (Resim 

3.9). G¿n ēĸēĵēnē merdiven boĸluĵundan i­eri alarak insanlara adeta a­ēk havadaymēĸ 
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gibi hissettiren Rossi, m¿zenin sergi katlarēnda da devam ettirmiĸ ve sanat eserleri ile 

etkileĸime girmesini saĵlamēĸtēr. 

     

Resim 3.9: Bonnefanten M¿zesi, Giriĸ Hol¿ Merdiveni (sol) ve Bel­ikaôdaki ñMontagne de 

Buerenò Sokak Merdiveni (saĵ) (URL-23). 

 

H&dM tarafēndan tasarlanan Dominus ķaraphanesi, 1998 yēlēnda Kaliforniya 

yakēnlarēnda bulunan ¿z¿m baĵlarēnda inĸa edilmiĸtir (Resim 3.10). H&dM, 

Dominus ķaraphanesinin bulunduĵu bºlgeden elde edilen bazalt taĸēnē, binanēn 

duvarlarēnda kullanmēĸtēr. H&dM, gabion sepetlere yerleĸtirdiĵi bazalt taĸlarē ile 

g¿nd¿z sēcaĵa, geceleri soĵuĵa karĸē izole ederek yapēyē iklim ĸartlarēndan korumak 

istemiĸtir. H&dM, ñDoĵal ēĸēk g¿nd¿z odalara girer ve yapay ēĸēk geceleri taĸlardan 

sēzar. Gabionlarē kullanēmēmēzē, geleneksel duvarlara gºre daha ­ok cilt gibi, deĵiĸen 

derecelerde ĸeffaflēĵa sahip bir t¿r taĸ hasēr iĸi olarak tanēmlayabilirsinizò sºzleri ile 

cephenin ge­irgenlik ºzelliĵinden, binanēn g¿nd¿z ve gece fark edilmesini 

saĵlamēĸtēr (URL-24). ķaraphane duvarēnda b¿y¿k taĸlarē yukarēda, k¿­¿k taĸlarē 

aĸaĵēda konumlandēran H&dM, yer­ekimi anlayēĸēnē tersine ­evirdiĵini bu yapēsēnda 

da gºzler ºn¿ne serer. H&dM yapēnēn cephesini, sanat­ē Robert Smithsonôēn 1968 

yēlēnda orijinal yerlerinden alēnarak metal kutularda sergilediĵi kaya par­alarē ile 

iliĸkilendirdiĵini ifade etmiĸtir (Resim 3.11). Smithson, ñNon-site Seriesò (Enkaz 

Hattē Serisi) isimli sergisinde yerel maddelerin toplandēĵē alanē 'yer', malzemelerin i­ 

mek©na yerleĸtirilmesini ñyer-dēĸēò olarak tanēmlamēĸ, doĵayē yapay alana 
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sēkēĸtērdēĵēnda aralarēnda oluĸan boĸluklara vurgu yapmēĸtēr. H&dM, Dominus 

ķaraphanesinin fiziksel varlēĵēnē g¿­lendirmek i­in, Non-site Series sergisindeki 

doĵal malzemelerin yapay kullanēmē ile ­er­eve ve dolgu arasēnda oluĸan farkēn 

kurgusundan yararlanmēĸtēr. H&dM ñNatural Historyò kitabēnda, gabion metal 

sepetleri ­er­eve, moloz taĸ duvarē ise doĵanēn resmi olarak d¿ĸ¿n¿lmesini bºylece 

yapēnēn tablo gibi davranarak ­evresinde ilgi uyandērmasēnē arzular (Herzog ve 

Meuron, 2003, 51). H&dM, Julian Rose ile rºportajēndaki a­ēklamasēnda, Dominus 

Binasēnē oluĸturan malzemelerin kurgusunu dile getirmiĸtir: 

H&dM: Bireysel karakterleri vurgulayarak malzemelere daha fazla aĵērlēk vermek 

istedik. ¥rneĵin, Dominus Binasēnda, ­elik kutulara istiflenmiĸ gri bazalt taĸlarēn duvarēna 

bakēn: ondan baktēĵēnēz tarafa veya ne kadar yakēn olduĵunuza baĵlē olarak dantel kadar 

ĸeffaf gºr¿n¿yor. Taĸlar arasēndaki mesafe taĸlarēn kendisi kadar ºnemlidir ve g¿neĸ 

parlarken boĸluklar binlerce fotoĵraf diyaframē gibi gºr¿nen dinamik aktºrler haline 

gelir.(URL-12) 

 

 

Resim 3.10: Dominus ķaraphanesi, Gºr¿n¿ĸ, Amerika, 1998 (URL-24). 
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Resim 3.11: Non-site Series (Enkaz Hattē Serisi), Robert Smithson, 1968 (sol), Dominus 

ķaraphanesi Duvar Detayē (saĵ), (Herzog ve Meuron, 2003, 197). 

 

H&dMônun 2008 yēlēnda tamamladēĵē CaixaForum m¿ze binasē, Ķspanyaônēn 

Madrid ĸehrinde end¿stri dºnemi zamanēndan kalan bir elektrik santralinin 

renovasyonudur. H&dM, cephede ­akēĸtērdēĵē farklē iki malzemenin sēra dēĸē ­ºz¿m¿ 

ile bir hibrit yapē meydana getirmiĸtir. Tarihi bir yapēyē dºn¿ĸt¿rmeye yºnelik 

standart yaklaĸēm olan cam ve ­elik ikilisinden uzak duran H&dM, eski tuĵla 

duvarlarē bir kabuk ĸeklinde bi­imlendirmiĸ ve buna dokunsal bir tamamlayēcē olarak 

demir bakēr karēĸēmē korten malzemeyi eklemiĸtir (Resim 3.12). H&dM, her ne kadar 

yapē etrafēndaki dar sokaklardan dolayē kamusal alan yaratmaya yºnelik CaixaForum 

binasēnē yukarē kaldērdēĵēndan bahsetse de, aĸaĵēdaki sºzleri ile yapēyē bºlgenin 

­ekim noktasē haline dºn¿ĸt¿rmek istemiĸtir: 

CaixaForum, sadece sanatseverleri deĵil t¿m Madrid halkēnē ve dēĸarēdan insanlarē 

­eken bir ĸehir mēknatēsē olarak d¿ĸ¿n¿l¿r. Cazibe sadece CaixaForum'un k¿lt¿rel programē 

olmakla kalmayacak, aynē zamanda aĵēr k¿tlesinin yer­ekimi yasalarēna a­ēk­a karĸē 

­ēkmasēyla yerden ayrēldēĵē ve ger­ek anlamda ziyaret­ileri i­eri ­ektiĵi i­in binanēn kendisi 

olacaktēr.(URL-24) 

Binanēn etrafēndaki dolaĸēm yerine, ziyaret­ilerin toplanma alanēnē altēna 

iĸleyen H&dM, biri d¿nya diĵeri yer altē olmak ¿zere farklē iki d¿nya yarattēklarēnē 

sºylemlerinde belirtirler. H&dM, yapēnēn yer altē d¿nyasēnē teknoloji ¿r¿n¿ 

paslanmaz ­eliĵin yansētēcē ºzelliĵi ile aydēnlatērken, yer ¿st¿ndeki kortenin rengi ve 

str¿kt¿rel niteliĵi ile mevcut tuĵla duvarēn devamēnē saĵlamēĸtēr. 
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Resim 3.12: Caixaforum M¿ze Binasē, Renovasyon ¥ncesi (Sol) ve Sonrasē (Saĵ), Ķspanya, 

2008 (URL-24). 

 

H&dM, CaixaForum yapēsēnda, Arte Povera'dan ºĵrendikleri zayēf 

malzemelerin ve ­irkinliĵin g¿­l¿ estetik unsurlar olduĵunu, Madridôin erken sanayi 

dºnemindeki tuĵla duvarē iĸlenmemiĸ madde halinde bērakarak gºstermiĸlerdir 

(Resim 3.13). H&dM, cephede eski tuĵla duvara eklemlenen paslē kērmēzē korteni, 

Ķspanyaôda oynanan boĵa g¿reĸlerinin temsili; toz ve boĵa kanēna benzetmiĸtir. 

H&dM bu sºz dizini ile yapēnēn gºr¿nt¿s¿n¿ anlamlaĸtērmaya ­alēĸmēĸ ve 

ziyaret­ilerde duyusal uyarēlarda bulunmak istemiĸtir. H&dMôye gºre, g¿neĸli 

g¿nlerde tozlanmēĸ gºr¿nt¿ veren korten y¿zey, yaĵmur yaĵarken kan akēyor 

hissiyatē oluĸturur. ¢evredeki binalarēn ­atē izlerini bi­imsel olarak cephenin bitiĸine 

taĸēyan H&dM, CaixaForum siluetinin yarattēĵē heykelsi duruĸ ile izleyicileri 

ĸaĸērtmak istemiĸlerdir (URL-24). Dekoratif ºĵeler ya da resmi detaylar yerine 

malzemeleri farklē ­ºz¿mlerle yan yana getiren H&dM, yapēnēn maddiliĵi ile 

oluĸturduĵu sºylemlerin izleyicide bir iz yaratmasēnē ama­ edinmiĸlerdir. 
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Resim 3.13: Caixaforum M¿ze Binasē, ¢atē Birleĸimi ve Giriĸ Alanē, Madrid, 2008 (URL-

24). 

 

Nevzat Sayēnôēn 2009 yēlēnda Ķstanbul Emirgan sahilinde inĸa ettiĵi ñThe 

Seedò Konser Salonu, Boĵaz siluetini koruyarak eĵimli bir alana gºm¿lm¿ĸ bir 

yapēdēr. Sayēn, Boĵaz ve ­evresinin tarihi dokusu ile oluĸan atmosferin hissini 

koruyabilmeleri i­in dēĸarēdan bakēldēĵēnda gºr¿nmez olmayē tercih etmiĸtir. Sayēn 

The Seed binasēnē, Sabancē m¿zesi, eski bir yalē ve tescilli aĵa­larēn bulunduĵu 

araziye asgari d¿zeyde dokunarak yerleĸtirmiĸtir. Konser salonunu taĸēyan 

yumurtaya benzer ­elik str¿kt¿r form sadece i­ mek©ndan algēlanēr. Sayēn, daha ºnce 

de burada bulunan taĸ duvarēn eskisini aynen yapmak yerine, hafriyat sērasēnda 

­ēkarēlan taĸlarē kērarak metal sepetlere yerleĸtirmiĸtir (Resim 3.14). Sadece 

gºr¿nt¿de kalmayan gabion duvarēn arkasēna yapēnēn teknik ekipmanlarē gizlenmiĸ 

ve taĸlarēn arasēndaki boĸluktan konser salonunun havalandērma sistemi 

d¿zenlenmiĸtir. Sayēn bu sistemi, H&dMônin Dominus ķaraphanesinin duvarlarēndan 

ilham aldēĵēnē itiraf ederken, gabion duvarē sadece gºr¿nt¿de kalmayēp iĸlev 

kazandērdēĵēnē da a­ēklamēĸtēr (URL-25). Taĸ cephenin ardēnda tektonik bi­imde 

konser salonu bulunmasēnēn zor tahmin edileceĵini d¿ĸ¿nen Sayēn, izleyicinin yapēya 

yaklaĸtēk­a birbirinden farklē durumlarla karĸēlaĸēp ­eĸitli duygulanēmlar i­inde 

bulunacaĵēnē ºngºrmektedir. 
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Resim 3.14: óThe Seedô Konser Salonu, Yerleĸimi ve Dēĸ Cephesi, Ķstanbul, 2009 (URL-26). 

 

Konser salonu i­ y¿zeyi ­ok y¿zl¿ elipsoit bi­iminde ve ayna gºr¿n¿ml¿ 

al¿minyum kompozit panellerden oluĸmuĸtur (Resim 3.15). Sayēn bir rºportajēnda, 

ēĸēklar a­ēldēĵēnda sandalyelerin farklē renklerini, sanki bir kaleydoskoba dºn¿ĸerek 

t¿m salona yansētmak istediĵini ifade eder. M¿zik baĸlayēp ēĸēklar azaldēĵēnda 

aksedilmiĸ renkler kaybolur, izleyici sadece ses ve sahne ile baĸ baĸa kalēr. Sayēn, 

Sayēn ñAna kapēdan alt fuayeye giriĸte yumurtanēn bir kēsmēnē gºrebiliyorsunuz. 

Beatlesôēn ñYellow Submarineò par­asēndaki gibi sarē bir ĸeyle karĸēlaĸēyorsunuzò 

sºzleri ile gºr¿nmeyen bir yapē deĵil, izleyicinin yaklaĸtēk­a kendini gºsteren ve 

merak uyandēran mek©nlar yaratmak istemiĸtir (URL-27). 

            

Resim 3.15: The Seed Konser Salonu, Salonun Dēĸ Kabuĵu ve Ķ­ Mek©nēndan Gºr¿n¿ĸ, 

Ķstanbul, 2009 (Url-26). 
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Tasarēmē mimar ¥mer Sel­uk Bazôa ait, 2018 yēlēnda ¢anakkaleôde a­ēlan 

Troya M¿zesi yapēsē, 2011 yēlēnda d¿zenlenen Ulusal Mimari Tasarēm Yarēĸmasē 

sonucu inĸa edilmiĸtir. Unesco d¿nya miras listesindeki ºnemli arkeolojik alanlarēn 

birinde yer alan Troyaôdaki yapē, az malzeme ve s¿reklilik ilkesinde kare form 

bi­iminde tasarlanmēĸtēr (Resim 3.16). 

Baz: Projeye baĸladēĵēmēzda ilk d¿ĸ¿ncemiz ĸu idi: Neredeyse hi­ gºr¿nmeyecek bir 

bina yapabilir miyiz? ¢ok hazēr deĵildik buna ve gºr¿nmez bir bina yapmayalēm ama 

gºr¿nen par­asēnēn, salt yapē olmanēn ºtesinde bir anlamē olabilsin ve bu coĵrafyanēn 

hik©yesiyle bir baĵ kurabilsiné M¿ze ­evrede hi­ olmayan b¿y¿kl¿kte, bi­imde inĸa edildi, 

Yarēĸma sērasēnda ifade edilen bir ĸey vardē: yalnēzlēk. Yapē yalnēz duruyor, bir ĸeyin yokluĵu 

¿zerine kurulmuĸ, yok olmuĸ bir uygarlēk.(URL-28) 

Yukarēdaki sºzleri ile Baz, m¿ze binasēnē tarihteki uygarlēĵēn temsili olarak 

gºrm¿ĸ, tek baĸēna ve b¿y¿k bir yapē olarak konumlandērmēĸtēr. Baz, ge­miĸin 

niceliĵini binaya gºrsel olarak y¿kleyerek, ­evresinde gºr¿n¿r olan ve izleyicide 

etkiler bērakan bir mimari ¿r¿n ortaya ­ēkarmēĸtēr. Baz i­in ziyaret­ileri Troya 

M¿zesinin giriĸine ulaĸtēran rampa en ºnemli yapēsal ºĵe olmuĸtur. Baz, rampanēn 

eĵimindeki katmanlaĸmayē, Troyaônēn tarihsel s¿reci ile anlamlaĸtērmaya ­alēĸmēĸtēr. 

M¿ze binasēnēn cephesinde dikey beton panel ¿st¿ ahĸap kaplamalarē yan yana ve 

aralarē boĸluklu getiren Baz, g¿nd¿z i­eriye doĵal ēĸēĵēn girmesini, gece ise yapay 

ēĸēĵēn dēĸarēya yansēmasēnē saĵlamēĸtēr (Resim 3.17). Baz, binanēn cephesinin 

oluĸturduĵu izlenimleri ĸu ĸekilde ifade eder: 

M¿zenin imgeler d¿nyasēnda ĸºyle bir karĸēlēĵē vardē: Her bakan kiĸi, bu yapē 

¿zerinden kendine gºre bir hayal kurabilir. B. G¿nay ĸºyle bir ĸey sºyledi: ñBen bu binaya 

bakēnca o basamaklē pencerelerinde duran Akalē askerleri gºr¿yorum, bu yapē benim i­in bir 

atò. Ardēndan m¿steĸarlardan bir tanesi, ñBen Troyalē askerlerin paslanmēĸ zērhlarēnē 

gºr¿yorumò dedi. Hi­ aklēmēza gelmemiĸti bºyle ĸeyler, bizim i­in soyut zamansēz bir 

kutuydu. Bu kadar soyut bir duruĸunuz olunca baĸkalarēnēn zihninde de bambaĸka imgelerin 

canlanabileceĵi bir sahne oluĸturuyorsunuz.(URL-28) 
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Resim 3.16: Troya M¿zesi, G¿nd¿z ve Gece Gºr¿n¿ĸ¿, ¢anakkale, 2018 (URL-28). 

 

   

Resim 3.17: Troya M¿zesi, Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸler, ¢anakkale, 2018 (URL-28). 

 

3.1.2. Malzeme ve Duyulanēm 

Postmodern k¿lt¿r end¿strisinin 20. y¿zyēlda alēĸēlmamēĸ olanē ¿retme 

beklentisi ile yarattēĵē mimari objelerin bi­imsel farklēlēĵē karĸēsēna, kimi mimarlar 

mek©ndaki deneyimlerle, malzemenin duyulara etkisini gºstermek istemiĸlerdir. 

Kullanēlan malzemeler, yapēyē deneyimleyeni beden duyularē ile ele ge­irdikten 

sonra kiĸinin algēsēnda oluĸturduĵu d¿ĸ¿nceler, hafēzasēnda iz bērakmasēna neden 

olmaktadēr. Fransēz kuramcē Maurice Merleau-Ponty ñAlgē Fenomenolojisiò 

kavramēnē ele almēĸ, bedeni felsefe d¿ĸ¿ncenin merkezine yerleĸtirmiĸtir. Merleau-

Pontyônin 1964 yēlēnda basēlan ñLe Visible et L'invisibleò (Gºr¿n¿r ile Gºr¿nmez) 

kitabēnda, gºz merkezciliĵi eleĸtirmiĸ, ñaslēnda her ĸeyi kendi bedenimize dayanarak 
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algēlēyoruzò sºylemi ile beden ¿st¿nden keĸfedilen d¿nyayē tanēmlamēĸtēr (Merleau-

Ponty, 1996, 33). Y¿zyēllardēr zihin-beden ayrēmēna ve ºne s¿r¿len ºznenin bedensiz 

bilin­ problemleriyle uĵraĸēsēna karĸēn Merleau-Ponty, ºzneye bedenli olduĵunu 

hatērlatēr ve beden varlēĵē ¿zerinden ºzne-nesne birliĵini yeniden ele alēr. Beden 

kavramēnē beden-mek©n ¿zerinden deĵerlendiren diĵer bir isim Fransēz filozof Gilles 

Deleuze olmuĸtur. Tasarlanan ve izleyici arasēnda meydana gelen duyumsamalarēn 

s¿rekli deĵiĸim ve dºn¿ĸ¿m halinde olduĵundan bahseden Deleuze, ñBedenim her an 

baĸka cisimlerle karĸēlaĸmaktadēr ve bu cisimlerinin bazēlarēnēn bedeniminkiyle 

bileĸen bazēlarēnēn da bileĸmeyen baĵēntēlarē vardēr.ò sºzleri ile tanēmlamēĸtēr 

(Deleuze, 2010, 64). Deleuze, beden-mek©n karĸēlaĸmalarēnda her defasēnda farklē 

duyumlara yol a­an ñampirikò kavramēnē ele alēr. Merleau-Ponty ve Deleuzeôun 

beden kavramē ¿zerindeki d¿ĸ¿ncelerinden etkilenen mimarlarēn, yapēlarēnda 

kullandēklarē malzemeleri deneysel yºntemlerle ortaya ­ēkan anēmsamalarēnē, madde 

¿zerinden izleyicilere aktardēĵē gºr¿l¿r.  

Sanat eleĸtirmenlerinin 1983 yēlēnda yayēnladēĵē ñThe Anti-Aestheticò 

kitabēnda, Kenneth Frampton ñTowards a Critical Regionalismò (Eleĸtirel Bir 

Bºlgeselciliĵe Doĵru) makalesi ile eleĸtirel bºlgeselcilik fikrini ºne s¿rm¿ĸt¿r. 

Framptonôa gºre, evrensel teknolojiden ziyade yapēnēn bulunduĵu yere ait teknik 

donanēmlara odaklanarak binalar tasarlanmalēdēr. Makalenin 6.maddesi olan ñGºrsel 

ve Dokunsalò baĸlēĵē altēnda; ñYer bi­iminin dokunsal esnekliĵi ve bedenin ­evreyi 

okuma kapasitesi, evrensel teknolojinin h©kimiyetine direnmek i­in potansiyel bir 

strateji ortaya koymaktadēré Kiĸi, kararsēz cisim tarafēndan kaydedilen bir dizi 

tamamlayēcē duyusal algēya sahiptir: ēĸēĵēn, karanlēĵēn, sēcaĵēn ve soĵuĵun 

yoĵunluĵu, nem hissi, malzemenin aromasēò sºzleri ile Frampton, nesnelliĵin 

yoĵunluĵunu ve iĸlevselliĵini bºlgeselciliĵin altēnda toplamak istemiĸtir (Foster, 

1983, 28). Mimarlēk d¿nyasēnda Peter Zumthor ve Steven Holl, d¿ĸsel ve d¿ĸ¿nsel 

kavramlarē i­eren tutumu, yapēlarēnēn bulunduĵu bºlgeyi gºz ºn¿ne alarak 

sergilerler. Zumthor ve Holl, deneyimle elde edilen duyulanēmlarē s¿rd¿rebilmek 

i­in, maddeselliĵi tasarēm s¿recine d©hil eden mimarlar arasēndadēr. 

Zumthorôun yapēlarēnda oluĸturmak istediĵi ñatmosferò, temsil ettiĵi duyum 

veya duyumlarēn bileĸimi sonucu ortaya ­ēkar ve izleyicilerdeki hafēzayē kolektiften 
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bireyselliĵe doĵru bir salēnēma gºt¿r¿r. Zumthor i­in ñanòēn hissettirdikleri ºnemli 

bir yer tutar, ­¿nk¿ deneyimlenen ortamēn deĵiĸimleri malzeme ile birlikte 

­evresinde duyulanēmlar ortaya ­ēkarēr. Bilgin, Zumthorôun kullandēĵē malzemenin 

detayē, formu, bileĸeninden ziyade, yoĵunlaĸtēĵē iki odaĵē ele aldēĵēnē a­ēklamēĸtēr. 

Zumthor, madde ve duruma baĵlē zihinsel ve bedensel emeĵi tasarēmlarēnda 

gºstermek ister (Bilgin, 2016, 48). Bilginôe gºre Zumthor, zihin ve bedenin 

ºzg¿rleĸme arzusu ile maddenin boyunduruĵu altēndaki durumun yarattēĵē gerilimi 

ortaya ­ēkarēr. Malzeme ve durumu mēknatēs gibi kullanan Zumthor, tasarēmē 

tamamlandēĵēnda her ĸeyi ¿st¿ne ­eken yapēyē meydana getirir. Bºylece Zumthor, 

kullandēĵē malzemeleri etkileyici maddeye dºn¿ĸt¿rerek, yapēnēn izleyicide 

duygulanēm yaratmasēna sebebiyet verir. Fiziksel maddeyi deneyimler ile ele alan ve 

tekil ¿r¿nler sunan Beuys, Merz gibi kavramsal sanat­ēlardan bahseden Zumthor, 

malzemelerle kompozisyon yaratarak yapēlarēnē ºznel duruma yerleĸtirmiĸtir 

(Zumthor, 1998, 15). Bir b¿t¿n i­ine yerleĸtirdiĵi malzemelerin mek©n i­inde 

sezgisel takip edilmesini saĵlayan Zumthor, maddenin yoĵunluĵunu ortaya 

­ēkartmaktadēr. Zumthor bir rºportajēnda; ñBiraz heykeltēraĸ gibi ­alēĸēyorum, 

baĸladēĵēmda, bir bina i­in ilk fikrim malzemeyle ilgili. Mimarinin bu konuda 

olduĵuna inanēyorum. Formlarla ilgili deĵil. Boĸluk ve malzeme ile ilgiliô sºzleri ile 

mimari anlayēĸēnēn maddeden kaynaklandēĵēnē dile getirmiĸtir (URL-13). 

Holl i­in mimarlēk, kavram ve form arasēnda deneyimle elde edilen organik 

baĵlantēdēr. Hollôa gºre ēĸēk, malzeme ve zaman, mimari yapēnēn bulunduĵu 

baĵlamdaki metafiziĵi ile ĸiirsel baĵlantē yaratēp, yaĸam ĸeklini deĵiĸtirebileceĵini 

ºngºr¿r. ñMimarlēk, kavram ve form arasēndaki organik baĵlantēdēr, fikir tasarēmē 

yºnlendirir ama deneyim, fikri harekete ge­irir. Hareket ettik­e, mimarinin ºl­¿s¿ 

t¿m duyularēnēza hitap eder.ò a­ēklamasē ile Holl, tasarēmlarēnē beden-mek©n kavramē 

i­inde oluĸturduĵunu belirtir. Yapēlarēnē g¿ncel teknoloji ile temas halinde meydana 

getiren Holl, bu s¿re­te sanat­ēlarla diyaloglar kurarak, tasarēmēn gidiĸatēnēn 

deĵiĸtiĵini belirtir. Holl verdiĵi deme­te; ñĶzleyicilerin tasarladēĵēm binalarēn ne 

olduĵu hakkēnda, ne hissettiklerini d¿ĸ¿n¿yorumò sºzleri ile yapēnēn iĸlev ve formun 

ºn¿ne, ­evresinde yarattēĵē algēyē yerleĸtirmek istemiĸtir (URL-29). Holl bir 

rºportajēnda, ñSadece fenomenolojik sorular ile ilgileniyorum, zaman ­ok deĵiĸimle 
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dolu ve deĵiĸimin ºngºr¿lemediĵi bir durumda felsefi bir konumdan ziyade sorularē 

ºnemliò sºzlerinde, tasarēmlarēnē oluĸturan fikirlerin Merleau-Pontyônin ortaya 

koyduĵu fenomenoloji kavramē ile duraĵan kalacaĵēnē, sorularēn ise s¿rekli deĵiĸimi 

yaĸatacaĵēnē ifade etmektedir (URL-30). Holl mimarlēĵē test olarak gºr¿r, malzeme 

ve ēĸēĵēn maddiliĵini deneyim ile bir araya getirerek deĵiĸken fikirleri yaratacaĵēnē 

savunur. 

Tadao Andoôun Church of The Light yapēsē, 1989 yēlēnda Japonyaôda inĸa 

edilmiĸtir (Resim 3.18). Ando, taĸēyēcē betonu br¿t bērakarak oluĸturduĵu kilise 

binasēnda, ēĸēĵēn etkisini ºn plana ­ēkarmak istemiĸtir. Iĸēk ve gºlge oyunlarēndan 

yararlandēĵē tasarēmēnda Ando, ñMek©na girdiĵinizde, doĵa ile ĸu ya da bu ĸekilde 

baĵlantē kurmanēz ­ok ºnemlidir. D¿ĸ¿nmek i­in beĸ duyu kullanabileceĵiniz yer 

burasē. Iĸēk, atmosfer ve ses ile yankēyē hissedebilirsiniz.ò sºzleri ile i­erideyken 

dēĸarēyē hissetmenin ºnemli olduĵunu vurgular. Ando, binanēn dua salonunda 

oluĸturduĵu ha­ simgesini beton birleĸim noktasēndan koparmēĸ, doĵrama eklemeden 

dēĸarēdaki atmosferin i­ mek©na girmesini saĵlamēĸtēr. Ando, maddeselliĵini arka 

planda tuttuĵu ve yalēn halde bēraktēĵē betonarmeyi, hem str¿kt¿r, hem boĸluk, hem 

de kilisedeki dini ºge olarak kullanmēĸtēr. Ando, duvarda boydan boya oluĸturduĵu 

ha­ simgesini Samuray'ēn kēlē­ vuruĸuna benzettiĵini ĸu sºzleriyle anlatēr: 

Ķ­ ve dēĸ arasēndaki gergin iliĸki, Japonlarēn kutsal olan kesme eylemine (kēlē­ta 

olduĵu gibi) dayanēr; yeni bir a­ēklamayē simgeleyen tºrensel bir eylemdir. Japonlar i­in bu 

hareket kendi i­inde bir son haline gelir. Hem uzayda hem de zamanda manevi bir 

odaklanma saĵlar. Duvarlar her an gºky¿z¿ne, g¿neĸ ēĸēĵēna, r¿zg©ra ve manzaraya 

kesilir.(Ando ve Dal Co, 1995, 449) 

Ando; ñĶnsanlarēn kalplerini bir araya getirebilecekleri bir yer yaratmam 

istendi. Iĸēĵēn dēĸarēdan geldiĵini gºrebilirsin ve bu ēĸēk ha­ēnē insanlarēn ruhlarēnēn 

ve zihinlerinin ha­ boyunca ēĸēkla birleĸtirebileceĵi umuduyla yaptēm.ò 

a­ēklamasēyla, ha­ ĸeklinde uygulanan beton yarēĵēnē ēĸēk maddesi ile 

g¿­lendirdiĵini, bºylece aydēnlēĵēn ve karanlēĵēn mekansallaĸtēĵē bir yapē meydana 

getirdiĵini dile getirir (URL-31). Andoôya gºre, ziyaret­iler kilisede sadece g¿n ēĸēĵē 

ile vurgulanan dini sembole odaklanēr bºylelikle d¿nyevi ve ruhsal ©lemi hissedecek 

atmosfer i­inde bulunurlar.  
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Resim 3.18: Church of The Light, Dēĸ ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Japonya, 1989 (URL-32). 

 

Zumthorôun mimari anlayēĸē olan ñatmosferò duygusunu yansētan Bregenz 

Sanat merkezi, Bregenz (Avusturya) kent merkezinde 1997 yēlēnda tamamlanmēĸtēr 

(Resim 3.19). Kare yalēn form ve kendi i­inde fonksiyonel bir plandan oluĸan 

Bregenz Sanat Merkezinin cephesinde, pencere ya da a­ēklēklar yer almamaktadēr. 

Zumthor, dºĸemelerden birer metre uzaklēkta ­elik konstr¿ksiyonlu giydirme cam 

malzemeyi yerleĸtirmiĸ ve taĸēyēcē ile cephe arasēnda boĸluk oluĸturmuĸtur. Zumthor, 

ēĸēĵēn boĸluktan s¿z¿lerek ve opak cam y¿zeyden kērēlarak i­eriye ya da dēĸarēya 

girmesine sebep olduĵu tasarēmēnda, yarē-saydam bina gºr¿n¿m¿n¿ ortaya 

­ēkarmēĸtēr (URL-33). Zumthor'un Bregenz yapēsēnda malzeme kullanēmēndaki 

tekilliĵi, maddeyi hissetmek ve ortaya ­ēkarmaktan kaynaklanēr. Zumthor, Bregenz 

Sanat Merkezinin kabuĵunda uyguladēĵē yarē ge­irgen cam malzeme, atmosferdeki 

hava deĵiĸimlerini, ēĸēk ve gºlge oyunlarēnē ­evresine aktarērken binanēn dinamik bir 

par­asē haline dºn¿ĸt¿r¿r. G¿nd¿zleri g¿n ēĸēĵē i­erideki sergi alanlarēnē 

aydēnlatērken, geceleri ters bir etki oluĸturan cephe y¿z¿nden, i­ mek©ndaki yapay 

ēĸēk dēĸarēya n¿fuz etmektedir (Resim 3.20). Binanēn yakēnēndaki gºlde hafif sis, 

gºky¿z¿nde deĵiĸen ēĸēk k¿mesi gibi durumlar, g¿n ēĸēĵēnda cephe y¿zeyinde farklē 

duyulanēmlar yaratēr. ñDēĸarēdan bakēldēĵēnda bina bir filamana benziyor. 

Gºky¿z¿n¿n deĵiĸen ēĸēĵēnē, gºl¿n puslu ēĸēĵēnē emer, ēĸēk ve renk yayar ve gºr¿ĸ 

a­ēsēna, g¿n¿n saatine ve hava durumuna baĵlē olarak kendi i­ yaĸamēna dair bir 

kavrayēĸa izin verir.ò sºzleri ile Zumthor, binayē filaman malzemesine benzetmiĸ ve 
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ñlambaò izlenimini veren objeye dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r (URL-33). Zumthor, g¿n¿n farklē 

zamanlarēnda deĵiĸken boyutlarda ēĸēĵē ileten yarē-saydam yapēnēn, i­erisinde ve 

dēĸarēsēnda bulunan izleyiciler ¿zerinde algēlar bērakacaĵēnē ºngºr¿r. Zumthor, iĸaret 

ya da sembollere baĸvurmadan, 60ôlarēn kavramsal sanat akēmlarēnda ºne ­ēkan 

maddeyi yoĵunlaĸtērma ilkesini temel alarak yapēlarēnē oluĸturur. Zumthor, Bregenz 

binasēnda kullandēĵē cam y¿zeyi, ēĸēĵē yansētan deĵil toplayan bir malzemeye 

dºn¿ĸt¿rerek, maddenin yoĵunluĵunu ortaya ­ēkarmēĸtēr. 

 

Resim 3.19: Bregenz Sanat Merkezi, Gºr¿n¿ĸ, Avusturya, 1997 (URL-33). 

 

        

Resim 3.20: Bregenz Sanat Merkezi, Cephe Detayē ve Ķ­ Mek©n Gºr¿n¿ĸ¿, Avusturya, 1997 

(URL-33).    

 



62 

 

Steven Hollôun tasarladēĵē Sarphatistraat Ofisleri, 2000 yēlēnda Hollandaôdaki 

su kanalē ¿zerinde eski bir depo biriminin yenilenmiĸ yapēsēdēr. Tuĵla duvardan 

oluĸan tarihi yapēyē, teknoloji ¿r¿n¿ delikli metal ile tamamlayan Holl, birbirinden zēt 

malzemeleri bir fikir ­er­evesinde b¿t¿n haline dºn¿ĸt¿rm¿ĸt¿r. Holl, dikdºrtgen 

formundaki binanēn gºzenekli tasarēmēnē, Morton Feldman'ēn ñPatterns in a 

Chromatic Fieldò (Kromatik Alandaki Desenler) m¿ziĵinden ilham almēĸtēr (Resim 

3.21). Holl; ñGossamer optik fenomen alanē elde etme hērsē, ºzellikle renk yamalarē 

De Single Canal'da yansētēldēĵēnda geceleri etkilidirò ifadesinde, ofis binasēndaki 

renk ve m¿ziĵin mimari iliĸkisini, renk bloklarēn kanalda gºz¿ken incelmiĸ 

yansēmasēnē elde etmek istemiĸtir (URL-34). Holl, binanēn cephesindeki kevgire 

benzeyen delikli metal y¿zeylerin par­alarē, cam pencere b¿t¿n¿n bir kēsmēnē 

kaplayarak saydam ve yarē-saydam gºr¿nt¿ler elde etmiĸtir. Var olan pencerelere 

bitiĸik, i­ mek©ndaki kºĸelere renkli ēĸēklar uygulayan Holl, a­ēklēklarēn boĸ ya da 

doluluĵunu belirsiz kēlmēĸtēr (Resim 20). Holl, binanēn formunu s¿nger bi­imine 

benzetmiĸ; ñDelikli elek katmanlarē, d¿zlemlerde s¿rekli kesilen ve s¿rekli olarak 

sēfēr hacme yaklaĸan a­ēklēklarēn ñMenger S¿ngerò ilkesine benzer ĸekilde ¿­ boyutta 

geliĸtirilmiĸtirò sºylemi ile sonsuz y¿zeyli bir obje olarak gºrm¿ĸt¿r (URL-34). 

Delikli metal cephe, i­ mek©nda renk kullanēmēnēn doluluk-boĸluk durumlarē ve ēĸēk 

y¿zeylerinin dēĸ mek©na yansēmasē, Sarphatistraat Ofislerini f¿zyon yapē 

gºr¿n¿m¿ne sokmaktadēr. 

    

Resim 3.21: Sarphatistraat Ofisleri, Gece Gºr¿n¿ĸ¿ ve Hollôun Eskizi, Hollanda, 2000 

(URL-34). 
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Zumthorôun diĵer bir yapēsē olan Kolumba M¿zesi, 2007 yēlēnda 

Almanyaônēn Kºln ĸehrinde, Roma dºnemine ait kalēntēlar ile 19. y¿zyēldan kalma 

b¿y¿k bir kēsmē yēkēlmēĸ Kolumba Kilisesinin ¿zerine inĸa edilmiĸtir (Resim 3.22). 

Eski ve yeni yapēyē ēĸēk oyunlarē ile b¿t¿nleĸtirmeye ­alēĸan Zumthor, dini heykeller 

ve semboller arasēnda ­aĵdaĸ sanat enstalasyonlarēnē sergilemek istemiĸtir. Zumthor 

projeyi tanētēm konferansēnda; ñBinayē gezerken her kºĸede ve her pencerede 

Madonnayē bekliyorum, bu y¿zden en mutlu olduĵum ĸey bu.ò sºzleri ile tarihsel 

dokuyu bozmayarak ve dini hissederek iĸlevli yapēya dºn¿ĸt¿rme fikrini a­ēklamēĸtēr 

(URL-35). Zumthor, binanēn y¿zeyinde oluĸturduĵu gri tuĵla duvarlar ve 

aralarēndaki yatay boĸluklarēn netliĵini, cephede yer verdiĵi tarihi kalēntēlarēn 

geometrisiyle tezat bir durum i­ine sokarken, renk tonu ile uyumlu malzemeler 

se­miĸtir. Zumthor; òBi­imsel deĵil yapēsal b¿t¿nl¿ĵ¿ simgeleyen Kolumba 

Kilisesini, eski ve yeni aĵ olarak gºr¿yorum. Ķ­ mek©nda maddeselliĵin ortaya 

­ēkmasē i­in yerelliĵi yansētan yeni tuĵlalarla, duvarlarē yamalē, cephedeki doku ve 

altēndaki alan ºnemli.ò a­ēklamasēnda, malzeme ve boĸluk maddelerini kullanarak 

bedensel duyumu harekete ge­irmeyi hedeflediĵini belirtir (URL-36).  Zumthor, i­ 

mek©nda devam eden kalēntēlarēn ¿zerinde ahĸap kºpr¿ ile dolaĸēlarak katmanlaĸan 

bir yapē oluĸumuna gitmiĸtir (Resim 3.23). Cephedeki boĸluklardan s¿z¿len g¿n 

ēĸēĵē, hem kilisenin kalēntēlarēnēn hem de sergilenen eserlerin ¿zerinde izd¿ĸ¿m¿ 

oluĸturur. Atmosferdeki hava deĵiĸiminin ve sokak seslerinin de tuĵladaki 

boĸluklardan ge­erek i­ mek©na yansēmasē, bedensel deneyim ile ziyaret­ilerde 

algēlar yaratēr. 
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Resim 3.22: Kolumba M¿zesi, Gºr¿n¿ĸ, Almanya, 2007 (URL-37). 

              

   

Resim 3.23: Kolumba M¿zesi, Cephe Detayē ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Almanya, 2007 

(URL-37). 

 

Holl, malzeme, mek©n ve ēĸēk oyunlarē ile dramatik etkiler yaratmak ¿zerine 

kurduĵu mimarlēk anlayēĸēnē, 2007 yēlēnda Amerikaôda uygulanan Nelson-Atkins 

Sanat M¿zesinde gºsterir. 1933 yēlēnda yapēlan taĸ binanēn yanēnda yer alan m¿ze 

binasē, birbirine baĵlē beĸ yapēdan oluĸmaktadēr. Holl; ñTaĸ binanēn cephesi ruh 

istiyor, araziyi sorgulamak ­ok ºnemli.ò sºyleminde, yapēnēn bulunduĵu alanē 

gºrd¿kten sonra tasarēmēna baĸladēĵēnē ifade eder (URL-38). Holl tasarēmēnē, ñTaĸ ve 

t¿y¿n zēt fikri, klasik taĸ tapēnaĵa ve ­evresindeki manzaraya ek olarak tasarēmēmēzē 

yºnlendirdi. Ekleme bir nesne deĵildir: peyzaj ve mimariyi birleĸtiren yeni bir 

paradigma tasarladēk. Taĸ binanēn aksine, cam merceklerin yeni hafif mimarisi, 

manzara ­er­eveleme heykel bah­elerine daĵēlmēĸtēr.ò sºzleri ile a­ēklamēĸtēr (URL-
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39). M¿ze binasē cephesinde ñu-glassò olarak adlandērēlan u ĸeklinde dºkme camē 

kullanan Holl, kesintisiz net bir gºr¿n¿m veren g¿ncel teknoloji malzemesinden 

yararlanmēĸtēr (Resim 3.24). Hollôa gºre ñlensò gibi gºz¿ken beĸ adet m¿ze binasēnēn 

y¿zeyi, g¿n ēĸēĵēnē toplayēp i­ mek©nlara daĵētērken, gece olduĵunda bulunduĵu 

heykel bah­esini aydēnlatēr. ñBedenin, manzara ve ēĸēk toplayan merceklerin (m¿ze 

binasēnēn) arasēndaki hareketi, kendimiz ve mimarimiz arasēndaki temel 

baĵlantēlardēr.ò sºzlerinde Holl, ziyaret­ilerin beden hareketleri sonucu Nelson-

Atkins Sanat M¿zesinin deĵiĸimini ve yarattēĵē algēyē, ēĸēk maddesi ile meydana 

getirmiĸtir (URL-39). Holl i­in, lens iĸlevinde tasarlanan yapēlarēn ­evresindeki 

bedensel deneyimler, yeni alan ve gºr¿ĸ a­ēlarē oluĸturarak, mevcut taĸ binaya 

heyecan verici yeni deneyimler sunacaktēr. 

  

Resim 3.24: Nelson-Atkins Sanat M¿zesi, Gece ve G¿nd¿z Gºr¿n¿ĸ¿, Amerika, 2007 

(URL-39). 

 

Ķspanyol mimarlar Rafael Aranda, Carme Pigem ve Ram·n Vilaltaônēn 

tasarladēĵē Bell-lloc ķaraphanesi, 2007 yēlēnda Ķspanyaôda asma aĵa­larēn bulunduĵu 

arazide inĸa edilmiĸtir (Resim 3.25). RCR; ñSanki yer bizimle konuĸmuĸ gibi, 

aramēzda doĵan alfabeyi keĸfediyoruzò sºzleriyle, yapēnēn bulunduĵu yeri okuduktan 

sonra tasarēma baĸladēklarēnē a­ēklamēĸtēr (URL-40). RCR, doĵa, manzara ve 

atmosfer kavramlarēnē ºnemseyerek; ñAtmosfer yaratmaktan bahsetmek istiyoruz. 

Ķnsanlarē her zaman hissettiren, duygularē uyandēran ve refah ve g¿zellik hissi veren 

mimarlēk yaratmaya ­alēĸtēkò sºylemi ile projelerine tutku ile yaklaĸtēklarēnē belirtir. 

RCR, ĸarabēn ºz¿ olan asma aĵa­larēn kºk¿ne doĵru yerleĸtirdiĵi Bell-lloc yapēsēnda, 

bulunduĵu yerin baĵlamēyla diyaloglar i­inde mek©nlar tasarlamēĸtēr. Yeraltēnda 
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bulunan laboratuvar, ĸarap ¿retimi i­in gerekli sēcaklēk ve nem saĵlayarak, mekanik 

cihazlara baĸvurulmadan yerleĸtirilmiĸtir. RCR, binalarēnda yerel ve minimum 

miktarda malzeme ile ­alēĸtēklarēnē; ñSadece bir malzeme kullanarak bir atmosfer 

yaratabilmeyi umuyoruzò sºzleri ile ifade eder.
2
 Teknoloji ¿r¿n¿ ­elik ile zeminden 

­ēkarēlan taĸ k¿tlelerin buluĸtuĵu Bell-lloc ķaraphanesinde RCR, iklimlendirme ve 

gºlgelendirme ortamē oluĸturmuĸtur (Resim 3.26). Korten arasēndaki boĸluklar, doĵal 

ēĸēĵēn ve yaĵmurun i­eriye n¿fuz etmesini saĵlarken, ardēnda ºr¿len kaya duvarlarēn 

gºr¿n¿m¿n¿ ziyaret­ilere yansētēr. RCRônin, doĵal ve yapay s¿re­leri baĵlamsal 

etkiler ile ortaya koyduĵu Bell-lloc yapēsē aynē zamanda bir Land Art ºrneĵi teĸkil 

etmektedir. 

 

Resim 3.25: Bell-lloc ķaraphanesi, Gºr¿n¿ĸ, Ķspanya, 2007 (URL-40). 

        

Resim 3.26: Bell-lloc ķaraphanesi, Ķ­ Mek©n Gºr¿n¿ĸleri, Ķspanya, 2007 (URL-40). 

  

                                                 
2
 RCRônin, projenin metnini ĸu sºzlerle a­ēklamēĸtēr: ñķarap mahzenine baĵlanan dēĸ y¿r¿y¿ĸ yolu. 

Burada ziyaret­iler ormanēn manzarasēnē d¿ĸ¿nebilirler. Bu, t¿m duyular i­in bir deneyimdir. Sessizlik 

ñduyulabilirò, ĸarabēn aromasē algēlanabilir, malzemelerin g¿c¿ ve sēcaklēk deĵiĸimleri hissedilebilir, 

minimal ēĸēk ve gºlgeler yaĸanēr. Mek©nsal geometrisinin ve ziyaret­ileri kucaklayan ve onlarē farklē 

bir zaman hissedip tadabilecekleri gizli bir d¿nyaya taĸēyan geri dºn¿ĸt¿r¿lm¿ĸ ­elik ve taĸ 

malzemelerin sonucudur.ò (URL-41). 
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3.2. MĶMARLIK VE BĶ¢ĶM 

3.2.1. 20. Y¿zyēlda ñYeniò Estetik Kavramē 

Bir nesnenin sahip olduĵu niteliĵin, toplumsal ve k¿lt¿rel deĵerler tarafēndan 

baskē altēnda tutularak izleyiciye ulaĸmasē, (geleneksel) estetik kavramēnē ortaya 

­ēkarēr. Antik ­aĵdan beri var olan estetik anlayēĸē, objektivist (nesnelci) bir tutum 

i­inde bulunmuĸtur. D¿ĸ¿nceden yola ­ēkarak kendini somut olana dayatan 

geleneksel estetik kavramē, hem iyi hem doĵru kabul edilen óg¿zelô olanla 

ilgilenmiĸtir. Sanat ve mimarlēkta geleneksel estetik, d¿zen, sēnērlēlēk harmoni, oran 

ve simetriye dayalē yapētlarla saĵlanmēĸtēr. 60ôlē yēllarēn radikal sanat hareketleri ile 

sanat objeleri, t¿m insanlarēn estetik kaygēlarēnēn olduĵu, arzularēnēn ve korkularēnēn 

simgesel anlatēmlarēna duyarlēlēklarēnēn bulunduĵu varsayēm i­inde ¿retilmeye 

baĸlanmēĸtēr. Kavramsal sanat hareketleri, sanat alanēnda estetik d¿ĸ¿ncenin anlamēnē 

sorgulamēĸtēr. Sanatēn deĵiĸen estetik yargēsē, sadece g¿zellik ºl­¿tlerine baĵlē 

olmadan, insanlarēn bir beĵeni k¿lt¿r¿n¿n i­erisindeki duygusal ve entelekt¿el 

doygunluĵa ulaĸtērdēĵē deĵerleri i­erir (Gans, 2005, 22). Nesnelerinin ¿retim 

s¿re­lerini normalleĸtirerek tanētan sanat­ēlar, sanat eserinin maddeye baĵlantēsēnē 

g¿zel ¿zerinden deĵil yarattēĵē algē ¿zerinden ele almēĸlar ve óyeniô estetik kavramēnē 

ortaya koymuĸlardēr. Bºylece sanat­ēlar, sanatē óyeniô estetik kavramēnēn birer aracē 

haline getirmiĸ ve her defasēnda yenilik arayēĸēnda bulunmuĸlardēr. Sanat eserlerinin 

­evresine bir ĸeyler anēmsatmasēnē ve ilgi ­ekmesini saĵlayan yeni estetik anlayēĸē, 

izleyiciyi eleĸtirel a­ēdan tepki vermeye iten bir olguya dºn¿ĸ¿r. Ķlk bºl¿mde ele 

aldēĵēmēz ºrneklerde gºr¿ld¿ĵ¿ gibi, sanat objelerinin estetik kurgusu i­inde 

sunulmasē, izleyicilerin kendilerini geleneklerin dēĸēnda ve baĵēmsēz hissetmelerini 

saĵlamēĸtēr. Kavramsal sanat­ēlarēn tasarēmlarē ile deĵiĸen estetik algēsē, farklē 

isimlerle adlandērēlarak; anti-estetik, postestetik, estetik-ºtesi ve trans-estetik 

baĸlēklarē altēnda ele alēnacaktēr.  

3.2.1.1. Anti-Estetik Kavramē 

Fosterôin Anti-Estetik kitabēnda yer alan makaleler, 60ôlē yēllarēn sanat 

hareketlerindeki estetik kavramēnē ele alēr. Foster i­in ge­miĸte belirlenmiĸ kalēplar 

i­indeki g¿zel olanla ilgilenen estetik, sanat­ēlarēn ºznelci yaklaĸēmē ile izleyicide 

duyulara hitap eden duruma evrilir. Foster, ñPostmodernism: A Prefaceò 
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(Postmodernizm: ¥nsºz) makalesinde, geleneksel estetik olana karĸē, ºzg¿rleĸtirici 

bir etki olarak ñanti-estetikò kavramēnē yerleĸtirir. ñSanatēn artēk d¿nyayē, ºznel, 

somut ve evrensel-sembolik b¿t¿nl¿k ¿zerinde etkileyebileceĵi fikri.ò sºzleri ile anti-

estetiĵi tanēmlayan Foster, k¿lt¿rel ºzg¿rl¿ĵ¿n bir iĸareti olarak gºr¿r (Foster, 1983, 

xv). Fosterôa gºre anti-estetik d¿ĸ¿ncesi, ­oĵunlukla politik fikirler etrafēnda 

ĸekillenerek, kimlik ve cinsiyet gibi k¿lt¿rel bi­imlere karĸē ­ēkan pratiktir. Pop¿ler 

k¿lt¿r¿n benimsediĵi anti-estetik anlayēĸē, herkes gibi olmamak i­in normatif 

g¿zellikten uzaklaĸēr ve ºznel gºr¿ĸ bi­imine dºn¿ĸ¿r.  

Krauss, ñSculpture in The Expanded Fieldò (Geniĸletilmiĸ Alanda Heykel) 

yazēsēnda, plastik, sanayi ¿r¿n¿ gibi ºnceden denenmemiĸ malzemelerden heykeller 

¿reten sanat­ēlarē incelemiĸtir. Krauss, algē yaratma g¿d¿s¿ndeki sanat­ēlarēn asēl 

ama­larēnēn, nesnelerini tarihselleĸtirme olduĵunu ortaya atar. Krauss, 60ôlarēn 

estetik deneyimini ĸu sºzlerle a­ēklar, ñHeykel nesnelerin oluĸumundaki tuhaflēĵē 

meĸrulaĸtēran sanat­ēlarēn asēl hedefi, sahici bir gºr¿n¿m elde etmekten ge­erò 

(Krauss, 1979a, 33). Kraussôs gºre, m¿ze i­indeki mek©ndan ­ēkarak a­ēk alanda 

sergilenen heykeller, yarē-manzara ve yarē-mimari gºr¿n¿mleri ile kendi 

manzaralarēnē oluĸturur. Krauss, sanat­ēlarēn 1960ôlarēn sonlarēndan baĸlayan heykel 

yapētlarēnda, sadece dēĸ sēnērlar ¿zerinde odaklanmaya baĸladēĵēnē ifade eder. Jurgen 

Habermas, ñModernity-An Incomplete Projectò (Modernite-Tamamlanmamēĸ Proje) 

makalesinde, estetik yargēnēn deĵiĸerek, ºznel deneyimlerin ifadesine dºn¿ĸt¿ĵ¿n¿ 

bºylece tasarēmcē ve kullanēcē arasēndaki yeni bir iliĸkinin doĵduĵundan bahseder 

(Habermas, 1983, 5). Fredric Jameson, ñPostmodernism and Consumer Societyò 

(Postmodernizm ve T¿ketim Toplumu) yazēsēnda, estetiĵin ortak bir dil olmaktan 

­ēkarak, bireysellik kavramēyla organik baĵlantēlē olduĵunu a­ēklamēĸ ve onu 

ºznelleĸen stilistliĵe benzetmiĸtir (Jameson, 1983, 111). Artēk sanatēn kendine ait 

ºz¿, ºznenin y¿klediĵi anlam ile ĸekillenmeye baĸlar. 

3.2.1.2. Estetik-¥tesi ve Trans-Estetik Kavramē 

Postmodern estetik meselesine eleĸtirel yakĸalan Baudrillard, ñSanat 

Komplosuò kitabēnda, deĵiĸen estetik kavramēnē Duchamp ve Warhol ¿zerinden ele 

alēr. Baudrillard, Duchampóēn sēradan nesnelere sanatsal bir gºr¿n¿m kazandērma 
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anlayēĸēnē, ñestetik-ºtesiò olarak nitelendirmiĸtir (Baudrillard, 2005, 75). 

Baudrillard, geleneksel estetikten uzak teknolojik ve sanal nesneleri, zihinde hi­bir 

ĸey ­aĵrēĸtērmayan, hi­bir ­ekiciliĵe, deĵere sahip olmayan ve d¿nyanēn 

yanēlsamasēnē yitirmiĸ bir yer olduĵunu gºsteren fetiĸ nesnelere benzetir. Bºylece 

sanat, herhangi bir nesneye belli bir ºzelliĵi olmayan gºr¿n¿m kazandērmēĸ ve 

estetik-ºtesine dºn¿ĸm¿ĸt¿r. 

Baudrillardôa gºre 60ôlē yēllardan sonra sanat, estetik-ºtesi bir aĸamaya 

ge­miĸ ve sadece gºr¿nt¿den ibaret olmuĸtur. Baudrillard, Duchamp ile sanatēn 

sēradanlēĵa dºn¿ĸmesini, estetik-ºtesi olarak adlandērērken, Warhol ile sēradanlēĵēn 

sanata dºn¿ĸmesini trans-estetik olarak tanēmlar. Baudrillard; ñ1965 yēlēnda ticari bir 

nesnenin sanat d¿nyasēna sokulmasēnēn yol a­tēĵē travma ile duygusal bir estetik 

anlayēĸa geri dºn¿ĸò sºzlerinde, Warholôun ticari nesnelere sanatsal bir bi­im 

y¿kleyerek, kutsal bir konuma ulaĸtērmasēndan bahseder (Baudrillard, 2005, 34). 

Baudrillardôa gºre her ĸeyin estetikleĸtirilmesi, aslēnda estetiĵin hi­bir yerde var 

olmadēĵē anlamēna gelir ve trans-estetik anlayēĸēnē ortaya ­ēkarēr. Baudrillardôa gºre, 

sadece t¿ketim toplumuna adanarak ¿retilen trans-estetik nesneler, d¿nyanēn bir 

par­asēna dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Bºylelikle sanat nesneleri, birbirini tekrarlayan ve 

kopyalayan bir ñsim¿lasyonò s¿recine girmiĸtir. Baudrillard i­in, 20. y¿zyēlda 

sanatta estetik kavramē, anlamēn deĵil toplumun istediĵi gºsterinin karĸēlēĵē olmuĸtur. 

3.2.1.3. Post-Estetik Kavramē 

 Donald Kuspitôe gºre sanat, zihinsel bir olgunun nesnel karĸēlēĵēdēr. Zevk 

duygusunun deĵiĸkenliĵinden dolayē, sanat­ē zevkli ve iyi olmaya ­alēĸmamalē, var 

olmaya gayret etmelidir. Kuspit, Duchampôēn eserlerindeki d¿ĸ¿ncelerini iyi bir 

bi­imde aktardēĵēnē ve sonra her ĸeyi kendi akēĸēna bēraktēĵēnē a­ēklar (Kuspit, 2006, 

33). Kuspitôe gºre 20. y¿zyēlda estetik, maddesellik i­inde ya da madde aracēlēĵēyla 

olanda deĵil, maddi olanēn kavramsal durumuna dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Yeni estetik 

kavramēnē ñpost-estetikò olarak adlandēran Kuspit, yaratma s¿recinin estetik bir 

s¿re­ olduĵundan bahseder. Kuspit, s¿re­ten sonra ortaya ­ēkan sanat eserin, 

g¿ndelik ger­eklik deneyiminin dºn¿ĸ¿m¿ ile ºzg¿nleĸerek yeni bir duruma 

evrildiĵini belirtir (Kuspit, 2006, 44). Kuspit i­in post-estetik, kendinden ºncekilere 
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benzemeyen ve her defasēnda farklēlēĵē arayan nesnelerin bi­imidir.  Kuspit; ñSanat, 

­irkinliĵe g¿zel bir bi­im vererek, yok edilemese de bir ĸeylerin i­ine 

sokulabileceĵini gºstererek -bºylece ­irkinliĵi daha az travmatik hale getirerek- 

ºz¿ndeki ilahi karakteri sergilemiĸ olur. Bºylece ­irkinlikten g¿zellik doĵabilirò 

sºylemi ile insanoĵlunun yēkēlēĸēnēn ve ºl¿m¿n¿n, d¿nyadaki ­irkinliĵin bir par­asē 

olduĵunu hatērlatēr (Kuspit, 2006, 202). Charles Jencks, ñThe Architecture of the 

Jumping Universeò (Atlayan Evrenin Mimarisi) kitabēnda, postmodern estetiĵi ele 

alēr. Modernizmi makine estetiĵi olarak adlandēran Jencks, Gehryônin doĵal ve inĸa 

edilmiĸ d¿nyalarē birbirine baĵlamasēnē yeni estetik olarak gºr¿r (Jencks, 1997b, 72). 

Jencks, estetik kodlarēn sadece Klasik ve Gotik mimarideki g¿zelliĵinden 

oluĸmadēĵēnē, kitsch ve grotesk gibi ­irkinliklerde de barēndēĵēnē belirtir. ¢¿nk¿ t¿m 

postmodern yapētlar, doĵayē yapēsal bir ºzellik ile sunarak kendi estetiĵini 

oluĸtururlar. Jencks, k¿lt¿r¿n post-estetik kavramēnē karmaĸēklēkla geniĸlettiĵini ºne 

s¿rer. Jencksôe gºre, evren sonsuza dek geniĸliyor ise, her pazartesi sabahē yeni bir 

mimariye ve yeni bir estetiĵe hazēr olmamēz gerekir. Bu y¿zden, mimari diller 

s¿rekli deĵiĸtirilmeli ve insanlar ani deĵiĸimlere a­ēk olmalēdēr (Jencks, 1997b, 145). 

3.2.2. Yeni Estetikôin Ķĸlevleri 

Modernizmin mimarlēk d¿nyasēndaki katē fonksiyonel ­ºz¿mleri, 1960ôlē 

yēllardaki sanat akēmlarēnēn etkisiyle deĵiĸime uĵramēĸtēr. Mimarlar, kolektivist 

toplumun ima ettiĵi evrenselliĵi, bireysel zevk ve hayal g¿c¿ ile binalarēnda temsil 

etmeye ­alēĸmēĸtēr. Bir binanēn ¿retiminde yeterince ºzg¿r olunabilmesi diĵer bir 

deyiĸle fonksiyonlarēndan ve tipolojisinden baĵēmsēz olarak estetik kaygēlarla 

tasarlanabilmesi, otonom mimarlēĵēn bir par­asē olmaktadēr. Otonom mimari, 

mimarēn bireyselliĵini toplum normlarēndan ayērarak, kendine has tasarēm yollarēna 

girmesine izin vermiĸtir. Bºylece mimarlar, ºzg¿rleĸme ­abasē i­inde ¿rettikleri 

yapēlarēnē sanat nesnesine dºn¿ĸt¿rerek, mimarlēkta estetiĵin sorgulanmasēnēn ºn¿n¿ 

a­mēĸtēr. 

Koolhaas ñDelirious New Yorkò kitabēnda, tēkanēklēk k¿lt¿r¿ olarak 

tanēmladēĵē Manhattan bºlgesinin gridal d¿zleminin, tekrar planlanmasē ºnermiĸtir. 

Binalarēn y¿ksekliĵini artērmak ve taban alanēnē minimum seviyeye taĸēmak isteyen 
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Koolhaas, asansºr elemanēnē estetik unsuru olarak gºrm¿ĸ, gºkdelenler ile d¿nyanēn 

yeniden ¿retileceĵini d¿ĸ¿nm¿ĸt¿r (Koolhaas, 1978, 82). Koolhaas, yeni estetik 

anlayēĸēnēn, mimarēnēn hayal g¿c¿ne baĵlē bi­im, oran, uygunluk, renk hissine sahip 

olmanēn yanē sēra maceracē, baĵēmsēz, kararlēlēk ve cesaret ile oluĸmasēndan bahseder 

(Koolhaas, 1978, 173). 1960 ve 70ler sonrasē deĵiĸen Amerikaôya yeni bir ĸey 

yapmak isteyen Koolhaas, insanlarēn sevdiĵi deĵil, diĵer yapē gruplarēnē yok etmek 

isteyen b¿y¿k binalar ºnermek istediĵinden bahseder. Koolhaasôa gºre, b¿y¿k 

ĸehirler ve b¿y¿k yapēlar inĸa etmek, insanlara maksimum konfor ve g¿­ saĵlar. 

2016 yēlēndaki bir rºportajēnda ñZaha Hadid, Frank Gehry tekil estetik ¿r¿nler ortaya 

­ēkarēyor, bunun hakkēnda ne d¿ĸ¿n¿yorsunuz? Siz buna diren­ gºsteriyorsunuz?ò 

sorusuna Koolhaas; ñKamuflajē seviyoruz, ama ĸu anlamda; kendi kimliĵimizi 

projelerimize birebir yansētmēyoruz. Biz mimarlēĵēn cevap bulma ve vermenin bir 

arayēĸē olduĵunu d¿ĸ¿n¿yoruz, bazen doĵaya bazen bir i­eriĵe cevap verirsin. Biz bu 

y¿zden her problemde farklē d¿ĸ¿nmeliyiz ve her bina farklē olmalē.ò cevabē ile belli 

bir mimari stile baĸvurmadan, birbirinden farklē kimlikte ve karmaĸēklēkta yapēlar 

inĸa etmiĸtir (URL-42). Koolhaas, tek defaya ºzg¿, b¿y¿k ve plastik etkisi g¿­l¿ 

yapēlar ortaya koymuĸtur. Ķzleyicide uyarēcē bir etki bērakmasē i­in gºrsel olarak 

benzersiz ĸekilde kesiĸen k¿tleleri Koolhaas, teknolojiden yararlanarak bir araya 

getirmiĸtir. 

Koolhaas, Bruce Mau ile birlikte 1995 yēlēnda yayēnladēĵē S,M,L,XL 

kitabēnda, projelerinin yanē sēra kentin ve mimarinin son y¿zyēldaki dºn¿ĸ¿m¿n¿ 

sorgulayan metinlere de yer vermiĸtir. Kitapta, k¿reselleĸme, ekonomi ve politikanēn, 

mimarideki etkisi ele alēnēr. Yapēlarēnē ºl­eklerine gºre sēnēflandēran Koolhaas, Large 

bºl¿m¿nde ñBignessò (b¿y¿kl¿k) mimarisini tanēmlar. Koolhaasôa gºre, belli bir 

ºl­eĵin ºtesindeki mimari, b¿y¿kl¿ĵ¿n ºzelliklerini edinir. Koolhass; ñBigness 

kavramē, Everest Daĵē'nēn daĵcēlarē tarafēndan verilen isimdir: ­¿nk¿ orada. Bigness 

nihai mimaridir.ò ifadesinde bina, mimari kompozisyondan, gelenekten ve 

baĵlamdan koparak, b¿y¿kl¿ĵ¿ ile sadece kendisi var olur (Koolhaas ve Mau, 1995, 

495). Koolhaas, y¿z yēl ºnce teknolojik geliĸmelerin ortaya ­ēkardēĵē Big Bangôēn, 

g¿n¿m¿zde yeniden yapēlandērēlmasē i­in b¿y¿kl¿k kavramēnē paralel bir potansiyel 

olarak gºr¿r. Koolhaas i­in b¿y¿kl¿k, ĸehir ile rekabete girerek ona ihtiya­ duymaz, 
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el koyar ve sonunda ĸehrin kendisi olur. Koolhaas, b¿y¿kl¿ĵ¿ mimaride kolektif bir 

alan olarak gºrm¿ĸt¿r. B¿y¿kl¿ĵ¿n kontrol edilemez olmasē, par­alarēnēn 

otonomisini tetiklemesine raĵmen, b¿t¿ne baĵlēlēklarēnē korumaya devam eder. 

Koolhaas; ñMimari, modernizmin bir aracē olarak ara­sallēĵēnē yeniden kazanmak 

i­in kendini modernizm ve bi­imciliĵin bitmiĸ ideolojik ve sanatsal hareketlerinden 

ancak Bigness aracēlēĵēyla ayērabilir.ò sºzleri ile b¿y¿kl¿ĵ¿n radikal sanat 

hareketlerinden farkēnē, ºngºr¿lemeyen m¿hendisliĵi i­eren tek mimari olmasēna 

baĵlar (Koolhaas ve Mau, 1995, 501). Koolhaas, Mayēs 68 harek©tēnē sanat ve 

mimari alanda baĸarēsēz bir giriĸim olarak gºrm¿ĸ ve ortamēn karēĸēklēĵēnē 

d¿zenlemeye ­alēĸan estetik kavramēnēn yarattēĵē sahte manzaralardan bahsetmiĸtir. 

B¿y¿kl¿k Koolhaas i­in, esnek olmayan, deĵiĸmez, kesin, sonsuza dek orada ve 

insan¿st¿ ­abalarla ¿retilmiĸtir ve sosyal d¿nyanēn yeniden ºrg¿tlenmesi i­in yeni bir 

programdēr. Koolhaasôēn, s¿rekli sēnērlarē aĸmak i­in tasarladēĵē yapēlarē, b¿y¿kl¿k 

adē altēnda kendi estetik anlayēĸēnē oluĸturur. 

Mimar Peter Eisenman ñThe End of the Beginningò (Baĸlangēcēn Sonu) 

yazēsēnda; ñVenturiôden sonra, mimari eserler herkesin eriĸebileceĵi bir mesaj taĸēr. 

Binalar baĸka bir mimarinin temsili deĵil, somutlaĸan anlam i­erir. Mimarlēk artēk 

aklēn inandērēcēlēĵē ve deneyimin arzusunun bileĸimine, kendi zamanēnē ifade eden 

zeitgeiste dºn¿ĸt¿.ò a­ēklamasē ile 1960 ve sonrasē deĵiĸen mimariyi sorgulamēĸtēr 

(Eisenman, 1984, 154-173). Eisenman, mimarlarēn s¿rekli farklē olanē arayarak 

sadece kendini temsil eden binalar ¿rettiĵinden bahseder. Tipoloji yerine 

teknolojiden yararlanēlarak oluĸturulan sim¿lasyon mimarisi, Eisenmanôin estetik 

anlayēĸēnē ifade eder. Mimari ¿r¿nleri kendisinden baĸka bir ĸey ifade etmeyen olarak 

gºren Eisenmanôa gºre yeni estetik anlayēĸē, doktrinlerden arēnmēĸ ve keyfiliĵe 

dayalē olan formlardan oluĸmaktadēr. Bu sayede yapēlar formlarē ile insanlarda farklē 

izlenimler bērakarak, bulunduĵu kentsel alanda izole edilmiĸ nesneye dºn¿ĸmektedir. 

Kraussôun 1979 yēlēnda yayēnladēĵē ñGridsò makalesinde ele aldēĵē ēzgara sistemi, 

Eisenmanôin mimari anlayēĸēnēn temelini oluĸturur. Krauss i­in, kavramsal 

sanat­ēlarēn resimlerinde kullandēĵē ēzgara sistemi sonsuz koordinat d¿zleminde yer 

aldēĵēndan, ge­miĸten gelen her hangi bir anlamla iliĸkilendirilemez (Krauss, 1979b, 

50-64). Sadece kendi maddeselliĵi ile uĵraĸan sanat ¿r¿n¿, ēzgara ile soyut bir 
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kavramēn i­ine yerleĸtirilmiĸtir. Sanatēn tarihle baĵlantēsēnē koparmasēnē saĵlayan ve 

sonsuzluĵa giden ēzgara sistemini, Eisenman mimarlēkta bi­imsel olarak yansētmēĸtēr. 

Eisenman tasarladēklarēnē sonsuzluĵun bir par­asē olarak sunmak istemiĸtir 

(Eisenman, 1984, 154-173). Eisenman, oluĸturduĵu ēzgaranēn dēĸarēya doĵru 

yayēlēmēnē, estetiĵin ise nesnenin dēĸ sēnērlarēndan i­eriye doĵru yoĵunlaĸtēĵēnē 

gºstermek istemiĸtir. Binalarēndaki deĵiĸken dēĸ y¿zeylerini ēzgara sistemine 

yerleĸtirerek kendi stilini oluĸturan Eisenman, estetik kavramēna farklē boyuttan 

yaklaĸmēĸtēr. 

Erzen, 2007 Uluslararasē Estetik Kongresiônin kitap­ēĵēnda, mimarlēkta 

estetik d¿ĸ¿ncenin ºnemini ĸu sºzler ile vurgular; ñ¥nemli olan bug¿n¿n mimari 

bi­im anlayēĸē ile tasarēmē deĵerlendirmek deĵil, bireyin ­ok yºnl¿ algēlarē ve 

davranēĸlarē mimarlēĵē bireysel, toplumsal, k¿lt¿rel ve politik olarak ­ºzebilmek, 

anlam ve bi­im iliĸkisini irdelemektir.ò Kongredeki bildirilerde, modernizmin 

ºĵretisinin 1960ôlardan sonra ºnemini yitirdiĵi ve ñ20. y¿zyēl mimarlēĵēnēn 

baĵlamlara cevap veren deĵil, baĵlam ¿reten bir mimarlēkò olduĵu a­ēklanēr (¢elebi, 

2011, 7). Erzenôe gºre yeni estetik anlayēĸē, mimari olanē gelenekselden koparmak ve 

yerini devrimci bir k¿lt¿re bērakmak i­in, binayē ­evresinden farklē kēlmanēn yollarēnē 

arar. 

Her ge­en yēl teknolojinin olanaklarē ile s¿rekli olarak sorgulanmasēnēn bir 

zorunluluĵa dºn¿ĸt¿ĵ¿ estetik kavramē, binalarēn dēĸ sēnērlarēnē ortadan kaldērarak, 

yeni mimari bi­imler oluĸturmaya imk©n tanēr. Baudrillardôa gºre, yeni estetik 

d¿ĸ¿ncesindeki mimarlar, ­eĸitli anlamlar y¿kledikleri yapēlarēnē anētsal nesnelere 

dºn¿ĸt¿rm¿ĸ ve fetiĸleĸtirmiĸtir. (Baudrillard, 2005, 66). Baudrillard, yeni estetiĵin 

yarattēĵē d¿nyadan sºz edilebilmesi i­in nesne sayēsēnēn her ge­en g¿n artmasē 

gerektiĵini a­ēklar. Bu durumda nesnelerin, sēnērsēz sayēda bi­im ¿retimine yol 

a­masē, Baudrillard i­in estetik kavramēnēn sonuna gelineceĵinin iĸareti olmaktadēr.  

Teknolojinin saĵladēĵē malzeme ­eĸitliliĵi ve kullanēmē ile bilgisayar ­aĵēnēn 

imk©nlarē, mimari olanē teknik kēsētlamalardan uzaklaĸtērmēĸtēr. Spencer, 20. 

y¿zyēlda binalarēn kabuĵu geleneksel kodlarla deĵil, yeni bi­imsel, geometrik ve 

tektonik ara­larla ifade edildiĵinden bahseder (Spencer, 2018, 247). Spencerôēn 
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mimaride adlandērdēĵē ñkabuk politikasēò, bireysellik i­inde tasarlanarak izleyicilere 

sunulur. Dēĸ sēnērlarē belirsizleĸen binanēn kabuĵu, kamusal ile ºznel olanē 

kaynaĸtērarak, yeni bir estetik tutumu ortaya ­ēkar. Spencer ñyeniò estetiĵi salt 

duyumsama olarak gºren anlayēĸtan bahseder. Spencerôa gºre estetik, insanēn algē ve 

duyumsama alanēnē belirtir. Bºylece duyu bilgiden ayrēlarak, deneyimlemeyi 

olumlar. Estetiĵin bedene iliĸkin bir sºylem olduĵunu a­ēklayan Spencer, izleyicinin 

fiziki katēlēmēnēn ºnemini vurgular. Bu durum, bedenin duyarlēlēkla ve 

duygulanēmlarla sarmalanmēĸ ve her daim d¿ĸ¿nceden uzak bir ĸekilde yaĸanan anlēk 

isteklerle uyum i­indedir (Spencer, 2018, 264).  

1960ôlarēn ruhu olan baĵēmsēzlēk ve ºzg¿rl¿k, mimarlēk alanēnda mek©n, 

zaman ve beden ¿­genindeki deneyimle ortaya ­ēkarak, yeni estetik kavramēnē 

oluĸturur. Ge­miĸte estetik d¿ĸ¿ncesi g¿zellik anlayēĸēnēn temeli iken, g¿n¿m¿z 

toplumunda kalabalēktan sēyrēlmak i­in farklē olmanēn gerektiĵini kapsamaktadēr. 

Kendinden ºncekini tekrarlamayan ve bir senaryo i­erisinde ortaya konulan yapēlarēn 

estetiĵi, salt gºrsellik ve izleyicinin fiziki katēlēmē sonucu ortaya ­ēkar. Yeni estetik 

anlayēĸēyla tasarlanan yapēlar, ­evresinde oluĸturulan kimliklere ait olmak 

isteyenlerin d¿ĸ¿ncelerini yansētēr. Yapēnēn bi­imi ¿zerinden temsil edilen ñyeniò 

estetik, nesneyi ºznel bir duruma indirgeyerek, bireye ºzg¿ olduĵu itibarēnē 

uyandēran duygulanēmlara neden olmaktadēr. Farklē anlamsal tanēmlamalarē i­eren bu 

duygulanēmlar, yeni estetik ­er­evesinde; ĸoke edici, hayranlēk uyandērma, ¿rk¿t¿c¿ 

olma, kitsch durumu baĸlēklarē altēnda, yapēlarēn en ­ok ºne ­ēkan ºzelliĵi ile ele 

alēnacaktēr. Her biri bir baĸlēk altēnda gºsterilen yapēlar, aslēnda diĵer kategorilere de 

d©hil edilebilmektedir. Malzemenin monotonluĵu veya ­eĸitliliĵi ile toplum ¿zerinde 

ñyeni estetikò etkiler bērakan mimarlar, kavramsal sanatta olduĵu gibi yaptēklarēnē 

a­ēklamaya yºnelik farklē ve keyfi sºylemler oluĸtururken, kendilerince mevcut olan 

anlama ñiĸaretò etmiĸlerdir. 

3.2.2.1. ķoke Etme 

Piet Blomôun tasarladēĵē Cube Houses yapēsē, Hollandaônēn Rotterdam 

ĸehrinde 1977-1984 yēllarē arasēnda tamamlanmēĸtēr. Blom, ev k¿tlesini 45 derece 

eĵerek ve s¿tunlar ¿zerine oturtarak, geleneksel ev kavramēna farklē bir boyuttan 
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yaklaĸmēĸtēr. Evler ¿­ katlēdēr: zemin kat giriĸi, birinci kat yaĸama alanē, ikinci kat 

ise yatak odasē ve banyodan oluĸmaktadēr (Resim 3.27). Betonarme kolonlar 

¿zerindeki k¿p evlerin konstr¿ksiyonu ahĸap iskeletten oluĸmuĸ, cephesi taĸ y¿n¿ 

panel, ­atēsē ise ­inko kaplanmēĸtēr. Blom, katēldēĵē bir konuĸmada bir iĸ­inin ñNeden 

maymun gibi aĵa­larda yaĸamaya baĸlayamēyoruz?ò sorusundan ilham alarak k¿p 

evleri tasarladēĵēnē a­ēklar. Blom; ñYapēnēn bulunduĵu bºlge, kabuĵun, t¿m 

aĵa­larēn kalbidir. Sonra haftalarca yatakta yatēyorum, ­¿nk¿ fikrin nasēl ­ºz¿lmesi 

gerektiĵini bilmiyordum.ò sºzleri ile ormandaki aĵa­larēn yerini alacak yaĸama 

birimlerini d¿ĸ¿nd¿ĵ¿n¿ aktarēr (URL-43). Blom'a gºre, her bir evin ¿­gen tepesi, 

soyut ormandaki bir aĵacē temsil ediyordu. K¿tleleri aĵaca, bir arada bulunmasēnē 

ormana benzeten Blom, tasarēmēyla ev kavramēnēn sorgulanmasēnēn ºn¿n¿ a­mēĸtēr. 

Blom, sosyal ortamēn gerektirdiĵi topluluĵu, evlerin bi­imleriyle ifade etmiĸ bºylece 

kavramsal sanatēn anlayēĸēnē tasarēmēna yansētmēĸtēr. Asimetrik yapēnēn alēĸēlmamēĸ 

formu ile farklē mek©nsal deneyimler sunan Cube Houses, ziyaret­ilerde ĸoke edici 

izlenim bērakan turistik yapēya dºn¿ĸm¿ĸt¿r. 

    

Resim 3.27: Cube Houses, Dēĸ ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Hollanda, 1984 (URL-43). 

 

Gehryônin tasarēmē Guggenheim Bilbao M¿zesi, 1997 yēlēnda Ķspanyaônēn 

Bilbao ĸehrinde a­ēlmēĸtēr (Resim 3.28). Binanēn titanyumla kaplē plakalar ile tekneyi 

­aĵrēĸtēran y¿zeyi, liman kentinin end¿striyel ge­miĸine atēfta bulunur. Bilgisayar 

ortamēnda tasarlanarak hazērlanmēĸ eĵimli y¿zeyler, cam ve kire­taĸēnēn yanē sēra 

teknoloji ¿r¿n¿ titanyumdan oluĸmaktadēr (Resim 3.29). Gehry, Guggenheim 

M¿zesini, ñK¿lt¿rel olarak Madrid ve Barselona ile rekabet edemeyen Bilbao ĸehrini 
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ºne ­ēkarmak i­in yapēlan binaò olarak tanēmlamēĸtēr. ¥zg¿n mimarisi ile dikkat 

­eken yapē, sanayi ĸehrini yenilemek ve modernleĸtirmek ¿zere tasarlanmēĸtēr. 

A­ēldēĵēndan beri turistik yapēya dºn¿ĸen m¿ze, Bilbaoônun ekonomisini arttērdēĵē 

i­in óBilbao Etkisiô adēyla anēlmaya baĸlanmēĸtēr. Gehry, tasarēmēnēn ana fikrini ĸu 

sºzler ile a­ēklamēĸtēr: 

Farklē olanē bulabilmek i­in b¿y¿k d¿ĸ¿nmek zorundaydēm. Projeye baĸlamadan 

ºnce Bilbaoôya gittim ve oradaki duraĵan manzara ile karĸēlaĸtēm. Limandaki suyun i­inde 

bir balēĵē d¿ĸ¿nd¿m, hareket ettiĵinde ­ok g¿zel formlar oluĸur. Balēk hareketini binanēn 

cephesine yansētarak manzaraya hareketlilik kazandērmak istedim. 19.y¿zyēl ve Rºnesansôē, 

nostaljiyi herkes ºzl¿yor ama biz daha hēzlē bir d¿nyada yaĸamak istiyoruz. Sanatēn ºnemini 

ve d¿nya ile iliĸkisini bu binada kurmak istedim. Iĸēk ile titanyumun iliĸkisini sevdim.(URL-

44) 

Rºportajēn devamēnda ñĶnsanlarē korkuttuĵunu d¿ĸ¿nm¿yor musun?ò 

sorusuna Gehry; ñKendimi bºyle d¿ĸ¿nm¿yorum. Tasarladēĵēm binalarē hayal 

ediyorum ve farklē bir ĸeyler ortaya koyuyorum.ò sºzleri ile cevaplamēĸtēr (URL-44). 

Gehry, balēĵēn devinimini m¿zesinin cephesine aktarērken, zaman i­inde s¿rekli 

deĵiĸen bir yapē meydana getirmek istemiĸtir. Kavramsal sanatēn maddeyi fiziksel 

deĵiĸime uĵratarak anlam y¿klenmesini Gehry, Guggenheim tasarēmēnda dile 

getirmiĸtir. Gehry, aynē zamanda m¿ze yapēlarēnē bi­imsel olarak yeniden 

yorumlamēĸ ve insanlarēn kamusal binalar hakkēnda d¿ĸ¿nme ĸeklini deĵiĸtirmiĸtir. 

Guggenheim M¿zesinin karmaĸēklēĵē ve alēĸēlmadēk ĸekli ziyaret­ilerde ĸoke edici bir 

izlenim bērakērken, 20. y¿zyēl mimarlēĵēnēn ikon yapēlarēndan biri olmuĸtur. 

 

 

Resim 3.28: Guggenheim M¿zesi, Gºr¿n¿ĸ, Ķspanya, 1997 (URL-45). 
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Resim 3.29: Guggenheim M¿zesi, Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸler, Ķspanya, 1997 (URL-45). 

 

Koolhaasôēn Seattle Merkez K¿t¿phanesi, 2004 yēlēnda Amerikaônēn 

Washington eyaletinde inĸa edilmiĸtir (Resim 3.30). Koolhaas, geleneksel 

k¿t¿phanelerin hapishane ortamēnē andērdēĵēnē, ºzel yapēlarēn daha karmaĸēk ve 

eĵlenceli bi­imlerle donatēldēĵēnē a­ēklamēĸtēr. Bununla birlikte son yēllarda kamusal 

alanlarēn azalmasē ve dijital ortamēn ­oĵalmasēna dikkat ­eken Koolhaas, Seattle 

Merkez K¿t¿phanesi ile yarē-kamusal bina yaratmak istemiĸtir. Koolhaas tasarēmēnē, 

ñBu t¿r kamusal alanlarē yeniden tasvir etmek istedik. O ĸehir Microsoft ĸirketinin 

ĸehriydi. Yaratēcēlēk, zek© ve inanēlmaz bilgi birikimi vardē. Teknoloji ile meĸruiyeti, 

k¿t¿phane yapēsēnda yeniden tanēmladēk.ò sºzleri ile anlatmēĸtēr (URL-46). Koolhaas 

aĸaĵēdaki a­ēklamasēnda, kat dºĸemelerinin uzantēlarēnē gºky¿z¿nde s¿z¿len 

u­aklara benzetmiĸtir: 

Koolhaas: K¿t¿phanenin ­eĸitli programlarē beĸ platform arasēnda d¿zenlenmiĸ 

olup, binanēn kendine ºzg¿ yºnelimini birlikte dikte ederek, ĸehre hem zarafeti hem de 

mantēĵē a­ēsēndan saĵlam ve ilham verici bir bina sunmaktadēr. OMA'nēn tutkusu, 

k¿t¿phaneyi artēk sadece kitaba adanmēĸ bir kurum olarak deĵil, yeni ve eski t¿m g¿­l¿ 

medya bi­imlerinin eĸit ve okunaklē olarak sunulduĵu bir bilgi deposu olarak yeniden 

tanēmlamaktēr. Ķlk operasyonumuz, k¿t¿phanenin programlarēnē medya ile birleĸtirmekti. Beĸ 

adet k¿t¿phane fonksiyonu belirledik ve bunlarē ¿st ¿ste binen platformlarda ve dºrt 

"kararsēz" k¿mede d¿zenledik. Her alan, farklē boyut, esneklik, dolaĸēm, palet ve yapēya 

sahip mimari olarak tanēmlanmēĸ ve ºzel performans i­in donatēlmēĸtēr.(URL-47) 

Koolhaas, teknolojinin son imk©nlarēnē kullanarak, binada uzun konsol 

kiriĸlerin taĸēnmasēnē, keskin kºĸe birleĸimleri ve kolonsuz b¿y¿k a­ēklēklarēn 

ge­ilmesini saĵlamēĸtēr (Resim 3.31). Seattle k¿t¿phanesinin tasarēmē ile geleneksel 

kurumlarēn estetiĵine baĸkaldēran Koolhaas, 60ôlarēn ºzg¿rleĸme ruhunu tasarēmēna 
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aktarmēĸtēr. Seattle k¿t¿phanesinin bi­imi, y¿zeyinin parlaklēĵē ve ĸeffaflēĵē ile hem 

dēĸ hem i­ mek©nda, insanlar ¿st¿nde ĸoke edici bir etki bērakmaktadēr.  

 

Resim 3.30: Seattle Merkez K¿t¿phanesi, Gºr¿n¿ĸ, Amerika, 2004 (URL-47). 

 

       

Resim 3.31: Seattle Merkez K¿t¿phanesi, Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Amerika, 2004 (URL-47). 

 

3.2.2.2. Hayranlēk Uyandērma 

Avustralyaônēn Sydney limanēnda 1973 yēlēnda tamamlanan Sydney Opera 

Binasē, Jorn Utzon tarafēndan 1957 yēlēnda tasarlanmēĸtēr (Resim 3.32). Yelken 

gºr¿nt¿s¿ne sahip binanēn dēĸ kabuĵu, bir k¿renin kesitinden ­ēkan nerv¿rl¿ 

kiriĸlerden oluĸmaktadēr. Yapēnēn cephesi prekast beton kalēplardan dºk¿lm¿ĸ ve 
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¿st¿ne seramikten oluĸan paneller kaplanmēĸtēr. Cam y¿zeyin str¿kt¿r¿ bronz 

dikmeler ile saĵlanarak, estetik bir gºr¿n¿m elde edilmeye ­alēĸēlmēĸtēr (Resim 3.33). 

Utzon opera binasēnēn formunu, ­ocukluĵunda babasēyla beraber vakit ge­irdiĵi 

tekneleri ile iliĸkilendirir. Utzon binanēn tasarēmēnē ñKonsept uzay ve ēĸēktēò sºzleri 

ile tanēmlamēĸtēr. 

Utzon: Mimari, Bennelong noktasēnēn karakterini vurgular ve limanēnēn gºr¿ĸ¿nden 

daha fazla yararlanēr. Seyircinin yaklaĸēmē, karmaĸēk olmayan merdiven yapēlarē ile Grek 

tiyatrolarēnda olduĵu gibi kolay ve belirgin bir ĸekilde telaffuz edilir. Binanēn t¿m farklē 

bºl¿mleri arasēnda kapalē baĵlantē saĵlanmēĸtēr. T¿m dēĸ mek©n hafiflik ve ĸenlik yayar 

bºylece Sydney kare liman binalarē ile tezatlēk i­indediré Bana gºre binanēn ne kadar 

sevildiĵini bilmek b¿y¿k bir sevin­. (URL-48) 

Utzon yukarēdaki ifadesi ile farklē bi­im ve renkten dolayē, opera binasēnēn 

bulunduĵu noktada mutluluk saĵladēĵēnē d¿ĸ¿n¿r. Utzon, 60ôlarēn deĵiĸen ve geliĸen 

m¿zik anlayēĸēnē, Sydney Opera Binasēnēn yenilik­i formu ile yansētēr. Heykelsi 

yapēsēyla Sydney Opera Binasē, ziyaret­ilerde hayranlēk bērakmaktadēr. Mimari ve 

k¿lt¿rel olarak Sydneyôi d¿nyanēn ikon ĸehirlerinden biri haline getiren yapē, Unesco 

tarafēndan d¿nyanēn sekizinci harikasē kabul edilmiĸtir.   

 

Resim 3.32: Sydney Opera Binasē, Gºr¿n¿ĸ, Avustralya, 1973 (URL-48). 

 



80 

 

        

Resim 3.33: Sydney Opera Binasē, Dēĸ Kabuk ve Ķ­ Mek©n Gºr¿n¿ĸ¿, Avustralya, 1973 

(URL-48). 

 

Alvaro Sizaônēn tasarladēĵē Expoô98 Pavilion, Portekizôin Lizbon ĸehrinde 

1998 yēlēnda tamamlanmēĸtēr (Resim 3.34). Tuna Nehrine kēyēsē olan yapēda, liman 

kenarēnē yeniden canlandērmak ve ĸehir etkinlikleri ger­ekleĸtirmek i­in kamusal 

alan ¿retimine gidilmiĸtir. Siza ñBu binada simgesel ºzellikteki ĸeylerden ka­ēndēkò 

ifadesi ile yapēya her hangi bir sembol y¿klemekten uzak durduklarēnē dile getirir 

(URL-49). Bunun yerine alēĸēlmadēk m¿hendis tekniklerin uygulandēĵē yapēnēn en 

dikkat ­eken ºzelliĵi giriĸ sa­aĵēdēr. Toplanma alanē i­in oluĸturulan betonarme 

ºrt¿n¿n inceliĵi ve kavisi, ­elik halatlar ile saĵlanmēĸtēr. Kumaĸ gºr¿n¿m¿ndeki 

beton sa­ak, Expo yapēsēna anētsal giriĸ kapēsē olarak iĸlev gºrmektedir. Siza ñBence 

sonu­ ­ok ilgin­, sēkēcē bir binanēn yanēnda, ­ok ºzel bir yarēm.ò sºzleri ile yapēnēn 

iki farklē gºr¿n¿m¿n¿ ve hissettirdiklerini a­ēklamēĸtēr (URL-49). Siza, betonun bir 

yandan kalēplaĸmēĸ kullanēmēnē diĵer yandan iĸlenerek estetik boyut kazandērēlmasēnē 

iĸaret etmiĸtir. Bºylece Sizaônēn tasarēmē, kavramsal sanatta sēradan bir maddenin 

fiziksel ºzelliĵi bambaĸka ĸekilde sunularak ilgi duyulmasēna benzer bir yaklaĸēm 

gºsterir. Ge­ici inĸa edilen fakat etkileyici bir yapēya dºn¿ĸerek kalēcē olmasēna karar 

verilen Expoô98 Pavilion, ­evresinde hayranlēk uyandērēcē bir etki bērakmaktadēr.  
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Resim 3.34: Expoô98 Pavilyon, Gºr¿n¿ĸ, Portekiz, 1998 (URL-49). 

 

Emre Arolatôēn tasarladēĵē Sancaklar Cami, 2013 yēlēnda Ķstanbulôda 

tamamlanmēĸtēr. Klasik cami anlayēĸēnēn ºtesinde yer altēnda konumlanan yapē, taĸ 

duvar ve merdivenlerin arasēnda gizlenmiĸtir (Resim 3.35). Arolat, yapēnēn form 

tartēĸmalarēndan uzak, yalnēzca dini bir alanēn ºz¿ne odaklandēĵēnē a­ēklamēĸtēr. 

Arolat aĸaĵēdaki ifadesinde, i­ mek©nēn tek s¿s¿n¿, kēble duvarēna sēzan ve g¿n¿n 

saatine gºre deĵiĸen g¿n ēĸēĵēnē gºsterir: 

Fiziksel ve duygusal zevk ºn plandaydē. Tasarēm, birincil i­ d¿nya gibi, t¿m k¿lt¿rel 

y¿klerden arēnmēĸ en saf ēĸēk ve madde bi­imlerini temsil etmeyi ama­ladē. Binanēn alanēn 

yamacēnda kaybolmasē, her zaman oradaymēĸ gibi zemine demirlenmesi, t¿m zamansal ve 

k¿lt¿rel etkileĸimlerden kurtulmasē ama­lanmēĸtēr.(URL-50) 

Arolat, reflektif siyah y¿zeydeki ñvavò yazēsēnēn dikkat ­ektiĵi i­ mekanē, 

bezeme ve renklerle deĵil ēĸēk oyunlarē ile s¿slemeye ­alēĸmēĸtēr (Resim 3.36). Arolat 

dua salonunu ñUzay gibi basit bir maĵara, sadece dua etmek ve Tanrē ile yalnēz 

kalmak i­in dramatik ve hayret verici bir yer haline geliyor. Alan bir meditasyon 

alanē olarak tanēmlanabilir.ò sºzleri ile bahsetmiĸ, duvar ve tavanlarēn y¿ksekliĵini 

al­akgºn¿ll¿l¿k hissi ile baĵdaĸtērmēĸtēr (URL-50). Arolat, Sancaklar Camisinde 

uyguladēĵē mek©n, ēĸēk, ºl­ek, kademelenme ile dini bir yapēya farklē tipoloji ile 

yaklaĸmēĸtēr. Arolatôēn topoĵrafya i­ine gizlediĵi Sancaklar Camisi, 60ôlarēn sanat 

anlayēĸē izlerini taĸēyan Mary Missôin ñParametersò adlē ­alēĸmasē ile 

iliĸkilendirilebilir. Ķkisinin de ortak ºzelliĵi, fiziksel olarak gºsteriĸli yapēdan ziyade 
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beden deneyimi ile mek©nlarēn keĸfedilmesidir. Yer altēnda gizlenen Sancaklar 

Camisi, beden deneyimi ile izleyicide ĸoke edici bir etki bērakērken, alēĸēlmadēk 

peyzaj ve ēĸēk oyunlarē ile hayranlēk duygusu yaratmaktadēr. 

 

Resim 3.35: Sancaklar Cami, Dēĸ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Ķstanbul, 2013 (URL-50). 

 

 

Resim 3.36: Sancaklar Cami, Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Ķstanbul, 2013 (URL-50). 

 

Jean Nouvelôēn tasarladēĵē Katar Ulusal M¿zesi, 2019 yēlēnda inĸa edilmiĸtir 

(Resim 3.37). Nouvel, Katar ¿lkesinin Ķkinci D¿nya Savaĸēndan sonra petrol¿n 

etkisiyle ge­irdiĵi deĵiĸim ile ziyaret­ileri ­eken kavĸak noktasēna dºn¿ĸ¿m¿n¿ 

anlatmēĸtēr. Katarôēn ge­miĸinden beri barēndērdēĵē ¿­ hik©yeyi; sakinleri, kēyē 

end¿strisi ve ­ºl yaĸamē ile krallēĵē Nouvel, ñ­ºl g¿l¿ò ile sembolize ederek m¿ze 

binasēna yansētmak istemiĸtir. Nouvel tasarēmēnē aĸaĵēdaki sºzleri ile tanēmlamēĸtēr: 
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Sadece kurak kēyē bºlgelerinde oluĸan mineral kristallerin ­i­ek benzeri bir agregasē 

olan ­ºl g¿l¿, doĵanēn kendisinin binlerce yēl boyunca birlikte hareket eden r¿zg©r, deniz 

spreyi ve kum yoluyla yarattēĵē ilk mimari yapēdēr. ķaĸērtēcē derecede karmaĸēk ve ĸiirsel. ¢ºl 

g¿l¿n¿ bir baĸlangē­ noktasē olarak almak, ¿topik bir fikir deĵil, ­ok ilerici bir hale geldi. 

ñ¦topikò diyorum ­¿nk¿ 350 metre uzunluĵunda, i­eriye doĵru b¿y¿k kēvrēmlē diskleri, 

kavĸaklarē ve dirsekli elemanlarē - ­ºl g¿l¿n¿ yaratan her ĸey - b¿y¿k teknik zorluklarla 

karĸēlaĸmak zorunda kaldēk. Bu bina, Katar'ēn kendisi gibi teknolojinin son 

teknolojisidir.(URL-51) 

Nouvel, ñFarklē hacimlerde y¿r¿rken, bir sonraki adēmēn ne olacaĵēnē asla 

bilemezsiniz. Fikir, zētlēklar ile s¿rprizleri yaratmaktē. ¥rneĵin, eĵimli bir diskle 

y¿ksek bir odadan daha d¿ĸ¿k kotta baĸka bir odaya gidebilirsiniz. Ķki oda arasēndaki 

farklēlēk, dinamik bir ĸey ¿retir.ò a­ēklamasēnda, m¿ze binasēnēn geometrisi ve 

izleyicinin bedensel deneyiminin, yeni mek©nlarēn keĸfedilmesine imkan tanēdēĵē 

anlatēr (URL-51). Yapēnēn cephe kaplamasē bej renginde, beton panellerden 

oluĸmaktadēr. Geometrik disklerin birbirine kenetlenerek devam etmesi, kullanēlan 

cam elyaf takviyeli betonun esnekliĵinden kaynaklanēr (Resim 3.38). Nouvel bir 

rºportajēnda, ziyaret­ilerin Katar'ēn elementleri olan; su ve kum, ēĸēk ve gºlgeler, 

­ºlde r¿zg©r, yabani ve yerli bitki ºrt¿s¿n¿ m¿ze binasēnda hissetmelerini istediĵini 

belirtir (URL-52). Nouvelôēn teknolojinin olanaklarē ile uyguladēĵē bir imgeyi, 

temsile dayanan tasarēmē, kavramsal sanatēn nesneler aracēlēĵēyla ­evresinde kurduĵu 

iliĸkiye benzetilebilir. Katar Ulusal M¿ze binasē, sēradēĸē gºr¿n¿ĸ¿ ve mek©n 

ºrg¿tlenmesi ile ziyaret­ilerde hayranlēk etkisi yaratmaktadēr. 

 

Resim 3.37: Katar Ulusal M¿zesi, Gºr¿n¿ĸ, Katar, 2019 (URL-51). 
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Resim 3.38: Katar Ulusal M¿zesi, Dēĸ Cephesi ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Katar, 2019 

(URL-51). 

 

3.2.2.3. ¦rk¿t¿c¿ Olma 

20. y¿zyēldan itibaren gelenekselden uzaklaĸarak kolektif olana yºnelen 

sanat­ēlar, estetik dilinde sadece g¿zel olanē uygulamak yerine insanlarda tutkuyu 

ortaya ­ēkaran tasarēmlara yºnelmiĸtir. Tutkuyu, dehĸet verici yºn¿yle, y¿ce 

kavramēnēn altēnda ele alan Edmund Burke, 1757 yēlēnda zihinde hissedilen en g¿­l¿ 

duygu olarak tanēmlamēĸtēr. Burke, birbirinden ­ok farklē niteliklere sahip olan g¿zel 

ve y¿ce olanē ayērmēĸ, g¿zelin yanē sēra estetik bir haz uyandēran y¿cenin kaynaĵēnē 

sorgulamēĸtēr. Burke, ñAcē ve tehlike d¿ĸ¿ncesini uyandērmaya uygun her t¿rl¿ ĸey, 

baĸka bir deyiĸle, herhangi bir bi­imde korkun­ olan ya da korkun­ nesnelerle 

baĵlantēlē olan veya dehĸete benzer bir etki yaratan her ĸey óy¿ceninô kaynaĵēdēr.ò 

sºyleminde, acēnēn hazdan daha g¿­l¿ bir duygulanēm yarattēĵēnē vurgulamēĸ ve 

korkun­ olanē y¿ce kavramēnēn i­ine yerleĸtirmiĸtir (Burke, 2008, 42). Burkeôa gºre 

y¿ce nesnelerin fiziksel ºzellikleri g¿zele oranla, boyut itibariyle daha b¿y¿k, 

gºr¿n¿m¿ muĵlak ve karanlēk olmalēdēr. ñHerhangi bir ĸeyi ­ok korkun­ bir hale 

getirmek i­in belirsizliĵin ĸartò a­ēklamasē ile Burke i­in ēĸēk ve karanlēk kavramlarē, 

belirsizliĵi oluĸturan bir etkendir ve nesneyi korkun­ bir durum i­ine 

s¿r¿klemektedir (Burke, 2008, 83). Burkeôun y¿ce kapsamēndaki tezi, ilk olarak 

19.yy Romantik ressamlarē ¿zerinde etkili olurken, 60ôlē yēllarēn kavramsal 

sanat­ēlarē tarafēndan da ele alēnmēĸtēr. Endiĸe veren, dehĸete d¿ĸ¿ren, ¿rk¿t¿c¿ 

ve/veya korkutucu bulunan birtakēm objelerin izleyici tarafēndan y¿celtilmesi, 
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mimari tasarēmlarē da etkilemiĸtir. Bulunduĵu konumda gºrsel olarak b¿y¿k, koyu ya 

da parlak renkli cephelere sahip yapēlar ve karanlēk atmosferin etkisiyle oluĸan 

m¿phem alanlar, ­evresine belirsizliĵi sunarak ¿rk¿t¿c¿ olma eĵilimindedir. Aĸaĵēda 

verilen ºrnekler, yapēlarēn ¿rk¿t¿c¿ olma ºzelliĵi ¿zerinden irdelenecektir. 

Ricardo Bofillôin tasarladēĵē Walden 7 Konutlarē, 1975 yēlēnda Ķspanyaônēn 

Barselona ĸehrinde inĸa edilmiĸtir (Resim 3.39). Bofillôin modern ĸehir yaĸamēnē 

sorguladēĵē yapēda, kamusal alanlar ºnemli yer tutar. 14 katlē binadaki daireler, hem 

i­ avluya hem dēĸ alana bakacak ĸekilde konumlanmēĸ ve birbirine kºpr¿ler ile 

baĵlanmēĸtēr. Dēĸ cephe tamamen kērmēzē renkten oluĸurken, i­ avlu alanē mavi 

tonlarēndadēr (Resim 3.40). Konut yapēsē adēnē, 1854 ve 1948 yēllarēnda farklē 

yazarlara sahip Walden isimli kitaplardan almēĸtēr. Her iki eserde de ñinsanē kendi 

enstr¿manlarēnēn bir aracē haline getiren end¿striyel toplumò dan farklē bir yaratēlēĸta 

olduĵu savunulur. Bofill tasarēmēna yaklaĸēmēnē sºzleri ile a­ēklamēĸtēr: 

Bir ¿topyanēn k¿­¿k bir par­asē olan Walden-7, bug¿n¿n g¿nl¿k yaĸam kalitesini 

iyileĸtirmeye d©hil edeceĵi hedeflerin i­erdiĵi óMayēs 68ô olaylarēyla ilgilidir. Toplumsal ve 

k¿lt¿rel hareketlerin sonucu, araĸtērma ve yaratēm ­alēĸmalarēndan sonra, metrekare baĸēna 

y¿ksek bina yoĵunluĵuna sahip bir grup ev i­in bir teklif olarak doĵdu. Walden-7 bir­ok evin 

sēnērlē bir arazi ¿zerinde yoĵunlaĸmasēna neden olan rasyonel model olan konut bloĵuna bir 

alternatif. T¿m ĸehirlerde arazilere maksimum inĸaat kapasitesi vermek ve bºylece sosyal 

konut fiyatēnē d¿ĸ¿rmek sorununa tek olasē ­ºz¿m.(URL-53) 

Bofill Walden-7 yapēsēyla, d¿ĸ¿k maliyetli ve kendi kendine yeten sosyal bir 

ĸehir yaratma amacēndadēr. Bºylece 60ôlar sanatēndaki sanat nesnelerinin herkese 

ulaĸma isteĵini Bofill, tasarladēĵē konutlarēn kolay elde edilebilir olmasē ¿zerinden 

saĵlamak istemiĸtir. Bofill, aĸaĵēdaki ifadesi ile Walden-7ônin bi­im itibariyle b¿t¿n 

olarak algēlanmasēnēn ¿zerinde durmuĸtur: 

B¿y¿k bir binayē geleneksel ĸekilde bºlmek deĵil, bir blok oluĸturmak i­in bir araya 

gelen bir dizi bireysel h¿cre yaratmak meselesiydi. Sanki mimar ahĸap yapē taĸlarēnē alēp 

organize, ama organik bir birim elde etmek i­in onlarē birbirinin ¿st¿ne ve yanēna monte 

etmiĸ gibi, baĵēmsēzlēklarēnē koruyorlaré ¦­ bloĵun ilki, ĸekli dikey olarak bir araya 

getirilmiĸ birka­ oval gºvdeyi anēmsatan 14 katlē bir yapēdēr. Biri yaklaĸtēk­a, bu oval 

ĸekiller bir petek tasarēmēnēn yapēsēyla a­ēk­a benzerlik gºsteriré Bu gelenek Walden 7'de 

deĵiĸen derecelerde netlikle gºr¿lebilir. Bu sadece bir '¿z¿m salkēmē' deĵil, aynē zamanda 

ortak bir kovan.(URL-53) 
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Walden-7, hem bi­imi hem de i­erdiĵi anlam y¿klemesiyle sosyal konutta 

anētsal bir yapēya dºn¿ĸm¿ĸt¿r. Bina cephesinin karēĸēklēĵē, giriĸ kapēsēnēn 

belirsizliĵi, i­ avlunun loĸ ve dolamba­lē sirk¿lasyon alanlarēndan oluĸmasē, 

izleyiciye kaybolma ve/veya hapsolma hissi verirken, ­evresinde ¿rk¿t¿c¿ bir etki 

bērakmaktadēr. 

 

Resim 3.39: Walden 7 Konutlarē, Gºr¿n¿ĸ, Ķspanya, 1975 (URL-53). 

 

  

Resim 3.40: Walden 7 Konutlarē, Ķ­ Avludan Gºr¿n¿ĸ, Ķspanya, 1975 (URL-53). 

 

Llyod Sigorta i­in Richard Rogers tarafēndan tasarlanan Lloydôs Binasē, 1986 

yēlēnda Ķngiltereônin Londra ĸehrinde tamamlanmēĸtēr. Lloydôs binasē, Pompidou 
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yapēsēna benzer bir ĸekilde, t¿m servis fonksiyonlarēnēn cephe dēĸēna 

yerleĸtirilmesiyle oluĸturulmuĸtur (Resim 3.41). Koyu renk paslanmaz ­elik ile 

kaplanan y¿zeyini Rogers, sigorta ĸirketinde ­alēĸan avukatlarēn siyah takēm 

elbiselerinden ilham almēĸ, ñbinalar kendimiz gibidirò  sºzleriyle ifade etmiĸtir. 

Rogers, aĸaĵēdaki a­ēklamasē ile Llyodôs binasēnēn teknoloji sonucu ortaya ­ēktēĵēnē 

ve bu sayede yēllarca s¿recek bir yapē olduĵunu vurgular: 

Lloyd's'u mekanik servisleri dēĸarēya koyacaĵēmēz konusunda ikna edebildik ­¿nk¿ 

mekanik servislerin ºmr¿ kēsa. Mekanik servislerin kēsa bir hayatē var, sokaklar ve binalar ise 

y¿zlerce, binlerce yēldēr var. Sigorta ĸirketi, iki ĸey istediklerini sºyledi; Gelecek y¿zyēla 

kadar s¿recek ve deĵiĸen ihtiya­larē karĸēlayabilecek bir bina istiyorlardē. Bug¿n¿n 

(geleceĵin) binalarēnē d¿ĸ¿nd¿k ve dºnemin teknoloji malzemelerini kullandēk. Llyodôs 

mutlak nihai teknoloji sanatēdēr. Ķyi ve g¿zel bir teknoloji, insanlar bunu sºyl¿yor. Kanallar 

ve dēĸarēdaki par­alar, ēĸēk- gºlge etkisi ile bir oyun oynamamēza izin verdi. O zamanlarda 

bºyle bir bina inĸa etmek riskli bir adēmdē, bu y¿zden Llyodôs harikadēré Llyodôs, Queenôi 

tabi ki gºr¿n¿r duruma getirdi. (URL-54) 

Rogers, 60 kuĸaĵē temsilcilerinden Archigramôēn kolajlarēndan etkilenmiĸ ve 

gelecek ĸehirler kurma hayalini, Pompidou Merkezinden sonra makinaya benzettiĵi 

Llyodôs binasē ile ger­ekleĸtirmeye ­alēĸmēĸtēr. Bºylece Rogers i­in Llyodôs binasē, 

Londraônēn yeni­aĵa girmesine ºnc¿l¿k edecek bir yapēya dºn¿ĸ¿r. Parlak siyah 

renkli ­elikten oluĸan cephesi ve dev fabrika bacasēnē andēran mekanik borulardan 

oluĸan gºr¿nt¿s¿ ile Llyodôs binasē, ­evresinde ¿rk¿t¿c¿ bir etki bērakmaktadēr. 

      

Resim 3.41: Llyod Binasē, Dēĸ ve Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸ, Londra, 1986 (URL-54). 
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Daniel Libeskindôin Yahudi M¿zesi, 1999 yēlēnda Almanyaônēn Berlin 

ĸehrinde inĸa edilmiĸtir (Resim 3.42). M¿ze binasē, Almanya'daki Yahudilerin savaĸ 

ºncesi ve sonrasē sosyal, siyasi ve k¿lt¿rel tarihini sergilemek ¿zere tasarlanmēĸtēr. 

Libeskind, ºzellikle Ķkinci D¿nya Savaĸē sērasēnda kaybolan Yahudi k¿lt¿r¿n¿n, 

yokluk, boĸluk ve gºr¿nmezlik duygusunu ifade etmek istemiĸtir. Libeskind; 

ñZiyaret­i yapēdan dramatik bir merdivenle yer altēna iner. Her biri farklē bir hik©ye 

anlatan ¿­ yeraltē yolunda; birincisi: ­ēkmaz bir yol olan soykērēm kulesi, ikincisi: 

Berlin'den ayrēlmak zorunda kalanlarēn s¿rg¿n ve gº­ Bah­esi, ¿­¿nc¿s¿: tarihin 

s¿rekliliĵini anlatan uzun bir merdivenine ­ēkar.ò ifadesi ile tasarēmēnē oluĸturan 

kavramlarēnē a­ēklamēĸtēr (URL-55). Bazē kavramsal sanat ­alēĸmalarēnda gºr¿len 

bedensel deneyimi, Libeskind tasarēmēnda mek©nlarē keĸfetmek i­in kullanēr. 

Libeskind, m¿ze cephesinde ­inko kaplama kullanmēĸ ve aralarēna geliĸi g¿zel 

bi­iminde cam ĸeritler a­mēĸtēr. Bºylece i­eride hissedilen h¿z¿nl¿ atmosferi 

Libeskind, umut vaat eden ēĸēk s¿zmeleri ile kērmak istemiĸtir (Resim 3.43). Binanēn 

dēĸ k¿tlesi net ­izgilere sahipken, i­ mek©nlarē olduk­a karmaĸēk a­ēlarla 

planlanmēĸtēr. Klasik sanat eserleri yerine ger­ek insan yaĸamēnē ve yaĸadēĵē acēlarē 

sergileyen m¿ze, dar a­ēlē ve karanlēk mek©nlarē ile ziyaret­ilerde ¿rk¿t¿c¿ bir his 

oluĸturmaktadēr. 

 

Resim 3.42: Yahudi M¿zesi, Gºr¿n¿ĸ, Almanya, 1999 (URL-55) 
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Resim 3.43: Yahudi M¿zesi, Ķ­ Mek©ndan Gºr¿n¿ĸler, Almanya, 1999 (URL-55). 

 

Koolhaasôēn ¢in Televizyon Merkezi olan CCTV binasē, 2012 yēlēnda 

Pekinôde tamamlanmēĸtēr (Resim 3.44). ¢evresinde bulunan tek tip gºkdelenlerin 

aksine iki b¿y¿k k¿tlenin ¿st noktalarēndan baĵlanmasē, yapēyē diĵerlerinden farklē 

kēlmēĸtēr. Teknolojinin getirdiĵi son imk©nlarēnē kullanan Koolhaas, b¿y¿yen ¢in 

h¿k¿metinin g¿c¿n¿ binasē ile sergilemek istemiĸtir. ñ¢ok farklē olmasēnēn dēĸēnda 

bu binada ne varò sorusuna, Koolhaas; ñBu b¿y¿k bir m¿cadeleydi, meydan 

okumaydē, m¿hendislik baĸarēsēydē. Kararsēz ve karmaĸēklēĵa sahip bir bina, belki 

insanlar bunu fark ederdi. ¢in h¿k¿metinin g¿­ gºstergesi sonucu ortaya ­ēkan 

orijinal ve ciddi bir bina diyebilirimò (URL-42). Koolhaasôēn ñgºkdelenlerin yeni 

tipolojisiò olarak adlandērdēĵē CCTV binasē, ¢in modernleĸmesinin yeniliĵe olan 

iĸtahēnēn bir iĸaretidir. Koolhaas, projeyi tanētērken, CCTVônin ºzg¿n formu ve 

deĵiĸken bi­imi ile ­evresinde fark edilen, merak uyandēran bir yapē olduĵunu 

vurgulamēĸtēr: 

M¿hendislik ve saf bilgisayar g¿c¿ ile medya ¿zerinde derin bir etkisini bulunan 

binada, bir t¿r varlēk karakterize etmeye ­alēĸtēk. CCTV Genel Merkezi ¢in medyasēnēn 

inovasyonunu, yaratēcēlēĵēnē ve tutkusunu ele alēyoré Ķnsanlarēn óseni seviyorum CCTVô 

sºylemleri, benim i­in ºnemli. Bina ĸehirde bir simge, elbette Pekinôe ihtiyacē yok. Herhangi 

bir a­ēdan aynē gºr¿nmeyen bina, ­ok yºnl¿ ve ­eĸitlilik i­ermesi aslēnda ĸehre modern 

katkēsēdēr. CCTVônin eksantrik gºr¿nt¿s¿ ­evresinde hareket yoluyla tetiklenir. ķehrin 

zengin ya da fakir, eski ya da yeni, modern ya da gecekondu mahallelerine baĵlantē yeteneĵi 

ve kapasitesi, belki de en g¿­l¿ unsurlarēndan biridir. Kendini gºstererek iliĸkilendirir. 

Y¿kseklik a­ēsēndan uzaktan bakēldēĵēnda ufuk ­izgisinde deĵildir ama kendini 

gºsterir.(URL-56) 
































































































































