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OZET

Bu calisjma cagdas sanat ortaminda zamanla mimaride ve heykelde olusan
gelisim ve degisimleri goz oniinde tutarak, Kkesistikleri noktalar1 sunmayi ve bu
kesisimler dogrultusunda birbirlerinin alanlarina yaklastiklarim gostermeyi
amaclamstir. Yani calisma 20. yiizyilln yenilik¢i ortamimin mimariyi heykelin,

heykeli de mimarinin alanina yaklastirdigimi 6ne siirmektedir.

Bu amac¢ dogrultusunda, mimari ve heykelin cagdas sanat ortamindaki
yaklasim tavrimin bu caga 6zgii bir durum oldugunu gostermek icin, oncelikle
cagdas donem oncesinde heykelin figiiratif bir anlayis cercevesinde mimari
yapimn Yyiizeyinde bir ifade araci olarak kullamldigina isaret edilmistir. Bu
bakis acis1 dogrultusunda iki disiplinin birlikte varolma sebepleri ortaya

konulmustur.

Daha sonra ise, oOzellikle soyutlama bilincini kullanan ve teknolojinin
imkanlarmm arkasina alan cagdas sanat anlayisinin, mimari ve heykelin kendi
biinyelerindeki geleneksel kaliplar1 zorladigina, bundan dolayr da sanat
disiplinlerinin, birbirlerinin alanlarina miidahale etmeye basladigina dikkat

cekilmistir.



Bu baglamda, mimari ve heykeli birbirinden uzak tutan ve bu iki disiplinin
geleneksel yapisim olusturan, diisiinsel, teknik, bicimsel ve konumlandiklari
yerlere iliskin unsurlar tespit edilmistir. Mimari ve heykelin birbirine nasil
yaklastig1 ise yine belirlenen bu unsurlar iizerinden, oncelikle bilindik
yapilarmma deginilerek, 20. yiizyilin getirileriyle birlikte, aym bashk altinda

beraberce incelenmistir.

Diisiinsel, teknik, bicimsel ve yer / baglama iliskin yaklasimlar bashklariyla iki
disiplinin, mekan, yeni malzemeler ve teknikler, dlcek, form ve izleyiciyle
kurulan iliski ortak paydalarimn altinda birlestigi ortaya koyulmustur. iste bu
kesisen noktalarla birlikte karsihikli olarak birbirlerinin bakis acilarindan,
bicimsel anlayislarindan, teknik yontemlerinden etkilenen ve birbirinin

kavramsal niteliklerine acilan iki disiplinin ortaya ciktig1 belirtilmistir.
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ABSTRACT

This study aims to show the closing up of architecture and sculpture to each
other’s areas through the intersections by considering the developments and
improvements occurred in architecture and sculpture in time in contemporary
artistic environment. In other words, this study suggests that the innovative
environment of 20™ century has closed up architecture to sculpture and

sculpture to architectural areas.

In accordance with this aim, in order to show the uniqueness of approach style
of architecture and sculpture within contemporary artistic environment, it is
indicated that the sculpture was used as a tool of expression on the surface of
the architectural structure within a figurative understanding before the
contemporary period. For the aims set out here the reasons of the two

disciplines’ being together are introduced.

Then, especially the contemporary artistic understanding leaning upon the
technological opportunities and using abstraction consciousness, architecture
and sculpture’s forcing traditional forms within their constitution and therefore
the art disciplines’ starting to interfere each other’s areas are the subjects

drawing the attention.



vii

In this sense; intellectual, technical, formal and aspects concerning the
environments that they have positioned are determined as they keep
architecture and sculpture away from each other and they form the traditional
structure of the two disciplines. Firstly by dealing with their known structure;
coming closer to each other and how is this happened and the earnings of the

20" century are examined together over these aspects under the same heading.

With the headings; Intellectual, technical, formal approaches and approaches
concerning place/context, it is stated that the two disciplines united under
common aspects of environment, new materials and techniques, scale, form and
the relationship built with the viewer. Now together with this intersection points
there occurs two disciplines affecting each other by their point of views, formal

understandings, technical methods and conceptual characteristics mutually.

Science Code : 802.1.099

Key Words : Architecture, sculpture, idea, technic, form, place, approach
Page Number: 125
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1. GIRIS

Heykel ve mimari, insanlik tarihi boyunca varligini siirdiiren ve bu siire¢ igerisinde
kiitle ve mekan1 konu alan iki sanat dahdir. Disiplinel bazda temel degerleri benzer
olan bu iki dal [Aksungur, 1997] tarihsel siire¢ icerisinde ister istemez bir etkilesim
icinde olmustur. Gombrich sanatin tiim tarihini, gelisen teknik yetkinlesmelerin
degil, degisen diisiince kurallarinin tarihi olarak betimlemektedir [Gombrich, 2004].
Dolayisiyla mimari ve heykel arasindaki etkilesimin boyutu da temelde, ¢aglarin ve
toplumlarin diisiince anlayiglarina gore degisiklik gostermistir. 20. ylizyila degin bu
degisken iligkide kimi zaman ayrilmayacak kadar birlesseler de, degismeyen durum,
hala heykelin heykel, mimarinin de mimari oldugu gercegidir. Heniiz biiyiik bir
ozenle korunan geleneksel disiplinel siirlar asilmis degildir. Yani geleneksel yarati

anlayislari, yontemleri ve bigcimleri kesin bir ¢izgiyle birbirinden ayrilmistir.

Iki disiplinin geleneksel yapilarina goz atildiginda birbirlerini ayiran smirlarin ne
kadar kat1 oldugu daha iyi kavranabilir. Ciinkii geleneksel anlamiyla, heykel kiitleyle
tasarlanir, mimari ise mekanla. Heykel yarati yontemi olarak yontma, modelleme ya
da dokiim teknigini kullanirken, mimari ise insa edilerek olusturulur. Mimariyle
birlesik oldugunda ya da kendi basma ayakta durdugunda heykel belli kisileri,
konular1 ve olaylan tasvir etmektetir. Ortak noktalar1 ise zaman zaman ayni

malzemeleri kullanmalar ve ii¢ boyutlu olmalaridir.

Ancak 20. yiizyilin basiyla baslayan ve yiizyil gibi kisa bir siire icerisinde, mimari ve
heykelin binlerce yillik geleneksel yapilari paramparca olmus ve 6zenle korunan
disiplinel sinirlar ortadan kalkmaya baslamistir. Calismada 20. yiizyilla baslayarak
21. yilizylla dogru uzanan bir siireci tamimlayan c¢agdas sanat ortamina
odaklanilmasinin sebebi, bilimde, teknolojide, felsefede ve sanatta en radikal
degisimlerin bu siirecte yasanmasidir. Yeni cag ile birlikte mesleki uzmanlagsmalar
baslamis ve endiistri tarafindan bicimlenen her iki disiplin de yeni striiktiir arayislar

icerisine girmistir.



20. yiizyiln basiyla birlikte ortaya c¢ikan Kiibizm, Fiitiirizm, Konstriiktivizm,
Ekspresyonizm, Dadaizm gibi pek cok sanat akimi heykeli, yeni anlayislara, yeni
kurgulara, yeni malzemelere ve mekan kavramina agmistir. Bu akimlarin ardindan,
ozellikle 1960’larin ¢ogulcu ortaminda sanatgilarin farkli iiretim yaklasimlari,
heykeli farkli tamimlara yonelterek, heykelin kavramsal alanim1 ¢ok fazla
genigletmistir. Boylece Rosalind Krauss’un 1979 tarihli Sculpture in the Expanded
Field (Genisletilmis Alaninda Heykel) adli makalesinde ifade ettigi gibi, ozellikle
1960’larla baglayan bir siirecte heykel kavrami biiyiik bir esneklikle, neredeyse her
seyi kapsayacak sekilde genislemistir [Krauss, 1985]. 1960’lardan itibaren cok
sasirtict seylere heykel denilmeye baslandigini belirten Krauss soyle devam eder

[Krauss, 1985];

“Uclarinda TV monitorleri olan dar koridorlar; doga yiirityiislerini belgeleyen biiyiik
fotograflar; siradan odalara garip agilarla yerlestirilmis aynalar; ¢6l zeminini ayiran
gecici ¢izgiler... 1960’lardan 1970’lere gelince ve ‘heykel’, zemine yi8ilmis iplik
atiklari, galerinin i¢ine yuvarlanmis kizilaga¢ kiitiikleri, ¢6lden kazilmis tonlarca
toprak ya da etrafi atesle ¢evrili kiitiikler olmaya baslayinca, heykel sozciigiinii
telaffuz etmek zorlast1”.

Giintimiizde artik geleneksel heykel tanimina sigmayan tiim ‘is’ler bdyle bir siirecin
sonucudur. Eski kimliginden siyrilan tek disiplin tabi ki sadece heykel degildir.
Mimari de 20. ylizyilin basiyla birlikte hizli bir degisimin ve gelisimin icine
girmistir. 20. ylizyilin basindan giiniimiize kadar heykelin gelisimini etkileyen pek
cok akim mimariyi de etkilemis, bunun yami sira {iretilen bir ¢cok mimari dil ve
gelisen teknoloji, mimariye gorsel olarak cok farkli ifade olanaklar1 saglamistir.
Diyebiliriz ki, bu son yiizyillik siirecte mimari ve heykel, farkli farkli anlayislara,
tekniklere, malzemelere ve gorsellige yonelmistir. Yani artik “sanati, mimarligi,
tasarimi1 ezberimizdeki terimlerle konusamaz ve iiretemez oldugumuz bir cagda
yasiyoruz” [Tanyeli, 2006]. Oyle ki giiniimiizde sik¢a baz1 yapilar icin ‘heykelsi’,

bazi heykeller i¢in de ‘mimari’ ifadelerinin kullanildigina tanik olmaktayiz.

Iste calismamin amaci, anlatigimz bu cogulcu ortamda diger olusumlar ve

egilimleri disarida birakarak ‘mimari heykel’ ve ‘heykelsi mimarlik’ kavramlarini



tartismak, yani heykeli, mimariye kayan tasarim anlayis ve yontemleri, mimariyi de,
heykele kayan tasarim anlayis ve yontemleri acisindan incelemektir. Calismada
pesine diisiilen durum, son yiizyillik siirecte bu iki disiplinin birbirlerinin
niteliklerine acildigin1 gostermek ve de giiniimiizde sik¢a kullanilan ‘heykelsi’ ve
‘mimari’ kavramlarinin olusmasini saglayan etkenleri su yiiziine cikarmaktir.
Calisma, c¢ogunlukla diisiiniildiigiiniin  aksine, iki disiplin arasindaki bu
yakinlagsmanin sadece bi¢imsel bir yakinlasma olmadigini, ardinda diisiinsel, teknik
ve baglama iliskin bir siirecin oldugunu gostermeyi hedeflemistir. Bu baglamda
oncelikle mimari ve heykel arasindaki yeni iliskinin daha iyi yorumlanabilmesi i¢in,
ikinci boliimde ¢agdas sanat Oncesindeki durum genel bir bakis acisiyla
incelenmistir. Daha sonra tiim bilinen kaliplar1 yikan yeni ¢agin sanat anlayisina
deginilerek, soyutlama egiliminin iki disiplini birbirine yaklagtiran biiyiik bir etken
oldugu vurgulanmistir. Uciincii  boliimde ise, 20. yiizyilin basiyla yeni akimlardan,
bilimsel ve teknolojik gelismelerden etkilenerek yeniden sekillenen mimari ve heykel
kavramlariin diisiinsel, bicimsel, teknik ve yer/baglama iliskin yarati yontemlerinin

birbirine yaklastig1 one siiriilmiistiir.

Iste bu diisiinsel, bicimsel, teknik ve yer/baglama iliskin farkliliklarinin, yeni cagin
getirileriyle birlikte birbirine nasil yaklastiginin irdelenmesi tezin ana kismimi
olusturmaktadir. Diisiinsel, bicimsel, teknik ve yer/baglama iliskin yaklasimlar
baslhiklar1 altinda, ©ncelikle her iki disiplinin bilindik yapilarn  hatirlatilarak,
disiplinlerdeki gozlenen degisimler karsilastirmali olarak birlikte incelenmistir. Iki
disiplinin birbirine yaklasiminin tasarim anlayislarinin birbirine yaklagimi oldugu
diisiiniildiigiinden, bu dort baslhik birbirini takip eden bir siirecin birbirine bagl

evreleri olarak ele alinmustir.

Mimariye yaklasan heykelde, mekan yaratma kavrami, insa teknigi, olcegin mimari
Olcege yaklasarak heykelin kamusal olmasi gibi mimariye 6zgiin olan durumlar
tartisilmistir. Bu agidan mimariye yaklasan heykellere cogunlukla 20. yiizyilin
basiyla birlikte ortaya ¢ikan Konstriiktivist anlayista yapilan heykellerde ve 1960
sonrast yapilan kamusal heykellerde rastlandigi i¢in, ©Ornekler cogunlukla bu

donemlerden secilmistir. Heykele yaklasan mimaride ise ‘heykelsi’ olma durumu



tasarimcinin  giiclii bir plastik etki yaratma diisiincesiyle, tasarima dis kabugu
tasarlayarak baslamasi ve bu dis kabugun teknoloji yardimiyla istenilen ‘mutlak’
bicime doniistiiriilmesi olarak tamimlanmistir. Gergek su ki, heykelin kendi
icerisinde bir kavram kargasasi yasadigi ve ¢ok farkli alanlara kaydigi bu siirecte, bir
yapinin ‘heykelsi’ olma durumunu tartigmak kafalarda soru isareti yaratabilir. Ancak
bu calismada ‘heykelsi’ olma durumu yapinin kalitesini arttirici bir durum ve daha
insancil, duygusal ve dinamik bir olgu olarak ele alindig1 i¢in, heykel duygusal ve
simgesel giicii yiiksek, yiiksek estetik degerlere sahip bir olgu olarak tanimlanmistir.
Ornekler de bu diisiinceyi destekleyici yonde segilmistir. Bu acidan, sanat eseri olma
durumu ve heykel olma durumu agiklanirken, 6zellikle Herbert Read’in ve Gabo’nun

tanimlarindan yararlanilmistir.

Werner Sewing’in Architecture: Sculpture adli eserinde, heykelsi mimarlig1 tiim
mimari stillerden bagimsiz olarak ele almasi ise calismamiza biiyiikk bir katki
saglamistir. Boylece herhangi bir stille anilan yapilarin heykelsi olmalar1 durumu
yerine, calismamizda yapilar sadece heykelsilige kayan tasarim davraniglar
acisindan incelenmistir. Heykelsi mimarlik 6zel konutlar gibi sivil yapilarda da
goriilse de, onun kolektif kimlik ve sosyal prestij yaratilmasindaki goérevi, bu tiir
yapilarin genelde miizeler, konser salonlari, hiikiimet binalari, dini yapilar, is
merkezleri gibi daha cok kamu yapilarinda goriilmesini saglamistir. Bu agidan

calismadaki heykelsi 6rnekler cogunlukla kamu yapilari tizerinden tartigilmistir.

Cagdas heykel sanatcist Caro yapiti Open Secret i¢in “Bu, kendi ¢apinda kamusal bir
heykel oldugu kadar bir kiitiiphane, sergi veya etkinlik mekan1 da olabilirdi” derken,
eserinin aymi zamanda bir mimari yap1 olabilecegine isaret etmekte, aym sekilde
cagdas mimar Utzon yaptigi Sidney Opera Evi i¢in “bir heykel yaptim, gerekli

1>

islevleri kapsayan bir heykel!” ifadesini kullanip, yapitinin ayn1 zamanda bir heykel
oldugunu iddia edebilmektedir [www.tate.org, 2005; Kortan, 2004]. Iste bu iki farkli
disipline ait tasarimcinin, ayni dilde konugmasini saglayan olgu bu calismanin
iskeletini olugturmustur. Calisma bu olgunun salt bigimsel bir yaklagimi
tariflemedigini, aksine diisiincelerde baslaylp mekanda somutlasan bir tasarim

siirecini kapsadigim gostermeyi hedeflemistir.



2. GELENEKSELDEN CAGDASA, MIMARI - HEYKEL iLiSKiSi

Heykel ve mimarinin tarihsel siirecine bakacak olursak, diger sanat disiplinleri gibi,
bu iki sanat dalinin da c¢iktiklar toplumun diinya goriistinii yansittiklarin1 ve adeta
icinde bulunduklan kiiltiiriin simgeleri haline geldiklerini goriiriiz. Bu baglamda
caglar boyunca mimari ve heykel iliskisinin degisiminde en biiyiik rol diisiincenin
olmustur diyebiliriz. Diisiinceler degistik¢ce sanat anlayislar ve diinya goriisleri, sanat
anlayislar1 ve diinya goriisleri degistikce de mimari ve heykel arasindaki iligkinin
boyutu degismistir. Uzun bir dénem figiiratif olan heykel, direkt olarak mimari
yiizeylerde kullanilarak bir biitiinliikk olusturulmaya calisilirken, 20. yiizyilin
getirileriyle birlikte soyut ¢izgi yakalanmis ve mimari heykelsi tasarim
davranislarina, heykel de mimari tasarim davraniglarina kaymaya baglamistir.

Boylece iki disiplin arasinda, ilkinden c¢ok farkli bir biitiinliik saglanmstir.

En son bu iki disiplin, giiniimiizde heykel mi? mimari mi? ikilemini yaratacak kadar
birbirlerinin alanlarina girmeye baglamistir. 20. yiizyilin ¢agdas sanat ortaminin,
mimarinin ve heykelin iligkisinde bir kirllma noktasi oldugunu goz 6niine alan bu
calismada, agirhik 20. ve 21. yiizyila verilmistir ancak, degisimin daha rahat fark

edilebilmesi amaciyla ¢cagdas dncesi doneme kisaca géz atmakta yarar goriilmiistiir.

2.1. Cagdas Donem Oncesi Mimari ve Heykel iliskisi

Gombrich, ilkel insanlar i¢in bir barinak veya bir heykel arasinda yararlilik acisindan
hi¢ bir fark olmadigim sdyler. Ciinkii bariak da, heykel de korunmak amagh yapilir.
Barmak yagmur, giines, riizgar gibi uygunsuz kosullarda insanlara fiziksel koruma
saglarken, heykel de onlar1 dogaiistii gii¢lerden korur. Yani heykelin biiyiisel bir
gorevi vardir [Gombrich, 2004]. Bu anlamda heykel o donemde, su an ki
diisiindiigiimiiz anlamiyla belirli bir sanat diisiincesi giidiilerek yapilan bir eser degil,

mimari gibi insanlar1 koruyan bir olgudur.

Yerlesik toplumlarda ise ondokuzuncu yiizyilin ortalarina kadar heykel belirli

nesneleri ve konular1 betimlemistir. Onder Senyapili’ya gore [Senyapili, 2003];



“Yerlesik toplumlarda yonutun bir islevi tanrilari/ tanrilarin giiclinii betimlemekse,
oteki islevi genelde yoneticileri/ yoneticilerin giiciinii iletmek olagelmistir. Bilinen
biiylik uygarliklardan kalan yonutlarin, yoneticilerin fizik giiciinii, savasciligini,
goziinli budaktan sakinmayan bir kahraman oldugunu vb. dosta diigmana gorsel
olarak iletmek amaciyla gergeklestirildikleri gdzden kacirilmamalidir. Yerlesilen
topraklar iistiindeki egemenligi yitirmemek, bu topraklar ele ge¢irme emelinde olan
baska topluluklarin goziinii korkutmak icin, yonutlar saldirganlar1 caydirici iletilerle
donatilmistir... Cok uzun donemler, yonutun islevi, tanrilar, siyasal ve dinsel
yoneticileri betimlemek, onlarin giiciinii iletmek olmustur”.

Yerlesik toplumlarda heykel yirminci yiizyila kadar olan siirecte gerek kendi bagina
ayakta durabilen bagimsiz bir sekilde, gerekse arkasindaki ylizeye yapisik olacak
sekilde gergeklestirilmistir [Senyapili, 2003]. Her iki durumda da degigsmeyen durum

figuratif bir anlay1s cercevesinde belirli konularin ve kisilerin betimlendigidir.

Heykel sanati bir iletisim bicimidir. Oyle ki, kokii yazili iletisim bicimlerinden daha
da eskiye dayanmaktadir. Yapildigi doneme gore iislup farkliliklar1 gosterir. Yani
ayn1 konuyu islemis olsalar bile bir Yunan heykeliyle bir Roman heykeli birbirinden
cok farklhidir ve bunda ortaya ciktiklart diisiince ve inang sistemi biilyiik rol
oynamaktadir. Farkli anlamlarin aktariminda ve  farkli bicim anlayislarinda
yaratilmasina ragmen, hepsinde ortak olan durum, heykelin insanlarla iletisim kurma

ve onlara anlam aktarma araci oldugu gercegidir [ Yilmaz, 2002].

Mimari ile iligkisi de ya yapiya bagimh bir sekilde yapinin yiizeyinde yer almasi, ya
da yapmin icinde veya kentsel mekanda bagimsiz bir sekilde var olmasiyla
aciklanabilir. Ancak mimarinin heykeli direkt olarak bir ifade araci olarak sembolik
anlamda kullanmas1 genelde yapinin heykellerle giydirilmesiyle gerceklesmistir.

Yani mimari heykelin sembolik giiciinii biinyesine katmaigtir.

Bu durumda heykel genelde cepheden goriilmek iizere yerlestirilmistir ve arkasindaki
mekana baglidir. Kendine ait mekam1 olmayan heykel, mimarinin mekanini
kullanmistir. Heykel, yapinin yiizeyinde dinsel Ogretilerin, savas ve zafer
hikayelerinin; hiikiimdarlarin, tanrilarin ve devletin, giiciiniin ve de zenginliginin

anlatildign figiiratif bir ifade araci olarak, siis olmaktan Ote, yapiyla anlamsal bir



biitiinliiliige girmistir. “Dini  sOylemler, mimari yiizeylerde dile getirilerek
yayginlagtirilirken, imparatorlar, krallar, egemenliklerini duvarlarda, tavanlarda,
kolonlarda, kirislerde olumsiizlestirmisler, komutanlar zaferlerini yapilarda
vurgulamiglardir” [Kayin, 2001]. Yani heykel yaratildigi donemin diisiinsel yapisi
cercevesinde, vermek istenen mesaji gorsel olarak ileten niteligiyle mimariyle bir
anlam iligkisi kurmus ve yalmzca fiziksel olarak degil, anlamsal olarak da biitiiniin

parcasi haline gelmistir.

Ornegin, Gotik dénemde “inanmak igin diisiinmiiyoruz, diisiinmek igin inaniyoruz”
felsefesi hiikiim sitirmiistiir [Hancerlioglu, 1979]. Dogal olarak mimari ve heykel
biitiinliigli, tamamen bu diisiincenin ve Kkilisenin ogretisinin somutlastirilmasi icin
saglanmistir. Gotik donemde yapiin heykelden bagimsiz olarak diisiiniilmesi
neredeyse imkansizdir. Tiim insan — diinya iliskisinin dinin ¢izdigi sekilde gelistigi
bu donemde mimarliktaki tiim 6geler kilisenin dgretisi i¢in vardir ve belirli bir isleve
sahiptir. Yapilarin cephesinde yer alan heykeller konularimi kutsal kitaptaki
Oykiilerden alarak ‘manevi gercegin yiice hatirlatici’lart haline gelirler. Boylece
kutsal kitap okuma yazma bilmeyen halka duyurulmus ve bu simgeler vaizin
ogiitlerinden ¢ok daha akilda kalici olmustur. (Resim 2.1) [Gombrich, 2004]. “Gotik
katedrallerin giris boliimlerini dolduran figiirlerin hemen hemen her biri anlami ve
mesaj1 inanch kisiler tarafindan anlasilsin ve iizerinde diisiiniilsiin diye bir simgeyle
acik bir sekilde belirlenmistir” [Gombrich, 2004]. Boylece heykel var oldugu
diisiinsel ortam icerisinde siki sikiya baglandigit mimarinin anlamimi arttiran ve

aktaran giiclii bir ifade araci olmustur (Resim 2.2).

Ancak, heykelin koparilamayacak kadar mimarinin yiizeyiyle biitiinlestigi
donemlerde bile heykelin ve mimarinin kesin smirlart bellidir. Yani bir aziz
heykelinin mimarinin alanina yaklastigindan, ya da bir kilisenin heykelin alanina
yaklagtigindan s6z edilemez. Hatta meslek sinirlarinin esnek oldugu ve sanat¢inin
hem ressam, hem heykeltiras, hem de mimar oldugu Ronesans’ta bile sanat
disiplinlerinin birbirlerinin alanlarina kaydigindan bahsedilemez. Tanyeli bu konuda

sOyle soylemektedir [Tanyeli, 2006];



“Sanatci, biitiin estetik ve hatta entelektiiel icerikli etkilerle ilgilenecek genis ufuklu
biridir. Ilging olan su ki, meslegin simirlar agilirken, sanat kuraminin simrlar ayni
acilimi yasamaz. Leonardo veya Michelangelo hem resim, hem heykel, hem de
mimarlik yapabilmektedir; ama, bu disiplinlerin, dallarin sinirlart eskisinden de
muhkem kilinmak istenmektedir. Onlar ressam, heykelci ve mimardirlar; ancak,
resim resimdir, heykel heykeldir, mimarlik da mimarlik”.

Bu durum Endiistri devrimiyle baslayan bir siirecle degismeye baslamistir.
Ronesans’in deger yargilarini, diisiince bicimini ve hayat tarzin1 tamamen degistiren
Endiistri Devrimi, teknolojik gelisim dogrultusunda art arda c¢ikan buluslarla,
toplumun tiim alanlarinda goriilen, gelenekselcilikten akilciliga dogru giden bir
degisime 6n ayak olmustur. Toplumun her alaninda goriilen bu biiyiik degisime,
sanatin seyirci kalmasi olas1 olmadigi i¢in, sanat da kaginilmaz degisimden payini
almistir. Yeni diinya anlayisiyla birlikte mimari ve heykel, eski yontem ve
bicimlerinden arinip, bilinen siirlarim1 asarak tamamen bir yenilige, daha da
onemlisi birbirlerinin 06zelliklerine acgilmaya baslamiglardir. Yani geleneksel
degerlerinden tamamen siyrilan bu iki disiplin, olugan yeni diisiinsel sistem igerisinde

endiistri caginin getirilerini kullanarak yeni iliskiler i¢ine girmistir.

Resim 2.1. Chartres Katedrali, Fransa, 1194 Resim 2.2. Resim 2.1°den ayrinti,
[Gombrich, 2004] [Gombrich, 2004]



2.2. Cagdas Sanat Ortaminda Degisen Mimari ve Heykel Tliskisi

Sanatta cagdas hareketleri irdeleyebilmek icin Oncelikle iliskili oldugu ve aym
kavramsal alana dayanan, modern ve modernite kavramlarinin tanimlanmasinda
yarar vardir. Bu baglamda Oncelikle modern kavraminin tanimi yapilmalidir.
Jeanniere, ‘modern’, radikal bir degismeden sonra ortaya c¢ikami adlandirir der ve
modern olmayi, artik diine ait olmayan ve baska yontemlerle ele alinmasi1 gereken bir

diinyada yasamak olarak agiklayarak soyle devam eder [Jeanniere, 2000];

“Modern, yeninin ya da yakin zamanin esanlamlis1 haline gelir ... Endiistriyel-teknik
yapi, tekbicimlestirici bir siradiizeni dayatir ve ekonomilerle devletler, ardindan,
bunun bir sonucu olarak, bireyler arasinda ¢oziillemez karsilikli bagimlhiliklar yaratir.
Iste modern budur”.

“Modernite once insani, daha sonra insanin diinyasimm etkiler” diyen Jeanniere
moderniteye gecisi belirleyen dort devrimden bahseder ve bu devrimleri; bilimsel,
siyasal, kiiltiirel, teknik ve endiistriyel devrim olarak gruplandirir. Modernite,
Newton’un evrensel yercekimini bulmasi, modern demokrasinin dnce Ingiltere ve
Amerika’da daha sonra Fransa’da belirmesi, diisiincenin laiklesmesi ve Sanayi
Devrimi ile belirginlesmeye baglayan yeni bir diinya goriisiidiir [Jeanniere, 2000].
Iktidarin kaynaginin halktan gelmesi, bilimsel devrimlerle birlikte bilgi alaninin
siirekli gelismesi ve bilginin teknolojiye doniistiiriilerek iiretime aktarilmasi, dinin
toplumsal yasamdaki etkisinin siliklestirilmesi, insan etkinliginin akilc1 bir temele
oturtulmasi, kurumsal farklilagsma ve uzmanlagsma gibi olgular modernlesmenin genel
ozelliklerindendir. “Modern toplumda davranislar, gelenek ve goreneklerle yerlesmis
kolektif davranigin bireysel ifadesi degil, gene toplum ve kiiltiir tarafindan
kosullandirilmakla birlikte bu kez tiimiiyle bireysellesmis insanin kisisel se¢iminin
ifadesidir” [AnaBritannica, 1989]. Yani Modernite toplumun her alaninda goriilen

biiyiik bir doniisiime isaret etmektedir.

Bu biiyiik doniisiimiin ardindan 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin basiyla birlikte
ortaya cikan ¢agdas sanat anlayisina diisen, “toplumun gercegini yansitmak degil, bu

gercege yon vermek ve toplum sorunlarim ¢oziimlemektir’. Getirdigi yeni diisiince,
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topluma karst sorumluluk duyan, giiciinii toplumdan alan, olusturucu ve yapici bir
anlayistir. Tarim toplumunun sanat dili olan gelenekselci yaklagimin, yansitici,
seyirlik ve yerinin miize oldugunu diisiinen cagdas sanatcilar, yeni sanatin yasama
girmesi, insan ¢evresini olusturmasi ve yeni bir yasam bicimi yaratmasi gerektigini
diisiiniirler. Bunun icin ise oncelikle geleneksel sanatta ki Natiiralizm anlayisinin

yikilarak yerine yeni bir bicim dilinin olusturulmasi gerekmektedir [Ipsiroglu, 1993].

Gecmisin sanat anlayisindan kesin bir ¢izgiyle ayrilan modern sanat anlayisinin
temel egilimi, genellikle soyutlamaya yonelen bir yol olarak belirtilir [Lynton, 2004].
Sanat alanindaki bu devrim 1910’larda Kiibizm’le baslar (Resim 2.3), (Resim 2.4)
[Ipsiroglu, 1993]. Natiiralist sanat anlayisim kirarak, dogadaki nesneleri basit
geometrik bicimlere indirgeyen Kiibistler, bir yerine sonsuz bakis acisina gore
cizdikleri perspektifleriyle yeni bir bi¢im dilini yaratan ilk sanat¢i grubudur. Her ne
kadar soyutlamanin Kiibizmle bagsladigi dile getirilse de, Kiibist yaklasim her zaman
nesneyle ve nesnenin yapisiyla ilgilendigi i¢in dogayla baglarin1 tamamen koparmis
degildir. Mihel Seuphor’a gore, soyut sanat “gercegi - bu gercek sanat¢inin ister
hareket noktasi olsun, ister olmasin — hi¢gbir yonden hatirlatmayan, akla getirmeyen
bir sanattir” [Ozer, 1986]. Yani Kiibizm’in aksine soyut sanatta, sanatci nesneyle
kurulan yakin iliskiyi gereksiz bularak caligmalarinda nesneyi kullanmayi
reddetmistir. Bu sebeple Kiibist ¢aligmalar soyut olarak kabul edilmemekle birlikte

bu yolu ac¢tig1 i¢in 6nemli bir adim olarak goriilmektedir.

Resim 2.3. P. Picasso, Bambu Sandalyeli Natiirmort, 1912 [Lynton, 2004]
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Resim 2.4. G. Braque, Keman ve Palet, 1910 [Lynton, 2004]

Soyut sanat Birinci Diinya Savasi ve Sovyet Devrimi’nin yasandigi donemde
kendini gostermistir. Cagdas ressamlar ve heykeltiraglar, modern bilimin kendilerine
goriiniir gerceklerden farkli olarak bagka gerceklerin hayal iiriinii modellerini
gerceklestirme firsati verdigi diisiincesiyle hareket etmislerdir. Sanat savaslardan
yenik ¢cikmamis, aksine daha coskulu ve daha baskaldiran bir kimlige biiriinmiistiir.
Boylece geleneksel sanatin kati kurallarina tepki olarak olusan, kendini bilim ve
teknolojinin getirdigi yeniliklere acan ve en Onemlisi yaratici diisiinceyle beslenen

soyutlama diisiincesi ortaya ¢ikmistir [Bilge, 2000].

Ragon’un degisiyle kiibizm bir okul olarak kalmis ve zaman i¢inde sinirlanmastir,
soyutlama egilimi ise kendini siirekli degistiren, gelistiren ve zenginlestiren bir
hareket niteligine sahip olmustur. 1910 civarinda Paris Okulu sanatcilarinin
Kiibizm’i yarattig1 siralarda, Rus sanat¢ilar da soyut sanati yaratmaya baglamistir
[Ragon, 1987]. IIk soyut ¢alismay kimin yaptig1 hala bir tartisma konusudur, fakat
biiylik bir ¢ogunluk Kandinsky iizerinde yogunlasir. Kandinsky kompozisyonlarini
dogadaki hi¢ bir nesneye benzetme cabasi icinde olmadan, dogrudan bigimleri ve
renkleri biraraya getirerek gerceklestirmistir (Resim 2.5). Ona goére soyut sanat,
sanat¢inin i¢ diinyasim dile getirir [Ipsiroglu, 1993]. Bu yiizden yarattigi bigimler

amacina ulagmak i¢in sadece bir aragtir.
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Resim 2.5. V. Kandinsky, Doga¢lama 13, 1910 [Lynton, 2004]

Soyut sanati bireysellikten uzak, evrensel bir bi¢cim dili olarak géren Mondrian ise
Kandinsky’den dort yil sonra soyut sanat denemelerine baslar. Mondrian uzun bir
deneme asamasindan sonra 0znel duygular uyandirdigimi diisiindiigii doganin bigim
ve renk Ozelliklerini birakarak, temel yonleri ve temel renkleri kullanmaya baslar.
Hollandali sanat¢1 ¢alismalarinda siyah yatay ve dikey cizgiler olusturup, bunlarin
boldiigii yitizeylerde katisiksiz olan kirmizi, mavi ve sar renkleri kullanarak

tamamiyla geometrik bir anlatim benimser (Resim 2.6) [Ipsiroglu, 1993].

Resim 2.6. P. Mondrian, Kirmiz1 Sar1 ve Maviyle Kompozisyon, 1920 [Lynton,
2004]

“Sanati nesneler diinyasinin yiikiinden kurtarabilmenin c¢aresizligi icinde kare
bicimine sigindim” diyen Rus sanat¢i Malevich ise ‘sifir bigim’ adimi verdigi beyaz
zemin {iizerine siyah kare calismasiyla, bu yonde devam edecek olan sanatinin ilk
olgun iiriiniinii verir (Resim 2.7) [Ipsiroglu, 1993]. Malevich de Mondrian gibi yeni
sanatin gecmisle biitiin baglarin1  kopararak, sifirdan baslamast gerektigini
disiinmekte ve natiiralist anlayisa siddetle karsi ¢cikmaktadir. Boylece “Mondrian’in

denge ve oran arayislar1 ve Malevich’in ‘nesnesiz-sanat’ denemeleriyle Natiiralist
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sanatin son kalintilar1 da temizlenmis ve endiistri diinyasin1 bi¢imlendirecek olan

evrensel bir sanat dili yaratilmistir” [Ipsiroglu, 1993].

Resim 2.7. K. Malevich, Siyah Kare, 1913 [en.wikipedia.org, 2007]

Heykelde soyut egilim, resim sanatindan bir ka¢ yil sonra Rus sanat¢i Tatlin’in
kabartmalartyla hayat bulmaya baslamistir. Soyut sanatin Onciilerinden olan Tatlin,
1913’te Avrupa’ya giderek Picasso’nun atdlyesini ziyaret eder. Picasso yontma ya da
dokiim yontemi yerine her tiirli malzeyi kullanmakta ve diizlemler, cizgiler,
bosluklar yaratarak bir nesneyi betimleyen kompozisyonlar olugturmaktadir (Resim
2.8). Tatlin Picasso’nun heykellerinden cok etkilenir. Rusya’ya geri dondiigiinde ise
Kiibizmi tam anlamiyla soyutlamaya gotiirerek ¢ok farkli bir ideolojinin iiriinii olan
Konstriiktivizmin temellerini atar ve 1913 ten itibaren ilk kabartmalarim sergilemeye
baslar (Resim 2.9) [Lynton, 2004]. Tatlin’in 6n ayak oldugu Konstriiktivizm, sanati
hayata dahil etme cabalariyla, heykelin gelisimini saglayan en giiclii akimlardan

birisi olacaktir.

Resim 2.8. P.Picasso, Gitar, Resim 2.9. V.Tatlin, Karsit Kabartmalar,
1912 [Lynton, 2004] 1915 [Lynton, 2004]
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“Yalilik sanatin amaci degildir” diyen Romanyali heykeltiras Brancusi varliklarin
gercek anlamlarina yaklasildiginda zaten yalinliga erisilecegini belirtmektedir. Bu
acidan Brancusi de kullandigi yalin formlarla heykele soyut anlayisi getiren ve
cagdas heykelin gelisiminde biiyiik rol oynayan onemli isimlerdendir (Resim 2.10)

[Read, 1987].

Aslinda soyut sanat da natiiralist sanat gibi gercekligin pesine diismiistii, ancak en
biiyiik farki bu gercekligi yansitmaci degil, daha 6zgiir ve dolayli bir anlatimla
islemesiydi. Soyut anlayis i¢inde benzetmeci anlatimdan siyrilan heykeltiras, artik

alabildigine 6zgiir ve yaraticidir.

Resim 2.10. C. Brancusi, Boslukta Bir Kus, 1923 [www.metmuseum.org, 2006]

“Modern diinyay1 heykel i¢in olanakli hale getiren etken soyutlamaydi. Heykeli daha
siirsel yapan sey ise, yeni benzetmenin simgesel giiciiydii” [Bilge, 2000]. Bu
baglamda heykel oncelikli olarak, soyutlama egilimindeki olusturucu bilincle ve
hizla gelisen teknolojinin imkanlar1 dogrultusunda bicimlenmeye baslamistir.
Bicimsel olarak figiiratif olan ve yapim teknigi olarak yontmay1 kullanan geleneksel

heykelin tiim degerleri 20. yiizyilin sanat akimlariyla birlikte terk edilmeye baglanir.
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20. yiizyilin soyutlama egilimi, resmi ve heykeli oldugu gibi mimariyi de derinden
etkilemistir. 20. yiizyilin sundugu sinirsiz yarati ortaminda mimari de tiim kurallar
yikarak yeni bi¢im olanaklar i¢inde gelismeye baglamistir. Soyutlama egiliminin
mimariye yansimasini saglayan en bilyiik etkilerden biri mimar, heykeltiras, ressam

etkilesimini ve isbirligini 6neren De Stijl Grubu ve Bauhaus Okulu’dur.

Soyut sanat anlayisi c¢ercevesinde Hollanda’da Piet Mondrian, Lissitzky gibi
ressamlarla, Gerrit Rietveld, J.J.P. Oud gibi mimarlar ve Georges Vantongerloo gibi
heykeltiraglardan olusan bir grup sanatci, mimar, ressam ve teorisyen olan Theo van
Doesburg’un liderliginde 1917°de De Stijl adl1 bir dergi ¢cikarmaya baslarlar. Grubun
amac1 yeni sanat hakkindaki diisiincelerin agiklanmasina olanak saglamak ve dergi
yoluyla bunu halka tanitmaktir. En biiyiik amaglar1 ise sanat1 yasama dahil etmektir.
De StijlI’in mimarligin yeni bi¢im dili {izerindeki etkileri ¢ok biiyiiktiir. Tietz’e gore
ozellikle Mondrian De StijI’deki mimarlarin gelisiminde biiyiikk rol oynamistir.
Mondrian’in soyut resimde gerceklestirdigi diistinceler Theo van Doesburg ve Gerrit
Rietveld tarafindan mimaride kullanilmustir [Tietz, 1999]. Grubun form dili
mimarliga tamamen Klasisizmin ya da Barogun tarihselci stilinin karsisinda olan
soyut, geometrik, siisten armmis ve yapisalci bir kimlik kazandirmistir. Bu konuda

Sentiirer soyle sdylemektedir [Sentiirer, 1995];

“Gecmisle tiim baglarim koparip, tarihsel bigimlerin etkisinde kalmadan yaratma
eylemine giden ilk akim De Stijl ‘dir. Akimin Onciisii Mondrian’in 6ne siirdiigii
‘formda ve malzemede soyutlama ile giizele ve evrensele varilacagl’ diisiincesi bu
donem mimarisi ve bagl estetik anlayisinin da yonlendirici felsefesi olmustur.
Boylece siislemenin ve birlikte tarihsel boyutun yer almadigi, saf geometrik
bicimlerin ve dogal saf malzemelerin goriiniimlerinin kulanildig1 yepyeni bir bicem
ortaya ¢ikmistir”.

Mimarliga aym diisiinceler dogrultusunda katkida bulunarak yeni sanat anlayisinin
onciiligiinii yapan diger bir olusum da 1919°da Walter Gropius tarafindan
Almanya’da kurulan Bauhaus Okuludur. Sanat egitiminde bir devrim yaratan
Bauhaus, Weimar’daki Giizel Sanatlar Yiiksek Okulu ile Uygulamali Sanatlar
Okulu’nu biinyesine katarak, is egitimi temelli bir sanat egitimi vermistir. Gropius’a

gore mimarlik biitiin sanatlar1 ve el isciligini biinyesinde toplayan bir sanatti.
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Gropius’un amaci ¢esitli mesleklerden gelenlerin kolektif bir ¢alisma icine girerek
‘biiyiikk yap1’ y1 olusturmasinmi saglamakti. Bunu olusturacak yeni nesil burada
yetistirilecekti [Ipsiroglu,1993]. Sanatlarin biitiinlesmesi Gropius’un tasarim
felsefelerinin esas boliimiinii olusturuyordu. Tiim sanatgilar ‘biitiin sanat’ kavramini
gergeklestirebilmek i¢in kolektif bir calisma i¢ine girmisti. Kandinsky, Moholy-Nagy
ve Klee gibi soyut sanatin oncii isimleri atdlyelerin basina getiriliyor ve ogrenciler

gordiiklerini yinelememeye ve yeni bigimler olusturmaya yonlendiriliyordu.

Ayn1 zamanda ressam ve heykeltirag olan Le Corbusier de De Stijl ve
Bauhaus’daki mimarlar gibi cagdas mimarlik diinyasinda bir cigir agilmasina
onciilik ederek, yapilarimi siislerden arinmig, yalin ve geometrik bicimler
cercevesinde olusturmustur. Le Corbusier, yeni bir anlayisin dogdugu bir cagin
basladigini, bu yeni ¢agin her gecen giin kendi bi¢imini olusturdugunu her firsatta
dile getirmistir [Le Corbusier, 2003]. Yeni ¢agin mimarisi endiistriyel ve teknolojik
gelisimlerin 1s131inda sekillenmeye baslamistir. Ozellikle Sanayi Devriminin en
onemli iki iiriinii olan beton ve ¢eligin mimariye girmesi plastik agidan yeni bir ¢agin

baslamasina 6n ayak olmustur.

Art arda yaymlanan manifestolarla, yeni ¢agin sanatinin her tiirlii siisten uzak, yalin
ve teknolojinin olanaklarina agik bir yapida olmasi gerektigi vurgulanmistir.

Ipsiroglu yeni sanatin amacim soyle agikliyor [Ipsiroglu, 1993];

“Soyut  sanatin Onciileri, olusturan-diisiinmenin bigim-dilini yarattiktan sonra,
sanatin toplumsal islevi yeniden belirginlesiyor: sanat, yasama karigarak insanla doga
arasma giren endiistri diinyasin tasarlayip ona bi¢cim vermek ve bu ara diinya
insaninin yasam iislubunu olusturmak gorevlerini olusturuyor”.

Soyutlama bilinciyle yogrulan ve teknolojinin imkanlarini arkasina alan cagdas sanat
anlayisi, sanatlarin kendi biinyelerindeki geleneksel kaliplarim zorlarken, sanat
disiplinlerinin, birbirlerinin alanlarina miidahale ederek, disiplinler arasi sinirlarin
siliklesmesine de 6n ayak olmustur. Cagdas sanat ortaminin icinde, mimari ve
heykel, adim adim geleneksel kaliplarindan siyrilip, yeni diisiincelere, yeni

malzemelere, yontemlere, olusumlara ve yeni bicimlere dogru yol alirken, bir yandan
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da birbirlerinin kavramsal niteliklerine agilmaya ve birbirlerine yakinlasmaya

baslamislardir. Bu konuda Tanyeli soyle sdylemektedir [Tanyeli, 2006];

“Modernite ‘kat1 olan her seyi buharlastirir’ ken, katt disiplin ve meslek smirlarini
asindirmaya baslar. Bir yanda, meslegin titizlikle saptanmis ve kiskancglikla korunan
iktidar alani artik tehlikededir; loncalar1 yikan bu gelisme isteyenin istedigi meslege
katilmasima olanak verir. Ote yanda da tiim mesleklerin eskiden ¢ok tanimli olan
bilgi alanlar1 esnetilmektedir. Bir meslege katilanin orada hangi etkinlikle ugrasacagi
eskisi kadar belirgin degildir”.

Tanyeli, bu sozleriyle disiplinler arasi smirlarin moderniteyle birlikte iyice
yumusamaya bagladigina isaret ederken, °‘saf heykel’ ve ‘saf mimarlik’ gibi
kavramlarin modern sanat ortamiyla birlikte kaybolmaya basladigini, bunun da
sanatin ve mimarhgin ‘ezberimizdeki terimlerle’ yaratilamayacagi bir cagin
baslangici oldugunu belirtmektedir [Tanyeli, 2006]. Modern sanat ortaminin 6n ayak
oldugu heykeldeki ve mimarideki gelisim ve etkilesim, 1960 sonrasinda daha da
olgunlagsmis, mimaride heykelsi tavirlar iyiden iyiye kendini gosterirken, mimariye
yaklagan heykeller kentsel mekanda kendilerini gostermeye baglamistir. Giedion’in
dedigi gibi mimari heykele, heykel de mimariye yaklagsmaya baslamistir [Giedion,
1965].
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3. CAGDAS SANAT ORTAMINDA MiMARIiYi HEYKELIN, HEYKELI
MIiMARININ ALANINA GOTUREN YAKLASIMLAR

Yakin zamanlarin mimarisinin anitsal heykel olarak yorumlanabilecegini soyleyen
Tietz, mimarinin heykelle bir diyaloga girdigini, fakat ayn1 zamanda bircok cagdas
heykelin de mimariyle bir bag kurmaya basladigini, boylece mimariyle heykel

arasindaki bariyerlerin kirilma noktasina geldigini belirtir [Tietz, 1999].

Mimariye biiyiik ilgisi olan modern heykeltiras Anthony Caro da, farkli dallar
olmasina ragmen bu iki dalin genel estetik kaygilar1 paylastigini diisiinmektedir. Ona
gore bu ortak kaygilar, benzer malzemelerin kullanimi, 6l¢ek, form ve mekan
kaygis1  ve tabi ki izleyiciyle kurulan iliski olarak siralanabilir. Bu agidan
calismalarin1 mimari heykeller olarak da adlandiran Caro’nun heykelleri cogu zaman
mimarlarla ayn1 mekan paylagmakta ve iki disiplinin de ¢ok sinirinda var olmaktadir
(Resim 3.1) [Porter, 1997]. Yani yapisal dlgege yaklagsmalari, mekansal kurgular ve
cogu zaman kentsel mekanda yer almalar1 bu heykelleri mimarinin alanina

yaklagtirmaktadir. Boylece sadece izlenen degil, icine girilerek deneyimlenebilen bir

heykel kavrami olusmustur.

Resim 3.1. A. Caro, Millbank Steps, 2005 [www.tate.org, 2005]
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Sanat tarih¢isi Giedion da Space Time and Architecture adli eserinde 1950’lerden
itibaren mimarinin, heykelsi bir egilim i¢inde oldugunu isaret eder. Bu egilimde,
formlarin maddi smirlayiciliklarindan ~ kurtularak mekan1  ortaya ¢ikarip,
bicimlendirdiklerini belirtir ve “hacim mekana, aynen bir kilifin i¢ mekana sekil
verisi gibi, etkimektedir” der. Bu egilimin, ¢agdas mimarinin gelisiminde bir sapma
olmadigini, aksine yetenekli mimarlarin elinde iyi sonuglar alinabilecegini belirtir.
Le Corbusier’in basarisin1 onun ayni zamanda bir heykeltirag ve ressam olmasina
baglayan Giedion, heykeltiraglarin mimarlara oranla daha duygusal calismalar
yapabildigini bu nedenle bu iki disiplinin birlikte calismas1 gerektigini belirtir
[Giedion, 1965].

Bir ¢ok sanat tarih¢isi ve sanat¢inin yogun bigcimde {izerinde durdugu bu disiplinler
aras1 egilimi agiklayabilmek icin, ilk olarak heykeli ve mimariyi birbirinden uzak
tutan nedir sorusunun yanitlanmasi gerekir. Heykeli ve mimariyi birbirinden uzak
tutan olgu, oncelikle nasil diisiindiikleri ve ne amacla ise koyulduklaridir. Her iki
disiplinin farkli ve kendine 6zgii bir diisiince tarzi vardir. Bunu takip eden diger
farkliliklar ise iirtinii ortaya ¢ikarirken kullandigr teknikler ve sarf edilen emek giicii,

ortaya ¢ikarttiklar1 bicimler ve konumlandiklar1 mekan olarak genelleyebiliriz.

Her iki disiplinin diisiinsel yapilar1 birbirini besledigi taktirde uzak tutan diger
farkliliklar dogal bir siire¢ icerisinde birbirine yaklasabilir. Bir heykelin mimariye
yaklagmasi egilimi; kendi geleneksel kiitle-mekan diisiincesini, malzeme anlayisini,
teknik yontemlerini asarak, mimarinin alanina miidahale etmesi ve kendini ifade
ederken mimarinin kendine has unsurlarindan yararlanmasi seklinde gergeklesebilir.
Ayni mantik dogrultusunda bir mimari yapinin heykele yaklagmasi egilimi de,
kendini olusturan bilindik kaliplarindan siyrilip, yeni malzemelere, tekniklere
kendini agmasi ve heykelin kendine has diisiince ve ifade bigimlerini kullanarak
heykelin alanina miidahale etmesiyle gerceklesebilir. Bu yiizden, bu iki disiplinin
birbirlerine nasil yaklastiklarim1 agiklayabilmek icin oOncelikle kendilerine ozgii
digiince yapilarimi, bicimsel kurgu anlayislarim, teknik unsurlarim ve
konumlandiklari mekanlar1 agiklamak gerekir. Boylece birbirlerinin niteliklerine

acilmaya neden ihtiya¢c duyduklar1 daha rahat agiklanabilir. Bu diisiinceler
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dogrultusunda, calismanin bundan sonraki kisminda, aym sosyo kiiltiirel ortamda
gelisen ve aymi sanat akimlarindan etkilenen bu iki disiplinin ¢agdas sanat ortaminda
nasil birbirlerine yaklastiklari; belirlenen, diisiinsel, bicimsel, teknik ve yer / baglama

iliskin yaklasumlar basliklar altinda, birlikte ve karsilastirmali olarak incelenmistir.

3.1.1. Diisiinsel Yaklasimlar

“Baz1 insanlar sanat¢iy1 Oyle pek diisiinen bir kisi gibi gormek istemezler. Onlar bir
ara¢ gibi; tanrilarin oyuncagi ya da kendi i¢ tedirginliklerinin oyuncag: gibi goriirler.
Ama gercekte sanatin, baska nelerle ilgisi olursa olsun, en azindan bilinglilikle bir
ilgisi vardir ve buna bagl olarak da bugiin sanatcilarin kendilerine 6zgii yolda
diisiindiikleri kabul edilmektedir. Kuskusuz sanatsal diisiinme pek cok diizeyde siiriip
gider...” [Rogers, 2002]

Rogers’in da degindigi gibi her sanat dalinin kendine has bir diistince bi¢cimi vardir
ve bu, o sanat dalinin temelini olusturup, diger sanat dallar1 arasinda ki farki ortaya
cikarir. Heykelin ve mimarinin birbirlerine diisiinsel bazda nasil yaklastiklarini
tanimlayabilmemiz ic¢in Oncelikle heykelsi diisiinceyi ve mimari diisiinceyi yani; bir
heykeltirasin ve bir mimarin eserini yaratirken bu eserin niteligini belirleyen,

kullandiklan diisiinsel yontemleri tantmlamak gerekir.

Rogers, Heykelsi Diisiinme adli makalesinde, heykeltiraslar kiitle araciligiyla diisiiniir

der ve soyle devam eder [Rogers, 2002];

“..yizeydeki hareketler, formun yiizeyi gibi seyler kiitle icinde devam ettigi
diisiiniilmesi gereken devinimin digsal gostergeleridir. Bir isin ii¢ boyutlu bir yap1
olarak duyumsanmasinda icsel bir yap1 vardir heykelde”.

Mehmet Yilmaz ise sanatcilarin neden heykel yapmaya ihtiya¢ duydugunu ve

heykelin iglevini soyle sorgulamaktadir [ Yilmaz, 2006];

“Insanlar nigin heykel yaparlar? Bugiin bircok heykeltiras, bu soruya, ‘kendimi ifade
etmek igin’ diye yanit verir. Bu oldukga genel bir yamt. Oyle ya, bir miizik¢i de
kendini ifade eder, ressam da. Peki ‘kendi’mizi ifade ediyoruz etmesine de bu
‘kendi’miz dedigimiz sey, sanildig1 gibi tekil bir sey mi? Ayrica, kendimizi ifade
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etmeye niye bu kadar hevesliyiz? Iletisim eksikliginden mi? Yoksa, su ya da bu
bicimlerde zaten var olan iletisim yollarina bir yenisini daha eklemek i¢in mi?
Sozciiklerin yetersiz kaldigi yerlerde ya da dogrudan sozciiklerle anlatmak
istemedigimiz konularda basvurdugumuz bir kurtarici, bir kacamak, inanglarimizi
disa vurdugumuz bir ara¢ m1 heykel?”

Yilmaz’in sorgulamalarindan da anlasildig: gibi bir ifade araci olarak heykel sanatini
secen sanatcilarin asil amaci duygu ve diisiincelerini diger insanlara aktararak, bir
mesaj vererek insanlarla iletisim kurmaktir. Heykeltiras Giacometti bir iletisim aract

olarak heykeli soyle aciklamaktadir [Giacometti, 2005];

“Yontu, benim igin, giizel bir nesne degil, gordiigiimii biraz daha iyi anlamaya
calismak icin, herhangi bir basta beni ¢eken, beni biiyiileyen seyi biraz daha iyi
anlamaya calismak icin bir arag; ... Biraz basarili olmussa, bir yontu ancak, benim
gordiigiimii baskalarina anlatmaktan, baskalariyla iletisim kurmaktan baska bir sey
degildir”.

Giacometti’nin belirttigi gibi heykel sirf bicimsel bir yarati degil, 6ziinde diistinsel
bir alt yapis1 olan bigcimsel bir biitiindiir. Bir nesneye heykel denilebilmesi agisindan
bicim tek basina yetersiz bir kavramdir. Yani heykel sadece bir nesne degil, mesaj
tagiyan bir nesnedir. Heykeli olusturan diisiince ve bicim arasinda cok siki bir iligki
vardir. “Heykel ne salt bicimdir ne de salt diisiince. Bu anlamda heykel i¢in kisaca;
ic boyutlu bir form (gosteren/ler) araciligiyla, bir icerigi (gOsterilen/ler) gosterme
sanati denebilir” [Yilmaz, 2002]. Goriildiigii gibi heykel kiitlesiyle diisiiniir.
Diisiincesini gii¢lii bir kiitleyle anlatarak, kiitlesinden gelen giicle sanatci ve izleyici

arasinda bir iletisim araci1 olur.

Mimari de bir iletisim aracidir ancak, diisiinsel yontem olarak heykel gibi baskin bir
sekilde kiitle 6n planda degildir, yani heykelde oldugu gibi sadece kiitleyle
diisiinmez. Heykelde oncelikli amag ortaya estetik bir obje ¢ikarmaktir, mimaride ise
oncelikli amag yasanabilen mekanlar yaratmaktir. Iste heykel ile mimarinin diisiinsel
farkliliklar1 budur. Mimari, i¢inde yasadigimiz mekanlar1 yaratir, dogal olarak
kiitlesel problemlerin yan1 sira iglevsel ve striiktiirel sinirlayici faktorlerle calismak

zorundadir.
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“Mimarligin tarihi esas olarak mekani sekillendiren insanin tarihidir” diyen Nikolaus
Pevsner’in de isaret ettigi gibi mimarlik, bir mekan yaratma ve sekillendirme
sanatidir [Roth, 2002]. Bu baglamda, mimari diisiinceyi mekan yaratma diisiincesiyle
paralel tutabiliriz. Bir cok sanat tarih¢isi ve elestirmen mimarinin mekansal
yorumunda hem fikirdir. Oyle ki Ingiliz elestirmen Geoffrey Scott mimari mekan

tizerine sunlar soylemistir [Zevi, 1990];

“Mimarlik, bize, bizleri i¢ine alabilen ve bunun bu sanatin ger¢ek merkezi oldugu, iic
boyutlu mekanlar sunar. Bircok noktada, sanatlarin islevleri cakisir: Oyle ki
mimarinin, heykelcilik ile ortak noktalar1 vardir, fakat, bundan baska, mimarinin
kendine 6z alan1 vardir ve kendine 6z bir zevk verir. Mekanin tekeli ondadir. Sanatlar
icinde sadece mimari, mekana tam degerini verebilir. Bizi ii¢ boyutlu bir boslukla
cevreler ve bundan alinan zevk sadece bize mimarinin getirebilecegi bir armagandir.
Resim mekam1 boyayabilir; Shelley’inki gibi siir onun hayalini cagrisimlayabilir;
miizik bize benzer bir his getirebilir, fakat mimari dogrudan mekanin kendisine
yonelir, onu bir malzeme gibi kullanir ve bizi onun merkezine yerlestirir”.

Goriildiigii gibi mimari ve heykelsi diisiince arasindaki en biiyiikk fark, mimarinin
heykelden daha ¢ok baglayicisi oldugu icin daha karmasik bir diisiince sistemine
sahip olmasidir. Mimaride her an fonksiyonel yorumlara bagli olarak, mekansal
yorumlar degisiklik gosterebilir ki, bu da tasarimda biiylik bir baglayicidir. Bu
yiizden heykel sanatcilari mimarligin heykel sanatindan daha zor oldugunu
diigiiniir. Ciinkii onlara gore mimari daha az Ozgiirdiir. Fakat mimarlar ve
heykeltiraglar birbirlerinin diisiince sistemlerine yaklasarak karsilikli bakis acisi
degisiminden faydalanirlarsa, birbirlerinden pek cok sey ogrenebilirler. Cagdas
mimar Norman Foster’in cagdas heykeltiras Anthony Caro ile yaptig1 bir roportajda

bu konu hakkinda Caro soyle soylemektedir [www.tate.org, 2005];

“Sizinle calisitken ve gecmiste mimarlarla yaptigim calismalarda bir cok sey
ogrendim. Aym sekilde heykeltiraglar da mimarlara dgretebilirler. Birbirimizi ¢ok iyi
tanimiyoruz ve bu kotii bir sey. Mimarlar ve heykeltiraslar karsilikli konugsmali ve
birbirlerine 6gretmeliler. Sizin mimarlik at6lyenizde oturdugumda her zaman zihnim
aciliyor... Bence sizin ¢ok karmasik bir hayatiniz var. Ben hicbir sekilde bir mimar
olamazdim, ciinkii siz pek ¢ok degiskenle ¢alisiyorsunuz”.
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20. yiizyilin baslanyla birlikte her iki sanat dali kendi geleneksel diisiince
sistemlerinden uzaklasip, kendilerine yeni diisiince sistemleri olustururken, aym
zamanda birbirlerinin diigiince sistemlerine yaklasarak aralarindaki diistinsel
farkliliklardan kaynaklanan sinirlart eritmeye baslamislardir. Mimariyi ve heykeli
diisiinsel olarak birbirine yaklastiran en biiyiik etken 20. yiizyilin baslariyla birlikte
ortaya cikan sanat akimlarmin hayata ve sanata olan bakis acilarindaki degisim ve
soyutlama diislincesidir. Scott mimariyi diger sanatlardan ayirirken, mimarinin,
mekan yaratan tek sanat dali oldugunu belirtmisti, oysa Trasi’ye gore artik sanat ve
mimarlik mekan esas alan, ayn1 sorusturma alan i¢inde gelismektedir [Trasi, 2001].
20. yiizyilin sanat akimlartyla birlikte caga damgasini vuran olusturma bilinci,
heykeli diisiinsel anlamda biiyiik olciide etkilemis ve mekani heykelin de diisiinsel

yontemlerine eklemistir.

Heykel sanatina ger¢ek anlamiyla soyut anlayis ilk defa Konstriiktivistlerle girdi,
fakat getirdigi tek yenilik bu degildi. Heykel, mekansal anlamda ilk biiyiik gelisimi
de Konstriiktivizm akimimin etkisi altinda yasamistir. Konstriiktivizm, 1913 ve 1922
yillarn1 arasinda Rus sanat¢ilar tarafindan yayinlanan ¢esitli manifestolara
dayanmaktadir ve ilk olarak 1914’te Vladimir Tatlin tarafindan onerilmistir. Onlara
gore yasamin gercegini anlatacak olan sanat, mekan ve zaman gibi iki temel unsura
dayanmaldir. Oyle ki “heykel, zaman ve mekanin canli imgesidir” diyen
Konstriiktivistler kiitlenin degil mekanin bicimlenigini esas problem olarak ele
almislardir [Ogel, 1977]. Rogers, Konstriiktivistlerin yeni mekan anlayigindaki

biiyiik etkilerini soyle anlatmaktadir [Rogers, 2002];

“ Kiitleyle tasarlamak heykelin geleneksel ilgi alan1 olmustur. Uzamla tasarlamaksa
mimarlarla miihendislere birakilmisti. Fakat son elli yi1ldan bu yana uzam, heykeli de
kapsamaya basladi. Heykel sanatinin bu agilimini, insaacilarin ve belki de Naum
Gabo’nun goriis ve 1srarli tavirlarina bor¢luyuz ™.

Konstriiktivistler icin mekan kavrami ¢ok 6nemli bir arastirma konusuydu. Mekani
heykelde biitiinleyici ve somut bir hale sokmak i¢in bilyiik caba harcamiglardir. Basta
Gabo olmak iizere Tatlin, Rodchenko ve Stenberg’ler gibi sanat¢ilar mekani

heykelin icine, heykeli de mekanin igine sokarak heykele yeni anlamlar
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kazandirmislardir. Ornegin Rodchenko yaptigi metal konstriiksiyonlar1 ¢evresindeki
mekanla birlikte tasarhiyor, eserleri bir kaldira¢ yardimiyla kaldiriyor, insaat
iskelesine benzer desteklerle mekanin i¢ine uzatiyordu (Resim 3.2). Stenberg’ler ise
mithendislik yapilarina benzer yapilarini serbest bir bicimde mekanin i¢inde mekanla

birlikte tasarliyordu (Resim 3.3) [Bilge, 2000].

Resim 3.3. V. Stenberg, Mekansal Aygit Konstriikksiyonu No:4, 1919-20 [www.nga.
gov, 2007]

Mekansal alginin psikolojimizin temel duyularina ait olan ilk dogal duyu oldugunu
soyleyen Gabo’ya gore mekan bash basina bicimlendirilebilen bir heykelsi
elemandir. Kiitlenin hacmiyle mekanin hacmi aym sey degil, aksine tamamen farkli
ve somut malzemelerdir [Gabo, 1971]. Diisiinceleri dogrultusunda Gabo seffaf

malzemelerle yaptigi calismalar1 pargalara bolerek, icine 151k ve mekani sokuyordu
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(Resim 3.4). Calismalarim1 mekanla birlikte diisiinmesi ise heykellerini mimariye
yaklastinyordu. Oyle ki Gabo Konstriiktivist heykelin zamanla mimarliga

kayacagina inaniyordu [Bilge, 2000].

Resim 3.4. N. Gabo, Mekan 1ginde Lineer Konstriiksiyon No:1, 1943
[www.gallerywalk.org, 2006]

Konstriiktivist sanatcilarin genel amaci sanat1 yasama dahil etmekti, “yasama, gergek
olana katilmak zorunluydu” [Gan, 2003]. Oyle ki Tatlin gibi sanatcilar kendilerini
sanat¢idan ¢ok teknisyen olarak goriiyor ve ger¢ek mekanda gercek malzemelerle
calismayi1 tercih ediyorlardi. Cagin biiyiik iistadi olarak goriilen Tatlin, resim ve
mimarlik kiiltiirii olmadan heykelden bahsedilemeyecegini vurgulamakta, modern bir
anitin tasariminda mimarin, ressamin ve heykeltiragin beraberce calismasi gerektigini
belirtmektedir. Ama bunun mimarin yapiyr yapmasi, ressamin boyamasi,
heykeltirasin da siislemesi seklinde olamayacagimi sdyleyen Tatlin, bunun ancak
tasarim asamasinda bu ii¢ disiplinin beraberce calismasiyla gerceklesebilecegini

belirtiyordu [Punin, 2003].

Tatlin’in, mimari ve heykel arasindaki diisiinsel duvar yiktig1 en iinlii yapiti, savag
sonucu ortaya ¢ikan diismanliklari isbirligi icerisinde yok etmeyi amaclayan Uciincii
Enternasyonal Amiti’ dir (Resim 3.5). Tietz’e gore Tatlin’in kulesi mimari ve heykelin
bir sentezi olarak yaratilmistir [Tietz, 1999]. Tatlin’in 1919°da 400 metre olarak

tasarladigr anit, 60 derecelik aciyla konumlanan sarmal bir kafes ve kafesin igcinde
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yer alan kiitlelerden olusmaktadir. Tatlin tasarladigi anitin i¢indeki kiip, silindir, koni
gibi asal formlardan olusan kiitlelere fonksiyon vererek, anita islevsel bir nitelik

kazandirmistir. (Resim 3.6).

Resim 3.6. V. Tatlin, 3. Enternasyonel Aniti, Maket, D. Dimakov 1986-87
[www.rosizo.ru, 2007]

Kiip biciminde tasarlanan mekan, toplanti ve tartisma salonu; piramit bigiminde
tasarlanan mekan, sekreterlik biirosu; iizerine yarim kiirenin oturtuldugu silindir
biciminde tasarlanan mekan ise danigma merkezi ve radyo istasyonu olarak Onerilir.

Asansorler yapinin kiris omurgasinda, yaya ve ara¢ ulasimi da sarmal rampalarda
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konumlandirilacaktir. Tatlin ve yardimcilar1 1920°de kulenin Petrograd’da ve
Moskova’da sergilenen bir maketini yaparlar. Kisa siirede yurt icinde ve disinda kule

biiyiik bir iine kavusur [Lynton, 2004].

Tatlin’in tasarladigt 400 metre uzunlugundaki hem islevsel hem de mekansal
ozellikleriyle mimariye ¢ok yaklasan anmt, ekonomik ve teknik acidan ¢ok ucta
goriildiigli icin uygulanmamasina ragmen, devrim yillarinin en fazla {izerinde
konusulan yapiti olmustur. “Insa edilmis olsaydi, Eyfel Kulesi’nin icinde bir kongre
salonu ve radyo istasyonu da olan, yeni, daha iddiali bir uyarlamasi olabilirdi” diyen
Smith’in de isaret ettigi gibi yap1 eger yapilmis olsaydr belki Moskova’nin simgesi

haline gelebilirdi (Resim 3.7) [Smith, 2004].

Resim 3.7. V. Tatlin, 3. Enternasyonel Aniti, Simiilasyon , Takehiko Nagakura, 1998
[architecture.mit.edu, 2007]

Tatlin gibi Gabo da bu tiir bir denemede bulunmus, Serpucov kenti i¢in bir Radyo
Istasyonu Projesi tasarlamistir (Sekil 3.1). Gerek projenin 6lgegiyle gerekse egimiyle
Gabo’nun Tatlin’den etkilendigi hemen fark edilmektedir [Lynton, 2004]. Gergek su
ki Konstriiktivist sanat¢ilarin bu tiir devrim niteligindeki adimlar1 sayesinde modern
heykel kimligini kazanmaya baslamis, sahasi geniglemistir. Mimarinin mekansal ve
fonksiyonel etkileri sayesinde heykel, biinyesine kattigi mimari bilingle, yeni bir
anlatim dili kazanmis ve en ©nemlisi kendinden sonraki gelisimler icin zemin

hazirlamistir.
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Sekil 3.1. N. Gabo, Radyo Istasyonu Projesi, 1919-20 [Lynton, 2004]

Heykelde bu tiir gelismelerin oldugu donemde mimari de kendi iginde biiyiik bir
devrim yagsamis, siisten arinmis yiizeyleri ve kullandigi asal formlarla, kiitlesel
diisiince tarzini biinyesine dahil etmeye baslamistir. Le Corbusier’in Villa Savoye’u

bunun en giizel 6rneklerindendir (Resim 3.8). Kortan’a gore [Kortan, 1986];

“... Le Corbusier daha tasarim siirecinin basinda binanin formuna karar vermisti: Bu
bina, onun ‘giizel, en giizel bicimler’ dedigi birincil geometrik formlardan olan bir
dikdortgen prizma olacakti!.. Bu ise form’un Onceden karar verilip biitiin
fonksiyonlarin bu form igine yerlestirilmesi olayidir ki bu yaklagim ‘Tiimdengelim’
yontemidir. Bu durumda binanin distan goriiniimii ¢cok 6nemlidir ve amag saf, yalin,
kusursuz bir dikdortgen prizma’yr kolonlar iizerinde soyut bir ‘estetik obje’ olarak
sunmaktadir ki siiphesiz ‘Idealistik- Formalistik ve Piirist bir yaklasimdir. Bu ise
digtan, bigimci, Tiimdengelim bir yaklasimin egemen oldugu bir tutum olup,
‘fonksiyonalizm’e (Timevarim) karsit bir durum ortaya cikar. Le Corbusier bu
binasinda form’a Oylesine 6nem vermistir ki, aslinda (L) olan birinci kat planini bir
kareye tamamlamis ve bdylece olusan kiip’iin pencereleme seklini de yatay bantlar
halinde ifade etmistir. Diger bir deyisle binaya distan bakildiginda, terasin 6n cephe
kismini da salon pencereleri gibi gostermistir”.

Resim 3.8. Le Corbusier, Villa Savoye, Poissy, Fransa, 1929 [faculty.evansville.
edu, 2002]
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Le Corbusier yatay bantlarin arkalarinda farkli farkli fonksiyonlari kargilayan
hacimler olmasina ragmen, estetik acidan yapinin daha iyi goriinmesi i¢in hepsini
aym sekilde ifade etmeyi tercih etmistir. Yapi, Kortan’in isaret ettigi gibi ‘tiimden
gelim’ yontemiyle tasarlanmig ve mekanlar sonradan, tasarlanan kabugun igine
yerlestirilmistir. Bu da bir heykeltirasin diisiince tarziyla ¢cok benzesmektedir. Clinkii
heykeltirasin amaci estetik bir obje tasarlamaktir. Bu yiizden de Le Corbusier’in
mimarligi, yararciligin daha otesinde plastik bir olgu olarak goriip, ‘islenmemis
malzemeler kullanarak cosku verici iligkiler kurmak’ [Le Corbusier, 2003] bi¢iminde
tanimlamasi, yavas yavas heykeltiraglar gibi kiitleyle diisiiniilmeye baslandigini
isaret etmektedir. Bu baglamda , Le Corbusier’in bagka bir mimarlik tanimlamasi

bize 1s1k tutabilir [Le Corbusier, 2003];

“Mimarlik, 151k altinda bir araya getirilen kiitlelerin ustalikli, dogru ve gorkemli
oyunudur”.

Bicimlerin duygusal giiciine inanan Le Corbusier’in 1923’te yaptigi bu mimarlik
tanim1 daha ¢ok bir heykel tamimi gibidir ki, heykeltiras Henry Moore benzer bir
tanim1 heykel icin de yapmistir. 1947°de ise ayni tanimi genisleten Le Corbusier

sOyle soylemektedir [Allen, 1997];

“Mimarlik ve heykel, 151k altinda bir araya getirilen kiitlelerin ustalikli, dogru ve
gorkemli oyunudur”.

Bu tanim adeta Le Corbusier’in 1950’de, yapimina baslanacak olan heykelsi yapisi
Ronchamp Sapeli’nin sinyallerini verir gibidir (Resim 3.9), (Resim 3.10). Le
Corbusier’e gore formal dili paylasmalarindan ileri gelen bir sebeple her ne kadar
ayrt kategorilerde olsalar da mimari ve heykel, rahatca birlikte var olabilirlerdi
[Allen, 1997]. Bu var olus aslinda sanatin, disiplinler arasi niteliginin iyice gelismeye
basladigin1 gostermektedir. Giedion, bu tiir heykelsi tutumlardaki hacimlerin,
mekana, bir kilifin i¢ mekana sekil verisi gibi etkidigini belirtmekte, formlarin

mekani ortaya c¢ikaracak giice sahip olduklarina isaret etmektedir [Giedion, 1965].
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Resim 3.9. Le Corbusier, Ronchamp Sapeli, Ronchamp, Fransa, 1950-54
[commons.wikimedia.org, 2007]

Resim 3.10. Le Corbusier, Ronchamp Sapeli, ic Mekan, Fransa, 1950-54
[www.levenok.com, 2007]

Ronchamp tamamlandiktan bes yil sonra Frank Lloyd Wright tarafindan tasarlanan
Guggenheim Miizesi tamamlanmistir (Resim 3.11), (Resim 3.12). “Mimari ilk defa
heykelsi bir formla kendini gostermistir” diyen Wright ‘in da isaret ettigi gibi yap1
cesur tavriyla adeta bir heykel gibi sehrin siliietini degistirmektedir [Sewing, 2004].
Her ne kadar Wright ‘in ters koni bi¢giminde olan Guggenheim miizesinin ana binas,
Guggenheim resim koleksiyonu icin yapildiysa da, Wrigth, miizenin iitopik bigimsel

diliyle, 20. ylizyilin erken mimarliginin benzersiz yapilarindan birini yaratmistir.
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Resim 3.11. Frank L. Wright, Guggenheim Miizesi, New York, 1956-59
[www.designmuseum.org, 2007]

Resim 3.12. Frank L. Wright, Guggenheim Miizesi,ig Mekan, New York, 1956-59
[www.designmuseum.org, 2007]

Wright’in spiral ana binasi islevin bir sonucu gibi goriinse de gercek su ki sadece
islevsel gereksinimleri karsilamasi i¢in bdyle tasarlanmamistir. Ciinkii 1920°den beri
Wright spirallerle ugragsmaktadir, hatta 1947°de ¢ok katl bir otopark projesi i¢in yine
devasa bir spiral onermistir [Sewing, 2004]. Roth’ a gore Guggenheim tasarimi teklif
olarak geldiginde, Wright bu durumu sarmal rampasini1 gerceklestirebilecegi bir firsat
olarak gormiistiir [Roth, 2002]. Wright'in bu tutumu bize gosteriyor ki, mimar artik

tasarim siirecine 6ncelikle kabugu, yani kiitleyi tasarlayarak baslamakta, bir nevi bir
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heykeltiras gibi diisiinmeye baslamaktadir. Oyle ki Wright bunu soyle ifade etmistir
[Roth, 2002];

“Bir yapmin formu, islevin gerekli yarar1 saglamasi kadar, hatta daha da Onemli
olabilir”.

1950’1lerden itibaren yogunlasan mimarinin bu diisiinsel yontemindeki kayma, onun
heykele bir adim yaklagmasini saglamistir. Gergek su ki mimari ve heykel arasindaki
etkilesimin goriinen yiizii degisen bicimlerdir. Fakat bu siirecte diisiinsel altyapinin
ve tabi ki teknik alt yapinin yadsinamaz bir énemi vardir. Sonugta ancak yeni
tekniklerle desteklenen yeni diisiinceler, yeni bicimleri dogurabilir. Sewing’in de
dedigi gibi bicimsel diisiince dogru bir sekilde yorumlanirsa, mimari sik sik giiclii

heykelsi etkiyi yakalar [Sewing, 2004].

Yeni diisiinceler getiren cesur yapilar her donem toplum tarafindan 6zellikle de diger
sanatgilar tarafindan agir bir sekilde elestirilmistir. Oyle ki Mies van der Rohe, Le
Corbusier’in sapeli i¢in “cok giizel bir sey, fakat mimarlik degildir” derken,
heykeltras Gabo Uciincii Enternasyonal Aniti’m1 yapan meslektast Tatlin icin, “ya
islevsel evler ve kopriiler yap ya da yalnizca sanat. Ama ikisini birden yapma, ikisini
birbirine karistirma” diyordu [Emrali, 2001; Bruderlin, 2005]. Ancak bu
diisiincelerin tam tersine, disiplinler arasi sinint silmeye calisan Oncii sanatgilar
sayesinde, heykel ve mimarlik degisen gorsellikleriyle, bu giin ¢cogu kez ilk bakista

heykel mi? mimari mi? ikilemini yaratan konumunu almistir.

Le Corbusier gibi mimarlar ¢aligsmalariyla kendinden sonra gelen yeni neslin zihnini
acarken, Tatlin gibi heykeltiraslar adeta heykelin gidecegi yonii belirlemistir.
1950’1lerden itibaren de bu iki disiplinin birbirine diisiinsel olarak yakinlasmasi1 daha
da hizlanmistir. Oyle ki heykeltiraglar Konstriiktivist onciilerinin mekan anlayisini
bir adim daha ileri tagiyarak, hem mekani i¢ine alan, hem kendi mekanini yaratan,
hem de mimarinin mekanin1 kullanan heykeller tasarlamaya baslamuslardir. Izleyici
artik bu mimari bilin¢le olusturulmus heykellerin i¢ine girebilmekte ve i¢ mekandan

disariy1 izleyebilmektedir. Mimarideki mekan yaratma diisiincesi ve ¢evre bilinci
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artik iyiden iyiye heykelin yarati siirecine girmistir. Artik heykeltiras masif bir
kiitleyi bicimlendirmek yerine mekani bigcimlendirmeye baslamis, boylece klasik
tanimiyla iic boyutlu olup sadece etrafinda doniilerek kavranabilen  heykel
kavramindan uzaklasilmistir. Bu konuda Raphael Soto soyle sdylemektedir (Resim

3.13) [Ogel, 1977];

“Bir zamanlar sanat¢i diinyaya distan bakan bir tanik idi.. Bugiin kendimizi sudaki
balik gibi buluyoruz. Artik sadece seyirci degiliz, gercegi olusturan parcalariz. insan
burada olup diinya orda degildir. Tam icindeyiz ve insani ceviren, icine alan
yapitlarimla bunu duyurmak istiyorum... Mekan-zaman-madde iicliisii i¢inde nasil
yiizdiiglimiiziin bilincine varmaliy1z”.

Resim 3.13. R. Soto, Penetrable (igine sizilabilen), 1990
[www.coleccioncisneros.org, 2002]

Nasil bir mimari yap1 hem i¢cinde hem de cevresinde bir yasama alani, bir mekan
yaratiyorsa yeni heykelin de tam olarak yapmaya calistigt budur aslinda. Bunu en
cok kullanan diger bir heykeltiras da  Richard Serra’dir. Serra cogu kez boslugu
icine alarak, kullandig1 levhalarla disaridan izole edilmis mekanlar yaratip, insanlarin

bu mekanlar kesfetmelerini saglamaktadir (Resim 3.14).

Heykellerinin, bulundugu yerde bir mekan yarattigim1 ve bulundugu yeri

tanimladigint diisiinen Judd da, bircok mekam icine aldigindan beri, ¢alismalarinin
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cevrelerinde bir mekan olusturdugunu, bunun sanatta yeni mimarlkta ise zaten var

olan bir sey oldugunu belirtmektedir [Langager, 2002].

Resim 3.14. R. Serra, Torqued Ellipses, 1997 [D’Souza, 2000]

Heykellerinin mekansal anlamda mimariye yaklastig1 diisiinen bir bagka isimse
Caro’dur. Bir i¢ mekanin ayni zamanda bir heykel olabilecegini diisiinen Caro,
heykelsi diisiinceyle mimarlik arasinda siki bir iliski oldugunu savunmaktadir.
70’lerde mimarlarin diinyasina girerek stiidyosunda bir ¢esit kent yapmaya calisir.
Disinda yiirityebileceginiz, icinde yliriiyebileceginiz, kendinizi onun bir parcasi
olarak gorebileceginiz bir heykel diisiincesi bana heykelin alanin1 genisletilebilecek

bir diisiince gibi goriindii diyen Caro soyle devam eder [www.tate.org, 2005];

“Bagindan sonuna kadar yiiriidiigiiniiz sey tabi ki bir heykel, fakat bu ayn1 zamanda
yasamin baska bir anlatim1 ve iste bu mimariye biraz daha yaklasiyor”.

Heykel bu tiir tavirlarla mimari diisiinceyi oziimserken, mimari de heykelsi
diisiinceyi anlatti§imiz 6ncii mimarlarin 1s181inda kullanmaya devam etmis ve iyiden
iyiye kiitlesel diisiince tarzin1 benimseyerek, kiitlesinin verdigi giicle, sembolik bir
iletisim araci olmaya baslamistir. Heykelsi tavra yaklasan mimaride artik mimarlar,

heykeltiraglar gibi kisisel ve 0Ozgiir bir yaklasimla Oncelikle yapinin kiitlesini
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tasarlamakta, tasarladiklar1 bu dis hacim de, i¢ hacmi sekillendirmektedir. Yani bir
nevi iglevsel unsurlar ana baglayici unsur olmaktan uzaklagsmistir. Bu baglamda bu
yapilarin bir heykelden tek farki iclerinde tam anlamiyla yasanilan bir i¢ mekan
yaratilmasidir. Bu da mimarinin yine pek cok baglayiciyla ¢alismasi demektir ki,

mimarinin zorlugu da buradan gelir.

Frank O. Gehry’ye gore heykeltiras ile mimar arasindaki tek fark mimarin eserlerinin
icine tuvalet eklemesidir [Emrali, 2001]. Bu tabi ki ¢ok abartili bir ifadedir fakat,
Gehry burada heykelsi mimarideki diisiince yoOntemiyle, heykeldeki diisiince
yonteminin birbirinin aym1 oldugunu ifade etmeye calismistir ki, ¢ogu zaman

projelerinde bu yontemi kullanir. Tanyeli bunu s6yle aciklamistir [Tanyeli, 2000];

“Gehry higbir Onyargiyla kisitlanmamis genis bir bi¢imlendirme ozgiirliigii
kullanirken, kendisine islevsel ‘mazeretler’ bulmak zorunda degil. Uzun bir
modernist sinama doneminden sonra mimarlik diinyas1 su gercegi iyice kavradi:
Belirli bir isleve ‘tekabiil eden’ bi¢cimi bulma iilkiisti hep bir iilkii olarak kalacaktir;
uygun nitelikte donatildiktan ve icra edildikten sonra her mimari bi¢im her islevi
icerebilir...”

Tanyeli’nin ifadesinden de anlasildig1 gibi artik heykelsi diisiinceyle beslenen
mimari yapinin disi ve ici birbirinden bagimsiz tasarlanmaya baslamis, yani kiitleyle
diisiiniilmeye baglanmistir. Bu tip yapilarin sadece dis mekanlar1 degil i¢ mekanlart
da ayn1 cekicilikte kurgulanmaktadir ki, bdylece tam anlamiyla yasanabilir mekanlar
ortaya cikar. Mimari diisiinceyle beslenen heykel anlayisinda ise heykel sadece
kiitleyle degil, bosluklarla ve mekanla diisiiniilerek, kendine ait mekanlar yaratmaya

baglamusgtir.

Yani bu iki disiplin 20. yiizyilin yenilik¢i ortaminda diisiinsel anlamda birbirlerinin
bakis acilarindan yararlanarak birbirlerinin alanlarma yaklasmaya baslamislardir.
Malevich’in de belirttigi gibi; “her yeni diisiince ona uygun yeni bir bi¢im ister”
[Malevich, 1991]. Bigimsel degisimler teknik gelisimlerin de destegiyle diisiinsel

degisimin hemen ardindan kendini gosterir ve bu ikisi ayrilmaz bir biitiin olusturur.
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3.2. Bicimsel Yaklasimlar

Mimaride ya da heykelde olsun, bir tasarim Oncelikle zihinde baslar, sonra
diisiinceler varolan teknikle somut bicimlere doniisiir ve yapit konumlandig1 yerde
anlamlanmaya baglar. Diisiinceler ve teknik yontemler olmadan bicimlerden s6z
edilemez. Heykelin ve mimarinin kendilerine 6zgii diisiinsel yontemlerini ve zamanla
bu iki disiplinin diisiinme tarzlarimin birbirlerini nasil besledigini diisiinsel
yaklasimlar bolimiinde irdeledigimizde, mimarinin yarati siirecine bigimlenmede
‘timdengelim’ yOnteminin, heykelin yarati siirecine ise mekansal diisiinme
yonteminin girmeye bagladigini gérmiistiik. Ancak mimari icin, kiitleyle diisiinmeye
baslayan ve teknolojinin olanaklarindan yararlanan her yapi bi¢imsel olarak
heykelsidir diyemeyecegimiz gibi, ayn1 sekilde, mekan1 icine alan, 6lcegi biiyiiyen
ve inga yontemini kullanan tiim heykeller i¢in de bicimsel olarak mimariye
yaklasiyor diyemeyiz. Ciinkii bu yaklasim bir tasarim siirecidir ve bu siireci olusturan

tiim boliimler birbirine ¢ok siki baglanmistir.

Diisiinsel ve teknik degisimler, bu iki disiplinin birbirlerinin alanlarina yaklagsmalari
icin biyiik bir adimdir, fakat gorsel yaklasimdan s6z edebilmemiz i¢in bu iki
disiplinin birbirlerinin bi¢gimsel kurgu anlayislarina da yaklasmalar1 gerekir. Yani bir
yapiya heykelsi diyebilmek i¢in o yapinin bigimsel olarak bir heykelin kompozisyon
anlayisina, bicimsel kalitesine ve estetik duyarliligina yaklagmasi gerekir. Aksi
taktirde yap1 bir form yiginindan 6teye gidemez. Boccioni'nin dedigi gibi heykel
kendi icinde kurallar olan bir diinyadir [Elsen, 1974]. Ancak heykelin kendi tanimin1
cok genislettigi, cok farkli alanlara kaydig1 ve ¢ok farkli anlamsal ve gorsel 6zellikler
gosterdigi bir siiregte oldugumuzu diistiniirsek, bir yapiy1 heykele benzetmek
kavramsal olarak ¢ok kolay bir durum degildir. Ancak Sewing’e gore “eger mimarlik
bir dil ise, heykelsi dil olarak gosterimin hareketsel telafuzu diizeyinde var olur” ve
heykelsi mimarlik, heykelde ve plastik sanatlarda oldugu gibi duygusal ve sezgisel
acidan giiclii bir etkiye sahiptir [Sewing, 2004]. Bu acidan calismada heykel ve sanat
eseri olma durumu genelde soyut, dinamik, sezgisel ve duygusal olma durumu

iizerinden tartisilmistir.
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Ronchamp’ 1 eger vasat bir mimar tasarlasaydi sonucun felaket olacagimi belirten

Giedion s0yle devam etmektedir [Giedion, 1965];

“Le Corbusier’in sirr1, onun ayni zamanda bir heykeltiras ve ressam olmasidir. Bu
veriler bugiin, normal olarak bagka bagka kisiliklere ayrilmistir. Vasat bir mimar,
hacimleri nasil yerlestirecegini onlar1 nasil heykellestirebileceginden daha nadir
olarak bilmektedir. Bir bagka yonden de, heykelciler bu duygululugu
gelistirmislerdir”.

Eger Ronchamp’in tasariminda kiitlesel iligkiler ve bu kiitlelerin i¢ mekanla iliskisi
bu kadar ustaca kurgulanmis olmasaydi, bugiin yapimin heykelsiliginden
bahsedilemezdi ve belki de yapr1 bu kadar iinlii olmazdi (Bkz. Resim 3.9). Bu
baglamda, bicimsel anlamda bir yapiyr neden ‘heykelsi’ ya da bir heykeli neden
‘mimari’ olarak nitelendirdigimizi aciklayabilmek icin Oncelikle bu iki disiplinin

kendilerine 6zgii bicimlenme anlayislarina deginmekte yarar vardir.

Aslinda, heykel ve mimarinin ¢ok biiyiik bir ortak noktasi vardir ki, o da modern
heykel sanatcis1 Henry Moore’un dedigi gibi her iki disiplinin de kiitlelerin soyut
iliskileriyle ugras verdigi gercegidir [Moore, 1971]. Her iki disiplinde de biitiinii
olusturan kiitleler belli bir kompozisyona gore bir araya gelmektedir. Mehmet
Yilmaz kompozisyonu bir kurgu ve i¢ mantik temelinde birtakim elemanlardan
olusan bir diizen olarak tamimlar. Yilmaz’a gore “bir kompozisyonu olusturan
parcalar arasindaki boyutsal iligkiye oran denir. Pargalar birbirinden uzakliklari,
birbirlerine gore olan biiyiikliikleri, bakis diizlemleriyle yaptiklar1 agilar oran
kavramiyla ilgilidir” [Yilmaz, 2006]. Dogal olarak oran soyut bir kavramdir, kesin

kurallar yoktur ve kisiden kisiye degisir.

Kompozisyonu olusturan bir diger 6nemli unsur ise pargalar arasindaki biitiinliiktiir.
Basarili bir kompozisyon aslinda sistemli bir biitiindiir ve onu olusturan her parca
diger parcalarla mitkemmel bir iliski icerisine girerek bu biitiiniin icerisinde erir.

Pater’in dedigi gibi [Read, 1973];
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“Kompozisyonu meydana getiren elemanlar o sekilde birbirleriyle kaynasirlar ki
artik ne eserin konusu sadece aklimiza hitap eder, ne de formu sadece goziimiize
veya kulagimiza; formla 0z biraraya gelerek ‘hayalci mantiga’, her diisiince veya
duygunun analog veya semboliiyle birlikte dogdugu o karigik giice bir tek etkide
bulunur”.

Dogal olarak biitiinii olusturan pargalarin tek baslarma anlamliliklarindan soz
edilemez. Bu baglamda iyi bir kompozisyon olusturmak biiyiik bir estetik duyarlilik
gerektirir. Bu da en iyi kompozisyonu bulana kadar, yapilacak bir cok deneysel

calismay1 gerektirir.

Read’e gore insan1 bir bicimi digerine tercih etmeye yonelten sebepler bilingli ya da
bilingsiz olabilir. Yani insan ya mantig1 dogrultusunda yaptigi gozlemlerle, ya da hig
diisiinmeden sezgisiyle hareket ederek bir bi¢imin ‘daha iyi’ olduguna kanaat getirir.
Aklimi ya da hislerini kullanan sanatc¢i bazen de bir kompozisyon olustururken biraz
birini biraz da digerini kullanabilir. Fakat sonug olarak bi¢im ile 6zii birlestirerek bu
iki kavrami sanat eseri katina ulagtiran kuvveti yalnmizca sanatc¢inin kendi ruhu belirler

[Read, 1973; Read, 1960].

“Sanat tutumlu bir duygu, iyi bi¢im yaratan bir heyecandir... Her sanat bigim
bagintilarimin bir gelismesidir...” [Read, 1960]. Ancak duygu ve diislincelerini
dogrudan bir bigimle somutlastiran heykeltiras i¢in bicimlendirme bir mimara oranla

daha 6zgiir bir alandir. Read bu konuyu soyle agiklamaktadir [Read, 1960];

“Heykelcinin ‘yapist’ ile mimarin ‘yapisi’ arasinda hala yakin bir baglilik vardir.
Aradaki fark heykelcinin ise yarama problemini diisiinmek zorunda olmamasi ve bu
yiizden estetik bakimdan ‘saf’ olan bigimler yaratabilmesidir”.

Kiitleyle diisiinen ve mimariye oranla daha az smirlayici faktorle tasarima baslayan
heykeltiras, doganin sundugu bi¢im olanaklarindan da sonuna kadar yararlanarak,
kiitlelerin iligkileri, biitiinliigii ve kiitlelerin bicimleri iizerine bir mimardan ¢ok
daha yogun olarak diisiinebilmekte ve bu yonde kendini gelistirebilmektedir.
Trasi’ye gore heykelde statikler her zaman sezgiseldir [Trasi, 2001]. Bir

heykeltirasin bicimsel kararlarim1 etkileyen Onemli unsurlardan birisi, doga ve
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cevresindeki yasamdir. Ciinkii doga tiim bigimsel dinamikliligiyle heykeltiraga hayal
giicliniin sinirlarimi zorlayabilecegi yeni ufuklar acar. Moore doganin heykeltiraglar

tizerindeki etkisini s0yle aciklamaktadir [ Y1lmaz, 2006];

“Dogadaki bicim ve ritimler siirsizdir. Bunlar heykeltirasin bicim bilgisini ve
deneyimini genisletirler. Mikroskop ve teleskopun da devreye girmesi bicim bilgisi
alanin1 iyice zenginlestirir”.

Bu baglamda bir heykeltirasin ortaya cikardigl eser hem bigimsel hem de kurgusal
anlamda bir mimari esere gore daha 6zgiir, hareketli, asimetrik, kisisel, duygusal
ozellikler gosterir ve sonucta ortaya estetik bir obje, ifade giicii yiiksek bir sanat
eseri ¢cikar (Resim 3.15), (Resim 3.16). Herbert Read’e gore “sanat eseri dinamik
olmalidir, seyircinin dikkatini ¢ekmeli, onu heyecanlandirmali ve belli bir duyguyu
gecirmelidir” [Kortan, 1998]. Read’in bu tanimi bir sanat eseri olarak heykelin bizi
neden etkiledigini aciklamaya yardimci olmaktadir. Ciinkii bir sanat eseri
diisiinceden ¢ok duyguda belirir. Insan, sadece fiziksel ihtiyaclar1 olan bir varlik

degil, aksine duygusal ihtiyaclar1 da olan bir varliktir ki, bu onu en az fiziksel

ihtiyaglar1 kadar hayata baglayan bir olgudur.

Resim 3.15. H. Moore, Tepe Egrileri, 1973 [www.nga.gov, 2007]
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Resim 3.16. Max Bill, Sonsuz Burulma, 1935-53 [Lynton, 2004]

Bir sanat eserinin gorevi insan ¢evresindeki fonksiyonellige ve tek diizelige karsi
duygusalligi getirerek, insan ve ¢evresi arasindaki dengeyi saglamaktir. Sanatin insan
hayatinda her zaman gerekli oldugunu belirten Ernst Fischer bu konuyu soyle

aciklamaktadir [Fischer, 2003];

“Sanatin ‘hayatin yerini tutmasi’, sanatin insanla g¢evresi arasinda bir denge
saglamasi - sanatin niteligini az da olsa tamyan bir diisiince bu. Ustelik insanla
cevresi arasinda siirekli bir dengenin varlii, en gelismis toplumlarda bile
disiiniilemeyecegine gore, sanat ge¢miste oldugu gibi gelecekte de gerekli olacak
demektir”.

Diisiinsel yaklagimlar boliimiimiizde heykeli tanimlarken, heykeli sadece diisiince ya
da sadece bicim olarak tanimlamaktan kacinarak, bir bi¢im ile bir diisiinceyi aktarma
sanati olarak tanimlamistik. Simdi ise Fischer ve Read’in goriisleri yardimiyla
heykeli, 6ziinii; dinamik, ¢cevresinden farkli, heyecan verici, duygusal, 6zgiin ve ifade
giicii yiiksek bi¢imiyle aktararak, insan ile siradanlagsmis cevresi arasindaki dengeyi

saglayan yiiksek estetik degerlere sahip bir sanat eseri olarak tanimlayabiliriz.

Heykelin bu ifade giicii yiiksek bi¢imsel anlayiginin aksine mimaride genel anlamda
bicimsel olarak bir duraganlik ve aciklik s6z konusudur. Burada mimari arketip
kavramindan s6z etmekte yarar vardir. Arketipin sozlikk anlami ilkornek demektir.
Jung ise arketipi “‘ortak bilingaltin1 olusturan, atalardan kalma tasarimlar” olarak

tanmmmlamistir [Hancerlioglu, 1977]. Arketip bir dil olarak kabul edildiginde
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mimarhigin sozciikk dagarcigi olarak kabul edilmektedir. Bir anlamda insan eliyle
yaratilan yapay doganin ilk bicimleridir. Terim rasyonalistlerce Platonist bakig
acistyla kullanilir. “Platon’a gére mimar ideanin yansimasinin miikemmeliyetini
yalin geometrik bigimlerde bulmalidir. Roma Mimarligt bu bigimleri birincil
bicimler olarak kullanir. Modern anlamda rasyonel bicimlerin geometrik yalin

bigimler olarak yorumlanmasi bu diisiincenin sonucudur” [Giiney, Yiirekli, 2004].

Sanayi devrimiyle baslayan ve toplumun tiim alanlarini i¢ine alan degisim siireci, bir
onceki donemin eklektik tutumuna karsi, endiistriyel malzemeleri kullanan, akilci,
siisten armmis saf geometrik bicimleri mimarinin yarati siirecine sokmustur. Yeni
anlay1s zamanla kendi saf bigimlerini yaratmaya baslamis ve bu yeni bicimlenme
anlayis1 zamanla Avrupa’yr asarak, tiim diinyanin ortak bi¢imi haline gelmistir.
Boylece Platon estetigi kokenli bu saf geometrik bigcimler yeniden mimariyle
bulugmustur. Bu bicimler tamemen kisisellikten siyrilmis evrensel bicimlerdir ve
yalmizca akilla kavranirlar. “Ciinkii, Logos ve geometri, say1 ve Ol¢ii evrensel diisiin
elemanlandir” [Tunali, 1974]. Dogal olarak bu yapilar Herbert Read’in sanat eseri
tanimlamasindaki dinamikligi, heyecan verici tutumu barindirmazlar ve bir duyguyu

gecirmezler.

Bu baglamda nasil ki dinamik, 6zgiin ve kisisel bicimler heykelle 6zdeslesiyorsa
striiktiirii agcik bir sekilde okunabilen, duragan, evrensel geometrik bicimler de
mimari ile dzdeslesmektedir diyebiliriz. Ne zaman ki mimar, kiitleyle diisiinmeye
baglamis, teknik ve ekonomik olanaklar diisledigi bi¢imi somutlagtirmaya elverisli
hale gelmis, o0 zaman mimari iyi mimarlarmn elinde heykelin bi¢cimsel olanaklarina
acilabilmis ve sonucta Oklidyen anlayisi birakarak, hareketi, duygusalligi, kisiselligi,
ve heyecan verici bigimleri kullanmaya baslamistir. Mimari, bicimsel olarak heykelsi
kaliteye yaklasirken aymi sekilde heykel, mekani igine alip, farkli malzemeleri,
mimari Ogeleri ve teknik yontemleri kullanarak, 6zellikle Minimalist heykelde
olmak {iizere, mimarinin bi¢imsel olanaklarina ac¢ilmistir. Her iki disiplin igin
bicimsel anlamda ortak olan durum ise her iki tarafta da Olcegin gozle goriiliir

bicimde biiyiimesidir.
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3.2.1. Yeni tasarim davramslarinin benimsenmesi

Mimarinin ve heykelin bi¢gimsel olarak birbirlerine yaklagmalar1 6ncelikle, yirminci
yiizyilin basiyla birlikte ortaya cikan soyutlama egilimi ve tabi ki hizla gelisen
teknolojinin  sundugu imkanlar dogrultusunda gerceklesebilmistir. Degisen
diisiinceler, degisen malzemeler ve tekniklerle birleserek bambaska bigimlerin

olusumuna zemin hazirlamigtir.

Yeni bi¢imi yaratan oncii mimarlarin yaratici diisiinceyle yogurarak olusturduklari
binalarin zamanla kalitesiz ve niteliksiz bir bicimde kopyalanarak diinyanin her
yaninda yayilmasi, “estetik, ruhsal ve toplumsal acilardan olumsuz, birbirinden ayird
edilemeyen bir orneklesmis cevreler olarak degerlendirilen yapilasmalara neden
olmustur”. Sonug olarak bu bigimler bir ¢cok olumsuz elestiriye maruz kalmis ve
1960’lardan itibaren yeni arayislara girilerek yapilara 6zgiinliilk ve karakter katma

cabalar1 baglamistir [Sentiirer, 1995].

Bu dénemin mimarlig1 her ne kadar duygudan yoksun bir anlayis icerisinde, akilci ve
islevci olmakla suclansa da, sectikleri saf kiibik bicimler bu dénemde de bigimsel ve
estetik bir kaygi icerisinde olundugunu gostermektedir. Ancak bir yapiya heykelsi
bicimlere sahip diyebilmemiz i¢in sadece belirli bir estetik kaygiyla yapilmis olmasi
ya da Oncelikle kiitle diisiiniilerek tasarima baslanmis olmasi yeterli degildir. Nitekim
Mies’in Amerika’ya yerlestikten sonra yaptigr saf prizmalardan olusan yapilar da
‘timdengelim’ yontemiyle yapilmistir. Yani Mies de tasarima baslarken pesin bir
kabulle bi¢ime karar vermis ve islevleri o bicimin i¢ine yerlestirmistir. Bu baglam da
heykelsi bigimlere sahip olan bir yapida, yaratilan bi¢im ‘i¢ mekana sekil veren bir
kilif’tan fazlasi olan ‘mutlak’ bir bi¢im olmalidir. Heykeltiras Naum Gabo ‘Mutlak

form’un icermesi gereken nitelikleri sOyle aciklamaktadir [Kortan, 1986];

“- Kendi hayat1 olan,

- Kendi dilini konusan,

- Kendine 6zgii duygusal bir etkisi olan,

- Duygusal giicii tek, ani, dayanilmaz ve evrensel olan,

- Sadece akil ile anlagilamayan formlar ‘Mutlak form’lardir”.



43

Enis Kortan ise Naum Gabo’nun siraladigi bu kriterlerden yararlanarak Ronchamp
Sapeli, Sdyney Opera Binasi, TWA Terminali gibi ifade giicii yiiksek yani bizim
‘heykelsi’ olarak nitelendirdigimiz yapilarin bi¢imsel Ozelliklerinin  genel
karakteristiklerini Ekspresyonist Mimarlik adi altinda simiflandirmistir. Enis
Kortan’in yaptigt Ekspresyonist Mimarlik tanimi bizim konumuza i1sik tutmasi
acisindan ¢ok 6nemlidir, ciinkii bu kriterler ayn1 zamanda heykelsi mimarlik olarak
tanimlanan kavrami da agiklar. Fakat bu ¢aligmanin amaci bi¢cimsel kompozisyon
olarak heykelsi kalitedeki yapilar1 herhangi bir mimarlik akimi altinda toplamak
degildir. Aksine calisma, heykelsi big¢imlere yaklasan yapilarin, tim mimari
stillerden ve kaliplardan bagimsiz, sadece heykelsilige kayan tasarim davranislari
acisindan incelenmesi gerektigini ongdrmektedir. Bu baglamda Enis Kortan’in

tanimiyla ‘heykelsi’ mimarligin bigimsel davranislarim agiklarsak [Kortan, 1986];

“_ [rrasyonel, duygusal ifade ile yiiklii, ilgin¢ ve carpici, dolayisiyla 6zgiin, yeni ve
tek defaya mahsus, tekrar ve taklit edilemeyen,

- Kendine 6zgii dili, hayat1 ve giiclii duygusal etkisi olan,

- Imaj1 derhal bellekte yer eden ve unutulmayan, mimari dlgekte ve genelde dinamik
bir heykel gibi olan,

- Duygusal giicii tek, ani, dayanilmaz ve evrensel olan,

- ‘Oz’de ne ise ‘bicim’de de onu anlatan; baska deyisle tinsel 6zii bicimde dislastiran,
- Yaratici, sezgisel agirlikli ve yiliksek imgelem giiciiniin {irlinii, siirprizli ve siirsel
gercekdisi kaliteye ve iistiin estetik degerlere sahip olan,

- Sadece akil ile anlasilamayan, fakat 6zel bir estetik algi ile beraber kavranabilen
formlar” heykelsi formlardir diyebiliriz.

Yani heykelsi mimarlik tipki heykelde oldugu gibi, yaratanin 6znel duygularini diger
insanlara, dinamik, carpici, 0zgiin, taklit edilemeyen, yaratici ve estetik duyarlilig
yiiksek bir formla aktaran sembolik bir ifade aracidir. Heykelsilik yapinin kalitesini
arttiran bir tasarim davranisi olarak goriilmelidir. Giicinii formundan, hacminden ve
malzemesinden alir. Ifadecidir fakat bunu, postmodernizmdeki ya da geleneksel
yapilarda ki gibi bir anlatimla degil, gosterimin striiktiirel ifadesini kullanarak yapar.

Sewing heykelsi mimarlig1 soyle aciklamaktadir [Sewing, 2004];

“Heykelsi mimarlik, bagimsiz bir tarz ya da bir felsefe degildir. Bir tasarim tavrinin,
bir diinya goriisiiniin ya da tamamen bir kisisel form diisiincesinin sonucudur. Bu
tavir, bilindik ya da geleneksel yap1 projelerinden yiikselen varliginin sembolik
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hareketiyle ayrilir, kurallarin, stilin ya da tipin dar goriigliiliigiinden bagimsizlagir
fakat, kolayca i¢i bos bir harekete doniisebilecegi gibi hissettirmeden 6znel keyfiyete
de kayabilir”.

Heykelsi mimarlik ornekleri ¢cogunlukla 1960’lardan sonra varolmaya baglamistir.
Ozer’e gore 1960’lardan sonra baslayan bu bicimsel zenginlesme, Avrupa’daki
sosyal, ekonomik ve teknik sartlarin zenginlesmesiyle dogru orantili olarak gelisen
bir olgudur. Bu olgu yasantiyi, standartlasmis monoton bir kaliba sigdirmaya ¢alisan
sisteme bir tepki olarak olusmustur [Ozer, 1993]. Ancak, bu siire¢ icerisinde zaman
zaman geleneksel ‘kutu’ parcalanarak daha hareketli, akiskan ve duygusal bir
goriiniim elde edilmeye calisilmigtir. Ornegin Theo Van Doesburg, Gerrit Rietveld
ve Frank Lloyd Wright ‘in ‘kutu’yu parcalama yoniindeki caligmalarn estetik acidan

donemin mimarisine yadsinamaz katkilar saglamistir.

Theo van Doesburg kati, duragan bir yasam biciminden kaynaklanan 6n cephe
tasarimini tanimayarak, bunun yerine her yonden zengin perspektifler veren plastik
bir mimarliktan yana oldugunu ilan etmistir. Ona gore yeni mimarlik islevsel
niteliklerinden kaynakli, birbirinden biiyiiklikk ve oransal acidan farkli olan
parcalarin dengeli bir iliskisini icermeliydi. Bu denge, benzerliklerin degil
benzemezliklerin dengesi olmali, yani tekdiize yineleme ve kati bir simetri
anlayisindan siyrilmaliydi. Theo van Doesburg plastik mimari anlayisimi sdyle

aciklamaktadir [Theo van Doesburg, 1991];

“Yeni mimarlik kiibik olana karsidir; diger bir deyisle, tim islevsel mekan
hiicrelerini kapali bir kiip i¢ine yerlestirmeye calismaz, islevsel mekan hiicrelerini
(ve cikinti yapan yiizeyleri, balkonlari, vb.) kiibiin merkezinden disariya dogru
yerlestirir. Boylece en, boy ve derinlik, arti zaman, tiimiiyle yeni bir plastik anlatim
kazanir. Bu yolla mimarlik sanki dogal yercekimine karsi cikan, yiizer gibi bir
goriiniim elde eder. (yapim agisindan miimkiin oldugu oranda —ki bu bir mithendislik
sorunudur!)”

Geleneksel duragan kiiplere, dikdortgen prizmalara karsi ¢ikan Theo van Doesburg
bunun yerine, islevi olan mekanlarin devingen bir sekilde dagitilmasim

onermektedir. Bu da yapinin bicimsel kompozisyonuna, tasidigi fonksiyon kadar
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onem verildigini gostermektedir. Yapilar yiizeylerine eklenen herhangi bir plastik
elemanla degil, direkt olarak devingenligin uyumla bulustugu kendi plastik
davraniglariyla anlamlanmaktadirlar. Curtis’in de dedigi gibi amag¢ yapiy1 bir cesit
soyut heykel gibi diisiinmektir [Curtis, 1996]. Doesburg’iin 1923’te Van Easteren ile
beraber hazirladiZi mekan organizasyonu onun yeni mimarlik anlayiginin bir

yansimasidir (Resim 3.17).

Resim 3.17. Theo van Doesburg, Karsit Kompozisyon, 1923 [www.moma.org, 2007]

Bu mekansal diyagram somut olarak gerceklestirilmemistir. De Stijl’in formal ve
mekansal anlayisinin somut olarak gerceklestirildigi ilk 6rnek Rietveld tarafindan
1923’te tasarlanan Schroder evidir (Resim 3.18). Yapida her parca digerleriyle

asimetrik ve dinamik bir iligki icerisindedir.

Resim 3.18. Gerrit Rietveld, Schréeder Evi, Hollanda 1923-24 [www.moma.org,
2007]
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Theo van Doesburg gibi Frank Lloyd Wright da sadece fonksiyonel ihtiyaclara cevap
veren bir yapinin iyi bir mimari eser olamayacagim belirtmis ve o da kutuyu
parcalayarak, Selale Evi’nde oldugu gibi, farkli ve hareketli goriiniigler elde etmeye
calismistir (Resim 3.19). “Wright, tek tek rasyonel elemanlarla hareket etmekle
beraber, sentez halinde son derece hareketli, kisisel ifadeyle yiiklii ve ¢evresine siki
sikiya bagl bir eser meydana getirmistir” [Ozer, 1993]. Theo van Doesburg’iin ve
Wright'in yaptigi bu yapilar heyecan verici, dinamik, carpici, ozgiin ve taklit

edilemeyen formlarindan dolayi, aynm1 zamanda bir sanat eseri Ozelligi

gostermektedirler.

Resim 3.19. F.L. Wright, Selale Evi, Pensilvanya, 1936-37 [www.eg.bucknell.edu,
2005]

Mimar Erich Mendelsohn’un 1917-1919 arasinda tasarladigr FEinstein Kulesi
Sewing’e gore ¢cok harika bir etkiye sahip olmasa da yegane bir olgu olarak heykelsi

mimarligin tipik ve 6nemli 6rneklerindendir (Resim 3.20) [Sewing, 2004].

Resim 3.20. E. Mendelsohn, Einstein Kulesi, Postdam, 1920-24 [Sewing, 2004]
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Mendelsohn, mimarlik egitimini Kandinsky’nin oOnderligini yaptigi Disavurumcu
ressamlarin merkezi olan Miinih’te alir ve “Mendelsohn onlardan mimarligin
islevinin ne olduguna dair bir anlayis gelistirir” bu “insanin i¢sel duygularinin
fiziksel formda gergeklestirilmis simgesel anlatimi”dir [Roth, 2002]. Bu diisiinceler
dogrultusunda FEinstein Kulesi’ni yeni yiizyilin potansiyelini simgeleyecek, hareket

ve enerji duygusu veren cesur, organik bir form olarak tasarlamistir.

Yap1 baslangicta betonarme striiktiir olarak tasarlanmistir. Fakat savas sonrasi
Almanya’nin ekonomisinde bir ¢okils yasanmis ve gerekli beton bulunamadigr i¢in
yap1 tugladan yapilip yiizeyi beton sivayla kaplanmistir. Bu durumda goériiliiyor ki,
birinci derecede onemli olan unsur eger yapinin formuysa, malzeme ya da teknik
yontem degisikligi tasarim siirecinde ¢ok fazla sorun olusturmamaktadir. Sonugta
Mendelsohn kisisel, yaratici, duygusal ve dinamik bir heykelsi kiitle yaratmak
istemis ve bunu kosullarin degismesine ragmen basarmistir. Oyle ki kendisi de bir

heykel tasarladigini acikg¢a su sozlerle ifade etmistir [Emrali, 2001];

“Einstein’in izafiyet teorisinin arastirmasi amaci i¢in insa edilmis olup, bilim
adaminin anisma dikilmis bir amttir. Bu sadece bir mimari eser olmayip, ayni
zamanda da bir heykeldir”.

Heniiz 1920’lerde mimarlarin karsisinda bodyle 6zgiin bir 6rnek olmasma ragmen
ozellikle 1950’lerden sonra saf prizmalarin kullanimi artmis, yapilardaki duraganlhik
iyiden iyiye kendini gostermeye baslamistir. Biitiin islevleri barindiran durgun kiibik
yapilar, devingen ve asimetrik olana tercih edilmis, “yapilar basit ve kiibik hacimlere
indirgenmistir” [Scully, 1999]. Ozellikle Mies’in Amerika’da gerceklestirdigi
eylemsiz, kiibik yapilar1 bir cok mimar tarafindan kopya edildigi icin diinyanin her
yerinde mantar gibi tiiremeye baslamistir (Sekil 3.2). Scully’e gore ise bu durumun
tek iyi yan1 yeteneksiz mimarlarin da katlanilabilir bigimler ortaya koymasi olmustur

[Scully, 1999].
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Sekil 3.2. Markus, Form Dehasi, Bauwelt Dergisi, 1958. Markus bu karikatiiriinde
Mies’ci tasarim anlayisini elestirmektedir. Elestirilen nokta, yapilarin islevi
ne olursa olsun—opera evi, okul,fabrika veya hastane — tiimiinde
uygulanan bi¢imin ayn1 olmasidir ki bu tasarim anlayisi tekdiize, cansiz ve
karaktersiz olarak goriilmektedir [Ozer, 1993]

Mies’in aksine Le Corbusier’nin yapilari zamanla duraganliklarimi kaybederek daha
hareketli bir yapiya biiriinmiistiir. Le Corbusier’nin donemin en etkili mimarlarindan
biri oldugunu diisiinen Scully’ye gore Le Corbusier sadece insan eylemlerini
barindiran kabuklar tasarlamaz. Aym zamanda bu kabuklari —bir ¢ok yapida
goriilmeyen- bir heykel gibi tasarlayarak insan eylemlerini heykelsi bir bigimle
sarmalamay1 basarir. Ancak Scully’e gore Le Corbusier’nin bunu bagarmasi uzun bir
zaman diliminin ardindan sonra tam olarak gerceklesebilmistir. Ciinkii erken
donemde yaptig1 yapilar da ge¢ donem yapilart gibi bir kilif niteligi tagimasina
ragmen, yapiy1 cevreleyen kabuk hala durgundur ve kirllmamistir. Bu yiizden
izleyicinin duygularinda biiyiik bir etki birakmamaktadir [Scully, 1999]. Scully bu
konuda soyle sdylemektedir [Scully, 1999];

“Le Corbusier’nin yirmilerde yaptig1 yapilar, dramatize edilmis ve oldukga tirkek bir
eylemi barindirmak {iizere siki sikiya gerilmis kabuklardir. Bu yiizden yalitilmis
yontusal nesneler olarak ele alindiklar1 halde, yontusal bir figiir olabilme yoniinden,
ilk bakista aktif olarak etkimezler. Insan viicuduyla kassal bir benzesimleri yoktur ve
insan eylemini potansiyel olarak temsil etmezler. Le Corbusier’nin bdyle yontusal bir
benzesime dogru yonelisini adim adim izlemek gerekir”.



49

Ornegin Scully Le Corbusier’nin Paris’teki Isvigre Pavyonu’nu mekani cevreleyen
bir zar olarak ifade eder ve duragan bir hacimde olan bu yapinin heniiz tamamiyle

biitiinlenmis bir heykelsi imge olmadigin1 sdyler (Resim 3.21) [Scully, 1999].

Resim 3.21. Le Corbusier, Isvi¢re Pavyonu, Paris, 1930-32
[www.artandarchitecture.org, 2007]

Oysa ona gore Marsilya’daki Unite d’Habitation blogu giineskirict etkiyi saglayan
balkonlar1 sayesinde hareketi Kkiitlesine dahil etmistir. Bu yapida  Isvicre
Pavyonu’ndaki gibi zarla ¢evrelenmis masif bir kutudan soz edilemez , “sadece
mafsalli, birlesmis ve yontusal bir govde olarak bakilabilir buna” (Resim 3.22)

[Scully, 1999].

Resim 3.22. Le Corbusier, Unite d’Habitation, Marsilya, 1946-52 [eu.wikipedia.org,
2007]
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Ronchamp Sapeli’nde ise Le Corbusier bu yolda bir adim daha atmistir. Le Corbusier
yapida “cevreleme ve eylem gibi iki karsithigl goz oniine koyar ve yapiy1 goziimiiziin
oniinde birini Obiiriine doniistiirecek bir giice kavusturur”. Scully’ye gore
pencerelerin dagilimi ve duvarlarla ortiintin bigcimi yapiya hareket edebilme giiciinii
saglamistir. Yap1 artik sadece bir kabuk olarak degil, toplayic1 ve bir araya getirici
bir gii¢ olarak okunmaktadir [Scully, 1999]. Le Corbusier yapiy1 tamamen bir heykel

olarak tasarlamstir.

Scully’nin Le Corbusier’'nin yapilar iizerinden oOrnekleyerek belirttigi gibi, dis
kabugun yarati siirecine ne zaman kisisellik, hareket, canlilik ve duygu dahil edilirse
o zaman o yapt icin heykelsi olma yolunda bir adim atmistir diyebiliriz.
Ronchamp’ta oldugu gibi Le Corbusier saf, duragan ve dik acili olan kat1 bir bi¢imin
icine islevleri yerlestirmektense formu belirlerken bir heykeltiras gibi dogadan
esinlenmis, kendi degisiyle “peyzajin gorsel bir yankisi”’n1 yaratarak, yapr alanina
heykelsi bir yanit vermistir [Roth, 2002]. Mimar tasarimi yaparken etkilendigi olay1
sOyle aciklamaktadir [Broadbent, 1973];

“1946’da New York’un yakinindaki Long Island’ta buldugum bir yengec¢ kabugu,
¢izim masamin iizerinde duruyor. O, tapinagin catisi olacaktir...”

Mimar 1920’lerden beri uyguladigi ilkelerden vaz gecerek yapisini adeta doganin bir
yansimasi olarak tasarlamistir. Eser carpici, 0zgiin ve tamamen duygu yiikli bir
forma sahiptir. Oyle ki heykeltiras Serra, “..efer bir yapmmn duyguyla
doyurulabilmesi miimkiinse iste o bu yapidir” diyerek duvarlardan siizen 151k seliyle,
mekanda etkileyici bir duygusal atmosfer olustugunu, bunun da sanatlarda cok nadir

hissedilen bir durum oldugunu belirtmistir. (Bkz. Resim 3.10) [Serra, 1992].

Tietz de, Le Corbusier’nin biitiin ge¢ donem calismalarinda modernizmin
normlasmis dilini kirdigimi, bunun kendinden sonra gelen mimarlarin gelisimini
onemli olciide etkiledigini belirtmistir. Ozellikle Ronchamp Sapeli’nde, uygun
teknolojiyle diinyanin herhangi bir yerine dikilebilen standartlagmis bir yap1 anlayisi

yerine giiclii bir gorsel etkiye sahip bir ¢esit beton heykel tasarlamistir. Duvarlarin ve
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catimin kiviimhi formu ve diizensiz yerlestirilen pencereleriyle i¢c mekana
expresyonist bir his katilmigtir. Kutsal bir mekan olarak yapinin fonksiyonu 1siklarla

ve cizgilerle benzersiz bir bicimde anlatilmistir [Tietz, 1999].

Le Corbusier ile iyice belirginlesen heykelsi egilim ve yeni bicim arayiglar1 giderek
mimarlar arasinda yayilmaya ve artik kendine 6zgii bir dili, giiclii duygusal etkisi ve
dinamik bir formu olan yapilar giderek daha sik gérilnmeye basglamistir. Mimarlar da
heykeltiraglar gibi doganin, hayal giiciiniin sinirlarim1 zorlayan sinirsiz bicimlerinden
esinlenmektedirler. Bir heykeltirag gibi formla diisiinen mimar zamanla bir
heykeltirasin kompozisyonunu olustururken sahip oldugu duyarliliga ve estetik
anlayisa yaklagmaya baglamis, daha da Onemlisi bicimsel kararlart verirken

sezgileriyle hareket etmeye baslamistir.

Daha onceki boliimde Herbert Read’e bas vurarak, bir sanatcinin bir bigcimi digerine
tercih etme sebebinin sezgisel ya da akil yoluyla olabilecegini ancak, sonugta bigimle
Ozii birlestirip bunlar1 sanat eseri katina ulastiran giiciin sadece sanatcinin ruhu
tarafindan belirlenebilecegini vurgulamistik. Iste heykelsi kompozisyona yaklasan
bir yapinin heykele yaklastigi bir diger nokta da sezgiselligi tasarim siirecine
almasidir. Le Corbusier’nin isliginde calisan ve Philips Pavyonu'nu tasarlayan
Yannis Xenakis, belirttigine gore yapinin karmasik bigimini matematiksel islemler
yardimiyla belirlemistir. Ancak bundan sonra mantigim devre dis1 birakarak
tamamen sezgisel bir diizenle bicimin son halinin olusum kararlarim vermistir
(Resim 3.23). Yani temel bi¢imlenis sadece bir takim akustik gerekliliklerden degil,
“bagdondiiriiciilik ve diislemsellik izlenimi veren bir yapiya duyulan
gereksinimdendir” [Colquhoun, 1990]. Heykelsi kompozisyona yaklasan yap1 6znel
ve duygusal olana da yaklagmaktadir. Le Corbusier'nin su sozleri goriisiimiizii

desteklemektedir [Colquhoun, 1990];

“Benim aklim yapr konusunda Vignola’nin modiillerini kabul etmemi engelliyor.
Uyumun, ugrastigimiz nesneler arasinda bulundugunu savunurum. Ronchamp’taki
kilise belki de mimarligin bir kolonlar degil plastik olaylar isi oldugunu
gostermektedir.  Plastik  olaylar skolastik ya da akademik formiillerle
diizenlenemezler, 6zgiir ve sayisizdirlar”.
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Resim 3.23. Yannis Xenakis, Philips Pavyonu, Belcika, 1958 [www.lib.umd.edu,
2007]

Bu tiir yaklasimlarin sonucunda heyecan verici bigimlerin yapiya tamamen hakim
oldugu goriintiiler ortaya c¢ikmaktadir. Bu asamada mimarlarin heykeltiraglarla
iletisim icinde olmasi1 cikacak eserin kalitesini artiricti yonde olmaktadir. Le
Corbusier’nin ayn1 zamanda heykeltiras olmasi, Eero Saarinen’nin ayni zamanda
heykeltirashik egitimi almasi buna Ornek gosterilebilir. Utzon da yine boyle bir
etkilesimde bulunmustur. Giedion’a gore Sydney Opera Binasi’nin mimari olan
Utzon 1948’de heykeltiras Henry Laurens’la tanismis ve ondan bir yapinin mekanda
nasil sekil alacagim1 Ogrenmistir [Giedion, 1967]. Bu etkilesim sonucunda ortaya
Sydney Opera Binast gibi imgelem giicii yiiksek bir yap1 ¢ikmistir (Resim 3.24).

Mimar yapisini s0yle tammmlamaktadir [Kortan, 2003];

“Sydney Opera Binasi yukaridan da goriilecek bir yapidir; ciinkii, limanin igine
girmis bir yere oturmaktadir... Kare bir bicim yapmak yerine, bir heykel yaptim,
gerekli fonksiyonlar1 kapsayan bir heykel. Diger bir deyisle, salonlar kendilerini
ifade ederler, onlarin Slciileri bu catilarda ifade edilmislerdir”.
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Resim 3.24. J. Utzon, Sydney Opera Binasi, Avustralya, 1956-73 [fi.wikipedia.org,
2007]

Soyutlamanin etkisinde endiistriyel metotlar1 ve malzemeleri kullanan heykel de
mimari gibi zamanla alisik olmadik etkiler ve bunun sonucunda da yeni goriiniisler
elde etmistir. Heykel 6zellikle Konstriiktivistlerin 6nderliginde, diisiince sistemine ve
yapim sistemine mimari bilinci yerlestirmeye basladiginda bicimsel olarak da
degismeye baslamistir. Artik bosluk heykelin vazgecilmez bir parcast ve onu
anlamlandiran bir 6ge olmaya baslamistir. Heykeltiragin eserini bir mimar gibi,
mekanla birlikte tasarlamaya baslamasi ¢ok farkli bigimlerin ortaya c¢ikmasini

saglamistir. Bilge’ye gore [Bilge, 2000];

“Heykel once mimarlik bilgisini kazandi. Bu bilgi, figiire bagh olmayan, gozle
goriiliir bir anlam1 dikkate almadan belli bir diizen i¢inde diizenlenmis bicimlerin
giizelligini yakalamakti. Bu yeni gelistirilen estetik, parcalarin birbiriyle ve biitiinle
olusturdugu geleneksel uyumlu iliskilerin 6tesinde secenekler sagliyordu. Bunlar tek
tek bicimler ya da yiizeyler, simetri, 151k yansimasi, siirekli derinlik ya da mekandu.
Burada bilimle paylasilan sey, ‘zerafetin estetigi’ydi. Yani, en az ¢abayla en biiyiik
etkiye ulagsmakt1”.

Bilge’ye gore ozellikle Gabo’nun 1923’te yaptigi Column (Siitun) adli heykeli
mimari ve heykel etkilesimini en iist seviyede gosteren bir ornektir (Resim 3.25).
Gabo olusturdugu kompozisyonlarla hem mimariden etkilenmis hem de onu
etkilemeye calismistir. Siitun, diizlemlerin birbirine eklenisi ve mekanin
sekillendirilmesinde dogrularin kullanilis1 acgisindan iyi bir 6rnek olmus ve uzun bir

donem seffaf, zarif ve hafif goriintiisiiyle mimari i¢in esin kaynagi olusturmustur
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[Bilge, 2000]. Yine Malevich’in Arkitekton’larinda da mimari bi¢imlenme
anlayisinin - heykeli etkiledigini gormek miimkiindiir (Resim 3.26). Ciinkii
Malevich’in Arkitektonlar1 “mimari tasarimla heykel arasinda bir estetik iiretkenlik

cabasini temsil eder” [Tanyeli, 2006].

Resim 3.25. N. Gabo, Siitun, 1923 Resim 3.26. K. Malevich, Alpha, 1920
[Lynton, 2004] [www.menil.org, 2007]

Tatlin’in ve Gabo’nun ve diger oncii isimlerin eserleri 1960’larin minimal formlarla
eser veren heykeltiraslar icin biiylik bir esin kaynagi olmustur. 1960’lardan sonra
ozellikle Donald Judd, Robert Irwin, Mathias Goeritz, Anthony Caro, Dani Karavan,
gibi sanatgilarin heykelleri diger sanat¢ilarin eserlerine oranla mimariye bigimsel
olarak daha fazla yaklasmistir. Burada heykeltiraslar bazen mekan1 heykelin icine
almakta, bazen de mimariyle 6zdeslesmis ana geometrik formlar1 kullanmakta veya
mimarinin duvar, merdiven gibi 6gelerini biinyelerine katmaktadirlar. Bu durum
heykeltiraslarin tasarim anlayisina gore degismektedir. Ornegin siki bir Minimalist
olarak bilinen Donald Judd’in heykelleri her tiirlii gereksiz detaydan siyrilmistir ve
heykeller striiktiirel dayanaklarinm apacik ortaya koyarlar. Donald Judd’a gore onun
heykellerinin esasi, heykellerinin icinin kesfedilebilmesine ve kendini agikca ortaya
koyan striiktiiriin etrafinda yiiriinebilmesine dayanmaktadir (Resim 3.27) [Langager,

2002].
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Resim 3.27. D. Judd, Box, 1975-77 [library.nku.edu, 2005]

Minimalist heykelde bi¢imler yalindir ve temel geometrik formlara indirgenmistir.
Sanatgilarin, eserlerini soyut geometrik formlara indirgemelerinin sebebi eserlerini
her tiirli kisisellikten uzaklastirmaktir. “Minimalistler bir sanat yapitinin sanat
nesnesi olarak bagka hicbir seyin gostergesi olmadan yalnizca kendisinin gostergesi
oldugunu ve kendi kendisini betimlemesi gerektigini savunmuglardir” [Kedik, 1997].

Biitiiniin etkisi acik, nesnel ve ifadesiz olmalidir. Lynton’a gore[Lynton, 2004];

“ Bu sanat egiliminin kapsadig1 konular, bina icleri ve acik havada sergilenebilen
biiyiik, heybetli yapimlardan, bunlardan daha az goze batan ve bi¢cimin ¢evresindeki
boslukla etkilesimine ya da bazen, basit bicimlerin 6nceden diisiiniilmiis bir kural ya
da sisteme gore gelistirilmesiyle olusturulmus bicimsel diizenlemelere kadar farklilik
gosterir”.

Soyut expresyonizmin bireysel duygular ifade eden ve one ¢ikaran bicimsel tavrina
kars1 tepkili olan Minimalist heykeltiraglar her tiirlii kigisel tavri heykellerinden uzak
tutmaya calisir. Dogal olarak ortaya c¢ikan  kisisellikten uzak, saf geometrik
bicimler, bu tutumlariyla bilindik mimari bigcimlere benzerlik gostermektedirler.
Oyle ki, Allen’a gére Minimalist heykel bigimsel olarak heykelden ¢ok mimari
gibidir [Allen, 1997]. Judd’1n ve Irwin’in calismalar1 bu konuya verilebilecek en iyi

orneklerdendir (Resim 3.28).
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Resim 3.28. R. Irwin, Dokuz Mekan Dokuz Agag, Seattle, 1983 [www.seattle.gov,
2007]

Allen’a gore bir yapiya heykelsi deniliyorsa bu figiiratif bir goriiniisii isaret
etmektedir, karsit sekilde bir heykele mimari denildiginde ise bu, tektonik formlarin
goriiniisiinii ifade etmektedir [Allen, 1997]. Yani 1960’lardan itibaren bigimsel
olarak heykele kayan yapilar, hem striiktiirel hem de gorsel olarak daha karmagik bir
yapiya dogru giderken, gorsel olarak mimariye yaklasan heykeller ise mekansal
kurgulanyla, yalinlasan striiktiirleriyle, geometrik tasarimlariyla daha anlasilir ve

sade bir goriiniise kaymaya baglamistir.

Mathias Goeritz’in 1957°de Mexico City’nin uydu sehrinde diktirdigi bes kule,
mimari bigimlere en ¢ok yaklasan heykellerdendir (Resim 3.29). Ogel’e gore Goeritz
bu heykellerle ‘duygusal mimari’ tasarimini gerceklestirmeye calismistir. higbir
isluba, kaliba veya gelenege uymayan kuleler Goeritz’in ‘evrensel sanat’
diisiincesinin bir yansimasidir. Farkli renklere boyanmis bes adet betonarme iicgen
prizmadan olusan bu heykel grubu yalin ve acik bir anlatima sahiptir. Ogel’e gore
Goeritz’in amac1 mimariyi tekrar sanat yapmaktir, bunu i¢in de fonksiyonu olmayan
bu heykelleri mimari bicim gibi tasarlanmistir [Ogel, 1977]. Goeritz, tasarimi icin

soyle soylemektedir [Ogel, 1977];

“San Gimignano’nun kulelerini, New York’un gokdelenlerini diistindiim...
Mimarlarin ¢ogu kulelerin sadece heykel oldugunu soylediler. Dogru. Ama benim
icin resim, plastik, duygusal mimaridirler”.
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Resim. 3.29. M. Goeritz, Ciudad Sateliti Kuleleri, Mexico City, 1957
[www.epdlp.com, 2007]

Goeritz gibi Anthony Caro da heykellerinde kule olgusunu isleyen
heykeltiraslardandir. 1991 yilinda tasarladigi Octagon Kulesi’n de Caro, Goeritz gibi
minimalist bir tutum sergilememistir (Resim 3.30). Ancak heykel i¢ mekanlariyla ve

merdivenleriyle adeta mimari bir yapiy1 animsatmaktadir.
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Resim 3.30. A. Caro, Octagon Kulesi, 1991 [www.tate.org, 2005]

MacCormac’a gore Caro’nun heykellerinin en etkili yani insanlarin bu heykellerle

sadece yiizeysel bir karsilagma yasamamasindan kaynaklanmaktadir. Ciinkii
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Caro’nun heykelleriyle insanlar aym zamanda sosyal, mekansal, fiziksel ve kinetik
bir duygunun i¢ine sokulurlar. Maccormac’a gore 6zellikle bu kuleler, merdivenleri,
kesfedilebilen i¢ mekanlar1 ile mimariye bi¢imsel olarak en ¢ok yaklasan
caligmalanidir.  Kulelerin mekansal etkisi bize aga¢ evleri, kalelerdeki sarmal

merdivenleri ve donen mekanlartyla Tatlin’in kulesini animsatir [www.tate.org,

2005].

1963-1968 yillar1 arasinda Israil’in Beersheba kentinin yaklasik ii¢ kilometre disinda
gerceklestirilen Negev Anmiti da ilk bakista bir grup heykelden ¢ok mimari bir
yapilasmay1 andirmaktadir (Resim 3.31), (Resim 3.32). Oyle ki Amnon Barzel buras:

icin ‘heykellerin koyii” ifadesini kullanmaktan ¢ekinmemistir [Sewing, 2004].

Resim 3.32. D. Karavan, Negev Aniti, Detay [Sewing, 2004]
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Eser Dani Karavan’a ait olup Negev Tugay’inda sehit diisen askerlerin anisina
gerceklestirilmistir. Temel formlar1 ve organik formlar1 iceren 18 farkli elemandan
olusan beton striiktiirler, fiziksellikleriyle kendi mekanlarin1 tanimlamakta ve ¢6liin
ucsuz bucaksiz gorselliginde biiyiilii bir atmosfer yaratmaktadir. Sewing’e gore
kompozisyonda 6zellikle yirmi metre yiiksekligindeki kule mimari bir arketip olarak

olusturulmustur [Sewing, 2004].

Bicimsel olarak mimariye yaklasan heykel kendisine evrensel bir dil secerken,
striiktiirii daha kolay okunabilir bir goriinime kavusmakta, tam karsit bicimde,
bicimsel olarak heykele yaklasan mimari ise bireysel bir dil secerek daha karmasik
ve hareketli bir striiktiir anlayigina kendini agmaktadir. 1960’lardan itibaren
mimaride bir tasarim davranisi degisikligi olarak goriinmeye baslayan bu egilim,
yakin zamanlarda daha sik olarak kendini gostermektedir. Bilindik ve olagan olarak
goriilen mimari kurallar1 yadsiyan ve “duvarlarin diisey, koselerin dik acili olmadigi,
hangi insai 6genin tastyici, hangisinin tasinan oldugunun bile kestirilemedigi”, tim
konvansiyonlar1 hice sayan tasarimlarin altina imzasini atan Gehry’nin bu egilimi

onun yapilarinmi soyut heykellerle benzestirmektedir [Tanyeli, 2000; Curtis, 1997].

Mimarlik diinyasinin sikic1 gelenekselligini kabul etmektense sanat¢ilarla yaratici bir
iliski icine girmeye calisan Gehry’ ye gore mimarlik pragmatik islevlerinden daha
fazlasin yapabilmelidir. Mathewson’a gore binalari biitiinsel bir derinlikle doyurmak
icin sanatcilarin, Ozellikle de heykeltiraslarin yontemlerini kullanan Gehry’nin
calismalar giderek heykelin muammali formlarinin anlatimma odaklanmakta ve
sehirlerin yapayligina bir duygusallik getirmektedir. Sanat¢ilarla kurulan diyaloglar
mimari diisiincenin daha zarif heykelsel kompozisyonlara doniismesine kilavuzluk
etmektedir [Mathewson, 2006]. Bu konuda Gehry soyle sdylemektedir [Oldenburg,
1994];

“Bir cok meslektagimin yaptig1 gibi sadece hayatta olmayan sanatgilardan etkilenmek
yerine her zaman yasayan sanatgilarin benimle aym dogrultu da calistiklarini
hissetmisimdir. Ozellikle ii¢ sanat¢idan ¢ok etkileniyorum, bunlar: Richard Serra,
Donald Judd, Claes Oldenburg”.
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Heykeldeki hareket duygusundan cok etkilendigini soyleyen Gehry, ozellikle
Guggenheim Miizesini tasarlarken kendisinin de sdyledigi gibi, heykeltiras Serra’nin
Torqued Ellipses adl ¢alismasindan ¢ok etkilenmistir (Resim 3.33). Fish Gallery
icin “bu mekani Richard’1 diisiinerek yaptim” diyen Gehry, Serra’nin heykellerinin
sergilendigi Fish Gallery’nin mekanim tasarlarken, heykellerin kivrimli formlarini
referans alarak mekanin duvarlarin1 kivrimli bir bi¢imde tasarlamistir (Resim 3.34).
D’Souza’ya gore bu iki sanat¢1 arasindaki etkilesim, Serra’nin kivrilan ve mekanda
yukart dogru donen bigcimsel dilini Gehry’nin Oziimsemesi ve yapisina adapte

etmesiyle sonu¢lanmistir (Resim 3.35), (Resim 3.36) [D’Souza, 2000].

Resim 3.33. R. Serra, Torqued Ellipses, Bilbao Guggenheim Miizesi, ispanya, 1997
[www.sfgate.com, 2007]

Resim 3.34. F. Gehry, Bilbao Guggenheim Miizesi, Fish Gallery, ispanya, 1997
[mocoloco.com, 2007]



61

Resim 3.35. F. Gehry, Bilbao Guggenheim Miizesi,Dis Cephe, ispanya, 1997 [www-
personal.umich.edu, 2003]

Resim 3.36. F. Gehry, Bilbao Guggenheim Miizesi, Detay, Ispanya, 1997
[www kirikou.com, 2007]

“Benim mimarliga yaklagsmam farklidir. Sanatcilarin eserlerini arastirir ve sanati esin
arac1 olarak kullamirim. Kendimi kiiltiiriin yiikiinden kurtarmaya calisir ve
eserlerimde yeni yollar arastiririm. Acik uclu birisi olmak istiyorum. Kurallar yoktur,
dogrular ve yanlislar yoktur. Neyin cirkin ve neyin giizel oldugu konusunda sagirmis
durumdayim” [Kortan, 1998]. Bu sozleri saf eden Gehry’nin heykel olarak
nitelendirdigi tim yapilan icin gercekten heykelsi kalitededir demek yanlis olur.
Ciinkii biz en basta heykelin taniminm1 yaparken, heykelin estetik bir duyarlilik
gerektirdigini ve kendi icinde bir biitiinliik teskil ettigini belirtmistik. Sewing ise
heykelsi mimarligin kolayca ici bos bir davranis sekline doniisebilecegini ve kisisel
keyfiyete kayabileceginin altin1 ¢izmisti. Bu baglamda Chiat Day Building gibi

estetik acidan c¢ok doyurucu olmayan yapilar1 heykelsi olarak nitelendiremeyiz
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(Resim 3.37). Gehry’nin yaptig1 binalar arasinda biiyiik bir fark oldugunu diisiinen
Hal Foster bu konuda soyle soylemektedir [Foster, 2004];

“... Formu ve uzami, heykelsi olan ya da olmayan bicimlerde maddi agidan yeniden
ele almak ile ( Gehry burada Richard Serra etkisindedir) bir hazir nesne imgesini ya
da giindelik bir nesneyi simgesel tarzda kullanmak (burada yine Oldenburg
etkisindedir) arasinda fark vardir. Ilki elit tasarim ile siradan Kkiiltiirii temasa
sokabilir, kohnemis mimarlik formlarma yeni toplumsal ifadelerle hayat katabilir.
Reklam1 model alan ikinciyse, bir tiiketici kitle goziiyle bakilan kamuya mimarlig
hos gosterme egilimindedir”.

Burada Hal Foster, Gehry’nin, Serra’min heykellerinden etkilenerek tasarladigi
Bilbao Guggenheim Miizesi ile Oldenburg ile birlikte tasarladigi Chiat Day Building
yapisint karsilastirmaktadir. Ona gore soyut ve iyi bir kompozisyona sahip bir
heykelden esinlenmekle pop nesnesi olan bir heykelden esinlenmek arasinda biiyiik
bir kalite farki vardir. Biz de daha 6nce bu iki disiplinin birbirlerine bigimsel olarak
yaklagmasinin ilk kosulu olarak soyut bir tasarim davranigi benimsenmesi gerektigini
belirtmistik. Bu baglamda diistintildiigiinde Gehry’nin bir ¢ok calismasi heykelin
tasidig1 biitiinliigiin aksine parca par¢ca okunmaktadir, bu yiizden de heykelsi
olduklarindan bahsedilemez. Foster’a gore Gehry ¢ogu zaman keyfiyeti ozgiirliikle,

heveslerin esiri olmay1 da anlatim giiciiyle karistirmaktadir [Foster, 2004].

Resim 3.37. F. Gehry, Chiat Day Building, California, 1985-91
[www.guggenheim.org, 2007]

Daha o©nce de belirttigimiz gibi heykelsi olarak tamimladigimiz bir yapi

postmodernizmin indirgeyici anlatimini degil, ‘mutlak form’un giiciinden gelen,
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gosterimin striiktiirel ifadesini kullamr. Heykelin ifade giiciinii biinyesine katar.
Heykeldeki ifade giiciinii en iyi kullanan mimarlardan biri Santiago Calatrava’dir.

Sharp Calatrava’nin tasarim anlayigini su sozlerle agiklamaktadir [Sharp, 2000];

“Yeni bir mimari ¢aga girdigimiz kamtlanmak istenseydi, Santiago Calatrava’nin
tiriinii kesinlikle bu olguyu desteklemek i¢in kullanilabilirdi. Onun isleri tinik ve bu
cagin seckin bir {iriinii. Cok 6zgiin ve giiclii bir bigcimde yaratici, bireysel, yenilik¢i
ve geleneksel mimarlik ve miihendislik fikirlerine karsi ¢ikis acgisindan tiimiiyle
kararli”.

“Bazen heykel diyebileceginiz striiktiirel kompozisyonlar yaratirnm”[Jodidio, 1998]
diyen Calatrava’nin yapilarin1 diger bir cok yapidan ayiran en Onemli etken
yapilarindaki ilk bakista nasil dengede durdugu anlasilamayan heykelsi, dinamik
striiktiirlerdir. Calatrava’yr bir ¢ok meslektasindan ayiran en Onemli etken ise
kuskusuz aldig1 egitimdir. Ayn1 zamanda heykeltiras ve de miithendis olan Calatrava
bir yil sanat egitimi aldiktan sonra sehircilik iizerinde uzmanlasarak mimarlik
egitimini tamamlamis, sonra da ingsaat miihendisligi egitimi alarak ardindan uzay
cercevelerin katlanabilirligi tizerine yaptig1 doktora teziyle 6grenimini noktalamistir.
Demirkol’a gore aldig1 egitimi en iyi sekilde harmanlayan Calatrava her zaman yeni
striiktiirler ve bicimler iizerinde c¢alismakta, bir nevi heykeltirashigini, sahip oldugu

miihendislik bilgisiyle kent 6l¢cegine tasimaktadir [Demirkol, 2002].

“Benim i¢in, binalara en uygun olan, dogada bulunan iki ilke vardir: Biri
malzemenin en uygun kullanimdir; digeriyse bicim degistirmek, biiylimek ve
hareket etmek igin organizmanin kapasitesidir. Ozellikle hareket, benim icin gergek
ilham kaynagidir” [Calatrava, 2000] diyen Calatrava’nin bu sozleri, tasarimlarinin
neden heykelsi olana yaklastigin1 aciklamaktadir. Calatrava tasarimlarini yaparken
bir heykeltiras gibi dogadan ve hatta dogrudan kendi yaptifi heykellerden
esinlenmektedir. Oyle ki, Lyon Tren Terminali’nin ortiisiinii yaparken, kendi yaptig1
bir heykelden esinlendigini belirtmekte ve soyle devam etmektedir (Resim 3. 38),

(Resim 3.39) [Calatrava, 2000];
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“Heykel, ozellikle dogay1 incelemenin ve yapilara uygun formu vermenin dogal
bicimini elde etmede bir ara¢ olarak mimari buluslarimda 6nemli bir rol oynar. Bu
benim bir binayr meydana getirmek i¢in zihnimi mesgul eden diisiince olup,
heykeldeki farkli denemeler yoluyla, Lyon Havaalani projesinin temel ¢oziimiine
bicim veren pek ¢ok goriiniime de yol gosteren bir goriis olarak goriilebilir”.

Resim 3.38. S. Calatrava, Bird 1. Lyon Tren Terminali’nin ¢ikis noktas1 olan heykel
[www.masdearte.com, 2007]

Resim 3.39. S. Calatrava, Lyon Tren Terminali, Fransa, 1989-94
[static.flickr.com, 2007]

Calatrava’nin kendi heykelinden esinlenerek yaptig1 bir diger tasarimi da Isvec’in
Malmo kentinde bulunan Turning Torso ( Donen Govde) adli konut yapisidir. Yapi
mimarin Twisting Torso (Dans Eden Gévde) adli heykelinin mimari dlgekte viicut
bulmus halidir (Resim 3.40). Heykel yedi adet birimin iist iiste gelmesinden
olusmaktadir ve en iist birim en alt birime gore saat yoniinde doksan derecelik bir ag1
yapmaktadir. Yapi ise yedi yerine dokuz birimden olugturulmustur ve her birim bes
kattan olugmaktadir (Resim 3.41). Donen bir insan gdvdesinden esinlenerek yapilan

heykel yap1 icin bir esin kaynagi olmustur. Bu yap1 dinamikligiyle, 6zgiinliigiiyle,
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carpiciligiyla ve insani hayrete diisiiren dengesiyle Kortan’in kriterlerini tamamen

karsilamaktadir.

Resim 3.40. S. Calatrava, Twisting Torso,1991 [www.metmuseum.org, 2006]

Resim 3.41. S. Calatrava, Turning Torso, 1999-2005 [www.mediaarchitecture.org,
2006]
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“Cagdas mimari daha cok gelistikce daha fazla heykele benzemektedir” diyen
Massimiliano Fuksas’in da 6zellikle Niaux magara girisi projesi, heykelsi kalitedeki

gorselligiyle dinamik bir heykeli animsatmaktadir (Resim 3.42) [Jodidio, 1991].

Resim 3.42. M. Fuksas, Niaux Magara Girisi Projesi, Fransa, 1993 [www.otua.org,
2007]

Fuksas’a gore giiniimiiz mimarliginin en 6nemli degisikligi heykelle bina arasinda
yakin baglar kuran bir yapiya biiriinmesidir [Jodidio, 1991]. Aymt sekilde artik
heykel de geleneksel yapisimi terk ederek mimariyle yakin baglar kurmaktadir. Her
iki disiplinin tam sinirinda yer alan bu olusumlar, ilk bakista heykel mi? mimari mi?
ikilemini yaratacak kadar birbirlerinin alanlarina kaymaktadirlar (Resim 3.43),

(Resim 3.44).

Resim 3.43. M.Goeritz, Ciudad Sateliti Resim 3.44. M.Sei Watanable,
Kuleleri Mexico City, 1957 Japonya, 1996,
[www.bau.pt, 2007] [Sewing, 2004]
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3.2.2. Degisen olcek kavramm

Heykelin bicimsel olarak mimariye yaklagsmasimin bir nedeni de, Olgeginin gozle
goriiliir bigimde biiyiiyerek mimari 6lgege yaklagsmasidir. Bush’ a gore bir calisma
sergi alani ya da galeriyi kaplayan veya sergi mekaninin i¢ine sigmayan ¢ok biiyiik
Olceklere ulastiginda, tanimlanma problemi ortaya c¢ikar. Calisma insan Olgegiyle
iligkili planlansa bile artitk saf heykel degildir fakat, simir gecilmistir ve artik
mimarinin alaniin girilir [Busch, 1974]. Allen ise 6zellikle minimalist heykeli isaret
ederek, minimalizm ile birlikte heykelsi objenin mimari 0Ol¢ekle tanmistigini

belirtmektedir [Allen, 1997].

Mathias Goeritz’in Mexico City’de gerceklestirdigi bes kule, mimari boyutlardaki
heykellerin en taninmislarindandir (Bkz Resim 3.43). Kulelerin en yiiksegi 57, en
alcagr 37 metredir. Daha Once mimariye yaklagan tasarim davramiglari acisindan
inceledigimiz kuleler, hem tasarimlari hem de degisen Olcekleriyle gorsel olarak
mimariye yaklasmaktadirlar. Aymi durum Donald Judd’in heykelleri icin de
gecerlidir. Judd’in heykelleri hem iglerine aldiklar1 mekanla, hem tasarim
anlayislariyla hem de biiyiiyen Olcekleriyle mimarinin ve heykelin simirinda yer
almaktadirlar. Ancak 6l¢egi biiyiiyen tiim heykellerde mimari tasarim davranislari

hakim degildir.

Ornegin Richard Serra’min kivrimli hatlara sahip pek cok heykeli, mekani igine alan
yapilar1 ve biiyiiyen Olcekleri ile mimarinin alanina yaklagmaktadir fakat, bu
heykeller tasarim davranmigi acisindan 6zgiindiir ve heykelsi ruhu kaybetmemistir.
Ornegin on bir metre yiiksekligindeki Carnegie adli heykeli bunun somutlagmis bir
ornegidir (Resim 3.45). Appel’a gore heykelin diisey parcalarinin etkisi 6l¢ek olarak
mimaridir fakat duygusal olarak heykelsidir [Appel, 1986]. Yani heykeller kendi
kompozisyon anlayiglarin1  koruyarak, tanimladiklari mekanla ve biiyiiyen
olcekleriyle de gorsel olarak mimariye yaklasabilirler. Ornegin Dani Karavan’in
Negev Aniti bu yoniiyle de incelenebilir, ciinkii heykel grubu aymi zamanda
mekansal bir kurgu icine yerlestirilmis biiyiik Olgekli dinamik Ogelerden de

olusmaktadir (Bkz. Resim 3.31; Resim 3.32).
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Resim 3.45. R. Serra, Carnegie, Pittsburgh, 1985 [www.cmoa.org, 2007]

Olcek olarak ve mekansal olarak mimariye yaklasan bir diger heykel de Rolf
Westphal’iin ODTU Heykelidir (Resim 3.46). Enis Kortan heykel icin sunlari
soylemektedir [Kortan, 1982];

“...bu heykelin cevresinde dolasilabildigi gibi icine de girilebilmektedir; onun lgegi
alisiilmis heykel olgeklerini asmis ve mimari Olcege ulagmistir: Uzay icinde
kavramsal olarak bir mekan yaratilmistir. Su halde bu eser bir heykeldir ama uzay
icinde, kendi i¢ ve dis mekanina sahip mimari bir heykel. Onda bir mimari eserde
olmasi1 gereken ii¢ 6nemli kriterden ( ki bunlar, 1. saglamlik-firmitas, 2. islevsellik-
utilitas, 3. giizellik- veniistas) iki tanesi mevcuttur: 1. saglamlik, 2. giizellik.
Islevsellik kriterine bu yap1 cevap verememektedir: eger o da olsaydi, zaten bu bir
mimari eser olabilecekti”.

Resim 3.46. R. Westphal, ODTU Heykeli, Ankara, 1982 [depo.metu.edu, 2007]
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Goriildiigii gibi heykeller zamanla mimari 6lgcege yaklasip Goeritz’in kuleleri gibi
sehrin siliietinde varliklarim hissettirmeye baslarken, heykelsi yapilarin da 6lcekleri
giderek artmakta ve sehirlerin siliietlerinde, 6zellikle de diger gokdelenlerin arasinda
hemen varliklarimi hissettirmektedirler. Heykel, mimarinin 0Olgegine yaklasarak
kendine ait fiziksel mekani genisletip, sehirde iyiden iyiye kendini gosterirken,
mimari ise heykelden aldigi bicimsel cekiciligi, biiyiiyen Olgegiyle birlestirerek

fiziksel mekani gii¢lendirmektedir.

3.3. Teknik Yaklasimlar

Endiistri Devrimi ile birlikte, 20. yilizyilin ilk yaris1 diisiinsel alanda bir ¢ok degisime
ev sahipligi yaptig1 gibi, ayn1 zamanda teknolojik gelismelerin hizla gelistigi ve ardi
ardina pek cok bilimsel bulusun yapildig1 bir donem olmustur. Bu teknolojik gelisim
goz ard1 edilemezdi, dogal olarak yeni ¢agin sanat¢isi ve mimari, degisen bu yasam
sartlarinda ve toplum diizeninde geleneksel olanin daha fazla tutunamayacagim
gorerek, geleneksel yontemleri birakip, teknolojik gelismeler dogrultusunda

ilerlemeyi tercih etmistir.

Trasi’ye gore heykel, kopyaladiginda ya da tasvir ettiginde degil, onun striiktiiriinii
ornek aldiginda, yani konstritksiyonunun altinda yatan prensipleri kendi ¢alismasiyla
kaynastirdiginda mimariye yaklasir. BOylece heykel mimari ile daha yakin bir
iliskiye girer [Trasi, 2001]. Bunu da daha ¢ok gelisen teknolojik olanaklarla saglar.
Bush’a gore bilim ve teknolojinin heykel {iizerindeki direkt etkileri; yeni
malzemelerin kullanimi, yeni ara¢ ve metotlarin kullanimi, yeni imgelerin
goriinmesi, sanat objelerinin yaratiminda insan giiciiniin ve makinenin birlesmesi
olarak gozlenmistir [Busch, 1974]. Gergcek su ki ayni etkiler mimari i¢in de
gecerlidir. Siirekli gelisen teknolojinin getirdigi yeni malzemelere ve tekniklere karsi
mimarinin kayitsiz kalmasi diistiniilemezdi. Kaldi ki sadece mimarlar ve
heykeltiraglar degil, diger disiplinlere mensup bir ¢cok sanatci artik cagin gercegini
teknoloji olarak niteliyordu. Yasadigi her donemde ¢aginin diisiincesini, yine ¢aginin
teknigi ve malzemesiyle somutlastiran heykeltiraslarin ve mimarlarin 20. yiizyilin

devrim niteligindeki diisiincelerini yine 20. yiizyilin teknigi ve malzemesiyle
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gerceklestirmesinden daha dogal bir sey olamazdi. Ogel bu durumu soyle

aciklamaktadir [C)gel, 1977];

“Insanm en eski ¢aglardan bugiine kadar sanat ifadesi icin ¢evresindeki malzemeden
yararlandig1 diisiiniiliirse teknolojik malzemeyi yadirgamamak gerekir. ilk insan
malzeme se¢iminde i¢ giidiistinii ve aklini kullanmisti. Topraktaki renklerden resim
yapmak i¢in yararlanmus, kili, tasi, eli ile, ilkel araglar1 ile bi¢gimlemisti... Endiistri
devriminden bu yana makine ¢agl ve onu izleyen elektronik cagda yasiyoruz.
Sanat¢inin makineyi, elektronigi ifade aract olarak kullanmasi en dogal yoldur, bu
caga sanatginin vermesi gereken cevaptir, her devirdeki sanatcinin yaptigi gibi.
Teknolojinin getirdigi yeni bi¢cim olanaklarin1 kullanmamak anlamsiz olurdu”.

Ogel’in de isaret ettigi gibi yeni teknikler ve malzemeler beraberinde yeni bicim
olanaklarin1 getirmig ve Ozellikle yeni ¢agin egilimi olan soyutlamanin gelisimine
biiyiik katki saglamistir. Yeni cagin heykeli ve mimarisi Oncelikli olarak g¢agin
olusturma bilinci dogrultusunda, gelisen teknolojinin sundugu malzeme ve bu
malzemelerin 6ngordiigii yeni yapim yontemlerinin belirleyicili§inde bicimlenmeye
baslamistir. Celik, cam, pleksiglas vb. bir ¢cok endiistriyel malzeme heykelin yarati
siirecine girerken, betonarme ve celik de, yeni mimarinin yarati siirecine girmistir.
Geleneksel malzemelerden cok farkli olan bu malzemelerin, geleneksel yapim
yontemleriyle olusturulmasi s6z konusu degildir. Mehmet Yilmaz’in da dedigi gibi
“teknik ve yoOntem kullanilan malzemeye gore degisir. Bagka bir deyisle, her

malzeme kendi teknik ve yontemini gerekli kilar” [Yilmaz, 2006].

Bu baglamda yeni malzemelerin ve tekniklerin 1s18inda, mimarinin yapim
yontemleriyle beslenen heykel, yontulmus olandan insa edilmis olana dogru
kayarken, bu dogrultuda 6lgegi de biiylimeye baslamis ve artik teknik olarak da
mimariye yaklasmaya baslamistir. Bunun dogal sonucu olarak da kendini yeni bigim
olanaklarina agmistir. Kiitlesel diisiince tarzim yarati siirecine dahil eden mimari de
aym sekilde, gelisen teknolojinin tiim olanaklarindan yararlanarak, istedigi bi¢imleri
yaratma firsatimi eline gecirmistir. Her iki disiplin i¢in de teknoloji, hem kendilerini
cagin ruhuna uygun bir sekilde ifade edebilmeleri icin bir arag, hem de birbirlerinin
alanlarina yaklagmalar1 i¢in biiyiik bir adim olmustur. Teknolojinin belirleyiciliginde

gelisen bu yaklasimin daha iyi ve ayrntili kavranabilmesi i¢in, konunun bu
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asamadan sonra Yeni malzemelerin kullanimi ve Teknoloji 1siginda yeni araglarin ve

tekniklerin kullanilmas: olarak iki baslikta incelenmesi 6ngoriilmiistiir.

3.3.1. Yeni malzemelerin kullanimm

Mimar Eliel Saarinen “bi¢gimin dogasimi var eden sey malzemenin dogasidir” der
[Calatrava, 2000]. Yani malzeme, tasarima sonradan giren bir 6ge degil, aksine
strilktiirii kuran ve tasarimi1 amacina ulastirarak onu anlamlandiran ana ogedir.
Malzeme tasarimin kimligini belirleyen yegane unsur oldugundan, yeni kesfedilen
her malzeme yeni tasarimlara 6n ayak olur. Bu baglamda heykel ve mimariyi
birbirine yaklagtiran en O©nemli unsurlardan biri malzemenin verdigi etkidir

diyebiliriz.

Heykel sanatinin yeni malzemelerle ilk baglarim1 kuran Kiibist ve Fiitiirist sanat¢ilar
olmustur [Savas, 1988]. Kiibizm, heykel icin ¢ok genis bir ozgiirliikk alanm1 agmistir.
Geleneksel malzemeleri tamamen terk eden Kiibistler yeni ¢cagin olusturucu bilincini,
hazir nesnelerle ve yeni ¢agin endiistriyel malzemeleriyle birlestirerek yeni imajlar
ortaya koymuslardir (Resim 3.47). Boylece metal, ahsap, cam ve bir ¢cok buluntu

malzeme heykelin yarati siirecine girmistir.

Resim 3.47. J. Lipchitz, Figiir, 1926-30 [www.moma.org, 2007]

Makine cagma oOvgiiler yagdirarak, ‘“Bundan boyle gerceklerin makinelerde,

kentlerde, teknolojik enerjide hiikiim siirecegini, yeni sanatin yeni imgelerle, yeni



72

teknolojide, yeni malzemeyle gerceklesebilecegini” ilan eden Fiitiiristler ise
gelecegin sanatim  “hiz, kuvvet, enerji, giriilti, hareket, dinamizm” olarak
tanimlayarak, kiibizmin statik tavrina karsilik hareketi savunmuglar, yasamin
kendisinin hareket oldugunu, evrende her parcanin hareket ettigini sOyleyerek,
zamanda olugan hareketi heykelde tasvir etmeye calismiglardir (Resim 3.48) [Savas,

1988; Ogel, 1977].

Resim 3.48. U. Boccioni, Uzayda Siirekliligin Benzersiz Bigimleri, 1913
[www.moma.org, 2007]

Birinci Diinya Savasi makineye tepkiyi dogurmus ve kisa siirede Fiitiiristlere karsi
duyulan ilgiyi azaltmigtir. Onlardan etkilenen Konstriiktivistlerin teknolojiyle
kurduklar1 bag ve bu dogrultudaki diisiinceleri ise ¢ok daha biiyiik etkiler yaratmistir.
Heykelin mekanla iliskisinin kurulmasinda ¢ok biiyiik ¢abalar olan ve hatta mekan1
da bir malzeme olarak goren Konstriiktivistlerin getirdigi diger biiyiik yenilikse,

heykellerini adeta sanayinin ve teknolojinin bir yansimasi olarak olusturmalaridir.

Ozer’ e gore Konstriiktivizmde mekanin 6n plana gegmesi bu ana malzemeyi; yani
mekan1 tagtyabilecek, degerlendirebilecek, bir anlamda onu destekleyecek bir
malzemeye gereksinimi giindeme getirmis ve eski malzemelerin bir kenara itilmesini
gerektirmistir. Tatlin, Gabo ve Rodchenko gibi heykeltiraglar malzemeyi, mekani
yiiceltmek i¢in bir ara¢ olarak kullandiklarindan, uygun malzemeyi bulduklarinda
geleneksel heykeldeki donuklugun, sagirligin ve kaskatilifin yerini nefes alan

kiitleler almaya baslamistir (Resim 3.49), (Resim 3.50). Bu yiizdendir ki,
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Konstriiktivizmle birlikte cam ve pleksiglas gibi seffaf malzemelerle birlikte bir cok

metalin heykele girdigini goriiriiz [Ozer, 1986].

Resim 3.49. N. Gabo, Sarmal Konu, 1941 [www.nationalgalleries.org, 2007]

\

Resim 3.50. N. Gabo, Havaalami icin Anit 1932-48 [www.tate.org, 2007]

Mekanin en iyi sekilde hissedilmesini saglayan bu yeni endiistriyel malzemeler ayni
zamanda heykelin geleneksel konulari betimlemekten kurtulmasina da yardimci
olmustur. Bu malzemeler cagin soyutlama egiliminin gelisimine biiyiik katki
saglarken, soyutlama egilimiyle de malzemeye verilen 6nem artmistir. Bu konuda

Ozer sOyle soylemektedir [Ozer, 1986];

“Soyutlama, malzemeye verilen Onemin artmasina da biiyiik Ol¢iide yardimci
olmustur. Nitekim soyut heykel, cogu kere meydana geldigi malzemenin gercek
hakkimi verir. Baska bir deyimle, malzemeyi, fazla gevezelige kacirmadan, en az
detay ve ipucuyla ortaya koymaya bakar. Figiirasyondan siyrilan bir heykeltiras i¢in,
malzeme yalnizca programlanmig bir formun gergeklestirilmesine yarayan, daha
dogrusu yaramasi gereken bir madde olmaktan cikip, eserden beklenen etkiye biiyiik
bir rol oynayacak duruma gelir”.

Ozer’in de belirttigi gibi yeni malzemeler heykellerdeki etkiyi en yiiksek seviyeye
cikarmustir. Ozellikle de demir ve gelik gibi metallerin girmesi, kesitlerinin ince

olmasina ragmen saglam olmalar ve kolay sekil alabilmeleri heykeltiraglara biiyiik
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kolaylik saglamaktadir. Dogal olarak heykelin hem bi¢imi degismekte hem de 6lcegi

biliylimeye baslamaktadir.

Mimaride de yiizyilin basiyla, 6zellikle beton, ¢elik ve cam gibi malzemelerle yeni
bicim olanaklar1 kendini gostermeye baslamistir. Fiitiirist heykeltiraglar yeni sanatin
ancak yeni teknolojiyle ve yeni malzemelerle gercek anlamimi bulacagini diinyaya
duyururken, Fiitiirist mimarlar da heykeltiraslar gibi makineye dvgiiler yagdirtyor,
yeni mimarinin, esneklik saglayan betonarme, demir, cam vb. malzemelerin
mimarlig1 oldugunu ilan ediyorlardi. Dogal olarak da siisten ve gereksiz detaylardan
arinmis olan ve sadece bu malzemelerin 6zelliklerine dayali yeni bir estetik anlayisi

savunuyorlardi. Onlara gore [Sant’Elia, 1991];

“Beton, cam ve demirden yapilmig, boyanmamis ve heykelsiz ev, yalmzca kendi
cizgilerinin ve girinti-¢ikintilarinin giizelligi ile zenginlesmeli, mekanik yalinlig: ile
son derece ‘¢irkin’ olmaliyd1”.

Fiitiiristler’in bu etkili ve dikkat c¢ekici sdylemleri somutlasamasa da, onlar gibi
digiinen diger pek cok mimar, asil giizelligin yalinhiktan geldiginin {istiinde
durmustur. Ozellikle betonun demir ile kullanilmaya baslamasiyla birlikte
yiizeyinden her tiirlii siisii atan mimaride artik pek cok sey degismeye baslamistir.
Beton, hem kolay sekil alabilen yapisi, hem tasiyici 6zelligi, hem de kaplamaya
ihtiya¢ duymayan masif ve etkili gorselligi ile kisa zamanda 20. yiizyila damgasini
vurmustur. Boylece bir ¢cok harekete izin veren yapisiyla, heykelsi diisiinceyle; yani
bicimsel ve Kkiitlesel diisiinceyle hareket eden mimarlarin eserlerini
gerceklestirebilmesi icin egsiz bir ara¢ olmustur. Ciinkii Beton sayesinde devasa
heykelsi striiktiirler yapmak, Giedion’in dedigi gibi ‘kiliflar’ yapmak artik
diisiiniildigii kadar zor degildir. Bunun ispatin1 da 1950’lerden baslayip giiniimiize

kadar gelen siirec icerisinde bir ¢ok defa gordiik ve gérmeye de devam ediyoruz.

Le Corbusier’in Ronchamp’la betonarmeyi duygusal ve sembolik bir tarzda
kullanilabilecegini gosterdiginden beri Eero Saarinen, Kenzo Tange (Resim 3.51),

Pierre Luigi Nervi, Oscar Niemeyer, gibi mimarlar heykelsi striiktiirlerin erken
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orneklerini verirken, giiniimiize dogru Calatrava (Resim 3.52), Zaha Hadid (Resim

3.53) gibi daha bir ¢cok mimar, hala betonun yasam verdigi yapilar tiretmeye devam

etmektedir.

Resim 3.51. K. Tange, St. Mary Katedrali, Tokyo, Japonya, 1961-64 [Sewing, 2004]

Resim 3.52. S. Calatrava, Alamillo Kopriisii, Sevile, 1spanya, 1987-92
[www.makingthemodernworld.org, 2004]

Resim 3.53. Z. Hadid, Rosenthal Cagdas Sanat Merkezi, Cincinnati, 2003
[www.designmuseum.org, 2007]
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Giiniimiizde betonun heykelsi potansiyelini ¢ok iyi kullanan Calatrava, betonun

tasarimlarindaki 6nemini soyle aciklamaktadir [Calatrava, 2000];

“Malzemeler kendi iglerinde ve islendikleri siire¢ i¢inde, tasarim icin son derece
onemlidirler. Betondan bahsetmekteyim, ciinkii o en cok kullandigim ve yakin
hissettigim bir malzemedir. Benim anadilim olan Valencia dilinde, beton ig¢in
kullanilan kelime, bi¢im verilebilen bir seyi ifade eden “formigo” dur. Beton benim
icin esnek ve yumusak bir kaya gibidir. Tiim malzemelerin arasinda, normal kosullar
altinda, arazide direkt olarak kaliba dokiilebilen ve bicimini degistirebilen tek
malzemedir. Betonu kaplamak, ve boylece malzemenin karakterini gizlemek ve
degerini azaltmak daima bir hatadir. Beton pahali bir malzeme olmasina ragmen,
yaratici bir bicimde islendiginde giizel binalar ortaya c¢ikarabilir. Bununla birlikte,
beton zor bir malzemedir ve ¢ok iyi bir uzmanlk gerektirir. Ve burada sadece bir
teknik bilgiyi degil, malzemenin sahip oldugu siirsel ifadenin i¢sel potansiyelini de
anlatmay1 kastetmekteyim”.

Nasil ki beton, mimarinin bicimlenmesinde biiyiik katkilar sagladiysa, celik de
heykelin bicimlenmesinde biiyiik katkilar saglamistir. Konstriiktivistlerle baslayan bu
sire¢ 1960’larda iyice geliserek giiniimiize kadar gelmistir. Beton, mimarinin
hareketine kolaylik saglarken celik de heykelin hareketine kolaylik saglamaktadir.
Ornegin modern heykeltiras David Smith celigi tercih etmesinin sebebini onun
giiclinden ve fonksiyonlarindan kaynaklandigini, ayrica tiim hareketlerin onunla daha
rahat saglanabildigini belirtmektedir [Welcker, 1960]. Celik, yapisal olarak ¢ok agir
bir malzeme olmasina ragmen, ¢ok rahat bir bicimde agirligiyla zithik olusturan
bicimler {iretilebilmesine ve hafiflik hissinin gerceklestirilebilmesine olanak

saglamaktadir. Bu da heykeltiraslarin celigi segmesindeki diger bir nedendir.

Hafifligin illiizyonu ile ugrasan cagdas heykeltiraslarindan Serra, hemen hemen
biitiin heykellerini ¢elikle gerceklestirmektedir. Serra’ya gore beton ¢ok mimari bir
malzemedir ve beton c¢alismalarin O6zgiir bir alan icinde var olmalarina izin
vermemektedir [D’Souza, 2000]. Celik onun kivriml hareketler yapan heykellerinin
yapimin1 kolaylastirirken, Serra da bu, tonlarca agirhigindaki celikleri donmusg
hareketlere doniistiirebilmektedir (Resim 3.54). Daha sert cizgili heykeller yapan
Judd ise betonu heykellerinde kullanmaktan ¢cekinmemektedir (Resim 3.55). Sonugta

Serra da Judd da kendi disiincelerini somutlastirmak, yani kendi mekanlarin
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yaratmak adina, vermek istedikleri etkiye gore malzemeyi etkili bir ara¢ olarak
kullanmaktadirlar. Bir anlamda malzeme, onlarin heykellerinin kimliklerini

belirlemektedir.

v

Resim 3.54. R. Serra, Charlie Brown, San Francisco, 2000 [www.comtogether.com,
2007]

Resim 3.55. D. Judd, Isimsiz, Marfa, Texas, 1980-84 [www.texastech.edu, 2007]

Gelisen teknoloji heykelde oldugu gibi mimaride de celigin Onemini arttirmistir.
Celik striiktiirler hem istenilen forma cevap vermekte, hem de saglamliiyla 6lgegin
biiylimesine imkan tamimaktadir. Bdylece hem betonarmenin ulasamayacagi

yiiksekliklere ulasarak daha biiyiikk ‘heykelsi yapilar’ yapilabilmekte, hem de
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betonarmeye oranla cok daha narin kesitler elde edilebilmektedir. Teknolojinin
sundugu malzeme cesitliligi, Ozellikle celik yapilar igin yilizey dokusunun

zenginligini arttirirken, ¢ok farkli gorsellikler sunulmasina izin vermektedir.

Su bir gercek ki her malzemenin yaratilan kompozisyonlara katacagi etki baskadir.
Ornegin Frank Gehry’nin genel olarak tasarladig1 organik formlar betonarme striiktiir
i¢in daha uygun olmasina ragmen, daha farkli bir gorsel etki arayisinda olan Gehry,
Bilbao Guggenheim orneginde oldugu gibi, yapilarini ¢elik striiktiirle yapip, vermek
istedigi etkiye gore ¢ok farkli malzemelerle kaplamaktadir (Bkz Resim 3.35). Kortan
bu konuda soyle soylemektedir [Kortan, 1998];

“Frank O. Gehry’nin heykelsi, 6zgiin formlar1 betonarme malzeme i¢in daha
uygundur; fakat o, tektonik sistemi, kendisini gizleyen ve bu 6zgiin formlar tasiyan
bir gerecler sistemi olarak kullanmistir, tipk1 organik bir canlida oldugu gibi. Onun
icin ‘striiktiirel ifade’ diye bir sey s6z konusu degildir”.

Kortan’in da isaret ettigi gibi Gehry daha cok yiizeyle ilgilenmektedir. Binanin
yiizeyi i¢in diisiindiigii titanyum, ylizeyde farkli 1s1k etkileri yaratarak farkli
gorsellikler sunmakta, boylece yapinin etkileyiciligine biiyiik bir katki saglamaktadir.
Mcdonough’a gore Gehry, heykeltiras Serra’nin ¢elikle yaptigi hafiflik illiizyonunu
titanyumla gerceklestirmis, devasa miizenin agirligini, camin ve metalin yanar doner
gorselligi icinde eritmeye calismistir [D’Souza, 2000]. Nasil ki Serra’nin
heykellerindeki etkiyi islenmemis celik sagliyorsa, burada da heykelsi etki biiyiik bir
cogunlukla titanyumun gorsel etkisinden kaynaklanmaktadir. Goriildiigii gibi yeni
malzemelerin kesfi hem mimari de hem de heykel de bicimlerin gelisimini saglayan,
gorsel etkiyi arttiran ve anlami tamamen degistirebilen 6nemli bir unsurdur. Bu
sayede bu iki disiplin kendi bilindik kaliplarindan siyrilitken aym1 zamanda

birbirlerinin alanlarina da miidahale etmektedirler.

3.3.2. Yeni araclarin ve tekniklerin kullamlmasi

Mimarlikta ve heykel sanatinda malzemenin 6neminin ¢ok biiyiik oldugunu bir

onceki boliimde agiklamaya calistik. Diger bir aciklanmasi gereken onemli konu ise
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malzemenin dogru ara¢ ve tekniklerle hayata gecirilmesidir. Her malzeme kendine
has teknik yontemleri ve araclar1 gerekli kilar. Gabo bunu soyle aciklamistir [Gabo,

1971];

“Teknik belirleyiciliklerle ortaya ¢ikan yeni malzeme her zaman yapim sisteminde
yeni bir metot olmustur. Bir celik kopriiyii Roman’larin tag kopriilerinde kullandigi
metotla inga etmek biiyiik bir saflik ve mantiksizlik olurdu”.

Gabo’nun da belirttigi gibi Endiistri Devrimi’yle birlikte ortaya c¢ikan endiistriyel
malzemelerin eski tekniklerle islenmesi dogru olmazdi. Dogal olarak zamanla,
demir, ¢elik cam ve plastik gibi malzemelerin rahat¢a sekle sokulabilecegi aletlere ve
makine sistemlerine ihtiya¢ duyulmustur. Bu da heykeltiragt geleneksel alet

kavramindan uzaklastirmistir.

Heykel sanatinin sahasinin genislemesinde en etkili rolii oynayan Konstriiktivistler,
soyut bir anlayis dogrultusunda mekan kurgusunu yaratmak icin, demir ve celik gibi
malzemeleri birbiri iizerine monte ederek, kaynak ile birlestirerek, kesip birbirine
gecirerek bir anlamda insa ederek yapmiglardir. Heykelin geleneksel malzemesi olan
tasin, mermerin, bronzun vb. masif elemanlarin yerini demir, ¢elik, cam, pleksiglas
gibi malzemeler alirken, yontma, dokiim gibi geleneksel yapim yontemlerinin yerini
de montaj ve kaynak gibi inga yontemleri almaya baslamistir (Resim 3.56), (Resim
3.57). Yani, teknoloji fiziksel beceriyi yavas yavas heykelden uzaklagtirmistir.
Ozellikle Konstriiktivistler diisiinsel beceriyi her zaman fiziksel beceriden iistiin
tutmuslar ve heykele, yapim yontemi olarak mimari insa bilincini katmislardir.
Oyle ki Gabo ve Pevsner ‘Gergekgilik Bildirgesin’de sdyle yazmuslardir [Ogel,
1977];

“Biz yapitlarimizi mithendisin koprii kurmasi gibi kurariz. Yapitlarimizi evrenin
kendininkileri kurdugu gibi kurariz”.
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Resim 3.56. N. Gabo, Bijenkorf Binas1 icin Konstriiksiyon, Yapim asamasi
Rotterdam, 1956 [www.rotterdammers.nl, 2007]

Resim 3.57. N. Gabo, Bijenkorf Binasi 1gin Konstriiksiyon, Rotterdam, 1957
[www.archined.nl, 2007]

Miihendisligin ve mimarligin getirdigi yapim yontemleri, Konstriiktif heykel igin
hem yeni bir ifade bicimi, hem de yeni bir bi¢im dili haline gelmistir. Insa yontemi
Oylesine benimsenmistir ki, Tatlin gibi sanatcilar kendilerine sanatci yerine
‘Konstriiktivist teknik miihendis’ demislerdir. Tatlin’e gore ‘“sanat, nesnelerin
illiizyona dayanan bir imgesiydi, yanilsamasiydi, yalandi. Hayat ve yeni teknoloji bu
tir bir sanatin yerini almaliyd:r” [Savas, 1988]. Tatlin’in ilk boliimde mekansal
kurgusu acisindan inceledigimiz Ucgiincii Enternasyonal Aniti mekansal niteliginin
yaninda, aym zamanda Konstriiktivistlerle teknoloji arasindaki bagi gostermesi
acisindan iyi bir ornektir. Ciinkii anit 400 metre yiiksekliginde ¢elik konstriiksiyon

olarak tasarlanmistir ve igerisinde belli islevlere sahip olan silindirin, kiipiin ve
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koninin belli zaman araliklarinda kendi eksenleri etrafinda donmeleri ongoriilmiistiir
[Read, 1987]. Bu yapisiyla heykel, miihendis, mimar ve sanat¢i isbirligini
ongormektedir. Konstriiktif sanatgilar mimari mekan kurgusunu, gelisen teknoloji
dogrultusunda, mimari yapim yontemleri ile birlestirerek, bir anlamda mimarinin
alanina kayan eserler verip, 20. ylizyilin heykelini 6nemli derece de etkilemislerdir.

Onlarin bu yolda attiklar1 adimlar daha sonralar bir ¢cok heykeltirasi etkilemistir.

Diisiinceler ancak teknolojik olanaklar dogrultusunda somutlagabilir. Bu noktada
sunu sOyleyebiliriz ki; heykelsi diisiince teknolojiden bagimsiz bir sekilde var olsa
bile, somutlagsmak i¢in ona ihtiyac1 vardir ve ancak onun imkanlar1 dogrultusunda
gerceklesebilir ya da gergeklesemez. Gelisen teknik araclar ve yapim yontemleri her
zaman icin mimarlarin Oniinii agmis, yeni teknolojiyle yapilan her heykelsi yap1 bir
sonrakinin ufkunu acmis ve esin kaynag olmustur. Heykelsi mimarligin gelisiminin
Oniinii agan en biiyiik teknolojik olaylardan biri hi¢ kuskusuz bilgisayarin tasarim
siirecinde bir ara¢ olarak kullanilmaya baslanmasidir. Bilgisayar programlarinin
mimarinin tasannm siirecine girmesiyle, her tiirli karmasik geometrilerin

tasarlanabilmesi ve insa edilebilmesi olanakli hale gelmistir.

1955 yilinda Carola Giedion-Welcker tarafindan ‘heykelsi cagin’ dncii projesi olarak
ilan edilen ve 1956 yilinda yapimina baslanan Jorn Utzon’un Sydney Opera Evi,
bilgisayar destekli tasarimin ilk Orneklerindendir (Bkz. Resim 3.24). Bilindik ana
geometrik formlardan olusmayan c¢ati Ortiisiiyle, Utzon’un projesi katildigi
uluslararast yarigmada jiiri tiyesi Eero Saarinen’in Onciiliigiinde birinci seg¢ilmistir,
ancak projenin birinci secilmesiyle birlikte statik problemler de baslamistir. Utzon,
bir kiireden cesitli kesitler alarak ortiiyii hesaplamaya calismig, fakat bu yontem
sadece bicimlenmeye bir ¢oziim getirerek, statik hesaplama i¢in yeterli olamamaistir.
Sonunda ARUP Miihendislik grubu Utzon’a yardimci olmasi i¢in gorevlendirilmistir.
Bilgisayarin ilk yapi statigi amach kullanimlarindan biri ve ARUP Miihendislik
grubunun calismalariyla yap1 hesaplanabilir diizeye getirilmistir. Fakat basta
betonarme kabuk olarak diisiiniilen ortii, yaklasik 1.70 metre kalinligindaki “kaburga
kiris” prefabrik elemanlarin montajiyla insa edilebilmistir. 17 yillik siire¢ igerisinde,

hiikkiimetin degisimine bile sebep olacak nitelikte, cok problemli bir iiretim siireci
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geciren yapi, basta diisiiniilen maliyetin ¢ok iistiinde bir maliyet getirmistir. Yasadigi
tim teknik ve mali sorunlara ragmen ‘20. yiizyilin bir mimarlik ve miihendislik
saheseri yaratilmistir. Onu algilayan insanlar, maddi bedelini sormuyor, fakat sadece

hayranlik ve takdir duygularinm ifade ediyorlar” [Kortan, 2003].

Sydney Opera Binast’yla 2003 yilinin Pritzker Odiilii’nii alan Utzon icin, “eldeki
mevcut teknolojiyle zamaninin ¢ok otesinde bir bina yapt1” diyen Gehry, bugiin o
zamana gore ¢ok  gelismis  bilgisayar  programlariyla  tasarimlarini
gerceklestirebilmektedir [Tanyeli, 2003]. “Giiniimiizde bilgisayar teknolojisi yapinin
tiim parcalarinin teker teker farkli olabilmesine izin vermektedir” [Maxwell, 2001].
Yani giiniimiizde mimari, teknik bakimdan altin ¢agimi yasiyor diyebiliriz. Artik
gelisen bilgisayar yazilimlan ile, heykelsi bigimlerin hem tasarimi, hem striiktiir
problemlerinin ¢oziimii, hem de maliyet hesaplarinin denetlenmesi olanakli hale

gelmistir. Tokman bu konuda soyle sdylemektedir [Tokman, 2001];

“Bilgisayar destekli tasarim siirecinde, gerek modelleyerek calismak, gerekse son
iiriiniin projelerinin olusturulmasi tiretim siireciyle ¢ok iyi uyusmaktadir. Bu nedenle,
alisilmadik yiizeylerin/ big¢imlerin maliyetinin kontroliiniin yapilabilmesi de
bilgisayar teknolojisi ile olas1 hale gelmektedir. Bu sekilde heykelsi bigimlenmelerde
konstriiksiyon problemleri bilgisayar teknolojisi destegiyle c¢oOziimlenmeye
calisilirken diger taraftan maliyette gene bilgisayar teknolojisi destegi ile kontrol
altinda tutulmaktadir”.

Sundugu bu genis olanaklarla bilgisayar artik vazgecilmez bir ara¢ olarak mimari de
yerini almistir. CAD ( Computer Aided Design / Bilgisayar Destekli Tasarim) ve
CAM (Computer Aided Manufacturing | Bilgisayar Destekli Uretim) yazilimlar ile,
inga edilecek yapimin iiretimden 6nce geometrisi ve ileri teknoloji tiriinii malzemeleri
sanal ortamda en az hata pay1 ile hesaplanarak test edilebilmekte, bu da uygulama
asamasinin daha ucuz ve daha hizli yapilabilmesine olanakli kilmaktadir.Teknoloji
artk hem tasarim, hem de iiretim asamasinda mimara c¢ok genis olanaklar

saglamaktadir. Yani Utzon un yasadig: sikintilar artik yasanmamaktadir.

Ornegin ucak tasarimi, performans analizi ve otomobil iiretimi icin gelistirilen

CATIA yazilimu ilk kez Gehry ile birlikte mimari alana girmistir. CATIA, Gehry’nin
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tekrar etmeyen yiizeyleri ve striiktiirlerinin olusumuna izin vermekte ve bilyiik

maliyetlerden kurtarmaktadir (Sekil 3.3).

Sekil 3.3. F. Gehry, Bilbao Guggenheim Miizesi Uretim Basamaklari
[www.arcspace.com, 2007]

Gehry’nin CATIA ‘nin yaninda kullandigi bir diger yazilim da yine alisgilmadik
stritktiirel bicimlerim maliyet hesaplart icin gelistirilmis olan Pro/Engineer
yazilimuidir. Ornegin  Nationale Nederlanden Bina’sinda bu iki yazilim birlikte

kullanilmistir (Resim 3.58) [Tokman, 2001].

Resim 3. 58. F. Gehry, Nationale Nederlanden, Prag, 1992-96 [Tokman, 2001]
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Giintimiiziin teknolojisi heykelsi binalarin yapimini olanakli hale getirirken ayni
zamanda ‘mimari heykeller’in olusumuna da katki saglamaktadir. Oyle ki, bilgisayar
teknolojisini sadece mimarlar degil heykeltiraglar da  kullanmaktadir. Ornegin
Richard Serra da Gehry gibi, karmasik kivrimlar olan tasarimlarinin striiktiirlerini
CATIA yazilimi sayesinde hesaplayabilmekte ve gerceklestirebilmektedir. Eger
CATIA yazilimi olmasaydi Serra’nin ve Gehry’nin kivrimlarinin karmasikligi
somutlagamazdi [D’Souza, 2000]. Yani bilgisayar teknolojisi Gehry ve Serra’nin
kendi diisiincelerini gerceklestirebilmeleri i¢in vazgeg¢ilmez bir ara¢ olmustur. Bu
baglamda teknolojik gelisimler heykelsi binalarin yapiminmi olanakli hale getirirken
aym zamanda arkitektonik heykellerin olusumuna da biiylik katki saglamistir.
Heykele Konstriiktivistlerle giren inga anlayist 1960’11 yillarda giderek heykelin

icine islemis ve daha yogun bir sekilde kullanilir hale gelmistir.

Heykelsi kalitede iyi binalar yapildigindan beri cagdas heykelin de sik sik mimari
modellere benzemeye basladigimi belirten Bush, artik mimari yap1 gibi insa edilen

113

heykellerle kargilagildigina dikkati ¢ekmektedir. Ona gore “... teknoloji modern
sanat¢inin eli ve beyni kadar 6nemli olan bir unsur olmaya baglamistir” [Busch,
1974]. Modern heykeltirag artik yeni konulara, formlara ve konseptlere yonelerek,
geleneksel yontemleri geride birakmus, plastik dokiim, kaynakla birlestirme, montaj

ve diger insa yontemlerini kullanmaya baglamistir.

Allen ise 6zellikle Minimalist heykeli isaret ederek, mimarin calisma ydntemine ait
olan diisiince ve uygulama arasindaki ayrimin artik heykelsi iiretim tarafindan
devralindigin1 belirtmektedir. Artik heykeltiraglar gelisen teknoloji sayesinde daha
bityiik 6l¢ekli heykeller tasarlayabilmekte ve bunlart 6lcekli cizimler dogrultusunda
tireterek bildik mimari yontemlerle caligmaktadirlar [Allen, 1997]. Calder, Serra,
Caro gibi biiyiik 6lgekli heykeller yapan heykeltiraglar icin calistiklar1 atolyeler
yetersiz kalmakta ve sanatcilar caligmalarinin eskizlerini ya da kii¢ciik modellerini

iretim icin fabrikalara gondermektedirler .

Her nasil ki mimarlar eserlerini gerceklestirebilmek icin miihendislere ihtiyag

duyuyorsa artik sanatcilar da miihendislere ihtiyac duymaktadir. Oyle ki 1966
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yilinda mihendislerle sanatcilari bir araya getiren Experiments in Art and

Technology adli bir grup kurulmustur. Onlara gore [Ogel, 1977];

“Sanatc1 cagdas teknoloji ile yalniz basina basa ¢ikamaz, miihendise ihtiyaci vardir.
Miihendis i¢in ise bu ortaklik yeni bir alandir, meslegi ilerletecek ilging sorunlarin
¢Oziimii demektir... Sanat ¢alismalart ile tatmin olmak miihendis icin yeni duygusal
bir zevktir”.

Bir ¢ok heykelsi yapinin altina imzasini atan Arup Miihendislik Sirketi’nin ayni
zamanda Anish Kapoor’un bilgisayar teknolojisiyle yaratilan Cloud Gate (Bulut
Kapisi) adli devasa heykelinin striiktiir hesaplamalarinin altina da imzasini atmast

sasirtict degildir (Resim 3.59), (Resim 3.60).

Resim 3.59. A. Kapoor, Bulut Kapisi, Chicago, 2004. Yapim asamasi
[www.lynnbecker.com, 2004]

Resim 3.60. A. Kapoor, Bulut Kapisi, Chicago, 2004. Yapim asamasi
[www.lynnbecker.com, 2004]
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Goriildiigii gibi arttk modern heykeltiras da, mimar gibi miihendislerle isbirligi
icerisinde, her tiirlii bilimsel ve teknolojik gelisimden yararlanan yogun bir yaratma
siirecine girmis, mimarinin yapim yontemini ve tekniklerini kendine adapte etmistir.
Boyutlan biiyiiyen heykelin 6lgekli cizimleri fabrikaya gider, orada parcalar tiretilir
ve konumlanacagi yerde bu parcalar birlestirilmek iizere bir ekiple insa edilir (Resim
3.61) (Resim 3.62). Dogal olarak heykelin insa edildigi yer, ayn1 zamanda heykelin
sergilendigi yer olacaktir ki, burast da ¢cogunlukla kamusal mekandir. Yavas yavas
mimari gibi biiyiikk bir ekiple ¢alisilan ve emek yogun bir iiretime girilmektedir.
Ancak yine de mimari iiriiniin boyutu ve karmagikligi diisiiniildiigiinde, bir yapinin

bir heykele gore her zaman ¢ok daha yogun ve zahmetli bir iiretim siireci gecirdigi

rahatlikla sdylenebilir.

Resim 3.61. R. Serra’nin Clara Clara adli heykeline form verilirken, 1983
[www.artesxx.iteso.mx, 2001]

Resim 3.62. R. Serra, Ballast, Yapim asamasi, San Fransisco, 2005
[brucine.blogspot.com, 2007]

Krauss’a gore Serra’nin iiretiminin kamusal alana tasinmasinin nedeni sadece bu

heykellerin dramatik sekilde biiyiiyen olcekleri degil, ayn1 zamanda sanat¢inin dzel
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miilkii olan stiidyosunun artik bu devasa heykellerin iiretim yeri olamamasidir. Artik
Serra’nin heykellerinin durdugu yer aym zamanda heykellerin yapildigi yer olmaya

baslamistir [Krauss, 1986].

Rogers’in da dedigi gibi “Bu giin, teknoloji modern cagi yeniden kurmakta ve
degistirmektedir...” [Ozgen, 2001]. Teknoloji, mimari ve heykel acisindan, hem
geleneksel kaliplarindan c¢ikmak, hem de birbirlerinin alanlarina yaklagsmak igin
hayati derecede Onemli bir aragtir. ~ Mimar, teknoloji araciligiyla heykelsi
diisiincesini gergeklestirebilmek igin, heykelin striiktiirel anlayisindan yararlanip,
heykelsi niteliklere kendini acarken, heykel de kendi mekanini yaratmak igin
mimarinin insa bilincini yarati siirecinin i¢ine almistir. Yani teknoloji sayesinde artik

mimarin ve heykeltirasin sinirt kendi yaraticiliklariyla belirlenmektedir.

3.4. Yer ve Baglama iliskin Yaklagimlar

Yiizeysel bir farkla diisiiniilecek olursa mimarlar kentsel mekanla iliski kurmak
zorundadirlar, heykeltiraglar ise boyle bir zorunlulugu tasimazlar. Geleneksel heykel
sanatinda, heykelin tizerinde konumlandigi kaide, heykelin mekanini olusturmakta ve
kaidenin cizdigi smrla eser, izleyiciyi kendinden ayirmaktadir. Bu da, izleyicinin,
cizilen bu simirlar dahilinde sanat¢inin verdigi mesaji algilamakla sorumlu
tutulmasina neden olmaktadir. Bu durum 20. yiizyila damgasini vuran Kiibizm, onu
takip eden Fiitiirizm ve Konstriiktivizm akimlariyla sarsilarak, heykel geleneksel
kaideden siyrilip, boslugu icine alarak gercek mekana acilmakta ve varoldugu

mekanla kaynagmaya baslamistir [Kedik, 1997].

20. yiizyilin devrimci sanat akimlariyla birlikte heykel hem galeri ve miizelerden
cikip kentsel mekanda konumlanmaya, hem de kendini cevresinden soyutlayan ve
“goriintiisiinii gercek dis1 bir diizeye yiikselten” kaideyi terk etmeye baslamistir. 20.
yiizy1l heykeli kaideyi terk ederken, aslinda geleneksel degerleri terk etmeye ve
cevresel bir anlayis benimsemeye baglamistir. Ciinkii kaide “Kiibizmin, sanatla

doganin gercekliklerini uzlagtirma, Fiitiirizmin izleyiciyi sanat yapitinin i¢ine ¢ekme,
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Konstriiktivizmin sanati giinliik endiistri hayatinin etkin bir 6gesi yapma c¢abalarim

engelliyordu” [Lynton, 2004].

Krauss’a gore heykelin kaideyi biinyesine katmasi en iyi bi¢imde Brancusi’nin
sanatinda orneklenebilir. Ciinkii Brancusi’nin heykellerinde artik kaide heykelin bir
parcasidir [Krauss, 1985]. Endless Coloumn (Sonsuz Siitun) bunun en giizel

orneklerindendir (Resim 3.63).

Resim 3.63. Brancusi, Sonsuz Siitun, Romanya, 1938 [www.american.edu, 2007]

Heykeltirasin, kaidenin yarattigi soyutlanmis 6zel mekandan, ger¢cek mekana dahil
olmas1 ozellikle Konstriiktivistlerin mekan1 heykele sokma ve sanati yasama dahil
etme cabalariyla gerceklesmeye baglamistir. “Yasamin aktigi ve hareket ettigi her
yerde sanat bize katilmalidir” [Senie, 1992]. Bu sozlerin sahibi olan Gabo’dan sonra
bir cok sanat¢1 Ozellikle 1960’larin sanat ortaminda kamusal mekanda sergilenen
carpict Ornekler vermeye baslamistir. Heykel, mimari mekan anlayisiyla mekan
icine alarak sekillenmeye baslarken ayn1 zamanda mimarinin konumlandigi mekani
da isgal etmeye ve kentsel mekanda boy gostermeye baslamistir. Ogel bu konuyu

soyle aciklamaktadir [Ogel, 1977];
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“Sokak, yasama, bulusma, goriisme, hareket, gosteri alani, pazar, bayram, tiyatro,
siyaset, sanat mekani olarak toplumsal ve kisisel yonden bir kiiltiir iirtiniidiir. Cok
yonlii, ¢cok boyutludur. Gorsel cevre olarak yiizyillardan beri sanata konu, ilham
kaynagi olmustur. Tasvir edilen sokaktan sonra, simdi mekan olarak sanatcinin
yaratma alanidir”.

Galeri ve miizelerin hegemonyasindan kurtularak kamusal mekanda konumlanan
heykel artik bilindik tanimlarindan ¢ok uzaklasmis ve alanimi cok genisletmistir.
Yeni heykel, modern oncesi ¢rneklerinden her yoniiyle ¢ok farkhidir ve diger
disiplinlerin alanlarina kaymistir. Krauss, modern heykeli, mimarinin iizerinde ya da
Oniinde yer alan fakat mimari olmayan, peyzajda yer alan fakat peyzaj olmayan bir
olgu olarak tanimlar. Heykeli ne mimari ne de peyzaj olan diye tanimlarken bunun
tersini sdylememek icin hicbir neden olmadigini, yani heykelin hem mimari hem de
peyzaj olabilecegini belirtir [Krauss, 1985]. Heykel-mimari-peyzaj iliskisini
diizenledigi diyagramda 1960’lardan sonra gergeklestirilen pek cok sanat iiriiniinii

kategorize ederek tanimlamistir (Sekil 3.4).

alan konstritksiyonu

peyzaj 4~ “y mimarlik karmagik

e TR EANY
isaretlenmig alanlar b ™ belitsel yapilar
T a
peyzaj olmayan 4~ mimarlik olmayan............. nr

hevkel

Sekil 3.4. R. Krauss, Klein Diyagrami [Krauss, 1985]

Krauss hem peyzaj hem mimari olan yapilar1 ‘alan konstriiksiyonlar’’ olarak ele
almis, Alice Aycock’un ‘labirent’inin ve Nancy Holt’un ‘tas hiicreleri’nin (Resim
3.64) bu kategoriye yaklastigin1 belirtmistir. Hem peyzaj olup hem olmayan
calismalar1 ‘isaretli alanlar’ olarak gruplandirip Robert Smithson’in ‘Spiral
Dalgakiran’t gibi yeryiiziinde gegici bir iz birakmaya yonelik ¢alismalart bu gruba

dahil etmistir (Resim 3.65). ‘Isaretlenmis alanlar’ geciciliklerinden kaynaklanan
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sebeple ¢cogu zaman izleyici tarafindan dogrudan degil, ancak fotograflar vasitasiyla
goriilebilmektedir. Krauss hem mimari olup hem olmayan calismalari ise mimarinin
gercek mekanma miidahale ettikleri icin ‘belitsel yapilar’' olarak nitelemistir.
Krauss’a gore burada mimarinin mekanina bir miidahale sozkonusudur. Bu yiizden
Richard Serra ve Robert Irwin gibi sanat¢ilarin calismalarini bu gruba dahil etmistir

(Resim 3.66) [Krauss, 1985].

Resim 3.64. Nancy Holt, Tas Hiicre, 1977-78 [arted.osu.edu, 2007]

Resim 3.66. R. Serra, Fulcrum, Londra, 1987 [commons.wikimedia.org, 2007]

! Belit, “tanitlanmay1 gerektirmeyecek kadar apacik ilke” olarak tanimlanirken, belitsel ise “belit
niteligi tastyan” olarak agiklanmaktadir [Hangerlioglu, 1979].
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Krauss’un burada isaret etmek istedigi, artik tek bir heykel kavramindan soz
edilemeyecegidir. Heykel sinirlarini ¢ok genisletmis ve artik bagka alanlara kaymaya
baslamistir. Burada bizim konumuza giren Krauss’un hem mimari olup hem de
olmayan olarak nitelendirdigi ‘belitsel yapilardir’. Ciinkii bu heykeller artik bolgesel
kurgulariyla mimarinin konumlandigr mekana miidahale etmektedirler. Mimarinin
gercek mekanina miidahale eden heykelin en biiyiik 6zelligi 6lgeginin biiyiimesi ve
neredeyse mimari Olgege yaklasmasidir. Kullanilan endiistriyel malzemeler ve
teknoloji dogrultusunda biiyliyen olgek artik 6zel mekanlar icin uygun degildir.
Bush’a gore 0lciileri nedeniyle anitsal ¢calismalar galerilerden ve miizelerden ¢ikarak,

kamusal mekanlara dogru tasinmiglardir [Busch, 1974].

Bunun yami sira artik sanatcilar galeri mekanlarini soguk, yabanci ve sikici
bulduklarim belirterek eserlerini, ‘sanat hastaneleri’nden kamusal mekanlara dogru
kaydirmaya baslamislardir. Heykeltirag Caro’ya gore ise mimari ve heykel arasindaki
disiplinel sinirlarin erimesi Oncelikle heykelin objeler diinyasindan sokiiliip dis

mekana agilmasiyla gerceklesmistir [Porter, 1997].

Heykel biinyesine mimari mekan olusturma bilincini katarak kentsel mekanda kendi
cevresini yaratmaya baslarken, en bastan beri kentsel mekanda konumlanan mimari,
biinyesine heykelin c¢ekiciligini de katarak, kendisini daha giiclii ifade etmeye ve
kentsel mekanda bir ¢ekim noktasi haline gelmeye baslamistir. Yani kentsel mekan
hem heykele yaklasan mimarinin hem de mimariye yaklasan heykelin bulustugu
ortak bir olguya doniigmiistiir. Mimari de, heykel de Oncelikle kendilerini yaptiran
ekonomik giiciin simgeleri olarak kentsel mekanda viicut bulsalar da, daha sonra
cevreleriyle kurduklar iliskiyle, kamusal alandaki yasantiya dahil olmaya ve

cevrelerine yeni bir anlam katmaya baglamiglardir.

Kamusal mekanda varolmaya baslayan yeni mimari ve heykelin en onemli 6zelligi
cevreleriyle yeni iligkiler icine girmeleridir. “Heykel, eger hicbir potansiyele sahip
degilse bile, kendi mekanini ve yerini yaratan ve yaratildigi yer ve mekanla celigki
icine diisecek bir potansiyele sahiptir” [D’Souza, 2000]. Serra’nin heykel ig¢in

kullandig1 bu tanim, aslinda hem heykelin, hem de heykelsi mimarligin cevreleriyle
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olan iligkilerini ortaya koyan bir tanimdir. Ciinkii bulunduklari mekan,
cevrelerinden ¢ok farkli olan dinamik yapilariyla, gorsel olarak degistiren bu yapilar,
aym zamanda cevrelerindeki yasantiy1 iglerine ¢ekerek kendi yasam cevrelerini

yaratmaktadirlar.

Oyle ki heykelsi nitelikteki bir yap1 terkedilmis bir c¢evreyi dahi hayata
kazandirabilecek giice sahipken, aynm sekilde bir kamu heykeli de bombos mekanlari
canli mekanlara doniistiirebilecek bir etkiye sahiptir. Bunu basarabilmelerini
saglayan en biiyiik etken ise daha Once de iizerinde durdugumuz gibi birbirlerini
diisiinsel ve bicimsel olarak besleyebilmeleridir. Cevreleriyle iliskilenme durumunu
daha ayrintili irdeleyebilmek i¢in konu bu asamadan sonra gorsel ve anlamsal olarak

iliskilenme durumu basliklar1 altinda incelenmistir.

3.4.1. Gorsel olarak iliskilenme durumu

“Kent onceden kararlastirilmis veya rastlantisal bulusmalarin yeridir. Kent, her
zaman ve kiiltiirde, insanlarin insana ait olan her konuda fikir yiiriittiikkleri mekan
olmustur. Kentler, insan i¢in vazgecilmez 6nem tasiyan felsefe, din ve sanatlarin
viicut buldugu, varoldugu, yaratildigi yerler olmuslardir” [Hajek, 1991]. Kentsel
mekanin gelisimine ve degisimine biiyiik katkisi olan, kentsel mekanin vazgecilmez
0gesi mimari, yarattigr fiziksel cevreyle sadece kullanilan degil ayn1 zamanda
bakilan ve goriilen bir olgudur. Dogal olarak bir yapiy1 géormek durumunda kalan kisi
sayisi, o yapiy1 kullanan kisi sayisindan kat kat fazladir. Bu yiizden kentsel mekanin

gorsel olarak cekici ve yasanabilir olmasi gerekir.

Tarihsel siire¢ igerisinde kentlerin mimari dokusuna goz atacak olursak, Modern
donem Oncesine kadar olan siiregcte, her ¢agin kendine 6zgii ve ortak bir estetik
kaygi icerisinde oldugunu goriiriiz. Ortak bir dilin iiriinii olan mimari doku, bireysel
calismalarin degil, kolektif bir ¢alismanin sonucudur. Rohe ‘Mimarlik ve Caglar’

adli yazisinda bu durumu soyle izah etmektedir [Kortan, 1986];
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“Grek Mabetleri, Roman Bazilikalar1 ve Ortacag Katedralleri, bizim i¢in, bireyci
mimarlarin eserleri olmaktan ziyade biitiin bir ¢agin yaratiklar1 olarak Onem
tasimaktadir. Onlarin yaraticilarinin kisisel gii¢lerinin 6nemi nedir? Bu binalar, kendi
0z tabiatlaryla kisiliksizdirler. Onlarin ger¢ek anlamlari, kendi amaglarinin simgeleri
olmalaridir”.

Rohe’nin belirttigi gibi modern oncesi donemde gerceklestirilen yapilar kisisellikten
uzakti ve yapilarda belirlenmis estetik kodlar kullaniliyordu. Bu sayede kentsel doku
ayn1 dili konusan zengin bir gorsellige sahip mimari yapilardan olusuyordu. Ancak
Rohe’nin siki sikiya baglandigi kisisellikten uzak olan bigimsel tavrin kisa siirede
kopyalanarak tiim diinya kentlerinin gorselligini etkilemesi, modern kentleri

degismeyen perspektiflerden olusan modiiler sistemlere cevirmeye baslamistir.

Bir heykel kentsel mekanda bicimsel olarak cok zengin perspektifler sunabilir. Bu
yiizden onu tamamiyla algilayabilmek i¢in etrafinda dolasip, dort bir yanindan
bakmamiz gerekir. Heykelin bu dinamik ve enerjik yapisinin aksine duragan mimari
bicimler ise gorsel olarak kisith perspektif olanaklarina sahiptir. Bigimsel olarak
heykelsi tavr1 benimseyen yapilar ise sunduklar zengin perspektif olanaklariyla
heykeller gibi artik tek bakis acisindan algilanamayan bir yapidadirlar. James Hall
Zaha Hadid’in yapilarim ornek gostererek, bu tiir heykelsi yapilarda izleyicinin
binay1 tamamen algilayabilmesi i¢in binanin ¢evresinde dolanmak zorunda oldugunu
belirtmektedir (Resim 3.67). Boylece heykelsi mimarlik sundugu gorsel olanaklarla
klasik anlamda cevresinde dolasilip seyredilen bir heykele doniismektedir

[www.findarticles.com].

Resim 3.67. Z. Hadid, Vitra Yangin 1stasyonu, Almanya, 1990-93
[www.guggenheim.org, 2006]
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Moughtin, Sydney Opera Evi’ni isaret ederek, bu tiir gorsel giicii yiiksek yapilar
sehirlerdeki dekoratif elemanlar olarak tanimlamakta, bu yapilarin kentsel mekanin
kalitesini artiran kentsel isaretler olmaya basladiklarindan s6z etmektedir. Bu yapilar
cevrelerindeki yap1 formlarmna baskindirlar ve keskin bigimde zit Ozellik

gostermektedirler [Moughtin, 1995].

Sehirlerdeki degismez perspektiflerin arasinda heykelsi bir yapiy1 ya da dinamik bir
heykeli ilk bakista cevresinden ayiran en biiyiikk Ozelligi, ¢cevresinin monoton ve
duragan yapisina karsilik, heyecan verici ve saskinlik uyandiran, yani ¢cevresine zit
bir gorsellik sunmasidir. Sundugu ifade zenginligiyle kentlerdeki gorsel katilig1 biraz
olsun yumusatarak estetik duyarlilig1 kente sokan bu eserler, kent siliietine yeni bir
soluk ve giindelik hayata yeni bir duyguyu getirebilme potansiyeline sahiptirler.
Kentsel mekandaki fonksiyonellige ve duraganliga kars1 bir denge kurarlar. Onlarin

gorsel olarak giiciinii arttiran en énemli olgu ¢evrelerindeki siradanliktir.

Gorsel dengeyi en iyi bicimde yakalayan heykel sanatcilarindan biri Calder’dir.
Calder’in heykelleri her zaman Onlerine koyulduklar1 kati geometrili modern
binalarla zitlik olusturmaktadir. En bilindik heykellerinden olan ve Michegan’da
bulunan on ii¢ metre uzunlugundaki kirmiziya boyanmis metal La Grande Vitesse
(Biyiik Hiz) adli heykeli, bosluklariyla, boyutuyla, dinamik formuyla ve hatta
rengiyle konumlandigr mekanin gorselligini tamamen degistirmistir. Kendi mekanini
yaratan heykel, cevresindeki sert, soguk ve duragan yapilagsmayla tamamen zit bir
tutum sergileyerek, cevresine gorsel zenginlik katmistir (Resim 3.68). Oyle ki
heykelin sehre yeni bir imaj verdigini diisiinen yerel bir i3 adami heykel i¢in:
“Kimligimizi kaybetmistik. Calder biiyiik bir kalp gibi bizi yeniden hayata bagladi”
demistir [Senie, 1992].
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Resim 3.68. A. Calder, La Grande Vitesse, Michigan, 1969 [www.bluffton.edu,
2003]

Senie’ ye gore Calder’in ve diger bir ¢ok heykeltiragin yapiti konumlandiklari
mekanla kontrast icindedir. Bu heykellerin amact formlariyla mimariyi
insancillastirmak ve kentsel kimligin iyimser amblemi olarak hizmet etmektir [Senie,
1992]. Ozellikle mekansal kurgulari ve biiyiiyen dlgekleri bu heykellere gorsel olarak
daha etkili bir nitelik kazandirmaktadir. Tiim bu heykeller gibi heykelsi mimari de
oncelikle yoksul bir manzaranin gorselligini degistirir ve heyecan verici bicimiyle
tamamen ona zit bir gorsellik katar. Ancak bu gorselligin kent insani1 ve kent
dokusuyla olan iligkisi bu olusumlarin asil kimligini belirleyen olgudur. Bu
disiplinlerin insanlarla ve kent dokusuyla olan iliskisi anlamsal olarak iliskilenme

durumu baghiginin altinda incelenmistir.

3.4.2. Anlamsal bazda iliskilenme durumu

Kentsel mekanin gorselligini degistiren mimarideki ve heykeldeki yeni anlayis,
gorsel etkilesimin yani sira igerik olarak da bu iki disiplinin ¢evreleriyle yeni
iligkilere girmelerine ve kendi yasam cevrelerini yaratmalarina 6n ayak olmustur.
Hem fiziksel ¢evreleriyle hem de halkla yeni iliskiler tanimlamaktadirlar. Bu
baglamda, bu iki olgu kentsel mekanda estetik bir obje olmanmin yani sira,
konumlandiklar1 alani1 degistiren ve onunla anlamsal bir iligkiye girerek mekansal

bellek olusturan isaretlerdir.
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Cagdas heykel sanatcist Carl Andre “benim bildigim sanatin ii¢c asamasi var” diyor

ve Ozgiirliik Heykeli’ni 6rnek gostererek soyle devam ediyor [Foster, 2004];

“Insanlar bir donem, Ozgiirlik Heykeli’'nin (Bartholdi’nin) atdlyesinde
sekillendirilen bronz kaplamasiyla ilgilendiler. Sonra sanat¢ilar, Eyfel Kulesi’nin
demir i¢ striiktiiriine, heykele destek olusturan striiktiire ilgi gosterdi. Simdiyse
Bedloe Adast’yla ( heykelin bulundugu mekanla) ilgileniyorlar”.

Heykelin evrimini kisaca anlatan Andre’nin de belirttigi gibi, heykeltiraglar artik
heykelin konumlandigt mekana ve o mekanla olan iliskisine daha fazla 6nem
vermeye baslamislardir. Dig mekanda heykel yapmakla i¢ mekanda heykel yapmanin
cok farkli seyler oldugunun farkina varan heykeltras, heykelin insanlarla olan
iliskisini 6n planda tutmaya baslamistir. Ornegin Caro’ya gore eger bir heykeltras
kamu sanati yapmaya calisiyorsa, eserini nereye koyacagi ve halkin onla nasil
etkilesime gececegi hakkinda ¢ok bilingli olmalidir. Yapilan ¢aligma halka, sehrin

neresinde olduklarin1 tanimlamalarinda yardim etmelidir [Langager, 2002].

Daha once miizede ya da kentsel mekanda kaide iizerinde sergilenen heykelin
izleyiciyle dogrudan bir etkilesime girmesi s6z konusu degildi. Cagdas sanat
ortaminda artik heykeller sadece farkli kompozisyonlari ya da biiyliyen boyutlar
gibi bicime iligkin unsurlariyla degil, konumlandig1 cevrede izleyiciyle kurduklar
iliskiyle de varliklarin1 hissettirmeye baslamislar ve “seyirciyi, ¢evreyi kendileri ile
birlikte yeni mekan olanaklari i¢inde gérmeye yoneltmislerdir” [Ogel, 1977]. Ancak
oranlar1 ve boyutlar1 onlarin fiziksel ¢evreyle daha iyi iligkilenmelerini saglayan
biiyiik bir adimdir. Ornegin Serra 6lcegin onun icin direkt olarak geometrik bir
sonu¢ olmadigini, kendini mekana yerlestirmesine ve mekan fiziksel hareketlerinin
kavramlariyla anlamasma izin veren bir olusum oldugunu belirtmektedir [Serra,

1992].

Mimarinin mekansal kurgusunu ve teknigini icine alarak mimari Olcege yaklasan
heykel, artitk mimarinin mekanin da isgal ederek kentsel mekanin yapisina miidahale
eden bir fonksiyon kazanmistir. Bu durum da, onun izleyiciyle yeni iliskiler icine

girmesini saglamustir. Izleyici miizelere gitmeden sanat eseriyle yiizlesebilmekte,
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hatta onun mekansal ¢ekim alanina girip, dokunsal temaslarda bulunarak yeni
deneyimler yasayabilmektedir. Artik sanat 6zel miilkiyetin elinden ¢ikarak sokakta,
yani yasamin aktig1 yerde ve yasamla birlikte varolmaya baslamistir (Resim 3.69),

(Resim 3.70). Gabo’nun ve Tatlin’in 1920’lerde kurdugu hayaller 1960’lardan

itibaren gercek olmaya baslamistir.

Resim 3.69. A. Calder, La Grande Vitesse Michigan, 1969
[www.americaslibrary.gov, 2007]

Resim 3.70. A. Kapoor, Bulut Kapisi, Chicago, 2004 [www.lynnbecker.com, 2004]

George Sugarman’m Baltimore Federal Binasi’nin 6niine yaptig1 kiviimli formlariyla
ve boyutuyla, bulundugu mekani biiyiik 6lciide kaplayan renkli heykeli, bulundugu
mekani degistirmekten daha fazlasini yaparak islevsel bir heykel niteligi kazanmistir
(Resim 3.71). Heykelin kivrimli formlart hem golgelik hem de oturma mekani

olusturmaktadir. Insanlar heykelin igine girebildikleri gibi iizerini de oturma mekani
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olarak kullanmaktadirlar. Heykel 6zellikle binada calisan iscilerin 6gle yemeklerini
yedigi, oturup sohbet ettigi bir mekan halini almistir. Kent mobilyasi olmadig halde
kendi mekanin1 yaratarak cevresiyle olumlu bir iliski kurmustur. Tabi ki bunda
Sugarman’in tasarim felsefesinin biiyilk payr vardir ciinkii; “insanlarin varligi
kompozisyonu tamamliyor. Onlar olmadan bu sadece gizli bir enerji olarak kalir.
Onlarla birlikte yasam bulur” diyen Sugarman heykelin cevresiyle ve insanlarla

iliskili olmasina biiyiik 6nem vermektedir [Senie, 1992].

Resim 3.71. G. Sugarman, Baltimore Federal, Detay, Baltimore, 1977 [Senie, 1992]

Heykelin insanlarla olan iligkisini énemseyen Kuzgun Acar da heykelin sadece siis
amaclt var olmasini istemeyen sanat¢ilardandir. Giilhane Parki’nda yaptigi Soyut
Heykel’in daha gz Oniinde olmasindansa piknik yapmaya gelen insanlarla birlikte
olmasin1 tercih ettigini belirtmekte ve sdyle devam etmektedir [www.sanalmuze.org,

2007];

“Piknik i¢in gelenlerin egyalarini iizerine asabilecegi bir heykel. Sadece siisleyen,
baska bir ise yaramayan bir heykel olmasin, insanlarin oradaki amaglar1 ve yasami ile
biitiinlessin™.

1970’1i yillarda Tiirkiye’deki heykel sanatinin doniisiimiine biiyiik katkisi olan
Fiisun Onur’un Findikli Parki’na yerlestirilen Soyut Kompozisyon adli eseri mekani
one ¢ikaran bir yapiya sahiptir. Bu anlamda ¢evresiyle yeni iligkiler tammmladigindan

s0z edilebilir. Ancak heykel 1985 yilinda kaldirilmistir (Resim 3.72).
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Resim 3.72. F. Onur, Soyut Kompozisyon, Istanbul, 1973 [www.sanalmuze.org,
2007]

Bu tiir olusumlarin yaninda, Bruce Nauman ve Dennis Adams gibi sanat¢ilar bizzat
kamu mekaninda konumlanan otobiis bekleme duraklari tasarlamislardir (Resim
3.73). Halk kisa bir siire i¢in olsa da bu mekanlar1 kullanmaktadir. Daha ugta bir
ornek ise mimarinin islevsel anlamim arastiran heykeller yapan Armajani’nin
Minneapolis’te tasarladigi kopriidiir. Havadar ve agirliksiz gibi goriinen koprii
Minneapolis Heykel Bahcesi’yle Loring Parki’ni birbirine baglamaktadir [Senie,
1992].

Resim 3.73. Dennis Adams, Otobiis Durag: IV, New York, 1983 [www.lwl.org,
2005]

Diisiinsel yaklasimlar bolimiimiizde heykelin insanlarla iletisim kurma ve onlara

anlam aktarma araci olduguna deginip, 6ziinde bir bicimle bir diisiinceyi aktaran bir
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olgu oldugunu belirtmistik. Giacometti ise heykeli soyle tanimlamisti [Giacometti,

2005];

“Yontu , benim i¢in, giizel bir nesne degil, gordiigiimii biraz daha iyi anlamaya
calismak icin, herhangi bir basta beni ¢eken, beni biiyiileyen seyi biraz daha iyi
anlamaya calismak icin bir arag; ... Biraz basarili olmussa, bir yontu ancak, benim
gordiigiimii baskalarina anlatmaktan, baskalariyla iletisim kurmaktan baska bir sey
degildir”.

Giacometti’'nin tanimindan da anlasilacag iizere heykel giiclii bir iletisim aracidir ve
bu giiclinii hem biciminin hem de biciminin ardinda yatan diisiincesinin giiclinden
alir. Diger biitiin sanatlar gibi o da simgeseldir. Mimari bilinci tasarim y&ntemine
sokan heykel, mimarinin mekanim1 kullanarak, modern kentlerin monoton
gorselliginde ve yasantisinda simgeselligiyle insanlarla birebir iletisim sansi
yakalamaktadir. Yani simgeselligini sehirlere tagimaktadir. Mimari ise ozellikle
modern hareketle birlikte simgeselligini kaybetme tehlikesiyle kars1 karsiya

kalmastir.

Oysa tarihsel olarak mimarlik her zaman kendi 6zel dilini bir takim isaretlerle,
sembollerle ya da anlamlarla tamamlayarak gelistirmisti. Bu sembolerin ve
anlamlarin bir ¢ogu da insan viicuduyla iliski kuruyordu. Tarihsel yapilar iistlere
(baglara ve sapkalara), ‘kanatl’ ortalara (govdelere) ve tabanlara (ayaklara)
sahiptiler. Insanlar gibi belli bir uzakliktan goriilebilen bir sekilleri ve yakinlastikca
hissedilen 6zgiin detaylar1 vardi (Sekil 3.5) [Hellman, 1993]. Kullanilan semboller ve

isaretler insanlarla yapilar arasindaki etkilesimi sagliyordu. Yani simgeseldiler.

ON? ARKA 2 VAN ?

Sekil 3.5. L. Hellman [Hellman, 1993]



101

“Simge, insanin giinliik yasamda kullandig1 ya da tiikettigi nesnelerin, pratik amaci
diginda tasidiklar1 ek anlami tanimlamada kullanilan bir kavramdir” [Nalkaya, 2001].
Hegel’e gore simge bir diisiinceyi gosteren bir imgedir [Ozek, 1980]. Yani nesnenin
zihinde cagristmimi saglayan bir aractir. Simgesellik insan yasami i¢in vazgegilmez
bir unsurdur ve cevresel tasarim iiriinleri de bu simgeselligin ayrilmaz bir parcasidir.
Cevresel tasarim tdiriinleri sadece temel biyolojik ihtiyag¢larin karsilanmasi i¢in degil,
onun kadar 6nemli olan ve insan yagaminin onemli bir pargasini olusturan duygusal
ihtiyaglarin karsilanmasi i¢in de vardir. Yani simgesellik insanlarin yapilari ve
cevreyi, duygu ve diisiinceleriyle ifade etmeleriyle ilgilidir. Her yap1 onu dogrudan
ya da dolayli olarak kullanan insanlar icin belirli degerler ve anlamlar ifade eder

[Nalkaya, 2001]. Nalkaya’ya gore [Nalkaya, 2001];

“Insanoglu tarih boyu siiren uzun deneyimleriyle cesitli yapisal form, karakter ve
modellerin yaraticist olmustur ya da yalnizca onlarla karsilasmistir. Bu sayede
onlardan su veya bu bicimde etkilendikce, benzer olanlarini digerlerinden ayirarak,
bunlar arasinda i¢ yapilanmalar1 birbirinden farkli kategorilerde yer alan bicemler
olusturmustur. Kuskusuz bu kategorilerden her biri belirli bir adla 6zdeslesmis
anlamlar dizisinin ifadesidir ve ister istemez belli sosyal degerlerle biitiinlesmis
anlamlar ¢agristirir”.

Insanlar ve yapilar arasindaki iletisimi saglayan da bu anlamlandirma iliskisidir.
Simgesel icerik, mimariyi toplumun yasantis1 ile birlestirir. Insanlar belli formlarla
karsilastiklarinda cesitli nesnelere benzetip onlara belli anlamlar yiikleyebilir ki bu
kisisel oOzelliklere gore veya biling durumuna gore degisir ya da bu formlarla
ozdeslesmis islevlerden dolayr bu formlar1 anlamlandirabilirler (Sekil 3.6). Yani
belirli bir formun kullanim1 o yapiya ait bir simgesel anlama doniisebilir [Nalkaya,

2001].

Modernizm Oncesine kadar insan, ¢evresinde mimari aracilifiyla bazi simgeler
olusturmustur ve iliski kurabilecegi ve kendisine birseyleri cagristiran bu gorsel
ipuglartyla cevresini anlamlandirmistir. Modern hareket ise tiim bu anlamsal iliskiyi
saglayan simgeselligi bir kenara biraktigi icin anlam kayiplarima yol agmakla ve
insanin c¢evresiyle olan etkilesimini kesmekle suclanmistir. Hellman’a gére modern

binalarin ¢ogunlukla tiim bakis agilarindan aynmi goriinmeleri ve insanlarn iliski
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kurabilecegi hi¢ bir detaya sahip olmamalari, bu yapilarin insanlar tarafindan
‘kimliksiz’, ‘insanlik disi” ve ‘yabanci’ olarak nitelendirilmelerine sebep olmustur

(Sekil 3.7) [Hellman, 1993].
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Sekil 3.7. L. Hellman [Hellman, 1993]

“Bu giin bir diiz ¢izgiler kargasasinda, diiz cizgilerin vahsi ormaninda yasiyoruz.
Buna inanmayan kisi, ¢evresindeki diiz ¢izgileri sayma zahmetini gosterecek olursa
anlayacaktir; ciinkii saymasi hi¢ bitmez” diyen Hundertwasser 1958 yilinda yaptig
bu agiklmasiyla mimaride cetvelin kullanilmasinin bir su¢ oldugunu, bu tiir binalarin
yasami ve duyguyu oldiirdiigiinii, bu yiizden de Mies van der Rohe, Gropious ve Le
Corbusier gibi mimarlarin yapilarimin  yikilmasi gerektigini iddia etmekteydi
[Hundertwasser, 1991]. Bu tiir yapilarin ¢evreyi ve insan psikolojisini olumsuz
yonde etkiledigi diisiiniiliiyordu. Ogel’e gore ise Mies gibi mimarlarin yapilar1 kendi
icinde cevreye degerlerini kabul ettiren yapilardir. Fakat giderek bu tiir yapilarin

kalitesiz bir kopyacilikla c¢ogaltilmasi sehirleri monotonluga siiriiklemekte ve
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sosyologlarin da onayladig1 gibi, insan yasamina zarar vermektedir. Ogel’e gore

[Ogel, 1977];

“Mimarinin canliligini, toplumsal sembol karakterini kaybedip sadece bir yasama
kulisi haline gelmesi, c¢evresel diizenin yavanlhigini, tekdiizeyligini, dolayisiyla
sehirlinin mutsuzlugunu getirmistir. Diimdiiz yiizeyler her seyin yolunda olduguna
dair bir kandirmacadir”.

Kati diiz geometrik bigcimlerin farkli boyutlardaki tekrariyla, kentlerde olusan
monotonluk ve bunun sonucu olusan anlam kayiplar1 insanlarin yonelme hislerini
azaltip davramislarin1 kisitlayarak, insanlar1 “kor olmaya, bakip gérmeyerek gegip
gitmeye zorlamaktadir” [Baskaya, 2001]. Mimari ve halk arasinda kopan bu
etkilesimi yeniden yaratmak ve mimariye canlilik kazandirmak adina,
Postmodernizmin eskiye ait sembolleri modern yapilarin yiizeylerine koyma
girisimleri ise bir dil olamayacak kadar ucuzdur. Nitekim mimari eski canliligina,
iletisim giicline ve ‘toplumsal sembol karakteri’ olma niteligine Postmodernist
mimarlarin elinde degil, yine Modern mimarlarin elinde kavusmustur. Heykelsi dili
secen mimari zamanla, mekani, zamani, formu, hareketi, dokuyu ayn1 potada 6zgiin
bir bicimde eritmeyi Ogrenerek, cevreye siirsel ve ruhsal bir yanit vermeye
baslamistir. Heykelsi yapilarin sembolik hareketleriyle unutulan simgesellik yeniden

olusmaya baglamistir.

“Mimari iriiniin sanat yapiti olabilmesi, tasidigi simge Ozelligine ve simge
yetenegine baghdir” [Ozek, 1980]. Heykelsi mimari heykelden devraldigi giiclii
simgesel Ozelligiyle, insanlarda bir takim cagrisimlar meydana getirerek yapilarin
insanlarla olan duygusal ve diisiinsel etkilesimini tekrar saglamaktadir. Yani yapilar
yeniden insanlarin onlar1 anlamlandirabilecegi  ipuglar1 vermeye baslamis ve
cevredeki insam1 mutsuz eden fonksiyonellige karsi bir denge saglamislardir.
Insanlar tarafindan Sydney Opera Evi’nin limandaki gemilerin yelkenlileri gibi daha
pek cok olguya benzetilmesi, TWA Terminali’nin ucan bir kusa benzetilmesi veya
Ronchamp’1in rahip baglig1 ve buna benzer nesnelere benzetilmesi buna 6rnek olarak
gosterilebilir (Resim 3.74). Bu olusumlar herkes i¢in farkli anlamlar tagiyabilir, ortak

olan ise yeniden iletisim kurulabilecek detaylarin ortaya ¢ikmasidir.
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Resim 3.74. E.Saarinen, Uluslararas1 Hava Yollar1 Terminali, New York, 1956-62
[www.yale.edu, 2001]

Heyecan verici bicimlere, yiiksek ifade ve imgelem giiciine, yiiksek estetik degerlere,
simgesel giice ve duygusal etkiye sahip olan bu yapilar insanlar tarafindan kimlikli
olarak nitelendirildiklerinden daha cok begenilmekte ve kullanilmaktadir. Bu da
biiylik cogunlukla gorsel cekiciliklerinden kaynaklanmaktadir.Dogal olarak bu
yapilar ister istemez kentlerin icinde insanlarn ¢eken odak noktalar1 haline gelmekte
ve canli, dinamik bir yasanti kurgulamaktadirlar. Bunun en ses getiren Ornegi
Ispanya’nin terkedilmis bir bolgesi olan Bilbao’nun yeniden canlilik kazanmasi icin
yapilan Guggenheim Miizesi’dir. ‘Bilbao Etkisi’ olarak da bilinen bu strateji tahmin
edildigi gibi biiyiik bir ziyaretci akinina ev sahipligi yapmistir ve hala da yapmaya
devam etmektedir. Sentiirer’in belirttigi gibi kentin bu bolgesi Guggenheim’in
varligiyla ve onun ¢evresinde gelismeye, kiiltiir sanat kentine doniismeye baglamistir.
Icinde oldugu kadar etrafinda da zaman gegirilen, yani yasayan bir yap1 olarak kendi
yasam cevresini yaratmistir. Bu agidan Sentiirer’e gore bu yapi basarili bir durus

sergilemektedir [Sentiirer, 2004].

Ancak Briiderlin’e gore Bilbao Guggenheim’la birlikte heykel ve mimarlik
arasindaki birlesmenin sorunlu yanlar ortaya serilmistir. Gehry’nin yaptig1 devasa
heykelin yaninda Serra’min dev kivrimli celik levhalar1 ve Scharoun’un Berlin
Filarmoni Salonu gibi olusumlar gozden kaybolmaya baslamistir [Briiderlin, 2005].
Foster’a gore ise belli bir cevre icinde kendini gostermek arzusunda olan bu tiir

yapilar gerek devasa boyutlariyla gerekse bicimleriyle her tiirlii sanati ve izleyiciyi
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yutacak devasa gosteri merkezlerine doniismektedir [Foster, 2004]. Amag diinyanin
her yerinden, igindekiler i¢cin degil de sirf miizenin kendisi i¢in gelen bir izleyici

kitlesi olusturmaktir.

Islevinden bagimsiz olarak sadece yapinin kendisini gérmek arzusunun bir heykeli
gormek arzusuyla benzer nitelikte oldugu soylenebilir. Bu anlamda Daniel
Libeskind’in tasarladigi Berlin Yahudi Miizesi verilebilecek iyi bir ornektir, ciinkii
miize sadece iki yil icerisinde, i¢inde hi¢ bir sergi olmadan sadece kendisini tanimay1
tercih eden yiizbinlerce kisiyi ceken bir muiknatis haline gelmistir (Resim 3.75)
[Sewing, 2004]. Heykelsi yapinin etkileyici giicii yapiyr 6n plana ¢ikarmistir. Cogu
insan icindekilerle ilgilendiginden daha fazla, yapilarin disiyla ilgilenmektedir. Bunu
Libeskind’in kendi sozlerinde de bulmak miimkiindiir. Libeskind Denver Sanat
Miizesi Ek Binasi i¢in sunlan soylemektedir (Sekil 3.8) [Libeskind, 2005];

“Miizenin uzamsal spektrumu, ziyaretcilere parcalarin toplamindan daha fazla sey
ifade edecektir. Ziyaret¢ci miizeyi hissetmeye daha yapiya girmeden baglayacaktir;
ciinkii yap1 sehrin ufuk c¢izgisinin merkezinde ilgi cekici bir kentsel form olarak
tasarlanmigtir... Miize icin yaratilan yeni mekan sanat deneyimi i¢inde bulunan
mevcut izleyiciye biitiiniiyle yeni bir izleyici grubu katacaktir. Bunu, miizeyi
yalmizca Denver’dan degil biitiin diinyadan ziyaretciler i¢in bir ¢ekim noktasi
durumuna getirecek deneyimler yaratarak saglayacaktir”.

Resim 3.75. D., Libeskind, Yahudi Miizesi, Berlin, 1989-99 [www.pbs.org, 2007]
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Sekil 3.8. D. Libeskind, Denver Sanat Miizesi, Denver, 2006 [www.archweb.it,
2007]

Gercek su ki, bu tiir binalarin yapimi biiyiik bir ekonomik gii¢ gerektirir. Bu yiizden
bu tiir yapilar ya devlet eliyle ya da ekonomik giicii yiiksek olan 6zel sermayenin
cabalariyla kentsel mekanda somutlasabilir. Ister ekonomik otorite ister devlet
otoritesi olsun, iki giic de bu olusumdan belirli bir fayda bekler. Bu faydanin ¢ogu
zaman kendi ideolojilerinin yansitilmasi ya da reklamlarimin yapilmasi seklinde
somutlastigi goriiliir. Yani heykelsi yapilar kisilerin ya da kurumlarin goriis ve
diisiincelerinin ve hatta ekonomik gii¢lerinin simgelerine de doniisebilirler. Senie’e
gbre sanat, kiiltiiriin amblemi ve patronu yiicelten ekonomik zenginligin isareti
olarak algilanabilir. Bu ylizden otoritelerin siirekli ayn1 mimarlara ve sanatcilara is
vermeleri sasirtict bir durum degildir [Senie, 1992]. Hal Foster’in ise bu konudaki

yorumu soyledir [Foster, 2004];

“Glintimiiz gosteri kiiltiiriintin kiiresel sularinda ses getirebilmek i¢in, elinizde ¢ok
saglam taslar olmali: Bilbao’daki Guggenheim Miizesi gibi. Arkasina Guggenheim
ile DG Bank’i almis Gehry gibi bir mimar, baska mecralarindaki sanatcilar
karsisinda haliyle biiyiik iistiinliige sahip. Bu tiir miisteriler, kiiresel piyasada marka
ismi i¢in birbiriyle yarisir — Guggenheim adi, bagka sirketlere ve devletlere satilan bir
marka haline geldi zaten. Bu kosullar, medyada ayn1 zamanda logo olarak dolagima
girecek bir bina yapabilen mimardan yanadir. (Bilbao, Gehry’nin eseri olan miizeyi
kelimenin tam anlamiyla logo niyetine kullanir: Sehre girerken gordiigiiniiz ilk tabela
miizeninkidir, seyahat rehberlerine Bilbao’nun adin1 yazdiran da o olmustur)”.
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Bu tiir yapilarin o6zellikle miizeler, sanat merkezleri, dini yapilar vb. kamu
binalarinda goriilmesi kolektif kimlik ve sosyal prestij yaratilmasi gibi bir islevleri
olmasiyla agiklanabilir [Sewing, 2004]. Sonugta hangi amagla yapilirsa yapilsin
heykelsi yapilar konumlandiklan yere bir miknatis gibi insanlar ¢ekerek orada daha
canli bir yasant1 kurgulayabilir ve kendi yasam cevresini olusturabilir. Ancak gorsel
zithgim kentsel baglamla anlamli bir birliktelige sokmasi kentsel doku agisindan
onemlidir. Holl’e gore, baglam kavrami, yapiyla konumlandig1 yer arasinda o yerin
0zel anlamim ortaya cikaracak nitelikte bir yaklasimi tariflemelidir. “Bir yerin
herhangi bir yOniinii ortaya c¢ikarmak oranin goriiniimiine uygun olmayabilir. Bu
yiizden alisilagelmis gdrme bicimleri kesintiye ugrayabilir”. Dogal olarak ortaya
cikan yap1 ¢ok yeni bir gorsellige sahip olabilir [Holl, 2000]. Bu anlamda heykelsi

yapinin ¢evresiyle olan anlamsal iligkisi &nemli bir unsurdur.

Ornegin Sydney Opera Evi’nin konumlandigi yer denize ¢ikinti yapan kiigiik bir
yarimadadir. Ug yaninin denizle cevrili olmas1 yapiy1 yalmz birakirken ona kendini
ifade etmesi agisindan bilyiik bir Ozgiirlik tanimaktadir. Arsanin ve cevrenin
verilerinden etkilenen Utzon, yaraticiligiyla ve sezgileriyle riizgarda yelkenleri
sismis bir yati andiran bicimsel bir kompozisyon olusturmustur. Yani bir anlamda
cevresel veriler tasariminin esin kaynagini olusturmustur. [Kortan, 2003]. Boylece

yapinin yeri, cevresi, bicimi ve simgeselligi anlamli bir biitiin meydana getirmistir.

Bu acidan Sydney Opera Evi’nin baglama uygunlugundan séz edilebilir. Ancak
giinimiiz heykelsi mimarligin en c¢ok elestirilen o©zelliklerinden birisi, farkli
olabilmek ve insanlar1 kendisine ¢ekebilmek ugruna, giderek baglamdan kopmasi ve
diinyanin her yerinde sergilenebilme potansiyeline sahip, estetik bir objeye doniisme
egiliminde olmasidir. 18. yiizyilda yasayan Ingiliz diisiiniir John Ruskin, mimarligin
heykel tasarimindan farkini belli bir yer icin tasarlanmasi1 ve yapi prensipleri goz
Oniine  alinarak insa edilmesi olarak agiklamistir [Soygenis, 2006]. Ancak
giiniimiizde bir ¢ok heykelsi yapinin erken modern donem yapilarn gibi,
konumlandigi yerin 6zel anlamindan bagimsiz olarak tasarlandigina, yani belli bir
yer icin tasarlanmadigmna tamik oluyoruz. Ornegin Gehry’nin Bilbao’dan sonra

dalgal1 formlarin1 baska binalarda da benzer bigimde kulanmasi adeta onun



108

yapilarini, “yersiz yurtsuz’lastirmaktadir. Yapinin hangi iilkede, hangi kentte ve
hatta kentin neresinde oldugunun bile Onemi kalmamaktadir. Bu da ozellikle
giiniimiiz heykelsi yapilarim kentsel dokuda yalmzca birer estetik varlik olarak

tasarlanmalan tehlikesiyle karsi karsiya getirmektedir.

Ozellikle son zamanlarda heykelsi gokdelenlerin sehir siliietlerinde yerlerini almalart
bu durumu daha da giiclendirmektedir. Koolhaas’a gore biiyiikliilk bagimsizligini
yitirir ve bagka giiclerin aracina doniisiir. Teknolojiye, miihendislere, politikaya ve
bunun gibi bir ¢ok olguya teslim olur. Biiyiikliik, kentle bag kuramaz, en fazla yan
yana durur, “sundugu etkinliklerin niceligi ve karmasikligiyla, kendisi kentseldir.
Biiyiikliik artik kente gereksinmez: kentle yarisir; kenti temsil eder; kenti ele gegirir;
hatta daha da 6te, kent olur” [Koolhaas, 1996]. Biiyiikliigiin heykelin ¢ekiciligiyle
birlesmesi ise tam anlamiyla bir gii¢c gosterisine doniisiir (Resim 3.76). Briiderlin bu

konuda soyle soylemektedir [Bruderlin, 2005];

“Burjuvazinin, sanayi sehrinin ilk amblemi olan Eiffel’in yerini 20. yiizyilda
kapitalizmin gokdelenleri almistir. Bunlar biitiiniiyle gelismis sirket logolaridir. Gii¢
ve prestijin rekabet savasinda sirketler kendi fani tabelalarini, markalarini,
‘Tiiretilmis Sehir’in kaotik ortaminda heykelin ¢ekiciligini ve giiciinii kondurmak
icin giderek daha ¢ok abartili yapilar m1 yaptiracaklardir? Mimarlik sehir siliietine
giiclii simgeler ‘damlatmak’ icin her zaman heykele bas m1 egecektir? Isaret ve
govde, ‘high-tech’ ve ‘high-touch’, yapisalcilik ve beden kuramlari arasindaki
‘tehlikeli iligki’ glinlimiiziin heykelsi mimarliginin en biiyiik 6zellikleri arasindadir”.

Resim 3.76. N. Foster, Swiss Re London Headquarters, Londra, 1997-2004
[www.vitruvius.com, 2007]
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Heykelsi mimarlik anlamli, o yerin yasantisiyla biitiinlesen bir mimari yaratmakla
ilgileri olmayan ekonomik otoritelerin elinde baglamdan kopma egilimindeyken,
mimariye yaklagan heykel ise Ruskin’in ifade ettiginin tersine herhangi bir yerde,
boslukta yer kaplayan bir eser degil, cevresiyle iligkili olan bir eser olarak,
konumlanacagi yere gore tasarlanmaya baglanmistir. Krauss’a gore heykel
konumlandigi yere ait olur. Eger heykelin yeri degistirilirse, objenin, baglamin ve

izleyicinin iligkisi tamamen degisir [Krauss, 1986].

Mehmet Aksoy ise heykeli, konumlanacagr mekan goz ardi edilerek tasarlamanin
form ya da 151k diisiinmeden tasarlamakla ayni sey oldugunu belirtmekte ve sOyle

devam etmektedir [Senyapili, 2003];

“Ancak bu sekilde heykel artik lekesi, proporsiyonlari, bityiikliigii, kiiciikliigli, yatay
ya da capraz durusu, organik ya da geometrik formlarla ortiilii olmasi, ic 15181, ritmi,
kontraslari ile durdugu mekanla 6zdeslesir, yeni bir boyut ve anlam kazanarak plastik
mekana doniisiir. Plastik mekanin armonisini duyabilmek ise ancak o mekanin ¢cekim
alanina girmekle miimkiindiir; bu alana giremez isek o mekani kavramamiz ve
yasamamiz s6z konusu olamaz”.

Her heykelin iletmek istedigi bir duygu ya da diisiince vardir fakat, su bir gergek ki
bu, bulundugu cevrenin etkisine gore degisir. Ciinkii yeni heykel cevresiyle birlikte
algilanir, bulundugu mekami tanimlarken ayni zamanda bulundugu mekandan
etkilenir.Yaptig1 heykellerin, bulundugu yerin gorselligini aktif hale getirdigini,
cevresine referans vererek izleyiciyle fiziksel ve gorsel bir bag kurdugunu belirten

Maki ise bu konu da sdyle sdylemektedir [Langager, 2002];

“Bir eser yerlestirdigimde cevredeki her seyi diisiiniiriim. Heykel bulundugu yeri,
bulundugu yer de heykeli degistirir. Ben her zaman heykellerimi ¢evresi tarafindan
tamamlanan birer parca olarak goriiriim”.

Goriildiigii gibi artik heykel sanatcilar1 kentsel mekandaki yasantinin bir parcasi
olmak istemekte ve giderek insanmin fiziksel c¢evresini olumlu bir sekilde
degistirmektedirler. Yani artik sadece mimari degil, heykel de kendi cevresini

yaratmaktadir. Ustelik yaratilan entellektiiel cevre algiya agiktir, iizerinde
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disiindiiriir ve izleyicinin {iistiinde duyumsal ve duygusal bir etki yaratir. Yar
fonksiyonel olan ya da fonksiyonel olmayan bu olusumlarin insan cevresinde

yarattig1 duygusal atmosfer, yasanilan ¢evrelerin daha insani olmasini saglamaktadir.

Yani “bugiinkii anlayisa gore heykel, bulundugu/ yerlestirildigi mekan1 degistirecek,
daha anlamh kilacak, giinliik islevlerin siradanligindan kurtaracak; giderek ( hatta)
kendine 6zel bir mekan yaratacak bir plastik nesne’ye doniismektedir [Senyapili,
2003]. Bu durum ise heykeli mimariye biraz daha yaklastirmaktadir. Ciinkii bir yap1
konumlanacagi mekanin verilerine ve de o yerin 6zel anlamina gore tasarlanarak
cevresinde yarattigl yasantiyla anlamlanir. Nasil ki ait oldugu ¢evreden alinan bir
mimari yap1 varligim yitirirse artik ¢evresinden alinan bir heykelin de varligindan
s0z edilemez. Ancak gordiigiimiiz gibi bu durum heykelsi mimarlik i¢in her zaman
dogru degildir. Bu da onlarin heykelin evrim siirecinin en basinda oldugu gibi belirli

bir ¢evre i¢in tasarlanmayan estetik objelere doniismelerine sebep olabilir.
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4. SONUC

Cagdas sanat ortamimin heykeli mimarinin, mimariyi de heykelin alanina
yaklastirdigin1 savunan bu caligmada, zamanla bu iki disiplinde olusan gelisim ve
degisimler sunularak, bu degisimlerle birlikte birbirleriyle kesistikleri noktalar isaret
edilmis ve bu kesisimler dogrultusunda iki disiplinin birbirinin alanina yaklastig

gosterilmistir.

20. yiizyihn basiyla yeni akimlardan, bilimsel ve teknolojik gelismelerden
etkilenerek yeniden sekillenen mimari ve heykel kavramlarinin birbirlerine
yaklagmasi egilimi bilindik kaliplarindan siyrilmalariyla gerceklesebilmistir. Yani;
kendilerine 6z ve bilindik olan kiitle — mekan diisiincelerinin, malzeme
anlayislarinin, ifade bigimlerinin birbirlerini beslemesi ve hizla gelisen teknolojinin
disiplinlerin degisimini hizlandirmasiyla, iki disiplin 20. yiizyilla birlikte birbirinin

alanina kaymaya baglamistir.

Birbirlerine yaklagmasi yoniiyle inceledigimiz yeni ¢agin mimarisi ve heykeli, farkli
iki disiplin olmasina ragmen artik ortak kaygilar tasimaktadir. Benzer malzemeler,
Olcek kavrami, form anlayisi, mekan kaygisi ve izleyiciyle kurulan iligki bu ortak
kaygilar arasindadir. Bu ortak kaygilar ise mimariyi ve heykeli ortak paydalarda

birlestirmistir.

Ornegin mekan yaratma sanat1 olarak tanimladigimiz mimari, fonksiyonel diisiince
yapisiyla hareket ederek yasanabilen mekanlar yaratirken, heykelsi olmaya
basladiginda bicimsel diisiince yapisiyla yasanabilen mekanlar  yaratmaya
baslamistir. Plastik arayislara giren heykelsi mimari, giderek bicim olustururken
sezgileriyle hareket etmeye ve daha hareketli, 6zgiin, kendi dili olan ve duygusal
agirlikli, heyecan verici bigcimler tasarlamaya yonelmistir. Dogal olarak bu tiir
yapilarin plastik etkisi baskin olarak 6ne ¢ikmaktadir. Yalnmzca fonksiyonel degerleri
karsilamakla yetinmeyen, duygusal ihtiyaclara da cevap veren bir anlayig
cercevesinde ve tabi ki gelisen teknolojinin, 6zellikle de bilgisayar teknolojisinin

imkanlar1 dogrultusunda bildik klasik mimari bigimlerden uzaklasilarak cok daha
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karmagik gorsel arayislar igerisine girilmistir. Bu da mimariyi heykelin alanina

yaklastirmistir.

Kiitle ve hacim sanati olarak nitelendirdigimiz heykel sanatinin ise mimariye
yaklagsmasi, Oncelikle mekanla tanismasiyla baslamistir. Mimariye yaklasan
heykeller, mekan1 iglerine alarak, iglerine girilebilen bir yapiya biiriinmiis ve artik
yalnizca izlenen degil, seyirciye yeni mekan deneyimleri yasatan bir olgu olmustur.
Ayrica heykel mimariyle 6zdeslesmis duragan bicimleri ya da daha 6zgiin bicimleri
kullanarak, mimariye es bicimde biiyiiyen olgegiyle, icine aldigi ve tamimladig
mekanla giderek gorsel olarak mimarilesmeye baslamistir. Ayn1 zamanda, heykel tas,
bronz gibi geleneksel malzemelerinden ve yontma eyleminden uzaklasirken, yarati
siirecine giren cam, pleksiglas, metal gibi endiistriyel malzemelerle, montaj,
kaynakla birlestirme gibi insa yontemini kullanmis ve giderek yontulmus olandan
ingsa edilmis olana dogru kaymustir. Heykel gibi yeni c¢agin malzemelerini,
tekniklerini ve araglarimi kullanan mimari de giderek bu alanlardaki gelisimlerle
birlikte tiim irrasyonel bigimleri gerceklestirebilmekte ve gorsel olarak heykelsi bir

kimlige kavugmaktadir.

Yani yepyeni malzemelerin ve tekniklerin birlestiriciliginde bu yeni olanaklarla
birlikte mimari ve heykelin kesin sinirlar1 silinmeye baslamis ve karsilikli olarak
birbirlerinin bakis agilarindan, big¢imsel anlayislarindan, teknik yontemlerinden
etkilenen iki disiplin ortaya ¢ikmistir. Heykel mimariye yaklastiginda ayn1 zamanda
mekansal olana, insa edilmis olana, boyutlari biiyiimiis olana, hatta bazen de bicimsel
ve striiktiirel olarak daha basit olana yaklasirken, mimari heykele yaklastifinda ise
dinamik olana, sezgisel ve duygusal olana, 6znel olana, dolayisiyla hem striiktiirel

hem de bicimsel olarak daha karmasik olana yaklagmistir.

Sunu rahatlikla soyleyebiliriz ki, iki disiplin arasindaki bu yakinlasma onlarin
tamamen birbirlerinin alanina kaydig1 anlamina gelmemektedir. Her iki disiplinin de
kendilerine 6z alanlar1 vardir. Ornegin heykel sanati, i¢inde tam anlamiyla yasanilan
mekanlar yaratamazken, mimarideki kadar biiyiilk bir emek yogun iiretim siireci

gecirmemektedir. Mimari ise islevsel, striiktiirel vb. bir ¢cok degiskenle ugrasmak
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zorundadir ve bu degiskenler mimarinin tam anlamiyla 6zgiir olarak bi¢imlenmesini

engelleyen unsurlardir.

Ancak su bir gercek ki, birbirlerinin niteliklerine agilan bu iki disiplin, aslinda
kendilerini daha giiclii ifade edebilme sansim yakalamistir. ‘Heykelsi mimarlik’,
kiitlesinden gelen giicle ve cekicilikle kentlere kaybolan duygusalligr geri getirirken,
ayn1 zamanda kentlerde insanlar1 ceken bir odak noktasina doniismektedir. Yani
mimari, heykeli bir ifade araci olarak kullanmakta, bunun sayesinde de siradan
tasarimlarin arasindan kolaylikla siyrilmaktadir. Mimarinin mekansal kurgusunu ve
yapim teknigini alan ‘mimari heykel’ ise, son olarak mimarinin mekanini iggal
etmistir. Mimari bilinci biinyesine dahil eden heykel, konumlandigt mekanin
ozelliklerine gore tasarlanmakta, bu sayede de c¢evreyle ve izleyiciyle cok yeni

iliskiler kurmakta, yani kendini daha giiclii ifade edebilmektedir.
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