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OZET

Bu calisma, Ludwig Mies van der Rohe’nin (1886-1969) “Baukunst” yani yapi sanati
teorisini, tektonik kavrami baglaminda Mies’in tretmis oldugu temsiller iizerinden
karsilastirmali olarak yorumlar. Tektonik kavrami ve Mies’in temsilleri arasinda tanimlanan
iliskinin, onun ifadelerini ve yapilarin1 yorumlayabilecek bir ¢er¢eve olarak kullanilabilmesi
icin, temsil ve tektonik kavramlariin daha genel anlamda mevcut tanimlar1 toplanarak

smiflandirilmaya, ve tarihsel gelisimleri agiklanmaya ¢alisilir.

Mimari temsilin tarihsel gelisimini degerlendirmek ve Modern Donemde geldigi noktay1
anlamak, Mies van der Rohe’nin temsillerini yorumlamak agisindan agiklayici olacaktir.
Tektonik kavrami ise, Mies van der Rohe i¢in dogrusal elemanlarin birlesim noktalariyla bir
araya geldigi ve hafif malzemelerle dolduruldugu “cergeve sistemli bir yap1 sanati”na isaret
eder. Tektonik ve temsil kavramlar1 arasindaki iliski Mies’in eserleri 6zelinde incelenirken,

Mies’in yapi sanati kurami referans alinir.

Mies, mimarisinin tektonik ifadesini yap1 sanati olarak adlandirir. Yapi sanatinda, ¢erceveler
olusturma fikri ve genis aciklikli striiktiirler, Mies’ci mekanin atmosferini olusturan
sistemdir ve dis diinyayla kurulan bir iliskidir. Mies’in Kkariyeri boyunca tasarimlarini
etkileyen kritik tektonik yaklagim temiz agikliklardir. 1926’dan sonra i¢ mekanda agikliklar
olusturmaya odaklanir, 1930’larda ise Karlfried Graf Diirckheim (1896-1988) ile tanistiktan
sonra — Diirckheim Lao-Tzu felsefesini 6ziimser — Mies mimari yaklagimimimn yapilarin
maddeselliginin G6tesinde olduguna isaret eder. Mimarisini, Lao-Tzu bosluklarinin
potansiyelini sorgulayarak ve minimalist ¢cergeveler olusturarak, kendi deyimiyle “neredeyse

hicbir sey” formuna ulastirmaya caligir.

Mies van der Rohe mimarisi klasik tektonik kavraminin disinda kaldigindan, elestirmenler
yer yer Mies’ci tektonigi kararsiz bulur. Mies farkli malzemelerin birlesim detaylarini
gostermemeye ¢abalar, teknolojiyi ve endiistriyel malzemeleri kullanmanin 6nemine dikkat
ceker ancak temsillerinde bunlar acik olarak goriilmez. Agiklamalari ve tiretimleri arasinda
yer yer zitliklar gozlemlenebilir. Bu baglamda ilk bakista mimari yaklasimi tektonik ag¢idan
kararsiz olarak degerlendirilebilir. Striiktiirtin belirleyici oldugu, prensiplere dayali, bir



yandan da atmosferik ve soyut olan, Mies’ci tektonik ifadeyi anlamak igin, onun sozlii
aciklamalarinda yer bulmayan, ancak pratikte dikkat ¢eken temsilleri incelenir. Ozellikle
Modern Doénemde, mevcut temsillerinin disina ¢ikan, doénemin sanat akimlarindan
etkilenmis ¢izimler ve kolajlar, Mies’in tektonik yaklasimina dair ipuglar1 bulundurur. Onun
tektonik kavrami ve temsilleri arasinda dogrusal bir iliski kurmak miimkiin degildir, yalnizca
tek sekilde formiile etmek zordur ancak tam olarak bir iliski olmadigini séylemek de yanlig
olacaktir. Mies van der Rohe, teknik cizim, perspektif, fotomontaj ve kolaj gibi birden fazla
teknigi aktif olarak kullanir. Bazen bir proje i¢in biitiin bu temsilleri tirettigi gortiliir ve her
temsil teknigiyle isaret etmek istedigi ya da gizlemek istedigi noktalar farklidir. Bu baglamda

Mies’in tektonik yaklasimi ve temsilleri arasindaki iliski bir tiir gerilim olarak adlandirilir.

Mies van der Rohe, kendi yap1 sanatin1 gergeklestirmek icin, disa doniik temiz agikliklar
iceren, tektonik olarak biitiinlesmis bir yapinin en {ist seviyesine — bu tez ¢alismasindaki
adiyla Mies’ci tektonige — yasamindaki son biiyiik projesi olan, Yeni Ulusal Galeri yapisiyla
kavusur. Bu c¢alisgmada, Mies’in yap1 sanatinin olusumu, Mies mekanlarinin karakterini
olusturan bilesenlerin ortaya ¢ikisi, mimarin Kariyerindeki anahtar yapilarm kendi temsilleri

ile karsilastirilmasi tizerinden analiz edilir.



ABSTRACT

Ludwig Mies van der Rohe’s (1886-1969) “Baukunst” theory is interpreted in terms of the
tectonic and representations produced by Mies. In order to understand the relationship
between the notion of tectonics and representations of Mies as a framework that can interpret
his words and structures, the definitions of representation and tectonics are collected through

their historical development.

Analyzing the historical development of architectural representation and understanding its
position in the Modern Era will be illustrative in terms of interpreting the representations of
Mies van der Rohe. Mies van der Rohe’s concept of tectonics refers to a frame structure,
where linear elements are combined with point details and filled with light materials. When
examining the relationship between the concepts of tectonics and representation, Mies’s art

of building is taken as a reference.

Mies calls the tectonic expression of his architecture as the art of building. In the art of
building, the idea of creating frames and structures with clear spans is the system that creates
the atmosphere of the Miesian space and defines a relationship with the outside. Throughout
his career, the critical tectonic approach that influenced Mies’s designs has been the clear
space idea. After 1926, he focused on creating clear spaces in interiors, and after meeting
Karlfried Graf Diirckheim (1896-1988) in the 1930s, Mies pointed out that his architectural
approach was beyond the materiality of buildings. Mies tries to convey his architecture to
the “almost nothing,” by questioning the potential of Lao-Tzu spaces and creating minimalist

structural frames.

Since Mies van der Rohe’s architecture falls outside the common conception of classical
tectonics, critics sometimes find the Miesian tectonics ambivalent. Mies strives not to show
the details of the joints of different materials, draws attention to the importance of using
technology and industrial materials, but these ideas are not seen clearly in their
representations. The contrasts between Mies’s descriptions and productions can be observed
occasionally. To understand the Miesian tectonic, which is atmospheric and abstract, based

on the principles that the structure is decisive, it is examined over his representations that are



not found in their verbal explanations, but are striking in practice. Especially in the Modern
Period, the drawings and collages influenced by the art movements of the period, which go
beyond the present representations, give hints about the tectonic approach of Mies. It is not
possible to form a linear relationship between Mies’s tectonic concept and his
representations, it is difficult to formulate it in one way only, but it would be wrong to say

that there is not a relationship at all.

Mies van der Rohe actively uses multiple techniques such as technical drawing, perspective,
photomontage and collage. Sometimes it is seen that he produces all these representations
for a project, and each representation technique differs in the points it wants to reveal or hide.
In this context, the relationship between Mies' tectonic approach and representations is
defined as a kind of tension.

In order to realize his art of building, Mies van der Rohe regains the highest level of a
tectonically integrated structure with extroverted clear space in the New National Gallery.

In this study, the formation of Mies's art of building, the emergence of the components of
Mies' spaces are analyzed by comparing the built expressions of specific key buildings of

his oeuvre with their representations.

Vi
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1. TEMSILIN TEKTONIiGi, TEKTONIGIN TEMSILi

“Gériiniir kil, sen olmasan, belki de hig gériilmeyecegi.”
Robert Bresson

Gormeye hazirsak, harika. Bir tiir gorme ve goriilme ¢aginda yasiyoruz. Cevremizde, sayisiz
gorsel medya var. Gormek, goriilmek, gostermek herhalde hi¢bir cagda bu kadar yasamin
merkezinde olmamistir. Goren 6zne ve goriilen “sey” artik anlik olarak degisiyor. Bu da bizi
her an fotograf ¢ekmeye, goriileni bir gorsel ile kayit etmeye itiyor. Giindelik hayatimizdaki
iletisim, sozlii ve yazili alandan ayrilip, neredeyse sadece gorsel dile evrildi. Peki bu
goriintiiler ¢aginda mimarligin kendisi mi goriiliiyor yoksa aracilar1 olan temsilleri mi?

Mimari iretimlere kimler bakar, kimler mimariyi nasil algilar?

Biitiin bu sorular bizi mimarlik diisiincesinin goriilebilir alanina, yani mimari temsillere
gotiirtir. Leon Krier, “Mimarim, ¢ilinkii inga etmiyorum.” der (Robbins, 1994 , s. 42).
Fikirlerin iletisimi i¢in ise ¢izimleri kullandigini sdyler, minimum ¢izgi kullanimi aracilig
ile bir fikrin, bir nesne ya da peyzajimn iiretilebilecek en eksiksiz temsilini 6nerir (Krier, 2015).
Modernizme elestirel yaklagimini, hem mekansal fikirleri, hem de karikatiirleri iizerinden
ifade eder. Temsilin eksiksiz olmasi iletisim baglaminda 6nemlidir. Krier’e gore insa etmek
yerine ¢izmekle yiikiimlii olan mimarin, elestirelligini de ¢izimleri ile vurgulamasi sasirtici
degildir. Krier, soyledigi ya da yazdig: seylerin yanlis anlasilabilecegini ancak ¢izimlerinde
bu yanlis anlasilmalardan asla sz edilemeyeceginden bahsederken (Krier, 2015), hig
siiphesiz mimarhigin gercek iletisim dilinin de ¢izim oldugunu ve kendisinin de bu yolla

fikirlerinin eksiksiz halini ifade ettigine igaret eder.

Cizim yalnizca sosyal ya da teknik bir ifade degil ayn1 zamanda retorik aracidir (Robbins,
1994 ). Mimara yeni roller yiikleyebilir, bir elestirmen gibi daha az insaci, daha ¢ok fikir
belirten bir aktor haline getirebilir. Cizim araciligiyla {iretilen bu retorik, mekansal
tiretimlerin disinda kitaplara gegebilir, miizelerde sergilenebilir. Krier’in yaptigi gibi

donemin mimari iiretimlerini elestirmenin disinda, ¢izimler ve temsiller araciligiyla sosyal

1 “Make visible what, without you, might perhaps never have been seen.”. Robert Bresson.



olaylar iizerine de yorumlar ifade edilir. Lebbeus Woods un karma teknikle calistigi, Berlin
Ozgiir Bolge? (1990) temsili, Berlin Duvari’min yikimindan sonra iiretilir. Bu baglamda
soylem olusturan bir temsildir. Mimari temsillerin, ireticisi ve gorenine gore
bigimlendirilmis ¢iktilar oldugunu diisiiniirsek, mimarligin varlik alaninin, Ronesans ile
birlikte yapili ve ¢izili nesneler olarak, ikili bir yap1 edindigi sdylenebilir (Tanyeli, 2001, s.
8).

g N | ? Ky
LR L 1 4 Na #

Sekil 1.1. Berlin Ozgiir Bolge, Lebbeus Woods, (1990)3

2 Lebbeus Woods’un Berlin Free Zone temsili, bu ¢alismada Berlin Ozgiir Bolge olarak Tiirkgelestirilir.
3 Lebbeus Woods’un Berlin Ozgiir Bolge temsili,

https://www.domusweb.it/en/architecture/2005/01/19/lebbeus-woods-into-the-woods.html
[ erisim tarihi 12. 01.2019 ]
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Sekil 1.2. Tektiir - Tiir, Leon Krier, (1998)*

Temsil etme siireci ayn1 zamanda bir geviri ve okuma evresini de barindirir. Cevirisi yapilan
mimarlik nesnesi bir yandan gercegi temsil ederken, bir yandan da mimarlik alanindaki
tasarimci, fikir lireten aktorlerin, kullanici, miiellif ya da insa siirecine dahil olan diger
aktorlere yaptigi aktarimdir. Robin Evans, matematiksel olarak, cevirinin, bir seyi
degistirmeden tagimak, aktarmak oldugunu soyler (Evans, 1997, s. 154). Ancak, boyle bir

dil metaforu akla sunu getirebilir, farkli iki dil konusan insanlar i¢in, bir dili digerinin

anlayabilecegi dile ¢cevirmek, anlamsal kayiplara ya da bozulmalara yol acabilir.

“Imgeler ilk olarak orada bulunmayan seyleri gdzde canlandirmak amaciyla yapilmistir. Zamanla
imgenin canlandirdig1 seyden daha kalici oldugu anlasildi. Boyle olunca imge bir nesnenin ya da
kisinin bir zamanlar nasil goriindiigiinii — boylece konunun eskiden bagkalarinca nasil gdriindiigiini

de — anlatryordu. Daha sonralari imgeyi yaratanin kendine 6zgii goriisii de, yaptigi kayidin bir pargasi

olarak kabul edildi.” (Berger, 2014)

4 Leon Krier ¢izimi, https://www.thepolisblog.org/2012/09/conversing-with-sketches-of-leon-krier.html

[son erigim tarihi 12.01.2019 ]
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Mimar, iretici bir aktor olarak, kendisi ya da tasarim ve insa siirecindeki bagka bir aktor igin,
fikir asamasinda goriiniir olmayan bir seyi goriiniir hale getirmek tizere mimari temsili bir
arag olarak kullanir, bir dil iretir. John Berger de, bu aragsalligi imgenin kalicilig1 izerinden
yorumlar. Temsiller — tasarimci aktoriin disinda bir izleyici varsa — izleyenin gérebildigi,
algilayabildigi kadardir. Ayrica, bir fikre dair {iretilen ilk temsiller ve gelisme asamasinda

tiretilenler, fikrin gelisimini 6zetler.

Mimari temsiller, ¢ogunlukla mimarin zihnindeki fikri ifade eden ¢iktilardir. Tasarim siireci
ilerledikce, teknik ¢izimler olusmaya basladik¢a, bu temsiller insa i¢in kullanilmaya
basladiginda somut karsiligi goriilmeye baslar. Ancak nihai sonug ortaya c¢iktiginda birkag
ilging sonucla karsilasiriz. Temsillerde goriinenden bambaska bir sonug ortaya gikabilir,
temsillerde goriinen detaylar, yapiy1 ¢ok dikkatli incelesek de goériinmeyebilir ya da yapi
temsillerde olmasi beklenen ne ise, tamamen ayni sonucu verebilir. Bazen de bir temsildeki
fikri anlayabilmek i¢in yapinin tamamimi dolagsmak ve fonksiyonu baglaminda
deneyimlemek gerekir. Biitlin bunlar, tasarim siirecinde iiretilen temsilin niteligine, amacina
ve mimarin temsil ile aslinda neyi hedefledigine baglidir. Mimari temsiller yalnizca binanin
nasil goriinecegini gostermez, ayni zamanda nasil tasarlandigini, hangi detaylarin dikkate
alindigini, mimarin ne gibi arayislarda oldugunu da anlatir. Bitmis projenin sunumuna
yonelik temsillerden farkli olarak eskiz ve tasarim temsilleri, tasarim fikirleri ve siirecine

dair fikir verir.

Temsil, mimarligin temel varolugsal 6gelerinden biridir. Mimari mekan tiretimi, zihne diisen
ilk fikir ile baglar ve bu fikir mimari temsiller araciligiyla ifade bulur. Mimari mekan
gereksinimi ise kullanilan materyal ve striiktiirlerin sundugu olanaklar ¢ercevesinde
kargilanir. Mekan1 olustururken karsilasilan problemler, islevsel olan1 ve miimkiin olani
aramaya yonlendirir. Bu yonlendirme ile, fikrin olusturdugu temel {izerinden Oncelikle
mimari temsillerle yanit verilir. Temsilin mimarideki giincel durumu iizerinde ¢aligma
yaparken tarihsel arka planina bakmak kacinilmazdir. Gegirdigi doniisiimler baglaminda,
temsil kavramimi incelemek, bize onun algisal ve zihinsel kavranisi konusunda belirli

acilimlar saglayabilir.



Farkl1 temsil stratejilerinin, nihai iiriinle iliskisi ac¢isindan, bir ¢ok mimarin temsil bigimi
incelenebilir. S6zgelimi Renzo Piano’nun eskizleri incelendiginde, i¢ mekandaki aydinlatma
detaylarindan, fonksiyonel fikirlere, yapinin etrafiyla olan iligkisinden, malzeme detaylarina
kadar bir¢ok seyin diisiiniilmiis oldugunu goriiliir. Renzo Piano, striiktiirel yaklasim ve
ifadecilik baglaminda Mies van der Rohe ile benzerlik gosterir, celik gibi endiistriyel
malzemelerle, toprak esasli malzemeleri bir arada kullanir, geleneksel malzemeleri teknoloji
ile harmanlar. “Mimar olarak sen bir sanatgisin, elbette bir sanat¢idan daha fazlasisin. Bir
militan olman, bir sair olman, vizyon sahibi olman gerekir. Ama kesinlikle bir ingac1 da
olmalisin, her sey oradan baslar.” (Piano, 2012) derken, mimarin yalnizca tasarimci, gizer
degil ayn1 zamanda insaci oldugunun altin1 ¢izmesiyle Mies van der Rohe’yi hatirlatabilir.
Ancak bu iki mimarin benzer yaklasimlart nasil ifade ettikleri incelenirse, temsil

tekniklerinin ve kullanim amagclarinin ne kadar farkli oldugu goriiliir.

Renzo Piano mimarliginda biitiinciil bir mimari yaklasimdan ve buna paralel bir temsil
islubundan soz edilebilir. Eskizleri, baglam ve detaylari bir arada gérmek veya parca parca
calismak, hacim ve striiktiir iligkisini kurmak icin kullanir. Cizimleri, — ¢ogunlukla kesit
cizimleri — her zaman agag, peyzaj (doga, siirdiiriilebilirlik, vb iliskisi i¢in) veya gilines
(glinese maruz kalma, golgeler, vb) gibi bazi dogal unsurlari icerir. Renkler farklh
malzemelerin tanimlanmasina yardimer olurken, ¢izgi kalinliklar: striiktiire dair fikir verir.

Bazlar1 ise yalnizca konsepti agiklar. Fakat hepsi etkileyici bir sekilde birer iletisim aracidir.

Renzo Piano’nun ¢izimleri; konsept, detay, cephe, striiktiir, siirdiiriilebilirlik gibi farkli
yaklasim bagliklartyla rahatlikla kategorize edilebilir. Bu baglamda Piano’nun temsillerinin
oncelikli olarak pragmatik oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Tasarimin hangi
evresinde ise, 0 evrenin arayisi ne ise, temsilde bu arayigi gormek miimkiindiir. Piano, eskiz
yaparken ¢izimlerin lizerine notlar alir. Bu notlar, malzemeye, uygulamaya ya da fonksiyona
dair olabilir. Notlarla daha agiklayici hale gelen ¢izimler, ayn1 zamanda Piano’nun kendi

fikirlerini, ¢izim yaparken gelistirebilecegi bir platforma dondisiir.
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Sekil 1.4. Morgan Kiitiiphanesi eskizi, Renzo Piano, (2006)°

5 Renzo Piano’nun eskizi http://www.arquitecturaviva.com/en/Info/News/Details/12784

[son erisim tarihi, 20.02.2019]

6 Renzo Piano’nun eskizi, http://www.rpbw.com/project/renovation-and-expansion-of-the-morgan-library
[son erigim tarihi 20.02.2019]



http://www.arquitecturaviva.com/en/Info/News/Details/12784
http://www.rpbw.com/project/renovation-and-expansion-of-the-morgan-library

Mimari temsiller, bir mekansal fikir {izerine c¢alisilan gorsellerdir ancak yukarida
bahsedildigi gibi, bu mekansal fikrin bir yap1 olarak insa edildigi zaman temsilleriyle ne
kadar iliskili oldugu sorgulanabilir. Yapinin insa siirecinde kullanilan teknikler, uygulanan
detaylar ve yapinin malzemeleri bir araya geldiginde, hepsinin kendi tekil ifadeslerinin
Otesinde, ortaya yeni bir etki ¢ikabilir. Bu noktada tektonik kavramindan bahsetmek gerekir.
Tektonik kavrami diisiiniildiigiinde, striiktiirel prensipler, insa siireci, malzemenin dogasi ve
tiim bunlar1 deneyimlecek 6zne gibi, deneyimlenen mekanin algisina dair pek ¢ok konu igin

icine girer.

Fikrin yapiya evrilmesi siirecinde temsillerin islevi dnemlidir. Buna ragmen yalnizca eskiz
ya da teknik ¢izim basliklarina, yapi tektoniklerinden ayri bir alana sikistirilir. Oysa temsil
tartigmalarinda tektonik boyutuna dair farkindaligin olusmasi, yeni bir alan agilmasi,
tektonik ifade ve temsilin birlikte irdelenmesi, beraberinde gii¢lii bir kuramsal altyap: ve

pratik iliskisi ortaya gikaracaktir.

Bir yapinin temsilleri ve tektonik ifadesi arasinda bir iligki kurmak i¢in mimar1 tanimak,
yaklagimlarin1 ve tasarim felsefesini anlayabilmek gerekir. Temsiller biitiin bu bilgiler
151¢inda degerlendirildiginde her zaman dogrusal bir iligki kurulamayabilir. Renzo Piano
orneginde oldukg¢a pragmatik, yapinin striiktiirel ve fonksiyonel 6zelliklerine dair tiretilmis
temsiller goriiliir. Bu temsiller yapiy1 zihinde olusturmayi, yap: inga edildikten sonra da

yapiyla iligski kurmay1 kolaylastirir. Bu, dogrusal sayilabilecek bir iligkidir.

Bu ¢alisma, mimari temsiller ile bu temsillerin iiretildigi yapilarin, tektonik siire¢ ve ifadeleri
ile kurdugu iliskiyi ¢6ziimlemeye c¢alisir. Bu konu, mimari tasarim siirecinin ilk
asamasindan, inganin bitimine dek iretilen temsiller ve bu temsillerin igerik, yontem ve
amaglar1 ve tektonik ciktilar baglaminda var olan potansiyeli agi1ga ¢ikarma ongoriisii izerine
sekillenir. Mimari lretimin dili olarak kabul edilebilecek temsilin anlamini ve tektonik
ifadeler baglamindaki islevini irdelemek i¢in konu ile ilgili tanimlarin yapilmasi, zamansal
dontisiim ve kuramsal tartismalar {izerinden konuya getilirilen ag¢ilimlarin incelenmesi,

bunlarin mimari tasarim ve insa siireglerinde etkili olup olmadiginin ele alinmasi 6ngoriiliir.



Temsil ve tektonik kavramlarinin iliskisi incelenirken, Modern Mimarlik doneminin
temsilcilerinden, kendine 6zgii bir iislubu ve spekiilatif sayilabilecek ¢ikiglar: olan Mies van
der Rohe’nin se¢ilmesinin sebebi, ¢agdasi mimarlardan farkli temsiller iiretmis olmasidir.

Mies’ Kolajlarindaki katmanli yap1 ve fotografik dgeler, tasarim ve insa siireclerine dair
trettigi temsillerin farkli tekniklerde olmasi, onu kendi déneminde farkli kilar. Mies’in
temsilleri incelendiginde, donemsel olarak farkliliklar gdsterdigi ve her zaman yapilariyla
dogrusal bir iliskisi olmadig1 gézlemlenir. Bu degiskenlikten dolayi, ¢alismanin basligi bir
iliski degil gerilim olarak belirtilir. Mies’in kolaj ve perspektiflerinde, katmanlt bir yapi
oldugu goriiliir. Kolajlardaki fotografik bilesenler ve ince ¢izgilerle olusturulan arka planlar
ayr1 ayri tektonik ifadelere sahiptir. Ancak bir araya geldiklerinde yeni bir s6z soylerler.
Perspektiflerde ise ¢izgi kalinliklari, karalama bigimleri ve odak noktalartyla 6nemli olan
noktalara belli belirsiz isaret edilir. Bu baglamda Mies van der Rohe’nin temsillerinin de
kendi tektonigi oldugu sdylenebilir. Yapilarin tektonigi incelenirken, temsillerin tektonigi de

analiz edilir.

Calismada, sik¢a kullanilan yapi, striiktiir ve tektonik kavramlari, Eduard Sekler’in®
tamimlan ile Ortiisiir. Striiktiir Mies i¢in hem teknolojik hem de soyut bir sisteme isaret
ederken, yap1 belirli malzemeler ve detaylarla bu sistemin insa edilmis hali olarak kullanilir.
Tektonik ise, genel bir striiktiirel konseptin insa edildiginde bizi etkileyen gorsel sonucunun

tirettigi ifadelere isaret eder.

Elestirmenler, Mies yapilarin1 gorsel olarak belirli bir sistem iginde analiz edemedikleri
durumlarda, Mies i¢in yap1 kavramimin belirsiz oldugu ve yaklagiminin aldatict oldugu
sonucuna varirlar. Ornegin Wolf Tegethoff, “camin tektonik olmayan dogas1” agiklamasim
kullanir (Tegethoff, 1989, s. 43). Kenneth Frampton Barselona Pavyonu’nda Kkirissiz
baglanan kolonu, striiktiirel cerceveye ters diismesi nedeniyle atektonik olarak tanimlar

(Frampton, 1995, s. 177). Mies’in striiktiir anlayisi, belirli bir mantiksal baglamdaki sisteme

7 Mies van der Rohe’den Mies olarak bahsedilmesinin sebebi, mimarlik literatiiriinde Mies olarak
anilmasidir.
8 Tanimlar Sekler’in Structure, Construction, and Tectonics makalesinden alinir.



tabi degildir. Beton veya ¢elik kullanimina dayanan, sanayilesmis bir siirecin yani sira
detaylar1 da igeren bir biitiine dayanir. Boylelikle, Mies’in geleneksel ve ¢agdas yaklagimi
ayn1 potada eriten, 6zglin mekansal ve gorsel yaklagimi temsil ve tektonik kavramlariin

iliskisini incelemek i¢in derin bir kaynak sunar.

Mies van der Rohe tasarimlarinda kendi sOylemlerinin de destekledigi gibi minimalist
yaklagimlar vardir ve Mies mimarisi X-1s1n1 altindaki iskeletler ya da modern klasik cam
kutular olarak anilir (Johnson, 1950 , s. 22). Bu mimarinin imgesi yillardir, kusursuz
saydamlik/gecirgenlik, sadelik ve temiz agikliklar olarak nitelendirilir. Mies az konusan bir
mimar olarak bilinir, konustugundan daha az yazar. Sozel ifadelerinin azlig1 sebebiyle
yaptig1 sey ile diislindiigii arasindaki iligkiyi kurmak zordur. Soyledikleri ve mimarligi
arasinda yer yer bosluklar kalabilir. S6zel olarak kendini bu denli az ifade etmesine karsin,

Mies ¢izim konusunda olduk¢a tutkuludur ve teknik ¢izimleriyle hayranlik yaratir.

Mies binalarinin ¢izim ve fotograflari — insa siirecinde ¢ekilmis fotograflar dahil — onun
mimarisine dair aragtirma yapanlar tarafindan sik¢a kullanilir, fakat bu imajlar daha ziyade
izerinde calisilan fikirlerin tamamlayicilari niteligindedir. Bu ¢alismalarda yazarin ¢alisilan
fikri anlatma hali, ¢izimlerdeki orijinal vizyonu bastirabilir. Ote yandan ¢alismay1 okuyan
kisinin de fikirleri algilama yetenegi bu gorsellerle smirlidir. Bu baglamda Mies’in
temsilleri, onun yapilarin1 ve fikirlerini anlamada hem bir kaynak, hem de smirlayicidir.
Daha genis kapsamli ¢ikarimlar yapabilmek icin temsilleri, insa teknikleri, Mies’in
teknolojiye yaklasimi, yapilarin donemsel ortak 6zellikleri ve tektonik ¢iktilar iizerinden

okumak gerekir.

Mies mimarlig1 tizerine bugiine dek 6nemli ¢alismalar yapilmistir. 1920’lerde baslayan
mimari iiretiminde, genis bir bakis acis1 ve farkli noktalara olan ilgi alanlar1 ortaya ¢ikar. Ilk
monografisi 1947°de Philip Johnson tarafindan Mies 61 yasindayken yazilir. Devaminda 50
ve 60’larda Mies monograflar1 Ludwig Hilberseimer (1956), Arthur Drexler (1960), Peter
Blake (1960), James Speyer (1968) ve Ludwig Glaeser (1969) ile devam eder. Mies’e olan
ilgi 70, 80’lerde devam eder ve giiniimiize dek siirer. Juan Pablo Bonta(1979), Franz Schulze



(1985), Wolf Tegethoff (1985), Fritz Neumeyer (1991) ve Werner Blaser (1996) Mies’in
kariyerindeki farkli alanlar iizerine galisir. Post-modern Donemde ise Kenneth Frampton,
Michael Hays, Rem Koolhaas, Robin Evans, Alice T. Friedman tarafindan yazilan makaleler
Mies mimarligina farkli bakis agilar1 ile yaklasir. Bunun yaninda Detlef Mertins ve Stan
Allen gibi arastirmacilar da bu ¢alismanin konusu olan temsiller ve tektonik ¢iktilar {izerine
Mies ile ilgili 6nemli ¢alismalar yaparlar. Gevork Hartoonian ise Mies mimarligina ontolojik
acidan yaklasarak, karakteristik 6zelliklerini yorumlar. Yakin donemde Claire Zimmerman
(2006) temsil/ yeniden temsil® ve tektonik gerilimlerini inceler ve Mies’in ikonik yapilarini

fotograflar iizerinden degerlendirir.

Genis literatlir ve arastirmalarda deginilen konularin karmagiklig1r géz oniine alindiginda,
yayinlarin bir ¢erceve i¢inde siralanmasi, Mies iizerine iiretilmis sdylemler hakkinda genel
bir bakis acis1 elde edilmesinde yardimer olacaktir. Bu baglamda metodolojilerine gore ii¢

ana gruptan soz edilebilir.

[k grup, geleneksel tarihsel arastirma yaklagimlarini izler. Bu ¢aligmalar, ilk elden bilgi ve
orijinal malzemelerin ¢esitliligi iizerine kuruludur ve ¢cogunlukla belirli projeleri tanitmaya
odaklanir. Arsiv arastirmalari, 6rnegin sozIlii anlatimlar, sergi kataloglar1 veya Mies'in
arkadaslar1, meslektaslar1 ya da Johnson ve Speyer gibi kendisini taniyan 6grencilerinin

yazdigi/ilettigi erken donem monograflar bu gruba dahildir.

Tegethoff'un son arastirmalar1 Mies'in 1920'lerden kalma ev tasarimlarini belgeler ve eldeki
verilerle ilgilenmek icin yeni kriterler belirler. Bu grubun eserleri, Mies'in mimarisini
tanitmaya ve Modern Mimarlik hareketinde usta bir kurucu olarak statiisiinii olusturmaya
katkida bulunur. Bu ¢alismalar daha ileriki aragtirmalar i¢in birincil kaynaklar sunar ve Mies

tizerine yapilacak ¢aligmalarin temelini atar.

9 Burada, Ingilizce’de, mimari literatiirde temsile karsilik gelen, “presentation” ve yeniden temsile karsilik
gelen “representation” sozciikleri referans alinir.
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Ikinci grup da birinci grupla yakindan iliskilidir. Bu grupta iiretilen argiimanlar birincil
kaynaklara dayanir, ancak onlar1 yorumlamaya ydneliktir. Ornegin Barta'min Barselona
Pavyonu'ndaki arastirmasi, Schulzemin biyografisi ve Neumeyer'in Mies'in yazilar
tizerindeki ¢aligmasi bu gruba dahildir. Bu grubun arastirmasi, Mies hakkindaki anlayis1 tek
yonlii olmaktan cikarir, ¢esitli yonlere genisletir. Bu grubun 6znel yorumlari, ilk grubun

nesnel ve gercekei argiimanlari i¢in 6nemli bir destektir.

Mies hakkindaki arastirmanin giderek genislemesi ile, incelenmemis arsiv materyali ¢ok
azdir. Genigleyen bu baglam, Mies’ci mimarinin tarihsel 6nemini arastiran {igclincli gruba
onemli altliklar sunar. Ugiincii grup, mevcut sdylemleri yeni bakis agilarindan inceler. Mies'i
daha felsefi bir baglamda okur ve birincil malzemelere elestirel bir sekilde yaklasir. Bu
egilimin antolojisinde en iyi ornek verilebilecek eserlerden biri Detlef Mertins’in “The
Presence of Mies” kitabidir (1994). Hays ise, tiim argiimanlarin1 Mies’in Seagram binasi i¢in
tirettigi bir eskiz lizerinden yaptig1 okumayla kurar. Eskiz, keskin ve ritmik ¢izimlerle Hays’a
gore “durumun opak bir reddi.. Manhattan gridinde birincil bir agiklik”tir (Hays, 1994, s.
236). Mertins Mies’in mimari yaklagimini genel bakistan 6zele dogru indirgeyerek detaylari
yorumlar. Striiktiirel yaklagimiyla yapilarin fonksiyon iligkisinden s6z eder. Halihazir
temsiller iizerinden yeni temsiller iireterek, Mies yapilarindaki tektonigin temsillerini

olusturur.

Bahsi gecen ii¢ grubun eserlerinin arastirmast Mies van der Rohe kimligini ve mimarligini
bliytik ol¢iide kesfeder ve aciklar. Neredeyse tiim yapilari kiitleden en kiiclik detayina kadar
incelenir, temsilleri defalarca basilir, tiim yazilar1 sézciik sdzciik analiz edilir. Oyle ki, Mies
imgesinin bu sdylem alaninda kendi cam binalar1 gibi ayn1 seffaflikta ve netlikte durdugu

sOylenebilir.

Calismanin ilk bolimii olan, Temsilin Tektonigi, Tektonigin Temsili baslig1 altinda,
oncelikle tezde, aralarinda iliski kurulan iki ana kavrami — temsil ve tektonik — tarihsel
siirecleri baglaminda incelenir. Mimari temsilin, Ronesans donemiyle birlikte ortaya ¢ikisi

ve ingas1 siirecinde ortaya c¢ikan farkli temsil tipleri anlatilir. Tektonik kavrami ise,
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etimolojik kokeni ve tarihsel siirecte tektonigi farkli sekillerde tanimlayan kuramcilarin
tanimlar1 iizerinden agiklanir. Bu iki kavram arasi iliski kurulurken, Mies van der Rohe’nin

secilmesinin sebebi agiklanir.

Mies van der Rohe Mimarliginda Ifade adli ikinci boliimde, mimari temsilin ¢eviri islevinden
s0z edilir ve Mies’in {i¢ farkli projesi bu kavram baglaminda, temsillerin amaclara gore
degerlendirilir. Ugiincii béliimde, Mies van der Rohe yapilarinin tektonigi, detaylar,
striiktiirel ¢oziimler ve malzemeler {izerinden irdelenir. Farkli elestirmenlerin yorumlari

dikkate alinarak, Mies’ci mekanin tektonik ifadesi tartisilir.

Calisma, Mies’ci temsil ve tektonik ifadeler arasi iligkiler/gerilimler iizerinden devam
ederken, bu gerilimin en {ist noktasi olarak ifade edilen, Berlin’deki Yeni Ulusal Galeri
yapisi, dordiincii boliimde incelenir. Yapi detaylica analiz edilirken, temsillerdeki maddesel
ve soyut tiim bilesenler dikkate alinir. Gerilimin ¢éziimlenmesi adli son boliimde ise, ¢alisma

stirecinin sonunda Vvarilan sonug agiklanir.

Bu tez caligmasiin tartisilan kavramlara farkli bir yaklasim getirerek, algisal ve kuramsal

acidan akademik ortama katki sunacak bir degerlendirme ¢alismasi olacagini umuyorum.
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1.1. TEMSILIN INSASI

Giindelik yagsantimizda karsimiza ¢ikan bir ¢ok seyi temsiller araciligiyla algilar ve anlamlar
yiikleriz. Iletisim kurmak igin kullandigimiz dilden, jest ve hareketlerimize, semboller,
grafik ve bir takim gorsellere kadar temsil giinliik yasantimizin bir pargasidir. Mimari temsile
dair fikirlerin kesisim noktasi, temsilin tasarim siirecinde ya da sonrasinda bir bilinmeyeni

veya soylemi ifade etmek i¢in kullanilmasidir.

Tan Kamil Girer mimari temsillerin, bize yasadigimiz gergekligin doniistiiriilmiis bir
bi¢imini sundugunu ve bunu yaparken de sunus bi¢imlerini bize dayattiklarini séyler ve her
temsil bigiminin kendisine 6zgii bir séyleminin var oldugundan bahseder (Giirer 2004). Bu
baglamda temsil, ifade etmeye calistigi seye dair bir dilde olusur. Potansiyel ger¢ekligin
degismesiyle beraber temsil de yeniden bigimlenir. Bu durumda temsil ne anlama gelir?

Temsil sozciigii Tirkge’de ve karsilik geldigi diger dillerde farkli anlam kiimeleri ile
iligkilidir. Temsil, dilimizde tasvir etme, yerine gegme, isaret etme, sunum, adina davranma
gibi anlamlara gelirken, ingilizce’deki representation sézciigii ise yeniden ifade etme anlam

tasir.

Mimari temsiller, mimari distincelerin ve fikirlerin digsallastiritlmasini saglayan araglardir.
Zihindeki fikri diizenler ve onu bir baskasina aktarmaya yardime1 olurken, ayni1 zamanda bir
tasarimcinin fikrini, somut veya dijital olarak farkli medyalarda goriip, deneyimlemesine,
analiz edebilmesine ve sunabilmesine olanak verir. Mimari temsile dair farkli yaklagimlari

gérmek miimkiindiir:

Aysen Savas, temsil kavramini heniiz gergeklesmemis, insa edilmemis bir fikirle dogrudan
iligkili araglar olarak tanimlar (Savas, 2002). Tanyeli ise, mimarlikta temsiliyet kavramini,
mimarlik {irinlini insai nitelikte olmayan teknik araglarla betimlemek anlaminda kullanir.
Dolayisiyla, biitiin tasarim, projelendirme ve anlatim araglar1 temsiliyet araglaridir (Tanyeli,
2002).
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Akin, mimari temsili, nihai tirtinleri ve bu tirtinlerin tasarim ve insa siireclerini ifade eden bir
olgu seklinde nitelendirir. Mimari temsillerin, tasarim ve insa siirecinde gergek nesnenin
yerini aldigini, tasarimcinin fikirlerini temsiller araciligiyla olusturdugunu savunur (Akin,
1986). Aykut Koksal ise, mimari temsillerin insa edilecek olan ii¢ boyutlu yapi ile, bu
yapinin iki boyutlu diizleme aktarilmasi arasinda kurdugu iliskiyi, mimarlik tarihinde 6nemli
bir yere oturtur (Koksal, 2015).

Mimari temsil yontemleri, mimari fikirlerin temel etkinlik alanini olusturur. Cizim, maket,
eskiz, ti¢ boyutlu model ya da fotograflar yaygin kullanilan temsil yontemleridir. Tasarim
slirecinde, stirekli gelisen ve gogalan mimari temsillerin, fikrin gelismesindeki etkileri géz

ard1 edilemez ancak mekansal bir fikri ifade ederken neyi tasiyip, neyi biraktigi tartigilabilir.

Mimarlikta mimari temsillerin tiretimi, ayn1 seyi tekrar tekrar sdylemek degil, her seferinde
yeni bir sey soylemektir. Clinkii mimari temsiller, mimari mekanin fikrini ifade etmekle
gorevlendirilmislerse de, bu fikri her gevirislerinde, fikrin olusmasinda etkin bir role ve
onemli bir yere sahiptirler. Mimari temsiller insa edilen yap1 diginda bagimsiz bir bilgi alani
olugturur. Silvetti, bugiiniin mimarlarmm yapt insa etmediklerini, tasarim yapip,
gizdiklerinin  alti1  ¢izerek mimarhigin yalmizca bir temsil eylemi olarak
degerlendirilebilecegini ileri siirer (Giirer, 2004, s. 77).

Robbins mimari temsilin, kiiltiirel bir sdylem olarak mimarin goriisiinii yansittigini ve
irlinlin tasarim siirecindeki gelisimini etkiledigini sdyler. Ayrica Robbins’e gore mimari
¢izim 20. yilizyildan itibaren bir retorik araci haline gelir ve bu da mimara yeni bir rol yiikler;

daha az insac1, daha ¢ok sanatg1 olurlar (Robbins, 1994 , s. 42).

Temsilin giderek 6zgiirlesmesi ve temsil araglarinin g¢esitlenmesi, bugiiniin mimarligina
daha genis bir vizyon sunar. Temsillerin kolayca manipiile edilebilir olmasiyla da modern
itopya ve manifestolar olusur. Vesely eskiye gore daha biiyiik olgekli projelerin

tiretilebilmesini de temsilin bu gelisimine baglar (Vesely, 2004, s. 4). Mimari temsillerin,
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mimarlik tarihi boyunca nasil roller istlendigi ve anlaminin degisimini gorebilmek igin

temsilin tarihine g6z atmak faydali olacaktir.

Bugiin konusulan baglamda mimari ¢izimin ¢ikis noktasi, genellikle Ronesans olarak
gosterilir. Ugur Tanyeli bilinen biitiin ¢izim ve ifade tekniklerinin Ronesans ile basladigini
soyler (Tanyeli, 2001, s. 4). Giinlimiizde insanin 6n sart1 olan ¢izimin ortaya ¢ikisiyla,
mimarlik alaninda ¢izim ve insa iki ayr1 alan olarak ayrisir. Ronesans’tan 6nce de yapi
yapanlarin ¢izimlere bagvurdugu bilinir. Bir insacinin yap1 yapabilmek i¢in, birlikte ¢alistigi
diger aktorlerle anlasabilecegi gorsel bir platforma ihtiyaci vardir. Antik Yunan mimarisinde
maketlerin bir ¢esit temsil nesnesi oldugu, Misir’da ise basit teknik ¢izimlerin kullanildigi
bilinir (Uraz, 2002, s. 79). Mimari ¢izimlerin Ronesansla birlikte, mimarlik alanindaki

konumunun degisme sebebini anlamak gerekir.

Robin Evans, “Translations from Drawing to Building” makalesinde ¢izimin ortaya ¢ikisina
dair bir ¢ok kaynakta da gecen, Yasli Plinus’un Diboutades ve sevgilisi 6ykiisiinii anlatan
iki resimden bahseder. Oykiide, camura bicim veren ilk Antik Yunan karakteri olarak bilinen
Boudates’in kiz1 Diboutades, gidecek olan sevgilisinin gdlgesini bir duvar yiizeyine c¢izer.
Ayrilinan kisiyi hatirlamanin baska yontemleri de olabilir ancak Diboutades onun siliietini
¢izmeyi secer. Sevgilisinin yokluguda bu ¢izim onu hatirlatacak bir imgedir. Evans’a gore
bu 6ykiiniin iki farkli ressam tarafindan tasviri, mimari temsil ve insa edilmis mimarlik

arasindaki iliskiye dair iki farkli yaklagimi gosterir.

Resimler Allan ve Schinkel’e aittir. Evans, Schinkel’in 19. yiizyilda mimar olarak anildigini,
Allan’in ise bir ressam olarak anildigimi sdyler (Evans, 1997, s. 163). Diboutades’in
oykisiinii iki sanat¢1 da kendi goziinden aktarir ve resimler incelendiginde bariz bir
mekansal farklilik goriiliir. Allan’in yaptigi resimde (1773) Diboutades’in yaptigi ¢izime
oykiideki gibi bir altlik olusturacak bir duvar ve mobilyalar bir i¢ mekanda resmedilir.
Schinkel’in resminde ise (1830) olay a¢ik bir alanda geger. Mimari bir mekan degil, dogal

bir ortam resmedilir ve Diboutades resmini bir duvara degil, bir kayanin iizerine yapar. Iki
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resimde de Diboutades’in ¢izim yapabilmesi ve bir gélge olusmasi igin birer 1g1k kaynagi —
Allan’in resminde gaz lambasi, Schinkel’in resminde dogal 151k — vardir. Dolayistyla iki
resim de dykiiniin temasini aktarir. Evans’a gore Schinkel’in resminde — bugiin bildigimiz

anlamiyla — mimarlik 6ncesi bir durum gézlemlenir.

Sekil 1.5. The Origin of Painting, Karl E. Schinkel, (1830)*°,
Sekil 1.6. The Origin of Painting, David Allan, (1773)%*

Evans, Schinkel’in resminde olayin, yapidan dnce gelmesi gerektigini sdyler ¢linkii anlatilan,
ilk cizimin ortaya ¢ikisidir. Bir mimari dgeyle karsilasilmamasinin nedeni ¢izimsiz bir
mimarlik olamayacag diisiincesidir. Burada, klasik donemin mimarlik anlayisinda ¢izimin

yerine dikkat ¢ekilir (Evans, 1997, s. 163)

10 Karl Schinkel’in resmi, http://aauerbach.info/research/drawing/index_fig_6.html
[son erigim tarihi 06.11.2018]

11 David Allan’1n resmi, https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/29630/origin-painting-maid-corinth
[son erigim tarihi, 06.11.2018]
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Aykut Koksal’in dikkat c¢ektigi gibi, Ronesans ile birlikte 6zne ve nesne kavramlari
birbirinden ayrismaya baslar. Geleneksel diinyadan modern diinyaya gecilen bu siiregte yeni
kodlar ve diller olusur. Bu baglamda mimarlik alaninda da ¢izim 6zneden yani insaci
aktorden bagimsiz olarak kendine bir yer edinir ve geometrinin yeni kodlariyla nesnelesir
(Koksal, 2015). Alberto Pérez-Gomez “cizim ve ¢izimin getirdigi yeni kosullarin kolayca

geride birakilamayacagini” soyler (Pérez-Gomez, 1997, s. 5).

Bugiiniin mimarlik diinyasinda genellikle vaziyet plani, kat plani, kesit, gériiniis gibi
geleneksel hale gelmis cizim setleri kullanilir. Bu ¢izimler ¢ogunlukla 6lcekli olarak ve
belirli teknik ¢izim kurallar1 dahilinde tiretilir ve bu tip ¢izimler daha ¢ok yapinin insasina
yoneliktir. Robbins teknik ¢izim agamasinda, konsept ¢izimlerinin 6l¢ekli hale geldigini ve
siirece dahil olan aktdrler arasindaki sinirlar1 ¢izdigini sdyler ve tasarimin insa detaylarini ve

bicimlerini icerdiginden birer belge niteligi tasir (Robbins, 1994 | s. 44).

Mimarlik kavramiyla, onun iiretimi olan insa edilmis yap1 arasinda bir yere konumlanmis
olan ¢izim, 16. yiizyila kadar ¢ok kullanilmaz. O doneme kadar insa aktorleri de bugiiniin
aktorlerinden farklidir ve tiim mimarlik siireci daha kolektif olarak isler. Sozgelimi
bezemeler heykeltrasa ya da o bezeme tiiriiniin ustasina birakilir ve yap1 ustasi da tasarimdan,
insa bitimine kadar siirece dahildir. Olgek kavrami da kullanilmadig1 i¢in bugiin oldugu gibi
planlt bir tasarim siirecinden bahsedilemez. Yalnizca Gotik mimarlik baglaminda bunun
disina ¢ikilir ¢iinkii insa slirecinde temel alinan bir takim gelenekler ve geometrik diizenler

vardir (Kdksal,2015).

Ozellikle Avrupa iilkelerindeki mimarlik alaninda, mimari temsiller iizerinden incelenen bu
tip degisimler, donem toplumunu sekillendiren tiim dinamikler {izerinde etkilidir.
Mimarligin yam1 sira, diger disiplinlerde de gozlenen bu kirilmalar, toplumlarin
sosyokiiltiirel degisimleri iizerinden de gdzlemlenebilir. Bu gelismeler, diinyanin farkl
cografyalarinda es zamanli olmasa da farkli zamanlarda ortaya ¢ikar. Dolayisiyla bugiiniin

mimarligin1 ya da modern yasam pratiklerini, kendinden once olup bitenlerden bagimsiz
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diisiinmek olanaksizdir ancak Ronesans ile birlikte ortaya ¢ikan pratikler her alanda koklii

degisiklikler yaratir.

Ronesans doneminde Ortagagin din kokenli cemaat anlayisi da yikilarak, daha bireysel
tiretim bigimleri, aktorlerin bagimsiz 6zneler olarak ortaya ¢ikmasina neden olur. Ronesans
sanatinda dis diinya gercekligine yaklasma ¢abasi dogar (Koksal, 2015). Askin bir goriisii
temsil etme ¢abasi, yerini insan goziiniin gorebildigi ¢ergceveye birakir. Bu ¢ergeve yalnizca
perspektifin dogusunu degil, resim sanatinin sergilenmesini de etkiler. Daha 6nce hep bir
baglam i¢inde sergilenen resimler, Ronesans ile birlikte ¢ergeve i¢inde sergilenmeye baslar

(Koksal, 2015).

Cizgisel perspektif alaninda ilk ¢alismalar1 yapmis kisi F. Brunelleschi’dir. Ondan sonra
gelen sanatgilar da Brunelleschi’yi merkezi perspektifin mucidi olarak goriir. Brunelleschi
Floransa bulunan Florence Piazza San Giovanni’nin, vaftiz odasini esiginden gorildigi
halini resmeder. Bir elinde yaptigi vaftizhanenin resmi, 6teki elinde ise ayna tutar. Resmin
lizerine, tespit ettigi kagis noktasindan bir delik agip aynaya bakar. Delikten aynaya
baktiginda resmini, aynay1 cektiginde ise resmettigi binayr goriir. Aykut Koksal,
Brunelleschi’nin bu deneyini mimarhigm perspektif ve geometrinin denetimine girmesi

olarak yorumlar (Koksal, 1994, s. 91).
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Sekil 1.7. Brunelleschi’nin yaptigi deneyin bir ¢izimi ?

Ronesans doneminin 6nemli figiirlerinden biri olan Alberti, mimarin bir aktor olarak bugiin
bildigimiz konuma gelmesine onciiliik eder, ve “De Re Aedificatoria” isimli kitabinda

(1485) ressam ve mimar arasindaki ayrima vurgu yapar.

Perspektif alanindaki 6nemli sanatcilardan biri de Albrecht Diirer’dir. Diirer, dis diinya
gergekligine yaklagma cabasint yeni bir teknikle gelistirir. Gridal olarak boliinmiis bir
panelin arkasinda, sabit bir bakis noktasi olan sistemi lizerinde ¢aligir. Bu ¢alisma yalnizca
birebir gercegi gosterme ve nesnellestirme ¢abasi degil, ayrica nii kadin modellerin cinsel
bir figlir olmaktan ¢ikip herhangi bir resim objesiyle ayn1 konuma gelebilmesi, yani onun da

geleneksel baglamindan kopup nesnellesmesi olarak yorumlanabilir (Altiirk, 2017).

12 Brunelleschi deneyi gorsellestirmesi, https://www.khanacademy.org/humanities/renaissance-
reformation/early-renaissancel/beginners-renaissance-florence/v/linear-perspective-brunelleschi-s-
experiement [son erisim tarihi 18.12.2018]
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Sekil 1.8. Albrecht Diirer’in perspektif ¢izimi gorsellestirmesit3

Iki boyutlu diizlemler iizerinde, ii¢ boyutlu gercekligin temsil edilme calismalar1 giderek
daha net bir mimarlik arayisi ¢alismalarina yonelir. Vitruvius’un dénemin 6nemli mimarlik
kaynaklaridan biri olan Kitabi, Mimarlik Uzerine On Kitap’ta plan cizimine karsilik gelen
ikonografi, cepheye karsilik gelen ortografi ve ti¢ boyutlu bir formun diizleme yatirilarak
temsiline karsilik gelen skenografiden bahsedilir (Vitruvius, 2005 ). Bu ¢izim yontemleri,
gliniimiize kadar mimari temsil alanindan ¢ikmaz ve plan, kesit, goriiniis ¢izimleri olarak yer
edinir. Kisaca sdylemek gerekirse, Ronesans déoneminde gérme eylemi sistematize edilir ve
mekansal derinlik gorsel temsiller iginde goriilmeye bagslar ancak mimarlik alaninda ¢izim

halen yap1 yapmanin 6n sart1 degildir.

17. yiizyila gelindiginde, Bat1 diinyasinda yasanan kirilmalarin kdkeninde, pargalamak,
kavramlarin temeline inmek ve siniflandirmak gibi yaklagimlarin biitiiniinii olusturan
yaklagim, zamanin 6nemli diisiiniirlerinden Descartes’in bilgiye ulasma metodudur. Dogru
bilgiye ulasmak i¢in Descartes, dort asamay1 tamamlamak gerektigini soyler (Descartes,
1998). Bu asamalar; siiphe, analiz, sentez ve kontrol asamalaridir. Bu yontem ile donemin

toplumlarinda, mevcut bilgi sistemleri kolay anlasilabilir hale gelir.

13 Albrecht Diirer’in perspektif ¢izimi gorsellestirmesi, https://www.ijser.org/researchpaper/Early-Use-of-
Projective-Geometry-in-Art.pdf
[son erisim tarihi 07.01.2019]
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Erdem Ceylan, mimarlik bilgisinin yeni gorsellestirilme bicimlerine vurgu yapar. Mimari
nesnenin bilesenlerine ayrilmasi ve yeni geometrik metodlar lizerinden islenmesi, plan, kesit
ve goriiniis temsilleri araciligryla “gelenegin gizli sOylemleri’ne duyulan gereksinimi
ortadan kaldirir (Ceylan, 2010, 113). Plan, kesit ve goriiniis ¢izimleri, bir yapiy1 algilamaya
dair yeni bir temsil diizlemi sunar. Ceylan, mimarlik bilgisinin bu doniisiimii {izerine,
donemde mimarlik iizerine yazilan kitaplarin isimlerine ve igerik degisimlerine dikkat ¢eker.
Buna 6rnek olarak da 1624’te Sir Henry Wotton tarafindan yazilan Mimarligim Ogeleri

kitabin1 gosterir.

18. yiizyilda, Gaspard Monge askeri kokenli bir matematikgi olarak, bugiin halen mimarlik
okullarinda okutulan temel derslerden biri olarak “tasari geometriyi gelistirir. Tasar1
geometrinin ana ilkesi, dik izdiisiim yontemidir ve Oklid sisteminin daha islevsel, daha genis
uzay problemleri iizerine ¢alismaya olanak veren bir tiiridiir. Mimari ¢izimlerin, iigiincii
boyutta Ol¢iilebilmesine olanak verir. Mimarlik epistemolojisinin iglevsellestirilmesi ve
bilimsellestirilmesinde 6énemli bir katkis1 olan Monge’ un 6nderliginde Fransa’da Politeknik
Okulu (Ecole Polytechnique) kurulur. Ceylan’in isaret ettigi gibi, bircok teknik alanin bir
arada oldugu okul, donemin bilimsel ve teknolojik uygulamalarina yonelik egitimiyle,
sanatsal agirlikli Giizel Sanatlar Akademisi (Académie des Beaux-Arts) egitiminin karsiti

haline gelir (Ceylan, 2010).

19. Yiizyilin baglarinda Politeknik Okulu’na Jean-Nicolas Durand gelir. Durand ilk kez
¢izimin, mimari fikri somutlagtirmanin Gtesinde, onu diizeltmeye yaradigini sdyler ve
mimarin ¢izim aracilifiyla bosluklar1 algilayabildigine, gerekli goriirse onlari
diizeltebilecegine deginir (Vidler, 2000). Bu baglamda, ilk kez bir diislinceyi kagida ¢izim
yoluyla hapsetme fikrinden bahsedildigi sdylenebilir. Durand, Politeknik’in o donemki
direktorii Monge’un istegi lizerine, yeni bir temsil modeli kurgular. Yeni temsil modeli, graf
kagid1 lizerinde diizenlenmis, nokta, ¢izgi ve diizlemlerden olusur, ayn1 zamanda Monge’un

metrik standardizasyonunu karsilar ve ekonomiktir (Vidler, 2000, s. 9).
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Durand, ¢izimin mimarinin dogal dili oldugunu sdyler ve bir dilin anlattig1 seyi tanimlamasi
i¢in, diistinceyle bir uyum halinde olmasi gerektini belirtir. Ona gore ¢izim, fazlaliklarindan
arinmis ve 6zgiir olmalidir. Ancak bu sekilde bir diisiincenin gelisimine yardimei olabilir
(Forty, 2000). Bugiin konusulan anlamda mimari ¢izim ve tasarimin temellerinde Durand’in
gosterilmesi sasirtict degildir. Insanlar, Ronesans’a kadar varolussal bir boslugu doldurma
cabasiyla mimari yapilara anlamlar yiikler ancak Ronesans’tan sonra dini inanglardaki
kirilma, bilginin yayilmasi ve sorgulanmaya baslamasiyla birlikte bu anlam ytlikleme ¢abasi

giderek azalir. 19. ylizyilda ise ekonomiye dayali daha rasyonel bir mimari anlay1s gelisir.

Sanayi gelismelerin hiz kazandigi 19. yiizyilda hem sanat, hem de mimari tiretimlere dair bir
kesinlik ve bu kesinlige dair gercekei temsil arayisi gdzlemlenir. Dolayisiyla donemin resim
pratiklerinde kullanilan ve aksonometrik perspektifile de iliskilendirilebilecek bir 19. Yiizyil
kesfi olan Camera Lucida’dan bahsetmek gerekir. Pérez-Gomez’e gore ¢ikis kaynagi
Camera Obscura’olan (Pérez-Goémez, 1997, s. 287) Camera Lucida latince aydinlik oda
anlamina gelir. Camera Obscura’da oldugu gibi dogru perspektifi yakalamak i¢in icad
edilmis bir aragtir. Cizilecek objeye ¢evrilmis, icinde prizmatik bir takim mercekler olan bir
aparat, gorlintliyl kiigiilterek lense yansitir, resmedecek kisi ise kagida bu lensten bakar ve

cizilecek goriintiiyii ana hatlariyla gorebilir.

Sekil 1.9. Camera Obscura’nin kesfine dair bir gizim4

14 Camera Obscura gorsellestirmesi, https://artretreat.wordpress.com/2013/11/04/david-hockney-
rediscovering-the-lost-technigues-of-the-old-masters/ [son erisim tarihi 21.11.2018]
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16. yiizyilda Camera Obscura fotograf makinesinin temellerini olusturur. Tek ve kiigiik bir
delikten 151k alan karanlik bir odada, 151k odanin i¢indeki bir duvar yiizeyinde bir goriintii
olusturur. Odanin i¢inde bu gdriintiiyli resmedecek kisi de bu goriintii lizerine bir kagit

koyarak yansimay1 dogrudan resmedebilir ancak bir tamamen ters bir goriintiidiir (Barthes,

1998).

5

Sekil 1.10. Camera Obscura deneyinin bir gorsellestirmesi?

17. Yiizyilda karanlik odanin gerekliligini ortadan kaldiran, taginabilir yeni Camera
Obscura’lar icad edilir.

15 Camera Obscura gorsellestirmesi, https://the.me/is-photography-truth-or-fiction-reflections-on-hockney-
lenses-cameras-and-vermeer/ [son erisim tarihi 21.11.2018]
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Sekil 1.11. Tasinabilir Camera Obscura ¢izimleri'®

Camera Lucida agikga, bir goriintliyli kopyalamak iizere tasarlanir. 19. yiizyilin bu icadi,
O0zneye yani resmedene olan bagliliktan kopar, yalnizca nesnenin gercekci temsiline
odaklanir. Ozne ve nesnenin tamamen ayrigsmasi ve nesnenin merkeze alinmasi, 6znel ve

nesnelin ikiligini olusturur.

Bu donemde Fransa’da perspektif lizerine bir¢ok kitap yazilir (Pérez-Goémez, 1997, s. 301).
Bu noktada perspektifin 6zneden bagimsizlastirilma ¢abasinin altin1 ¢izmek gerekir. Daha
once bahsedildigi gibi Gaspard Monge’un tasar1 geometrisi, mimarlik pratigi ve ortogonal
mimari temsiller tizerinde biiyiik bir etki yaratir ve yeni bir temsil pratigine ilham verir. Bu
temsil aksonometrik perspektiftir. Aksonometrik temsil ile, nesne gdzlemcinin bakigindan
bagimsiz hale gelir ve kacis noktasinin sinirlamasindan kurtulur ve nesnenin Olgiileri

korunur.

Aksonometrik perspektif, 19. yiizyilda genellikle miihendislik okullarinda &gretilir.

Mimarlik pratiginde ise Choisy aksonometrik projesiyonu ilk kullananlardandir (Pérez-

16 Taginabilir Camera Obscura gorsellestirmesi,
https://www.middleeastarchitect.com/camera-obscura-2 [son erisim tarihi 21.11.2018]
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Gomez, 1997, s. 315). Mimarlik tarihi iizerine yaymladigi calismasinda yapilar1 temsil
edebilmek icin aksonometrik projeksiyonu kullanir. Pérez-Gomez’e gore Choisy
aksonometrik perspektif yontemini kullanarak, yapiya dair tek bir gorsel i¢inde plan, kesit
ve goriinis ¢izimlerini gosterir (Pérez-Gomez, 1997, s. 315). Aksonometrik perspektif bu

noktadan sonra, mimari yaratimlarda belirleyici bir temsil yontemi haline gelir.

THERMES DF

Sekil 1.12. Aksonometrik perspektif ¢izimleri, Auguste Choisy, (1899) %’

19. yiizyilda 6nemli bir noktaya gelen aksonometrik perspektif Modern Mimarlik pratiginin
nesnel yaklagimina uygun bir temsil araci haline gelir. Modern Mimarlik donemine
girildiginde plan ¢izimi 6nem kazanir. Bu donemin plan ¢izimi anlayisi daha onceki
donemlere gore farklidir. Bu farklilik diyagramlardan ve standart belirleyici ¢izim
tiplerinden ileri gelir. Plan caligmalarinda fonksiyon analizlerini kolaylastirmak adina
kullanilan diyagramlar ve ergonomik standartlar icin iretilen Neufert Yap: tasarimi gibi
kitaplar, plan ¢izimlerinde etkili rol oynar. Bu baglamda Avrupa’da Ronesanstan sonra

oOl¢iilebilir, 6gretilebilir ve tekrar edilebilir bir takim tanimlar ve standartlar arayis1 oldugunu

o Auguste Choisy’ye ait perspektif ¢izimleri, http://www.mindeguia.com/dibex/Choisy-e.htm [son erigsim
tarihi 10.12.2018]
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s0ylemek yanlis olmaz. Nesnel, askin baglamindan kopmus, Ol¢iilebilir ve gosterilebilir

Modern Mimarlik, temsil i¢in de yeni bir donem demektir.

Aksonometrik perspektifin modern bir yaklagimini Theo van Doesburg 1923teki bir De Stijl
sergisinde ortaya koyar. Daha oncesinde 1919’da El Lissitzky Proun g¢alismalarinda bu
teknigi kullanir. Proun c¢aligmalari geometrik bi¢imlerden olusan, mekan ile bosluk
arasindaki bir iliski kurma arayisinda olan, mimari temsil ile resim arasinda

degerlendirilebilecek kompozisyonlardir.

Sekil 1.13. Proun serisinden 6rnekler, El Lissitzky, (1920-21)%

Diger bir yandan sanayi ve teknolojinin hizla gelismesi, toplu konut, okul, hastane gibi
birimler mimarlik tiretiminde ihtiya¢ olarak belirmeye baslar. Fonksiyonlar yogunlastik¢a,
Modern Mimarligin minimal ve saf arayiglarini karsilagsmak zorlasir. Endiistriyel gelismeleri
mimariye yansitan en 6nemli mimarlik aktorlerinden biri de Le Corbusier’dir. Konutu i¢inde
yasanacak bir makine olarak goren Corbusier (Corbusier, 2011) grid sistemini ideal
mekanlarin plan semalarmi kurgulayabilmek icin kullanir. Ceylan bu durumu soyle

yorumlar:

18 E| Lissitzky’nin Proun serisinden drnekler,
https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/lissitzky/proun-1-c [son erigim tarihi, 25.06.2019]
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“Onceleri fabrikaya uygulanan, daha sonra ofis, hastane, okul ve konut gibi diger bina tiplerine

yayilan®, ideolojik bir goérev iistlenen bir makine olarak mimarlik metaforu, tipki bir makinenin
parcalar1 gibi “olmas1 gerekenden daha fazla olmayan™ bilesenlere ve aym makinenin siirekli
yinelenebilir olan ritmik isleyisine sahip bir bina ve sehir mefhumunun dogmasina, ikinci Diinya
Savasi“na dek ideolojik anlamda mimarlik kuram ve pratigini yonetmesine (6zellikle, Gropius
onderliginde yayginlik kazanan islev semasi veya baloncuk diyagramlari (bubble diagram), ve kentsel
islevlerin ayrilmasina dayanan Corbusien zoning anlayisi1), savasin ardindan ise donemin titopik
tasarimlarinda merkezsel bir konuma yerlesmesine (6rnegin, mekanik Archigram ve biyolojik

Metabolizm tasarimlar1) neden olmustur.” ( Ceylan, 2002).

Bu temsil bi¢imi basit balon diyagramlarla baslar ve giderek gelisir. Tasarim siirecinde,
baloncuk diyagramlari, 6zellikle plan ¢iziminde her tekrar edildiginde yeni islevler ve
cOziimler saglar. Ayrica karmasik, birden fazla fonksiyon ¢oziimii gerektiren yapilar i¢in
kolaylik saglayan bir temsil bigimidir. Belirli bir teknik gerektirmeyen, pragmatik bir yontem

olarak diyagram; ¢agin gerekleri baglaminda daha hizli ve basit ¢oziimlere olanak tanir.

Le Corbusier diyagrami, ayn1 zamanda kendi mimari yaklagimini ve tasarim kriterlerini ifade
etmek i¢in kullanir. Planlamay1 merkeze almasi ve bunu da insan bedeni iizerinden olgiiler
ile kurgulamasi, iinlii Modulor ¢izimini akla getirir. Ayn1 zamanda ideal bir mimarlik igin

- SaN13

ilan ettigi “mimarligin bes ilkesi” ni diyagramlar ile ifade eder.
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Sekil 1.14. Modulor, Le Corbusier, (1945)
Sekil 1.15. Mimarligin bes ilkesine dair eskizler, Le Corbusier, (1926)°

Biitiin bu siireclerin devaminda, 1960’larda ortaya ¢ikan ¢izim mimarligi kavramina da
deginmek gerekir. Yeniden beliren, mimariye dair bir anlam arayis1 halini, temsillerde de
gozlemlemek miimkiindiir. Deneysel ve daha soyut temsiller, fotomontaj ve kolajlar temsili

bir ara¢ olmaktan koparmaya baslar.

1960’larin degisen sosyal yapisi, birey kavraminin giiclenmesi ve gelisen teknolojinin
giindelik hayata daha ¢ok dahil olmasi, Yuri Gagarin’in aya ¢ikmasi gibi gelismeler ve uzay
cagi algisi, donemin mimarlarini da heyecanli bir arayisa sokar. Tam da bu gelismelere
paralel olarak ortaya ¢ikan Archigram, mimari temsile yeni bir yaklagim getirir ve sozlii ya

da yazili olarak degil, sdylemini temsil iizerinden aktarmaya cabalar. Megastriiktiirler ve

19 Le Corbusier’in Modulor gizimi ve diyagramlari,

http://www .fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysld=13&IrisObjectld=7837&sysLanguage=e
n-en&itemPos=82&itemCount=215&sysParentld=65&sysParentName=home

[son erisim tarihi 07.03.2019].
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iitopik projelerle 20. yiizyilda onemli bir kirilma noktasi olustururlar. Tanyeli, 2005°te

Istanbul’da yapilan Archigram sergisi i¢in hazirlanan brosiirdeki yazisinda soyle der:

“Archigram mimarlikta epistemolojik bir degisim, hatta devrim de yapmaktadir. Tarihte ilk kez olarak
gergegin ve gergegin temsilinin yerine simiilasyonunu yerlestirir. Archigram oncesi iitopyalarda
iitopyaci (6rnegin, Wright, Le Corbuser, Hilbersheimer) 6nerisini gergekgi bir betimler toplami olarak
ortaya koyar. Onlarin tasarladiklari her sey olanak buldugunda hemen gergeklestiriliverecek projeler
biciminde sunulmugtur. Bu tiir {itopyalarda heniiz inga edilmesi beklenmeyen, ama kisa vadede
gerceklestirilmesi  Ongodriilen reel mimarliklarin temsili s6z konusudur. Archigramin {itopik
onerilerinde ise ortada aslinda birer proje yoktur, gelecegin farazi fiziksel ¢evresinin simiilasyonlari

vardir.” (Tanyeli, 2005)
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Sekil 1.16. Instant City projesi i¢in kolaj ¢aligmasi, Archigram, (1970)%°

20 Ron Herron, Instant City temsili https://www.moma.org/collection/works/814
[son erisim tarihi, 12.04.2019]
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Sekil 1.17. Instant City projesi i¢in kolaj gahsmas1 Peter Cook, (1970)%

Bu radikal grup, yapilarint 6lgekli plan, kesit, perspektif gibi Modern Mimarlik Dénemi
temsil teknikleri ile ifade etmektense, cogunlukla kolajlar ve serbest ¢izimler kullanir. Plug-
in City projesinde, ilk etapta modern bir pratik olan aksonometrik perspektif kullanilmis olsa
da, grubun tiiyelerinden Peter Cook bu ¢izimleri bir iiretim ve motivasyon alani olarak

kullandigin1 aktarir:

“ Once milimetrik kagida bir plan ¢izimi yaptim: boyle karmasik bir parcayr kontrol etmek icin bu
gerekliydi ve baslangigta her kapsiilii gablon {izerinden ¢izersem ¢ok uzun siirecegini farkettim. Bu
arada serbest el ¢izimimle risk almak zorundaydim! Yine de (sembolik olarak) daha yumugak olmak
gereken bir alan daha vardi. Kamusal alanlar1 besleyen, hava tiipleriyle sisirilebilen kapaklar. Bunlarin
aksine, hareketli ving ve hava yastikl tasit pistinin daha kararli ve diiz olmasi gerekir. Burada serbest
ele yer yoktur.” (Cook, 2008, s. 21)

21 peter Cook, Instant City temsili, https://www.archdaily.com/399329/ad-classics-the-plug-in-city-peter-
cook-archigram [son erigim tarihi 12.04.2019]
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Sekil 1.18. Plug-in City projesi igin kolaj calismasi, Peter Cook, (1964)2

Bu orneklerde goriiliiyor ki, mimari temsil, 20. yiizy1l ile birlikte yalnizca bir yapmin
tasarimi Ve ingasi igin gerekli olan bir ¢izimler biitiinii degil, Edward Robbins’in de altini

cizdigi gibi, bir soylem, motivasyon ve yeniden iiretim alan1 haline gelir (Robbins, 1994 ).

Mimarlar, ilk olarak Alberti’nin kuramsallastirdigi bi¢imde, ¢izimle kendilerini temsil edip,
eliyle degil zihniyle ¢alisan aktorlere dontisiir. Biitiin bu gelismelere paralel olarak, ¢agdasi
mimarlardan biraz daha suskun olan Mies van der Rohe, iirettigi temsillerde farkliliklar
yakalar, bir Modern Dénem mimar1 olmasina ragmen, modern temsil tekniklerinin disina
¢ikar. Donemin Avangard sanatgilariyla yakin iliski iginde oldugu igin, soyut iiretimlerden,

fotomontaj ve diger yeni temsil tekniklerinden etkilenir. Hem Modern Donem araglari olan

22 peter Cook, Plug-in City Temsili, https://www.archdaily.com/399329/ad-classics-the-plug-in-city-peter-
cook-archigram [son erisim tarihi 12.04.2019]
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plan, Kkesit ve gortiniisler tiretir, hem de fotomontaj ve kolajlar iizerinde c¢alisir. Gergekei
ifadeler i¢in tirettigi perspektif ¢izimlerinin yani sira, bilerek manipiile ettigi, bozulmus
perspektif ¢izimleri bulunur. Bu baglamda temsil ve tektonik kavramlari arasindaki iligkiyi
incelemek igin Mies alisilmisin disinda bir kiilliyat sunar. Mies temsillerini, kullandigi
malzemelere gore, tekniklere gore, amaglarina gore farkli basliklar altinda degerlendirmek
miimkiindiir. Ancak yapilarinin tektonik ifadeleri ile iliski kurabilmek adina, temsilleri
teknigi tizerinden degerlendirmek daha agiklayici olacaktir. Zira mimarligin amacinin,
donemin ruhunu yanistmasi gerektigine inanan bir mimar igin, sanat diinyasindaki
gelismeler 1s1ginda temsil tekniklerinin degisimi de ilgingtir. Mies’in temsillerinin, ¢agin
teknolojik kapasitesi, avangard estetigi ve i¢inde gizli olan Klasik mimarinin tektonik mirasi
(Allen, 2009) iizerine kurulu oldugu sdylenebilir. Bu ii¢ dinamik ayni1 zamanda ilerleyen

bolimlerde tartisilacak olan, Mies’in yapi1 sanatin1 anlamak adina da 6nemlidir.

32



1.2. STRUKTUR, INSA VE TEKTONIK IFADE

Tektonik Antik Yunan dilindeki tekton sézctigiinden gelir. Tekton marangoz ya da insa eden
anlaminda kullanilir. Homer’in, genel anlamiyla inga sanatini ifade etmek icin tektonik
terimini kullandig1 goriiliir. Bu kavrama yiiklenen ilk siirsel anlam ise Sappho’nun tekton
terimini zaanatgi ve sairin tstlendigi rol anlaminda kullanmasiyla ortaya ¢ikar (Frampton,
1995, s. 3). Sozciige yiiklenen anlamlar bakimindan daha detayli bir inceleme yapilirsa,
sOzcugin bir evrim gecirdigi goriiliir. Tekton’un anlami yapinin insa edilmesine yonelik
biitiin araglari, siiregleri ve sonucu isaret edecek bicimde genisler. Bir yapinin tektonik
ifadesi, onun striiktiirel sistemi, malzemesi ve insa bigiminden, yapisal Ozelliklerinin
tamamindan gelir. Mimari nesnenin yapimina dair tim etkenler ve siiregler, detaylar,
dokular, arsaya yerlesim, insa siirecindeki aktorler ve bunlarin bir araya geldikten sonra
olusturdugu estetik ifade tektonik ifade olarak tanimlanabilir ve bu tema baglaminda
tartisilabilir.

Tektonik sozciigii ayn1 zamanda akla, etimoloji 1siginda tekhne, teknik ve teknoloji
terimlerini getirir. Demetri Porphyrios’a gore, Yunanlilar hem sanat hem de zanaat i¢in ayni
terimi - tekhne - kullanirlar ¢iinkii sanatgiyr ve zanaatkari birbirinden ayirmazlar.
Yunanca’da tekhne yalnizca pratik el becerisine degil, bir tiir bilgiye isaret eder;
marangozluk, heykel, miizik, siir, tip, tarim ve mimarlik alaninda iiretilen {riinlerin,
yapimindaki bilgiyi ifade eder. Porphyrios, teknolojinin sik sik dogaya (physis) aykir1 bir
kavram olarak kullanildigini belirtir ~ (Porphyrios, 2002, s. 131). Martin Heidegger,

tekhne’nin yiizeysel anlaminin Gtesine gegerek, bu kavrami tanimlar:

“Sanat ve zanaati ayni sekilde adlandirmak Yunan pratiginde olagan ve ikna edici olabilir ancak
yiizeysel kalir; ¢iinkii tekhne ne sanat, ne zanaat, ne de bugiinkii teknigin anlamini karsilar. Asla bir
tir performans pratigi anlamma gelmez. Tekhne daha ¢ok bir tiir bilme bigimini isaret eder.”
(Heidegger, 1971, s. 59)
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Heidegger’e gore, bilmek, var olam1 kavramak anlamina gelir; tekhne bilgi olarak: gizli
olanin goriinmesine, ozellikle goriinenin gizlenmemesini saglar (Heidegger, 1971). Bu
nedenle Heidegger, tekhne’nin bir yapma eylemi degil bir bilme bigimi oldugunu savunur.
Ona gore yap1 bir sanat ya da insaat teknigi degil, bir meskendir. Almanca yapi anlamina
gelen Bauen sozciigiiniin “bir yerde kalmak’ anlamina geldigini belirttigi gibi, binanin amac1
da ikamet etmektir (Heidegger, 1971, s. 146). insadan ziyade mesken/ikamet halinin yapinin
dogasi oldugunu one siiren Heidegger, mimari tektonigin O6ziiniin “tekhne”den ortaya

¢iktigina isaret eder ve tekhne’nin de bir agiga ¢ikma/gikartma hali oldugunun altini gizer.

Heidegger nesnelerin ortaya ¢ikisinin siirselligini s0yle anlatir: “Tekhne agiga/ortaya ¢ikma
haline, poesise aittir, siirsel bir seydir... Dolayisiyla tekhnede belirleyici olan sey yapim ya
da el becerisi degildir. Bir agiga ¢ikarma halidir.” (Heidegger, 1977, s. 13)

Tekhne’yi tanimlarken Heidegger’i referans alan Christian Norberg-Schulz, bir yapinin
varolugsal amacini, bir alan1 yer haline getirmesi yani verilen bir anlamdaki potansiyeli
ortaya ¢ikarmasi baglaminda “tekhne”yi tanimlar. Norberg-Schulz’a gore, bir yapt somut bir
kimlik ile varoldugundan anlamini ortaya koyar. “Orada durma hali ile, bir yap1 onu
cevreleyen her seyin 6zelligini ortaya koyar. Ona gore tekhne bir yerin siirselliginin plastik
formlarla ifade edilisidir (Norberg-Schulz, 2002, s. 51). Kenneth Frampton ise, tekhne’nin
bilmeye dair degerinin agiklanmasi yoluyla, bir nesnenin varolugsal durumunu hem bilmek
hem de insa hali {izerinden tartisir. Ayrica tekhne nin terimi teknolojik olandan ayri

diisiiniilemeyecegini soyle aciklar:

“1-Aragsal bir ihtiyaci dogrudan karsilamadan ortaya ¢ikan teknolojik bir nesne

2-Mevcut olmayan veya agiga ¢ikmamig/gizli bir element gibi kullanilabilen senografik
nesne... Tektonik nesne iki sekilde ortaya ¢ikar. Bunlara ontolojik ve temsili tektonik
diyebiliriz” (Frampton, 1996, s. 521)
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Frampton’a gore, tektonik terimi bir sifat olarak 1665’ten beri Ingilizce’de “yapiya ait”
anlaminda kullanilir ve Botticher ve Semper tarafindan modern bir mimari anlam olarak ele
alimir (Frampton, 1996, s. 521).

Ozetle, tektonik terimi Kenneth Frampton’in belirttigi gibi yap1 sanatmna atifta bulunur
(Frampton, 1995, s. 3). Etimolojik olarak tekhne, zanaat ve bilginin gerekli oldugu tiim
tiretim alanlarinin siirselligine atifta bulunmasina ragmen, tektonik, temel olarak mimari
yapi sanatini isaret eder. Yapim olarak, marangozluk somut kiitlenin y1gildig: biiyiik bir insa
tirtiniin aksine, daha ince pargalarin birtakim baglanti detaylariyla birlestirildigi bir insa
tirtidiir. Modern inga teknolojilerinin gereklerini yerine getirmek i¢in, marangozlugun ana

malzemesi olan ahsap, yerini ¢elik ve beton gibi malzemelere birakir.

Literatiirde, tektonik kavramina dair en net tanimlardan birini Eduard F. Sekler yapar.
Tektonik, yap1 ve striiktiir gibi terimler kullanilarak tanimlanabilir ¢linkii tektonik de diger
iki terim de bir sistemin anlamina isaret eder. Eduard F. Sekler “Striiktiir, Insa ve Tektonik™23
makalesinde, birbirleriyle yakindan iliskili fakat birbirlerinden ayri olan bu {i¢ terimi
tanimlar. Sekler’e gore yapi, malzeme se¢imi ve kullanimina dayali bir sistemin inga edilmis
halidir, striiktiir ise daha soyut bir kavramdir ve kuvvetler diizenine dayanan bir sistemdir
(Sekler, 1965, s. 89). Sekler yalnizca striiktiir veya yapi ile tanimlanamayacak yeni bir

kavramdan da soz eder, bu kavram tektoniktir.

Mitchell Schwarzer da tektonigi sOyle tartisir: “Tektonigi bir sdylem/ifade olarak gérmek,
islevsellik ve yapisal gergekcilik gibi kavramlarin yiikselisi ilizerine yazilan mimarhk
tarihindeki boliimleri, yeniden yazma baglaminda 6nemlidir.” (Schwarzer, 1995, s. 171)

Yap1 dinamiklerinin otesindeki tektonik ifade/niteliklerle ilgili olarak Gevork Hartoonian,
Heidegger’ci bir yaklagimla tektonik yapiyr “yapmanin bilgisi” olarak degerlendirir ve
tektonik bir yapinin, matematige ve mekanige dayali basit bir yapidan ayrildigini ifade eder.
Hartoonian, “yapisal elemanlarin, kendi rasyonelliklerini asip, bagka bir anlam ortaya

cikartmalarindan™ bahseder. Ona gore, yapisal etkiler siislemeyle beraber daha giiclii bir

23 Sekler’in makalesinin orijinal ismi Structure, Construction and Tectonics’tir.
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tektonik ifadeye biiriiniir, bu baglamda Hartoonian’a goére silisleme zorunlu hale gelir
(Hartoonian, 1994, s. 40). Hartoonian’in tektonigi yorumladigi gibi, tekhne ve insa gibi
kavramlarla ayni temelde, Kenneth Frampton, tektonik teriminin yalnizca yapisal ve maddi
bir biitiinliigiin riinii degil, ayn1 zamanda siirsel bir yapiy1 ifade ettigini savunur. Tektonik
kuraminda, Frampton tektonik ifadenin, teknik ve mekanik bilginin otesinde siirsel

temsiline odaklanir (Frampton, 1996, s. 519).

Striiktiirii ikincil olarak kabul eden Gottfried Semper’e gore cephe kaplamalari, striiktiirel
¢ergevenin kendisinden ziyade ana rolii Gistlenir. Semper’e gore “giydirme” ve “maskeleme”
insanlik tarihi kadar eskidir ancak maskelenen ya da maskenin kendisi iyi olmadiginda
maske bir ige yaramaz. Semper malzemenin ustaligina ve mimarlarin yalnizca ustaliklt
kullanim ile manevi ifadesi olan bir forma ulasilabilecegine dikkat ¢ceker (Semper, 2011, s.

258). Semper tektonigi striiktiir ve malzemenin yakin iliskisi izerine kuruludur.

Malzemeye odaklanan tektonik tartigsmalarinin tersine, Karl Boétticher’in Kernform ve
Kunstform terimleri; geleneksel yaklagimin tektonigi striiktiirel yapt ve anlamli temsil
arasinda bir iliski lizerinden tanimladigin1 gosterir (Botticher, 1984, s. 141). Die Tektonik
der Hellenen’de Béotticher, tektonigin iki bilesenini Kernform ve Kunstform olarak anlatir.
Ana form yani kernform striiktiirel olarak performans tiretimine karsilik gelirken; sanatsal
form yani kunstform sembolik ve sanatsal tiretime kargilik gelir (Armagan, 2011) . Ona gore
Yunan tapinaklarindaki her mimari bir araya gelis, fiziksel bir fonksiyonu karsilamanin yani
sira, cesitli sembolik anlamlara da sahiptir. Yapiyr meydana getiren elemanlarin, yer
¢ekimine karsi olan fiziksel performanslarinin ve gesiti sembolik anlamlar yiiklenen imgeler
haline gelen pargalarinin anlamli bir biitliinliik olusturmasi hali, Botticher’in tektonik

kuramini ikili bir kavram seti {izerinden tanimlamasina yol agar.
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2. MIES VAN DER ROHE MIMARLIGINDA iFADE

Temsil siireci, zihindeki fikri ifade etme, ona dair bir anlati yaratmanin disinda geviri
eylemini de barmdirir. Onceki béliimlerde alt1 ¢izildigi gibi, Robin Evans ¢evirinin, bir seyi
degistirmeden aktarmak oldugunu belirtir. Evans, Cizimden Yapiya Ceviriler?* makalesinde,
mimari ¢izimin tretici gliciinii tanimlamak igin, “geviri aract” ifadesini kullanir. Evans,
mimari ¢izimleri, baskin potansiyeli olan ve yapili bi¢imlerin gelismesine olanak verebilen

bir ara¢ olarak agiklar (Evans, 1997).

1990’larda, Joseph Rykwert ise, kavramdan temsile gec¢isi, mimarlikta gergeklesme,
kararlarin uygulandig1 bir alan ve mimari siirselligin temel bir unsuru olarak tanimlar ve
doniistim dongiisii olarak adlandirir (Rykwert, 1998, 70). Alberto Pérez-Gomez ise bir
yapimin temsil edilmesi ve insa edilmesi siirecini, gesitli ara formlar igeren bir siirsel ¢eviri
olarak tanimlar (Pérez-Gomez, 1997, s. 217)

Mimari temsili bir dil olarak diisitiniirsek, ayr1 diller konusan insanlar arasinda, bir dili
digerine ¢evirmenin, anlam kaymasi ve kayiplarin1 beraberinde getirecegini unutmamak
gerekir. Bu analoji, Le Corbusier {izerinden bir ornekle incelenebilir. Corbusier
miisterilerinden birine, ¢izimler iceren bir mektup yazar. Villa Meyer projesini anlattig
mektubunda, serbest el perspektif ¢izimleri kullanir. Cizimlerine birer numara verir ve genel
goriisten, yakin plana giden bir anlatim olusturur. Corbusier bdylece, miisterisi igin
tasarladig1 konutu, onun daha rahat anlayabilecegi bir bi¢imde anlatir. Misterisinin hayal
ettigi konutu, mimari temsil araciligryla goriniir hale getirir. Temsil kavramini, ¢eviri, anlatt
ya da mimesis gibi kavramlar tizerinden degerlendirmek miimkiindiir. Ancak Mies van der
Rohe’nin temsillerini geviri kavrami itizerinden okumak daha anlamli olacaktir ¢iinki
Mies’in mimariye dair soyut fikirleri, smirli sozli ifadeleri disinda ancak temsilleri

uzerinden okunabilir.

24 Evans’in makalesinin orijinal ismi “Translations from Drawing to Building”’tir.
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Sekil 2.1. Meyer Villasi igin Madam Meyer’e yazilan mektup, Le Corbusier, (1925)?°

%5 Le Corbusier’nin Madam Meyer’e yazdigi mektup,
http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysld=13&IrisObjectld=6402 &syslL anguage=e
n-en&itemPos=40&itemCount=215&sysParentld=65&sysParentName=

[son erigim tarihi 16.02.2019]
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Neredeyse hi¢bir mimar nihai yapinin kesinligi ve netligi tizerinden, Mies van der Rohe’den
daha gii¢clii tanimlanmaz. Cogunlukla tektonik ifadenin netligi ve ddiin vermeyen malzeme
kullanimi, inga fikriyle baslayan ve biten bir mimariye isaret eder. Mies siklikla bigcim

problemlerini reddettigini, yalnizca yapinin problemleriyle ilgilendiginin altini ¢izer.

Mies’in tasarimlarinda, ¢izimler degiskenlik gosterir. Bu yiizden ¢alismanin ¢ikis noktast —
ilk bakista ¢cok da kafa karistirict gériinmeyen — Mies’in ¢izimleri ve yapi uygulamasi ile
grafik teknigi arasinda yer yer olusan agikliklardir. Her ne kadar Mies “kagit mimarisi2® degil
gercek yap1”y1 (Blake, 1976, s. 155) tercih ediyor gibi konussa da, ¢izimleri mimari
kariyerinde 6nemli bir rol oynar. Bir insac1 olarak imaji, kagit tizerine aktarilan mimari

mekanlardan ayr1 tutulamaz.

Tasarim ve ¢izim arasindaki iliskinin temelinde, ¢izimin mimarimn fikrini temsil etmesi en
temel noktadir. Bir fikrin zihne diismesi ve kagida aktarilmasi arasindaki gegici bosluk,
¢izimin sadece yaratict zihin igin bir ara¢ oldugu yanilsamasini distindiirebilir. Bu
yanilsamay1 destekleyen bir diger diisiince ise mimarligin 6ziiniin ti¢ boyutlu mekan oldugu
ve mimari fikirlerin ancak yapiy1 deneyimlemekle anlasilabilecegidir. Mies de “kagit
mimarisi degil ger¢ek yapr?’ sozii ile bunu destekler. Christian Norberg-Schulz, 1958°de

Mies’in Chicago’daki ofisini ziyaret ettiginde, izlenimlerini soyle agiklar:

“Her sey, kagit mimarisi ¢izimlerinden ziyade insaya isaret ediyordu. En 6nemli sey maketlerdi ve

¢izimler insaat alaninda kullanilan araglardan baska bir sey degildi”. (Norberg-Schulz, 1958)

Ancak Mies’in Kariyeri bize farkli bir hikaye anlatir. Cizim onun yasam boyu tutkusudur.
Tugendhat Evi (1928-30) i¢in yaklasik 700 ¢izim yapilir, bunlar ¢ogunlukla el ¢izimidir.
Amerika’daki Resor Evi’nden geriye (1937-38) 800’den fazla ¢izim kalir. IIT yapisinin

kiitiiphane ve idare binalari i¢in ise yine 800’iin lizerinde ¢izim vardir (Schulze, 1992).

26 Kagit mimarisi kavrami bu ¢alismada Ingilizce “paper architecture” kavramina karsilik kullanilir.
27 peter Blake’in The Master Builders: Le Corbusier, Mies van der Rohe, Frank Lloyd Wright kitabindan
alintidir.
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Mies van der Rohe, Modern Mimarligin en iyi tasarimcilarindan biri olarak kabul edilir.
Mimarlik okuluna gitmeden, Bruno Paul ve Peter Behrens gibi mimarlik ofislerinde ¢alisarak
kariyerine baslar. Mies’in eski 6grencisi ve Chicago’daki ortaklarindan Edward Duckett
Mies’in ¢ok hizli ¢izim yaptigini, neredeyse T cetveline dokunmadigini sdyler (Duckett,
1998).

Mies’in ¢izime verdigi deger, IIT’de egitim verdigi siirecte de goriiliir. Mimarlig1 6grenmek
icin 6nce gérmeyi bilmek gerektigine inanir. IIT’deki Mimarlik Boliimii i¢in hazirladigi
miifredatta, birinci simif 6grencilerinin gorsel egitim almasina 6nem Verir. Dessau’daki
Fotografcilik Bolimii baskant Walter Peterhans’tan, Ogrencilerin goziinii ve tasarim
reflekslerini egitebilmek icin bir gorsel egitim kursu agmasini ister. Ogrencilerin aldig
gorsel egitimin etkilerini “zihinsel yaklasimda kokli bir degisim” olarak yorumlar (Blaser,
1977, s. 34).

Mies tasarimlari hakkinda ¢ok az konusur. Her ne kadar “kagit mimarisi degil gercek
yap1”lardan bahsetse de ¢izim onun iletisim bigimidir. Mies’in ders notlarinda, Goethe’nin
“sanatc1 yaratir, konusmaz” alintis1 vardir?®, Bu baglamda kagit mimarisi metaforik olarak,
mimarligin maddi yani insai diinyasiyla bagdasmayan bir platformken, kagit iizerinde

tasarlanan mekanlar — yani tasarima dair temsiller — aslinda gergek yapilarin birer pargasidir.

Gortinmez bir distincenin, kagit iizerinde goriiniir sekillerde temsil edilmesi kolayca
algilanamayabilir. S6zgelimi Mies’in cam evlerinde camin seffafligi ve gecirgenligi direkt
olarak temsil edilmez. Cami1 yansimalar ifadeleriyle degil, hi¢ cam ¢izimi yapmayarak temsil
etmeyi tercih eder. Bu noktada Mies’in kendi mimarisi i¢in kullandigi, ilerleyen boliimlerde
tartisilacak olan “neredeyse hicbir sey” ifadesi akla gelir. Camin ¢izimlerdeki yoklugu,
aslinda varligim1 temsil eder. Mimarin zihnindeki cam tahayyiili ve kagit tizerindeki
gorseller, tasarim ¢izimleri analiz edilirken, Mies’in modern konut yaklagimini anlamaya

yardimci olur.

28 1986°da yayinlanan Domus Dergisi’nin Temmuz/ Agustos sayisinda, Ludwig Mies van der Rohe: Lecture,
Chicago, Evant and Date Unknown adli yazida, Mies’in yaymlanmig ders notlarindan s6z edilir.
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Cizimler Mies i¢in ¢ok onemlidir. Cizimlerinin biiylik bolimiinii 1963’te, New York’taki
Mies van der Rohe Arsivi’ni kuran Modern Sanat Miizesi’'ne (MOMA) bagislar. Arthur
Drexler “Mies’in kendisinin” tiim ¢aligmalariin bozulmadan korunmasini agikga istedigini
hatirlatir. 1963-1968 yillar1 arasinda 20.000 tizerinde eskiz, maket, kolaj ve ¢izim Modern
Sanat Miizesi’ne aktarilir (Tegethoff, 1985, s. 6).

Mies ¢izimlerinde, grafit kalem, renkli kursun kalem, miirekkep, karakalem ve ara sira renkli
pastel boya ve sulu boya kullanir. Ayrica farkli kolaj teknikleri uygular. Mies genelde
tasarimina planlardan ya da goriintislerden degil, i¢ mekan perspektiflerinden baslar.
Tugendhat Evi i¢in yapilan ilk toplantida, miisterilerine “bir evin cepheden degil, i¢
mekandan baslanarak insa edilmesi gerektigini” sdyler (Hammer-Tugendhat, 2014, s. 5).

Mies’in  1920’lerdeki gokdelen projelerine dair drettigi temsiller fotomontaj olarak
adlandirilir. Daha sonraki gorsellestirmelerinde ise fotograflarin Kesilip bir araya gelmesi;
genelde sanat eserlerinin, ahsap, mermer gibi malzemeler hatta cam panellerin
cogaltilmasiyla olugur. Bu temsilleri kolaj olarak adlandirmak daha dogrudur g¢iinki
fotomontajin aksine mimari ogeler ayr1 ayr1 temsil edilmez. Bu baglamda Mies’in

gelenekseli ve donemin avantgard stilini kendi islubunda bir araya getirdigi séylenebilir.

Donem sanatgilariyla yakin iligki kuran Mies kolaj ve resim sanatgilarinin — Dadaistlerin —
kendi i¢indeki catismalarina da taniklik eder. Bu catigmalari 1yi gozlemlemeyi basaran Mies,
donemin yeni tekniklerinin sahip oldugunu potansiyelin de farkindadir. Yeni bir gorsel ve
kiiltiirel tiretimin arayisina giren Mies iginde bulundugu ¢agin yeniliklerine ayak uydurmay1
ve teknolojik ilerlemeyle paralel bir liretim yolunu secer. Fotomontaj pratigi, Mies i¢in hem
mimari iiretim i¢in bir ¢alisma ¢ergevesi ¢izer, hem de temsil araci olarak ona hizmet eder.

Teknikten bagimsiz olarak bir sekilde ¢izim yapmak, Mies’in ¢aligmalarinda hep 6énemli yer
edinir. Henliz erken fotomontajlarinda, basit eskizlerinde de 40’11, 50’11 yillarda ¢iraklarinin
yaptig1 karakalem eskizlerde ve tiim diger ¢izimlerde temsil edilen mimari, bazen yapinin

tam karsit karakterini sergiler.
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1942°deki Kiigiik Bir Sehir igin Miize?® projesi i¢in yaptig1 kolajda mimari hem oradadur,
hem de kayiptir. Varligi sadece yokluk ve ima edislerle ortaya g¢ikar. Alan, kolaj
malzemelerinin katmanlanmasi ile tarif edilir ve pencere kayitlari, arkadaki manzara

fotografinin i¢cinden kesilen bosluklarla temsil edilir.

Sekil 2.2. Kiigiik Bir Sehir i¢in Miize projesi i¢in kolaj ¢aligmasi, Mies van der Rohe,
(1942) 3°

Mimari kurgu zar zor okunabilir bir iz iizerinden takip edilir. Kolaj ile temsil etme, bazen
maddesellige ¢ok isaret etse de aslinda yapmin mimarisi degil, arkadaki manzara
somutlastirilir. Malzemeler de zaten kolajda kullanilan gercekei fotograflar tizerinden temsil

edilir. Mimari, arkadaki manzaray1 ¢ergeveleme temsilinde kendi mekansalligini

29 projenin orijinal ismi Museum for a Small City’dir.
30 Mies van der Rohe’nin Kiigiik Bir Sehir i¢in Miize projesi i¢in hazirladigi kolaj,
https://www.moma.org/collection/works/757 [son erisim tarihi 25.06.2019]
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kaybetmeye baglar. Mies bu tip calismalarinda karmasik bir temsil ve yeniden temsil
oyununa girer. Kolaj temsili kendi i¢inde soyut katmanlara ayrilabilir. Fotografik dgeler
kendi iclerinde birer temsil nesnesi olduklari i¢in mimari fikrin {i¢ boyutlu haline ve
maddesellige atifta bulunurken, bir araya geldikten sonraki ifadeleri 2 boyutlu bir
cerceveleme lizerinden yeniden bir temsil tiretir. Bu baglamda Mies’in bu tip kolajlarinin da

tektonigi oldugu sdylenebilir.

Bu kolaj daha u¢ noktada degerlendirilebilecek bir durumu temsil etse de, mimari mekanlarin
cizimlerde temsil edilip edilmedigini diisiinmek gerekir. Keskin mimari ¢izimlerde genel
olarak yokluguyla ifade edilir. Mies’in ¢alismalarinda bir paradoks veya igsel ¢eliski gibi
goriinen sey, aslinda bize mimari temsilin dogasiyla ilgili bir sey sOyler. Mies maddeselligi
yapinin kendisine atfeder ve temsillerinde genellikle yapinin kendisine 6zgii olan mekansal
ruhu ve potansiyellerine dikkat ¢eker. Mies ilk zamanlarda kendisini bir insac1 olarak goriir
ve bu nedenle yapilar ¢izimler araciligiyla temsil etmeye ihtiyag duymaz. Mies’e gore
cizimlerin dogrudan bir aragsalligi yoktur. Cizimler bir degisim veya doniisiim alanidir ve

fikir ve nesne arasindaki aralikta ¢alisir.

Mies mimarisi, tektonik ifadesinin netligi, tavizsiz malzeme secimleri, temsillerin
degiskenligiyle paralel incelendiginde, insa fikriyle baslayip biten bir mimariyi isaret eder.
Mies’in bigimselligi i1srarla reddetmesi ve insaya odaklanmasi da tasarim siirecine degil daha
ziyade insa siirecine ya da o fikre dair bir mimariye yoneliktir. Bir¢ok tarih¢i ve elestirmen
icin, Mies insa ve tektonik kavramlarinda soru isaretleriyle anilir, dolayisiyla temsil

konusunda da kararsiz bir yere sahip olmasi sasirtict olmaz.

1980’lerin ortalarindan baglayarak Mies’in ¢aligmalar1 daha detayli incelenmeye baslar. O
donemin makalelerinde Michael Hays, Manfredo Tafuri’nin yorumlarimin ardindan Mies’i
erken Modernizm elestirileri baglaminda inceler. Fritz Neumeyer Mies’in felsefi ve estetik
kuramlardaki yerini ustaca toparlayarak The Artless Word kitabin1 yayinlar ve Mies’in —
Neumeyer’e gore — dehasmin altim ¢izer (Neumeyer, 1994). Barselona Pavyonu’nun

yeniden incelenmesi baglaminda, Robin Evans Mies’i her seyden once iiretim siirecinin
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etkilerine odaklanan bir s6z oyunlar1 ustas1 olarak nitelendirir (Evans, 1990). 1992°de The
Presence of Mies adiyla, Detlef Mertins tarafindan diizenlenen bir konferansin yazilari, yine
Mertins tarafindan toplanip ayni isimle kitaplastirilir ve Mies g¢agdasi olan sanat ve
sanatgilar, savas ve teknoloji gibi bir ¢ok baglamda elestirilir (Mertins, 1994). Mies’in
cizimleri Ve yap1 uygulamalari zaman zaman geliskili, zaman zaman ise dogrudandir. Heniiz
erken kolajlarinda, eskizlerinde ya da 1940-50’lerde yaninda ¢alisanlarin yaptigi kursun
kalem ¢izimlerinde bazen yapmin tam karsit karateri goriiniir. En bilinen 6rneklerden biri
1923°teki Cam Gokdelen®! projesi igin yaptigi eskizdir. Karakalem ¢izimdeki yumusak
ifadede, camin kirilgan ve parlak yiizeyi ya da keskin kenarlar1 temsil edilmez. Cizimde
mimarinin fiziksel olarak i¢i bosaltilir, maddesel olmayan maddesel olandan daha fazla ifade

edilmeye c¢aligilir.

Sekil 2.3. Cam Gokdelen projesi eskizi, Mies van der Rohe, (1923)%

31 Projenin orijinal ismi Glass Skyscraper’dir.
32 Mies van der Rohe’nin Cam Gokdelen eskizi, https://www.moma.org/collection/works/87496 [son erisim
tarihi 25.06.2019]
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Mies’in eskizleriyle ilgili olarak zorlayici olan noktalardan biri, perspektifsel bozulmalardir.
Bu tip bir bozulma, daha tamamlanmis ¢izimleri ve eskizlerinde tutarli bir sekilde

belirgindir.

Tek veya cift /goklu kagis noktalarinin kullanimiyla olusturulan perspektif ¢izim kurallari,
gozlemciye verilen belirli bir mesafe oldugunu varsayar. Gézlemin tasarlandigi 60° goriis
acis1, bu gézlemcinin yerini tanimlar. Bu goriis agisi, goriintiiniin geometrileri ve goriintiiniin
sabit dogasiyla ilgili olarak sahnenin tekilligini pekistirir. Ronesanstan beri, perspektif
teknikleri stirekli olarak kullanilmakta iken, bu esnek olmayan geometrik yapinin,
mimarligin mekansalligi hakkindaki belirli fikirlerin anlatilmasinda yetersiz oldugu
yargisina varilmistir. Mimarlar da fikirlerini daha agik hale getirmek igin perspektif ¢izimleri

tizerinde bazi bilingli bozulmalar yaratir.

Mies’in 1935°teki Hofhauser eskizi, boyle bir bozulma igerir. Burada, goriintiiniin sag yarisi
tizerinde merkezi olarak odaklanmis ve tek noktadan simetrik bir bakis agisina sahiptir,
sahnenin sola dogru tasmasimi saglamak i¢in goriis konisinin agis1 digina tasar. Gorme
alaninin bu uzantisi, gériintiiniin gézlemcisinin dikkatini dagitan bir alandir. Nereye bakmasi
gerektigi belli degildir. Perspektif kurgusunun igine dahil olan gézlemcinin, gordiiklerini
belgelemek igin bagini ¢evirdigi fark edilir. Halbuki tek kagisli perspektif kurguda bakma
eylemi sabittir. Bu hareket sayesinde gorintii, panoramik bir etki yaratir. Kolonlarin

siralanmasi da hareketin bu etkisini vurgular.
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Sekil 2.4. Hofthauser Evi projesi eskizi, Mies van der Rohe, (1935) 33

Cok bilinen kolajlarindan biri olan Resor Evi i¢in yaptigi kolajda (1939), ahsap kaplama
duvar, Paul Klee’nin Renkli Yemek tablosu ve boydan boya panaromik cam ardindan
goriinen manzara fotografi vardir. Bu temsil montajla yeni bir bir araya gelis bicimine olanak
verir. Her bilesenin kendi anlamini ayr1 ayr1 korurken, bireyselliklerini ve fotograf, baski
gibi farkli gorsel tiretim aragsalliklarini striiktiirel ve oransal olarak bir araya getirip yeni
anlamlar i¢eren bir temsil yaratir. Mies biitiinsel yapit ve Gesamtkunstwerk fikri ile ilk kez
Behrens’in ofisinde tamisir (Kiitiik¢iioglu, 2008). ilerleyen donemler de Resor Evi’nde
oldugu gibi Behrens’ten o&grendiklerinin etkileri goriilir. Bu ¢alismaya belki
Gesamtkunstwerk demek dogru olmayacaktir fakat ortak bir prensip igeren
Einheitskunstwerk denebilir. Farkli sanatsal pratiklerin ifadelerin kendi mantiklari iginde bir

araya geldigi, yeni Oncii bir teknik olarak degerlendirilebilir.

Mies’in teknik ¢izim ve eskizleri, genel mekan organizasyonu ve striiktiire dair
yaklagimindan izler tasirken, kolajlart hem i¢ mekanlara, hem de yapilarin tektonik

ifadelerine dair fikir verir. Bu durumu Mies’in mimarliga, mekan yaratma yaklagimina

33 Mies van der Rohe’ni Hofhouser Evi eskizi, https://www.drawingmatter.org/sets/drawing-week/ludwig-
mies-van-der-rohe-hofhauser/ [son erigsim tarihi 23.02.2019]
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baglanabilir. Mies’in ¢abas1 disa degil ige yoneliktir, ancak yasayan bir i¢ mekanin yasayan

bir cephesi/dig mekan oldugunu savunur.

I¢ mekandaki bagimsiz duvarlar ve béliiciiler, bu béliiciilerin arkasina konumlanan servis
birimleri, olabilecek en kiigiik kesitli tasiyicilar ve cam cephelerin, yapmin digint hem
ayirmasi hem de igeriye dahil etmesi ile Mies temiz agikliklara ulasmay1 amaglar. Yeni
Ulusal Galeri ve Resor Evi kolajlarinda kullandig: tablolar i¢ mekandaki sergileme (Resor
Evi'ni ev sahibi baglaminda degerlendirilirse, onun da bir sergi mekanina ihtiyaci vardir,
¢linkii ev sahibi ¢ift tablo koleksiyoneridir) alanlarinda yer alir. Bu kolajlarda tablolar bir
yiizey tizerinde degil havada asili olarak goriiniir. Burada Mies’in zihnindeki algiya dair bir
ipucu vardir; tablolar boliicti duvarlar tizerinde sergilenmekten ziyade agik mekan fikrinde

tablolarin kendisi birer boliicii haline gelir.

Sekil 2.5. Resor Evi projesi i¢in kolaj ¢alismasi, Mies van der Rohe, (1937)34

Bu calismada, tektonik ¢iktilar ve temsiller arasindaki iliskiler/gerilimler incelenirken
agirlikli olarak Mies van der Rohe’nin kolaj ¢alismalarina yer verilir. Mies’in 6zellikle i¢
mekanlara dair fikirlerinin, neredeyse fotografik gerceklige yakin temsilleri olan kolajlar,

onun rasyonel striiktiirleri ve soyut atmosferleri arasinda bir koprii islevi goriir. Teknik

34 Mies van der Rohe’nin Resor Evi kolaji, https:/www.moma.org/collection/works/749
[son erigim tarihi 10.03.2019]
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cizimlerde gériinmeyen fikirler ya da incelikli olarak ¢izilen detaylar, onun kolajlarinda

goriiniir veya goriinmez hale gelerek, bireyselliklerinin 6tesinde bir biitiiniin parcas1 olur.

Bir yapiya dair temsil iiretimi, insa tamamlandiktan sonra son bulmaz. Yap1 insa edildikten
sonra, fotograflanarak yeni temsiller iiretilmeye devam eder. Bazen yapilacak fotograf
¢ekimleri i¢in i¢ mekanlar yeniden diizenlenir, ¢cevresel baglam yok edilebilir, yalnizca
yapiya odaklanarak insansiz ya da insan davranislarinin da kurgulandigi ¢ekimler
yapilabilir. Bu tip titiz ¢gekimlerin amaci, tasarim siirecinde tiretilen temsillerdeki, ideal
mekanlara yaklagsma ¢abasi olarak degerlendirilebilir. Bu noktada fotograflar, temsiller ile
gergeklik arasindaki boslugu doldurur. Mies ise kolajlarini, 6zellikle i¢c mekandaki
atmosfer arayisini en basindan fotografik katmanlar kullanarak olusturdugu igin, temsilleri

ile yapilarin gergekligi arasindaki bosluk en aza indirgenir.
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2.1. TAHAYYUL

Bazen bir yapinin gorintiisti, temsil edilen fiziksel objenin 6tesine gecebilir. Burada ne
olabileceginin tasviri, insa edilen yapiya esit veya daha fazlasini1 temsil edilebilir. Bu
temsiller mimarin, zihnindeki fikirlere dair ipuglar1 verir ancak ¢ok fazla detay verilmedigi
takdirde, mekanlarin potansiyelleri temsilin izleyicisinin tahayyiiliine kalir. Tugla Kir Evi%®

projesi de bu tip projelerden biridir.

Tugla Kir Evi (1924) projesinde, mekansal agikliklar i¢in yeni bir duvar diizenleme bigimi
tizerinde ¢alisir ancak ¢izimlerinde dis duvarlar ve i¢ duvarlar arasinda bir ayrim yoktur.
1936’dan sonra Afred H. Barr 1918’de yapilmis Theo van Doesburg’un “Rus Dansinin
Ritmi” tablosu (1918) ve Tugla Kir Evi projesini karsilastirdiginda, ikisi arasinda bir baglanti
oldugunu farkeder (Mertins, 2002, s. 124). Bu benzerlik yalnizca gorsel olarak
incelendiginde, Tugla Kir Evi projesindeki planlama hakkinda net bilgi vermeyen bu temsil
soyut bir ifadedir. 1924 yilinda Mies heniiz bagimsiz duvar fikriyle ilgili kesin prensiplere
sahip degildir ancak yeni yapr tiirleri ve temsil teknikleri dener. Mies bir siire Theo van
Doesburg ile kisisel olarak yakin bir iligki i¢indedir, dolayisiyla ondan etkilenmis olmasi da

normaldir.

Mies’in Tugla Kir Evi ¢izimleri, Van Doesburg ve Mondrian’in bagi ¢ektigi neoplastik
ifadeye yakin oldugundan, Mies iizerindeki etkilerine yonelik tartigmalar1 koriikler fakat
Mies “Bir ev insa etmek istedigimde, asla resim yapmam” (Carter, 1974, s. 180) diyerek
kesin bir dille bu tartigmalar1 reddeder. Hilberseimer de “Mies van der Rohe’nin planlar
yalnizca mekan yaklagimlarinin gostergesidir.. yalnizca bir kisim, bir projeksiyon, li¢
boyutlu bir biitiinlin yatay bir kesitidir ve bu nedenle iki boyutlu resimlerle
karsilastirilamaz.”diyerek bu tartismaya Mies tarafindan katilir (Hilberseimer, 1956, s. 42).

3 Projenin orijinal ismi Brick Country House’tur.
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Tugla Kir Evi temsilleri incelendiginde, bu temsiller kolajlardan farkli bir yon ¢izer. Bu
cizimler agikca isaret edici/gercekei ¢izimler degildir. Bir binay1 detayli olarak tanimlamak
icin gerekli spesifikasyonlar1 icermezler. Olgek, boyut veya yon gibi gostergeler yoktur.
Duvar kalinliklari, kapilarin yerleri, doseme kalinliklar1 gibi tasarimsal ya da insai detaylar
yanlis veya belirsizdir, degisebilecegini dngdrmek zor degildir. Uzerinde tam olarak
calisilmamig goriniir. Bir g¢esit “ilk eskiz’dir. S6z gelimi binanin iist kat plan1 eksiktir.
Yerlesik formun ozellikleri net degildir fakat tiim bu detaylar bu ¢izimlerin amaci degildir
zaten. Temsil ettikleri yapiya bir vekil islevi goriirler. Yapiyla olan iliskisi, bir resimdeki

¢izim taslaginin resmin nihai haliyle olan iliskisine daha ¢ok benzer.
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Sekil 2.6. Tugla Kir Evi projesi plan ¢izimi, Mies van der Rohe, (1923)3

Bu temsilllerin degerlendirilmesi gereken zeminin ayirt edici 6zelligi, insaya dair herhangi
bir prosediir icermemesidir. Bu zemin, isaret edici/belirleyici bir temsilden ziyade yaratici
olarak degerlendirilebilir. Genellikle 6nceden 6zellesmemis, temsil edilen yap1 elemanlarini

veya Ozelliklerini — duvarlar aras1 gegisler gibi — ve bina disaridan incelendiginde goriilen

36 Mies van der Rohe’nin Tugla Kir Evi ¢izimi, https://www.moma.org/collection/works/780 [son erigim
tarihi 12.03.2019]
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genel kompozisyonun algilanan yatayligi gibi herhangi bir 6zel bilesene ait olmayan
nitelikleri gdsterir. Biitiin bunlarin yaninda, temsilin yaratict kullanimi zemininde, Tugla Kir
Evi temsilleri binay1 algilamak i¢in yeterli degildir. Sematik gdsterim olsa da merdiven
yonelimi algilanamaz. Evin ana katinin kapsamini tarif etmek ve {ist kat plan1 olmadigindan

plan1 perspektifle eslestirmek de zordur.

Sekil 2.7. Tugla Kir Evi projesi perspektif ¢izimi, Mies van der Rohe, (1923)3%'

Tugla Kir Evi projesinin bir benzeri, yine 1920’lerde, beton malzeme ile de denenmis Beton
Kir Evi projesidir. Yalnizca birkag maket fotografi ve bir sulu boya resmi bulunan bu projede
de Tugla Kir Evi projesi gibi Mies’in ilk temiz agikliklarin1 yakalamaya c¢alistigi ve bu
arayigta malzemelerin yapisal ozelliklerini sorguladigi sdylenebilir. Bir takim mekansal
tahayyiillerin, ger¢eklesme yolundaki ilk adimlar1 olan bu kir evi denemelerinde, Mies yeni
bir mekan fikri pesindedir. Bagimsiz odalari terk ederek, serbest duvarlarla agik bir plan
semasi olusturmaya caligir. Siirekli i¢ mekan baglantilarinin oldugu bir alan tasarlar ancak
bu tasarim, dis duvarlar da ayn1 malzemeden olustugu i¢in onlarin gergevesi iginde sinirli bir
acikliga ulasabilir. Ayn1 zamanda bu projede, tugla hem béliicii duvar, hem de tasiyic1 duvar
malzemesi olarak kullanilir. Dolayisiyla yigma sistemlerde kullanilan bir malzeme farkli
bigimlerde kurgulanmis olur. Mekansal bir tahayyiiliin malzemenin insai yapisi tizerinden
sorgulanmasi baglaminda, Tugla Kir Evi hem i¢ mekanin hem de malzemenin

bagimsizlagsmasi adina, Mies van der Rohe mimarisinde oldukga yenilik¢i bir tasarimdir. Tek

37 Mies van der Rohe’nin Tugla Kir Evi perspektif ¢izimi,
https://archinect.com/features/article/133573310/completing-mies-van-der-rohe-s-brick-country-house [son
erisim tarihi 12.03.2019]
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bir malzeme ve akiskanlik fikirleri, temsillerde de tek renk ve bu renkle elde edilmis tek
doku kullanilarak ifade edilir.
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2.2. TEMSIL

Cek Cumhuriyeti, Brno’daki Tugendhat Evi (1928-1930), Grete ve Fritz Tugendhat ¢ifti i¢in
tasarlanir. Mies bu yapida, mobilyadan aydinlatmaya, hatta kap1 tokmagina kadar neredeyse
her detayi tasarlar. O donem Mies ile ortak ¢alisan, i¢ mimar Lilly Reich bu projede, renk ve
kumas se¢imlerinden sorumludur. Tugendhat Evi i¢in kurulan internet sitesinde projeye dair
300 civar ¢izim bulunur. Bu proje igin tasarlanan Brno sandalyesi, Tugendhat sandalyesi ve

X kahve sehpasi, 0 donemde oldukg¢a begeni toplar.

ERDGESCHOSS.

Sekil 2.8. Tugendhat Evi plan ¢izimi, Mies van der Rohe, (1928)38

38 Mies van der Rohe’nin Tugendhat Evi plan gizimi,
https://archinect.com/features/article/133573310/completing-mies-van-der-rohe-s-brick-country-house [son
erisim tarihi 15.04.2019]
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Evin en 6nemli alanlarindan biri, alt kattaki, manzaraya bakan yemek odasidir. Kavisli,
cilalanmis abanoz agacindan bir bolme, yemek yeme alanini batiya dogru ¢evreler ve onun
yakininda, manzaraya paralel konumlandirilmis bir oniks duvar, ana alanlari tanimlar. Oniks
duvarin 6ntindeki oturma alaninda, Mies tarafindan bu ev i¢in 6zel olarak tasarlanmis birkag
mobilya bulunur. Bu projede Mies, daha once sergi yapilarinda kullandigi biiyiikk cam

yiizeyleri, kesintisiz bir manzara elde etmek i¢in evin cephesinde kullanir.

Mies’in bu proje i¢in ¢izdigi perspektiflerden birinde goriinen ve son ¢izilen planda olmayan
onemli olan bir detay ise bir kadin heykelidir. Yemek alanindan oturma béliimiine dogru
acilan perspektif ¢iziminde, bir kaide tizerinde duran bir kadin heykeli vardir. Mies’in bir
cok i¢ mekan temsilinde oldugu gibi, art1 bi¢imli bir ¢elik kolon 6n plandadir. Bu kolon
mekanin yiiksekligini anlayabilmek i¢in bir fikir verir. Oniks duvara ise heniiz Kkarar
verilmemis gibi goriiniir, ¢linkii arkadaki abanoz agacinin dokusu ¢izimde islenmis oldugu
halde, oniks duvarin dokusu islenmez, yalnizca modiillerden olusacak bir malzeme tahmini
olarak belirtilir. Sandalyeler de heniiz bu proje i¢in tasarlananlar degil Barselona

sandalyeleridir.

Sekil 2.9. Tugendhat Evi i¢ mekan perspektif ¢izimi, Mies van der Rohe, (1928)%°

3% Mies van der Rohe’nin Tugendhat Evi i¢c mekan perspektif ¢izimi,
http://www.scalarchives.com/web/ricerca _risultati_adv.asp?posizione=49&nRisPag=48&paglniziale=1&pag
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Mies i¢in heykel dnemlidir. Erken dénem sergilerde, Barselona Pavyonu, Kiigiik bir Sehir
icin Miize projelerinde heykel kullanir, hatta Barselona Pavyonu’ndaki heykel yapinin bir
cok fotograflarinda goériiniir ve yapmin sembolii haline gelir. Heykel Mies ve Reich’mn ig
mekanda boliicii duvar yapmadan, mekanlar1 tanimlamak igin kullandigi farkli zemin
dosemeleri, bitki, oturma tinitesi gibi araglardan biridir.Ancak heykel bu araglar i¢inde farkli
bir konumdadir. Heykel, hem insandir, hem degildir. Insana kendini ve kendisinin 6tesinde
soyut bir diinyay:1 hatirlatir. Evin insas1 tamamlandiginda, Lehmbruck’un Arkaya Bakan
Kadin (Maedchen, sich umwendend, 1913-14) biistii ayn1 noktaya yerlestirilir.

Tugendhat ailesinin, heykeli Mies’in perspektifte ¢izimindekiyle ayni biistii segmesinin
tesadiifi olup olmadigi bilinmez. Ancak durusu ve yeri perspektiftekiyle aynidir. Grete
Tugendhat, 1969’daki bir konusma sirasinda, bu heykelin Mies tarafindan ¢izimle
kendilerine iletilen ilk “mobilya” oldugunu belirtir (Curtis, 2008, s. 13). Mies bir i¢ mekan
¢iziminde, oniks duvarin 6niine yalnizca bir heykel koyar. Goriiniise gore Mies’in zihninde
oniks duvar ve heykel, diger mobilyalara gerek olmaksizin i¢ mekanin atmosferini anlatmak

icin yeterlidir. Mies i¢in bos bir i¢ mekani bir heykelle dolu hale gelir.

Mies tarafindan isaretlenen perspektifin géz seviyesi tam olarak heykelin géziinden geger.
Buradan perspektifin, heykelin yiiksekligine gore ¢izildigi anlasilir. Mies, diger mekansal
bilesenlerden farkli olarak heykeli, daha yumusak konturlarla gizer. Kalem taramasi,
kompozisyonun iginde bir zithk olusturur ve heykelin organik profili mekanin kati
geometrisini kirar. Heykelin bas kismindaki eskiz ¢izgilerinin izleri, kafasinin gelik kolona
yonelmis oldugunu gosterir. Mies’in heykelin baginin yoniinii degistirdigi ve gozlerini
oturma alanina c¢evirdigi tespit edilebilir. Heykelin bakis yonii konusundaki arayisi, heykelin
durusunun i¢ mekan atmosferinde 6nemli bir yeri olduguna isaret eder. Heykel, yemek
alanindaki koyu renkli abanoz duvarla vurgulanir. Barselona Pavyonu ve Tugendhat Evi

karsilagtirildiginda, Mies’in duvarlari heykelin 6n veya arka plani olarak kullandig goriiliir.

Finale=5&nextPrev=0&prmset=on&SC_PROV=COLL &IdCollection=77676&SC_Lang=ita&Sort=9 [son
erisim tarihi, 16.04.2019]
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Tugendhat Evi Mies’ci mimarinin karakteristik izlerini tasir. Cam cephe ve baglantisiz gelik
kolonlar ve oniks duvar gibi 6nemli unsurlarin yaninda, Mies’in bir heykel {izerinde 6zenle
calismasi, i¢ mekanda plan tizerinde ¢oziilemeyen farkli dinamiklerin arayisinda olduguna
isaret eder. Bu arayis1 teknik ¢izimlerde heykelin olmayisi, i¢ mekan perspektifinde ise
mekandaki diger bilesen farkli temsil edilmesi {izerinden anlasilabilir. Tasarimin bagindan
beri mekanda yer alacagi belli olan bir heykel, son noktada teknik ¢izimlerde gériilmez. Belli
ki, Mies van der Rohe i¢in mekanin ruhunu olusturacak soyut bilesenlerin temsil edildigi
platform teknik cizimler degil, serbest el ile yapilan eskizlerdir. Perspektif ¢iziminde
mekanda goriinen, sonradan eklenmis tiim mobilyalar, boliiciiler ve tasiyici Kesin gizgilerle
ifade edilirken, en basindan beri orada olan heykel keskin ¢izgiler yerine daha kararsiz

cizgilerle ifade edilir.

Sekil 2.10. Tugendhat Evi’nde bulunan Lehmbruck’un Arkaya Bakan kadin
heykeli fotografi, Tugendhat Ailesi koleksiyonu, (1930)
Sekil 2.11. Tugendhat Evi i¢ mekan fotografi, (2010-18)*°

40 Fotograflar Penelope Curtis’in Patio and Pavilion: The Place of Sculpture in Modern Architecture
kitabindan alintidir.
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Sekil 2.12. Tugendhat Evi i¢ mekan fotografi, Tugendhat Ailesi koleksiyonu, (1930)*

4 Tugendhat Evi, i¢ mekan fotografi https://www.archilovers.com/stories/27352/iconic-houses-villa-
tugendhat.html [son erisim tarihi 27.04.2019]
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2.3. GERCEKLIK

Farnsworth Evi ve Mimarlar Binas1 42— Kraliyet Salonu olarak da bilinir — gibi temiz
acikliklar igeren biiylik yapilarinda, Mies giinliik yasam igin gereken islevsel alanlari ikinci
plana atip, temiz agikliklari &ne ¢ikmasia galisir. Ornegin her iki yapida da dis duvarlar
tamamen seffaftir. Farnsworth Evi’nin asil sahibi olan Dr. Farnsworth “disaridan her seyi
nasil etkiledigini diistinmeden evime elbise askisi bile koyamiyorum” der (Abercrombie,
2000, s. 66).

Seffaf dis duvarlar, i¢ mekanda serbestce degisiklik yapmak veya bazi seyleri gizlemek i¢in
kullanislt olmadigindan, buradaki bosluk islevsel gereklilikleri karsilamaz. Mies bu konuda

aldig1 olumsuz yorumlari su sekilde cevaplar:

“Evet? Bir ¢ok kiiciik odas1 olan kiibik bir evde yasamak istemem. Hyde Park’ta bir
bankta oturmayu tercih ederim.” (Carter, 1974, s. 181)

Mies, insanlarin bu temiz agikliklar1 tatmin edici bulmamasina ragmen, dogaya agilan
mekanlar1 tasarlamayi tercih eder. Mies Mimarlar Binasi’nin en eksiksiz, en rafine ve en
basit binasi oldugunu sdyler ve bu yapida manevi bir diizen oldugunun altini ¢izer. Ciinkii
bu yapinin ana kati, miimkiin oldugunca saf bir alandir. Mies bu yapinin agikligin
gecebilmek i¢in bir dis kiris iskeleti tasarlar. Bu iskeletin altina yaklasik 36 x 67 metre (120
x 220 fit) bir tavan plakasi asarak, Mies, disaridaki dogay1 i¢ mekana tasiyan, camla kapl
biitiinsel bir hacim elde eder. Mies van der Rohe, onun yapilarini gevreleyen doganin degisen
potansiyelinin altin1 ¢izmek i¢in, Mimarlar Binasi’nin gelik striiktiiriinii siyah boyadigini

soyler. 1959°da BBC’ye verdigi bir roportajda soyle konusur:

“Yiiksek cam yapilarimizda bile, bir dairedeyken, her saat bas1 degisen gokyiizii ve

hatta degisen sehri goriirsiiniiz”. (Carter, 1974, s. 181)

42 Mies van der Rohe’nin Crown Hall yapis1, bu calismada Mimarlar Binasi olarak Tiirkgelestirilir.
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Mies bu agiklamasinda gékyiiziinii degisen bir potansiyel olarak gérdiigiinii ifade eder. Mies
Mimarlar Binasi’nda, -ilerleyen boliimlerle detayli olarak tartisilacak olan — gergeveleme
mimarisi ve ¢ergevelenmis doga arasindaki iliskiyi gelistirir. Mies i¢in striiktiirel sistem, i¢
mekandan dis ¢evreyi algilayacak cergeveler olusturur. Cergeveyi komiir grisi ile boyadig
gibi, ayn1 zamanda cam cepheyide iki farkli tip cam kullanir. Ust kisimlar tamamen seffaf
iken, alt kisimlar yar1 saydamdir. i¢ mekanda bulunan biri, cephenin iist yarisindan,
gokyliizlinli ve agaglarin tist kismin1 gorebilirken, yart saydam camlar kentsel hareketliligi
gizler ve i¢ mekanda sakin bir alan saglar. Bu sakin ve genis agikligin saglanabilmesi igin,

Mies detaylar ve malzemeler iizerine ¢ok fazla zaman harcar.

Sekil 2.13. Mimarlar Binasi perspektif ¢izimi, Mies van der Rohe, (1950-56)*3

Mimarlar Binasi’nin goriiniis perspektifinde dikkat ¢eken noktalardan biri, yapinin
gecirgenligine yapilan vurgudur. Agac ¢izimleriyle perspektif i¢ ice girmistir. Tugendhat
Evi’ndeki heykel gibi, bu perspektifde de yapmin keskin ¢izim tekniginin aksine, insan
figiirleri ve agaclar karalama/eskiz olarak birakilir. Cephede yar1 saydam olacak alt kisimlar
kesin olarak belirtilir. Bir diger nokta ise, ana tasiyicilarin, yapiy1 ¢evreleyen biiyiik yer
doésemeleriyle aynmi gridi tiglincii boyutta siirdiirmesidir. Dig mekana yapilan bir miidahale

olarak yer dosemeleri, yapiyla biitiinlesik olarak tasarlanir. Mimarlar Binast’nin disaridan

43 Mies van der Rohe’nin Mimarlar Binast eskizi, https://www.archilovers.com/stories/27352/iconic-houses-

villa-tugendhat.html
[son erisim tarihi 12.05.2019]
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sessiz, ve sade goriintisii bu temsilde de algilanir. Modiiler sekilde tekrar eden ¢izgiler,
malzemeler arasi1 baglantilari, pencere veya kapi agikliklarini, bu agikliklarin etrafindaki
cergeveleri veya kolon ve kirislerin striiktiirel sistemini ayn1 anda temsil eder. Biitiin bu
bilesenlerin detaylar1 ustalikla ¢oziildiigii ve gizlendigi igin, temsilde de goriilmez. Yapinin
ontinde yerden kaldirilmis olan girise, traverten basamaklardan ¢ikilir. Bu basamaklar hava

duruyor gibi goriiniir, altindan ise dikkat ¢cekmeyen, striiktiirle ayni renk ¢elik tasiyici geger.

Sekil 2.14. Mimarlar Binas1 giris merdiveni eskizi, Mies van der Rohe, (1950-56)%
Sekil 2.15. Mimarlar Binas: giris merdiveni fotografi, Nicholas Iyadurai, (2011)*

Mies’in temsillerinde 6ne ¢ikan detay tasarimlari ve biitiinciil olarak yapinin ¢evresiyle
kurdugu iliskinin incelenmesi yapinin genel karakterinde de kendisini gosterir. Mies en
Mimarlar Binasi’nda, daha ger¢ekei temsiller iireterek kendi yap1 sanatinin - Mies’e gore-
rafine bir liriiniine ulasir. Mies’in giderek sadelesen ve cam kutulara donlismeye baslayan
yapilarinda, temsillerinin de farklilastig1 ve biitiinsel bir yaklasimla tiretildigi gézlemlenir.

Temsillerin degisimi mekani da degistirir.

44 Mies van der Rohe’nin Mimarlar yapisi eskizi,
https://www.moma.org/collection/?classifications=18&include uncataloged works=1&locale=en&page=7
[son erigim 12.05.2019]

45 Mimarlar Binas1 giris merdiven fotografi, https://www.flickr.com/photos/nichitecture/5730948072 [son
erisim tarihi 12.05.2019]
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3. SOYUTLAMA VE INSA ARASINDA: MIES’E GORE “YAPI
SANATI”

Mies genelde mimarlik terimini kullanmaz, onun yerine yenilikgi mimarisi i¢in 1923

Temmuz’unda ilan ettigi gibi yap1 sanati terimini kullanir.

“Tium estetik spekiilasyonlar
Tiim doktrinleri } reddediyoruz.
Ve tiim bi¢imciligi
Mimarlik, ¢agin istencinin mekansal anlamda ifade edilmesidir...
Yasayan, degisken, yeni.
Diine degil, yarma degil, yalnizca bugiine bigim verilebilir.
Yalnizca bu, mimarlik yaratir.
Giinlimiizlin olanaklariyla, isin dogasindan bigim yarat.

Isimiz budur” (Rohe, Teknoloji ve Mimarlik, 1991, s. 60)

Mies mimarliktaki estetik odakli formalist yaklasimi reddederek, kendi yap1 sanat1 fikrini

ilan eder. 1923 Agustos tarihli el yazisinda kendi yaklagiminin neden giincel bakis agilariyla

ters diistiiglinti aciklar:

“Eskiden, sanatsal yasan igin odak noktasi olan sanat-teknik dergileri, tamamen
estetik bakis acilari sebebiyle, modern yapi sanatinin, estetikten organik yapiya,
bigimsel olandan ingai olana dogru gelistigini kaydedemedi. Yasadigimiz zamanin
karakteri, yapilar tarafindan aktarilmalidir. Yapilarimizi zamanmn araglariyla

bigimlendirmek istiyoruz.” (Rohe, 1991, s. 241)

Bu agiklamayla Mies’in herhangi bir estetik spekiilasyon ve herhangi bir formalizmi
reddettigi goriisiine varilabilir. Mies modern mimarlarin, dekorasyon tiretmek yerine “isin

dogasiyla degil, zamanin araglariyla” modern binalar1 bigimlendirmesi gerektigini savunur.
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Bu spekiilatif agiklamalara ragmen, Beatriz Colomina erken donemde Mies’in yayinlar1 ve
projeleri arasinda bir ugurum oldugundan s6z eder (Colomina, 2014). 1924’te Bauhaus
sanatcilarindan Walter Dexel, Mies’in bahsettigi yeni mimarliktan ¢ok etkilenir ve Mies’den
kendisi igin bir konut tasarlamasini ister ancak Mies teslim tarihini siirekli erteleyerek isi
geciktirir ve en sonunda projeyi teslim etmez. Benzer sekilde Siirrealist sanat
kolleksiyoncusu bir ¢ift de — Charles ve Marie-Laure de Noailles- Mies’den bir konut
tasarimu ister ancak sonug alamaz (Colomina, 2014) . 1927°deki Weissenhof Konutlari’na
kadar somut bir gelisme olmaz. Mies uzun bir siire yayilarindaki etkiyi yakalamaya calisir.
Mies’in 1920’lerde kullanmaya basladigi fotomontaj teknigi de belki bu gelismelerin bir
sonucudur. Cam Gokdelen projesinde oldugu gibi, temsillerinde gergekei bir goriinti elde

etmeye calisir.

Mies’in yapi sanati yaklasimi ilk bakista basit ve yiizeysel goriinebilir ancak ilerleyen
donemlerdeki projeleri incelendiginde, temiz agiklikli yapilariyla, insai Sistemi ve
malzemeler arasinda gii¢lii bir iliski kurdugu goriiliir. Cagdas striiktiirler ve i¢ mekandaki
geleneksel malzemelerin bir arada kullanimi, birlesim detaylari, eskiz siirecinden baslay1p,

yapinin ingas1 bitene dek siiren belirli bir yapisal yaklagim i¢inde degerlendirilebilir.
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3.1 MIES’Ci TEKTONIK

Mies van der Rohe’nin tektonik anlayisini analiz edebilmek i¢in; ncelikle striiktiir, malzeme
ve mekan kavramlariyla olan iliskisini ¢6ziimlemek Ve biitiin bunlar1 nasil bir organizasyonla
bir araya getirdigine bakmak gerekir. Mies’in tektonik mekanlar yaratma da yer yer bundan
kaginma g¢abasi, onun yapi sanatinin, techne ve teknoloji kavramlari ile karsilagtirilmasiyla

anlasilabilir.

3.1.1. Striiktiirden Detaya

Onceden de belirtildigi gibi, Eduard Sekler, tektonigi yap: ve striiktiire dair referanslarm
yaninda bir “kuvvetler oyunu” (Sekler, 1965, s. 89) olarak tanimlar. Tektonigin anlamini
daha somut bir sekilde ortaya koymak igin, Dor diizeniyle insa edilmis bir Yunan tapinagi
olan Parthenon’u o6rnek verir. Sekler’e gore insanlar Dor diizeninde, yapidaki yiiklerin
aktarimi ve kolonlarin destekleyici yapisini empatik bir sekilde hisseder (Sekler, 1965, s.
93). Parthenon’un Dor diizeni, malzemenin striiktiirel netligini tam olarak ifade edemese de
gorsel olarak yiiklerin dagiliminin dinamik etkisini hissettirir ve giiglii bir tektonik ifadeye
sahiptir. Benzer sekilde Sekler, Mies’in mimarisinin de yap1 ve striikktiir sinirlari i¢inde

tanimlanmamasi gerektigini ifade eder.

“Mies’in bir dizi yapisinda, kose doniislerinin karsilastirilmasi, bu iddiay: destekleyecektir ¢iinkii
striiktiirel ya da yapisal dayanaklar az olsa da, tektonik bir dil konusur” (Sekler, 1965, s. 94)

Sekler Mies’in kose detaylarinda, striiktiirel sistemin degisiminden bagimsiz bir tektonik
nitelik bulur. Sekler’in tektonigi Botticher tektoniginin ikili sistemi tizerine kuruludur;
striiktiirel form ve sanatsal form. Sekler giicler dagilimimnin ifadesine odaklanirken, Mies
mimari diizende, mimari bilesenlerin kendilerine 6zgii ve uygun yerlerinde olmasinin
onemini vurgular. Mies’in kose detaylarma ve Yunan Dor diizenine tektonik diizen
baglaminda yaklasilirsa, kose detaylarindaki striiktiirel yaklasim, tektonik ifadeyi ortaya

¢ikaran cephe sistemlerinden birine gore tekrar diizenlenebilir.
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Mies 1928’de “Bir doniim noktasindayiz” der ve 1930°da “Bu yeni zaman gergektir, biz
kabul etsek de etmesek de var olacaktir.” diyerek sdylediginin arkasinda oldugunu altini
cizer (Rohe, 1991, s. 300). Mies, mekaniklesmeyi, standardizasyonu, degisen ekonomik ve
sosyal kosullar1 donemin gergekleri olarak goriir. Bu nedenle “Serbest giiglerin ustasi
olmamiz ve onlara yeni bir diizen getirmemiz gerektigini, yasamin ortaya ¢ikmasi i¢in bu
serbestlige izin vermemiz gerektigini” soyler (Rohe, 1991, s. 300). Bu yaklasimi Mies’in
yapilarina da yansir. Mies kendi ¢agimnin biiyiik taleplerini bir sekilde gergeklestirmek igin,
hem katmanli hem de hiyerarsik bir organizasyonda yapilandirilmig yeni bir tektonik diizen

yaratir.

Mies’in cephe kaplama diizeni, striiktiirel ¢ergeve tizerine giydirilmis, perde duvarlarin ig
mekandaki sekansini gosteren, katmanli bir organizasyonudur. Diger yandan Mies, yapinin
biitiiniine dair detaylarla da hiyerarsik olarak ilgilenir. Mies diizeni, organizasyonun o6niine

alir ve soyle aciklar:

“Diizen, organizasyondan fazlasidir. Organizasyon bir amag igin yapilir, diizen ise

bir anlam i¢in. Bu da yap1 sanatiyla ortak noktasidir.”*¢ (Rohe, 1991)

Mies i¢in diizen, ona gore daha dogru sekilde olusturulmus bir tektonik diizene isaret eder.
Buradaki tektonik terimi, dogrusal elemanlarin birlesimiyle olusmus ve hafif bir cephe
kaplamasiyla giiglendirilmis bir ¢er¢ceveleme sanatini anlatir. Diizen, Mies igin anlamlidir
ancak yalnizca onun yapi sanatindaki gibi striiktiirel sistemin iskelet yapisina dayanan bir

iliskisi varsa.

Detlef Mertins, Same Difference makalesinde Mies’in striiktiirel yaklasimindan bahseder
(Mertins, 2011, s. 276). En altta Yeni Ulusal Galeri olmak iizere, Mies’in farkli biiyiikliikte

yedi adet yapisini ayni dlgekte ¢izerek karsilastirir. Yapilarin birbirine benzer tasarim

46 Bu agiklamayi Fritz Neumeyer Artless Word kitabinda yaymlar. Dersler icin Notlar
baslig1 ile yaymlanan agiklamanin tam tarihi bilinmemekle birlikte, 1950 civar1 oldugu
tahmin edilir.

64



yaklagimlarina dikkat ¢ekmekle birlikte, farkli g¢evreler i¢in kiiciik degisiklikler ve
adaptasyonlar {iirettigini sdyler. Mies’in yaklagimina benzetme amaci tasir. Bu degisiklikler
isleve veya yapinin biiyiikliigline gore ortaya ¢ikar. Bu karsilagtirma ile gelik striiktiiriin bir

tiir cephe bezemesi olarak kullanildig: goriiliir.
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Sekil 3.1. Mies van der Rohe’ nin yedi adet yapisinin ¢izimleri, Detlef Mertins, (2011)%

Mies, modern yasami gosterebilmek i¢in ag¢ik alanlar igeren yeni bir cephe kaplama sistemi
yaratir. Striiktiirel ifadeye tek bir noktada bagli kalmak yerine, perde duvarlar ve yapinin
iskelet sistemi arasindaki baglantilarla tanimlanan yeni bir diizen olusturmaya ¢alisir. Kose

detaylariin ¢esitligi, tasiyici perde duvarlarin degisikliklerden kaynaklanir. Ayn1 zamanda

47 Gorsel, Detlef Mertins’in Modernity Unbound kitabindan alintidur.

65



cesitlilik, farkli kaplama sistemlerinden de gelir. Peter Carter, Mies’in yiiksek yapilarmnin
cephe ¢oziimlerini iice ayirir (Carter, 1974, s. 46). Ilk tipte, cephe yiizeyi kolonlar ve kirisler
arasinda bir dolgudur. ikinci tipte, cam duvar, yapisal elemanlar arasma yerlestirilir ancak
dis yiizeyi, ¢elik plakalarla bitisiktir. Ugiincii tipte ise, cephe ve yapisal elemanlar arasinda
sagir elemanlar, onun disina ise baglant1 elemanlariyla cam yiizeyler yerlestirilir. Lake Shore
Drive ikinci tipte bir yapidir. Commonwealth, Lake View Drive ve Charles Center ise

tigiincii tipe dahildir. Mies’in ilk ¢ok katli yapis1 olan Seagram ise yine iigiincii tiptedir.

|

i
e

Tip 1 Tip 2 Tip 3

Sekil 3.2. Mies van der Rohe’nin yiiksek binalarindan cephe detaylari, Peter Carter,
(1974)%8

48 Gorseller Peter Carter’in Mies van der Rohe at Work kitabindan alintidir.
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Sekil 3.3. Mies van der Rohe’nin Seagram yapisi fotografi 4°
Sekil 3.4. Mies van der Rohe’nin Commonwealth Apartmanlari yapisi fotografi®

Mies’in bir ¢ok yiiksek yapisinin igiincti Kategoriye girdigi diistiniiliirse — {iglincii tip
cephenin striiktiirden en bagimsiz oldugu tip- Mies’in, yiiksek yapilarda daha ¢ok cephe
bi¢imlenmesine odaklandigi sdylenebilir. Detlef Mertins, Mies’in Toronto Dominion
Merkezi yapisindaki cepheyi, “bir Kitle siisti” olarak tanimlar (Mertins, 1994, s. 66). Mertins
cephe fotografini fabrika isgileri ve bir grup sporcunun fotografiyla karsilastirir ve Sigfried
Kracauer’in 1927°de yapmis oldugu bir gozlemi hatirlatir. Kitlesel eglenceler, spor
etkinlikleri ve biiyiik kent yasaminin her alanina yayilmis Kitlesel etkinlikler de Kracauer’e
gore birer kitle stisiidiir. Kalabalik bir grup insanin belirli tekrarlar iginde bir arada sembolik
bir goriintii yaratir. Benzer sekilde Mies de teknolojinin ve endiistrinin goriilebilirligini

saglar ve onlar1 yeniden diizenleyerek birer Kitle siisii halinde kullanir.

49 Segram yapisi fotografi, https://www.archdaily.com/59487/ad-classics-860-880-lake-shore-drive-mies-
van-der-rohe [son erisim tarihi 11.04.2019]

50 commonwealth Apartmanlari fotografi, http://usmodernist.org/vanderrohe.htm
[son erigim tarihi 11.04.2019]
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Sekil 3.5. Almanya’da bir kitle sporu fotografi, (1930)

Sekil 3.6. Berlin’deki AEG fabrikasinda ¢alisan kadin is¢ilerin fotografi, (1906)
Sekil 3.7. Mies van der Rohe’nin Toronto Dominion Merkezi fotografi, Steven Evans

51

Mies van der Rohe, acik bir sekilde, yani malzemelerin kullanimi veya yeni insa
yontemlerinin gelistirilmesinden 6nce, diizen ve detayin 6nemini vurgular ve malzemenin
islenme sekline, malzemeyi tanimanin 6nemine isaret eder. Mies’in yapiy1 detaylandirmasi
tiim yapinin hiyerarsik diizeni ile ilgilidir. ideal diizen ilkesiyle, organik diizen ilkesinin

kargithgina dikkat ¢eker:

“Idealist diizen ilkesi, ideal olana ve bigim iizerine asir1 burgu yaparak, ne basit
gergeklige ne de uygulanabilir anlamlara hitap etmiyor. Bu nedenle, organik diizen
ilkesini, pargalarin Dbirbirleriyle ve biitinle basarili sekilde iligkilenmesini

saglamann bir yolu olarak vurgulamaliyiz.”

51 Gérseller Detlef Mertins’in The Presence of Mies kitabindan alimtidir.
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Mies, mimari teknolojiye dayali sanayilesmis yapinin entelektiiel ama resmi de olan
ozelliklerini 6ngoriyor gibidir. Yeni teknolojiye dayali mimarinin iginde bulundugu siireci
anlayabilmek i¢in, Mies tim yapiy1 birlestirebilecek ve yapinin degerini Sanatsal bir

seviyeye ulastiracak organik diizeni savunur:

“Yapi sanati, en basit bicimlerinde bile hala bir amaca dayanir ancak yiiksek manevi varlik alanindan,

saf sanat alanina uzanir.” (Blaser, 1977, s. 52)

Mies i¢in, yap1 yapmak, yapi1 sanatidir. Bu sanat1 zanaatvari bir detaylandirmayla yaratmaya
caligir. Edward R. Ford’a gore, bir anlamda, ustalik 6ldiigiinde, detay dogar. Ford, Mies’i,
iscilik ve zanaata takintili ve iyi detaylandirma yapan bir mimar olarak tanimlar ve Mies’in
Barselona Pavyonu yapisin1 6rnek gostererek, detaylandirma ¢alismalarina dikkat geker
(Ford, 1990, s. 7). Yapmin insasindaki iskelet kaba oldugu i¢in Mies bir hassaiyet saglayacak
sekilde, s1va, tag ve cam, kaplama gibi diizlemsel malzemeleri dikkatli bir sekilde kullanir.

Ford, bu kaba olandan net ve hatasiza giden yapisal ilkeyi, ustalik hiyerarsisi olarak tanimlar.

Sekil 3.8. Barselona Pavyonu santiyesinden bir fotograf, (1929)%
Sekil 3.9. Barselona Pavyonu fofografi, Gili Merin, (2011)%3

52 Barselona Pavyonu santiyesinden fotograf, http://miessociety.org/mies/projects/

[son erisim tarihi 23.03.2019]

53 Barselona Pavyonu fotografi, https:/gir.rs/icons-of-20th-century-ludwig-mies-van-der-rohe/ [son erigim
tarihi 23.03.2019]
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Vittorio Gregotti de detayin yapiyla iliskisine soyle deginir:

“Acikcasi detay, mekanik olarak herhangi bir genel konsepte bagli degildir ancak boyle bir konseptle
yapisal iligki i¢inde olmasi gerekir. Detay yalnizca genel kararlar1 ilan etmek i¢in mevcut degildir;
aksine, bu tiir kararlara dogrudan bigim verir, fiziksel varliklarini ifade eder ve farkli pargalarin agik¢a

ifade edilebilir ve taninabilir olmasini saglar.” (Gregotti, 1996, s. 56)

Mies van der Rohe’nin, trettigi temsillerde de detay calismalar1 digerlerinden farkli bir
konumda bulunur. Kolaj ve i¢ mekan perspektiflerinde genellikle mekanin atmosferine
odaklanir ve daha serbest teknikler kullanir. Renk, malzeme dokusu, 1s1k ve golge kullanir.
Detay ¢izimleri ise insaya yoneliktir ve genelde kursun veya miirekkepli kalem ile kesin
cizgilerle ifade eder. Yukarida bahsi gecen kose detaylari tizerine de cephe sistemleri ile
birlikte ¢alistigi goriilir ve biitiinsel yaklasimi temsillerinde de algilanir. Mies kendi
yaklagimiyla organik detaylar yaratiminin altini ¢izer ve gergek insa yoluyla, birden fazla

algiya hitap eden bir atmosfer yaratmak igin organik detaylar iizerinde incelikle ¢alisir.

Mies i¢in mekansal deneyim, onun tektonik yaklagiminin nihai hedefi olabilir ancak
detaylandirma da yalnizca bir ara¢ degildir, Mies mimarisinin felsefesini somutlastiran,
organik diizenini fiziksel boyutta diizenleyen 6nemli bir par¢adir. Diizen ve detaylandirma

Miesci tektonigin temel 6zelliklerindendir.

Christian Norberg-Schulz, Mimarlar Binasi ve Mannheim Tiyatrosu’nin insasi arasindaki
benzerlige dikkat ¢eker ve Mies’e yeni olasiliklar1 denemek yerine, ayni yap1 ilkesini tekrar

etmesinin sebebini sorar. Mies detayin 6nemine dikkat ¢ekerek yanitlar:

“Kendimizi su anda miimkiin olan insa teknigiyle smnirlandiriyoruz ve onun tim detaylarini
netlestirmeye calisiyoruz. Bu sekilde gelecekteki gelismeler igin bir temel olusturmak istiyoruz.”
(Norberg-Schulz, 1958, s. 338)
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Mies’in temiz agikliklarinin tektonigini tiim ayrmtilariyla ifade ederek ve zamanin insai
imkanlarina dayanan bir biitiin halinde yorumlayarak, modern yasam tarzini esnekligine
uygun potansiyelleri olan mekanlar amacgladigi sdylenebilir. Celik striiktiirler, teknik ve
soyut degerlerin biribirne entegre oldugu bir diizeni somutlastirir. Bu diizen Mies’e gore
organik bir diizendir ve 1923’ten® itibaren kurgulamaya calistig1 tektonik cercevelerini ve

yapt1 sanatini sekillendirir.

54 Mies 1923’te G Dergisi’nin 1. Sayisinda yayinladigi manifestoda, mimarligin ¢agin ruhunu yansitmasi
gerektigini soyler.
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3.1.2. Malzemenin ifadesi

Mies van der Rohe’nin yap1 sanatin1 anlamak i¢in malzemeyle olan iliskisini tektonik agidan
incelemek gerekir. Mies yapilarimin gizemli yapist ve kesintisiz baglantilari, bazi
elestirmenlerce atektonik olarak degerlendirilse de minimalist yaklagimlari tutarliligini

korur. Kenneth Frampton Barselona Pavyonundaki kolonu atektonik olarak nitelendirirken:

“Le Corbusier’in yalin pilotisi gibi, bu (Barselona) kolonun baslig: da tabani da yoktur. Her iki kolon
tipi de aslinda destek fikrinin soyutlamasidir ¢iinki her iki durumda da higbir kiris baglantisinin ifade
edilmemesi nedeniyle, yatay tasiyicilik hareketi iletilir. Her iki durumda da tavan diiz kesintisiz bir
diizlem olarak ele alinir. Burada kirigsiz modern yapinin tasiyici ¢ergevesinin bastirildigini goriiriiz. ...
Bu baglamda hem Villa Savoye hem de Barselona Pavyonu atektonik olarak goriilebilir.” (Frampton,
1995, s. 177)

Sekil 3.10. Barselona Pavyonu i¢ mekan fotografi®

5 Barselona Pavyonu i¢ mekan fotografi, https://www.archdaily.com/109135/ad-classics-barcelona-pavilion-
mies-van-der-rohe [son erisim tarihi 23.03.2019]
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Frampton, Barselona Pavyonundaki c¢elik kolonun diiz tavandaki kirisle baglantisi
goriilmedigi, “tabani ve bashigi olmadigi” i¢in soyut ve atektonik olarak goriir. Frampton’in
tektonigi atektonikten ayirma kriterlerine bakildiginda birkag soru akla gelir. Birincisi, bir
mimarlik tiriinii striktiirii ifade etmiyorsa atektonik midir? Mies van der Rohe baglaminda,
tektonik bilesenlerin yapida gizlenmis olmasi Mies’in kendi tektonik yaklasimini gegersiz

kilar m1?

Frampton’in Mies’in yapi sanatina dair farkli bir bakis acisimi degerlendirmeden Once,
Edward Ford tarafindan 6ne siiriilen ve detaysiz/kesintisiz baglantidan bahseden bagka bir

bakis agisi1 ele alinabilir.

“Mies ¢aligmalarinda, 6zellikle gelik striiktiirlerde birlesim noktalarim1 yok etmek igin olaganiistii
uzunluklara ¢ikti. Elbette Mies, 6zellikle gelik striiktiir ile ¢alismasiyla tnlidir ve yine Mies
baglantilar1 agiga ¢ikartmasiyla da tnliidiir ( farkli malzemelerin birlesimleri), ancak bu yalnizca
tuglanin gelik ile birlesimi gibi noktalarda ortaya ¢ikar; celik ve ¢eligin birlesim noktalar1 kesintisiz
ve goriinmezdir.” (Ford, 1990, s. 267)

Aslinda Mies, birlesim yerlerini bir seyle orterek ya da kaplayarak degil, gomiilii gentikli
birlesimler tasarlayarak uygular. Bu bosluklu detaylara “agik detay®®” der (Ford, 1990).
Mies, yalnizca belirli kosullarda agik detaylar uygular: zemin ve tavan arasinda, striiktiir ve
tastyicilarin arasindaki dolgu béliiciiler arasinda ve ayni yiizeydeki farkli malzemeler

arasinda.

Insai bir bakisla degerlendirilecek olursa, yalmzca gorsel bir birlesim degildir, ayn1 zamanda
zamanla olusacak deformasyon nedeniyle olusabilecek catlaklar1 da onler. Celik-gelik
birlesimi gibi ayn1 malzemeler arasindaki baglantilarda ise, mimar, kaynak kullanir. Mies,
Ford’un dikkat ¢ektigi gibi, ¢elik iskelet arasindaki baglantiy1, malzemenin dogrusalligini,

striikktiiriin gorsel baglantisinin dniinde tutmak i¢in bu sekilde gizler. Mies ¢elik elemanlarin

% Mies van der Rohe’nin birlesim detaylari icin kullandig1 Ingilizee “reveal” sozciigii, bu calismada acik
detay olarak Tiirk¢elestirilir.
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dogrusalliginmi soyle vurgular:

“Celik kirislerimiz diiz olarak dogdu, degil mi? Onlari biikebilmek igin biiyiik bir
caba harcamak gerekir.” (Rohe, 1968, s. 452)

Goriintise gore Mies, eklemlenerek uzayan dogrusal pargalara sahip olmak istemez, bu
nedenle birlesim detaylarin1 gizler. Mies agik detayi, birlesimin kendisini degil malzemeyi
vurgulamak i¢in kullanir. Ag¢ik detay, iki farkli malzeme arasinda goémiilii bir bosluk halini
alirken, ayn1 iki malzeme arasinda minimum aralikla baglanti yokmus gibi bir form alir.
Mies acik detaylarini dikkatlice kurgulayarak, ¢eligin maddeselligi ii¢ boyutlu mekanda
hissettirmek ister. Baska bir deyisle, tasiyicilik fikrini ya da klasik kolon stilini temsil eden
bi¢imlerden ziyade, malzemenin bireysel tektonigini ortaya ¢ikarmaya ¢abalar. Malzeme
zarif bir sekilde form alir ancak Mies’in tas binalar i¢in yaptigi yorumdaki gibi dogal
karakterini korur: “ne kadar dogal bir ifadeleri var!” (Rohe, 1947, s. 193). Gevork

Hartoonian Mies’in kullandigi malzemeleri “malzemenin gergekligi” olarak tanimlar.

“Sembolik ve temsili i¢erigin mimari nesneden damitilmasi, soyutlama siirecini mesrulastirir. Tasarim
stratejileri sonucunda duvar ve kolon yeni anlamlar kazanir. Miesci dilde, duvar malzemesinin kendi
gergekligine indirgenir.” (Hartoonian, 1994, s. 75)

Acik detaylarin amaci, 6ziinde malzemenin kendi ifadesini ortaya ¢ikartmaktir. Birlesim
detaylar1 gosterildiginde, iki farkli malzemenin kendi dogal ifadelerini kaybetme ihtimali,
bir arada yeni bir etki yaratma potansiyeli ya da yiizeyin gorsel biitiinliigliniin bozulabilmesi
gibi ihtimallere karsin bu detaylar gomiilii ¢entiklerin ardina gizlenerek malzemenin kendisi
vurgulanir. Agiga ¢ikarilan sey, malzemenin dogal ifadesidir. Onceki béliimlerde tartisilan,
Heidegger’in Tekhne 'ye dair sdylemleri de, Mies’in amacini destekler. Heidegger var olanin
gizlenmemesine, siirsel bir agiga ¢ikarma haline referans verirken, Mies’in atektonik bir
mermer duvarinin, aslinda kendi baglaminda giicli bir tektonik ifadeye kavustugu

sOylenebilir.
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Agikgasi, Mies’in mimarisi “gok”tan ziyade “az”dir. Daha “az” olmak igin, Mies
tasarimlarinda soyutlamalar kullanir. Bu soyutlama siirecinde, tasarima dahil olan
dinamiklerin bazi ozelliklerinden -duyusal o&zelliklerden ya da geleneksel kullanim
alanlarindan- sadelestirilmesi gerekir. Robin Evans, Mies’in kullandigi mermer, oniks gibi
malzemelerin, “renk, parlaklik, yansiticilik ve 1s18in emilimi” gibi derinliksiz yiizeysel
ozelliklere indirgendigini savunur. Mies’in mimarisini soyut resim iizerinden anlatir ve onu
iki boyutlu bir iiriine indirger (Evans, 1990, s. 63)%". Bununla birlikte, Mies’in tektonik
yaklagimindan uzak durur; ancak Mies’in yapi sanati1 yapiya dairdir. Mies kendisini resim ve

tasarim kavramlariyla ifade etmekten uzak durur.

“Tasarim s6zcligiinii sevmeyiz. Bu her sey ve higbir sey demektir. Pek ¢ok kisi, bir
tarak tasarimindan tren istasyonu planlamasina kadar her seyi yapabilecegine inanir.

Biz yalnizca inga ile ilgileniriz. Mimarlik s6zcligiindense inga sdzciiglini

kullanmay tercih ederiz ve en iyi sonuglar insa/yap1 sanatindan alinir.” (Norberg-
Schulz, 1958, s. 100)

Sekil 3.11. Barselona Pavyonu avlu fotografi, Valentina P., (2004)5%8

57 Bu ¢aligmada, Robin Evans’m Mies van der Rohe’s Paradoxical Symmetries makalesinde vardigi ana
yargilara ve elestirilere degil, yalnizca i¢ mekandaki malzeme kullanimi ve bu malzemelerin etkileri
baglaminda tartigtig: fikirlere referans verilir.

58 Barselona Pavyonu avlu fotografi, https://www.flickr.com/photos/littlevale/2841939145

[son erigim tarihi 23.03.2019]
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Sekil 3.12. Barselona Pavyonu projesi i¢in fotomontaj ¢aligmasi, Mies van der Rohe
(1929)%°

Robin Evans’in sdylemi, Barselona Pavyonu’nun i¢ mekaninda gozlenebilir. Mermer
duvarin sagirhgina ragmen, yiizeyinin son derece diizgiin ve parlatilmis olmasi, ona yansitict
bir etki kazandirir. Cam yiizeyler ise malzemenin karakteri geregi yansiticidir. Bu iki
yiizeyin karsilikli olmasi, yansima etkisini arttirir ve aslinda Evans’in bahsettigi iki boyutlu
yiizeyler, karsilikli yansimalar tireterek bir derinlik etkisi yaratir. Mekan i¢indeki bosluklar
tam simetrik olmasa da karsilikli yansimalarla simetrik bir etki kazanir. Bu etki, Mies’in bu
yapiya dair hazirladigi bir kolajda da gorilir. Ancak kolajda daha belirgin olan, camin
yansitici etkisidir. Dokulu traverten dis duvarlar, dogal 1sik etkisiyle hafif bir golge kazanir
ve cam yiizeyden yansir. Bu temsilde dikkat ¢eken baska bir nokta ise merkezde duran gelik
tagtyicidir. Yalnizca cam yiizeyin baslangic ve bitis ¢izgisiyle derinlik kazanan zemin ve

tavan, celik tasiyici ile net bir yiikseklik kazanir. Ancak gelik tasiyicinin herhangi bir baglanti

59 Mies van der Rohe’nin Barselona Pavyonu fotomontaji, https:/www.moma.org/collection/works/87528
[son erisim tarihi 23.03.2019]
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noktas1 yoktur ve mekanda stiziiliir gibi goriiniir. Ayn1 zamanda gelik tasiyici kolajin tam

ortasindadir ve gorseli simetrik olarak ikiye boler.

Mies ¢elik malzemeyi, tektonik baglaminda, dogrusal striiktiirel ¢ergeve elemanlar1 olarak
kullanir. Mies’in “tiim malzemeler, biz onlardan ne yapiyorsak odur” agiklamasi (Neumeyer,
1994), malzeme ile olan iliskisindeki en temel yaklagimdir. Yapilari geometrik ve bezemesiz
oldugu i¢in malzeme se¢imine, dengeli oranlara ve titizlikle tiretilmis detaylara oldukga
baglidir. Her malzemenin bir karakteri oldugunu ve eger kullanilacaksa bu karakterin 6zenle
anlasilmasi gerektigini sdyler. Onun igin bu, el isciligi gerektiren iiretimlerde de, yeni
teknolojilere bagli iiretimlerde de gegerlidir. Bu yiizden mermer, oniks, traverten gibi dogal
malzemelerle, krom, cam, ¢elik ve aliiminyum gibi endistriyel malzemeleri bir arada

kullanir.

Mies van der Rohe i¢in kirmizi tugla iki ana islevi yerine getirir. Bir yandan, yapiy1 malzeme
araciligiyla dogayla iliskilendirir, diger yandan insan aklinin bir ifadesidir. Mies erken
doénem g¢alismalarinda bir tasiyic1 duvar olarak, daha sonra bir cephe malzemesi ve son olarak
da boliicti duvar olarak, Tugla Kir Evi projesinde ise bu ti¢ fonksiyonda da tugla kullanir. Bu
baglamda yer yer, tugla malzemeyi de kendi baglamindan koparip yigma yap1 tekniginde

kullanilan malzemeyi, farkli bir sekilde kurgular.

Cam malzeme Mies’in giindemine, 1920’lerin basinda Friedrichstrasse’deki Cam Gokdelen
projesiyle girer. Bu yapida, cephenin gerisinde kalan tasiyici grid ve cam cephe vurgulanr.
Cevreyle ve insan dlgegiyle olan iliskinin kuruldugu pencere elemani, uluslararasi stilin bir
ifadesi olarak yerini tamamen cam bir cepheye birakir. Mies bir cam maket iizerinde
denemeler yaptigini ve kisa siirede arayiginin bir 1s1k gélge oyunu degil, yansimalardan

olusan zengin bir etkilesim oldugunu sdyler.

Duvarin soyutlanmasi ve i¢ mekan ile yapinin cevresi arasinda engelsiz bir baglanti

kurulmast, 6nce Barselona Pavyonu’nda denenir ve Farnsworth Evi’nde bu konsept kusursuz
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halini alir. Mies seffaflig1 iki agidan yorumlar: birincil anlamiyla 151k gegiren malzemelerin
bir 6zelligi ve mecazi anlamda, farkli alanlarin ayni anda algilanabilecegi mekansal bir
diizenleme araci olarak. Ofis ve ¢alisma mekanlar tizerindeki en belirgin etki, ilk olarak
Lake Shore Drive ve Lake View yapilarinda goriilen perde duvarin degisimidir. Bununla
birlikte yeni asma cephe sistemi i¢in ilk girisim New York’ta Seagram Binasi’nda goriiliir.
Mies cephe modiiliinii i¢ organizasyon sistemiyle baglamayi basarir. Grid sistemle
olusturulmus modiiler cephe panelleri, i¢ mekan planlamasinda da uygulanabilir bir

diizendedir.

Mies yapilarinda malzeme, striiktiirel olarak ¢agin ruhuna referans verirken, cephede yapinin
etrafiyla iliski kurma bi¢imini tanimlamaya yardimci olur. I¢ mekam disarrya acar ve
biitiinlestirici  bir etkiye sahiptir. I¢ mekanlardaki malzemeler ise striiktiirlerin
rasyonelliginden farkli olarak, serbest agikliklarin potansiyellerine ve mekansal atmosfere

hizmet eder.
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3.1.3. Mies’ci Temsilin Tektonigi

Mies van der Rohe’nin yap1 sanatin1 anlamak i¢in, kolaj ¢alismalarini incelemek yararli
olacaktir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi, mimarlarin daha zor is yapabildikleri donemde,
mimari yaklagimlarin1 yayinlamalar1 yayginlagir. Mies de ayni donemde, fotomontaj
teknigini etkin bir sekilde kullanarak, kendi yap1 sanat1 ve insa fikirlerini ifade eder. Andres
Lepik’e gore “yaziya alerjisi olan” Mies’in fotomontaj temsilleri, yalnizca “metinlerin ¢izimi
degil, bagimsiz ifadelerdir.” (Lepik, 2001, s. 325). Bazi elestirmenler, Mies yapilarinin
gercekten insa edilmedigini, fotomontaj ve kolajlarinda oldugu gibi herhangi bir baglanti
olmadan, kirilgan bir sekilde yiizdiigiinii ifade eder. Alan Colquhoun, Mies’in insadan gok
grafik sunum teknikleriyle ilgilendigini ifade eder.

“Mies, yapi elemanlarinin 6nemini ortaya koyar, ancak bu elemanlar1 montajlar1 gibi birlestirir,
baglantilar asla gériinmez. Onun galigmalari, diger Modernistlerden bile daha fazla tektonik gelenege
aykiridir.” (Colquhoun, 2002)

Bu argiimana bakilirsa, Colquhoun Mies’in yapilariyla, fotomontaj ve kolajlarini
kargilastirip, tektonik terimini, bir yapmin bilesenleri arasindaki baglantilar {izerinden
tanimliyor gibi goriiniir. Birlesim detaylarinin goriniirliigii, kendisinin de dedigi gibi
geleneksel tektonik yaklagimina daha uygundur. Detaylarin gizlenmis olmasi ise mekanin,
bir grafik gibi iki boyuta indirgendigini diistindiirebilir ancak Mies’ci mekanlarin tektonik
ifadesi, malzemelerin miidahale edilmemis, temiz ve dogal haliyle kendini gésterir. Mies’in
deyisiyle; deri ve kemik mimarliginda derinin yani cam cephenin seffaflig, striiktiiriin ve i¢
mekanin digartyla gecirgen bir iliski kurmasini ve yapimin, kenti veya dogal ¢evrenin bir
kismin1 gergeveleyerek, onun bir parcasi olmasini saglar. Disaridan bakildiginda, Mies
yapilarinda, yapi bilesenleri ve insa teknigi rahatlikla okunur. Striiktiirel bilesenleri,
malzemesinin dogast geregi dogrusal bigcimlerde kullanmay: tercih eden Mies’in One
cikartmak istedigi noktalar, bu malzemelerin bir araya gelisi degil, bir araya gelmis halinin
ifadesidir. Yapisal bilesenlerin disinda ise kullandigi malzemelerde, yine malzemenin diger

dokularla birlesimine degil, yapili mekan iginde kendi ifadesine dikkat ¢cekmek ister. Yapili
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veya dogal cevreyi gergevelemek icin akiskan ve tek pargaymis gibi gériinen bir sistem
stiphesiz daha etkili olacaktir. Dig mekan ile bir baglanti kurma baglaminda, ¢ergevenin
basitligi 6nem tagir. Bir onceki boliimde tartisilan agik detay kavrami, Mies yapilarinin
tektonik karakterinde 6nemli bir yer tutar. A¢ik detaylar ile gosterilmek istenen, bilesenlerin
bir araya gelisleri degil, ifadeleridir. Bu yiizden detay ¢izimi disindaki temsillerde, birlesim
baglantilarina ¢ok dikkat ¢ekilmez. Mies kendi mimari fikirlerinin yalnizca mekansal ve
maddesel niteliklerini ortaya koymak i¢in degil, ayn1 zamanda mimari ve mimarinin insa
edildigi cevre ile arasindaki diyalogu gostermek igin kolaj teknigini kullanir. Hem fotografik
ogeler hem de basit ¢izimler igeren bu kolajlarda; basit ¢izimler perspektif etkisi yaratir ve
bu etkiyle mekansal iliskiler ifade edilir ancak hiyerarsi doniistiiriiliir. Yap1 ve g¢evre
cakistirilir. Bu Kkolajlarda ¢evre ve yapi arasinda bir gerilim vardir. Yapinin kendisi bir
negatif alana doniisiir ve i¢ mekandaki bilesenler ile gergevelenen dis mekan okunur hale
gelir. Bu gerilim i¢inde yapisal bilesenler mekanin derinlik algisin1 anlatmak adina basit
cizimlerle ifade edilir ve baglanti noktalar1 goriinmez. Mies’in kolaj ¢aligmalar1 ilk bakista
bu baglantilar1 ortaya koymasa da, Peter Blake bu baglantilar1 bulmak icin “biiyiite¢”

kullanilmasini Onerir:;

“... Herhangi bir yapinin tek gostergesi, birkag¢ ince siitun ve zemin désemesini ifade eden biz dizi
ince ¢izgi.” (Blake, 1967, s. 87)

Blake’e gore Mies mekansal kullanim ve ifade baglaminda, yapilarini “miimkiin olan en
yiiksek serbestlik derecesi” olan “neredeyse higbir seye”( Mies’in kendi ifadesi) indirger.
Oysa Mies, tektonik yaklasimiin izlerini ince ¢izgilerde birakir. Ornegin 1943 teki Kiigiik
Bir Sehir i¢cin Miize projesi i¢in yaptig1 kolajda, zemin désemesinin detaylarinda arti

bi¢cimindeki kolonlar: ifade eder.
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Sekil 3.13. Kiigiik Bir Sehir i¢in Miize, Mies van der Rohe, (1943)8°

Mies malzemelerin dogal ifadesini ortaya ¢ikarmak ve sanat eserlerinin etkisini ortaya
¢ikarmak i¢in fotografik gercekligi kullanir. Beatriz Colomina, Mies’in iki boyutlu
kompozisyonlarinda, yer yer fotografik montajin manipiile edildigini Resor Evi ornegi
tizerinden One siirer ve Mies’in mimarisinin iki boyutlu olarak organize oldugu sonucuna
varir Ve onun yapilarinda 6nemli olanin, gergekte nasil insa edildigi degil neye benzedigi
oldugunu séyler. Colomina’ya gére Mies i¢in 6nemli olan tektonik degil genel goriiniimdiir
ve Mies yapilarindaki mekanlar ti¢ boyutlu duvarlarla degil, diiz ¢ergevelerle sinirlanir. Bu
nedenle Mies’in mekanlarini derinligi olmayan yiizeyler olarak ele alir (Colomina, 1994, s.
87).

Resor Evi kolaji, yalnizca fotografik bir gorsel olarak kalmaz, Mies’in bosluk yaklagimi
baglaminda yeni bir vizyon sunar. Resimlerin i¢c mekanla veya disardaki doga manzarasiyla
olan etkilesimini en iist seviyeye g¢ikartmak icin, Mies mimarsinin neredeyse hicbir sey
olmasimi amagclar. Yeni Ulusal Galeri’de goriilen bu yaklasimda, resmi sergilemek i¢in bos

bir duvar yiizeyi degil, dis mekan manzarasi 6ngoriiliir. Resor Evi’nin kolaj1 diiz goriinmekle

60 \Mies van der Rohe’nin Kiigiik Bir Sehir i¢in Miize kolaj1, https://www.moma.org/collection/works/777
[son erigim tarihi 28.03.2019]
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birlikte, yap1 sanat1 baglaminda tektonik yonelimler diistiniildiigiinde, Paul Klee resminin ti¢
boyutlu mekanda yarattig1 etki anlasilabilir. Bu kolaj tektonik agidan incelendiginde, ¢ok
ince gizgilerle ifade edilmis cam dogramalari ve art1 bigimli kolonlar, neredeyse higbir sey

gibi goriinecek kadar zayiftir. Arka plandaki doga manzarasinin 6niine Paul Klee’nin
“Renkli Yemek” tablosu ti¢ boyut etkisi yaratacak sekilde koyulur. Yalnizca tablonun ve
alcak ahsap boliictiniin renkli olarak kullanilmasi ise, mekanin fonksiyonundan ¢ok

atmosferine odaklanildigina dair ipucu verebilir.

Sekil 3.14. Resor Evi projesi i¢in kolaj ¢alismasi, Mies van der Rohe, (1937)%1

Montaj 1920’lerde, Mies’in de iliski i¢inde oldugu, Dadaistler tarafindan kullanilan bir
yontemdir. Dadaist sanatgilar, genellikle gercek gorselleri pargalayip, farkli sekillerde bir
araya getirerek kullanir. Lepik’in tartistigi gibi, onlar i¢in ¢izim, montaj siirecinde ¢ok da
onemli olmayan geleneksel bir teknik iken, Mies’in montajlart mimari ¢izimlere dayali,
mekansal birligi korumak admna yapilan ¢aligmalardir. Barselona Pavyonu ve Tugendhat
Evi’ni inceleyenler, Mies’in Resor Evi kolajiyla neyi ortaya ¢ikartmaya calistigini, gergeveli
bir yapiya dayanan Mies’ci atmosferini anlayabilir (Lepik, 2001, s. 327).

61 Mies van der Rohe’nin Resor Evi kolaji, https://www.moma.org/collection/works/749
[son erisim tarihi 24.03.2019]
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Mimarlik dergilerinde ya da kitaplarda kullanilan fotograflar ve gercek¢i gorseller, canli
goriintiiler sunsa da, bir mekanin atmosferi ancak onu ziyaret ederek gercekten
deneyimleneblir. Bir yapinin anlagilmasi igin, bir imgeden daha derin bir deneyim gerekir.
Kapsamli bir anlayis, iklim kosullari, 1s1k, riizgar, i¢indeki insanlar, bazen de yapimnin
kendine ozgii sesleri ve kokular1 gibi bir¢ok faktérden olusur. Bu nedenle, bir yapinin
tektonik atmosferini yasamak, mimari yaklasimmin anlagilmasi i¢in 6nemlidir. Kolajlar
yoluyla Mies, kavramsal boyutun Gtesinde yer alan, yapinin atmosferini anlatmak igin bir

cesit deneyim saglamayi amaglamig olabilir.

Yunanca tekhne sozciigii tam olarak Mies’in yap1 sanatina karsilik gelmez. Onun yapi sanati,
endiistriyel yaklagimlar igerir, bu nedenle zanaatkarlik yeterince pratik degildir. Ancak diger
yandan, teknoloji insanin manevi yoniinii de karsilamadigindan, Mies her zaman “daha
manevi olan bir bilim” (Rohe, 1991, s. 252) olarak kendi yap1 sanatina kars1 degisken bir
tutum sergiler. Mies’e gore insa etmek, yapi sanatinin temelidir. Tekton, etimolojik olarak
marangozlugun ger¢eveleme pratigine isaret eder, bu baglamda Mies’in yapi sanati da
tektonik olarak degerlendirilebilir. Daha agik bir sekilde anlatmak gerekirse, Mies’in yap1
sanati, farkedilmeyen cerceveler, dogal goriiniimiiyle canli malzemeler ve cam “deri”nin
arkasindaki gevre ile tektonik bir atmosfer yaratmayi amaglar. “Yasam i¢in bir gergeve nin
(Rohe, 1991, s. 326) altin1 ¢gizen Mies :

“Insanlarmm mimari aracihgiyla kendi zevk ve ilgi alanlarini gelistirmesini
istiyorum. Yapilarin son derece dikkatli bir sekilde, kullanima uygun olarak
tasarlanmustir — en ¢ok buna dikkat edilir ancak kullanan insanlar bunu farketmez-

eger kotii planlanmigsa, kisa zamanda farkederler.” (Rohe, 1964)

Mimari fikirlerini kolajlarda, ince cizgilerle ifade ederek Mies, sanatsal pargalarin da daha
canli olarak vurgulandig ve tektonik cergevenin zar zor farkedildigi fakat dikkatli bir sekilde
tasarlandig1, atmosferik birlige yonelik yeni bir yaklasim yaratmaya calisir. Ancak
yukaridaki agiklamasi bazen tutarsiz goriinebilir, zira Yeni Ulusal Galeri 6rneginde, yap1

fonksiyonuna uygun tasarlanmamis olmasi tizerinden ¢okga Kritik edilir.
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Mies’in kolajlarinin resimler, duvarda asili bir gorsel olmanin 6tesinde, bir duvarin igindeki
alan1 bolen kati unsurlardir. Bunun bir 6rnegi Yeni Ulusal Galeri’de goriiliir. Resimler
kolajda, havada asili olarak durur ve mekansal boliiciilerin islevini {istlenir. Geleneksel
olarak sanal bir gorsellik ifade eden resim, mimari bir bilesene doniisiir. En 6nemli
Ozelliklerden biri ise katmanlardir. Bu katmanlar ve dogrusal perspektifin kullanimi bir
diizenleme bicimidir. Iki boyutlu resim diizlemi, genis pencereler ve fotografik ogelerle

panaromik bir bakis yaratir.
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3.2. BAGIMSIZ ONiKS DUVAR

Mies Modern Donemde mimarlarin agik plan ¢alismalarina yogunlastiginin farkindadir.
Kendi odaklandigi alanlardan biri ise; bu agik planin Mies’ci deyimle deri ve kemik
striiktiiriin genel cergevesinden Ote, agik planlardaki bagimsiz duran duvarlarin mekansal
etkisi ve minimum bdlmelerle rahatca baglanmis, gecirgen, olabilecek en fazla sayida
pencereyle i¢-dis baglantis1 kurulmus mekanlar elde etmektir. Mies’in acik plan
calismalarinda, Barselona Pavyonu’ndaki (1928) oniks duvar, yalnizca mekansal amaci i¢in
yerlestirilmis ve tasiyict olmayan ilk boliicii duvardir. Mies oniks duvarin dogusunun bir
aksam gec saatte calisirken, bagimsiz bir tasiyict duvar eskizi yaparken gerceklestiginden
bahseder. O an kendisi igin yeni bir tasarim prensibi yarattiginin farkindadir (Padovan, 1986,
s. 23)

Richard Padovan Mies’in bu yeni prensibinden s6z ederken, bu duvarlari tasiyic1 kolonlarla
basit bir iligki i¢inde yorumlar (Padovan, 1986, s. 23). Tasiyicilar ve bagimsiz duvar
arasindaki zitlik, yeni bir kesif degildir. 1926’da Le Corbusier “mimarligin bes ilkesini”
duyurdugunda, serbest plan olarak bahsettigi tasarim prensibi, temelde tasiyict olmayan

duvarlarin, tasiyicilardan ayirarak serbest bir mekansal artikiilasyon olusturmasidir.

Sekil 3.15. Barselona Pavyonu i¢indeki oniks duvar fotografi, (2011) 62

62 Barselona Pavyonu i¢indeki oniks duvar fotografi, https://www.archdaily.com/109135/ad-classics-
barcelona-pavilion-mies-van-der-rohe
[son erigim tarihi 27.03.2019]
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Bu baglamda Mies’in kesfi bagimsiz bir duvar degil bagimsiz bir oniks duvardir ve bu duvar
mekanin kompozisyonuna soyut/duyusal bir katki saglar. Eger Mies’in Barselona Pavyonu
(1929) ile ilgili aciklamasina bakacak olursak, oniks duvarin Mies’ci mimarliga nasil bir

katk1 sagladig1 goriilebilir:

“En basindan beri, pavyon konusunda ne yapacagima dair net bir fikrim vardi.
Ancak heniiz netlesmemisti, hala biraz pusluydu. Ama sonra Hamburg’daki mermer
firmasini ziyaret ettigimde, “Soyleyin, bunlardan baska bir sey yok mu, ger¢ekten

giizel bir sey?” dedim. Pavyondaki bagimsiz duvari diisindiim ve bana sdyle

2 <

dediler: “biiyiik bir oniks blogumuz var.” “ Simdi gidip (ince bir oniks levha) cilala

ki onu gorebileyim” dedim ve oniks kullanmaya karar verdik.” (Rohe, 1968, s. 451)

1923’teki Tugla Kir Evi projesinden sonra, Mies bagimsiz duvarlarin kendi agik plan
semalarinin 6nemli bir pargasi olmasini ister fakat bu konuda Wright ya da De Stijl kadar
basarili olup olmadig: tartisilabilir. Mies’ci bir plan ve bagimsiz duvar olusturabilmesiyse
ancak Barselona Pavyonu’mun insasiyla gergeklesir. Robin Evans oniks malzeme se¢iminin
¢ok da bilingli olmadigindan bahseder (Evans, 1990, s. 63) ancak Mies tam tersine zihninde
mekani tasarladigini ve ona uygun malzeme arayisi i¢inde oldugunu, oniks gibi dogal ve
parlak bir malzemenin onun istedigi i¢ mekan etkisini yansittigin1 soyler (Carter, 1974, s.
100). Mies’in bu fikrindeki kararligini, Barselona Pavyonu yiiksekligini, oniks malzemeyi
kendi boyutunda kullanabilmek i¢in iki katina ¢ikartmasindan goérebiliriz. Bu yapidan sonra
ise adeta Mies’ci bir damga olarak bu oniks duvar, Tugendhat Evi’nde (1930) ve ayni
zamanda Mies’in son donem islerinde - Kiigiik Bir Sehir i¢in Miize (1942), Yeni Ulusal
Galeri (1968)- kullanilir.

Barselona pavyonu icin iretilen temsillere goz atildiginda, fotomontajda mekanin
gecirgenligi ve malzemenin i¢ mekandaki yansimasinin diistiniildiigiinii gorebiliriz. Camin
yansimasindan tekrar goriinen duvarin dogal deseni ve tam ortada duran ¢elik kolon aslinda
temelde hangi mekansal bilesenlerin birinci plana koyuldugunu anlatir. Perspektif ¢izimi ise
belli ki heniiz malzemeyi bulmadan fakat zihinde belirli bir standarta oturtuldugunda yapilir.

Cizimde dis duvarin malzemesi (traverten) se¢ilms olma ihtimali yiiksektir, ¢linkii
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bilingli olarak yatay taranmis ve duvar kesiti de aymi sekilde doldurulmustur. Fakat i¢
mekandaki oniks duvar yalnizca belirsiz zigzaglarla ifade edilmistir. Celik kolon ise yine
burada da net olarak ifade edilir. Mies’in basvurdugu temsil bi¢imlerinden biri olan
bozulmus perspektif bu defa i¢ mekana dogru uzar. Cizimin merkezindeki insan figiiriine
odaklanildiginda, perspektif teknik olarak sagdaki camlar ile bitmelidir ancak igeriye dogru
uzar ve sol taraftaki peyzaj ¢iziminden farkli olarak bitirilmez, incelerek kaybolan ama belli
ki devami olan bilesenlere dogru devam eder. BarSelona Pavyonu’nun insa sonrasi
fotograflarina bakildiginda ise ayni acilardan, bu temsillerin benzeri fotograflarini

yakalamak miimkiindiir.

Sekil 3.16. Barselona Pavyonu eskizi, Mies van der Rohe, (1929)%

Mies’1 bu kadar etkileyen yeni tasarim prensibi, mermerin ac¢ik plan baglaminda bagimsiz

duvarlar i¢in kullanilmasi olmustur. Baska bir deyisle, BarSelona Pavyonu’ndaki

63 Mies van der Rohe’nin Barselona Pavyonu eskizi, https://www.dailyicon.net/tag/mies-van-der-
rohe/page/3/ [son erisim tarihi 27.03.2019]
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calismasinda farkettigi sey, mermerin kendine Ozgiiliigiinii ylicelterek, bagimsiz duvar
tizerinden mekansal acikligin 6zgiinliigiine dikkat ¢ekmek ister. Mies’in temsilleri de bu

gelismeyle paralel olarak degisir. Andres Lepik bu degisikligi s0yle anlatir:

“1928-29 tarihine kadar Mies, yalnizca biiyiik projelerinin cepheleri i¢in montaji kullandi. Ancak

1930°dan sonra, i¢ mekanlar1 gostermek igin bagka bir montaj tiiri gelistirdi.” (Lepik, 2001, s. 325)

Lepik bu durumu daha ziyade heykel figiirleri iizerinden yorumlasa da bu degisime iki tarafli
olarak bakmak gerekir. ilk olarak, fotomontajlardaki degisiklik, yeni bagimsiz duvarmn
kesfiyle devamindaki projelerde de kendini gosterir. Ikinci olarak da, bagimsiz duvar - ahsap
veya dogal tas olmasi farketmez- diger mimari bilesenlerin ifadesinin aksine, gergek
fotograflarla temsil edilen tek mimari bilesendir. Randall Ott ayrica Mies’in se¢ilmis
malzemeyle insa edilen duvarlarini rasyonel ve duyusal olan arasinda belirsiz bir 6zellige
sahip olmasiyla anlatir. Ott’a gore bu duvar, rasyonel grid ile, duyusal etkisi olan heykel
figiirli arasinda bir arabulucudur (Ott, 1993, s. 43). Mies’in atmosferik mekanlar1 da zaten
bu ikilikler iizerine kurulur. Celik ¢erceveler ile disaridaki manzara, zemin ve tavandaki grid
ile bagimsiz duvarlar gibi zit bilesenler arasinda heykel ya da resim gibi 6gelerde baglanti

kurulur.

1929°deki kesfinden once de Mies agik planlamali tasarimlar yapar. Ancak sozgelimi
1927°deki Cam Oda Sergisi projesindeki mekansal agikliklar dengeli degildir. Bagimsiz
duvar kavrami, 1923’de tasarlanan Cam Gokdelen projesindeki gibi az gelismis haldedir.
Bagimsiz oniks duvarin kesfiyle birlikte, Mies i¢ mekanda aradig1 katmanl tektonik ifadeyi

yakalar.
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3.3. GRID, BAZA VE ZAMANSIZ SOYUTLAMA

Charles Jencks’in 1977’de yayinladigi Postmodern Mimarligin Dili kitabinda, Mies’i
elestirenlerin, yer, kimlik, iklim, sembol ya da kiiltirden bahsetmediklerini, yalnizca
hayalkirikligi i¢inde bu kavramlarin yoklugundan yakindiklarini séyler (Jenks, 1991).
Birgok Mies elestirisinde onun ne oldugunu degil, ne olmadigini 6greniriz. Cogunlukla onun
degerleri ve kavramlar1 acgik olarak tanimlanmaz. Ancak Mies, tipki acgik detaylar1 gibi,
anlatmak istediklerinin tizerini orter ancak kiigiik agikliklar birakir. Bu yaklasimi, karmasik

fikirlerini daha basit anlatimlara indirgedigi soyutlamalar olarak degerlendirilebilir.

Mies’in ¢aligmalarindaki soyutlamalar, yalnizca sadelik igin bir tercih degil, gergek
mimariye ulagsmak i¢in uygulanan felsefi bir yontemdir. Mies’in kullandig1 ve goriiniirde
basit bir yap1 olan gridin kendisi soyut bir organizasyon sistemi olarak bir karmasiklik igerir.
Rosalind Krauss, “Grids” makalesinde, gridlerin iki farkli deger iizerinden
degerlendirilebilecegini soyler (Krauss, 1994). Mies’in gride yaklasimini analiz edebilmek
icin, gridi hem teknoloji hem de soyut degerlerin temsil ettigi bir sistem olarak

degerlendirmek gerekir.

Fakat grid sistemi tek basina bu yaklagimi a¢iklamaz. “Cogu durumda, grid kendi sinirlarinin
Otesinde ¢aligir, sinirlarin Gtesindeki sonsuz alani diizenler ve belirtir, ancak diger
durumlarda grid, i¢ smirlarin alt boliimiinii olusturur ve belirli bir parcanin sinirlarini
giiclendirir.” (Krauss, 1994, s. 118)

Vittorio Aureli ise gridi miimkiin olan en genel, soyut organizasyon bi¢imi olarak agiklar
(Aureli, 2009). Bu asir1 soyutlama yoluyla grid evrensel bir diizeye yerlesir. “Bu sistem,
Mies’in degerlerinin birgoguna, gizli klasisizmine, evrensellik istegine, teknoloji ve

maneviyata olan ilgisine oldukga agik bir sekilde hitap ediyor.” (Cohen, 2007, s. 82)
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Grid tartisilirken, bu baglamda Mies’in baza kavramma da deginmek gerekir. Baza,
cevresinden yiikseltilen ve yeni bir zemin olusturan agik bir alandir. Yeni Ulusal Galeri’de
Toronto Dominion Merkezi’nde ya da Seagram yapisinda oldugu gibi, baza araciligiyla yap1
kent gridine baglanir ve baza kent ve yapi arasinda bir bosluk tanimlar. Mies yapilarindaki
Ozgiirliikk ve esneklik, bazadan ileri gelir. Baza, kentsel alanin akiciliginda, bir durak yaratir.
Boylece kentsel alani, ¢ergeveli ve sinirlandirilmis bir sey olarak anlama imkani sunar. Bu
mekan, mimari nesneler i¢in temel olusturan bir sahne gibidir. Bir baza {izerinde iken, onu
cevreleyen kenti gormek igin, etrafinizda dondiigiiniizde, devam eden kent yasami

deneyimlenebilir.

Diger yandan baza bir alani sinirlandiriyorsa, Mies onu 6zgiirlestirmek igin gridi kullanir.
Grid bir anlamda bazaya kars1 ¢ikan bir unsurdur. Aslinda kentsel planlamada, grid, kentin
rasyonel gelisiminden sonsuza kadar yararlanma araci olarak kullanilir. Grid {izerinde
yapilan bir planlamanin taban1 yani grid sonsuza kadar genisleyebilir, boylece planlama da
ayn1 baglamda biiyliyebilir. Baza ve grid, aralarindaki diyalektik iliskiyi, birbirleriyle
karsilikli ve geligkili olarak agiklarlar. Bu iliski, baza ve gridin, daha biiyiik bir dlgekte
uygulandigi, Mies ve Hilberseimer’in birlikte calistigi, 11T kampiisiinin master plan
onerilerinde goriiliir. Hilberseimer planlamada gridin kullanilmasinda biiyiik rol oynar. The
New City kitabinda, organik kentlerden bahseder ve gridin kent tizerinde iki ¢esit kullanimi
oldugunu soyler: Versay, Karlsruhe ve Pekin’deki gibi otokratik bir sekilde, ve Antik Yunan
kentleri Milet ve Priene’de oldugu gibi organik bir sekilde (Hilberseimer, 2018) . Ona gore,
organik bir sehirde, kare grid planlamay rijit olmaya zorlamaz, bunun yerine plan1 daha 6nce
kare grid diizenini bozmadan serbest birakir. Ona gére organik planlama, degisim 6zgiirligi
saglar (Mertins, Mies, 2014) .

Mies ve Hilberseimer, IIT kampiisiinde, yapinin bilesenlerini yerlestirmek icin bir baza
Onerir. Bu Mies’in planlama araci olarak grid kullanimindaki ilk deneyimidir. Grid yapilari
diizenlemek Ve olas1 biiytime ihtimallerini ¢alisabilmek i¢in kullanilir. Bunu yapabilmek i¢in
Mies, mobilyalarin Sl¢iilerine uygun olarak 7.3 metrelik (24 ft) metrelik modiiller kullanir
ve bunun iizerinden ¢aligmalar yapar (Mertins, 2014, s. 58).
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Frampton, bir yapinin stereotomik yani yerle iliski kurdugu tabanindan, tektonik ¢ergeveye
gecisini mimarinin 6zii olarak tanimlar (Frampton, 1995, s. 86). Mies ise bu gegisi dnce bir
baza ile ayirir sonra da bu bazay1 grid yolu ile soyut olarak kente baglar. Yap1 sanatindaki

diger zitliklar gibi, Mies’in yerle kurdugu iliski de dolayli bir iligkidir.
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3.4. LAO-TZU BOSLUKLARI VE “NEREDEYSE HICBIR SEY”

Bir noktada Mies, celik striiktir ve cam malzeme kullandigi yapilarinin mimarisini
“neredeyse hicbir sey” ®4olarak tanimlamaya baslar. Mies’in neredeyse higbir seyi Uzak
Dogulu mimarlara Lao-Tzu’nun “higbir sey yapmama” halini hatirlatir. Bu boliimde,
“neredeyse higbir sey” kavrami, Mies’in ¢alismalar1 ve temsilleri {izerinden incelenerek,
Lao-Tzu’nun bosluk kavramiyla gakigsmalari {izerinden yorumlanmaya calisilir. Werner
Blaser, Mies mimarisi ile Uzak Dogu felsefesi arasindaki iliskiye ilk isaret eden kisidir. Dogu
Batiyla Bulustugunda - Mies van der Rohe®® kitabinda, Mies yapilarinin temsillerini, Uzak
Dogudaki eski yapilarla yan yana getirir. Bunu yapmasindaki sebep, mekansal 6zellikler
tizerine distinmesi degil, iggiidiisel bir sekilde aralarinda bir baglanti kurmasidir. Kitabinda
Mies’ci mimari ile Uzak Dogu mimarisi arasinda somut bir mekansal baglant1 kurmaz ve
Dogu ve Batimin fikirlerinin Mies mimarisinde bulustugunu ve bagimsiz olarak olaganiistii

bir benzerlik ortaya ¢iktigini sdyler (Blaser, 1996).

Blaser Mies mimarisi ile, birkag Dogu felsefesi ve Cin ve Japonya’daki bazi yapilar
arasindaki benzerlikleri ilk ileri stiren kisidir ve kitabinin ilk bolimiinde genisce agiklar.
Benzerlikleri daha kolay anlatmak igin bazi illiistrasyonlar yapar ancak kesin kanitlar

sunmaz. 6

Her ne kadar Blaser, Mies’in Lao-Tzu felsefesine olan ilgisinin farkinda olsa da, Mies’in
eski Cin felsefesindeki “bosluk” kavamina dair yaklasimini ve “esaslara indirgeme” halini
ayirt etmez (Blaser, 1986, s. 14). Blaser Mies’in “daha az” yaklasimini analiz ederken,
Mies’i esas olana ulasmay1 amaglayan uzak dogu bilgeligi ve icten gelen bir uyum arayisi

olan bir mimar olarak nitelendirir (Blaser, 1996, s. 74). Bu ¢alismada Mies’in

64 Mies van der Rohe’nin “almost nothing” ifadesi, bu ¢alismada “neredeyse hicbir sey” olarak
Tiirkgelestirilir.

85 Kitabin orijinal ismi West Meets East- Mies van der Rohe’dir.

% Blaser, Mies’in Cin kiiltiiriine dair kitaplar biriktirdigini, kiitiiphanesinde Konfiigyus ve Lao-tzu kitaplari
oldugunu soyler. Bati’da Uzak Dogu insaa yontemlerinin farkindaligimi yaratan Frank Lloyd Wright ve Hugo
Héring ile olan dostlugunun ve Bauhaus’ta ders verdigi zamanlarda, Dogu kiiltiiriine dair genis bilgisi olan
Graf Karlfried von Diirckheim ile yaptig1 sohbetlerin bu duruma etkisi oldugunu sdyler.
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iliskilendirildigi birka¢ dogu felsefesi, kendi sozleri tizerinden incelenir, ¢linkii Cincede en
az 83 basimi oldugu diisiiniilen Tao-Teh Ching’in Lao-Tzu kitab1 Bat1 felsefesinden farkli
olarak ¢ok varyasyonlu yorumlara sahiptir.

Mies bu felsefedeki bosluk kavramini yalnizca mekansal olarak degerlendirmis olabilir
¢linkii yalnizca Tao-Te Ching’in Lao-Tzu kitabina degil, ayn1 zamanda bu felsefeyi mimari
acidan yorumlayan Amos Ih Tiao Chang’in kitabina da sahiptir (Blaser, 1996). Mies’in
elindeki Ingilizce geviri olan kitapta, bosluk yerine bos alan®” kullanilir (Chang, 1981).
Chang’n kitab1 ¢ok kalin ya da anlasilmasi zor bir kitap degildir dolayisiyla herhangi bir
mimar tarafindan Lao-Tzu felsefesini mimari mekan tizerinden degerlendirmek amaciyla

okunabilir.

Bosluk kavraminin Lao-Tzu 6gretisinde dnemli olmasinin nedeni, boslugun biiytimek igin
bir potansiyel olarak goriilmesidir. Bu potansiyel, mimari mekanin biiyiime olasiligin1 ifade
eder. Dolayisiyla Lao-Tzu bosluklar: birer potansiyel alandir. Lao-Tzu bosluklar1 Mies’in
mekansal yaklasimiyla beraber degerlendirilirse, tamami kullanilmamak iizere tasarlanmig
bir mekan daha fazla eklemlenmeye miisait ve esnek olacaktir. Ornegin Resor Evi (1938)
icin yapilan ¢izim ve kolajda Mies, evin oturma odasini potansiyel bir kullanim ihtimali
iceren bos bir gergeve olarak temsil eder. Bu yiizden bu sunumlarin asil amacinin binanin
kendisi degil, arkadaki doga manzarasi ya da i¢ mekanda birebir olarak ifade edilen Klee
resmi oldugu diistiniilebilir. Bu temsillerde Mies, evin boslugunun goézlemcinin

diisinebilecegi bir seyle doldurulacagini gosterir.

Resor Evi projesi bir potansiyel bosluk 6nerisi olarak kalsa da, 1945-50 yillar1 arasinda insa
edilen Farnsworth Evi bu potansiyel boslukla ilgili ger¢ek bir deneyim sunar. Mies bosluk
terimini kullanmaz ancak onun yerine “neredeyse higbir sey” terimini kullanir. iki terimin
de Farnsworth Evi’nde oldugu gibi ortak bir yani oldugu sdylenebilir. “Neredeyse higbir

sey” mimarisini ya da yapmin zar zor algilanan dis duvarin1 yaratmaya calisirken Mies,

67 Chang’in kitabindaki “hollow space”, bu galigmada “bos alan” seklinde Tirkgelestirilir.
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mimari kaygilarinin yapinin 6tesinde oldugunu gostermeye ¢alisir. Bu kaygi ayn1 zamanda
Yeni Ulusal Galeri’de de goriiliir. D1s duvarlar gorsel olarak bostur ve disarida degisen dogal
kosullar igeriden tamamen algilanir. Mies dis duvarlari bosluga doniistiirerek neredeyse
yapay hicbir sey kurgular. Stanley Abercrombie’ye gére Mies bu projesi i¢in “neredeyse
hi¢bir seyin olmadigini1” séyler (Abercrombie, 2000, s. 64). Abercrombie’ye gore “neredeyse
hicbir sey” yaratmak olduk¢a 6nemlidir ¢ilinkii Mies’in, mimarinin ulasabilecegi en net ve
basit ifadesini yakaladigimni iddia eder (Abercrombie, 2000). Fakat Abercrombie Mies’in bu
konudaki dehasini ispatlamaya caligssa da, teknoloji, teori ve detaylari diisliniip bunlarin
Otesine ge¢meden somut yapilarin smirlart iginde kaldigi goriiliir.  Abercrombie’nin
teknolojik yaklagiminin aksine Mies, mimarligin ruhsal/diisiinsel yoniine veya yeni
teknolojilere dayanan yeni bir ortamda, mimari tiretim yoluyla kendisini ortaya koymasina

olanak taniyan yaraticilik haline daha fazla odaklanir.

Mies az konusur ve yazar fakat yazilarinda dikkat ¢eken noktalardan biri aforistik stilidir ve
dikkatli incelenirse kasitli olarak biiyiikk bosluklar kullandigi farkedilebilir. Bu tip
bosluklarin olumsuzluk ifadesi Mies’in yazilarinda goriilir. Mies’in G dergisinde
yaymlanan, formalist yaklagimi reddettigi ve yeni mimarliga dair ilkelerden soz ettigi
yazisinda -gorseldeki metin- daha sert ve gergekgei bir algi yaratir ¢linkii kasitli olarak bu

bosluklar1 kullanir.

Yazilarini siirsel bigimde ifade etmenin yaninda Mies mimari ifadede de diizyazi ve siir

karsilagtirmasina da deginir:

“Mimarlik, gramer disipline sahip bir dildir. Dil, giindelik amaglar i¢in diizyaz
olarak kullanilabilir. Ve eger bu konuda ¢ok iyiyseniz harika diizyazi

konusabilirsiniz. Ve eger gergekten iyiyseniz, sair olabilirsiniz.” (Mies, 1958)
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Jede dsthetische Spekulation,
fede Dokirin, lehnen wir ab
und jeden Formalismus

Baukunst ist raumgelaBler Zellwllle
Lebendig Wechselnd. New.

Nicht das Gestern, nicht das Morgen, nur das Heute ist formbar
Nur dieses Bauen gestaltel.

D AN ATUGDTDATLUE s A
“nb-' Wh it TINA 41

Gestaltet die Form sus dem Wesen der Aufgabe mit den
Mitteln unserer Zell.
Das ist unsere Arbelt

B UR O H A s

Das Blrohaus ist ein Haus der Arbeit der Organisation der Klarhelt der Okonomle.
Helle welte Arbeltsrume, Gbersichilidy, ungetellt, nur gegliedert wie der Organismus des Beiriebes. GroBler ENekl mit geringstem Aut-
wand an Mitteln

Die Materialien sind Beton Eisen Glas

Eisenbetonbauten sind (hrem Wesen nach Skelettbauten. Keine Teigwaren noch Panzertdrme. Bel Iragender Binderkon-
strukilon eine nichitragende Wand. Also Haul- und Knochenbauten

Die xweckmaBigste Einteilung der Arbeitsplalze war far die Raumtiele maBgebend; diese belrgt 16 m.  Ein zweistieliger Rahmen
von 8 m Spannweite mit belderscltiger Konsolauskragung ven & m Lénge wurde ols das Okonomischste Konstruklionsprinzip ermittell. Die
Binderentfernung betrdgt S m.  Dieses Bindersystem tidgl die Deckenplatle, die am Ende der Kragarme senkrecht hochgewinkelt AuBenhaut
wird und als ROckwand der Regale dient, die aus dem Rauminnern der Ubersichilichkeit wegen in die AuBenwinde verlegt wurden Uber
den 2 m hohen Regalen liegt ein bis zur Decke reichendes durchlaufendes Fenslerband

Berlin, Mal 1923 Mies v. d. Rohe

Sekil 3.17. Mies van der Rohe’nin G Dergisi i¢in hazirladigi bir yazi, (1923)%8

Bu agiklamasinda Mies, iyi mimarinin iki farkli diizeyinden bahseder; ¢ok iyi diiz yazi1 ve
gergekten iyi siir. Bu karsilastirma su sekilde yorumlanabilir: Diiz yazivari bir mimarligin
Otesine gegmek Ve siirsel mimari diizeyine ulasmak igin, siradan “iyi”ligin 6tesine gegmek

gerekir.

Mies insa sanatinin idealini, bilingli bir mekansal form olusturmak olarak degerlendirir.
“Yapi sanat1 ger¢ekte, her zaman manevi kararlarin mekansal icrasidir.” (Rohe, 1991, s. 299)
Siirsel mimari, fiziksel yapmin 6tesinde mekanin sanatsal diizeyini isaret eder. Tamamen
cam olan dis duvarlarla ¢evrelenmis, agik bir alan gibi etrafiyla iligkili kendi siirsel mimari
tarzini, saglam ve kapali duvarlarla ¢evrelenen mekansal yapilardan ayr1 olarak kurgular.
Mies’e gore kapali duvarlarla ¢evrili yapilar diiz yazi mimarisi diizeyindedir. Ornegin Mies

Lange ve Esters evlerinin (1927-30) yayinlanmasina izin vermez. Iyi tasarlanmis olasalar

88 Gorsel Fritz Neumeyer’in Artless Word kitabindan alintidir.
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bile, belli ki onlar1 ustalikla kurgulanms siirsel mimari yapilar olarak gérmez. 1930’lardan
sonra yapilarinin dis duvarlarini tektonik ¢ergevelere doniistiiriir, bu da Mies i¢in mimarligin

gercekten 1yi siir diizeyini yakalar.

Stanley Abercrombie, Farnsworth Evi’nin minimal goriiniimiinii detayli iscilik siirecine
baglar. “Siradis1 tasarimlar ve detaylar, olagandisi1 dikkat, alisilmadik derecede uzun insa
stirecine neden oldu. Celik ¢erceve, maksimum piiriizsiizlik i¢in, boyamadan once
kumlanarak temizlenmistir... bir zamanlarin sicak misteri/mimar iligskisi sogutulmustur,
Mies’in isinin karsiligi asla tam olarak 6denmemistir.” (Abercrombie, 2000, s. 66)
Farnsworth Evi’nin ayritili insa siirecinde goriildiigii gibi, basit ve net goriinim yalnizca

bi¢imsel yaklasimin degil, detaylarin ustaca ¢6ziimii ve uygulamasinin bir sonucudur.

“Gercek amacina eristigi her yerde teknoloji mimarliga donisiir. ... Mimarhk
ruhun gercek savas alanidir. Mimarlik tarihi ¢aglarin adin1 yazdi ve onlara adlarini
verdi. Mimarlik kendi zamanina baglidir. O, i¢ yapinin kristallesmesi, bigimin agir
agir ortaya ¢ikmasidir.” (Rohe, 1991, s. 132)

Mies bigimselligin oyun alanindan, ruhun savas alanina bir ¢agr1 yaparak bilinen mimari
tasarim yaklasimlarindan uzaklagmayi Onerir. Potansiyel bosluk ve Lao-Tzu’nun var
olmama kavramini iligkilendirebilmek i¢in Tao Te Ching’in “ “Sey”ler varligin tezahiirtidiir.
Varlik, hi¢likten gelir” (Chang, 1981, s. 59) yorumuna bakmak yardimei olacaktir. Tao,
soyut olanin, somut olanin 6tesinde olduguna dikkat ¢eker. Ona gére somut olan, soyut bir
yaratici gii¢ veya disiinceden gelmektedir. Somut olmayan, fiziksel bir varligi olmamasina
ragmen bir higlik degildir. Higlik ile neredeyse hicbir sey kavramlar1 ya da diisiintilmiis
bosluklarla mekansal higlikleri ayirt edebilmek i¢in Tao, Dogu kaligrafi teknigini 6rnek
gosterir. Gorlinmeyen ancak yaratict bir giiciin temsili, diistiniilmiis bosluga denktir ve
yazimnin anlami da bdyledir. Anlam, yazinin kendisi kadar onemlidir. Dogu kaligrafi
tekniginde, siyah miirekkeple yazilmis bir yazi diizeltilemez veya silinemez dolayisiyla
yazan kisinin tek bir sans1 vardir. Bu 6gretiye gore kaligrafik miikemmellik elde etmek igin
kisi 6zlinli bulana kadar beklemelidir. Kaligrafinin sadece bir teknik veya estetik bir iiriin

olarak degil, yazarin ustaliginin ispati niteliginde degerlendirilmesinin sebebi budur.
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Mies’in yap1 sanatindaki bosluk, yapmin disindaki degisken dogay1 c¢ergeveleyen
bosluklardir. Temiz agikliklarda; higbir birlesimin gorinmedigi agik detaylar, tek parga cam
duvarlar ve cilali bagimsiz duvarlar arasinda sessiz bosluklar algilanir. Ancak, doga yani
boslugun igerigi her mevsim, her an degisir. Mies, potansiyel bosluklar1 ortaya ¢ikaran
“neredeyse hicbir sey” yaklasimi ve gergeveleriyle, notr, yansitict ve sessiz mekanlar

yaratarak siirsel temiz agikliklar yaratir.
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4. STRUKTUREL GERILIMLER: YENi ULUSAL GALERI

Mies van der Rohe’nin son yapilarindan ikisi Sosyal Bilimler idare Yapisi1 69(1962-65) ve
Yeni Ulusal Galeri (1962-67) de anitsal striiktiirlerdir. Sosyal Bilimler Idare Yapusi,
eklemlenmeli sistemin oldukga gelismis bir kullanim o6rnegidir. Bu yapidaki diizenleme
onceki yapilara gore daha karmasik, detaylar ise daha gelismistir. Yapisal bilesenlerin herbiri
yapinin 1zgara Sistemine referans verdigi i¢in biitiinsel bir yapidan s6z etmek miimkiindiir.
Celik sistemin kurgusu diger ge¢ donem binalar kadar1 agir bir etkiye sahiptir. Yap1 diger
serbest planli yapilardan biraz daha farklidir, ¢iinkii simetrik bir diizen iginde her biri bir
biitiiniin pargas1 olan mekanlar, 3 boyutlu bir ¢ergeve tarafindan kapatilmis gibidir. Detaylar
iIse yapinin netligini yansitir. Daha az sayida ve daha basit yapisal bilesenler vardir ve

iligkileri oldukga diizenli ve agiktir.

Yeni Ulusal Galeri’® de Mies’in son yapisidir. Buradaki yapiyr amitsallastirma girigimi
striiktiirii gelistirmek tizerinden kurgulanir. Yapidaki gegici sergi galerisinin anitsalligi ve
olgegin biiyilikliik algisi, yalnizca mekan biiyiikliigiine bagl degildir, burada anitsallik agir
oranlar ve bu oranlarin basit geometrik sistemlerle kurgulanmasindan ileri gelir. Celik
elemanlar Mies’in ge¢ donem birgok yapisinda oldugu gibi olmasi gerekenden biiyiik kesitli
ve belirgindir.

Kariyerinin bu noktasinda, Mies’in boylesine anitsal ve sembolik bir yapi iizerinde
calismasinin, insa, malzeme ve fonksiyon gibi birtakim hedeflerden daha 6nemli oldugu
aciktir. Striiktiiriin bir imge olarak sunulmasi, bu yapiyr Sosyal Bilimler idare Yapisi’nin
eklemeli striiktiirinden farkli bir noktada bir mimarlik temsiline gétiiriir. Anitsal boslugun

ifadesi, diger mekanlarin sinirlandirilmasini gerektirir.

89 Yapimn orijinal ismi Social Service Administration Building’dir.
0 Yapinin original ismi New National Gallery’dir.
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Celik teknolojisindeki ustalik yine bu yapida devreye girer. Uzay kafes yapinin uygulama
bilgisi ve anlayisi, striiktiiriin baglaminin tam olarak anlasilmasi i¢in gereklidir ve birlesim

noktalarinin detaylandirilmasi da bu noktada dnem tasir.

IIT kampiisiindeki striiktiir ifadesine benzer nitelikte, buradaki gelik striiktiir de benzer
retorik bir anlama sahiptir. Yapmnin diger kisimlarinda, detaylarin tstii bilinci olarak
ortiilmiis ve malzemeler birbirine eklemsiz sekilde baglanmus gibi goriiniir. Cepheden agikga
okunan striktiiriin tektonik ifadesi, i¢ mekanda bulunamaz. Bu yilizden aynm1 zamanda
Mies’in bilingli bir sekilde insanin tektonigini manipiile ettigi soylenebilir. Yeni Ulusal

Galeri’de yapinin asil anlami ve varolusu striiktiire ytiklenir.

Elestirmenler Yeni Ulusal Galeri’nin biiyilk cam holiinde sanat eserleri sergilemenin
zorluguna en basindan beri isaret ederler. Bu biiyiik 6l¢ekli, etrafi tamamen agik mekan,
sergilenen resim ve heykelleri kiigiiltiir ve disaridaki manzarayi ve 15181 mekanin igine alarak
dikkati onlarin iizerinden ¢eker. Mies burada sergi yapmanin son derece zor oldugunun
elbette farkindadir fakat yeni bigimlerde sergi yapabilmek igin yeni bir firsat olarak goriir.
Bu Mies i¢in bir ilk degildir, konut fonksiyonunda da yeni yasama aligkanliklarini
kurgulamay1 dener. Mies’in kariyerinde, striiktiir ve tektonik her zaman odak noktalaridir.
Uzerinde siirekli ¢alistign striiktiirel artikiilasyonu, Illinois Institute of Technology
kampiisiinde adeta dekoratif bir sekilde kullanilir (Picon, 2010, s. 127).

Mies’in mimari arayislari ¢cogunlukla net striiktiirlere ve temiz agikliklara ulasmaya ¢alismak
yoniindedir. Malzemeyi taniyarak, onu dogasina uygun bir bicimde kullanarak ulasilabilecek
bu net striiktiirler, Mies’e forma dair bir referans vermez. Bir ¢oziim degil, genel bir fikirdir.
Form, daha ziyade bu mekansal arayislarda ortaya ¢ikan triindiir. Mies i¢in striiktiir ile

mimari arasinda bir ayrigsma yoktur.

Yeni Ulusal Galeri bir miize yapisidir. Sabit koleksiyon bodrum kattaki, sergi alaninda durur.
Ust kat ise bodrumla herhangi bir benzerlik gostermez ve gegici sergiler igin ayrilir. 8 adet

celik kolon ile tasinan 54x54 metrelik bu agikligin tavani ise kaset dosemeli tek parca bir
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tavandir. Daha dnceki boliimlerde alti ¢izildigi gibi zamanin teknolojisini kullanmak mimari
olarak 6nemlidir, bu baglamda bu kadar biiyiik ve agir bir tavan1 8 kolonla tasinmasi, kendi

amacina ulagtigini gosterir.

Lo - : | = s e

Sekil 4.1. Yeni Ulusal Galeri kesit ¢izimleri, Mies van der Rohe, (1962-67)"!

Mies’in 6nceki boliimlerde incelenen bazi projelerinde oldugu gibi, Yeni Ulusal Galeri de
bir baza tizerine inga edilir. Ancak bu baza, yalnizca bir altlik degildir. Bir taraftan kalici
sergi alanina giris saglarken, ana yoldan goriinen Ve asil cephe gorevi goren kata bir zemin
olusturur. Mies bu defa kent ve yer ile gridler {izerinden kurdugu iliskiyi bir adim Gteye
gotiiriir. Yapinin ana girisine, ana yol tarafindan yaklasilirken altta bir kat daha oldugu
kolayca algilanmaz.Yalnizca bazanin iizerinde duran cam bir kutu goriintir. Halbuki kapali

alanlara ihtiya¢ duydugu ana mekani, bazanin altina gizler. Servisler, depolar, kalici sergiler

L yeni Ulusal Galeri kesit ¢izimleri, https://www.moma.org/collection/works/162646
[son erisim tarihi 06.05.2019]
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icin gereken sabit sergileme duvarlar1 ve diger kapali alan gerektiren fonksiyonlar alt katta
¢oziiliir. Giris katinda ise yalnizca genis ve temiz bir agiklik bulunur. Onceki boliimlerde
tartisilan acik detay kavrami disiiniildiigiinde, yapmin fonksiyonel ¢o6ziimii ve disaridan
algilanan ifadesi bir agik detay gibi isler. Bir sergi yapisi i¢in gerekli fonksiyonlar, bir
birlesim detay1 gibi baza ve yer kotu arasindaki agiklik iginde gizlenir, yapiya yukaridan
bakildiginda iki kat arasindaki agik detay centigi ise alt kattaki avludur. Mies’in yaratmay1
amagladigi, ¢evreyle seffaf bir iligki kurabilen, ¢esitli mekanlar potansiyeller barindiran
temiz agiklik ise aciga ¢ikarilmak istenen ifadedir. Mies’in uyguladigi en biiyiik agik detayin

olarak Ulusal Galeri’nin ana sergi katt oldugu sdylenebilir.

Sekil 4.2. Yeni Ulusal Galeri kesit ¢izimi, Mies van der Rohe, (1962-67)"?

2 Yeni Ulusal Galeri kesit ¢izimi,
https://www.moma.org/collection/works?classifications=18&include uncataloged works=1&locale=en [son
erisim tarihi 06.05.2019]
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Sekil 4.3. Yeni Ulusal Galeri, giris cephesi (2015)"3

Tipki Mies’in i¢ mekanlarinda, yanyana duran iki farkli malzeme gibi, iki kat arasinda
goriiniir bir baglant1 yoktur. Temelde iki kat da sergileme fonksiyonuna sahip olsa da farkl
yaklagimlarla tasarlandigi rahatlikla soylenebilir. Hatta st katta, agikligin ortasinda
duruldugunda, merdivenler servisleri ¢evreleyen ahsap panellerin arkasina gizlenir. Katlar
arast herhangi bir baglanti ve yonlendirme bulunmaz. Bu yapida Mies’in striiktiirel
cerceveleri aracihigiyla dis mekandaki hareketliligi, i¢ mekan atmosferine katma niyeti
yalnizca Olgeksel olarak biiylir. Mies’in eskizlerinde dikkat ¢eken, yalnizca gegici sergi
mekanina odaklanilmis olmasidir. Yapr iki katli olmasina ragmen, cephe igin yalnizca {ist
katin eskizlerini yapar. Gegici sergi mekaninin, Mies i¢in anitsal temiz agikligi ve onun yapi

sanati prensiplerini temsil ettigi sdylenebilir.

Yapinin ¢izimleri ve kolajlar1 incelendiginde tamamen gridler tizerine oturtulmus bir tasarim
gibi goriiniir. Kaset dosemenin birlesim ¢izgileri, asagiya dogru cephedeki kayitlarda devam
eder. Bir gridi, ti¢ boyutta ¢evirerek, bir dikdortgen prizma elde etmek zor degildir. Ancak

73 Yeni Ulusal Galeri girig cephesi, https://www.smb.museum/en/museums-institutions/neue-
nationalgalerie/home.html [son erisim tarihi 07.05.2019]
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ortaya c¢ikacak olan basit prizmanin, Ulusal Galeri’den neden farkli olacagini sorgulamak
gerekir. Bu noktada Mies’in mekanlarin atmosferini kurgulamak igin kullandigy, striiktiirden,
Mies’in “deri ve kemiginden” farkli malzemeler ve bu malzemelerin konumlari, striiktiir ile

birlesimleri 6nem kazanir.
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Sekil 4.4.Yeni Ulusal Galeri eskizi, Mies van der Rohe, (1962-67)"

Mies’in kolajinda malzemenin dokusu gercekei bir sekilde kullanilarak ifade edilen, iki
mermer duvar goriiniir. Bu katta, iki mermer duvar disinda baska bir duvar bulunmaz.
Sergileme amaciyla herhangi bir duvar tasarlanmadig: disiiniiliirse, bu duvarlarin islevinin
herhangi bir sanat eseri asilmasi olmadigi sonucuna varilabilir. Mies 6nceki projelerinde
oniks ve mermer duvarlari, agik alanlar1 kontrol altina almak, s6z gelimi konutlarda yemek
alan1 ve oturma alanlarmi ayirmak gibi islevlerde kullanir. Burada da devasa agikligi,

algilanabilir hale getirmek, bakis1 yonlendirmek i¢in kullandigi tahmin edilebilir.

4 Mies van der Rohe’nin Yeni Ulusal Galeri eskizi,
https://www.moma.org/collection/works?classifications=18&include uncataloged works=1&locale=en [son
erisim tarihi 20.04.2019]
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Sekil 4.7. Yeni Ulusal Galeri i¢in kolaj ¢alismas1, Mies van der Rohe (1962-67)76

Mermerlerin kaset tavan dosemesine baglanti detaylari ise yine goriinmezdir. Diger
kolajlardan farkli olarak herhangi bir ¢izim i¢cermeyen bu temsilde, striiktiirel bilesenler
onceki kolajlardan farkli olarak diger malzemeler gibi gergekgi bir ifadeyle temsil edilir.
Kolaj ve Yeni Ulusal Galeri’nin kolaj bakis noktasindan alimmis bir fotografi
karsilastirildiginda, iki gorselin neredeyse ayni oldugu goriilir. Mies’in, kolaji tamamen

fotografik ogelerden olusturmasiin amaci, tahayyiil ettigi mekan ile insa edilmis gercek

5 Yeni Ulusal Galeri i¢c mekan fotografi, https://www.smb.museum/en/museums-institutions/neue-
nationalgalerie/home.html [son erigim tarihi 10.05.2019]

76 Mies van der Rohe’nin Yeni Ulusal Galeri kolaj ¢alismasi, https://www.moma.org/collection/works/87481
[son erigim tarihi 28.04.2019]
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mekan arasindaki agikligin/olusabilecek farkliligin en bastan kapatilmaya ¢alisilmasi olarak
yorumlanabilir. Temiz agikliklarinin en biiyligii insa ederken, bdyle bir temsil iiretmesi,
mitkemmeliyet¢i yaklagimi baglaminda tutarlidir. Bu yapida, Mies’in fikirlerinin dili ile
temsillerinin dili arasinda yoruma olabildigince kapali bir geviri vardir. Bu geviriyi
yapabilmek i¢in Rykwert’in altin1 ¢izdigi gibi ¢evrilen dili daha iyi bilmek gerekir (Rykwert,
1998).

Mies 1933’te arkitektonik ve tektonik kavramlari lizerinden yaptigi bir agiklamada sdyle

sOyler:

“Cam deri, cam duvarlar iskelet yapinin, belirgin insai ifadesinin goriinmesine izin
verir ve arkitektonik potansiyellerini korur. Onlar gergek, saf yap1 elemanlaridir ve
yeni yap1 sanatinin araglaridir. Mekansal diizenlemelerde, alanlarin agikligina ve
manzarayla baglanmasina izin verirler. Insanin basitligi, tektonik araglarin netligi
ve malzemenin safligi, orijinal giizelligin parlakligini yansitir.” (Rohe, 1991, s.
169)

Mies bu sozleri ile, tektonik ifade anlayisina dair fikir verirken, ayni dénemlerde bu ilkeleri
konut projelerinde uygular. Ancak bahsettigi basit striiktiiriin biiytikliigi ve gectigi agik
alan, tasidigi agirlik, 54 metrelik cam bir kiitle diistiniiliirse, yeni yap1 sanatinin araglarini,
Ulusal Galeri’de basariyla kurguladigr goriiliir. Klasik tektonik anlayistan farkli olarak
gelistirdigi kendi yap1 sanatinda, detaylarin adeta goriinmemesi igin tasarlanmasi, ayni
malzemeler arasindaki striiktiirel akiskanlik ve {izerine ¢alisilmis bir ¢ok fikrin, temsillerde
cok ufak detaylarla gosterilmesi veya hig¢ gosterilmemesi, ancak dikkatli analizlerle ortaya
¢ikan yaklasimlari ile Mies’in kendi tektonik ifadesini, olabilecek en agik sekilde bu yapida

yakalar.
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4.1. COZUMLENEN GERILIM

Bu tez ¢alismasinda, her ¢agda mimarlik giindemini mesgul eden ve teknoloji ile birlikte
cesitli evrelerden gecen mimari temsil ve tektonik kavramlari, Ludwig Mies van der
Rohe’nin yapilar1 ve temsilleri tizerinden iliskilendirilir. Tektonik kavrami, Mies’in yasam
boyu siiren “Baukunst” ya da yapi sanati olarak adlandirilan yaklasimi {izerinden
degerlendirebilmek igin mimari literatiirdeki tektonik tanimlari irdelenir. Bu ¢alismada, yap1
sanat1 Mies i¢in, lineer yap1 elemanlarinin derzlerle birlestigi, hafif malzemeyle kaplandig:
veya dolduruldugu bir ¢ergeveleme sistemine isaret eder. Yapi sanati, insai gercekliklere
dayanir ve 1923°de Mies’in ilan ettigi gibi, beton, ¢elik ve cam gibi malzemeler, “deri ve
kemik”ten olusan yapilarda kullanilmalidir. Bu malzemeleri kesintisiz birlesimler ile
uygulayabilmek i¢in, ¢agin ruhuna ve teknolojik gelismelere ayak uydurmak gerekir. Mies
icin teknoloji, ¢agin mimarisini olusturabilmenin temel ayaklarindan biridir. Bu baglamda,
yapilarina dair incelenen temsillerde, bu malzemelere dair detaylar, teknik ¢izimlerle ustaca
ifade edilir.

Calismada, Mies’in yap1 sanatina ya da projelerine dair agiklamalarina dayanarak, onun yapi
sanati teorisini gercek bir sistem i¢inde somutlastirmaya calistigi ve bu sistemin kesintisiz
gergeveler iginde, temiz agiklara evrildigi sonucuna varilir. Mies’in tektonik yaklasimi,
potansiyel bosluklar i¢eren, “neredeyse hicbir sey”i ¢er¢eveleyen yapilarinda viicut bulur.
Ancak, Mies mekanlarinin yalnizca striiktiirel g¢er¢evelerden olusmaz. Bu mekanlar
teknolojinin keskinligini yansitmanin yani sira, kullanilan oniks, mermer ve gesitli ahsap
malzemeler ile farkli atmosferlere sahiptir. Mies’ci tektonigin ikinci ayagi olan bu
malzemeler ve malzemeyle 6ne ¢ikan “bagimsiz duvar’lar, kolaj ¢alismalarinda 6ne ¢ikar.
Kolaj ¢alismalarinda, celik tasiyicilar ve cam cepheler ince cizgilerle, olabilecek en sade
sekilde ifade edilirken, ikinci tektonik bilesen olan oniks ve mermer duvarlar, ahsap
boliiciiler fotografik 6gelerle renkli olarak temsil edilir. Tek bir mekana hizmet eden iki
farkli malzeme grubunun bu denli zit temsil edilmesi, bu calismada, malzeme gruplarinin

mekanin ruhuna farkl katkilar yapmasi tizerinden yorumlanir.
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Mies’in 1930’lardan sonra bilingli bir sekilde, yapinin dis mekaniyla, i¢ mekanlar arasinda
iliski kurmaya calistigi goriiliir. Bu baglamda temiz agikliklar 6nem kazanir, ¢iinkii boliicii
duvarlarla smirlanmamis genis agikliklar lizerinden, disaridaki hareketlilik ile baglanti
kurmak daha anlamlidir. Bu yaklasim, Diirckheim ile kurdugu iliski sayesinde, Lao-Tzu’nun
bosluklarini ve onun potansiyellerini kesfetmesiyle ilgili olabilir. Bosluk fikrini bu denli
onemsemesi, temsillerinde fonksiyonun kesinligine degil, olabilecek alternatif

kullanimlarina yonelmesi tizerinden okunur.

Mies, geleneksel ve modern malzemeleri bir arada kullanir ancak bu malzemeler arasi
baglantilar ¢ogu zaman goriinmezdir. Tektonik bilesenlerin, yapi detaylarinda agiga
cikarilmayip gizlenmesi Mies’in yapr sanatinda dnemli bir noktadir. Uzerinde incelikle
calisilmis detaylari, kiiciik bosluklara gémerek gizlemesi ve bu gizleme halini “a¢ik detay”
olarak yorumlamasi, ilk bakista bir zitlik ya da kelime oyunu gibi goriinse de, Mies’in diger
yaklagimlart baglaminda, onun igin tutarli bir davranig olarak degerlendirilir. Bu yap1
bilesenleri, bagimsiz olarak kendi tektonik ifadelerini gostermekten ziyade, temsili

birlesimler olarak var olur.

Mies’in yap1 sanatindaki zitliklar, temsillerde, malzemelerde goriildiigii gibi yapinin kent ile
olan baglantisinda da goriiliir. Gorsel olarak doga ile baglanti kurmak isterken, yapisal olarak
kurmamay: tercih eden Mies, 6rnegin Tugendhat Evi’nde bir tepenin iistiine egime gore
yerlesmek yerine, bir platform olusturmay: tercih eder. Kent igindeki yapilarinda, kent
gridine baglanmak yerine, bazalar olusturup bu bazalar iizerine gridler ile yerlesip farkli bir
baglamda kente eklemlenir. Bu ¢aligmada, Mies’in grid ve baza soyutlamalari hem zitlik,

hem uyumlu birlesimler olarak okunur.

Bu ¢aligmada, Mies’in kendi organik diizenini olusturmasi ve bu diizeni striiktiirel baglamda
detaylandirmasi incelenir. Yapilarin gergevelenmesi ve Mies temsillerindeki ifadeciligin
altinda yatan mekanlarin potansiyelleri, maddeselligin 6tesinde, katmanli bir tektonik ifadesi

olan, bilingli olusturulmus mekanlara olanak verir.
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Mies’in klasik tektonik yaklasimlardan farkli, zitliklar iizerine kurulmus, agiga ¢ikarirken
gizleyen, gizlemek istedigi noktalara dair ip uglar1 birakan yap1 sanati ve iirettigi mimari
temsiller; parga parca farkli yapilarinda goriiniir. Ancak bu ¢aligmada bu zitliklar arasi
gerilimin en ¢ok hissedildigi yap1 olarak, Yeni Ulusal Galeri’nin alt1 ¢izilir. Bu yapiya dair
iretilmis kolaj ise digerlerinden farkli olarak, en gergek¢i olan kolajdir. Celik ve cam
malzeme ince cizgiler yerine, diger bilesenler gibi fotografik ogelerle temsil edilir. Galeri,
bir sergileme fonksiyonu gerektirmesine ragmen, anitsal biyiiklikteki giris katinda
sergileme amacina hizmet eden herhangi bir duvar ya da bolme yoktur. Kontrollii 1s1k
gerektiren sergileme alaninin cephesi, yine tektonik c¢elik gergevelerden olusur ve kentin
hareketliligini igeri tasir. Ancak giris kat ile dinamik bir baglantis1 olmayan ve yolun daha
diistik arka kotu ile baglant1 kuran alt katta, kalic1 sergi igin bir salon daha vardir. Bu kat
disaridan algilanmaz, ancak kapali ve boliicii mekan gerektiren tiim fonksiyonlar burada
¢ozilir ve bir avlu ile disartya agilir. Mies bu yapida, planlamada ¢6zmesi gerekenleri, yer
altina, daha az goriinen Kata tasir ve hedefledigi temiz agikligi st katta tutar. Tipki bir
mermer duvar ve gelik tasiyici birlesimi gibi, yapi ile arazi arasinda alt kata baglanan bir
bosluk vardir. Fonksiyon igin gereken detaylar, bu boslugun arkasina gizlenir ve disaridan
yalnizca giris kattaki ¢ergevelenmis temiz agiklik algilanir. Mies’ci tektonigin ulastigi en {ist

seviye ve gerilimler bu yapida gozlemlenir.
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