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ÖZET 

Tarihsel süreçte sanat ve mimarlıktaki düĢünme ve üretim edimleri farklı kavramsal 

anlatımlarla ifade bulmuĢtur. Bu kavramlardan biri de görelilik kavramıdır. Görelilik 

kavramı her ne kadar Albert Einstein‟in Görelilik Kuramı ile hayatımıza girmiĢ gibi 

görünse de, aslında antik çağdan beri filozoflar tarafından tartıĢıla gelmiĢtir. Fakat 

Görelilik Kuramı ile sanat ve mimarlık disiplinlerinde daha çok etkili olmaya baĢlamıĢtır. 

Bilimin ilerlemesi, klasik fiziğin üç boyutlu evreninin yıkılıp, dördüncü boyut olarak 

zamanın kabul edilmesiyle tek bir zaman olmadığı ve zamanın kiĢiden kiĢiye değiĢen bir 

kavram olduğu kabul edilmiĢtir. Mutlak zaman anlayıĢının yıkılması ile sanat ve mimarlık 

disiplini dördüncü boyutu serlerinde kullanmaya çalıĢmıĢtır. Bu tezin amacı da görelilik 

kavramı ve bağlantılı olduğu düĢünülen kavramlar dikkate alınarak çağdaĢ dönemdeki 

güncel mimarlardan olan Steven Holl‟ün kılgısal yaklaĢımları üzerinde çözümlemeye 

çalıĢmaktır. Öncelikli olarak görelilik kavramı farklı disiplinlerle incelenmiĢtir. Daha sonra 

çağdaĢ dönemde bağlantılı olduğu düĢünülen kavramlar irdelenmiĢtir. Sonuç olarak 

görelilik kavramının tarihsel süreci ele alınarak bağlantılı olduğu düĢünülen kavramları 

irdelemek ve bunların Steven Holl mimarlığına sunduğu bakıĢ açısı gösterilmiĢtir.          
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ABSTRACT 

Historically, the thinking and production actions in art and architecture have been 

expressed in different conceptual narratives. One of these concepts is the concept of 

relativity. Although the concept of relativity seems to have entered into life with Albert 

Einstein's Theory of Relativity, it has actually been debated by philosophers since 

antiquity. But with Relativity Theory, it has become more influential in the disciplines of 

art and architecture. The progression of science has been accepted as a concept that 

changes from one person to another, without a single time when the three-dimensional 

universe of classical physics is destroyed and the time is accepted as the fourth dimension. 

He tried to use the discipline of art and architecture in the fourth dimension series with the 

destruction of the absolute time understanding. The aim of this thesis is to try to solve the 

practical approaches of Steven Holl, one of the contemporary architects in contemporary 

period, considering the notion of relativity and related concepts. First of all, the concept of 

relativity has been studied with different disciplines. Later, concepts that are thought to be 

connected in the contemporary period have been examined. As a result, the concept of 

relativity is considered in connection with the historical process, and the perspective of 

Steven Holl's architecture is shown. 
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1. GĠRĠġ 

Görelilik, insan bilgisinin kendisinde gerçekliğe sahip olmadığını, kendisinde gerçekliği 

bilmenin mümkün olmadığını, edindikleri bilginin bir yönden iliĢkilere bağlı olduğunu, 

bilginin doğru olmasının ölçüsünün kiĢiden kiĢiye, toplumdan topluma değiĢiklik 

göstereceğini kabul eden düĢünme tutumudur. Görelilik her ne kadar Einstein‟in kuramı ile 

kendini göstermiĢ gibi olsa da tarihi çok daha eskiye dayanır. Görelilik bir durum olarak 

gündelik yaĢamdan felsefeye, bilime ve sanata kadar çok geniĢ bir alanda kendini gösterir.  

Göreliliğin sanat ve mimarlıkta en etkili olduğu dönem 19. yüzyıldır. Görelilikten önce 

mimarlıkta varolan mutlak mekân anlayıĢıdır. Antikçağda mekân, özellikle Epikuros ve 

Demokritos gibi atomcularda durağan, her yerde ve her zaman aynı olan bir boĢluk olarak 

kabul ediliyordu. Buna karĢı zaman içerisinde mekânın; hareketli, bağımlı, hiçbir yerde 

aynı olmayan her yerde farklı olan maddi bir doluluk düĢüncesi geliĢmiĢtir. Bununla 

birlikte mekânın insan iradesinden ve bilincinden bağımsız bir gerçeklik olduğu fikri de 

düĢünce tarihi içerisinde genel olarak yadsınmıĢtır. Berkeley, Mach, Hume gibi 

düĢünürlere bakıldığı zaman, mekânı bireysel bilince kadar indirgedikleri görülür. Bu da 

göreli olan duruma iĢarettir.    

Genel anlamı ile mekân; bütün varolanları içinde barındıran sınırsız yerdir. Bütün 

varolanların akıĢı içerisinde birbirlerinin yerini alarak zincirlenmiĢ oldukları sonsuz süreyi 

dile getirmiĢ olan zaman kavramıyla sıkı sıkıya bağlı olarak maddenin varolma 

biçimlerinden baĢlıca olanı dile getirir(Hançerlioğlu, 1992: 65). Bundan dolayı da; zaman, 

mekân, madde ve hareket birbirlerinden ayrılmazcasına bağımlıdır. Bunlardan biri 

olmadığı zaman diğerleri de olmaz.  

Einsten‟ın Görelilik Kuramı‟ndan önce klasik fizik olan Newton fiziği kabul ediliyordu. 

Zamanı ve mekânı hem birbirinden soyutlayarak hem de maddeyle hareketten soyutlayarak 

tüm bunların ayrı ayrı ve bağımsız varoldukları fikrini öne süren Newton‟a göre; mutlak 

mekân, kendi tabiatına ya da herhangi bir dıĢ Ģeye göre değiĢmez, hareket etmez ve her 

daim aynı kalır. Fakat göreli olan mekân ise hareket eden bir boyuttur, mutlak mekânın 

ölçüsüdür. Göreli olan mekânı bulunduğumuz konumlar, duygularımız, algılarımız, 

hislerimiz belirler.  
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20. yy‟ın baĢlarından itibaren bilim dünyasında yaĢanan köklü değiĢimlere neden olan 

Einstein‟in izafiyet teorisi toplumsal anlamda değiĢimlere ve dönüĢümlere yol açmıĢtır. Bu 

vizyonun açmıĢ olduğu paradigma değiĢimi günümüzdeki düĢünme biçimlerinin ve 

kültürel ortamının indirgemeci ve rasyonel olan dünya görüĢünü değiĢken dinamikler 

içeren, çok katmanlı, karmaĢık olan bir evren görüĢüne evrilmesine neden olmaktadır. Bu 

dönüĢüm sanatta da kendini göstermiĢtir.  Klasik fizikteki üç boyut olma durumunun 

izafiyet teorisindeki dördüncü boyuta doğru değiĢmesiyle birlikte resimde yeni arayıĢlar 

ortaya çıkmıĢtır. Bu döneme adını veren Kübist ressamlar yapmıĢ oldukları resimlere 

dördüncü boyut olan zamanı katmaya çalıĢmıĢlardır. Görelilik kavramının kökünden de 

anladığımız gibi her kiĢinin baktığı konuma bakıĢ açısına göre değiĢen, çoklu perspektifler 

içeren resimler çizmeye çalıĢmıĢlardır.  

Bu dönüĢümden etkilenen tek sanat dalı resim değil, bu dönüĢüm mimarlığın da düĢünsel 

alanında da lineer, rasyonel, erken modernist gibi düĢüncelerin statik mekânlarının 

sorgulanmaya baĢlamasına neden olur. EleĢtirel pratik ve teorilerin bu paradigma 

değiĢimine vermiĢ oldukları tepki, kendini dönüĢtürme kapasitesi olarak karĢımıza çıkar. 

Organizasyonel bir disiplin olarak tanımlayabileceğimiz mimarlığın, herkese göre 

doğrunun, mekânın, algının, deneyimin farklı olduğunun temelini atan görelilik 

kavramından çok Ģey öğrenebileceğini söyleyebiliriz. 

Mimarlık kavrayıĢının temelleri Vitruvius‟un yazmıĢ olduğu Mimarlık Üzerine On Kitap 

adlı eserine denk düĢer. Vitruvius‟tan günümüze kadar bir sıçrayıĢ gerçekleĢtirdiğimizde, 

bu süreç içinde mimarlığın sahip olduğu dinamik yapısından ve onun farklı alanlarla olan 

iliĢkisinden ortaya çıkan mimarlık kavrayıĢındaki dikkate değer bir değiĢimden söz 

edebiliriz. Günümüzde teknoloji çağının getirmiĢ olduğu bilgi artıĢı ve enformasyonun 

birbirinden farklı kanallardan gelmesi ve aynı zamanda da sadece mimarlık bilgisiyle 

sınırlanmamıĢ bilgi birikimimizin diğer farklı disiplinlerden ve kanallardan beslenip 

değiĢmesi, dönüĢmesi, çoğalması söz konusudur. Mimarlık düĢüncesinin kapsadığı alanın 

geniĢlemesiyle sonsuz sayıda etkili olan faktörün birbiri ile olan iliĢkisi, tasarımı 

yönlendiren çoğulcu bir yaklaĢımı gerektirmektedir. Bu durum da, mimarlık kavrayıĢında 

olagelen dönüĢüm gibi, günümüz mimarlarının konumundaki değiĢimin nedenlerini gözler 

önüne serer. Vitruvius düĢüncesinin kural koyucu olan mimar-mühendisi, günümüze doğru 

yaklaĢtıkça keskin sınırların artık olmadığı, birçok farklı disiplinle iletiĢim içinde olarak 

daha çok yorumcu pozisyonunda olan mimara dönüĢmektedir. Bununla birlikte 



3 

 

 

günümüzdeki mimarlık kavrayıĢındaki sürecin tasarımının öneminin fark edilmesiyle, yeni 

mimari yaklaĢımlar ve de yeni üretim kanalları kullanılmaktadır. 

Görelilik kavramının çağdaĢ mimarlık üzerindeki yansımalarını amaçlayan bu çalıĢma, 

görelilik kavramının tarihsel süreçte arklı disiplinlerdeki geliĢmesini irdeleyip, bu 

kavramın zamanla geliĢmesini, bağlantılı olduğu düĢünülen diğer kavramlar da ele alınarak 

çağdaĢ mimarlıktaki kılgısal yaklaĢımlardaki etkisini incelemektir.  

Tezin birinci bölümünün ilk kısmında görelilik kavramının felsefede, bilimde, sanatta ve 

mimarlıktaki yeri incelenecektir. Bu disiplinlerde hangi dönemde etkili olmaya baĢladığı, 

etkilerinin felsefeye, bilime, sanata ve mimarlığa ne Ģekilde yansıdığı üzerinde 

durulacaktır. Birinci bölümün ikinci kısmında ise göreliliğin çağdaĢ düĢüncede bağlantılı 

olduğu düĢünüldüğü kavramlar üzerinde durulacak ve bu kavramların çağdaĢ mimarlıktaki 

yansıması tartıĢılacaktır.  

Tezin ikinci kısmında ise asıl konu olan Steven Holl mimarlığı üzerinde durulur. Önce 

çağdaĢ dönemdeki diğer mimarların kılgısal yaklaĢımları görelilik kavramı üzerinden 

incelenecektir. Sonrasında ise hem kuramsal anlamda ön plana çıkan hem de kılgısal 

yaklaĢımları ile ön plana çıkan Steven Holl üzerinde durulacaktır. Steven Holl‟ün kuramsal 

anlamda yazmıĢ olduğu kitaplar, üzerinde durmuĢ olduğu kavramlar anlatılacaktır. Daha 

sonra ise görelilik kavramının ve bağlantılı olduğu kavramların Steven Holl‟ün kılgısal 

yaklaĢımında nasıl yer bulduğuna dair eserler incelenecek ve kavramlar üzerinden okuma 

yapılacaktır.     
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2. GÖRELĠLĠK KAVRAMININ ÇAĞDAġ MĠMARLIK ÜZERĠNDEN 

ĠRDELENMESĠ 

Görelilik kavramı felsefeden bilime, sanattan mimrlığa birçok alanda etkin olan bir 

kelimedir. Her ne kadar Görelilik Teorisi ile ilk duymuĢ olduğumuz bir kavram gibi 

görünse de aslında felsefede çok eski döneme kadar uzanmaktadır.  

Görelilik kavramının birkaç farklı tanımı aĢağıda verilmiĢtir:      

“Göreli, tr. göz‟den görmek, görmek‟ten göre-li/göreli (kiĢinin kendi anlayıĢına özgü, fr. 

Relatif karĢılığı, kendiliğinden değil de baĢka bir nesnenin durumuna, özelliğine dayanan” 

(Eyüboğlu, 2004:29). 

“Görelik: doğruluğun göreli ve kiĢiden kiĢiye, guruptan guruba, zamandan zamana, hiçbir 

nesnel ölçüye sahip olmaksızın değiĢiklik gösterdiğine iliĢkin görüĢ.” Ve “Görelik, 

Bilgisel: bütün insan bilmesinin, bilen zihnin, bedenin ve duyu organlarının durumlarına 

göreli olduğuyla ilgili teori” (Runes, 1942:200). 

“Görelik esas olarak biliĢsel, ahlak veya estetik ölçütlerin ve değerlerin, dayandıkları 

sosyal veya kavramsal sistemlere bağlı olduğunu ve sonuçta, onları değerlendirmenin 

tarafsız bir bakıĢ kazanmanın bizim için mümkün olmadığını ileri süren anlayıĢtır” 

(Baghramian, 2005:1). 

2.1. Görelilik Kavramı Üzerine 

Görelilik kavramının tartıĢılması antikçağa kadar uzanmaktadır. Antikçağda birçok filozof 

tarafından tartıĢılan kavram, ilerleyen döneminde farklı disiplinlerde de kendini 

göstermiĢtir. Özellikle Einstein‟in 20. yüzyıl baĢlarında ortaya atmıĢ olduğu Görelilik 

Kuramı ile daha da hazılara yer etmiĢtir. Bilimde ortaya atılan kuramdan birçok disiplin 

gibi sanat ve mimarlık da etkilenmiĢtir. Bu disiplinlerde ne Ģekilde ele alındığının üzerinde 

biraz durmak gerekiyor.     
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2.1.1.  Felsefede görelilik 

Tanımadıkları ırk, adet, kültür, ya da bakıĢ açılarıyla karĢı karĢıya geldiklerinde insanların 

tepkileri birbirinden farklıdır. ġaĢkınlık ve merakla hemen diğer kültürü ya da bakıĢ açısını 

tanımak ve öğrenmek isteyebilirler; onu küçümseyebilirler ve içten gelen bir üstünlük 

duygusuna kapılabilirler; ondan iğrenebilir ve açıkça ondan nefret edebilirler. Bir beyinleri 

ve ağızları da olduğu için, hissetmekle kalmaz konuĢur, duygularını ifade ederler ve onları 

aklamaya çalıĢırlar. Görelilik kavramı iĢte bu süreçte ortaya çıkmıĢ olan görüĢlerden 

birisidir. Yani kültürel çeĢitlilik olgusuna anlamlı olarak yer bulma giriĢimi (Feyerabend, 

2012:29).  

Göreliliğin çok uzun zamandan bahsedebileceğimiz uzun bir tarihi vardır; mesela en kötü 

ihtimalle Yakındoğu‟da olan, Eski Mısır uygarlığı uzmanı olan J. Henry Breasted‟in  “Ġlk 

Enternesyanolizm” diye adlandırmıĢ olduğu bir döneme, yani Bronz çağı sonlarına kadar 

uzanan bir dönemden bahsediyoruz. Sokrates öncesi yaĢamıĢ olan filozofların madde-

yönelimli kozmolojilerinden sofistlerin, Aristotales‟in ve Platon‟un siyasi görüĢlerine 

geçiĢleri esnasında Grekler arasında tartıĢma konusu olmuĢtur ve böylece bir öğreti haline 

getirilmiĢtir. Görelilik Ģüpheci harekete ve onun vasıtasıyla Montaigne gibi Aydınlanma 

öncellerine, 16. ve 17. Yüzyılda yaĢamıĢ olan seyahatname yorumcularına ilham vermiĢ 

olup ve tüm Aydınlanma çağı boyunca varlığını sürdürecektir. Bugünse entelektüel 

tiranlığın karĢısında bir silah olarak ve aynı zamanda da doğrunun sadece tek ve mutlak 

olduğunu iddia eden bilimin kirli çamaĢırlarını ortaya çıkarmak için bir araç olarak 

oldukça revaçtadır (Feyerabend, 2012:30). 

Birbirinden farklı olan hayat tarzlarının incelenmesi sonucu ortaya çıkmıĢ olan kültürel 

göreliliğin insanlar ve toplumlar üzerinde olan etkileri üzerinde belirgin bir Ģekilde duran 

sofistlerdir. Sofistler, Eski Yunan‟da toplumsal bir durum olarak ortaya çıkmıĢtır ve kendi 

hayat süreleri içinde birbirinden farklı toplumları deneyimleme imkânına sahip olmuĢtur. 

Kazandıkları bu deneyimden elde etmiĢ oldukları farkındalıkları içinde yaĢamıĢ oldukları 

toplumlara yansıtmıĢ, genel kültür yönünden yüksek kiĢilerdir. Görelilik bir kavram olarak 

geç bir döneme düĢüyor olsa da, görelilik konusunun ilk olarak felsefe tarihinde en belirgin 

biçimde ele alan sofist Protagoras‟tır. 
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Protagoras düĢüncesine göre her Ģeyin ölçüsü insandır, tüm var olan Ģeylerinin varlıkları 

ile, varolmayan Ģeylerinde yokluklarının ölçüsü de insandır. Bazı düĢünürler Protagoras‟ın 

bu fikri ile insanı kastettiğini ve Parmenides‟ten sonra, görünüĢ-gerçeklik ayrımına karĢı 

bir baĢkaldırıda bulunduğunu söylerler (Cevizci, 2002:24). Onların düĢüncesine göre 

Protagoras‟ın anlatmak istediği varolanın insana ne Ģekilde görünüyorsa öyle olduğu, onun 

dıĢında da görünen-gerçeklik ayrımı olmadığıdır. BaĢka bir görüĢe göre ise Protagoras 

“insan” kelimesiyle tek tek insanları yani bireyi kastetmektedir (Weber, 1998: 40). Bu 

görüĢ diğerine göre daha makul görünmektedir, çünkü Protagoras ünlü savının devamında 

Ģöyle söyler:” ÜĢüyen için rüzgâr soğukken; üĢümeyen içinse değildir.” Demekki 

Protagoras düĢüncesinde varolan her bir bireyin algıları ölçüsünde vardır ya da yoktur, 

bunun ötesinde olan bir varlıktan söz edilemez.    

Protagoras‟ın görelilik anlayıĢı üzerinde kültürel, toplumsal ve tarihi arka planı ile paralel 

Ģekilde, hem ondan önce yaĢamıĢ olan, hem de onun döneminde yaĢamakta olan 

düĢünürlerin duyusal algılama, varlık ve bilgi konusundaki fikirlerinin, Protogaros‟un bu 

konular hakkındaki düĢüncelerini çok etkilediği söylenebilir. Ksenophanes‟in düĢüncesine 

göre insanın tecrübelerini ve duyularını aĢan ve bu açıdan da insan bilmesinden bağımsız 

olan bir gerçekliğin olduğu, ama insanın ise bu gerçekliğin bilgisine ulaĢamayacağı ile 

ilgili bir anlayıĢ vardır. Bu düĢünceye göre insan bilmesi tecrübeleri ile sınırlıdır ve insan 

bu sınırı aĢan hakikatlerin alanını da bilemez ve asla da bilemeyecektir. Ġnsanın bilmesi 

tecrübeleriyle sınırlı da olsa, insan hakikatlere olmasa da içinde bulunmuĢ olduğu duruma 

göre her daim daha fazla bilgiye ulaĢabilecek, ulaĢtığı bilgileri kullanarak daha iyiye 

ulaĢabilecektir. Bu düĢünceler Protagoras‟ın bilgi anlayıĢının arkasındaki alt yapıyı 

oluĢturur. Protagoras‟ın algı ve varlık anlayıĢının aslında, hem algı nesnelerinin hem de 

fizik nesnelerinin kendinde Ģeyler olmadığı fikri bulunur. Bu düĢünceye göre her Ģey oluĢ 

içindedir ve oluĢ içinden geçmeden de hiçbir Ģey var olamaz.    

Protagoras bir anlayıĢ daha ileri sürer. Bu anlayıĢa göre algı, eski tıp ve Alkmaion geleneği 

uyarınca, fiziksel ve fizyolojik bir açıklama doğrultusunda değerlendirilir. Algı 

nesnelerinin oluĢumununsa, özellikle Empedoklesçi olan gelenekle paralel Ģekilde, hem 

nesnenin hem gözün aktif katılımı ile, karĢılıklı etkileĢimiyle meydana geldiği öne sürülür. 

Algı nesneleri, gören gözle ona etkide buluna nesnenin arasındaki etkileĢimle 

gerçekleĢirken, buradaki gerçekleĢme her durumda aynı Ģekilde olmaz, duyumlayan kiĢinin 

durumuna ve ortam Ģartlarının durumuna göre değiĢiklikler göstermektedir.        
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Protagoras‟ın görelilik ve bilgi anlayıĢıyla ilgili geriye doğru olarak izlerinde farkedilen bir 

diğer düĢünür ise Efesli Herakleitos‟dur. Herakleitos‟un bilgi anlayıĢı Ksenophanes‟in 

bilgi anlayıĢı ile bazı ortak yönlere sahiptir. Herakleitos bilgide ikili ayrıma gitmiĢtir. 

Ortak olan, insanların uyanık durumdayken yani logos‟a göre yaĢarken paylaĢmıĢ oldukları 

bilgeliktir. Ġnsanlar uyanık durumda iken yani bilinci yerinden iken yaĢamıĢ oldukları bu 

bilgeliğin karĢıtıysa, Ksenophanes‟te duyular aracılığıyla kavranan dünyaya denk olarak 

düĢünülebilecek olan, uyku durumudur. Herakleitos‟a göre insanlar uykularındayken kendi 

dünyalarına dönüp ortak olandan uzaklaĢırlar. Ġnsanların uykudayken kendi dünyasına 

dönmeleri, bilgelikten uzaklaĢması ve ruhlarının barbarlaĢması anlamına gelir. Hâlbuki 

Herakleitos‟a göre tek ve de ortak bir yasa vardır. Ġnsan bu ortak yasayı bilmeli ve ona 

göre hayat sürmelidir. Herakleitos insanın nasıl bilgeliğe ulaĢılabileceğini belirtmiĢ gibi 

görünse de, bu konuda Ksenophanes‟in yapmıĢ olduğu tarz ve ölçülerde olmasa bile, insan 

bilmesine belirli bir biçimde sınırlama getirmiĢ gibi görünmektedir. Ġnsan bilgisini, ne 

kadar deneyimlerle yetkinleĢmiĢ olsa da, yine de sanıların daha ötesine geçemeyecek bilgi 

yani kanı olarak değerlendirmektedir.     

Herakleitos, duyusal algının önemine vurgu yapar, fakat duyusal algının ise tek baĢına 

yeterli olmayacağına, duyusal algıyla birlikte sadece yetkinleĢmiĢ olan yani barbar 

olmayan ruha sahip kiĢilerin bilgeliğe ulaĢabileceğini söylemektedir.     

Protagoras düĢüncesinin üzerinde etkili olduğu düĢünülen bir diğer düĢünür ise 

Parmenides‟tir. Parmenides‟e göre insanların elde edebileceği bilgileri hakikat ve sanı 

bilgileri olarak ayırmasına ek olarak, Ksenophanes‟in insanın bilmesine tamamıyla 

kapattığı hakikat bilgisinin insanların tarafından da elde edilebilecek olduğuna dair 

anlayıĢa sahiptir. Ġnsanların edinmesi gereken bilgilerin hakikat bilgisi olmasını gerektiğini 

öne sürer. Tecrübe ve duyular yoluyla elde edilen, değiĢim içerisinde olan dünyanın, 

görünüĢlerin bilgisini de sanı bilgisi olarak olumsuz olarak değerlendirir. GörünüĢün 

bilgisinin aksine akıl bilgisi, hakikatin bilgisi olarak güvenilir kabul edilirken, duyu 

bilgisini de görünüĢün bilgisi olarak güvenilmez ve geçici bilgi olarak 

değerlendirmektedir. Herakleitos‟u hatırlatacak Ģekilde Parmenides, sanıların ardında 

hüküm sürmekte olan düzenin, akıl yoluyla elde edilen, hakikatin bilgisinin önemi 

olduğunu öne sürmektedir. Duyusal bilginin görünüĢte güvenilmez ve geçici olarak 

belirtilmesi Ksenophanes‟in insanların bilgisini kendileri ile sınırladığı ve belirli ölçüde 

değerli gördüğü sanıya dayanmıĢ bilgi anlayıĢıyla tamamen zıttır.         
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Protagoras insana ve insanın yaĢam dünyasına yönelir, geometri ve hekimlik gibi kiĢiden 

kiĢiye değiĢiklik göstermeyen, konusu ile ilgili belli uzmanların bulunduğu alanlarla değil, 

belli toplumlara göre Ģekillenebilen, insanı insan yapan siyaset ve kültür anlayıĢlarıyla 

birlikte pratik sosyal yaĢamın yapısı ve sürdürülmesiyle ilgilenmiĢtir.   

Protagoras‟ın görelilik anlayıĢının esası, mesele ister toplumsal konulardaki sanılar olsun, 

isterse de duyu algısı olsun, durumların algılayana göre oluĢmuĢ olduğu ve ortaya 

çıktığıdır. Bu açıdan Parmenides, insanın deneyimlerini aĢan hakikatin varlığından daha 

ziyade insanların deneyimlerine dayalı, sadece insan deneyimi varken varlığından söz 

edilebilen toplumsal ve kültürel gerçeklikleri söz konusu eder. Bu açıdan insan deneyimini 

aĢan tanrılarla ve tansıral konularla Protagoras ilgilenmemiĢtir. Onun ilgi alanı doğrudan 

insan ve insanın yaĢama dünyasıdır.   

Protagoras‟ın düĢüncesinde algı nesneleri, onun varlık anlayıĢına paralel bir Ģekilde, 

algılayan kiĢinin durumuna göre ve algılama anında varolmaktadır. KiĢinin algılamasını 

sonucu ortaya çıkan algı nesnesinin varlığı, algı nesnelerinin oluĢmasını sağlayan etkenler 

varolduğu sürece devam eder. Algı nesnelerinin ortaya çıkmasında etkili olan etkenlerden 

bir tanesinin yokluğu algı nesnelerinin varlığını ortadan kaldırır.   

Protagoras‟ın algı anlayıĢında gözümüzden çıkan yayılınla nesneden çıkan yayılımın 

birlikteliği söz konusudur. Ona göre dıĢ dünyadan kaynaklanmıĢ olan yayılımlarla 

gözümüzden çıkan yayılımlar gözün dıĢında bir yerde karĢılaĢtıklarında ve benzerlik 

açısından da birbirleri ile uygunluk gösterdikleri zaman algı nesnesi oluĢur. Burdaki 

oluĢma, söz konusu olan etkileĢimin gerçekleĢtiği süresince devam eder. Protagoras‟ın algı 

anlayıĢı hakkında yapılan açıklamaların temelinde algı nesnesinin, algılama sırasında 

oluĢan görünüĢler olduğu düĢüncesi bulunur.   

Protagoras‟a göre insan, asla hakikati bilemez. Hem her Ģey daima değiĢim ve oluĢ 

içindedir, hem de insanın edinmiĢ olduğu algılar ve bu algılar ile birlikte elde ettiği bilgiler 

de daima algılayanın durumuna, konumuna göre değiĢiklikler göstermekte, bundan olayı 

da mutlak kesinliğe sahip olamamaktadır. Dolayısıyla değiĢmeyen varlık analyıĢı 

Protagoras açısından kabul edilmez.  
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Protagoras‟a göre her varolan belirli bir biçimde göreli olarak değiĢim ve oluĢ içerisinde 

ortaya çıkmakta, bu Ģekilde varlığını sürdürmektedir. Bu durum her daim bir etkileĢim 

süreci içerisinde meydana gelmektedir.     

2.1.2.  Bilimde görelilik  

Birinci aydınlanma çağının mimarı diye kabul edilen Newton Fiziği‟ne günümüzde Klasik 

Fizik diyoruz. Klasik Fizik‟in sahip olduğu dünya görüĢüne mekânize dünya demekteyiz, 

çünkü klasik fizikte dünya bir makine olarak kabul edilmektedir (Alatlı, 2001:5). Klasik 

fiziği anlayabilmemiz için öncelik olarak onu derinden etkilemiĢ olan XVII. yüzyılın önde 

gelen Fransız filozofu Descartes‟a ve onun Kartezyen felsefesine göz atmak gerekir. 

Descartes, mutlak bilgiye ulaĢabilmek için metodik Ģüpheyi kullanıp yeni bir düĢünce 

sistemi kuruncaya kadar geleneksel olan hiçbir bilgiyi kabul etmemiĢtir. Ünlü önermesi 

olan “cogito ergo sum”(düĢünüyorum, öyleyse varım) ile kendi felsefesini doğanın iki ayrı 

ve de birbirinden bağımsız olan alana ayrılmasına dayanırmıĢtır. Bu Ģekilde yeniçağ 

rasyonalizminin temelini oluĢturan Descartes, ruh/madde, akıl/beden dualitesini ortaya 

çıkarmıĢtır. Epistemolojik açıdan bilgiyse idealizmin immenant bilgi anlayıĢının tersine 

obje ve süje gibi birisi aktif öteki pasif ve birbirinden bağımsız olan iki varlığın 

transendent iliĢkisine dayandırılır (MengüĢoğlu, 2010:51).  

Söz konusu olan düalite bilim adamlarına maddeyi yalıtılmıĢ ve cansız olarak ele alma 

fırsatını sunmuĢtur. Buna göre maddesel dünya, biröok farklı nesneden meydana gelmiĢ 

büyük bir makineye benzer. Descartes‟in mekanik evren anlayıĢında doğa düĢünce ya da 

zihnin herhangi bir özelliğinden, salt Ģey, salt madde olarak zihinsizdir. Kendisine ait 

hiçbir maksadı ya da hedefi yoktur. 

Be felsefesiyle Descartes, mutlak kesinliğe sahip olan tam bir doğa bilimini kurmada 

elveriĢli bir yöntem diye matematiği öne sürmüĢtür. Onun düĢünceleri fizik bilimi 

üzerindeki etkilerinden dolayı Newton‟a öncü olmuĢtur (Can, 2009:105). Böyle bir 

mekanik evren anlayıĢına sahip fizikçi Newton da bu fikri temele dayanıp klasik fiziği 

kurmuĢtur. Mekanistik anlayıĢın tamamlanmasına büyük katkıyı yapan Newton, evren-

makine anlayıĢının matematiksel formülasyonunu gerçekleĢtirmiĢtir ve böylece Kepler, 

Bacon, Descartes, Galileo ve Kopernik‟in çalıĢmalarının bir sentezini yapmıĢ oldu.   
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Newtoncu olan evren, kesin matematiksel yasalara dayalı iĢleyen koca mekanik bir 

sistemdi. Newton evreni açıklarken neden-sonuç sürekliliği içerisinde iĢleyen mekanik 

düzen olarak açıklar. Onun teorisine göre, evren daha önceden belirlenmiĢ olan bir yolda, 

değiĢtirilmesi imkânsız son duruma duruma doğru çözülmüĢ olan dev zemberekli bir saat 

gibidir (Newton, 1998:25). Newton fiziğinin ardında yatan evren görüĢünü Ģu kavramlar 

betimlemede yeterli olur: mekanizm, mutlak zaman, mutlak uzay ve kesinlik.   

Newton‟dan sonra evren, determinizme boyun eğen, mekanik olarak düzenlenmiĢ ve 

insanların yasalarını keĢfetmek zorunda kaldığı bir evren olarak görülür. Bahsedilen görüĢe 

göre evrenin tamamı matematikle anlaĢılabilir. Newton‟un evren algısına göre, tüm fiziksel 

olaylar Öklid geometrisindeki üç-boyutlu uzayda olup bitmektedir. Bura bahsedilen uzay, 

mutlak ve sonsuzdur. Daima benzer ve hareketsiz duran, kendisi dıĢındaki herhangi bir 

Ģeye bakılmadan kendi doğası içerisinde mutlak bir boĢluktur. Zaman da kendi baĢına 

kendi doğası yardımı ile kendi dıĢındaki hiçbir Ģeye bağlı olmadan tek biçimli bir Ģekilde 

geçmiĢten geleceğe doğru durmadan akıp giden sonsuz mutlaklıktır (Capra, 1991:80).  

Newton‟a göre, evrende bulunan bütün maddelerin temel yapı taĢları, sert, küçük, 

bölünemeyen maddesel parçacıklardır. BaĢlangıçta Tanrı, maddi parçacıkları, bunların 

arasındaki çekimleri ve temel olan hareket yasalarını yaratmıĢtır. Tüm evren böylece 

hareket etmeye baĢlamıĢ ve yaratılıĢ zamanından bu yana tüm evren yasalar tarafından 

yönetilen makine gibi iĢlemeye devam eder. Böylece mekanik doğa anlayıĢı, tümüyle 

belirlenmiĢ ve nedensel dev kozmik makine anlayıĢı ile katı bir determinizme sıkıca 

bağlanmıĢtır. Buna göre tüm fiziksel olayların kesin olan bir nedeni ve sonucu vardır. 

Sistemde olan herhangi bir parçanın geleceği, durum herhangi bir zamanda tüm 

ayrıntılarıyla biliniyorsa, mutlak kesinlikle daha önceden tahmin edilebilir bir durumdadır 

(Capra, 1991:82). Buna bir örnek verecek olursak, evreni uzay denilen üç boyutlu bilardo 

masasında olan irili ufaklı kucak dolusu bilardo topları olarak düĢünebiliriz. Bu bilardo 

toplarının üzerinde bütün zamanlarda etki eden bütün kuvvetleri bilirsek, o zaman yalnız 

baĢlangıç Ģartlarını-belli baĢlangıç anındaki hızlarını ve konumlarını bilmek bu cisimlerin 

bütün gelecek zamanlarda her birinin nerede olacaklarını hesaplamamızı sağlar (Goswami, 

2003:43).  

Klasik fizik etkinliğini XX. yüzyılın baĢlarına kadar sürdüre gelmiĢ olan bir paradigmadır. 

Optik, elektrik, mekanik baĢta olmak üzere klasik fiziğin kanunları tarihte yaĢanmıĢ olan 
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bilimsel devrimler neticesinde iyice yerleĢmiĢtir. Fakat Albert Einstein ve Max Planck 

baĢta olmak üzere XX. yüzyılın fizikçilerinin birçoğunun ilgisi görünen ve kolayca 

algılanabilir boyutta olan olaylardan, çok büyük veya çok küçük olduğu için, algılanması 

daha zor olaylara doğru kaymıĢ, bu Ģekilde de teorik ve deneysel çalıĢmalara yoğunlaĢıp, 

bir taraftan atom çekirdeğinin ayrıntıları ortaya çıkarılmaya çalıĢılırken, öte yandan en 

azından birkaç ıĢık yolu boyutunda olan yıldızlar ve de galaksiler araĢtırma konusu 

yapılmıĢtır. Bundan dolayı fizik alanında önemli geliĢmeler yaĢanmıĢtır. 

1905 yılında Einstein, “Özel Görelilik Teorisi”ni, on yıl sonra 1915 yılında da “Genel 

Görelilik Teorisi”ni yayınlamıĢtır. Genel görelilik bir bakıma, evrenimizin nasıl olduğunu, 

ne Ģekilde geniĢlediğini ve nasıl bir geleceğe doğru gittiğini tanımlar. Albert Einstein‟la 

birlikte bilim anlayıĢı köklü değiĢim geçirmiĢ, artık “tümdengelimsel-varsayımsal” 

(hipotetikodedüktiv) bir metodolojiyle doğa problemleri ele alınmıĢtır. Büyük ölçüde bu 

anlayıĢ kuramsal, kurgusal ve mantıksal bağlamda geliĢmiĢ ve sağduyudan daha çok 

imgeleme yer vermiĢtir. “Hayal gücü ya da imgelem bilgiden daha önemlidir” diyen Albert 

Einstein, görelilik kuramlarının temel problemini salt tasarıyla ya da düĢünme deneyleri ile 

ele almıĢ, idealizasyon ve soyutlamaya öncelik vermiĢtir (Bozkurt, 2006:55).    

Bu kurama göre, tüm varlıklar ve varlıkların fiziki olayları izafidir. Mekân, zaman, hareket 

birbirinden bağımsız değildir. Tam tersi bunların tümü birbirine bağlı olan izafi olaylardır. 

Zaman cisimle, cisim zamanla, hareket mekânla, mekân hareketle, dolayısıyla tümü 

birbiriyle bağlantılıdır. Bunların hiçbiri müstakil Ģeyler değildir, bu konuda Einstein 

Ģunları söyler:               

Zaman ancak hareketle, cisim hareketle, hareket cisimle vardır. O halde; cisim, 

hareket ve zamandan birinin diğerine bir önceliği yoktur. Galileo'nin Görelilik 

Prensibi, zamanla değiĢmeyen hareketin görelili olduğunu; mutlak ve tam olarak 

tanımlanmıĢ bir hareketsiz hâlinin olamayacağını önermekteydi. Galileo'nin ortaya 

attığı fikre göre; dıĢ gözlemci tarafından hareket ettiği söylenen bir gemi üzerindeki 

bir kimse geminin hareketsiz olduğunu söyleyebilir (Einstein, 2005:127). 

Ġki yüz yıldır varolagelen Newton mekaniğinin mutlak mekân, zaman ve kütle kavramını 

değiĢtirmiĢ olan Einstein, bunun yerine göreli ve değiĢken olan kavramlar koymamızı 

söyler. IĢık hızını doğa sabitesine çevirir, burda ıĢık hızını değiĢmez ve mutlak kabul eder 

ve buna karĢılık olarak uzay-zaman kavramından mutlaklığı çıkarıp görelileĢtirir. 

Einstein‟a göre eskiden dünyadaki bütün cisimler yok olduğu zaman geriye sadece zaman 
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ve mekânın kaldığına inanılıyordu, fakat görelilik teorisinden sonra mekân ve zaman da 

cisimlerle birlikte yok olmaktadır.   

Mekân dediğimiz Ģey, hariçte mevcut değildir. Bizim mekânda idrak ettiğimiz 

nesneler, aslında mevcudatın öz yapısından dıĢ yapısına, veya dıĢ yapısından öz 

yapısına doğru dizilme içinde bir bütündür ve zaman dahi bu diziliĢ içinde yer alan, 

birini ötekine göre kıyaslama metodundan baĢka bir Ģey değildir...” Ģeklindeki 

ifadeleri, yerleĢik düĢünceleri alt üst etmiĢti.“Gördüğümüz objelerin, enerjinin 

yoğunlaĢmıĢ hali”   olduğunu açıklaması, yüzyıllar boyunca klasik fizikte kabul 

gören, maddenin, yapı taĢlarınınbirleĢimiyle meydana geldiği anlayıĢını çürüttü. 

Görülen nesnelerin, kütlesel yapılarının olmadığı ortaya çıktı. Madde, aslında 

enerjinin bir yoğunlaĢma biçimiydi.  DeğiĢim tarzı ile formüle edilen enerjinin 

madde skalasındaki görüntüsü,  görme aracına bağlıydı (Bozkurt, 2006:160). 

Zaman, maddenin değiĢmekte olan durumunun nesnel ifadesidir. Ondan bahsetme 

Ģeklimizde bile bu ortaya çıkar. Zamanın aktığı fikrinden bahsetmek yaygındır. Aslında 

yalnızca nesnel sıvılar akabilir. Tam da bu metaforun seçilmiĢ olması, zamanın maddeden 

ayrılamaz olduğunun kanıtıdır. Zaman sadece öznel bir Ģey değildir. Zaman aynı zamanda 

fiziksel dünyada varolan gerçek süreci dile getirme biçimimizdir. Bu nedenle zaman, bütün 

maddelerin sürekli değiĢim durumunda oldukları gerçeğin bir ifadesidir aslında. Bütün 

nesnel varlıkların olduğu Ģeyden baĢka bir Ģeye dönüĢme zorunluluğu ve kaderidir. 

“Varolan her Ģey yok olmayı hakeder” (Woods, Grant, 2011:143).   

Albert Einstein‟dan önce evren genel olarak sonsuz uzay denizinde yüzen bir madde adası 

olarak düĢünülürdü ve uzay bitimsizdi. Ancak avreni madde adası gibi düĢünmek zorluklar 

çıkarıyordu. Böyle olan bir evrenin içindeki maddenin miktarı uzayın sonsuzluğuna kıyasla 

çok küçük kalıyordu ki, galaksilerin hareketlerini yöneten dinamik yasaları bahsedilen 

maddeyi bulut parçacıkları misali dağıtır ve evre bomboĢ kalırdı. Albert Einstein da 

astronomik gerçekleri göz önüne alarak yeni evren modeli ortaya attı. Öklid geometrisi, bir 

öekim alanı içerisinde geçerli değildir. Çekim alanında düzlemlerin, doğruların anlamı olsa 

da oldukça basittir. IĢık bile çekim alanının içerisinden geçerken düz çizgi üzerinde 

gitmez. Bunun nedeni çekim alanı geometrisinin, içerisinde doğru bulunmayan bir 

geometri olmasıdır. IĢığın çizebileceği en kısa olan yol bir eğri ya da alanın geometrik 

yapısının belirlemiĢ olduğu büyük bir çemberdir. Çekim alanının yapısını belirleyen Ģeyler 

düĢen cismin hızı ve kütlesidir. Bir bütün olarak da evrenin geometrik yapısına biçimini 

veren evrende bulunmakta olan maddelerin toplamı olmalıdır. Her madde toplanmasına 

karĢılık evrendeki uzay zaman sürekliliğinde biçim bozulması vardır. Her bir gök cismi, 
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her bir galaksi uzay zamanda bölgesel olan bozukluklar meydana getirir, tıpkı denizdeki 

adaların etrafında görülen çalkantılar gibi. Burdaki madde toplanması her ne kadar yoğun 

olursa olsun, bunun sonucundaki uzay zaman eğrilmesi de bir o kadar büyük olur. Sonuçta 

bütün uzay zaman süreklisi bütün bir eğridir. Einstein evreninde doğrular değil, büyük 

çemberler vardır. Uzay da sonsuz değildir ama sınırsızdır. 

Görelilik kuramı mutlak olanın olanaksızlığını açıklarken, bütün her Ģeyin göreli olduğunu 

öne sürdü. Belirsizliğin maddenin özünden baĢlayıp her Ģeye hakim olduğunu ve bunun da 

tabiatın kanunu olduğunu, dünyayı algılarken de buna bağlı kalınmasını düĢündürür.   

2.1.3. Sanatta ve mimarlıkta görelilik 

Ġnsanların canlı olmak ve de canlı kalmak için yedikleri içtikleri, giyindikleri barındıkları, 

iletiĢim ve dayanıĢma koĢullarını yerine getirdikleri düzeyde sanatlardan söz etmeye gerek 

yoktur. Ġnsanlar diğer canlılar gibi davranıĢlarını güdülerinin ardında yalıncak sürüklemiĢ 

olsaydı hiçbir zaman kendileri dıĢında nesnellik kazanan sanattan, soyutlama düzeyindeki 

bağımsız kimlik sahibi olan düĢünceden bahsedemezdik. Ġnsanlar diğer canlılarda olduğu 

gibi içerisinde bulundukları ortamın gereklerinin kaçınılmaz kılmıĢ olduğu konumu 

üstlenmek zorunda olmadıklarından dolayı insan olma vasfına sahip, sanatlara, felsefeye, 

bilime, toplumsal kurumlara sahiptirler. Çünkü sağlıklı ve dolaysız olan her iletiĢim 

sanatın ortaya çıkmasını gerektiren pürüzleri ortadan kaldırır. Her ne zaman insan iliĢkileri 

karıĢık, bozucu niteliklere bürünmüĢ, insan karanlık olan bir yerde sayıklamaya itilmiĢ, 

insanların birbirine söyleyeceği söz anlamını kaybetmiĢ, insanların davranıĢları yapaylık, 

içtensiz hale gelmiĢse, insanlar sanatla uğraĢma gereği duymuĢlardır. Bu Ģekilde de olmak 

zorundadır. Sanat, anlatılmaz olan bir Ģeyin anlatılmaya çalıĢılmasının sonunda, 

anlatılabilir olan bir Ģeyin tekrardan anlamlı kılınması için gösterilen çabanın sonunda, 

yeterince anlaĢılmamıĢ olan bir Ģeyin etkili anlatıma kavuĢturulması için harcanan çabanın 

sonunda ortaya çıkar. Öyleyse dilin anlatım kolaylığını kaybettiği, insanların günlük 

yaĢantılarında kelimelerin anlatım gücüne eriĢemedikleri, kullanılan dilin gerektirdiği 

iliĢkilere güvenin sarsıldığı ortamda sanat, insanların özleyip istediği ve iĢlerine 

yarayacağını düĢündükleri bir etkinlik olarak belirir (Özel, 1994:20).       

Aydınlanma öncesinde sanatın inanç sistemleri ile olan iliĢkisi, doğrudandır ve belirleyici 

nitelikte bir iliĢkidir. Bu durum çok doğaldır, çünkü insanların bilincinin kendini keĢfetme 
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sürecindeki önemli aĢamalardan olan özellikle tek tanrılı dinler ve mitolojiler, insanların 

yaĢamlarına anlam veren kozmolojilerdir (Mahir ve Katipoğlu, 2004:63). 

Sanatsal etkinliklerin iĢlevi, ilahi düzenin dünyadaki imgesinin gözle görülebilir, elle 

tutulabilir hale getirilmesi ve maddenin de bu imgeye göre biçimlendirilmesi olarak 

düĢünülebilir. Ġlahi ilhamla çalıĢmakta olan sanat fiziksel ve maddi olduğundan dolayı en 

alt seviyede görülen sıradan varlıkları bile soylu varlıklara dönüĢtürebilir. Aydınlanma 

öncesinde geleneksel toplumlarda dinsel inancın gücünü en etkin Ģekilde mimaride görmek 

mümkündür. Günlük yaĢamdaki pratik ile dolaysız iliĢki içinde etkinlik gösteren zanaat ve 

sanat arasında belli olan bir ayrım yoktu. Bu türden sanatsal üretim Ģekline en çarpıcı 

örnek Gotik dönemdeki mimaridir. Ġlahi inançtan ilham almıĢ olan güzellik duygusu 

sadece dinsel otoritenin ihitĢamlı anıtlarında değil, günlük yaĢamın küçücük ayrıntılarında 

da kendisini gösterir. Baist bir kaldırım taĢının dahi Ģiirsel bir duyarlılık içinde iĢlendiği 

geleneksel yerleĢmelerde, çevreye ve doğaya saygılı olan bir yapılaĢma dikkati çeker 

(Mahir ve Katipoğlu, 2004:64).   

Aydınlanma sonrasında klasik fiziğin verileriyle ve bilimsel bilginin yükseliĢi neticesinde 

sanat ve din arasındaki iliĢki kökten değiĢmiĢtir. Aydınlanma öncesinde kâinatla ilgili 

doğrular ya usavurum ya da vahiy yoluyla saptanmakta iken, Newtoncu düĢünce ile gelen 

Aydınlanma fikri evren ve dünya tanımlarını değiĢtirmiĢ, dinsel tarifleri kabul etmeyen bir 

açıklama getirmiĢti. Newton‟un vahye dayalı olan düĢünme Ģeklini reddeden 1687 basımı 

“Principia”sı, gözlemler sonucunda doğruların belirlenmesi ilkesini getirmiĢti. Isaac 

Newton, dünyanın çok fazla sayıda fakat çözümlenebilir ve gözlemlenebilir veriden 

oluĢtuğunu, çözümleme ve gözlem sonucunda ortaya çıkabilecek birkaç basit, sade ve 

kesin kanunun bütününe uygulanabileceğini savunuyordu. Newton fiziğin dıĢında diğer 

bütün bilimlerin de kabullerini değiĢtirmeye baĢlamıĢtı. Yalnızca bilimleri değil, 

ekonomiyi, sosyal hayatı, sanatı ve tabi inançları da etkiledi.  

Dinsel inançların egemenliğinde olan geleneksel sanatı algılama Ģekli farklılaĢmıĢtır. 

Büyü, mit, din gibi akıl dıĢı olan güçlerin etkisinden kurtulan ve özgürleĢen insan zihni, 

evrenin yasalarını akıl aracılığıyla keĢfedebileceğinin farkına varmıĢtır. Dinsel metafiziğin 

çözülmesi Aydınlanma döneminin önemli düĢünürü Kant‟ın tanımladığı Ģekilde her biri 

kendisine özgü yasalar üstünde temellenen ve kendisine özgü iĢleyiĢi olan özerk üç 

zihinsel alanın, ahlak-bilim-sanatın birbirlerinden ayrılıp bağımsız disiplinler Ģeklinde 

kurumsallaĢması sağlanmıĢtır. Newton fiziğinin getirmiĢ olduğu indirgemeci yaklaĢım, 
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disiplinleri, olayları birbirinden ayırıp inceleme ve kuralları bulma pratiğini sanat alanında 

uygulamıĢ, Alexander G. Baumgarten 1750-1758 yılları arasında estetik bilimini duyusal 

bilgi alanı Ģeklinde niteleyip, temellendirmiĢtir (Tunalı, 2008:13). Bu çözümleme ile 

birlikte sanata yön veren düzen, biçim, güzellik gibi temel kavramlar Aydınlanma 

öncesinde taĢımıĢ oldukları dinsel içeriklerden kurtuldular ve yaratıcı insan aklının 

ürününü de estetik kategoriler Ģeklinde tanımlamaya baĢladılar (Mahir ve Katipoğlu, 

2004:69).  

Klasik fiziğin etkisiyle bilikte kartezyen düĢünce ortaya çıkmıĢ, yanı sıra olguları ayırarak 

anlama eğilimi de yaygınlık kazanmıĢtır ( din-dünya, ruh-beden, vs.). Bu fikir insanları 

dine ait olanları ayırıp atmaya ve onun yerine seküler yani din dıĢı olanı koymaya 

götürmüĢtür. Bundan dolayı da sanat dinden ayrı olarak düĢünülmeye baĢlanmıĢtır.    

Newton fiziğinin getirmiĢ olduğu Aydınlanma düĢüncesi birçok bilimsel geliĢmeye, 

düĢünsel atılımlara yol açsa da, doğadan kopuĢ sanayileĢme gibi olumsuz etkilerinin de 

olduğu yönünde eleĢtirilere neden olmuĢtur. 1900‟lerin baĢında kuantum fiziğinin ortaya 

çıktığı dönemde, modernizm sonrasında gelen kriz, sanat dünyasında yeni arayıĢlara yol 

açmıĢtı. Ġlk anda sanatın yayılması olarak görülen bu geliĢmelerin, daha sonra sanatın 

daralması olduğu anlaĢıldı. 1910‟larda patlak vermeye baĢlayan devrimci sanat 

hareketlerinin öngörülmeyen büyük yayılımı, sanatın önermiĢ olduğu serüven ve mutluluk 

vaadini canlandırmadı. Bunun yerine olan biten Ģey ise, o zaman baĢlayan sürecin, sanatın 

varlık sebebi olan, tam da aynı kategorilerin aĢındırılmıĢ olması sonucunu vermesiydi. 

Durmadan artan sanatsal Ģeylerin sayısı, yeni tabuların anaforları içine çekiliyordu ve 

sanatçılar da yeni kazanılmıĢ olan özgürlüklerinden zevk almak yerine, yaptıkları Ģeyler 

için her yerde varsayılmıĢ temeller arama yarıĢına girmiĢ durumdaydılar. Her ne kadar 

dayanıksız olursa olsun, yeni düzene bu kaçıĢ, sanatta var olan mutlak özgürlüğün 

toplumsal bütününün sürekli özgürlüksüzlüğüyle çeliĢmesinin bir yansımasıdır. Sanatın 

yerinin ve iĢlevinin toplumda belirsiz duruma gelmiĢ olmasının sebebi budur. BaĢka bir 

deyiĢle, sanatın baĢlangıçta olan kült iĢlevinden ve onun türevlerinden bağımsız hale 

geldikten sonra kazanmıĢ olduğu özerklik, insanlık idesine yaslanıyordu. Toplum daha az 

insani hale geldikçe, sanat da buna bağlı olarak daha az özerk duruma geldi. Ġnsanlık 

idealiyle kaplanan sanatın kurucu unsurları, güçlerini kaybettiler (Adorno, 1984:2).  

1920‟lerde filizlenmiĢ olan yeni fizik insanın doğruya olan bakıĢ açısını değiĢtirmeye 

baĢladı. Yeni fizikte tek bir doğru yok, kesinlik yoktu. Einstein‟ın “matematik kesin 
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olduğunda gerçeği yansıtmaz, gerçeği yansıttığında kesin değildir” saptaması ile baĢlamıĢ 

olan kuantum devrimi, ıĢığın hem tanecik bölüklerinden hem de dalga serilerinden 

oluĢmasının saptanmasına kadar gitti. IĢığın tanecik veya dalga niteliğini gözlemciyle 

adeta diyaloğa girerek belirttiği anlaĢıldı. Örneğin herhangi ıĢık kaynağının, bir ampulün 

önüne dalga dedektörü konursa, ıĢık dalga özelliğini açık ediyor, cisimcik dedektörü 

konursa cisimcik gibi davrandığı görüldü. Nasıl görmek istersek bize kendini öyle 

gösteriyordu. Kuantum fiziğinde momentum-konum, dalga ve parçacık görünümü gibi 

tamamıyla sistemin bir özelliğidir. BaĢka bir söylemle, momentum ve konum birbirinden 

bağımsız değillerdir. Bunların ikisinin de aynı anda kesin bir Ģekilde ölçülebileceği deney 

söz konusu değildir. Ġkisinden birini tam olarak belirlemek, ötekini belirsiz kalır. Belli bir 

değere kadar belirsizlik azaltılabilse de tamamıyla ortadan kaldırılamaz. Bunun nedeni de 

gözlemcinin gözlenen sistemin durumuna etki etmeden, değiĢtirmeden ölçüm yapmasının 

olanaksız olmasındandır. Bundan dolayı, kuantum fiziğinin arasında bağıntı bulduğu 

nicelikler, olasılıklardır. Bu durum kuantum fiziğinde önceden belirtilen gözlenen, 

gözlemci, ölçüm ve gözlem sürecinin, kavramlar bütünü içerisindeki önemini ön plana 

çıkarır. Fakat klasik fizikteki her olay sebep-sonuç iliĢkisi içerisinde açıklanır. Neden 

sonuçtan önce gelir ve bir sistemi etkilerseniz, bunun sistemin üzerindeki sonucunu zaman 

içerisinde daha sonra görürsünüz. Newton fiziğinde, gözlenen ve gözlemci arasındaki 

etkileĢim ihmal edildiği için, doğadan soyutlanmıĢ, gözlemciden bağımsız bir mekan ve 

zaman kavramıyla tanımlanan objektif dünya vardır. 

Yeni fizik maddeyi cansız ve edilgen olarak değil, tersine sürekli bir titreĢim hareketine ve 

dansa sahip olarak görmektedir. Bu da doğu mistiklerin maddesel olan dünyayı algılama 

biçiminin aynısıdır. Onlar evrenin sadece dinamik olarak kavranabileceğini 

vurgulamıĢlardır ve evreni titreĢen bir bütünlük biçiminde görmeye çalıĢmıĢlardır. Bu 

durumu açıklayan Taoist bir yazı “sessizlikte sessizlik gerçek sessizlik değildir. Ancak 

hareketteki sessizlik ortaya çıkarsa, yer ve göğü saran ruhani ritm algılanabilir” der 

(Capra,1991:276).  

Kuantum fiziğinin bulgularını anlamada ve yorumlamada baĢarısız olan çağdaĢ sanat, 

sanatı anlamsızlığa ve saçmalığa sürüklemiĢtir. Bunu çarpıcı bir Ģekilde dile getiren 

Baudrillard, günümüzdeki çağdaĢ sanatçıların ilham kaynağının saçmalık, anlamsızlık 

olduğunu, anlamsızlık ve değersizlik üzerinde her hangi hak iddia edilemeyeceğini söyler. 

Anlamsızlık ve saçmalıklardan oluĢan çağdaĢ sanatın kiĢilerde sanatla ilgili bütün imgeleri 

yok ettiğini söyler. Sanat hakkında hiçbir fikre sahip olmadıklarından dolayı kendisini kötü 
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hisseden insanları, anlaĢılacak bir Ģey yokmuĢ gibisinden boĢluğun içine sezgisel Ģekilde 

çekip etkilemeye çalıĢan günümüzün sanatı Baudrillard‟a göre komplodur ve de izleyiciler 

bunun kurbanlardır (Baudrillard, 2010:37).  

Klasik fiziğin getirmiĢ olduğu bakıĢ açısı bilim dünyasında büyük atılım sağlamıĢ, 

insanların hayatına tartıĢılmaz kolaylıklar sağlamıĢtır. Bilimsel yöntem kuantum fiziğiyle 

geliĢimine devam etmiĢ ve yepyeni ufuklara yol açmıĢtır. Bunun yanı sıra sanat çevreleri, 

algı dünyasının haritalarını belirleyen özelde fizik, genelde bilim bulgularını anlamada ve 

yorumlamada yetersiz kalmıĢ, süregelen kalıplaĢmıĢ düĢünceleri aĢamadığı sürede yok 

olma sürecine girmiĢtir. Temelleri sağlam yöntemle yola çıkan bilim dünyası, bu yöntemin 

doğruluğu, faydası, tartıĢılabilirliği sayesinde kendi içerisinde tutarlı geliĢimini devam 

ettirmiĢtir. Sanat dünyasıysa bilim dünyasının kilisenin karĢısında var olma mücadelesini 

doğru yorumlamamıĢ, tüm dinlerden, mitolojiden, kutsaldan uzaklaĢmanın kendisini 

geliĢtireceği, özgürleĢtireceği, zenginleĢtireceği yanılgısına düĢmüĢtür. Süreç içinde bu 

tavrın kaçınılmaz olduğu kabul edilir durumdur. Bu süreç bağımsız düĢünme konusunda 

sanat açısından olumlu da olsa, çağdaĢ sanat dünyası, sanatı besleyecek kaynakların 

kesilmesi problemini yok edemediğinden, anlamsızlıktan ve metalaĢmaktan 

kurtulamamıĢtır. Bu durumu Nietzsche; “ her Ģeyi bilgiye dönüĢtürmeye çalıĢan kuramsal 

insanın yok ediciliği” Ģeklinde ifade eder. Dünyayı ele geçirmek adına kuramsal insan, 

yanılsamalar üreterek bile olsa varlığın özüne yaklaĢma imkânını yitirmiĢtir (Sanat 

Dünyamız, 2005:145).  

Kuantum fiziği gözlemcinin gözlemin sonucunu etkilediğini hatta belirlediğini söyler. 

Sanata bu düĢünce açısından baktığımızda; yapıtın nasıl‟lığı ve ne‟liği sanatçının ruh 

haliyle yaptığı gibi eserle temas kuran insanın yaklaĢım tarzıyla da belirlecektir. Ġnsanın, 

sanat yapıtından ne derecede etkilendiği ya da doyum sağladığı, kiĢinin hayata bakıĢ 

açısına, düĢünce dünyasına ve algı kapasitesine bağlı olarak belirir. Ġnsan-sanat iliĢkisinin 

merkezinde bulunan insan, ontolojik yönden varlığına dair izler bulamadığı yapıtlara 

anlam yükleme, bağ kurma, haz alma bakımından anlamsız, eksik, saçma bulacaktır. Bu 

açıdan postmodern sanat arayıĢları önem kazanır. YaĢar Çoruhlu mitoloji-din-sanat 

ilgisinden bahsederken; mitosları sanat eserinden ayırmanın imkânının olmadığını, 

mitosları yaratmıĢ olan toplumun, bunu sürekli yeni nesillere aktardığını söyler. 

Toplumların geliĢim çizgisi içerisinde mitosların etkisi azalmıĢ olsa da, geleneklere bağlı 

olarak ortaya çıkan el sanatları ve plastik sanat ürünleri geçmiĢ zamandan süzülerek bu 
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zamana kadar ulaĢmıĢ mitolojik değerleri yansıtır. Toplum içinde sanatı arka planda 

besleyen bir yapı hep söz konusudur (Çoruhlu, 2010:13).    

Çağ değiĢiminin bunalımı içerisinde sanatçılar kendilerine çıkar bir yol aramıĢ, pek çok 

akımlar ortaya çıkmıĢtır. Bunlardan sadece biri olan kübizm, sanat tarihinde dönüm noktası 

olmuĢ ve sanatta natüralizm dönemi kapanmıĢtır, soyut sanat dönemi baĢlamıĢtır (ĠpĢiroğlu 

ve ĠpĢiroğlu, 2009:70). 

Bu yolda kübizm olarak adlandırılan sanat akımı yeni yüzyılda modern bir sanat olmak 

amacıyla daha önceki sanat akımlarından ve eserlerinden üç değiĢik biçimde; 

1. Konu seçimiyle 

2. Kullanılan malzemelerle 

3. Görme biçimiyle farklılık gösterir ( Berger, 2017:76). 

Kübizm , tablonun rönesans döneminde ortaya çıkan anlayıĢını bilimsel kurallara göre 

sistematik biçimde kurulmuĢ bir yapıt olarak bozmuĢtur. Kübizm,perspektifi, plastik vücut 

çizimini,simetrik yapıyı renk kompozisyonunun uyumunu bir kenara atmıĢ; kısaca Avrupa 

resminin, yüzyıllar boyunca onları ölçü olarak oluĢturmuĢ olduğu tüm estetik sistemleri 

yıkmıĢtır (Wiegand, 1985:85). 

Bu dönemde sanatçılar iĢleyecekleri konunun planlarını çeĢitli açılardan ele alarak analiz 

edip; bu parçaları ritmik geometrik planlarda oluĢan bir resim düzeni kurmak için yeniden 

bir araya getirmiĢlerdir. Strüktürel bir sanat yapıtı oluĢtururken somut biçimi değil, onun 

görsel anlatımını esas almıĢlardır. Sanatçının zihnindeki düĢüncenin ürünü olan eserler, 

mekan betimlemek konusunda yeni ve soyut bir biçim dili yaratmıĢlardır. Resimler 

kendine özgü gerçeklikler kazanmıĢ; izleyicinin hem düĢünerek hem de duyarak çözmesi 

gerekliliğinden, resimle izleyici arasında, izleyicinin belirli ölçülerde katılımını sağlayacak 

bir iletiĢim kurulmuĢtur (BektaĢ, 1992:62). 

Doğaya karĢı çıkan ressam doğaya koĢut insanı ve insan yaratısı elemanları resmetme 

yoluna gitmiĢtir. Aklın eleme, çözümleme ve birleĢim etkinliğinin bir ürünü olan bu 

yapıtlar, 20. Yüzyılın baĢında, doğanın dıĢ görünümünü verme kaygısından kurtulmuĢ olan 

bir sanata ilk örneklerini vermiĢtir. Asırlardır insana, ressama, ressam  ürününe hükmeden 

doğa artık insan buyruğuna girmeye baĢlamıĢtır. Doğa boyunduruğundan kurtulan sanat 

artık özerkliğine kavuĢmuĢ ve doğanın yanında kendine yeten bir varlık niteliği kazanmaya 

baĢlamıĢtır (ĠpĢiroğlu ve ĠpĢiroğlu, 2009:73). 



20 

 

 

Mekanı ve nesneyi elle tutulurcasına izleyiciye yaklaĢtırmak için kübist düĢünce süreci 

içinde perspektif kırılmıĢ, tek bakıĢ açılı perspektif yerine her yönden gözlemlenerek, çok 

açılı, kuralsız perspektif kullanılmıĢtır. Çünkü kübist sanat akım içinde, nesneyi 

betimlerken ne kadar çok açı olursa gerçeğe o kadar çok yaklaĢılır düĢüncesi hakimdir. 

Kübistler için hacim nesnenin özüdür; duyusal niteliklerden elendikten sonra değiĢmeden 

kalan yanıdır. Kübistlerin resimlerinde vermek istedikleri, duyulardan arınmıĢ olan 

düĢünsel hacimdir; hacim kavramıdır (ĠpĢiroğlu ve ĠpĢiroğlu, 2009:71). Bu görüĢlerini 

gerçekleĢtirebilmek için ressamlar, öncelikle resmedecekleri figürle onun içinde yer aldığı 

mekanı birbirinden kopmayan öğeler olarak görmüĢlerdir. 

Ġkinci bir tutum olarak nesneyi ve nesnenin içinde yer aldığı boĢluğu parçalayan ressam, 

hacmi düĢüncelerinde irili ufaklı geometri biçimlerine bölüp, bu parçaları resim yüzeyine 

koĢut düzlemler halinde yan yana veya üst üste getirmiĢtir. Böylelikle hacmi hazır ve 

bitmiĢ olmaktan kurtarıp, onu yeniden biçimlendirerek, yeniden oluĢturmuĢ; yeniden 

kurmuĢtur. Kapalı hacmin, hem parçalanıp yeniden oluĢturulnasıyla resme zaman boyutu 

girmiĢ; hem de parçalanmıĢ olan hacmin üst üste getirilen yüzeylerinin resim yüzeyine 

koĢut düzenlemesiyle, bir hareket oluĢturulmuĢ; mekan donmuĢluktan kurtarılmıĢtır 

(ĠpĢiroğlu, 2017:53). 

Cezanne‟ın batı resmini temelinden değiĢtirici çabasının ürünü olan kübizm, üç boyutlu 

realiteyi resmin düz yüzeyine aktarmanın bir yöntemidir. Bu yöntemde nesnenin çeĢitli 

yön ve hareketleri tek bir imge bütünü haline getirilir (Tansuğ, 1995:42). 

Tek kaçıĢ noktalı perspektif kuralının Cezanne ile birlikte ortadan kalkmasıyla kübizmde 

yeni bir kavram kendini göstermiĢtir. Bir nesnenin en, boy ve yüksekliğinin yani 

görünmeyen yüzeyinin de gösterilmesi ile ortaya çıkan”eĢ zamanlılık”-simultane- kavramı. 

Resim yüzeyini üç boyutlulaĢtırmak , nesneleri yalnız anlık görüĢ ve yüzeyleri ile değik, 

tersine anlık yüzeyselliğin dıĢında, bir nesneyi, aynı zamanda tüm yüzeyleri ile kavramak 

anlamına gelir. EĢ zamanlılıkta varlık tarzı içinde nesneler yüzeyselliğini yitirmiĢ ve 

cisimleĢmiĢlerdir (Tunalı, 2008:77). 

O zamana kadar resmin kullanılageldiği ve özellikle izlenimci resmin mutlaklaĢtırdığı iki 

boyutlu, yani  “ard ardalık” yerini, birdenbire üç boyutlu bir yüzey sanatı olarak anlaĢılan 
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ve resimde “aynı andalık”; “eĢ zamanlılık” kategorisi ile uygulanan bir uzam-mekan 

sanatına bırakır. 

1912‟de Paris‟li bir ressam bununla ilgili Ģunları söylemiĢtir: 

Bir cismi, örneğin bir kutuyu veya masayı görüyor ve görüntülüyorum. Bir bakıĢ 

açısından görüyorum ve portresini üç boyutuyla bu bakıĢ noktasına göre çiziyorum. 

Fakat kutuyu elimde çevirdiğimde ya da ben masanın çevresinde döndüğümde her 

adımımda bakıĢ noktam değiĢiyor ve her defasında yeni bir perspektif yapmak 

zorunda kalıyorum. Öyleyse cismin gerçeği tamamen perspektifin üç boyutu içinde 

değildir: cismi tümüyle elde etmek için, onu sonsuz sayıda bakıĢ noltasına göre 

sonsuz sayıda perspektif ile görüntülemeliyim. Demek ki, geleneksel üç boyuta 

eklenen bir baĢka öğe de var: Bu bakıĢ  açısının ard arda yer değiĢtirmeleridir 

(Zevi, 1990:93). 

Böylelikle kübist ressamlar, çeĢitli bakıĢ noktalarından aynı cismin görüntülerini üst üste 

çizerek, bir hamlede tümü resmederek hayal çerçevemizi aĢmıĢlardır. KeĢfetme ve bir 

cismin gerçeğini sonuna kadar kavrama tutkuları onları durdurmayıp, cismi olan her Ģeyde, 

dıĢ biçim dıĢında iç organ vardır; derinin içinde adeleler ve iskelet vardır fikrine 

yöneltmiĢtir. Böylece kübistlerin resimleri sadece bir cismin, örneğin bir kutunun çeĢitli 

dıĢ görünüĢlerini değil, açılmıĢ kutuyu, plan halinde kutuyu ve patlamıĢ kutuyu da 

görüntülemiĢ; objenin lineer perspektifle oluĢan optik ifadesini, kavramsal ifadenin lehine 

terketmiĢtir. Böylece, bu kramsal ifade sanatçılara ve izleyenlere objeyi tek bir imaj 

içerisinde sentez etme; görüntüsünden daha çok algılama Ģansı vermiĢtir (Antliff, 

2014:341-349). 

Bu düĢünsel sistem, Einstein‟ın “izafiyet-görelilik”kuramıyla anlam açısından paralellik 

gösterir. Nasıl Einstein, dördüncü boyutu fiziksel evren bilgisine sokyuysa, kübist 

ressamlar da sanata dördüncü boyutu katmıĢlardır (Laporter, 2015:313-315). 

Kübist akım mimarlıkta da oldukça etkili hale gelmiĢtir. ilk baĢta sanat akımı olan kübizm, 

zamanla tasarımda ve mimaride de uygulanmaya baĢlamıĢtır. Aynı modernizmde olduğu 

gibi, temel çıkıĢ noktası varolan tarz ve yaklaĢımları reddedip, yeni bir akım yaratmak ve 

genelgeçer fikirlere meydan okumaktı. Bu mimarlardan önde gelen isimlerden biri de 

Frank Lloyd Wright‟tır. Güçlü yatay ve dikey çizgilerle ayırt edici özelliklere sahip olan 

Fallingwater, organik mimari ile kübist mimarinin bir karıĢımı olarak tasarlanmıĢ modern 

bir yapıdır (Resim 2.1).  
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Resim 2.1.Frank Llyod Wright, ġelale Evi, Pensilvanya, ABD 

2.2. ÇağdaĢ Mimarlığın Görelilik ve Bağlantılı Kavramlar Üzerinden Ġncelenmesi 

19. yüzyılda Görelilik Kuramı ile birlikte zamanın dördüncü boyut olarak kabul edilmesi 

birçok Ģeydeki bakıĢ açısını ve algıyı değiĢtirmiĢtir. Hiçbir Ģeyin mutlak olmadığı, her 

bireyin birbirinden farklı olduğu, her bireyin yaĢadığı zamanın birbirinden farklı olduğu 

kabul görmeye baĢlamıĢtır. Bireyi esas alan mimarlık disiplinin de bu kavram ile bakıĢ 

açısı değiĢmiĢ ve onun etrafında Ģekillenmeye baĢlamıĢtır. Modern dönemde bu konularda 

arayıĢlara girilmiĢ, çağdaĢ dönemde bu durum daha da etkisini göstermiĢtir. ÇağdaĢ 

dönemdeki birçok düĢünür kavramlar üzerinden yeniden düĢünmeye baĢlamıĢ ve 

kavramların bağlamı değiĢip dönüĢmeye baĢlamıĢtır. Bu dönemde görelilik ile bağlantılı 

olduğu düĢünülen kavramları biraz açmak gerekir.      
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2.2.1.  ÇağdaĢ mimarlık ve görelilik ile bağlantılı kavramlar 

Rastlantısallık 

“Evrende var olan her Ģey rastlantı ve zorunluluk ürünüdür.” 

Demokritos 

Rastlantı, bir ihtimali, kestiremediğimiz durumun olma ihtimalini anlatmaktadır ve olasılık 

içerir. Felsefede, sanatta, bilimse, mimaride karĢımıza çıkan bu kavramı farklı Ģekillerde 

her halini görmekteyiz.  

Bir kesinlik kazanmamıĢ olan, plansız, sanatsal bir eylem sonucu üretilmiĢ olan yapıtları 

niteleyen rastlantısallık, modern dönemdeki sanat öncesinde çok fazla karĢımıza 

çıkmamaktadır. Fakat 20. yüzyıl resmine bakıldığı zaman, göze çarpan farklılık eserlerdeki 

modernleĢme ve özgünlük hareketleridir. Özgünlük ve modernleĢme sanatçıların kalıpların 

dıĢına çıkmasıyla elde edilir. Bu da sanatçının rastlantısallık kavramı ile karĢılaĢmasını 

kolaylaĢtırır. 

Doğadan kopuĢ ve soyutlaĢma yönündeki hareketler rastlantısal oluĢumlara kucak açmıĢtır. 

Sanatçılar da rastlantı kavramının eserlerine getirdiği etkilerden kaçmak yerine, 

faydalanmaya baĢlamıĢlardır.   

Determinist açıdan bakıldığı zaman rastlantı, normalde nesnel doğada bulunmayan bir 

kavramdır. Bilinmedik olan durumdur ve nesnel bir nitelik taĢımaz. Klasik fiziğin 

kurucusu olarak bilinen Newtoncu makine anlayıĢına göre, dünya bir makinedir ve tıkır 

tıkır iĢleyen bir makinedir. Tıkır tıkır iĢleyen dünyada rastlantıya yer yoktur. Öte yandan 

bu durumun zıttı bir karakter taĢıyan tersine çevrilmiĢ mutlaklaĢtırma ile, rastlantı 

kavramının nesnel bir bağlantı olarak saptanmıĢ olması indeterminist prensibe yol 

açmaktadır.  

Bu çerçevede rastlantı kavramı, aynı zamanda, mantıksal yapıyla uyuĢmazlık içerisinde 

bulunan öğelerin de niteliğidir. Mantığın, kavramlar arasında iliĢkileri zorunlu olan yapılar 

içinde ele alındığı, önermenin birinden diğerine geçiĢin, kavramın birinden diğerini 

çıkarsamanın daima, belirlenmiĢ olan ve baĢka Ģekilde olamaz olan iliĢki halinde 

kurulduğunu biliyoruz. Bu Ģekilde bir yapı içinde, genel tutarlılıklara uymayan, 
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öncüllerden çıkarsanamayan her bir öğe, her önerme, ya da her kavram, sistem açısından 

bir rastlantı sayılacaktır (Çubukçu, 1993:203).     

Olasılık hesapları rastlantıya iliĢkin olarak bilimsel yorumların baĢlangıç noktasıdır. 

Olasılık baĢlangıçta açık ve basit bir kavram gibi görünse de bu kolay bir Ģekilde formüle 

edildiği ve kodlandığı anlamı taĢımaz. Bir tür muğlak olguların, belirsiz olan Ģeylerin ve 

içinde davranmamız, tepki göstermemiz ve davranmamız gereken durumların ortasında 

yaĢıyoruz. Bütün bu Ģeyler her ne kadar belirsiz olursa olsun, bilincimizle onları kavrar ve 

adlandırırız (Moles, 2004:17).   

Rastlantısallık kavramı ile yakından iliĢki içerisinde olan kaostan bahsedecek olursak; 

kaos, düzensizliğinden çok kendinde baĢlayan her türden formülün dağılıp gitmiĢ olduğu 

sonsuz hızla tanımlanır. Hiçlik değil, fakat gizil olan, gönderimi ve tutarlılığı olmaksızın, 

sonucu olmadan aynı anda ortadan kalkmak amacıyla ortaya çıkmıĢ olan, olabilecek bütün 

parçacıkları içeren ve ihtimal dahilindeki bütün formları çeken boĢluktur (Deleuze ve 

Guattari, 2015:103).  

Deleuze ve Guattar,‟ye göre insanın uğraĢmıĢ olduğu Ģey, kaostan kendini kurtarmak için 

biraz düzendir. Hiçbir Ģeye dayandırılmayan bir düĢünceden, yeni tasarlanmıĢken kaybolup 

giden fikirden, unutmanın kemirmiĢ olduğu ya da bizim iyi kavrayamadığımız oluĢlardan 

daha çok ızdırap veren bir Ģey olamaz. Bunlar beliriĢleri ve yitiĢleri rastlaĢan, olabildiğince 

rastlantısal, sonsuz olan değiĢkenlerdir. Bunlar katetmiĢ oldukları renksiz ve sessiz 

boĢluğun, düĢüncesiz ve doğasız boĢluğun devinimsizliğiyle karıĢan ve sonsuz olan 

hızlardır. Zaman açısından bakıldığında fazla mı kısa fazla mı uzun olduğu bilinmeyen 

andır.    

Eğer Ģeyler ya da bu Ģeylerin durumunda bir nebze düzen yoksa, nesnel bir kaosta olduğu 

gibi, fikirlerde de bir nebze düzen olmayacaktır. Eğer sülüğen kimi zaman kırmızı, bazen 

kara, bazen ağır, bazen hafif idiyse. Ġmgelemim, ağır sülüğenin kırmızı olan rengin 

temsiliyeti ile bir arada, düĢüncemin içerisinde kabul etme imkânını bulamayacaktır. Ve 

nihayet düĢünce ve Ģeyler buluĢtuklarında, duyumun, onların uyumunun güvencesi ya da 

tanığı olarak kendini tekrar üretmesi gerekir; elimize sülüğeni her aldığımızda ağırlık 

duyumu, sülüğene baktığımız her defasında kırmızı duyumu olarak ve de Ģimdiki zamanı, 

sülüğene geçmiĢ ile uyumluluk dayatmadan algılayamayan vücudumuzun organlarıyla, 
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tekrardan üretmesi… Aynı bizi kaostan koruyan bir çeĢit Ģemsiye gibi anlamlı olan lokal 

alanlar oluĢturma isteği duyarız. ġeylerin durumu içerisinde güncelleĢen kaos, doğru 

Ģekilde düĢündüğümüzde bir noktadan diğerine, bir andan diğer ana neyin geçmiĢ 

olduğunu artık aramak zorunda kalmadığımız bambaĢka bir gerçeklik olur. Bu, gerçeklik 

olabilme ihtimali olan her çeĢit fonksiyondan taĢar çünkü. Bir bilim adamına atfedecek 

terimleri kullanırsak; olay, bulunmuĢ olduğu yer konusunda kaygı taĢımaz, ne kadar 

süredir var olduğunu bilmemiz de önemsizleĢir. Felsefe ve sanat, onu bilimden daha iyi 

Ģekilde kavrayabilirler (Deleuze ve Guattari, 2015:171-173).   

Bilimselliğe sızmıĢ olan kaosun bilimsel fonksiyonlardan taĢacak Ģekilde sanatsal bir 

yaratıcılığa dönüĢmesi tabiki mümkündür. Sanat, kaos parçasını, duyulur bir hale gelen 

bileĢik kaos oluĢturmak için, ya da değiĢiklik olarak kaostan bilinir bir duyum çıkarmak 

için. Bir çerçevenin içine alır. Onun kullanmıĢ olduğu araç duyumlardır. Kaosu duyulur 

duruma getirir. BeĢ duyunun ona dokunmasını sağlar. Duyumların üzerinden metaforlar 

kurar. Adorno düĢüncesinde sanat içinde bulunduğu toplumda içkinleĢir, kendi içerisinde 

aĢkındır ve de ütopyalar yaratır.           

Rastlantısallığın iliĢkili olduğu bir diğer kavram olan olay kavramından bahsetmek gerekir. 

Gittikçe artan disiplinlerarası iliĢkiler ve gün geçtikçe biraz daha geliĢen teknoloji 

sebebiyle geçen yüzyıldan bugüne kadar devamlı olarak yenilenen tasarım anlayıĢı, ilk 

baĢta bağlamsal mimarlığı değiĢtirdi. Bernard Tschumi kendisine ait olan olay kavramı ile 

2000‟li yılların baĢında bağlam tartıĢmasına dahil olarak bu tartıĢmayı farklı bir boyuta 

taĢıdı. Bir seri Ģeklinde çıkarmıĢ olduğu Olay-Kentler ile yeni bir mimarlık dili ve yeni 

tasarım yöntemleri önerdi. Bu Ģekilde kentsel bağlam, çeĢitli tasarım potansiyellerini sunan 

deneyim alanı haline geldi.  

21. yüzyıldaki kent ve mimarlık artık rasyonel, analojik ya da kolaj gibi kavramların yerine 

olay kavramı ile nitelendirilmektedir. Bugüne kadar olay kavramının farklı farklı felsefi 

tanımları yapılmıĢtır. Foucault için olay kavramı, farklı bir mekânın olma durumunu 

yaratan bir an iken, Derrida için bireyin mekânı sorgulayıp tekrardan anlamlandırmasını 

sağlayan keĢiftir (Tschumi, 1993:13-19). Bugün ise kaynağı Gilles Deleuze olan olay 

kavramı, gerçeğin bir akıĢ ya da farklılaĢma olduğu oluĢ felsefesi ile açıklanmaktadır 

(Williams, 2000:203). Bundan dolayı olay kentler, anlık oluĢumlara ve olasılıklara açık 
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yerleri, olay mimarlık ise bu yerlerin potansiyelleri üzerine kurulmuĢ olan bina 

tasarımlarını ifade etmektedir.  

Deleuze‟ün oluĢ kavramını biraz açacak olursak; Ģizoanalizin fark ile arzu arasındaki 

kapalı bağlantıyı en iyi Ģekilde ifade eden kavramdır. OluĢ fark‟ın tekrarı olarak sürenin, 

ebedi dönüĢün ve arzu makinelerinin olumlanmasıdır. Buradan yola çıkarak oluĢ belirsizlik 

olarak yaĢamdaki zar atımı ve çokluklardır. OluĢ çizgisi ne bir son, ne bir baĢlangıç, ne bir 

varıĢ, ne bir hareket ve ne de bir hedeftir (Patton, 2000:82).  

Deleuze‟e göre oluĢ temsil etmek değildir, yaratmaktır. OluĢ Ģeklinde düĢünmek dıĢardaki 

dünyayı temsil etme üstüne kurulmamalıdır. DüĢünme dünyayı değiĢtirmeli, dönüĢtürmeli 

ve yaratmalıdır. Deleuze Ģizoid düĢünme modelinde ise, düĢünceden ayrı olan bir dünya 

alanı varsayıp dille o alanı temsil etmeye çalıĢmak aĢkınsal olan düĢüncenin bir hatasıdır. 

Bu aĢkınsal düĢünce için, bu dilin dıĢında olan dil içerisinde temsil edilmeyi bekleyen 

fenomenal bir alan vardır (Colebrook, 2002:52). Deleuze bu aĢkınsal düĢünceyi yıkmak 

için planlar, yüzeyler ve kıvrımlar fikrini kullanır. Kıvrımlar düĢüncesi ile Deleuze, içkin 

ve yaratım oluĢ sürecini açıklar. Bu kavramda algılanan ve algılayan, somut ve potansiyel 

gerçeklik, dıĢarısı ve içerisi, nesne ve özne, gösterilen ve gösteren, ayrımı yoktur. Eğer 

böyle ikili bir ayrım üzerine Ģizoid düĢünce kurulmuĢ olsaydı oluĢ düĢüncesinden 

bahsedilemezdi. OluĢ belli bir hedef yönünde yol almaz, oluĢ zamanın an içindeki akıĢıyla 

kıvrımlarını her zaman bilinmeyen bir alana, ebedi bir tekrar içerisinde kaosa açar.  

Tüm bu düĢünceler çerçevesinde açık bir Ģekilde Ģu söylenebilir ki oluĢ, iliĢkiler arasında 

bir karĢılaĢtırma değildir. OluĢ ne bir taklit, ne bir benzerlik, ne de bir özdeĢlik ve sınırdır. 

OluĢ, ne bir gerileme ne de bir ilerlemedir. Salt kendisidir ve kendisinden baĢka bir Ģey 

üretmez. OluĢ evrim de değildir. Bir köksaptır ve bu yüzden de bir sınıflamaya dahil 

değildir (Deleuze ve Guattari,1987:263). OluĢ, yaĢamın idealar veya temsil alanının 

ötesinde organsız bedendir ve içkin arzudur.    

Tschumi için binanın hangi eĢanlılıkları ve olayları baĢlattığı önemlidir (Tschumi, 

1999:177). Tschumi mimarlığın “post”, “pre” ya da “neo” gibi ön eklerle değil, “dis” ve 

“de” gibi ön eklerle tanımlanabileceğini savunur. Tschumi bu eklerin gerektirdiğinden 

dolayı bağımsızlık ve kopma gibi kavramlar geliĢtirmiĢtir. Bunlar, Tschumi‟nin program 

ve bağlamın, biçim ve içeriğin birlikte ele alınmasına karĢı çıktığını ifade etmektedir 
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(Tschumi, 1999:101-225). Böylelikle mimar tarafından kapsamı ve sınırları belirlenmemiĢ 

serbest olan ve çevreden bağımsız kullanımlar önerilmektedir. Bu kullanımlar, 

yinelenebilen ve sabitlenebilen programdan farklı olan bir mekânsal hareketlilik tanımlar 

(Tschumi, 1999:180). 

Tschumi‟ye göre program, genel olarak sosyal davranıĢ ve alıĢkanlıklara dayanan 

durumlara, olay ise beklenmedik olan eylemlere iĢaret etmektedir (Tschumi, 2000:11-13). 

OluĢacak olayların koĢulları belirlenebilir, fakat olay mimarın denetiminin altında değildir 

(Kolatan, 2000:14). Bundan dolayı strüktür, düzen ve hiyerarĢi gibi geleneksel olan birçok 

kavram da tartıĢmaya açılmaktadır. Çünkü olay sebebi ile bozulan bir düzenin hiyerarĢik 

ve strüktürel yapısı sorgulanır duruma gelir. 

Dolayısıyla Tschumi, olay kavramını mekânsal ve programatik koĢulları etkileyen kavram 

olarak ele alır. Tschumi 1960‟larda ve 1970‟lerde ise olayı sadece iĢlev ya da eylem 

sözcükleriyle yer değiĢtirebilen sözcük olarak görmüĢtür (Kolatan, 2000:13). 2000‟li 

yılların baĢına gelindiği zaman bağlamın yenilikçi olan potansiyelini keĢfeder ve olay 

kavramını çevresel koĢullar ile de iliĢkilendirmeye baĢlar. Bunun sayesinde Olay-Kentler 

serisinde kavram, bağlam, içeriğe yönelmiĢtir (Costanzo, 2009:24-29). Olay kavramı ile 

bağlam kavramının buluĢturulması, bunun yeni bir sentez olmasının ötesinde yeni 

bağlamsal mimarlık dili oluĢturur.  

Tschumi Olay-Kentleri ile fiziki bileĢenlerin yanı sıra, eylemsiz, hareketsiz ve olaysız 

düĢünülemeyecek olan mekânın kalıcı ve statik değil, geçici ve dinamik olduğu kabul 

edilmiĢtir (Tschumi, 1996:23). Mekânın yapısını değiĢtirmiĢ olan bu kavramlar çapraz 

programlama, programsızlaĢtırma ve geçiĢli programlama gibi yöntemlerin geliĢtirilmesini 

sağlamıĢtır. Bernard Tschumi, çapraz programlama ile mekâna baĢlangıçta olandan farklı 

program adapte etmeyi; programsızlaĢtırma ile mekânsal gereklilikleri sağlayarak farklı 

olan programları bir arada tutmayı; geçiĢli programlama ile de mekânsal gereklilikler ile 

birlikte farklı olan programları kaynaĢtırmayı deneyimlemiĢtir.  

Olay kavramının eylem ve gündelik yaĢantı ile farklı ve beklenmedik Ģekilde kesiĢmesi 

tasarımcılara dinamik bakıĢ açısı sağlar ve aynı zamanda da yeni bir mimarlık tanımlar 

(Tschumi, 1996:23). Tschumi‟nin mimarlığın terminolojisini ve metodolojisinin 

değiĢmesine sebep olan olay kavramı, Tschumi mimarlığında bağlamsallaĢtırma ve 
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kavramsallaĢtırma kelimelerinin yerine olaysallaĢtırma Ģeklinde yerleĢecek kadar etkili 

olmuĢtur. Olay-kentler ve de olay mimarlığı aracılığı ile geliĢtirilen bu dil, kesinliğin 

olasılığa, durağanlığın devingenliğe, kalıcılığın geçiciliğe dönüĢtüğünü gösterir.  

Paralaks 

Paralaks gökbiliminde, biri yeryuvarlağının merkezinden, öteki yeryüzünde bulunan bir 

kimsenin gözünden çıktığı varsayılan iki doğrunun, bir gökcisminin merkezinde birleĢerek 

oluĢturdukları düĢünülen açıdır 

 

ġekil 2.1. Paralaks Ģeması 

Birbirinden farklı iki bakıĢ noktasından algılanan değiĢim etraftaki farklı topolojik algıyı 

iĢaret edebilir, fakat diğer yandan bir konu hakkındaki faklı bakıĢ açısını da gösterebilir. 

Paralaks kavramı birbirinden farklı alanlarda, birbirinden farklı anlamlarda kullanılmıĢtır. 

Mimarlık, felsefe ve edebiyat gibi alanlarda paralaks kavramının farklı kullanımlarını ve 

farklı açılımlarını görebiliriz. 

Paralaks kavramı üzerine çalıĢmaları olan Zizek, paralaks kavramını Ģu Ģekilde tanımlar: 

Bir nesnenin, gözlem konumunda yeni bir görüĢ hattını ortaya çıkaracak bir 

değiĢim olması sonucunda görünüĢte yer değiĢtirmesi (bir arkaplana göre 

konumunun kayması). Buraya eklenmesi gereken felsefi bükme, elbette, gözlenen 

farkın basitçe "öznel" olmadığıdır, çünkü "orada" var olan nesne iki farklı duruĢtan, 

bakıĢ açısından görülmektedir (Zizek, 2014:17). 

Zizek üç farklı paralaks üzerinde yoğunlaĢır, bunlar: bilimsel, ontolojik ve politik 

paralakstır. 
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Ontolojik paralaks gerçeklikle iliĢkimizi belirleyen en önemli paralakstır ve Zizek bu 

paralaksı bize edebiyat örneği üzerinden açıklamıĢtır. Herman Melville‟in 1856 yılında 

yayınlanan Kâtip Bartleby adlı hikâyesindeki karakter Bartleby karakterdir. Bartleby'nin iĢi 

hukuk bürosunda kâtipliktir. Tek yapması gereken önüne konan belgeleri el yazısıyla 

kopyalamaktır. Bir gün patronu kopyalanan yazıları asıllarıyla karĢılaĢtırmak için 

kendisinden yardım istediğinde hiç beklemediği bir yanıt alır. “Yapmamayı tercih ederim” 

diyerek yapmayı reddeder. Bartleby kendisinden istenen her Ģeye aynı cansız, soğuk sesle 

“yapmamayı tercih ederim” diyerek yanıt verir. Belgeleri asıllarıyla karĢılaĢtırmayı, 

postaneye gitmeyi, hatta artık patronun sabrı taĢınca kovulmayı, ofisten ayrılmayı bile 

reddetmektedir. Tek yaptığı bazen masasında oturarak bazen de pencerenin önünde dikilip 

karĢı binanın duvarına bakarak yapmamayı tercih etmektir. Zizek kitabında bunu 

anlatırken, kâtip Bartleby karakterinin hiçbir Ģey yapmamayı tercih etmesi, buradaki 

paralaksın iki Ģey arasındaki tercihten bir Ģey ile hiçbir Ģey arasındaki tercihe kaymasına 

neden olduğundan bahseder. Buradaki paralaks ontolojik paralakstır. Ontolojik paralaks 

direkt birey ile alakalıdır. Bartleby, bu hikâyede kendi varlığını hiçbir Ģey ile bir Ģey 

arasında tercih yapma doğrultusunda sorgulamaktadır.  

Zizek felsefi açıdan paralaks konusunun Kant‟tan Hegel‟e geçiĢin anahtar sorunuyla 

yüzleĢtirdiğinden bahseder. Bu geçiĢin felsefeciler arasında hala baĢlıca ayrım 

çizgilerinden olduğunu söylediği iki ana versiyona değinir. Bunlardan bir kısım Kant'ın 

"anlam taĢıyan" son kiĢi olduğunu, Alman idealizminin Kant sonrası yaptığı sapmanın 

felsefe tarihinin en büyük felaketlerden biri, anlamsız spekülasyona düĢüĢ olduğunu 

düĢünenler, ve diğer kısım da Kant sonrası spekülatif-tarihsel yaklaĢımı felsefenin en 

yüksek baĢarısı sayanlar olarak iki taraf olmuĢlardır (Zizek, 2014:26). 

Bilimsel paralaks gerçekliğin fenomenal deneyimi ile onun bilimsel açıklaması arasında 

olan indirgenemez farka iliĢkin olandır. Zizek, bilimsel paralaksı açıklarken bilim ve sanatı 

karĢı karĢıya koyarak açıklar. Bilimin olayları, fenomenleri, görünümleri ele aldığını 

söylerken; buna karĢın sanatların katı Gerçeği, yani bu "Gerçek ġey"i ele alırken, onu 

tasvir etme mücadelesinin sanatın tam nesnesi olduğunu söyler. Zizek bilimsel paralaksı 

açıklarken çarpıcı bir örnek üzerinden açıklar. Bunu açıklarken bu paralaksın en uç 

paralaks, mutlak yarık olduğunu söyler. Gözleyen öznenin kendisinin de bir gölge 

olduğunu ve bir temsil mekânizmasının sonucu olduğunu söyler. Zizek‟e göre benlik insan 
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organizmasının kendini deneyimleme, kendine görünme tarzına karĢılık gelir ve benlik-

görünümü örtüsünün altında hiç kimse, hiçbir tözsel gerçeklik yoktur (Zizek, 2014:163). 

Zizek mevcut felsefenin paralaks konumunu öne sürer. Felsefe önemli toplumsal 

toplulukların arasında, paralaks bir duruma düĢmüĢ olanların, olumlu toplumsal kimliklerin 

hiçbiriyle tam olarak özdeĢleĢemeyenlerin düĢüncesi olarak doğduğunu öne sürer ve buna 

örnek olarak felsefecileri verir (Zizek, 2014:7). Toplumun genel düĢüncesinin dıĢına çıkan, 

bakıĢ açıları farklılaĢan bu kiĢiler paralaks duruma düĢer. Bu duruma sinemadan 

“Divergent” adlı filmi örnek olarak verebiliriz. Filmde uzak bir gelecekte geçen distopik 

hikayede insanlık, her biri farklı bir erdemi temsil eden beĢ farklı parçaya bölünmüĢ bir 

düzende yaĢamaktadır. Ġnsanlar onaltı yaĢına geldiklerinde kendi insani özelliklerine göre 

bu beĢ bölümden birine dahil olup ömür boyu bu bölümde yaĢamlarını sürdürmektedirler. 

Ve bu seçim insanların geçtikleri belli testlere göre yapılmaktadır. Fakat bu testlerde nadir 

de olsa bazıları hiçbir gruba ait çıkmaz ve bunlar uyumsuz olarak adlandırılır. Uyumsuzla 

hiçbir bölüme kabul edilmezler ve toplumun baĢı tarafından yok edilmek istenirler.  

Zizek mimari paralakstan bahsederken bu terimin antinomik duruĢ içerisinde terimin tam 

da Kant‟da kullanıldığı haliyle karĢılaĢıldığında, bir tarafı diğerine indirgeme (ya da 

indirgemekten ziyade karĢıtlıkları bir tür “diyalektik sentez”e sokma) çabalarından 

vazgeçilmesi gerektiğini; yapılması gereken Ģeyin, tam tersine, olası konumların tümünü, 

altta yatan belli bir çıkmaza ya da antogonizmaya cevapmıĢ gibi, bir çıkmazdan kurtulma 

çabaları olarak kavramak olduğunu ve bunun da bizi göründüğü kadarıyla ara sıra paralaks 

kavramını somut olarak doğrudan sahneleyen postmodern mimariye getirmekte olduğunu 

söyler. Burda bize Liebeskind ve Ghery‟i örnek verir. Onların ortaya koyduğu çalıĢmaların 

sık sık iki tezat yapılandırma ilkesini umutsuzca (ya da neĢe içinde) aynı yapıda bir araya 

getirme çabasını söyler (Zizek, 2011:12). Liebeskind binalarında yatay/dikey eğik küpler; 

Ghery‟de ise -betondan, oluklu sacdan, camdan- modern eklentilerin olduğu geleneksel 

evlerle karĢılaĢırız. Bu yapılarda iki ilke sanki bir hegemonya mücadelesi içerisindedir.  

Zizek Fredric Jameson‟ın Ghery üzerine yazmıĢ olduğu bir yazısından bahseder. Jameson 

Ghery‟nin muhtelif evlere yönelik taslaklarını, gelenek ile yabancılaĢmıĢ moderniteyi 

(oluklu sac, beton ve cam) dolayımlama giriĢimi olarak okur. Sonuç, yüzergezer bir 

binadır; tuhaf bir birleĢimdir; eski bir evdir, ama kanserli bir çıkıntıymıĢ gibi modern 

beton-metal bir parçanın eklenmesiyle elde edilen bir ev. Zizek Ghery‟nin ilk dönüm 
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noktası olarak gördüğü Santa Monica‟da (1977-1978) kendi evini yenilemesinden 

bahseder. Hal Foster bu evden Ģu Ģekilde bahseder: 

Ücra bir yerden tek katlı mütevazı bir ev aldı, evin etrafını oluklu metal ve zincir 

baklalı tabakalarla sardı, dıĢını baĢtanbaĢa camlı yapılarla kapladı. Sonuç, ĢaĢırtıcı 

Ģekiller ve yüzeylerin, mekânlar ve görünüĢlerin içine yerleĢtirilmiĢ sıradan bir evdi 

( Foster, 2001). 

Zizek mimariyle ilgili biçimsel bir oyunda kodlanmıĢ bir mesaj olduğunu ve bir binanın 

bildirdiği o mesaj resmi bir ideolojiye dair “bastırılanın geri dönüĢü” olarak iĢlev 

gördüğünü söyler. Ve Wittgenstein‟ın vecizesini hatırlatır: Hakkında doğrudan 

konuĢamadığımız Ģey, etkinlik biçimimiz yoluyla gösterilebilir. Resmi ideolojinin, 

hakkında açık seçik konuĢamadığı Ģey bir binanın dilsiz iĢaretleri yoluyla gösterilebilir 

(Zizek, 2011:40). 

Zizek yapıların zamanla değiĢiminden bahseder. Modern öncesi kurumlar, sorgulanamaz 

nitelikteki geleneklere dayalı olan doğallaĢtırılmıĢ simgesel yapılardı, fakat kurumlar 

toplumsal yapıntı olarak düĢünülmeye baĢlandığı zaman, onlar için nötr, ortak zemin 

vazifesine sahip bir doğallaĢtırılmıĢ sıfır kurum ihtiyacının ortaya çıktığını söyler (Zizek, 

2011:50). Burada ihtiyaç olan orak bir paydada buluĢulabilecek, bir taraf olunmayan 

kurumlardır.   

Zizek bunların yapılarının paralaks doğası ile ilgili biraz görüĢ sahibi olabilmemiz için bir 

örnek verir. Fredric Jameson‟un Rem Koolhas‟a ait Fransa Kütüphenesi ile ilgili 

betinlemesini örnek verir. 

dıĢ kabuğa ya da Ģekle yönelik geleneksel anlayıĢları tam da onun o iri kıyımlığı 

üzerinden, … biçimsel algıdan tamamen kurtulmak için biçimin alelade doğası 

üzerinden azarlar. Bu biçim-olmayanın (nonform) özellikle olumsuzladığı Ģey, … 

katılıklarını kıran ve sadece içeride yatan farklı gerçekliklere estetik bir biçimde 

karĢılık gelme yolunda iĢlevlerini sürdüren iç alan ve onun dıĢ hatları ile duvarları 

arasındaki özsel olarak dıĢavurumcu iliĢkiye dair modernist, Corbuscu 

kavramsallaĢtırmaların en görkemli olanıdır. Böylelikle, bir binanın içerisi (binanın 

farklı etkinlikler için odalar ve mekânlar halinde bölünmesi) ile dıĢarı arasındaki bu 

dıĢavurumcu karĢılıklılık, kökensel kıyaslanamazlığa doğru kayar: “ĠĢlevler, odalar, 

iç aĢan, iç mekânlar, bir dolu yüzer gezer organ gibi, kendi devasa kapları içinde 

asılı durur. Ġçeri ile dıĢarı arasındaki bu biçimsel kaymalar “(Paris‟teki Fransa 

Kütüphanesi‟nde enformasyon mülkiyeti diyalektiği yoluyla, kiĢisel olarak 

sahiplenilen bir kamu mekânı gibi Zeebrugge‟deki Sea Ticaret Merkezi‟nde ise 
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daha klasik bir çatıĢkı yoluyla) sivil toplum sonrası özel mülkiyet paradokslarını 

yeniden cisimleĢtirir (Jameson, 1994). 

Ġçeri ile dıĢarısı arasındaki bir sürekliliğe yönelik talebe dayanan ikisi arasındaki 

kıyaslanamazlık üstüne yapılmıĢ olan bu vurguyu bir eleĢtiri olarak anlaĢılmaması 

gerektiğini söyler Zizek. Zizek‟e göre bu içeri ile dıĢarı arasındaki kıyaslanamazlık 

transdantal a prioridir. Fenomonolojik deneyimimizde, kapalı bir alandayken pencereden 

dıĢarı baktığımız zaman gördüğümüz gerçeklik minimal düzeyde her zaman hayalidir, 

içinde bulunmuĢ olduğumuz kapalı mekân ise bütünüyle gerçek değildir. Zizek pencereden 

dıĢarı bakarken ya da araba kullanırken dıĢarıdaki gerçekliği gerçeklikten çıkmıĢ olarak 

algıladığımızı, pencereyi açtığımız zaman dıĢsal gerçekliğin doğrudan etkisinin daima 

bizde minimal bir sarsıntıya neden olduğunu söyler (Zizek, 2011:55). Çünkü bizim pencere 

arkasından baktığımız Ģey her ne kadar görsek de uzak gibi gelir bize ama pencereyi açıp 

da yakın olduğunu hissettiğimizde bu bizde bir etki yaratır. Bu durum bir eve dıĢarıdan 

bakmakla içerden bakmak arasındaki fark gibidir. Çünkü evin içine girdiğimi zaman 

dıĢarıdan gördüğümüzden daha geniĢ gelir. Pencereden dıĢarı baktığımızda gördüğümüz 

doğa manzarasını bir çerçeve içinden görmüĢ oluruz. Bu demek oluyorki içerden 

gördüğümüz dıĢarısı ile doğrudan dıĢarısı aynı Ģey değil. Ġçerden görünen dıĢarı içeriyi tam 

olarak kapsamaz fakat içerisi dıĢarıyı eĢ zamanlı olarak kapatmıĢtır. Bu durum Zizek‟in 

dıĢarı ve içeri arasındaki durumu destekler niteliktedir. Çünkü Zizek‟ göre dıĢarı ve içeri 

asla mekânın bütününü oluĢturmaz. Bir mekânı dıĢarı ve içeri olarak böldüğümüz zaman 

her zaman yitip giden bir üçüncü mekânın fazlalığı vardır. Ġnsanın var olduğu her yerde, 

inkâr edilen bir ara mekân vardır. Zizek hepimizin bu ara mekânın var olduğunu 

bildiğimizi fakat gerçek anlamıyla varlığını kabul etmediğimizi söyler (Zizek, 2011:58). 

Çünkü bu mekân yadsınmıĢtır ve dıĢlanmıĢtır.   

Mimari paralaksa güç veren, ikilik ve belirsizlik durumlarıdır. Hem buraya hem oraya ait 

mekânlar, bir tek yere bağlı olmayan mekânlar, herkesindir ve kimsenindir aynı zamanda. 

Bu tarz mekânlarda çok farklı olan tasarımlar karĢımıza çıkabilir, çünkü böyle mekânlarda 

akıĢkanlık, ilgililik deneyim kavramları kendilerine çok farklı yönler bulur ve kendi 

içlerinde büyük bir enerji barındırırlar. Hem hiçbir Ģeyi barındıramama durumu hem de her 

Ģeyi barındırabilme özelliği ile sınırları reddederler ve aralara dikkat çekerler. Böylece 

mekânlara çok iĢlevlilik, farklı deneyimler ve mekân-zamansal akıĢkanlık sunar.  
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ġekil 2.2. Foucault, paralaks bakıĢla mekânsal süreklilik ve iliĢki eskizi 

Mimaride paralaks kavramı, bize sınırları yeniden sorgulatır; kısıtlayıcı, hesaplayıcı 

anlayıĢın uzağında kendisine yer bulur ve holistik anlayıĢla mekânları ele alır. Bir tasarıma 

mimari paralaks bakıĢıyla yaklaĢtığımız zaman gördüklerimiz ve bunun sonucunda 

ürettiklerimiz değiĢir; birbirleri ile çok yakın ya da üst üste duran fakat hiçbir Ģekilde 

sentezlenemeyen ve dolayımlanmayan iki durum ya da olay perspektif kaydırma yoluyla 

bağlantılı kılınır. Bağlantılı kılma durumunda da aradalıklar, çatlaklar, ara uzamlar devreye 

girer ve etkin bir rol üstlenirler.  

Kuramsal alanda çalıĢmaları olan ve Parallax adında eser yazan Steven Holl için paralaks: 

Paralaks - bir izleyicinin konumundaki değiĢikliğin sonucu olarak alanı tanımlayan 

yüzeylerin düzenindeki değiĢim-hareket eksenleri yatay boyuttan ayrıldığında 

paralaks dönüĢür. Kentsel mekân boyunca yatay ve eğik  hareketler bizim 

deneyimlerimizi çoğaltır. mekânsal tanım algılama açılarına göre düzenlenmiĢtir. 

yatay uzaya dayalı hacimsel olarak kapalı perspektifin tarihi düĢüncesi bugün dikey 

boyuta yol açar. Mimari deneyim onun tarihi kapatılmasından çıkarılmıĢtır. DüĢey 

ve eğik kayma, yeni mekânsal algıların anahtarıdır (Holl, 2000:26). 

 

ġekil 2.3. A ve B paralaks, C ise düĢey kayma (Holl, 1988: 60) 

1988 yılında yayınlamıĢ olduğu makalesinde Holl, paralaks deneyimi, izleyici olanın 

konumundaki değiĢikliğe dayalı olarak mekânı tanımlayan yüzeylerin düzeninde olan 
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değiĢim olarak açıklamıĢtır (ġekil. 2.3). Mekânı deneyimleyen izleyicinin hareketinde var 

olan bu çeĢitlilik değiĢimi katlar. Bunların yanı sıra Holl‟e göre paralaks deneyimi çoğaltan 

etkenler, zaman ve ıĢıktır (Holl, 1988: 72). Bundan yola çıkarak Holl tasarımlarında ıĢık 

elemanını sık sık kullanmıĢtır.    

Steven Holl, doğrudan deneyim ile oluĢturmuĢ olduğu çalıĢmasında, bağıntı diyagramı ile 

(ġekil 2.4.), kentteki mimari formlar arasında olan iliĢkileri analiz eder ve bunları 

birleĢtirerek yepyeni iliĢkiler ortaya koyar.  

 

ġekil 2.4. Steven Holl‟un bağlantılar ve iliĢkiler diyagramı (Holl, 1988:65) 

Mekânsal tanımlamalar algının farklı yönleriyle ortaya konur (Holl, 1988:75). Burada odak 

hareket halinde olan izleyicidir, baĢka bir deyiĢle algılayıcıdır, yani bireyin kendisidir.   

Açıklık 

ÇağdaĢ sanat kendini Düzensizlikle hesaplaĢırken bulur. Buradaki düzensizlik, her 

düzenleme olasılıklarını boĢa çıkaran kör ve çaresiz bir düzensizlik değildir, modern 

kültürün olumlu yönlerini göstermiĢ olduğu verimli bir düzensizliktir ve aynı zamanda 

Batılı insanın kesin ve değiĢmez olduğunu düĢündüğü ve dünyanın nesnel düzeniyle uyum 

içinde olan geleneksel Düzen‟in yıkılıĢıdır. Düzen ve Düzensizlik‟ten bahsedildiği zaman 
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gerçeğin ontolojik yapısının kastedilmesi akla gelmemelidir. ÇağdaĢ sanatın bu 

denemelerde, baĢka disiplinler tarafından geliĢtirilmiĢ gerçeği tarif etme yollarıyla birlikte 

veya onlar ile bağlantılı olarak tasarlamıĢ olduğu bazı biçimlendirme yöntemleri 

tartıĢılmaktadır. Bazı sanat yapıtlarının kendilerine yansıtmıĢ oldukları belirsizlik, 

rastlantısallık, bulanıklık unsurlarının yadsınamaz Ģekilde nesnelleĢtirilip 

tanımlanabildiklerine göre, bu kavramların gerçeğin olası metafizik yapıları ile hiçbir 

iliĢkileri olmayabilir. Bu bahsedilen durum, bu kavramların dünyayı görme biçimimizin 

Ģekillenmesinde engel oluĢturmaz ve de günümüz kültürünün fikrinin sorgulanması için 

yeterlidir (Eco, 2016:36-37). 

Eğer olası ve belirsiz belirlemelerle dolu dünya imgesi ortaya koymuĢ olan soyut yapılar 

yanında, anlatı edebiyatında veya sinemada, somut insan ve hala o insanın dünyası 

hakkında bir Ģeyler söyleyen geleneksel olan düzenin yapıları varlığını sürdürüyorsa, bu 

durum günümüz sanatının genel görünümünün olanaklarla dolu ve karmaĢık olduğu 

anlamına gelir.  

Umberto Eco çağdaĢ sanatçıların biçimsizlik, rastlantısallık, sonuçların belirsizliği, 

düzensizlik gibi kavramları eserlerinde kullanmaya baĢvurmalarından dolayı, biçim ve 

açıklık arasında olan diyalektiğe iliĢkin sorunu ele alır. Bu Ģekilde bir yapıtın, yapı 

olmaktan uzaklaĢmadan, en üst düzeyde belirsizlik yaratabileceği ve de tüketicinin etkin 

katılımına bağlı olabilecek sınırları belirlemeye çalıĢır. Bunu yaparken yapıt kavramını 

değiĢken bakıĢ açılarına ve yorumlara izin veren fakat onları koordine eden belli yapısal 

özellikleri olan bir nesne olarak tanımlar (Eco, 2016:47).  

Son dönemdeki çağdaĢ müzik yapıtlarının arasındaki bazı besteler ortak özelliğiyle dikkat 

çekerler. Sanatçı yorumcuya yapıtın icra edilmesinde önemli bir özerklik tanır. Bu Ģekilde 

yorumcu sadece geleneksek müzikteki gibi bestecinin yönergelerini kendine ait anlayıĢla 

yorumlamakla kalmaz, bunun yanında yaratıcı doğaçlama ile seslerin sıralamasını ve 

notaların uzunluğunu seçer ve böylece bestenin biçimini de kendisi belirler. Eco buna 

Henri Pousseur‟un Scambi adlı bestesini örnek verir. Scambi olasılıklar dünyasında seçim 

yapmaya davet eden bir yapıt değildir. Onaltı bölümden meydana gelir. Bu bölümlerden 

her biri diğer ikisine, sadece müziksel bütünlüğün gerektirdiği süreklilik devam ettirildikçe 

eklenebilir: iki tane benzer özellikteki bölümle giriĢ yapılır yahut da tam tersi Ģekilde 

birbirinden farklı iki tınılı bölüm aynı noktaya doğru yönelebilir. Ġcra eden herhangi bir 
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bölümden baĢlayabilme imkânına sahip olduğu için birbirinden farklı olacak Ģekilde çok 

sayıda ederin türetilmesi mümkündür. Ayrıca aynı noktadan baĢlamıĢ olan birbirinden 

farklı iki bölüm çok daha kompleks yapıda olan bir çokseslilik verecek Ģekilde eĢ zamanlı 

olarak seslendirilebilir (Eco, 2016:64). Bu örnekte, bu çeĢit müziksel iletiĢim ile klasik 

geleneğin alıĢılagelmiĢ olan türler arasındaki farklılık hemen fark edilir. Yeni müzik eseri 

belirlenmiĢ, kapalı ve sınırları net bir Ģekilde yapılandırılmıĢ bir yapıt değil, yorumcunun 

kiĢisel tercihlerine bağlı olarak farklı yapılandırma olasılıklarından meydana gelir. Böylece 

daha önceden belirlenmiĢ olan yapının yinelenmesini Ģart koĢan yapıtların aksine, yorumcu 

tarafından estetik olarak deneyimlendiği an tamamlanan açık yapıtlar diye ortaya konur. 

Temel olarak biçim, özü değiĢmeksizin çok sayıda yankılanmaya ve izlenime neden olarak 

farklı bakıĢ açılarından görüldüğü ve anlamlandırılabildiği kadar bir estetik değere sahip 

olur. Mükemmel bir Ģekilde dengelenmiĢ organizma olarak tamamlanmıĢ olan ve kapalı 

sanat yapıtı, taklidi yapılamayan özü bozulmadan binlerce farklı Ģekilde yorumlanabildiği 

ölçüde açıktır da. Bundan dolayı bir sanat yapıtıyla olan bütün etkileĢimler her icra hem 

yorumdur, çünkü her bir etkileĢim farklı bakıĢ açısı taĢır (Eco, 2016:66). 

Eco açık kavramına örnek olarak Barok dönemi gösterir. Barok dönemde klasik Rönesans 

dönemdeki durağan ve sorgulanamaz kesinlikteki tarz, merkezi eksen etrafında 

oluĢturulmuĢ olan, dar açılarla ve simetrik hatlarla sınırlanmıĢ, bireyin algısını ilahi 

sonsuzluğu simgeleyen merkeze yönelten mekân anlayıĢı reddedilir. Barok tarz 

kıvrımlarıyla, kırılmıĢ geometrisi ile hareketlidir. Yaratacağı etkilerin belirsizliğine doğru 

eğilim gösterir, mekânın gittikçe geniĢlemesi fikrini öne sürer; hareket ve göz yanılgısı 

etkisi arayıĢı, oymalı olan Barok kütlelerinin hiçbir zaman belirlenmiĢ ve ayrıcalıklı bir 

yönden ya da tam cepheden görülebilmesine izin vermez. Ġzleyen kiĢiyi yapıt sürekli 

değiĢim halindeymiĢ gibi baĢka bakıĢ açılarından görebilmek için yer değiĢtirmeye iter 

(Eco, 2016:71). 

Kafka‟nın yapıtlarını da kolayca açık olarak düĢünebiliriz. Dava, mahkûmiyet, baĢkalaĢım, 

Ģato, beklemek kavramlarının hiçbiri sadece sözcük anlamlarıyla anlaĢılacak kavramlar 

değildir. Kafka‟da metinler tek bir anlam ifade edecek Ģekilde verilmez, hiçbir ilahi düzene 

dayanmaz, hiçbir ansiklopedide bulunmaz (Eco, 2016:71). Açık yapıtın zirvesi James 

Joyce‟a ait, çağdaĢ dünyanın belli varoluĢsal ve ontolojik durumunun imgesini sunmayı 

hedefleyen yapıtlardır. Ulyses‟in “Wandering Rocks” bölümünde, çok farklı açılardan 

görülebilen bir evren yaratılmıĢ, böylece Aristotelesçi poetikanın son kırıntılarıyla birlikte 
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homojen mekânda zamanın tek yönlü olan ilerleyiĢi kavramı tamamı ile yok olmuĢtur. 

Finneganın Vahı‟nda ise yapıtın ilk cümlesi ile son cümlesi aynıdır, kendi içine kıvrılmıĢ, 

sonlu ama yine aynı sebeple de sonsuz Einstein evreni ile karĢı karĢıya kalınır. Her söz, her 

olay metinde yer alan diğer bütün sözlerle ve olaylarla olası iliĢki içerisindedir ve bir terim 

için bütün anlamlar yapılan anlambilimsel tercihe bağlıdır (Eco, 2016:75-76).   

Ortaçağ sanatçısının tek ve kapalı anlamlı yapıtı, evrenin daha önceden belirlenmiĢ olan 

hiyerarĢisini yansıtıyordu. Barok dönemin dinamizmi ve açıklığı, yeni bilimsel 

farkındalığın doğuĢunu gösterir; yani öznel öğenin öne çıkması, görselin yerine dokunsalın 

geçmesi, , resimde ve mimaride dikkatin özden görünüme çevrilmesi mesela, yeni duygu 

ve izlenim felsefeleri ile psikolojilerini, bir baĢka deyiĢle, maddenin bir dizi algı ile 

deneysel çözümlenmesini akla getirir. Diğer yandan yapıtta ayrıcalıklı olan merkez 

gereğinin bir kenara bırakılmasına ve dünya merkezli görüĢ ile, bu görüĢün diğer bütün 

metafizik sonuçlarını da yok eden Copernicus‟a ait evren görüĢünün benimsenmesi eĢlik 

etmektedir; modern bilim dünyasında, Barok resim ve mimarideki gibi, bütün parçalar eĢit 

değerde ve derecededir. Bütün, ideal dünyaya ait hiçbir engel ve sınırla karĢılaĢmaksızın 

fakat yine de gerçeklikle her daim yenilenmiĢ bir keĢif ve karĢılaĢma için duyulan genel 

özlemin parçası Ģeklinde, sonsuzluğa doğru geniĢleme eğilimindedir (Eco, 2016:83-84).  

Ġkili mantığın bilginin artık tek aracı olmadığı, buna karĢı çok değerli mantıkların geliĢtiği, 

mesela, biliĢsel etkinliğin kabul edilebilir sonucu olarak belirsizliğin ortaya konmuĢ olduğu 

kültürel bağlamda, farklı değerlere dayanan farklı mantıklar ortaya çıkar. Böyle düĢünceler 

çerçevesinde, yorumcu olanın özgürlüğünün çağdaĢ fiziğin bilimsel doğrulama süreçlerinin 

ayrılamaz parçası ve atom altı dünyasının kanıtlanabilen ve reddedilemez davranıĢı olarak 

bildiği süreksizliğin öğesi olarak rol aldığı, öngörülen sonuçtan yoksun sanat yapıtının 

poetikası çıkar karĢımıza.  

Günümüzde fenomenoloji ve psikoloji, alıĢkanlık ve bağımlılığın sebep olduğu bütün 

denge durumlarının öncesinde, dünyayı yeni olasılıklar ıĢığında tanıyabilmek için sıradan 

bilginin basmakalıp olmasının ötesinde kendini olasılık olarak ortaya koymuĢ olan algısal 

belirsizlikten söz eder. Husserl de Ģu saptamada bulunur: 

Bilincin her anının, bilinçle olan iliĢkisinin ve geliĢim evrelerinin neden olduğu 

değiĢken bir ufku vardır… Örneğin her dıĢsal algılamada algılanan nesnenin 

gerçekten algılanan tüm yönleri o sırada ilk bakıĢta algılanmayan, beklentilere 
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dayalı ve hatta her hangi bir sezgiden yoksun, yalnızca ikincil bir biçimde algılanan 

algıya sonradan ulaĢacak görünümlerinin- baĢka yönlerini de içerir. Bu süreç, 

algının her aĢamasında yeni bir anlam kazanan, kesintisiz bir izdüĢümdür. Dahası 

algının kendisi, dikkati bir baĢka yöne çevirerek, bakıĢımızı bir tarafa veya baĢka 

bir tarafa yönelterek, ileri ya da yana bir adım atarak farklı algı olasılıkları yaratan 

ufuklara sahiptir ( Eco, 2016:86-87). 

Psikologlar ve düĢünürler kadar sanatçılara da yaratıcı süreçlerinde itici bir güç olması 

gerektiğini söylerler: “Nesnelerin ve dünyanın kendilerini açık olarak sunmaları… bize 

hep görülecek baĢka Ģeyler vaat etmeleri gerekir” ( Eco, 2016:88). 

Mutlak olan bir temel ton ile ĢartlanmamıĢ dinleyicinin, içerisinde ayrıcalıklı notaların 

yerine bütün olasılıkların eĢit Ģekilde gerçerli olduğu ve olasılıklarla dolu olan bir ses dizisi 

oluĢturarak kendine ait iliĢkiler sistemini kendinin kurduğu, atonal bestenin çok kutuplu 

olan dünyası, Einstein‟in hayalindeki uzay-zaman evrenine oldukça yakındır.  

Hepimiz için geçmiĢ, Ģimdi, gelecek bir bütündür; bir madde parçacığının 

oluĢumunu sağlayan ardıĢık olayların tümü bir hatla belirlenir, parçacık evreninin 

hattıyla. Her gözlemci zaman geçtikçe, somut dünyanın ardıĢık görüntüleri gibi 

ortaya çıkan, uzay-zamanın, deyim yerindeyse, yeni parçalarını keĢfeder, halbuki 

aslında uzay-zamanı oluĢturan olaylar daha keĢfedilmeden önce zaten 

varolmuĢlardı ( Eco, 2016:90). 

Açık yapıtla sanatçı karĢısındakine tamamlanacak yapıt sunar; yapıtın nasıl 

tamamlanacağına dair bir fikre sahip değildir fakat yapıt bir kez tamamlandığında yine de 

baĢka yapıt değil, kendisine ait yapıt olacağını bilir; çünkü geliĢiminin gereklerini belli bir 

mantık çerçevesi içinde yapılandıran, ortaya koyan ve yönlendiren ve olasılıkları öneren 

gerçekte sanatçının kendisidir. Bütün açık yapıtların temel özelliği, içerisinde bulundukları 

kaostan, geliĢi güzel biçim yaratacak Ģekilde değil, bir araya rastgele gelmiĢ öğeler yığını 

Ģeklinde değil, bir yapıt olarak ortaya çıkmaktadır. Bir yapıtın açıklığını sağlayan Ģeyler, 

tamamlanmıĢ bir yapıt olmasa da sahip olduğu ve farklı sonuçlar çerçevesinde dahi geçerli 

görünen yapısal canlılık oyununa öncesinde yönlendirerek, yapıtı somut ve yaratıcı 

eklemlere, farklı bileĢimlere açık hale getirme özellikleridir (Eco, 2016:91-92). 

Sanat yapıtı bir biçim, dolayısıyla tamamlanmamıĢ olan bir harekettir, sonlunun içindeki 

sonsuzluktur; hareketsiz ve durağan olan bir gerçekliğin kapanması Ģeklinde değil, bir 

biçim edinmiĢ olan sonsuzun açılması Ģeklinde görülmeyi talep eder. Bundan dolayı 

yapıtın sonsuz sayıda farklı dıĢavurumu vardır, hiçbiri onun bir parçası ya da bölümü 
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değildir; nedeni her birinin yapıtın tümünü içeriyor olması ve onu belli bir bakıĢ açısından 

ortaya koymasıdır. Bundan dolayı da icraların çeĢitli olmasının temelinde, yorumcunun 

sahip olduğu kiĢilik ve icra edilen eserin kompleks doğaları yer alır. Yapıtın sonsuz 

zenginlikteki yönüyle yorumcunun sonsuz zenginlikteki bakıĢ açısı birbirleri ile karĢılaĢır, 

iliĢkiye girerler ve birbirlerini ortaya çıkarırlar. Öyle ki belli bir bakıĢ açısı, yapıtın 

tamamını sadece onun o çok belli yönünü, yeni bir bakıĢ açısı ile yakalayıp yansıtabileceği 

doğru zamanda yeni yorumla kavradığı zaman ortaya koyabilir (Eco, 2016:91-92).   

Klasik sanat alıĢılagelmiĢ düzene belli sınırlar içerisinde karĢı koyarken, çağdaĢ sanatın 

asıl özelliklerinden birinin, sürekli baĢlangıç noktasına göre oldukça düĢük olasılıklı düzen 

ortaya koymak olduğu gözden kaçmamalıdır. BaĢka bir anlamda, çağdaĢ sanat özgün 

olmasını, kendisinin de yeni yasalara sahip olduğu yeni dil sistemi yaratmaktan alır. Artık 

çağdaĢ Ģair kendini ifade etmiĢ olduğu dile ait olmayan sistem önerir fakat bu daha 

önceden var olan bir dildir; bilgi, olasılıklarını artırmak amacıyla bir sistem içerisinde 

organize olmuĢ bir düzensizlik biçimleri sunar (Eco, 2016:148).  

Farklı bakıĢ açıları karĢılaĢtırıldığı zaman algının temel özelliğinin, öznenin konumu ile 

nesnenin alabileceği görünümler arasında olan sürekli alıĢveriĢi kapsayan dalgalı süreç 

sonucunun doğduğu ve nesne görünümlerinin, davranıĢ temeline dayalı olarak geliĢen 

olayın özelliği olarak, yalıtılmıĢ bir zaman-mekân sisteminin içerisinde az çok dengeli 

yahut da dengesiz oldukları görülür. Algı, bilgi kuramında görülen modeller yardımı ile ve 

olasılık terimleriyle ifade edilebilir (Eco, 2016:179).  

Açık bir yapıt tam manasıyla bizi süreksizliğin bir imgesini verme görevini yüklenir, 

süreksizliği kendisidir, onu anlatmaz. Bilimsel metodolojilerin soyut kategorileri ile 

duyarlığımızın canlı olan maddesi arasında arabuluculuk yapar ve sanki dünyanın yeni 

görünümlerini anlamamızda katkı sağlayan bir çeĢit aĢkın Ģema olur. Nesnelerin mekânın 

farklı bakıĢ açılarından ardıĢık ya da değiĢken Ģekilde ortaya çıkmasını görmeye dayalı bu 

eğilim hiç Ģüphesiz göreliliğe, zamanın eĢ zamanda var olabilme düĢüncesine de iĢaret 

eder. 
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Fark-Tekrar 

Fark ve tekrar kavramlarına dair spekülasyonlar, Eskiçağ felsefesi kadar erken baĢlamıĢtır. 

Aristoteles, iliĢkisel ve muhalif olarak farkı ele almaktadır. Deleuze, 1968 tarihli “Fark ve 

Tekrar” adlı doktora tezinde, Aristoteles'in bakıĢ açısıyla farkı kopartarak, fark ve 

tekrarlama kavramlarını ele alır ve geliĢtirir. Onun için, farklılık, bağımlı olmaktan ve 

diğer unsurlarla iliĢkili olmaktan ziyade, kendi içinde ve kendisindedir, oysa tekrarlama, 

sınırlı olmaktan ziyade, bir fark yaratan aktif bir güçtür. Tekrarlama eylemi, belirli bir 

Ģekilde davranmak anlamına gelir, fakat onu özgünlük ve benzerlikten ayıran benzersiz bir 

Ģeyle iliĢkili olarak (Deleuze, 2017:19).  

Deleuze felsefesinde fark kavramı ayrı bir önem taĢır. Fark kavramı Deleuze‟ün üzerinde 

çalıĢmıĢ olduğu ilk kavramlardan biridir. Deleuze varoluĢu bile fark üzerinden okur. 

Varlığın zamansal varoluĢu, sürekli bir farklılaĢma ve yaratımdır. Fark kavramı daha önce 

hiç olumlanmadığı kadar Deleuze felsefesinde olumlanır. Çünkü Deleuze felsefesine göre 

her varlığın temelinde fark vardır (Deleuze, 2017:23). Fark ve tekrar kavramı Deleuze 

felsefesinde alıĢılagelmiĢ kalıpların dıĢına çıkar ve bize yeni ve bambaĢka alternatifler 

sunan olumlanmıĢ bir kavram olarak karĢımıza çıkar. 

Varlıkta Ģeylerin arasında olan farkları niteliksel ve niceliksel özelliklerine bakarak 

ayırırız. Nicel farklar dediğimiz farklar, bir Ģeyin Hegel‟in derece farkları olarak 

adlandırmıĢ olduğu dıĢsal olan farklardır. Nitel farklar ise hakiki doğa farklarıdır. Nitel 

farklar tözün kendinde olan, içkin düzlemine ait olan ve dıĢsal olmayandır. Deleuze‟un 

üzerinde durduğu fark ise derece farkını yadsır ve bu Bergsoncu içsel hakiki doğa 

farklarıdır (Deleuze, 2005:84). Hakiki doğa farklarını anlamamızın önemi, Ģeylerin özüne, 

içselliklerine, kendilerine dönüp, bunları kendi oluĢları içinde her birini çokluk olarak 

kavramak içindir. Hakiki doğa farkları dediğimiz derece farklarını karĢısına alır. Bu derece 

farkları Bergson ve Deleuze‟e göre pozitif bilimin koyduğu bir algı biçimidir. Bilimin 

sunmuĢ olduğu bir takım sınıflandırmalar, bazı açılardan benzer olanları aynı cinsler adı 

altında kategorize etmiĢ olmaları, insanların Ģeyleri algılama biçimini etkilemiĢtir. 

Deleuze:  

“Niteliksel farkları onların altında yatan uzayın homojenliğinde eritiyoruz” (Deleuze, 

2009:49.) 
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Derece farkları diye adlandırılan farklılaĢma Ģeylerin niteliklerine bakarak bir 

derecelendirme yaparken, doğa farklarında önemli olan ise Ģeylerin bulundukları durumlar 

ve haller değil, onların potansiyelleridir, eğilimleridir. Derece farklarını kavrayabilmemiz 

için bilimsel yöntemlere baĢvurmamız yeterli iken, hakiki doğa farklarını 

kavrayabilmemizin tek yolu sezgidir (Deleuze, 2005:86). 

Bergson‟ a göre Ģeyler ve deneyimler bir karıĢımdır, saf değillerdir. Çünkü Bergson 

doğanın bize daima karıĢımlar sunduğunu söyler. Bergson saf olana ulaĢmak için, sezgiyi 

kullanarak yaptığımız bir bölme iĢleminden bahseder. Yaptığımız bölme iĢlemi ile saf 

olana ulaĢılabilir ve deneyim anlaĢılabilir. Bergson saf ikilikler olarak zaman-mekân, 

nitelik-nicelik, anı-algı, madde-bellek gibi ikilikleri kullanır. Fakat bu ikilikler birbiriyle iç 

içe geçmiĢ olduğu için, bunlar için tam bir saflıktan bahsedemeyiz. Bergson için “doğa 

bakımından tek saf olan eğilimlerdir” (Deleuze, 2005:87). Ürünler, sonuçlar, Ģeyler hiçbiri 

saf değildir, hepsi birer karıĢımdır. Bundan dolayı, hakiki doğa farklarını kavrayabilmemiz 

için de içsel farkı kavramamız lazım, diğer bir deyiĢle eğilimleri kavramamız lazım. 

Deleuze Bergsonculuk kitabında fark kavramından bahsederken negatif bir tavır sergiler. 

Çünkü saf olana ulaĢabilmek için saf eğilimi kullanmak Deleuze için yeterli değil. Çünkü 

saf eğilim ile farkları sezgi yoluyla elde edebilsek bile, Deleuze, kavrama ulaĢmada algı 

diferansının saf olduğuna inanmaz. Bu yüzden de bu konuda Deleuze Bergson‟u tam 

olarak desteklemez.  

Asıl özne olanın eğilim olması, varlığın yalnızca eğilimin bir ifadesi olabileceği düĢüncesi, 

varlığın temelini farka konumlandırır. Deleuze‟ göre gerçekliğin ve varlığın kaynağı birlik 

değildir, kaynağı farklılıktır. Aynı veya bir olmak değildir, baĢka olmaktır. 

Bergson yeğinlik ve derece farklarına dayalı bütün dünya görüĢlerini eleĢtirir. Deleuze ise, 

esas önemli olan noktaların yani doğa farklarının, gerçeğin eklemlenmeleri ya da nitelik 

farklarının gözden kaçırıldığını söyler. Uzay-süre, madde-bellek arasında bir doğa farkı 

vardır. Deleuze bu farkı keĢfedebilmenin yolunun deneyimle verili karıĢımların dönüm 

noktasının ötesine geçerek parçalara ayırmakta olduğunu söyler. Deleuze doğa farkının 

sadece iki eğilim arasında, uzay ve süre arasında olduğunu söylemenin yeterli olmadığını 

söyler (Deleuze, 2005:89). Bunu söylemesinin nedeni, bu iki yönden biri bütün doğa 
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farklarını kendi üzerinde toplarken, diğerinin üzerinde bütün derece farkları toplanır. Bunu 

Ģöyle açıklar Deleuze: 

Bütün niteliksel farkları farkları içeren Ģey süredir, bu yüzden kendi kendinden 

baĢkalaĢma olarak tanımlanır. Yalnızca derece farkları sunan Ģey uzaydır, bu 

yüzden sonsuz bölünebilirlik Ģeması olarak ortaya çıkar. Aynı Ģekilde, Bellek özsel 

farktır, madde ise özsel yinelenme. Öyleyse artık iki eğilim arasında doğa farkları 

değil, bir eğilime karĢılık gelen doğa farklarıyla diğer eğilime gönderme yapan 

derece farkları arasındaki fark söz konusudur (Deleuze, 2005:79)  

Derece farklarını Bergsoncu bölme iĢlemi ile sonsuz analiz edecek olursak geriye elimizde 

kalan saf eğilim mekâna aittir. Yani fark dıĢarıya bağlı en küçük farka ulaĢmıĢ olacaktır. 

Bu böle iĢlemini hakiki doğa farklarına uygulayacak olursak, bu bize süreye ait olan saf 

eğilimi verecektir. Elde ettiğimiz bu saf eğilim tamamıyla içsel olduğundan süre dizisini 

devam ettirdiğimiz zaman farklılaĢma gözlenir. Bu farklılaĢma ise, edimselleĢen virtüelin 

hareketidir.  

Süre, bütün doğa farklarını kendi adına üstlenme ya da taĢıma eğilimindedir. Çünkü 

kendisini nitelik olarak değiĢtirme gücüne sahiptir. Uzay bize yalnızca derece 

farkları sunar, çünkü niceliksel homojenliktir. Bir yanda bir Ģeyin diğer Ģeylerden 

farklılaĢabileceği (çoğalma, azalma) mekân tarafını, diğer yanda bir Ģeyin diğer 

Ģeylerden ve kendisinden doğa bakımından farklılaĢtığı süre tarafını buluruz. 

Çoğalma ve azalma nicel değiĢimlerdir (Deleuze, 2005:79). 

Süre, zihin ya da bellek dediğimiz Ģeyler kendinde olan ve kendi için doğa farkıdır, bunun 

aksine uzay ya da madde kendi dıĢındadır ve derece farkıdır. Bu durumda bu iki arasında 

farkın tüm derecelerinin ya da farkın tüm doğasının bulunduğunu söyler Deleuze. Süre 

dediğimiz Ģey maddenin en sıkıĢmıĢ derecesi, tam tersi madde ise sürenin en gevĢek 

derecesidir. Süre oluĢturan bir doğa, madde ise oluĢturulan doğadır. Deleuze‟e göre artık 

doğa ve dereceler arasında düalizm yoktur ve bütün dereceler, kendisini bir tarafta doğa 

farklarında öbür yandan derece farklarında ifade ederler. Bunun sonucunda da ikisi birlikte 

bir doğada varolurlar. Deleuze buna monizm momenti der (Deleuze, 2005:80). 

Dinamik bir mekânın, dıĢsal bir konumdan değil, bu mekâna bağlı olan bir gözlemcinin 

bakıĢ açısından tanımlanması gerekir, bir nesneyi temsil etmeden daha öncesinde bir 

Ġdea‟yı dramlaĢtıran içsel olan farklar vardır. Burada bahsettiğimiz fark, nesnenin temsili 

olarak kavrama dıĢsal olsa bile diğer yandan Ġdea‟ya içseldir. 
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Deleuze fark kavramını anlatırken belirlenimlerden bahsederek Ģunu söyler: 

Ġki Ģey arasındaki fark yalnızca ampirik ve buna karĢılık gelen belirlenimler de dıĢ 

kaynaklıdır. Fakat kendini baĢka bir Ģeyden ayırt eden bir Ģey yerine öyle bir Ģey 

düĢünelim ki kendini ayırt ederken bu kendini ayırt ettiği Ģey kendisini ondan ayırt 

etmesin (Deleuze, 2017:105). 

Deleuze‟un burda ayırt etmekle anlatmak istediği Ģey tek taraflı bir ayırt etmedir. 

Platonculara göre Bir-olmayanın kendisini Bir‟den ayırt eder ama bunun tam tersi mümkün 

değildir (Deleuze, 2017: 53). Mesela form kendini zeminden ayırt eder ama zemin kendini 

formdan ayırt etmez. Burada zaten ayrımı teĢkil eden Ģey formdur.    

“Tekrar tekrarlayan nesnede hiçbir Ģey değiĢtirmez, ancak onu temaĢa eden zihinde bir 

Ģeyleri değiĢtirir.”(Hume) 

Tekrar kavramına Deleuze üzerinden baktığımız zaman bu kavramın genellik ifade 

etmediğini görürüz. Tekrar kavramını Deleuze çeĢitli biçimlerde genellikten ayırmak 

gerektiğini söyler. Genellik ve tekrar kavramının karıĢtırılmasını içeren her formülü 

talihsizlik olarak görür. Tekrar ve benzerlik arasındaki fark doğa farkıdır. 

Genellik benzerliklerin nitel düzeni ve denkliklerin nicel düzeni olarak iki büyük düzen 

koyar. Genellik bir terimin diğerinin yerine ikame edilebileceğini ya da diğeriyle 

değiĢtirilebileceğini söyler. Ama Deleuze tekrar kavramını baĢka bir Ģeyle 

değiĢtirilemeyecek bir Ģeyle iliĢkili olarak zorunlu ve temellendirilmiĢ bir davranıĢ olarak 

görür. Deleuze: 

Bir davranıĢ olarak ve bakıĢ açısı olarak tekrar, baĢka bir Ģeyle değiĢtirilemez ve 

ikame edilemez bir tekilliğe iliĢkindir. Yansımalar, yankılar, ikizler ve ruhlar 

benzerliğin ya da denkliğin dünyasına ait değildir ve gerçek ikizleri birbirleriyle 

ikame etmek ne kadar imkânsızsa, kiĢinin ruhunu bir baĢkasıyla değiĢtirmesi de bir 

o kadar imkânsızdır. ġayet genelliğin kriteri değiĢ tokuĢsa, çalma ve verme de 

tekrarın kriterleridir. O halde bu ikisi arasında ekonomik bir fark vardır (Deleuze, 

2017:106). 

Deleuze‟e göre tekrar etmek, belli bir davranıĢı sergilemektir ama bunu biricik veya tekil 

olan, benzeri veya dengi olmayan bir Ģeye iliĢkin yapmaktır. Deleuze tekrar kelimesini 

metaforik olarak değil, bunun tersine düz anlamı ile ve kendilerine uyan Ģekilde ele alan 

Kierkegaard ve Nietzsche için baĢlıca önermeleri sıralar. Bu önermelerden birincisi; 
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tekrardan yeni bir Ģey yapmak. Bunu bir seçilime, sınava bağlamak, bunu özgürlüğün ve 

istencin en yüce nesnesi olarak ortaya koymak. Kierkegaard‟a göre mesele tekrardan yeni 

bir Ģey çıkarmak ya da tekrardan yeni bir Ģey çekmek değildir. Mesele eylemek, tekrarı 

baĢlı baĢına bir yenilik, bir özgürlük ve özgürlüğe iliĢkin vazife haline getirmektir. Ġkincisi; 

tekrarı doğa nesnelerinin karĢısına koymaktır. Kierkegaard‟ın üzerinde durduğu Ģey hiçbir 

Ģekilde doğadaki tekrar, mevsimler, döngüler, değiĢ tokuĢlar değildir. Tekrar doğa 

yasasıyla uyum içinde değiĢir, yani doğa yasasına göre tekrar imkansızdır. Bu yüzden 

Kierkegaard, kendini yasa koyucu ilkeyle özdeĢleĢtirerek tekrarı doğa yasalarından elde 

etmeye dair her türlü giriĢimi estetik tekrar adı altında kınar. Üçüncü önerme; tekrar 

kavramını ahlak yasasının karĢısına koymaktır. Kavramı etiğin askıya alınıĢı haline 

getirmek ve tekrar kavramından iyiliğin ve kötülüğün ötesinde bir düĢünce yapmaktır. 

Dördüncü önerme ise; tekrarı sadece alıĢkanlığın genelliklerinin değil, aynı zamanda 

belleğin tikelliklerinin de karĢısına koymak. Kierkegaard tekrardan bilincin ikinci kuvveti 

olarak bahseder ama buradaki “ikinci”, ikinci bir sefer anlamında kullanılmaz, tek bir sefer 

anlamında kullanılan sonsuz, bir an manasında söylenen ebediyet, bilinç anlamında 

söylenen bilinçdıĢı manasında kullanır (Deleuze, 2017:108).  

Tekrar kavramı, sürekli kendini oluĢturarak kılık değiĢtirir ve kendini kılık değiĢtirerek 

oluĢturur. Tekrar maskelerin altında olmayıp, varyantlar ile ve onların içinde, bir istisnai 

noktadan ötekine, bir ayrıcalıklı andan ötekine geçiĢte kendisini oluĢturur. Deleuze‟e göre 

tekrar edilecek bir ilk terim yoktur. Bundan dolayı içinde oluĢtuğu fakat aynı zamanda 

saklandığı tekrardan soyutlanabilecek ve yalıtılabilecek hiçbir tekrar yoktur. Bizzat kılık 

değiĢiminden çıkarsanabilecek ve soyutlanabilecek çıplak tekrar yoktur. Aynı Ģey hem 

kılık değiĢtirirken hem de kılık değiĢtirtir (Deleuze, 2017:110). 

Deleuze tekrarın zamir halinde düĢünmemizi ve tekrarın kendiliğini, tekrar edendeki 

tekilliği bulmamız gerektiğini söyler. Çünkü tekrar edeni olmayan tekrar yoktur ve 

birĢeyin tekrar edilebilmesi için ruh olması gerektiğini söyler Deleuze. Deleuze tekrarı 

ikiye ayırır. Birincisi; kavramın veya temsilin özdeĢliğiyle açıklanan, Aynı‟nın tekrarıdır. 

Ġkincisi ise; farkı içeren aynı zamanda kendini de Ġdea‟nın baĢkalığında, bir yan sunumun 

heterojenliğinde içeren tekrardır. Bunlardan ilki kavramın eksikliğinden doğduğu için 

olumsuzken, diğeri Ġdea‟nın fazlalığından doğduğu için olumludur. Biri durağan, diğeri 

statik; biri sonuçtaki tekrarken diğeri sebepteki tekrar; biri uzanımdayken diğeri 

yeğinseldir; biri sıradan diğeri ise istisnai ve tekildir; biri yatay, diğeri düĢey; biri açılmıĢ 
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ve açıklanmıĢ; diğeri ise sarmalanmıĢ ve yoruma muhtaçtır; biri devirselken, diğeri 

evrimsel; biri eĢitliğe, simetriye, diğeri eĢitsizliğe ve kıyaslanamazlığa dairdir (Deleuze, 

2017:115). Bu iki tekrar birbirinden bağımsız değildir. Biri ötekinin tekil öznesi, içselliği, 

kalbi ve derinliğidir. Asimetrinin tekrarı simetrik etkilerde ve bütünlerde, istisnai 

noktaların tekrarı sıradan olan noktaların tekrarında saklıdır. Deleuze bunu gizli, en derin 

tekrar olarak ifade eder. 

Tekrar ve fark o kadar iç içe ve birbirleri ile o kadar incelikli Ģekilde iliĢkilendirilmiĢ iki 

kavramdır ki hangisinin önce geldiğini anlamak imkânsızdır. Tekrarın içi fark düzeninden 

daima etkilenir. Deleuze‟e göre bir Ģey sadece kendininkinden farklı olan bir düzenin 

tekrarıyla iliĢkilendirildiği sürece tekrarın dıĢsal ve çıplak olarak belirdiğini, Ģeyin 

kendisinin de genelliğin kategorisine tabi olduğunu söyler (Deleuze, 2017:343). Yani 

burda genelliğin düzenini fark ve tekrarın birbirine uygun düĢmemesi durumu oluĢturur. 

Benzerliğin sadece yerinden kaymıĢ bir tekrar olduğunu söyleyen Gabriel Tarde‟ye göre 

hakiki tekrar, doğrudan kendisiyle aynı derecede olan bir farka karĢılık gelen tekrardır 

(Deleuze, 2017:345). Ġçsel farkın karĢısına almıĢ olduğu tekrar, sürekli farklılaĢmakta olan 

farkın hiçbir zaman özdeĢ olmayan biçimlerde farklılaĢma sürecidir. Sürekli tekrarlanır, 

ancak bu tekrarlama, kendini tekrar etmekten farklıdır bu; her defasında farkını ortaya 

koyarak tekrarlanır. 

“Ancak tüm bu tekrarlar hep bir yer değiĢtirmeyi, baĢka türlü söylemeyi, yeniden 

yorumlamayı gerektirdi. Eseri tekrarları yankılayan farklar dizisinden oluĢmaktan 

vazgeçmedi. Bu diziler her biri diğeriyle bileĢme içinde ayrımları ve kesiĢmeleri 

oluĢturmaktaydı. Bunları ise yeni kavramlar sağlamaktaydı.” (Akay, 2006) 

Deleuzyan yaklaĢımı ile rezonans eden Lefebvre, tekrarlama ve farklılığı araĢtırmak için 

bir araç olarak ritim kavramını kullanır. Hareketlerin, jestlerin, eylemlerin ve durumların 

tekrarının, maddi, maddi olmayan, zamansal ve mekânsal ritimler oluĢturarak farklılık 

yarattığını savunuyor (Lefebvre, 2004:80). ĠĢaret ettiği gibi, “… sonsuza kadar özdeĢ bir 

mutlak tekrar yoktur. Bu nedenle tekrarlama ile fark arasındaki iliĢki. Gündelik, tören, 

afetler, kurallar ve yasalarla ilgiliyse, daima kendini tekrar eden ve farkedilmeyen yeni ve 

öngörülmeyen bir Ģey vardır: ”(Lefebvre, 2004:87). Yani her ne olursa olsun hiçbir Ģey 

aynen tekrar etmez, her tekrar eden Ģeyde bir faklılık vardır. 
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Deleuze‟e göre, tekrarlama, özü bağlamsallaĢtırma, gelenekleri sorgulama ve iĢ üreten 

farklılığın gizli güçlerini açığa çıkarma eylemiyle, icadın özünde ve yenilenmede 

yatmaktadır (Deleuze, 2017:113). 

Deleuzyan tekrarlama anlamında, icat ve yaratıcılık, figüratif ve niceliksel bir iterasyondan 

ziyade bu tür sezgiler ve potansiyeller aracılığıyla ortaya çıkar. Orijinalin gücü, çoğaltılan 

veya kopyalanan bir görüntü veya motif gibi kaybolmaz, çünkü orijinali tüm potansiyel 

tekrarların sanal gücüne sahiptir: “Tekrarlama içselleĢtirir ve böylece tersine döner: 

Monet'in ilk nilüferi diğerlerini tekrarlar” ( Deleuze, 2017:117). 

Günlük yaĢamımız standartlaĢmıĢ, kalıplaĢmıĢ ve tüketim nesnelerini hızlandırılmıĢ bir 

Ģekilde yeniden üretmeye baĢladığı zaman, diğer tekrar düzeyleri arasında eĢzamanlı 

olarak oynayan çok az farkın çıkması için ona daha fazla sanatın enjekte edilmesi gerekir. 

(Deleuze, 2017:58) 

Tekrar edilecek bir kimlik, bir ayrılık, etiket, tanım, öz, bilgi, kültür artık yok. Tam tersi 

yaratıcı bir güç, eylem olarak tekrar var. Her tekrar ise, istese de istemese de bir farklılık 

üretimi ile sonuçlanır.  

Deleuze için temsil, farklılığın özünü yakalayamaz, çünkü derinlik ve perspektif yoktur. 

Sözcüğün “yeniden” öneki, farklılığın önemini azaltan aynılık fikrini desteklemektedir. 

Tersine hareket, “çok sayıda merkez, perspektiflerin üst üste gelmesi, bakıĢ açılarının bir 

sapması, temsili esas olarak tahrif eden anların bir arada bulunması” anlamına gelen fark 

ve tekrarlama yoluyla baĢarılır (Deleuze, 2017:62). 

Mimarlar, taklit etmek, çoğaltmak ve yüzeysel, biçimsel ve biçimsel bir Ģekilde 

kopyalamaktan ziyade, deney yapmak, yeniden icat etmek ve dönüĢtürmek için fark ve 

tekrarlama kullanırlar. Tekrarlayan bir modeli temsil etmekten çok, materyallerin, 

tekniklerin ve kitlelerin potansiyellerini ortaya çıkarmayı ve deney yapmayı amaçlıyorlar. 

Örneğin, yakından gözlemlendiğinde, bina yüzeylerindeki tekrar eden görüntülerin, her 

uygulamada bir miktar farklılık gösterdiği fark edilebilir. Bu, Deleuz‟un farklılık düzeyinin 

derinliğine iĢaret eder. Buna göre, Deleuze için gerçek tekrar, resmi bir iterasyon yerine, 

sezgileri ve potansiyelleri ele geçirerek, orijinali yaratan tüm yaratım güçlerini yeniden 

aktive etmektir. Yüzey, mimarlık ve çevre arasında aracılık eden bir katman olarak 
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önemlilik deneyi yapmak amacıyla, binanın dıĢ katmanını soyut veya somut, dinamik veya 

statik üretme güdüsüyle hareket eder. 

Çokluk 

“Çokluk, çok ile bir‟in kombinasayonu  

değil, tersine, sistem oluĢturmak için birliğe kesinlikle  

gereksinimi olmayan çok olarak çok‟a özgü bir örgütlenmeyi tarif etmelidir.” 

G. Deleuze 

Bergson kökenli olan bu kavram çifte bir yer değiĢtirme gerçekleĢtirir: bir taraftan bir ile 

çok karĢıtlığı yerindeliğini kaybeder, öte yandan iki tane çokluk çeĢidinin ayırt edilmesi 

sorununa dönüĢür. Deleuze‟ün bir ya da birçok çokluğa yapmıĢ olduğu göndermeler, 

daima çok‟un dolaysız birliğini ve bir ile çok‟un karĢılıklı içkinliğini gerçekleĢtirmiĢ tek 

tür olan gücül-yeğinliksel türe yapılmıĢ olan göndermelerdir (Zourabichvili, 2011:45). 

Hannah Arendt‟tan Henry Bergson‟a kadar birçok antropolog ve filozofun tartıĢmıĢ olduğu 

„Homo Faber‟ yani yapan insan ise, içinde bulunduğu duruma ve pozisyonuna göre 

nesneler üretir ve ürettiği nesneleri sonsuz Ģekilde dönüĢtürme kapasitesine sahiptir. 

Mekânı politik teorisyen Chantal Mouffe birbirinden farklı hegemonik olan projelerin 

birbiri ile çarpıĢtığı çatıĢma zemini olarak düĢünür ve bu çatıĢmanın kesinlikle uzlaĢmacı 

olmayan yapısına iĢaret eder (Miessen, 2013:46). Böyle bir mekân, fiillerinde politik 

göndermeler olan öznelerin (mesela öğrenci, mimar, karar verici…) daimi olarak devam 

eden müzakerelerinin yarattığı çoklukla ifade edilir. Devam eden çatıĢmaların zemini 

olarak mekân, bir uzlaĢım durumunda bütün olanaklı olma durumunu yitirir ve bunun 

sonucu olarak da statik hale gelir. Bu durum bilimsel alandaki karmaĢık sistemlerin 

yapısında da bulunur. KarmaĢıklık teorisi, yaĢayan sistemlerin asla dengeye ulaĢmayacağı, 

dengeye ulaĢmıĢ sistemlerinde ölü sistemler olduğunu söyler.    

Uğur Tanyeli‟ye göre çeliĢki özgürlük üretir ve ona göre çeliĢki üretilmeyen ortam korku 

vericidir (Tanyeli, 2013). Hiçbir insan birbiriyle özdeĢ değildir. 

Spinoza çokluğu, tam manasıyla kamu sahnesinde, kolektif eylemlerde, merkezcil olarak 

hareket etme biçimi altında buharlaĢmaksızın, Bir‟le bütün oluĢturmadan hareket edebilen 
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çoğulluğa iĢaret eder (Virno, 2005:12). Bu aynı zamanda Bir‟le bir bütün oluĢturmadan 

varlığını devam ettiren çoğulluğa iĢaret eder.  

Mimari üretimlerde sık sık tartıĢılan katılımcılık ve demokratikleĢme söylemleri çoğunluk 

kavramının getirmiĢ olduğu karĢı-indirgemecilik haline dönüĢme tehlikesi ile karĢı karĢıya 

gelir. Çoğunluk kavramı eleĢtirelliği zor duruma sokar, çünkü yapısı gereği taviz vermeyi 

içerir. Bu durumun karĢısında çokluk, kendi zenginliğiyle var olan bireylerden meydana 

gelir ve gücünü temsil edilememesinden alır.   

Çokluk kavramı, Deleuze‟ün Bergson üzerine yapmıĢ olduğu okumalarda üzerinde 

durduğu önemli bir kavramdır. Burada bahsedilen Bir‟in sıfatı diye bilinen çok değildir. 

Çok, varlığın sıfatı olabilirken; çokluk ise varlığın ta kendisidir. Çok olan sadece birçok 

parçadan oluĢan değil, birçok biçimde kıvrılmıĢ olandır (Deleuze, 2006:76). Çokluğu 

doğuran; virtüelin edimsele doğru olan hareketi, varlığın sahip olduğu eksiksizlikten yine 

varlıktaki eksiksizliğe doğru yönelen harekettir (Yücefer, 2006:9). 

Çok, her zaman Bir'in sıfatıdır; bu yüzden ancak Aynı'daki BaĢka, özdeĢ olandaki 

fark olabilir. Bir, her zaman çok yoluyla kendini tamamlayacak, yoksunluklarını 

giderecektir. Buna karĢılık çokluk, mutlak farktır, özdeĢliğe göre ikincil olmayan 

farktır. Çokluğu meydana getiren farklılaĢma, kendini önceleyen ve aĢan herhangi 

bir eksiksizlik ufkundan (Bir'in olası tamlığından, varlığın özünden) itibaren 

değerlendirilmez. Çok'un Bir'e ait olması gibi, olanak ya da gücüllük de Varlığa 

aittir. Oysa çokluk da virtüel de yalnızca kendilerinde varolur  (Deleuze, 2006:79). 

Deleuze nesnel-öznel olan ikiliğini de Bergsoncu çokluk anlayıĢına eklemlenerek 

tanımlamaya çalıĢır. Deleuze düĢüncesinde nesnel olan, virtüelliğe sahip değildir. Ġster 

gerçek olsun, ister olanaklı olsun nesnel olanda her Ģey edimseldir. Maddede bir 

farklılaĢma ya da virtüellik gücü bulamayız. Bundan dolayı onu imgeyle 

özdeĢleĢtirebiliriz. Maddede imgeden fazlası bulunabilir; ancak baĢka türden bir Ģey. 

BaĢka bir ifadeyle, sadece bölünebilir olan ama bölünürken doğasını değiĢtiremeyen nesnel 

olarak adlandırılır. Bundan dolayı da nesneye sayısal çokluk denebilir.  

Süre ve madde çokluklarının özelliklerinden olan düzen ve örgütlenme çoklukları ifadeleri 

dikkat çekicidir. Düzen çokluğu KarayemiĢ‟e göre varlığın uzamda yer alan derece 

farklarının sınırlılığıdır. Olanakların gerçek olması statik düzen çokluğuna sebep olur. 

Mekân, sadece derece farklarını taĢıdığından niceliksel olan bir düzen çokluğu içerir. 

BenzeĢim ve homojenlik ile ilerler. Varlığın kendini farklılaĢtırması ile ortaya çıkmıĢ olan 
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örgütlenme çokluğu Hardt için; her defasında tekrar bir araya gelebilmesi, güçlerin içkin 

alanının içerisinden, zorunlu olmayan geliĢmelerin ve karĢılaĢmaların koordinasyonu ve 

birikimidir (Hardt, 2012:54).    

Yukardaki tanımlamalara baktığımız zaman çokluğun zaman tarafında örgütlenmeyi, 

mekân tarafında ise düzeni buluruz. Varlığı dıĢsallaĢtıran bütün uzam bağlantıları belli bir 

düzen içinde yer alır. Burada sadece derece farkları ve yoğunluklardan bahsedebiliriz. 

Varlığın içselliği bizi farka ve farklılaĢtırmaya götürür. Fark oluĢturmak sürede var 

olduğundan varlığın zaman tarafını buluruz burada. Varlığın içsel farkını oluĢturarak 

ortaya koymuĢ olduğu her oluĢ örgütlenme çokluğuna girer.  

Bergson süreyi Kantçı zaman-mekân kategorilerinin ötesine taĢır ve bunu yaparken sürenin 

heterojen doğasına vurgu yapar. Buradaki heterojenlik Bergson düĢüncesinin en baĢlıca 

kavramlarından olan çokluk ile doğrudan iliĢkilidir. Zaman kavramı bütün sürelerin 

diyalektik sentezini oluĢturamaz. Zaman tüm sürelerin ya da anların toplamı olan homojen 

bir bütün değildir. Buna bnezer Ģekilde, çokluk kavramı da derece farklarındaki nicel 

çokluktan meydana gelmez. Bergsoncu strateji, karĢıt durumların haritasını çıkarır ve 

çokluğu içsel, öznel, heterojen ve sürekli doğa farkları olarak derece farklarından ayırarak 

ilerler (Deleuze, 2006:35). 

Bergson, büyük iki çokluk çeĢidi arasında bir ayrıma doğru yönelir, biri süreksiz ve ayrık, 

diğeri sürekli; biri zamansal diğeri uzamsal; birisi virtüel diğeri edimsel olan (Deleuze ve 

Guattari, 1988:117). Çokluk kavramı molekülerdir; çokluğu herhangi bir hiyerarĢik yapıya 

kaydedemeyiz.  

Bergson çoklukları ikiye ayırır; ilki niceliksel olan ve sürekliliği olmayan edimsel; ikincisi 

ise niteliği ve devamlılığı olan virtüel çokluklardır. Bergson‟a göre süre virtüel çokluk 

olarak tek ve aynı zamandır. Madde sürenin geniĢletilmiĢ dereceleri, süre ise maddenin 

kısıtlanmıĢ dereceleridir. Madde doğalaĢmıĢ doğa, süre doğalaĢtırıcı doğadır. Spinoza 

felsefesine göre madde pasif, süre ise aktiftir. Nietzsche felsefesine göre madde reaktif 

güç, süre aktif güçtür. Bu ayrımlar ile oluĢan derece farklarıysa farkın en düĢük 

dereceleridir; kendinde farklılıklar veya tür içerisindeki farklılık, fark‟ın en yüksek 

doğasıdır (Deleuze, 2006:93). Böylece artık dereceler ve doğa farkları arasında bir düalizm 

yoktur; tüm dereceler tek bir doğada ve birlikte varolur; diğer yandan tür içerisinde olan 
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farklılıklar hiyerarĢik değildir, derece farklılıklarıdır. Tüm dereceler kendinde doğan bir 

tek zamanda varolur. Bütün derecelerin birlikte varolması virtüelliktir. 

Deleuze‟ün varlıktaki çokluk düĢüncesinin oluĢumunda etkili olan ve varlığı tekil olarak 

değil çokluk içerisinde bireyleĢme Ģeklinde ele alan, Gilbert Simondon‟dır (1924-1989). 

Simondon‟un bireyleĢme kavramı ile, bir düĢünceye bağlı olarak daha önceden belirlenmiĢ 

olan varlık tasarımını eleĢtirir. Simondon karĢı çıkıĢı iki Ģeyle temellendirir: Birincisi; 

genel olarak modern felsefe bireyi bireyleĢmenin önüne koyar, önce bireyin tamamlanmıĢ 

olduğunu söyler; fakat Simondon bireyleĢmeyi bireyin önüne alır. Ona göre birey önceden 

değil, bireyleĢme süreciyle oluĢur. Ġkincisi ise; onun bakıĢ açısından bireyleĢme, varlıkla 

birlikte düĢünülür, bireyleĢme her yerdedir. Simondon‟a göre bireyleĢmeden sonra birey 

oluĢur. Birey bireyleĢmeyle, bireyleĢme ise ilke ile eĢ zamanlıdır. Birey bir sonuç değildir, 

bireyleĢmeyle birliktedir. BireyleĢme iki kademeli bir süreçten oluĢur, birey öncesi ve 

birey. Birey öncesindeki konum belirsiz olan bir sistemin varlığıdır. Belirsiz olan bu sistem 

farktır ve potansiyel enerjidir. Birey öncesi varlık diye tanımlanan belirsiz sistem, 

potansiyelliğin varoluĢu ve yayılımına karĢılık gelen tekilliklerle mükemmel Ģekilde 

donatılmıĢtır. Sonuç olarak Simomdan‟a göre birey, bireyleĢme süreci içinde belirsizliğe 

doğru olan bir akıĢtır. Bu akıĢ her daim bireyleĢme süreci içinde, bireyin “bir fazla” elde 

etmesiyle gerçekleĢir. Bunu sonucunda elde edilmiĢ olan bir fazla bireyi yeni bir yere taĢır 

ve tekrar bir fazlam elde edilir. Bu Ģekilde birey önceden verilmez, hiçbir zaman 

tamamlanmaz ve sürekli üretilir (Deleuze, 1974:86-89).    

Deleuze kavramları çokluk diye adlandırır. Ona göre her bir kavram çokluk ve çeĢitliliktir. 

Deleuze‟e göre bir, çokluktur ve çokluk bir‟dir (Deleuze, 2017:230). 

Mimarlık, sadece uzamsal bağlamı ile ele alınıp düzen çokluklarının oluĢturulması değil; 

yaratıcı üretim süreci olarak aynı zamanda örgütlenme çokluklarının da üretimidir. Elbette 

mimarlık sadece bu çoklukların üretimiyle de kalmaz. Dinamik olan bir hareket içerisinde 

virtüel ile edimsel arasında yeni bağlantılar kurarak, bunları farklılaĢtırma gücünü de 

kendisinde taĢır. Burdaki sürekli olan dinamik hareket farklılaĢmanın tekrarını yaratıyor 

gibi görünebilir. Ama burdaki tekrar Deleuze‟ün tekrar anlayıĢıyla tanımlanabilir (Deleuze, 

2017:210). Eisenman için virtüelin daima görünüp kaybolan doğası arasında olan 

eĢzamanlı iliĢkiyle oluĢan çokluklar düĢüncesi, formun gerçekte ne olduğunu tekrar 

düĢünmesini sağlamıĢtır. Artık gerçek form, bütün parçaların farkları ile bütünleĢmiĢ 
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ayrılmaz bir çokluktur. Bundan dolayı karmaĢıklığın basitliğe indirgenmesi imkânsızdır. 

Kartezyen mantığın tamlık söyleminin tersine tamamlanmamıĢ olanın sonsuz sayıda iĢleme 

izin vermesi formun belirleyenidir. 

Deleuze ve Guattari‟ye göre çokluk ve oluĢ aynı Ģeydir. Çokluk birleĢmeleriyle, 

elementleriyle, kapsamıyla tanımlanamaz. Çokluk, sahip olduğu bağlantıların sayısı ile 

tanımlanır. Bölünemez ve doğasını değiĢtirmeksizin boyut elde edemez. Nedeni ise, onun 

çeĢitliklerinin ve boyutlarının kendisine içkin olmasıdır. OluĢ ise yaĢamın idealar ve temsil 

alanının da ötesinde organsız bedendir ve içkin arzudur (Deleuze ve Guattari, 1987:275). 

OluĢ, kimliklenme, var olma, taklit etme, ilerleme-gerileme, eĢitlenme, tekabül etme, 

üretme gibi fiilere indirgenemeyecek olan kendi tutarlığı olan bir fiildir. Ġmgelemde 

oluĢmaz ve düĢsel değildir. Gerçek, oluĢun ta kendisidir. Her oluĢ çokluk içerir. OluĢ 

süresi boyunca çoklukların tüm boyutları bir araya toplanır ve tutarlılık düzlemine oturur. 

Bu tutarlılık düzlemi çoklukların bütün boyutlarını kesip n sayıda çokluklar ile n sayıda 

boyutların birlikte varolmasını sağlar. KarĢılaĢılamayan, ayrımlanma Ģeklinde görülen her 

Ģey bizzat çokluktur. Burası öznenin hiçbir zaman özdeĢlikler kuramayacağı, 

biçimlendiremeyeceği kadar geniĢlikte olup, o yaklaĢtığı sürece daha da geniĢleyen ve 

açılan içkin bir alandır (Deleuze, 2006:40). 

Çokluk, oluĢ durumunun izlerinden ortaya çıkmıĢ olan bir dinamikten öte, oluĢ durumunun 

yoğunluk olarak bulunmuĢ olduğu duruma iĢaret eder. Calvino‟nun çokluk tanımı da bu 

yoğunluğu ifade eder, burdaki iliĢki ağını ortaya çıkarır; geleceğin ve geçmiĢin, olabilenin 

ya da gerçeğin sonsuza kadar giden iliĢkilerinin üst üsteliğidir (Calvino, 1996:106-124). 

Bu Ģekilde çokluğu bütün dinamiklerin belirdiği ve de oluĢ halinin yoğunluk Ģeklinde 

tanımlanabildiği an diye tanımlayabiliriz. Burada bu tanımın yapılabilmesi çok önemlidir, 

çünkü yoğunluğun tanımı içerisinde beliren izler ve oluĢan dinamiklerdeki yapıyı etkiler. 

Deleuze‟ün düĢüncesinde aidiyetler veya kimlikler yoktur, bütün tanımlar çokluk 

üzerinden yapılır ve böylece öngörülmüĢ veya çoktan kimliğe bürünmüĢ olan 

karĢılaĢmaların önüne geçilir (Rajchman, 2000:50-66). Buna bakarak çokluk bir 

biçimsizlik, tarafsızlık halidir. Tam manasıyla tarafsız-kimliksiz-biçimsiz yoğunluk ancak 

bu Ģekilde karĢılaĢmaların her birinde baĢka izler ortaya çıkarabilir. Çokluk içinde bir 

belirsizlik barındırır ve bu belirsizlik, çokluğun içinde barındırmıĢ olduğu her bileĢenin 

karĢılaĢmalarda her iliĢkide ve her noktada farklı izler bırakabilmesi için gereklidir. 
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Devamlı oluĢ hali, çokluk ile onun belirsizliğini ve bu belirsizliğin potansiyellerini 

tanımlar. Yani çokluk için diyebiliriz ki; farklı çeĢitlilikler dizininden de öte, bir 

çeĢitlenme ve çatallanma potansiyelidir (Rajchman, 2000:50-66). Buradaki potansiyel 

olma durumu, sürekli yeniden tanımlanma, her an her Ģeye evrilebilme durumunu açıklar.       

Mimarideki etkisi üzerine düĢünecek olursak; rasyonel düĢünce gittikçe geliĢen üretim 

teknolojileriyle birlikte 17. yy‟dan itibaren mimari üretimler de kitleselleĢmeye baĢladı. 

Küresel ölçekte teknik imkânlar birbirinden kopuk sekanslar Ģeklinde akan mimari 

ütopyaların farklı mekân ve zamanlarda uygulanmasına imkan tanıdığı görülür. 

Modernizm, 20. yy‟da küresel olarak hakim üretim anlayıĢı Ģeklinde ortaya çıkmıĢtır. 

Ġçinde bulunduğumuz 21. yüzyılda ise ortak üretim prensibinin mevcut olmaması, ortak 

anlayıĢ arayan rasyonel, indirgemeci yaklaĢımın gitgide daha da görünür olan yaĢamın 

karmaĢıklığına, renklerine ve çokluğuna cevap verememesinin sonuçlarından olduğu ileri 

sürülebilir. Ortak prensip arayıĢından ziyade değiĢken olan dinamiklerle her an tekrar 

tekrar üretilen mekânsal pratikler ve bunun getirmiĢ olduğu olasılıklar günümüzdeki 

mimari üretimin önde gelen konularından sayılabilir. 

Bahsedilen değiĢken dinamikler, zaten mimarlığın çok aktörlü doğasında varolan 

dinamiklerdir. Ortak bir dizgeler bütünü ya da prensip arayıĢı mimarlığın uzun bir süre 

karar alma sürecinin sadece tek bir faile yani mimara aitmiĢ gibi algılanmasına ve böylece 

üretim pratiğinde mimari üretimdeki çok aktörlülüğün gözardı edilmesine yol açtığı 

söylenebilir. Burada bahsedilen çok aktörlü sürecin her biri kendine ait yaratıcı potansiyeli 

barındıran ve de temsil edilemeyen tekilliklerden meydana gelen çokluklar potansiyeli, 

üstüne düĢünmeye değer bir konu haline gelmiĢtir. Markus Miessen‟in çokluk modeli, 

sürecin içindeki her bir öznenin kendi zenginliğini ve çeĢitliliğini katabileceği açık bir 

modeldir (Miessen, 2013:124). 

Kwinter; “…mekân artık çokluk, değiĢiklik, nesnelerin ve olayların geliĢen nitelikleriyle iç 

içe değil, sadece soyut bir ızgaradır, bu ızgaranın amacı da sadece, nesnelerin birbirlerine 

göre konumlarını ve bu konumlarla iliĢkili olarak değiĢimlerini, ölçmektir-baĢka hiçbir Ģey 

değil” (Kwinter, 1998:89). 
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Köksap 

“Biricik olanı kurulacak olandan eksiltmek; n-1 tarzında yazmak. 

 Böylesi bir sisteme köksap adı verilebilir.”  

Deleuze ve Guattari  

Ağaçlar ve onların köklerinden farklı olarak köksap denen yapı herhangi bir noktayı baĢka 

bir herhangi noktayla bağlantılandırır. Özelliklerinin her birini zorunlu olarak aynı doğada 

bulunan özelliklere göndermez, bambaĢka gösterge rejimlerini ve hatta gösterge olmayanın 

hallerini oyuna katar. Köksap denen Ģey ne Çok‟a indirgenebilir, ne de Bir‟e indirgenebilir. 

Birimlerden değil boyutlardan, daha doğrusu hareketli olan yönlerden oluĢur. Ne baĢı ne 

de sonu yoktur, sadece ortası vardır ve ortadan biter ve taĢar (Deleuze ve Guattari, 

1993:57). Ağaç ve kök çokluğu düĢünmeye engel olur, Bir ve Çok arasında olan diyalektik 

yapıya düĢüncenin devinimini hapseder. Bir ve Çok arasında aslında ontolojik fark 

oluĢturacak yıkıcı veya olumlayıcı bir iliĢki yoktur, tam tersi Bir ve Çok birbirinde 

Aynı‟lığı üretirler. Buna karĢı olarak Deleuze ve Guattari de çokluğu düĢünmenin yolunu 

rizomda bulurlar.  

Köksap kavramının botaniğe ait bir alt yapısı var. Ağaçların kökünden gövdesine, 

gövdesinden de dallarına doğru ilerleyen tek yönlü, düĢey geliĢme hiyerarĢilerinin tersine, 

köksapların her bir dalı kök iĢlevi görür, tıpkı bazı sarmaĢıklarda olduğu gibi. Bundan 

dolayı da köksaplar, kök kavramı ile artık ifade edilmez, çoğul geliĢim güzergâhlarını 

örgütleyen yatay varlık örüntüsünü tanımlarlar. Köksap sabit bir düzene sahip olmamasına 

rağmen, köksapa ait bir nokta baĢka bir noktayla bağlantılıdır. Bu bağlantılar kopsa da 

yeniden sap verir ve burdan da yeni bağlantılar ortaya çıkar. Bir oluĢ ve akıĢ mantığıyla 

iĢler, kendisini son‟suz ve baĢlangıçsız sürelere taĢıyan, katmanları aĢındırıp kaçıĢ çizgileri 

oluĢturan göçebeyi, üzerinde hareket etmiĢ olduğu patikadan, yersizyurtsuzlaĢmıĢ olduğu 

katmanlardan ve bağlantı kurduğu diğer çokluklardan soyutlar.  

Köksap kavramının türediği “kök” kelimesine bakacak olursak, Deleuze ve Guattari 

kök‟ün bir haritalama olduğunu, bunun biz iz takibi olmadığını söylerler. Ġz takibinin 

yerine harita yapılmasının gerektiğinin üzerine vurgu yaparlar. Orkide bitkisi arının izini 

takip etmez, onun yerine köklerinde arının haritasını çıkarır. Ġz takibinden haritayı ayıran 

Ģey, haritanın tamamıyla etkileĢim içinde olduğu gerçeğin deneylenmesine yönelik olma 
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durumudur. Organsız bedenler üzerinde olan tıkanıklığı yok eder, onları tutarlılık 

düzleminin üzerindeki maksimum açıklığına kavuĢturur ve alanlar arasındaki bağları keser 

(Parr, 2010:235). 

Rizomun bir harita oluĢturduğunu söyler Deleuze ve Guattari (Deleuze ve Guattari, 

1988:12-13). Bu harita sınırları gösteren kapalı harita değildir ve bir “Ģey”in haritası 

değildir. Rizomlar kopyalardan oluĢmaz, bağlantı ve haritalardan meydana gelir.     

Deleuze ve Guattari‟nin Anti-Oedipus kitabının ilk bölümünde makine, diğer bir 

makineyle bağlantı kuran ve bağlantılar üreten bir süreç diye tanımlanır. Mesela meme süt 

üreten makinedir ve ağız da buna bağlanan baĢka makinedir. Makineler bağlantılar 

aracılığıyla oluĢturulur. Rizom da makine gibi bir iĢleyiĢiye sahiptir. Makineler bir çeĢit bir 

araya gelmenin, toplanmanın yuvasıdır. Rizom noktaları diğeriyle bağlantılar kurarak bir 

grup çizgiler oluĢturur, noktaların yerindeliği ve sabitliğini, yersizyurtsuzlaĢmanın 

çizgilerine dönüĢtürürler: katmanlar, kaçıĢ çizgileri, yurtluklar, makinesel bağlantılar, 

katmansızlaĢmalar ve kesitler Deleuze ve Guattari‟nin jeofelsefesi içinde anlaĢılmalıdır.       

Deleuze ve Guattari‟ye ait en ünlü kavram olan köksap aslında baĢlı baĢına bir 

manifestodur. DüĢünme edimini çarpıtır ve bizleri ondan yüz çevirmemize neden olan 

ağacın ezeli ayrıcalığı ile mücadele etmemiz için yaratılmıĢ yeni olan bir düĢünce 

imgesidir (Zourabichvili,2011:105). Deleuze ve Guattari çoğu insanın kafasında dikili bir 

ağaç olduğunu söyler, ister atalarını ya da köklerini arama konusunda olsun veya en eski 

çocuklukta varoluĢun anahtarını aramak olsun. Geleneksel psikanalistler, fenomenologlar, 

soykütükçüler, hiçbiri köksapı sevmez. Dahası, bu ağacımsı model kimi zaman düĢünceyi 

genelden tikele götürerek, bazen bu düĢünceyi temellendirmeye ve hakikat olanın 

toprağına bütünlük yerleĢtirme çabasıyla, hiç yoktan ideal olarak, ilkeden sonuca ulaĢan bir 

ilerleyiĢe tabi kılar. Köksap aynı anda Ģunları söyler: bütün düĢünceye hükmeden ilk ilke 

ya da köken yoktur; öngörülemez karĢılaĢma, çatallanma, kümenin benzeri olmayan bir 

açıdan tekrardan değerlendirilmesiyle olmayan bir anlamsal ilerleyiĢ yoktur; bir çokluğun 

güzergâhında giriĢ ilkesi ya da ayrıcalıklı bir sıra da yoktur. Öyleyse köksap dediğimiz 

yapı her Ģeye izin veriyor gibi görünen bir anti yöntemdir. Hakikaten de her Ģeye izin verir, 

çünkü onun kesinliği böyledir (Zourabichvili, 2011:106-107).  
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Deleuze ve Guattari‟ye göre köksapta tutunmak zordur. Bu açıdan da köksap anti yöntem 

yöntemidir ve bunun kurucu ilkeleri Bir‟in ve ağacın kalıntılarına yahut da düĢünceye 

tekrar sokulmasın diye bir temkin kuralıdır (Deleuze ve Guattari, 1987:72). 

Zourabichvili‟ye göre düĢüncenin kendini tekrar deneyin kollarına bırakmıĢ olması 

kararının beraberinde getirmiĢ olduğu, en az üç sonucu vardır: bunlardan birincisi, 

düĢünmek temsil etmek anlamına gelmez. Burda Zourabichvili‟nin anlatmak istediği, 

aranılan Ģey nesnel varsayılmıĢ olan bir gerçeklikle uygunluk değildir, düĢünceyi ve 

yaĢamı yeniden harekete geçiren, meselelerin yerlerini değiĢtiren, daha uzakta olan ve 

baĢka bir yerde tekrar harekete geçiren gerçeklik etkisidir. Ġkincisi gerçek baĢlangıç sadece 

ortadadır, doğuĢ sözcüğünün, herhangi bir kökenler iliĢkisi olmadan, oluĢ anlamını 

etimolojik olarak yeniden bulduğu yerde; üçüncüsü de kimi yolları baĢka kimi yollar 

lehine geçersiz kabul etmemiz için gerekçemizin olmaması anlamında her bir karĢılaĢma 

olanaklıdır, fakat deneyim her karĢılaĢmayı seçmez (Zourabichvili, 2011:108). 

Deleuze ve Guattari köksapın kartografi meselesi olduğunu söyler, yani içkin ya da bir 

klinik değerlendirme meselesi olduğunu söylerler (Deleuze ve Guattari, 1993:69). 

Köksapın üretilmek yerine taklit edildiği de olmaktadır. Çünkü bazıları Ģeylerin arasında 

iliĢki olmamasını onları birbirleriyle bağlantılandırmanın ilginç olmasında yeterli görürler. 

Fakat köksap iyi dileklidir ama aynı zamanda seçicidir de. Köksapta gerçeğin acımasızlığı 

vardır ve sadece belli etkilerin meydana geldiği yerde biter (Zourabichvili, 2011:110). 

Rizomlar, birleĢtirdikleri ağlar için hiyerarĢik bir düzene sahip değildirler. Onun yerine 

iĢlevleri, parçalar arasında olan iliĢkileri sevkeden, soyutlayan ve saptıran rastlantısal 

ortaklıklar ve de bağlantılardaki açık uçlu olan üretici konfigürasyon gibi düĢünür. Bir 

rizomun içinde herhangi bir parçası, ayıran bir baĢlangıcı noktası ya da sonu olmaksızın, 

bir baĢka parçaya bağlanmıĢ, merkezsizleĢtirilmiĢ olan bir çevreyi biçimlendiriyor olabilir 

(Parr, 2010:236). 

Rizomun bir diğer özelliği heterojen olmasıdır (Deleuze, 1988:8). Ağaç ve kök biçiminde 

olan düĢünce heterojenliği indirgenemeyen bir çokluğa açmaya imkân sağlamaz. Çokluk 

ve fark kök tarafından algılanamaz, bunun nedeni kökten yaprağa doğru olan hareketin 

ilkesinin homojen ve tek biçimli olmasıdır. Rizom hiçbir aĢkınlık, durağanlık ve sabitlik 
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fenomeni aracılığıyla anlaĢılamaz. Rizom, sürekli olarak bağlantılar kurar, heterojendir ve 

bir oluĢ mantığına açılır.  

Rizomun diğer bir özelliği ise; Bir ve Çok diyalektiğinin de ötesinde bağlantı kurmuĢ 

olduğu çokluktur (Deleuze ve Guattari, 1987:8-9). Çokluklar rizomatiktir ve de ağaç 

biçimli olan düĢüncenin hiyerarĢik mantığını kırarlar. Çokluk, ağaç ve kök imgesiyle 

kavranamaz, çünkü bu imgeler oluĢları dikeyleĢtirir ve hiyerarĢikleĢtirir, fakat çokluklar 

yatay ağlar oluĢturur.  

Rizom birden fazla parçaya bölünebilme özelliğine sahiptir, fakat her zaman bu bölündüğü 

parçalardan tekrar büyür, bu Ģekilde de tekil manaya karĢı direnir. Bu durum çokluk 

ilkesinin bir uzantısıdır. Herhangi bir noktada köksapın biri iki parçaya ayrılırsa, bu iki 

parça koptuğu çizgi boyunca büyür ve kendilerini yeniden üretir. Bin parçaya bölünse de 

bin parça da kendilerini yeniden üretir. Kopmanın sayısı önemli değildir. Bir kare 

diyagonal olarak kesilirse iki üçgene ayrılır. Katı bir geometrik Ģekil kırılırsa, kopma 

noktaları ve sonuçta oluĢan elemanlar farklı ve tekil kimlikler kazanır. Böylece bir rizom, 

varlığın geometrik varlığına ve çoğalmasına zıt bir Ģekilde var olan ve aynı zamanda da 

büyüyen genetik bir moda sahiptir. Genetik mantığı sebebiyle rizom, birden çok kopmaya 

ve parçalanmaya rağmen tamamen yok edilmeye karĢı durur.  

Rizomlar kendilerinin sabit bir Ģekilde kodlanmasına izin vermezler (Deleuze ve Guattari, 

1987:9) ve böylece sürekli olarak kodlama sisteminin dıĢında yer alırlar. Bu kodlama 

sisteminin dıĢında bulundukları için de pürüzlü bir yüzeyde değil, pürüzsüz olan düz 

yüzeyde hareket ederler. Bu Ģekilde kendi boyutlarının tamamını doldurur ve iĢgal ederler. 

Rizomlar zorunluluk veya nedensellik iliĢkisine bağlı olmadan, bağlantıları 

yersizyurtsuzlaĢtırma ile birbirine bağlayarak çoğalırlar. Yeraltında bulunan çiçek 

soğanları ve onların yumruları ve bazı hayvanlar bir anlamda rizoma örnektir. Çünkü 

bunların baĢlangıç noktaları ve aynı Ģekilde erekleri belirsizdir ve kesinlikle önceden 

bilinemez. Deleuze ve Guattari‟ye göre rizomun en karakteristik özelliği bazı hayvan 

barınaklarının da sahip olduğu birden fazla çoklu giriĢin olmasıdır. Burdaki deliklerin giriĢ 

mi yoksa çıkıĢ mı olduğu belirsizdir. Deleuze ve Guattari‟ye göre düĢünce de bu anlam 

içinde bir rizom olmalıdır; düĢüncenin bağlantılarının baĢlangıç noktası, ağaç Ģekilli yapı 

gibi kökene bağlanmamalıdır. Bunun nedeni düĢüncenin ağaç biçimli olmaması ve beynin 

de kök ya da dallar gibi olmamasıdır (Deleuze ve Guattari, 1987:14). Deleuze ve 
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Guattari‟ye göre kiĢinin beyninin içinde bir ağaç vardır; ama beynin kendisi ağaçtan daha 

çok çime benzer. Dentritler ve aksonlar, böğürtlenin etrafında yer alan dikenler gibi 

birbirinin etrafında dönüp bükülürler.  

Rizom kavramı çoğul okuma ile paralellik gösterir. Çoğul okuma Eco‟nun Açık Yapıt 

eserine dayanır. Çoğul okuma kavramına paralaks bir boĢluktan bakacak olursak; baĢı ve 

sonu olmayan, her daim arada ve Ģeylerin arasında olan rizom ile iliĢkilidir. Herhangi bir 

noktası bir baĢka Ģeyle bağlı olan ağ iliĢkisiyle kavranabilecek olan katmanlı, fragmanlı bir 

iliĢki düzleminde çoğul okuma yapılabilir. Rizom da çokluk ortamını ifade eden düĢünce 

imgesi olarak, botanik ve biyolojideki anlamından kültürel ve düĢünsel üretimin farklı 

alanlarına taĢınır. Burdaki düĢünce imgesi, karmaĢık, hiyerarĢik olmayan, açık uçlu ağ 

metaforuyla kent yapılarını anlamak ve açıklamak için de kullanılabilir. Calvino‟ya göre 

bir metafor olarak köksap, “yaĢamın görmediğimiz yeraltı dünyasını betimleyen, bütün 

ikilikleri muhtemel iliĢki yumağı Ģeklinde sunan ideal bir mekândır.”  

Kıvrım 

Kıvrım kavramının Ġngilizcede karĢılığı olan fold/folding kelimelerine geniĢ kapsamlı 

çerçevede baktığımız zaman, bu kelime Türkçede kıvrım/kıvırma olarak karĢılık 

bulabildiği gibi kat/katlama olarak da karĢılık buluyor.  

Kıvrım kuramının temellerini atan filozof, Aydınlanma dönemi filozofu ve aynı zamanda 

matematikçi olan Gottfried Wilhelm Leibniz‟dir. Deleuze bu kuramdan ilham alarak bu 

kuramı geliĢtirmiĢtir. Kıvrımın ilk olarak barok dönemde en etkin rol oynadığını 

görüyoruz. Barok dönemde sonsuz iĢlemi, sonsuzluğun keĢfi amacıyla kıvrımların sürekli 

dizilerinin yaratıldığını görüyoruz. 

Deleuze‟un felsefe alanında yapmıĢ olduğu çalıĢmalar yalnızca felsefe alanında değil, aynı 

zamanda resim, sinema, edebiyat ve özellikle de mimarlık alanında etkili olmuĢtur. 

Deleuze Leibniz‟den aldığı kıvrım kavramı üzerine kendi kavramlarını eklemleyerek 

üretken bir dinamik potansiyeli oluĢturmuĢ ve bu mimarlık alanında düĢünüldüğünde 

kıvrım kuramı, tasarım sürecine yeni bir kapı açmıĢtır.  
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Deleuze özellikle Bergson ve Leibniz üzerine okumalar yaparak kıvrım kavramını 

geliĢtirmiĢtir. Deleuze varoluĢu bile fark üzerinden okurken, maddeyi de sonsuz kertesinde 

sonsuz sayıda küçük dizilerin kıvrımlarındaki süregelmeye yerleĢtirir. 

Varlığın temellerini farka konumlandıran Ģey, öznenin eğilim olması ve varlığın yalnız 

eğilimin ifadesi olabileceği söylemidir. Fark kavramını olumlayan bu durum, kıvrım 

kuramı üzerinde çalıĢmıĢ, diferansla sonsuz küçükler düĢüncesini ortaya atan Leibniz ve 

Deleuze arasında fikir ayrılığı oluĢturur. Leibniz‟e göre varlık özelliktedir ve her bir Ģey, 

tek özne sadece bir kavranla ifade edilebilir (Leibniz, 1997:28). Eğer bunu dizinin 

yakınsayana eğrileri Ģeklinde düĢünürsek varlığın tekilliği dizinin sonsuz olan küçükler 

çokluğunda vücut bulacaktır. Ancak ıraksayan dizilerin bu durumu Leibniz düĢüncesinde 

olumsuzlanır. Bunun nedeni ise, onların diziden sapacak olması ve farklı monadlar üstüne 

kıvrılacak olması ve her monadın açılıp ifade edeceği evrensel kesiti-bölgeyi bozarak 

daraltacak olmasındandır. Iraksayan dizilere Deleuze üzerinden bakacak olursak; Deleuze 

bu dizileri farkın ana unsuru olarak düĢünür. Deleuze‟e göre varlığın teksesliliği içindeki 

ıraksayan diziler hakiki doğa farklarını oluĢturur ve kıvrımın temelinde yakınsayan ve 

ıraksayan dizilerin oluĢturmuĢ olduğu sonsuzluk arasında gelip giden harmonik salınım 

hareketi mevcuttur. ĠĢte bu hareket edimsel ve virtüel olan arasındaki devinim hareketidir. 

Deleuze düĢüncesinde varlığın veya gerçekliğin kaynağı birlik değildir, farklılıktır ve 

olmanın kökeni ise özdeĢlik içinde farklılıkların ortadan kalkması manasında aynı veya bir 

olmak değildir, baĢka olmaktır. O kıvrımların açılması manasında bir açma olarak nesne 

veya kendilik değildir, canlı olan dirimsel bir süreçtir.  

Kıvrım kuramının yapısı monadolojiktir ve eğer bu yapının kökenini inceleyecek olursak 

Leibniz‟e bakmalıyız. Leibniz‟in monad kavramını inceleyecek olursak; monad genel 

manasıyla algılayan ruh ya da öznenin metafiziksel olarak ele alındığı kavramdır. 

Leibniz‟in bu adı verme nedeni birin hallerinden birini ifade etmek içindir. O; 

Bir çokluğu kendinde katlayan birlik, Bir'i "dizi" olarak açan çokluk. Daha 

doğrusu, Bir, katlama ve katını açma gücüne sahiptir; çok ise katlandığında 

oluĢturduğu kıvrımlardan, açıldığında oluĢturduğu açılmıĢ-kıvrımlardan ayrılamaz 

haldedir. Ama öyleyse katlamalar ve katını açmalar, içermeler ve ifadeler, hâlâ 

kısmi hareketlerdir, hepsini "birlikte katlayan", bütün Bir'leri birlikte katlayan 

evrensel bir birlikte içerilmiĢ olmaları gerekir (Deleuze, 2006:77). 
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Leibniz dünyayı sonsuz sayıda olup sonsuz sayıda eğriye dokunan sonsuz eğri olarak 

tanımlar. Bu eğri tek değiĢkenlidir, bütün dizilerin yakınsayarak yöneldiği dizidir (Leibniz, 

1997:88). Leibniz‟in monad kavramı tüm dünyayı içermiĢ olsa da kendi adına sadece 

evrenin bir kısmını ifade edebilir. Bu bağlamda monad tekildir (Deleuze, 2007:49). 

Deleuze kıvrım üzerine yazmıĢ olduğu kitapta tanımladığı monad kavramını barok ev 

alegorisi üzerinden anlaĢılır kılmaya çalıĢmıĢtır. Burada anlatmak istediği: monad içerinin 

özerkliğidir ve dıĢarısı olmayan bir içeridir. Fakat buna karĢı olarak, cephe bağımsızlığı ve 

içerisi olmayan bir dıĢarısının varlığından da bahsedebiliriz. Cephe deliklerde dolu 

olmasına rağmen boĢluk yoktur, delikler sadece daha ince olan bir maddenin yeridir. 

Canlıdan da bir kıvrım geçer, fakat yaĢamın metafizik ilkesi olan monadın mutlak 

içselliğiyle geçer ve fenomenin fiziksel yasası olan maddenin sonsuz dıĢsallığını 

bölüĢtürmek amacıyla olur. Monad, sonsuz parçalamanın asla eriĢemediği ve sonsuza 

kadar bölünen uzayı kapatan sabit bir noktadır (Deleuze, 2006:46).  

Monad kapalıdır ve Leibniz‟e göre monadın kapalı olması dünyaya her bir monadda tekrar 

baĢlama imkanı sağlar. Özneye dünyayı yerleĢtirmek lazımdır ki özne dünya için olabilsin. 

Dünya öznededir, fakat özne yine de dünya içindir. Dünya için olmanın koĢulu kapalılıktır. 

Kapalılık koĢulu, sonlu olanın sonsuz açıklığının yerini alır ve sonsuzluğu ise sonlu olarak 

temsil eder. Monadların sürekliliği vardır ve kıvrımların oluĢturmuĢ olduğu bu süreklilik 

kesintiye uğramaz ( Deleuze, 2006:38). 

Madde sonsuz Ģekilde kıvrımlıdır, kıvrım üstüne kıvrım ve kıvrıma göre kıvrımdır. Bu 

sonsuz kıvrımlar maddeyi sünger gibi delik deĢik hale getirir, fakat buna rağmen maddede 

boĢluk bulunmaz ve süreklilik asla bozulmaz. BoĢluk olarak gördüğümüz her alanda daha 

ince olan bir maddenin kıvrımları vardır. Eğer maddedeki veya ruhtaki kıvrımları sonsuz 

Ģekilde küçüklere bölsek bile bunların en küçük parçaları yine kıvrım olacaktır. Kıvrım 

kuramındaki bu süreklilik nosyonları matematikte diferansiyel kavramının ortaya 

çıkmasını sağlamıĢtır. Eğrilerin sürekliliği de Öklid geometrisinin dıĢına çıkarak farklı 

geometrilerin ortaya çıkmasına öncü olmuĢtur (Deleuze, 2006:44). 

Leibniz tarafından ortaya atılmıĢ olan bu kuramı Deleuze kendi fark felsefesi ile 

geliĢtirmiĢtir. Deleuze‟un fark felsefesi ile geliĢtirmiĢ olduğu kıvrım kuramından mimarlık 

disiplini de oldukça etkilenmiĢtir.  
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Kıvrım kuramının ilk olarak üzerinde durulduğu Barok döneme biraz bakacak olursak; 

Barok döneminde mükemmel form olarak görülen daire tahtından edilmiĢ, tamamlanmıĢ 

olma düĢüncesi önemini kaybetmiĢtir. Çünkü barok dönemde sonsuz iĢlem icat edilmiĢtir 

(Deleuze, 2006:58). Leibniz sonsuz diler üzerine çalıĢmalar yapmıĢ ve matematik alanına 

giren diferansiyelle sonsuz analiz yapmak mümkün hale gelmiĢtir. Artık önemli olan Ģey 

dizinin ne Ģekilde sonlandırılacağı ya da formun nasıl tamamlanacağı değildir, dizinin ve 

formun ne Ģekilde devam ettirileceğidir. Mesela Barok dönemde bu durum kendini bazen 

tablodan taĢacak gibi duran masa örtüsünün kıvrımlarında kimi zaman da bilinçli bir 

Ģekilde tamamlanmamıĢ bir yapı bileĢeninde kendini gösterir. 

Deleuze Barok kıvrım kavramını bilim, sanat, moda, Ģiir, matematik gibi alanların 

tamamına uygulamıĢtır. Deleuze‟e göre bükülmelerin, bükülen yüzeylerin, eğrilerin ilk 

filozofu Leibniz‟dir. Kıvrım iliĢkileri merkezileĢtirmeden kurumsallaĢtırır ve somutlar. 

Barok dönemin kıvrımlı düĢünce fikri ve sonsuzluk algısı ile oluĢmuĢ olan farklılaĢmalar 

keskin sınırlarla çerçevelenememiĢ bir noktadadır. 

Barok hiç durmadan kıvrımlar oluĢturur. Kıvrımları defalarca eğip büker, kıvrımları 

sonsuza götürür. Her Ģeyden önce barok, kıvrımları iki yöne göre ve sonsuzluğun iki katı 

varmıĢ gibi iki sonsuzluğa göre farklılaĢtırır: ruhtaki kıvrımlar ve maddenin ikili kıvrımları 

(Deleuze, 2006:87). 

Kıvrımların madde algısı üzerindeki etkisine bakacak olursak; Leibniz evrenin eğriliğini üç 

ana kavrama bağlı ele alır: cisimlerin elastikliği, maddenin akıĢkanlığı ve mekânizma 

olarak yay. Kendiliğinden eğri çizgi Ģeklinde ilerlemeyecek olan madde tanjantı 

izleyecektir. Maddenin parçaları hiç durmadan bölünüp burgaç içinde burgaçlar ve 

bunların içinde çok daha küçük burgaçlar oluĢturur. Yani madde boĢluksuz, sonsuzca 

delikli, süngersi ve oyuklu bir yapı sergilemektedir. Oyuğun içinde her zaman baĢka bir 

oyuk vardır. Her cisim bir dünya barındırır ve evren içinde farklı dalgalar ve akıntılar olan 

madde havuzuna benzetilebilir (Deleuze, 2006:95). 

Bu kurama biraz da kat/katlama üzerinden baktığımız zaman Deleuze‟ün tanımı ile 

karĢılaĢırız.  

Her sey her zaman için aynı Ģeydir, Yalnızca tek bir zemin vardır ve: Her Ģey 

derece yoluyla birbirinden ayrılır, Her sey tarzlarda farklılaĢır... Çünkü hiçbir 
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felsefe [kıvrım, pli],bir yandan dünyanın tekligini ve aynılıgını, diger yandan bu 

dünyadaki sonsuz farkı ve çeĢitliliği olumlamayı bu kadar ileri götürmemiĢtir 

(Deleuze, 2006:113).  

KatlanmıĢ olan mekân potansiyellidir, fiziksel sınırlarını aĢmıĢtır. KatlanmıĢ olan çokluk 

içerir ve akıĢkandır. Mekân katlanırken kıvrımlarında var olan potansiyeller kullanılabilir, 

bu da oluĢan değiĢken mekâna karĢılık gelebilir. Burda biraz daha açacak olursak; mekân 

katlanmaların oluĢ durumunda olmasından ileri gelir ve buradaki oluĢ hali, içinde 

barındırdığı katlanma ve çokluk dinamikleri ile kaotiktir, belli bir düzen içermez, 

düzensizlik ve devinim içerir. Katlanmaların potansiyeli yapının sürekliliğini sağlar. 

Mekân katlanır Ģekildedir ve bireyler de bu katlanmada karĢılaĢmalar içerisindedir. Bu 

karĢılaĢma iki yönlü olur; katlanmıĢ olan mekân bireyleri barındırır ve bu karĢılaĢmalarda 

bireyler mekânı katlarlar. Katlamalar farklın farklı aĢamalarda birbirini kapsarlar ve bu 

durum da çokluğa dair olan yapıyı akıĢkan kılar.      

Leibniz, Deleuze ve Guattari gibi düĢünürlerin farklı kelimelerle tanımlamıĢ oldukları 

kıvrım kavramının tanımını net bir Ģekilde yapmak kolay değildir. Deleuze ve Guattari‟nin 

birlikte kaleme almıĢ olduğu Bin Yayla kitabında:  

“Kıvrım düĢüncenin genel topolojisidir. Ġçeri ve dıĢarının sürekli temas halinde olduğu 

topolojiye sahip uzamdır. Kıvrım, içeriden dıĢarıya bir akıĢ hareketidir ve uzaklığın bu 

akıĢta artık önemi yoktur; ölçek ve sınırlar da artık fark edilmeyecektir” (Deleuze ve 

Guattari, 1987:76).     

Deleuze Duyumsamanın Mantığı adlı kitabında kıvrım kuramının özetine geniĢ bir Ģekilde 

yer vermiĢtir. Ona göre kıvrımlar her yerdedir: ırmaklarda, kayalıklarda, ormanlarda, 

organizmalarda, beyinde ya da kafada, düĢüncede ya da ruhlarda mevcuttur. Ama bunlara 

rağmen kıvrım bir tümel değildir, her daim tekil özelliktedir. Kıvrım bir farklılaĢtırıcıdır, 

diferansiyeldir. Bu nedenle de kıvrım ancak değiĢerek, baĢkalaĢarak, çatallanarak 

ilerlemektedir (Deleuze, 2009:49). 

Deleuze‟ün kıvrım kuramının temelinde yatan fark felsefesinin önemli ilkeleri arasında yer 

alan eĢzamanlılık, farklılık, tekrar ve çokluk kavramlarının Eisenman düĢüncesinde nasıl 

elde edilebileceğine bakarsak; mimari ürünün saf edimsel bir nesne haline gelmesi için üç 

yerde netliği kaybolması gerekir. Bu bulanıklaĢması gerekenlerden ilki varlık, ikincisi 
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iĢaret ve üçüncüsü ise öznedir. Varlığın bulanıklaĢmasıyla mimari formun topoğrafya ile 

kurduğu net iliĢki ortadan kalkar, form ile topoğrafya birbirleri içerisinde erir, Ģimdinin 

geçmiĢ üzerine kıvrılarak oluĢturmuĢ olduğu katmanlar açılır ve tüm bunlar varlığın çokluk 

barındırdığı tümel yapısının tek sesliliğinin kutsanmasıyla elde edilebilir. Varlığın bu 

yöntemlerle elde edildiği mimari üründe vücut bulmuĢ olması ise tasarlanmıĢ olan yapıya 

eĢzamanlılık, çokluk, farklılık, tekrar, heterojenlik gibi özellikleri atfedecektir. Burada 

sözü geçen kavramlar Deleuze düĢüncesinde kıvrım kuramının ve bu kuramın temelinde 

yatan fark felsefesinin ana ilkeleri arasında olmaları nedeniyle önem arz eder. 

Eisenman‟ın üçüncü olarak üzerinde durmuĢ olduğu özne ise -Deleuzeyen bir ifadeyle 

organsız beden olarak- koĢullandırılmıĢ bir algıyla deneyim sürecine baĢladığında, yapıyla 

arasında olan iliĢkiyi kendi tayin edecektir. Ġlk bakıĢta bu durum mimarlıktaki genel tavırla 

ters düĢüyormuĢ gibi görünebilir; çünkü mimarlık kullanıcıların ihtiyaçlarının belirlemiĢ 

olduğu parametrelere uygunluğuna göre değerlendirilen disiplin olarak geliĢim 

göstermiĢtir. Kullanıcının barınma, güvenlik ve konfor gibi arzularının sistemli bir Ģekilde 

düzenlenmiĢ olan mekânların dıĢında kalan mekândaki davranıĢları ise sadece kensi 

eğilimlerine bakarak geliĢim gösterecektir. Eisenman‟ın Holocaust projesinden deneysel 

bir proje olması özelliğinden bahsedebiliriz. Burada öznenin sınırlanın belirlenmediği, 

iĢaretlerden yoksun mekânı ne Ģekilde kullanabileceği sorusuna cevap verebileceği kendi 

içkinlik düzlemine bağlıdır. Öznenin bulanıklaĢmasıyla mekândaki davranıĢları saf 

eğilimlerine yönelir. Mekânın kullanımı ve mekânı deneyimleme sürecindeki algı 

çeĢitliliği her kiĢide farklı davranıĢ potansiyelleri ortaya çıkarır. Bazıları için beton bloklar 

üzerinden atlanan oyun parkı, blokların aralarında yürüyen kiĢiler için de yalnızlık ve 

kaybolma duygularını hissettiren bir yerdir. DavranıĢ ve deneyimleme yöntemlerinin doğru 

olup olmadığını bir yana koyarsak, mekânı kullanım çeĢitliliğinin nicel olarak fazlalığı, 

mimarlık disiplini için birbirinden farklı potansiyeller barındıran bir bakıĢ noktasına açılan 

kapı aralar. Eisenman kıvrım hakkında belki birçok manevra ve teĢebbüs diyagramları 

tanımlamada yardımcı olabileceğini; fakat kıvrım süreci (düĢüncenin merkezcil olmayan 

ağları üreterek tasarımı dönüĢtürme potansiyeli) saf üretken ve tanımlanamaz olarak 

kalacağını, binaların bize en iyi ihtimalle tasarım süreçlerinin dinamizmini sembolize 

ettiğini ya da bir Ģekilde anımsattığını, bu sebeple ilk edimsel formun son ürünle hiçbir 

ilgisi olmadığını söyler.  
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Deleuze düĢüncesinde saf olan Ģey karıĢımlar değil eğilimlerdir. Doğanın bize sunmuĢ 

olduğu karıĢımlar zaman ve mekân iken, Bergsoncu bölme iĢlemi uygulandığı zaman 

mekânın maddeye, zamansa süreye eğilim gösterir. Eisenman saf olana ulaĢmak için üç 

noktayı bulanaklaĢtırma yöntemini kullanmıĢtır. Bu bulanaklaĢtırmanın ilki olan varlığın 

mekânsal statüsü düĢünüldüğünde, maddeye doğru yönelen bir eğilim göstermiĢ ve grid 

ölçülerinin değiĢmediği ve yüksekliklerin ise farklılaĢarak Deleuze düĢüncesinde tekrar 

yarattığı mekân oluĢturmuĢtur. Bahsedilen özellikleri düĢünüldüğünden varlık, alt ölçekte 

homojen bir Ģekilde görünen bir çokluk oluĢturmuĢtur ama bunu aynının benzer Ģekilde 

tekrar edildiği çokluk olarak değil, öğelerin farklarının ortaya koyduğu farklanma ile 

gerçekleĢtirmiĢtir. Bu açıdan baktığımızda üst ölçekte heterojen çokluk olarak kıvrımlar 

oluĢturması beklenen bir durum olacaktır.      

2.2.2. Mimarlık bağlamında çağdaĢlık ve görelilik 

John Rajchman çağdaĢ kelimesinin sözlükteki gibi tek bir tanım vermenin doğru 

olmadığını söyler. Ona göre çağdaĢ kelimesi deiktik, yani geçtiği bağlama göre anlamı 

belirlenen bir kelimedir. Ġnsanın bu kelimeyi kullandığı zamanla “aynı zamanda” manasına 

gelir fakat bu zamanın kendisi değiĢim halindedir. Agamben çağdaĢ kelimesinin 

Foucault‟a ait l‟actuel kelimesi ile aynı anlama geldiğini söyler. Bu fikri Foucault da 19. 

yüzyılın ortalarında Alman tarihselciliğinin hastalıklarına az da olsa diriltici unutkanlık 

zerk etmeyi isteyen Nietzche‟nin vakitsiz/zaman aykırı kavramından devĢirmiĢtir. 

Foucault‟un yazdığı dönem olan savaĢ dönemi sonrasında, düĢünme imgesinin kendisinin, 

özel olan bir zamanı öngerektirdiği düĢünülüyordu. Bu zaman çağdaĢ olmayan, dolayısıyla 

en azından kronolojik olmayan unsuru içeren bir zamandı bu. Bu da Deleuze‟un Ģimdiye 

direniĢ diyeceği Ģeydir (Artun ve Örge, 2014:20-21).  

Deleuze en baĢından beri Heidegger ve Hegel‟in 1945‟ten sonra Fransızlara miras olarak 

bırakmıĢ oldukları bilindik felsefe tarihinin karĢısına böyle vakitsiz/zaman aykırı 

çağdaĢlığı çıkarmıĢtır. Ama 1989‟dan kısa bir süre sonra Guttari ile birlikte yazmaya 

baĢlamıĢ olan Deleuze‟e göre, bu tekilleĢtirme anları konusu jeo-felsefi boyuta sahipti. Jeo-

felsefi açısından, düĢüncedeki çağdaĢ anlar, yeni olan fikirleri olanaklı kılarken eskileri de 

üst üste bindirme yöntemi ile bir ıĢıkla donatan, onlara yeni bir çağdaĢlık, taze bir actualite 

kazandıran yersiz-yurtsuzlaĢma sahalarında ve koĢullarında ve çoğunlukla Ģehirlerde 

doğmaktaydı (Artun ve Örge, 2014:22).  
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Roland Barthes Fransa‟da vermiĢ olduğu derslerin birinde çağdaĢı Ģöyle 

özetler:”ÇağdaĢolan vakitsiz olandır”. Nietzsche, kendi güncellik iddiasını, Ģu anki 

zamanla çağdaĢlığını, bir uyuĢmazlığa ve irtibatsızlığa yerleĢtiriyor. Kendi zamanıyla 

mükemmel Ģekilde çalıĢmayan, çağın taleplerine uymayan ve bundan dolayı da güncel 

olmayan kiĢi, aslında kendi zamanına aittir ve çağdaĢtır. Bilhassa bu nedenle, bu 

anakronizm be bilhassa bu irtibatsızlık aracılığıyla, kendi zamanını kavrama ve görme 

konusunda çok daha yeteneklidir (Artun ve Örge, 2014:42).  

ÇağdaĢlık, kiĢinin bağlı olduğu, aynı anda mesafeli durmuĢ olduğu zamanıyla arasında 

olan tekil iliĢkidir; bu öyle bir iliĢkidir ki bir ayrılma ve anakronizm aracılığı ile zamana 

bağlanılır. Dönemleriyle fazla çakıĢan, dönemiyle her noktada mükemmel Ģekilde buluĢan 

kimseler çağdaĢ değildir; tam da bundan dolayı onu görmeyi baĢaramaz, bakıĢlarını 

döneminin üzerinde tutmayı beceremezler (Artun ve Örge, 2014:43). 

Bu noktada Agamben ikinci bir çağdaĢlık tanımı önerir: çağdaĢ olan kiĢi bakıĢını zamanın 

üzerine ıĢıkları seçebilmek için değil karanlığı seçebilmek için dikmiĢ olan kiĢidir. 

ÇağdaĢlığı tecrübe eden kiĢiler için bütün zamanlar karanlıktır, çağdaĢ olan kiĢi tam da 

bundan dolayı, bu karanlığı görmeyi baĢarabilen ve kalemini Ģimdiki zamanın zifiri 

hokkasına batırarak yazabilen kiĢidir (Artun ve Örge, 2014:46). 

ÇağdaĢ sanat, özünde olumlayıcı olan bir kültür karmaĢası ile tek boyutlu olumlayıcı bir 

iliĢki kurmakla, kendi içerisinde son derece etki olumlayıcı bir güç haline gelmiĢtir. 

Burada da olumlayıcı niteliğini belirlemeye ve tanımlamaya yarayan unsur, çağdaĢ 

olmaktaki ısrarındadır. ÇağdaĢ sanat yalnız bu zamana ait olmakla kalmaz, sırf bu zaman 

yerleĢmeyi, sızmayı ve mümkünse eğer onu biçimlendirmeyi umutsuzca arzulamasıyla ona 

değer atfeder (Artun ve Örge, 2014:79).  

ÇağdaĢ mimarlık da, kesin aralığı saptanamayan aralığı, tam olarak karĢılığı bulunamayan 

tanımı iĢaret etmiĢtir. Mimarlığın önceliklerine ve içeriğine yönelik yorumlar 

çeĢitlendikçe, çağdaĢ mimarlığın tanımları da bu çeĢitliliğe dayalı olarak farklı karĢılıklar 

bulur. Kuram ve pratik olarak birbirini tamamlayan temel iki boyuta sahip olan çağdaĢ 

mimarlık, Vittorio Gregotti‟ye göre eylemin doğrudan temeli olarak kuramsal olan 

araĢtırmayla bağlantılıdır. ÇağdaĢ mimari kuram, mimarlık ve mimari pratik aracılığı ile 

peyzaj haline gelen doğa arasındaki iliĢkiye odaklanır. Kavram, içerik ve bağlam 

arasındaki etkileĢme, yüzleĢme ve çekiĢmenin çağdaĢ kentsel kültürün ve mimarlığın 
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tanımlanmasına ait bir parça olduğunu öne süren Bernard Tschumi‟ye göre çağdaĢ mimari 

kuram, kavramlar pratiği; çağdaĢ pratik de bir bağlamlar kuramıdır (Tschumi, 2004:11-15).   

Rafael Moneo, çağdaĢ mimar ve çağdaĢ mimarlığın temel sorumluluğunu, bina kültürünün 

sıradan hale gelmesine, kliĢelere karĢı direnmek Ģeklinde açıklar (Kipnis, 2005:98). ÇağdaĢ 

mimar, soyut kavramlar veya somut olgular üzerinden doğrudan, dolaylı, örtük veya açık 

çevresel iliĢkiler kurar. Bu yönde de kendisine verilenleri güçlendirmek, yok etmek ya da 

değiĢtirmek isteyebilir (Balkema ve Slager, 1999:79-85).  

Thomas Schumacher‟e göre çağdaĢ mimarlık, yerin koĢulları deforme edilerek idealle 

çevresel olanı sentezleyen ve farklılaĢtırılmıĢ binalar sunmalıdır. Robert Venturi‟ye göre 

de çağdaĢ olan uzlaĢı ile birlikte farklılığı da barındıran mimarlıktır, Colin Rowe çağdaĢı 

yeni olanla özdeĢleĢtirir ve Fred Koetter‟e göre de yeni mimarlık, tarihin üstesinden 

gelebilmeyi ifade eder ve çağın ruhuna yanıt verebilecek niteliktedir (Rowe ve Koetter, 

1984:126-128).  

Steven Holl ise yeni iliĢkileri örgütleyen çağdaĢ mimarlığın, kültür, program, yer gibi 

birçok boyutu olduğunu belirtir. ÇağdaĢ mimarlık Zaha Hadid‟e göre, kentin farklı 

dönemlerinin arasında gerçekleĢtirilecek salınımdan hareketle çağdaĢ olan özün 

oluĢturulmasıdır. Rem Koolhaas‟a göre çağdaĢ mimarlığın bağlamı, merkezi olma fikrinin 

zayıfladığı ve vurgunun çevreye kaymıĢ olan kentlerdir; mimar, büyük kentlerin 

etrafındaki yeni kasabaları, endüstri sonrasındaki peyzajları iĢaret ederek kenar kentler 

ifadesini kavramlaĢtırmıĢtır. Modernizmin taĢımıĢ olduğu yüksek potansiyele rağmen Rem 

Koolhaas‟a göre çağdaĢ olan, ne modern ne de bağlamsaldır. Koolhas‟ın çağdaĢ spekülatif 

mimarlığı, varolan koĢullar içindeki potansiyeli keĢfetmeye odaklanır (Koolhaas ve 

Kwinter, 1996:23-30).  

Eisenman için çağdaĢ olan, anlamlı, doğru ve zamansız mimarlık anlayıĢına girmeksizin 

üretilmiĢ olan yapay mimarlıktır. Herzog de Meuron‟a göe hala tam olarak tariflenememiĢ 

olan çağdaĢ mimarlık, neredeyse sıradan görünüme sahip olmanın yanı sıra planda yeni 

olanı sorgular. Peter Zumthor‟un çağdaĢ mimarlığı ise, mekânların duyusal niteliklerini 

yakalamayı, bağlama saygıyı, malzemelerin Ģiirsel ve temel kullanımını gerektirir. Yani 

sonuç olarak çağdaĢ mimarlığa baktığımız zaman çeliĢkili iki argüman geliĢtirilmiĢtir. 

Bunlardan biri mimarlığı özerk çalıĢma olmaktan çok enformasyon arayüzü Ģeklinde ele 

alırken; diğeri ise mimari objenin kendisi ve özerkliğine olan vurguyu devam ettirir. 

Bundan dolayı ilk argümanla genellikle yerle uzlaĢtırılmıĢ mimari ürünler; diğeri ile 
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sanatsal olan niyetlerin estetik ürünleri elde edilir. Bu Ģekilde çağdaĢ mimarlık her zaman 

bir muğlaklığa iĢaret etmiĢtir; bunun nedeni her iki koĢulda da potansiyel olarak sınırsız bir 

kaynak ve bağlam sunar (Hvattum, 2008:108-110).    

ÇağdaĢ kültürün aracı olarak değil iĢlevi olan mimari formlar, göreliliğin savunmuĢ olduğu 

kentteki kültürün değiĢkenliğine ve çoğulluğuna cevap vermek zorundadır. Mimari formun 

görevi, her çeĢit yerleĢil kültürel veya tarihsel koddan azade Ģekilde, çağdaĢ gerçekliğin 

moleküler olan doğası ile irtibat kurmaktır (Spencer, 2018:249).   

Zaero-Polo gibi, Moussavi için de kapitalizm içerisindeki değiĢimler mimari formların 

geliĢmesinde önemli bir rol oynar; mimari formlar, kitlesel bireyselleĢmenin ortaya çıktığı 

ve ürünlerin farklılaĢtığı bu gerçekliğin değiĢkenliğini ve çoğulluğunu koruyabiliyordur 

artık. Söz konusu olan gerçeklikte, kapitalizm homojenleĢtirici güç olmaktan çıkmıĢ, 

yeniliğin ve farklılığın üretimine katkı sağlar hale gelmiĢtir. Mimarlığın da nitekim aynı 

yoldan gitmesi gerekir. Kendine özgü olan yeni formlar geliĢtirmelidir ve böylece 

bireylerle seçim çoğulluğunu bağlantılandıran çevrenin oluĢumuna katkıda bulunmalıdır 

(Spencer, 2018:249). Mimarlık bunu yapmak için de üst baĢlıkta bahsedilen görelilik ile 

bağlantılı kavramları kullanır. Böylece her tasarım kendine özgü, çokluklar barındıran, her 

bireye ayrı deneyim yaĢatan bir yere dönüĢür. 
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3. ÇAĞDAġ MĠMARLIKTA GÖRELĠLĠK KAVRAMININ 

YANSIMALARI VE STEVEN HOLL MĠMARLIĞI 

Görelilik kavramının günümüz disiplinlerinde kabul görmüĢ olma durumu çağdaĢ 

mimarlıkta sadece kabul edilmekle kalmayıp, kılgısal anlamda da yansımalarını görüyoruz. 

Günümüz mimarlarının eserlerinde görelilik kavramının ve bağlantılı olduğu kavramların 

yansımalarını rahatlıkla görebiliriz.  

3.1. ÇağdaĢ DüĢünce Bağlamında Göreliliğin Güncel Mimarlıktaki Ġzleri 

Önceki bölümde irdelemiĢ olduğumuz görelilik kavramı ile bağlantılı kavramları çağdaĢ 

dönemdeki güncel mimarların tasarımlarında yansımalarını görebiliriz. Rem Koolhas‟ın 

Fransa Kütüphanesi mimari paralaksta sorgulanan önemli konulardan iç-dıĢ kavramına 

güzel bir örnektir (Resim 3.1).  

 

Resim 3.1. Rem Koolhaas, Seattle Kütüphanesi, Seattle, ABD 

Kütüphaneye iĢlevli bu devasa kutu, Ģekle ya da dıĢ kabuğa yönelik olan geleneksel 

anlayıĢları biçimsel algıdan kurtulabilmek için biçimin alelade olan doğası üzerinden 

azarlar. Burada biçim olmayanın özellikle olumsuzladığı katılıklarını kıran ve yalnız içerde 

yatan farklı gerçekliğe estetik biçimde karĢılık gelerek iĢlevlerini sürdüren iç alan ve 

bunun dıĢ hatları ile duvarları arasında özsel olarak dıĢavurumcu iliĢkiyle ilgili olan 

modernist kavramsallaĢtırmaların en görkemli olanıdır. Böylece binanın dıĢarısı ile içerisi 
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arasındaki bu dıĢavurumcu karĢılıklılık, kökensel ola kıyaslanamazlığa doğru kayar. 

Odalar, iĢlevler, Koolhaas‟ın iç ve dıĢ kavramına bakıĢ açısının farklılığı tasarımda 

kendisini göstermiĢ ve bu tasarımda genel geçer olan tasarımların dıĢına çıkıldığı 

görülmüĢtür (Resim 3.2).   

 

Resim 3.2. Seatle Kütüphanesi iç mekânlar 

Koolhaas paralaks bir yarıktan bakarak, bu tasarımda kütüphaneyi sadece kitapların 

bulunduğu ve kitap okunan bir yapı olarak düĢünmemiĢ, kütüphanelerin enformasyon 

mekânı olduğunu savunmuĢtur. Kitaplardan çok, bilgi akıĢının nasıl sağlanacağı üzerinde 

durmuĢ ve çözüm olarak da spiralle rampalar sayesinde, katların birbirleriyle bağlantıları 

aracılığı ile bilgi akıĢını sağlamayı baĢarmıĢtır (Resim 3.3). Bu bağlantılar ve iliĢkilerle, 

kütüphanenin sıkıĢmıĢ rasyonel kalıbından kurtulmasının en güzel örneklerinden birini 

vermiĢtir. Mimari paralaks düĢüncesine yatkınlığını bu tasarımdaki yüzer-gezer 

mekânlarla, iç-dıĢ kavramlarına bakıĢıyla, farklı deneyimlere imkân tanımasıyla, farklı 

mekânları birbirine bağlama Ģekliyle ve tüm bunları yaparken artıkları olan ara mekânların 

sürekliliğini sağlaması ile birlikte, birçok ara uzamın varlığını kanıtlamıĢtır.   
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Resim 3.3. Seatle Merkez Kütüphanesi mekânların birbirine bağlanması 

Ayrıca bu tasarımda cepheyi tekrar üzerinden okumamız mümkün. Aynı geometrik Ģeklin 

tekrarı ile birlikte tekrarın içinde barındırdığı farkı ortaya çıkardığını söyleyebiliriz. Ana 

kütlenin katlanarak oluĢması ile oluĢan yapının çokluklar içerdiğini söylemek mümkün. 

Ayrıca bu kütüphane farklılaĢan katlanma hareketleriyle oluĢturulmuĢtur. Burdaki hareket 

biçimsel bütünlüğe sahiptir. Burdaki katlanma farklılaĢarak kendini tekrar eder ve cepheyi 

monotonluktan kurtarır.    

FOA‟nın Yokohama Port Terminali binası çoğu kavramı bünyesinde barındırır. KarmaĢık 

olan formun değiĢken olan kesit profili ve çeĢitlenen geometrisi pek çok algıya ve 

duygulanıma yol açar (Resim 3.4).   
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Resim 3.4. FOA, Yokohama Port Terminali, Japan 

Düzlük, kıvrım, açıklık, çaprazlılık, asimetri gibi algılara yol açar. Bu kadar çeĢit 

duygulanım ve algılanımlar tasarımın tek bir yoruma ya da anlama indirgenmesine engel 

olur. Yapı kabuktan farklı, peyzajdan farklı, iç mekândan farklı görünür ve algılanır. Her 

bir kısmında ayrı bir kavram kendini gösterir. Ana yapının alanı sararak kıvrıldığını 

görüyoruz. Ġç mekâna geldiğimiz zaman mekândaki katlanmalar kendini açmaya baĢlar 

(Resim 3.5).  

 

Resim 3.5. Yokohama Port Terminali mekânındaki katlanmalar 
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Binanın iç mekânında ve dıĢ kısmında kullanılan dikey ve bazen aynı doğrultuda bazense 

kesiĢerek yerleĢtirilen döĢeme malzemesi Deleuze‟un olumladığı fark-tekrar kavramına 

atıfta bulunur (Resim 3.6). Aynı elemanlar bir araya gelerek bir çokluk oluĢturur. 

 

Resim 3.6. Yokohama Port Terminali dıĢ mekânındaki tekrarlamalar 

Gözlem güvertesinin üstündeki zemin malzemesi, aĢağıdaki geniĢ, kapalı alanlara yollar ve 

açıklıklar oluĢturmak için dalga benzeri salınımlarda yükselir ve düĢer. Bu değiĢiklikler, 

bazen ince, bazen de keskin olan, bazen de proje için icat edilen yeni mimari dilin özü idi. 

Bina üç dikey seviyede düzenlenmiĢtir. Birinci kattaki bir otoparka sahip olan geniĢ bir 

orta kat, terminalin biletleme, gümrük, göçmenlik, restoranlar, alıĢveriĢ mekânları ve 

bekleme alanları dahil olmak üzere idari ve iĢletme alanlarını içermektedir. Tavana yayılan 

çelik kiriĢler, hafif, esnek ve kolayca dövülebilen bir düzlemden yapılma hissine sahip olan 

gözlem güvertesi hissi ile keskin bir Ģekilde çeliĢen uzaya ağır bir his verir. Üç seviyenin 

bağlanması, mimarların kararsız ve çok boyutlu bir dolaĢım akıĢını sürdürmede 

merdivenlerden daha etkili olduğuna karar verdikleri hafif eğimli rampalardır. 

Lynn‟in Kore Kilisesi‟nin de farklılaĢan bir tekrar biçimiyle oluĢturulduğu görülmüĢtür 

(Resim 3.7). Kilise yapısında cephe üzerinde kurgulanan kabuklar bir araya gelerek 

kendini tekrar etmiĢtir. Bu tekrarlama iĢlemi sabit bir modülün tekrarıyla değil, farklılaĢan 

ölçekteki bileĢenlerin tekrarı ile yapılmıĢtır. Bu yapıdaki her eleman özgün mesafeye, 

boyuta ve açıya sahiptir. Lynn‟e göre bu yalnızca kalkülüs yöntemi ile tasarlanabilir ve 

yapılabilirdi (Rappolt, 2008:29, 87). Yapı üzerindeki bileĢenlerin farklılaĢan tekrarı yapı 

üzerinde oldukça dinamik bir etki yaratmıĢtır. Yapı etrafında ilerlediğimizde aynı biçimin 
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oldukça dinamik bir Ģekilde açılıp kapandığını görebilmekteyiz. Bunun sebebi taĢıyıcı 

sisteminin de hareketli bir yapıya sahip olmasıdır. Bir çeĢit kapalı hacim gibi görünen aynı 

boĢluk, diğer taraftan bakıldığında bir çeĢit açık manzaraya dönüĢmektedir. Yapıdaki 

boĢluklar görsel bir hareketlilik kazandırmıĢtır.  OluĢturulan boĢluklar ile birlikte her bir 

eleman birbiri içerisine katlanarak tekrar eder ve gözü mihraba doğru yönlendirir (Resim 

3.8).   

 

Resim 3.7. Greg Lynn, Kore Kilisesi, New York, ABD 

 

Resim 3.8. Kore Kilisesi iç mekânı 

https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwid6-DvtuLbAhVQ6KQKHWS2AOcQjRx6BAgBEAU&url=http://www.mimdap.org/?p=205528&psig=AOvVaw3deKFCXrPrfcxyeow4tYIO&ust=1529590513205703
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjW4I_5tuLbAhXSsqQKHTENDekQjRx6BAgBEAU&url=https://www.pinterest.com/pin/495396027745027320/&psig=AOvVaw3deKFCXrPrfcxyeow4tYIO&ust=1529590513205703
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3.2. Steven Holl Mimarlığının Görelilik Bağlamında Ġncelenmesi  

Görelilik kavramının çağdaĢ mimarlıktaki yansımaları birçok mimarın yapılarında etkisini 

göstermektedir. Fakat bu mimarlardan Steven Holl sadece kılgısal anlamda değil, kuramsal 

anlamdaki çalıĢmalarıyla da diğerlerinden ayrılmaktadır. 1970‟li yıllardan beri hem 

kuramsal hem de kılgısal anlamda eserler vermektedir. Holl kuramsal çalıĢmalarında 

birçok kavram üzerinde yazılar yazmıĢtır. Bu kavramlar zamanla birlikte değiĢip 

dönüĢmüĢtür. Özellikle paralaks adlı yazmıĢ olduğu kitap görelilik kavramı ile doğrudan 

iliĢkilidir.   

3.2.1.  Görelilik bağlamında Steven Holl’ün kuramsal yaklaĢımları 

1947 yılında doğan ve mimarlık eğitimini 1970‟lerde Roma‟da alan Amerikalı mimar 

Steven Holl günümüzde mimari alanda olağanüstü ve entelektüel duruĢu ile farklı bir 

konuma sahiptir. Steven Holl‟ü diğer mimarlardan ayıran en önemli özelliklerden biri; 

yapmıĢ olduğu yapılar kadar kuramsal yönünün de ön planda olmasıdır. Steven Holl 

sadece kılgısal anlamda değil, kuramsal anlamda da ön plana çıkan bir mimardır. Proje 

tasarladığı süreçle birlikte kuramsal çalıĢmalarına da devam etmektedir. Her geçen 

zamanla birlikte değiĢen koĢullar, bilginin artması, bilgiye ulaĢma hızı, küreselleĢme gibi 

değiĢiklikleri göz önünde bulundurarak kuramsal çalıĢmalarını ilerleterek ürün ortaya 

koymaya devam etmektedir.  

Mimari projelerinde kuramsal çalıĢmalarına dayanan felsefi bir derinlik vardır. Holl‟ün 

mimarisinin önemi, düĢüncelerinde ve mimari yapılarında bulunan felsefi derinlik 

aracılığıyla ortaya çıkar. 

Holl mimarlık hakkındaki düĢüncelerini, mimarlık eğitimini aldığı dönemde ve 1980‟li 

yıllarda yeniden sorgulamıĢtır. O yıllarda devam eden rasyonel yaklaĢımın mimaride yeni 

düĢüncelere yol açacağından endiĢe duyar ve bundan dolayı da yeni arayıĢlara baĢlamıĢtır. 

Bu arayıĢı esnasında yepyeni bir düĢünce Ģeklini ortaya çıkaracak olan fenomenoloji 

disiplinini keĢfeder. Bunu keĢfetmesini sağlayan Ģey de Merleau Ponty okumalarıdır. Holl 

Merleau-Ponty fenomenolojisinin mimarideki bakıĢ açısını yeniden düĢünme konusunda 

nasıl ilham verdiğine dair ipuçları verir (Holl, 2000:38). Holl, Ponty‟nin mimari düĢünce 

biçimini geliĢtirmiĢ olduğu fenomenolojik felsefesine odaklanmaktadır. Merleau-Ponty 
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fenomenolojisindeki felsefi kavramları yeniden yorumlar ve bunları mimari kavramlara 

dönüĢtürür. Çünkü Steven Holl mimarlığından kuramsallık ve kılgısallık birbirine bağlı 

olarak geliĢir.   

Steven Holl‟ün kuramsal yönünün zamanla birlikte geliĢtiğini ve dönüĢtüğüne yayınlamıĢ 

olduğu bir dizi kitapla desteklediğini görüyoruz. Holl‟ün 1977 yılında ilk cildinin yüz 

kopya Ģeklinde basılmıĢ olduğu Pamphlet Architecture serisi her yıl çıkan bir yayındır. 

Holl bu serinin kendiliğinden ve belirsiz bir Ģekilde baĢladığını söyler. Ona göre 

tanımlanmıĢ bir izleyici olmadan coĢkulu bir söz olarak, bu küçük kitapçıklar belirsizliğin 

iyimserliğinin tadını çıkardı. Holl‟e göre bu kitapçıklar bir bağımsızlık ve ruh 

yoğunluğuyla, her kitapçık bir fikir savaĢı argümanı, birleĢik bir kavramlar derlemesi veya 

açık bir bakıĢ açısı sunar. Bu kitapçıkta her yazar istediği gibi açıklama yapmakta özgür 

bırakılır. Bu kitapçıkları karanlıkta rakamlar olarak tanımlar Steven Holl. Çünkü bu 

kitapçıklarda yazarlar kendilerini ortaya çıkarmıĢlardır ve belirsizlikten ortaya 

çıkmıĢlardır.  

Pamphlet Architecture serisi baĢladığında, modern mimarlık tartıĢmalı bir Ģekilde 

bozulmaya baĢlamıĢtı. Holl her kitapçığın alternatif bir bakıĢ açısı için bir giriĢim 

olduğunu söyler. Ona göre genç yazarlarla seri bir yayın yapmak zordur, fakat asıl mesele 

belirsizliktir.  

Holl bu yayının her sayısında farklı yazarlara, mimarlara ve çeĢitli temalara yer vermiĢtir. 

Bu seri, esnek bir enstrüman karakterini her zaman korumuĢtur. Bunlar format olarak bile 

küçük ölçekli yayınlardır ve sadece bir tanıtım amacı olarak değil, araĢtırmaların bir 

dökümantasyonu görevi görmeyi amaçlamaktadır. Holl özgürlük ve özerkliğin bu derginin 

her zaman misyonu olduğunu söyler. Holl‟ün ilk olarak değinmiĢ olduğu meselelerden 

bazıları; Birinci sayıda Bridges, beĢinci sayıda The Alphabetical City, yedinci sayıda 

Bridge of Houses, dokuzuncu sayıda Urban and Rural House Types ve on birinci sayıda 

Hybrid Buildings gibi konulara değinmiĢtir (Resim 3.9). Bu baĢlıklara baktığımız zaman 

Holl‟ün tipolojik yaklaĢımını açıkça görüyoruz. Fakat bu tipoloji, modernizmin klasik olan 

taksonomisinden uzak ve bir dereceye kadar önceki on yılın Avrupalı ve Ġtalyan 

araĢtırmacılarından uzak, sistematik olmayan bir tipolojidir. Bu araĢtırmalar, neredeyse 

tamamen aksonetriklerin görünen nesnelliğe dayanan temel çizimleri kullanır. Bu Ģekilde, 

kentsel olan binalar biçimsel özellikleri yönünden analiz edilir. The Bridge of Houses ve 
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Hybrid Building, somut gözlemler ve edebi önerilerde bulunan projelerde daha fazla 

araĢtırılan konulara açıldı. Melezleme olgusunu ve fonksiyonların plansız bir Ģekilde 

karıĢtırılmasını öğrenmek mimarın tipolojik kuralların determinizmi bozmasına yardımcı 

oldu (Garofalo, 2003:8). 

 

Resim 3.9. Steven Holl Pamphlet serisi 

Holl daha sonra 1989 yılında Anchoring baĢlıklı manifestosunu yayınlamıĢtır. Holl 

yayınladığı manifestoyu Ģu Ģekilde tarif eder: 

Burada herhangi bir mimarlık yapıtı için, durum ve arazinin yalnızca o yapıta özel 

bir baĢlangıç noktası olabileceği savını öne sürmüĢtüm. Bu aslında biçemsel 

devamlılığa karĢı oldukça sert bir savdı. Çünkü o sırada bazı mimarlar, biçemleri 

aslında bir tür imza olduğu için Cleveland‟da yaptıkları binaların aynısını örneğin 

Berlin‟de yapabiliyorlardı. Böyle bir yaklaĢım bence baĢlangıç noktası olarak yerin 

olasılıklarını ve arazinin anlamını gözden kaçırmak demekti”. Holl‟ göre baĢlangıç 

noktasını bulunulan durumun özgünlüğünden almayan yaklaĢım mimarlık açısından 

kuĢku uyandırmaktadır ( Kendir, 2003).  

Holl, her tasarım için alanın ve durumun sadece homojen bir yapıya değil, bununla birlikte 

aynı zamanda ona direneceğine dair belirli bir araĢtırma alanı sunduğunu belirtir. Holl 

burada ankraj terimini kullanırken, yapı ile bulunduğu yerleĢim alanı arasındaki belirli bir 

iliĢki ortaya çıkar. Bu kelimenin sözcük anlamı çıpa ile sabitlemek, demirlemek anlamında 

kullanılır (Holl, 1989:32).Burada bahsedilen çıpa kavramı sabitleme iĢleminde kullanılan 

araç olarak tanımlanır. Demirleme kavramı ise buradaki sabitleme eylemini ya da sabit 

olma durumunu belirtir. Holl ise bu terimi bir yapının alana sabitlenmesini anlatmak 

amacıyla bir metafor olarak kullanır. Holl burada bina ile alan arasındaki fiziksel olan 
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iliĢkiyi daha derin ve yoğun bir seviyeye yükseltir. Buradaki ankraj, fiziksel olan yerleĢim 

alanına binanın kök salması için belirli bir Ģartı belirtir. 

Steven Holl‟ün metafor olarak kullanmıĢ olduğu bu terime göre mimarlık konuma bağlıdır. 

Mimarlık müzik, heykel, resim, edebiyat ve sinemadan farklı olarak, bir yerin yaĢantısıyla 

kaynaĢıktır. Bir binanın yerleĢtiği alan, o binanın oluĢumunu belirleyen bir girdi olmanın 

ötesinde olan bir durumdur. Bu onun fiziksel ve metafizik temelidir. Holl arsanın ve 

binanın iĢlevsel olan yönlerinin, sirkülasyonunun, güneĢ açılarının ve giriĢlerinin 

çözümlenmesi durumu mimarinin metafiziği gerektiren fiziği olarak tanımlar. (Holl, 1989) 

Burada bu bağlantı ya da dolaylı olarak bir neden aracılığı ile bir bina, yerleĢim alanı 

açısından biçilmiĢ bir Ģeyden ötede olan bir değer taĢır. Bu manifestoya göre yapı, 

konumlandığı yerle kaynaĢır ve konumun anlamını kendisinde toplar ve böylece iĢlevsel ve 

fiziksel gereksinmelerden aĢkınlaĢır (Holl, 1989:28).  

Steven Holl‟e göre mimarlık ve yerleĢim alanı metafizik ve Ģiirsel olan bir bağlantıya ve 

yaĢantısal bir iliĢkiye sahip olmalıdır. Mimari bir ürün, bir yapı ve konumu baĢarılı olarak 

kaynaĢtırdığında üçüncü bir durum ortaya çıkar. .Bahsedilen bu üçüncü gerçeklikte 

gösteren ile gösterilen bütünleĢir (Holl, 1989:32). 

Holl bu manifestoda binanın tek bir konumu olduğunun üzerinde durur. Bahsettiği bu tek 

yer binanın tüm amaçlarının toplandığı yerdir. Bugün konum ve mimarlık arasındaki 

bağlantı, modern yaĢamda yer alan yapısal dönüĢümlerin bir parçası olan yeni yollarla 

kurulmalıdır (Holl, 1989). Holl mimarlığı Ģöyle tanımlar: 

Mimarlık bir uzanım, bir yerle göreli olarak ilintili mutlak anlamlar oluĢturan bir 

uyarlamadır. Yeni bir ürün, varolan kuruluĢların tersyüz edilmesi niteliğinde olsa 

bile, onun düzeni soyut mekânın genel özelliklerinden farklı bir yönünü kapsamaya 

veya özel bir anlamını aydınlatmaya çalıĢır. Özgül olanın içinde bir ideal, göreli 

olanın içinde bir mutlaklık vardır (Holl, 1989: 25).  

Steven Holl‟ün bu kitabında ele aldığı bir diğer konu ise düĢünce ve olgudur. Ona Holl‟e 

göre mimarlık ürününün özü biçim ve konsept arasında kurulan organik bir bağdır. Temel 

özelliklerini bozmadan içinden parçalar çıkarılıp eklenemez. Konsept, rasyonel olarak 

öznel bir gösterge ya da açık bir anlatım da olsa, bir sorgu alanı, bir düzen ve sınırlanmıĢ 

bir ilke ortaya koyar (Holl, 1989:31). 
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Holl‟e göre inĢa edilmiĢ olan bir yapıda edinilmiĢ olan yaĢantı olgusunda bütünü 

belirleyici olan düĢünce, farklı parçaları kesin amaç doğrultusunda bir araya getiren gizli 

bağdır. Yarı saydam olan cam yüzeylerinin ıĢık parıltısı ile tanımladığı mekânlar, tanımlı 

olan konsepte indirgenemeyen duyumsal yaĢantı içerseler de, buradaki ifadesizlik olgu ve 

konsept arasındaki bir boĢluk değil, bu çeĢitli sonuçların kesiĢtiği bir alandır (Holl, 

1989:24). 

Binanın gerçekleĢmesi ile düĢünce ve olgunun birbirine karıĢması belirir. Burada 

gerçekleĢtirme fiili baĢlamadan, mimarlığın zamanı, mekân, madde ve ıĢıktan oluĢmuĢ 

olan metafizik iskelet düzensizliğini korur (Holl, 1989:28). 

Bir hücre zarının saydamlığı, opak olan bir camın parlak yansıması, bir duvarın tebeĢirsi 

sıkıcılığı ve bir gün ıĢığı demeti belirli bir yere özgü olan yaĢantıyı oluĢturan karĢılıklı 

iliĢkiler ile aynı ortamda birbirine karıĢır. Algılayanın duyularıyla malzemeler bütünleĢir 

ve böylece bize net olan görsel algıdan dokunsala kadar uzanan ayrıntıları sağlarlar. Bu 

durum doğrusallık, saydamlık ve içbükeylikten, sertliğe, nemliliğe ve esnekliğe uzanan 

rastlantısal olan bir dünya açar bize. Holl‟e maddesel ve dokunsal olan mimarlık açığa 

çıkarmanın Ģiirine ulaĢmaya çalıĢır. Buradaki açığa çıkarmanın Ģiiri, büyük ölçekteki uyum 

ve küçük ölçekteki uyumsuzluk arasındaki etkileĢimi sağlar (Holl, 1989:31). 

Benzer Ģekilde, mekânsal alanlar olgusunu açığa çıkaran paralaksın yahut da perspektifsel 

çarpıklığın boĢluk ve doluluklarla tanımlanmıĢ, birbirine geçen mekânlarda devindiğinde 

kazandırmıĢ olduğu yaĢantıdır. Perspektifin içindeki bir noktadan edinilmiĢ olan mekânsal 

yaĢantı, bedenin optik noktasının ve ufuk çizgisinin bir araya gelmesini gösterir. Göz 

yuvaları Holl‟e göre burda mekânsal yaĢantı olgusu içine yerleĢtirilen bir çeĢit mimari bir 

konum halindedir (Holl, 1989:30). 

Holl‟e göre ıĢık olmadan mekân unutulmaya mahkûmdur. Çünkü ıĢığın gölgesi ve tonları, 

değiĢik kaynaklardan geliĢi, saydamlığı, opaklığı veya yarı saydamlığı, kırılma ve yansıma 

koĢulları mekânı tanımlamada ya da yeniden tanımlamada birbirlerine dolaĢırlar. IĢık, 

yaĢanılan alanlar arasında deneysel bir köprü oluĢturur ve mekânı belirsizliğe yöneltir 

(Holl, 1989:52). 
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Holl‟ün kuramsal yapısına göre mimar düĢünce, düĢüncenin baĢlatmıĢ olduğu olgunun 

iĢlenmesidir. Ona göre “yaparak” düĢüncenin sadece olguyu büyütmede gerekli bir tohum 

olduğu fark edilir. YaĢantı duyumları mimarlığı “yapmaya” özgü olan bir tür uslamlama 

durumuna gelir. Konseptin ve duyumların birliği ya da olgu ve düĢüncenin kaynaĢması 

üzerinde düĢünürken, istenilen Ģey, tinsel olanı bütün hale getirebilmektir (Holl, 1989:43). 

Steven Holl‟ün bu kitabında sınırlı konsept fikri ideolojiye bir alternatif olarak öne sürülür. 

Bugün bu kavram olumsuz bir çağrıĢım uyandırmıĢtır. Holl belirleyici olan bir fikrin 

oluĢumunu sağlayan etmenler olarak zaman, kültür, konum ve programa bağlı durumları 

gösterir. Holl herhangi bir ideolojinin yansımalarını dikkate almadan duruma özgü bir 

konseptin tam bir düzen olarak geliĢtirilebileceğini söyler. Ona göre sınırlı bir konsept 

üzerine kurulmuĢ olan bir mimarlık, çeĢitlenme ve benzersizlik ile ortaya çıkar ve bu da 

özel bir durumun tekliğini ortaya çıkarır (Holl, 1989:39). 

Holl‟ün bir diğer kuramsal çalıĢması 1996 yılında yazmıĢ olduğu Intertwining kitabıdır. Bu 

kitabın giriĢ kısmında bir çeliĢkiyi açıklamaya ihtiyaç duyar Holl. Ġlk kitabındaki teorik 

çalıĢma bu kitapta profesyonel düzlemde büyük ölçüde geniĢletilmiĢtir. Artık özellikle 

demirlenmiĢ görünmüyordu ve aslında Japonya, Almanya, Finlandiya, Ġsviçre, Hollanda, 

Norveç ve Kore‟de yaptığı projeler evrenselleĢtirilmiĢ görünüyor (Garofalo, 2003:9). 

Bu kitapta Steven Holl‟ün düĢüncesindeki yeni merkezi ilgisinin, temel olarak Maurice 

Merleau-Ponty‟nin ve onun Algının Fenomenolojisi‟ne dayanan bir fenomolojinin 

yorumunu yapar. Mimar bu kitapta “iç içe” esasına dayanan kendi tasarım programını 

açıklar. Bu söylemi de bir dizi heterojen terimle açıklayarak yapar.  

Holl‟ün bu kitabında, mimarlığın mekânın ve zamanın iç içe geçmesindeki algıları ve 

yaĢamı değiĢtirebilme gücünden bahseder. Fenomenoloji özlerin incelenmesine iliĢkindir 

ve mimarinin de özleri ortaya çıkarma gibi bir potansiyeli vardır. Biçim, mekân ve ıĢık ile 

örülen mimarlık, günlük yaĢam deneyimlerini belli alanlardan, programlardan ve 

mimarilerden ortaya çıkan çeĢitli olgular aracılığıyla yükseltebilir. Bir düzeyde fikir gücü 

mimariyi yönlendirir, bir baĢka deyiĢle, yapı, malzeme, mekân, ıĢık, renk ve gölge 

mimarlığın yapımında iç içe geçer. Mekân boyunca hareket ettiğimizde baĢın çevrilmesiyle 

birlikte üzt üste binen perspektiflerin yavaĢ yavaĢ ortaya çıkan gizemlerini deneyimleriz 

(Holl, 1996:24). 
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Kitabın adından da anlaĢılacağı üzere iç içe geçme üzerinde duran Holl‟e göre; günümüzde 

mimarlık hem sanatsal hem de insancıl olma gücüne sahiptir. Burrda bahsedilen 

hümanizmin yaptığı Ģey, nesnel ve öznel yaĢantıları kaynaĢtırmak, iç ve dıĢtaki duyguları 

içteki ve dıĢtaki düĢüncelerle iç içe geçirmek. Holl‟e dokunsal önemliliği ve sessiz 

mekânsallığı ile mimarlık, insan deneyimlerine temel içsel anlamları ve değerleri tekrar 

üretme potansiyeline sahiptir. 

Holl ıĢık metafiziğinin günlük materyaller, mekân ve formlar ile iç içe geçmiĢ olan özlerin 

bir parçası olduğunu söyler. Ġçbükey pencereler, cam olgusunu sıradan bir malzemeyi 

yansıtan ve sıra dıĢı olan bir ıĢığı yansıtan bir ıĢık Ģeridi ağı haline getirir.  

Holl‟ün bu kitabında bahsettiği kavramlardan biri “enmeshing” terimidir. Nesnenin ve 

alanın birleĢmesi ağ gibi saran bir deneyim, mimariye özel bir etkileĢim meydana getirir. 

Mimari bizi kuĢatır, düz ve derin üç boyutlu paralaktik mekân ve zamanın iç içe geçmesi 

ile değiĢen, birleĢen malzemelerin, renklerin, dokuların ve ıĢığın iç içe geçmesini sağlar 

(Holl, 1996:31). 

Holl düĢüncesinde arka plan, orta zemin ve ön planın mimari sentezi, tüm öznel nitelikleri 

ve ıĢık ile iç içe geçmiĢ olan bir algının temelini oluĢturur. Mesela penceresi olan bir odada 

bir masaya oturduğumuz zaman, pencereden gelen ıĢık, zeminde kullanılmıĢ malzeme, 

uzaktaki manzara ve elimizdeki silgi bir araya gelmeye baĢlar. Buradaki örtüĢmeyi iç içe 

bir alan yaratmak için çok önemli görür Holl. Ġç içe geçmiĢ olan bir süreklilikte 

malzemeyi, rengi, geometriyi ve detayları düĢünmemiz gerekir fakat buradaki unsurlar 

parçalarına ayrılabilir ve bunlar tasarım sürecinde bireysel olarak incelenebilir ama 

sonunda bir araya geliriler. Geometrideki, aktivitedeki ve duyulardaki algıyı parçalarına 

ayıramayız (Holl, 1996:27). 

Steven Holl bu kitabında paralaksı mekânsal olarak açıklar ve akıcı mekândan bahseder. 

ġehirde boĢluk boyunca devinim içinde örtüĢen perspektifler ağı içerisinde hareket ederiz. 

Beden ilerledikçe uzaktaki, yakındaki manzaralar açılır ve kapanır. Yakındaki ve uzaktaki 

nesneler, duvarlar ve binalar arasındaki kayma hareketi, her daim değiĢen, görsel olarak 

yapısal manzarayı paralaks olarak adlandırır. Burada yapılan gezinti kentsel mekânda 

birçok kendiliğinden iç içe geçmiĢ olan deneyimler ortaya çıkarır (Holl, 1996:19). 
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Holl‟ün burda değindiği bir baĢka kavram gözenekliliktir. Holl‟e göre ufuk gözenekli bir 

yapıya sahiptir, hareketimizle kaplanır, yapım aĢamasındadır veya zamanı aĢındırır. 

Geceleyin boĢluklarda ve katılarda kendilerini karanlık bir mekânsallıkla tersine çevirirler: 

Rengarenk bir kaleydoskop, New York'ta puslu bir gece, sarıların ötesinde yeĢilin 

muhteĢem bir akıcı maddesidir; mavi bir pus üzerinde dalgalı kırmızımsı sırtlar; 

turuncu yavaĢça bulanıklaĢır, Ģekilsiz izlerden kesin beyaz parıltılara açılır. 

BoĢluklar, binalar, pencere duvarları, iĢaretler ve renkler birbirine karıĢıyor. 

Metropolde gecenin mekânsallığının parıltısı, gölgelerden, renklerden ve görüĢ 

hattından oluĢan bir derinlik, güneĢ tarafından oluĢturulan gündelik mekânsallığın 

derinliğinden farklıdır (Holl, 1996:28). 

Holl bu kitapta viskoziteden de bahseder. Akıcı ıĢık farklı viskoziteye sahiptir. Ondan 

dolayı da Tokyo gecesi, Amsterdam gecesi, Manhattan gecesi birbirlerinden farklıdır. Gece 

mekânın viskozitesi, her bir özel yere özgü bir yoğunluğa ve bir akıĢ hızına sahiptir. 

Karanlığın ve ıĢığın farklı olan nitelikleri sadece mekânsal ve görsel bir akıĢkanlığı değil, 

aynı zamanda da zaman zaman hızlı olan, bazı zamanlarda yavaĢ olan psikolojik alanı da 

etkiler. Mimari, bazen hareket halinde olan akıĢkan mekânın yalnızca yavaĢ bir 

viskozitesidir (Holl, 1996:35). 

Holl, Henry Bergson‟un süre kavramına da değinerek zaman kavramından bahseder. 

Holl‟e göre zaman ve algı, belirli bir süre içerisinde mimarlığın mekânı ve ıĢıkla iç içe 

geçer. Son modern fizikte tartıĢılan zamanın geri dönüĢü, eski Budizm‟de üstünde durulan 

bir kavramdır.  Budistlere göre zaman sürekli akıĢ halindedir. Zamanın psiĢik alanı, 

Budistlerin zamanın geri dönüĢü ve anlık olması, mimarideki sabit zamanı zorlar ve 

mimarlıktaki sürenin zamanını uzatır. Holl burda Batı zamanını Doğu ile değiĢtirerek 

mimarlık süresinin uzatılabileceğini söyler.  

Holl‟ün bu kitapta kullandığı bir diğer kavramlar taĢ ve tüy metaforudur. Ona göre 

olağanüstü bir mimari hem taĢı hem de tüyü çağrıĢtırır. Algılanan kütle ve algılanan 

yerçekimi, mimarlık algımızı doğrudan etkiler. Çünkü mimari, kütlenin ve malzemelerin 

yerçekimine, ağırlığına, gerilimine dayanır (Holl, 1996:17). 

Holl‟ün kitabına adını verdiği iç içe geçme durumu, yeni geometrileri dikkate alır ve yeni 

Ģekillerde zamanı ve mekânı birleĢtirir. Geometriler tek baĢına sabit bir anlam oluĢturmaz. 

Hiçbir geometri diğerinde üstün değildir ve geometrilerin kombinasyonları sonsuz 
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olasılıklar içerir (Holl, 1996:34). Geometrilerin çeĢitli Ģekillerde bir araya gelmesi tasarım 

potansiyelini ve deneyimi artırır.  

Mimarlık sadece formdan ibaret olan bir Ģey değildir, mimarlık geometriyi aĢar. Form ve 

kavram arasında organik bir bağlantı olarak görev yapar. Mimarinin anlamı, onun alanının, 

olgusunun ve fikrinin iç içe geçmesindedir. Alan-gücü, durum, program ve olgular fikir 

gücüyle iliĢkilidir. Tasarımı yönlendiren güç fikirdir (Holl, 1996:26). 

“Mükemmel bir konsept nedir?” üzerinde durur Holl. On göre karmaĢık elemanların çeĢitli 

iliĢkisi bir konsept ile bir arada tutulur. Bir kavramın farklılığı ve netliği bir durumla 

sınırlıdır ve bir siteye ve programa anlam katabilir. Düzenleme fikri, farklı parçaları tam 

niyetle birleĢtiren gizli bir iĢ parçacığıdır. Fikirler düzenlemek, farklı mimari unsurları 

daha büyük bir bütüne bağlayabilen buluĢsal aygıtlardır ve yine de, iĢlevsel geliĢim için 

özgür ve açık olmalıdırlar.  

Holl‟ün bir diğer kavramı malzeme ve haptik bölgedir. Mimaride malzeme deneyimi 

sadece görsel değil, dokunsal, iĢitsel, koku almadır; bunların hepsi mekân ile ve zamanla 

bedensel yolumuzla iç içe hale gelir. Belki de baĢka bir alan, doğrudan, haptik alandan çok 

sayıda olguya ve duyusal deneyime sahip değildir. Holl‟ün burada bahsettiği mimarlığın 

haptik alanı, dokunma hissi ile tanımlanır. Mimari bir alan oluĢturan detayların önemliliği 

belirdiğinde, haptik alan açılır. Duyusal deneyim yoğunlaĢır, psikolojik boyutlar devreye 

girer (Holl, 1996:25). 

Mimarlık deneysel kalmalı ve yeni fikirlere ve özlemlere açık olmalıdır. Zaten kanıtlanmıĢ, 

zaten inĢa edilmiĢ ve zaten düĢünülmüĢ olana doğru sürekli iten muazzam muhafazakar 

güçler karĢısında, mimarlık, yüceltilmemiĢ hissi keĢfetmelidir. 

Açık ve deneysel ve belki de marijinal kalmalıyız. Bir ilham fikrinin gerçekleĢtirilmesi, 

diğerlerine ilham verir. Olağanüstü deneyim, kavgaya değer, kelimeler olmadan cevaplanır 

- sessiz cevap, ıĢık mekânında ve mimarinin malzemesinde yayılan neĢedir (Holl, 

1996:25). 

Holl‟ün bir diğer kuramsal çalıĢması 2000 yılında yayınlamıĢ olduğu Parallax kitabıdır. 

Paralaks baĢlığı, daha önce iki yeni bilimsel boyuta (daha önce yazılanlar ve tipolojik) 

aĢılanarak yeni bir güç kazandırdığını ileri sürmektedir. Steven Holl, çalıĢmasının 
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benzersizliğinin formatın geleneksel zemini karĢısında ortaya çıkmasına izin verilen 

monografın sınırları içinde kalmaya ihtiyaç duymaz. Onun yansımaları Ģimdi sürekli bir 

akıĢ içinde projeler ile yöntemsel olarak iç içe geçmiĢtir. Bu daha sıradıĢı çünkü 

mimarların çoğunluğunun tersine hareket ediyor, çünkü diğer mimarların profesyonel 

baĢarısı onların teorik araĢtırmalarının sürekliliğini korumasını engelliyor (Garofalo, 

2003:10). 

“Bu kitap, mimarlıkta bir ruhu ve bilim ve algıda keĢifleri doğrulamakta ve birinin diğerine 

olan iliĢkisini araĢtırmaya çalıĢmaktadır.” (Holl, 2000:151). 

3.2.2. Görelilik bağlamında Steven Holl’ün kılgısal yaklaĢımları 

Çin‟in Nanjing kentindeki Laoshan Milli Parkı içinde yapılmıĢ olan Uluslararası Modern 

Mimari Uygulamalı Sergisi‟nin bir parçası olan Nanjing Sifong Sanat Müzesi Çinli 

mimarların eserlerinin bulunduğu serginin giriĢinde yer alır. Bu müze Steven Holl ekibine 

göre eski Çin resimlerinde yansıtılan derin, değiĢen mekânsal izlenimleri karakterize 

ediyor; değiĢen bakıĢ açılarını, mekânların katmanlarını keĢfeden, o coğrafyanın sisinde 

ve suyunda geniĢleyen bir yapı ortaya koyar. Bu yapıda Çin resimlerinin karakterize 

edilme sebebi ise; Batıya ait resimlerin aksine Çinli ressamlar tek kaçıĢlı perspektifi 

reddetmiĢ olmalarıdır. Peyzajı tek kaçıĢlı perspektifle değil, paralel perspektif ile 

betimlemiĢlerdir. Bu da resme bakan kiĢiyi resim içinde dolaĢtıran bir etken olmuĢ. Bu 

projede her konuma göre değiĢen bakıĢ açısı farklı deneyimsel alanlar sunar.  
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Resim 3.10. Steven Holl, Nanjing Sifang Sanat Müzesi, Nanjing, Çin 

Çinli ressamlara ait tabloların gizemlerini referans alan bu yapı, yapıdaki katmanlı 

alanları keĢfetmemizi sağlar. Paralel perspektif hacimlerinden oluĢan bir alanın 

oluĢturmuĢ olduğu galerideki zemin seviyesinde geçitler, kademeli olarak yukarıdaki 

galeriye ait sarmal bir yapıya dönüĢür (Resim 3.10).   

Alanın peyzajında kullandığı paralel perspektifli duvarlar tamamen paralaks kavramı ile 

iliĢkilidir. Bu duvarlar bambu etkisi verilerek yapılmıĢtır. Ziyaretçilerin duvarlar arasında 

hareketleri ile farklı bakıĢ açıları oluĢur. Peyzajın bu paralel perspektif duvarlarla ne 

Ģekilde organize edildiğini görülebilir, gerçekten de ufukta bir nokta olmadığı hissini 

yaratacak koĢullar yaratabilirsiniz, ancak alanı eğriltme hissi vardır. bu bedenin mekândaki 

hareketi ile ilgilidir. Bundan dolayı, bambunun yatay bir doku olması çok önemlidir, 

çünkü bu, duvarların durumuna ve farklı alan koĢullarına daha fazla vurgu yapmaktadır. 

Bu duvarlar yukarıya ulaĢabilmek için dolambaçlı yolları oluĢturur.  

Müze iki yarımdan oluĢur, bazı yerlerinde zemine batırılmıĢ iki katlı beton bir kaide ve 

bunun üstüne kalın kolonlarla yükseltilmiĢ yarı saydam olan kısım vardır.  
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Resim 3.11. Nanjing Sifang Sanat Müzesi'nde katmanlı mekânlar 

Müzenin iç kısmı tam olarak kutuya benzemez, az çok ortogonaldir (Resim 3.11). Bu 

durumun sanat için iyi bir arka plan sağladığını söyler Holl. Yüzen galeriyi hafifçe 

eğerek, onları, manzaraya açılan bir odaya ulaĢan yokuĢ yukarı bir rota boyunca ilerletir. 

Bu binada, avluya paralel perspektif koĢuluyla devam eden her Ģeyi, yukarıdaki ve 

aĢağıda sürekli olarak mekânsal akıĢ hissiyle birleĢtiren bir Ģekilde, binaya taĢınmıĢtır. 

Her katında sergi alanı vardır. ağağıdaki sergi alanı oda oda iken, yukardaki kütle tektir ve 

art arda mekânlardan oluĢturulmuĢtur. Tek kütle olan kısım saat yönü etrafında 

çözümlenmiĢtir. Tavandaki kiriĢlerin düzenlenme yöntemi ile mekânda katmanlaĢma 

sağlanmıĢtır.   

Diğer bir örnek olarak Storefront for Art and Architecture tasarımını verebiliriz. Bu 

yapıda cephede yaratılan hareket ve değiĢik geometrik Ģekillerde oluĢturulmuĢ doluluk 

boĢluk iliĢkisi ile dıĢ mekân ve iç mekân arasındaki transparanlık vurgulanmıĢtır. Cephede 

oluĢturulan boĢluklar iç mekân ile dıĢ mekân arasında bir geçirgenlik yaratır. Panellerin 

istendiğinde dıĢa doğru eklemlenmesi sergilenecek ürünlerin galerinin dıĢındakiler 

tarafından da seyrine olanak verir. Böylece iç mekân ile dıĢ mekânı cephe eĢiği üzerinden 

sentezleyen bir sergileme sistemi ortaya çıkar. 
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Resim 3.12. Steven Holl, Sanat galerisi, New York, ABD 

“Paneller açık konumdayken cephe galerinin iç mekânından dıĢarıdaki kaldırıma doğru 

çözülür.” (Holl, 2017) 

Bu cephe, iç mekânla kent arasında görsel bir arayüz oluĢturmayı hedefler. Gerektiğinde 

dıĢ mekâna taĢan sergi ürünleri sokaktan gelip geçenlerin zihinlerine belki de nerde 

gördüklerini hatırlamayacakları ama bir yerden imgesine sahip olacakları anlar olarak 

düĢer (Resim 3.12). Bu cephe sınır kavramını sorgulatır ve açık ya da kapalı olduğu 

durumlara göre kiĢinin hafızasında yer farklı bir Ģekilde yer eder. Sınır kavramının 

esnekliği farklı deneyimlere ve çoklu okumalara yol açar. 

 

Resim 3.13. Sanat galerisinin perspektifleri 

Umberto Eco‟nun bahsetmiĢ olduğu hareketli yapıtlar kavramına örnek olarak 

gösterebiliriz. Panellerin her bir hareketi ile mekân tekrar tekrar yaratılır (Resim 3.13). 
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Birbirinden farklı olarak tekrar yaratılan mekân, her seferinde yeni deneyimler, yeni 

algılar, yeni bakıĢ açıları sağlar. Yönetmen Kyong Parkın da dediğinden yola çıkarak Ģunu 

söyler Holl: DıĢarı yok, içeri yok, yer yok, bina yok, kurum yok, Holl yok, sanat yok, 

mimari yok.   

Helsinki‟nin Töölö Köerfeiz‟nin son kısmında yer alan Kiasma ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi, 

peyzaj ve yapı sentezinin güçlü bir Ģekilde ifade edildiği tipolojik bir formdur. Holl bu 

yapıya Fince dilinde Chiasma terimini kullanır ve bu terim özellikle tıp dalında beyinde 

yer alan optik sinirlerin kesiĢme noktası için kullanılır. Kiasma‟nın kavramsal temeli, 

yapının kütlesinin kentin ve peyzajın geometrisi ile bütünleĢtirilmesidir. Steven Holl bunu 

geometriyi yapı biçimiyle de yansıtmıĢtır. Burada belli belirsiz kültürel eksen, yapıyı 

kıvrılarak Alvar Aalto‟nun Finlandia Hall binasına bağlıyor. Aynı zamanda bu eksen, 

yapının arkasında bulunan peyzaja ve Töölö Koyu‟na doğru uzanan doğal bir eksen de 

yaratır. Form su ve manzaraya bağlanır. Çinko oksit çatı üç katlı yapıyı sarar, burulur ve 

modern bir çelik kutu ile birleĢir (Resim 3.14). 

 

Resim 3.14. Steven Holl, Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi, Finlandiya 

Yapının ana formunu belirlemiĢ olan çizgiler içerde de devam ederek iç mekânı tanımlar. 

DıĢ ve iç mekânı tanımlayan sürekli olan bu eğrisel geometri dıĢarısı ve içerisi arasında 

kesintisiz olan bir görsel bağlantı oluĢturur. Bu süreklilik içinde bütün parçalarıyla yapı, 

ayrılmaz bir çokluk oluĢturur.  
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Mekânları biçimlendirirken diğer bir etken olarak yapının mimarisindeki ara ölçekleri yok 

etmesiyle yarattığı sessizlik olur. Bu Ģekilde, ara ölçeklere sanat yapıtları 

yerleĢtirilebiliyor ve bu da, duvarların nötr olan kütlesinde sergilenen iĢlerle karĢıtlık 

oluĢturur. Steven Holl burada mimarlığın kolonlar, pencere açıklıklarıyla veya pervazlarla 

değil; bir basamağın kenarı, bir kapı tokmağının kıvrımı veya cam bir kiriĢin kalınlığı 

aracılığıyla açığa çıktığını söyler.   

 

Resim 3.15. Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi'nin kıvrılan iç mekanı 

Eisenman mekânın katlanması ile ortaya çıkabilen olağanüstü karakterlerden yahut da 

formun mimari beden haline gelerek mekânsal iliĢkileri tanımladı biçimden bahseder 

(Resim 3.15). Kiasma Müzesi‟nde de, özellikle iç galeriler gün ıĢığına açılan açıklıklar ile 

nazik bir eğrisel biçimde katlanarak mekânı etkilerler. Ana dolaĢım ekseni köĢelerde 

hafifçe bükülür, gizem yaratacak kadar küçük detaylar oluĢturur. Eisenman‟a göre 

katlanma, geleneksel olan görüĢ alanını değiĢtirir. Holl‟ün mimarisinde mekân dikkatli bir 

Ģekilde analiz edildiği zaman bedensel iliĢkinin öncelikli olduğu fark edilir (Resim 3.16).  
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Resim 3.16. Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi'nde kıvrılan galeriler 

Steven Holl sık sık mekândaki Ģiirsellikten bahseder. Deneyimlerin duygusal ve yaratıcı 

potansiyelleri ona göre Ģiirsel bir özelliktir. Buna dayanarak Holl Helsinki ÇağdaĢ 

Sanatlar Müzesi‟nde Ģiirsel bir mekân yaratmak istemiĢtir. Bunu yapabilmek için de 

mimari form, ıĢık ve gölgenin etkisini kullanır. 

Holl için müzikte ses neyse, mekânda da ıĢık odur (Resim 3.17). Mimarlık deneyimi, 

örtüĢen bakıĢ açıları, ıĢığın mekânsal akustiğine eĢdeğerdir. Eğer mekânsal kavrayıĢ ve 

kavramsal yöntem varsa bunlar ancak ıĢık ile canlı hale getirilebilir.  

Binanın temel düzenini tek bir bakıĢ noktasından algılayamayız. Ġç mekânda bir manzara 

boyunca ilerlerken sinematik olarak açılır. Bu bina bir gezinti mimarisidir fakat önceden 

belirlenmiĢ bir rota yoktur. Birden fazla asansör, rampa ve merdiven, birden çok olası 

güzergâh oluĢturmak için ayrık galerilerle birleĢir. Odalar arasındaki geçiĢ diyagonal bir 

zikzak yörüngesinde gerçekleĢir.     
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Resim 3.17. Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi'nin mekânlarındaki ıĢık kullanımı 

Holl ayrıca bu müzede hareketli bedenin mekânsal algılamalarını değiĢtirmeye yönelik 

tasarım yapar. Çünkü algılama anında hareket etmek, bedenin mekânsal algılarını artırır. 

Bu müzeye ziyaretçiler cam bir tavana sahip geniĢ bir lobiden girer. Galeri boĢlukları 

mimar tarafından neredeyse dikdörtgen Ģeklinde nitelendirilir ve her biri kavisli bir duvar 

içerir. Bu kavisli duvarlara sahip odalar çağdaĢ sanat sergileri için sessiz ama çarpıcı bir 

zemin sağlar. Bu odalar sessiz olmaları ile birlikte statik değildirler. Bu düzensizlik 

ziyaretçiler müzeyi dolaĢtıkça kompleks bir görme silsilesine yol açar ve bu düzensizlik 

odaların ayırt edilmesini sağlar.  
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Resim 3.18. Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi'nde mekân boyunca değiĢen perspektifler 

Ziyaretçiler her alanda hareket ettikçe beklenmedik farklı görüĢlerin dıĢarı aktarıldığını 

fark ederler (Resim 3.18). Müzenin alanları Ģekil, boyut ve yükseklik bakımından 

genellikle birbirinden farklıdır. Bazen birbirine bakan, bazen geniĢ bir alana açılan 

karmaĢık ve dinamik bir yapıya sahiptir. Bu durum da sürekli değiĢen bakıĢ açıları ve 

çoklu okumalara yol açar (Resim 3.19). 

 

Resim 3.19. Helsinki ÇağdaĢ Sanatlar Müzesi'nde birbirini gören mekânlar 
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Konsepti farklı ıĢıkları bir araya toplama olan St. Ignatus ġapeli‟ni Steven Holl Seattle‟da 

yapmıĢtır. Holl bu yapıyı tasarlarken Hirstiyanlık Tarikatı olan Cizvit felsefesini dikkate 

alarak tasarlamıĢtır (Resim 3.20).  

 

Resim 3.20. Steven Holl, St. Ignatus ġapeli, Seattle, ABD 

Cizvitlerde manevi uygulamalar tek bir yöntemle yapılmaz, farklı insanlar için farklı 

yöntemler vardır. Bu tasarımda da birin içinde bir araya gelen farklılıklar söz konusudur. 

IĢık çatıdan ortaya çıkan bir dizi farklı hacim tarafından Ģekillendirilir. Bu çatıda yer alan 

hacimler yedi tane düzensiz ıĢık kuleleridir. Burdaki düzensizliklerin her biri ıĢın farklı 

niteliklerini amaçlar. Benzersiz çatı tektoniği üzerinde bulunan farklı renkli mercekler, 

Ģapelin iç mekânları boyunca çeĢitli ıĢık efektleri üretir (Resim 3.21). Böylece iç mekân, 

duvarlarla değil, ıĢık, gölge ve renkle farklı bölmelere bölünür. Mekânın ıĢıklarla 

bölünmüĢ olması mekânı daha esnek ve deneyimsel kılıyor. Doğu cephesi, batı cephesi, 

kuzey ve güney cephelerin hepsi birleĢik bir tören için bir araya getirilir.     

IĢık metaforu, düzensizlikle farklı nitelikteki ıĢıkları amaçlayan, çatıdan çıkan 

farklı hacimlerde Ģekilleniyor. Farklı ıĢıkların bir araya getirilmesi kavramı, bir taĢ 

kutudan çıkan ĢiĢe taslakları kavramında görülebilir. Cizvit‟in manevi 

alıĢtırmalarında tek bir yöntem belirtilmediği gibi, burada farklılıkların bir birliği 

birer birer toplanmıĢtır (Holl, 1998) 
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Resim 3.21. St. Ignatus ġapeli konsept diyagramı 

Her bir ıĢık hacmi Cizvit Katolik ibadetinin bir bölümüne denk gelir. Güneye bakan ıĢık, 

kütlenin temel bir parçası olan tören alayını gösterir. ġehre bakan kuzey ıĢığı, Kutsal Ayin 

ġapeli'ne karĢılık gelir. Ana ibadet mekânı doğu ve batı ıĢığını içerir. Farklı IĢıklar 

kavramı, saf renkli bir lensin diyalektik birleĢimi ve her ıĢık hacmi içinde yansıyan bir 

alan içinde daha da geliĢtirilir.  

Her bir ıĢık ĢiĢesinin büyük penceresinin karĢısında bir bölme oluĢturulur. Bölmelerin her 

biri parlak bir renge boyanmıĢtır; sadece yansıyan renk Ģapelin içinden görülebilir.Bu 

renkli ıĢık, bir bulutun güneĢin üzerinden geçmesiyle birlikte hayat verir. Her bir ĢiĢe, 

yansıyan rengi, uyumlu renkteki renkli bir lensle birleĢtirir. Bu üniversite Ģapelinde belirli 

bir toplu buluĢma zamanı olan gecede, ıĢık hacimleri gece boyunca her yöne parlayan 

renkli fenerler gibidir. Tamamlayıcı renklerin görsel fenomenleri, mavi bir dikdörtgene ve 

daha sonra beyaz bir yüzeye bakılarak deneyimlenebilir. Biri sarı bir dikdörtgen 

göreliktir; bu, Ģapeldeki kavram ve olguların iki kat birleĢimine tamamlayıcı katkılarda 

bulunur. TaĢ bir kutuda yedi ĢiĢe ıĢık kavramı, yukarı eğme yöntemiyle daha da ifade 

edilir. Binanın dıĢ kılıfı, Ģapelin zemin döĢemesinde ve yansıtma havuzunun döĢemesinde 

yer alan yirmi bir kilitli beton paneline ayrılmıĢtır. Pencereler, eğimli levhaların birbirine 

kenetlenmesinin bir sonucu olarak oluĢturulmuĢ ve 5/8 inç açık döĢeme bağlantısının 

birbirine geçmeli bir detayda çözülmesine izin verilmiĢtir. 

Holl‟ün bu tasarımında duvarlarla değil de ıĢık, gölge ve renk ile bölünen mekân çokluk 

yaratır. Her bir insana göre ibadetin farklı olduğu Cizvit anlayıĢından esinlenerek 
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tasarladığı yedi farklı ıĢık kutusu, mekânda kiĢiden kiĢiye, konumdan konuma, bakıĢ 

açısından bakıĢ açısına farklılık yaratır. Günün herhangi bir saatinde içeriye giren ıĢığın 

değiĢimi ile mekândaki etki de değiĢir (Resim 3.22).  

Holl, mimarlık yoluyla sunulan olağanüstü deneyimler üzerine yaptığı vurgu göz önüne 

alındığında, ağırlıklı olarak malzeme dokusu, duygusu, ayrıntılar ve ıĢığın yansımalarının 

mekânsal etkileri üzerine yoğunlaĢıyor; bu da, mimarinin olağanüstü potansiyelinin açıkça 

ortaya çıkmasına neden oluyor. Holl "haptik bölge" olarak adlandırdığı Ģey, mimarinin 

sözsüz bir Ģekilde konuĢmasıyla elde edilen bu çok duyumsal deneyimsel olgudur. Mimar, 

bir binanın mekânsal ve maddi tecrübelerinin ve tektonik izleniminin öngörülememesi ile 

ilgilidir. Bu nedenle, "ıĢık ve gölge ile oynamak, müzik yankılarını, dokularını ve 

kokularını, gerçek materyallerin varlığını" mimari anlamın aktarıldığı araç haline getiriyor 

(Kipnis, 2003:38). 

 

Resim 3.22. St Ignatus ġapeli mekânda ıĢık metaforunun kullanımı 

St Ignatus ġapeli'nde mimarın geometri, mekân ve detay tasarımında haptik duyarlılığına 

dikkat çekmek mümkündür. Binanın tektonik ve geometrik belirginliğinin yanı sıra 

kullandığı malzemeler, ayrıntıların tasarımı ve doğal ve yansıyan ıĢığın etkileri, bina 

manevi iĢleviyle iliĢkili olağanüstü bir alan, mekânsal bir derinlik sunar. Bina, birbirine 

bağlanan yirmi bir beton panel ile birbirine kenetlenerek inĢa edilmiĢ olup kilitler, yapı 

sistemini gösteren benzersiz bir tektonik etki sağlayan duvar yüzeylerinde ayırt edilebilir. 



94 

 

 

Mekân duvarla değil de farklı renkteki ıĢıkla bölündüğü için arada keskin bir bölünme 

yoktur ve iki ıĢık arasındaki geçiĢte bir ara mekân oluĢur. Bu ara mekânı Zizek paralaks 

mekân olarak yorumlamıĢtı. Renklerin birbirine geçtiği alanda Foucault‟un paralaks 

eskizindeki gibi alanlar oluĢur. Arada olan, ne kırmızı ıĢığa ne sarı ıĢığa ait olan, 

içerisinde dinamikler barındıran paralaks uzam meydana gelir. Holl, ıĢığı mekâna alırken 

duvarı eğip büker, katlayarak çokluk oluĢturur (Resim 3.23).   

 

Resim 3.23. St. Ignatus ġapeli'nde katlanan mekânlar 

Holl‟un bir baĢka projesi de Massachusetts‟de öğrenciler için yurt olarak tasarlamıĢ olduğu 

Simmos Hall projesidir. Bu yapıda mimar gözeneklilik kavramını ele alır ve alanın fiziki 

durumuna atıfta bulunur. Bu kavramı ele alarak deneyimsel bir derinlik yaratmayı 

amaçlamaktadır. Gözeneklilik kavramının arkasında yatan fikri Ģu Ģekilde açıklar: 

“Gözeneklilik yeni bir varlıktır türü olabilir. Bilinçliliğin potansiyeli, ufkun içine dâhil 

edildiği bir açılımı gösterir. “Ufuk”un  açık olduğu ve hem dıĢ hem de iç kısımlarla 

birleĢtirildiği yeni bir Ģekilde bir araya getirilen Ģeylerin bir araya getirilme imkanını 

geliĢtirmeyi umuyoruz.”(Holl, 2000:87). 
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Resim 3.24. Steven Holl, Simmos Hall projesi konsepti, Massachusetts, ABD 

Gözeneklilik kavramı süreklilik, geçirgenlik ve iç ile dıĢı arasındaki görsel etkileĢim ile 

ilgilidir. Bu konutun tasarımı gözenekliliğin olağanüstü potansiyelinin incelenmesini 

içerir. Holl bu  çalıĢmasında sağlam bir bariyer oluĢturmaktan kaçınır, bunun yerine bu 

kampüsün yanında, kent dokusu ve Charles Nehri ile geçirgenlik ve görsel süreklilik 

sağlamayı amaçlar (Resim 3.24). Holl bu tasarımında alanın fiziksel koĢullarına atıfta 

bulunur. Bu tasarımDa sünger konseptini kullanır.  

 

Resim 3.25. Simmos Hall projesi sünger konsepti 

Süngerin mecazi olarak kullanımı mecazi mekânlarda ayrılma noktası olur (Resim 3.25).  

Gözenekler giriĢ holü, oditoryum, salon veya odalar gibi alanlara karĢılık gelir. Holl 

tasarımdaki sünger referansını Ģöyle anlatır: 
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Yeni Lisans Yurdu Salonu için sünger konsepti, bir dizi programatik ve biyoteknik 

iĢlevle gözenekli bir yapı morfolojisini dönüĢtürüyor. Genel yapı kütlesi beĢ geniĢ 

açıklığa sahiptir. Bunlar kabaca ana giriĢlere, görüĢ koridorlarına ve sporsalonu 

gibi programlara bağlı yurtların ana açık hava etkinlik teraslarına karĢılık gelir. Bir 

sonraki açılma ölçeği, blokta dikey gözenek oluĢturur; bu sayede, sünger baskılarla 

serbestçe bağlantılı bir çizgili yüzey sistemi, kesiti planlar. Bu büyük, dinamik 

açıklıklar (kabaca yurtlardaki evlere karĢılık gelir), binanın akciğerleri doğal ıĢığı 

indükler ve hava bölüm boyunca yukarıya doğru ilerler (Holl, 2003:510). 

 

Resim 3.26. Simmos Hall projesi organik akciğerler 

Binanın iç kısmındaki oylumlar sünger gözenekleri fikri ile amorf, ve düĢeyden ĢaĢırtmalı 

olarak binayı boydan boya geçen boĢluklardan oluĢuyor. Bu dev oylumlar iç aydınlık ve 

havalandırma fonksiyonlu ciğerler olarak kullanılıyor (Resim 3.26). Bu amorf hacimlerin 

düĢeyde "kendi halinde" yükselmeleri binanın dik açılı Ortodoks mimarisini tamamen zıt 

bir karakterle iĢgal ederek koridor ve ortak alanlarda sürprizli mekânlar yaratıyor. 

Holl burada gözeneklilik yoluyla görsel süreklilik ve geçirgenlik sağlar. Mekânsal oluĢum 

ve malzeme nitelikleri gözeneklilikten kaynaklanır. Delikli cephe yapısı geçirgen tabaka 

gibi görünür. Mimar hem planlarda hem de bölümlerin içinde yatay ve dikey gözeneklilik 

yaratır. Bu tasarımdaki organik açıklıklar her seviyede doğal ıĢığı iletir ve buna bağlı 

olarak da aralarına deneysel bir iliĢki kurulabilir (Resim 3.27).  
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Resim 3.27. Simmos Halls projesindeki organik açıklıklar 

Binanın cephesi modüler kare pencerelerden oluĢur ve bu gözenekli bir yapı sergiler. 

Pencerelerdeki renklendirmeler bireyin bakıĢ açısına göre görünüp kaybolur. Pencerelerin 

düzenli konumu yurtta bulunan ortak alanlara karĢılık gelen düzensiz ve daha büyük 

açıklıklar ile kırılmıĢtır. Yatayda olan gözeneklilik, farklı zemin seviyelerini birbirine 

bağlar, cephe ise gözenekli yapısı ile dıĢarı ile içeri arasında görsel etkileĢim kurar. Yurt 

tasarımında yaĢam odalarda değil, daha çok koridorların, salonların ve restoranların 

alanında yaĢanır ve deneyimsel sosyal süreklilik sunar. 

 

Resim 3.28. Simmos Hall projesinde tekrar eden cephe 

Yehuda E. Safran bu projeyi Ģöyle yorumlar: 

“Yurt sadece uyku için bir yer değil, tam teĢekküllü bir sosyal faaliyet programı sunan bir 

yerdir.”(Safran, 2003:40). 

https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj-49mcutraAhUSyKQKHdTJAdIQjRx6BAgAEAU&url=https://christinamcmahon.wordpress.com/fall-2010-steven-holl-simmons-hall-mit-cambridge-ma/&psig=AOvVaw3n-vawNFS7E3BzDIH5QYl8&ust=1524918145645740
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj-49mcutraAhUSyKQKHdTJAdIQjRx6BAgAEAU&url=https://christinamcmahon.wordpress.com/fall-2010-steven-holl-simmons-hall-mit-cambridge-ma/&psig=AOvVaw3n-vawNFS7E3BzDIH5QYl8&ust=1524918145645740
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj-49mcutraAhUSyKQKHdTJAdIQjRx6BAgAEAU&url=https://christinamcmahon.wordpress.com/fall-2010-steven-holl-simmons-hall-mit-cambridge-ma/&psig=AOvVaw3n-vawNFS7E3BzDIH5QYl8&ust=1524918145645740
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwj-49mcutraAhUSyKQKHdTJAdIQjRx6BAgAEAU&url=https://christinamcmahon.wordpress.com/fall-2010-steven-holl-simmons-hall-mit-cambridge-ma/&psig=AOvVaw3n-vawNFS7E3BzDIH5QYl8&ust=1524918145645740
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Binanın konum itibari ile çevresinin açık olması, açık havalarda ve özellikle gün doğumu 

ve batımında güneĢin cephenin açık renkli alüminyum kaplamalardan yansımasını ve 

ıĢığın konum ve Ģiddetine göre binanın renk değiĢtirmesini sağlıyor. Cephe ızgarasında 

oluĢan bu tekil ton, parlak renkli pencere içlerinin ön plana çıkmasını kolaylaĢtırıyor. 

Gece ise binanın ıĢıkları yine kullanıma göre değiĢen bir rastgelelik ile ilginç 

kompozisyonlar oluĢturuyor (Resim 3.28). Bütün bu detaylar sayesinde binada hiç 

durmadan sürüp giden bir oluĢum yaratılıyor. 

Steven Holl‟un bir diğer müze tasarımı Nelson-Atkins Müzesi‟ne ek olarak tasarladığı 

Bloch binası beĢ parçadan oluĢmaktadır ve bunlar tek bir devasa geniĢlemeye karĢı 

birbirine bağlı beĢ yapıdan oluĢur (Resim 3.29). Holl ve ekibi bunlara lens adını vermiĢtir. 

Ziyaretçilere mekânlar ve zaman aracılığıyla her bireyin hareketi boyunca deneyimsel bir 

mimari yaratıyor.  

 

Resim 3.29. Steven Holl, Nelson Atkins Müzesi Bloch Binası, Kansas, ABD 

Mevcut binalardan heykel parkı boyunca geçilen beĢ adet lens, yeni alanlar ve bakıĢ 

açıları oluĢturur (Resim 3.30). Bu beĢ lensten ilki, kafe, sanat kütüphanesi ile birlikte 

parlak ve Ģeffaf bir lobi oluĢturuyor, halkı müzeye davet ediyor ve bahçeye doğru 

ilerledikçe rampalar yoluyla galerilere hareketi teĢvik ediyor. Peyzaj hareketleri ve ıĢık 
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açıklıları arasında uzanan hareketle müzede heyecan verici yeni deneyimler oluĢturulması 

hedeflenmiĢtir.  

 

Resim 3.30. Nelson Atkins Müzesi Bloch Binası diziliĢleri 

Müzedeki dolaĢım ve sergi, içten dıĢa, bir seviyeden diğerine bakabileceğimiz gibi 

birleĢiyor. Koleksiyonun ilerlemesini desteklemek için, yavaĢ yavaĢ parka inen bir seri 

halinde düzenlenmiĢtir. Ziyaretçiler yeni eklemeye doğru hareket ederken; ıĢık, sanat, 

mimarlık ve peyzaj arasındaki akıĢkanlığı keĢfedeceklerdir. 

 

Resim 3.31.  Nelson Atkins Müzesi Bloch Binası'nda birbirini gören ve farklı bakıĢ açıları 

oluĢturan mekânlar 

Hacimlerin formu kısmen de olsa paralaks manzara ya da bakıldığı pozisyondaki 

değiĢimden kaynaklanan nesnenin zahiri uzaklığı fikriyle biçimlenmiĢtir. Örneğin; lobiyi 

ve kütüphaneyi içeren lens orijinal binanın olduğu aksla baĢlamaktadır ve diğer hacimlere 

doğru hafifçe kayarak rehberlik etmektedir. 

Müzenin iç kısmında ise farklı bakıĢ açılarına imkân sağlayacak mekânlar tasarlanmıĢtır. 

GeçiĢler üst üste binmemiĢ ve birbirlerini görelik Ģekilde konumlanmıĢtır. Böylece 

mekânda oluĢacak bakıĢ açısı ve deneyim artar (Resim 3.31). 
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Steven Holl‟un Amerika‟daki Iowa Üniversitesi için tasarlamıĢ olduğı Görsel Sanatlar 

Binası, oyulmuĢ hacimler ve kaydırılmıĢ kat planlarından oluĢturulmuĢ (Resim 3.32). Bu 

oluĢturulan düzensiz form ile mimarın yapmak istediği Ģey, öğrenciler ve departmanlar 

arası etkileĢimi tetiklemek ve mekânsal iliĢkiler doğmasını sağlamaktır. 

Ara bağlantılar ve geçiĢler, sanat okulunun tasarımında önemli bir yere sahip. Okuldaki 

farklı departmanlar arası geliĢecek çok disiplinli iĢbirliklerini kolaylaĢtırmak adına 

kütlede açılan oyuklar kullanılmıĢ. 

 

Resim 3.32. Steven Holl, Iowa Üniversitesi Görsel Sanatlar Binası'nın oyulmuĢ cepheleri, 

Iowa, ABD 

Bu açıklıklar ile öğrencilerin karĢı tarafta olan aktiviteleri görebilmeleri ve birbirleriyle 

tanıĢmaları için itici bir güç yaratılmak amaçlanmıĢ. Ġç dolaĢım aksına bakan stüdyo 

duvarlarında kullanılan cam yüzeylerle de bu etkileĢim desteklenmiĢ. DüĢeyde ilerleyen 

yedi oyuk kaydırılmıĢ kat zeminleri ile farklı geometriler yaratıyor ve bu geometriler de 

birçok balkon yaratarak dıĢ mekânda toplanma ve enformal çalıĢma alanları meydana 

getiriyor. Bu mekânsal oluĢum yapının dört katı arasında da bir etkileĢim doğuruyor. 

Merdivenler de okul içindeki sosyal etkileĢimi besleyen bir öğe olarak var oluyor, yer yer 

masaların olduğu küçük toplanma alanlarına, yer yer ise yerleĢtirilen koltuklarla alternatif 

çalıĢma mekânları yaratan daha geniĢ alanlara açılıyor (Resim 3.33). 
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Resim 3.33. Görsel Sanatlar Binas'ının kaydırılmıĢ kat planlarının içten ve dıĢtan 

perspektifi 

Bina içindeki boylu boyunca devam eden üç ıĢık Ģaftı bütün mekânlara doğal ıĢık sağlar. 

Ana sirkülasyon bu ıĢık kuyuları boyunca ve çevresinde gezinir. Bu güzergah boyunca 

öğrenciler için yemekhane yerleĢtirilmiĢ ve iç pencereler stüdyolar arasında manzaralar 

oluĢturur. 

Steven Holl‟ün Norveçte tasarlamıĢ olduğu Knut Hamsun Müzesi bir yazardan 

etkilenilerek tasarlanmıĢtır (Resim 3.34). 

 

Resim 3.34. Steven Holl, Knut Hamsun Merkezi, Norveç 

Mekân perspektifinde garip, ĢaĢırtıcı ve olağanüstü deneyimler ve ıĢık, sergiler için ilham 

verici bir çerçeve oluĢturması hedeflenmiĢtir (Resim 3.35). 
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Resim 3.35. Knut Hamsun Merkezi'ndeki iç mekânda merdivene doğru açılan boĢluklar ve 

oluĢan perspektifler 

Steven Holl‟un bu Ģekilde anlattığı yapısı Knut Hamsun Center Norveç‟in Hamoray 

bölgesinde yapılmıĢtır. Bu müzede sergi alanları, kütüphane, okuma odası, kafe ve bir 

tane de oditoryum bulunur. Bu tasarımın konsepti "görünmez güçlerin savaĢ alanı" 

yaratan "beden yapısı" olarak düĢünülüyor (Resim 3.36). 

    

Resim 3.36. Knut Hamsun Merkezi'nin konsept suluboya çizimleri 
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Holl müzelerini iç-içe mekânsal katlama ile oluĢturmuĢtur. Holl bunu yaparak 

ziyaretçilerin deneyimleri için seviye belirler (Resim 3.36). BaĢın hafif bir kıvrılıĢıyla 

mekânı gezdiğimizde, örtüĢen perspektiflerin bulunduğu alanların kademeli olarak 

katlandığını görürüz. Bu katlama açılımı sağlar, deneyimler değiĢir. Bu tür açılım Perez 

de Vega tarafından bir tür olma gibi tanımlanır. Etki yoluyla mekânı deneyimlediğimizde, 

kendimizi geleneksel anlamdan kurtarıyoruz, mekânı temsil edilmesi amaçlanan değil, 

deneyimlediğimiz gibi yaĢıyoruz ki bu durum da kiĢiden kiĢiye farklılık gösteririr yani 

görelidir. Dolayısıyla, deneyim ile potansiyel ve performans arasında sıkı bir bağlantı 

vardır. Bu sürekli değiĢim ve geliĢim süreci içerisinde, çokluk kavramını önemli bir 

bileĢen olarak tanımlarız. Bu tür deneyim, bir mekânın tek bir okumasını değil birden çok 

okumayı sağlar; örtüĢen, değiĢen ve zaman zaman bunların aynı anda olduğu. Bu da 

kiĢiden kiĢiye değiĢen bir Ģey olduğu için göreli bir durumu oluĢturur.  

Holl müze tasarımlarında ziyaretçilerin kendi rotalarını galeri aracılığıyla seçebilmeleri 

için hiyerarĢik bir düzen oluĢturur. Peki bu deneyim hem hiyerarĢik hem de açık uçlu 

nasıl oluyor? Açık uçlu olağanüstü bir deneyim ile hiyerarĢik bir fiziksel düzenin iç içe 

geçmiĢ olması fiziksel deneyime değil olgusal deneyime uygulanır.  

“Bu kavisli açılıĢ dizileri gizemi ve sürpriz unsurları sağlar. Ziyaretçinin içsel deneyimleri 

genel iç içe geçmiĢ kavramıyla iliĢkilendirilen, değiĢen bakıĢ açılarının kesintisiz bir 

Ģekilde açılmasıyla karĢı karĢıya kalmasıdır” (Holl, 2003:08). 

Steven Holl‟un Tayvan‟da tasarlamıĢ olduğu Tayvan Chinpaosan Nekropolü bir mezarlık 

kompleksi olarak tasarlanmıĢtır. Bu tasarım yapılırken otuzdan fazla plan Ģeması üzerinde 

durulmuĢ, ancak Holl tarafından hazırlanan ve kesiĢen küreler fikrine dayanan Ģema 

olağanüstü perspektifleri sunan, böylece güçlü bir enerjinin ortaya çıkmasını sağlayan bir 

Ģema olarak değerlendirilmiĢtir (Resim 3.37). 
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Resim 3.37. Steven Holl, Tayvan Chinpaosan Nekropolü plan Ģeması ve kesitler, Tayvan 

Dairenin farklı boyutlarının tekrarı ile oluĢturulmuĢ olan nekropol, kendi içerisinde 

çokluklar barındırır (Resim 3.37).   

 

Resim 3.38. Tayvan Chinpaosan Nekropolü 

KesiĢen dairelerin kendi evrensel özellikleriyle ve önerilen sirkülasyon tipolojileriyle 

suluboya çizimleri giderek kesiĢen küreler haline gelmiĢ. ġaĢırtıcı çakıĢan perspektifler 

veren model çalıĢmaları, ĢaĢırtıcı bir mekânsal enerji yaratmıĢ (Resim 3.39). KesiĢen 

kürelerin geometrisi, zengin bir antik sembolizm tarihine atıfta bulunmuĢtur (Resim 3.38). 
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Resim 3.39. Tayvan Chinpaosan Nekropolü'nde oluĢan çoklu perspektifler 

Steven Holl‟un bir diğer tasarımı Richmond‟da yapmıĢ olduğu ÇağdaĢ Sanatlar 

Enstitüsüdür (Resim 3.39). Davetkâr bir açıklık duygusu ile binanın, Richmond Ģehrini 

Virginia Commonwealth Üniversitesi‟ne bağlamak için bir geçit oluĢturulması 

amaçlanmıĢtır. 

 

Resim 3.40. Steven Holl, ÇağdaĢ Sanatlar Enstitüsü, Richmond, ABD 

Dinamik bir mimari gezinti binanın en önemli mekânlarını birbirine bağlayacak Ģekilde 

tasarlanmıĢtır. Ziyaretçiler mekânlarda çeĢitli perspektifleri deneyimlerler. Binanın her 

yerinde esnek mekânlar, geniĢ bir sergi ve gösteri çeĢitliliğini barındırma kapasitesine 

sahiptir (Resim 3.40). 
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Resim 3.41. ÇağdaĢ Sanatlar Enstitüsü'nün mekânında deneyimlenen çeĢitli perspektifler 

Ana giriĢ, performans alanının ve forumun kesiĢimine X-Y eksenine eklenen dikey Z 

bileĢeninin vasıtasıyla Ģekillenir. Bu performans alanının ve forumun kesiĢiminin 

bükülmesi mevcut düzlem ile çatallanma zamanında galerilere birleĢtirilir.  

Holl burada mevcut bir düzlem belirler ve diğer üç binayı ona birleĢtirir. Holl‟un 

çatallanan üç yapısı çatallanma zamanını temsil eder. Çünkü paralel zamanlar olduğunu 

söyler. Çatallanma zamanını belirleyen üç bina paralel zamanı gösterir ve kiĢi her bir 

zamanda aynı anda farklı karakterlere bürünebilir ( Resim 3.42).  

Çatallanma zamanı fikri, çağdaĢ sanat dünyasında birçok paralel zamanın olduğunu iddia 

eder (Resim 3.41). Sürekli akıp giden zaman ve büyük anlatı kavramı sorgulanıyor. Yeni 

ÇağdaĢ Sanatlar Enstitüsü, her biri farklı karaktere sahip dört galeriyle organize 

edilmiĢtir. Esneklik, dört farklı sergiye ya da bunun gibi Ģeylere kombinasyon sağlar 

(Resim 3.40). Galeriler, sirkülasyonu diğerleri etkilemeyecek Ģekilde kurulumlar için 

kapatılabilir. 
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Resim 3.42. ÇağdaĢ Sanatlar Enstitüsü konsept çizimleri 

Binanın dıĢının yanı sıra iç mekânda da zaman içinde hareket deneyimi vardır. Binaya 

batıdan yürüyerek yaklaĢırken, bina değiĢen perspektiflerin paralaksında açılır. Yürürken 

ayaklarınızın altındaki çakıl taĢı, lobiyi ortaya çıkarmak için yavaĢ yavaĢ açılan bir 

manzarayla tamamlanır. Holl bu tasarımı için “Binayı, çağdaĢ sanatın dönüĢüm 

imkânlarını aydınlatabilen, ileriye dönük, esnek bir araç olarak tasarladık.” demiĢtir. 

Steven Holl‟un tasarımlarından biri olan Los Angelas‟taki Doğa Tarihi Müzesi köksap 

kavramına örnek olarak verebileceğimiz bir tasarımdır (Resim 3.43). Köksap gibi 

hiyerarĢik bir düzene sahip bir yapısı yoktur. Müze parka ve Ģehre tek bir taraftan değil, 

çoklu bağlantılarla açılır. Tek bir merkezi yoktur. Bölümler arasındaki iliĢkileri sevkeden 

rastlantısal alanlar ve bağlantılar vardır.    
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Resim 3.43. Steven Holl, Doğa Tarihi Müzesi, Los Angeles, ABD 

AraĢtırma, eğitim ve sergi programları, çoklu dolaĢım yollarına ve maksimum esnekliğe 

sahip açık bir zarf içerisinde yer almaktadır. Açık bir kule, araĢtırma ofisleri, bir kamu 

gözlem güverte / kafe ve özel bir toplantı odası ile yeryüzündeki yaĢamı gözlemleme” yi 

simgeleyen yeni rizomatik zarftan ortaya çıkar. Bina yer alan hava deliği Ģeklindeki avlular 

binadaki düğüm noktalarından meydana gelir. Binanın çatısında belirgin bir Ģekilde 

katlanmaları görmek mümkündür.   
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4. SONUÇ VE DEĞERLENDĠRME 

ÇağdaĢ mimarlık, her mimar ve kuramcı için kendi dönemi bağlamında geçerli olan 

düĢünceleri, söylem ve uygulamaları dikkate almıĢtır. Bu anlamda görelilik kavramı da 

çağdaĢ sanat ve mimarlık, hatta felsefede ve bilimde kuramsal ve pratik açıdan kapsamı 

geniĢ bir etkinlik alanına sahiptir. Görelilik kavramının hem barındırmıĢ olduğu içerik 

fazladır hem de birçok farklı disiplinde uzunca bir süre boyunca tartıĢıla gelmiĢtir. Bu tezin 

birinci bölümünün ilk kısmında görelilik kavramı farklı disiplinlerde irdelenmiĢtir.  

Görelilik kavramının sadece bilimde değil, bireyin dahil olduğu her konuda her disiplinde 

nasıl etkili olduğu üzerinde durulmuĢtur. Aslında hiçbir Ģeyin mutlak olmadığı, bireyden 

bireye, kültürden kültüre, toplumdan topluma değiĢtiği birçok düĢünür üzerinden ele 

alınarak ortaya konulmaya çalıĢılmıĢtır. Tamamen bireyi ve onun öznelliğini temel alarak 

uğraĢ veren sanat ve mimarlığın modern dönemden çağdaĢ döneme göreliliğin nasıl 

değiĢip dönüĢtüğünü ve kavramların derinleĢtiği irdelenmiĢtir. Fark ve tekrar kavramının 

dönüĢerek nasıl bir çoklukmbarındırdığına, kıvrım kavramının sonsuz çokluklar içerdiğine, 

Tschumi ile olay kavramının mimarlıkta yarattığı potansiyellere değinilmiĢtir. 

Görelilik kavramı çağdaĢ dönemde kuramsal anlamda mimarlıkta çok fazla adı geçen bir 

kavram değildir. Ama kelimenin kökeninde de barındırmıĢ olduğu üzere birine göre olma 

durumundan yola çıkılarak bağlantılı olduğu düĢünülen kavramlar araĢtırılmıĢ ve 

açıklanmaya çalıĢılmıĢtır.  

ÇağdaĢ dönemle birlikte her Ģey yön değiĢtirmiĢ ve farklılaĢmaya baĢlamıĢtır. ÇağdaĢ 

mimarlık ile görelilik kavramı arasındaki iliĢkiyi daha iyi kurabilmek için çağdaĢ kavramı 

ile ilgili söylemlerden bahsetmek önemlidir. Birçok düĢünür çağdaĢ kavramını farklı farklı 

ele almıĢtır. Genel olarak baktığımızda çağdaĢ olan zaman kavramıyla birlikte ele alınır 

ama bu zaman belli bir zamana gönderme yapmaz, zamanın daha da ötesinde olan bir 

kavram olarak tartıĢılmıĢtır. ÇağdaĢ kavramının zamana aykırı, Ģimdiye direniĢ, güncel 

olan, modernizmin ölümü gibi birçok tanımı yapılmıĢtır. Buna bakarak çağdaĢ sanat ve 

mimarlıktaki eser her dönemin Ģimdisi ve de zamansız olmalıdır. BaĢka bir deyiĢle kendini 

sonsuza atfetmelidir.  

ÇağdaĢ mimarlıktaki çağdaĢ ve çağdaĢ sanat fikirlerinden yola çıkılarak birbirinden farklı 

düĢünceler ortaya konulmuĢtur. ÇağdaĢ mimarlık denilen farklılıkları özümseyen, yaratıcı 



110 

 

 

düĢünceyi özgür bırakan, yeniliklerin peĢinde koĢan, geleneksel olana uymayan ve onun 

dıĢında kalan, değiĢimin gücünü destekleyen, tekrar tanımlanabilen ve sınırlanmamıĢ bir 

tavrı olumlamıĢtır. ÇağdaĢ mimarlıkta görelilik kavramı da bağlantılı olduğu düĢünülen 

kavramların çağdaĢ dönemdeki söylemleri ile açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Her bir kavram ile 

kiĢiden kiĢiye göre değiĢen, hiçbir zaman aynı olmayan, her daim göreli olan, sonsuza 

giden ve zamansız olan bir tasarım anlayıĢı özetlenmiĢtir. ÇağdaĢ mimarlığın farklılıkları 

her daim özümseyen yaratıcı düĢünce biçimiyle dijital teknolojinin birleĢmesi birçok 

mimara eĢsiz fırsatlar sunmuĢtur. Her bir mimar yapılarında görelilik kavramı ve bağlantılı 

kavramlardan bir ya da daha fazlasını tasarımlarında farklı Ģekilde yorumlayarak tasarımı 

zamansız hale getirmeye çalıĢmıĢtır. Mimarların tasarım yaklaĢımları hem kuramsaĢl hem 

de kılgısal anlamda farklılıklar taĢımaktadır. Eğrisel yüzeyler, katlanmalar, kıvrımlar, 

programlanmıĢ olay sıralamaları, kullanılan tekrarlar, mekânsal çeĢitlilikler yapılarda 

kendini farklı Ģekilde göstermiĢtir. Bu tezde bu mimarlardan Steven Holl üzerinde 

yoğunlaĢılmıĢtır. Çünkü Steven Holl tasarım süreci, kuramsal ve kılgısal yaklaĢımı ile 

diğer mimarlardan ayrılmaktadır.  

Steven Holl yayınlamıĢ olduğu Anchoring manifestosu ile bir nevi göreli olan bir durum 

üzerinde durmuĢtur. Aslında her bir yerin kendine özel ve tek olduğudur. Çünkü her bir 

yerin kültürü, konumu, coğrafyası, birey profili her bir Ģeyi kendine özel ve diğer yerlerden 

farklıdır. Holl tasarım yaparken öncelikle tasarım alanının barındırdığı potansiyellere ve 

sahip olduğu özellikleri göz önüne alır. Onun için her tasarım özeldir ve birbirinden 

farklıdır. 

Holl‟ün daha sonra yayınlamıĢ olduğu ve görelilik kavramı ile doğrudan bağlantılı olan 

paralaks üzerinde durulmuĢtur. Her bir öznenin konumuna, bakıĢ açısına göre değiĢen 

mekânları ele alır. Paralaksı mekânsal olarak açıklamıĢtır ve bununla birlikte akıcı olan 

mekân üzerinde durmuĢtur. ġehirde boĢluk boyunca devinim içinde örtüĢen perspektifler 

ağı içerisinde hareket ederiz. Beden ilerledikçe uzaktaki, yakındaki manzaralar açılır ve 

kapanır. Yakındaki ve uzaktaki nesneler, duvarlar ve binalar arasındaki kayma hareketi, 

her daim değiĢen, görsel olarak yapısal manzarayı paralaks olarak adlandırır. Burada 

yapılan gezinti kentsel mekânda birçok kendiliğinden iç içe geçmiĢ olan deneyimler ortaya 

çıkarır (Holl, 1996:19). Holl tasarımlarını bundan yola çıkarak yapmıĢtır. Tasarımlarında 

renk, ıĢık kullanarak paralaks bakıĢ açısını yoğun olarak kullanmıĢtır. Bu Ģekilde de göreli 

tasarımlar ortaya çıkarmıĢtır. Müze tasarımlarını yaparken Tschumi‟nin olay kavramından 
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esinlenmiĢtir. Tasarımında bir yönlendirme söz konusudur fakat bu yönlendirme tamamen 

içsel bir yönlendirmedir. Bu yüzden de kiĢiden kiĢye değiĢir, bu da göreli bir duruma iĢaret 

eder.  

Bu tezin en önemli yönü daha öncesinde çağdaĢ mimarlıkta pek ele alınmamıĢ olan 

görelilik kavramını ve bağlantılı olduğu düĢünülen diğer kavramları ele almıĢ olmasıdır. 

Bu kavramı çağdaĢ dönemdeki bazı kavramlarla iliĢkilendirerek, bu kavramlar üzerinden 

Steven Holl‟ün tasarımlarına yeni bir bakıĢ açısı getirilmiĢtir. Görelilik kavramının felsefe 

ve bilimden sonra çağdaĢ mimarlıkta nasıl yorumlanabileceği üzerinde durulmuĢtur.    
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