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ÖZET 

Bu tez çalıĢması, kültürel bilinçlenme ve mimarlıkta yerel modernlik arayıĢında mimarın 

yolculuğunun rolünü incelemeyi amaçlamaktadır. Modernliğin büyük anlatısı çerçevesinde 

vurgulanan evrensellik söylemi yerine yerel kültürün içindeki evrensel değerlerin 

keĢfedilmesinde yolculuk eleĢtirel bir arayıĢ süreci olarak tanımlanmıĢtır. Ġcat edilmiĢ 

soyut bir ―evrensellik‖ tanımı yerine yerel olanın içindeki evrensel potansiyeli somut 

olarak açığa çıkarmayı hedefleyen ―evrensel özne‖lerin yerel-modern keĢifleri araĢtırılmak 

istenmiĢtir. Bu kapsamda yolculuk pratiğini mimarlık söyleminin ve mesleki üretim 

kurgusunun odağına yerleĢtiren ve yerel-modern mimarlık yaklaĢımını oluĢturmada bir 

anahtar olarak gören Cengiz BektaĢ‘ın anlayıĢı ve deneyimi örneklenmiĢtir. Mimarlıkta 

1920‘lerden itibaren etkili olan Uluslararası Üslup‘un önerdiği biçimsel kısıtlılık yerine, 

1950‘ler sonrası dönemde yerel değerlerden yola çıkan modernizmi savunan bölgeselci ve 

konumlandırılmıĢ modernist yaklaĢımlar öne çıkmıĢtır. Mimarlıkta bu geliĢmelerle eĢ 

zamanlı olarak 20. yüzyıl ortasında kültürel zeminde yerelliğe odaklanan Mavi 

Anadolucular‘ın Anadolu aydınlanması söylemleriyle aynı paralellikte BektaĢ, kültürel bir 

üretim alanı olarak gördüğü mimarlıkta Anadolu‘ya özgü düĢünsel ve pratik üretim ortaya 

koyma ödevini üstlenmiĢtir. Bu doğrultuda Mavi Anadolucular‘ın kendisinin de katıldığı 

Mavi Yolculukları‘nda olduğu gibi, BektaĢ da Anadolu coğrafyasında yaĢamıĢ kadim 

kültürleri ve onların bugüne ulaĢmıĢ geleneklerini öğrenmek, anlamak, çağdaĢlık 

çerçevesinde canlı tutarak geleceğe aktarmak için yolculuk pratiğinin yerinde görme 

deneyiminden faydalanmıĢtır. BektaĢ, geliĢtirdiği Anadolulu mimarlık söylemi 

çerçevesinde geleneğe eklemlenen çağdaĢ bir üretimi ve bu bağlamda bölgesel ve modern 

bir mimarlık yaklaĢımını benimsemektedir. Evrensel özne olarak BektaĢ‘ın, 

yolculuklarında Anadolu‘nun geleneksel yapılarında keĢfettiği evrensel ve çağdaĢ unsurları 

mimari ve kültürel alanda aktardığı, paylaĢtığı ve çağdaĢ üretim içinde yeniden 

somutlaĢtırdığı; bu yönleriyle aydın kültür öncüsü ve öncü mimar olma rolünü üstlendiği 

vurgulanmıĢtır. 
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ABSTRACT 

This study aims to examine the role of architect‘s journey in gaining cultural consciousness 

and on the search of local modernity in architecture. Travel is defined as a process of a 

critical quest for discovering universal values included in local culture instead of the 

discourse of universalism underlined in the frame of the grand narrative of modernism. 

Rather than the invented abstract description of ―universality‖, this study focuses on local-

modern discoveries put forward by ―universal subjects‖ who searched for the universal 

potential in the local. In this context, Cengiz BektaĢ, who sees travel as a key to construct 

his architectural discourse and local-modern approach in his architectural production 

process, is studied. From the 1950s onwards, regionalist and situated modernist approaches 

seeking the modern in local architecture came into prominence replacing the International 

Style of early 20
th

 century. Simultaneously, intellectuals of Blue Anatolia movement in 

Turkey focused on local cultural values in their Anatolian enlightenment discourse. 

Correspondingly, BektaĢ aims at highlighting Anatolia‘s local and contemporary values 

and undertakes the task of architectural production peculiar to Anatolia. Accordingly, as in 

the ―blue‖ travels of intellectuals of Blue Anatolia movement, which BektaĢ also 

participated, he made use of the experience of seeing-on-site offered by traveling so as to 

learn ancient cultures settled in Anatolia with contemporary consciousness and to transfer 

them to the future. Within the scope of Anatolian architectural discourse, BektaĢ embraces 

a contemporary, regional and modern approach in architecture that is articulated via 

tradition. In this study it is emphasized that BektaĢ as a universal subject discovers 

universal properties in Anatolian tectonic by means of his travels. BektaĢ‘s travels provide 

him to transfer and share his discoveries on both cultural and architectural ground and to 

concretize his discoveries via his contemporary architectural production. By using travel as 

a tool for discovery, education and production, BektaĢ adopted the pioneering role given 

by modernity; consequently, it is observed that BektaĢ accepts the role of being a modern 

architect and an intellectual culture pioneer.  
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1.GĠRĠġ 

 

Bu tezin amacı, yolculuk pratiğinin mimarlık ile iliĢkisini Cengiz BektaĢ‘ın Anadolulu 

mimarlık söylemi aracılığı ile araĢtırmaktır. Bu doğrultuda, BektaĢ‘ın kültürel ve mimari 

söylemlerinde vurguladığı Anadolulu olma, Anadolu‘yu tanıma ve ait olduğu Anadolu 

coğrafyası ve kültürünün bilincinde olma konuları incelenmek istenmektedir.  

 

Bu araĢtırmanın çıkıĢ noktası mimarlık ve yolculuğun iliĢkisi ve mimarlıkta yolculuğun 

yerinin sorgulanması olmuĢtur. BektaĢ, yolculuğu kendi geliĢiminde önemli bir unsur 

olarak ele almıĢ, erken yaĢlarında izcilik ile baĢlayan doğayı ve coğrafyayı keĢfederek 

tanıma ve anlama çabasında önemli bir deneyim olarak benimsemiĢtir. Mimarlık eğitimi 

öncesinde Ģiir ve yazı ile olan bağı, ait olduğu kültüre ve bu kültürün insanlarına iliĢkin 

düĢünceler geliĢtirerek kültürel bütünlük çerçevesinde bir mimarlık üretimine 

yönelmesiyle sonuçlanmıĢtır. Mimarlığı kültürel üretimin bir unsuru olarak gören BektaĢ‘ı 

―bütünsel ve çok yönlü‖
1
 bir ―kültür insanı‖ olarak araĢtırmak, onun mimarlık mesleğinin 

yanında sürdürdüğü yazarlık ve ozanlık yönleri ile birlikte bütünleĢen karakteri ve bu 

yönde geliĢtirdiği söylemlerinin kavranması için önemlidir. 

 

Kültür ve yolculuk kavramlarının ve mimarlıkta yolculuğun yerinin araĢtırılmasında, bu 

tez kapsamında Cengiz BektaĢ bir örnek olarak incelenmiĢtir. BektaĢ, 1934 Denizli 

doğumludur. Orta öğrenimini Ġstanbul Erkek Lisesi‘nde tamamlayan BektaĢ, Devlet Güzel 

Sanatlar Akademisi‘nde baĢladığı mimarlık eğitimine Münih Teknik Üniversitesi‘nde 

devam etmiĢtir. 1959‘da mimarlık eğitimini tamamladıktan sonra 1960‘ta Alman Ģehircilik 

kurslarına katılmıĢtır. (BektaĢ, 2016a: 79). 1962‘de Türkiye‘ye dönene kadar mimarlık 

bürosunda pratik deneyimi kazanmak üzere Münih‘te kalan BektaĢ, Alexander Baron von 

Branca ve Fred Angerer ile çalıĢmıĢtır (BektaĢ, 2007a; 2017b). 1962-1963 öğretim yılında 

Orta Doğu Teknik Üniversitesi ĠnĢaat ĠĢleri BaĢkanlığı‘nda görev almıĢtır. 1963‘te Oral 

Vural ile Ankara‘da kurduğu büroda 1963-1969 yılları arasında mimarlık ve Ģehircilik 

yarıĢmalarına girmiĢtir. 1966-1969 yılları arasında Zafer Mühendislik Mimarlık Yüksek 

Okulu‘nda öğretim görevliliği yapmıĢtır. (BektaĢ, 2016a; 2018a). 1977‘de Ġstanbul‘a 

                                                      
1
―Cengiz BektaĢ Paneli‖nde yaptığı konuĢmasında Öner Ciravoğlu*, BektaĢ‘ı ―bütün insan‖ olarak 

tanımlamıĢ, RuĢen KeleĢ* ise onun çok yönlülüğünü vurgulamıĢtır. 26 Ocak 2018 “Cengiz Bektaş Paneli” 

TMMOB Mimarlar Odası Sinan Ödüllü Mimarlar Programı 2016-2018 kapsamında, İstanbul. 

*Öner Ciravoğlu (1948), Türkiye Yazarlar Sendikası üyesi.  

*Prof. Dr. Ruşen Keleş (1932) Kent Bilimci, Araştırmacı, Yazar. 



2 

 

yerleĢmiĢ (BektaĢ, 2007a) ve Bektaş Mimarlık İşliği adını verdiği bürosunu kurmuĢtur 

(Eroyan, 2016). BektaĢ (2001a: 23) Ġstanbul‘daki bürosunda 1978-1984 yılları arasında 

ilkelerini kendisinin belirlediği bir özyönetim sistemi denemiĢtir. Bektaş Özyönetim 

Mimarlık İşliği adı altında kurgulanan bu sistem takım çalıĢmasına, herkesin katılımına, 

bilgilenme eĢitliğine ve görev paylaĢımına dayanan kurgusuyla (BektaĢ, 1984b) mimarlıkta 

özgün bir giriĢim olarak görülebilir.
1
  

  

BektaĢ‘ın mimarlık mesleğine katıldığı 1960‘lı yıllarda dünyada ve Türkiye‘de mimarlık 

alanında evrensellik karĢısında yerellik arayıĢları öne çıkmıĢtır; bu dönemde modernist 

eğitim ile eĢ zamanlı olarak yerellik de vurgulanmıĢtır. BektaĢ, böyle bir ortamda mimar 

olarak Anadolu kültürüne odaklanmıĢtır. Kültürel bir alan olarak gördüğü mimarlığı 

Anadolu söylemi çerçevesinde geliĢtirmiĢtir. Münih‘te aldığı eğitimden ve oradaki çalıĢma 

deneyiminden sonra Türkiye‘ye dönerek burada mesleğini uygulamayı tercih eden 

BektaĢ‘ın, 1960‘lardan günümüze çeĢitli dergilerdeki yazılarıyla, çeĢitli kurumlarda yaptığı 

konuĢmalarıyla Türkiye‘de mimarlık söyleminin geliĢiminde de etkili olduğu söylenebilir. 

Bunun yanı sıra Anadolu‘nun çeĢitli yerlerinde yaptığı farklı türde yapılarıyla BektaĢ 

Türkiye‘de mimarlık pratiğinin önemli aktörlerindendir. Türkiye‘deki mimari projeleri 

arasında Ġngiliz Ġlkokulu (Ankara, 1963), Etimesgut Camisi (Ankara, 1964), Çankaya 

Komutanlık Lojmanları (Ankara, 1965), T.M.O Genel Müdürlüğü (Ankara, 1965-68), 

Silivri Toplu Konut (Ġstanbul, 1969), Bakırköy YaĢlılar Evi (Ġstanbul, 1969), Halil BektaĢ 

Ġlkokulu (Denizli, 1970), Denizli Merkez Bankası (Denizli, 1971-75), Babadağlılar ÇarĢısı 

(Denizli, 1973), Denizli Boya Basma Apre Fabrikası (Denizli, 1973), Türk Dil Kurumu 

(Ankara, 1973-78), Bin Evler Toplu Konut (Edirne, 1974), Kangotan Evi (Datça, 1977), 

Demir Çelik Fabrikası (Ġzmir, 1978), Mersin Kompleksi (Mersin, 1985-90), Knidos Tatil 

Köyü (Datça, 1986), Ora Tatil Köyü (Bodrum, 1986), Büyükada Türk-Ġsveç Kültür Evi 

Tasarımı (Ġstanbul, 1989), Kızılay-Tandoğan Arası Kentsel Tasarım (Ankara, 1991), 

Otistik Çocuklar Eğitim Köyü tasarımı (Bozcaada, 1998), Cumhuriyet Alanı (Bergama, 

1998), Olbia Sosyal Özeği (Antalya, 1999), Çatalhöyük Müzesi (Konya, 2005) ve 

                                                      
1
 2016 yılında Bektaş Mimarlık İşliği‟ndeki ön çalıĢmanın ardından SALT‘ta Cengiz BektaĢ ArĢivi 

çalıĢmaları baĢlamıĢtır. SALT AraĢtırma‘da eriĢime açılan arĢivde BektaĢ‘a ait belgelerin sınıflandırılması ve 

sayısallaĢtırılması halen devam etmektedir. ArĢiv çalıĢmaları kapsamında, mimar ve akademisyen IĢıl Uçman 

AltınıĢık ve Murat Burak AltınıĢık‘ın kültür sosyolojisi alanında çalıĢan Erhan Berat Fındıklı 

danıĢmanlığında yaptıkları araĢtırmalar doğrultusunda hazırladıkları kamu programları da yapılmaktadır. 

(Eroyan, 2016). Bunlardan ilki 6-8 Ekim 2016‘da Denizli‘de gerçekleĢtirilmiĢ, Denizli‘deki yapıları 

BektaĢ‘ın katıldığı söyleĢi ve gezilerde incelenmiĢtir. 23 Aralık 2016‘da ise Cengiz BektaĢ ve Nevzat sayın 

ile yapılan söyleĢide BektaĢ Mimarlık ĠĢliği‘nde uygulanan özyönetim modeli ve dönemin ürünleri 

incelenmiĢtir. (BektaĢ ve Sayın, 2016b). 
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Afrodisyas Ek Müzesi (Aydın, 2007) bulunmaktadır. BektaĢ mimari üretim alanında 

katkılarına Muğla‘da danıĢmanlık yaptığı Bölge Müzesi ile devam etmektedir (BektaĢ, 

2017b, 2018a). Bunun yanında mimarlık, edebiyat ve Ģiir alanlarında çok sayıda kitabı olan 

BektaĢ, aktif olarak mimarlık ve kültür konularında yazmaya Evrensel gazetesinde de 

devam etmektedir. 

 

Bir dönem Uluslararası PEN Türkiye Bölümü 2. BaĢkanlığı, altı yıl Türkiye-Yunanistan 

Dostluk Derneği BaĢkanlığı, altı yıl Türkiye Yazarlar Sendikası (TYS) BaĢkanlığı 

yapmıĢtır; TYS Onur kurulu üyesidir. Amerika, Almanya ve Makedonya‘da konuk öğretim 

görevliliği yapmıĢ; EskiĢehir Anadolu Üniversitesi ve Trakya Üniversitesinde ―Halk Yapı 

Sanatı‖ dersi, Marmara Üniversitesi‘nde ―Sanat Felsefesi-Sanat Sosyolojisi dersleri, 

Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi‘nde ―Estetik‖ dersi, Mimar Sinan 

Güzel Sanatlar Üniversitesi ġehircilik Bölümü lisansüstü programında ―Kültürün 

Planlamaya Etkisi‖ ve ―Kültürümüzün Oylumları‖ derslerini vermiĢtir (BektaĢ, 2016a). 

 

BektaĢ 2001‘de ―Olbia Sosyal Kültürel Özeği‖ (Antalya, 1999) ile Uluslararası Ağahan 

Mimarlık Ödülü‘nü (Aga Khan Award for Architecture), 1988‘de ―Türk Dil Kurumu‖ 

(Ankara, 1974) ve 1992‘de ―Haliç‘te Bir TaĢ Odanın Kitaplık Olarak Onarımı‖ ile iki kez 

Ulusal Mimarlık Ödülü‘nü, 2014‘te MED 21 Programı ve Akdeniz Mimarlar Birliği 

(UMAR) iĢbirliğiyle verilen uluslararası Akdeniz Mimar Sinan Ödülü‘nü, 2016‘da 

Mimarlar Odası‘nın düzenlediği Ulusal Mimarlık Sergisi ve Ödülleri kapsamında Mimar 

Sinan Büyük Ödülü‘nü kazanmıĢtır (BektaĢ, 2016c). Mimarlık alanı dıĢında aldığı ödüller 

arasında 1968 Türk Dil Kurumu Deneme Ödülü, 1970 TRT yarıĢması tek Ģiir ödülü, 1970 

TRT kısa metraj film ödülü, 1987 Makedonya Bienali Ödülü, 1992 DEN-BĠR Sanata 

Hizmet Ödülü, 1996 Abdi Ġpekçi BarıĢ Ödülü, 2001 Bergama Köylüleri Çevre Ödülü, PEN 

ġiir Ödülü bulunmaktadır (BektaĢ, 2001a). 

 

BektaĢ, mimarlık ve kültürü değerlendirdiği söylemini eleĢtirel bir perspektif benimsediği 

yazı pratiğiyle aktarmaktadır. Ġlk kitabını Mimarlıkta Eleştiri baĢlığıyla yayımlayan 

BektaĢ‘ın, söylemlerinde kültürel ve mimari eleĢtirilere yer veriyor oluĢu onun mimarlık 

pratiğine de yansıyan bu söylemlerinin kültürel aydınlanma ve eleĢtiri çerçevelerinde 

okunabileceğini göstermektedir. BektaĢ, yolculuğun kültürlenme ve öğrenmenin temel 

unsuru olarak yarattığı eleĢtirel ortamı pratik ve düĢünsel üretim süreçlerinde 

önemsemekte ve uygulamaktadır.  
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BektaĢ, Anadolulu mimarlık arayıĢında, Mavi Anadolucular Cevat ġakir Kabaağaçlı 

(Halikarnas Balıkçısı) (1890-1973), Sabahattin Eyüboğlu (1908-1973), Azra Erhat (1915-

1982), Vedat Günyol (1912-2004)‘un etkisinin olduğunu ifade etmektedir. Mavi 

Anadolucular‘ın Anadolu aydınlanması söylemlerinden de etkilenen BektaĢ‘ın, mimarlığı 

kültürel aydınlanmanın bir unsuru olarak ele aldığı gözlenmektedir. BektaĢ, Mavi 

Anadolucular‘dan farklı olarak Anadolucu değil ―Anadolulu‖ olduğunu vurgulamaktadır 

(BektaĢ, 2017a). Bu ayrıĢan nokta da göz önünde bulundurularak, bu çalıĢma kapsamında 

BektaĢ‘ın Anadolu kültürünün ve geleneklerinin sürekliliği gibi konularda Mavi 

Anadolucularla ortak olarak benimsediği ve onlardan farklılaĢan görüĢleri ele alınacaktır. 

 

Anadolu‘nun ―medeniyetlerin beĢiği‖ oluĢu düĢüncesi üzerinde duran Mavi 

Anadolucular‘a göre, coğrafyası ve tarihi ile Anadolu‘nun keĢfedilmesi, Anadolu‘da var 

olmuĢ kültürlerin, Anadolu insanının tanınması ve bilinmesi gerekmektedir. Bu nedenle 

Mavi Anadolucular yerinde keĢfetmek pratiğini geliĢtirmek üzere ―Mavi Yolculuk‖ diye 

adlandırdıkları gezileri düzenlemiĢlerdir. Batı Anadolu özellikle üzerinde durdukları 

coğrafya olmuĢtur. Batı Anadolu kıyılarını ve kıyılardan ulaĢarak daha iç bölgelerde 

konumlanan tarihi kentleri ve buluntuları görmek, tarih, medeniyet, kültür üzerine 

konuĢmak, tüm bir yolculuğun sorumluluğunu paylaĢarak ortak bir yaĢam alanında imece 

çerçevesinde yolculuğu tamamlamayı amaçlamıĢlardır. 

 

BektaĢ ile Mavi Anadolucular‘ın söylemlerinde yer alan ortak konular Anadolu coğrafyası 

ve kültürünün tanınması, Anadolu insanının aydınlanması, kültür birliği ve kültür 

bilincinin sağlanması olmuĢtur. BektaĢ‘ın Mavi Anadolucuların amaçladığı Anadolu 

Aydınlanmasını mimarlıkta gerçekleĢtirmek istediği üzerinde duran bu çalıĢmada, 

BektaĢ‘ın Mavi Anadolucularla olan bağından da yola çıkılarak, mimarın yolculuğu ile 

mimari üretimi arasındaki iliĢkide yolculuğun yeri araĢtırılacaktır.  

 

Mavi Anadolucular Anadolu tanımlarını, antik çağlarda ―Küçük Asya‖olarak adlandırılan 

Anadolu yarımadasının coğrafyasına referansla, kıyıdaki antik yerleĢimler ve denizle 

iliĢkili olarak mavilik söylemi üzerinden geliĢtirmiĢlerdir. Erhat‘ın (2005: 79) ―ıĢıklı Asya 

toprağı‖ tanımlamasının önerdiği gibi, Mavi Anadolucular Anadolu‘nun medeniyetin ve 

aydınlanmanın kaynağı olarak Batı medeniyetinin evrensellik söylemleri içinde yer 

aldığını kanıtlamayı amaçlamıĢlardır. BektaĢ, Mavi Anadolucular‘ın etkisiyle Anadolu 

söylemini geliĢtirmiĢ, ama Anadolu‘nun tek bir Batı evrenselliği altındaki yerini 
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savunmayı değil, Anadolulu olarak ait olduğu geniĢ coğrafya ve bu coğrafyanın sahip 

olduğu birikimle ilgili bilinçlenmenin sağlanmasını amaçlamıĢtır. Bu bağlamda, BektaĢ‘ın 

Mavi Anadolucular‘ın baĢlattığı kültürlenme ve aydınlanma söylemlerini ve bu 

söylemlerin yöntemi olarak gerçekleĢtirdikleri Mavi Yolculuklar‘ı dönüĢtürdüğü; Anadolu 

tanımını ve yolculuk pratiğini kıyılarla sınırlandırmadan tüm Anadolu coğrafyasına 

yaydığı söylenebilir. Anadolu‘yu coğrafyası ve kültürü ile kapsayıcı bir bütün olarak gören 

BektaĢ‘ın, bu bütünün içindeki farklı bölgelerin farklı yerel kültür özelliklerini ve yaĢama 

alıĢkanlıklarını yolculuklarda öğrenmeyi aydınlanmanın bir adımı olarak gördüğü 

düĢünülebilir.  

 

Bu çalıĢmada yolculuk edimi belirli bir yere ait kültürel değerleri tanımak için bir yol 

olarak ele alınacaktır. Sonuç olarak, Cengiz BektaĢ için yolculuk pratiğinin mesleki 

hayatında, özellikle Anadolulu mimarlık söyleminin oluĢumu ve geliĢiminde yerinin ortaya 

konması hedeflenmektedir.   

 

Kültürel üretim kapsamında mimarlık ve kültürlenme aracı olarak yolculuk pratiğinin 

iliĢkisini inceleyen bu tezin iki temel çerçevesi kültür ve yolculuk olarak ortaya konmuĢtur. 

Ġkinci bölümde bu temel çerçeveler üzerinde durulmuĢ, üçüncü bölümde ise Cengiz BektaĢ 

üzerinden kültür ve yolculuk tartıĢmaları örneklenmiĢtir. Bu bağlamda mimarlığı kültürel 

üretimin bir unsuru olarak ele alan BektaĢ‘ın ―Anadolulu‖ mimarlık söyleminde yolculuk 

pratiğinin rolüne odaklanan bu çalıĢmada kaynak olarak Cengiz BektaĢ ile yapılan 

söyleĢiler ve SALT AraĢtırma Cengiz BektaĢ ArĢivi‘nde incelenen Mavi Yolculuk 

belgelerinin sunduğu detaylı notlar, yolculuk defterleri ve yolculuk haritalarından 

yararlanılmıĢtır. 

 

Ġkinci bölümün ilk kısmında (2.1) kültür kavramına ve yerel kültürlerin keĢfinde yolculuk 

pratiğine odaklanılmıĢtır. Kültür tanımları kapsamında evrensellik ve yerellik söylemleri 

üzerinde durulmuĢ, yerel kültürü öne çıkaran bir söylem olarak Mavi Anadoluculuk 

örneklenmiĢtir. Bu kısımda öncelikle evrensel ve yerel tanımlarının birbirlerini 

tamamladığı vurgulanmıĢ, kültür tanımının yapılmasında bu iki kapsamdan yola 

çıkıldığına iĢaret edilmiĢtir. Evrenselliğin Batı merkezli büyük anlatıların tanımladığı 

modern bir icat olduğu; eleĢtirel düĢünme yoluyla küçük yerel anlatılara odaklanmanın ve 

bu yönde kültürel farklılıkların öne çıkarılmasının evrensel olanın yerel kültürler içinde 

araĢtırılmasıyla farklı modernlikler ortaya çıkaracağı üzerinde durulmuĢtur. Bu doğrultuda 
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modernlik söyleminin icat ettiği evrensellik iddiası yerine yerel modernliklerin 

keĢfedilmesinde araç olarak yolculuk pratiği araĢtırılmak istenmiĢtir. 

 

Mavi Anadoluculuk Anadolu coğrafyasına odaklanan bir söylem olarak Anadolu kültürünü 

öne çıkarmaktadır. Mavi Anadolucular, yerel Anadolu söylemlerini Batı‘nın evrensellik 

iddiası çerçevesinde geliĢtirmek ve böylece Batı merkezli anlatıya dâhil olmayı 

amaçlamaktadırlar. Yine de batı merkezli anlatının temellendiği Avrupa coğrafyası yerine 

Anadolu coğrafyasını koymalarıyla, evrensel medeniyetin kaynağını iddia edilenden farklı 

bir bölgeye yönlendirerek; bu büyük anlatıya alternatif bir üst anlatı geliĢtirmek istedikleri 

söylenebilir. Mavi Anadolucular, Anadolu‘nun medeniyetin beĢiği olduğu söylemlerine 

paralel olarak Anadolu insanı için amaçladıkları tarih ve kültür bilincinin oluĢması, 

Anadolu‘dan öğrenilmesi ve sahip olunan kültürel mirasın geleceğe aktarılması 

çerçevesinde eğitim alanında çalıĢmalar yapmıĢlardır. Anadolu insanının kendini 

yetiĢtirerek kendi aydınlanmasını sağlamasında Köy Enstitüleri‘nin yöntemleri, Mavi 

Anadolucular‘ın Mavi Yolculuklarında benimsenmiĢtir. Ayrıca Mavi Anadolucular, eğitim 

alanında Latin dilinin müfredata koyularak öğretilmesi, bazı antik dönem yazını eserlerinin 

Türkçe‘ye çevrilmesi gibi çalıĢmalarda yer almıĢlardır. 

 

Bu çalıĢmada, kültür bilincine ulaĢmada, yerel kültürün anlaĢılıp aktarılmasında ve yerel 

modernliklerin keĢfedilmesinde yolculuk bir araç olarak araĢtırılmıĢ, bu kapsamda Mavi 

Anadolucuların yolculukları incelenmiĢtir. Mavi yolculukların ilki 1945 yılında Cevat 

ġakir Kabaağaçlı yönetiminde yapılmıĢtır; bu yolculuklara ―Mavi Yolculuk‖ veya ―Mavi 

Gezi‖ ismini veren Sabahattin Eyüboğlu olmuĢtur. Mavi Yolculuklar, Kabaağaçlı‘nın 

sürgün olarak gönderildiği ama sonra yaĢamayı seçtiği Bodrum‘da doğayı tanımak, ArĢipel 

olarak anılan Ege kıyıları ve adaların tarihini öğrenmek ve yaygınlaĢtırmak amacı ile Köy 

Enstitüleri‘nde öğretmenlik yapmıĢ olan Sabahattin Eyüboğlu‘nun Anadolu insanının 

eğitimi ve modernleĢmesi amacını birleĢtiren iki yönlü bir pratik olarak 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Mavi yolculuklarda sadece bir eğlenme ve dinlenme gezisi 

yapılmadığı; bu yolculukların gerçek yaĢamın bir parçası olarak yolcuların kültürlenmeleri 

ve kültürel birikime katkı sağlamada sorumluluklarının bilincine varmalarını amaçladığı 

vurgulanmıĢtır.  

 

Ġkinci bölümün ikinci kısmında (2.2) kültürel bir pratik olarak yolculuğun mimarlık 

alanındaki rolüne odaklanılmıĢtır. Kültür kavramının kökeni, anlamı ekip biçmek olan 
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Latince Cultura sözcüğüdür. ―Ekin‖ veya yetiĢtirme anlamı üzerinden ilk kez Voltaire 

tarafından aklın yetiĢtirilmesi olarak ele alınmıĢ olan kültür (Güvenç, 1991: 97), bu 

anlamıyla hem toplumsal, hem de bireysel anlamda bir aydınlanma sürecini 

düĢündürmektedir. Yolculuk, kendini yetiĢtirme, geliĢtirme aracı ve süreci olarak, 

kültürlenmeyi de sağlamakta, kültürel bilinçlenme kapsamında önemli bir süreç olarak 

ortaya çıkmaktadır. Kültürlenme, eleĢtirel düĢünme, keĢfetme ve öğrenme süreçlerine 

iĢaret etmesiyle bir aydınlanma yolculuğu olarak ele alınmıĢtır. 

 

Mimari yolculuk, sağladığı deneyimsel öğrenme süreci içinde yolcu mimarın ―kendi 

bilgisini kurması/oluĢturması‖nda önemli rolü olan bir pratiktir. Yolculuk, yolcunun 

kendini tanıması ve ait olduğu kültürün bilincinde olmasının yanı sıra geniĢ dünya 

hakkında da bilgi sahibi olmasını sağlayan bir deneyimdir. Mimarın yolculuğu kapsamında 

Rönesans mimarlarının Roma mimarlığını araĢtırmalarına ve Grand Tour geleneğinde 

mimarlık öğrencilerinin Roma ve Ġtalya seyahatleriyle eğitimlerini tamamlamalarına erken 

örnekler olarak değinilmiĢtir. Mimarlıkta yolculuk, bir yerden, bir coğrafyadan ve onun 

temelinde geliĢen mimarlıktan öğrenme pratiği olarak önemli bir yerel keĢif süreci olarak 

görülebilir.  

 

Modernlik ve yolculuk arasında geçicilik üzerinden bir bağlantı kurulmuĢtur. Modern 

geçicilik ile tanımlanabilir; süreklilik gösteren bir yeni veya modern arayıĢı çerçevesinde, 

yolculuğun keĢif süreci olarak yeni arayıĢını teĢvik ettiği söylenebilir. Modernlik ve 

yolculuğun yeni arayıĢı eleĢtirellik ile gerçekleĢmektedir. Bu arayıĢ sürecinde eleĢtirellik 

Octavio Paz‘ın ileri sürdüğü üzere geçiciliği vurgulamaktadır; Paz‘a göre modern zamanda 

gerçeklik, eleĢtirellik ile gerçekleĢen değiĢim olarak görülmektedir (Heynen, 1999: 9). 

Modernlik ve yolculuğun yeni arayıĢı olarak paralel süreçlere iĢaret ettiği düĢünülmüĢ, bu 

çerçevede yolculuk yeni yerel modernlikler keĢfetme aracı olarak incelenmiĢtir.  

 

Tezin üçüncü bölümünde Türkiye‘de 1950‘ler sonrası dönem modern mimarlığı 

kapsamında BektaĢ‘ın Anadolu coğrafyasını ve kültürünü vurgulayan yerel bir mimarlık 

söylemi üzerinden geliĢtirdiği modern yaklaĢımına odaklanılmıĢtır. Üçüncü bölümün ilk 

kısmında (3.1.) öncelikle 1950‘ler sonrası dönemde modern mimarlığa eleĢtiriler üzerinden 

ortaya çıkan yeni yaklaĢımlara yer verilmiĢ ve mimarlıkta ortaya çıkan evrensel/yerel 

tartıĢmaları üzerinde durulmuĢtur. 1900‘lerin baĢlarında geliĢen modern mimarlık, 

geçmiĢten/tarihten bir uzaklaĢma ile yeni bir evrensel mimarlık anlayıĢı oluĢturmuĢtu. Batı 
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merkezli büyük anlatı kapsamında evrensellikle bağdaĢtırılarak öne çıkarılan uygarlık ve 

modernlik tanımlarının ötesinde farklı yerelliklere odaklanan konumlandırılmıĢ (situated), 

bölgeselci ve eleĢtirel bölgeselci yaklaĢımların eleĢtirel olduklarından söz edilebilir. Yere 

ve kültüre özgü olanı öne çıkaran bu yaklaĢımlar, modern mimarlığın ―evrensellik‖ 

kapsamında biçimsel sınırlılığa yol açan ―Uluslararası Üslup‖ iddialarını eleĢtirerek, farklı 

ve yerel yeniliklere odaklanma söylemi içinde evrensel ile yere ait olanın iliĢkisini ve 

bütünlüğünü araĢtırmaktadırlar.   

 

Lewis Mumford‘ın bölgeselcilik anlayıĢından yola çıkıldığında, mimarlıkta yerel olan, 

geçmiĢten günümüze taĢınmıĢ temel yöntemlerin veya malzemelerin bugüne taĢınması 

olarak düĢünülmemeli; yere ait bir yapılı çevre oluĢturmak üzere güncel durumları da 

yansıtacak uygulamalar yapmak olarak ele alınmalıdır (Mumford, 2007). Buna göre, çağa 

ait mimarlık düĢüncesi ve pratiğinin, kültürdeki geliĢmeye bağlı olarak sürekli bir değiĢim 

içinde oluĢu göz önünde bulundurularak, çağı ile uyumlu mimarlığın sürekli bir değiĢim ve 

geliĢim ile ait olduğu bölgenin değerlerini kullanmasını vurgulayan bölgeselcilik üzerinde 

durulmuĢtur. Mumford‘ın (2007: 101) kültürel bir ifade olarak gördüğü mimarlık 

pratiğinin evrensel ve bölgesel olmak üzere iki unsuru içerdiği söylemiyle paralel olarak 

Harwell Hamilton Harris (2007: 57) ve Paul Ricoeur (2007: 43) kültürlerin geliĢimleri için 

kendi miraslarına sahip çıkmalarının yanında dünya medeniyetine ve geliĢim sürecine 

uyum sağlaması gerektiğini savunmaktadırlar. Yerel kültürlerin geliĢimi bölgesel değerlere 

temellenerek, bu değerleri çağdaĢlığa ve evrenselliğe ulaĢtırma yöntemleri bulunmasıyla 

sağlanabilir. Kenneth Frampton, eleĢtirel bölgeselcilik söyleminde Mumford ile benzer 

biçimde modern mimarlığın devamını önemsemekte, ancak bunun yerel özellikleri öne 

çıkararak değil, yerin topoğrafya özelliklerinin teknoloji ile bütünleĢtirilmesiyle olacağının 

altını çizmektedir (Aktaran: Nesbitt, 1996b: 468). Bunun yanı sıra eleĢtirel bir öz-bilinç 

çerçevesinde belirli bir yerin unsurlarının evrensel boyutta anlamlandırılması gereklidir 

(Frampton, 1983: 21). Alexander Tzonis ve Liane Lefaivre (1996: 489) bölgeselciliğin 

eleĢtirelliğinin, bölgeselci geleneği eleĢtirmek üzere yabancılaĢtırma aracılığıyla 

sorgulanmasıyla belirlendiğini savunmaktadırlar. Böylece yabancılaĢtırma yoluyla 

tanımlanan bölgesel unsurlar evrensel nitelikleriyle değerlendirilebilir. 

 

Dönemin Sarah Williams Goldhagen (2000: 312) tarafından ―konumlandırılmıĢ‖ 

(“situated”) olarak tanımlanan modernizm anlayıĢında yerel somut verilerin olduğu gibi 

kullanılmasının ötesinde doğal olanın keĢfedilmesi, yeniden anlamlandırılması ve o yere 
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konumlandırılmıĢ bir mimarlık ile yere yerleĢme olasılıkları üzerinde durulmaktadır. 

Yolculuk bu çalıĢma kapsamında yere aitliği vurgulayan bir pratik olarak ele alınmıĢ; bu 

kapsamda mimarlıkta bölgesel ve konumlandırılmıĢ modernizm tutumlarının geliĢiminde 

bir araç olarak görülmüĢtür. Yerin özgünlüğünün yolculukla ortaya çıkarılabileceği 

düĢüncesi doğrultusunda, Edward Said‘in (1984: 226) ―seyyar teori‖sinin temellendiği 

eleĢtirellik ve yabancılık ile bunların ortaya çıkardığı dönüĢüm ve yenilik unsurlarının, 

konumlandırılmıĢ modernist yaklaĢımın doğal olanı keĢfederek yeni anlamlarla yeniden 

oluĢturması süreciyle örtüĢtüğü düĢünülmüĢtür. Sarah Williams Goldhagen (2000: 319) 

konumlandırılmıĢ modernizmin görsele değil, söyleme dayanarak kültürel konumlanmayı 

amaçlayan bir mimarlık kültürü ve üretimi oluĢturmayı amaçladığını belirtmektedir. 

KonumlandırılmıĢ mimarlık, hem yere hem de zamana tutunmayı amaçlamaktadır; 

konumlandırılmıĢ mimarlar ise topluma yönelerek modernizmin hareketliliği ile ihmal 

edilen özü ve yere ait değerleri öne çıkarmak amacını taĢımaktadırlar (Goldhagen, 2000: 

306).  

 

Tezin kültürel çerçevesi kapsamında ele alınan evrensellik ve yerellik olgularının 

birbirleriyle bağlantısı üzerinden evrensel olarak tanımlananın modernite (modernlik), 

yerel olanın ise modernitenin farklı bölgelerde/coğrafyalarda geliĢen yerel modernlikler 

olduğu düĢünülerek Türkiye‘deki modernliğin incelenen dönemde yerel bir söylem ürettiği 

düĢünülebilir. Batı‘da ortaya çıkan aydınlanma, sanayileĢme ve modernizm, kültürel ve 

teknolojik geliĢmelerin önünü açmıĢtır. Bu alanlarda Türkiye de diğer ülkelerde olduğu 

gibi Batı‘dan öğrenilenler ile evrenselliğe ve çağdaĢlığa uyum sağlamaya çalıĢmıĢtır. 

Türkiye Cumhuriyeti‘nin kuruluĢunda belirlenen hedef, Avrupa medeniyetine kültürel 

olarak yetiĢmek olmuĢtur. Türkiye‘de mimarlık alanında modernizm ile modern ulus 

devlet inĢa etme çabaları eĢ zamanlı olmuĢtur (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 49-80). Mimari 

ise yeni ulusu temsil eden en önemli kültürel alanlardan biri olmuĢtur. 

 

1960‘lar ve sonrasında Türkiye‘de ortaya çıkan çoğulcu ortam içinde mimarlıkta da çoğul 

yaklaĢımlar ifade bulmuĢtur. Bunlar arasında ağırlıkla benimsenen yaklaĢımlardan biri 

olan bölgeselcilik, bu çalıĢmada, 1940‘larda benimsenen milli değerlerin öne çıkarıldığı 

bölgeselcilikten farklı olarak, biçimi değil içeriği vurgulamasıyla modern-bölgeselci veya 

bölgeye konumlanan modern olarak ele alınmıĢtır. Bülent Özer rejyonalist eğilimlerin 

1940‘ların milli karakteri öne çıkaran üretiminin biçimciliğine karĢı ―rejyonal‖ bir tutumla 

―bizden gelen ve bize ait olan‖ mimarinin ortaya konmasını savunmaktadır (1964a: 87).  
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Özer toplumsal ihtiyaçlar ve imkânlar doğrultusunda kendiliğinden ortaya çıkacak bir 

mimari üretimin rejyonal olacağını ileri sürmektedir. Doğan Kuban Anadolu Bölgeselciliği 

kapsamında Anadolu‘ya iĢaret ederek tarihi, ekonomik ve kültürel anlamda bir çevrenin 

mahalli (yerel/yöresel) özelliklerinden kaynaklanmakla ―oradanlık‖ taĢıyan bir bölgesel 

düĢünceyi öne çıkarmaktadır (Kuban, 1961a). Özer‘in kendiliğinden oluĢan, Kuban‘ın 

oradanlık taĢıyan nitelikleriyle tanımladığı yere özgü bölgesel yaklaĢım, Mumford‘ın 

bölgeselcilik tanımı kapsamında insan ihtiyaçları ve yerin/bölgenin sağladığı fiziksel ve 

kültürel imkânlarla bulunduğu yere uyan mimarlık önerisiyle örtüĢmektedir.  

 

Modern-bölgesel mimarlık çerçevesinde fiziksel özelliklerin yanı sıra sosyal ve toplumsal 

özellikler de vurgulanmıĢtır. 1960‘lar ve sonrası dönemde toplumsallık dünyada olduğu 

gibi Türkiye‘de de önem kazanmıĢtır. Bireyden topluma yönelen tartıĢmalar çerçevesinde 

Uğur Tanyeli‘nin (2007a) mimar birey tartıĢması önemlidir. Modernliğin bir kurgusu 

olarak birey, Tanyeli‘nin savladığı gibi insanın var oluĢundan kaynaklanmaz; tarihin ve 

toplumun bir unsurudur. Mumford‘ın ―mimarlığın sosyal görevi‖ söylemiyle benzer 

biçimde Tanyeli de mimar bireylerin benimsediği ―yüce bilge önder‖ veya ―yaratıcı deha‖ 

nitelikleri yerine ―mimar özne‖ olarak toplumun mimar ve mimar olmayan tüm bireyleri 

arasında yer alan öznelerden biri olarak belirli sorumlulukları almasına iĢaret etmektedir. 

 

Mumford‘ın bölgeselcilik düĢüncesinin ―eleĢtirel‖ ve ―üretime yönelik‖ ilkeleri üzerinden 

Anthony Alofsin‘in ―yapıcı bölgeselcilik‖ olarak ortaya koyduğu söyleminde söylemin 

kendi içinde çeliĢkileri de sorgulanmaktadır. Bu çeliĢkiler arasında denge kurmak üzere 

yapıcı bölgeselcilik evrenselliği ve mimar bireyin bireyselliğini öne çıkarırken, evrensel 

stili ve bireyin övülerek seçkinleĢtirilmesini inkâr etmektedir; zanaatı öne çıkarsa da 

yetmediği yerlerde makine ile gerçekleĢtirilecek yeni sentezlerle üretimi teĢvik etmektedir. 

Bu çalıĢmada böyle bir denge kurma arayıĢında Batı‘nın modernliği ile Anadolu‘nun 

bölgeselliğini bir arada ele aldığı düĢünülen BektaĢ, bu anlamda bölgeye konumlanan bir 

modern olarak tanımlanmıĢtır. 

 

Üçüncü bölümün ikinci kısmında (3.2) mimarlıkta bölgesellik ve yerellik tartıĢmalarıyla 

bağlantılı olarak BektaĢ‘ın kültürel bilinçliliğe ve Anadolulu olmaya verdiği önem ve bu 

bağlamda kurguladığı mimari üretim süreci içinde bir yöntem olarak yararlandığı yolculuk 

pratiğine odaklanılmıĢtır.  
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BektaĢ kültür insanı ve mimar olarak incelenmiĢtir. BektaĢ‘ın mimarlığı kültür, yolculuk 

ve edebi alanların birlikteliği ve bütünselliği çerçevesinde ele almasıyla çok yönlü bir 

mimarlık üretimini benimsemesi, kültür alanı olarak mimarlığın farklı disiplinlerle 

çalıĢması gerektiğini düĢünmesi, ―Anadolulu‖ mimarlık ve kültür söylemlerini eleĢtirel 

dille yazıları ve kitaplarında incelemesi onu bu çalıĢmada kültürel aydınlanma bağlamında 

incelenecek bir mimar yapmaktadır. Anadolulu kültür insanı olarak BektaĢ incelendiğinde, 

esinlendiği Mavi Anadoluculuk düĢüncesi ve katıldığı Mavi Yolculuklar da önemli 

görülmüĢtür. Mavi Anadolucular‘ın Anadolu kültürünü öne çıkararak yerelliğe odaklı 

modern bir söylem geliĢtirmeleriyle örtüĢen bir anlayıĢla BektaĢ‘ın Anadolulu söylemi 

içinde yerel bir modern mimarlık amaçladığı görülmektedir. Bölgeye konumlanan veya 

yerel olarak nitelendirilen modern mimarlık üretimi sürecinde BektaĢ, mimarlık eğitiminin 

tamamlayıcısı ve kendini yetiĢtirme aracı olarak gördüğü yolculuk deneyiminden 

yararlanmıĢ ve bu deneyimi gelecek nesle aktarmayı önemsemiĢtir. 

 

BektaĢ‘ın yolculuk pratiği üzerinden incelenen mimarlık söyleminde Anadolululuk ve 

kültürel farkındalık konularının geniĢ yer kapladığı izlenmektedir. BektaĢ Mavi 

Anadolucular‘ın da etkisiyle Batı Anadolu‘ya odaklanmıĢ, ama yolculuklarını 

Anadolu‘nun diğer bölgelerini de içerecek Ģekilde geniĢletmiĢ; Anadolu‘dan öğrenmenin 

yolu olan Mavi Yolculuklar‘ı sürdürmüĢ, ama yeĢil yolculukları da gerçekleĢtirerek 

kapsamlı Anadolu yolculukları olarak dönüĢtürmüĢ; bu yolculuklarında Anadolu‘nun 

geleneksel yapılarında evrensel ve insancıl mimarlık ilkelerini araĢtırmıĢtır. Mavi 

Anadolucular‘ın yaratmak istedikleri edebi kanon, Anadolu farkındalığı, Anadolulu halkın 

eğitimi ve aydınlanması gibi düĢünceleri, BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlık düĢüncesinin 

geliĢimi, ifade edilmesi ve bu düĢüncelerin uygulandığı mimari ürünün anlamının 

kavranmasında etkili olmuĢtur. BektaĢ‘a göre mimarlıkta Anadolulu üretim için 

Anadolu‘nun tanınması gerekir. Bunu sağlayan bir zemin olarak yolculuk pratiği, mimari 

üretim süreci içinde kültürlenme, öğrenme ve bunlar doğrultusunda çağdaĢ üretim anahtarı 

olarak ele alınmıĢtır. BektaĢ, geleneğe eklemlenme düĢüncesi çerçevesinde gelenekle 

çağdaĢ üretimin bağlantısını kurmuĢ, geleneğe eklemlenen ama bununla birlikte çağın 

gereklerine uyumlu mimari üretimle çağdaĢlığa ulaĢmanın mümkün olacağını 

savunmuĢtur. 

 

BektaĢ, Anadolu Aydınlanması amacını gerçekleĢtirmede aydın öncü rolünü 

benimsemiĢtir. Tanyeli‘nin (2007a) ―mimar birey‖ tartıĢmasıyla dikkat çektiği gibi, BektaĢ 
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için de tek bir öncü birey yerine, toplumun sorumlu üyeleri olan çoğul aydın öznelerin 

ortaklaĢa katkısı önemlidir. Köy Enstitüleri‘nde kendi aydınlıklarını yaratacak 

―Cumhuriyet öncüleri‖ yetiĢtirilmesi doğrultusunda lider rolü atfedilen aydın öncülerin, 

lider olmanın yanında toplulukla birlikte hareket etmeleriyle iki farklı düzeyde sorumluluk 

taĢıyan bir karakteri taĢıdıkları düĢünülmektedir. BektaĢ da bu ikilik çerçevesinde hem 

lider, hem de topluluğun bir üyesi olarak ödevini yerine getirmeyi hedefleyen öznelerden 

biri olarak görülmüĢtür. 

 

BektaĢ‘ın modern birey olarak liderliği, mimarlık bürosu kapsamında kurduğu Özyönetim 

ĠĢliği‘nde, düzenlediği Yaz Okullarında ve yönettiği Mavi Yolculuklarda öne çıkmaktadır. 

BektaĢ Okulu olarak anılan bu zeminde eski yerleĢimlerin ve Anadolu‘nun geleneksel 

üretimlerinin çağdaĢ anlayıĢla/bakıĢ açısıyla okunmasında ve yeni söylemler ve üretimler 

geliĢtirilmesinde yolculuk pratiğinin anahtar rolü önemlidir. BektaĢ izcilikte ve Köy 

Enstitüleri‘nde temel alınan ―üreterek öğrenmek‖ ve ―gerçeklik içinde eğitim‖ pratiklerinin 

önerdiği gibi uygulama ve eğitimin bir arada olması gerektiğini vurgulamıĢtır. Yolculuk 

gerçeklik içinde öğrenme ve üretme zemini olarak çağdaĢ yaratımın gerçekleĢmesinde bir 

yöntem sunmaktadır. Bu yöntemi kullanan ve mimarlık alanında kendini yetiĢtirenlere 

aĢılamak isteyen BektaĢ‘ın öğretici modern birey olmanın gerektirdiği öncülük/liderlik 

kimliğini benimsediği söylenmelidir. 

 

Son olarak, bahsedilen tüm kültürel ve mimari sorumlulukları taĢıyan Anadolulu 

BektaĢ‘ın, yolculukları aracılığıyla yerel çevre ve yaĢama kültürü içinde keĢfettiği çağdaĢ 

ve evrensel yapı ilkeleri ıĢığında geliĢtirdiği söyleminin izlerinin mimari pratiğinde 

okunması istenmiĢtir. BektaĢ modern birey (yaratıcı öncü özne) ile modern özne (toplumun 

diğer özneleri arasında bir üye olarak) arasında ve gelenek ile çağdaĢlık arasında denge 

arayıĢında Anadolu coğrafyası ve bu coğrafyadan kaynaklanan yaĢama kültüründen yola 

çıkan Anadolulu mimarlık üretmek amacındadır. BektaĢ‘ın, mimari tasarım sürecinde 

bölgenin fiziksel ve sosyal özelliklerinden yola çıktığı; bunu yaparken sadece o yere özgü 

olmak üzere yere tutunan mimarlığı değil, bölgenin yaĢama kültürü, insanlarının 

alıĢkanlıkları ve iklimsel özelliklerine uyum sağlamak yönünde bölgenin baĢtan 

keĢfedilerek yeniden anlamlandırılmasıyla bölgeye tutunan (bölgesel olana konumlanan) 

modern mimarlığı benimsediği sonucuna varılmıĢtır. Modern yaklaĢımı çerçevesinde 

BektaĢ‘ın belirli çağdaĢ ve insancıl mimari ilkeleri farklı yapılarında benzer biçimde 
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uyguladığı, bu yönde farklı yerlerde benzer mekânsal çözümlerin tekrarlandığı 

görülmektedir.   
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2. YEREL KÜLTÜR, YOLCULUK VE MĠMARLIK 

 

2.1. Kültür ve Yolculuk 

 

Bu bölümde öncelikle kültürün anlamı, sınırları, farklı yaklaĢımlara göre tanımlarına yer 

verilmiĢtir. Evrenselci kültür
1
ve kültürde özellikçi/özgüncü

2
 yaklaĢımlar kültürün iki farklı 

düzlemde anlamı üzerine düĢünmeyi gerektirmektedir. Ġnsanın evrenselliği ve farklı insan 

topluluklarının özgünlüklerini bir arada barındıran bir kavram olarak kültür, evrensellik ve 

yerellik tartıĢması için bir alan oluĢturmaktadır. Bu alan içerisinde özgüncü yaklaĢım, 

kültürün evrensellik Ģemsiyesi altında tek ve genel bir tanımla sınırlandırılmasına karĢı, her 

kültürün kendine özgü niteliklerinin öne çıkardığı farklı tanımlamaları savunmaktadır. 

 

―Evrensel‖ olanın sınırlarını tanımlamak için ―yerel‖ olanın anlaĢılması da gerekmektedir; 

birbirine karĢıt değil, birbirini tamamlayan kavramlar olduğu düĢünülen evrensel ve yerel, 

Tanyeli‘nin (2008) evrensel için ifade ettiği üzere keĢfedilmiĢ değil icat edilmiĢ 

kavramlardır. Benzer biçimde uygarlık ve kültür kavramlarının da icat edilmiĢ olduğu 

düĢünülebilir. Norbert Elias (2002: 9), bir kuram geliĢtirileceği zaman geliĢmiĢ toplumların 

çağdaĢ insanı üzerinde yapılan araĢtırmanın yeterli görüldüğüne dikkat çekmektedir. Elias 

geliĢmiĢ toplumlar ile Batı‘ya (Avrupa ve Amerika) iĢaret etmektedir; Tanyeli de aynı 

paralellikte ―Batılı evrensel usta‖ deyiĢiyle evrensellik tanımını icat edenin Batı olduğuna 

dikkat çekmektedir. Homi Bhabha‘ya göre (1994: 2) evrensel çerçevede kabul edilen (Batı 

merkezli) büyük anlatıların ―ötesinde‖ düĢünülerek kültürel farklılıkların ele alınmasıyla 

yenilikçi söylemler ortaya konabilir; evrensel kavramının tanımını ortaya koyan Batı 

dıĢındaki azınlık grupların kültürel anlatıları yaratılabilir. Bhabha‘nın ―ötede düĢünme‖ 

pratiği ile eleĢtirel düĢünmeye iĢaret ettiği söylenebilir.  

 

Batı merkezli büyük anlatıların ötesinde Anadolu bölgesine ait yerel bir anlatı ortaya 

koymayı amaçlayan, ―Anadolu Hümanistleri‖ olarak da adlandırılan ―Mavi Anadoluculuk‖ 

akımının savunucusu aydınlar, 20. yüzyıl ortasında etkin olmuĢtur (Bilsel, 2007). Bilsel‘in 

(2007) deyiĢiyle ―Mavici‖ aydınlar, Anadolu‘da prehistorik zamanlardan bugüne var 

                                                      
1
Tylor, kültür ile uygarlığı aynı anlamda kullanarak, ―bütüncü‖ bir tanımını yapmıĢtır: ―Kültür, ya da 

uygarlık, bir toplumun üyesi olarak, insanoğlunun öğrendiği (kazandığı) bilgi, sanat, gelenek-görenek ve 

benzeri yetenek, beceri ve alıĢkanlıkları içine alan karmaĢık bir bütündür.‖ (Tylor, 1871; Aktaran: Güvenç, 

1991: 101) 
2
Boas‘e göre ―kültür tarihi, genelleĢtiren (nomotetik) bir bilim değil, özelleĢtiren (idiografik, topluma özgü) 

bir bilim olmalıdır.‖ (Boas‘den aktaran: Güvenç, 1991: 84) 
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olmuĢ tüm uygarlıklar ile kültürel bir devamlılık olduğunu; bu nedenle çağdaĢ Türkiye‘nin 

kültürel öncülerinin bu uygarlıklar olarak kabul edilmesi gerektiğini savunmuĢlardır. 

Bununla birlikte, Maviciler ―medeniyet beĢiği Anadolu‖ söylemi ile Anadoluluların sadece 

çağdaĢ Türkiye‘nin değil, Batılı medeniyetin de yaratıcısı olduklarını savunmaktadır 

(Bilsel, 2007). Mavicilere göre kültürel ve tarihsel birliğin ve sürekliliğin sağlanması için 

öncelikle geliĢmesi gereken alan eğitimdir. Mavi Anadolucuların Anadolu coğrafyası ve 

kültürü üzerinden yapmak istediklerini, bir anlamda Cumhuriyet‘in kuruluĢ ideolojisinin 

devamı olarak görmek mümkündür. Mavi Anadoluculuk, yeni bir ulus inĢası sürecinde 

eğitim alanında gerçekleĢtirilen projelerden biri olan Köy Enstitüleri‘nin yaĢam içinde 

eğitim ve eğitim içinde yaĢam kurgulayan iĢleyiĢini devam ettirmektedir. Mavi 

yolculukların felsefesi benzer biçimde olmuĢtur. 

 

Ötede düĢünme veya eleĢtirel düĢünme sürecinin aydınlanma süreciyle paralelliği 

çerçevesinde yerel kültürel anlatıların oluĢturulmasında kültürel farkındalık aracı olarak 

yolculuk öne çıkmaktadır. Edward Said (1984: 226) ileri sürdüğü ―seyyar teori‖de 

yolculuğu yaratıcı bir eylem olan eleĢtirellik ve yenilik ile bağdaĢtırmıĢtır. Bu teoriye göre 

düĢünce belirli bir mesafe alır, yabancı bir yere yerleĢir; yeni yerinde kabul görmek için 

dönüĢür. Bu dönüĢümün eleĢtirel veya ötede düĢünme ile gerçekleĢtiği düĢünülmektedir. 

DüĢünce, yolculuğu sonunda yeni anlamıyla yeniden ortaya çıkar. Aydınlanmayı getiren 

bir tutum olarak eleĢtirelliğin, bu tezin iki temel çerçevesini oluĢturan kültür ve yolculuk 

konuları için bir yöntem olarak görüldüğü düĢünülmüĢtür.  

 

Yolculuk eleĢtirel bir ortam (araç ve süreç) olarak değerlendirildiğinde, bu tez kapsamında 

―Mavi‖ yolculukların, Mavi Anadolucular‘ın Anadolu aydınlanması amaçları 

çerçevesinde, var olan durumu anlamak, düĢünmek, sorgulamak ve sorunlara çözüm 

getirmek amacı ile izledikleri bir yöntem olarak eleĢtirel bir yaklaĢımı öne çıkardığı 

düĢünülmüĢtür. Farklı insanların, dolayısıyla farklı fikirlerin bir arada olması, daha zengin 

bir tartıĢma ortamı hazırlayarak, eleĢtirel düĢünme zemini yaratmaktadır.  

 

2.1.1. Kültür Kavramının Evrensel ve Yerel Açılımları 

 

Kültür, tam olarak tanımlanması mümkün olmayan bir kavram olarak çok farklı anlamları 

içermektedir (Güvenç, 1991: 95). Kroeber ve Kluckhohn (1952), farklı düĢünürlerin 

tanımlarını derleyerek, anlam ve kapsamlarına göre yaptıkları betimsel, tarihsel, 
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düzgüsel/kuralcı (normative), psikolojik, strüktürel ve genetik gruplamalar altında kültürün 

164 farklı tanımını tartıĢmıĢlardır (Aktaran: Güvenç, 1991: 95). Kroeber ve Kluckhohn 

(1952: 43), en erken tanım olarak Edward Burnett Tylor (1832-1917) tarafından yapılan 

kültür tanımını vermiĢ ve diğer düĢünürlerin bu tanımdan etkilendiklerini belirtmiĢlerdir. 

Tylor‘un 1871‘de yaptığı tanıma göre: 

 

Kültür, ya da uygarlık, bir toplumun üyesi olarak, insanoğlunun öğrendiği (kazandığı) 

bilgi, sanat, gelenek-görenek ve benzeri yetenek, beceri ve alıĢkanlıkları içine alan 

karmaĢık bir bütündür. (Aktaran: Güvenç, 1991: 101). 

 

Kroeber ve Klukhohn‘a (1952: 45) göre Franz Boas, 1930‘da yaptığı kültür tanımında, 

Tylor‘un tanımını geniĢletmiĢtir: 

 

Kültür bir topluluğun sosyal alıĢkanlıklarının tüm olaylarını; bireyin içinde yaĢadığı 

grubun alıĢkanlıklarından etkilenerek ortaya koyduğu tepkilerini ve bu alıĢkanlıklarla 

belirlenen insan aktivitesinin ürünlerini kapsar. (Boas‘den aktaran: Kroeber ve 

Kluckhohn, 1952: 43). 

  

Bu tanımını daha sonra The Mind of Primitive Man (1938)‘de detaylandıran Boas‘e göre: 

 

Kültür bir sosyal grubu oluĢturan bireylerin ortaklaĢa ve bireysel bağlamda doğal 

çevreleriyle, diğer gruplarla, grubun kendi üyeleriyle ve her bireyin kendiyle iliĢkili 

olan davranıĢlarını niteleyen zihinsel ve fiziksel tepkilerinin ve aktivitelerinin bütünü 

olarak tanımlanabilir. Ayrıca, bu aktivitelerin ürünlerini ve bu ürünlerin grupların 

yaĢamındaki rollerini de kapsar. Ancak, yaĢamın farklı yönlerinin salt listesi kültürü 

oluĢturmaz. Dahası, kültürün unsurları bağımsız olmamakla birlikte, bir strüktüre 

sahiptirler. Burada listelenen aktiviteler yalnızca insana ait değildir, hayvanların yaĢamı 

da onların doğayla, diğer hayvanlarla ve aynı türün ya da sosyal grubun diğer 

bireyleriyle iliĢkilerine göre düzenlenir. (Boas‘den Aktaran: Kroeber ve Kluckhohn, 

1952: 96). 

 

Denys Cuche, Ġngiliz antropolog Tylor‘un, Gustave Klemm‘den etkilenerek kültürün 

tanımını evrenselci yaklaĢımla bütün insanlığı kapsayarak, objektif ve maddi anlamıyla ele 

alarak yaptığını belirtmektedir; Tylor‘a göre kültür, ―insan sosyal hayatının bütünüyle 

ifadesidir.‖ (Cuche, 2013: 25).  

 

Tylor‘un evrimsel yaklaĢım çerçevesinde evrensel bir tanımlama yaptığını belirten 

Cuche‘ye göre (2013: 27) ―Tylor ilkel kültürle en ileri kültür arasındaki sürekliliği 

kanıtlamak amacındaydı‖. Tylor‘a göre ilkel kabul edilen kültürler evrimin ilk 

aĢamalarındadırlar; bu aĢamalardan geçmiĢ olan uygar uluslar ise daha ileri aĢamalarda 
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kültürel olarak geliĢimlerini sürdürmektedirler (Cuche, 2013: 27). Cuche‘nin vurguladığı 

gibi, Tylor için ilkel ve uygar insan arasında doğal olarak değil, kültürel geliĢim 

aĢamalarında farklılık bulunmaktadır. Ġnsanların evrimleĢmeleriyle birlikte kültürün 

içgüdülerin yerini almasıyla, insan toplulukları birbirinden, karĢılaĢtıkları sorunlara 

getirdikleri çözümler doğrultusunda ―kültürel seçimleriyle‖ farklılaĢmıĢlardır; ancak bu 

farklılıklar bütünüyle birbirleriyle çeliĢmezler, ―evrensel kültürel prensiplerin 

uygulamaları‖ olarak farklı topluluklar için farklı Ģekilde evrimleĢmekte ve 

değiĢmektedirler. (Cuche, 2013: 10). 

 

Bozkurt Güvenç, ilkellik-uygarlık sürekliliğini inceleyen evrimsel tutumun temel 

düĢüncesinin “sosyal gelişme” olduğunu söylemektedir; buna göre sosyal kurum ve 

davranıĢlar “ilkel”den “uygar”a dönüĢmektedir (Güvenç, 1991: 78). Evrimsel geliĢim 

teorisini benimseyen Tylor‘a göre, ilkeller ve uygarlar, evrim çizgisinin farklı 

aĢamalarındadırlar; ilkellikten uygarlığa geçiĢleri farklı zamanlarda olabilir ama tüm 

topluluklar bu evrensel geliĢim içinde yer alacaktır.  

 

Güvenç (1991: 84), evrimciliğe karĢı olan ve yeni bir tarihçilik düĢüncesini savunan 

Amerikan Antropoloji Okulunun ―tarihi özgücülük‖ veya ―tarihi görecelik‖ fikirlerini 

savunmasıyla öne çıktığını söylemektedir. Amerikan Antropoloji Okulu‘nun BirleĢik 

Amerika‘ya özgü çoğulcu yapıya uygun olarak ―kültürel farklılıklar ve kültürel temaslar‖ın 

araĢtırılmasını desteklemiĢ olması sebebiyle ―Kültürel Antropoloji‖ aynı zamanda 

―Amerikan Antropolojisi‖ olarak da anılmaktadır (Cuche, 2013: 42-43). Bu okulun 

kurucusu Boas (1858-1942)‘e göre:  

 

― […] kültür tarihi, genelleĢtiren (nomotetik) bir bilim değil, özelleĢtiren (idiografik, 

topluma özgü) bir bilim olmalıdır. Tarih, tekrar etmez, biricik‘tir. Benzerlikler olsa bile, 

tarih farkı dolayısıyla, olayların nedenleri ve sonuçları birbirinden farklı olacaktır.‖ 

(Boas‘den aktaran Güvenç, 1991: 84). 

 

Tylor‘un kültürü uygarlık kavramı ile aynı anlamda kullanarak ―bütüncü‖ bir tanıma 

eğilmesi (Güvenç, 1991: 101), buna karĢılık Boas‘in kültürü bireylerin ait oldukları grup 

ile etkileĢimi çerçevesinde ele alması, onların yaklaĢımlarındaki farkı göstermektedir. 

Tylor‘un aksine Boas evrenselliğin getirdiği genel bir ―kültür‖ tanımına karĢı çıkarak 

―kültürler‖in incelenmesi ile çeĢitliliğe saygı duyulması gerektiğini savunmaktadır (Cuche, 

2013: 30-31). Boas her kültürün biricik, özellikli ve dolayısıyla özgün bir bütün olduğu 



19 

 

düĢüncesine ve analizci yaklaĢımı çerçevesinde belirli bir kültürün analizi için o kültürün 

içinde uzun süre kalmanın gerekliliğine dikkat çekmektedir (Cuche, 2012: 31). Bu okulun 

temsilcilerinden Emile Durkheim, aynı paralellikte uygarlığın farklı insan topluluklarının 

çoğulluğunu barındıran bir bütün olduğunu iddia etmektedir. Bu doğrultuda Durkheim, 

Tylor‘un evrimsel yaklaĢımında ilkel ve uygarların tek bir geliĢim çizgisi üzerinde 

ilerledikleri görüĢüne karĢı çeĢitli insan topluluklarının aynı geliĢim çizgisi üzerinde değil, 

özgün kültürel özellikleri doğrultusunda farklı yönlerde geliĢme göstererek yol aldıkları 

üzerinde durmaktadır (Cuche, 2013: 36-37). 

 

Cuche (2013: 24) kültür kavramının ―evrensellik‖ (Tylor) ve ―özgünlükçülük‖ (Boas) 

olmak üzere ikili anlam içermesinin temelindeki farklılık ve çeĢitlilik olgularına dikkat 

çekmektedir; evrimci Ģema ―birlik‖ üzerinden çeĢitliliğin geçiciliğini vurgulayarak bu 

kavramı öne çıkarmakta, yeni bilimsel anlayıĢı savunan kültürel antropoloji ise ―çeĢitlilik‖ 

kavramına vurgu yapmaktadır. Kültürel antropoloji çalıĢmalarında yeni bir bilimsel 

yöntemin öne çıkardığı ―farklılık‘ta birlik‘i düĢünmek‖ anlayıĢıyla Aydınlanma 

felsefesinin savunduğu ―insanın birliği‖ oluĢacaktır. Bu düĢünceye göre topluluk ile birey 

bütünün parçalarıdır. Farklılık ve birlik birbirlerini beslerler; farklılık olmadan birlik, birlik 

olmadan farklılıktan söz edilemez. Birlik oluĢması için bireylerin çeĢitliliğinden 

yararlanılmalıdır. 

 

Belirli bir kültürün ve o kültürün tarihinin özgünlüğü, bireyin özgünlüğünü de akla 

getirmektedir. Her insan biriciktir, her insanın geliĢimi farklı süreçlerden geçer. Kültürel, 

coğrafi, sosyal ve psikolojik anlamda insanların farklı özelliklerinin olması, düĢüncelerinin 

ve ortaya koyduğu pratiklerin de özgün olması anlamına gelmektedir. Bu özgünlüklerin 

getirdiği çeĢitlilik ise birliğe ve bütünlüğe hizmet etmektedir.  

 

Kültürün evrensel ve yerel özelliklerin çeĢitliliğinin getirdiği özgün özelliklerinin 

araĢtırılmasında kültür ile uygarlık kavramlarının farklılıkları da önemlidir. Çoğunlukla 

birbirlerinin yerine kullanılan uygarlık ve kültür kavramları aslında tam olarak aynı anlama 

gelmemektedir. Cuche (2013: 17), kültür ile uygarlık kavramlarının benzer Ģekilde 

birleĢtirici ve evrensel anlamda kullanıldıklarını ortaya koyarken, farklılaĢtıkları noktayı 

ise kültürün kiĢisel, uygarlığın ise kolektif ilerlemeyi anlatmasıyla ifade etmektedir.  
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Cuche (2013: 38) bu kapsamda Durkheim‘ın toplumun bireylerden üstünlüğünü savunan 

sosyololoji anlayıĢı holisme methodologique‟in (bütüncül görüĢ) etkisiyle geliĢtirdiği 

―kolektif bilinç‖ kuramına dikkat çekmektedir; buna göre, bir toplumun birliğini sağlayan 

kolektif bilinç, bireysel olandan daha karmaĢıktır. Bu karmaĢıklığın, kolektif bilinci 

oluĢturan farklı yöndeki bireysel fikirlerin bir araya ve karĢı karĢıya gelmesinden; ancak 

bir bütün olma yolunda, ayrılıklara rağmen fikir ve eylem birliğine varmayı 

gerektirmesinden kaynaklandığı akla gelmektedir.  

 

Fransız düĢüncesinde uygarlık, ―kurumlarda, yasalarda, eğitimde iyileĢtirmeler yapma 

süreci‖ olarak bütün uluslara yayılabilecek bir olgu olmasıyla evrensel özelliktedir (Cuche, 

2013: 17-18). Bu yönüyle, evrensel uygarlık kapsamında eğitim ve yönetimde yapılan 

düzenlemelerin tüm insanlığın kullanımına açık oluĢu fikri desteklenmektedir. Fransa‘da 

evrenselci bir çerçevede uygarlık ile benzer biçimde ele alınan kültür kavramı, 

Almanya‘da ulusal farklılıkların ortaya çıkardığı farklı kültürler üzerinden geliĢmiĢtir. 

Almanya‘daki köken birliğinin kültürel birliği oluĢturduğu düĢüncesinin aksine, Fransız 

düĢüncesinde ulus fikri köken ortaklığına gereksinim duymamaktadır (Cuche, 2013: 21-

23).  

 

Elias (2002: 73), uygarlık kavramının ―Batılı öz-bilinci‖ ya da ―ulusal öz-bilinci‖ ifade 

etmek için kullanıldığından söz etmektedir. Tylor‘un evrimci yaklaĢımında savunduğu 

geliĢim çizgisine göre Batılı toplumlar ilkel olan toplumlara göre daha uygar olmalarıyla 

Elias‘ın (74) belirttiği gibi ―kendilerine ait özellikleri ve övündükleri Ģeyleri‖ uygarlık 

kavramıyla anlatmaya çalıĢmaktadırlar. ―Örneğin, kendi teknik geliĢmiĢlik düzeylerini; 

kendi davranıĢ biçimlerini; kendi bilimsel bilgi düzeylerini; ya da kendi dünya görüĢlerini 

ve baĢka birçok Ģeyi…‖ (Elias, 2002: 74). 

 

Elias (2002: 74), Fransızca uygarlık kavramı ile Almanca kültür kavramlarının farkını 

ifade etmek için Almancada kültür kavramının uygarlık kavramından daha birincil 

görüldüğüne dikkat çekmektedir. Almancada uygarlık ―insan varlığının dıĢsal yönüne‖, 

kültür ise insanın kendi varlığı içinde geliĢtirdiği yönüne iĢaret etmektedir. Almanca kültür 

düĢünsel, sanatsal ve dinsel olgular ile düĢünülmekte ve bu olguları siyasi, ekonomik ve 

toplumsal olan dıĢsal değerlerden ayırmak istemektedir. 
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Uygarlık kavramı ulusların bazı kendine özgü farklarını görmezden gelerek kendine dâhil 

ederken, kültür kavramı bu farklılıkları vurgulamaktadır (Elias, 2002: 75). Burada Elias, 

uygarlık kavramı ile sömürgeci ulusların geniĢleme ve baĢka ulusları da kendine dâhil 

etme eğilimlerine karĢın Alman kültür kavramında olduğu gibi ―sınırlarını arayan ve daima 

onu koruma zorunluluğu hisseden‖ (76) farklı kültürel özellikleri vurgulama eğilimine 

değinmektedir.     

 

Elias‘a göre (2002: 75) Almancada ―kültürleĢmiĢ‖ sıfatı Elias‘ın ―Batılı‖ olarak iĢaret ettiği 

Ġngiliz ve Fransız uluslarının kullandığı anlamda ―uygar oluĢ‖ durumunu anlatmaktadır. 

―UygarlaĢmıĢ‖ olma sadece insanların toplumsal niteliklerini ve çevreleriyle iliĢkilerini 

anlatmaktadır; buna karĢın ―kültürel‖ geliĢim yukarıda söz edildiği gibi doğrudan insanları, 

yani içsel geliĢimlerini ifade etmektedir (75). 

 

Uygarlık kavramına karĢıt olarak anlamlandırılan Alman kültür kavramı, Almanların öz-

bilinçlerini yeniden oluĢturmaları yolunda geliĢen bir süreç olarak ele alınmakta; bu 

durumda uygarlık, kültürün bir antitezi olarak görülmektedir. Kant‘ın kullandığı anlamda 

―kültürleĢme‖ Almanların kendi toplumunun belirli deneyimlerini, uygarlaĢma ise ―Batı‖ 

anlayıĢındaki uygarlığın bir antitezi olarak toplumsallığı anlatmaktadır. Kant bu iki 

kavramın birbiriyle bağını Ģu sözleriyle anlatmıĢtır: 

 

Biz sanat ve bilim aracılığıyla yüksek derecede kültürleĢmiĢ, her tür toplumsal davranıĢ 

biçimimiz ve dürüstlük anlayıĢımızla da tepeden tırnağa uygarlaĢmıĢız… Ahlaklı olma 

düĢüncesi kültüre aittir. Ama bu düĢüncenin uygulanması, ki bu dürüstlük tutkunluğu 

konusunda geleneğimsi Ģeyler ve dıĢsal dürüstlük demektir, uygarlığı oluĢturur. 

(Aktaran: Elias, 2002: 79). 

 

Kant‘ın uygarlık ile eĢ zamanlı bir süreç olarak gördüğü kültürleĢmeyi, Güvenç farklı 

çerçevede ―kültürleme‖ ve ―kültürlenme‖ ile bağlantılı olarak ele almaktadır. Kant‘ın 

yaklaĢımında bir toplumun deneyimlerinin geliĢimi o toplumun kültürleĢmesine iĢaret 

etmektedir. Güvenç ise kültürleĢmeyi farklı kültürlerin birbiriyle etkileĢimi sonucunda 

oluĢan süreç olarak aktarmaktadır.  

 

Güvenç (2002: 85) kültürlemeyi, toplumun eğitim aracılığıyla bireye kültürel birikimi 

aktararak bireyler arasında kültürel birliği ve böylece toplumsal huzuru sağlama süreci 

olarak tanımlamaktadır. Kültürlenme ise, büyük ölçüde toplumsal kurumlar olan aile ve 

okulda gerçekleĢen kültürleme sürecinden farklı olarak ―değiĢik aile, eğitim, okul, meslek, 



22 

 

bölge (alt kültür) çevrelerinden kalkıp belli yer ve zamanlarda bir araya gelen, birbirini 

etkileyen akran grupları arasındaki kültür etkileşimidir.‖ (Güvenç, 2002: 86). Güvenç 

(1991: 111), Steward‘ın (1948) ―yerleĢme (üretim) birimlerinin‖ farklı özelliklerine göre 

ayrıĢan kültürleri ele aldığı yerleĢme kuramından yola çıkarak, farklı birimlerin birbirinden 

ayrılan kültürel özellikleriyle tanımlanan alt-kültürün farklı sentezler oluĢturduğunu 

belirtmektedir. KültürleĢme, bu kapsamda birden çok kültürün etkileĢimi ile gerçekleĢen, 

böylece kültürlenme ve farklı sentezler oluĢturma süreçlerini de içeren geniĢ kapsamlı bir 

kavramdır. Güvenç, kültürleĢme sürecinde birbiriyle etkileĢim içine giren farklı kültürlerin 

değiĢerek yeni sentezler yarattığını savunmaktadır. Bir kültürün insanlarının kültürlenme 

sürecinin, farklı, yani yabancı, dil ve kültürler ile karĢılıklı bir etkileĢim içinde 

gerçekleĢmesi kültürleĢme olarak ortaya çıkmaktadır (Güvenç, 2002: 87). 

 

Evrim ile değiĢmeyi (ya da geliĢmeyi) paralel olarak ele alan Güvenç (2002: 78), kültür 

kuramını bir ―sosyal değiĢme‖ kuramı olarak görmekte; bu doğrultuda kültürel 

değiĢmenin, kültürün içerdiği tüm unsurlardaki değiĢim paralelliğinde gerçekleĢtiğini 

savunmaktadır (109). Bu kapsamda Güvenç, kültürel değiĢimi belirleyen süreçlerin 

birbiriyle bağlantısını Ģöyle özetlemektedir: 

 

KültürleĢmeyi benimseyen yurttaĢlarımız, dıĢarıdan alıp benimsedikleri yeni sentezleri, 

kültürleme süreciyle gençlere aktarırken, kültürlenme süreciyle akranlarıyla paylaĢırlar. 

(Güvenç, 2002: 87) 

 

Ulusallık ve ulusların kültürel farklılıkları ile ortaya konan farklı kültür tanımları evrensel 

olanın kabulü ve yerel kültürlerin evrenselliğe ulaĢma arayıĢını düĢünmeye 

yönlendirmektedir. Ulusallık kavramı evrensellik kapsamında farklı ulusların bütünlük 

içinde benzer geliĢmeleri takip etmelerini gerektirirken ulusların sahip olduğu farklı 

kültürlerin birliğini ifade eden köken kavramı yerel kültürlerin özgünlüklerinin 

vurgulanmasını gerektirmektedir.  

 

ÇalıĢmanın bu kısmında kültürün evrensel ve yerel ikiliği çerçevesinde Anadolu 

coğrafyasının barındırdığı kültürel birikim üzerinden yerel bir söylem ortaya koyan Mavi 

Anadoluculuk ele alınacaktır. Mavi Anadolucular‘ın, özellikle aydınlanma ve hümanizm 

düĢünceleri çerçevesinde kültürlenme amaçları doğrultusunda gerçekleĢtirdikleri 

çalıĢmaları ve bu çalıĢmalar çerçevesinde ürettikleri fikirleri üzerinde durulacaktır.  
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2.1.2. Kültürel ve yerel bir söylem: Mavi Anadoluculuk 

 

Mavi Anadoluculuk söylemi bir kültürel aydınlanma yaklaĢımı ortaya koymaktadır. Mavi 

Anadolucular‘ın oluĢturdukları söylemlerinde baĢlıca ve öncelikle üzerinde durdukları 

konular Anadolu coğrafyasının ve kültürünün bilincinde olma, hümanist yaklaĢım ve 

eğitim olmuĢtur. Mavi Yolculuklar ise bu söylemlerin gerçekleĢtirildiği dünyaları/yaĢam 

alanları olmuĢtur. Maviciler, evrensel çağdaĢlığın ve kültürel medeniyetin doğduğu 

topraklar olarak Anadolu‘yu, özellikle Batı Anadolu kıyılarını tanımanın önemi üzerinde 

durmaktadırlar. Bu bağlamda Anadolu coğrafyasının tarihinin ve bu coğrafya üzerinde 

varlık sürdüren medeniyetlerin çağdaĢ dünyaya bıraktığı kültürel mirasın bilinmesi ve bu 

mirasın üzerinde geliĢimine devam eden kültürün insanlarının bu bilinçle bu mirası 

koruması gerekliliği ortaya çıkmaktadır.  

 

1940‘ların Mavi Anadoluculuk düĢüncesinden daha önce, Mithat Atabay‘ın (2008: 516) 

iĢaret ettiği gibi, ilk olarak 1900‘lerin baĢlarında ortaya çıkan Anadoluculuk, Hilmi Ziya 

(Ülken)‘in ReĢat Kayı ile birlikte 1918-1919 yıllarında çıkardıkları Anadolu dergisinde bir 

milliyetçilik düĢüncesi ve kültür hareketi olarak ortaya konmuĢtur. Atabay‘ın (2008: 516) 

aktardığı üzere Ülken, Anadolu‟nun Bugünkü Vazifeleri adlı kitabıyla araĢtırmaların 

yönünün Anadolu tarihine yönelmesinde etkili olmuĢtur.  

 

1924 yılında yayımlanmaya baĢlanan Anadolu Mecmuası dergisinde, Anadolu bir vatan 

olarak benimsenmiĢtir (Atabay, 2008: 516). Seçil Deren (2008: 536), bu dergi yoluyla 

Mükrimin Halil Yinanç (1898-1961) ve onunla aynı görüĢü benimseyenlerin tarihsel kader 

birliği ve vatan kavramları etrafında savunulan değerleri vurguladığına dikkat çekmiĢtir.  

 

Atabay, Yinanç‘ın ―tarihsel kader birliği‖nin geniĢ alanlara yayılmıĢ bir coğrafyada 

oluĢamayacağı düĢüncesine dikkat çekmektedir; Yinanç‘a göre ―vatan‖ bu birliğin 

oluĢmasındaki baĢlıca unsurdur. ―Vatan‖ kavramı, bu anlamda Atabay‘a göre (2008: 516) 

―mistik‖ bir nitelik kazanmıĢtır. Vatan sınırlarının ortak bir tarihsel geçmiĢin yaĢandığı 

belirli bir bölge ile tanımlanması düĢüncesi ile birlikte, Anadoluculuk anlayıĢında etnik 

köken arayıĢı yerine ana unsur olarak bölge/coğrafya kavramı öne çıkarılmıĢtır. 

 

1920‘ler döneminin Anadoluculuk anlayıĢına benzer biçimde coğrafya vurgusu yapan 

Remzi Oğuz Arık, bu coğrafya üzerinde yerleĢen ulusun kültürel unsurlarla oluĢtuğunu 
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söyleyerek coğrafya ile kültür bağlantısını ön planda tutmuĢtur. Atabay‘ın ortaya koyduğu 

üzere (2008: 528) Arık, Millet dergisinin 1942 yılı Haziran sayısında müĢterek tarih, 

coğrafya, vatandaĢlık olgularının toplamının milleti oluĢturduğunu belirtmektedir. Anadolu 

Mecmuası‘nın adının da çağrıĢtırdığı gibi Anadolu coğrafyasına bölge olarak dikkat 

çekmesine karĢın Millet dergisinin milliyetçi/ulusal bir söylemi öne çıkarması aynı 

dönemin iki farklı odağını açığa çıkarmaktadır. Kültür ve tarih bu iki farklı odağın ana 

çerçeveleri olarak görülebilir. Arık‘a göre milletin birliğini oluĢturan madde coğrafyadır; 

ulus, bu coğrafya üzerinde insanı ve ruhu oluĢturan tarih, dil, edebiyat, ahlak, din, sanat ve 

diğer benzer unsurlar ile ortaya çıkar. Ayrıca Arık, Yinanç‘ın ―vatanın tarihsel kader 

birliğinin baĢlıca unsuru olması‖ görüĢü ile paralel olarak vatanı, yani coğrafyayı, manevi 

bir değer olarak görmüĢtür. Arık‘a göre, bu maneviyata ulaĢmayı sağlayan ise, kader 

birliğine sahip bir topluluğun hafızası, yani tarihtir (Atabay, 2008: 517). Tarih, bir 

topluluğun üzerinde temellendiği ortak geçmiĢtir. Kültürün bu anlamda ortak geçmiĢin 

yaĢandığı somut olduğu kadar manevi olarak bütünleĢtiren coğrafyanın bölgesel/yerel 

özellikleri üzerinde değer kazanmakta ve tanımlanmaktadır. Mavi Anadolucuların kültürel 

söylemlerinin coğrafya üzerinde temellenmesi bu yöndeki bir düĢüncenin benimsendiğini 

düĢündürmektedir. 

 

Arık, Anadoluculuğu kültürel bir milliyetçilik olarak ele almıĢtır. Kültür, bir ulusun duygu, 

inanç ve hükümlerini temsil eden; diğeri geçmiĢteki duygu ve inançları koruyan, nakleden, 

aksettiren olmak üzere iki farklı kurumun oluĢturduğu bütündür. Tarih ve vatan ikinci 

kurumsal yapının unsurlarıdır. Arık için, tarih, vatan, toprak, dil, din, soy gibi unsurlar 

milliyetçiliğin durağanlığını belirler; milliyetçiliğin hedefleri ise değiĢen düĢüncelerle 

oluĢan dinamik unsurlardır (Arık‘tan aktaran: Atabay, 2008: 529). Kültür geçmiĢten 

aktarılan değerler üzerine kurulan, ancak bu durağanlık temelinde var olan değerlerin 

değiĢkenliği ile sürdürülen bir olgudur. Tarih ortak bir birikim, kültür ise tarihten 

beslenerek geliĢen bir değerler sistemidir.  

 

Geç Osmanlı ve erken Cumhuriyet dönemlerinin milliyetçi ideolojileri çerçevesinde 

geliĢen Anadolucu yaklaĢımlar, Ġkinci Dünya SavaĢı sonrasında Türkiye‘de siyasal 

değiĢimlerin yaĢandığı dönemde farklı yorumlarla ortaya çıkmıĢtır (Atabay, 2008: 532). 

Bunlardan biri milliyetçi-muhafazakâr yaklaĢımıyla Ġslami Anadoluculuk, diğeri laik 

yaklaĢımıyla Mavi Anadoluculuk olmuĢtur. Mavi Anadoluculuk düĢüncesinin, önceki 
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Anadoluculuk yaklaĢımlarından özellikle tarih ve kültür ortaklığı düĢüncesini benimseyen 

ve kültürel birikimin sürekliliğini savunan bir akım olduğu sonucuna varılmaktadır. 

 

Evrensel Medeniyet ve Kültürel Süreklilik: ―Mavilik‖ 

 

Erken Cumhuriyet döneminin Kemalizmi, batılılaĢmanın çağdaĢ medeniyet seviyesine 

ulaĢmanın yolu olduğunu savunmuĢtur. Bu dönemin devrimciliği içinde ortaya çıkmıĢ olan 

Anadolu hümanizmi, 1950‘lerin ortalarında Mavi Anadoluculuk ile tekrar etkili olmuĢtur. 

Bilsel‘e (2007: 224) göre devrimci söylemin modernizasyon ideolojisi yerine Anadolu 

hümanizmi, sanat ve kültüre dayanan estetik seçkinlik ve kültürel doğrulamayı hedefleyen 

bir söylem getirmiĢtir. 

 

Bilsel‘in (2007: 231) vurguladığı gibi ―Mavici‖ aydınlar için Hititler, Yunanlar ve Türkler 

arasından hangi insanların daha önce var olduğunu açıklamaya çalıĢmak önemli değildir; 

önemli olan geçmiĢin insanlarıyla ırksal değil kültürel bağlar kurmaktır. Bu bağlamda, 

Bilsel‘in (2007: 232) dikkat çektiği gibi, Anadolu söyleminin düzenleyici ilkesi, bir 

kültürel süreklilik tezidir.  

 

Cevat ġakir Kabaağaçlı Tanıl Bora‘nın (2017: 89) tanımladığı gibi ―Mavi Anadoluculuğun 

fikir babası‖ olarak Mavi Anadoluculuğu ve Mavi Yolculukları baĢlatan kiĢidir. Sabahattin 

Eyüboğlu, Mavi Anadolucuların kültür ve eğitim konularında duruĢlarında da etkili 

olmuĢtur. Yazar, çevirmen ve eğitmen yönleriyle Mavicilerin önemli temsilcilerinden olan 

S. Eyüboğlu 1928 yılında devlet bursu ile sanat tarihi ve estetik okumak için Fransa‘ya 

gitmiĢ ve dönüĢünde 1940‘ların hümanist görüĢünün oluĢumuna katkıda bulunmuĢtur 

(Bilsel, 2007: 223). Kabaağaçlı yazar olarak, Azra Erhat ise Antik Yunan metinlerinin 

çevirileri ve seçkileriyle gruba katkıda bulunan baĢlıca kiĢilerdir (Bilsel, 2007). 

 

BarıĢ Karacasu (2009), Mavi Anadoluculuğun Kemalizm ile paralel amaçlar taĢıdığını; iki 

düĢünsel yönelimimin de evrensellik ve milliyetçilik çerçevesinde kültürel ve tarihsel 

bütünlüğün oluĢturduğu bir ulus yaratmayı savunduğunu ileri sürmektedir. Reyhan 

Tutumlu (2014: 9) da Kemalist ideoloji ve Mavi Anadolu hareketinin ortak noktası olarak 

milli bir kimlik yaratma projesinin altını çizerek bu görüĢü desteklemektedir. Chatterjee 

Doğu kültürlerinin çağdaĢlaĢma ve ilerleme yolunda çabalarken Batı‘nın evrensel 

ölçütlerini yakalayamadıklarında Doğu tipi milliyetçilik yoluna gittiklerini; 
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çağdaĢlaĢmanın ―ulusu dönüĢtürmek için kültürel olarak yeniden yaratmak‖la 

sonuçlandığını savlamaktadır (Aktaran: Karacasu, 2009: 335). Karacasu‘ya (2009: 335) 

göre Chatterjee‘nin bu önermesi, Türkiye örneğinde hem ulusal kültürü öne çıkarma hem 

de yeni ve modern bir ulus inĢa etme amaçlarını birleĢtirmektedir. Mavi Anadoluculuğun 

söylemlerindeki Batı ile Anadolu medeniyeti arasındaki kültür birliği ve evrensellik iddiası 

bu ikili amaca iĢaret etmektedir.  

 

ÇağdaĢ ve evrensel medeniyete dâhil olma amacı çerçevesinde Türk Tarih Cemiyeti, 

Türkiye‘nin tarih tezini,
1
Batı medeniyetinin kaynağını Yunanlar olarak gören Yunan 

hayranlığı (philhellenism) ve oryantalist önyargılara karĢı, ulusal bir anlatı üzerine kurma 

ile görevlendirilmiĢtir (Bilsel, 2007: 225). Kaya Akyıldız,  Mavi Anadolucuların, dâhil 

olunmak istenen Avrupa medeniyetinin Yunan değil, her anlamda Anadolu‘da doğup 

geliĢtiğini kanıtlama çalıĢmalarına dikkat çekmektedir (Aktaran: Deren, 2008: 540). 

Karacasu (2009: 337) ise, Mavi Anadolucular‘ın Türk Tarih Tezi‘nde olduğu gibi ayrımcı 

ve ―milliyetçi‖ bir tutumla ―Türklük‖ü ön plana çıkarmakta; Türk milli kimliğinin 

oluĢturulma çabaları içinde evrensel uygarlığı benimsedikleri halde bu evrenselliği de 

Türklükle bağdaĢtırmakta olduklarına dikkat çekmektedir.  Ancak yine de Karacasu, 

Anadolucular‘ın soycu değil de kültürel bir milliyetçilik söylemi üzerinde durmalarını 

daha iyi bir değerlendirme olarak yorumlamaktadır (337). Bilsel‘e göre (2007: 238) 

Türkiye Cumhuriyeti‘nin Anadolu topraklarında kökleĢmiĢ olması ve Avrupa 

medeniyetine dâhil olması gerektiğini savunan Anadolucu söylem, bu anlamda Türk 

modernizminin tamamlayıcısı olmuĢtur. Mavicilerin tarihsel mirasın üst anlatısı olarak 

ortaya koydukları söylem, ulus düĢüncesini ve ileri sayfalarda ele alınacak olan ―Köy 

Rönesansı‖nı olumlu yönde etkileyecektir. 

 

Türk Tarih Tezi ile Türklük, merkezi Asya‘dan baĢlayarak göçlerle diğer coğrafyalara 

yayılan alanda var olmuĢ medeniyetleri kapsayan bir bütün olarak ortaya konmuĢken, 

benzer biçimde Mavi Anadoluculuk ile bu bütünlüğü Anadolu sağlamaktadır. Murat 

Belge‘ye göre (2006) Türk Tarih Tezi‘yle, Türklerin ilk medeniyeti kurmalarıyla ―veren‖ 

oldukları savunulmuĢtur. Mavi Anadoluculukta ise ―veren‖ Türk anlayıĢı yerine, bu 

                                                      
1
 1932‘deki Birinci Türk Tarihi Kongresi‘nde, Türk tarihi üzerine iki ayrı tez ileri sürülmüĢtür. Birinci teze 

göre, Merkezi Asya‘da ilk insan medeniyetini kuran Türkler, tarihöncesi göçleri ile antik dünyanın diğer 

bölgelerine de bunu yaymıĢtır. Sümer, Mısır ve Yunanların da içinde olduğu Antik Akdeniz medeniyetlerinin 

hepsini Türkler kurmuĢtur. Ġkinci tez ise, Anadolu‘nun ilk uygar ırkı kabul edilen Hititlerin Türk olduğunu, 

dolayısıyla Türklerin Anadolu‘nun yerli ırkı olduğunu savunur. Benzer Ģekilde Türk dilinin de dünyanın 

―kültür dillerinin‖ ana kaynağı olduğu Türk Dil Tezi ile savunulmuĢtur (Bilsel, 2007: 225). 
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coğrafya üzerinde yaĢayanların önceden var olmuĢ topluluklardan ―alan‖ olduğu temeline 

dayanan, ırk yerine kültürü vurgulayan bir anlayıĢ getirilmiĢtir. Ekrem Akurgal‘ın 

―kültürel kalıtım‖ ile açıkladığı teorisi de benzer Ģekilde Anadolu‘da yerleĢmiĢ tüm 

toplulukların coğrafya ortaklığı üzerinde kültürel bir devamlılık içinde olduğunu 

vurgulamaktadır (Belge, 2006: 2). 

 

Atatürk‘ün dil ve tarih kuramlarının, Anadolu topraklarının tüm değerlerinin 

benimsenmesi amacından ortaya çıktığını vurgulayan Mavi Anadolucu Sabahattin 

Eyüboğlu‘na göre Atatürk‘ün ―Yunan Türk‘tür‖ sözü, Türklerin Anadolu‘nun sahibi 

olduğunu; aynı zamanda Yunan‘ın da Anadolu‘dan koptuğunu anlatmaktadır (S. Eyüboğlu, 

1994: 13). S. Eyüboğlu‘nun Türk Tarih Tezi‘ne getirdiği yorum kültürel süreklilik tezinin 

özünü ortaya koymaktadır. Bununla birlikte S. Eyüboğlu, Atatürk‘ün Türkleri medeniyetin 

kurucuları olarak sunmasının Türklerin üstünlüğünü övmek için değil, tarihe geniĢ 

perspektifle bakmamızı sağlamak için olduğunu söylemiĢtir (Bilsel, 2007: 231).  

 

S. Eyüboğlu‘nun birlik kavramı üzerinden geliĢtirdiği bakıĢ açısına göre kültürel 

sürekliliğin getirdiği ortaklık, kültürel anlamda bütünlüğü sağlamalıdır; medeniyetin sahibi 

tek bir ulus değil, bir arada bu medeniyeti oluĢturan, geliĢtiren ve devamlılığını sağlayan 

insanlardır. Dolayısıyla kültürün doğduğu topraklar bu kültürün evrenselleĢmesinin de 

kaynağıdır. 

 

S. Eyüboğlu‘nun, evrensel medeniyetin tek bir ulusun değil tüm insanların geliĢtirdiği 

kültürel birikim ve bu birikimin sürekliliği ile var olacağını vurgulaması, Fransız ulus 

kavramına yakın bir yaklaĢım benimsediğini düĢündürmektedir. Fransız ulus kavramının, 

farklı etnik kökenlerden gelenlerin bir ulus altında toplanabileceği düĢüncesi 

doğrultusunda çeĢitli ulusların kullanabileceği ve uygulayabileceği medeniyet değerlerini 

taĢıyan evrensel nitelikte bir kavram olarak ortaya konduğuna daha önce değinilmiĢti.  

Fransız düĢüncesinin geliĢtirdiği bir kavram olmasıyla ulus yerel bir konstrüksiyon veya 

Tanyeli‘nin deyimiyle ―icat‖
1
 olarak değerlendirilebilir. Bu anlamda S. Eyüboğlu‘nun ulus 

yerine ―tüm insanları‖ koyması, onun hümanist bir evrenselliğe yöneldiği Ģeklinde 

yorumlanabilir.  

                                                      
1
 Tanyeli‘ye göre (2008) bir kültür veya sanat yapıtındaki evrensel potansiyeli ortaya çıkararak yapıtın 

evrensel anlamını üreten, evrensel öznedir. Evrensel özne bu anlamı keĢfetmez, icat eder. Tanyeli‘nin 

tartıĢmasına 2.1.3. baĢlığında yer verilmiĢtir. Ayrıca ―icat‖ kavramı için bkz. Hobsbawm (2006). 
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Mavi Anadolucular evrensellik iddiası çerçevesinde oluĢturulmak istenen Türk Tarih 

Tezi‘nin tartıĢmalı yanlarını da benimseyerek Türk kimliğinin Batı ile iliĢkisinde yeni 

görüĢler ortaya koydukları için düĢünceleri, Türk kimliği ile Batı‘nın birlikte ele alınmak 

istendiği her dönemde öne çıkarılmıĢtır (Deren, 2008: 539).  

 

Bilsel‘e göre, Anadolucular 19.yüzyıl Avrupa‘sında ulusal ideolojilerin ürettiği ―otantik 

folklor‖dan esinlenerek Anadolu‘da yerlici kimlik (‗nativist identity‟) arayıĢlarıyla 

evrensel çerçevede bir ideale yönelmiĢlerdir. Bu doğrultuda Yunan halkçılarının 

medeniyetlerin simgesi olarak Yunan‘ı gördükleri gibi Anadolucular da buradaki ―Yunan‖ 

(Hellas) yerine Anadolu‘yu koymuĢlardır. Anadolu coğrafyası üzerinde kurulan Türkiye 

devletini çağdaĢ medeniyetler içinde görmek beklentisi ile Mavicilerin Anadolu 

coğrafyasını kuvvetlendirmek ve bu coğrafyanın kültürünün bu medeniyetlerin 

oluĢumunda yerini kanıtlamak amacının birbiriyle örtüĢtüğü görülmektedir. 

 

Bilsel (2007), ―Mavi Anadoluculuk‖ akımının savunucusu aydınların hümanist görüĢlerini 

vurgulayarak, ―Anadolu Hümanistleri‖ olarak da anıldığını belirtmektedir. Bilsel‘e göre 

Maviciler yazılarında Anadolu‘nun estetik kültürün ―örgütleyici paradigması‖ olduğu 

görüĢü ile etkili olmuĢlardır. Erken Cumhuriyet‘in etnik köken üzerinden giden değerleri 

yerine, Mavi Anadolucular Anadolu‘da prehistorik zamanlarından bugüne var olmuĢ tüm 

uygarlıklar ile kültürel bir devamlılık olduğunu, bu nedenle çağdaĢ Türkiye‘nin kültürel 

öncülerinin bu uygarlıklar olarak kabul edilmesi gerektiğini savunmuĢlardır. Ayrıca 

Maviciler ―medeniyet(ler) beĢiği‖ Anadolu söylemleriyle Anadoluluların çağdaĢ Türklerin 

ataları olmaları yanında daha da önemlisi çağdaĢ Batılı medeniyetin de yaratıcısı 

olduklarını savunmaktadırlar (Bilsel, 2007: 234). S. Eyüboğlu (1956) bu söylem 

çerçevesinde, ―Bizim Anadolu‖ yazısında dile getirdiği gibi, Anadolu topraklarını fetheden 

ulusların o toprağa sahip olmadığını, Anadolu‘nun onlara ve sonrasında gelmiĢ olan bize 

sahip olduğunu ifade etmektedir:  

 

[…] Fetheden de biziz artık, fethedilen de. Eriten biziz, eriyen de. Biz bu toprakları 

yuğurmuĢuz, bu topraklar da bizi. Onun için en eskiden en yeniye ne varsa yurdumuzda 

öz malımızdır bizim. Halkımızın tarihi Anadolu‘nun tarihidir. (S. Eyüboğlu, 1994: 9). 

 

Murat Belge (2006: 3), belirli bir coğrafyada var olan yerli kültürün oluĢturduğu geleneği, 

o coğrafyada yerleĢen insanların seçtiğini ve gelenekten ne anladıklarına bağlı olarak kendi 
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yapılarına uygun biçimde bu geleneği sürdürdüklerini iddia etmektedir. Ancak, Belge‘ye 

göre belirli bir coğrafyada yaĢayan ama insanların farkında olmadıkları gelenekler de 

vardır ve bunlar gerçek geleneklerdir. Eyüboğlu‘nun fethetme mecazını tarihin genel kuralı 

olarak yorumlayan Belge‘ye göre (2006) ―sonradan gelen genellikle ―askeri fatih‖tir, ama 

yerleĢtikten sonra yerli kültür onu fetheder. 

 

Anadolu sözcüğünün anlamı ve farklı kültürlerin var olduğu Anadolu coğrafyasının 

sınırları Anadoluculuk söyleminde önemlidir. Güvenç, tarih içinde ―Küçük Asya‖ diye 

anılan bölgenin Anadolu‘yu tanımladığını aktarmaktadır. Amasyalı coğrafyacı Strabon 

Kızılırmak Nehri‘ne kadar olan bölgeyi ―Asya‖ olarak nitelemiĢtir; ancak Romalılar 

Asya‘nın Pers, Hint ve Çin ülkelerine kadar uzanması nedeniyle yarımada kısmına ―Küçük 

Asya‖ demiĢlerdir. Bizanslılar ise Küçük Asya‘da kurdukları savunma bölgelerine ―Thema 

Anatolicon‖ demiĢlerdir. Ege adalılarının ―Doğu‘nun ıĢığı‖ anlamına gelen “Anatolia” 

sözcüğü ile tanımladıkları bölgenin adı Asya‘nın Akat‘ça ―yükselen güneĢ‖ anlamına gelen 

ÂĢû sözcüğünden gelmiĢ olabilir. (Aktaran: Güvenç, 2003: 55).
1
 

 

Mavi Anadolucular Batı‘nın, kendi kültürlerinin medeniyetin baĢlıca eserlerini yarattıkları 

savlarına karĢılık bu eserleri Anadolu‘dan ve Anadolu‘lu düĢünürlerden beslenerek ortaya 

koyduklarını, medeniyetin kaynağının Anadolu coğrafyası olduğunu ve bu topraklardan 

kaynaklanan kültürel birikimin diğer coğrafyalara yayıldığını anlatmayı amaçlarlar. 

Örneğin Kabaağaçlı için önemli olan medeniyetin beĢiğinin Anadolu oluĢudur. Bu 

düĢüncesini, Batı‘nın söylemlerine karĢı iddialarla güçlendirmek arayıĢındadır. Batı‘nın 

Avrupa topraklarında doğduğunu iddia ettiği medeniyetin esasen Batı Anadolu kıyıları, 

yani Ġyonya bölgesinde doğduğunu ortaya koymak ister. Bununla bağlantılı olarak Bilsel, 

(2007: 223) Anadolu hümanistlerinin, Anadolu tarihinde bazı medeniyetleri daha fazla ön 

plana çıkardıklarını belirtmektedir. Hititler‘i Mezopotamya‘daki ilk medeniyetler ve Ege 

arasında bir köprü kurmuĢ olmalarıyla, Troya‘nın insanlarını Anadolu‘nun asıl yerlileri 

                                                      
1
 Güvenç‘in (2003: 55) dikkat çektiği gibi, Türkçe‘de Anadolu sözcüğünün Küçük Asya tanrıçası Kibele ile 

bağlantılı olarak ―Ana bol‖ veya ―Ana dolu‖ gibi anlamlarla iliĢkisi kurulmamıĢtır. Kabaağaçlı (1993: 13-

14), Tanrıça Kibele ile Anadolu coğrafyasının bağlantısını önemsemektedir; Asya‘nın bir Ana Tanrıça veya 

Kibele olarak gördüğü Efes Artemisi‘nin ―Asyalar‖ ve ―Okyanoslar‖ olarak adlandırılan peri kızları 

dolayısıyla kullanıldığını söylemiĢtir. Kabaağaçlı, Asya ve Avropa sözcüklerinin sırasıyla güneĢin doğduğu 

yeri ifade eden ―Asu‖ ve battığı yeri ifade eden ―Ereb‖ veya ―Ġrib‖ sözcüklerinden gelmiĢ olabileceğini 

aktarmaktadır. Kabaağaçlı‘ya göre bu durumda Anadolu bir yeri değil bir yönü ifade eder. Öte yandan, 

Kabaağaçlı‘ya göre ―Anadolu‘da baba Tanrıdan çok önce ana Tanrıçaya tapılırdı‖; bu nedenle Anadolu‘nun 

asıl adı Asya‘dır. (15).Ama Anadolu insanları için ―anaların dolu olduğunu ‖vurgulamasıyla Anadolu, Asya 

veya büyük ana sözleriyle anlamlandırılabilir (16). 
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olmaları ve Yunan iĢgaline karĢı koymalarıyla, Ġyonya‘yı ise ilk felsefi aydınlanmanın 

baĢladığı topraklar oluĢuyla önemsemiĢlerdir. Mavi Yolculukların rotalarından da 

anlaĢılacağı gibi, Batı Anadolu ile sınırlandırılan Anadolucu söylem tüm Anadolu‘yu 

kapsamamasıyla bir eksiklik göstermektedir. Kabaağaçlı ve S. Eyüboğlu‘nun Anadolu‘nun 

tüm bölgelerine iliĢkin düĢünceleri yazılarında yer alsa da çerçeve söylem içinde bu 

bölgeler öne çıkarılmamıĢtır. Ayrıca Kabaağaçlı‘nın Akdeniz‘i altıncı kıta olarak 

betimlemesi ve bu nedenle bu kıtanın üzerine yoğunlaĢması bu seçim üzerinden söylemin 

geliĢtirilmesinin nedeni olabilir. Küçük Asya yarımada olarak ele alınarak bu kapsamda 

deniz ve kıyılarla bağlantılı bir coğrafya olarak öne çıkarılmıĢtır. Erhat Asya coğrafyasının 

Anadolu ve Adalar‘ı kapsayan ilkçağdaki anlamından yola çıkarak Yunan ve Batı 

medeniyetinin bu coğrafyadan köklendiğini vurgulamıĢtır: 

 

ġu cömert, Ģu ıĢıklı Asya toprağının – ilkçağda Asya Anadolu‘dur; küçüğü büyüğü yok 

– etkisine bakın hep o yardım etmiĢ Avrupa‘yı ortaçağ karanlıklarından çıkarmaya. Hep 

de ĢeĢi beĢ gören tarihçilerin nankörce haksızlığına uğramıĢ! Yunan mucizesi mi? Asya 

mucizesi demeli buna. Asya‘yı da ilkçağdaki anlamıyla Anadolu ve Adalar diye 

anlamalı. Derin bir barbarlık uykusunda uyuyordu Yunanistan; Ġyonya ve Aiolya‘da 

parlayan uygarlık ıĢığı aydınlatıncaya dek kıyılarını. (Erhat, 2005: 79). 

 

Erhat‘ın bu sözleriyle Anadolu‘nun ―yükselen güneĢ‖ anlamından yola çıktığı 

düĢünülebilir. Erhat, çeĢitli kaynakların kültürel unsurlarını yeni bir düzen içinde toplayan 

bir düĢünce olarak ele aldığı hümanizmanın Atina‘da doğduğunu, ancak Yunan 

mucizesinin olduğu gibi Hümanizma düĢüncesinin kaynağının da Anadolu toprakları 

olduğunu iddia eder. Anadolu topraklarında ilk alfabenin bulunması ile oluĢan dil ve 

sonrasında Ģiir, nesir, felsefe, tarih ve coğrafyanın geldiği gibi birçok ―ilk‖in bu 

topraklarda ortaya çıkmıĢ olduğunu anlatır (Erhat, 1995: 79). Bu nedenle Erhat‘a (2005: 

81) göre Anadolu‘da günümüzde yaĢayan Türkiye insanının, bu bölgede ortaya çıkan ve 

çıkacak olan tarihi sırlara sahip çıkması gerekli ve önemlidir.
1
 

 

                                                      
1
Erhat (2005: 254) özellikle Likya‘yı sırları çözülememiĢ bir bölge olarak tanımlamıĢ, buradaki kalıntıların 

Ġngiliz araĢtırıcıları tarafından özensizce sökülerek götürüldüğünü ve Ģimdi ancak British Museum‘da 

görülebileceğini hatırlatmaktadır. Bu nedenle kültür varlıklarına sahip çıkılması önemlidir. Arkeoloji 

konusunu açarken Erhat, titizlikle yapılan kazılar ve sonrasında çıkarılan eserlerin korunması ve 

olabildiğince bulunduğu yerde bırakılarak sergilenmesi gereğine dikkat çekmiĢtir. Karatepe‘yi açık hava 

müzesi olarak örnek göstermiĢ, Side, Xanthos – Letoon ve Afrodisias‘ta kurulmuĢ müzeleri de yakınlarında 

çıkarılan yontuları sergiledikleri için örnek vermiĢtir. Eğer yerinde veya yerel müzelerde barındırılamayan 

yapılar varsa, bunlar da en yakın büyük merkezin müzesinde korunarak sergilenir (Erhat, 2005: 155). 



31 

 

Kabaağaçlı (1997: 204) için, ―tarih babası‖ olarak adlandırdığı Halikarnaslı Herodot 

Anadolu‘nun medeniyete kazandırdığı önemli bir isimdir. Turgut Reis ve Neyzen Tevfik 

de hem Kabaağaçlı için hem de Erhat‘ın daha sonra (2005: 196) yazacağı gibi Anadolu 

coğrafyasının yetiĢtirdiği önemli ―kültür insanları‖dır. Aynı coğrafyanın, aynı kültürün 

insanları olma, kültür mirası ve kültür sürekliliği vurgusu Erhat‘ın yazılarında da 

okunabilmektedir. Erhat‘ın Kabaağaçlı ile bağı güçlüdür ve onun izinden yürür gibidir. 

Onun düĢüncelerini benimseyip takip ederek, o yönde yorumlamaktadır.
1
 

 

S. Eyüboğlu, Anadolu‘nun zenginliklerinin altını çizerek bu zenginliğin Anadolu‘nun 

barındırdığı medeniyetlerin çokluğundan ve çeĢitliliğinden geldiği söylemi üzerinde 

durmaktadır. Anadolu topraklarının Doğu ve Batı‘yı bir araya getirdiğini; Anadolu 

tarihinin ―bileĢimler potası‖ olarak geliĢtiğini iddia eden Eyüboğlu‘na göre Anadolu‘da 

üretilmiĢ sanat eserleri farklı medeniyetlerin değerlerini taĢımaktadır. Bu eserler 

Anadolu‘nun taĢıdığı ikilikleri yansıtmaktadırlar; Anadolu‘yu bu ikilikler ıĢığında anlamak 

gerekmektedir (S. Eyüboğlu, 1974: 478). Eyüboğlu‘nun bu görüĢüyle Anadolu‘nun 

evrensel özellikler taĢıdığı ve bu yönüyle farklılıkları barındıracak enginliğine sahip 

olduğu görüĢüne iĢaret ettiği düĢünülebilir. Kabaağaçlı (1997: 26) evrensellik söylemini 

insan ve doğa arasındaki bağ üzerinden ele alarak evrenselliğin parçası olan insanı da öne 

çıkarmaktadır: ―insanoğlu her varlığı birbirine yaraĢtıran ve bağdaĢtıran genel kozmik 

uyuma bir istisna değil, aksine evrensel hayatın bir parçasıdır.‖ 

 

Mavi Anadolucuların evrensellik arayıĢları, Anadolu coğrafyasının ve bu coğrafyanın 

oluĢturduğu kültürel birikimin sürekliliğinin Avrupa medeniyetinin kaynağı ve parçası 

oluĢu söylemleri ile izlenebilmektedir. Mavicilerin evrensellik anlayıĢı bir icat olarak 

yerellik söylemi çerçevesinde değil, esas ortak değerleri taĢıyan insanlık ve doğa 

çerçevesinde okunmalıdır. Mavicilerin, Kabaağaçlı‘nın yönlendirmesiyle Akdeniz 

kültürünü ve Akdeniz coğrafyasını söylemlerinin çerçevesi olarak öne sürmeleriyle, belirli 

bir sınır çizerek bir çeĢit yerellik söylemi ortaya koydukları da göz önüne alınmalıdır. 

Kabaağaçlı‘nın yazılarında yer verdiği duygusallığın, özellikle denizin ve maviliğin onda 

                                                      
1
Erhat (2005: 193) Herodot ile birlikte Homeros‘u da ön plana çıkarmıĢtır. Homeros‘u Anadolu‘nun en eski 

ve güvenilir kaynağı olarak ele alan Erhat İlyada‘nın özellikle tarihi olaylar hakkında veri elde edilebilecek 

bir kaynak oluĢunu vurgulamıĢtır. Ayrıca Kabaağaçlı‘yı bu isimlerin arasında sayarak günümüzün temsilcisi 

olarak görmektedir. Kabaağaçlı‘nın Bodrum‘un tanıtılması ve geliĢmesinde rolüne pek çok kez değinmiĢtir. 

Onun romanlarında anlattıkları, Anadolu ve kıyıları üzerine yazdıkları ve söyledikleri üzerinde çokça 

durmuĢtur. 
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yarattığı coĢkudan kaynaklandığı düĢünülebilir. Tarla olarak deniz
1
, insanın doğayla 

iliĢkisini ve insanın doğayı iĢleyerek/yetiĢtirerek kendini yetiĢtirmesini anlatan güçlü bir 

mecazdır. Bu bağlamda bakıldığında Mavicilerin, evrensellik söylemlerini deniz ile 

bağlantılı kıyılarda geliĢtirmeleriyle, insancıl bir evrensellik tezi oluĢturmayı amaçladıkları 

söylenebilir. 

 

―Mavi‖ sıfatının kaynağı, Kabaağaçlı‘nın ilk Batı Anadolu‘ya gidiĢ sebebi olan Bodrum 

sürgününde karĢılaĢtığı deniz ve gökyüzüdür. Gazetedeki bir yazısından dolayı sürgüne 

gönderildiği
2
 Bodrum‘da yaklaĢık yirmi beĢ yıl yaĢayan Kabaağaçlı, ―Bodrum‘un 

geliĢmesine ve Anadolu uygarlığının tanınıp tanıtılmasına‖ katkıda bulunmuĢtur 

(Kabaağaçlı, 1997: 6).  

 

Bora (2017: 89), Kabaağaçlı‘nın Bodrum‘da geçirdiği sürgün döneminde ―hikâye, roman 

ve denemeleriyle romantik bir Ege-Akdeniz pathos‟u geliĢtirdiği‖ni öne sürer. Bora‘ya 

göre (2017) Erhat da Kabaağaçlı‘nın izinden gitmektedir; S. Eyüboğlu ise Milli 

hümanizmayı savunan Hilmi Ziya Ülken‘in rol arkadaĢıdır, ama Eyüboğlu Mavi Anadolu 

akımını benimsemiĢtir. Aydınlanma üzerinden romantik söylemlerle Anadolu kültür ve 

coğrafyası ile Anadolu insanının bağını vurgulamak, bu bağı bir eğitim süreci içinde çeĢitli 

yollarla sağlamak Mavicilerin amaçları olmuĢtur (Bora, 2017).  

 

Bodrum‘da karĢılaĢtığı mavilik, Kabaağaçlı‘nın Halikarnas Balıkçısı‘na dönüĢümünü 

sağlamıĢtır. Kabaağaçlı‘nın, Bora‘nın ―romantik‖ olarak tanımladığı anlatımlarında 

duygulara yer veren coĢkulu bir tona sahip olduğu görülmektedir. Yazar olmasının etkisi, 

Ege kıyılarına hayranlığıyla tonu daha da coĢkulu bir hal almıĢtır. Romantik söylemlerin 

bir örneği Kabaağaçlı‘nın Ġstanbul manzarasında gördüğü ve özlemini duyduğu 

Anadolu‘da okunabilir: 

 

                                                      
1
Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun Deniz Türküsü‘nde söylediği gibi ―Deniz dediğin bir tarladır.‖ (B. R. Eyüboğlu, 

1953: 33) 
2
Yazının yayımlanıĢı 13 Nisan 1925‘tir. (Kabaağaçlı, 1997: 76) Bodrum‘da kalebent olarak, yani Ģehrin 

duvarlarının içinde serbest dolaĢabileceği bir mahkûmluğa karar verilmiĢtir. (94). Ancak herkes 

Kabaağaçlı‘yı ―sürgün‖ saymaktadır (96).  Bodrum‘a vardığında kalenin harap olması nedeniyle Muğla valisi 

Ģehrin sınırları içinde serbest kalmasına karar vermiĢtir (174). 3 yıllık kalebentlik süresinin bir kısmını 

Ġstanbul‘da geçirmesine karar verildiğinde Bodrum‘a geri döneceği zamanı yazı yazarak, kitap çevirerek ve 

Bodrum‘da tarım, ekin ve balıkçılık alanında giriĢimler yapmak üzere kaynak biriktirerek geçirdiğini 

anlatmıĢtır (225).  Cennet olarak andığı adaları, Knidos, Gökova, Datça ve açık denizleri daha da cennet 

yapmayı kendine amaç edinmiĢtir (227).  
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Surlar üzerinde yürüyerek, yüksek kulenin birine çıktım. KarĢıda Üsküdar, Çamlıca ve 

onların ardında perde perde Anadolu‘nun dağları sivriliyordu. Anadolu denince 

gözümün önüne tepesi karlı yüksek dağlar ve masmavi gökte hür bir Ģekilde uçan bir 

kartal gelirdi. Kimi sefer de Anadolu, upuzun, mağrur bir zeybek kılığına girerdi. 

(Kabaağaçlı, 1997: 39). 

 

Kabaağaçlı, savaĢ ortamında yaĢadıklarının da etkisiyle iĢgal altındaki Ġstanbul‘dan iĢgal 

altında olmayan Anadolu coğrafyasına gitme özlemi içinde olmuĢtur. Bu iĢgal yıllarında 

seyahat kitapları ve ―Ütopi‖ler okumakta ve bu kitaplarda hayal ettiği ―Meçhul Diyar‖ ve 

―Tılsımlı Ada‖yı aramaktadır: 

 

O can attığım yere Meçhul Diyar ve Tılsımlı Ada adını vereyim. O yerler kuru kuru 

avutulamaz sezgi yoluyla görülür.   

Meçhul Diyar ve Tılsımlı Ada her insanın gönül yurdudur. Yeygi arayan açlıkla Tılsımlı 

Ada‘yı arıyordum. (Kabaağaçlı, 1997: 30). 

 

Kabaağaçlı Bodrum‘a sürgüne gönderildiğinde (1925) Bodrum‘u, Ege kıyılarını ve 

takımadaları ilk gördüğü anı ise Ģöyle anlatır: 

 

AkĢamın çividisinde koyulaĢan koca ArĢipel – eski deniz – varlığını bana öyle bir 

heybetle bildirdi. Masmavi bir gürleyiĢti o. Ben diyeyim yüz bin deniz mili, siz deyin 

beĢ yüz deniz mili, en berrak bir açıklığa uzuyor da uzuyordu. Durduğum tepeden 

sonsuzluğu seyrediyormuĢ gibiydi. (Kabaağaçlı, 1997: 172). 

 

Bodrum‘da sürgüne giderken ilk denizle karĢılaĢmasını bu Ģekilde betimleyen Kabaağaçlı 

(1997), denize açılmaması Ģartıyla Bodrum sınırları içinde serbest olduğunu öğrendikten 

sonra kendine bir ev tutar; kısıtlı özgürlüğüne kavuĢtuğunda ―apaydın bir dünya‖ (179) 

olarak betimlediği Bodrum‘u ve Halikarnas Balıkçısına dönüĢümünü anlatır: 

 

Çocukluktan beri ilk defa çocuk gibi hıçkıra hıçkıra ağlayarak kapıya dizüstü düĢtüm. 

ġiddetle hayret ettim. Ġçimde hayranlık! Gönül açıklığı! ġükran! […] O deniz, o adalar 

güzellikte en aĢırı hayalin cennet diye göz önüne getirebileceğinden bir kat daha 

güzeldi. Hele o berrak gök, uzaklıklarda ne uysaldı! Denizi, asma yapraklarının 

fısıltısını duyuyordum. […] 

Dizüstü düĢmek, bir çeĢit fırlamak, havalanmaktır. Babıâli yokuĢunun boyunduruğuna 

vurulmuĢ olan Cevat, boĢ bir kalıp olarak yerde yığıla dururken, onun ortasında – içinde 

sanki milyar kuĢ, sevinçle cıvıldaĢarak – Halikarnas Balıkçısı irkilip, dikilmeye 

koyuluyordu. […] yerden kalkan, ―Balıkçı‖, Üsküdar‘dan binlerce yıl önce ayrılmıĢtı!.. 

Üsküdar çarĢısından omuzları çökük olarak geçen adamdan, ta o kadar uzaktı ki. Oydu, 

ama tepeden tırnağa yepyeni. (Kabaağaçlı, 1997: 182-183). 

 

Bodrum‘un Anadolu‘da olduğu halde ―ayrıksı‖ oluĢuyla ―Adalar Denizinin adalarına, 

Girit‘e, Ġskenderiye‘ye ve ta Marsilya ve Barselona‘ya kadar Akdeniz limanlarına‖ 
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Anadolu‘dan da yakın olduğunu ifade etmesi (Kabaağaçlı, 1997: 159) Anadolu toprağının 

da Akdeniz medeniyetine aitliği ile onun evrensel medeniyete bağını vurgulaması olarak 

ortaya çıkmaktadır. Kabaağaçlı‘nın Bodrum‘u coğrafi anlamda ―ayrıksı‖ olarak 

nitelemesiyle Anadolu‘nun diğer bölgelerinden ayrı tuttuğu anlaĢılmaktadır. Buradan yola 

çıkılarak, Akdeniz medeniyetini Avrupa Kıtasının Güney kıyılarını da kapsayan daha geniĢ 

bir coğrafyaya yayılan bir evrensel birikim olarak gördüğü; bu yönüyle Akdenizliliğin 

evrenselliğe yaklaĢan bir değer olduğunu düĢündüğü söylenebilir.  

 

Kabaağaçlı (1997: 203), Bodrum‘un mavi ve deniz ile bütünleĢmiĢ olmasını, Ģehrin ilk 

adının ―mavi esen delikanlı Meltem Tanrısı Zefiros‖ tan dolayı Zefiriya oluĢu ile 

açıklamaktadır. Firavunlar tarafından ―Deniz Halkı‖ olarak adlandırılan Karyalı 

denizcilerin bulunduğu Ģehir o dönemde Halikarnassos diye adlandırılmıĢtır. (Kabaağaçlı 

bu isimden esinlenerek Halikarnas Balıkçısı takma adını kullanmıĢtır). Ayrıca, 

Halikarnas‘ın sikkelerinin üzerinde Deniz Tanrısı Poseidon‘un baĢı ve zıpkını 

simgelenmiĢtir. 

 

―Mavi‖nin anlamı Anadolu kıyılarının ve denizin mavi rengini tanımlamanın ötesinde, 

Mavi Anadolucular için baĢka anlamlar kazanmıĢtır. Sabahattin Eyüboğlu‘na göre 

Anadoluluk insanları birbirine bağlayan ―harçtır‖; ―mavi insan‖ ise Anadolu‘yu seven, 

tanıyan ve tanıtan insandır (S. Eyüboğlu; BektaĢ, 2017a). S. Eyüboğlu (1994: 96) ayrıca, 

Mavi ve Kara kitabında mavi ile sanatı, kara ile parayı ifade ettiğini; para için sanat 

yapmaya baĢlayan kiĢinin sanatçılığını ve dolayısıyla ―gerçek yaratıcı‖ olma özelliğini 

yitirdiğini vurgulamıĢtır. S. Eyüboğlu‘na (1994: 96) göre ―karanlığı asıl yenen mavidir, 

güneĢ değil!‖ Eyüboğlu‘na göre sanat mavidir ve sanatçının esas amacı, Vedat Günyol‘un 

(S. Eyüboğlu, 1994: 5), Mavi ve Kara‘nın önsözünde açıkladığı gibi, derin düĢünmek, 

böylece değiĢimi ve uygarlığı getirmektir. Figen SavaĢ‘ın (2012: 68) da belirttiği gibi S. 

Eyüboğlu‘nun ―Mavi Anadolu Felsefesi‖ anlayıĢına göre ―mavi‖, sanatı, yaratıcılığı, 

güzelliği ve doğayı simgelemektedir. S. Eyüboğlu‘nun temel olarak maviliği öğrenme, 

düĢünme, yaratma ve karanlığı aĢarak aydınlığa ulaĢma ile iliĢkilendirdiği anlaĢılmaktadır. 

Buradan yola çıkılarak aydınlığa ulaĢmanın uygarlığa ulaĢmayı sağladığı sonucu 

çıkarılabilir. 

 

S. Eyüboğlu, söylemlerinde eğitimci kimliği ile farklılaĢmaktadır. Kabaağaçlı antik 

çağların hikâyeleri ve coğrafi olarak medeniyetlerin kaynakları olan topraklar üzerinde 
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yoğunlaĢırken, Eyüboğlu eğitim, halk, ortak bilinç, imece ve aydınlanma temalarına ağırlık 

vermiĢtir. 

 

Günyol, S. Eyüboğlu‘nun halk kavramına verdiği önemi; onun için halkın yurt demek 

olduğunu ve yurdun da Anadolu olduğunu söylemiĢtir. Ayrıca Eyüboğlu, halkın halkça 

yönetimi olarak gördüğü demokrasiye inanmıĢtır. Demokrasi için, ―softalar‖
1
 dediği körü 

halkı kendi inançlarına göre yönlendirmeye çalıĢan insanlara karĢı halka yönelmek 

gerektiğini vurgulamıĢtır (Günyol, 1994:6-7). Günyol, Eyüboğlu‘nun yurt tanımını 

―yüzyıllar boyunca, çeĢitli uygarlıklara beĢiklik etmiĢ, gelenekleri görenekleri, inançları 

belli belirsiz kalıntılar halinde günümüze dek yansıyan uygarlıkları beslemiĢ, potasında 

eritmiĢ Anadolu‖ olarak yaptığını vurgulamıĢtır. Her yaz yapılan Mavi Yolculuklar ise, 

―dünyamıza‖, Anadolu‘ya sahip çıkmak ve Anadolu, halk, yurt üzerine konuĢmalar 

yapmak için bir zemin oluĢturmuĢtur (Günyol, 1994:7).   Eyüboğlu‘nun halk ve dostluk 

üzerine düĢünceleri birlik ve imece vurgusuna iĢaret etmektedir. 

 

Mavi Anadolucular‘ın Aydınlanma Söylemi 

 

Aydınlanma söyleminin savunucuları, kuramsal alan dıĢında bir takım kültürel ve eğitime 

yönelik etkinlikleri de önemsemiĢlerdir. Bu etkinlikleri bireylerin kendi aydınlanmalarını 

yaĢayacakları ve bir arada daha geniĢ toplumsal aydınlanmayı sağlayacakları olanaklar 

olarak ele almıĢlardır. 

 

Halk kavramı ile bütünleĢmiĢ bir anlayıĢ olan Mavi Anadolu düĢüncesi çerçevesinde S. 

Eyüboğlu‘na (1994: 14) göre aydınlar halkçı olmayı değil halk gibi düĢünmeyi ve 

davranmayı benimsemelidir. Eyüboğlu‘nun anlayıĢına göre aydın olmak halkın kendisi 

olmaktır. 

 

Söylemlerini Atatürk‘ün düĢüncelerinden etkilenerek oluĢturduğunu yazılarında dile 

getiren S. Eyüboğlu (1994: 16) halkçılık söylemlerinde Atatürk‘ün Türkiye halkını 

birleĢtirme, inanıĢ ayrılıklarını ortadan kaldırma, yurdu tüm geçmiĢi ve geleceği ile 

sahiplenme ve tek bir dil ile Türk adı altında bütünleĢme düĢüncelerini benimsemiĢtir. 

                                                      
1
Softa: Ad. 3. mec. bir inanışa, bir görüşe körü körüne bağlanan kimse, kaba sofu, yobaz. 4. mec. yaşadığı 

çağın gerisinde kalmış, geri kafalı kimse. Eyüboğlu softaların körü körüne bağlı oldukları ―yalan dolan, kör 

inançlar, din sömürüsü gibi güçlü silahlar‖ ile mücadele etmek gerektiğini belirtmiĢtir. 
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Milliyetçilik ve halkçılık arasındaki bağlantıda ise, Eyüboğlu için (17), yurt kavramını öne 

çıkmaktadır. 

 

S. Eyüboğlu, halkın ne denli önemli olduğunu Batı‘yı örnek göstererek açıklamıĢtır; 

Doğuda olduğu gibi halkı hor görmek yarar getirmemektedir. ÇağdaĢlıkta önderlik eden 

Batı‘nın, halk saygısı ve sevgisi ile var olduğuna iĢaret ederek akıl ve bilimde doğaya 

gösterilen saygının halka da gösterilmesini önemsemektedir (S. Eyüboğlu, 1994: 18). 

Mavicilerin Batı‘nın icat ettiği bir söylem olan evrensellikten yola çıkmalarında ve S. 

Eyüboğlu‘nun Batı‘yı çağdaĢlığın önderi olarak ele almasında Batı‘ya hayranlık ve 

geliĢimde Batı‘yı izleme düĢüncesinin rol oynadığı söylenebilir. S. Eyüboğlu, aĢağıda da 

değinileceği gibi düĢün ve eğitim alanında da Batılı düĢünürlerden etkilenmiĢtir.  

 

S. Eyüboğlu sanat ile yaratma ve üretme bağlantısına önem vermekte; okulların da 

yaratıcılığa ve üretime yönlendiren kurumlar olmaları gerektiğini düĢünmektedir. 

Eyüboğlu‘na göre ―aydın‖ kiĢinin yetiĢmesinde okulun rolü önemlidir. Eyüboğlu (1994: 

100) aydın kiĢiden beklenen özellikleri ―kendini bilmek, dünyayı bilmek, cömertçe 

yaymak, bir de bizim bilhassa bizim için, bu memleketin her yerinde, her zaman, her aydın 

kiĢiyi bir ömür boyu doyuracak iĢ, bilgi ve sevinç kaynağı bulunduğuna inanmak‖ olarak 

saymaktadır. Bu doğrultuda okulların ―kitapcıl, ezberci, hayata kapalı‖ öğretim vermek 

yerine hayata açılan ve böylece ―iĢ baĢında edinilen, yaĢanan, bir sevinç haline gelen, 

ekmek tadında bilgilerin yeri‖ olmaları ile aydın kiĢiler yetiĢtireceğine inanmaktadır. 

 

Eyüboğlu‘nun bu görüĢlerini Köy Enstitüleri‘nin bir üyesi olarak geliĢtirdiği 

söylenmelidir. Eyüboğlu (1994: 153) Atatürk‘ün  ―çoğunluğu köylü olan ve geleceği bu 

köylünün uyanmasına bağlı bir millet‖ olduğunu söylediği Türkiye‘de bu amacı 

gerçekleĢtirmek üzere kurulan Köy Enstitüleri‘nin halkçı, gerçekçi, ilerici ve milli eğitim 

kurumları olduklarını vurgulamaktadır: 

 

Tüketici okuldan üretici okula geçmiĢiz, ezberciliğin yerine yaĢayan, yaĢatan bilgiyi 

koymuĢuz; insanoğlunun seve seve, sevine sevine de çalıĢacağını, iĢe koĢacağını 

kanıtlamıĢız; iĢçilikle öğrenciliği birleĢtirerek her ikisini de angarya olmaktan 

kurtarmıĢız; yeĢermez bozkırları yeĢertmeye baĢlamıĢız. Sonra. Sonra kendi yaptığımızı 

düĢmanımız gibi yıkmıĢız. (S. Eyüboğlu, 1994: 153). 

 

S. Eyüboğlu (1994: 159), iĢ ve eğitimin birlikteliğinin, yani yaparak öğrenmenin, 

benimsendiği bir eğitim sistemini kuran Köy Enstitüleri‘nin, iĢçiyi köle sayan bakıĢ 
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açısıyla okulda iĢçi yetiĢtirilmeyeceği öne sürülerek kapatılmıĢ olmasını eleĢtirmektedir. 

Okulda öğrenimin meydana getirdiği bilginin emekle iĢlenerek üretime dönüĢmesi 

olanağının sağlanması; böylece öğrenme ve yaratıcılık ile uygulama ve üreticilik 

arasındaki bağın teĢvik edilmesi gerekir. Eğitim ve üretimin ayrı değil iç içe olduğunu 

benimseyen Eyüboğlu aydının halktan olması gereği düĢüncesiyle aynı paralellikte aydın 

ve köylü arasında da ayrım olmaması gerektiğini savunmaktadır: 

 

Sokrates, Musa, Brahma, Ġsa, Muhammet, Dante, Montaigne, Galile, Shakespeare, 

Descartes, Spinoza, Rousseau, Marx, Freud, Pasteur, Darwin, Einstein… gibi insan 

büyüklerinin getirdiği ortak gerçek, bütün gerçeklerin aĢılması gerektiği, kimsenin 

kimseyi ezmeye hakkı olmadığı, iyiliğin de güzelliğin de, doğruluğun da, yalnız çalıĢan, 

arayan, zincirlerini kıran, sınırlarını aĢan, köleliklerin her türlüsünden, bir dinin bile 

köleliğinden kurtulmasını bilen insanlara vergi olduğudur. En büyük bilim ve sanat 

adamlarının, önünde sonunda çok değer verdikleri, özendikleri insan, çalıĢtığı ölçüde 

yükselen, yediğini hak eden, kimsenin hakkını yemeyen insandır. Üst tarafı bir sürü 

değiĢecek gerçeklerdir. Bin yıl sonra, tasarladığımız bütün düzenler kurulup eskidikten 

sonra, sapasağlam kalacak gerçek budur olsa olsa. (S. Eyüboğlu, 1994: 158). 

 

Eğitim ve öğretimin bilgiç değil insan yetiĢtirmesi gerektiğini savunan Montaigne‘e göre 

kendini ve dünyayı kavrayan, düĢüncenin kölesi olmadan özgürce düĢünen insan 

yetiĢtirilmelidir. Montaigne‘in ―Ezber bilmek, bilmek değildir‖ sözünü ve ―insancı eğitim 

ve öğretim‖ arayıĢını benimseyen S. Eyüboğlu (1994: 172-3), Türkiye‘de çağdaĢlaĢma 

amacında örnek alınan Batı‘da Montaigne, Shaw, Russell, Sartre, Rousseau ve Pestalozzi 

gibi düĢünürlerin ezberci eğitim yaklaĢımlarını değiĢtirmeye çalıĢtıkları üzerinde 

durmaktadır. 

 

Eğitimle ilgili düĢüncelerinde S. Eyüboğlu, Montaigne‘in önemli etkisiyle kendi kendini 

yetiĢtirmenin önemine dikkat çekmektedir. Okuldaki öğrenimi aĢarak kendilerini 

eğitenlerin daha bilinçli olduklarını düĢünen Eyüboğlu (1994: 173) ezberci eğitimi 

eleĢtiren Bergson‘un iĢ ve eğitimin birlikteliği vurgusuna da dikkat çekmektedir.
1
 

Bergson‘un kitaplarda verilen teorik bilgiyle sınırlı kalınmayıp doğa ile temasın öğretici 

yanından yararlanılması gerektiği düĢüncelerinden yola çıkan Eyüboğlu‘na göre (1994: 

175) eğitim ve öğretimde müfredat değil ilke ve metotlar değiĢtirilmelidir. ―Söz eğitimi 

değil, iĢ eğitimi‖ uygulaması ile yeni metotlar geliĢtirilmelidir. Bu metodu Türkiye‘de 

uygulamak isteyen Köy Enstitüleri ―okulunun duvarlarını kendi yapan, kendi ektiğini 

                                                      
1
Bergson‘a göre zekâ madde ile oynama gücü ile baĢlamıĢtır; doğa madde ile teması ve maddeden öğrenmeyi 

öğretmektedir. Çocuğun elle çalıĢması ve kuruculuk yönünü geliĢtirmesi gerekir. Sadece kitaplarla verilen 

bilgi, kurucu ve yapıcı potansiyeli köreltmekte ve yok etmektedir. 



38 

 

kendi biçen Anadolu köylüsünü‖ ―yepyeni ve üretici‖ bir insan haline getirmiĢtir (S. 

Eyüboğlu, 1994: 175). 

 

S. Eyüboğlu‘na göre (1994: 187) Köy Enstitüleri‘nde amaçlanan ve baĢarılan ―eğitim 

reformu‖ kapsamında, öğretimle eğitimin ayrılmazlığı (Rousseau), öğretim ve eğitimin iĢle 

birleĢtirilmesi ve aydın insanlar yetiĢtirilmesi istenmiĢtir. Enstitüde eğitim alanlar 

―memleketin bir ucundan öbür ucuna gönderdikleri birbirine tanıttıkları ekipler, ortak 

değerler, bilgiler, sevgiler‖ çerçevesinde çorak yerleri yeĢertmiĢlerdir. YeĢertmek, hem 

düĢünsel hem de fiziksel anlamda gerçekleĢtirilmiĢtir:  

 

Sulak, uğrak, yumuĢak yerlerden mahsus kaçıp Enstitüleri en olmayacak sayılan 

yerlerde kuruyorlardı. Böylece iĢ masrafı artıyor, zaman kaybediliyor ama, öğrencinin 

gideceği yeri yadırgamaması, her çeĢit zorluğu yenmeye alıĢması gibi paha biçilemez 

bir insan değeri, bir öncülük gücü kazanılmıĢ oluyordu. Üstelik okul, hazıra konan, 

verilenle yetinen bir kurum olmaktan çıkıp yaratıcı, yeĢertici bir çehre kazanıyordu. (S. 

Eyüboğlu, 1994: 189)  

 

Eyüboğlu‘na göre, Köy Enstitüleri‘nin baĢarmak istediği amaç sadece köylü eğitimi değil 

daha fazlasıdır. Bütünsel bir aydınlanma ve geliĢme yaklaĢımı olarak ele alınabilecek olan 

Köy Enstitüleri yurdun tüm kesimlerindeki tüm yurttaĢların bilinçlenmesi ve birlik içinde 

olmasını amaçlamıĢtır. Enstitülerin Anadolu‘nun çeĢitli yerlerinde konumlanmasıyla 

Anadolu‘nun farklı bölgelerinin hem düĢünsel hem fiziksel anlamda birbirleriyle bağlantılı 

olması sağlanmak istenmiĢtir. Mavi Anadolucular, enstitülerin oluĢturduğu geniĢ kapsamlı 

Anadolu birliği düĢüncesini Mavi Yolculuklar‘ın bilinçlenme ve öğrenme ortamıyla Batı 

Anadolu kıyılarıyla sınırlı bölgede sürdürmeye devam etmiĢlerdir. 

 

S. Eyüboğlu‘nun benimsediği aydın ile köylü arasındaki ayrımın kalkması, Anadolu‘nun 

bir bütün olarak aydınlanması ve ilerlemesi, Köy Enstitüleri‘nin esas amaçları olmuĢtur. 

Köy Enstitüleri bu amaç doğrultusunda Atatürk‘ün büyük çoğunluk olduğuna değindiği 

köylüden aydın bir çoğunluk yetiĢtirmek, çoğunluğun karanlıktan kurtulmasını 

sağlamaktır. Dahi ve aydın yetiĢtirmek isteyen okullardan farklı olarak Enstitüler ―kültür 

iĢçileri‖ ve ―Cumhuriyet öncüleri‖ yetiĢtirerek bu insanlara ―kendi kendini aĢma, karanlık 

dünyalarını aydınlatma‖ bilincini aĢılamak istemiĢtir (Eyüboğlu, 1994: 189-190). 

Eyüboğlu‘nun ve Mavicilerin Köy Enstitüsü fikri doğrultusunda bir eğitim modeli 

benimsedikleri söylenebilir. Bu eğitim modelinin geliĢtirilmesinde, yaratıcılık ve 
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kuruculuk yönü geliĢtirmeye yönelik ezbercilik karĢıtı eğitim için iĢ ile öğretimin birliği 

yöntemlerini öneren Batılı düĢünürlerin etkileri önemlidir. 

 

―Anadolu hümanizmi‖ ortaya çıktığı 1950‘li yıllardan sonra, hükümetler tarafından bazen 

daha fazla benimsenmiĢ, bazen daha geri planda kalmıĢtır. Bilsel‘e göre (2007: 235), 

Mavicilerin düĢünceleri, Türkiye‘yi ―evrensel medeniyetin‖ mirasçısı ve katılımcısı olarak 

sunmakta veya turizme destek olmakta yararlı olursa uygun bulunmuĢtur. Ama Mavi 

Anadolucuların baĢlıca hedeflerinden köy eğitimi reformu veya köylü ―aydınlanması‖ çok 

tehditkâr görülmüĢtür. Bu anlamda genelde sağ görüĢlü politikacılar ve iktidar bu söylemi 

tehlikeli bulmuĢtur. Eyüboğlu‘nun geliĢen ―Anadolu insanı‖ kavramı 1960‘ların baĢında 

kültürel ―hümanizm‖ ile sol siyasi görüĢü ortak paydada birleĢtirmiĢtir. Ortak insani 

değerler, Anadolu insanının iĢlerinde ve eylemlerinde açığa çıkarılmak istenmiĢtir (Bilsel, 

2007: 235). 

 

Mavi Anadolucular, ortak bir coğrafya ve medeniyet üzerinde gerçekleĢtirilecek ―halk 

aydınlanması‖ doğrultusunda aydınlanmaya katkı koyacağını düĢündükleri Batı edebiyat 

eserlerini Türkçeye çevirmiĢler, Köy Enstitüleri ile birçok insan yetiĢtirmiĢler, 

düzenledikleri ―Mavi Yolculuklar‖ ile Batı Anadolu kıyılarını ve halkını tanıma ve 

tanıtmada öncü olmuĢlardır. Bu uygulamaların küçük gruplarda gerçekleĢtirilmeye 

baĢlasalar da daha geniĢ alanlara yayılabilecek örnek oluĢturabileceği düĢünülebilir.  

 

Türkiye‘nin ulus-devlet olarak baĢtan inĢa edilme sürecinde eğitim, dil, ekonomi, Ģehir 

planlanması ve mimarlık gibi alanlarda düzenlemeler yapılmalı, kültürel oluĢum için tarih 

bilinci geliĢtirilmeliydi. John Dewey‘in Türkiye‘deki eğitim sistemini incelediği raporunda 

eğitim için getirdiği iĢyerlerinin okulu, okullarınsa iĢyerini kapsaması önerisi (Güvenç, 

2003, 251), tarih bilinci çerçevesinde bir eğitim-kültür birliğine iĢaret etmektedir. Bununla 

birlikte, okullarda eğitim verecek öğretmenin de yetiĢmesi gerekmektedir. 17 Nisan 1940 

yılında kurulan Köy Enstitüleri‘nde teknik ve mesleki öğretim reformları uygulanmak 

istenmiĢtir. ―Okulla hayat, yönetimle toplum‖ arasındaki bağı güçlendirmek için ayrıca 

Halkevleri ve Halkodaları ile de kültürlenmeye destek olunmaya çalıĢılmıĢtır. 1940‘ların 

hümanist görüĢünün en önemli savunucularından olan Eyüboğlu Köy Enstitüleri‘nde 

dersler vermiĢ, kapanmalarından sonra yazılarında söz etmeye devam etmiĢtir (Bilsel, 

2007: 223). Mavi Yolculuklarda da Eyüboğlu‘nun Köy Enstitüleri‘nin eğitim sistemini 

devam ettirdiği anlaĢılmaktadır. 
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Köy Enstitüleri‘nde Eyüboğlu‘nun dikkat çektiği kendini yetiĢtiren öncüler yaratmak ve o 

öncülerin aydınlanması amacı, Mavi Anadolucular‘ın Mavi Yolculukları‘nın da amacı 

olarak devam ettirilmiĢtir. Mavi Yolculuklar‘da köylü aydınlanmasından farklı olarak 

aydınların ait oldukları kültürün coğrafyasını yakından tanımaları amaçlanmıĢtır. ġehirde 

yaĢayan aydınların kıyı bölgelerinden, oradaki tarih varlığından ve doğal güzellikten 

haberdar olmaları ve kıyı halkı ile kaynaĢmaları önemli olmuĢtur. Köy Enstitüleri‘nde 

benimsenen öğretim ve eğitimi iĢle birleĢtirme ve böylece hayat ve kültürün bir arada 

kazanılması (S. Eyüboğlu, 1994: 188) Mavi Yolculuklar‘ın temel felsefesini oluĢturmuĢtur. 

Bir sonraki bölümde detaylı açıklanacak olan Mavi Yolculuklar‘ın baĢlangıcı sayılabilecek 

Enstitüler‘in ortaya koyduğu fikirlerin, kitaptan öğrenilen ezbere bilgilerden değil, ―yerli 

Ģartlar ve denemeler içinden, kendi gerçeğimizden doğmaları‖ (S. Eyüboğlu, 1994: 190) ile 

özgürlüğü ve özgünlüğü getirmekte olduğu söylenmelidir. Enstitüler, öğrencilerine yenilik 

ortaya koyacak yaratıcılığı kazanmalarını, kendilerini yetiĢtirerek gerçek sorunlara çözüm 

üretmelerini sağlayacak özgün ilkeler ve metotlar benimsemiĢlerdir. 

 

Güvenç‘in kültürel değiĢimi belirleyen süreçler olarak ortaya koyduğu ―kültürleme-

kültürlenme-kültürleĢme‖ kavramlarına daha önce değinilmiĢti. Mavi Anadolucular‘ın 

eğitim, dil, çeviri, edebiyat alanında kültürleme ve kültürlenme amacına yönelik yaptıkları 

çalıĢmalar ve etkinlikler Mavi Anadolucular‘ın ve Cengiz BektaĢ‘ın benimsediği kültürel 

birlik ve kültürün sürekliliği düĢüncesi doğrultusunda ele alınmalıdır. Örneğin Mavi 

Yolculuklar bu kapsamda kültürlenme süreci olarak akranların kolektif üretimde bir araya 

gelecekleri ortamı yaratmaktadır. 

 

Mavi Anadolucular benimsedikleri hümanizma anlayıĢı ile 14. yüzyılda Ġtalya‘da ortaya 

çıkarak Avrupa‘ya yayılan hümanizma benzer Ģekilde ―insanlık değerlerine‖ yönelme, bu 

değerleri izleme ve geliĢtirme yolunda çaba göstermiĢlerdir. Akyıldız ve Karacasu‘ya göre, 

bu iki hümanist akımın ortak yönleri eğitim vurgusu, ortak kültür mirası inancı ve bunun 

köklerinin antik çağlarda aranmasıdır. (Aktaran: Tutumlu, 2014: 10). Mavi Anadolucular 

hümanist görüĢlerini sağlamlaĢtırmak ve ortaya koymak için hümanist akımın eğitim 

vurgusundan yola çıkarak bir ―Edebi Kanon‖
1
 oluĢturmayı amaçlamıĢlardır. 

 

                                                      
1
 ―Kanon‖ kelimesi Yunancadır, oradan Arapçaya ve Arapçadan Türkçe‘ye ―kanun‖ olarak geçmiĢtir. 

Edebiyatta, ―büyük‖, ―öncü‖, ―nitelikli‖ eserler veya yazarlar listesi anlamında kullanılmaktadır (Çıraklı, 

2007: 2).  
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Eğitim kapsamında hümanist düĢünceye göre eskil Yunan ve Latin metinlerinin okunup 

anlaĢılması gerekmektedir. Bu dillerin öğretilmesi ve ulusal dile çevrilmesi de eğitimin bir 

parçasıdır. Avrupa hümanizminin eskil Yunan ve Latin kaynaklarına dayanarak 

oluĢturdukları görüĢü reddeden Anadolu hümanistleri için her Ģeyin temeli Anadolu‘ya 

dayanmaktadır. Avrupa düĢüncesinin köklerinin de eskil Anadolu eserlerinden 

kaynaklandığını iddia eden Anadolu hümanistleri için bu doğrultuda bir edebi kanon 

oluĢturulması, aydınlanma-eğitim ve tarih birliği amaçları için önemlidir (Karacasu 2009: 

342). Karacasu‘ya göre bu çalıĢmaları, Mavi Anadolucular‘ın Kemalizm ile benzeĢen 

görüĢlerden iki önemli unsuru gerçekleĢtirmeye yöneliktir. Bu unsurlardan biri hümanist 

bir yeniden yapılanma ile aydınlanmayı sağlamayı amaçlayan ―eğitim ya da kültür 

tasarısıdır‖. Diğer unsur ortak bir tarih bilinci yaratılmasını amaçlayan ―tarih tasarısıdır‖; 

bu tasarı ―kültürler mozaiği‖ Anadolu‘nun birleĢtiriciliği ve bütünleĢtiriciliği vurgusuna 

iĢaret etmektedir.  

 

―Hümanist Kültür‖ dönemi içinde ―Edebi Kanon‖ oluĢturma kapsamında, Mavi Anadolu 

hareketinin 1940‘ta kurulan Tercüme bürosuyla çalıĢmaları planlı bir milli edebiyat 

yaratma uğraĢı olarak ortaya çıkmaktadır. Yunanca çoğunlukta olmakla birlikte, Batılı 

eserlerin Türkçe‘ye çevrilmesi Mavi Anadolucular‘ın hümanist ve kültür odaklı 

etkinliklerinin içinde önemli bir yer tutmuĢtur. Dönemin Milli Eğitim Bakanı Hasan Ali 

Yücel, çevirileri, Türkiye‘nin modernleĢme sürecinde Batı kültürlerini içselleĢtirme aracı 

olarak önemli görmüĢtür. Bu kapsamda çeviriler, Bilsel‘in (2001: 228) altını çizdiği gibi, 

1930‘ların ―ırkçı tikelciliğini‖ reddeden Hasan Ali Yücel, Nurullah Ataç ve Sabahattin 

Eyüboğlu‘nun içinde bulunduğu yeni nesil kültürel kuramcıların çağdaĢlaĢma arayıĢı 

doğrultusunda Batı merkezli ―hümanizm‖ kurumuna yönelik çalıĢmalarından olduğu 

söylenmelidir. S. Eyüboğlu‘na göre Türkçe ‗ye çevrilen her eser, kendi dilimizde 

anlaĢılmakla birlikte yeniden yaratılmıĢ olmaktadır. S. Eyüboğlu, birçok çevirisinde en 

anlaĢılır Türkçe ile çeviri yapmaya uğraĢtığını önsözlerinde dile getirmiĢtir; bu eserlerin ve 

kültürlerin anlaĢılmasında, Türkçe düĢünmenin, insanca düĢünmenin geliĢmesinde katkısı 

olacağını düĢünmüĢtür (Tutumlu, 2014: 12).
1
 

 

                                                      
1
Eyüboğlu‘nun sade ve öz Türkçeye verdiği önem, halk edebiyatını, yani Karacaoğlan, Pir Sultan Abdal ve 

Yunus Emre‘yi ön plana çıkarmasında görülmektedir. Yunus Emre‘nin eserlerinde özellikle hümanizm 

görüĢünü önemsemektedir (Tutumlu, 2014: 15). 
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Milli kimlik yaratma amacı kapsamında filoloji, arkeoloji, mitoloji disiplinlerinden de 

yararlanılmalıdır. Erhat ve Kabaağaçlı‘nın ―kendi tezlerini doğrulamaya çalıĢan‖ 

(Tutumlu, 2014) mitolojik kitapları, Erhat‘ın ayrıca eski Yunan metinlerinin çevirileri 

bulunmaktadır. Tutumlu, ―Kanon‖ oluĢturma projesinde hangi eserlerin ele alınacağı ve bu 

eserlerin hangi yönlerinin ortaya çıkarılacağının önemli olduğunu vurgulamıĢtır.
1
 

 

Türk toplumunda eğitim ile okur-yazarlığın artırılmasına çalıĢılırken, harf-yazı devrimi 

yetersiz kalmıĢ, okuma yazma öğrenilse bile okunacak basılı malzeme yetersiz kalmıĢtır. 

Mavi Anadolucuların dil eğitimine ve yabancı eserlerin Türkçe‘ye kazandırılmasına 

verdikleri katkı, eğitimde kullanılacak kaynak yaratma ihtiyacına yönelik bir çalıĢmadır. 

 

Tutumlu‘ya göre Mavi Anadolucular‘ın, Batı kültürünün sadece hümanizma kısmını alan, 

Batı medeniyetinin baĢlangıcı olarak kabul edilen Eski Yunan kültürünün temellerinin 

Anadolu‘da olduğunu savunan yaklaĢımları bilimsellikten uzak biçimde ortaya 

konulmuĢtur. Vurgulamak istedikleri kültürel mirası kültürler arasında buldukları 

benzerlikler üzerinden, yani benzer mitolojik hikâyeler ve benzer yaĢam düzenleri 

üzerinden anlatmaya çalıĢmıĢlardır. Murat Belge de Mavi Anadolucular‘ın ―kültürel 

köken‖ konusuna yaklaĢımlarını önemli bulmuĢ, ancak yöntemleri nesnel ve bilimsel 

olmadığı için sağlam bir sonuca varmadıklarını vurgulayarak eleĢtirmiĢtir. Tutumlu 

Belge‘nin bu görüĢünü destekleyerek bu akımın geniĢ kitlelerce kabul görmediğinin altını 

çizmiĢtir. Bununla birlikte, Etienne Copeaux‘un belirttiği gibi Anadolu‘nun sadece Batı 

kısmı üzerinden bir söylem geliĢtirerek Anadolu nüfusunun diğer bileĢenlerini dıĢlamasıyla 

tarih ve mantık dıĢı olmaktadır (Aktaran: Tutumlu, 2014: 9).  

 

Ancak Mavi Anadolu hareketinin eğitim ve çeviri alanında yaptıkları çalıĢmalar önemlidir. 

Mavi Anadolucular‘ın yöntemleri öznel olduğu ve bilimsel bir temele dayanmadığı için 

eleĢtirilmiĢ olsa da yaptıkları çalıĢmalar, kültürel birikim, kültürlenme ve baĢka kültürleri 

anlamak için kaynak eserler ortaya çıkmasını sağlamıĢ olmaları açısından önem 

taĢımaktadır. (Tutumlu, 2014: 17). 

 

Mavi Anadolucular, evrensel ve yerel bağlamda amaçladıkları kültürel aydınlanma 

kapsamında Anadolu‘daki yerel değerlerin evrenselliğini ve Anadolu kültürünün 

                                                      
1
ĠĢ Bankası Kültür Yayınları Hasan Ali Yücel Klasikler ArĢivi kitapları,  Mavi Anadolucuların Edebi Kanon 

Listesindeki kitaplardır. 
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Avrupa‘nın benimsediği evrensel medeniyete dâhil olduğunu iddia etmektedirler. Batı 

literatüründe medeniyetin Avrupa coğrafyasında doğduğu iddialarına karĢılık Anadolu 

coğrafyasını öne çıkarmaları, kendi söylemlerini Batı‘nın söylemleri üzerinden 

geliĢtirdiklerini göstermektedir. Diğer taraftan, Anadolu‘da yetiĢen Herodot ve Homeros 

gibi düĢünürleri öne çıkarmalarıyla, evrensel kültürü sadece Batı‘nın öne çıkardığı 

figürlerin yaratmayacağını da ortaya koymuĢ olmaktadırlar. Bunu yaparak ―yerli‖ 

söylemden bağımsız olarak doğrudan evrensel düĢünceye dikkat çekmektedirler. Bu 

yönleriyle Mavi Anadolucular‘ın, Tanyeli‘nin (2008) altını çizdiği çağdaĢ özneyi ve 

dolayısıyla çağdaĢ düĢünceyi öne çıkarma arayıĢında oldukları söylenebilir. Tanyeli‘nin 

deyimiyle ―evrensel özne‖ olarak yetiĢecek halk aydınının eğitimi ve kültürlenmesi için 

çalıĢmalar yapmıĢ olan Maviciler için bu evrensel özne, öğrendiklerini daha büyük kültürel 

bir çerçevede geliĢtirmeli, bunun için kendini yetiĢtirmelidir. 

 

2.1.3. Yolculuk aracılığıyla yerelliğin keĢfi: kültürlenme ve öğrenme pratiği olarak 

Mavi Yolculuklar 

 

Uğur Tanyeli (2008), Homi Bhabha‘nın ―evrensel olan kim?‖ sorusuna verdiği yanıttan 

yola çıkarak ―evrensel öznelere‖ odaklanmaktadır. Bhabha‘nın iddiasına göre Shakespeare 

gibi evrensel kültürü oluĢturan unsurların ürünlerindeki evrensellik dünyanın her yerinde 

onları takip eden öznelerden kaynaklanmaktadır. Tanyeli‘ye göre, her sanat ve kültür 

ürününde zaten var olan ―evrensel potansiyel‖: 

 

Ürünler evrensel oldukları için değil, okuyan özne evrensel olduğu, dolayısıyla temelde 

her insani yaratıyı anlamlandırma yetisiyle donatılmıĢ olduğu için vardır. Anlam, 

ürünün derinliklerinde bir yerde saklı değildir. Anlamı yapıtı okuyan, dinleyen, 

deneyimleyen, anlayan özne üretir; fakat keĢfetmez, icat eder. (Tanyeli, 2008) 

 

Evrensel olan nedir? Yerel olan nedir? Bu sorular, Tanyeli‘nin dikkat çektiği üzere 

evrensel olanın yerel kavramı üzerinden ―icat edilmiĢ‖ olduğunu düĢündürmektedir. 

Evrensel, ―Batı‖ tarafından sınırları belirlenerek tanımlanmıĢtır. Batı Avrupa coğrafi bir 

bölge olarak kendi yerel kültürünü taĢıyan ―yerel‖dir. Ancak Fransız ―ulus‖ kavrayıĢının 

iĢaret ettiği gibi, kökenden ve kültürel özgünlüklerden bağımsız biçimde her bölgede kabul 

edilecek evrensel değerleri oluĢturma çerçevesinde evrensel tanımını ortaya koyan ―Batı‖ 

olmuĢtur. Sonuç olarak, evrenselin yereli, yerelin evrenseli içerdiği söylenebilir; bunlar 

birbirini tanımlamak için ―icat edilmiĢ‖ kavramlardır. 
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Tanyeli, kolonyal iliĢkiler sonucunda, sömürgeleĢen ülkelerin ―Batılı evrensel usta‖yı takip 

ederek evrensele ulaĢma arayıĢlarına dikkat çekerek bunun sonucunda ‖yerli‖ kültürün 

evrensel ölçekte olamayacağı yargısıyla ikinci plana atıldığını belirtmektedir. Bunun 

sonucunda yerli kültüre ait ürünlerin içinde evrensel değerleri ortaya çıkarma çabası 

Batı‘nın olduğu düĢünülen evrensellik Ģablonuna dâhil olma çabası olarak görülmektedir. 

Tanyeli, evrensel olabilecek değer arayıĢıyla, kısıtlı sayıda kültür unsurunun – örneğin 

Mimar Sinan – öne çıkarıldığını; bunu yapmak yerine üretilen her yapıta aynı değer 

verilerek onların da evrensellik ölçeğinde yorumlanabileceğini vurgulamaktadır. Sonuç 

olarak evrensel olan yapıt değildir, ―o yapıtı okuyan, deneyimleyen, estetik açıdan 

kavrayan çağdaĢ özne‖dir (Tanyeli 2008). 

 

Homi Bhabha, icat edilerek evrensel ölçekte kabul edilmiĢ olan ―büyük anlatılar‖ın 

―ötesinde‖ (beyond) düĢünme üzerinde durmakta ve ―ötede düĢünme‖ yoluyla kültürel 

farkların ortaya konmasını önemsemektedir. Kültürel geliĢim için bilinen - aslında kabul 

ettirilen – görüĢlerin ötesine geçerek yenilikçi söylemler geliĢtirilmelidir: 

 

Teorik olarak yenilikçi ve politik olarak önemli olan, birincil/özde var olan anlatılar ve 

ilk öznellikler ötesinde düĢünme aracılığıyla kültürel farklılıkların ifadesi içinde üretilen 

anlar veya süreçlere odaklanma ihtiyacıdır. Bu ―arada‖ alanlar (‗in-between‟ spaces), 

toplum nosyonunun kendisini tanımlama eylemi içinde yeni kimlik biçimleri ile 

yenilikçi iĢ birliği ve çekiĢme konumlarını baĢlatacak kendilik stratejilerini – tekil veya 

toplumsal – geliĢtirme yeri sağlar. (Bhabha, 1994: 2).   

 

Bhabha (1994: 5), sosyal ve kültürel çeĢitliliğe odaklanarak farklılıkların birbirine karĢıt 

keskin ayrımlarının silindiği noktada –kendi/diğeri (self/other) gibi – her bireyin birbiriyle 

etkileĢim içinde birbirini anlaması ve birbirinden etkilenmesinin sağlanacağı üzerinde 

durmaktadır. Bhabha‘ya göre, sosyal farklılıklar, zaten onaylanmıĢ bir kültürel geleneği 

deneyimlemek için var olmazlar; bunlar bir proje olarak öngörülen topluluğun ortaya 

çıkmasının iĢaretleridir. Bir proje olarak topluluk, aynı zamanda hem bir vizyon hem de bir 

yapı olarak ortaya çıkar; bu proje gerçekleĢirken özneyi kendinin ―ötesine‖ götürür ve 

kendini gözden geçirme (revision) ve yeniden oluĢturma/inĢa etme (reconstruction) ruhu 

içinde kendine geri döndürür (4).  

 

Kendinin ötesine geçme edimi, ―arada‖ alanlarda Bhabha‘nın (1994: 5) deyiĢiyle ―kültürel 

melezlik‖ olanağı sağlayacaktır. Bhabha‘ya göre (1994: 6) öte (beyond) kavramı mekânsal 

uzaklığa, geliĢime ve geleceğe iĢaret etmektedir; öteye geçme eylemi ötesine geçilen 
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Ģimdiki zamana dönüĢ yapmadan bilinemez ve ifade edilemez. Bhabha, Ģimdiki zaman 

olarak ele aldığı zaman diliminin postmodern olduğunu belirtirken, ‗post‘ önekinin 

―sonrası‖ veya ―karĢıtı‖ gibi sırayı veya kutupluluğu anlatan popüler anlamlarla 

okunmaması gerektiğine dikkat çekmektedir. Postmodern durumun önemi, etnik-merkezci
1
 

fikirlerin koyduğu epistemolojik ‗sınırlar‘ın aynı zamanda uyumsuz (dissonant) ve muhalif 

(dissident) tarihler ve seslerin ifade sınırları olduğunun farkında olmayı sağlamasındadır. 

Uyumsuz ve muhalif olan, ―büyük anlatılar‖ (Grand narratives) dıĢındaki azınlık grupların 

kültürel anlatılarıdır. Bhabha (7), Heidegger‘in söyleminden yola çıkarak sınırın bir Ģeyin 

var olmaya baĢladığı yer olduğunu hatırlatmakta; bu varoluĢun öte düĢünmenin (beyond) 

seyyar ve kararsız ifadesine/birleĢimine (articulation) benzer bir eylem olduğunu iddia 

etmektedir. 

 

Bhabha‘nın postmodern durum üzerinden, egemen fikirlerin ve bunların dıĢında görülen 

azınlıkların durumlarını bir arada ele alarak yaptığı tartıĢma, evrensel ve yerel kültür 

çerçevesinin anlaĢılmasında bir bakıĢ sunmaktadır. Egemen fikirler evrenseli tanımlarken, 

yerli kültürler bu evrenselliğin dıĢında sayılmaktadır. Ancak, Tanyeli‘nin (2008) dikkat 

çektiği gibi, evrensel olan egemen güçlerin öne çıkardığı ürünlerde değil, evrensel 

düĢünceyi anlamlandıran evrensel öznenin yorumunda aranmalıdır. Evrensel özne, özgün 

yerelliklerdeki evrensel potansiyeli ortaya çıkarabilir. Postmodern ile anlatılan modern 

sonrası veya modernin kapsamını sorgulayan düĢüncelerde olduğu gibi, tezin üçüncü 

bölümünde ele alınacak olan bölgeselci ve eleĢtirel bölgeselci yaklaĢımlarda vurgulanan 

―eleĢtirellik‖, Bhabha‘nın post öneki için önerdiği ―öte‖ kavramı ile okunabilir. Ötede 

düĢünme ile eleĢtirel düĢünme paralel yaklaĢımlar olarak görülebilir. Modernin ötesinde 

yerli kültürleri veya yerelliklerin ortaya çıkardığı fikirleri ön plana alan bahsedilen 

yaklaĢımlar ‗post‘ olarak adlandırılmasa da aynı eleĢtirel tutumu ifade etmektedirler. BaĢka 

bir deyiĢle, bölgeselciliğin ve eleĢtirel bölgeselciliğin, evrenselliğin ―Uluslararası Üslup‖ 

olarak adlandırılan kurallar sistemi ile tanımlanacağı fikrini egemen kılan modernist 

düĢüncenin ötesinde eleĢtirel bir söylem geliĢtirmekte olduğu söylenebilir.   

 

Öte-düĢünmenin bu çerçevede farklılıkların ve üstünlüklerin elendiği bir düĢünme 

biçimine iĢaret ettiği düĢünülebilir. Bhabha (1994: 10) ötede bulunmanın bir gözden 

geçirme olduğunu söylemektedir. Sözünü ettiği bu gözden geçirme, kültürel çağdaĢlığın 

                                                      
1
Ethnocentric: kendi kültürünü diğerlerinden üstün gören   
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yeniden tanımlandığı ve insani ve tarihsel ortaklıkların yeniden yazıldığı Ģimdiki zamana 

geri dönüĢtür; bu da geleceğe iki tarafından da dokunmaktır. Geleceğe iki yönden 

yaklaĢma ile Bhabha‘nın geleneğin birikimini gözden geçirerek kavramak için ötede 

düĢünmenin gerçekleĢeceği geçmiĢ zamana gitmek ve bu kavrayıĢ üzerinden çağdaĢlığı 

yeniden belirlemek üzere Ģimdiye tekrar geri dönmek süreçlerini vurguladığı 

düĢünülmektedir.   

 

Bhabha‘ya göre (1994: 10) kültürün sınırı üzerine çalıĢma, yenilik (newness) ile 

karĢılaĢmayı talep etmektedir; burada sözü edilen yenilik ne geçmiĢin ne de Ģimdinin 

devamı/süremi (continuum) değildir. Sınırlar ötesinde düĢünme ediminin bu anlamda 

kültürlerin gelecek zamanda yenilik ile karĢılaĢması olanaklarını araĢtırmaya iĢaret ettiği 

düĢünülebilir. Bhabha‘ya göre yenilik kültürel çevirinin asi eylemi olarak geçmiĢi 

yenilemekte ve ―arada alan‖ olarak yeniden tanımlamaktadır. ―Arada alan‖ olarak yeniden 

tanımlanan geçmiĢ ise Ģimdiki zamana yenilik getirmektedir. Dolayısıyla ―geçmiĢ-Ģimdi‖ 

iliĢkisi yaĢamın gerekliliği olarak ortaya çıkmaktadır. Üçüncü bölümde inceleneceği gibi, 

BektaĢ‘ın geçmiĢ olarak ele aldığı gelenektir; çağdaĢ geleceği hazırlayacak olan ise 

geleneğe eklemlenerek geliĢecek olan çağdaĢ aklın – yani çağdaĢ öznenin – yaratıcı 

üretimi olacaktır. Bu çerçevede BektaĢ‘ın geçmiĢ-Ģimdi iliĢkisini çağdaĢa ulaĢmanın bir 

adımı/gerekliliği olarak gördüğü gözlenmektedir. Bhabha‘nın değindiği geçmiĢin çağdaĢ 

yorumlarla yenilenerek Ģimdiyi etkilemesi ve Ģimdiyi de yenilemesi durumu, BektaĢ‘ın 

çağdaĢ olabilmek için geçmiĢi yaratıcılıkla çağın gereklerine uyarlayarak ondan 

yararlanma ve böylece Ģimdiyi inĢa etme olarak ifade ettiği çağdaĢ yaratım ile 

örtüĢmektedir. 

 

Bhabha (1994: 12) Frantz Fanon‘dan yaptığı alıntıyla, varsayımların ―ötesine‖ geçme 

durumunun yolculuğun sağladığı özgürlük durumu ile bağlantısını ortaya koymaktadır: 

 

Esas atılımın buluĢu varoluĢun içine yerleĢtirmek olduğunu kendime sürekli 

hatırlatmalıyım. 

Yolculuk ettiğim dünya içinde durmadan kendimi yaratıyorum. Ve bu, özgürlük 

döngümü belirleyeceğim tarihsel ve araçsal varsayımın ötesine geçmekle oluyor. 

(Fanon‘dan aktaran: Bhabha, 1994: 12). 

 

Fanon, varoluĢun içinde yaptığı yolculukların kendini özgürleĢtirdiğini aktarmaktadır; bu 

özgürlük yolculuğun tarihsel ve araçsal önceliklerden kurtulmayı olanaklı kılmasıyla 

sağlanmaktadır. Özgürlük, yolculuğun sağladığı öteye geçme olanağı ile 
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gerçekleĢmektedir; özgürlüğün olanaklı kıldığı ―buluĢ‖ veya ―keĢif‖ süreci sonucunda 

keĢfin varoluĢla harmanlanmasıyla ortaya çıkan yaratım bir ―yenilik‖ olarak ortaya 

çıkmaktadır. 

 

Bhabha, Fanon‘un ―olumsuzlayan etkinlik‖ olarak kültürel varlığın tanınması isteğine ve 

bu tanınmanın, karĢılıklı tanınmaların gerçekleĢtiği insanca bir dünyanın yaratılmasına 

katkısı olacağı görüĢüne dikkat çekmektedir. Fanon, varlığının baĢka bir yer ve baĢka bir 

Ģey için anlamı olabileceğini; varlığının sadece burada ve bu zamanda var olma veya Ģeylik 

(thingness) durumu içinde kısıtlanmadığını vurgulamaktadır. Fanon‘un bu vurgusunu 

yorumlayan Bhabha‘ya göre varlığın tanınması isteği tarihsel hipotezin ötesinde tarihin 

deneyimini kullanmaktadır; kültürel aralıklarda (ara yerlerde) ortaya çıkan müdahale 

alanları yaratıcı buluĢu varoluĢa tanıtmakta/getirmektedir. Sonuç olarak kimlik bir 

yineleme olarak ortaya çıkmakta, öz/benlik (self) yolculuk dünyasında yeniden 

yaratılmakta ve sınır (borderline) göç topluluğu yeniden yerleĢmektedir. ―Zamansal 

sınırların kırılmasıyla iĢbirliğine dayalı Ģimdiyi yaratma‖ görüĢü ile Bhabha‘nın kültürel 

alanda farklı varoluĢların tanınmasında etkili süreçler olarak yeniden yaratma, yeniden 

yerleĢme, yeniden tanımlama gibi durumları ifade ettiği düĢünülebilir. Buradan yola 

çıkılarak, iĢbirliği ile sınırların aĢılmasının yolculuğun sağladığı özgürlük ortamında 

sağlanabileceği düĢünülebilir. 

 

Fanon‘un yolculuk pratiği ile özgürlük döngüsü içinde durmadan kendini yarattığı 

düĢüncesi ile Bhabha‘nın ötede düĢünme yoluyla Ģimdiyi geçmiĢin eleĢtirelliği ile yeniden 

kurmak/oluĢturmak düĢüncesi birbiriyle örtüĢmekle beraber, Edward Said‘in yolculuk ve 

eleĢtirellik arasında kurduğu bağı da desteklemektedirler. Said (1984: 226) ―seyyar teori‖ 

(travelling theory) söylemiyle insanlar ve eleĢtirel okulların yaptığı gibi fikirlerin ve 

teorilerin de yolculuk ettiğini savlamaktadır. Bu dolaĢım sayesinde, kültürel ve entelektüel 

yaĢam da beslenmekte, ilerlemekte ve sürdürülmektedir. Yolculuğun dört aĢaması 

olduğunu söyleyen Said bu aĢamaları Ģöyle açıklamaktadır: 

 

1. baĢlangıç noktası: bir düĢüncenin doğduğu veya söyleme girdiği bir baĢlangıç noktası 

veya baĢlangıç durumlar setini anlatır. 

2. mesafe: bir düĢüncenin çeĢitli bağlamların baskısından geçerek aldığı mesafeyi; yani 

önceden var olduğu noktadan yeni bir öneme/üne (prominence) sahip olacağı baĢka bir 

zamana veya yere hareket ettiği mesafeyi anlatır.  
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3. durumlar seti: kabul durumu seti olarak da adlandırılır; ne kadar yabancı da olsa, bir 

düĢüncenin yolculuk ettiği yeni yerinde tanıtılması, ifade edilmesine izin verilmesi ve 

kabul edilmesi için gereken durumları anlatır. 

4. uyum sağlamıĢ/uzlaĢmıĢ (accommodated) düĢünce: düĢüncenin tamamen veya 

kısmen yerleĢtiği; yeni kullanımlarıyla, yeni konumunda, yeni zamanında ve yerinde 

dönüĢtüğünü anlatır. (Said, 1984: 227). 

 

Said‘in yolculuk aĢamalarında, eleĢtirellik ve yenilik olgularını izlediği görülmektedir. Bir 

düĢüncenin belli bir mesafe kat ederek yerleĢtiği yabancı yerde kabul edilmesi ve oraya 

uyum sağlaması için dönüĢmesi gerekmektedir. Bu dönüĢüm eleĢtirel öte düĢünme ile yeni 

anlamlar kazanarak gerçekleĢebilir. BaĢka bir deyiĢle, düĢünce baĢlangıç noktasından 

belirli bir mesafe alarak uzaklaĢtığında yeni anlamlar kazanacak ve bunun için eleĢtirel bir 

dönüĢüm süreci sonucunda yenilenerek yeni anlamıyla ortaya çıkarak kabul görecektir; 

yolculuğu sonunda geldiği yeni zamanında, yeni konumunda yeni tanımlarıyla, yeniden 

konumlandırılmıĢ düĢünce olarak var olacaktır.  

 

Güvenç‘in ele aldığı kültürleĢme sürecine benzer bir geliĢim gösterdiği görülen düĢüncenin 

yolculuğunda düĢüncenin farklı kültürlerle etkileĢim halinde geliĢtirdiği yeni sentezlerde 

kendini yeniden ifade/var ettiği söylenebilir. 

 

Said‘in (1984: 228) Northrop Frye‘ın düĢüncesi üzerinden açıkladığı üzere, eleĢtirel 

düĢünce tüm insan eylemlerinde olduğu gibi yaratıcı bir eylemdir. Yolculuğun dört 

aĢamasının bu çerçevede eleĢtirel düĢüncenin yaratıcılığı ile örtüĢtüğü görülmektedir. 

BaĢlangıç noktasından yola çıkan bir düĢünce (idea), belirli bir mesafeyi aĢarak gittiği 

yerde kabul edildiğinde kendini yaratıcılık kapsamında dönüĢtürerek yeni kullanımlarla var 

olmaktadır. Bu dönüĢüm, pasif, yani dalgın/derin düĢünceye dalmıĢ (contemplative) 

bilincin aktif, yani eleĢtirel bilince dönüĢümüdür (Said, 1984: 232).
1
 Pasif olan yerel ise 

aktif olanın evrensel olduğu söylenebilir. Buradan yola çıkılarak, yolculuğun yerelliği 

evrensele dönüĢtüren veya evrenselin içinde yereli var eden düĢünme biçimini desteklediği 

sonucuna varılabilir. 

 

Said (1984: 228), (edebi) araĢtırma ile (edebi) eleĢtirinin (study of literature and literary 

criticism) farklarına dikkat çekmekte; geleneksel anlamda edebi olarak ele alınan 

                                                      
1
Said‘in krize neden olan eleĢtirel bilinç üzerinde ideolojik bağlamda (sınıf bilinci) yaptığı tartıĢmada 

değindiği dönüĢüm, bu çalıĢma kapsamında düĢüncenin yolculuğunda geçirdiği dönüĢüm için de 

yorumlanmıĢtır.  
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metinlerin araĢtırılmasında edebi bir yan olmadığını, eleĢtirmenin edebilik 

bulamamasından dolayı psikanaliz, sosyoloji veya dilbilime baĢvurduğunu ileri 

sürmektedir. Bu da eleĢtirel bir söylem geliĢtirmek için disiplinler-arası bir bakıĢ 

geliĢtirmenin gerekliliğine iĢaret etmektedir. Disiplinler-arası çalıĢmayı gerektirmesi, 

eleĢtirinin araĢtırmaya olan üstünlüğü olarak kabul edilebilir; eleĢtirel düĢünce 

araĢtırmanın ötesine geçmeyi gerektirmektedir. Yolculuk bu bağlamda araĢtırmanın 

ötesinde kültürler-arası ve disiplinler-arası iliĢkileri desteklemesiyle eleĢtirel bir süreç 

olarak ortaya çıkmaktadır. 

 

Evrensel ve yerel anlamıyla kültür tartıĢmasının yolculuk ve yer değiĢtirme pratiğinin 

getirdiği eleĢtirellik üzerinden geliĢtiğini söylemek mümkün olabilir. Kolonileri üzerinde 

üstünlük kurmuĢ ulusların evrensellik ―icat‖larının
1
 eleĢtirel söylemler aracılığıyla yerel 

kültürler için de geçerli olduğu ortaya konmaya çalıĢılmaktadır. Elias‘ın altını çizdiği 

üzere, 

 

Bütün duygular ve bunların denetimi üzerine düĢünmek ve bir kuram geliĢtirmek 

istenince,  ampirik malzeme olarak, genellikle geliĢmiĢ toplumların çağdaĢ insanı 

üzerine yapılan gözlemler yeterli görülür. Özel bir toplumsal geliĢim aĢamasında 

bulunan bir topluma, içinde yaĢanılan, burada ve Ģimdi gözlenebilen bir topluma ait 

insanların duyguları ve denetim yapıları üzerine yapılacak araĢtırmaların, üzerinde çok 

fazla düĢünülmeksizin, her toplumda rastlanabilen insan duyguları ve denetim yapıları 

için de geçerli olacağı kabul edilir. (Elias, 2002: 9).  

 

Elias, geliĢmiĢ toplumlar olarak ifade ettiği Batı toplumlarının kültür alanında da evrensel 

teori oluĢturma görevini üstlenmiĢ ve bu teorinin deneysel kaynağını yine kendi insanı 

olarak almıĢ olduğunu ortaya koymaktadır. Bu da, bir önceki baĢlıkta değinildiği gibi, 

Mavi Anadolucuların, Anadolu‘da geliĢen medeniyeti öne çıkarma arayıĢlarının nedenidir; 

Mavicilere göre Batı düĢüncesinin iddia ettiği gibi medeniyet Avrupa‘da doğmamıĢtır, 

Avrupa bu evrensel medeniyetin kaynağı olma iddialarını icat etmiĢtir. Buna karĢılık 

Anadolu topraklarının medeniyet kaynağı olduğu düĢüncesi de Mavicilerin icadı olacaktır. 

 

Mavi Anadolucuların söylemlerinde vurgulanan aydınlanma, kültürel farkındalık ve 

bilinçlenme durumu bireylerin ve toplulukların ait oldukları kültür içindeki rollerini 

benimsemeleriyle kültürel bağlamda bütünleĢme süreçlerini kapsamaktadır. Bu bağlamda, 

                                                      
1
Tanyeli‘nin (2008) ortaya koyduğu gibi evrensellik keĢif değil icattır. 
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aydınlanma düĢüncesi kültürel eğitim ve öğrenme süreçleri doğrultusunda bilinçlenme ve 

kavrayıĢın temeli olarak ele alınmaktadır. 

 

Yerel kültürü keĢfetme aracı olarak ―Mavi‖ Anadolu Yolculukları 

 

Erhat (2005), Kabaağaçlı‘nın, sürgün olarak gönderildiği Halikarnas‘ta (Bodrum) kaldığı 

sürede ArĢipel olarak bilinen Ege kıyıları ve adalarının tarihini, söylencelerini ve doğasını 

tanımayı ve tanıtmayı amaç edindiğini belirtmiĢtir. Balıkçı, önceleri tek baĢına motorla 

dolaĢtığı mavi ovanın (Gökova ya da Kerme Körfezi) kıyı ve koylarını daha sonra yazar ve 

sanatçı arkadaĢlarıyla da dolaĢmıĢtır. 1957 den sonra her yaz düzenli olarak tekrarlanan 

yolculuklardan bazılarına (1958, 1960 ve 1962) Kabaağaçlı da katılmıĢtır. Kabaağaçlı 

katıldığı gezilerde ―denizi, balıkları, göğü, yıldızları, karayı geçmiĢi ve bugünü ile öylesine 

canlandırır, öyle birbirinden ilginç ve meraklı bilgilerle donatır süslerdi ki, on günlük gezi 

eĢsiz bir serüven oluverirdi.‖ Erhat, S. Eyüboğlu‘nun, 1973‘e kadar hepsinin baĢında 

bulunduğu bu yolculuklara ―mavi gezi‖ veya ―mavi yolculuk‖ ismini verdiğini belirtmiĢtir 

(Erhat, 2005). 

 

Ġlk Mavi Yolculuk 1945 yılında Kabaağaçlı ve ahtapot avcısı Paluko yönetiminde, Macera 

isimli tekne ile yapılmıĢtır. Bedri Rahmi, Sabahattin Eyüboğlu, Sabahattin Ali, Erol 

Güney, onun çocukluk arkadaĢı Benya, Necati Cumalı ve Ģair Fuat Ömer Keskinoğlu bu 

ilk yolculuğa katılan yolculardır (Kızıler, 2008). S. Eyüboğlu (1974: 487) yaptıkları bu ilk 

Mavi Yolculuk‘ta gördüğü Gökova körfezini ―vahĢilikle uysallığı, sertlikle yumuĢaklığı, 

sarp kayalıkların ve yüce dağların heybetiyle büklerin dantelâ inceliğini‖ birleĢtiren bir 

sentez olarak tanımlamıĢtır. S. Eyüboğlu‘nun bu tanımının Anadolu‘nun ikilikleri 

barındıran bir kültür sentezi olduğu fikrine dayandığı söylenebilir. 

 

Bilsel, Anadolu hümanizminin, Avrupa hümanist eğitim reformundan farklı olarak, köy 

eğitimi reformu ile (Köy Enstitüleri) Anadolu Rönesans‘ı veya Anadolu aydınlanması 

hedeflediğini vurgulamaktadır; böylece köylüler, rasyonelleĢerek ve BatılılaĢarak kendi 

kültürel özlerine döneceklerdir. Bilsel‘in ifade ettiği kültürel öze dönüĢ süreci, 

bulundukları coğrafyanın tarihsel geliĢiminin bilincinde olmadığı gözlenen köylülerin 

kültürel eğitimlerinin tamamlanmasıdır. Bilsel, bu bilincin oluĢumuna katkı sağlamak 

isteyen Mavi Anadolucular‘ın ―ütopik ve yapıcı (utopian and constructivist) toplum‖ 

hedeflerini vurgulamaktadır. Bu hedef doğrultusunda Maviciler, Yunanistan‘da halkçıların 
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―evrensel‖ bir ideal çerçevesinde ―Hellenik‖ kimlik oluĢturma çabalarına benzer bir 

Anadolu kimliği oluĢturmak istemektedirler (Bilsel, 2007: 238). Evrensel ideal BatılılaĢma 

ve rasyonelleĢme ile Avrupa medeniyetine dâhil olmayı da kapsamaktadır; bu nedenle 

Maviciler kültürel bilinçliliğin gerçekleĢmesinde Avrupa‘nın evrensel çağdaĢlık 

söyleminden yola çıkmıĢlardır. BaĢka bir deyiĢle, Anadolu halkı kendi özlerine dönmeyi 

çağdaĢ (Batılı-rasyonel) düĢünce sayesinde öğreneceklerdir.   

 

Yerli olana dönüĢ ile Anadolu aydınlanması arasında Bilsel‘in dile getirdiği bilinçlenme ve 

çağdaĢlaĢma (Batılı-rasyonel düĢünce)  bağlantısı, Erhat‘ın sıklıkla vurguladığı bir konu 

olmuĢtur. S. Eyüboğlu gibi, Erhat da Atatürk‘ün çağdaĢlaĢma idealini hatırlatmakta, 

bununla ilgili olarak bilim ve kültür alanlarında ileri gitmek gereğini vurgulamaktadır 

(Erhat, 1979: 3). Mavi Anadolu kitabının yazılmasından yıllar sonra arkeoloji alanındaki 

geliĢmeleri bilim alanında ilerleme olarak önemsemiĢtir. Mavi Yolculuğun ise ilk 

zamanlarındaki gibi olmadığını, turizmin yaygınlaĢması ile kalabalıklaĢan kıyıların 

olumsuz etkilendiğini belirten Erhat, yine de kıyıları gezmeye gelenler için güncel 

kılavuzlar hazırlanması gerektiğini düĢünmektedir.  Erhat Anadolu gezilerini doğru ve 

bilimsel bilginin yönlendirmesinin önemine dikkat çekmekte; Anadolu kimliğinin 

geliĢtirilmesi ve Anadoluluk bilincinin pekiĢtirilmesinde yolculukların öğreticiliğinin 

kılavuzlarla tamamlanması gerektiğini vurgulamaktadır. Türk arkeologların yaptıkları 

çalıĢmaların yeterince yaygınlaĢmadığını, bu nedenle yabancı kaynakların kullanıldığını 

söylerken bu alandaki eksikliğe de iĢaret etmektedir (Erhat, 1979: 5). 

 

Maviciler, Anadolu Aydınlanması‘nın bir boyutuyla köy eğitimi amaçlarken bir yandan da 

―mavi yolculuk‖ ile Ġstanbul ve Ankara‘dan ―yerli olmak/yerliye dönmek‖ için Anadolu 

kıyılarını, köylerini, antik/ören yerlerini, resimsel peyzajları görmek üzere yolculuklar 

yaparlar (Bilsel, 2007: 238). Bu bağlamda mavi yolculuklar, ―okumuĢ‖
1
 kiĢilerin 

katılımıyla yapılan bir paylaĢım olarak gerçekleĢtirilmektedir. Böylece, Ģehirde yaĢayan 

―okumuĢ‖ insanların kıyı ve köylerdeki yaĢamı, Anadolu‘da var olan kültürel değerleri 

tanıyarak farkındalık kazanmaları ve Anadolu insanı ile tanıĢmaları sağlanmıĢ olacaktır. 

Mavi Anadolucular için Anadolu‘yu ve Anadolu insanını tanımak ve Anadolu‘nun 

kendisinden edinilen bilgiyi yaygınlaĢtırmak önemlidir. Maviciler Mavi Yolculukları 

                                                      
1
Afife Batur, ―Cengiz BektaĢ Paneli‖nde yaptığı konuĢmada Sabahattin Eyüboğlu‘nun düzenlediği Mavi 

Yolculuklarda Ġstanbul‘daki ―okumuĢ‖ insanlara kıyıların tanıtılmasının amaçlandığını belirtmiĢtir.26 Ocak 

2018 “Cengiz Bektaş Paneli” TMMOB Mimarlar Odası Sinan Ödüllü Mimarlar Programı 2016-2018 

kapsamında, İstanbul. 
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sağladığı tanıma, öğrenme, keĢfetme ortamı ile bir dünya görüĢü oluĢturma, geliĢim ve 

dönüĢüm aracı olarak görmüĢlerdir. Bu da Mavi yolcuların, diğer ―okumuĢ‖ insanlarla 

Anadolu aydınlanması yolu olarak ele alınabilir. 

 

Aydınlanma aracı olarak Mavi Yolculuk (veya Mavi Gezi), Anadolu‘da ―aydınlanma 

devrimi‖ çerçevesinde gerçekleĢtirilen projeler olan Halkevleri (19 ġubat 1932-1951), Köy 

Enstitüleri (17 Nisan 1940-1954) ve Yurt Gezileri (1938-1943) arasında sayılabilir. Enis 

Batur (2007), 1938-1943 yılları arasında gerçekleĢtirilen Yurt Gezileri projesinin CHP‘nin 

öncülüğünde baĢladığından bahsetmektedir. Köy Enstitüleri‘nin pratik içinde / yaĢam 

içinde öğrenme ve üretim anlayıĢının sanattaki yansıması olarak değerlendirilebilecek bu 

proje çerçevesinde ülkenin bütün coğrafyasına yayılan yolculuklarında ressamlar, yolcu-

sanatçı bakıĢı ile birlikte belgesel nitelik de taĢıyan eserler üretmiĢlerdir. Mavi Yolculuklar 

ise tüm bu pratikleri sanatı, öğrenmeyi ve üretimi harmanlayan seferler olarak 

değerlendirilebilir.  

 

Yurt Gezileri, CHP‘nin halkçılık ilkesi çerçevesinde ressamların Anadolu gerçekleri, 

doğası ve insanının içinde resim sanatını geliĢtirmeleri için önerilmiĢtir (Savacı, 2010: 76). 

Savacı‘nın alıntıladığı Nasuhi Baydar, ressamların ―gezmeleri, muhit değiĢtirmeleri, yeni 

yeni Ģeyler görmeleri, yaĢayıĢımıza karıĢmaları, hadiselerden ilham almaları lazımdır‖ 

sözleriyle ressamların Anadolu gerçeklerinin içinde üretim yapmalarının onlara yeni 

ufuklar açacağını düĢünmektedir. Yurt Gezileri bu yönleriyle, dönemin milli yöneliminin 

de etkisiyle, ressamların ―memleket konuları‖ üzerinde çalıĢmalarına olanak sağlayan bir 

program olarak görülmüĢtür (77). Yurt Gezilerine katılacak ressamları Devlet Güzel 

Sanatlar Akademisi seçmekte; bu seçimi yaparken gruplara bağlı veya bağımsız sanatçılar 

arasında denge olmasına, bağımsız sanatçıların hemen herkes tarafından kabul görmüĢ 

olmalarına ve ülkenin çeĢitli bölgelerine sanatçı gönderilmesine dikkat edilmektedir (85). 

Ulus Gazetesinde 19 Ağustos 1938 tarihli ―C.H.P.‘nin Güzel Kararı 10 Ressamımız 

Tablolar Yapmak Üzere Yurt Ġçine Dağılıyorlar‖ haberinde belirtildiği gibi (320) ressamlar 

1 Eylül‘de baĢlayacakları gezilerini bir ayda tamamlayacaklar, ―gittikleri yerlerde tabiat 

güzelliklerini ve enteresan tipleri tespit edeceklerdir.‖ Yolculukta üretilen eserlerin jüri 

tarafından değerlendirilip sergilenmesi ve sonrasında Parti tarafından satın alınması 

kararlaĢtırılmıĢtır.
1
 

                                                      
1
Yurt Gezileri ve bu gezilere katılan ressamlarla ilgili Savacı‘nın (2010) tezi incelenebilir. Ayrıca bkz. Erol 

vd. (1998). 
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Yurt Gezileri‘nin ilkine (1938) katılan Bedri Rahmi Eyüboğlu, ressamlık mesleğinin de 

gerektirmesiyle 15 sene Ġstanbul‘u ―karıĢ karıĢ‖ dolaĢtığını söylemiĢ ve Anadolu‘nun 

kendisinden öğrenmenin önemini vurgulamıĢtır: 

 

Kendi isteğim, kendi arzum, kendi harçlığımla bir defacık olsun memleket yollarına 

düĢmek nasip olmadı. Eğer devletin ressamlar için tertiplediği yurt gezileri de 

olmasaydı Pendik‘ten öteye geçemeyecektik. […] Hadi benim memleket dolaĢmaya 

gücüm yetmez. Fakat niçin gücü yetenler Pendik‘ten ileri gidemez, soluğu derhal 

Avrupa‘da alır. Memleketimizin kaç karıĢ olduğunu bilmezken Avrupa‘yı boylayanlara 

kızmıyorum. Çünkü seyahat etme arzusu yerli malı değildir. Birçok arzularımız gibi 

batıdan gelmedir. Batıdan aldığımız öteberi arasında en kıymetli meta kendi 

memleketimizi karıĢ karıĢ dolaĢma arzusu olmalıdır. (B. R. Eyüboğlu, 1953: 3). 

 

B. R. Eyüboğlu‘nun Anadolu‘yu görme arzusu Ġstanbul‘da edindiği hayatın içinde eğitim 

ve üretim deneyiminin tüm ülkeye yayılması arzusunu göstermektedir. B. R. Eyüboğlu‘nun 

iĢaret ettiği Avrupa kaynaklı seyahat pratiği ile öğrenme yöntemi, Bilsel‘in Maviciler için 

söylediği Anadolu insanının BatılılaĢarak ve rasyonelleĢerek kendi özüne yönelmesi 

durumuna paralellik göstermektedir. Maviciler‘in Avrupa‘dan öğrenmeyi ve öğrenilenleri 

Anadolu için uygulamayı benimsedikleri söylenebilir.  

 

Erhat, Mavi Gezi‘nin felsefesini anlatırken yabancılaĢma konusuna dikkat çekmiĢtir. 

ÇağdaĢ insanların bir ―kısır döngü‖ içerisinde büyük Ģehirlerde kapalı alanlarda tekdüze bir 

yaĢam sürdüklerini anlatır. YabancılaĢma, ―insanın doğadan ve doğal gidiĢinden, akıĢından 

kopmasıdır.‖ (Erhat, 2005: 173). Mavi yolculuk ise insanı yabancılaĢmadan kurtarmayı, 

tekdüze Ģehir yaĢamının getirdiği tatminsizliği gidermeyi amaçlar. Mavi gezi tekneleri 

içinde, tümü mavi yolcuların ortak paylaĢımları ve imeceleri ile sürdürülen birkaç gün 

geçirilmektedir (Erhat, 2005: 172-175).  

 

Erhat‘ın Mavi Anadolu düĢüncesinin önemli bir unsuru olan ―Mavi Yolculukları‖ 

anlatmak için yazdığı Mavi Yolculuk (2005) kitabı üç bölümden oluĢmaktadır. Kitabının 

ilk ve ikinci bölümlerinde 1961 yılında Macera ve 1962‘de Uçarı adlı tekneleriyle (daha 

önce: 1958, Uçarı teknesiyle) yaptıkları mavi yolculukları anlatan Erhat (2005: 105), 

üçüncü bölümde Anadolu‘yu tanımak için yola çıkacaklar için kaynak oluĢturma amacına 

yönelik Mavi Yolculuk kılavuzu hazırlamıĢtır. Mavi Yolculuk kitabının içeriği 

incelendiğinde deniz ve kıyı yaĢama kültürünün öğrenilmesinin önemi üzerinde durulması 

ve Mavi yolculuklarda öncelikle denizciliğe dair bilgilenme ve hazırlık aĢamalarının 

tamamlanmasının gereği vurgulanmaktadır. Arkeoloji biliminden ve buna dair kaynak 
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yayınlardan yararlanmaya önem veren Erhat‘ın yolculuk güzergâhlarında anlatılan yerleri 

arkeolojik kalıntılar üzerinden olduğu kadar mitolojik hikâyelerle de anlatması dikkat 

çekicidir.  

 

Bu yörelerin büyük ayrıcalığı, insansal üstünlüğü Homeros, Herodot ve ĢaĢırmayın, 

günümüze daha yakın Halikarnas Balıkçısı gibi dil yaratıcılarını gün ıĢığına çıkarmıĢ 

olmasıdır. Onların yazıya dökülmüĢ sözleridir ki geçmiĢin kalıntılarını toprak altında 

arayan bilginlere iz güdümcüsü görevini görür. Strabon, Pausanias, Plinius, Vitruvius, 

daha bir sürü antik yazar bu yörelerin ĢaĢmaz kılavuzlarıdır… O yöreleri iyice anlamak 

için söylencelerine de kulak vermek gerek. Halkın çağlar boyunca türettiği bu veriler 

daha da anlamlıdır, çünkü çok boyutludur, zaman ve mekânda daha bir birikimi yansıtır. 

(Erhat, 2005: 183). 

 

Erhat burada iki Ģeye dikkat çekmektedir. Biri, Anadolu‘nun önemli edebi kiĢiliklerin 

doğduğu topraklar olmasıdır. Diğeri ise yörelerin söylencelerinin de yörelere dair çok Ģey 

anlattığıdır; bu söylenceleri halk zaman ve mekâna uygun olarak sürdürmüĢ ve 

dönüĢtürmüĢtür. Erhat‘ın bu sözlerinde Mavi Anadolucuların halk vurgusu da ortaya 

konmakta ve halkın yaĢattığı söylenceler vurgulanmaktadır; Erhat, söylenceler ile mitlere 

ve mitolojiye gönderme yapmaktadır. Erhat‘a göre ―mit (mythos), bir topluma, kültüre 

veya dine ait çok eskilerden beri söylenegelmiĢ efsaneler, olağanüstü öyküler; mitoloji ise 

bütün bu öykülerin bilgisidir.‖ (Aktaran: Güvenç, 2002: 65). Erhat, söylencelerin halkın 

―imgesel ve simgesel‖ anlatımlarla her seferinde değiĢikliğe uğratarak anlatmalarıyla 

bugüne kadar yaĢadığını vurgulamaktadır. Erhat‘a göre mitoloji yerine ―bilimsel‖ bilginin 

öne çıkarılması da yine insanın yarattığı yeni bir mittir. Erhat çoğunlukla gerçeğe 

dayanmayan efsaneler olarak düĢünülen mitlerin insan yaratısı olmalarına ve insanların bu 

öykülerde yola çıktıkları gerçekliğin araĢtırılabileceğine; bu yönüyle mitlerin kültürün bir 

öğesi olduklarına dikkat çekmektedir (Aktaran: Güvenç, 65).  Erhat‘ın bu tartıĢmasından 

yola çıkılarak kültürel sürekliliği ve değiĢmeyi gerçekleĢtiren unsurlar olarak insanların 

veya bir yöre halkının, imge ve simgeler aracılığıyla bu söylenceleri içinde bulundukları 

zaman ve mekâna göre yeniden ürettikleri ve çağdaĢ mitler olarak ortaya koydukları 

söylenebilir. 

 

Burcu Kütükçüoğlu (2017), Erhat‘ın Batı Anadolu kıyılarının mekânsal tasvirinde doğa ve 

tarihi vurguladığını aktarmaktadır. Erhat tarihin birincil kaynağı olan farklı medeniyetlerin 

katmanlarının okunduğu tarihi yerleĢimler ve kalıntıların yanında ikinci olarak mitler ve 

öykülerden yararlanılarak öğrenilebileceğini düĢünmektedir (Kütükçüoğlu, 2017: 39). 

Erhat, ziyaret ettiği antik yerleĢimleri anlatırken önemli olduğuna inandığı mitlere de yer 
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vermektedir.
1
 Dolayısıyla, Erhat‘ın yöre insanları tarafından aktarılarak sürdürülen kültürel 

birikimi ve böylece halkın kültürün sürekliliğine katkısını önemsediği söylenmelidir.  

 

Erhat, Mavi Yolculuklar‘ı kültürel bir pratik olmanın yanı sıra bölge halkını kalkındırmaya 

yönelik turizm geliri sağlayacak bir mekanizma olarak görmektedir. Kıyılarımızın, 

Anadolu topraklarının zenginliğinin değerlendirilmesinin önemine dikkat çeken Erhat, 

Fransız Rivyera‘sını örnek göstererek, bir zamanlar yoksul köylerken nasıl turistik yerlere 

dönüĢtüklerini ve böylece geliĢtiklerini; bunu sağlayanınsa Ġngilizlerin o bölgeleri 

değerlendirmiĢ olmasını anlatmıĢtır: 

 

Bir bölgeyi kendi yerlileri dıĢarıya doğru değerlendiremez, dıĢarıdan gelip o bölgenin 

güzelliğini, elverirliğini yeni gören ve görünce de dile getirmek, anlatmak, yaymak 

hevesine kapılan Ģairler, yazarlar, aydınlar değerlendirir. (Erhat, 2005: 13) 

 

Erhat (2005: 113) Mavi Yolculuk duraklarından olan Ayvalık kıyılarına ve Alibey adasına 

yanaĢırken Anadolu kıyılarında gördüğü manzarayı kıyıyı dolduran masaları, cümbüĢlü, 

eğlenceli insan kalabalığı ile Fransız Rivyerası‘nda gördüklerine benzetmiĢtir. Erhat‘ın bu 

örneklerle, Akdeniz kültürünün ortak değerlerine vurgu yaptığı görülmektedir. Ortak 

değerler ise yerelliği aĢan evrensel bir ortaklığa iĢaret etmektedir. Mavi Anadolucuların 

evrenselliğe yönelik söylemlerini hümanizma üzerinden geliĢtirdiğine önceki bölümde 

değinilmiĢti. Ġnsanlık ve hümanizmanın geliĢimi için de kültürel birikimin önemi büyüktür. 

Mavi yolculuk sırasında, deniz üstünde, kültüre ve tarihe dair konuĢmalar yapıldığına da 

değinen Erhat. Anadolu topraklarında var olan ve hala geliĢen geleneği alıp yeniden 

canlandırmanın önemine, bunun neden yapılamadığına dair tartıĢmalarda kültür ve 

hümanizma üzerine Ģu sözlere yer vermiĢtir: 

 

Kültür bir yenilenmedir. Hümanizma da geçmiĢte kendi çağımızın insanlık görüĢlerine 

ve problemlerine en yakın olan görüĢleri benimseyip, onları büyük örnek ve kılavuz 

olarak alıp, onların kurdukları klasik kalıpların içinde yeniyi yaĢatmak, yeniyi 

söylemektir. Bugün kültürün zirvesine varmıĢ Batılı milletlerin hepsi bunu yaptı. Bugün 

onlar klasikliğe sırt çevirmiĢ olabilirler; ama yapacaklarını yaptıktan sonra, kültür 

temellerini iyice oturttuktan sonra yapıyorlar bunu. Yoksa yapamazlardı. (Erhat, 2005: 

132). 

 

                                                      
1
Kütükçüoğlu, Erhat‘ın Çanakkale, Bergama, Bodrum, Didim, Datça gibi Ege kıyılarının doğal ve tarihi 

özelliklerini anlatırken, bu bölgelere ait sıraylaTroya, Baukis ve Philemon, Salmakis mitlerine ve Knidos‘taki 

Afrodit heykelinin hikâyesine yer verdiğine dikkat çekmektedir.  (Kütükçüoğlu, 2017: 40). 
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Erhat‘a göre turist ve gezgin farklı anlamlar taĢımaktadır. Türkiye‘deki turizm anlayıĢının 

tek yönlülüğüne dikkat çeken Erhat, ―turist‖in çok çeĢitli istekleri olabilen insanlardan 

oluĢmasına odaklanmak gereğini vurgulamıĢtır. Turist yerine gezgin denilmesini tercih 

eden Erhat‘a göre, yurdun her yerindeki imkânları öğrenmek ve öğretmek yoluyla gezgin 

insanlar bu bölgelere çekilebilir. Farklı istekleri ve amaçları olan gezginler için seçenekler 

sunabilecek potansiyele sahip olan Türkiye‘nin tanıtılması için kitap, broĢür, fotoğraf gibi 

kaynaklar da oluĢturulmalı ve yayılmalıdır (Erhat, 2005: 15). 

 

Mavi Anadolucular grubunun temel tezleri ve söylemlerini kitabında aktarmayı ihmal 

etmeyen Erhat‘a göre Mavi Yolculuk Anadolu‘yu ve bağlı olduğu kültürleri, uygarlıkları 

tanımak, bir yurt olarak Anadolu‘nun farklı yerlerini ve kültürlerini öğrenmek, bilmek 

gereğinden ortaya çıkmıĢtır. Batı uygarlığının kaynağının Anadolu olduğunu hatırlatan 

Erhat, bu gerçeği dünyaya yaymak ve öğretmek için ülkemizde gösterilen çabaların 

yetersizliğinden; bunun sebebinin Anadolulu insanın kendi coğrafyasını ve kültürünü 

yeterince bilmemesi ve ilgisiz kalıĢından söz etmektedir. Didyma‘yı örnek vererek, 

Anadolu insanının var olan değerlerden yararlanmadığı sürece baĢkalarına da 

anlatamayacağını ve bunun turizmi ve kültürel bilinci de olumsuz yönde etkileyeceğini 

söylemiĢtir (Erhat, 2005: 37). 

 

Erhat‘ın dikkat çektiği konular düĢünüldüğünde, Mavi Anadolucuların tanıtım ve bilginin 

yayılması konusuna verdiği önem anlaĢılmaktadır. Mavi Yolculukları tanıma, öğrenme, 

keĢfetme amacı olarak gören Maviciler, yolculuğun eğitici ve dönüĢtürücü yanını 

önemsemiĢlerdir. Yolculuk, hem bir dünya görüĢü oluĢturma hem de kendine dair bir keĢif 

süreci olarak öğrenmenin ve geliĢimin önünü açmakta, yolcunun kendi eğitimini 

tamamlamasının bir yolu olmaktadır.
1
 Bu yönde düĢünüldüğünde, S. Eyüboğlu‘nun, 

kendini yetiĢtiren bireyler yaratmayı amaçlayan Köy Enstitüleri‘nin metotlarını Mavi 

Yolculuklar‘da gerçekleĢtirmek istemesi dikkat çekicidir. Yolculuk eleĢtirel bir sorgulama 

süreci ile kiĢinin kendini yetiĢtirmesine katkıda bulunması üzerinden ele alındığında 

kiĢinin kendi eğitimiyle kendini dönüĢtürmesini sağlamaktadır. Mavi Yolculuklar da bu 

sorgulama ve kendini eğitme süreçlerini önemseyerek yolculara yeni deneyimler 

kazandırmak için yapılan etkinlik olarak düĢünülmelidir. 

 

                                                      
1
 Yolculuk kavramı ile ilgili ayrıntılar için bkz. bölüm 2.2.1.  
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Erhat yolculuk pratiğinin, tarih kitaplarından öğrenilen bilginin soyut olarak 

canlandırılmasındansa daha kesin bilgi edinilebilecek bir yöntem olduğuna iĢaret 

etmektedir. Gerçeği yerinde deneyimlemenin yolu o yere gitmek yani o yere yolculuktur. 

Ayrıca Erhat‘a göre coğrafya, yörenin tarihi ve kültürü kadar önemli bir yere sahiptir; 

coğrafya bir yörenin ―öz niteliğini‖ tanımlar. Dolayısıyla Erhat (2005: 183-4) haritalardan 

soyut olarak ifade edilmiĢ doğa ve insan yapımı unsurların o yörenin içinde gezilirken 

ancak gerçek anlamıyla ve boyutuyla somut olarak ifade edilir olduklarına dikkat 

çekmiĢtir. Coğrafyanın belirli bir yer veya bölgenin özünü ortaya çıkardığını vurgulayan 

Erhat‘ın, Mavicilerin coğrafyadan öğrenme yöntemlerinin kültürel bilinçlenmede rolünü 

önemsediği söylenmelidir. Mavi Anadolucuların modern öncü olarak öğreticilik rolünü 

benimsedikleri, bu çerçevede yerin öğreticiliğinden yola çıkarak yolculukla öğrenme 

pratiğini aktarmayı ve yaymayı amaçladıkları gözlenmektedir. Modernliğin öne çıkardığı 

öncü/yol gösterici rolünü üstlenen Mavi Anadolucular coğrafyadan kaynaklanan bilginin 

değerini vurgulamaktadırlar. 

 

Erhat (2005: 102) turizmin de Avrupalı bir gelenek olarak ―geçmiĢ zamanların insanlarını 

ve yaĢayıĢlarını günümüze değin kalmıĢ eserlerinden tanımak merakı‖ ile ortaya çıktığını; 

bu merakı temel bir öğrenim yolu olarak benimseyen Batılı kültürün dünyaya yayıldığını 

söylemiĢtir. Bunun arkeoloji biliminin geliĢiminin de önünü açtığını söyleyen Erhat‘a göre 

arkeoloji ile birlikte geliĢen filoloji bilimi de ―ilkçağın Ġskenderiye ve Bergama‘sında‖ 

doğmuĢtur; yani dolaylı olarak bu kültürün kaynağı da Anadolu‘dur. Tarih bilimi ise 

arkeoloji ve filoloji ile birlikte gerçekleri ortaya çıkarma konusunda ilerlemiĢtir (Erhat, 

2005: 103). GeçmiĢi yaĢama zevkini, Erhat aynı zamanda kültür zevki olarak da 

adlandırmıĢtır; ‗mavi yolculuklar‘ bunu yaĢamak için her yıl düzenlenmiĢtir (Erhat, 2005: 

104). Bu nedenle geçmiĢi yaĢamayı ve farklı boyutlarıyla ele almayı olanaklı kılan mavi 

yolculukların bir eğitim ve kültürlenme aracı olarak uygulanması Maviciler için önem 

kazanmıĢtır. 

 

Mavi Anadolucular‘ın Anadolu olarak gördükleri coğrafyanın sadece Batı Anadolu ile 

sınırlanmıĢ olması ve mavi yolculukların Ege Denizi kıyılarında yapılmıĢ olması dikkat 

çekmektedir. Kabaağaçlı için mavi yolculuk Batı Anadolu‘da, özellikle ―Turgut Reis‘in 

yurdu‖ dediği Bodrum‘da yapılırmıĢ. Erhat (2005: 40) Kabaağaçlı‘nın Karadeniz kıyılarına 

gitme fikrine bile sıcak bakmadığını belirtmiĢtir; hatta yolculukların kaptanlarının 

Karadeniz‘deki kıyılara da yolculuk yapılabileceğini Kabaağaçlı‘dan gizli konuĢmakta 
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olduklarını anlatmıĢtır. Kabaağaçlı dıĢında diğer yolcuların Anadolu‘nun diğer kıyılarını 

tanımak istedikleri anlaĢılmaktadır.  

 

Mavi yolculukların baĢlıca güzergâhları deniz kıyıları olmuĢtur. Ancak kıyılardan karaya 

ve daha iç kısımlardaki antik yerleĢimlere de yol almıĢlardır. Bu iç güzergâhlar da yeĢil 

yolculuklar olarak adlandırılmıĢtır. Kutlu Adalı‘nın Erhat‘a 9 Nisan 1980 tarihli 

mektubunda Erhat‘ın Mavi Yolculuk kitabını okuduktan sonra, o yolculuğun Pamfilya‘da 

bitmiĢ ve Güney kıyılarına uzanmamıĢ olduğunu görünce üzüldüğünü belirtmiĢtir. 

Kabaağaçlı‘nın Pamfilya bölümüne uzanmamıĢ olmasını Pamfilya içlerine girildiğinde 

Mavi yolculuğun ―yeĢil‖ yolculuğa dönüĢmesine bağlamıĢtır. (BektaĢ, 2015a: 154). Bu 

mektuptan ―yeĢil‖ yolculuk kavramının da olduğu anlaĢılmaktadır. 

 

Tezin bu kısmında Mavicilerin kültürlenme ve öğrenme pratiği olarak yararlandıkları 

yolculuklarına yer verilmiĢtir. Mavi Anadolucular gerçekleĢtirdikleri Mavi Yolculuklar ile 

Anadolu‘ya özgü kültür bilincine ulaĢmak için bu kültürü yerinde görerek ve 

deneyimleyerek öğrenme yolunu izlemiĢlerdir. Yolculuk özgünleĢmeyi getirecek 

özgürlüğü sağladığı için eğitimde ve yetiĢmede aydınlanmayı ve var olan düzendeki 

eksikleri tamamlamayı sağlayacak bir pratik olarak görülmektedir. Mavi Anadolucuların 

Mavi Yolculukları da doğaya dönüĢe, kalıpların ve kalıplaĢmıĢ fikirlerin dıĢına çıkıp 

özgürce düĢünmeye ve böylece yaratıcılığa ve üretmeye yönlendirdiği için aydınlanma 

amacına yönelik gerçekleĢtirilmiĢtir. Bir toplumun her bireyi, diğerleriyle bir arada aldığı 

özdeĢ eğitimden sonra, özgün, yani kendine özgü kiĢilik ve yaĢam felsefesini kurmak için 

kendine bir yol çizmeli ve bu yolda (ilerlemek için) yolculuklar yapmalıdır. 

 

2.2. Kültürel Bir Pratik Olarak Mimari Yolculuk 

 

Kültür kavramının kökeni Cultura, Latince‘de sürmek, ekip biçmek anlamındaki Colere 

sözcüğünden gelmektedir. 17. yüzyıla kadar Türkçe ve Fransızca‘da ―ekin‖ anlamıyla 

kullanılan kavram, ilk kez Voltaire tarafından ―aklın (zihnin ve ruhun) bazı fakültelerinin 

(yetenek birimlerinin) amaca elveriĢli düĢünsel çalıĢma ve pratiklerle geliĢtirilmesi‖ 

(Güvenç, 1991: 97) anlamının ortaya koyulmasıyla aklın yetiĢtirilmesine iĢaret etmiĢtir. 

Tarım alanındaki doğaya iliĢkin toprağı ekip biçmek ve iĢlemek anlamı ile insanın aklın 

yetiĢtirilmesi anlamı arasındaki ayrım Marx‘ın tanımında ortaya çıkmaktadır: ―Kültür, 

doğa‘nın yarattıklarına karĢılık, İnsanoğlu‟nun yarattığı her şeydir.‖ (Aktaran: Güvenç, 
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1991: 96). Cuche‘nin (2013: 15) benzer biçimde ortaya koyduğu gibi, ―zekânın 

‗formasyonu‘, ‗eğitimi‘‖ anlamıyla kültür kavramı doğa kavramı ile ayrıĢmaktadır; bu 

ayrıĢma insanı diğer canlılardan ayırmaktadır. 

 

Cuche, Aydınlanma döneminin ulusal ve sınıfsal özellikleri aĢan evrensel ve hümanist 

yaklaĢımı çerçevesine ―geliĢme, evrim, eğitim, akıl‖ kavramları ile kültürün ―Ġnsan‘ın 

özgünlüğünü‖ tanımladığını belirtmektedir. Dönemin iyimser anlayıĢına uygun olarak 

eğitim ile kültürün ilerlemesi ve geliĢmesi inancı egemendir (Cuche, 2013: 17). Bu 

iyimser-hümanist inancı Mavi Anadolucularda da görmek mümkündür. Mavicilerin 

savunduğu yerel-kültürel söylemin geliĢiminde Anadolu coğrafyasının sahip olduğu 

kültürel ve tarihi gelenekler çerçevesinde Anadolu kültürünün özgünlüğünün keĢfi ve bu 

kültürel birikimin sürdürülmesi yolunda eğitim aracılığıyla aklın yetiĢtirilmesi öncelikle 

önemsenmiĢtir. 

 

Bu anlamlarıyla kültür, hem toplumsal hem de bireysel anlamda yetiĢme ve yetiĢtirme 

süreçlerine iĢaret eden bir aydınlanma sürecini düĢündürmektedir. Kendini yetiĢtirme 

kapsamında bireysel anlamda düĢünüldüğünde, kültürün yolculuk süreci ile kesiĢen bir 

kavram olduğu söylenebilir. Yolculuk, kendini yetiĢtirme, geliĢtirme aracı olarak, kültürel 

geliĢime iĢaret etmekte; kültür kavramının tanımı kapsamında önemli rolü olan bir süreç 

olarak görülmektedir. Kültür veya kültürel bilinçlenme süreçleri ise eleĢtirel düĢünme, 

keĢfetme ve öğrenme aĢamalarını kapsayan bir aydınlanma yolculuğu olarak görülebilir. 

 

Kültürel farkındalık ile kendine özgü eğitim programını yaratarak bu doğrultuda kendini 

yetiĢtirme (self-cultivation), eleĢtirel bir süreç olarak bireyin veya bir topluluğun kendi 

aydınlanmasına varma hedefinin aracıdır/anahtarıdır. Aydınlanma bireyin veya topluluğun 

sahip olduğu özgün karakteri ve düĢünce sistemi ile ait olduğu kültürel ve tarihi bağlamı 

hakkında yaptığı sorgulamalar ve eleĢtirilerle bu eleĢtiriler üzerinden geliĢim ve dönüĢüm 

süreçlerine iĢaret etmektedir. Kendi yolunda ilerleyen bir bireyin kendi yolunu da zaman 

zaman inceleme ve gözlem altına alarak eleĢtirellikle dönüĢtürmesi, böylelikle bitmeyen 

bir öğrenme ve ilerleme içinde olması aydınlanmıĢ bir yol olarak ortaya çıkmaktadır.  

 

Kendini yetiĢtirme ve geliĢtirme sürecinin yanı sıra kültürel farkındalık ve kültür bilincinin 

oluĢması sürecinde de eleĢtirel bir aydınlanma aracı olarak yolculuk pratiği ile mimarlığın 

iliĢkisine odaklanan bu kısımda öncelikle yolculuk kavramı üzerinde durulmuĢtur. 
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Yolculuk konusu çoğunlukla yolculuğun baĢlangıcı ile varılan yer arasındaki mesafe ve bu 

iki yer ile ilgili algılar üzerine iĢlenmiĢtir. Yolculuk edilen yerden dönüĢ ise yolcuyu 

dönüĢtürmektedir. Yolculuk, daha geniĢ bir dünya algısı ile evrensel değerleri kavrama ve 

bu evrensel görüĢ çerçevesinde belirli bir yere iliĢkin kavrayıĢı da geliĢtirme olanağı sunan 

bir eylem olarak görülmüĢtür. Mimarın yolculuğu, mimarın bir yer üzerinde düĢünerek o 

yer için mimarlık üretmesi için olanakları artırmaktadır. 

 

Mimarın yolculuğu, modernlik düĢüncesinin öne çıkardığı hareketlilik kapsamında modern 

bireyin bir durumu olarak görülmüĢtür. Bu doğrultuda, evrensel olana açılmanın bir yolu 

olarak yolculuk, yere özgü özellikleri değil, hareketin getirdiği yersizlik durumunu 

vurgulamıĢtır. Öte yandan, bu çalıĢma kapsamında yolculuk yere ait özellikleri ön plana 

çıkarmayı amaçlayan bir keĢfetme, tanıma, kültürlenme ve öğrenme süreci olarak 

sorgulanmaktadır. Mimarın yolculuğu 17. yüzyılda Ġngiliz mimarlık öğrencilerinin 

eğitimlerinin tamamlayıcı bir parçası olarak Avrupa‘da, özellikle Roma ve Ġtalya‘nın diğer 

bölgelerinde yaptıkları seyahatler olarak ortaya çıkmıĢtır. Eğitimin önemli bir unsuru 

olarak mimarın kendini geliĢtirmesi, mesleğini ilerletmesi amacını gerçekleĢtirmek üzere, 

Le Corbusier gibi birçok mimarın kendi yolculuklarını yaptıkları bilinmektedir.  Ġkinci 

Dünya SavaĢı sonrasında ulaĢım olanaklarının artmasıyla daha eriĢilebilir bir deneyim 

alanı olarak çok sayıda mimar kendi mesleki seyahatlerini yapmaya devam etmiĢtir; bu 

dönemde farklı yerelliklerin mimarlıkta öne çıkarılmasının mimarların yolculuklarında da 

yerel ve geleneksel mimariye yönelmelerinde etkili olduğu gözlenmektedir.  

 

2.2.1. Yolculuk Kavramı 

 

Online Etymology Dictionary‘de, ―seyahat/ yolculuk‖ anlamlarına karĢılık gelen journey 

―belirlenmiĢ bir seyahat akıĢı; birinin hayattaki yolu‖ olarak tanımlanmıĢtır.
1
 ―Seyahat 

etmek / yolculuk yapmak‖ olarak tanımlanan travel ―çalıĢmak, emek vermek‖ anlamlarını 

da barındırmaktadır.
2
 Voyage tanımında ele alınan ―hareket, seyir/yön/süreç, iĢ/görev, 

(haçlı) sefer‖ kelimeleri ise yolculuk sürecinin unsurlarını tanımlamaktadır.
3
 Gezi (trip), 

                                                      
1
Journey (n.): "a defined course of traveling; one'spath in life". "a day's length; day's work or travel". 

Journey (v.): "travel from one place to another". "work by day; go, walk, travel";"a day's work or travel".  
2
Travel (n.):“action of traveling”.  

Travel (v.):“to journey”. “tomake a journey”; “to toil, labor” [from Travail (n.): “labor, toil”. “work, 

labor, toil, suffering or painful effort, trouble; arduous journey” 
3
Voyage (n.): “travel, journey, movement, course, errand, mission, crusade” 
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―kısa yolculuk‖ olarak kullanılmaktadır.
1
 ―Yol‖ kökünden yola çıkılarak elde edilen, uzun 

bir süreci ve çoklu anlamları ifade eden yolculuk ve yolcu kelimeleri, bu çalıĢmanın 

kapsamı doğrultusunda geniĢ anlamda ele alınmak üzere tercih edilmiĢtir. Yolculuk yaĢam 

boyu bitmeyen bir sürece iĢaret ederken, seyahat ve gezinin, tekil bir süreç olarak birinin 

hayattaki yolunun belirli bir kısmını anlattığı düĢünülebilir. Belirli bir amaç için izlenen 

yolculuk olarak seyahat ve gezi, yer değiĢtirme/hareketlilik aracılığıyla bu amaca uygun 

görevi tamamlamak üzere yapılacak belirli iĢi ifade eder. 

 

Yolculuk, klasik bir tanım olarak Chevalier de Jaucourt‘un Encyclopédie‟deki makalesinde 

―bir insanın bulunduğu yerden yeterince uzaklıktaki baĢka bir yere taĢınması (transport)‖ 

olarak tanımlanmıĢtır. Yolculuk pratiğini ayrıca eğitim açısından ele alan Jaucourt‘a göre 

yolculuk bir okuldur ve yaĢam içinde yolculuk okulundan daha iyi bir okul yoktur. Bu 

okulda, bir kimse birçok diğer hayatların çeĢitliliğini öğrenerek süreklilik içinde büyük 

dünya kitabından yeni bir ders çıkarmaktadır; bu alıĢtırma ile yaĢanan hava değiĢimi ise 

beden ve akıl üzerinde fayda sağlamaktadır (Aktaran: Van Den Abbeele, 1992: vii). 

 

Yolculuk kelimesinin kökeni, etimoloji sözlüğünde ―çalıĢmak‖ anlamına gelen travail 

olarak verilmiĢtir (Online Etymology Dictionary, “travel”). ―ÇalıĢma‖ anlamıyla yolculuk 

yeni fikirler geliĢtirmenin ve bu fikirleri uygulama yeteneklerini ilerletmenin bir aracı 

olarak görülmelidir. Bununla birlikte, ―belirlenmiĢ bir seyahat akıĢı; birinin hayattaki yolu‖ 

(Online Etymology Dictionary, “journey”) anlamıyla kullanılan yolculuk Jaucourt‘un 

tanımında olduğu gibi bir taĢınma sürecini ve yolda olma halini anlatmaktadır. Birinin 

hayattaki yolunun bütünsel anlamda hayat yolculuğuna iĢaret ettiği düĢünüldüğünde bu 

bütün içinde izlenen belirli seyahatlerin farklı alanlarda yeteneklerini geliĢtirme ve bu 

yetenekleri diğer alanlara aktarma ve birleĢtirme yolu olarak bütünü oluĢturduğu 

söylenebilir. Bu anlamda yolculuk pratiği, bir kiĢinin ―yeterince uzaklığa taĢınma‖ durumu 

içinde kendini oluĢturma ve kendini yetiĢtirme aracı olarak ortaya çıkmaktadır. 

 

Kay Bea Jones (2001: 130), yolculukta gerçekleĢen kültürel ve coğrafik yer değiĢtirme ve 

bunun yarattığı görsel ve mekânsal kavrayıĢtaki değiĢimin deneyimsel öğrenme ve ―kendi 

bilgisini kurma/oluĢturma‖ (self-constructed knowledge) için kullanılabileceğini 

belirtmektedir. Benzer Ģekilde Jilly Traganou (2009: 5) seyahat etmenin epistemolojik 

                                                      
1
Trip (n.): “act or action of tripping”. Trip (v:); sense of short journey or voyage” 
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olarak bilgi üretimi ile bağdaĢtığını vurgulamaktadır. KiĢinin kendi bilgisini üretmesi ise 

kendini üretmesi/yetiĢtirmesi ile paralel bir süreç olarak görülmelidir. KiĢinin kendini 

üretmesi ile anlatılmak istenen, Jones‘un ―formasyon‖ (oluĢum, teĢkil, biçimlenme) olarak 

tanımladığı kendini tanıma ve kendini ifade etme yöntemleri bulma sürecidir. Jones, 

mimarın formasyonunu tamamlamasında büyük yeri olan yolculuk pratiğinin ―yabancı‖ 

mimarlıkla doğrudan, yerinde iliĢki kurmanın yolu olduğunu; gerçek mekânlardan, bu 

mekânları gözlemleyerek, gözlemleri kâğıda, çizime aktararak öğrenmenin, mimarın kendi 

bağlamından uzakta yapıldığında mimarı özgürleĢtirdiğini savunmaktadır. Böylece, 

Jones‘a göre mimarların kendi yerlileri olmadıkları çevreleri ve binaları birinci elden 

deneyimlemeleri kendi mimari eğitimlerini tamamlamaktadır (Jones, 2001: 130). 

 

Mimarın formasyonu ve eğitimi arasındaki bağ, mimarın kendini yetiĢtirme yolları bulması 

ile sağlamlaĢmaktadır. Stefan Zweig yolculuğun ―o hep süregiden ‗kendini tanıma‘ 

çabasına‖ dikkat çekmektedir (Aktaran: Bozkurt, 2012: 9).  Benzer Ģekilde Celal Üster 

(2007), bir yere seyahat etmenin aslında kendine seyahat etmek olduğunu belirtmektedir. 

Enis Batur (2007) ise gezginin turistten farklılaĢtığını, gezginin yolculuğunun belirsizlikler 

içinde yapılan bireysel bir sefer olduğunu vurgulamaktadır. Batur‘a göre yolcu/gezgin 

kalıplaĢmıĢ ve hazır sunulmuĢ yolculuk programlarını takip etmez; aksine onun yolculuğu, 

kendi biricik/özgün hikâyesini kurgulaması ile anlam kazanacaktır.  

 

Deriu, Piccoli ve Turan Özkaya (2016) modern mimarın artık yalnız tutkulu bir antikacı 

veya seyyar bir tasarımcı olmadığını, kiĢisel ve mesleki ilgileri için seyahat etmekte 

olduğunu vurgulamaktadırlar. Seyahatin mimarlık kültürünün oluĢmasına katkısı kültürel 

tartıĢmaları ve tasarım denemelerini bütünleĢtirmesidir. Bunlar göz önünde 

bulundurulduğunda, mimarlığın tarihsel olarak üretiminde ve kabul edilmesinde hareketli 

durumların etkisi önemlidir (Deriu vd. 2016). Deriu ve diğerleri (2016), Roland Barthes‘ın 

yazar ile okuyucu arasında kurduğu iliĢkiyi mimarın yolculuğu ve tasarımı arasında 

kurarak mimarın tasarlama arzusunda yolculuğun bir kılavuz olduğunu ifade etmiĢlerdir.
1
 

Kay Bea Jones‘un, yolculuk pratiğinin mimarın algısını keskinleĢtirdiği iddiasıyla 

paralellik gösteren bu yaklaĢıma göre yolculuk mimarın kendi bilgisini kurmasında bir 

                                                      
1
Roland Barthes yazmak arzusunun kılavuzu olarak okuma eylemini üçüncü bir okuma biçimi olarak niteler; 

ama bunun okumayı sevdiğimiz yazar gibi yazmak istediğimiz anlamına gelmesi gerekmediğini söyler: 

―Okumak, yazmak arzusunun kılavuzudur… Okumaktan zevk aldığımız yazar gibi yazmak zorunda değiliz.‖ 

(Barthes 1989: 40-41). ―Seyahat, tasarlamak arzusunun kılavuzudur… Mimar yolculuğunda görmekten zevk 

aldığı gibi tasarlamayı istemek zorunda değildir.‖ (Deriu vd. 2016: 3)  
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kılavuz olarak ele alınabilir. Kendi bilgisini kuracak olan mimar, kendi eğitimi ile kiĢisel 

ve mesleki oluĢumunu gerçekleĢtirme yolunda ilerleyecektir. 

 

KiĢinin kendini oluĢturma ve kendi bilgisini üretme sürecini mümkün kılan en önemli 

etmen, yolculuk pratiğinin eleĢtirelliğidir. Van Den Abbeele (1992: xiii) yolculuk 

kavramının egzotik yerler ve kültürlerle karĢılaĢmanın getirdiği ilgi ve heyecanı akla 

getirdiğini belirterek bu kavramın düĢünmenin mecazı (metaphor) olarak 

kullanılabileceğini söylemektedir; düĢünme yolculuğu nesneleri görmenin farklı yollarını 

keĢfetmek veya yeni ufuklar açacak yenilikçi (innovative) akla ulaĢmak için yapılacaktır. 

Van Den Abbeele, eleĢtirel olduğunu savunduğu bu yenilikçi aklın yerleĢmiĢ önyargıların 

(preconceptions) ve bu tahminleri vurgulayan değerlerin ötesine geçtiğini iddia etmektedir. 

Buradan yola çıkılarak, mecaz anlamıyla yolculuğun düĢünceye (düĢünme pratiğine) 

dönüĢtüğü ve yeniliğin sorgulayan aklı gerektirdiği söylenebilir.  

 

Van Den Abbeele‘e göre eleĢtirel aklın geliĢmesi için gerekli olan, var olan düzenin 

(order) ―dıĢında‖ konumlanarak var olanı sorgulatan eleĢtirel mesafedir; bunu sağlayan ise 

yolculuk pratiğidir. EleĢtirel düĢünme için gereken mesafe yolculukta gerçekleĢen hareket 

özgürlüğü sonucunda oluĢmaktadır. Yolculuk, eleĢtirel düĢünmeyi teĢvik ederek yeni 

keĢifler ve yeni tanımlamalara öncülük edecek yolcuyu meydana getirir. BaĢka bir deyiĢle 

yolculuk bir yeri veya bir Ģeyi baĢtan sorgulayarak yeni bir kavrayıĢ ile ele alma ve 

yeniden tanımlama olanağı sunmaktadır. Her yolculuk bir arayıĢ ve bir öğrenme süreci 

olarak ele alındığında, eleĢtirel düĢünmenin de yenilik arayıĢından ortaya çıktığı 

söylenebilir. Buradan yola çıkarak yolcunun hem içinde durduğu yabancıya, hem de 

dıĢında olduğu kendisine/yere eleĢtirel bakıĢ geliĢtireceği düĢünülebilir. 

 

Van Den Abbeele (1992: xiii), seyahat motifinin temelde ilginç ve yenilikçi arayıĢında 

olmasına rağmen edebi yazında sıradan (banal) sayıldığını belirtmektedir. DüĢünme 

imgesi de bir arayıĢtır ve felsefe tarihinde olağan/kliĢe (commonplace) olarak görülmüĢtür. 

Bu durumda seyahatin eleĢtirelliği de en az eleĢtirel düĢünme kadar çeliĢkili olarak 

görülmektedir. Van Den Abbeele (1992: xiv) , dünyada sorgulanan Ģeylerin de içinde 

yaĢanılan o dünyanın ürünleri olduğuna, bu nedenle eleĢtirel düĢünme eylemi için 

tuzakların (entrapment) kaçınılmaz olduğuna da dikkat çekmektedir; eleĢtirel düĢünmeyi 

benimsemek, sürekli eleĢtirel bakmayı gerektirdiği için kendi tuzağını kurmaktadır. Ancak 

bu tuzaklar özgürleĢmenin gerçekleĢtiği önemli anlar olabilir. Bu doğrultuda, seyahat 
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ediminin yenilikçilik ve sıradanlığı olduğu kadar eleĢtirel düĢünmenin özgürlüğü ve 

kısıtlılığını bir arada barındırdığı söylenebilir. Ancak ne kadar sıradan ve geleneksel de 

olsa her bir yolculuk deneyimiyle sıradanlığın ötesinde ifade bulan özgür düĢüncenin 

yenilikleri ortaya çıkardığı anlar olacaktır.  

 

Elizabeth Bohls‘a göre (2005: i), gezginlerin geniĢ dünya tanımları kendilerini nasıl 

algıladıklarını açığa çıkarmaktadır. ―GeniĢ Dünya‖ bir kiĢinin ait olduğu yerel bağlamı ile 

birlikte bilinmedik yabancı yerleri de kapsar. Yerel – yabancı karĢıtlığı içinde yer 

değiĢtiren ve bu hareketlilik içinde kendini sürekli yabancı bir konumda var eden yolcu, 

her seferinde yabancı konumundan tanıdık olmayanı tanıma amacı ile yeni bir bakıĢ 

geliĢtirmeye çabalar. Bohls (2005: xiii), Homer‘in Odyssey‘sinde, Odysseus‘un evini 

bulmak için yaptığı engellerle dolu seyahatinin, sembolik bir arayıĢ olduğunu 

belirtmektedir. Evini bulmak, kendini ve kendi hayatındaki yolunu bulmak olarak 

düĢünülebilir. Gezginin geniĢ dünyayı evrensel ölçekte tanımlama ve bu geniĢ çerçeve 

içinde kendi yolunu bulma arayıĢı ile yaptığı yolculukları kendine uzaktan bakarak kendine 

dair bir tanım geliĢtirmesi ile sonuçlanacaktır.  

 

Richard Sennett‘in (2014: 69) kiĢinin ―kendi kendini yaratması‖ olarak tanımladığı durum, 

yolculuğun bir unsuru olan eleĢtirel mesafe ile oluĢan yabancılık durumu ile bağlantılı 

görülmektedir. Sennett, zorunlu yer değiĢimi ile meydana gelen durum üzerinden yaptığı 

bu tartıĢmada yabancı olma durumuyla ―yaratıcı bir biçimde baĢ etme‖ yolu bulan kiĢinin 

kendi kendini yaratacağını iddia etmektedir. Bu çerçevede yolculukla öğrenme, kendini 

keĢfetme ve kendini oluĢturma amacına yönelik bir yaratım süreci haline gelmektedir.  

 

Bu durumda yabancılık durumu yolculuk sürecinin bir parçası, yolculuk ile öğrenme ise 

bilinmeyeni bilinene dönüĢtürme durumu olarak kabul edilebilir. Yeni arayıĢı yolculuğa 

çıkıĢ nedenidir. Yabancı ile karĢılaĢma ve yabancı olanın içinde yeniyi bulma süreci 

yolculuğun bir parçasıdır. Yeniyi keĢfetmek ise kiĢinin kendi yolunu bulmasına, yani kendi 

dönüĢümüne ve geliĢimine katkı sağlayacaktır. Gezgin için yerel ve yabancı arasında da 

sınırlar kaybolur; yolculuk süresince yolculuk edilen bilinmedik ve yabancı yerler, 

keĢfedildikten sonra bilinen, yani yerel olana dönüĢür. Yabancıyı keĢfetmek ve öğrenmek, 

yeni bir bakıĢ oluĢturmayı gerektirir. Yeni bir bakıĢ yabancı, bilinmedik olanı en baĢtan 

gözlemleyecek, görülmesi gerekeni arayacak bir bakıĢ olacaktır. 
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Van Den Abbeele‘in üzerinde durduğu gibi, batı yazınında yolculuk motifi heyecan verici, 

enteresan, özgürleĢtirici ve ―yeni ufuklar açan‖ olarak algılanmaya devam etmiĢtir. Van 

Den Abbeele (1992: xv), bu motifin yazın alanında ―geliĢim‖ (progress), ―bilgi arayıĢı‖ 

(the quest for knowledge), ―hareket etme özgürlüğü olarak özgürlük‖, ―kendini-bilme‖ 

(self-awareness) ve ―kurtuluĢ‖ (salvation) anlamlarıyla kullanıldığına dikkat çekmektedir. 

Bu anlamlarıyla yeni bakıĢı sağlayan bir araç olarak yolculuğun yolcunun yabancı bir 

konumdan yeni bir kavrayıĢ geliĢtirmesi için alan oluĢturduğu düĢünülmelidir. Yolculuk 

pratiğinin sunduğu bu farklı motifleri uygulayan yolcu kendi eğitimini tamamlama ve 

kendini yetiĢtirme sürecinde yenilenmiĢ ve bireyselleĢmiĢ bir kavrayıĢ geliĢtirebilecektir. 

 

Yolculuk pratiğinin mimarın kılavuzu olarak baĢlıca unsuru, Jones‘un ―birinci elden 

deneyim‖ olarak ifade etmiĢ olduğu gerçeklik içinde öğrenmeye dayanan dolaysız ve anlık 

deneyimdir. Pozo ve Medina‘nın (2011: 197) Bruno Zevi‘den esinlenerek ifade ettikleri 

gibi, ―deneyimin yerine geçebilecek hiçbir Ģey yoktur‖; bu deneyimi binalara gitmek ve 

onların mekânlarını fiziksel olarak dolaĢmak sağlayacaktır.  

 

Steen Eiler Rasmussen‘in (1974: 9) dikkat çektiği gibi sınırları net olarak tanımlanamayan 

mimarlığın ne olduğunu kesin olarak açıklamak mümkün değildir; bu nedenle mimarlık 

deneyimlenmelidir. Rasmussen‘e göre (1974: 10) insanların yaĢamlarında yararlı olmak 

üzere var olan mimari mekân ancak insanın göz seviyesinde algılandığı zaman gerçek 

anlamını bulmaktadır. BaĢka bir deyiĢle, insan ölçeğinde deneyimlenmediği sürece 

mimarlığın çok boyutluluğu anlaĢılamaz ve iki boyutlu görsel bir kompozisyon olmanın 

ötesine geçemez; bu durumda yaĢamın gerçekliği içinde mimarlık gerçek bir deneyim 

olarak kavranamaz.  

 

Papapetros (2011: 156), Freud‘ün ve Le Corbusier‘in Akropol‘deki deneyimlerinde 

mimarlığa yaklaĢımlarındaki farklılık üzerinde durmaktadır. Freud ―kendine 

yabancılaĢma‖ (alienation from the self) ile birlikte ―kiĢiliğinin yarıldığını‖ (splitting of 

personality) hissetmiĢ; Le Corbusier ise dokunulurlukla (tactility) bağdaĢtırdığı mekânsal 

deneyimini yapının tasarımını ve oranlarını algılayabilmeyi sağlayan bir ―kendini 

gerçekleĢtirme‖ (self-fulfilment) olarak açıklamıĢtır. Kendine yabancılaĢma sürecinin 

kendini gerçekleĢtirme süreciyle birbirini tamamlayan ve döngüsel olarak birbirini takip 

eden süreçler olduğu düĢünülebilir. Le Corbusier kendini gerçekleĢtirme sürecinde 

dokunulurluğu genç mimarlara anlatırken kendi parmaklarıyla dokunmadıkları, 
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görmedikleri ve ölçmedikleri hiç bir Ģeye inanmamalarını öğütlemiĢtir (Aktaran: 

Papapetros, 2011: 152). Le Corbusier‘nin bu öğüt ile mimarın önceden bilmediği mimari 

bir mekânın yabancılığı üzerinden gerçekleĢtirilecek dokunma, görme ve ölçme 

eylemlerinin gerçek bir algı oluĢturarak mimar olarak kendini gerçekleĢtirmesini 

sağlayacağını anlattığı düĢünülebilir. 

 

Yolculuk bireyin eğitimi tamamlaması, kendini yetiĢtirmesi ve geliĢmesi için gerekli olan 

birebir deneyimleyerek öğrenme zemini oluĢturmaktadır. Her bireyin yolculuğu ve bu 

yolculukta kendini-gerçekleĢtirme yolunda kazandıkları farklı olacaktır. Freud‘ün hissettiği 

yabancılaĢma, kiĢiliğin değiĢime ve dönüĢüme uğraması sonucunu getirebilir. Yolculuk 

deneyimi yabancılaĢma, baĢtan keĢfetme, yeni ve yaratıcı yollar bulma deneyimlerinin 

yaĢandığı bir süreç olarak ortaya çıkmaktadır. Her bireysel yolculuğun kendini yeni bir 

bağlam içinde konumlandırma olduğu söylenebilir; bu durum kendinden uzaklaĢma ve 

kendine yabancılaĢma süreçleri ve böylelikle kendini gerçekleĢtirme, doğrulama veya 

dönüĢtürmeyi gerektirir.  

 

Bir yolculuk (voyage), bir yer ile sınırlandırılamaz; aksine sınırların aĢılmasına (crossing 

of boundaries) veya yer değiĢimine (change of places) iĢaret eder. Çünkü aynı yerde duran 

bir yolculuk, yolculuk değildir; yolculuk kavramı bir yerden uzağa bir hareketi, bir yer-

değiĢimini gerektirir (Van Den Abbeele, 1992: xiv). Van Den Abbeele‘in vurguladığı gibi 

yolculuk eylemi, belirli bir yerden uzaklaĢmayı ve baĢka bir yere yönelmeyi ve bu 

yönelmede gerçekleĢecek değiĢimi içerir.  

 

Oruç Aruoba, yer ve yol arasında bir süreklilik olduğuna dikkat çekmektedir. Ġki yer arası 

yolculuk, iki yolculuk arası ise yerdir; yer ve yolculuk sürekli birbirlerini takip ederler.  

Ona göre bir ―yol‖ bir yerden çıkarak bir yöne gitmektir; bir ―yer‖ ise bir yöne giden bir 

yolun baĢı ya da sonudur. Yön, yer ile yol arasındaki bir devinmedir; bir yöne doğru yol 

almak ―yürüme‖dir (Aruoba, O. 2012: 95/1).  Aruoba‘ya göre (2012: 123/1), mutlak olan 

yer değil yoldur; esas olan bir yere ulaĢmak değil,  yolu yürümektir.  

 

Aruoba‘nın ―yol‖ olarak ele aldığı yolculuk süreci, devinme ile baĢlayıp yürüme ile devam 

eden hareketliliğin bütününü nitelemektedir. Yer durağanlığa iĢaret ederken, yol kiĢinin 

belirli bir yönde devinimini teĢvik eden arayıĢtır. Aruoba‘ya göre, her yol kiĢinin kendisine 

varır (Aruoba, O. 2012, 146/24). Aruoba‘ya göre (2012: 165) kiĢiyi kiĢi yapan kendini 
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bulması değil süreklilikle aramasıdır; ―kiĢi, ‗arayıĢ‘tır‖. Bu durumda, yola çıkmak, kiĢinin 

kendine yönelmesidir; yolculuk, kiĢinin arayıĢ sürecinin tamamıdır. Yolculuk bitmezse 

arayıĢ da bitmez. ArayıĢ, aynı zamanda değiĢim sürecini de tanımlamaktadır; değiĢim 

yolculuk ile yeni arayıĢına girildiği için gerçekleĢecektir. 

 

James Clifford (1997: 107) gezginin ―görece sınırlandırılmamıĢ yollarda hareket etme 

güvenliğine ve imtiyazına sahip‖ olduğunu vurgulamaktadır. Sınırların olmayıĢı gezgini 

özgür kılar; bu özgür yolculuğu içinde gezginin gidebileceği yerler, yeni ve dolayısıyla 

yabancı yerler olacaktır. Yabancı ile karĢılaĢma ve yabancı olanın içinde yeniyi bulma 

süreci yolculuğun bir parçasıdır. Yeniyi keĢfetmek ise kiĢinin kendi yoluna, yani kendi 

dönüĢümüne ve geliĢimine katkı sağlayacaktır. 

 

Yolculuk bir arayıĢtır, bir keĢif ve öğrenme sürecidir. EleĢtirel düĢünme de yolculuğa 

benzer Ģekilde uzaklaĢma ve yeni arayıĢı olarak düĢünülebilir. EleĢtirel düĢünme için 

gereken mesafeyi sağlayan ise yolculuktaki hareket özgürlüğüdür. Hareket özgürlüğü de 

yeni arayıĢı için gerekli olan sınırsız zemini sağlamaktadır. 

 

Aruoba‘ya göre, kiĢi için yerel ve yabancı olan, yerleĢiklik ve yolculuk ile iliĢkilidir.  KiĢi 

kendi yerleĢikliğini aradığı yolculuğunda yerleĢik olana uzak ve yabancı durumdadır. KiĢi, 

kendi yerleĢikliğinden uzaklaĢarak ona yabancı olması ile ―yerleĢebileceği bir yer‖ arayıĢı 

ile yola çıkar. (Aruoba, O. 2012: 70/2, 71/3) Yeni bir yer bulmak ile sonuçlanmasa da, yola 

çıkmak, yol aldıracaktır. (Aruoba, 106/12) Yolda olanın yer arayıĢına rağmen ―sürekli bir 

yersizlik‖ içinde olması belki de özgürlüğüdür. (Aruoba, 145/23) Aruoba‘nın ‗yer‘ arayıĢı 

ile devam eden yolculuğun özgürlüğü getirdiği savı, ‗yer‘in kısıt ve sınırlarını akla 

getirmektedir. Yere uzaklaĢarak uzaktan bakmak, yerin sınırlarını aĢmak için bir yol 

olmaktadır. Bu sınır aĢıldığında yerin dıĢından bakarak o yeri tanımlamak olanaklı hale 

gelmektedir. 

 

Bir arayıĢ olarak yolculuk, Susan Roberson‘ın (2001: xii) dikkat çektiği gibi, 

―dönüĢtürücü‖, ―özgürleĢtirici‖ ve ―değiĢimi destekleyicidir;‖ gezgin, ―devinimini ikili bir 

keĢif yolculuğuna dönüĢtürerek, sadece büyük dünya ile ilgili değil, aynı zamanda kendiyle 

ilgili de bilgi edinir‖. Öğrenme, yenilik gibi kavramlarla birlikte ―büyük dünya‖ içinde 

farklılıklarla karĢılaĢma, o farklılıkları keĢfetme ve değiĢim kavramları da önemlidir. 
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DeğiĢim, öğrenme yoluyla geliĢimi ve dönüĢümü getirir. Böylece, değiĢim ile birlikte 

yeniliklere ulaĢılabilir. 

 

Roberson‘un dikkat çektiği büyük dünyaya ve o dünyanın içinde bulunan gezgine ait 

olmak üzere iki farklı boyutta edinilen bilgi, gezginin kendini oluĢturma sürecinde, iki ayrı 

bağlamda değerlendirmesi gerekliliğini gösterir. Kendini arayıĢ ve keĢif sürecinde gezgin, 

kendi ait olduğu yerel/yerli bağlamındaki değerlerinin farkına varması ile birlikte, seyahat 

ettiği diğer yabancı bağlamları da içine alan geniĢ coğrafya bağlamında konumunu da 

keĢfetmeli ve oluĢturmalıdır.  

 

Yolculuk bir taĢınma süreci ise yolcu, Roberson‘ın ifade ettiği büyük dünya içinde yolda 

olandır. Yeterli mesafeyi yürüyen kiĢi, yerel ile yabancı bağlamlar arasında keĢif ve 

dönüĢüm deneyimlerini yaĢayacaktır. Yolculuk ile öğrenme ve kendini oluĢturma, 

yolculuğun sağladığı yabancı konum ile mümkün olmaktadır.  

 

Clifford kiĢinin kendini mekân ve zaman içinde konumlandırma (locating) sürecinin 

tarihsel düĢünmeyi getirdiğini söylemektedir. Bir konum, sınırlandırılmıĢ bir alan değil, bir 

dizi karĢılaĢma ve çeviriden (encounter and translation) oluĢan bir yol kılavuzudur 

(itinerary). Clifford için, kendini konumlandırma bireysel keĢifler doğrultusunda farklı 

yollarla yapılan ve tanımlanmamıĢ bir süreçle gerçekleĢir. Kimse kendi kiĢiliği (identity) 

ile kalıcı olarak sabitlenmiĢ değildir; belirli ırk, kültür, sınıf, cinsiyet, çevre ve tarih gibi 

özellikli (specific) yapılanmalarla da kısıtlanamaz. Dünyevi bir seyahatin parçaları olan 

tüm bu değerlerin her kesiĢmeleri, bir karĢılaĢma ve diyalog olanağıdır (Clifford, 1997a: 

11). Yolculuk sürecinde yaĢanan kesiĢmeler veya karĢılaĢmalar tarih ve kültür bilinci 

içinde bireyin konumlanmasını, bunun için de yinelenen bir sorgulama ve düĢünme 

sürecini yaĢamasını sağlayacaktır. Yeniden ve baĢtan düĢünme edimi eleĢtirel düĢünmeyi 

akla getirmektedir. Bu çerçevede, eleĢtirellik ile kendi konumunu bulma birbiriyle 

iliĢkilenmektedir. 

 

Yolculuk Aruoba‘nın değindiği gibi bir yer arayıĢıyla baĢladığı halde bu arayıĢ 

sonuçlanmayacaktır. Aruoba (2012: 69/1), kendini yerleĢiklikte bulamayan kiĢinin, onu 

yolculukta aradığına da dikkat çekmektedir. Paul Ricoeur (2012: 170), benzer bir görüĢle 

gezgin olanın gezmesinin, yerleĢik olanın oturması kadar öneme sahip olduğunu vurgular. 

Ricoeur‘e göre (2012: 170) kiĢinin yeri, bedeninin bulunduğu yerdir; ―çağdaĢ kültürün 
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hem hareketlendirdiği hem de felç ettiği Ģu ‗yolcu, gezgin, aylak, serseri‘ olma tehlikesi 

olsa da‖ yerleĢmek veya yer değiĢtirmek kararı ile ortaya çıkan ―yer‖ arayıĢını karĢılamak 

için yolculuk yapmak gereklidir.  

 

Yer arayıĢı ile birlikte kiĢi kendini ve kendi konumunu aramaktadır. Yolculukta 

gerçekleĢen arayıĢ ve öğrenme süreci ile kiĢinin öznelliğinin oluĢması arasındaki bağa 

iĢaret eden Jale Erzen‘e göre (2015: 158)  öznellik, ―içsel gerçekliklerin geliĢimi olarak, 

insanoğlunun doğal yerleĢim alanını terk edip yeni yerler aradığında ve kendi sınırını 

aĢarak yabancı, hayvan ve ‗öteki‘ ile karĢılaĢtığında‖ olanaklı olmaktadır. Ġnsanın öteki, 

yani farklı olanla karĢılaĢması Emmanuel Levinas‘ın ifade ettiği gibi, insanın keĢfetmek 

üzere dünyaya açılmasıyla, bu da ancak dıĢına çıkabileceği bir yere sahip olmasıyla 

mümkün olmuĢtur (Aktaran: Erzen, 2015: 158).  

 

KeĢfetme yolculuk eyleminin bir parçasıdır; yolculuk ise iki yer arasındaki değiĢim halidir. 

KiĢinin konumu, ait olduğu yerel bağlam olduğu kadar, yolculuk sırasında yaĢanan keĢif, 

öğrenme ve dönüĢüm süreçlerinin etkileri ile düĢüncenin farklı konumlardan farklı 

kavrayıĢlara ulaĢarak yaratıcılıkla tanımlanan yabancı yerler de olabilir. Bu yabancı yerler 

yeniden kiĢi tarafından tanımlandığına göre, o kiĢinin konumlandığı çeĢitli yerler ve 

bireysel dönüĢüm üzerinde etkili olan yerler olacaktır. Clifford‘ın kiĢinin kendini 

konumlandırma söylemi kiĢinin kendi ile, yani kendi yeri ile sınırlı olduğu yerliliği ifade 

ediyorsa, yabancı yerlere yönelen kiĢi böylece sınırını kırmıĢ/aĢmıĢ olmaktadır. Sınırları 

olmaksızın – kendi dıĢında veya kendi içine mesafede – öğrenmeye ve keĢfetme 

deneyimine açık olan kiĢinin dönüĢümü onu yenileyecek bir süreç olarak gerçekleĢecektir. 

 

Sontag, sürekli yersiz olan yolcuyu yabancı olarak tanımlamıĢtı. Mark Wigley de benzer 

bir yaklaĢımla mimarı yabancı olarak tanımlamakta; yerel kavramının yabancıya gerek 

duyduğunu, yerlinin göremediği yerelliği yabancının açıklayabileceğini savlamaktadır. Bu 

durumda yabancı olma durumu gerçektir; yerel kavramı ise yolcunun, yani yabancının 

kurgusudur. Wigley‘e göre (2011: 210), bir mimarın en radikal ve dönüĢtürücü eylemi, 

mevcut durumu sadece tanımlamasıdır. Bu sav, mimarın yeni bir kavrayıĢa ulaĢması için 

―bilinmeyen‖, ―yabancı‖ ile karĢılaĢması gereğini ortaya koyar. Bu karĢılaĢmayı da 

yolculuk sağlar. Yolculuk pratiğini gerçekleĢtiren mimar, yabancıdaki yerelliği görebilmek 

için yabancı olanı sorgular ve çözümler; bu süreçte ―yabancı‖ olarak keĢfettiklerini ―yerel‖ 

olarak tanımlayarak ortaya koyar.  
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Wigley‘e göre, kendini yerel durumda konumlandırmak (locate) yeterliği (ability) seyahat 

ile mümkün olur. Çünkü seyahat, yerden uzaklaĢarak yersiz olma özgürlüğü sağlar. Bir 

mimarın turist olduğunu söyleyen Wigley, bunun sürekli seyahat etmesi nedeniyle değil, 

mimarın temel görevi olan yapılı çevreyi görünür kılmak ve yerel olanı ortaya çıkarmak 

nedeniyle olduğunu belirtmiĢtir. Bu çevreyi, görünür kılmak için değiĢtirmesi 

gerekmektedir. Yani, yerel olan, ancak kendinden baĢka bir Ģey olarak göründüğünde 

ortaya çıkar. Bu çeliĢkili durum, mimarın olağanı olağan olarak ortaya çıkararak olağanın 

içinde gördüğü detayları görünür kılması ile açıklanabilir. Böylece yerellik, ancak terk 

edildiği anda olağanın içinden görünür hale gelerek ortaya çıkabilir (Wigley, 2011: 211-

2).
1
 Yerel olanı tanımlamak için yerelliği terk etmek, bunun içinse yeterli bir mesafe ile 

uzaklaĢarak dıĢarıdan bakmak gerekir. Ancak o zaman mümkün hale gelen dıĢarıdan bakıĢ 

ile yerelin yeniden tanımlanması gerçekleĢebilir ve böylece hep var olan özellikleri ortaya 

çıkarılabilir. 

 

Yolculukta gerçekleĢen yeterince uzağa taĢınma ve böylece eleĢtirel düĢünmeyi olanaklı 

kılacak mesafeyi yaratma durumu yolcunun yabancılığını tanımlamaktadır. Wigley‘nin 

ifade ettiği gibi, bir yeri ancak bir yabancı tanımlayabilir; o yerin var olan özelliklerini 

ortaya çıkaracak olan, ona hiç aĢina olmayan yabancıdır. Yabancı olmasa bile kiĢi bilgisini 

kurmak için gerekli olan tüm kaynakları yabancı bir bakıĢla ele almalıdır. Yabancı yerlerde 

yabancı olmayanı, yani tanıdık olanı bulmak veya tanımlamak yolcunun yolculuk yapma 

amacı olmaktadır.   

 

Wigley‘nin yerli ve yabancı tartıĢmasında ortaya koyduğu evden ayrılarak uzaklaĢma ve 

eve geri dönüĢ sürecinin yerli olanın yeniden keĢfine olanak sağladığı savına benzer bir 

görüĢü benimseyen Clifford‘a göre yerliler (natives) ve gezginler (travelers) olmak üzere 

kültürel deneyimi oluĢturan iki figür vardır. Yerel ve küresel ölçekteki tarihsel 

karĢılaĢmaları ve ortaklıkları kavrayabilmek için hem melez deneyimlere hem de köklü, 

yerel olanlara odaklanmak gerekir (Clifford, 1997b: 24). Melez ve köklülüğü aynı anda 

ifade eden ―seyahat içinde ikamet‖ (dwelling-in-travel) ve ―ikamet içinde seyahat‖ (travel-

in-dwelling) kavramlarını ortaya koyan Clifford (2007b: 36), yerel ve evrensel ölçeklerin 

                                                      
1
Özgün: “The architect is the person for whom everyday life is foreign and every detail of the environment 

becomes a fascinating surprise. The very decision to become an architect is already to leave one‟s 

environment simply by starting to see it.”  ―Mimar, onun için gündelik/olağan yaĢamın yabancı, çevredeki 

her detayın ilginç bir sürpriz olduğu kiĢidir. Mimar olma kararı zaten kendi çevresini terk etmektir, bu da 

sadece çevresini görmeye baĢlamakla olur.‖ 



71 

 

karĢılaĢmalarını önemsemektedir. Bu anlamda yerelin evrensele açılmasını sağlayan 

seyahat, kiĢinin kendini bulma veya keĢfetme sürecindeki eksik parçasını tamamlamasına 

yardımcı olabilir: 

 

Beni en çok ilgilendiren türden bir çeviride, kendinden farklı insanlar, kültürler ve 

tarihlerle ilgili çok Ģey öğrenirsin; kendinde neyin eksik olduğunu öğrenmeye baĢlaman 

için bu yeterlidir. (Clifford, 1997b: 39).
1
 

 

Clifford‘un değindiği ―eksiklik‖, ‗kendinde olmayan‘ olarak düĢünülebileceği gibi, 

kendinde aslında var olan evrensel değerler olarak da ele alınabilir. Ġki durumda da bu 

eksikliğin keĢfedilmesini olanaklı kılabilecek bir deneyim olarak yolculuk, yerel olanın 

içinde evrenselin de bulunduğunu anlamak için bir araç olarak düĢünülebilir.  

 

ArayıĢın sürekliliği içinde düĢünüldüğünde yer, bulunduğu anda kaybolmakta, kaybolan 

yer ise yeni bir yer ile birlikte yeniden bulunmaktadır. Yer ve yolculuk kavramlarının 

birbirini izleyen döngüsünde olduğu gibi sürekli yenilenen ve geliĢen bir kavrayıĢ kiĢinin 

öznelliğini ve biricikliğini oluĢturmaktadır. Kendini yetiĢtirme süreci olarak yolculuk 

kiĢinin kendini tanıması ve biricik olarak kendini oluĢturması süreçlerini kapsamaktadır. 

Bu süreçte kiĢi ait olduğu yerin farkındalığıyla ve bu farkındalığı içselleĢtirmesiyle o yerin 

yerlisi olmayı benimsemektedir. KiĢi yolculuk sürecinde kendiyle ilgili bilgi edinir, çünkü 

kendi yerliliğine (içselliğine/içine/kendine) mesafelidir. Carlos Labarta‘nın (2011: 126) 

değindiği ―yolculuğun yalnızlığı‖ (solitude of travel)  içinde bir ―iç yolculuk‖  (inner 

journey) sürecinde, yolcunun bireysel deneyiminin kendi öznel yorumlarıyla biçimlenerek 

farklı bir boyuta taĢındığı ve farklı bir konumda yeniden keĢfedildiği düĢünülebilir. 

 

2.2.2. Mimarın yolculuğu  

 

Yolculuk pratiğinin mimarlık eğitimi ve üretimi sürecinde önemli yere sahip olduğunu 

gösteren en erken örneğin 15. yüzyılda Rönesans mimarlarının Roma‘yı ziyaretleri olduğu 

söylenebilir. Mustafa Kemal Baran (2011: 12), Vitruvius‘un De Architectura (Mimarlık 

Üzerine On Kitap) eserinin etkisiyle, bu eseri çalıĢan mimarların Roma mimarlığının temel 

ilkelerini, kalıntılar üzerinden inceleyerek anlamak üzere Roma‘yı ziyaret ettiklerini 

aktarmaktadır. Roma‘nın incelenmesi tüm dünyada mimarlar için önemli olmuĢtur. 17. 

                                                      
1
Özgün: “In the kind of translation that interests me most, you learn a lot about peoples, cultures, and 

histories different from your own, enough to begin to know what you‟re missing.” 
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yüzyılda baĢlayan Grand Tour (Büyük Tur) geleneği, Sibel Acar‘ın (2013: 76) dikkat 

çektiği üzere mimari eğitim amaçlı yolculukların baĢlangıcıdır. Grand Tour, sadece Roma 

ile sınırlı kalmadan Ġtalya‘ya yapılacak bir yolculuk rotası kapsamında genç Ġngiliz 

soylularının (noblemen) eğitimlerinin bir parçası olmanın yanında yeni deneyimler 

kazanmalarını amaçlamıĢtır (Baran, 2011: 12). Grand Tour‟da mimarlık öğrencilerinin 

hem kendileri için öğrenmeleri, hem de Ġtalya mimarisine dair edindikleri bilgileri 

ülkelerine aktarmaları beklenmiĢtir (Brainard vd. 2008). 

 

Ġngiliz aristokrat ailelerinin mimarlık eğitimi alan çocuklarının Ġtalya‘ya yaptıkları, keĢif, 

öğrenme ve bilgilenme gezileri olarak baĢlayan Grand Tour geleneği, bağlamından 

ayrılmıĢ
1
 kiĢilerin hem kendileri hem ülkeleri için bilgilenme seyahatleri olarak daha sonra 

farklı biçimlerde sürdürülmüĢtür.
2
 Bağlamından ayrılmıĢ olmaya benzer bir durumu Anne 

Hultzsch (2014: 58)“apodemic”
3
 olarak ortaya koymaktadır; apodemic kavramı, 

yurtdıĢına, bilinmedik (unfamiliar) olana doğru bir seyahatte kiĢilerin ait oldukları 

bağlamlarından uzakta, farklı coğrafyalarla kesiĢmelerine iĢaret etmektedir. Hultzsch, 

kinetik deneyimin sağladığı bilinmedik olan ile karĢılaĢma durumu ile gerçekleĢen 

apodemic deneyimin mimarlık algısı ve tanımını değiĢtirmede rolünü araĢtırırken Francis 

Bacon‘un, ―öğrenmenin yenilenmesi‖ kavramıyla Galileo‘nun ampirik projesini 

ilerletmeyi amaçladığına iĢaret etmektedir. Bu çerçevede Hultzsch (76),  Francis Bacon‘un 

tümevarımcı yaklaĢımına dikkat çekmektedir. Gözlem ve deneyimler, tümdengelimci 

yöntemin var olan varsayımları kanıtlama amacının aksine tümevarımcı yöntemde küçük 

detaylardan daha geniĢ bir dünya görüĢü ile daha kapsamlı varsayımlara varmak ve orijinal 

sonuçlar elde etmek için gereklidir. Bu doğrultuda Hultzsch‘a göre (70) Bacon‘un The New 

Organon‘da keĢfi seyahatler (explorative travel) ve insan bilgisinin artması arasında 

kurduğu benzerlik keĢfetmenin eğitimi desteklediğini göstermektedir. Bacon‘un 

                                                      
1
Robert Merton‘un tanımladığı ―aktarılabilir yetenekler (transferable skills),‖ ―bağlamından 

ayrılmıĢ/arındırılmıĢ (decontextualized)‖ olana iĢaret etmektedir (Aktaran: Traganou, 2009: 9). Aktarılabilen 

gezebilendir; aynı zamanda bağlamsız/yersizdir.  Bağlam ve bağlamsızlık iliĢkisi yerlisi olunarak 

konumlanan bir yerde bulunmak ile farklı konumlar arasında yabancı olarak yolculuk etmek arasındaki 

bağlantı olarak düĢünülebilir. Wigley‘nin – daha önce ele alınmıĢ olan – yerelliğin ancak terk edildiğinde 

görünür hale gelebileceği tartıĢmasıyla aynı paralellikte bağlamsızlık yabancılığı getirmektedir. Mimarın 

kendi bağlamından kopmasıyla farklı kültürel bağlamda geliĢtireceği yabancı/dıĢ gözle bakıĢ sayesinde, 

yabancı olunan yerde, o yerin mimarlığına dair farklı/yenilikçi bir bakıĢ ortaya çıkacaktır.  
2
―KeĢif yolculukları‖ (voyages of exploration) olarak anılan sponsorlu seyahatler ve mimarların kendi 

araĢtırmaları için kendi imkânlarıyla yaptıkları seyahatler bu anlamda Grand Tour örnekleri olarak 

görülebilir. (Acar, 2013: 76). 
3
Hultzsch, ―apodemic‖ sözcüğünün, ―kiĢinin kendi insanlarından mahrum olması‖ anlamına gelen Latince 

apodemos‘dan türetildiğini; dolayısıyla dıĢarıya, bilinmedik olana yolculuk etme anlamına geldiğini 

açıklamaktadır.  
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öğrenmenin yenilenmesi olarak amaçladığı durumun keĢif unsuru temelinde 

gerçekleĢeceği düĢünülebilir. 

 

Gillian Darley (2008), Grand Tour‘un, seyahat kılavuzlarını okuyan ve bu seyahate 

oldukça hazırlıklı olanlar için bile tamamen bir bilinmedik ile karĢılaĢma olduğunu 

belirtmiĢtir. Grand Tour‘un bilinmedik ile karĢılaĢma aracı olan ve Bacon‘un vurguladığı 

keĢif ve eğitim içeriğine sahip olan yolculuk pratiğinin, yeni keĢifleri ve yeni bakıĢları 

olanaklı kılarak ―yenilenen bir öğrenme biçimi‖ geliĢtirilmesini sağladığı düĢünülebilir. 

Yeni bir öğrenme biçimi geliĢtirmenin yanı sıra Grand Tour yapan mimarın amacı, 

Darley‘nin de vurguladığı gibi yolculuk yaptığı yerdeki orijinal yapıları yorumlanacak bir 

kaynak olarak ele almaktır. Bu mimarların, yolculuklarında gözlemledikleri yapıların 

kopyasını talep eden iĢverenler karĢısında bile kendileri yorumlarını katmaları 

gerekmektedir (Darley, 2008).
1
 

 

Yeniden anlamlandırılacak, yorumlanabilecek, çevrilebilecek bir bilgi kaynağı sağlamak 

için yolculuk bir araçtır; ―yorum katmak‖ ise yolculuk ediminin sağlayacağı önemli bir 

getiridir/katkıdır. YurtdıĢındaki seyahatlerde yapılan gözlemler, kavrayıĢlar ve 

yorumlamalar, Francis Bacon‘ın da belirttiği gibi, mimarın eserlerinde özgün biçimde 

belirmelidir: 

 

Bir gezgin yurduna döndü mü, gezip gördüğü yerleri büsbütün ardında 

bırakmamalı,[…].  Kendi yurdunun törelerini bırakıp da gezdiği yabancı ülkelerinkini 

kapmamıĢ olduğunu, ancak dıĢarıda derlediği bilgilerden birkaç küçük çiçeği yurdunun 

törelerine takıverdiğini davranıĢlarıyla göstermeli (Bacon, 1994: 106). 

 

Yolculukta keĢfedilenler ve gözlenenler üzerinden yeni bakıĢ açılarıyla ortaya konan yeni 

yorumlar, bir anlamda çeviri ve melezlik süreci olarak da ele alınabilir. Daha önce 

Clifford‘ın köklü ve melez olma durumlarının iç içe oluĢunu anlatan ―seyahat içinde 

ikamet‖ ve ―ikamet içinde seyahat‖ ifadelerine değinilmiĢti. Ġkamet ve seyahat 

durumlarının birbirini izleyen döngüsü içinde gerçekleĢen yerel ve küresel ölçekteki 

tarihsel karĢılaĢmalar köklü ve melez deneyimlere olanak sağlamaktadır. Clifford (1997b: 

36) bir çeviri alanı olarak ele aldığı yolculuğun bu çerçevede bir karĢılaĢtırma aracı 

                                                      
1
Özgün: “For an architect on the Grand Tour, the object was not to copy the great originals in order to build 

them exactly at home, but to draw them as a source, freshly interpreted.”(Darley, 2008). 
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olduğunu vurgulamaktadır.
1
 KarĢılaĢtırma süreci deneyimlenen gerçekliğin kavranması ve 

böylece yorumlanmasıyla mümkün olabilir. KarĢılaĢtırma zemininde yolculuk yapan 

mimarın baĢka kültürleri anlayarak, gözlemleyerek, onlardan öğrenerek edindiği deneyim 

ve bilgisine kendi yorumunu katmasının bir çeviri sürecini tanımladığı anlaĢılmaktadır. 

Esra Akcan‘a göre (2009a), Clifford‘un nitelemesiyle bir karĢılaĢtırma zemini sunan çeviri, 

dönüĢümle sonuçlanmaktadır: 

 

Bir ülke çeviri aracılığıyla kendini bir yabancıya açar; bir yandan kendi normlarını bir 

baĢkasıyla kıyaslar ve tekrar değerlendirirken, diğer yandan yabancının normlarıyla 

kendini dönüĢtürür ve zenginleĢtirir. (Akcan, 2009a: 10). 

 

Çeviriler bu
2
 benzeştirme ve farklılaştırma, uygunlaştırma ve yabancılaştırma 

sarkacında gidip gelir. Çeviri ortamı, ülkeler arasındaki farkların keĢfedildiği, 

tartıĢıldığı ve daha sonra uzlaĢtırıldığı ya da zıtlaĢtırıldığı bir temas alanıdır. (Akcan, 

2009a: 11). 

 

Modern zamanlarda kültürel dolaĢım sürecine ―sadece insanlar (göçmenler, yolcular, 

uluslararası öğrenciler) değil, sermaye, fikirler (uluslararası akımlar, gezgin kuramlar), 

teknolojiler (mutfak, banyo, tuvalet, betonarme gibi ortak malzemelerin kullanımı), bilgi 

(grafik standartlar) ve imgeler (mesleki dergi ve sergilerin dolaĢımı) de‖ dâhil olmuĢtur 

(Akcan, 2009a: 10). Akcan‘ın ifade ettiği kültürel dolaĢım kapsamında Clifford‘ın 

üzerinde durduğu farklı kültürlerle karĢılaĢma ve bu kültürlerden öğrenilenlerle yaĢanan 

köklü ve melez deneyimler dolaĢım içinde bulunan kiĢileri, ülkeleri veya fikirleri 

―dönüĢtürür ve zenginleĢtirir‖. Böylece, Akcan‘ın (10) ileri sürdüğü gibi, oldukça 

yaygınlaĢmıĢ olan bu dolaĢım nedeniyle ―yalın olarak yerel ya da yalın olarak küresel bir 

bina düĢünmek ya da öz kültür denen bir Ģeyden bahsetmek tamamen imkânsızdır.‖     

 

KarĢılaĢtırma aracı olarak yolculuk sürecinde yeni kavrayıĢlara bazen keĢif, bazen çeviri 

yoluyla yapılan yorumlarla ulaĢılmakta olduğu söylenebilir. Akcan‘ın (19) referans verdiği 

                                                      
1
Clifford‘a göre yolculuk, küresel ölçekte karĢılaĢtırma zemini sağlayan diğer karĢılaĢtırma terimlerinin 

(kültür, sanat, toplum, üretim Ģekli, köylü, kadın, erkek, modernlik (modernity), etnografya gibi) 

karĢılaĢtırmayı yapan öznelere biraz mesafe kazandırdığını ve onları birbirinden ayırdığını hatırlatmaktadır. 
2
Akcan, çalıĢması kapsamında iĢaret ettiği karĢıtlıklar üzerine sorular belirlemiĢtir: ―Bir çeviri kendi dilini 

yabancıya mı döndürmeli yoksa yabancıyı kendi diline mi? Bir mimar, yabancıyı yerel bağlamda süreklilik 

sağlaması için mümkün olduğunca yerele mi benzetmeli, yoksa çevirinin alıcı yerinde radikal bir kopuĢ 

yaratmak için yabancının yabancılığını mümkün olduğunca korumalı mı? Ġyi bir çevirinin ölçütü nedir, çeviri 

gibi durması mı durmaması mı? Ġyi bir çeviri etiği nedir, bir yere yabancı birtakım standartların 

yüklenmesine direnç gösterip ithal edilen eseri yerel Ģartlara uygunlaĢtırması mı, yoksa yabancının yerelin 

içinde eritilmesini reddedip ithal edilen eserin yabancılığını bilinçli olarak vurgulaması mı?‖ (Akcan, 2009a: 

11). 
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Goethe‘nin çeviri teorisinde üç aĢama bulunmaktadır.
1
 Mimarlıkta gerçekleĢen çeviri 

alanında bu üç aĢamanın ilkinde kendi dilinin sınırları içerisinde yabancı bir dile bakan 

çevirmen gibi, mimarın yabancı bir bağlama, sahip olduğu yabancılık mesafesinden baktığı 

düĢünülebilir. Ġkinci aĢamada yabancı kültüre dair gördükleriyle kendi yerli kültüründeki 

unsurlar arasında koĢutluk bulan mimar, en son aĢamada oluĢturduğu üçüncü bir dil 

aracılığıyla yeni keĢifleri yorumladığı, yeni öğrenim yolu geliĢtirdiği ve bu yenilikleri 

anlamlandırdığı zemini de yaratmaktadır.  

 

Goethe‘nin teorisindeki çevirinin en geliĢmiĢ üçüncü aĢaması ile Roland Barthes‘ın (1989) 

üçüncü bir okuma olarak gördüğü yazmak eylemi arasında benzerlik kurulabilir. Barthes, 

okuma arzusunu üç biçimde tanımlamaktadır (40). Ġlkinde okuyucu belirli kelimelerden ve 

kelimelerin bir araya geliĢ biçiminden zevk almakla Ģiirsel bir okuma eylemi 

gerçekleĢtirmiĢ olmaktadır. Ġkinci olarak ilkinin aksine okuyucu kitabın uzunluğuna doğru 

çekilir, kitap sıralı ve kademeli olarak okunur. Üçüncü okuma arzusunu Barthes ―okuma 

serüveni‖ (adventure of reading) olarak betimlemektedir. Barthes‘a göre okuma serüveni, 

yazmanın da serüveni olmaktadır; okuma, yazma arzusunun da kılavuzu olmaktadır. BaĢka 

bir deyiĢle okuma, hakiki bir üretimdir; okumanın tükettiği ürün, üretim arzusu 

doğrultusunda yeni bir üretime dönüĢecektir (41). Barthes‘ın yeni bir okuma biçimi olarak 

ileri sürdüğü yazma arzusunun meydana getirdiği üretim alanının, Goethe‘nin öne 

çıkardığı gözlemlenen gerçeğin üçüncü bir dil içinde yeni yorumlarla yeniden var olması 

durumu için gereken zemini yarattığı düĢünülebilir.  

 

Goethe‘nin çevirinin en geliĢkin aĢamasında yeni bir dil yaratılması düĢüncesi ile 

Barthes‘ın okumanın üretim arzusunu öne çıkarması düĢüncesi yeni bir üretim biçimi ve 

yeni bir üretim alanı oluĢturma durumuna iĢaret etmektedir. Bu doğrultuda Tanyeli‘nin 

(2013: 72) Bhabha‘nın ―ifade etme (enunciation) mekânı‖ deyiĢine referans vererek, 

mimarlığı da böyle bir ―ifade etme mekânı‖ olarak nitelemek gerektiği üzerinde durması 

da paralel bir görüĢü ortaya koymaktadır. Buradan yola çıkılarak, ifade etme mekânı yeni 

bir üretim alanı olarak görülebilir. Ġfade mekânı olarak mimarlığın, melezlenmelere olanak 

sağlayacak Ģekilde farklılıklara hep açık olacağı; böylece farklı kültür ve pratiklerin sürekli 

mimarlık mekânını dönüĢtürebileceği söylenebilir.  

                                                      
1
Ġlk aĢamada çevirmen yabancı bir metni kendi sözleriyle anlamakta; sonrasında kendi kültüründe zaten 

mevcut olduğunu ileri sürdüğü metindeki yabancı fikre yaklaĢmakta; son ve ―en geliĢkin‖ aĢamada sıkıca 

bağlandığı özgün metinde kendi dilini unutarak üçüncü bir dil yaratmaktadır. 



76 

 

Mimarlık bir üretme ve ifade etme mekânı olarak düĢünüldüğünde mimarın yolculuğu 

mimarlığın üretim ve ifade alanının temeli/zemini olarak görülebilir. Bu bağlamda 

yolculuk süresince mimar, mimarlığın farklı kültürlerdeki algısından ve uygulamalarından 

edindikleriyle kendi mimari yorumları yönünde melez bir mimari ifade geliĢtirebilir. BaĢka 

bir deyiĢle, yolcu mimar çeviri ve yorumlarla ortaya çıkacak melezlemeler sayesinde farklı 

ve yeni anlayıĢlar doğrultusunda bir mimarlık ortaya koyabilir.  Melezlik, yolculuk 

pratiğinin yerli ve yabancının karĢılaĢma zemini olmasından kaynaklanan yeni yorumların 

ifadesi olarak görülebilir. Mimarların yolculuklarında geliĢtirdikleri yeni anlayıĢlar, ifade 

(veya varlık) buldukları mimari söylemler, çizimler ve tasarımlarda gözlenebilmektedir. 

Yolculukların mimarların mesleki pratiklerinde izlerini görebilmenin mümkün olduğu bazı 

örnekler üzerinde durulacaktır. Bu örnekler seçilirken, bu çalıĢmanın zamansal çerçevesine 

uygun olarak savaĢ sonrası döneme odaklanılacaktır. 

 

Denise Costanzo (2009: 87) Ġtalya‘ya yolculuğun, 15. yüzyılda Brunelleschi ve Alberti‘nin 

Roma kalıntılarını araĢtırmalarından beri mimari eğitimin süreklilik gösteren bir motifi 

olduğuna; Ġngiliz aristokrasi geleneği olarak Grand Tour‘da da mimari dil olarak 

klasisizme odaklanan bir hac yolculuğu olarak bu motifin izlendiğine dikkat çekmiĢtir. 

Roma‘daki Amarican Akademisi
1
Grand Tour geleneğini sürdüren bir kurum olmuĢtur; 

Fikret Yegül Akademi‘de bulunan Louis I. Kahn‘ın ve sonrasında pek çok yaratıcı 

mimarın Akademi ve Roma sayesinde 1960‘lar ve 1970‘ler döneminde ―tarih ile 

barıĢtığını‖ savlamaktadır (Aktaran: Costanzo, 2009: 5). Tarih ile barıĢma, bir bakıma 

tarihin yabancılaĢtırılmadan esinlenilecek ve öğrenilecek bir birikim sunduğunu 

düĢündürmektedir. Costanzo‘nun ileri sürdüğü gibi Roma ve diğer 

somutlaĢmıĢ/cisimleĢmiĢ yerlere (reified sites) yolculuklar mimarın kültürel ve mesleki 

otoritesini onaylamasına da yardımcı olmaktadır. Bu turun mimari gerekçesi eski yapıtlara 

ve onaylanmıĢ antik canlandırmalara doğrudan eriĢimin, var olan kitap ve çizimlerde 

mevcut olandan farklı olarak üstün ve kullanıĢlı bir tasarım bilgisi aktarmasına 

dayanmaktadır. Her yeni nesil mimarların yolculukları, ironik bir biçimde olagelen 

döngüyü sürdürmeye devam ederek, sıklıkla mevcut bilgileri düzeltici olarak yeni 

söylemler ve çizimler meydana getirmektedir. (Costanzo, 2009: 87). Costanzo‘nun ironik 

döngü olarak tanımladığı bu sürekliliğin modernin geçiciliği tartıĢması ile paralellik 

                                                      
1
Amerikan Akademisi 1894‘te ―Amerikan Rönesansı‖ olarak anılan yüzyılın sonunda benimsenen klasik 

canlandırmayı desteklemek için kurulmuĢtur. (Costanzo, 2008). 
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barındırdığı düĢünülebilir.
1
 Her modern tarih olup yeni modernliklere yer açtığına göre, 

tarihle barıĢma durumunda, tarihten modern kapsamda çağdaĢ bilgiler edinebilmenin 

mümkün olduğu savunulabilir. 

 

Costanzo‘ya göre (2009: 8) Louis Kahn, Robert Venturi ve Michael Graves için olduğu 

gibi bazı mimarlar Akademideki deneyimlerinden sonra Roma‘yı bir leitmotiv olarak 

iĢlerinde vurgulamıĢlardır. Kahn‘ın 1950‘de, Venturi‘nin 1954‘te, Graves‘in ise 1960‘da 

Akademi‘ye gitmeye karar verdiklerinde modernist olduklarını ifade eden Costanzo, 

buradaki eğitim süreci içinde öncü/baĢ post-modernistler (proto-post-modernists) 

olduklarından söz etmektedir. 

 

Costanzo (2008), Amerika‘da Harvard Yale ve MIT gibi okullarda modenist eğitim alan 

mimarlık öğrencilerinin klasik canlandırmayı benimseyen Akademinin etkisiyle, herhangi 

bir kültürden veya yerden bağımsızlığı öne çıkaran evrensel ilkeleri ve estetiği ortaya 

koyan modernin yerine savaĢ sonrası postmodernin tarihselciliğinin içinde bulunmuĢlardır. 

Öte yandan Costanzo Amerikan modernizminin yükseliĢiyle Akademi‘nin 1947-1966 

yılları arasında kültürel misyonunu değiĢtirdiğine ve modern mimarlık ile uzlaĢan/örtüĢen 

bir program benimsediğine dikkat çekmektedir. 1940-1970 arası dönemde etkili olan 

mimari metinlerden birinin Sigfried Gideon‘un Space, Time and Archiecture olduğunu 

hatırlatan Costanzo‘nun ileri sürdüğü üzere Gideon‘ın söylemlerinin modernist ideoloji ve 

mimarlık tarihi ile iç içe oluĢu, savaĢ sonrası mimarlık söylemiyle tutarlı bir yenilik ortaya 

koymasında etkili olmuĢtur. Costanzo, Gideon‘ın öne çıkardığı zeitgeist kavramı 

çerçevesinde, Graves gibi modern mimarların Ġtalya yolculuklarında, Grand Tour‘un var 

oluĢ nedeni olan Roma gibi kutsal sitlerin klasisizminin incelenmesiyle mimari bir dil 

oluĢturma amacından farklılaĢarak sürekli değiĢen zamanın ruhunu (zeitgeist) yakalamak 

ve inĢa etmek amacına yöneldiklerini söylemektedir. Sonuç olarak, Costanzo‘nun 

değindiği gibi, yolculukla gerçekleĢen yaratıcı keĢif, 15. yüzyılda Brunelleschi ve Alberti 

ile örneklendiği gibi, modern akımın içinde gömülüdür. Dolayısıyla mimarın yolculuğu, 

―daha ‗otantik/gerçek‘ mimarlık arayıĢı‖ olarak düĢünüldüğünde ―entelektüel, yaratıcı ve 

fiziksel bir yolculuğa‖ iĢaret etmektedir (Costanzo, 2008). Costanzo‘nun ifade ettiği gibi, 

Graves ve diğer Akademi üyeleri 1960larda Ġtalya‘nın mimarisini Gideon-vari terimlerle 

soyutluk içinde ele almıĢlar; ifadeli ve dinamik mekanlar, armonik oranlar, çeĢitlenen 

                                                      
1
 Modernin geçiciliği tartıĢması için bkz. 2.2.3. 
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kentleĢmeler ve stilistik çakıĢmalar gibi mimari konuları ―çağdaĢ pratik‖ ile 

iliĢkilendirmiĢlerdir.  

 

Costanzo, Gideon‘ın, Rönesans ve Barok dönemlerini geleneksel süreçten çıkararak onlara 

çağdaĢ bir önem atfetmiĢ olduğuna dikkat çekmektedir. Tarihe farklı bakıĢ açısı kazandıran 

Gideon, mimari üretimin geçerliliğinin ve anlamının kalıcılığının sağlanmasında çağdaĢ 

kültür kavrayıĢıyla bütünlüğe ulaĢmanın önemini vurgulamaktadır. Gideon ―tarih‖i farklı 

biçimde görmenin bir yolu olarak onu ―gelenek‖le açıklamıĢtır. Robert Venturi  (‘54-56) 

aynı anlayıĢı benimseyerek ilerici bir mimarın geleneğinin bilincinde olması gerektiğini; 

tasarlayacağı yeni binaların anlamlarının tek baĢlarına değil diğer binalar ile bulunduğu yer 

ve bağlamla iliĢkisiyle tamamlanacağını vurgulamıĢtır. Venturi‘ye göre mimar geleneğe 

kalıtım yoluyla sahip değildir, onu büyük emek göstererek elde eder. Mimarın kendi iĢinin 

de ayrılmaz bir parçası olacağı geleneğe dair bilgisi ampirik olmalıdır (Costanzo, 2009: 

110-111).  

 

Venturi seyahat ve keĢiflerini mümkün kılan Roma bursunun hayatının en zengin deneyimi 

olduğunu belirtmiĢtir.  Bu deneyim sayesinde yapacağı çalıĢmalarla mimarlık dünyasına 

bir katkı koyabilmek istemiĢ ve böyle bir durumda Ġtalya‘daki Akademiye her zaman 

borçlu olacağını ve bu deneyime hep referans vereceğini söyleyerek teĢekkürlerini 

sunmuĢtur. (Costanzo, 2009: 235).Vincent Scully, Yunan tapınağının bütünlüğünü öven Le 

Corbusier‘nin aksine Venturi‘nin Ġtalyan cephesinin ayrıklığını benimsediğini 

vurgulamaktadır; Costanzo bu bağlamda Venturi‘nin T. S. Eliot‘un modernlik (modernity) 

ve tarihin (history) uzlaĢması düĢüncesinden etkilendiğini iddia etmektedir. Venturi,
1
 

Akademiye baĢvurusunda sunduğu amaç beyanında ve Complextiy and Contradiction in 

Architecture kitabına Eliot‘tan aynı alıntıyı yapmıĢtır. Bu alıntıda Eliot geleneğin içerdiği 

tarihsel duyuyu öne çıkarmıĢtır. Tarihsel duyunun ―sadece geçmiĢin geçmiĢliğini değil, 

Ģimdiliğinin algısını içerdiğini‖ vurgulayan Eliot‘a göre tarihsel duyu, bunu deneyimleyen 

öznenin zaman içinde yerinin, yani kendi çağdaĢlığının, bilincinde olmasını sağlamaktadır 

(Aktaran: Costanzo, 2009: 257). Venturi‘nin Roma yolculuğunun onun tarih bilinci 

üzerinden düĢüncelerini geliĢtirmesinde bu bağlamda etkili olduğu görülmektedir.  

                                                      
1
Martino Stierli (2010) Princeton University‘nin diğer elit üniversitelerden farklı olarak tarih eğitimine büyük 

önem verdiğinin altını çizmektedir. Bu anlamda Amerikan Akademisiyle güçlü bağları vardır.Venturi, mezun 

olduğu Princeton‘ın tarihin ve modernliğin bütünleĢikliğini vurgulayan çizgisi doğrultusunda Amerikan 

Akademisine baĢvuru beyanında Mannerist ve Barok mimarlığına ilgisini dile getirmiĢtir (Costanzo, 2009: 

99). 
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Martino Stierli‘nin ortaya koyduğu üzere (2010) Venturi Barok mimarlığında gözlemlediği 

bir yapının içi ve dıĢının farklı ihtiyaçlarını göz önüne alan ilkenin modern mimarlıkta 

eksik olduğunu düĢünmektedir. Bu doğrultuda Venturi‘nin mimari düĢüncesinde iç ve 

dıĢın açıkça ayrılması önemlidir; süslenmiĢ kulübe (“decorated shed”) Venturi‘nin binanın 

içinden ayrılan dıĢ cephesinin var olduğu bağlamla ve izleyicileriyle iletiĢimde olmak için 

buna göre tasarlanması gerektiği söylemini somutlaĢtıran unsuru olmuĢtur. Stierli‘nin 

dikkat çektiği baĢka bir konu ise Venturi‘nin Mısır ile ilgili izlenimleridir. Venturi Mısır‘ın 

aklında yer ettiği gibi ağır, Ģatafatlı, espri yoksunu ve faĢist türde bir mimarlığının 

olmadığını ve kendi mimarlığıyla iliĢkili yönlerinin bulunduğunu; bu binaları görmenin ve 

bilmenin mimar olarak kendine katkısına inandığını belirtmiĢtir. Stierli, Venturi‘nin 

yaklaĢımında 1950‘lerde bulunduğu Amerikan Akademisinin önemli bir yeri olduğunu 

belirtmekte; Venturi‘nin Avrupa mimarlık tarihini tekrar ziyaret etmesini modern mimarlık 

eğitimi çerçevesinde büyük turun (Grand Tour) klasik geleneğinin yeniden baĢlaması 

olarak görmektedir. Venturi‘nin yolculuk deneyimi ve izlenimleri üzerinden yazdığı kitabı 

Complexity and Contradiction in Architecture bir manifesto olarak temel bir anlatı 

oluĢturmaya çalıĢmıĢtır; bu çerçevede Venturi‘nin modernist projeye aynı zamanda hem 

baĢvurmuĢ hem de yabancılaĢmıĢtır. Venturi mimarın kültürel rolünü yeniden 

doğrulayarak ve benlik algısını sorgulayarak mimarın imajı ve mimari öğrenim yöntemini 

bütünleĢtirmeyi amaçlayan yeni bir anlayıĢ geliĢtirmiĢtir (Stierli, 2010).   

 

Tarihin gelenek olarak ele alınması ve geleneğin çağdaĢ mimari üretim için sağladığı 

tasarım bilgisinden yararlanmada, Francis Bacon‘ın tümevarımcı yaklaĢımla bağdaĢtırdığı 

ampirik deneyimi Venturi de vurgulamaktadır; bu deneyimin bir yöntemi Akademi 

örneğinde Ġtalya ve Roma araĢtırması, yani genel anlamda mimarın yolculuğudur. Michael 

Graves (‘60-‘62), aynı doğrultuda mimarlığın ―yerleĢik/içkin/içsel devinimsizliğinden‖ 

(intrinsic immobility) dolayı, doğrudan ve duyumsal bir bilgiyi sağlayacak olan yolculuk 

deneyiminin gerekliliğine inanmıĢtır:  

 

Brunelleschi‘nin Floransa Katedrali‘nin veya Michelangelo‘nun St. Peter Katedralinin 

kubbe ve apsislerini deneyimlemek için, o mekânların içinde olmalı… Mimarlıkta 

mekânsal değer öncelikle gerçek boyutlardan; ancak bunun yanında ıĢıklandırma, 

gölgelerin yerleĢimleri, renk ve bizim beklentilerimizden, ansızın terk ettiğimiz 

mekânın kendisinden etkilenir.‖ (Aktaran: Costanzo, 2009: 91). 
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Michael Graves, Roma Bursu baĢvuru beyanında (1960)
1
 Venturi‘den farklı olarak, 

tarihsel olmayan, daha soyut bir ilgiyle seyahat aracılığıyla fenomenal olarak mimari 

anıtları deneyimleme gereği üstünde durmuĢ; ayrıca, ―mekân kavrayıĢının‖ fiziksel 

bağlamla nasıl değiĢtiğiyle ilgilendiğini ifade etmiĢtir. Bu yönüyle, var olanı düzeltme 

arayıĢıyla yola çıkmak yerine, geç modernizmin görsel ve kültürel çerçevesini anlamayı 

amaçlamıĢtır (Costanzo, 2009: 264).   

 

Graves için ―Görmenin Gerekliliği‖ üzerinde duran Brian Ambroziak (2005: 1), mimarın, 

yolculuklarını kaydederek, diğer yolcular ve akademisyenlerle gördüklerini tartıĢarak, 

Ġtalyan geleneklerine katılarak öğrendiğini; çizimleri, resimleri ve fotoğraflarının 

Graves‘in öğrenme sürecini ve deneyimlerini tasarıma çevirme yollarını ortaya koyduğunu 

belirtmektedir. Graves (2005) yolculukların kayıt araçlarından biri olarak gördüğü çizimi 

―spekülatif bir eylem‖ (236) olarak nitelemektedir. Graves, bir mimari eserin çizilmeden 

hatırlanacağı düĢüncesinin yanıltıcı olduğunu, hatırlamak için çizmek gerektiğini 

savunmaktadır. Çünkü gözlemin kaydını yaparken sanatçı veya mimar bir perspektif 

geliĢtirir ve böylece çizmeyi seçtiği Ģey ile sanatsal kavrayıĢını ortaya koyar. 

 

Graves, bir Ģeyi çizerek yeniden temsil etmenin (reproduction), onu yeniden görmek 

olduğunu ve mimarın çizimler yoluyla bir eserin özünü yakaladığını vurgulamaktadır.
2
 

Graves‘in çizimlerinde odaklandığı bir yöntem de Graves‘in önceden yapılmıĢ çizimler 

veya fotoğraflarda sanatçının durduğu noktada durarak o sanatçının gözüyle görerek çizim 

yapmasıdır (Ambroziak, 2005: 3). Ambroziak Graves‘in yolculuklarında bu Ģekilde 

kendinden önceki mimarların çabalarına katılarak tarih ve kültür üzerine tartıĢmalar 

geliĢtirmekte olduğunu ifade etmektedir. Bu doğrultuda aldığı modernist eğitimin mutlak 

yapısını sorgulamaya baĢlayan Graves‘in Ġtalya yolculuğunda tarih, kültür ve mimarlık 

bağlantıları içinde edindiği deneyimlerle ―tarihi uygulamak yerine sürekliliğine katılmak‖ 

amacını benimsediği; çizimlerinde ve fotoğraflarında ―eleĢtirel incelemeler‖ ile mimarlık 

üzerine yeni düĢünce biçimleri geliĢtirdiği söylenebilir (Ambroziak, 2005: 5).     

 

                                                      
1
GSD (Graduate School of Design, Harvard) mezunu olan Graves, Roma‘daki Akademi‘ye baĢvurmak için 

mezunlar derneklerinden birinden Roma Bursuna (Rome Prize) baĢvurmuĢtur. 
2
 Graves (2005: ix) için mimarlıkta çizim önemlidir, mimar olmaya karar vermesi çizim yeteneği sayesinde 

olmuĢtur. Graves, çizimlerinin analitik niteliğini vurgulamakta; mimarlığın çarpıcı özelliklerini ortaya 

koymayı önemsediğini belirtmektedir. Çizimin yaratıcılıkta önemli rolü olduğunu, çizim yapanın akıl ve 

eylem arasındaki karĢılıklı iliĢkiyi deneyimleyeceğine dikkat çekmektedir.  
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Michael Meredith (2008) mimari kanonu amaçlayan Grand Tour yerine bugün için 

uygun/kullanıĢlı mimari anlatılar üretmek ve geliĢtirmek yönünde bir haritanın gerekliliği 

üzerinde durmaktadır. Grand Tour‘u, disiplinin inĢasında bir geçiĢ ritüeli
1
 olarak değil de, 

parçalar üzerinden yavaĢ ve birikerek/büyüyerek geliĢen süreçler üzerinde çalıĢacak, 

dokunsal (tactile), gömülü (embodied), duyusal (sensual) mimari deneyimi araĢtırarak 

keĢfedecek özel bir model olarak ele almanın dilsel/kuramsal olarak mimarlığı kavrama 

yöntemi için yerinde bir alternatif olabileceğini iddia etmektedir. Meredith, 

postmodernizmin mirası olarak nitelediği böyle bir durumda, modernizmin büyük 

anlatılarının
2
 sunduğu tek bir baskın modele alternatif geliĢtirilebileceği üzerinde 

durmaktadır. Grand Tour‘un amaçladığı gibi Roma‘nın büyük anlatısının üzerinden bir 

öğrenme sürecini yaĢamak yerine, farklı anlatıların bilinciyle her küçük anlatıda
3
 kültürel 

çeĢitlilik aranmasına iĢaret etmektedir. Bülent Tanju (2006) benzer bir tartıĢmayı modern 

ile modern-öncesi kavramları arasındaki farklılıktan yola çıkarak yapmaktadır. Modern 

pratiklerin içinde bulunduğu artan hız ve hareketlilik durumunda:  

 

Ġnsanlar, kavramlar ve pratikler geri dönüĢü olmayacak bir Ģekilde yerinden/yurdundan 

edilmiĢtir; hiç kimse evinde değildir artık, dünya sürekli bir yabancı ile karĢılaĢma 

mekânına dönüĢür. Modern öncesi dünyayı tekin kılan, farklılıkların üzerini sararak 

onları görece sabit, yavaĢ-değiĢir verili konumlara tutturan aĢkın anlatılar çözülerek 

yerlerini, konumlarını doğal/verili olmak yerine kurgusal oluĢunu – ne kadar gizlenmek 

isterse istesin – açık eden, parçacıl anlatılar alır. (Tanju, 2006). 

 

                                                      
1
“Rite of passage” (geçiĢ ritüeli) kavramı, Britannica‘ya göre tarihte bilinen tüm topluluklarda var olduğu 

bilinen, bir sosyal veya dini durumdan diğerine geçiĢi simgeleyen ayinsel bir olgudur. Biyolojik olarak 

dönüm noktaları olan doğum, olgunluk, üreme ve ölüm gibi anlara iĢaret eder.  Kültürel olarak belirli ilgileri 

olan insan topluluklarına kabul edilme anlarını da kapsar. Van Gennep ‗in geçiĢ ritüelindeki ―ayrılık-geçiĢ-

yeniden birleĢme‖ olarak tanımladığı 3 öğe eĢikten önce, eĢikte ve eĢikten sonra kavramlarına da karĢılık 

gelirler. KiĢi, eski durumundan sonra geçiĢ – yani eĢik – aĢamasında yeni durumuna uyum sağlamaya çalıĢır 

ve sonunda toplumla yeni sosyal durumu ile yeniden birleĢir. (Britannica). Susan Roberson, yolculuğun, evin 

sınırları dıĢındaki dünyanın bilgisini kazanmak ve kiĢiliğini bulmak için seyahat eden Odysseus‘un 

hikâyesinde olduğu gibi, deneyimsiz bir gençten bilgili, özgüvenli ve güçlü bir kiĢinin oluĢumunu sağlayan 

özgürleĢtirici ve dönüĢtürücü bir deneyim olduğunu ifade eder. Eric Leed ve diğerlerinin belirttikleri gibi bu 

hikâyeler ayrılık-baĢlama-dönüĢ üçlemesinden oluĢan geçiĢ ritüellerinin (“the rites of passage: separation – 

initiation - return”) hikâyeleridir. Leed‘e göre yolculuk, geçiĢ ritüelinin aĢamalarını hatırlatır Ģekilde, kalkıĢ-

geçiĢ-varıĢ olmak üzere üç aĢamada gerçekleĢir. (Roberson, 2001: xii-xiv). 
2
―Büyük anlatıları‖ (great narratives) Meredith Ģöyle gruplamıĢtır: klasisizm (ilkel kulübe anlatısı, Laugier), 

modernizm (sanayi sonrası makinenin üstünlüğü anlatısı, Muthesius), postmodernizm (vernaküler ve kültürel 

özgünlük anlatısı, Venturi ve Scott Brown), yapı-söküm (deconstruction) (okuma ve yazma eyleminin 

anlatısı, Derrida), damlalar (blobs) (bilgisayar anlatısı), parametrik (performans anlatısı), post-kritik (eleĢtiri 

anlatısı) 
3
Meredith, ―küçük anlatılar‖ (small naratives) ile Marxist diyalektik modelden Pierre Bourdieu‘nun ―kültürel 

üretim‖ modeline yönelen bir anlayıĢa iĢaret etmiĢ; bu çerçevede toplumun artık genelleyici ekonomik sınıf 

strüktürleri terimleri yerine çeĢitli kapital formlarından meydana gelen, birbirine bağlı ve karmaĢık kültür 

alanları ile analiz edildiğini vurgulamıĢtır. 
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Meredith ile Tanju‘nun üzerinde durdukları ortak kavramlar olan büyük veya aĢkın 

anlatılar ile küçük veya parçacıl anlatılar arasındaki temel fark ilkinin tüm eylemlerin 

dayandırılacağı temel bir sınırlı alan sunması, ikincisinin çeĢitlilik içinde özgün anlatıların 

kendini baĢtan kurgulayacağı/kuracağı özgür ve engin bir alan sağlamasıdır. Meredith‘in 

postmodern ile anlattığı durum, modernin bir uzantısı olarak görülebilir; Tanju‘nun 

modern pratik ile iliĢkilendirdiği parçacıl anlatıları Meredith postmodern yaklaĢım olarak 

ele almaktadır. Ġki düĢünce biçiminde de büyük anlatıların yerini küçük ve kurgusal 

anlatıların aldığı savunulmaktadır.  

 

Mimarlık alanında, dünyadaki kültür gibi diğer konularla daha ilgili olmak için 

Meredith‘in  ―avangart taktik‖ nitelemesi doğrultusunda mevcut (statüko) disiplini yıkmak 

gereklidir. Bu çerçevede mimarlık, kültürel üretimi kullanmakta ve bu üretimin içinde 

iĢlemekte; sonuç olarak sahte/sözde bir disipline dönüĢmekte ve otoritesini 

kaybetmektedir. Kültürel üretimi kullanan mimarlık bir durum, bir seri olaylar, kurulmuĢ 

bir bağlam veya sürekli bir iletiĢim olarak tanımlanır hale gelmektedir. (Meredith, 2008). 

Büyük anlatıları yıkarak küçük anlatılara yönelmek bu anlamda avangart bir tutum olarak 

görülebilir. 

 

Meredith‘e göre mimarlığın otoritesi kalmadığında, disiplinin değerlendirme sistemi 

topluma dayanır.
1
 Baskın bir ideoloji veya otorite olmadığı durumda baskın bir büyük 

anlatı da yoktur, Meredith‘in deyiĢiyle ―olanak fazlalığı‖ vardır. Bu fazlalık içinde mimari 

üretim heterojen, engin ve parçacıldır (fragmented). Mimarlar, malzeme/teknik, biçimsel 

üretim teknikleri, duyusal etkiler ve sosyal anlam gibi farklı ilgilere yönelmektedirler. 

Sonuç olarak Meredith‘in savladığı gibi mimarlıkta her Ģeyin birbirine bağlı olmasıyla 

ilgili bir mücadele (struggle) söz konusudur. BaĢka bir deyiĢle, mimarların farklı ilgilerin 

tanımladığı küçük anlatıların birbiriyle kültürel kurgu çerçevesinde bağlantı 

kurmaktadırlar. Kurulan bu bağlantıları Meredith ―radikal katılım‖ olarak 

değerlendirmektedir; mimarlığa gönderme yapmak yerine katılarak onu kullanmak gerekir. 

Her katılım, bir katılım anlatısı oluĢturmakla büyük anlatıların dokunulmaz sınırlarını 

aĢmaktadır. Meredith bu tartıĢmalarından yola çıkılarak, Grand Tour‘un büyük anlatılar 

üzerinden geliĢen yöntemi yerine eğitim amacı doğrultusunda küçük anlatılara odaklanan 

                                                      
1
Bu tezde, mimarın toplumsal özne olarak ele alındığı 3.1.3. bölümünde, mimarlığın kültürel bir çalıĢma 

alanı olmasıyla toplumun katılımına bağlılığı tartıĢılmaktadır. Tanyeli‘ye göre (2007b) mimar birey, 

toplumun diğer aktörleri gibi toplumsal süreçte benzer bir rolle kültürel üretime katkıda bulunmalıdır. 
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bir alternatif yolculuk sürecinde ―olanak fazlalığı‖ içinde farklılaĢan deneyimlerin 

sağlayacağı yeni keĢifler ortaya çıkacaktır. 

 

Tanju, Le Corbusier üzerinden hem büyük anlatı oluĢturulması durumunu hem de 

farklılaĢan bir yöntemin izlenmesiyle daha özel bir düĢünce sisteminin geliĢtirildiğini 

açıklamaktadır.  Le Corbusier, Doğu Seyahati (1911) ile büyük anlatı olarak klasik Batı 

kurgusunu takip etmektedir. Tanju (2006) ―ötekinin bilgisini ayırt ederek tanımlama erkini 

elinde bulunduran‖ batının kurgusu olan ―üstün-söylem‖in ötekileĢtirdiği coğrafyanın doğu 

olduğuna iĢaret etmektedir. Ancak Le Corbusier‘nin esas arayıĢı bu ötekileĢtirmeyi 

derinleĢtirmek değil, ―yaĢayan kültürel/fiziksel bir coğrafya olarak‖ ele aldığı doğuda, 

yolcu olarak ―toplumsal/tarihsel bir süreç‖ içinde ―mimarlığın evrensel özünü‖ keĢfetmek 

olmuĢtur (Tanju, 2006). Le Corbusier, Ģiirsellikle ele aldığı yolculukları ve keĢifleri
1
 

doğrultusunda soyut ve evrensel mimarlık kurgusunu yaratmak için anonim ve vernaküler 

olana da yönelmekte,
2
 bu incelemelerini analitik yöntemle ortaya koymaktadır. Tanju‘nun 

(2006) açıkladığı gibi, Le Corbusier‘nin yolculuğunda  ―poetikanın yakaladığı ipuçları, 

akılcı analitik yöntemin araçları ile bilgiye dönüĢtürülür: Mekânın kalitesi ve mimarlık 

pratiğinin armonik değeri ölçüm, matematik ve geometrik oranlar ile anlaĢılır hale 

getirilir.‖ 

 

Le Corbusier ile aynı paralellikte Jorn Utzon‘un Grand Tour‘un amaçladığı büyük anlatıyı 

aĢarak, mimari düĢünce ve pratiklerini geliĢtirme ve dönüĢtürmede yolculuğu farklı 

coğrafyaların ve kültürlerin geleneksel mimarilerini incelemek ve bunlardan esinlenmek 

amacıyla gerçekleĢtirmiĢ olduğu söylenebilir. Harper Glenn (2014) Utzon‘un mimari 

fikirlerinde ―egzotik‖ kültürleri incelemenin yerine dikkat çekmektedir.
3
 Utzon Çin‘e 

ilgisinin yanı sıra 1947-1971 yılları arasında Fas, Amerika üzerinden Meksika, Japonya ve 

Ġran gibi diğer egzotik yerlere de seyahat etmiĢtir. 1949 yılında Meksika‘da Monte Alban, 

                                                      
1
Tanju (2006), klasik bir kurgu olarak yolculuğu, farklılıkların keĢfini arayan bir gelenek olarak ortaya 

koymaktadır. KâĢifi ise ―yabancı üzerinden tanıdık olan‖ olarak nitelemektedir. Gezginin ―aydınlanma 

aklını‖, yabancının ise ―ilkeli‖ temsil ettiğini; bu ikisinin yolculuk kurgusu içinde gerçekleĢtiğini 

açıklamaktadır. 
2
Tanju, Le Corbusier‘nin soyut ve evrensel arayıĢında ―AvrupalılaĢma‖ sürecinden etkilenmemiĢ ―yetkin 

halk geleneklerini‖ doğuda bulacağına inandığını aktarmaktadır. Le Corbusier Ġstanbul‘da büyük kent 

yoğunluğunda vernaküler mimari örnekler ile bunlarla bağlantılı anıtsal ölçekli mimari yapıları bu geleneğin 

kaynağı olarak araĢtırmıĢtır. (Tanju, 2006). 
3
Utzon, amcasının tanıdık olan Batı kültürleri yerine bilinmeyen Doğu kültürlerinden ilham almasını 

önermesi üzerineÇin seyahatini gerçekleĢtirmiĢtir (Chiu, 2016: 2). 
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Uxmal ve Yucatan‘ı içeren seyahatinde (Glenn, 2014) Mark Wigley, Yucatan‘ın rolü 

üzerinde durmuĢtur (Wigley, 2011). 

 

Glenn (2014), mimari iliĢkiler ve mekânsal düzenler konusunda antik Çin avlu öğesinden 

esinlenen Utzon‘un bu yaklaĢımını sentezleme ve melezleĢtirme olarak ele almıĢtır. Utzon 

1947 yılındaki bir makalesinde ilk kez Çin mimarlığına gönderme yaparak bu kapsamda 

doğal ve vernaküler olanın önemini analojilerle ortaya koymuĢ, Çin tapınağı, AhĢap Çin 

Pagodası ve kapı kulesiyle birlikte Çin Seddini geleneksel Çin mimarlığı örnekleri olarak 

makalesinde ele almıĢtır (Glenn, 2014). Glenn, Utzon‘un özellikle Sydney Opera Binası 

(1956-66) tasarımını geliĢtirmede Çin‘de etkilendiği duvar ve yatay yer düzlemi 

araĢtırmalarından yararlandığına dikkat çekmektedir. Çin motifi olarak ele aldığı uçan çatı 

ve masif temel (platform) Utzon‘un tasarım konseptinin baĢlıca unsurları olmuĢtur. Chen-

Yu Chiu (2016: 8) aynı kapsamda, Utzon‘ın Sidney Opera House çatılarının tasarımının 

ardında, Çin‘de, özellikle Pekin‘de gördüğü ‖güzel merdivenler‖ ve ―çatı yapıları (uçan 

çatılar)‖ deneyimlerinin rolü olduğunu söylemektedir.  

 

Wigley (2011) ise, Jorn Utzon‘un Sydney Opera House binası yarıĢmasını, yarıĢmacılar 

arasında bu bölgeye en yabancı olarak kazandığını vurgulamıĢ (216); Utzon‘un yabancı 

olarak tasarladığı Sydney Opera Binası‘ndaki platform fikrini yine yabancı olarak yolculuk 

ettiği Yukatan‘da (Meksika) keĢfetmiĢ olduğunu aktarmıĢtır (217). Yukatan‘a yaptığı 

inceleme gezisinde Utzon, buradaki tapınakların platformlar üzerinde yükseltilerek 

yerleĢtiği peyzajı tamamen dönüĢtürdüğünü, yer ve gök arasında yeni bir kesiĢim meydana 

getirdiğini gözlemlemiĢtir (Wigley, 2011: 218). Wigley, Sydney Opera Binasında Utzon‘ın 

oluĢturduğu platformun da o alanı dönüĢtürdüğünü, Avustralyalıların bile bu yapıyı 

gezerken kendi yurtlarında turist olduklarını belirtmektedir. YükseltilmiĢ yatay platformun 

çevreyi zenginleĢtiren ve dönüĢtüren kapasitesini özümsemek ve aktarmakta mimarın 

kiĢisel seyahat deneyimi önemli bir yoldur (222). 

 

Chiu (2016: 7) Utzon‘un Silkeborg Müzesi tasarımında da yolculuk deneyimin oldukça 

etkisi olduğunu, özellikle Çin, Datong bölgesinde gördüğü mağaraların ve içlerinde 

oyulmuĢ olan 7 metrelik Buda yüzünün detaylarından etkilenmiĢ olmasının tasarımına 

yansıdığını ifade etmiĢtir. Chiu, Utzon‘ın Çin seyahatine önceden edindiği kayda değer bir 

bilgi birikimiyle gittiğini, yolculuk öncesindeki bu hazırlık sürecinde oluĢan bu birikimin 

en önemli kaynağının Sirén‘in Çin sanatı ve mimarisine dair kitabı olduğunu 
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aktarmaktadır. Utzon da yolculuk pratiğinin bir parçası olarak Sirén‘in 30 yıl önce gezdiği 

yerleri ve anıtları gezmiĢtir. Bu bilgi birikimiyle gidecekleri yerleri önceden planlamıĢ olan 

Utzon ve seyahat arkadaĢı Grung, Çin‘in özellikle daha modern geliĢimin olduğu güney ve 

doğu kısımlarından ziyade, tarihi ve kültürel mirası incelemek üzere batı ve kuzey 

bölgelerini ziyaret etmiĢlerdir (Chiu, 2016: 7). 

 

Louis Kahn‘ın yolculuklarında çizim pratiğinin de önemli olduğu ve yolculuklarını 

tamamlayan bir unsur olduğu söylenmelidir. Kahn, mimarın bütün dünyayı mimarlık 

disiplini/deneyimi içinde algıladığına, gördüğü her Ģeyi tasavvur etme biçimini çizimine de 

yansıttığına dikkat çekmektedir. Carcassonne‘u (Fransa) ziyaretinde baĢlangıçtan itibaren 

yazmaya ve çizmeye baĢladığını, gördüğü imgelerin gerçekleĢen birer hayal olarak anlam 

kazandıklarını aktarmıĢtır. Kahn, mimarın inĢa etmek için çizdiğini vurgulamaktadır; bu 

doğrultuda yolculuğu sırasında gerçek oranları ve kesin detayları araĢtırarak çizmekte ve 

en sonunda binaların birbiriyle kurdukları iliĢkiden farklılaĢan biçimler ve yerleĢimler 

türetmektedir. (Kahn, 1973: 6). Böylece, yolculuk ve çizim yaratıcılıkla meydana gelen 

yeni üretimlere olana sağlamaktadır. Kahn strüktürün tanımladığı mekânın strüktürel 

elemanlar kadar önemli olduğunu vurgulamaktadır. Kahn‘a göre deney olarak araĢtırılan 

biçimler, doğaya dair geniĢ bilgiden ve sürekli düzen arayıĢının doğal sonucundan 

meydana gelmektedir.
1
 Burada da Kahn, çizimin inĢa etmeyi hedefleyerek yapılmasının, 

bunu yaparken de baĢtan sona çizme ve düĢünme pratiğinin öğrenilmesini önermektedir; 

böylece desen, yöntemin ifadesinden doğacaktır. (Kahn, 1973: 26). 

 

Graves, Kahn‘ın mimari yaklaĢımlarını dönüĢtürmesinde Roma seyahatinin etkisine 

değinmiĢtir; Uluslararası Üslup‘un dikte ettiği binaların maddeselliğini (materiality) narin 

ve saydam strüktürler kullanımıyla en aza indirgemek gibi biçimsel öncelikleri terk 

etmesine ve böylelikle masifliğin (solidity) yani malzeme görünürlüğünün estetik değerini 

yeniden keĢfetmesine dikkat çekmiĢtir. (Costanzo, 2009: 167-8) Kahn‘ın Roma 

deneyiminden bir yansıma olarak Paestum ile Pantheon‘u karĢılaĢtırırken çizdiği imge 

malzeme ve mekân arasındaki iliĢkiye dair duyularını somutlaĢtırmaktadır. Kahn 

Paestum‘u bir baĢlangıç olarak görmekte ve Pantheon‘un ondan esinlendiğini öne 

                                                      
1
―Biçim mucize/meraktan gelir (wonder). Mucize bizim nasıl yapıldığımızla temas içinde oluĢumuzdan ileri 

gelir. KiĢi, doğanın kendini oluĢturan sürecini kaydettiğini hisseder, dolayısıyla nasıl oluĢtuğunun kaydının 

da onu oluĢturan süreç içerisinde bulunduğunu hisseder. Bu mucize bilgiyi meydana getirir. Ama bilgi diğer 

bilgiyle de bağlantılıdır ve bu bağlantı bir düzen duyusu verir, her Ģeyi var eden bir armoni içinde nasıl iliĢki 

kurduklarının duyusu. Bilgiden düzen duyusuna yönelirken mucizeye göz kırparız ve deriz ki ‗Nasıl 

gidiyorum, mucize?‘‖ (Kahn, 1973: 75). 
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sürmektedir. Kolonların kapama ve açıklıkların ritmiyle mimari bir ruhu sarmaladığını ve 

mekânların içine girilen açıklıklardan müziğin de mimarlığın içine girdiğini anlatmaktadır. 

Pantheon ise benzer bir ruhla bütünsel ve tüm inançlara açık bir mekân yaratmıĢ, oculus 

aynı amacı karĢılayacak biçimde tek bir pencere olarak en merkezde konumlanmıĢtır. 

(Kahn, 1973: 25). Buradan anlaĢılacağı gibi Kahn mekânın duyusal olarak oluĢturduğu 

algıya ve bu algıyı somutlaĢtıran masif strüktür öğelerine ve yapının açıklıklarına 

odaklanmaktadır. Malzemenin görünürlüğü, yapının dolu-boĢ dengesinin ve oranlarının 

yarattığı etkiye katkı sağlamaktadır. Bu düĢüncelerin Roma yolculuğu sonrasında 

geliĢmesi, somut deneyimin sağladığı çok boyutlu algının önemini ortaya koymaktadır. 

Grand Tour ve Amerikan Akademisi programında Roma kendi baĢına öğretici olmuĢtur; 

Roma kalıntılarından ve eserlerden öğrenmek önemli bir pratik olarak görülmüĢtür. 

Anadolu‘yu da Mavi Anadolucular ve onlardan etkilenen BektaĢ öğretici olarak 

görmektedirler; bu öğreticilik doğrudan orada bulunularak ve birinci elden deneyimlenerek 

mümkün olmaktadır. Grand Tour‟ un Roma mimarlığına odaklanması gibi Mavi 

Anadolucuların yaptıkları Mavi Yolculuklar da Batı Anadolu kıyılarındaki antik 

yerleĢimlere odaklanmıĢtır. Bu anlamda geleneğin sürdürülmesiyle çağdaĢ düĢüncenin 

geliĢmesi ve çağdaĢ üretime ulaĢılması yolculukla eğitimi benimseyen bu iki örnekte de 

birbirini tamamlayan süreçler olarak görülmektedir. Mimarların kendi eğitimlerini 

tamamlamak ve yeni keĢiflerle yeni kavrayıĢlara ulaĢmak amacıyla yaptıkları bireysel 

yolculukları da bu yöntemi sürdürerek büyük anlatının içinde oluĢturulan küçük anlatılar 

olarak görülebilir.  

 

Modern mimarlığın evrensel ortaklık düĢüncesi çerçevesinde öne çıkardığı Uluslararası 

Üslup‘un eleĢtirisi, okulları ve mimarları kültürel temellere yönlendirmiĢtir. Mimarlık 

eğitiminde yolculuğun temel bir motifi olduğu söylenebilecek olan Grand Tour‘un tarihten 

veya gelenekten öğrenme ilkesi, farklı yorumlarla kültürel alıĢkanlıklardan, coğrafya ve 

iklimden öğrenme amaçlarıyla daha geniĢ perspektifte yolculuklar olarak farklı düĢünce 

biçimlerini desteklemektedir. Kültürel ve yere bağlı özelliklerin geleneği oluĢturduğu 

düĢünüldüğünde, geleneğin araĢtırılması ve sürdürülmesinde yolculuğun yeri önemlidir. 

Doğrudan deneyimi sağlayan yolculuğun, sonraki bölümde ele alınacak olan 

konumlandırılmıĢ modernizm, Bölgeselcilik ve EleĢtirel Bölgeselcilik düĢüncelerinin 

geliĢiminde rolü olduğu düĢünülmektedir. Bu yaklaĢımların kültürel ve toplumsal bilincin 

yanı sıra ―yer‖den kaynaklanan mimari tasarımda topoğrafyanın ve çevresel etkenlerin 

fiziksel olarak kavranması ve yansıtılmasını da öne çıkardığı; bunun sağlanmasında 
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yolculuk pratiğinin önemli bir anahtar olduğu düĢünülmektedir. Yolculuk, kurgulanmıĢ ve 

icat edilmiĢ bir ―evrensel‖ tanımının yerine, geleneğin içinde özgün olanın içindeki 

evrenselliği– yani doğada verili olanın yerel bağlamda iĢlenmesiyle oluĢanı – öne 

çıkarmaya odaklanmaktadır. Bu doğrultuda yolculuk, bu tez kapsamında, modernliğin 

keĢfinde bir anahtar olarak ele alınmıĢ; evrensellik tanımıyla sınırlandırılan bir 

modernlikten ayrılarak farklı yerel modernliklerin arayıĢını temsil eden bir süreç olarak 

incelenmek istenmiĢtir. 

 

2.2.3. Yolculuk, yerellik ve modernlik 

 

20. yüzyılın baĢlarından itibaren etkili olmaya baĢlayan modern mimarlık, modernlik 

düĢüncesiyle birlikte yersizliği değerli hale getirmiĢtir. Modern mimarlık yer kavramının 

yok olmasını, evrensel bir yaĢam biçimini öne çıkaran modernliği/modern anlayıĢı 

benimsemiĢtir. Modern mimarlık, coğrafi, iklimsel, kültürel bağlılık gerektirmeden özgür 

olmalıydı. ―Ġnsanın en büyük hayallerinden biri gerçekleĢiyordu; artık insan uçabilir ve yer 

çekiminden bağımsızlaĢabilirdi; sanki evren ona kapılarını açmıĢtı.‖ (Erzen, 2011, 167). 

 

Buradan anlaĢılacağı gibi modernliğin hareket ile iliĢkisi önemlidir. Daha önce Clifford‘un 

konumlanma söylemi üzerinden geliĢtirilen tartıĢmada yolculuk sürecinde bireyin yeni 

karĢılaĢmalar ve kesiĢmeler içinde her seferinde kendini yeniden konumlandırmasıyla yeni 

düĢünme biçimleri ve eleĢtirel sorgulamalara yöneldiği düĢüncesine yer verilmiĢti. 

Hareketlilik belirli bir yerde ve belirli bir düĢüncede konumlanmayı değil, konumun 

sürekli değiĢmesi ile yenilik arayıĢını ve aynı zamanda modernlik arayıĢını teĢvik 

etmektedir.  

 

Heynen‘e göre (1999: 8-9) modernlik üç farklı zaman düzleminde ―Ģimdiki/güncel‖, 

―yeni‖ ve ―anlık/geçici‖ anlamlarını içermektedir. Güncel olan öncenin/geçmiĢin, yeni olan 

ise eskinin karĢıtı olarak görülürken, Heynen‘e göre, anlık olanın karĢıtı artık açıkça 

tanımlanmıĢ bir geçmiĢ tarih olarak değil, bilinmez bir sonsuzluk olarak ifade 

edilmektedir. Ayrıca modernlik gelenekten kopuĢ ve geçmiĢin mirasını reddeden her Ģeyi 

simgeleyiĢ olarak da tanımlanmaktadır. Bu anlamlarıyla modernlik eski ve sonsuz olan 

geçmiĢi yeni ve geçici olan Ģimdiyle değiĢtirmektedir. Modern eskinin yerine yeniyi 

koymak için Ģimdinin çağdaĢlığını ön plana çıkarmalıdır. Bunu yaparken Ģimdinin 

geçiciliğini unutmamalıdır. Geçicilik geçmiĢin ve eskinin olduğu kadar Ģimdinin de 
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sonsuza kadar sürmeyeceğini anlatmaktadır; bu yönüyle modern düĢüncenin ifadesi olarak 

ele alınmalıdır. Bu, modernin kendisini sürekli yenileme refleksi olarak da görülebilir. 

Modernliğin bir niteliği olan geçicilik, çağdaĢ ve eleĢtirel bilinçten kaynaklanmaktadır. 

Hiçbir Ģeyin sabit ve sonsuz olmadığı düĢüncesi her Ģeyi eleĢtirellikle değerlendirerek 

yeniyi ortaya çıkarmaya yönlendirecektir.  

 

Burada modernliğin geçiciliği ile yolculuğun geçicilik üzerine kurgulanan süreci 

arasındaki koĢutluk dikkat çekmektedir; yolculuk yerin geçiciliği ve anlık 

yersizlik/bağlamsızlık durumları çerçevesinde gerçekleĢtirilmektedir. Baudelaire‘in 

modernliği arayan yolcusunun geçici(lik) arayıĢı bunu örneklemektedir. Baudelaire‘in 

(1970: 12), durmaksızın büyük insan çölünde yalnız ve aktif bilinçle seyahat ettiğini 

betimlediği kiĢi modernliği aramaktadır. Baudelaire sonsuzdan (ölümsüzden) ayrıĢan 

geçici (fani) yanına odaklandığı modernliğin, tarihin Ģiirsel olabilecek her içeriğini moda 

olarak ortaya konulandan ayırmayı amaçladığını vurgulamaktadır.
1
 Baudelaire‘e göre 

modernlik, sanatın sonsuz/ölümsüz ve değiĢmez olan bir yarısını tamamlayan ―geçici, 

anlık, rastlantısal‖ olan diğer yarısıdır (13).
2
 Bu durumda Baudelaire‘in sanatçıyı 

modernlik arayıĢındaki bir yolcu olarak idealize ettiği düĢünülmektedir. Baudelaire‘in 

modernliği geçici, anlık ve rastlantısal arayıĢların tamamı; bu arayıĢı gerçekleĢtiren kiĢiyi 

de yalnız bir yolcu olarak tanımlaması yolculuğun geçici – ve dolayısıyla modern – yanını 

da ifade etmektedir. Modernliğin sanatsal yaratımda sabit/sonsuz olanın içindeki geçiciliği 

ortaya çıkarma arayıĢı, geçiciliğinin bilincinde olduğu ―Ģimdi‖yi ve ―yeni‖yi öne çıkarma 

amacı olarak da görülmelidir. Sonuç olarak yolculuk da modernlik de Ģimdinin içindeki 

yeni arayıĢı olarak yorumlanabilir. 

 

Aydınlanma döneminde modernlik düĢüncesi tüm prensiplerin eleĢtirel sorgulamadan 

geçmesi ilkesine dayanan ―eleĢtirel neden‖ nosyonu ile tanımlanmıĢtır (Heynen, 1999: 9). 

                                                      
1
Çağın ressamlarının, iĢlerinde tüm çağlara uyacak konuları seçmelerine rağmen bunları geçmiĢin 

kostümüyle ifade etmekte ısrar ettiklerini; bu durumun bir tembellik göstergesi olduğunu iddia etmektedir. 

Baudelaire‘e göre bu tembelliğin sebebi, çağın nitelikleri içinde her Ģeyin çirkinliğinin kesinliğine karar 

vermenin, içindeki gizemli güzelliği ayrıĢtırma arayıĢından kolay olması ve tercih edilmesidir. Moda kavramı 

ile Baudelaire‘in tercih edilen bu tembelliğe iĢaret ettiği düĢünülmektedir. 
2
―And so away he goes, hurrying, searching. But searching for what? Be very sure that this man, such as I 

have depicted him – this solitary, gifted with an active imagination, ceaselessly journeying across the great 

human desert – has an aim loftier than that of a mere flâneur, an aim more general, something other than the 

fugitive pleasure of circumstance. He is looking for that quality which you must allow me to call 

‗modernity‘; for I know of no better word to express the idea I have in mind. He makes it his business to 

extract from fashion whatever element it may contain of poetry within history, to distil the eternal from the 

transitory.‖ (s.12) […] ―By ‗modernity‘ I mean the ephemeral, the fugitive, the contingent, the half of art 

whose other half is the eternal and the immutable.‖ (s.13) 
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EleĢtirel neden, Octavio Paz‘ın söylediği gibi, geçiciliği vurgular; ―neden,‖ değiĢim ve 

baĢkalık ile tanımlanır.  GeçmiĢte eleĢtirinin amacı gerçeğe ulaĢmak iken, modern 

zamanda gerçeklik eleĢtiri olmuĢtur. Bu gerçeklik ise sonsuz bir gerçeklik değil, değiĢimin 

gerçekliğidir (Heynen, 1999: 9). Paz‘ın eleĢtirellikle açıkladığı geçicilik kavrayıĢının, 

modernlik arayıĢının özünü ortaya koyduğu düĢünülebilir. 

 

Heynen‘in Jean Baudrillard‘ın Modernité‘sinden (1982)  alıntıladığı paragrafında 

Baudrillard modernliğin, avangart yaklaĢımın getirileri olan kopukluk (rupture), bireysel 

yaratıcılık ve yenilik estetiklerini barındırdığını ve geleneksel biçimleri reddettiğini 

söylemektedir. (Aktaran: Heynen, 1999: 12).  Ayrıca Baudrillard için, Paz‘ın tartıĢmasına 

benzer biçimde, modernlik anlık değiĢimler ve devamlı bir seyahat (traveling) haline 

evirilmiĢtir. Modern düĢüncenin geçicilik ve değiĢimle tanımlanması, modernliğin 

yolculuğunda eleĢtirel düĢünceyi teĢvik ederek yeniliğe ulaĢmasını da açıklamaktadır. 

 

Modern sözcüğünün Latin modernus olarak ilk kullanımının Ģimdiyi/günceli (present) 

geçmiĢten ayırmak için olduğuna dikkat çeken Jürgen Habermas (1983: 3) bu doğrultuda 

―modern‖ teriminin kendini eskiden yeniye geçiĢin sonucu olarak görmek istediğini 

vurgulamaktadır. ―Modern‖, kendini bu geçiĢin sonucu olarak görmek için antikitenin 

geçmiĢiyle bağ kuran bir dönemin bilincini ifade etmektedir. Yeni bir dönemin bilinci 

olarak modern eski ile bağını ve eskiden yeniye gerçekleĢen dönüĢümün önemini de ortaya 

koymaktadır. Bu anlamda dönüĢümün de modern bir süreç olduğu düĢünülecek olursa 

modernlik arayıĢı bir dönüĢüm sürecini ortaya koymaktadır. Çağa uygun düĢünme ve 

üretme geçmiĢ ve eski olanın bilgisi üzerinden kurulacak yeniyi ifade etmektedir. 

 

Bununla beraber, modern ve yeni olma durumu Habermas‘ın (1983: 4) dikkat çektiği gibi 

yeni bir moda yaratmak olarak düĢünülmemelidir. Eğer yeni olan moda olarak ortaya 

koyulursa varlığını ancak bir sonraki modanın yeniliğine kadar sürdürebilecektir. 

Habermas ile benzer bir görüĢle Baudrillard‘a göre modernliğin – yukarıda ele alınmıĢ 

olan – anlık değiĢim ve sürekli bir seyahat olarak tanımı, esas kendini oluĢturan geliĢim 

amacını yok sayarak ―değiĢim için değiĢim estetiğini‖ benimserse modernlik moda ile 

çakıĢmıĢ (coincide) olur; bu durum modernliğin sonuna iĢaret etmektedir (Aktaran: 

Heynen, 1999: 12). Habermas‘a göre zamana karĢı hayatta kalan klasiktir; hakiki anlamda 

modern olan, klasik olarak varlık göstermeye devam etmektedir. Habermas bu anlamda 

modern ve klasik arasındaki bağın tarihsel referansının kaybolduğuna dikkat çekerken, Hal 
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Foster (1983: x) bu durumda modernin tarihsel referansını kaybederek ―tarih-dıĢı‖ olduğu 

sonucuna varmaktadır.  

 

Klasik(leĢmiĢ) modernin tarih-dıĢı oluĢu, modernin zamansızlığı olarak yorumlanabilir. Bu 

zamansızlık, Foster‘a göre (1983: x) modernin baĢlangıçta bir kriz veya tahmin anı 

olduğunu düĢündürmektedir; her yeni dönem böyle bir modern anı yaĢayıp üstesinden 

geldiğinde ve bu modern durumun bilincine ulaĢıldığında baĢlamaktadır. Bununla beraber 

Foster modernin tarihsel referansı yok olsa bile tarihsel sınırlarıyla belirlenen kültürel bir 

yapı olarak ideolojisinin varlığını koruduğunu da ileri sürmektedir. Foster (1983: ix), 

burjuvanın kültürel düzenine ve tarihin – Habermas‘ın deyimiyle – ―yanlıĢ normatifliğine‖ 

meydan okuyan modernizmin buna rağmen döneminin ―resmi kültürü‖ olarak ortaya 

çıktığını belirtmektedir. Habermas, modernizmin ―baskın ancak ölü‖ olduğunu söylerken, 

Foster modernin kurtarılması gerekiyorsa bunun için aĢılması gerektiğinin altını çizmiĢtir. 

Modernin aĢılması ve böylece kurtarılması için [1] kriz yaratan programdan kopmak 

(modernizm), [2] geliĢim döneminin ötesinde geliĢme göstermek (modernlik) veya [3] 

saldırgan ideolojiyi çiğnemek/aĢmak (transgress) (avangartlık) yollarını önermiĢtir. 

 

Modernizm Habermas‘ın savladığı gibi neden baskın olduğu halde ölüdür? Bu sorunun 

yanıtlanabilmesi için ―modern‖in anlaĢılması gereklidir. Tanyeli (1997), ―modern‖ 

sözcüğünün ―modernizm‖ sözcüğü ile anlam ayrımına iĢaret ederken ―modern‖in 

anlamının farklı dönemlerde farklı biçimde ortaya konduğuna da dikkat çekmektedir. 

Modernin anlamının normatif bir kalıp sistemi ile sınırlandıramayacağının altını çizen 

Tanyeli‘ye göre: 

 

Modern-öncesiyle modern dönemi ayıran çizginin normatif epistemolojinin yerine, 

spekülatif epistemolojinin beliriĢi sayesinde çizilebildiği gerçeğini kavramak gerekiyor. 

[…] Bunun anlamı Ģu: Modern-öncesi dünyada her bilgi alanı normatif bir sistem 

oluĢturur. Tasarımcı ve/veya sanatçının önünde hazır eylem ve düĢünce kalıpları 

sistemleri vardır. Söz konusu sistemler kiĢiyi her tekil durum karĢısında sıfırdan 

baĢlayarak tavır almaktan kurtarır. Sayısız tekil duruma uyarlanabilir nitelikteki sınırlı 

sayıda kalıp (―pattern‖) ve bunları bir araya getiren sistemler o bilgi ve etkinlik alanına 

ait her soruyu daha sorulmadan yanıtlamaktadır. (Tanyeli, 1997). 

 

Normatif kalıpların ―tartıĢılamaz‖ oluĢunun aksine spekülatif bilgi ―yanlıĢlanana kadar 

doğru olmayı sürdürebilecektir.‖ (Tanyeli, 1997). Dolayısıyla modernin geçerli anlamının 

baĢka bir bilgi üretimiyle değiĢmesi olanaklıdır. Tanyeli‘nin iĢaret ettiği gibi ―yanlıĢlama‖ 

mekanizması modernin anlamının değiĢimini getirmektedir. Bu mekanizma eleĢtirel bir 
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sürecin ürünü olarak görülebilir. Modernizmin varlığının esas nedeninin ―aklın 

biçimlendirici mutlak iradesi‖ olduğunu söyleyen A. Laugier‘in açıklamasının (Tanyeli, 

1997) aklın eleĢtirelliğine iĢaret ettiği söylenebilir. 

 

Modern olmak ve modernin ruhu ile hareket etmek, moda olanı veya normatif kalıpları 

takip etmekle değil, arayıĢ içinde olmak ve arayıĢtan kaynaklanarak yeni düĢünce 

geliĢtirmekle gerçekleĢecektir. Modern arayıĢ, eleĢtirellik ile paralel bir durumu 

anlatmaktadır. BaĢka bir deyiĢle arayıĢ, sorgulama ve eleĢtirelliği içeren tutumlar modern 

olarak tanımlanabilir. Bu kapsamda sonraki bölümde ele alınacak olan Bölgeselcilik ve 

EleĢtirel Bölgeselcilik yaklaĢımları bu çalıĢma kapsamında modern arayıĢın içinde yer alan 

yaklaĢımlar olarak ele alınmaktadır. Evrensel-yerel karĢıtlığındansa evrensel-yerel 

birlikteliğini benimsemek modern bir tavır olarak vurgulanmaktadır. 

 

Modernliğin yeni arayıĢına ve bu arayıĢın zaman olarak ―Ģimdi‖ye iĢaret etmesiyle birlikte 

―Ģimdi‖nin tarihin bir parçası olduğu gerçeği unutulmamalıdır. Bu bağlamda Kay Bea 

Jones‘un tarih ile yolculuk arasında kurduğu bağ, Ģimdinin, tarihin sürekliliği içinde yerine 

odaklanmaktadır. Jones (2001: 134), yolculuğun getirdiği özgürlüğün tarihi de canlı 

tuttuğunu iddia etmektedir. Yolculuk pratiği aracılığında gezen ve bakan kiĢilerin 

çeĢitlenen yorumları ile yaĢanan/canlı yerler oluĢturulmaktadır. Tarihi canlı tutmakla 

birlikte hala yazılmakta olan tarihe yeni bilgiler eklemenin bir yolu olarak Jones‘un sözünü 

ettiği ―gezen ve bakan‖ kiĢilere ve onların farklı yorumlarına ihtiyaç vardır. Tanyeli (2009: 

65), benzer biçimde deneyimin ―psiko-fizyolojik değil, tarihsel‖ olduğunu; deneyimleme 

ediminin, zaman içinde ―sürekli değiĢen nitelikteki öğretilenler ve öğrenilenler 

aracılığıyla‖ mümkün olduğunu ifade etmektedir. Tanyeli‘nin, deneyimin tarihsel 

bağlamdan ayrı düĢünülemeyeceği iddiası, modern arayıĢın eski-yeni bağlantısından 

kopmamasını açıklamaktadır. Modern yolcunun yeni arayıĢının, eskinin yokluğunda 

anlamı olmayacaktır; çünkü bir durumun yeniliğini belirleyen onun eski ile iliĢkisi veya 

eskiden farklılaĢan özellikleridir. Yolcunun ürettiği yeni yorumlar tarihsel deneyimin farklı 

dönemlerindeki ―Ģimdi‖lerin ifadeleri olacaktır. Baudelaire‘in (1970: 13) söylediği gibi 

―her eski usta kendi modernliğine sahiptir.‖ Modernlik bu anlamda çağdaĢ ifade 

yöntemlerinin bulunması ve uygulanması olarak görülebilir; Tanyeli‘nin tarihsel deneyim 

olarak ifade ettiği durum çağa uygun fikirler üretmek için geçmiĢin bilgisinin bilinciyle 

gerçekleĢen modernlik arayıĢı olarak düĢünülmelidir. 
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Sontag‘ın (1984) yolculuk etmenin modern bilincin bir durumu ve modern bir dünya 

görüĢü olduğu tartıĢmasına önceki bölümde değinilmiĢti. Yolculuğun modern bireyin 

arayıĢı olarak tasvirinden yola çıkılarak modernliği geçmiĢin etkilerinden uzaklaĢarak 

yeniye ulaĢma arayıĢı olarak görmek mümkün olmaktadır. BaĢka bir deyiĢle yeni arayıĢı, 

hem modernliğin hem de yolculuğun nedeni ve sonucudur. Yolculuk ve modernlik yeni 

arayıĢı ve arayıĢın eleĢtirelliği çerçevesinde birbiriyle bağlantılı süreçler olarak 

düĢünülmelidir. EleĢtirellik ve yenilik arasındaki iliĢki (2.1.)‘de Bhabha ve Said‘in 

söylemleri üzerinden yorumlanmıĢtı. Bhabha‘ya göre ―ötede düĢünme‖ yoluyla Ģimdi, 

geçmiĢin eleĢtirelliği çerçevesinde yeniden oluĢturulmaktadır. Yolculuğun sağladığı 

özgürlük alanının zamansız bir Ģimdiye iĢaret etmesinde (Bhabha: 1994: 12) eleĢtirel 

düĢünmenin rolü vardır. Said‘in (1984: 226) ise ―seyyar teori‖ ile ifade ettiği yolculuğun 

dört aĢamasının da eleĢtirellik (mesafe) ve yenilik arasındaki bağı desteklediği 

düĢünülmektedir.  

 

Said‘in teorisine göre düĢüncenin yolculuğu, o düĢüncenin farklı bağlamlarda dönüĢüme 

uğramasıyla sonuçlanmaktadır. Tanyeli (2013: 17) ise ―bilinçaltı deposu‖ olarak 

tanımladığı yapının her insanda farklı olduğuna ve oradan alıp kullanılan bilginin her 

seferinde değiĢtirildiği, reddedildiği ve çarpıtıldığına; sonuç olarak yeni bir varlık 

kazandığına dikkat çekmektedir. Bilginin yeni bir varlık kazanması, düĢüncenin 

yolculuğunda farklı biçimlerde dönüĢerek veya seyahat ettiği farklı bağlamlarda kurduğu 

iliĢkilerle yeni anlamlarla yeniden yaratılarak ifade bulmasıyla gerçekleĢecektir. Bilginin 

ve düĢüncenin her kullanımda yeni bir anlam kazanması önceki varlığının geçiciliği 

üzerinden baĢka Ģekilde tekrar kurulması olarak açıklanabilir.  

 

Bilginin ve düĢünme ediminin geçici konumlanmaları sağlayan yolculuk üzerinden sürekli 

değiĢmesi, dönüĢmesi ve tamamlanmamıĢlığı sürekli bir arayıĢın altını çizmektedir. 

Yolculuğun nitelediği sürekli devinim hali, bir yere sabitlenmemeyi anlatmaktadır; 

dolayısıyla gezgin için yerin geçiciliğini veya gezginin bir yerdeki geçiciliğini de 

nitelemektedir. Yerin geçiciliği, hatta ―yer‖ kavramının yok olması, Tanyeli‘ye göre 

mimarlığın belirsizliğiyle iliĢkilidir; bu belirsizlikte mimarlığın öznelliğini aĢmamıĢ 

olmasının etkisi vardır. Mimar tasarlarken her zaman bir yer tanımlar, ancak ―yer‖ bir 

mimar için hiçbir zaman sabit değildir; bu nedenle mimar ―her seferinde hep öznel ve tikel 

olan bir tasarım üretir.‖ (Tanyeli, 2013: 74). Yolcu mimar için yer de sabit değildir, yer 

içinde kendisi de hiçbir zaman sabit olmayacaktır. Dolayısıyla, mimarın mimarlığa 
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bakıĢını yansıtan kendi öznelliği de sürekli değiĢecek; farklı kültürel coğrafyalarda, farklı 

yerlerde, yerin tanımının geçiciliği de mimari yaklaĢımı ve tasarımlarını etkileyecek, her 

seferinde farklılaĢtıracaktır. 

 

Modern mimarlık ve modern yaĢam biçimi olarak görülen hareketlilik, yerden 

bağımsızlaĢma söylemi üzerinden yorumlanmıĢ olsa da, diyalektik bir olgu olarak, 

bölgesel ve yerel arayıĢlara zemin hazırlayan bir deneyim olarak kabul edilebilir. 

Mimarlıkta modern mimarlık dağarcığını tanımlayan Uluslararası Üslup‘un evrensellik 

çerçevesindeki sınırlı kurallarına, 1950‘ler sonrası dönemde getirilen eleĢtirilerle birlikte 

çeĢitlenmelerin, yani çeĢitli çoğul yaklaĢımların ortaya çıkmasıyla yeni modernlik 

arayıĢlarının geliĢme gösterdiği söylenebilir. Dolayısıyla hareketlilik, modernin 

eleĢtirisiyle yeni bir modernlik anlayıĢı meydana getirmiĢtir. Modernliğin geçiciliği, bu 

durumda mimarlıkta 1920‘lerin uluslararası ve standart biçimlerin modernliğinin terk 

edilerek; yerini alan yeni modernlik anlayıĢı çerçevesinde geliĢen 1950‘ler sonrası 

dönemin çoğul – bunun içinde bölgesel ve yerel – yaklaĢımlar ile açıklanabilmektedir.   
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3. CENGĠZ BEKTAġ‟IN YEREL MĠMARLIK VE YOLCULUK 

ANLAYIġI 
 

3.1. 1950‟ler Sonrası Türkiye Modern Mimarlığında Yerellik ArayıĢları 

 

Harry Francis Mallgrave (2005: 298) 1932 yılında yeni kurulan Modern Sanat Müzesi‘nde 

(Museum of Modern Art) gerçekleĢtirilen uluslararası modern mimarlık sergisinin (Modern 

Archiecture: International Exhibition) Amerika‘da modern mimarlığın en önemli 

etkinliklerinden biri olduğunu vurgulamıĢtır. Serginin küratörleri Henry-Russell Hitchcock 

ve Philip Johnson aynı zamanda modern mimarlık kapsamında Amerikan mimarlık 

pratiğinin seyrini etkileyen Uluslararası Üslup‘u tanımlayan sergi kataloğunu ve The 

International Style: Architecture since 1922 baĢlıklı kitabı da hazırlamıĢlardır (298). 

Hitchcock‘a göre sergide ve katalogda öne çıkarılan Uluslararası Üslup‘un ilkeleri yeni 

yapım yöntemlerinden, yeni malzemelerden, iç mekânların yeni iĢleyiĢinden ve süslemenin 

yokluğundan; bununla birlikte teras çatı, konsol, asimetri, perde duvar, köĢe ve yatay 

pencere unsurlarından kaynaklanmaktaydı. Mallgrave geniĢ bir araĢtırma alanı olarak 

nitelediği modern mimarlığın bu unsurları içeren Uluslararası Üslup ilkeleri çerçevesinde 

baskın olduğunu ileri sürmektedir (2005: 300). Ġkinci Dünya SavaĢı sonrasında Avrupa‘nın 

iyileĢme süreci Amerika‘nın 1950‘lerin baĢında Marshall Planı çerçevesinde gönderdiği 

yardımla gerçekleĢmiĢtir; bununla eĢzamanlı olarak 1920‘ler ve 1930‘larda Amerika‘ya 

ihraç edilen modernizm 1950‘lerde Amerika‘dan Avrupa‘ya yeni kültürel değerler ile 

birlikte gelmiĢtir. Teknolojinin geliĢimiyle üretim yerini tüketime bırakmıĢtır. (Ockman, 

1993a: 16). Bu dönemde sanatta ve mimarlıkta soyut bir estetik öne çıkmıĢtır; bu 

bağlamda, Hitchcock ve Johnson‘ın 1930‘larda ―seçici‖ ve ―biçimci‖ yaklaĢımlarıyla 

oluĢturdukları modern mimarlık seçkisi 1950‘lerde mimarlığın özgüllükten 

soyutlanmasıyla ―gerçekten‖ bir ―Uluslararası Üslup‖a dönüĢmüĢtür (Ockman, 1993a: 18). 

Kenneth Frampton (2007a: 248) savaĢ sonrasında dünyada yaygınlaĢan Uluslararası 

Üslup‘un ―mimarlığın kübistik modu‖ olmasının ötesinde, öne çıkardığı homojenliğin 

aldatıcı olduğunu, Ģeritli düzlemsel formun farklı iklimsel ve kültürel durumlara yanıt 

vermek için dönüĢtüğünü, bu nedenle de gerçek anlamda evrensel olamadığını 

savlamaktadır.  Joan Ockman (1993a: 13) bu dönemde modernist mimarlığın baskın 

olmakla birlikte yoğun biçimde sorgulandığına da dikkat çekmiĢtir. 1950‘lerden sonra 

modern mimarlığın evrensellik iddiası ile icat ettiği düĢünülen büyük anlatı kapsamında 

yaygınlaĢan Uluslararası Üslup, getirdiği biçimsel kısıtlılıklar nedeniyle eleĢtirilmiĢ; bu 
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dönemde farklı yerel özelliklere odaklanan bölgeselci ya da tarihçilerin ―konumlandırılmıĢ 

modernizm‖ (Goldhagen, 2000: 312) diye tanımladığı modern yaklaĢımlar ifade bulmaya 

baĢlamıĢtır. Bölgenin özelliklerine veya Goldhagen‘ın (2000: 304-306) konumlandırılmıĢ 

yaklaĢım için tanımlandığı gibi yere ve zamana tutunan mimarlık üretimi modern mimarlık 

kapsamında ele alınmıĢtır. Mumford‘ın (2007: 100) bölgesel yaklaĢım kapsamında 

vurguladığı gibi, hiçbir zaman hiçbir kültür ―kendine yeten‖ ve ―kendi ile sınırlı‖ 

olmamıĢtır; her bölgenin kültürel varlığı evrensel bir bütünün içinde diğerleriyle 

bağlantılıdır. Bölgeselciliğin, bu bağlamda ortaya koyduğu en önemli ilkesi mimarlığın 

kültürel bir ifade olarak bölgesel ve evrensel unsurları bir arada barındırmasıdır. 

Mumford‘ın her kültürün izlemesi gereken ilke olarak ortaya koyduğu gibi her mimarlık 

pratiği de kendi yerelliğine sahip çıkmakla birlikte kendi bütünlüğünü korumayı ihmal 

etmeden kendi sınırlarını aĢmalıdır (Mumford, 2007: 101).  

 

Türkiye‘de de kültür ve bölgeye odaklanan yaklaĢımlar benimsenmiĢ, 1950‘ler sonrası 

dönemde çoğul arayıĢlar gözlenmiĢtir. Uluslararası Üslup dıĢında baĢka seçenekler, 

organımsı mimarlık, parçalı blok gibi yeni denemeler görülmüĢtür. 1940‘larda milli 

arayıĢlar çerçevesinde değerlendirilen bölgeselcilik, 1960 sonrasında özellikle Özer ve 

Kuban‘ın tartıĢmaları kapsamında bölgeye ait özelliklerin öne çıkarılmasıyla, coğrafyanın 

ve kültürün özellikleriyle birlikte toplumsal ihtiyaçlar doğrultusunda ―kendiliğinden‖ 

(Özer, 1964a: 85-86) geliĢecek bir bölgesel mimarlık arayıĢı ve Anadolu bölgeselciliği 

(Kuban, 1961a) olarak önerilmiĢtir.  

 

Bu yaklaĢımları inceleyen bu kısımda son olarak modernlik ve toplumsallık iliĢkisi 

üzerinde durulmuĢtur. Bölgesel yaklaĢımların kültür vurgusu, bölgede yaĢayan ve aynı 

kültürel birikimi sahiplenen insanlara yönelik bir üretim olarak mimarlığın sosyal 

boyutunu da öne çıkarmaktadır. Mumford mimarın sosyal sorumluluğuna, uluslararası 

modern anlayıĢın soyutluğu karĢısında doğal ve insancıl bir modernizm önerisiyle 

(Aktaran: Alofsin, 2007: 370) öncelik vermektedir. Tanyeli (2007a), Türkiye mimarlığında 

mimarların sosyal sorumluluğu taĢımalarında öncelikle modern birey olarak kendilerini 

tanımlamaları gereğini vurgulamaktadır. Ancak, Tanyeli‘ye göre birey modernitenin bir 

konstrüksiyonu olmakla birlikte, bireyin varoluĢuna içkin değil toplumsal bir 

konstrüksiyondur (Tanyeli, 2007a: 8-9); dolayısıyla mimar ―yüce bilge önder‖ olarak tek 

baĢına yapılı çevrenin oluĢumundan sorumlu değildir. Burada anlatılmak istenen, mimarın 

birey olarak kendinin farkına varmasının, kendini tek bir otorite olarak görmesini 
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gerektirmediğidir. Kültürel bir çevre oluĢturan mimarlığı meydana getiren unsurlar, farklı 

mimar özneler ile toplumun mimar olmayan diğer bireyleridir. Yine de modernlik, 

mimarlara öncü birey olma rolünü atfetmektedir. Birey olarak birikiminin ve sorumluluğun 

farkında olan mimar, çevresini dönüĢtürmek üzere öncü rolünü üstenecektir. Bununla 

birlikte, Tanyeli‘nin açıkladığı gibi, mimarlar tasarım eğitimi alarak sahip oldukları 

otoritelerini toplumsal alanın izin verdiği ölçüde kullanabilmektedirler. 

 

3.1.1. Modern mimarlıkta konumlandırılmıĢ ve bölgeselci yaklaĢımlar 

 

Mumford‘ın bölgeselcilikle bağdaĢtırdığı ―doğal‖ unsurların farkında olmada, yolculuk 

sürecinin etkisi olduğu düĢünülmektedir. Bu bağlamda yolculuğun bölgesel içindeki 

evrensel değerleri öne çıkarma ve evrensel olanı bölgeselin içinde konumlandırma 

sürecinde etkili olduğu düĢüncesinden yola çıkılmıĢtır.  Bu kapsamda, bölgeselciliğin yerel 

ve evrensel kültür sınırlarıyla ve bu kültürel sınırlar içinde veya arasında konumlanma 

veya konumlandırma süreci ile olan bağlantısı araĢtırılmak istenmiĢtir. Bu doğrultuda, 

mimarlıkta çağına uyum sağlayacak sürekli bir değiĢim ve geliĢimi amaçlayan 

bölgeselciliğin, ait olduğu bölgenin değerlerini kullanmasına referanslar tanımlanan 

konumlandırılmıĢ modernlik ile benzerliğine de dikkat çekilmek istenmektedir. 

 

Modernlik yerden bağımsızlaĢmayı tek bir evrensel kültür içinde bulunmayı savunuyor 

olsa da, bu çalıĢma kapsamında yer kavramını değerli kılan Bölgeselci ve EleĢtirel 

Bölgeselci yaklaĢımlar modern olarak ele alınmaktadır. Modernlik bu bağlamda eleĢtirel 

bir yaklaĢımla Ģimdinin içinde yeniyi ortaya çıkarma amacıyla bölgeselci ve yerel 

yaklaĢımda önem kazanmaktadır. Modern mimarlık üretimine değil, modernlik söylemine 

odaklanılarak modern bir arayıĢ olan yolculuğun modernliği ve yere bağlı düĢünme ve 

mimarlık üretimini desteklediği düĢünülmektedir. 

 

Modern mimarlık, geçmiĢten/tarihten bir uzaklaĢma ile evrenseli öne çıkaran yeni bir 

mimarlık anlayıĢı oluĢturmuĢtu. Heynen (1999: 220), artık ―kültür‖ kavramının Ģimdi, 

geçmiĢ ve gelecek arasındaki iliĢkiyi açıkça anlatan bir kavram olmadığına dikkat 

çekmekte; modernliğin geçmiĢin sürekliliğini ve yurt/vatan (Heimat)  amacından 

uzaklaĢmayla geleceğin bağlantısını reddeden tutumu ortaya koyduğunu hatırlatmaktadır. 

Heynen, bu doğrultuda, Benjamin‘in uygarlığın barbarizm ile bir arada var olduğu iddiası 

üzerinden kültürün adaletsizlik ve baskı ile yönetilen bir seçkin sosyal topluluğun parçası 
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olduğu sürece masum olmadığını ve günümüzde bu nedenle çözünmeyen gerilimleri ifade 

ettiğini belirtmektedir (220).  

 

Evrensel ve yerel arasındaki iliĢki, evrensellikle bağdaĢtırılan uygarlık ve yerel ile 

bağdaĢtırılan kültür arasındaki etkileĢim üzerinden düĢünülebilir. Kenneth Frampton 

(1983: 17) uygarlık-kültür etkileĢimi üzerinden yaptığı tartıĢmada Aydınlanma‘nın 

baĢlangıcından beri uygarlığın araçsal neden üzerinden geliĢtiğini, kültürün ise ifadenin 

özellikli yanlarına odaklandığını belirtmektedir. Frampton, Hannah Arendt‘in 

kullanıĢlılığın (utility) uygarlığın anlamı olarak kurgulanmasının gerçekte anlamsızlığı 

ortaya çıkardığı söylemi üzerinden, uygarlığın kısır bir araç-sonuç (means-ends) iliĢkisi 

içine gömülmüĢ olduğunu ortaya koymaktadır. Frampton, son yıllarda geliĢmiĢ dünyaya 

uyum sağlamak üzere ―Megalopolitan‖ üretimin araçlarının – yüksek yapılar ve otoban –  

kent dokularını değiĢtirmesine, yani ―evrensel uygarlığın yerellikle kaynaĢık kültüre 

zaferine‖ dikkat çekmektedir. Paul Ricoeur‘un ―hem modern olmak hem 

köklere/kaynaklara (sources) geri dönmek‖ olarak ortaya koyduğu çıkmaz böylelikle 

modernleĢme baskısı ile önlenmiĢ olmaktadır. (Frampton, 1983, 17). 

 

Modern olmak ile yerel kaynaklardan yararlanmak karĢıt eylemler olarak görülmemelidir. 

Hilal Aycı ve Esin Boyacıoğlu (2012) görünüĢte zıt olan bu iki kavramın kesiĢiminde 

konum, bağlam, kültür ve zaman gibi diğer kavramların bulunduğunu ve birlikte 

mimarlığın dilini ve kapsamını zenginleĢtirdiğini ortaya koymaktadırlar. Lewis 

Mumford‘ın ―modern akım özünde bölgeseldi‖ sözünün yerel veya evrensel ayrımını değil 

bunların birlikteliği ile yapılı çevrenin yeni bir çerçevede değerlendirilmesini teĢvik ettiği 

üzerinde durmaktadırlar.   

 

Sarah Williams Goldhagen (2000: 312) ―bireysel özgürlüğü‖, ―yer duygusunu‖ ve 

―toplumsal bağları‖ güçlendiren bir mimari söylemi amaçlayan ―konumlandırılmıĢ 

modernizm‖ (situated modernism)
1
mimarlarını ele almaktadır. Bunlar arasında Peter ve 

Alison Smithson ve diğer Team 10 üyeleri küreselleĢen ve homojenleĢen kültürün getirdiği 

bozulmaları engelleyecek bir mimarlık için kullanıcıların öz-farkındalıklarını (self-

                                                      
1
Ezgi Yavuz (2015) Goldhagen‘ın ―situated modernism‖ deyimini ―konumlandırılmıĢ modernizm‖ olarak 

TürkçeleĢtirmiĢtir. Yavuz, bu kavramı ‗sosyal/toplumsal olarak biçimlenen modernizm‘ olarak ele almıĢ ve 

böyle bir modernizmi toplum ve mimarlık arasında bağ kurabilecek bir zemin olarak görmüĢtür. Modern 

mimarlığın farklı coğrafyalar için kiĢiselleĢmiĢ (individualized) çözümler sunmadaki yetersizliğini bir 

problem olarak ele alarak; sanat ve mimarlığın bütünlüğünü (unity) ve iĢbirliğini (collaboration) bu 

problemin çözümü olarak araĢtırmıĢtır (213). 
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awareness) artırmaya, kullanıcıları psikolojik olarak bir yere veya bir takım sosyal 

gruplara bağlamaya çalıĢmıĢlardır. Goldhagen‘ın (312) dikkat çektiği üzere, mimarlığın 

kimlik konularıyla – hem bireysel kimlik hem bireysel kimliğin bölgesel/toplumsal 

kimliklerle iliĢkisi – ilgilenmesi gerektiği ana fikri, Uluslararası Üslup‘un baĢarısını ve 

iletiĢim, seyahat ve tüketimde yaĢanan patlamayı/artıĢı eskitmiĢtir. Goldhagen (319) savaĢ 

sonrası yaklaĢımlardan biri olarak ele aldığı ―konumlandırılmıĢ modernizm‖de sanatçının 

oluĢturacağı stilin, tartıĢılmaz biçimde doğduğu kültürü yansıtacağını iddia etmekte; 

konumlandırılmıĢ yaklaĢımın anlaĢılmasında mimarlık söylemlerinin ürettiği görsel 

ürünlere değil söylemin kendi dinamiklerine temellenen bir mimarlık kültürü okuması 

önermektedir. Bu öneri kapsamında modernlik, stilin çizdiği kısıtlı görsel çerçevenin 

sınırlarının dıĢına çıkarak kültürel konumlanma çerçevesinde olanakları araĢtırmak olarak 

ele alınmalıdır.  

 

Goldhagen (304-306), ―konumlandırılmıĢ‖ modernistlerin, yapılarının kullanıcılarını, 

sosyal ve tarihsel olarak yere ve zamana yerleĢtirmeyi hedeflediğini belirtmektedir. 

KonumlandırılmıĢ modernistler bir yandan modern toplumun dinamizmi, hareketliliği ve 

rasyonel analiz yöntemleri gibi getirilerinin olumlu taraflarını ortaya çıkarmak ve 

kullanmak isterken, diğer yandan da bunların zarar veren sonuçlarını onarmayı 

amaçlamaktadırlar. Goldhagen‘a göre, bu zararlı sonuçlar bitmeyen bir dinamizmin yol 

açtığı ―özün yanlıĢ yönlenmesi‖, artan hareketliliğin yol açtığı toplumdan ve yerden 

uzaklaĢma hissi ve ısrarlı rasyonalizmin neden olduğu fenomenolojik ve duygusal olanı 

ihmaldir (Goldhagen, 2000: 306).
1
 

 

Önceki bölümde söz edildiği gibi, Clifford kiĢinin kendini mekân ve zaman içinde 

konumlandırma (locating) sürecinin tarihsel düĢünmeyle gerçekleĢeceğini iddia 

etmektedir. Van Den Abbeele‘in bir yolculuk motifi olarak ele aldığı ―kendini bilme‖/‖öz- 

farkındalık‖ (self-awareness) giriĢimi ve konumcuların (situationist) modern durum ile 

bağdaĢtırdığı ―kendini gerçekleĢtirme‖ (self-realization)
2
 süreçleri yolculuğun unsurları 

                                                      
1
Özgün: “the disorientation of the self caused by unending dynamizm; the sense of dislocation form 

community and place caused by ever-accelerating mobility; the disregard for the phenomenological and the 

emotive caused by insistent rationalism.” 
2
Heynen (1999: 156) Guy Debord‘un yabancılaĢmayı (alienation) ve kamulaĢtırmayı (dispossession) 

sağlayan sosyal mekanizmaları inceleyen Society of Spectacle kitabının ve Raoul Vaneigem‘in bireylerin 

gündelik yaĢamındaki devrimci değiĢimlere odaklanan The Revolution of Everyday Life kitabının 1968 

(öğrenci isyanı) döneminin devrimci hareketine uygun biçimde konumcu (situationist)  düĢünceyi 

benimsediğine dikkat çekmektedir. Vaneigem devrimin amacının insan iliĢkilerinde Ģeffaflığı ve herkesin 
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olarak birbirini desteklemektedir. Yolculuğun sağladığı konumlanma ve kendini 

konumlandırma sayesinde elde ettiği deneyim ve bilgi mimarın modernlik arayıĢının 

gerçekleĢmesinin aĢamalarını oluĢturmaktadır. Yolculuk yerel ve bölgesel olanı ve bunun 

içinde evrensel olarak belirlenecek yeniyi meydana çıkarma amacını taĢıyan modern 

arayıĢı desteklemektedir. Bu arayıĢın sonucunda yerel kültür ve coğrafya içinde 

konumlanmıĢ mimar ve onun konumlandırılmıĢ mimarlık üretiminden söz edilebilir.  

 

1970‘lerin mimarlık ortamında konumcu (situationist) fikirlerin savunduğu ―katılım‖ ve 

―kendini gerçekleĢtirme‖ (self realization) değerlerinin etkisine dikkat çeken Heynen‘e 

göre (1999: 157) dönemin sosyal eleĢtiri ortamına uygun olarak ―yabancılaĢma‖ 

(alienation) kavramı öne çıkmaktadır. Bireyin kendini gerçekleĢtirmesi için gerekli olan 

eleĢtiri ortamını mimarlık ve Ģehircilik alanları sağlamıĢtır. Modern mimarlığın savunduğu 

iĢlevsel yaklaĢım yabancılaĢma ve katılmama durumunu getirdiği ve insan gereksinimlerini 

bireylerin içsel deneyimleriyle bağlantılanmayan Ģekilde soyut düzeyde iĢlediği için 

eleĢtirilmiĢtir. ĠĢlevsel yaklaĢıma karĢılık bireylerin gerçek istekleri üzerinde durmak, 

onların kendilerini gerçekleĢtirmesine olanak sağlayacaktır. (Heynen, 1999: 157). 

 

Canizaro (2007: 42) Paul Ricoeur‘un eserlerinde çoğunlukla kültürel ve bireysel kimliğin 

oluĢumu ile tarih ve gelenekle olan bağlantısına odaklandığını vurgulamıĢtır. Bu çerçevede 

Ricoeur için ―öz/kendi‖ (self) belirli yerler, deneyimler ve sosyal bir durum içindeki 

konumlanmıĢlık/yerleĢiklik (situatedness) ile iliĢkisiyle kurulur/oluĢturulur. Öte yandan 

Canizaro, birinin yer ile iliĢkili olan ―öz‖üne bağlılığı ve ona dair bilgisinin yaĢamın en 

kayda değer ve yaratıcı özellikleri olduğunu vurgulamakta; yaĢamın bazı niteliklerini 

iyileĢtiren evrensel uygarlığın saldırısının bu önemli özellikleri sarstığını ileri sürmektedir.  

Yerel olanın, dolayısıyla kültürlerin farklılıklarının mimarlıkta ön plana çıkmalarını 

önemseyen bir yaklaĢım olarak bölgeselcilik, çeĢitli coğrafyalarda savaĢ sonrası dönemde 

benimsenmiĢ ve uygulanmıĢtır. Mimarlıkta yerel olan, geçmiĢten günümüze taĢınmıĢ temel 

yöntemlerin veya malzemelerin bugüne taĢınması olarak düĢünülmemeli; yere ait bir yapılı 

çevre oluĢturmak üzere güncel durumları da yansıtacak uygulamalar yapmak olarak ele 

alınmalıdır (Mumford, 2007). Her yeni çağa ait mimarlık düĢüncesi ve pratiği, kültürdeki 

geliĢmeye bağlı olarak sürekli bir değiĢim içindedir. 1970‘ler ve sonrası dönemde 

birbiriyle paralellik gösterdiği düĢünülen konumlandırılmıĢ ve bölgeselci tutumların, 

                                                                                                                                                                 
diğerlerinin ―kendini gerçekleĢtirme‖ (self-realization) sürecine katılımını desteklemek olduğunu 

belirtmektedir (Aktaran: Heynen, 1999: 156). Bu düĢünceler 1970‘lerin mimarlık ortamını da etkilemiĢtir. 
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yabancılaĢmaya karĢı toplumsal gerçeklik içinde sorumlulukların bilincinde olarak kendini 

gerçekleĢtirme ve katılım ortamının içinde geliĢtikleri söylenebilir.  

 

Bölgeselcilik modern olmayı veya modern dönemin teknolojilerini reddetmemiĢtir; yerli 

mimarlık kültürüne dair değerleri yok saymasını eleĢtirmiĢtir. Vincent Canizaro‘nun 

(2007: 56) belirttiği gibi, bölgeselciliği savunan mimar ve kuramcılar Harwell Hamilton 

Harris, Rudolph Schindler, Richard Neutra, William Wurster ve Lewis Mumford modern 

teknolojinin verimli olanaklarına ve bireyin bölgesiyle yakın iliĢkisine odaklanmıĢlardır.  

 

Canizaro‘nun (2007: 96) 20. yüzyılın baĢlıca entelektüellerinden biri olduğunu ifade etttiği 

gazeteci, eleĢtirmen ve akademisyen Mumford (1895-1990) bölgeselcilik fikrini ilk ele 

alan isimlerdendir. 1941‘de Alabama Collage‘da verdiği derslerinde (the Dancy Lectures) 

dile getirdiği bölgeselciliğe dair görüĢleri, sonrasında The South in Architecture baĢlığında 

bir kitap olarak 1967‘de yayımlanmıĢtır (Mumford, 1967).  

 

Bölgesel mimarlığa dair en önemli gerçek, onun evrensel olandan ayrı düĢünülemeyecek 

olmasıdır. Mumford‘ın belirttiği gibi, sosyologlara göre, bugüne dek var olmuĢ kültürlerin 

hiçbiri zamansal ve mekânsal olarak ―kendine yeten‖ (self-sufficient) ve ―kendi ile sınırlı‖ 

(self-contained) olmamıĢtır. Mumford‘a göre bu durum her bölgesel kültürün, içinde 

evrensel bir yan da barındırdığını açıklamaktadır. (Mumford, 2007: 100). 

 

Mumford‘a göre mimarlık bir estetik ve kültürel ifadedir ve her mimarlık pratiği, bölgesel 

ve evrensel olmak üzere iki unsurdan oluĢmaktadır. Mumford‘ın ―bölgesel unsur‖ olarak 

tanımladığı yerel (local) unsur, coğrafik anlamından daha fazlasını içermektedir. 

Bölgesellik, zamanla kısıtlı (time-bound) olma durumunu da kapsamakta; insanların belirli 

yeterliklerine ve durumlarına göre kendini adapte eden, belirli bir grup insana, toprağa, 

ekonomik ve siyasi kurumlara ait olan unsuru nitelemektedir. Diğeri ise, sınırları ve sınır 

bölgelerini (frontier) aĢan, çeĢitli ırk ve yaratılıĢtaki (temperament) insanları ortak bir 

bağla birleĢtiren /kaynaĢtıran (unite); yerel, sınırlı ve parçasal (partial) olanı aĢan 

―evrensel (universal) unsur‖dur. Bölgesel olanın evrenselle daimi iletiĢimi ve etkileĢimi 

sayesinde baĢka yerlerde bulunan insanlar ve kültürler yerel kaynaklardan en verimli 

faydalanma yolunu, karĢılaĢtıkları farklı fikir, teknik ve yöntemler yardımıyla bulurlar. 

Evrenselle iletiĢim yoluyla gelen harici etkiler değiĢtirilerek yerele uygun hale getirilirler. 

Bir baĢka deyiĢle, ―her kültür hem kendi olmalı, hem de kendini aĢmalıdır. Kendi 
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sınırlarının ötesinde yeni deneyimler edinirken kendi bütünlüğünü (integrity) korumalıdır‖ 

(Mumford, 2007: 101).  

 

Mumford, yukarıda ele alınan ―evrensel unsur‖ yorumuyla bölgesel olanın çağdaĢ ve 

iletiĢim içinde olan yönünü vurgulamıĢtır. Her yerli kültürün kendisini aĢarak evrensel ile 

iletiĢim kurması ve bu iletiĢim ile elde ettiği yeni deneyimleri ve bilgileri kendisine 

uyarlaması, tüm bu süreçleri kendi bütünlüğü içerisinde içselleĢtirerek sonuçta yine 

kendini ifade etmesi, bu araĢtırmada ortaya konan konumlanma/yerleĢikleĢme sürecinin 

karĢılığıdır. Evrensel olan ile kurulacak iletiĢimin aracı bu çalıĢmada yolculuk olarak ele 

alınmıĢtır. Mumford‘ın estetik ve kültürel bir ifade olarak mimarlıkta bölgesel ve evrensel 

unsurların bir arada düĢünülmesi gerekliliğini vurgulamasından yola çıkılarak, bölgesel 

yaklaĢımı bu unsurların iletiĢimini sağlayacak modern bir tutum olarak gördüğü 

söylenebilir. Yolculuk süreci de bu çalıĢmada aynı zamanda modern tutumun bir aracı 

olarak ele alınmıĢtır.  

 

BaĢka bir bölgeselci mimar ve Profesör Harwell Hamilton Harris (2007: 57) de bölgesel 

olanın ne olduğunun bilinebilmesi için, öncelikle genel olanın anlaĢılması gerektiğini 

savunmaktadır. Paul Ricoeur (2007: 43) ise, evrensel medeniyet ve ulusal kültürleri aynı 

anda kapsayan “Universal Civilization and National Cultures” baĢlıklı makalesinde 

insanın (mankind) tek bir dünya medeniyetinin ve dev bir geliĢim sürecinin içine 

girmesiyle, kültürel mirasını ayakta tutup bu yeni duruma (setting) uyarlaması gerekliliği 

üzerinde durmaktadır. Ricoeur‘a göre, herkes geliĢime özgürce eriĢebilme ile kendi 

mirasını koruma ihtiyacı arasındaki gerilimi çeĢitli Ģekillerde deneyimlemiĢtir. Dolayısıyla, 

denilebilir ki, bölgeselciliği ve yerelliği düĢünürken evrenselin kılavuzluğundan da 

yararlanılması gereklidir. Bunu yaparken öncelikle ―evrensel değerlerin‖ içeriği iyi 

tanımlanmalıdır. Mimarlıkta Uluslararası Üslup‘un her ulusa uygun olduğunu ileri sürdüğü 

malzeme, ölçek ve mekânsal kurgu gibi belirlenmiĢ ilkelerin oluĢturduğu bir içerik, 

düĢünüldüğü gibi her ulusun uygulayabileceği evrensel değerler sunmayabilir. Uluslararası 

ve evrensel olma birbirini destekleyen olgular olmakla birlikte bir Uluslararası Üslup 

tanımı baĢka bir duruma iĢaret etmektedir. Modern bir tutum olarak bölgesellik, evrensel 

ve uluslararası bağlamda bir konumlanmayı çağrıĢtırmaktadır; bu açıdan modern hem 

evrensel hem de uluslararasıdır. Ancak modernlik düĢüncesi kapsamında bölgesellikte 

uluslararası üslubun belirli çerçevesinin kısıtlılığı kabul edilmemektedir.   
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Uluslararası Üslup‘un belirlenmiĢ ilkelerine karĢın, yerel ve bölgesel değerler üzerinden 

yapılacak bir değerlendirme evrensel değerlere ulaĢmada temel alınabilecek unsurlar 

olabilir. Wendell Berry ve Paul Ricoeur‘a göre, yerel kültürler durmadan geliĢmek/icat 

etmek (invent) istiyorlarsa yerel ve bölgesel unsurlara kök salmalıdırlar (Aktaran: 

Canizaro, 2007: 42). 

 

KonumlandırılmıĢ modernizm ve bölgeselcilik düĢüncelerinin aynı paralellikte yer ve 

kültürü öne çıkardıkları düĢünülmektedir. CIAM‘ın ortaya koyduğu uluslararası stilin 

moderni tanımlamada yetersizliği bu bağlamda vurgulanmıĢ olmaktadır. Evrensellik 

iddiasını karĢılayacağı düĢünülen uluslararası stil, her kültürde her yerde kullanılabilecek 

bir yapı Ģeması oluĢturmaya çalıĢmakla yerelin içindeki özgün ve evrensel yeniliklerin ve 

modernliklerin meydana çıkarılmasını engellemiĢ olmaktadır. Uluslararası stilin 

aynılaĢtıran/standartlaĢtıran kısıtlarını/kurallarını eleĢtiren bölgeselcilik yaklaĢımı
1
 ile 

evrensel olmanın yerel değerleri ve geçmiĢten gelen kültürel birikimi yok saymak demek 

olmadığı
2
 vurgulanmaktadır. Bölgeselcilik, modern mimarlığın evrensellik iddiasını 

sorgulamıĢ, evrensel ile yere ait olanın iliĢkisini ve bütünlüğünü araĢtırmıĢtır. 

 

Bölgeselcilik fikirlerine öncülük etmiĢ olan Lewis Mumford‘ın ―bölge‖ fikrinin Sticks and 

Stones (1924) baĢlıklı kitabında yer alması, bölgeselcilik yaklaĢımının modernlik 

düĢüncesinin erken zamanlarına dayandığının göstergesidir. Joan Ockman (1993b: 107), 

Mumford‘ın ―bölge‖ anlayıĢının ―doğal‖ çevreyi anlamak (understanding) ve 

yönetmek/yetiĢtirmek (managing) ile ilgili olduğunu belirtmektedir. Bu düĢünceyi 

Mumford, durmaksızın yayılan satın alınır (venal) ve mekanik medeniyete bir direnme 

biçimi olmasının yanı sıra,  modern kültürün ilerleyiĢi için bir gösterge (index) olarak 

görmüĢtür. Mumford‘ın ―The Skyline‖ (1947) makalesindeki tartıĢmaların, Ġngiltere‘deki 

―yeni deneyselcilik‖ (new empiricism) akımıyla benzeĢtiğine dikkat çeken Ockman, 

Mumford‘ın, soyut iĢlevselcilik (abstract functionalism) ve makine estetiğine karĢı, 

yerli/doğal (native) ve insancıl (humane) bir modernizmi desteklediğine dikkat 

çekmektedir. Mumford bu ikili modernizmi ―Bay Region Style‖ olarak adlandırmıĢtır 

(Ockman, 1993b: 107). 

 

                                                      
1
 Mumford, Uluslararası Üslup‘un kısıtlı tanımını eleĢtirmiĢ, bu stilin uygulandığı yapının bir diğerinden 

ayırt edilemeyeceğini ifade etmiĢtir. (Ockman, 1993b: 107).  
2
Paul Ricoeur (2007: 43) insanın evrensel medeniyetin geliĢimine ayak uydurma sürecinde aynı zamanda 

kültürel mirasını da korumaya ihtiyaç duyduğunu vurgulamaktadır. 
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Bölgeselciliğin doğal olanla iliĢkisinin, mimarın kendinde doğal olanı, yani içinde en 

baĢından beri var olanı (bireyin kendisini, kendi kültürünü, kendi coğrafyasını) ortaya 

çıkarabilecek potansiyeli barındırdığı düĢünülmektedir. Bölge ve bölgede doğal olarak var 

olan (verili olan) değerlerin mimarlık pratiğinde ortaya çıkması, onların ancak mimar için 

içten yerleĢik hale gelmesiyle mümkün olabilir. Bölgeselciliğin konumlanma ile ilgisinin 

doğada verili olan gerçeklik olduğundan yola çıkılarak, mimarın kültürel ve coğrafi 

çevresiyle doğal bağını yolculuk aracılığı ile yeniden keĢfederek kendini konumlandırma 

süreci üzerinde durulmaktadır. Açıkça yerel olan somut verileri benimsemenin ötesinde, 

mimarın doğal olanı temel alarak, içeriğini yeniden keĢfedip anlayarak ve içselleĢtirerek o 

yere/bölgeye konumlanma ve mimarlığını konumlandırma olasılıkları önemsenmektedir.  

 

Mumford‘ın ―The Skyline‖ makalesinde eleĢtiri hedefi, kendisinin de kitapçığına katkı 

koyduğu Museum of Modern Art (MoMA) sergisinde (1932) ortaya koyulan ―Uluslararası 

Üslup‖ olmuĢtur. Mumford, aynı müzede 1948 yılında düzenlenen “What is Happening to 

Modern Architecture?” baĢlıklı konferansta kendine gelen eleĢtiriler üzerine Alfred Barr‘a 

yazdığı mektubunda (1948) Uluslararası Üslup için yapılan tanımın ne kadar kısıtlı 

olduğunu ve bir binanın tek bir yapım yöntemi ile karakterize edilemeyeceğini belirterek 

eleĢtirilerini yinelemiĢtir (Ockman, 1993b: 107). Mumford, Uluslararası Üslup‘un 

mimarlıkta Modern Akım‘ın esas amaçlarından sapmıĢ olmasını ve ezberci tekrarlamalarla 

modernitenin sahte/suni bir moderniteye dönüĢmüĢ olmasını eleĢtirmektedir (Tzonis ve 

Lefaivre, 1996: 486). Kendi ortaya koyduğu ―Bay Region Style” ile tam olarak çeĢitlilik 

yelpazesiyle (range) tanımlanacak bir evrenselliği vurguladığını belirtmiĢtir (Ockman, 

1993b: 107). Mumford aynı doğrultuda, 1949‘da San Francisco Sanat Müzesi‘nde yaptığı 

konuĢmasında, ―günümüzde mimarlığın temel sorununun evrensel ve bölgesel, mekanik ve 

insancıl, kozmopolit (evrendeĢ/çok uluslu) ve yerel (iç kaynaklı/yöreye özgü) 

(indigenious) olanı uzlaĢtırması‖ olduğunu ifade etmiĢtir (Ockman, 1993b: 107).  

  

Mumford‘a göre (1947) 1920‘lerde ―modern‖ ile birlikte mekanik, kiĢisellikten uzak 

(impersonal) ve tutucu (puritanic)  bir estetik yüceltilirken, 1940‘larda, tersine ―yaĢama‖, 

artık ―makine‖den daha önemlidir; genç neslin arasındaysa tasarımda ―duygusal (feeling)‖ 

öğelerin – renk, doku, hatta resim ve heykel – ön plana çıkarılması eğilimleri 

yaygınlaĢmaktadır.
1
 Mumford‘ın vurguladığı bu değiĢimler, modern mimarlığın kendi 

                                                      
1
Mumford bu değiĢimi açıklamak için Sigfried Gideon, Le Corbusier ve Louis Sullivan‘ı örneklemektedir. 

Mumford (1947: 108), bir zamanlar makineyi öven Gideon‘ın anıtsallık ve sembolizme yöneldiğini ileri 
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içinde barındırdığı geçicilik durumuna da iĢaret etmektedir. Mimarlığın tutunduğu değerler 

eskimekte, yerini alan diğerleriyle değiĢtirilmektedir. Mumford (1952: 136), içinde 

bulunulan çağı ―enteresan‖ olarak tanımlamıĢ; bu çağın önemli problemlerinin baĢında 

kültürel ve bireysel entegrasyonun geldiğini belirtmiĢtir. Genel olarak modern çağ için 

düĢündüğü uyum sorununun mimarlıkta da görüldüğünü düĢünmektedir. Mumford Modern 

Akım‘ın nesnellik ve sade gerçekliği konularıyla özdeĢleĢtirilen eleĢtirmenler tarafından 

yıkıldığını ve bu nedenle küçük düĢürüldüğünü vurgulamakta; bu durumla yüzleĢmek için 

―yerli ve insancıl bir modernizm formu‖ olarak gördüğü Bay Region Style önerisini 

getirmektedir. Böyle bir modernizm formu, bölgesel uyarlamalara ve dönüĢümlere izin 

vereceğinden, 1930‘ların ―sözde‖ Uluslararası Üslup‘undan daha evrensel bir stil meydana 

getirmektedir. (Mumford, 1947: 108). 

 

Bölgesel karaktere sahip bir mimarinin ortaya çıkması, Mumford‘a göre (2007) zahmetli 

ve karmaĢık bir sürecin sonucudur. Bölgeseli tanımlamak için kullanılan ―kabataslak‖ 

(rough), ―ilkel‖ (primitive) ve salt ―yerel‖ (local) kavramları gerçek anlamını 

yansıtmamaktadır. Bölgesel bir mimarlık ürününün hedefi Ģimdiye kadar var olan temel 

yapı biçimlerini olduğu gibi kopyalamak veya en yakın ortamda bulunan yerel malzemeyi 

alıp kullanmak değil, var olan ihtiyacı karĢılayacak ve kendini bulunduğu yere ait 

hissettirecek ve ait olunan kültürün güncel durumunu yansıtacak bir yapılı çevre 

yaratmaktır.  

 

Bununla birlikte, Mumford (1947: 108) yapılı çevrenin kullanıcısı olan insanın 

duygularını, duyarlılıklarını ve uğraĢlarını (feelings, sentiments, interests) yok sayarak 

binanın mekanik iĢlevlerini insanın bu yanlarının üstünde tutan ―sertlik/katılık yanlısı‖ 

(“rigorists”) dediği mimarları da eleĢtirmektedir. Mühendisliği biçim için bir temel 

olmaktan ziyade, bir son amaç olarak değerlendirmiĢ olduğunu söylediği bu mimarların 

aksine Mumford‘ın çizdiği bölgeselci mimar, yere ait özelliklere olduğu kadar insan 

ihtiyaçlarına yanıt olacak bir mimarlık ortaya koyacaktır. 

 

                                                                                                                                                                 
sürmektedir; Gideon‘ın vurguladığı anıtsallık düĢüncesinin ancak yeni bir biçimciliğe yol açan bir yaklaĢım 

olacağını düĢünmektedir. (Ockman, 1993b: 107). Mumford‘a göre Le Corbusier‘nin ―ev yaĢanacak bir 

makinedir‖ söylemi eskimiĢtir.  Öte yandan, önceleri desteklenen fonksiyonalizm, artık sorgulanır olmuĢtur; 

fonksiyonalizmi ―biçim iĢlevi izler‖ sloganının sahibi Louis Sullivan bile sonuna kadar savunmamıĢtır. 

(Mumford, 1947: 108). 
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Harris, 1954‘te Teksas Üniversitesi‘ndeki konuĢmasında II. Dünya SavaĢı nedeniyle birçok 

çalıĢmanın duraksadığı yıllarda New York‘a gidiĢinde Avrupa modernizminin kısıtları 

içinde kalındığını fark ederek, daha iyi anladığı kendi bölgesine geri dönmek isteyiĢini 

vurgulamıĢtır. Harris, bu endiĢeyle birçok bölgesel mimarlık okulunun kurulduğunu 

belirtmiĢtir. Frampton‘a göre bölgesel okullar ―yaratıcı ve ayrıcalıklı mimari iĢ için verimli 

bir ortam‖ sağlarlar. Canizaro, Hamilton‘ın Kaliforniya‘daki bölgesel okulun bir parçası 

olmasını, kendinin de fark ettiği kısıtlardan kurtularak daha verimli bir mimarlık arayıĢını 

Frampton‘ın bu görüĢleriyle değerlendirmiĢtir (Canizaro, 2007: 56). 

 

Alexander Tzonis ve Liane Lefaivre (1996: 486) bölgeselciliğe dair en baĢta ortaya konan 

―Romantik Bölgeselcilik‖ ve ―Pitoresk Bölgeselcilik‖ düĢüncelerinin mimarlıkta 

evrenselliğin baskınlığına karĢı koymak üzere ―yer-lik‖ (placeness) olgusunu ve bölgesel 

tasarım öğelerinin kullanılmasını değerli kıldığına dikkat çekmektedirler. Yer ve bölgesel 

tasarım vurgusunun yanında bölgeselcilik görüĢü ―yer‖ kavramına etnik ve ulusal 

görüĢlerin dar çerçevesini aĢan yeni bir anlam kazandırmıĢtır. Tzonis ve Lefaivre, modern 

olarak niteledikleri ―EleĢtirel Bölgeselcilik‖ eğiliminin bölgeselciliğin bu ilk fikirlerini 

benimsediğini, bu tartıĢmaların da Lewis Mumford‘a dayandığını ifade etmektedirler. 

EleĢtirel Bölgeselcilik, ―bölge‖nin eskimesine olduğu kadar ticari ve totaliterliğe odaklı 

Heimatsarchitektur bölgeselciliğine
1
 de tepki olarak ortaya çıkmıĢtır (485). Mumford, 

Henry Hobson Richerdson‘ın mimarlığını o zaman bilinmeyen bir terim olan ―bölgeselci‖ 

olarak yorumlamıĢtır. Mumford, Richardson‘ın yapıları üzerinden ―despot‖ Beaux-Arts 

mimarlığıyla eleĢtirel bir yüzleĢmeyi ve alternatif sunmayı bölgeselci bir yaklaĢım olarak 

görmektedir. Bölgeselci yaklaĢım Mumford‘a göre ―Asya, Afrika ve Amerika‘nın 

sömürüsü, sömürgeciliği ve fethi‖ ne karĢı bir seçenek oluĢturmak ve cepheyi öne çıkaran 

bir yaklaĢıma karĢı ―mimarlığın sosyal görevini‖ yerine getirmekle iliĢkilidir. Mimari 

üretimin bütünü içinde düĢünüldüğünde cephenin mimari ürünün görselliğini temsil eden 

biçimsel unsuru olduğundan yola çıkarak, Mumford‘ın mimarlığın sosyal görevini biçimin 

önünde tuttuğu söylenmelidir. 

 

Tzonis ve Lefaivre (1996: 488), Kenzo Tange‘nin ―gelenek kendi noksanlarına meydan 

okuyarak geliĢebilir‖ diyerek toptan bir bölgeselciliği kabul etmeyeceğini belirtmesinden 

yola çıkarak; bu yaklaĢımının EleĢtirel Bölgeselcilik kapsamında ―eleĢtirellik‖ olgusunun 

                                                      
1
Heimatsarchitektur bölgeselciliği, Nazi Almanyasında ortaya konan totaliter bir anlayıĢı temsil etmektedir. 

Mumford bu totaliterliğe de karĢı çıkmaktadır (Lefaivre ve Tzonis: 1996: 486). 
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yüzleĢme ile birlikte dönüĢlülük edimini de gerektirdiğini vurgulamaktadırlar. Kendi 

kendine dönüĢlülük, ―kendini inceleme, kendini sorgulama, kendini değerlendirme‖ 

süreçlerini içermektedir; bu durum bölgeselciliğin sadece dünyayla değil aynı zamanda 

kendi ile de yüzleĢmesini gerektirmektedir (Tzonis ve Lefaivre, 1996: 488). 

 

Tzonisve Lefaivre, ―eleĢtirel bölgeselciliğin Ģiirselliği‖ olarak niteledikleri üretimin 

―kendini-yansıtıcı‖ (self-reflective) görevini Rus yazın eleĢtirmeni Victor Shklovsky 

tarafından ortaya konan ―yabancılaĢtırma‖ (defamiliarization) yöntemi ile 

gerçekleĢtireceğini; mimarlıkta bölgeselcilikle iliĢkilendirildiğinde bu yöntemin sadece 

eleĢtirel aĢamasında araçsal olabileceğini ifade etmektedirler. Romantik Bölgeselcilik 

alıĢtırma/tanıdıklaĢtırma (familiarization) yöntemini kullanarak, yani ―anormal dönemlerle 

hafızaya bağlanmıĢ bölgesel unsurları‖ öne çıkararak yakınlık ve sempati uyandıracak 

manzaralar oluĢturur. EleĢtirel Bölgeselcilik ise bölgesel unsurları, insan bağlantılarının ve 

topluluğun fiziksel veya kavramsal olarak desteği olma potansiyelleri nedeniyle seçer. 

EleĢtirel bölgeselcilik destek olarak kullanılan bölgesel unsurları ―yer-tanımlayan‖ 

unsurlar olarak ele almakta ve bunları tanıdık (familiarly) olarak değil de tuhaf biçimde 

(strangely) uygulamaktadır; baĢka bir deyiĢle ―uzak, kavranması zor, zor olduğu kadar 

rahatsız edici‖ görünmelerini sağlamaktadır. Böylece, ―yabancılaĢtırmanın Ģiirsel 

araçları‖nın uygun biçimde seçilmesiyle eleĢtirel bölgeselcilik yapının kullanıcısıyla hayal 

edilen diyaloga girmesini sağlamaktadır (Tzonis ve Lefaivre, 1996: 489).  

 

YabancılaĢma, Aycı ve Boyacıoğlu‘nun (2012) vurguladığı gibi, eleĢtirel olmanın bir 

yoludur. Tzonis ve Lefaivre‘in eleĢtirel bölgeselcilik söylemlerinde iĢaret ettikleri gibi 

bölgeselciliğin eleĢtirisi bölgeselci geleneğin geçerliliğini sorgulama veya yabancılaĢtırma 

(defamiliarization) yoluyla yapılabilir.  

 

EleĢtirelliğin farkını ortaya koyan bu düĢünce biçimi, Mark Wigley‘in önceki bölümde 

aktarılan ―yolculukların tuhaflığı‖ (strangeness of all journeys) ile yerel unsurların, 

onlardan uzaklaĢıldığında daha iyi anlaĢılmasını ve yeniden ortaya konmasını sağladığı 

söylemi ile örtüĢmektedir. YabancılaĢmayla eleĢtirellik arasındaki iliĢki, yolculuk ile 

sağlanan kendine ve bulunduğu çevreye belirli bir uzaklıkta konumlanma durumu ile 

açıklanabilir. Yolculuğun sağladığı uzaklık yabancılaĢma durumuyla eleĢtirelliği 

getirmekte, eleĢtirellik de yeniden yerel olana dönülmesi ve yerel olanın daha iyi biçimde 

kavranmasıyla sonuçlanmaktadır. 
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Tzonis ve Lefaivre (1996: 489), eleĢtirel bölgeselciliğin kaynağının Mumford‘ın 

Uluslararası Üslup‘a karĢı ortaya koyduğu düĢünceler olduğunu savunarak, böyle bir 

yaklaĢımın ―küresel‖ bir mimarlık pratiği ile iliĢkisini de vurgulamaktadırlar. Bölgesel 

unsurların yabancılaĢtırma yoluyla tanımlanması, parçalarına ayrıĢtırılarak tekrar 

birleĢtirilmesi, mimarların evrensel yeteneklerinin bir kısmını oluĢturmaktadır. Bilgili, 

sorumlu ve ehil mimarın kullanacağı bu yetenekler sadece yerel olana odaklanmanın 

kısıtlarını aĢarak yerelliği anlamlandırmasını sağlamaktadır.  

 

Frampton (1983: 21) EleĢtirel Bölgeselcilik‘in yüksek seviyede bir eleĢtirel öz-

bilincin/kendini bilmenin (self-cosciousness) sürdürülmesine bağlı olduğunu ileri 

sürmektedir. Bu öz-bilincin sağlanması, Frampton‘a göre, eleĢtirel bölgeselcilik pratiğinin 

evrensel uygarlığın etkisi ile belirli bir yerin özelliklerinden dolaylı olarak çıkarılan 

unsurları bağdaĢtırma stratejisiyle olanaklıdır.  

 

Nesbitt (1996b: 468), Frampton‘ın EleĢtirel Bölgeselcilik söylemini Frankfurt Okulu‘nun  

―EleĢtirel Teorisi‖ ile yerin özgüllüğüne fenomenolojik bir ilgiyi sentezleyerek 

oluĢturduğuna dikkat çekmektedir. Nesbitt (469) Paul Ricoeur‘un kültürün yerel ve özel 

bir olgu olarak baskın evrensel uygarlık olgusuna karĢıtlığını doğanın teknolojiye karĢıtlığı 

ile açıkladığını; Frampton‘ın da eleĢtirel bölgeselcilik ile bu iki olgunun bütünlüğünü 

vurguladığını söylemektedir. Nesbitt, Frampton‘ın yerel üslup unsurlarının kucaklaĢmasını 

istemediği gibi modern mimarlığa karĢı da olmadığının altını çizmektedir. Frampton, 

mimarlıkta savaĢ öncesi dönem Modern Akım‘ın özgür ve Ģiirsel mirasının devamını 

sağlayacak eleĢtirel pratik için alternatif bir teorik yaklaĢım oluĢturmayı amaçlamaktadır 

(Aktaran: Nesbitt, 1996b: 469). Bu yaklaĢımıyla modern mimarlığın devamını önemseyen 

Frampton‘ın, Mumford ile paralel görüĢler ortaya koyduğu gözlenmektedir. Bölgeselcilik 

modern mimarlığa değil, Uluslararası Üslup‘un ―düz, temizlenmiĢ arazi idealine‖ karĢıdır; 

buna yanıt olarak ―topografyayla etkileĢim ve topografya vurgusu‖nu önemsemektedir 

(Nesbitt, 1996b: 468). 

 

Suha Özkan‘a göre (2007: 103) coğrafi bir bölge bir toplumu hem kültürel hem de çevresel 

özellikleriyle tanımlamaktadır. Özkan kültürün yaĢamın yönleri ve yaygın ifade 

biçimlerini, doğal çevrenin ise iklim ve topografyayı anlattığını belirtmektedir. Özkan, 

çizdiği çerçeve içinde bölgeselcilik yaklaĢımlarını vernaküler ve modern-bölgesel olmak 

üzere iki yönde ele almaktadır. Vernaküler yaklaĢım, temelini belirli bir kültüre ait yapı 
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geleneğinden alan ve yerel çevreye uygun çağdaĢ mimarlık dağarcığına katkı koymaktadır; 

bunun yanı sıra Özkan vernakülerizmin bölgesel imaj-yaratımına odaklandığını da 

vurgulamaktadır. Modern bölgeselci yaklaĢım ise küresel alanda ilgi talep eden 

Uluslararası Üslup‘a tepki olarak belirli yerel Ģartlara altında anlam ve içerik aramaktadır. 

Özkan‘a göre, uygulama alanı küçük ölçekli yaĢam birimleriyle sınırlı kalan vernaküler 

bölgeselciliğin (105) aksine modern bölgeselcilik hem geçmiĢin anıtsal mimarlığından hem 

de sivil mimarlıktan türetilen tüm ölçeklerde yapı aktivitesine uygulanmaktadır (107). 

Özkan, mimari unsurların olduğu gibi veya soyutlanarak kullanıldığı iki farklı modern 

bölgeselci tutumu somut ve soyut olarak değerlendirmektedir. Özkan kütle, doluluk ve 

boĢluk, oranlar, mekân algısı, ıĢık kullanımı ve strüktürel ilkelerin yeniden 

yorumlanmasıyla ve bunun yanında kültürel konuların yapıya taĢınmasıyla ortaya konacak 

soyut bölgeselci mimarlığın ―zor ve ince bir çizgide‖ uygulanacağını belirtmektedir. 

Çünkü pastiĢ (seçkin sanat yapıtının taklidi) ve derleme olandan ayrılacak bölgeselci bir 

yapı ortaya koymak uzun ve zahmetli bir özveri sürecidir (109). 

 

Vernaküler, yerel-bölgesel olarak nitelenmektedir. Bu doğrultuda küçük ölçekli 

yapılardaki mimarlığın ifadesi olarak, erken dönem teknolojisinin sınırları içinde 

tanımlanan yerel malzeme ve geleneksel yöntemlerin kullanılmasını gözetmektedir. 

Modern bölgeselciliğin ise bölgeyi yöre ve çevre olarak daha kapsamlı bir çerçevede ele 

almakla yorumlama, soyutlama ve yeni anlamlar yaratma yoluna gittiği düĢünülebilir. 

Frampton‘ın odaklandığı topografya vurgusu ve soyutlamayla elde edilecek kütlesel ve 

mekânsal kompozisyonların uyumu modern bölgesel mimarlığı oluĢturacaktır. 

 

Ricoeur (2007: 43), insanlığın tek bir dünya uygarlığının kapsayıcılığında büyük bir 

geliĢim programına ayak uydurması ve aynı zamanda kültürel mirasını bu yeni yapılanma 

içinde korunması/sürdürülmesi ve bu yapıya uyum sağlaması görevini de yerine getirmesi 

gerekliliklerinin baskısını deneyimlemekte olduğunu vurgulamaktadır. Dünya uygarlığının 

teknik uygarlık olduğu söylemi üzerinden Ricoeur, bilimselliğin soyut ve rasyonel düzeyde 

uygarlığa evrensel bir karakter kazandırdığını ileri sürmektedir. Bilim ise, Ricoeur‘a göre, 

menĢei neresi olursa olsun insani boyutuyla insanlığı birleĢtirici özellik taĢımaktadır; 

insanlığın birliği modern uygarlığın diğer tezahürlerinin öncülüğünü yapmaktadır.  

 

GeliĢim ve mirasın korunması, evrensellik ve yerellik kavramlarının iĢaret ettikleridir. 

GeliĢim teknoloji ile belirlenirken, yerel olan doğal olan olarak ele alınabilir.  Teknoloji 
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insan yapımı/üretimi soyut ve nesnel olarak tanımlanabilir olan iken, doğal olan coğrafya, 

ilkim ve topografya/yer/arazi gibi özellikleri içermektedir.
1
 

 

Soyut olma durumu burada önemlidir. Evrensellik soyut olarak etki göstermektedir. 

Modern mimarlığın soyut ve rasyonel dili bu evrenselliğin ifadesidir. Ricoeur (2007: 45) 

teknoloji ile rasyonelleĢtirilen yaĢam biçiminin evrenselleĢtiğini, bu durumun konut ve 

giyimde standardizasyon ile kendini gösterdiğini ortaya koymaktadır.  

 

Bölgeselciliğin modern bir yaklaĢım çerçevesinde iĢaret ettiği evrenselliğin, rasyonelleĢen 

ve standartlaĢan bir yaĢam biçimi ile değil, farklı coğrafyalarda var olan kültürel 

farklılıkların tanımladığı farklı yaĢam biçimlerinin insancıl özellikleri ile kapsanmasıyla 

sağlandığı söylenebilir. Canizaro‘nun (2007: 368) Anthony Alofsin‘in ―yapıcı 

bölgeselcilik‖ (constructive regionalism) olarak adlandırdığı eleĢtirel yaklaĢımında 

―insancıl mimarlık‖ üzerinde durması çıkarılan bu sonucu desteklemektedir.  

 

Alofsin‘in (2007: 370), Mumford‘ın ―The Skyline‖ makalesinde Uluslararası Üslup 

eleĢtirisi olarak ortaya koyduğu Bay Region Style ile steril ve soyut modernizmi düzeltmek 

üzere getirdiği ―yerli/doğal (native) ve insancıl (humane) bir modernizm‖ önerisini dile 

getirerek evrenselliğin soyut kavramlarla değil insancıl unsurlarla gerçekleĢtirileceğine 

dikkat çekmekte olduğu düĢünülmektedir. 

 

Alofsin, Mumford‘ın ortaya koyduğu Bay Region okulunun ilkelerinin ―eleĢtirel‖ ve 

―üretime yönelik‖ özelliklerini vurgulamaktadır. Alofsin‘in vurguladığı bu ilkeler Ģöyle 

sıralanabilir:  

 

―istikrarlı organik bir geliĢim‖; ―hem iĢveren hem mimar için doğal ve uyumlu formlar 

üretmek‖; ―malzeme ve form açısından kısıtlı seçimlerle makineyi sembolize etmek 

yerine farklı kiĢiliklere yer açmak‖;  ―evrensel-bölgesel, mekanik-insancıl, kozmopolit-

özgü‖ olanı uzlaĢtırmak; ―bilimin ve makinenin evrensel derslerini özümseyerek onları 

doğayı, ilkimi, topografyayı ve bitki örtüsünün önemini de göz önüne alarak insan 

ihtiyaçlarıyla uzlaĢtırmak‖. (Alofsin, 2007: 371).  

 

Alofsin Mumford‘ın denge arayıĢında olduğunu vurgulamaktadır; Mumford evrensel 

olanın zararına yereli abartan bir yapı tutumunun zamanın gereklerini karĢılayamayacağını 

                                                      
1
Frampton‘ın altı direnç noktası, doğal olan özelliklere iĢaret etmektedir: Dokunulurluk, yer kavramı, 

bağlamsallık, tektonik, Ģiirsellik, yabancılaĢtırma (Aktaran: Aycı ve Boyacıoğlu, 2012). 
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savlamaktadır. Mumford‘a göre denge, evrensel ve yerel gibi ilk söyleyiĢte zıt gibi 

görünen ancak birbirini tamamlayan unsurların uzlaĢması ile olduğu kadar, ele alınan 

konunun veya özelliklerin yeni ve farklı arayıĢlarla geniĢletilmesiyle sağlanacaktır: 

 

Bay Region mimarlığı hem bölgeye aittir, hem onu aĢar: makineyi benimser ve onu aĢar. 

Özel ihtiyaçları, alıĢkanlıkları, durumları yok saymaz, ama onları ortak bir uygarlık 

formuna çevirir. (Aktaran: Alofsin, 2007: 372).  

 

Bölgeselci ilkelerin birbirini tamamlama veya var olan anlamın ötesine geçme (veya 

―ötesinde düĢünme‖, Bhabha) arayıĢları eleĢtirel bir yaklaĢımı temsil etmektedir; eleĢtirel 

arayıĢın ortaya koyacağı yeni bir bilinç ise ―üretime yönelik‖ olacaktır.  

 

Alofsin, eleĢtirellik ve üretime odaklanmanın yanı sıra, Mumford‘ın bölgeselcilik 

söylemlerinde ve sonrasında Tzonis ve Lefaivre‘in eleĢtirel bölgeselcilik söylemlerinde 

temel aldıkları yerel yaĢamın olanaklarıyla ilgilenen ―insancıl bir mimarlık‖ ve bunun 

sağlanması için ―doğrudan deneyim‖ durumlarını savunmaktadır. Alofsin (s. 372), 

Mumford‘ın bölgeselci olduğunu ileri sürdüğü ―eleĢtirel‖ ve ―üretime yönelik‖ ilkelerinden 

hareketle geliĢtirdiği ―yapıcı bölgeselcilik‖ söylemini ortaya koymaktadır: 

 

Gerçek bir yapıcı bölgeselcilik yerel renklere, malzemeye ve alıĢkanlıklara cevap verir; 

geleneği kucaklar ve dönüĢtürür; kırsal ya da kentsel alanda kendi ortamına bağlanır; 

zanaatı geliĢtirir ve teknolojinin sınırlarını zorlar; bireyin evrensel arayıĢına yönelir. Bu 

kriterleri geniĢ kapsamda her mimarlığa ve her spesifik iĢe veya mimara 

uygulayabiliriz.  

 

EleĢtirel özelliği nedeniyle, Alofsin yapıcı bölgeselciliğin çeliĢkilerini de eleĢtirellikle 

sorgulamaktadır: 

 

Yapıcı bölgeselciliğin bir çeliĢkisi, evrensel özellikleri aktarırken evrensel stili inkâr 

etmesidir. Stilin veya görsel hegemonyanın belirli bir çevreye dayatılması yapısal 

bölgeselcilikle çeliĢiktir. Yapıcı bölgeselcilik tasarımcı veya mimarın bireysel 

niteliklerini açığa vururken bireyin övülmesini inkâr eder; yapıcı bölgeselci bir 

mimarlık sanatsal seçkin veya tasarımcı kastı yaratmayan bir yapı sanatıdır. Sanatçıyı, 

elinin veya gözünün iĢini takdir edebiliriz ama sanatçı bizden biri olarak kalır. Yapıcı 

bir bölgeselcilik yapı zanaatını yüceltirken aynı zamanda makine ürünlerinin imalatında 

yeni bir bilinci teĢvik eder. Elin iĢi ve makinenin becerikli biçimde kullanımı yeni 

sentez zeminlerini/düzeylerini gerçekleĢtirir. (Alofsin, 2007: 372). 

ÇeliĢkiler dıĢında yapıcı bir bölgeselcilik bir ideal, iyimserlikle iç içe olan bir yön sunar. 

Ġnsani kullanıma uygun oranlarda kullanıĢlı/geniĢ (commodious) binalar ve mimari 

geleneğin ve yerel yaĢamın yüzleri olan cepheler yalnızca insanların birbirine 

bağlanmalarını değil, aynı zamanda mimarlığı büyüleyici/yüceltici (ennobling) bir 
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kültür ürünü haline getirmeyi/yükseltmeyi (elevate) de teĢvik edecektir. (Alofsin, 2007: 

373). 

 

Bu yönleriyle yapıcı bölgeselciliğin, bireyin arayıĢını desteklerken mimarlığı seçkin bir 

uygulama veya mimarı seçkin bir kiĢi olarak toplumdan ayıran bir figür olarak görmek 

yerine daha demokratik bir anlayıĢı temsil ettiği söylenebilir.  

 

Toplumsal ve sosyal sorumlulukların bilincinde bir bölgesel mimarlık yaklaĢımı, bölgenin 

sosyal/kültürel, fiziksel/coğrafi gerçeklikleri üzerinde durmayı gerektirmektedir. Bu 

anlamda bölgesel düĢüncenin gerçekçi bir yaklaĢım meydana getirdiği de söylenebilir. 

Bölge, gerçek bir konuma ve bu konumun belirli özelliklerine iĢaret etmektedir. Gerçek 

bölgesel verilerle ilgilenen bir yaklaĢım olarak düĢünüldüğünde konumlandırılmıĢ modern 

mimarlığın bölgesel yaklaĢım ile iliĢki kurabileceği söylenebilir. BektaĢ‘ın bu anlamda 

3.2.3.te detaylandırılacağı gibi gerçek veriler doğrultusunda Anadolu bölgesine 

konumlanan modern bir mimarlık anlayıĢı benimsediği söylenebilir. 

 

3.1.2. Bölgeselcilik ve Anadolu 

 

Cumhuriyet‘in ilk yıllarından itibaren gerçekleĢtirilmeye çalıĢılan modern ulusun inĢası 

kapsamında, Sibel Bozdoğan ve Esra Akcan‘ın (2012: 35) vurguladıkları üzere, 

Ġstanbul‘un Anadolu‘nun iç bölgelerinden tarım, vergi, askerlik alanında tek taraflı 

yararlanan imgesi yerine Ankara‘nın Anadolu‘nun en uzak bölgelerine kadar ulaĢmayı 

sağlamak üzere yeni ulusun merkezi olması fikri öne çıkmıĢtır. Bu düĢünce ulusal 

sınırların ve bölgelerin eĢit önemde olduğunu ortaya koymaktadır. Bu kapsamda 1932 

yılında kurulan Halkevleri erken Cumhuriyet yıllarında ―uygarlaĢma aracı‖ olarak 

nitelenmiĢ; taĢrada yaĢayan Türkiye halkının tiyatro, klasik müzik, kitaplar ve sanat 

sergileri gibi etkinliklerle ilk karĢılaĢtığı kurumlar olmuĢtur (36).
1
 

                                                      
1
 Özer‘in üzerinde durduğu Bauhaus‘a benzer bir amaç ve uygulama Halkevleri‘nde (19 ġubat 1932-1951) ve 

onu takip eden aynı ideali taĢıyan Köy Enstitüleri‘nde (17 Nisan 1940-1954) görülmektedir. Bauhaus‘ta 

tiyatro, resim,…gibi alanların bir aradalığı ve toplu öğrenme biçimi bu kuruluĢlarda da ön plandadır. Farklı 

eğitim alanlarının kapsandığı bu kurumlar uygarlaĢma kapsamında bir aydınlanma devrimi amaçlamıĢlardır. 

Ayrıca, önceki bölümde bahsedildiği gibi CHP öncülüğünde benzer bir amacı taĢıyan Yurt Gezileri (1938-

1943) ressamların Anadolu‘yu tanımaları için düzenlenmiĢtir. Halkevlerinin mimarlığı modern yaĢamın 

gereklerine yönelik çok amaçlı büyük mekânları, çeĢitli topluluklar için odaları, kütüphane, derslik, ofis 

alanlarını ise bunlardan ayrı blokta organize eden belirli bir tipoloji çerçevesinde yapılmıĢtır. Tasarımda açık 

toplanma alanı da halkevi mimarisinin bir özeliği olmuĢtur (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 36). NeĢe Gurallar 

(1999:139), Halkevleri‘nin ―halkı eğitmek‖için birer araç olduklarına, bu nedenle eğitim ve kültür merkezi 

olarak yapıldıklarına dikkat çekmektedir. Halkevleri üzerine ideoloji ve mimarlık çerçevesinde detaylı bilgi 

için NeĢe Gurallar‘ın kitabı incelenebilir (Bkz. Gurallar, 1999). 
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Cumhuriyet‘in ilk yıllarında Mustafa Kemal Atatürk ve Cumhuriyet Halk Partisi‘nin 

çağdaĢlaĢma projesi kapsamında Anadolu‘nun her bölgesine eĢit eğitim ve meslek edinme 

kurumları yerleĢtirilmek istenmiĢtir. Halkevleri ve Köy Enstitüleri‘nin Anadolu‘nun çeĢitli 

bölgelerinde ulaĢılabilir mesafede bulunması, Anadolu‘nun her bölgesinin birbiriyle 

iletiĢim içinde olarak benzer çağdaĢlaĢma süreçlerinden geçerek homojen bir toplum 

yaratma amacını gözetmektedir. ÇağdaĢ ve homojen bir toplum yaratma çabaların politik 

değiĢimler doğrultusunda durdurulmuĢ olduğu gözlenmektedir. Tüm Anadolu‘ya yayılması 

istenen köylerin ve köylünün modernleĢmesi düĢüncesi, Bozdoğan ve Akcan‘ın (2012: 40) 

vurguladıkları endüstrileĢme programı ile de bağlantılıdır; bu kapsamda, Atatürk‘ün de 

ifade ettiği gibi endüstri olanakları ülkenin en uzak köĢelerine modern, uygar, geliĢen 

yaĢam biçimlerini tanıtmak için tüm anayurda yayılmalıdır. Osmanlı‘nın son dönemlerinde 

Ġstanbul ve bazı liman kentlerinde kurulmuĢ olan fabrikaların cumhuriyet ile birlikte tüm 

Anadolu‘ya yayılması ve orta ölçekli ilçelerin geniĢleyen demir yolu ağıyla birbirine 

ulaĢılabilir olmaları amaçlanmıĢtır (41). 

 

ÇağdaĢlaĢmanın ifadesi olarak endüstrileĢme ile birlikte mimari çevrenin geliĢmesi, 

özellikle baĢkent Ankara baĢta olmak üzere Anadolu kentlerinin planlanmasına da ağırlık 

verilmiĢtir. Cumhuriyet‘in kuruluĢ yıllarındaki bu çağdaĢlaĢma/modernleĢme projesi 

çerçevesinde, modern mimarlığın yere veya bölgeye ait olma kaygısından uzak yalın 

formlarla belirlenen biçimsel ifadesi benimsenmiĢtir.  

 

Bu dönemlerde yine çağdaĢlaĢma projesi kapsamında eğitim kurumlarının geliĢimine de 

önem verilmiĢtir. Türkiye‘de mimarlık eğitimindeki eksiklikler dolayısıyla bu eksiği 

tamamlamak amacıyla yabancı mimarlar eğitim ve uygulama alanda yer bulmuĢlardır. 

1930‘lu yıllarda Türk mimarın artık yetiĢtiği ve onlara görev verilmesi gerektiği üzerinde 

tartıĢmalar yoğunlaĢmıĢtır. Afife Batur (2005) SavaĢ Yılları olarak iĢaret ettiği 1938-1950 

yıllarında mimarlıkta yabancı etkilerden farklılaĢmaya yönelmekle birlikte milli bir 

bölgeselcilik anlayıĢının ortaya çıktığını; bu dönemde modern karĢıtı bir tutumla 

gerçekleĢtirilecek yerel mimarlığın ulusal ideolojiyi (36) desteklemek adına öne çıktığını 

ifade etmektedir.  Bu doğrultuda, Özer‘in de vurguladığı üzere, mimarlar bir kalıp bulma 

zorunluluğu içine girmiĢlerdir: ―Bulunması gereken ideal kalıp, yabancı mimarların 

çalıĢmalarına antitez teĢkil edecek Ģekilde, rejyonal (bölgesel), yani millî bir karaktere 

sahip olacaktır.‖ (Özer, 1964a: 56). Özer bu tutumu ―mimarinin ütopik bir milliyetçilik 



114 

 

idealine alet edilmek isteniĢi‖ nedeniyle eleĢtirmektedir, bu tutum mimarları ―gerçek 

mimariye‖ (47) uzak düĢen eklektik bir yaklaĢıma yönlendirmektedir.   

 

Bu dönemde Güzel Sanatlar Akademisi öğrencileri için hazırladığı Mimari Bilgisi kitabıyla 

dönem tartıĢmaları içinde önemli yeri olan Bruno Taut Özer‘le benzer bir perspektifle 

―milli‖ unsuru mimarlığın dıĢında tutmaktadır. Esin Boyacıoğlu (2010: 137), Taut‘un 

uluslararası tutumun ürettiği ―basmakalıp‖ mimarlığa karĢı ―üzerinde yer aldığı toprağın 

özelliklerine göre ulustan ulusa farklılık göstermesi‖ gereken bir mimarlığı savunduğunu 

belirtmekte, Taut‘un toprak ve iklime yaptığı vurguya dikkat çekmektedir. Boyacıoğlu 

(139), Taut‘un Mimari Bilgisi kitabında ağırlıkla iklimi ve doğayı öne çıkarmasından yola 

çıkarak doğru mimarlığı yaratmada iklimi tek ve yegâne araç olarak ele aldığını; ulus 

kavramını kullanırken de ―bölgeye ve iklime, mimarlığın üzerinde bulunduğu yere‖ iĢaret 

ettiğini vurgulamaktadır. Taut (1938: 75), kitabında proporsiyonu mimarinin dayandığı 

biricik nitelik olarak değerlendirmiĢ ve üç temel mimarlık esası olan teknik, konstrüksiyon 

ve fonksiyonu kullanan ve yönlendiren unsur olduğunu vurgulamıĢtır (76). Taut‘un milli 

değerler yerine iklim ve proporsiyon üzerinden geliĢtirdiği yaklaĢımıyla Özer‘in ―gerçek 

mimari‖ vurgusuna benzer bir yorumla somut yöntemlere ve doğal verilere dayanan bir 

mimarlığa değer verdiği görülmektedir. 

 

Türkiye mimarlığında bölgeselciliğin milliyetçilikle bağdaĢtırılarak iĢlenmesi 

bölgeselciliğin evrensel ve yerelin sentezi olarak modern bir yaklaĢım olmasından farklı 

bir değerlendirme olarak görülmektedir. Batur (2005: 37), Sedad Eldem‘in yürüttüğü Milli 

Mimari Semineri‘ne bu yılların anlayıĢını yansıtacak biçimde yerli iĢ gücüyle meydana 

getirilen, iklime ve yerel malzemeye uyan yapıyı savunan bir manifesto olarak dikkat 

çekmektedir. Eldem, ―milli karakterde‖ bir mimariyi ve ―devrimin yarattığı ideal bireyi‖ 

vurgulamaktadır (Batur, 2005: 37). Sedad Eldem‘in Milli Mimari Semineri ise milliyetçilik 

duygusunu içinde barındırmakla birlikte, üzerinde bulunulan kültürel coğrafyanın mirası 

olan sivil mimarlığı öne çıkarmasıyla içerik olarak yine de farklı bir yerde durmaktadır. 

Bölgenin mimarlık özelliklerini ortaya koyacak en küçük yaĢama birimi olarak ev, bu 

çalıĢmanın ana konusu olmuĢtur. Suha Özkan‘ın değindiği gibi, Milli Mimari Semineri, 

küçük yaĢam birimlerine odaklanarak modern bölgeselci yaklaĢımdan ayrıĢtığından yerel 

biçimler üzerinde duran vernaküler bölgeselci yaklaĢım kapsamında değerlendirilebilir:  
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Hâlbuki en eksik ve tamamlanması lazım gelen görüĢ, evi görüĢtür. Filhakika, Sivil 

mimarimizin etüdlerinin esasını teĢkil eden eski devirler ortadan kalkmaya 

mahkûmdurlar. Ve hatta ortadan kalkmaları normal bir Ģekilde değil, normalden daha 

süratli olmaktadır. Bunun için, normal Türk mimarisini etüd etmek bugün çok lüzumlu 

ve müstacel bir Ģekil almıĢtır. Bu sebepten dolayı Güzel Sanatlar Akademisi Mimari 

kısmında bir Milli Mimari Semineri tesis edilmiĢ, ve bu Seminer ilk iĢ olarak, elan 

mevcut ve yakın bir istikbalde kaybolacak sivil binaların planlarını rölöve etmeye 

baĢlamıĢtır. Bu iĢin yapılması ile ne maksat güdülüyor? Biri yukarıda zikredilen iĢ için 

talebeyi kullanmak, ikincisi de bu iĢi talebeye hizmet edecek bir Ģekle sokmaktır. 

Filhakika, Sivil mimarinin etüdünden bilhassa evlerin rölövesinden talebe çok istifade 

edebilir fikrindeyim.  Vakıa bugün dokümanlar henüz eksik ve dundur. Talebe kendi 

yaptığı rölöve üzerinde bizzat tetkikat yapmak mecburiyetindedir. Fakat dokümanlar 

toplanınca tetkik fenni de yenileĢmiĢ ve kolaylaĢmıĢ olacaktır… (Eldem, 1936). 

 

Eldem milli mimariyi kuramsal olarak ifade ettiği makalesinde mimari yapı stilinin 

yabancı etkenlerden uzak, tamamen yerli olması gerektiğini ―bu tarzın yerli ihtiyaçlara, 

yerli iĢçi ve insanlara, yerli malzeme ve toprak Ģeraitine uygun olması lâzımdır‖ diyerek 

açıklamıĢtır (Eldem, 1940: 69). Özer, Eldem‘in yabancı etkenlerin etkisini reddeden, bu 

konuda Ġtalya ve Rusya‘daki yapılaĢmayı örnekleyerek desteklediği bu yaklaĢımını 

olumsuz anlamda eklektik ve milli bulmaktadır. Çünkü Özer‘e göre (1964a: 65) milli 

mimari ―aktüel gerçeklerle ilginin kesilmiĢ olması, geçmiĢten modeller arayarak bunları 

çağdaĢ konulara zoraki bir Ģekilde adapte etme çabaları ve nihayet kaynak bakımından 

kendi öz geçmiĢine yönelerek bu noktada ısrarla durulması‖ bakımından Ġngiltere‘deki 

Gothic Revival geliĢimine benzemiĢtir. GeçmiĢten modellerin zorlama yollarla adapte 

edilmeye çalıĢılması da Özer için (67) yabancı modelleri uygulamak kadar Eldem‘in 

deyiĢiyle ―taklitçiliğe‖ götürmektedir. 

 

Özer, Paul Bonatz‘ın Uluslararası Modernizm ile ortaya konmuĢ olan mevzua uygunluk 

(Zweckmaessigkeit, fonksiyonalizm) ve yeni-nesnelcilik (neue-Sachlicheit) akımlarının taĢ, 

tahta gibi eski malzemelerin yerine çelik, beton ve cam gibi malzemeleri koymasına 

karĢılık milli mimariyi desteklediğinden söz etmektedir. Bonatz‘a göre ―kendi kültürünü 

Ģuurla kavramak, milli bakımdan kuvvetlenmek demektir… Bu ise geleneğe götürür.‖ 

Bonatz, ayrıca Özer‘in (70) duygusal bir tarif olarak nitelediği Ģekilde ―her yerin kendine 

öz toprağından nasıl bir kuvvetin fıĢkırdığı hissediliyor ve köksüzleĢmenin acısı 

duyuluyor… TaĢlara bakınca, bir baht ve bir kahramanlık okunacaktır ve bunlardan milli 

klasik bir sanat peyda olacaktır‖ diyerek milliyetçi ve gelenekçi tutumunu öne 

çıkarmaktadır. Özer‘e göre böyle bir tutum mimarlığı ancak sembolik bir ürün haline 

getirmektedir. 
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Özer milliyetçi tutum ile sembolikleĢtirilen mimarlık üretiminin güncel gerçekler ve 

ihtiyaçlardan koptuğunu vurgulamaktadır. Özer, bu Ģekilde milli düĢüncelerle yola çıkan 

bölgeselci anlayıĢ ile kendinin ideal olarak gördüğü sentez fikrinden de uzaklaĢıldığını 

düĢünmektedir. Evrenselliğin vurguladığı insancıllık ile yerelliğin kültürün ifadesi olarak 

toplumsallık ve bölgesellik amaçlarının sentezi modern bir anlayıĢ olarak ortaya 

çıkmaktadır. Ġnsancıl olanın toplumsal olan ile bağlantılı olduğu düĢünülmelidir, çünkü 

insanın toplumsal bir yapı olarak karĢılığı bireydir. (Tanyeli, 2007a: 8-9) Ġnsancıl olanı 

amaçlayan Tanyeli‘nin deyimiyle ―evrensel bir özne‖ olarak mimar birey böylece 

toplumsallığı ve bölgesel kültürlerin etkisini de önemseyerek bunları mimarlığa taĢımayı 

amaçlamıĢ olmaktadır.  

 

1940‘ların milli mimarlık eğilimleri, 1950‘lerde Batıda da tekrar egemen olan 

―üniversalist‖ yani evrensel tutum ile birlikte Türkiye‘de de mimari geliĢmelerin bu yönde 

ilerlemesiyle sonuçlanmıĢtır. Batur (2005: 46)  da1950‘lerde Amerika‘dan alınan Marshall 

Yardımı‘nın ve Amerika‘da geliĢen yeni Uluslararası Üslup‘un etkisinin Türkiye‘de 

görüldüğüne dikkat çekmiĢtir. Sibel Bozdoğan ve Esra Akcan (2012: 105), 1947 yılında 

Türkiye‘nin Marshall Planı‘na dâhil edilmesinin yanı sıra 1952‘de NATO üyesi olmasının 

bu dönemde Batı olarak kabul edilen politik çerçevenin Avrupa yerine Amerika olmasında 

etkisi olduğuna değinmektedirler. Batur, Amerika bağlamındaki bu Uluslararası Üslup‘u 

―Avrupa modernizminin popülist-politik içeriğinden soyutlanmıĢ ve Amerikan gökdelen 

mimarlığının teknik ve ticari deneyimiyle birleĢmiĢ yeni bir versiyonu‖ olarak 

tanımlamıĢtır. Batur‘a göre (2005: 48) 1950-1960 arası dönemde Türkiye mimarlığı 

Uluslararası Üslup‘un ilkeleri ve formlarının adaptasyonu olarak geliĢmiĢtir; bunu 

yaparken Türkiye‘nin kültürel ve fiziksel çevresine ve teknolojik yapısına uygunluk göz 

ardı edilmiĢtir. 

 

Özer (1965: 24) paralel bir düĢünceyle 1950‘lerin baĢlarına kadar rasyonel tutumun etkin 

olduğunu belirterek, bunun savaĢ sonrası dönemde mimari ihtiyacın karĢılanması için 

ekonomik, hızlı, fazla sayıda bina inĢa etmek gerekliliğinden kaynaklandığını 

belirtmektedir. 1965 yılına kadar gözlemlenen biçimsel zenginleĢme çabaları ise bu savaĢ 

sonrası dönemlerden sonra meydana gelen sosyal, ekonomik ve teknik geliĢmelerle 

mimaride yeni arayıĢların baĢlamasıyla imkân bulmuĢtur. Özer (25) ―monoton, isimsiz, 

renksiz‖ olana tepki olarak ortaya çıkan bu yönelime ―ferdileĢme, sübjektifleĢme, 

baĢkalaĢma çabaları‖ olarak da bakılabileceğini ileri sürmüĢtür. Özer‘in (1964a: s. 79) 
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dediği gibi, ―hayatiyetini gerçek verilerde bulmayan eğilimler‖, ―karĢıt yönde bir takım 

eğilimlerle ortadan kaldırılmak‖ istenmektedir; 1960‘larda, 1950‘lerin standart formları 

yerine yeniden rejyonalist verilere ağırlık verilmeye baĢlanmıĢtır. Bu kez Özer‘in 

vurguladığı gibi farklı bir reyjonalizm geliĢmektedir. Özer, Le Corbusier, Paul L. Wiener, 

G. Candilis ve S. Woods gibi mimarların farklı ülkelerin mimarlıklarını araĢtırıp onlardan 

esinlenmelerini ve Ġkinci Dünya SavaĢı sonrası Japonya‘da geliĢen modern Rejyonalizmi 

bu görüĢünü izleyen örnekler olarak vermektedir. 

 

Batur (2005: 53), liberalizm ve çoğulcu demokrasinin egemen olduğu bir dönem olarak 

1960‘lar döneminde özgür düĢüncenin, ifadenin ve örgütleĢmenin sınırlarının geniĢlediği 

üzerinde durmaktadır. Toplumsal gerçekliğin önem kazandığı bu dönemde mimarlık 

alanında da paralel geliĢmeler olmuĢ; mimarlar mesleğin niteliğini, iĢlevini ve mimarın 

toplumda yerini ve görevini sorgulamaya baĢlamıĢlardır. Bu eleĢtirel ortamın bir getirisi 

olarak iletiĢim ortamında geliĢmeler kapsamında seminer ve kongreler düzenlenmiĢ, 

kurumsal örgütlenmeler artıĢ göstermiĢtir (54). Dergilerde yayımlanan anketler – örneğin 

Mimarlık dergisinde ―1970‘te Mimarimiz‖ anketi – bu tartıĢma zemininin bir ürünü olarak 

görülebilir. Tanyeli (2007c: 44), 1960 ve 1970‘lerde, 1940‘lar ve 1950‘ler döneminin 

düĢünsel kuramsal metinlere yer vermeyen ve ―Batı katarına bağlanmak‖ amacıyla 

Batı‘nın geliĢmiĢliğine yetiĢmeye çalıĢan ortamının aksine, öncelikle Türkiye‘deki sosyal 

ve ekonomik konularla ilgilenildiğine dikkat çekmiĢtir. Bozdoğan ve Akcan (2012: 171) 

ise üç darbe arasında sıkıĢmıĢ olarak niteledikleri 1960‘lar ve 1970‘lerde mimarların devlet 

meselelerindeki sorumlulukları ve haklarıyla her zaman olduğundan fazla ilgilendiklerini 

vurgulamıĢlardır. Bu doğrultuda, yeni nesil mimarlar, mesleki kurumsallaĢma aracılığıyla 

seslerini hükümete duyurmak yoluna gitmiĢlerdir. 

 

1960‘lar ve sonrasında Türkiye mimarlığının çoğulcu ve toplumsal yaklaĢımlarla 

tanımlanmakta olduğu görülmektedir; bunda etkili olan en önemli olay 1960 darbesinin 

baskıcı yönetimi bitirmesiyle yenilikçi akımlara ve demokratik kurumlara yer açması 

olmuĢtur. Yücel‘in aktardığı üzere (2005: 127) yeni anlayıĢ kapsamında yeni ihtiyaçlar 

doğrultusunda kamu kurumları için açılan yarıĢmalar ile endüstrileĢme ihtiyacını 

karĢılayacak yapılarda teknolojik geliĢmelerin yanı sıra; kültürel bilinç ve duyarlılık 

çerçevesinde koruma ve restorasyon konuları da ön plana çıkmıĢtır. Yücel‘in (129) 



118 

 

değindiği gibi, Batı‘nın Türkiye üzerinde etkisi çerçevesinde kültürler arası etkiler biçimsel 

olarak mimarlıkta ifade bulmuĢtur.
1
 

 

Meltem Gürel (2016), aynı paralellikte,1960‘ların Türkiye‘sinde toplumsal konuların öne 

çıktığını, bu doğrultuda politik, sosyal, entelektüel ve mimari alanda değiĢimlerin 

gerçekleĢtiğini belirtmektedir. Gürel (2016: 2) Demokrat Parti‘nin (DP) 1950-1960 

arasında Türkiye‘nin modernizasyonu politikası kapsamında mimari ve Ģehircilik 

uygulamalarına odaklandığına; darbeden sonraki dönemde 1961 seçimleriyle DP yerine 

gelen koalisyon hükümeti ile farklı bir politik ortama girildiğine dikkat çekmektedir:  

 

1950‘lerdeki Türkiye mimarlığı ile 1960‘lar-ortası ile 1970‘ler Türkiye mimarlığı 

arasındaki temel bir fark ideolojiyle belirlenen bu sosyo-politik bağlamdır. 

Amerika‘daki Sivil Haklar Hareketi bu yönelimde etkili olmuĢtur. Bu politik ve 

entelektüel bağlam içinde ve bilimsel ve fonksiyonel tasarım ile modern mimari 

formların küresel boyutta eleĢtirilmesiyle tasarımcılar yeni denemeler ve arayıĢlar 

içinde olmuĢlardır. Bu yeni keĢifler arasında ―uluslararası‖ prizmanın parçalanması; 

plastikliğe ilgi; organik fikirler; bölgesel, kültürel, tarihsel ve geleneksel formlar; 

özellikle Team Ten, Louis Kahn ve Japon Metabolizmi etkileriyle geliĢen Yeni 

Brütalizm sayılabilir. (Gürel, 2016: 4).  

 

Yücel (2005), 1950‘lerin prizmatik kutusunun bozulması yönünde yeni biçim arayıĢları 

arasında ―organik‖ kompozisyon, parçalı blok, plastik bir ifade biçimi olarak çoklu-açısal 

organımsı kompozisyonlarını saymaktadır. Bunlar katı geometriden uzaklaĢan Yeni 

Brütalist mimarlığın ifadeleri olarak ortaya çıkmaktadırlar (136). Gürel‘in de yeni keĢifler 

olarak ortaya koyduğu bu yaklaĢımlarda genel anlamda biçimsel kaygılar ön plandadır. 

1960-70 yılları, mimarların toplumsal konularla ilgilemesinin de etkisiyle, mimarlığın 

geliĢiminin tartıĢma bağlamı ve ―kolektif ruh‖ çerçevesinde gerçekleĢtiği yıllar olmuĢtur 

(Bozdoğan ve Akcan, 2012: 171). 

 

Çoğu mimarın toplum sorumluluklarda Ģevkle gönüllü olması mimari değerlerini farklı 

yollarda geliĢtirmiĢtir. Bu yolar, Uluslararası Stil hoĢnutsuzluğu ve bilinçli olarak veya 

olmayarak Amerikan kültür emperyalizmiyle bağlantıdan mimari kaygıların merkezine 

insan kullanımını koyan iĢlev vurgusuna; entelektüel "gerçek bölgesel mimariyi" bulma 

çağrısından, eski kent dokusunu tehdit eden sosyo-ekonomik eğilimler karĢısında tarihi 

korumaya ilgiye kadar farklı yaklaĢımlar arasında değiĢmiĢtir. Dünya çapında uzun bir 

modern mimarlık tarihi perspektifi içinde kullanıcıya, bağlama ve ülkenin Ģartlarına 

yapılan vurgu mimarlık ile 1960‘ların politik ruhunun harmanlanmasından baĢka bir Ģey 

değildir. (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 172). 

                                                      
1
Atilla Yücel, biçimsel eğilimlerden özellikle ―Wright‘a ait organik‖ veya organımsı tutumunun Bruno Zevi 

ve Rolf Gutbrod‘un dersleri aracılığıyla veya Niemeyer, Aalto, Bakema, Tange ve Kahn gibi mimarların 

yapılarını da içeren dönemin mimarlık dergileri aracılığıyla Türkiye‘de etkili olduğunu aktarmaktadır. 
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Yukarıda ele alınan tartıĢmalardan anlaĢılacağı gibi, kolektif ruhun meydana getirdiği 

çoğul mimarlıklar içinde parçalı blok, organik mimarlık, bölgeselcilik gibi çeĢitli mimari 

düĢünce ve uygulamalar sayılmaktadır. Prizmatik kutuya karĢıt olarak parçalı blok Ģeması, 

ġevki Vanlı ve Enis Kortan gibi kuramcı ve eleĢtirmenler tarafından çokça uygulanan bir 

tasarım formülü olmasıyla eleĢtirilmiĢtir. Ancak Behruz Çinici, bu yaklaĢımı prizmatik 

blokun insanı önemsemeyen biçiminin aksine; dinamik, esnek, doğaya adapte olabilen, 

durum odaklı (case-specific), yani programın iĢlevsel gereklerinden doğan sonuçlara 

olanak sağlayan parçalı blokun insan ölçeğinde olmasıyla savunmaktadır (Bozdoğan ve 

Akcan, 2012: 183). Çinici‘nin bu tutumu, onun bölgesel özelliklere, yani yere, bağlama ve 

insan yaĢamına uygun mimarlık arayıĢında olduğunu göstermektedir. 

 

Yücel (2005: 130), 1960‘lar ve 1970‘lerin tartıĢmalarında tarih konusunun önemli yer 

tuttuğunu vurgulamaktadır. Bu dönemlerde görülen çoğulcu yaklaĢımlar kapsamında 

özellikle bölgeselciliğin farklı yorumlarının etkisine değinmektedir. Yücel‘e göre, organik 

mimarlık, organımsı, Yeni-Brütalizm gibi tarihten esinlenen eğilimler ―Yeni Bölgeselcilik‖ 

anlayıĢını geliĢtirmiĢtir. Çinici‘nin insana ve duruma odaklı olmasıyla savunduğu parçalı 

blok Ģeması da Yücel‘in değindiği organik mimarlık ve organımsı tutumlarına benzerlik 

göstermesi ve bunun yanında bölgesel özelliklere uyum arayıĢıyla, bölgesel mimarlık 

söylemleri kapsamında değerlendirilebilir. Öte yandan, Bülent Özer‘in daha sonra 

değinilecek olan ―spontane mimarlık‖ söyleminin, organik bir yaklaĢımı çağrıĢtırmakta 

olduğu; organik bir mimari tasarım sürecinin, parçalı blok ve organımsı yaklaĢımlarında 

olduğu gibi bölgesel bir niteliği ortaya koyduğu düĢünülmektedir. 

 

Bozdoğan ve Akcan (2012: 185) Bülent Özer ve Doğan Kuban‘ın ifade ettikleri ―gerçek 

bölgeselcilik‖ teorilerine dikkat çekmektedirler; Özer ve Kuban‘a göre gerçek bölgesel 

mimarlık hem Türkiye‘nin koĢullarına uygun olmayan biçimde Batıdan kopyalanan 

uluslararası formlara hem de geleneksel bölgeselci yaklaĢımların biçimciliğine karĢı bir 

alternatiftir. Bozdoğan ve Akcan (2012: 187) Özer ve Kuban‘ın geliĢtirdikleri bölgesel 

düĢüncenin, mimarlığı entelektüel ve bilinçli bir disiplin olarak ele alma söylemleriyle, 

Kenneth Frampton‘ın eleĢtirel bölgeselcilik söylemine benzerlik gösterdiği üzerinde 

durmaktadırlar. Yücel ise Doğan Kuban‘ın bölgeselcilik söyleminden Anadolu 

Bölgeselciliği olarak söz etmektedir. Doğan Kuban‘ın Anadolu Bölgeselciliği söylemini, 

yapıların kendileriyle ve var oldukları kültürel çevreleriyle iliĢkisinin incelenmesi olanağı 

üzerinden geliĢtirdiğini söyleyen Yücel, Kuban‘ın bu söylemini ―modern mimarlığın 
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gerçek yolu‖ ve ―çevresel Ģartların yorumu‖ olarak değerlendirmesine dikkat çekmektedir 

(Yücel, 2005: 130).  

 

Sibel Bozdoğan ve Esra Akcan (2012: 8) Türkiye‘deki modern mimarlık tarihini 

inceledikleri kitaplarının giriĢinde, 1950‘ler sonrasında mimarlıkta geliĢmekte olan 

küresel/evrensel (global) perspektifler çerçevede Türkiye‘de modern mimarlık için 

eleĢtirel ve kapsamlı bir açıklama sunma giriĢimi amaçladıklarını belirtmektedirler. 

Bozdoğan ve Akcan‘ın bu giriĢimi bölgesel yaklaĢımlar kapsamında değerlendirilebilir; 

1950‘lerden bu yana Avrupa merkezli ana akım modern mimarlık tarih yazımı 

söylemlerinden uzaklaĢılarak dünya çapında (accross the globe) çoğulluk, heterojenlik ve 

farklılık öne çıkarılmaya baĢlanmıĢtır. Merkezi ve tekil bir ―kanonik modernizm‖ veya 

―Avrupa ana anlatısı‖ çevre coğrafyalardaki ―diğer modernizmleri‖ dıĢlamaktadır; bunun 

yerine artık evrensel (worldwide), merkezsizleĢen, heterojen, mimari fikirlerin ve 

biçimlerin dolaĢımı ve çevirisini kabul eden küresel bir tarih ortaya koyacak  ―kozmopolit 

modernizm‖ öne çıkmaktadır (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 9). Bozdoğan ve Akcan 

Türkiye‘yi bu bağlamda ve özellikle 1980 sonrası dönemin küresel perspektifi içinde Ģöyle 

tanımlamaktadırlar: 

 

1980‘lerden itibaren, erken Cumhuriyet yıllarının kesinliğinin yerini modern Türk 

kimliğinin tanımı üzerine birbiriyle yarıĢan yeni çoğulluklar almıĢtır.  Günümüzde, 

Avrupa‘nın doğulu ―diğer‖olarak veya Orta Doğu‘nun ―Avrupa‖sı olarak algılanan bu 

kimlik oldukça belirsiz, melez ve aĢınmıĢ doğu-batı kutuplaĢması söylemine 

indirgenemez kalmaktadır. (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 10-11). 

 

1960‘lı yıllarla birlikte baĢlayan çoğul arayıĢların, Türkiye mimarlık tarihinin farklı 

alanlarda verimli bir araĢtırma zemini sağladığı düĢünülmektedir. Türkiye örneğinin, hem 

ulusal kimliğin ön plana çıkarılmak istendiği, hem de çağdaĢlaĢma projesi çerçevesinde 

evrensel değerlerin izlendiği ―diğer‖ çevre ülkelerde olduğu gibi Doğu ve Batı arasında bir 

karĢıtlık veya farklılık tartıĢmasının ötesinde farklı bir modern mimarlık çerçevesi 

çizmekte olduğu düĢünülebilir. Bhabha‘nın (1994) savladığı gibi, azınlık perspektifinden 

farklılıkların toplumsal eklemlenmesi/ifadesi (articulation) tarihsel dönüĢüm anlarında 

gerçekleĢen kültürel melezlikleri yetkilendirmeyi amaçlamaktadır. Bhabha‘ya göre, 

―yetkili gücün‖ çevresindeki azınlıkların farklılıkları ifade etme hakkı, sahip oldukları 

geleneğin sürekliliğine değil, yaĢamlarındaki beklenmediklik ve çeliĢki durumlarıyla 

geleneğin yeniden yazılması gücüne dayanmaktadır. Bu doğrultuda, geçmiĢin yeniden 

tanımlanmasıyla ―diğer‖ ölçülemez kültürel zamansızlıklar geleneğin icadına tanıtılır 
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(Bhabha, 1994: 3). BaĢka bir deyiĢle, geleneğin yeniden yazılmasıyla farklılıkların icadı, 

―diğer‖ olmanın ötesinde yeni bir icat olarak melez bir kültürü düĢündürebilir. Bu 

bağlamda, Türkiye‘nin merkez gücün çevresindeki ―azınlık‖ veya ―diğer‖ olmanın 

ötesinde, farklı melezliklerin ifade bulduğu farklı kültürel ve coğrafi sınırları kapsadığı 

söylenebilir. Bu sınırlar, hem fiziksel olarak Türkiye‘nin coğrafi konumunun belirlediği 

komĢuluk sınırları, hem de – daha önce söz edilen parçalı blok, organik mimarlık, 

organımsı mimarlık, yeni brütalizm, bölgeselcilik gibi – farklı yaklaĢımlardan etkilenmede 

etkili olan mimarların veya mimarlık dergileri aracılığıyla imgelerin, düĢüncelerin 

yolculuğu ile karĢılaĢılan sınırlar olarak düĢünülebilir. Türkiye mimarlığında ―kozmopolit 

modernizm‖i farklı sınırlarda ifade bulan çoğul yaklaĢımlarla gerçekleĢen melezliklerin 

belirlediği söylenebilir.  

 

1980 darbesinden sonra Türkiye‘de sıkıyönetim altında yasaklar getirilmiĢ, Mimarlar 

Odası‘nın da içinde olduğu kuruluĢlar kapatılmıĢ, Mimarlık ve Arkitekt‟ in içinde olduğu 

dergilerin yayımlanması durdurulmuĢ, çeĢitli kamusal etkinlikler ve insan hakları 

kısıtlanmıĢ; o döneme ait belgeler imha edilmiĢtir (Bozdoğan ve Akcan, 2012: 200). Bu 

olumsuz dönemin ardından ―apolitik ve itaatkâr‖ bir Türkiye ortaya çıkmıĢtır. Ancak, 

Yücel‘in dikkat çektiği üzere, yine de 1960‘lar ve sonrası dönemin toplumsallığa önem 

veren ortamının devamı olarak 1980 sonrasında da bu yönde arayıĢlar devam etmiĢtir. 

Batur (2005), 1980-2000 arası olarak ele aldığı dönemde Türkiye‘nin, daha önceki yıllarda 

da gündeminde olduğu gibi uluslararası sahnede yer alma çabasının devam ettiğini 

belirtmektedir. Uluslararası katılım ve ödüller bu bağlamda önemlidir. Bunların en 

etkililerinden Ağahan Mimarlık Ödülleri Türkiye‘de ilk kez 1980 yılında Turgut Cansever 

ve Ertur Yener‘in tasarladığı Türk Tarih Kurumu yapısına verilmiĢtir. Bu ödülü izleyen 

yıllarda Turgut Cansever, Mübeccel Kıray, Doğan Kuban gibi isimlerin Ağahan 

ödüllerinde jüri üyesi olmaları da bu kapsamda önemli bir geliĢme olmuĢtur. (Batur, 2005: 

80). 

 

Ağahan Mimarlık Ödülleri‘nin yerel özelliklere odaklanması, Türkiye mimarlığında da 

topluma ve mimari üretimde de hem sosyal hem fiziksel Ģartlara uymak üzere tarih ve 

bölgesel koĢullara eğilen bölgeselcilik arayıĢlarının etkili olması birbiriyle paralellik 

gösteren süreçler olarak görülebilir. Kuban (1986a), 1980‘lerde toplumsal değiĢimle 

birlikte gerçekleĢen kuralsız kentleĢme durumunun insanların kentlileĢmesinin eksikliği 

nedeniyle sorunlu geliĢtiği üzerinde durmakta; toplumsal isteğin, taĢralı ve köylünün 
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yeterli gördüğü durumla sınırlandığını ifade etmektedir. Kuban mimarinin toplumsal 

istekten soyutlanmadan bu yönde değerlendirilmesi ve kentlere göçte artıĢa rağmen 

insanların kentlileĢememesi sorunu için çözüm aranması gerektiğini vurgulamaktadır. 

 

Gülsüm Baydar (1997: 200) da 1950‘lere kadar Türkiye‘de gerçekleĢen köyden kente göç 

ve artan gecekondu yapıları üzerinde durmaktadır. Baydar‘a göre devletin Cumhuriyet‘in 

ilk yıllarında izlediği modernizasyon ve kırsal bölgeleri dönüĢtürme projesi benzeri 

yaĢanmamıĢ kentsel göçle sonuçlanmıĢ; bu durum kentsel dokunun fiziksel ve sosyal 

anlamda dönüĢümüne yol açmıĢtır. Kuban (1986a), bu paralellikte, köylünün 

kentlileĢmeden, kent ile kır arasındaki farkı anlamayacağını ve bu nedenle kent geleneğine 

uygun yapılaĢmanın gerçekleĢmediği üzerinde durmaktadır: 

 

Cumhuriyet Dönemi Mimarisi‘ni bu fon üzerinde değerlendirince, kültürü 

homojenleĢmemiĢ ve hep okumuĢ-okumamıĢ, kent-köy hatta baĢkent-taĢra bağlamında 

kalım bir kültür ortamının uzantısında, mimarlık ve kent üzerindeki biçimsel gözlemler 

bu ikilem içinde karĢımıza çıkıyor. Bu kaçınılmaz bir tarih olgusudur. Ve bunun 

varlığını unutarak yapılan bir genel değerlendirme anlamsız gibi gözüküyor. (Kuban, 

1986a). 

 

En baĢta söz edilen erken Cumhuriyet döneminde amaçlanan Anadolu kalkınması ve 

Anadolu aydınlanmasının, çoğulculuğun yükselmesiyle ve toplumsal konuların ağırlıkla 

tartıĢılmasıyla tekrar değer kazandığı söylenebilir. Çoğulcu arayıĢlar içinde özellikle Ağa 

han Ödülleri ve 1980‘ler sonrası koruma konularının önem kazanmasıyla bölgeselciliğin 

(Anadolu bölgeselciliği) de önemli bir yaklaĢım olarak benimsendiği görülmektedir. 

Doğan Kuban, Anadolu bölgeselciliği düĢüncesini Ģu sözleriyle ortaya koymuĢtur: 

 

[…] organik, ferdiyetçi fikirlerin tesiri altında kaldığı belli olan bir anlayıĢın mahallî 

ifadesi‖ olan;  

[…] tarihi, ekonomik, kültürel faktörlerle belirli olan bir çevrenin ifadesi‖ olan; mahalli 

bir karakter, bir özellik, bir oradanlık‖ taĢıyan;  

[…] teĢekkül etmiĢ, yerleĢmiĢ, yüzü kırıĢmıĢ peyzaj, silüet ve yapı fizyonomisi içinde, 

yadırganmayacak, oturduğu yerin olacak bir mimarinin meydana gelmesini‖ sağlaması 

gereken… (Kuban: 1961a). 

 

Kuban mahallî (yerel) ifade ve ―oradanlık‖ söylemleriyle Anadolu‘dan olan ―Türkiye 

içinden ve dıĢından çeĢitli kültür tabakalarını sindirmiĢ bir Anadolu-Türk kültürü‖ 

taĢıyarak bu Anadoluluğu devam ettiren geçmiĢ ile Ģimdinin bağına dikkat çekmektedir. 

Bu söylem, Mavi Anadolucuların kültürel süreklilik tezini anımsatmaktadır. 
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Bizden olan ve olmakta devam eden oradadır. ġehir yapısı, sokağı, evi, meydanı, 

çeĢmesi, asırların elediği biçimleri, çeĢitli bölgelerde çeĢitli malzemeyi yoğuran, onlara 

anlamını kazandıran ve Ģimdi kesinleĢmiĢ biçimler içinde bu anlamı kazandıran ruhu 

tanıtan yapılar Anadolu‘dadır. (Doğan Kuban‘dan aktaran: Özer, 1964a: 81). 

 

Özer (1964a: 80), Kuban‘ın bölgeselcilik tanımlarında Anadolu vurgusuna değinmekte; bu 

tanımları çeliĢkili ve muğlâk bulmaktadır. Özer‘e göre Kuban daha erken dönemde 

benimsenen ―kuru bir milliyetçiliğin yerine bu defa, devrin eğilimine uyularak ―Türkiye 

içinden ve dıĢından çeĢitli kültür tabakalarını sindirmiĢ bir ―Anadolu-Türk‖ kültürü‖nü öne 

çıkarmaktadır. Milli mimari fikrini ―ütopik bir milliyetçilik ideali‖ olarak niteleyen Özer, 

bu bağlamda, idealin artık Anadolu olarak ortaya konmuĢ olduğunu ifade etmektedir. Özer, 

Kuban‘ı özellikle gelenekseli yeniye tercih eden ve gelenekselin sadece biçimlerini öne 

çıkaran söylemleri nedeniyle eleĢtirmektedir.  

 

Daha önce söz edildiği gibi, Özer (1964a: 84) 1930 ve 1940‘larda milli karakterde bir 

Türkiye mimarlığı arayıĢını idealize edilmiĢ bir kalıp araĢtırması olarak nitelemiĢti. Özer, 

kalıp arayıĢı yerine, ―spontane bir organizma‖ (86) olarak ortaya çıkarılacak mimarlık 

üretimini ―gerçek mimari‖ olarak önermektedir; buna ulaĢmak ise yapay sebeplere karĢı 

koyacak kendiliğinden bir güç ile mümkündür. Gerçek mimari kavramını ―toplumun 

mimari alandaki aktüel ihtiyaçlarıyla, bu ihtiyaçları karĢılayabilmek için sahip olduğu 

aktüel imkânların arasındaki uygunluk‖ olarak tanımlayan Özer‘in bu düĢüncesinin, 

Mumford‘ın tanımladığı insan ihtiyaçları ile yerin/bölgenin sağladığı imkânlar (iklim, 

topografya, yaĢam kültürü gibi) arasındaki uyumu vurgulayan bölgeselci yaklaĢım ile 

bağdaĢtığı görülmektedir. Özer‘e göre: 

 

Her ülkenin kendi öz gerçeklerinden ilham alan spontane mimarisi, dayandığı toplumun 

bünyesine, anlayıĢına, zevkine uymayan belirtileri hemen kabul edemiyor. Maddi ve 

manevi alanlardaki aktüel ihtiyaçlarla imkânların sınırladığı bu muafiyet kendiliğinden 

oluĢmaktadır. (Özer, 1964a: 85). 

 

Mumford‘ın tanımladığı bölgeselcilik de yerin özellikleriyle gerçekleĢecek 

―kendiliğinden‖ ve bulunduğu yere uyan bir mimarlık önermektedir. Böyle bir mimarlıkta 

mimari tasarım, ortamın fiziksel ve kültürel gereksinimlerine göre ―kendiliğinden‖ 

gerçekleĢmektedir. Özer (1964a: 86), toplumsal ihtiyaçlar ve imkanların tespit edilmesinin 

ise ―spontane‖/kendiliğinden bir mimarlık üretiminin koĢulu olduğunu vurgulamaktadır. 
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Özer‘e göre 1920‘lerdeki fiili gerçeklere çare bulma eğilimi ilk zamanlarda Türkiye 

mimarlığında gözlenmemiĢtir; 1940 yıllarında egemen olan Milli Mimari dönemini ise 

Özer, zamanın dinamizmine yanıt olamayan statik bir durum içinde olunduğuna iĢaret 

ederek tükenmiĢ olarak yorumlamaktadır. Rejyonalist eğilimler olarak ifade ettiği 

yaklaĢımlarda ise sadece görsellikten yola çıkarak ait olunan kültürle bağdaĢmayan eserler 

ortaya koyma yolunda çağdaĢ gereklerin temelde yok sayıldığına dikkat çekmek istemiĢtir. 

Böyle uygulamalar biçimcilikten ileri gidememiĢ; bu nedenle ―bilimsel ve uzun süreli, 

organize bir gidiĢin yol göstericisi‖ olamamıĢ ve süreklilik gösterememiĢlerdir. (Özer, 

1964b: 6). 

 

Özer‘in ifadesiyle (1964a: 87), ―Türk mimarı‖ Türkiye‘nin ihtiyaç ve imkânlarını mimari 

alanda değerlendirerek gerçek temellere dayanan bir mimarlık ortaya koyabilecektir; 

böylece ―her türlü kaynağıyla tamamen bize ait ana bir karkas teĢkil edilmiĢ olacaktır.‖ 

Özer, ―bizden gelen ve bize ait olan – rejyonalist değil, fakat gerçek anlamda rejyonal – bir 

mimarinin‖ ancak Türk mimarının bu görevi doğrultusunda gerçekleĢtirileceği sonucuna 

varmaktadır. Özer bölgeselci değil bölgesel diyerek iki yaklaĢımın farkını 

vurgulamaktadır. Bu fark aynı zamanda biçimcilik ve kendiliğindenlik arasındaki farktır. 

Özer‘in kendiliğinden olarak ortaya koyduğu yaklaĢım Kuban‘ın ―oradanlık‖ söylemiyle 

benzeĢtiği düĢünülebilir. Bu anlamda Anadolulu mimarlık bu tez kapsamında Özer‘in 

―kendiliğinden bölgesel‖ olarak tanımladığı, Kuban‘ın ise Anadolu Bölgeselciliği altında 

aradığı bir yaklaĢım olarak kabul edilebilir. Ancak Özer‘in bölgeselci tutumu biçimci bir 

yaklaĢım olarak vurgulamasından yola çıkılarak, biçimciliğe karĢı ―bölgesel‖ anlamında 

―Anadolulu‖ tanımı benimsenmektedir.  

 

Modernist değil modern bir yaklaĢım olarak bölgesel bir tutum çerçevesinde BektaĢ‘ın 

Anadolucu değil Anadolulu mimarlık üretimini kendine amaç edinmesi bu çalıĢmanın 

temel odağını ifade etmektedir. Anadolucu olmak, Özer‘in ―idealist milliyetçilik‖ deyimine 

benzer idealist bir coğrafyacılığı veya bölgeselciliği tanımlarken; BektaĢ‘ın deyiĢiyle 

Anadolulu olmak, maddi ve manevi anlamda ―spontane‖, yani ―kendiliğinden‖ benimsenen 

Anadolulu olma kimliğiyle Anadolulu bir mimarlığın imkanlarını araĢtırmayı iĢaret 

etmektedir.    

 

BektaĢ‘ın da bu anlamda insan ihtiyaçlarına öncelik veren, yapının yapıldığı yere – maddi 

ve manevi anlamda – uygunluğunu amaçlayan bir mimari söylem ve yaklaĢım benimsediği 
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düĢünülmektedir. BektaĢ, kendi deyimiyle ―saptama‖ (Özer‘in spontane bir mimarlık için 

bir koĢul olarak gördüğü ―tespit‖ ile aynı paralellikte) eylemini mimari yaratım için 

öncelikle yapılması gereken bir eylem olarak önemsemektedir. Özer‘in değindiği toplumun 

ihtiyaçları ve imkânları kapsamında BektaĢ‘ın, özellikle Anadolu‘nun mimarlık mirasını ve 

yaĢama kültürünü belgeleme ile halkın eğitimi konularında gerekliliklerin saptaması ile bu 

alanlarda mimari üretime ve mimarlıkta bölgeselliğe ağırlık verdiği söylenebilir. BektaĢ‘ın 

çağdaĢlık arayıĢı kapsamında benimsediği Anadolu bölgeselliğinin, konumlandırılmıĢ 

modern mimarlık anlayıĢı ile de örtüĢtüğü söylenebilir. ―Anadolulu‖ tanımı içerisinde 

Anadolu coğrafyası ve kültürüne olduğu kadar güne konumlanan modern mimarlık üretimi 

ortaya koyduğu düĢünülmektedir.   

 

3.1.3. Toplum bilinci ve aydın özne olarak mimar 

 

Bülent Özer, yerel ve bölgesel olana odaklanılan 1960‘lar ve sonrası dönemde geliĢen 

toplumsal anlayıĢı vurgulamaktadır. Özer‘e göre topluma yönelik mimari üretim, o 

toplumun insanına yani vatandaĢına yönelik bir mimari üretim olarak ortaya çıkmalıdır. 

Özer (1964a) bu anlamda 1919‘dan sonra mimarlıktaki değiĢimin insana ve topluma 

yöneliĢi (49) ile 1950‘ler sonrası dönemde toplumsal gerçekliğe odaklanarak sorunların 

çözümlerini gerçek verilerde arayan yaklaĢımın (79) benzerliğine dikkat çekmektedir. 

 

Bülent Özer (1964a), Walter Gropius‘un modern yapı sanatı kapsamında söylediği 

―mimari, daima ulusal, daima ferdî bir karaktere sahiptir‖ sözünü hatırlatmaktadır; bu 

sözün Özer‘in 1919 sonrası dönemin insana ve topluma yönelen mimarlığını 

anlamlandırmasında etkili olduğu söylenebilir. Gropius‘a göre modern mimarlığın 

ilgilendiği üç ana etmen birey, halk ve bu ikisini de içine alan insanlıktır. Bu doğrultuda 

Birinci Dünya SavaĢı sonrasında geliĢen modern tutum, geçmiĢin eklektik ve biçimsel 

anlayıĢını terk ederek, insan ihtiyaçlarına yönelmekte; bunu binalara taĢırken de yapıların 

açıklıkla bu özelliğini dıĢa da yansıtmasını amaçlamaktadır. (Gropius‘tan aktaran: Özer, 

1964a: 49). Özer, J. M. Richards‘ın, Gropius ile aynı paralellikte mimarın toplumun aktüel 

ihtiyaçlarına yanıt bulması gerektiğini savunduğunu aktarmaktadır. Özer‘in (47), 

Eklektisizm‘e karĢı geliĢen ―münferit tepkilerin sentezi‖ ile ―gerçek mimariye yöneliĢ‖ 

olarak nitelediği durumun modernliğin mimarlıktaki karĢılığını anlattığı düĢünülebilir. 

Özer‘e göre modern mimarlık toplum ihtiyaçlarına yönelmesiyle ve yapı tasarımında ve 

programında açıklığı getirmesiyle ―sentezci‖ bir davranıĢa (49) iĢaret etmektedir. Özer, 
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Gropius‘un kurduğu Bauhaus‘u ―çeĢitli zanaat ve sanat kolları arasında bir birlik sağlamak, 

öte yandan da zanaatçı ve sanatçıyı endüstri üretimine, makinaya alıĢtırmak gibi ikili bir 

gaye güden okul‖ olmasıyla bu sentezin sağlandığı bir ortam olarak örneklemektedir.
1
 

 

Bauhaus‘ta sağlanmak istenen sentez ortamı, sanat ve zanaatı birleĢtirmesiyle, farklı 

alanların birlikteliği ve bütünlüğünü amaçlamasıyla ve bunu toplumla paylaĢmayı 

amaçlamasıyla toplumsallığı önceliğe alan bir mimarlığa iĢaret etmektedir. Diğer taraftan, 

Bauhaus‘un modernlik rolü çerçevesinde toplumu eğitme ve oluĢturduğu örnek yaĢam 

biçimiyle yönlendirme amacıyla toplumu değiĢtirmeye yönelik bir giriĢim üstlendiği de 

söylenmelidir. Alofsin‘in ortaya koymuĢ olduğu yapıcı bölgeselcilik anlayıĢının stili inkâr 

etmesi, Özer‘in ele aldığı eklektisizmi inkâr eden modern yaklaĢımla örtüĢmektedir.  

 

Ferdin keyfî hareketlerine, yani sübjektif davranıĢlarına son vermek, ve mimariyi çeĢitli 

bileĢenleriyle yaĢayan, sıhhatli bir toplumsal organizmaya maletmek, Birinci Dünya 

SavaĢı‘ndan sonra olumlu yolda çalıĢan Batılı mimarların baĢlıca gayesini teĢkil 

edecektir. (Özer, 1964a: 50). 

 

Özer‘in değindiği üzere bireyden topluma yönelen bir mimarlık, Gropius‘un vurguladığı 

gibi ―mimarlığın ulusal ve bireysel karakterini‖ açığa çıkarma arayıĢındadır. Tanyeli‘nin 

mimar birey ve toplum arasındaki iliĢki üzerinde tartıĢmasının bu yönde bir açılım 

sağlayacağı düĢünülebilir. Tanyeli, bireyin toplumsal bir konstrüksiyon oluĢunu 

vurgulamaktadır: 

 

Birey (ya da mimar özne) bir toplumsal konstrüksiyondur ve Türkiye‘deki serüveni hiç 

de kolay yaĢanmıĢ gibi gözükmez. […] Mimar özneler farklılaĢmamıĢ bir camianın 

içinde çalıĢmazlar; çeĢitli kimlik grupları oluĢturacak Ģekilde öbekler içinde 

konumlanırlar. (Tanyeli, 2007a: 8-9). 

 

Bu çerçevede düĢünüldüğünde mimarın toplumsal anlamda aktif olması, öncelikle 

toplumun bir bireyi veya aktörü olarak kendini tanıması ve ortaya koymasıyla olanaklı 

olacaktır. Bu yönde bir düĢünce izinden gidildiğinde, mimar, Özer‘in belirttiği gibi 

                                                      
1
 Resim, heykel ve mimarlığı üç sanat olarak ele alan Bauhaus‘da çağdaĢ sanat ve mimarlık formlarına 

ulaĢmak üzere mimarlık, zanaat ve sanat alanları ideal bir bütünlük içinde görülmekte ve bu bütünlüğün 

sağlamlaĢtırılması amaçlanmaktadır. Bunun yanında Bauhaus, toplumu değiĢtirme kapasitesine sahip olarak 

modern insanı ve modern çevreyi oluĢturmayı amaçlamaktadır. ―Ġnsan eğitim programı‖ kapsamında 

Bauhaus‘ta öğretim ve üretim iç içedir. (Bauhaus-Archiv, Idea). Bauhaus programının beĢ bileĢeni tiyatro, 

dersler, Ģiir, müzik ve kostüm partileri eğitimin parçalarını oluĢturmaktadır. Özellikle kostüm partilerinde 

yaratıcı yeteneklerin ve tasarım zevkinin yaĢanması; okulun kamuyla iletiĢimini sağlanması; bunların 

yanında ―ortak ruhun‖ ve ―oyun içgüdüsünün‖ geliĢimi amaçlanmıĢtır. (Bauhaus-Archiv, Life).     
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―bireyden topluma‖ tek bir aĢamada değil, öncelikle bireyin özne olarak kendine ve sonra 

özne olarak parçası olduğu topluma yöneleceği bir süreçten geçmelidir.  

 

Birey tanımına girmek için, ortamın olağan davranıĢ çizgilerinin dıĢında olmak gerekir. 

Birey olabilmek, kiĢisel verimi irdeleyen her tür soyut kalite tanımının ötesinde, bazen 

düpedüz eksantrik olmaya dek varabilecek ölçüde, çizgi-dıĢı olmak demektir. (Tanyeli, 

2007b: 15). 

 

Tanyeli, Türkiye‘de mimarların kendilerini özne olarak görmelerinin eksikliğinden doğan 

bir sonuç olarak belgeleme eksikliği üzerinde durmaktadır. ―Mimar birey‖in Türkiye‘de 

ortaya çıkıĢının en erken 20. yüzyılın baĢına dayandığını belirten Tanyeli (2007b: 15), bu 

anlamda bireyin ―bir modernite (modernlik) çocuğu‖ olduğunu ve bu bağlamda kendi 

kendisini tarihselleĢtirdiğini iddia etmektedir (s. 16).
1
 Birey, bunu gerçekleĢtirmek için 

 

Kendi yaĢamını bir tarih metni gibi kaydeder, belgeler, örneğin, anılarını yazar; hem 

yaĢamını kaydedilecek kadar önemser, hem de giderek yaĢamını kaydedilmeye değer 

biçimde yaĢamaya doğru yönlenir. Kendi tarihsel kimliğinin inĢa edilmesini sonraki 

kuĢak ve kiĢilere bırakamayacak kadar sabırsız, hatta küstahtır.  (Tanyeli, 2007b: 16). 

 

Tanyeli (2007b: 16) bu sözleriyle mimarın kendi tarihsel kimliğini inĢa etmesinde ve 

bireyselliğini ortaya koymasında eserlerini belgelemesinin önemini ifade etmekte ve 

mimarın eserlerinin belgelenmesine göstereceği ilgi doğrultusunda belgeleneceği bilinciyle 

yaĢamına özen göstererek mesleki üretimini değerli bir birikim olarak geliĢtireceğini 

vurgulamaktadır. Buradan yola çıkılarak belgelemenin mimarı dönüĢtürdüğü söylenebilir; 

mesleki üretimini belgelemeye yönelik çalıĢmalar çerçevesinde yürütmesi, mimarın 

düĢünsel geliĢimi ve anlatımında özgünlüğünü de belirleyecektir. Tanyeli bireyleĢen 

mimarın modern olduğunun ve modernlik çerçevesinde normatif kalıpları yıkarak kendi 

normlarını inĢa edeceğinin altını çizmektedir; özgünlük bu anlamda bireysel farklılıklarla 

belirlenen bir nitelik olarak görülebilir: 

 

Bireyselliği var eden de, genel normatif kalıpların yıkımından baĢka bir Ģey olmayan 

Modernite ile birlikte, ortaya çıkan potansiyel olarak kaotik durumla baĢ edebilmek için 

kiĢisel stratejiler geliĢtirmektir. O bilgi ve etkinlik alanında artık herkesi bağlayan 

                                                      
1
 Tanyeli‘nin (2007b: 23) belirttiği üzere, Sedad Eldem mimar birey olarak kendine ait bir arĢiv yaratmak 

için yaptığı tüm iĢlerin belgelerini korumuĢtur; bunun yanında Milli Mimari Semineri ile de Türk sivil 

mimarlığının bir arĢivini yaratmayı amaç edinmiĢtir: ―Sedad Hakkı Eldem, Türkiye‘de modern bireyin 

oluĢumunda gerçek dönemeç kiĢilik.[…] Kendisini bir mimar özne olarak önemseyen, kendi emeğini ciddiye 

alan, kendi kendisine kiĢisel tarihçe yazmaya yönelik bir özlük bilinciyle davranan biridir o. Bu yüzden, 

öğrenciliğinden baĢlayarak çizdiği her Ģeyi arĢivledi. […] Türkiye‘deki ilk kapsamlı ve hala aĢılmamıĢ 

mimar arĢivini oluĢturdu. Daha önce Vedad Bey de kendi çizimlerini saklamıĢtır; ama Eldem, her tür belgeyi 

kendi ürünüyle sınırlı kalmamak üzere arĢivleyerek Türkiye bağlamında bir zihniyet atılımı yaptı.‖ (23). 
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normlar yoksa, kiĢi kendi normlarını kendi inĢa eder, kendi tercihlerini belirler, kendi 

varoluĢ stratejilerini oluĢturur. BireyleĢen mimarın baĢkalarından farklı denebilecek 

nitelikte ürünler ortaya koyuĢunun nedeni budur. En azından kökende, bireysellik farklı 

olmak adına farklılık üretmek anlamına gelmez. Farklılığın böyle bir ortamda 

kaçınılmaz olarak gerçekleĢmesi, dolayısıyla da, her farklılığın aynı rasyonalite ve 

meĢruiyet zeminini paylaĢması demektir. KuĢkusuz bu sayede, eldeki o sağlam 

meĢruiyet zeminine istinat edilerek, farklılık adına farklılık üretmek de mümkün 

olacaktır. (Tanyeli, 2007b: 17). 

 

Birey modernitenin bir konstrüksiyonudur; ancak bireylik ―insanın varoluĢuna içkin değil, 

tarihsel ve toplumsal‖dır (Tanyeli, 2007b: 18). Bireysellik konusunda Tanyeli, Cemal 

Kafadar‘ın ―benlik‖ vurgusunun ―kendini sorgulayan bir içe bakıĢ‖ durumunda ortaya 

çıktığı söylemine değinmektedir.
1
 Buradan yola çıkılarak, eleĢtirel bir arayıĢ süreci veya 

yolculuğu olarak görülen modernlik kapsamında, benliğin eleĢtirel bir sorgulama süreci ile 

oluĢup geliĢmesine benzer biçimde modern bireyin arayıĢının özgün kimliğini ve 

yöntemlerini oluĢturma sürecini belirlediği düĢünülebilir. 

 

Gropius‘un modern mimarlığın ana etmenleri olarak belirlediği birey-halk-insanlık 

üçlüsünün en temel ve baĢlangıç unsurunun birey olduğundan yola çıkılacak olursa, benlik 

algısının bireyin kendini tanımasıyla baĢlayan bir sorgulama süreciyle gerçekleĢtiği 

düĢünülebilir. Halk, belirli bir sosyal ve kültürel ortaklığın oluĢturduğu toplumun ana 

unsuru ise birey, insanlığın ortak değerlerini taĢıyan bir unsurdur. Bu anlamda birey 

evrensel değerlerin bir ifadesi, halk ise yerel olana ait özgünlükle diğer halklardan ayrıĢan 

bir yapıdır. Dolayısıyla mimarlıkta bölgesel yaklaĢımın, toplumsallık arayıĢındaki bir 

mimarlık düĢüncesiyle paralellik gösterdiği söylenebilir. BaĢka bir deyiĢle toplumsallık 

arayıĢındaki bir mimarlık evrensel ile yereli sentezleyen modern bir tutum olarak bölgesel 

bir arayıĢtır.  

 

Mumford‘ın, uluslararası anlayıĢın soyutluğuna karĢı ―mimarlığın sosyal görevi‖ ne 

odaklanmak gereğini ortaya koyduğu gibi, Uğur Tanyeli, Türkiye mimarlığında bu sosyal 

görevin göz ardı edilmesini eleĢtirmektedir. Modern tutumun, sosyal bağlamda etkin 

olmayı gerektirdiği göz önüne alındığında, bölgesel modern mimarlığın, mimarlığın sosyal 

görevini de öne çıkardığı söylenmelidir. Bölgesel mimarlığın, mimarlığı seçkinlikten uzak 

                                                      
1
 Cemal Kafadar, bir 17. yüzyıl kadını olan Üsküplü mutasavvıf Asiye Hatun‘un metinlerini Ģöyle 

yorumlamaktadır: ―BatılılaĢma devrinden önce yazılmıĢ, Ģimdiye kadar görebildiğimiz birinci Ģahıs metinleri 

arasında bir tek Asiye Hatun‘unki baĢtan sona tereddütle örülmüĢtür. Diğerlerinin hiç birisi, buradaki gibi 

kendini sorgulayan bir içe bakıĢ, hatta suçluluk duygusuyla karıĢık bir ‗itiraflar‘ havası yansıtmaz.‖ (Aktaran: 

Tanyeli, 2007b: 18).   
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toplumsal bir amacın ifadesi olan yapılar üretilmesine verdiği öncelik, Tanyeli‘nin bu 

doğrultudaki söylemleriyle açıklanabilir. Tanyeli, toplumsal/sosyal rollerin 

görünürlüğünün ve benimsenmesinin, nesnelere değil öznelere odaklanarak 

yapılabileceğini düĢünmektedir. Mimarlığın toplumsallığı ve toplumun bir unsuru olan 

bireyin, yani mimar öznenin toplumsallığını da ortaya koymaktadır. Tanyeli (2007a: 10), 

çeĢitli kimlik gruplarında yer alan öznelerin oluĢturduğu çoğulluğu ve mimar aktörlerin 

farklı yönlerini önemsemekte; fiziksel çevrenin değiĢim ve dönüĢümünü öznelerin 

gerçekleĢtirdiğine dikkat çekmektedir. Dolayısıyla yapılı çevreyi meydana getiren, ―yüce 

bilge önderler‖ veya ―aydın öncüler‖ olarak tanımlanacak belirli mimarlar değil, çoğul ve 

çeĢitli katkılarıyla mimar öznelerin ve toplumun mimar olmayan diğer bireylerinin 

tümüdür.  

 

Bu çerçevede, Bauhaus okulunda örneklenen modernlik rolü toplumun değerlerini ve 

yaĢam biçimini değiĢtirme görevine iĢaret etmektedir;
1
 BektaĢ‘ın da aynı paralellikte 

modern öncü rolünü benimsediği düĢünülebilir. Tanyeli, yukarıda değinildiği gibi, 

toplumsallığı öncülerde değil bireylerin ortaklaĢa çalıĢmasında aramaktadır; ancak yine de 

Tanyeli‘nin ortaklığın parçası olan birey tanımlaması da bireylerin kendi sorumlulukları 

çerçevesinde öncü konumda bulunmalarını engellememektedir.  

 

Tanyeli (2007a: 11), mimarları, toplumun tümünün sorumluluğu altında olan yapılı 

çevrenden sorumlu olan bir grup olarak ele almaktadır. Mimarların daha üstün olmadıkları, 

aksine toplumun ihtiyaçları ve talepleri doğrultusunda sorumluluklarını yerine 

getirdiklerini vurgulamaktadır. Bu çerçevede toplumun her üyesinin taĢıdığı sorumluluğun 

farkında olması ve bunu sahiplenmesi ile modern bir toplum olarak geliĢimin sağlanacağını 

vurgulamaktadır:  

 

Belki de, kentsel çevreye kayıtsız olamayacak, onu problemleĢtirecek, dolayısıyla 

yakınacak kadar moderniz; ama onu biçimlendirenin kendi iradelerimiz, çıkarlarımız ve 

beklentilerimiz olduğunu görmekten kaçınacak kadar modernlikten uzağız. Daha 

önemlisi, bu çeliĢki belki de, Türkiye modernleĢmesinin en tipik özelliklerinden ve 

                                                      
1
Mimarın toplumsal/sosyal görev bilinciyle yaĢamla iç içe yetiĢmesi fikri 1919‘da kurulan Bauhaus‘da ortaya 

konmuĢtur. Modern mimarlığın yerden bağımsız olma söyleminin toplumsal konuları da soyutlama fikrini 

doğurduğu düĢünülebilir. Ancak modernliğin simgelerinden biri olan Bauhaus‘un toplumsallığı, bunun içinde 

de çok disiplinlilik ve disiplinler arası çalıĢmayı ve çoğulculuğu desteklediği düĢünülmektedir. Bu bağlamda 

öznelerin toplum bilinci içinde yetiĢtirilmesi konusunda Bauhaus özel bir örnek olarak farklı bir yaĢam 

biçimi önermektedir. Bauhaus‘ta öncelik verilen toplu üretim ve toplumla paylaĢım konuları, toplu çalıĢma 

içinde bireyin toplum bilinciyle yetiĢmesi üzerinde yoğunlaĢtığını göstermektedir. Topluma katkı sağlayacak 

öncü bireyin, bu bilinçle yetiĢmesi gerekmektedir. 
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dinamiklerinden biridir. Sonuçta tüm ―gerçek‖ aktörler, beğenilmediği konusunda 

kolayca fikir birliğine varılan mevcut mimari durum üzerindeki sorumluluklarını soyut 

varlıklara havale ederler: Sorumlu, adeta kaçınılmaz bir determinizmle kaderi 

tanımlayan toplumsal yapı ve tarihtir. (Tanyeli, 2007a: 10-11).  

 

Tanyeli, mimarların, inandıkları ―tasarımcı birey mitolojisi‖ çerçevesinde iĢi biliyor olmak, 

eğitimini almıĢ olmak, yaratıcılık yeteneğine sahip olmak ve seçkinci bir önder olarak 

gerçekleri baĢkalarından üstün biçimde kavramak gibi özelliklerinin onlara planlama 

yetkisi verdiğini düĢünmekte olduklarına dikkat çekmektedir. Ancak mimarın toplumsal 

sorumluluğu, fiziksel çevreyi planlamak olarak mimarı bir otorite figürü yapmakla birlikte, 

mimarlar, toplumsal alanın izin verdiği ölçüde bu otoritelerini kullanabilmektedirler. 

Tasarım ve planlama ile ilgili oluĢan olumsuz durumların sorumluluğu yine de birey olarak 

sahip olduğu toplumsal rolü nedeniyle mimara yüklenecektir. BaĢka bir deyiĢle, kentlerin 

iyi tasarlanmamıĢ oldukları konusunda bir fikir birliğine varıldığında ―tasarımcı öznenin 

mutlak iktidarı bulunduğu ve o sayede istediği gibi planlayıp mekân ve yapılar 

gerçekleĢtirdiği‖ kabulünden yola çıkılarak ―sonuçlar kötüyse, sorumlu bu iktidarı 

kullanan o öznedir‖ sonucuna varılmaktadır. (Tanyeli, 2007d: 457). 

 

Tanyeli‘nin birey tartıĢmasının, Gropius‘un modernlik çerçevesinde mimarlığın ulusal ve 

bireysel karakteri tartıĢması ile benzerlik taĢıdığı düĢünülmektedir. Bu doğrultuda 

Tanyeli‘nin mimarlıkta belirli öncü figürlere değil de bütün olarak öznelere odaklanmak ile 

anlatmak istediği durum mimarlık ölçeğinde evrensel tek bir stilin egemenliğine değil de 

farklı özneler olarak uluslara ve konumlandıkları coğrafyalara odaklanmayı ve böylece 

kültürel ve coğrafi farklılıkların ortaya çıkarılmasını sağlayan durumla paralellik 

göstermektedir. 

 

Özer‘in ifade ettiği rasyonellik ve toplumsallık konularını bir arada ele alan ―sentezci‖ 

tutumdan yola çıkıldığında; bölgeselliğin rasyonelliği, farklılıkların getirdiği çoğulcu 

yaklaĢımların ise toplumsallığı desteklediği düĢünülebilir. Bir toplumun tanımının, o 

toplumun yaĢadığı coğrafya ve kendilerine özgü yaĢama kültürleri üzerinden yapılabileceği 

düĢünüldüğünde bölgesel yaklaĢımın kültür, coğrafya, yer ve iklim vurgusu bir çeĢit 

toplumsallık olarak ön plana çıkmaktadır. Sonuç olarak bölgeselliğin çoğulcu 

yaklaĢımların etkileĢimiyle oluĢan bir sentez olarak toplumsallığa odaklanan bir modernlik 

olduğu söylenebilir. 
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Tüm mimarlık tarihçilerinin üzerinde durdukları ortak nokta 1960‘lar ve sonrası dönemde 

farklılaĢan talepler ve imkânlar ile geliĢen çoğulcu toplumun etkisiyle Türkiye 

mimarlığında yeni ve çeĢitli, yani çoğul düĢünce ve uygulamaların ortaya çıkmıĢ olmasıdır. 

Yeni ve çeĢitli arayıĢlar mimarların toplumsal sorunlarla daha fazla ilgilenmeleri ve bu 

konuda sorumluluk almaları doğrultusunda geliĢen eleĢtiri ortamının bir sonucu olarak 

görülmektedir.  

 

Yücel‘e göre (2005: 154), mimarlığın teori veya uygulamada kültürel bir ürün olarak ele 

alınması 1960‘lar ve sonrası dönemlerin çoğulculuğunun baĢlıca kaynağıdır; bu dönemdeki 

sanatsal yaratım icat/yenilik ve tarih arasında salınıp durmaktadır. Anadolu‘yu ele alan 

bölgesel bir yaklaĢımı benimseyen BektaĢ‘ın çağdaĢlık ve gelenek çerçevesinde geliĢtirdiği 

mimarlık söylemlerinde bu iki ucun arasında bir üretim üzerinde yoğunlaĢtığı 

gözlenebilmektedir. 

 

Alofsin‘in (2007: 373) Mumford‘ın bölgeselcilik düĢüncesi üzerinden oluĢturduğu yapıcı 

bölgeselcilik tartıĢmasının da denge arayıĢı çerçevesinde karĢıtlıklar arasında 

konumlanmayı ifade ettiği düĢünülmektedir. Buradan yola çıkılarak, BektaĢ‘ın çağdaĢlık 

ile gelenek arasında ve bunun yanı sıra toplumsal sorumluluk taĢıyan bireylerden biri 

olmak ile modern ve yaratıcı öncü özne olmak arasında konumlanan; bu anlamda 

karĢıtlıklar olmasa da farklılıklar arasında denge kurmak üzere konumlanan bir modernlik 

geliĢtirdiği söylenebilir. Bölgeye konumlanan bir modern olarak BektaĢ‘ın, konumunu 

―yer‖e göre değil, ―bölge‖ veya ―yöre‖ özelliklerini niteleyen kültüre ve kültürün 

kaynaklandığı coğrafyaya göre belirlediği düĢünülmektedir.  

 

3.2. BektaĢ‟ın Anadolululuk Söylemi, Yolculuk Pratiği ve Mimarlık AnlayıĢı 

 

Evrensel söylemin içinde yerelliği araĢtırmak ve yerel olanın evrenselliğini keĢfetmek 

amacıyla Mavi Anadolucular‘ın kültürel ve yerel bir söylem geliĢtirdiği tezin ikinci 

bölümünde aktarılmıĢtı. Mavi Anadolucular‘ın Anadolu kültürünün tanınması ve Anadolu 

insanının bilinçlenmesi yönünde istekleri ve bu yönde yaptıkları Mavi Yolculuk etkinliğini 

benimseyen BektaĢ‘ın Mavi Anadolucular‘la benzer söylemlerine odaklanılacaktır. Diğer 

taraftan, BektaĢ‘ın Mavicilerden farklı olarak ―Anadolulu‖ olmayı vurgulaması dikkat 

çekmektedir. Maviciler Avrupa söyleminde medeniyetin kaynağı olarak Yunan 
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topraklarının gösterilmesine karĢı bir söylemle Anadolu topraklarını esas medeniyet beĢiği 

olarak savunmuĢlardır. BektaĢ, Anadolu‘yu savunma amacını değil, Anadolu insanının ait 

olduğu ve sahip olduğu kültürün bilincinde olarak Anadolulu olmayı içselleĢtirmesi 

konularını öne çıkarmıĢtır. Yine de BektaĢ Anadolu‘nun en eski medeniyetlerin yerleĢtiği 

coğrafya olarak önemini sıklıkla dile getirerek Mavi Anadolucular‘ın ―medeniyet beĢiği 

Anadolu‖ tezlerini desteklemektedir. 

 

Mimarlıkta 1950‘ler sonrası dönemde öne çıkan toplumsal sorumluluk ve kültürel 

özgünlük konuları kapsamında özgünlük, kültür, yer ve coğrafya vurgusu üzerinden yerel 

modernlikleri araĢtıran konumlandırılmıĢ modernist, bölgeselci ve eleĢtirel bölgeselci 

yaklaĢımlar ağırlık kazanmıĢtır. Bu bağlamda BektaĢ, Anadolulu söylemleri paralelinde bu 

dönemde Türkiye mimarlığında da yer tutan Anadolu bölgeselliğini takip etmiĢtir. 

Mimarlıkta toplumsal sorumluluk çerçevesinde toplulukla yapmayı ve öğrenmeyi öne 

çıkarmayı amaçlayan BektaĢ mimarlık üretiminde hem mimarların hem 

kullanıcıların/katılımcıların katkılarının gerekliliğini vurgulamaktadır. 

 

Mimarlığı kültürel bir üretim alanı olarak gören BektaĢ, mimarlıkla birlikte Ģiir, yazı gibi 

edebi ve sanatsal alanların da kültürel çerçevede bütünlüğünü savunmuĢtur. Mimarlığı 

sadece mimarların değil toplumun diğer üyelerinin de takip ederek üzerinde düĢünmesi 

gerektiğine inanan BektaĢ, Anadolululuk söylemlerini aktardığı kitaplarını ve yazılarını bu 

doğrultuda popüler bir dille hazırlamıĢtır. Türk Yazarlar Sendikası yönetiminde ve Türk-

Yunan BarıĢ derneğinde görevler almıĢ olan BektaĢ mimar kimliğinin yanı sıra kültür 

insanı olarak çeĢitli faaliyetlerini sürdürmüĢtür. 

 

BektaĢ, Anadolulu mimarlık söylemlerini geleneğe eklemlenme ve çağdaĢ üretim 

düĢünceleri çerçevesinde geliĢtirmiĢtir. Bu çerçevede, kültürel üretimin, mimarlık 

üretimini de içine alan bütünlüğüne inanan BektaĢ‘ın hem evrensel bir mimarlığı, hem de 

bu evrenselliğin içinde yerel ve bölgesel olanı, yani Anadolu‘ya özgü olanı ortaya 

çıkarmayı amaçladığı görülmektedir. Evrensel değerlere uyan, ancak kültürel özellikleri 

taĢıyan bir mimarlık üretmek amacı, BektaĢ‘ın mimarlıkta bölgesel veya konumlanmıĢ 

modern (bu bölümün ilk kısmında tanımlandığı gibi ―bölgesele konumlanmıĢ modern‖) 

yaklaĢımlar kapsamında ele alınabileceğini göstermektedir. Kültürel bir aydınlanma 

söylemi üzerinde duran Mavi Anadolucular gibi BektaĢ da Anadolu Aydınlanması 
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doğrultusunda benimsediği değerleri mimarlıkta savunmakta, yazıları ve uygulamalarıyla 

aktarmaktadır. 

 

Kültür, toplumu ilgilendiren geniĢ kapsamlı bir olgu olarak mimarlığı sanat, arkeoloji, 

felsefe, mühendislik gibi çeĢitli disiplinlerle iç içe ele almayı sağlayacak ortak bir zemin 

olarak görülebilir. BektaĢ‘ın farklı disiplinlerin bir arada çalıĢması ve mimarın ―orkestra 

Ģefi‖ gibi görev üstlenerek farklı dalları bir araya getiren özelliğini çokça tekrarlayan 

söylemi doğrultusunda yolculuk pratiğinin mimarlığın farklı disiplinlerle etkileĢimini 

sağlamasını da vurgulamaktadır. Mavi Anadolucuların Mavi Yolculukları, farklı 

alanlardan insanları bir araya getiren yapısı ile BektaĢ‘ın hem kültürel hem mimari alanda 

öğrenme, kendini yetiĢtirme ve üretme yolu olarak benimsediği ve sürdürdüğü bir gelenek 

haline dönüĢmüĢtür. 

 

―Birinin hayattaki yolu‖ (Online Etymology Dictionary, “journey”) tanımı ile yolculuk, 

kiĢinin arayıĢ, keĢfetme ve öğrenme süreçlerini kapsayan bir kendini oluĢturma süreci 

olarak; mimarın yolculuğu ise kendini ve mimarlığını oluĢturmak için kendi yolunu açması 

olarak tanımlanmıĢtı.
1
 Tezin bu kısmında BektaĢ‘ın yolculuk pratiğini mimarlık eğitimini 

tamamlayan bir unsur ve araç olarak ele aldığı üzerinde durulmuĢtur. BektaĢ‘a göre mimar, 

eğitimi sonrasında kendisi bir yol çizecek ve bu yolda görmeyi, tanımayı ve yaĢamayı 

deneyimleyecektir. Bu yolculukta mimarın yeni bir öğrenme biçimi edinmek üzere 

―petekgöz‖ ile bakmayı deneyimlemesi önemlidir. BektaĢ ―petekgöz‖ tanımı ile bir 

mimarın sahip olması gereken çok yönlü bakıĢa iĢaret etmektedir; arı gibi çoklu gözle 

bakabilen mimarın, Anadolu‘nun sahip olduğu çoğulluğu kavrayarak özümseyebileceğini 

düĢünmektedir (Eroyan, 2016). BektaĢ, Mavi Yolculuklar‘ın imece ve ortak yaĢam 

vurgularından yola çıkarak petekgözle farklı bakıĢ açılarını gözlemleme ve farklı 

kavrayıĢlara ulaĢmayı önemsemiĢtir. Mavi yolculukların ortak sofraları, mimarlık 

bürosunda da ortak tartıĢma ve paylaĢma ortamını kurgulamasında örnek olmuĢtur.  

 

BektaĢ‘ın yolculuk anlayıĢı kapsamında, tezin bu kısmında yolculuklarını meslek 

pratiğinin ve kültür insanı olarak kültürel geliĢimin ve birikimin bir unsuru olarak ele almıĢ 

olan BektaĢ‘ın ―Anadolulu‖ olmayı ön planda tutarak yerel bir modern mimarlık üretimine 

ulaĢma arayıĢı üzerinde durulmak istenmiĢtir. BektaĢ‘a göre, Anadolu‘nun özgün yerelliği, 

                                                      
1
Yolculuk kavramının farklı tanımları için bkz. (2.2.1.) 
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geçmiĢten bugüne kadim kültürlerin birikimine eklemlenen insanların her dönemde 

Anadolu‘da köklenen insancıllığı sürdüren ve insan yaĢamından yola çıkan çağdaĢ yapı 

üretimine ulaĢmalarından ileri gelmektedir. BektaĢ, yaĢama kültürünün deneyimlenmesi ve 

yapı sanatının çağdaĢ unsurlarının keĢfedilmesinde temel bir yöntem olarak gördüğü 

yolculuk pratiği doğrultusunda oluĢturduğu söylemleri üzerinden yerel modernlik 

çerçevesinde Anadolulu mimarlık üretimi gerçekleĢtirmeyi amaçlamıĢtır. 

 

BektaĢ, modernliğin atfettiği yaratıcı ve öncü birey rolü kapsamında mimarlıkta yolculukla 

öğrenmeyi, öğretmeyi ve üretmeyi benimsemiĢtir. BektaĢ‘ın mimari üretim sürecini özgün 

yöntemlerle kurguladığı düĢünülmektedir. Mavi Anadolucuların öncü rollerde eğitim ve 

kültür alanında amaçladıkları Anadolu aydınlanmasıyla aynı paralellikte BektaĢ‘ın amacı 

mimarlıkta Anadolu‘nun değerlerinden yola çıkarak çağdaĢ üretime ulaĢmak olmuĢtur.  

Mimari üretimi ―BektaĢ Okulu‖ olarak görülen büro kurgusunda topluluk içinde 

birbirinden öğrenme yoluyla ve Anadolu gezilerinde Anadolu‘dan öğrenerek 

gerçekleĢtirmeyi amaçlamıĢtır. BektaĢ, Anadolu yolculuklarını, Anadolu topraklarını 

tanımada kültürel anlamda temel alınacak ve konumlanılacak veriyi sağlayacak bir anahtar 

olarak benimsemiĢtir.   

 

3.2.1. Aydın kültür insanı olarak mimar BektaĢ 

 

BektaĢ, çok yönlü bir kültür insanı olarak farklı kimlikleri taĢımaktadır. Bu kimlikler 

içinde onun mimarlığının Ģair, yazar, izci ve yolcu yönlerinden ayrı düĢünülemeyeceği 

görülmektedir. Bu nedenle BektaĢ‘ı kültür insanı ve mimar olarak tanımlarken birbirlerini 

karĢılıklı olarak etkileyen eğitimi, Anadolu yolculukları, mimarlığı ile Ģiir ve yazılarının 

bağına odaklanılmalıdır. Mimarlığı, sanatı olduğu gibi kültürel üretimin bir unsuru olarak 

gören BektaĢ, Anadolu için mimarlık yapacaksa, Anadolu‘nun her yerini ve bu yerlerdeki 

eski ve yeni tüm yerleĢimleri yerinde görmenin önemine inanmıĢtır. Türkiye‘yi tanımak, 

bu ülkenin insanı olmak için çalıĢtığını söylediği konuĢmasında, bunun için eskil ve çağdaĢ 

tüm kentleri görmek için yolculuklar yaptığını belirtmiĢtir (BektaĢ, 2010: 9). Bu 

ifadesinden de anlaĢılacağı gibi BektaĢ, mimar olmaktan önce kültür insanı olmayı, 

Anadolu kültürünü tanıyarak onun için kültürel üretim yapmayı gerekli bulmaktadır.  

 

BektaĢ‘ın (2017b) Mavi Anadoluculuk düĢüncesiyle ilk etkileĢiminin Güzel Sanatlar 

Akademisinde öğrenciliği döneminde Sabahattin Eyüboğlu‘nun Ġstanbul Teknik 
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Üniversitesi‘ndeki Sanat Tarihi derslerini takip etmesi ve Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun 

Akademi‘deki heykel atölyesini ziyaretleri olduğu söylenebilir. Ġlk Mavi Yolculuğunu 

1970‘ler döneminde yaptığını aktaran BektaĢ‘ın (2012b: 13) ilk kez bir Mavi Yolculuğu 

(1975) anlattığı kitabı Bedri Rahmi Nakışlı Bir Deneme 1976 yılında yayımlanmıĢtır. 

BektaĢ (2017a) Anadoluculuk düĢüncesini Mustafa Kemal‘in isteğiyle Anadolu‘da eğitim 

alanında görevlendirilmek üzere yurtdıĢına eğitim almak üzere gönderilen farklı 

alanlardaki öğrencilerden biri olan Sabahattin Eyüboğlu üzerinden anlatmaktadır. S. 

Eyüboğlu‘nun eğitimci yanı BektaĢ için önemli olmuĢtur; Anadolu insanının eğitilmesinde 

öncelikle Anadolu‘nun tanınması ve tanıtılması gereklidir. S. Eyüboğlu‘nun ―Bir insan 

kendi ülkesini tanımalı… Bizi birbirimize bağlayacak olan harç, Anadoluluktur. 

Anadolu‘yu sevecek, tanıyacak, tanıtacak insanlar gerekli bize…‖ diyerek ―mavi insan‖ 

tanımını da yaptığını vurgulayan BektaĢ (2017a) S. Eyüboğlu‘nun bu yaklaĢımını kendi 

söylemlerinde ve mimari yöntemlerinde benimsemiĢtir. 

 

BektaĢ (2017a), Mavi Anadolucular‘dan esinlendiği için Anadolucu değil Anadolulu 

olduğunu belirtmektedir. Bu yönüyle BektaĢ‘ın, S. Eyüboğlu‘nun ―Anadoluluk harcı‖ 

söylemiyle iĢaret ettiği gibi Anadolu‘yu daha kapsayıcı ve birleĢtirici bir çerçeve olarak 

gördüğü söylenebilir. ―Anadolucu‖ kelimesinin Anadolu‘yu savunan bir tutumu 

çağrıĢtırdığı düĢünülmektedir. Öyleyse, ―Anadolulu‖ kelimesi Anadolu‘dan köklenerek 

onu benimsemeyi ve içselleĢtirmeyi vurgulamaktadır.  

 

Cengiz BektaĢ‘ın ―Anadolulu olma‖ söylemini yansıttığı yazılarında, kitaplarında ve 

konuĢmalarında Mavi Anadoluculuğun kurucuları Kabaağaçlı, S. Eyüboğlu ve Erhat ile 

ortak görüĢleri paylaĢtığı anlaĢılmaktadır. Anadolu kültürü ve Mavi Yolculuklar üzerine 

düĢüncelerinde Kabaağaçlı‘dan söz etmiĢtir. Erhat ile çalıĢmaları olmuĢtur
1
; ayrıca BektaĢ, 

Erhat‘ın ona yayımlaması için verdiği mektuplarını kitap haline getirmiĢtir. Kabaağaçlı‘nın 

Erhat‘a yayımlaması için mektuplarını vermesine benzer Ģekilde Erhat da BektaĢ‘a 

mektuplarını vermiĢtir. DüĢünceleri aktarma yolu olarak böyle bir benzerlik dikkat 

çekicidir. 

 

                                                      
1
Cengiz BektaĢ, Azra Erhat ile 1976 yılında üç-dört ay boyunca Sappho kitabı üzerine çalıĢtıklarını, 

sonrasında Erhat‘ı ‗Sappho‘nun yurdu‘ Midilli‘nin karĢısındaki Kuzey Ege kıyılarına, yani Bergama‘ya 

götürdüğünü yazmıĢtır. 1978 yılında ise Erhat ile ortak olarak ―Sappho, Üzerine KonuĢmalar, ġiirlerinin 

Çevirileri‖ adlı kitabı yayımlamıĢlardır. (BektaĢ, 2011a: 19) 
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BektaĢ‘ın Mavi Anadolucular ile paylaĢtığı baĢlıca değerler Anadolu, hümanizma, kültür, 

eğitim üzerinedir. S. Eyüboğlu‘nun halk kavramı ve eğitime bakıĢı, Erhat‘ın bilimselliğe 

ve araĢtırmaya verdiği değer, Kabaağaçlı‘nın Anadolu coğrafyasını tanımak, tanıtmak ve 

anlamak üzerine verdiği değer ve bu amaçla Mavi Yolculuk fikrini geliĢtirmiĢ olması 

BektaĢ‘ın onlarla aynı bilinci taĢıdığını ortaya koymaktadır.  

 

S. Eyüboğlu Köy Enstitüleri‘nde öğretmenlik yapmıĢ ve Anadolu Hümanistlerinin 

özellikle eğitim, aydınlanma ve halkçılık yönlerini vurgulayan kiĢi olmuĢtur. Erhat ise 

bilimselliğe dayanan, yani arkeoloji, tarih ve filolojiden yararlanan uygulamaları gerekli 

görmüĢtür. Türkçe‘ye çevirdiği eserler ile eğitimde rol üstlenmiĢtir. Mitoloji ile ilgili 

kitaplar yazan Erhat ve Kabaağaçlı, Tutumlu‘ya göre (2014: 14) bu kitaplarla kendi 

tezlerini doğrulamak istemiĢlerdir. 

 

S: Eyüboğlu, Mavi Anadolu akımının temel unsurları olan hümanizmin, Avrupa-Anadolu 

medeniyetinin bağının, halkçı yaklaĢımın savunucusudur. Henüz lise yıllarında Fransızca 

bilen Eyüboğlu döndüğünde öğretim kadrosunda bulunmak üzere eğitim almak için 

yurtdıĢına gönderilmiĢtir. BektaĢ‘ın Eyüboğlu‘na bu konuda benzerliği, lise zamanlarından 

beri yabancı bir dil biliyor oluĢu (Almanca) ve eğitim için yurtdıĢında (Münih) bulunmuĢ 

olmasıdır.
1
 YurtdıĢında eğitim almıĢ olmaları ile birlikte, Anadolu‘nun tanınması 

gerektiğini düĢünmeleri, bu konuda çaba göstermeleri, medeniyet, gelenek, geliĢim, 

aydınlanma, halk için edebiyat-mimarlık üretmek gibi konuları ön plana çıkarmıĢ olmaları 

benzer biçimde Anadolu aydınlanması amacı kapsamındadır.  

 

S. Eyüboğlu için eserlerini yabancı dile de çevirdiği Yunus Emre Anadolu kültürünün 

hümanist bir temsilcisi olmasıyla önemli olmuĢtur. Yunus Emre‘nin Ģiirlerinde öz Türkçeyi 

kolay anlaĢılır bir dille kullanmasından da etkilenen Eyüboğlu‘nun kendisi de ―halk 

dilinden‖ yani öz Türkçe ‘den yanadır. Hem Eyüboğlu, hem de BektaĢ Yunus Emre‘den 

etkilenmiĢlerdir. BektaĢ (2017b), çocuk olarak ninesinden Yunus Emre dizelerini duymuĢ, 

onun bu dizeleri ezbere bildiğini aktarmıĢtır. Buradan, Eyüboğlu‘nun olduğu gibi 

BektaĢ‘ın da geleneklerin aktarılmasına ve halk kültürünün benimsenmesine verdiği önem 

anlaĢılmaktadır.  

                                                      
1
BektaĢ Denizli‘de baĢladığı ilkokul eğitimine dördüncü sınıftan sonra Ġstanbul‘da devam etmiĢtir. Ġstanbul 

Erkek Lisesi‘nde Almanca öğrenen BektaĢ mimar olmaya karar vermiĢ; Güzel Sanatlar Akademisi‘nde 

baĢladığı mimarlık eğitimini bıraktıktan sonra Münih‘te okumaya karar vermiĢtir (BektaĢ, 2003b). 
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BektaĢ‘ın (2018a) ―Anadoluculukta saygı, sevgi, bilgi ve onu paylaĢmak önemlidir. Bilgi 

ve sevgi paylaĢılmazsa büyümezler‖ ifadesi, hümanist bir yaklaĢımı benimsediğini ve bu 

yaklaĢımda Anadolucular‘dan da etkilendiğini düĢündürmektedir. BektaĢ, S. Eyüboğlu‘nun 

Anadolu için söylediği ‗bu bir kültür kazanıdır, içinde eriyen de benim eriten de benim‘ 

sözünün, kendi yaĢam çizgisini oluĢturmasında önemini vurgulamaktadır; bu sözü bir yol 

gösterici olarak yazılarında sıkça kullandığını belirtmektedir (BektaĢ, 2017b). Bu kültür 

kazanı, üzerinde yaĢamıĢ çok sayıda medeniyeti etkilemiĢ ve onlardan etkilenerek 

geliĢmiĢtir. BektaĢ‘a göre bir kültür coğrafyası olan Anadolu, insanlığın temel değerlerine 

sahip medeniyetleri barındırmıĢtır (BektaĢ 1995: 62). Bu yönüyle Anadolu, Mavi 

Anadolucular‘ın da savunduğu, BektaĢ‘ın da benimsediği gibi hümanist kültürün 

kaynağıdır. Bu hümanist kültürün oluĢmasında çeĢitliliğin barınmasına izin veren hoĢgörü 

ortamının büyük yeri vardır. BektaĢ (2011a: 32) kazan mecazı ile kültürel birikimi 

anlatırken, bu coğrafyada sonradan bulunanların önceden var olanlar ile harmanlanarak, 

her seferinde kazana yeni renkler katarak bu kazanı zenginleĢtirdiğine inanmaktadır. Bu 

doğrultuda bakıldığında BektaĢ‘a göre (1995: 62) bir kültür coğrafyası olan Anadolu 

insanlığın temel değerlerini barındırmaktadır. BektaĢ bu bilinçle meslek hayatında 

önceliğinin ―daha insanlaĢmak, daha bu ülkenin insanı olmak‖ olduğunu, yaĢamını 

kazanmak için yaptığı çalıĢmalarına bundan daha az yer verdiğini belirtmiĢtir. Bu 

doğrultuda kendi ülkesine dair ve ―insancıl mimarlık‖ üretmek için, Mavi Anadolucular‘ın 

da vurguladığı gibi, Anadolu‘yu tanımak gerekliliğine inandığını aktarmaktadır. (BektaĢ, 

2010: 9).
1
 

 

Bu çerçevede, Mavi Anadolucular‘ın Anadolu‘nun hümanist kültürün kaynağı olduğunu 

savunduğu gibi BektaĢ‘ın da Anadolu‘da görülen mimarlık üretimini hümanist mimarlığın 

ifadesi olarak gördüğü gözlenmektedir. BaĢka bir deyiĢle, BektaĢ‘a göre ―Halk Yapı 

Sanatı‖ olarak tanımladığı Anadolu yapıları çağdaĢ insancıl mimarlık için bir kaynak 

oluĢturabilir. BektaĢ‘ın birbiriyle çakıĢan Anadolulu ve ―insancıl mimarlık‖ söylemlerini 

                                                      
1
BektaĢ Kabaağaçlı‘nın uygarlığın Girit‘ten bize geldiği değil, tersine Anadolu‘dan oraya gittiği savından 

yola çıkarak genelde yaygın olan kendini tanıma eksikliğine değinmektedir. Kopya etmenin bile bilgi 

gerektirdiğini belirten BektaĢ (2010: 14), Kabaağaçlı‘nın savını destekleyerek Anadolu insanının kendini 

tanımamasını ―[d]erya içindeler, deryayı bilmiyorlar‖ sözleriyle anlatmaktadır. BektaĢ, bir konuĢmasında 

(2010) Kabaağaçlı‘nın Avrupalıların iddia ettiği medeniyetin Avrupa‘da doğup yayıldığı düĢüncesine karĢıt 

olarak medeniyetin asıl Anadolu‘da doğduğunu iddia etmesinden söz etmiĢtir. Bir röportajında BektaĢ 

(2017a) Mavi Anadoluculuk söyleminin Batı merkezli okumanın dikte ettiği Medeniyetin baĢlangıcının 

―Grekler‖ olduğu iddiasının tersi gibi düĢünmeyi, yani baĢlangıcın Batı Anadolu topraklarında var olmuĢ 

olan Ġyon, Karya ve Troia gibi kültürler olduğunu düĢünmeyi önermektedir. 
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oluĢturmasında, geliĢtirmesinde ve mimarlığında Mavi Anadolucuların da benimsediği 

yolculukla öğrenmek de bir araç/yöntem olarak yer bulmuĢtur.  

 

Mimarlığı kültürel üretimin bir parçası olarak gören BektaĢ‘ın bu anlamda bütünsel bir 

tutuma sahip olduğu söylenmelidir. BektaĢ‘ın bütünsel yaklaĢımını geliĢtirmek ve 

aktarmak için yolculuk pratiği ile birlikte yazıyı/yazma eylemini araç edinmiĢ olduğu 

düĢünülmelidir; BektaĢ için yazma ve yolculuk edimlerinin bütünlük içinde birbirini 

tamamladığı ve beslediği söylenebilir. Bu kapsamda yazının birçok biçimini denemiĢtir.
1
 

Onun için, mimarlık, yazı ve Ģiir, kültürel farkındalığın ve aktarımın yollarıdır ve bütünlük 

içindedirler. Türkiye‘de yazan mimarların sayıca azlığı düĢünüldüğünde BektaĢ‘ın 

mimarlık söylemleri ile birlikte Anadolu söylemleri, mimari olduğu kadar edebi kültür 

alanında da varlık göstermiĢtir. 

 

BektaĢ (2003b) 1949 yılında 15 yaĢındayken, Denizli‘de Demokrat Denizli adlı bir 

güncede eleĢtiri yazıları yazmaya baĢlamıĢtır. Ġstanbul Lisesi‘ndeki arkadaĢları Edip 

Cansever, Arif Damar, Önay Sözer, Konur Ertop, Kemal Özer ve Aydın Özyalçıner ile 

çıkarttıkları ―A‖ adlı dergide gezi notları yazmıĢ; bu dergide ilk yazısında Ġngiltere 

seyahatini anlatmıĢtır. Mimarlık eğitimi için gittiği Münih‘te öğrenci derneğindeki 

arkadaĢları ile ―Dilmaç‖ dergisini çıkarmıĢlardır. Bir taraftan Fazıl Hüsnü Dağlarca‘nın 

―Türkçe‖ dergisinde Ģiirleri yayınlanmıĢtır. (BektaĢ, 2003b). 

 

BektaĢ mimarlık konularına yönelik yazmaya, ―yaptıklarını anlatmak değil, çıkardığı 

dersleri paylaĢmanın önemini kavradıktan sonra‖ baĢladığını aktarmıĢtır. (BektaĢ, 2017b) 

Yazılarının özellikle yaptığı yolculuklarda edindiği gözlem ve deneyimlerinden yola 

çıkması eleĢtirel nitelikte olmalarını açıklamaktadır. Bu eleĢtirellik sayesinde gezip 

gördüğü mimarlık yapıtlarından öğrendiği ilkeleri sınıflandırmıĢ, böylece elde ettiği 

bilgileri ―çağdaĢ yaratım‖ biçimi olarak nitelenebilecek yayınları yoluyla paylaĢmıĢtır. 

1963 yılında yayıma baĢlayan Mimarlık Dergisi‘nde 1965‘ten itibaren yazmaya baĢlayan 

BektaĢ, buradaki ilk yazısı ―Mimarlıkta EleĢtirme‖ ve sonraki baĢka yazılarını da bir araya 

getirerek Mimarlıkta Eleştiri (1967)
2
 baĢlığıyla ilk kitabını yayımlamıĢtır. Bundan sonraki 

ikinci kitabı ise eleĢtirel bir tavır ortaya koyan Benim Oğlum Bina Okur (1980) baĢlıklı 

                                                      
1
ġiir, deneme, öykü, çeviri gibi birçok biçimde düĢüncelerini ifade etmiĢtir. 

2
Cengiz BektaĢ, Adnan Turani‘nin Ankara‘da çıkardığı Sanat ve Sanatçılar Dergisinin (1964-1966) her 

sayısı için yazı yazdığını, ilk kitabı Mimarlıkta Eleştiri„nin bu yazılardan oluĢtuğunu aktarmıĢtır. (BektaĢ, 

2017b)  
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kitabıdır. Mimarlıkta Eleştiri kitabındaki yazıları 1964‘ten itibaren yazdıklarından, Benim 

Oğlum Bina Okur kitabı ise 1978‘den itibaren yazdığı yazılardan derlenmiĢtir.
1
 Bu 

yazılardan yıllar sonra BektaĢ ile yakın zamanda yapılan görüĢmelerde (2017-2018) o 

dönemde ortaya koyduğu düĢünceleri hala sürdürüyor olması, o dönemlerin onun üzerinde 

etkisinin önemini ortaya koymaktadır. BektaĢ‘ın, henüz 1962 yılında mimarlık eğitimi 

aldığı Münih‘ten yurda döndüğü ilk meslek yıllarında mimarlığa dair yazılarıyla mesleki 

yaklaĢımını, yöntemlerini ve mimarlık söylemlerinin temelini oluĢturmaya baĢladığı 

gözlenmektedir. Mimarların kendilerini metinlerle aktarmasının pek yaygın olmadığı 

Anadolu coğrafyasında ve o dönemde BektaĢ bir istisna sayılabilir. 

 

BektaĢ‘ın, deneyimi ve bilgiyi paylaĢmanın bir yolu olduğunu vurguladığı yazma ediminin 

bir örneğinin, seyahatlerinde ve günlük yaĢamında hep yanında bulundurduğu takvimi 

olduğu düĢünülebilir. BektaĢ (2017b) katları açıldığında bütün bir yılın görülebileceği bu 

takvimine ―her gün en az iki satır‖ yazdığını aktarmıĢtır.1952‘den beri takvim tuttuğunu ve 

bu yazılanların yıl içindeki deneyimlerinin genel doğrultularını gösterdiğini söylemiĢtir. 

Bununla bağlantılı olarak ―kendi yolu‖ ile ilgili henüz 1960 yılında yaptığı bir konuĢmayı 

hatırlatarak daha o zaman bu yolu belirlemiĢ olduğunu belirtmiĢtir. Buradan, BektaĢ‘ın 

―yolu‖nun yolculuklarla, yolculuklarda edindiği deneyim ve bilgilerle, bu sayede 

geliĢtirdiği eleĢtirellikle ve yazma pratiği ile belirlendiği çıkarımı yapılabilir. Takvimin 

kendi yolunun doğrultusunu görebilmek için bir yöntem olduğu; BektaĢ‘ın mimar ve 

mimarlık ile ilgili düĢüncelerini geliĢtirmesinde de bu anlamda etkisi olduğu düĢünülebilir.  

 

BektaĢ‘ın (2001b) ―Merhaba‖ ile baĢlayan kitaplarının önsözlerinde ―mavi‖ yönü ortaya 

çıkmaktadır. BektaĢ için (2017a), yurdunu ve coğrafyasını seven, tanıyan ve tanıtan, 

―kültürünün adamı olan‖ insanlar ―mavi‖ insandır; ―mavi yolculuk‖ da ancak ―maviler‖le 

yapılır. Mavi yolculukları mimarların kültürlenme aracı olarak gerçekleĢtirmesi gerektiğini 

savunan BektaĢ‘a göre mimarlık alanında farklı disiplinlerle etkileĢim içinde yapılan 

yolculuk mimarlığı daha kapsamlı bir kültürel üretime dönüĢtürecektir. 

 

Mimarlık söylemini popüler bir dille yaygınlaĢtırmaya çalıĢan BektaĢ (2001b), ―1960‘ların 

ortalarından beri‖, ―yalnız mimarların değil herkesin okuyabileceği bir kitaplık‖ 

                                                      
1
 BektaĢ‘ın kitapları, yazma pratiği ve projeleri arasındaki bağlantılar üzerine detaylı bir analiz için bkz. 

Bancı, 2016; 2018. 
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oluĢturmak için yazdığını belirtmekte; böylece mimarlık aracılığı ile farkındalık kazanarak 

kültürlenmenin de önemini anlatmak istemektedir. Böylece, ―ozan‖ ve yazar olarak sadece 

mimarlara değil, Anadolu insanına da hitap etmesi, insanlar arasındaki iletiĢime olduğu 

kadar mimarlarla insanların mimarlık mesleği aracılığında iletiĢimine de önem verdiğini 

göstermektedir. BektaĢ‘ın yazma edimi, kültür ve mimarlığa dair ―Anadolulu‖, hümanist 

ve bütünsel söylemlerini oluĢturmaya baĢladığı yıllardan itibaren de bu söylemlerin ifade 

aracı ve mecrası da olmuĢtur. Ġlk yazılarından itibaren, halen Evrensel gazetesi aracılığıyla 

devam ettiği yazılarına dek Anadolu coğrafyası, Anadolu kültürü, Anadolu arkeolojisi ve 

tarih katmanları, Anadolu mimarisi, Anadolu insanı ve Anadolu‘ya dair birçok farklı 

konuyu ele almıĢtır. BektaĢ, yazılı eserlerinde de mimari pratiklerinde de Anadolu 

kültürünün evrensel değerlere sahip olduğunu savunmaktadır; Anadolu‘nun kültürel 

zenginliğini tanımak ve tanıtmak arzusu, kendi özel ve mesleki yaĢamındaki çizgisini 

oluĢturmasında da etkili olmuĢtur.  

 

Mimarlık konusunda kültürlenmenin sadece mimarın değil toplumun eğitimi ve katılımı ile 

de olacağını düĢünen BektaĢ, mimari üretimlere dair eleĢtiri yazılarını okuyarak kendini 

geliĢtirecek mimarlar sayesinde toplumun da mimarlığı daha iyi anlayacağını belirtmiĢtir. 

BektaĢ‘a göre mimarların da en azından bir kısmının önemli görevi eleĢtirme olmalıdır. 

EleĢtirme yazılarını okuyan ve bu bilinçle de sorumluluklarını bilen mimarlar sayesinde 

toplum iyi örnekleri anlayabilecektir. (BektaĢ, 1967: 41-42). 

 

BektaĢ‘ın yazma ediminin sürekliliği ve yazarak geliĢtirdiği düĢüncelerini daha sonra 

yayımlayarak paylaĢmak üzere belirli bir düzende yazması ve arĢivlemesi, modern ―mimar 

özne/birey‖ olmayı benimsediğini de göstermektedir.
1
 BektaĢ‘ın Anadolu‘nun çeĢitli 

bölgelerine yaptığı yolculuklar kapsamında Yaz Okulları ve halk yapı sanatı 

araĢtırmalarının sonuçlarını yazı veya kitap olarak yayımlaması, Anadolu kültürünün 

belgelenmesi yönünde bir çaba olarak bilgi ve deneyim aktarımının bir parçası olarak 

görülmelidir.  

 

                                                      
1
 Uğur Tanyeli (2007b), mimarlık alanında ―mimar birey‖ olma algısını tartıĢtığı kitabında, bu kavrayıĢı 

belgeleme pratiği ile bağdaĢtırmıĢtır. Tanyeli‘ye göre mimar birey olmayı benimseyen mimarlar çeĢitli 

alanlarda üretimlerini belgeleme ve arĢiv oluĢturma pratiğini gerçekleĢtirir.  Cengiz BektaĢ da bu anlamda 

belgeleme ve arĢivleme yapan bir mimar olmuĢtur. Ġçinde mimari projelerin ve yolculuk belgelerinin de 

olduğu arĢivi BektaĢ tarafından tasniflenmiĢ durumdadır. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi)  
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Belgelemenin önemi, geçmiĢ zamanların ruhunun farklı zamanlarda yeniden yorumlanarak 

farklı kavrayıĢlarla yeniden üretilme olanağı sunmasıdır. Uğur Tanyeli‘ye (2009) göre 

gözlem seyahatin önemli çıktılarındandır; bu nedenle fotoğraf, eskiz, yazı veya baĢka 

yollarla bu görselleĢtirmenin yapılması önemlidir. Yolculukların somutlaĢtırılması için 

deneyimleri ve yapılan gözlemleri aktarmak, yolculuğun nasıl baĢladığını ve sonlandığını 

kaydetmek gereklidir. Örneğin gözlemleri kaydetmenin bir yolu olan fotoğraf ―bilgiyi var 

eden özne‖ olarak insanın, üzerinde yeni bilgiler inĢa edeceği malzemeyi de var 

etmektedir. (Tanyeli, 2009: 94). Tanyeli‘nin açıkladığı gibi: 

 

GörselleĢtirmeyenlerin, gittikleri yerlerde neyi nasıl gördüklerini söylemek mümkün 

değildir. Bu ifade, elde görsel kanıt bulunmadığı için bir belirsizlik doğduğu anlamına 

gelmiyor. Anlatılmak istenen, görselleĢtirilmeyen gözlemin gözlem olmayacağıdır. 

Gözlem, gözlemcinin üzerinde dikkat yoğunlaĢtırdığı nesne ve/veya olguları çeĢitli 

temsiliyet araçlarıyla yeniden üretmesi sürecidir. […] Deneyimin kaydı yoksa, ortada 

gözlem de yoktur. (Tanyeli, 2009: 140). 

 

Deneyimin belgelenmesi, gözlemlerin yorumlanması için bir alan oluĢturmaktadır. 

Deneyimin yeniden canlandırılması, benzer deneyimlerin yeni yorumlarla yaĢanmasına 

olanak sağlayabilir. BektaĢ‘ın bilgiyi aktarma yolu olarak kullandığı (yazı ve Ģiir) yazma 

eylemi dıĢında, kendi arĢivini oluĢturması, deneyim ve bilgileri paylaĢmak üzere bu arĢivi 

düzenlemesi bu aktarımın baĢka bir mecrası olarak ortaya çıkmaktadır. Bilgileri, haritaları, 

yazıları, çizimleri toplamıĢ, düzenlemiĢ ve kendi sınıflandırmasını yaparak arĢivlemiĢ 

oluĢu bu malzemeyi kitap veya yazı olarak bir sonuç ürün haline getirmek üzere 

hazırladığını da göstermektedir. BektaĢ‘ın arĢivi, bilgi ve deneyimi aktarmada sistematik 

bir yöntemin ifadesi ve örneği olmasıyla da önemlidir. 

 

―Nasıl yetiĢiyor bir mimar?‖ sorusuna cevap verirken Le Corbusier‘nin mimar olma 

yolculuğundan/sürecinden yola çıkan BektaĢ (1967: 29), ―akademik‖ yolların tek yanıt 

olamayacağını belirterek, çağının özelliklerini, bütün yönleriyle çevresini iyi tanımak, 

olgun olmak, yapı araçlarını iyi bilerek bunları ―ozancasına‖ kullanmak gerektiğini 

anlatmaktadır. Ozancasına bir üretim ―[y]eni sözcükler bulur gibi, bilinen sözcüklerle 

bilinmeyen yeni anlamlar kazandırır gibi‖ mevcut olan değerleri yeni anlamlar veya yeni 

bakıĢlarla ortaya koyarak olabilir. BektaĢ‘ın söylemlerinde akademik yolların 

yetersizliğine değinmesi Kabaağaçlı‘nın düĢünceleriyle paralelliğini göz önüne 

getirmektedir. Buna göre, ―ozan-mimar‖ olmak apollonist (akılcı) olduğu kadar dionisyak 
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(coĢkulu) bir süreci de içermelidir. BektaĢ, Le Corbusier‘nin ozan yönüyle bir mimar 

oluĢunu anlatırken aslında mimarlık yolculuğunu özetlemiĢtir:  

 

Le Corbusier, on üç yaĢında bakır oyma çırağıdır. On sekiz yaĢında bir ev yapmayı 

dener. On dokuzundan yirmi üçüne dek Ġsviçre‘de, Paris‘te (Auguste Perret yanında), 

Berlin‘de (Peter Behrens yanında) mimarlık öğrenimi yapar.  

Yirmi üçünden otuz birine dek gezer, çağının yetenekleriyle tanıĢ-biliĢ olmaya uğraĢır. 

Otuz birinde Paris‘e yerleĢir, Ozenfant‘la birlik, Purizm‘in kurucusu olur. 

Otuz üçünde ―L‟Esprit Nouveau‖ (Yeni DüĢünce) dergisinde yalancı değerlere karĢı 

savaĢını açar. Bu zor, bu yıpratıcı savaĢ yüzünden, birçok yapısının gerçekleĢmesi 

önlenir. Hırçındır, serttir. 

Ozanın içinde olgunlaĢan Ģiirin, dıĢa verilmesi gerekir, zorunludur buna ozan. (BektaĢ, 

1967: 30). 

 

Ozan-mimar olma vurgusunu Le Corbusier örneğiyle anlatan BektaĢ‘ın bir mimarın 

yetiĢme süreci ile iliĢkilendirdiği ―ozanca‖ yaratma eylemi onun mimarlığa ve yaratıcılığa 

bakıĢı hakkında ipucu vermektedir. YurtdıĢında mimarlık öğrencisi olarak geçirdiği sürede 

Le Corbusier‘nin bütün yapılarını dolaĢabildiğini söylerken O‘nun doğuyu da batıyı da 

bildiği için önemli olduğunu belirtmiĢtir. Le Corbusier‘nin yapılarını gezerken BektaĢ, 

―neyi nerede nasıl hissettiği için ne yaptığını‖ ancak o anda ve o yapının içinde ―doğaçtan‖ 

anlatabilmesinin nedenini, kitaptan öğrenilemeyecek gözlemleri yapabilmesi olarak 

açıklamıĢtır. (BektaĢ, 2017b). Bu açıdan bakıldığında BektaĢ‘ın gerçek mekânsal deneyimi 

sağlayan yolculukların mimarlığın Ģiirselliğinin, yani sanata dönük yanının anlaĢılmasında 

etkisini de vurgulamak istediği anlaĢılmaktadır. 

 

BektaĢ edebiyat ve mimarlığın birbirine zıt olmadığını belirtmiĢtir ve ikisinin de ―yoktan 

var etmek‖, birinin bilinen sözcüklerle, diğerinin bilinen malzemelerle yeni bir yaratı 

oluĢturmak olduğunu söylemiĢtir. BektaĢ‘ın mimarlıkta da Ģiirde de yaratma rolünü 

özellikle vurgulaması, onun modernizmin kendisine atfetmekte olduğu ―dahi yaratıcı‖ 

Ģablonuna inandığını düĢündürmektedir. BektaĢ‘ın Anadolu söylemlerini ortaya koymak 

için mimarlık yanında ozan ve yazar olarak yaptığı üretimler, mimarlığını da farklı bir 

kültürel anlayıĢ çerçevesine oturtmuĢtur. Kültürel ve sanatsal üretim içinde var olan 

mimarlığı ve Ģiiri baĢka insanlar için yaratılan ürünler olarak görmüĢ ve var oluĢlarının o 

insanların kavrayıĢlarına bağlı olduğunu ―[m]imarlık da, Ģiir de baĢka insanlar için 

yaratılır, onlar algılamadan var olamazlar‖ ifadesiyle belirtmiĢtir (BektaĢ, 1996: 83). 

Ayrıca,  çağdaĢ mimarlık yaratısı olarak mimarlık kitapları da BektaĢ‘ın söylemlerini ve 

yolculukla öğrenme yöntemini destekleyen ve ifade eden mecralar olarak görülmelidir. 
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BektaĢ‘a göre sanat yaratımı çoklu bağlantılar kurmayı gerektirmektedir. BektaĢ‘ın kendini 

―ozan-mimar‖ olarak geliĢtirme ve çok yönlü, kendi deyiĢiyle ―petekgözle‖ bakabilme 

yeteneğini geliĢtirme süreçlerini eĢ zamanlı gerçekleĢtirme arayıĢında olduğu söylenebilir. 

Petekgözün içerdiği bir süreç olarak birden farklı alanın iç içe geçmesi (örneğin Ģiir ve 

mimarlık) sanatın gerektirdiği yaratıcılığa büyük katkı sağlayacaktır. Mimarlığı bu Ģekilde 

çok yönlü ele alması, BektaĢ‘ın özgün bir kültür, sanat ve mimarlık yaklaĢımına sahip 

olmasını sağlamaktadır. BektaĢ‘a göre yazı (edebiyat), Ģiir ve mimarlık bir bütün olarak 

kültürlenme sürecine hizmet eden unsurlardır. 

 

Bu bağlamda Doğan Hasol (2009) ―Ozan-Mimar‖ BektaĢ‘ın Ģiir gibi bir çizgiye sahip 

olmasıyla ayrıcalıklı olduğunu; ―mimarisinin Ģiiri, Ģiirinin mimarisi‖ olduğunu 

vurgulamaktadır. Bununla birlikte Hasol, BektaĢ‘ın toplumsal sorumluluk çerçevesinde 

mimarlık ve yazın alanındaki iĢlerini bütünleĢtirerek ve birbiriyle destekleyerek sürdürüyor 

oluĢuna da dikkat çekmektedir. 

 

Türkiye Yazarlar Sendikası (TYS) ve Uluslararası PEN Türkiye Merkezinde birlikte 

çalıĢtığı Egemen Berköz ve Gülsüm Cengiz de BektaĢ‘ın aydın ve çağdaĢ bir ozan 

olduğunu dile getirmiĢlerdir. Cengiz (2009), BektaĢ‘ın Anadolu ve Akdeniz kültürünün 

barındırdığı barıĢ ve sevgi temaları çerçevesinde ―halkına, toprağına, dünyaya ve çağına 

karĢı sorumlulukları olduğunu bilerek‖ yaptığı özverili çalıĢmalarının altını çizmiĢlerdir. 

Hıfzı Topuz (2009) ise BektaĢ‘ın kültürel üretimini ―Hasan Ali Yücel‘in ve Sabahattin 

Eyüboğlu‘nun aydınlanmacı ve hümanist yolundan‖ giderek ―eski ile yeninin, gelenekselle 

çağdaĢın‖ sentezi ile gerçekleĢtirdiğini belirtmiĢtir. Ġlhan Gülek (2009) ise benzer biçimde 

―köklü, güçlü, büyük bir kültürün mirasçısı‖ olduğunu öğrendiğini söylediği Mavi 

Anadolucular‘ın devamı olarak gördüğü BektaĢ ile ―yoldaĢ olmak‖ isteğini belirterek 

BektaĢ‘ı ―alı al, dalı dal, meyvesi bal koca gölgeli bir ağaç‖ olarak tanımlamıĢtır. Bu 

isimler, BektaĢ‘ın çok yönlülüğünü ve Anadolu kültürüne yaptığı çağdaĢ katkıları 

savunmuĢlardır.  

 

1996 Abdi İpekçi Barış Özel Ödülü sahibi BektaĢ‘ın Türkiye-Yunanistan Dostluk Derneği 

BaĢkanı olarak bu kapsamda çeĢitli etkinliklerde bulunmuĢ olması, onun Akdeniz‘in 

birleĢtiriciliğine verdiği önemi göstermektedir. BektaĢ (2015b: 9) Ege‘nin barıĢ ve dostluk 

çerçevesinde ―ayrıĢtırıcı değil birleĢtirici‖ olarak görülmesi üzerine yazdığı Barış Sofrası 

adlı kitabında barıĢın ―insanlaĢmanın ortamı‖ olduğunu ve barıĢı sağlayacak aklın 
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yaratılması gerektiğini vurgulamaktadır. BektaĢ (2011a: 63) Ege Denizi için Homeros‘un 

―hasatsız deniz‖, B. R. Eyüboğlu‘nun ―deniz dediğin bir tarladır‖ sözlerini hatırlatarak, 

kendisi Ege‘yi ―dört mevsimin bütün ayrıntılarıyla yaĢandığı, her biri bir uygarlık beĢiği 

olan pek çok ırmağın, bir çanağa akar gibi içine karıĢtığı‖ ve ―savaĢı sevmeyen deniz‖ 

olarak tanımlamıĢtır. BektaĢ‘ın Ege‘yi kıyı yerleĢimlerinin özellikleriyle tanımlamasından 

Anadolu coğrafyasında doğmuĢ kültürel özellikleri de özetlemektedir: 

 

Milet, Thales‘in güneĢ tutulmasının kenti, ilk soranın, ―neden?‖, ―nasıl?‖ diyenin. 

Hippodomus‘un Prien‘i, ilk planlı kent… Belki de bu yüzden demokrasiyle ilk 

yüzleĢmenin kenti… Demokrasi mi kent tasarımından doğdu, kent tasarımı mı 

demokrasiden, tartıĢır dururuz bugün de Prien‘den ötürü… CoĢkunun (Dionisos) ve 

aklın (Apollon) dengesi Bergama‘nın ve Prien‘in… Matematiğin, olimpiyatın, tek 

ruhun denizi… 

Homer‘in yarattığı insanlık dilinin denizi, insanın her türlü durumunun… Sapho‘nun, 

sevginin, lirizmin denizi; Hesiodos‘un, geçmiĢin, geleceğin denizi… 

Bir sofra bu deniz, bir Ģölen, bir insan, bir güzel kalabalık… Bir güzel kazan, her 

rengin, her kokunun, her güzelliğin kazanı… (BektaĢ, 2011a: 63).  

 

ġiirsel anlatımının BektaĢ‘ın yazılarına da yansıdığı gözlemlenmektedir. BarıĢ, sevgi ve 

hümanist yazma biçimiyle Kabaağaçlı, Erhat ve B. R. Eyüboğlu ile benzer yaklaĢımı 

benimsediği anlaĢılmaktadır. Kültürel birikime ve kültürel ortaklığa iliĢkin düĢüncelerini 

Anadolu‘nun medeniyetin beĢiği oluĢu söylemleriyle tamamlayarak aktaran BektaĢ, 

Kabaağaçlı‘nın üzerinde durduğu coĢku ve akıl kavramlarına da gönderme yapmaktadır. 

Ege kültürünün bu iki karĢıt duyguyu bir arada sunması, baĢka karĢıtlıkların ve 

farklılıkların barındığı Anadolu‘nun bu özelliğine de vurgu yapmaktadır. ―Ġnsanın her türlü 

durumu‖, ―her rengin‖, ―her kokunun‖, ―her güzelliğin‖ kazanı olan Anadolu bu anlatımda 

herkesi ve her kültürü barıĢla kucaklayan bir coğrafya olarak betimlenmiĢ olmaktadır. 

 

Türkiye ve Yunanistan arasındaki bağa ve bu iki ülkenin kültürlerinin benzerliği üzerine 

düĢünen BektaĢ‘ın ―Zeytinli Fırın Sokağı‖ Ģiiri (1981), Akdenizlilik üzerinden barıĢı 

anlatmaktadır. BektaĢ (2011a: 55), boĢaltılmıĢ olan evleriyle boĢaltılmıĢ olan Tersane 

Adası‘ndaki bir sokağa ―Zeytinli Fırın Sokağı‖ adını kendisinin verdiğini belirtmiĢtir. 

Tezin sonraki bölümlerinde anlatılacak olan Mavi Yolculuklarda, daha önce keĢfedilmemiĢ 

koylara isim verme geleneğinin – Bedri Rahmi‘nin bir kaya üzerine çizdiği ve boyadığı 

balık nedeniyle bu kayanın bulunduğu koya ―Kaya‖ denmesi gibi – bir örneği olarak 

BektaĢ‘ın bu sokağa bir isim vermesi bu geleneğin devamıdır. BektaĢ (2011a: 55-60), 
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―Zeytinli Fırın Sokağı‖ Ģiirinde Yunanistan ve Türkiye insanlarını bir arada olmaya, 

Kaya‘ya ve Zeytinli Fırın Sokağı‘na davet etmektedir. 

 

―Zeytinli Fırın Sokağı‖ Ģiirinde Ege Denizi‘nin kıyılarındaki insanların bir arada oluĢunu 

vurgulayan, bu insanları tek bir sofrada düĢünen BektaĢ, Ege Denizi‘nin birleĢtiriciliğini 

vurgulamaktadır. Ege Denizi‘ndeki balıkların bile ortak olduğunu, Yunanistan ve 

Türkiye‘nin aynı denizin aynı balıklarına sahip olduğunu; denizin ―denizimiz‖ olduğunu 

söyleyerek bu iki ülkenin kültür ortaklığını bir kez daha vurgulamaktadır. ―Binlerce el 

sıcaklığı‖ sözleriyle ortak çalıĢma ürünü olarak çakıl taĢlarıyla üretilen Mavi Yolculuk 

anıtlarını anlatan BektaĢ, Bedri Rahmi‘nin çakıl taĢlarıyla yaptığı eserlere gönderme 

yapmaktadır. Deniz sofrası yine bir ve aynı sofradır; BektaĢ, bu sofranın çevresinde aynı 

kültürün insanları olarak birleĢme ve barıĢ özlemini dile getirmektedir (BektaĢ, 2011a: 55-

60). 

 

Erhat Mavi Yolculuk kitabında, Mavi Anadolucular‘ın Akdeniz‘e kıyısı olan diğer ülkeler 

ile birlikte Türkiye‘nin de aynı coğrafyanın ve aynı medeniyetin parçası olduğu 

görüĢlerini, kıyılar arasındaki coğrafi ve kültürel benzerliklere değinerek tekrar 

vurgulamıĢtır. Erhat ve BektaĢ Anadolu‘nun ilk medeniyetlerin coğrafyası olduğunu; bu 

nedenle Alman, Makedon, Ġtalyan araĢtırmacıların kazı için Türkiye‘ye geldiklerini, 

Ġngilizlerin ve Almanların müzelerinde Anadolu eserlerini sergilemelerini örnek göstererek 

Batı medeniyeti ile Anadolu arasında güçlü bağlar olduğunu ve bu nedenle ayrı 

düĢünülemeyeceklerini vurgulamaktadırlar.  

 

BektaĢ‘a göre (2011a: 19) Akdeniz‘in sıcak iklimi dolayısıyla insanların daha çok dıĢarıda, 

doğayla ve birbirleriyle iletiĢim ve etkileĢim içinde olmaları sayesinde Akdeniz kültürü 

oldukça üretkendir. Erhat‘a göre (2005: 23) Akdeniz coğrafyası bu yönüyle insanların 

özgürlük içinde dile gelmesini sağlamaktadır. BektaĢ (23) Sabahattin Eyüboğlu‘nun ―Mavi 

Yolculuk‖larda söylenen ―verin Akdeniz‘in yeline geçsin gitsin‖ sözünü hatırlatarak 

Akdeniz‘in oluĢturduğu birleĢtirici hoĢgörü ortamına değinmektedir.   

 

BektaĢ (2011a: 9), Akdeniz kültürünün insanları birleĢtiriciliği üzerinde dururken, bir 

yandan da Yunanistan‘ın sahip olduğu değerleri anlatmak için düzenledikleri turistik ve 

özellikle tekne gezilerinden söz etmekte; Türkiye‘de buna benzer kıyıları tanıma, 

değerlendirme çabasının olmayıĢından yakınmaktadır. Azra Erhat‘ın da özellikle üzerinde 
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durduğu bu konuyu benzer biçimde ele alan BektaĢ ―Mavi Yolculuk‖, ―YeĢil Yolculuk‖ ve 

Ġstanbul‘da bir günlük motor gezileriyle yapma biçimlerini aktarmıĢ olmalarına rağmen 

böyle örnek aktivitelerin daha çok yapılmamasını eleĢtirmektedir. 

 

BektaĢ‘ın kültür üzerine yaptığı temel tanımı kitaplarının önsözlerinde en baĢta vererek 

tekrar hatırlatması anlamlıdır. BektaĢ insanların kültürel bir alanda yaĢamlarını 

sürdürdüğünü ve bu kültürel ortaklık içinde yaĢanan çevrenin kültürel geliĢime etkisine de 

dikkat çekmektedir. BektaĢ, insanın etkileĢim içinde olması gereken çevresini tanıyarak ve 

ona katkı koyarak var olduğu kültür dünyasını benimseyerek ait olacağı üzerinde 

durmaktadır: 

 

Ġnsanın dünyası kültür dünyasıdır. 

Ġnsan içinde yaĢayacağı çevreyi kendi yaratır. Yarattığı çevre onu etkiler, biçimlendirir, 

yeniden yaratır. 

Kısacası bu birbirinin içinde bir akıĢtır. Ġnsan çevreyi, çevre insanı yaratır. 

Çevresi için bir Ģey yapmayan (onu savunmayan, ona katkıda bulunmayan) insan, kendisi 

için de bir Ģey yapmıyor demektir. (BektaĢ, 2001b) 

 

BektaĢ‘ın Ankara‘dan sonra 1977‘de yerleĢtiği (BektaĢ, 2007a) Ġstanbul‘da hem yaĢam 

alanını hem bürosunu kurduğu Kuzguncuk onun için ayrı bir yerde durmaktadır.  BektaĢ 

(2011b: 105), kendi anlatımıyla ―ortamını‖, yani Kuzguncuk‘u kendi seçmiĢtir; diğer 

insanları da kendi ortamlarını seçmeye davet etmektedir. BektaĢ, insanın kültür ve 

çevresiyle kurduğu iliĢkiye verdiği önem doğrultusunda kendi ortamını seçerek ona katkı 

koymanın önemine dikkat çekmektedir.  

 

BektaĢ kültürel söyleminde Anadolu‘nun tüm bölgelerine önemle yer verse bile
1
 

Anadolululuk söyleminde üzerinde durduğu ve mimarlık alanında incelemeler yaptığı 

bölge Batı Anadolu olmuĢtur. Mimarlık çalıĢmaları kapsamında hazırladığı inceleme 

kitaplarında, çalıĢma arkadaĢları ve öğrencileriyle gidip gördükleri, ölçtükleri, çizdikleri ve 

öneri getirdikleri kentler ve yerleĢimler yer almaktadır; bunlar kendinin de aktardığı üzere 

Mavi Yolculuk yaptıkları Batı bölgeleridir (BektaĢ, 2017a).
2
 Bunların arasında Doğu 

                                                      
1
―Denizli benim ilim. Denizli‘ye gönül bağım var. Ġstanbul dıĢında da Trabzon akıl almaz bir kültür. 

Diyarbakır‘ı 1955‘te gördüğüm zaman kendimden geçtim. Öğrenciyken bir Alman profesörle birlikte 

gitmiĢtik. Ama ben o yaĢımda Avrupa‘nın belli baĢlı kentlerini görmüĢ birisi olarak Diyarbakır‘da gerçekten 

kendimden geçtim.‖ (BektaĢ, 2003b). BektaĢ, kültürel söyleminde insanlık tarihinin ilk yerleĢim yeri 

Çatalhöyük ve yerleĢtiği Orta Anadolu ile insanlık tarihinin bilinen ilk tapınaklarının yer aldığı Göbeklitepe 

ve bulunduğu Doğu Anadolu bölgelerine önemle yer vermektedir.  
2
Mimarlıkla ilgili kitaplarında bu durum öne çıkmaktadır; BektaĢ‘ın inceleme kitaplarının kapsamına 

bakıldığında, az sayıda eseri dıĢında Batı Anadolu bölgesine odaklandığı görülmektedir:  Halk Yapı 
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Bölgeleri bulunmamaktadır. Ancak BektaĢ bütün Anadolu‘nun tanınmasını önemsediği 

için iç ve Doğu Bölgelerin de tanınması yönünde ―YeĢil Yolculuklar‖ örgütlemiĢtir. 

BektaĢ‘ın Anadolulu söylemine ve yaptığı YeĢil Yolculuklarına rağmen, Anadolulu olarak 

öne çıkardığı coğrafyanın Akdeniz - Ege kıyıları olduğu anlaĢılmaktadır. O zaman 

BektaĢ‘ın seçici bir bölgesel (yerel) kültür anlayıĢı olduğunu söyleyebiliriz. 

 

Aydın kültür öncüsü rolü ile BektaĢ 

 

Yerel veya bölgesel yönüyle ortaya çıkan Mavi Anadoluculuk söyleminin Türkiye 

Cumhuriyeti‘nin kuruluĢ ve geliĢim aĢamalarında izlenen çağdaĢlaĢma/modernleĢme 

projesinin bir tamamlayıcısı olmak amacı taĢıdığına daha önce değinilmiĢti. Mavicilerin 

savundukları Anadolu topraklarında var olmuĢ kadim kültürlerin Avrupa medeniyetinin 

kaynağı olduğu ve Anadolu topraklarında kökleĢmiĢ olan Türkiye‘nin bu medeniyetin 

içinde yer aldığı görüĢleri modernlik söyleminin yanı sıra Anadolu‘da Ģu an yaĢayan 

Türkiye insanlarının kültürünü de evrensel kültürün bir unsuru olmasıyla ön plana 

çıkarmak amacındadır. 

 

Türkiye ölçeğinde, ulusun modernleĢmesi ve aydınlanması kapsamında tüm Anadolu‘ya 

eĢit yaĢam ve eğitim imkânlarının yayılması için çalıĢılmıĢtır. Mavi Anadolucular‘ın iddia 

ettikleri Anadolu coğrafyasının evrenselliği düĢüncesi doğrultusunda Türk ulusunun 

Avrupa‘nın sahip olduğu çağdaĢ medeniyet seviyesine yükselmesi gerekmekteydi. Bu 

çerçevede Maviciler, ―aydın öncüler‖ olarak modern öncü rolünü üstenmiĢlerdir. Köy 

Enstitüleri‘nin aydın ile halk veya köylü arasında ayrıma odaklanan seçkinci eğitim yerine 

birlikte üreterek öğrenme vurgusuna daha önce değinilmiĢti. Mavi Anadolucuların 

söylemlerinde de iĢaret edildiği gibi, Köy Enstitüleri‘nde kendilerini yetiĢtirerek kendi 

aydınlıklarını yaratacak ―kültür iĢçileri‖ ve ―Cumhuriyet öncüleri‖
1
 yetiĢtirme fikri 

modernliğin önerdiği ve gerektirdiği bir yapı olarak BektaĢ tarafından da benimsenmiĢtir. 

Burada, tek bir aydın özne olarak ―öncü‖ yerine aydın önderlerin, yani ―öncüler‖in bir 

                                                                                                                                                                 
Sanatından Bir Örnek: Bodrum (1979), Antalya Evleri (1980), BabadağEvleri (1987), ŞirinköyEvleri (1987), 

AkşehirEvleri (1987), Kuşadası Evleri (1992), Selçuklu Kervansarayları (1999) (UNESCO desteğiyle), 

Karacasu Evleri (2008), Kayaköy/Tersane (2008), Şirince/Tirilye (2008), Afrodisyas (2008), Ayvalık (2009), 

Manisa Evleri (2009), Kuzguncuk (2011), Güre (2013).Mimarlık dergisinde yayımlanan ―Halkın Elinden 

Dilinden‖ yazı dizisi de Batı Anadolu‘ya odaklanmaktadır. Yaz okulları da genellikle Batı Anadolu‘da 

yapılmıĢtır, yerleĢik yaz okulu Güre‘de, Batı Anadolu bölgesindedir.  
1
 Önceki bölümde değinildiği üzere, Eyüboğlu Köy Enstitüleri‘nin ―dahi ve aydın‖ değil ―kültür iĢçileri ve 

Cumhuriyet öncüleri‖ yetiĢtirmeyi; böylece bu insanların ―kendi kendini aĢma, karanlık dünyalarını 

aydınlatma bilinci‖ kazanmalarını sağlamayı amaçladığını belirtmiĢtir (Eyüboğlu, 1994: 189-190). 
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arada, imece ortamında yetiĢmeleri vurgusu bireysel ifadeyi değil topluluk bilincini öne 

çıkarmaktadır. Modernlik mimara ―aydın özne‖ veya ―yaratıcı deha‖ rolünü atfederken, 

Uğur Tanyeli‘nin (2007a: 10-11) iĢaret ettiği gibi toplumsal sorumluluk bilinci mimarı 

toplumun aktörlerinden biri olarak ―mimar özne‖ rolüyle öne çıkarmaktadır. Aynı 

paralellikte Bülent Özer‘in toplumun ihtiyaçlarına ve var olan imkânlara yönelik 

olanakların araĢtırılmasıyla gerçek mimariye ulaĢılacağı fikri toplumsallığı öne 

çıkarmaktadır. Maviciler aydınlanma söylemleri kapsamında bireyden çok topluluk 

bilincini vurgulamakta ve kendilerini ―aydın‖ olarak ayrıĢtırmadıklarını söylemektedirler. 

S. Eyüboğlu aydının halk gibi değil de halktan biri olarak düĢüncelerini ve yaĢamını 

yönlendirmesi gerektiğini söylerken de aynı Ģekilde bireyselliği aĢarak toplumun 

bireylerinin hep birlikte eğitime ve üretime katkıda bulunmaları gerekliliği üzerinde 

durmaktadır. BektaĢ da bireysel öğrenmenin mümkün olmayacağını, öğrenmenin 

petekgözle bakarak gerçekleĢeceğini iddia etmekle toplumun bireyden üstünlüğüne 

inanmaktadır. BektaĢ (2017b), yolculuklarla sağlanan bilgi değiĢ-tokuĢunun kiĢinin sadece 

kendisini etkilemeyeceğini; kiĢinin edindiği bilgiyi karĢılaĢtığı sorunların uzmanlarıyla 

konuĢarak geliĢtireceğini, bunun içinse interdisipliner çalıĢmalarla farklı uzmanlıkların 

iletiĢiminin gerekliliğini aktarmaktadır. BektaĢ‘ın, kiĢinin sadece kendisinin değil, bir 

arada bulunduğu diğer kiĢiler ve onların uzmanlıkları ile etkileĢiminin, yani petekgözün 

ortaya koyduğu ortak geliĢimi vurgulaması bireylerin ―kolektif ruhla‖ (Bozdoğan ve 

Akcan, 2012: 171)toplumsal sorunlarda rol almaları söylemi içinde yer bulmaktadır. 

 

Mimarlığın kültürel bir üretim olduğunu vurgulayan BektaĢ, mimarlık uygulama ve eğitim 

alanında sahip olduğu rollerde modernliğin aĢıladığı bir tutumla ―aydın önder‖ ve ―yaratıcı 

deha‖ olarak davranmaktadır; bu anlamda modern öncü rolünü benimsemektedir. Anadolu 

kültürünü incelediği ve tanıttığı Mimarlık‟ta yayımlanan ―Halkın Elinden Dilinden‖ yazı 

dizisinde ve ―Halk Yapı Sanatı‖ kitap dizisinde bu konuda öncülük yaptığı söylenebilir. 

Bunların dıĢında Kervansaraylar ile ilgili yaptığı UNESCO destekli çalıĢma, 

üniversitelerde verdiği derslerinde öğrencilerini Anadolu kültürünü ve mimarisini yerinde 

tanıtmak üzere götürdüğü çalıĢma gezileri, Anadolu‘nun çeĢitli yerlerinde düzenlediği Yaz 

Okulları, Mavi ve YeĢil Yolculuklar (veya Kara Yolculukları), Özyönetim ĠĢliği‘nde 

denediği farklı yöntem öncülük yaptığı diğer iĢler arasında sayılabilir. Kendini öncü 

çağdaĢ aydın olarak gören BektaĢ‘a göre (1982): ―çağdaĢ aydının çevreyi değiĢtirme 

çabasının kendisi bir umut, bu da var olduğu sürece umutsuz olunmamalı…‖ BektaĢ, bu 
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sözleriyle modern öncü mimarın çevreyi değiĢtirme ve yaĢam biçimi yaratma rolü ile 

örtüĢen bir düĢünceyi ifade etmektedir. 

 

Bu öncü roller, BektaĢ‘ı Tanyeli‘nin ―yaratıcı deha‖ olarak tanımladığı ―aydın öncü‖ 

konumunda değerlendirmeye götüreceği gibi, BektaĢ‘ın Köy Enstitüleri ve Mavi 

Yolculuklar‘da edindiği ve benimsediği imece ve toplu yaĢam kültürü içinde bireyselliğini 

toplu yaĢam içinde eritmiĢ olması ―çağdaĢ aydın‖lar arasında ―mimar birey/özne‖ olarak 

da görüleceğini göstermektedir. Nevzat Sayın‘ın BektaĢ Mimarlık ĠĢliği düzeni için de 

söylediği ―BektaĢ patron değil ama liderdi. Hepimiz eĢittik ama O [BektaĢ] daha eĢitti‖ 

(BektaĢ ve Sayın, 2016b) açıklaması, BektaĢ‘ın ―öncü özne‖ ve topluluğun parçası olarak 

birey/özne olma arasında tanımlı alanda denge kuran bir rolle hareket ettiğini 

düĢündürmektedir. BektaĢ‘ın bu denge arayıĢı, öğrenme sürecinin bitmediğini ve bu 

nedenle üstün olarak belirlenmiĢ bir figür olarak tanımlanamayacağını göstermektedir. 

 

Mavi Yolculuklar‘da da önder veya lider olmamasına yönelik düĢünce doğrultusunda toplu 

yaĢam, imece görevler, nöbetler ve etkinlikler öne çıkarılmakta; akĢam toplantılarının 

sofrabaĢısının her gün farklı kiĢiler olmasıyla herkes tarafından topluluk içinde eĢit ve aynı 

görevler yerine getirilmektedir. Bozdoğan ve Akcan‘ın iĢaret ettikleri ―kolektif ruh‖, 

toplum bilinci ve bireyin toplumdaki sorumluluklarını vurgulayan imece yaĢama ve 

çalıĢma öğretisi
1
 bu düĢünceyi benimseyen BektaĢ‘ta da gözlenmektedir. 

 

Anadolulu kültür insanı olarak BektaĢ, Sabahattin Eyüboğlu‘nun Anadoluluk çerçevesinde 

Anadolu insanının eğitimine önem vermesinden etkilenmiĢ; mimarlık söylemlerinde de 

Anadolu vurgusunu sürdürmüĢtür.  BektaĢ‘ın, mimarın kendini yetiĢtirerek kendi 

aydınlanmasını yaratması ve bu alanda mimarlık üretmesi üzerinde durduğu 

gözlenmektedir.  

 

BektaĢ, Aydınlanma dönemine kadar belirli bir yapının veya düĢüncenin karĢıtı olanların 

karanlıkta bırakılmak istenmesini eleĢtirirken Köy Enstitüleri‘nin aydınlanmanın yolunu 

açmak amacına dikkat çekmiĢtir. Köy Enstitüleri‘nin ihtiyaçlar doğrultusunda yapılmıĢ 

                                                      
1
 Modernliğin bir simgesi olan Bauhaus‘da da ortak yaĢam ve toplu üretim bireysellikten daha fazla ön 

planda tutularak üretimin toplumla paylaĢılması da önemli görülmüĢtür. BektaĢ‘ın (2018a) değindiği gibi 

okuduğu Ġstanbul Erkek Lisesi‘nde ve Köy Enstitüleri‘nde de eğitim programı uygulama içinde eğitim olarak 

yapılmaktadır. Bu benzerlik göz önüne alındığında, Bülent Özer‘in de iĢaret ettiği gibi, modernin anlamı 

1920lerde olduğu gibi 1940lar ve sonrasında da çağın gereklerine uymak kadar toplumsal paylaĢım ve 

katılım ile toplumun geliĢmesi konusunu da kapsamaktadır.  
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olan yapılarını örnek vererek Anadolu insanının kendi ihtiyaçlarından ve Anadolu 

kültüründen doğan mimarlığı savunmuĢtur. Örneğin Almanya, Ġngiltere veya 

Danimarka‘daki yapılara bakarak Türkiye‘de eğitim için yapı yapılamayacağını 

düĢünmektedir. Bu düĢüncelerini Ģu sözlerle anlatmaktadır: 

 

Önce demokrat, düĢüncesinde özgür, soru soran, çağdaĢ, kendi coğrafyasını (toprağını, 

suyunu, iklimini, insanını) geçmiĢini bilen, kimlikli kiĢilikli, insan sever, insanları 

dillerine, renklerine göre ayırmayan, kul değil vatandaĢ bir kiĢinin yetiĢmesinin, 

yetiĢtirilmesinin, bizim koĢullarımıza göre, yönteminin bilimsel araĢtırması 

gerçekleĢtirilmeli, eleĢtirisi yapılmalı. Sonra bizim koĢullarımızın mimarlığı yapılmalı. 

(BektaĢ, 2006: 13). 

 

BektaĢ mimarlığın dört duvar arasında değil soru sorarak ve gezerek görerek 

öğrenileceğine inanmaktadır. BektaĢ‘a göre bakmayı bilmek gereklidir; bakmayı öğrenmek 

ise geçmiĢi bilmekle mümkündür. Geleneğin içinde var olmuĢ Selçuk Kervansarayı‘nı 

örnek vererek, ona nasıl bakılması gerektiğini bilmenin yolunun gezip görmekle 

bulunacağını düĢünmektedir. Soru sormamanın imgelem eksikliğinden kaynaklandığını 

düĢünen BektaĢ, öğrencilerden önce eğitimcilerin bilgi altyapısı üzerinden oluĢan 

imgeleme sahip olmaları gerektiğini düĢünmektedir. (BektaĢ, 2017b). Bunun yolu ise 

bilinçle, hazırlanmıĢ ve çalıĢılmıĢ bir program çerçevesinde gezip görmek; bakmak ve 

keĢfetmektir.  

 

3.2.2. BektaĢ‟ın “Anadolulu” mimarlık söyleminde kültürlenme, öğrenme ve üretim 

pratiği olarak yolculuk 

 

Bu çalıĢmada, BektaĢ‘ın mesleki geliĢiminde ve mimarlık söylemleri ve üretiminde temel 

bir unsur ve yöntem olarak geliĢtirdiği düĢünülen ―yolculukla öğrenme‖ üzerine 

odaklanılmaktadır. Yolculukla öğrenmenin, BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlık söylemlerine 

katkısı ortaya konmak istenmektedir. Bu kapsamda bu bölümde öncelikle BektaĢ‘ın 

yolculuk anlayıĢı üzerinde durulacak; daha sonra BektaĢ‘ın katıldığı Mavi Anadolucular‘ın 

Mavi Yolculukları‘nın felsefesine ve yöntemine değinilecek; son olarak BektaĢ‘ın tüm 

yolculuk deneyimleri ıĢığında yolculuk pratiğini Anadolulu mimarlık söylemleri ve okul 

kurgusunda nasıl bir anahtar olarak kullandığı sorgulanacaktır. 

 

BektaĢ, yolculuğu kiĢinin kendini yetiĢtirme yolu olarak görmektedir. BektaĢ‘a göre 

mimarın kendini tanıması ve mimar olarak kendi özgün yöntemlerini belirlemesi, bireysel 
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ve mesleki eğitimi için yaĢaması gereken süreçlerdir; mimarın eğitimi kendi çizeceği yol 

ve yolculukları ile tamamlanacaktır. Mimarın yolculuk sürecine dair benzer yaklaĢımlara 

(2.2.1) bölümünde değinilmiĢtir (bkz. s. 62). BektaĢ‘a göre mimar, kendi mesleki yolunu 

ve yöntemini oluĢturmak için, mimarlık eğitimi sonrasında ―özel çizelgesini kendi kurmak 

zorunda olduğu, çok daha güçlü bir eğitim dönemine girecektir. Bu görme, tanıma, yaĢama 

dönemidir‖ (BektaĢ, 1967: 58). BektaĢ‘ın vurguladığı gibi, mimarın asıl eğitim dönemi, 

mimarlık okulunda alınan mimarlık eğitimi sonrasında mimarın kendi oluĢturacağı yol ile 

baĢaracağı eğitimdir.  

 

BektaĢ‘ın kendi yolunu çizmeye verdiği önem, Aruoba‘nın (2012: 153) ―düĢünme‖ edimini 

―yolda olan olarak kalmak‖ olarak yorumlaması paralelliğinde okunabilir. Aruoba 

―yürüme‖nin sorguladığını, ―düĢünme‖nin ise bu sorgulama içinde ―yolunu kurduğunu‖; 

kurulan bu yolda önceki adımdaki düĢüncelerin sonraki adımı hazırladığını ifade 

etmektedir. Sonuç olarak ―yol kurma‖ BektaĢ için adımları özel bir çizelgeyle belirlenen 

kendini-eğitme/yetiĢtirme dönemini hazırlamaktır. Böylelikle yolculuk hem öğrenme, hem 

de kendi yolunu çizme ile kendini yetiĢtirme sürecine dönüĢmektedir. 

 

Aruoba‘ya göre (2012: 111/16) sahici yürüme yol açmadır; yol ve yön kiĢi tarafından 

belirlenmelidir (110/15). Böylece yol ancak yolu açan kiĢi tarafından bilinmekte, bu da o 

kiĢinin özgürlüğünü getirmektedir (113/18, 114/19). BaĢka bir deyiĢle, kendini yetiĢtirme 

süreci, kiĢinin kendi yönünü belirleyerek kendi yolunu açmasıyla ve özgürce yönünü 

belirlemesiyle gerçekleĢmektedir. 

 

BektaĢ‘ın bir kültür insanı olarak Mavi Anadolucuların kültürel söylemlerinden etkilenerek 

―mavi‖ insan olma yolunda çabalarından söz etmek mümkündür. BektaĢ, bir kültür kazanı 

içinde yapılan ―mavi‖ yolculuğun ancak ―mavi‖ insanlarla yapılabileceğini anlatırken, 

yolculuğun bir kültürel araç olarak önemini de vurgulamıĢ olmaktadır. BektaĢ‘a göre 

çizilen bir rota, en baĢta çizildiği gibi yürünmesi zorunlu olan bir çizgi olmayabilir, çünkü 

bu çizginin yakınlarındaki değiĢikliklerden faydalanmak üzere çizginin hatları değiĢebilir. 

Sonuçta bu değiĢiklikler belirlenen doğrultuda gitmeyi engellemeyecektir:  

 

Sanki yolumu, yani çizdiğim pusulayı yanımda taĢıyorum. Örneğin, Kuzeye doğru 

rotamı çizmiĢsem bundan bir 15 cm uzaklaĢmaktan korkmam, oradan aldıklarımı alıp 

tekrar buraya dönerim. Mesele bu çizgiden hiç ayrılmamak değil. Burada bir sürü 
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değiĢiklikler yapabilirsiniz. Ama önemli olan doğrultunuzu yitirmemektir. (BektaĢ, 

2017b). 

 

Aruoba (2012: 82/14) benzer biçimde yolun baĢladığı ve bittiği belirli ―noktalar‖ın 

olduğunu, ancak yolun bu noktaları birleĢtiren bir ―doğru‖ olmadığını söylemektedir. 

BektaĢ‘ın vurguladığı, Aruoba‘nın da ifade ettiği gibi, ―yol dolaĢır‖.  

 

Özgürlük yol açabilmek ve doğrultusunu farklı amaçlara göre değiĢtirebilmek ise, 

belirlenmiĢ zorunlu yolları yürümek yerine belirsiz bir yolda yönünü bularak yürümek 

özgürlüktür. Bu çerçevede BektaĢ‘ın yeni yollar denemiĢ, eğitimdeki zorunlu yolları 

eleĢtirerek ve bunlara çözüm arayarak kendi yollarını açmıĢ, böylece kendi belirlediği 

yolda ve yönde mesleki çalıĢmalarını özgürce sürdürmüĢ olduğu gözlenmektedir. 

ÇalıĢmalarındaki özgürlük, mimari anlamda özgünlüğünü de sağlamaktadır.  

 

BektaĢ‘a göre mimarlık alanında özgürlüğü ve özgünlüğü sağlayacak en önemli 

etmenlerden biri kendi yerel çevresini tanımak ve bu doğrultuda mesleki anlamda 

yöntemlerini belirlemektir. Mesleki anlamda kendini tanıyarak kendi yöntemlerini 

oluĢturmada yolculuk BektaĢ için temel bir araç olmuĢtur. Görme, tanıma ve yaĢama 

deneyimlerine verdiği önem doğrultusunda deneyimlenecek bir gerçeklik olarak 

mimarlığın ancak somut olarak içinde var olarak algılanabileceğine inanmaktadır. 

BektaĢ‘ın, ―kendini kendinden iyi kimse tanıyamaz‖ (1967: 59) sözüyle de ima ettiği gibi, 

Anadolu‘nun tanınmasına verdiği önem doğrultusunda bu coğrafyaya ve kültüre özgü 

mimarlık üretme yolunu seçtiği anlaĢılmaktadır (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). 

Mimari tasarım pratiğinde ilk adım olarak tasarım yapacağı Anadolu kültürünü, 

coğrafyasını, bu coğrafyanın iklimini araĢtırmak için yolculuk pratiğinden yararlanmayı 

ilke edinmiĢ olması özgün bir ürün ortaya çıkarmasında önemli rol oynamaktadır. 

Anadolu‘yu ve Anadolu insanını tanımakla bunları gerçekleĢtirmesi onun Anadolulu yolcu 

olarak mimarlığa bakıĢını da belirlemektedir.  

 

Gerçek anlamda öğrenebilmek ve bilgiyi içselleĢtirerek dönüĢtürebilmek için mimari 

mekânı birebir deneyimlemek gereklidir. Öğrenilen bilginin yerlileĢmesi ve BektaĢ‘ın da 

amaçladığı yere ait bir üretime ulaĢmak için bilginin kendi kavrayıĢı doğrultusunda 

sindirilmesi önemli olmaktadır. Bir mimarın mesleki pratiğini gerçekleĢtirdiği yere ait 
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kılabilmesi için öncelikle kendi konumlandığı yere ait olanı benimseyerek o yerin 

yerelliğini içselleĢtirmesi gerekir: 

 

1960‘larda, bütün yeryüzünü sarıveren, Japon mimarlığı tutkusunun kaynağını 

tanıyabilmek, fotoğraflarla, dergi ya da kitaplarla elde edilen; gerçeğin, baĢka 

kiĢiliklerin süzgecinden geçmiĢ görüntüsünü delip geçmek, bilgilerimizi ‗reproduktion‘ 

lardan kurtarmak, çekiciliğine dayanılamayacak bir düĢ oluyordu. (BektaĢ, 1970a) 

 

Mimarlık düĢüncesi veya pratiği belirli bir yerde ortaya çıkar, ancak farklı yerlerde 

yapılanların etkileĢimi alıĢ-veriĢ veya değiĢ-tokuĢ ortamları oluĢumuna izin veren 

hareketlilik ile sağlanır. Farklılıklar iletiĢime geçmezse mimari bilginin ve mimarlığının 

yerlileĢerek yeniliğe ulaĢma amacı gerçekleĢtirilemez. Yer değiĢtirmenin önemi bundan 

kaynaklanmaktadır.  

 

Önceki bölümde Van Den Abbeele‘in altını çizdiği ―geliĢim‖, ―bilgi arayıĢı‖, ―hareket 

etme özgürlüğü olarak özgürlük‖, ―kendini-bilme‖ ve ―kurtuluĢ‖ süreçlerini içeren 

yolculuk motifinin özgün kiĢisel kavrayıĢa ulaĢmayı sağladığı açıklanmıĢtı. BektaĢ‘ın 

sıklıkla ―kendini tanıma‖, ―kendinin farkına varma‖, ―mimarlığımızın kendini tanıması‖ 

süreçlerinin önemini vurgulaması, yolculuk motifinin bu süreçlerde etkisini benimsediğini 

açıkça ortaya koymaktadır. BektaĢ, mimarın sahip olduğu bilgiyi baĢka kiĢilerin değil, 

kendi süzgecinden geçirmesi gerekliğini savunurken mimarın kendini bilme ve kendi 

bilgisini içselleĢtirme sürecine iĢaret etmektedir. 

 

BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlığını oluĢturma sürecini çözümleyebilmek için de, öncelikle 

kendini oluĢturma sürecine odaklanılmalıdır. Bu süreçte yolculuğu kendine araç edinmiĢ 

olmasında, erken yaĢlarında katılmaya baĢladığı izcilik kamplarında elde ettiği 

deneyimlerin büyük yeri olduğu söylenmelidir. 

 

BektaĢ, Anadolu‘yu erken yaĢlarından itibaren gezmeye baĢladığını anlatır. YurtdıĢı 

gezileri ise onun izcilik kamplarına katılması ile baĢlamıĢtır (BektaĢ, 2017b).
1
 Özellikle 

izcilik kamplarında yabancı dil bilmenin farklı kültürden insanlarla iletiĢimde önemini 

kavramasıyla lisede Almanca derslerine de ağırlık vermeye baĢlamıĢtır. Almanca eğitim 

                                                      
1
BektaĢ, gezilerin onu olumlu yönde değiĢtirdiğini düĢünen babasının teĢvik ve destekleri ile yurtiçi ve 

yurtdıĢında 15 yaĢından beri gezdiğini söyler. 15 yaĢında Bakanlığın izni ile gittiği Atina Ġzcilik Kampını 

baĢarı ile tamamlamıĢ, bunun üzerine Londra‘dan da çağrı almıĢtır. Londra için yapılan sınavda baĢarılı 

olması ile oradaki kampa da katılmıĢtır. 
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veren Ġstanbul Erkek Lisesi‘nde eğitim gören BektaĢ, Almanca dilinde iyi bir eğitim almıĢ 

olmasının, Münih‘te mimarlık eğitimi için kabul edilmesinde önemli etkisi olduğunu 

söyler (BektaĢ, 2017b; 2018). 

 

BektaĢ‘ın yolculuk yapma alıĢkanlığı kazanmasında ve mimarlıkta yolculukla öğrenme 

yolunu seçmiĢ ve uygulamıĢ olmasında erken yaĢta yapmaya baĢladığı Anadolu 

seyahatlerin ve izcilik deneyimlerinin öğrettikleri önemli rol oynamıĢ olmalıdır. BektaĢ, 

izciliğin, doğa içinde yalnız baĢına yaĢamı sürdürebilmenin öğrenildiği, gidilen yer ile 

ilgili bilgi edinildiği bir deneyim olduğunu anlatmıĢtır (BektaĢ, 2018a). Buradan anlaĢıldığı 

gibi izcilik, BektaĢ‘a hayatta kalma, mevcut durumu avantaja çevirme, tanımadığı-

bilmediği bir ortama uygun yaĢam biçimini belirleme gibi temel beceriler kazandırmıĢtır. 

Bu becerilerle birlikte izcilik, BektaĢ‘ın toprağı, florayı, faunayı yerinde deneyimleyerek 

öğrenme, bulunduğu coğrafya ile ilgili bilgilere pratik yollarla sahip olma ve coğrafya ile 

uyum içinde yaĢama alıĢkanlığı kazanarak özgürlüğü deneyimlemesini sağlamıĢtır.  

 

BektaĢ yabancı olarak en kapsamlı ve uzun süreli yolculuğunu mimarlık eğitimi ve 

sonrasında mesleki deneyim için 1956-1962 yılları arasında bulunduğu Münih‘te 

deneyimlemiĢtir. Münih‘in Ġkinci Dünya SavaĢı‘ndan sonra kültürel bir merkez olmasını 

tercihinin sebebi olarak vurgulayan BektaĢ‘ın Ġstanbul Erkek Lisesi‘nde Almanca eğitim 

almıĢ olmasının ve Almanya‘da daha önce eğitim için bulunan hocaları Sedad Hakkı 

Eldem ve Arif Hikmet Holtay‘ın da bu kararda etkisi olmalıdır. Ayrıca Münih‘in coğrafi 

olarak Avusturya, Ġsviçre, Ġtalya ve Fransa‘ya yakın mesafede bir merkez konumunda 

olması, kısa gezilere olanak sağlaması bakımından önemlidir. Bu mesleki yolculuğu 

süresince BektaĢ, Almanya ve diğer ülkelerde mimari ve kültürel yolculuklar yapmıĢtır. 

BektaĢ‘a göre, yabancı ülkelerdeki mimarların yapılarını nasıl yaptıkları o yapının içinde 

bulunarak kavranabilir, çünkü bir yapıya yapılan yolculuk kitaptan öğrenilemeyecek 

gözlemleri yapma yolunu açar (BektaĢ, 2017b, 2018a). Bu gözlemler ve deneyim mimarın 

yabancı olduğu, bilmediği bir yaratımı/üretimi keĢfederek ortaya çıkardığı özgün detaylar 

olacaktır. 

 

Aruoba‘ya göre bir yerin terk edilmesi ile yeni bir yola çıkılması durumları birbiriyle 

bağlantılıdır; bir yola çıkmak, bir yerin terk edilmesi gerektiğinin, bir yeri terk etmek ise 

bir yola çıkılması gerektiğinin anlaĢılmasıyla olabilir. Çıkılan yeni yolun yönünü ise 

önceden bulunulan yerin koĢulları ve Aruoba‘nın kiĢinin ―iç devinim ilkeleri‖ olarak 
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tanımladığı kendi ―güdüleri, eğilimleri, yönelimleri‖ belirlemektedir (Aruoba 2012: 78/10, 

96/2). Aruoba‘nın ortaya koyduğu düĢünceler doğrultusunda BektaĢ‘ın Münih‘e gidiĢinin 

sebepleri açıklanabilmektedir. BektaĢ‘ın Ġstanbul‘u ve mimarlık eğitimine devam ettiği 

Akademi‘yi bırakma nedenleri onu Münih‘e gitmeye yönlendirmiĢtir. Kendi eğilimleri ve 

yönelimleri ise onun mimarlık mesleğini uygulamada yolculukların gerekliliğine ve 

önemine inanıĢında etkili olmuĢtur. Yaz okullarında ve mimarlık iĢliğinde BektaĢ‘ın 

yolculuklara yer veriĢinin, bu yöneliminin, yani içsel ilkelerinin sonucu olduğu 

söylenebilir.  

 

Ait olunan yer ile yolculuk sürecinde karĢılaĢılan yabancı yerler arasındaki yer değiĢimin 

dönüĢtürücü yanı üzerinde duran Mark Wigley‘nin (2011: 210), yerel kavramının 

yabancıya ihtiyaç duyduğu çünkü ―yerelin seyyahın kurgusu‖ olarak ortaya çıktığı 

iddiasına yer verilmiĢti. Wigley‘nin bu düĢüncesi, BektaĢ‘ın Münih‘te mimarlık eğitimi 

aldığı halde Anadolu‘ya özgü, Anadolu‘nun yerelliğine odaklanan bir mimarlık üretme 

amacını ve bu amaçla ait olduğu yerden dıĢarıda konumlanarak elde ettiği yabancı bakıĢla 

kendini tanıması ve yerel olanı yeniden tanımlaması süreçlerini açıklamaktadır.  

 

Wigley‘nin ifade ettiği gibi, yerel çevresini terk eden mimar, yerel olanı baĢka bir Ģey 

olarak görmekte ve böylece yeniden tanımlayarak yerel çevresini yeni bir 

bakıĢla/kavrayıĢla görmeye baĢlamaktadır. Wigley bu yaklaĢımı doğrultusunda evden 

uzaklaĢarak evin bulunacağını söylemekte, bunu da ―seyahatlerin tuhaflığı‖ (strangeness of 

all journeys) olarak tanımlamaktadır. Wigley (2011: 242), yolcunun yolculuğunda 

karĢılaĢtığı uzak ve tuhaf temaların sahip olduğu keĢfedilmemiĢ yaratıcılığını ortaya 

çıkarmasına yardımcı olacağını; dolayısıyla ―eve dönüĢün evden ayrılıĢ kadar verimli 

olacağını‖ düĢünmektedir.  Yolculuğun yaratıcılığa olan katkısı ve evi yani yerel olanı 

tanımasında önemi bu çerçevede öne çıkmaktadır. Yolculuğun sağladığı evden ayrılıĢ ve 

sonrasında eve geri dönüĢ yerel olan ile yeniden karĢılaĢma durumuna karĢılık 

gelmektedir. Yerel bağlamdan uzaklaĢmıĢ olmak, yerel olanla yeniden karĢılaĢmada 

yabancı, bilinmedik bakıĢla yeni kavrayıĢları ve yeni yaratımları ortaya çıkaracaktır. 

Yolculuktaki her karĢılaĢma, her seferinde yabancı ile karĢılaĢma olarak düĢünülmektedir. 

 

Bohls‘un (2005: i) gezginlerin geniĢ dünya tanımları ve kendilerine yönelik algıları 

arasında kurduğu bağ çerçevesinde, yolculuklarında yerel ve yabancı olanın karĢıtlığı ve 

birlikteliği içinde arayıĢta olan mimarın yeni kavrayıĢlar ve bakıĢlar geliĢtirme olanağına 
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sahip olduğu düĢünülmektedir. Bu açıdan bakıldığında BektaĢ‘ın evi Anadolu‘dur; 

yolculukları, kendine ve Anadolu‘ya dair bir tanım geliĢtirmesi ve mimarlığını oluĢturması 

süreçlerinde belirleyici rol oynamıĢtır. BektaĢ‘ın yolculuklarında Anadolu‘ya ve Anadolulu 

olarak kendine uzaktan baktığını söylemek mümkündür; böylece Anadolu‘ya dair var olan 

ancak önceden bilmediği değerleri keĢfetmiĢ olması ile her seferinde Anadolu‘ya dair yeni 

tanımlar ortaya koyduğu söylenebilir. Bu dıĢarıdan bakıĢ durumunu sağlamak için 

yolculuk yaptığı her yeni yere yeni bir gözle ve o yörenin özelliklerine göre yeni bakıĢlarla 

bakmıĢtır. Kendinin ―saptama‖ olarak adlandırdığı eylem, belirli bir yöreye ait keĢifleri ve 

bu keĢifler doğrultusunda yörenin tanınmasına iĢaret etmektedir. BektaĢ‘a göre mimarlıkta 

yaratımı gerçekleĢtirmek için öncelikle bu saptamanın yapılması gerekmektedir. 

 

Yolculukta bilinmeyeni ortaya çıkarmak bir keĢif ise, bu keĢif yabancı bir bakıĢ 

geliĢtirilerek gerçekleĢtirilebilir; mimar yolculuğunda bu bakıĢ sayesinde ait olduğu yer ile 

de yeniden karĢılaĢır. Bu karĢılaĢma ait olunan yerin yeniden keĢfedilerek yeniden 

tanı(mla)nması olanağını sağlar; dolayısıyla yolcu-mimar yabancı olarak yereli ortaya 

çıkarır (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019).  

 

BektaĢ‘ın farklı ―yerel‖leri deneyimlediği Anadolu yolculukları erken yaĢlarında 

baĢlamıĢtır (2017b); bu yaĢlarda yaĢadığı izcilik deneyimlerinin yolculuk pratiğini 

benimsemesinde etkili olduğu söylenebilir. Mavi Anadolucular ile birlikte katıldığı ve 

sonra kendi de düzenlediği ―Mavi Yolculuklar‖ ise izcilik deneyimine yakın doğayla iç içe 

olma durumunu devam ettirmiĢtir. Doğada yolculuk pratiği olarak izcilik ve mavi 

yolculukların sağladığı doğayı yaĢayarak benimseme ve doğanın imkânlarını keĢfederek 

ona uyumlaĢma sürecinin, BektaĢ‘ın mimarlıkta önemsediği mimarın mekânları birebir 

deneyimleyerek içselleĢtirmesiyle ―reprodüksiyonlardan‖ kurtularak özgün iĢler ortaya 

koyması sürecine benzerlik gösterdiği ve bu sürece bir temel oluĢturduğu söylenebilir. 

 

BektaĢ‘ın, izcilikte kazandığı deneyimi ve öğrendiklerini, mimarlık alanına farklı 

arayıĢlara yönelerek temelden öğrenme ve öğretme yolu ile uyguladığı düĢünülmektedir. 

Ġçinde bulunulan yabancı ortamı tanıyarak, o yerin ve insanlarının ihtiyaçlarını saptayarak 

orada karĢılaĢılan sorulara, o yerin sahip oldukları ile çözüm bulma yöntemi o yerde 

doğrudan bulunmak üzere yapılacak yolculukla mümkün olmuĢtur.  BektaĢ‘ın izcilik 

kamplarında edindiği bilinmedik yeri tanıyarak bilinene dönüĢtürme deneyiminin, yabancı-

yerel, yeni-yabancı, yeni-yerel bağlantılarının kurulmasıyla yeni keĢiflere olanak yarattığı 
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düĢünülmektedir. BektaĢ‘ın Anadolu‘da yaptığı yolculukları, bu anlamda yabancı ve yerel 

arasındaki sınırların kaybolduğu bu coğrafyanın yabancı bir bakıĢla keĢfedilmesi ve bu 

sayede yerelliğinin daha da belirginleĢtiği bir kültürel coğrafya olarak yeniden 

tanımlanması süreci olarak görülebilir (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). 

 

BektaĢ‘ın Mavi Yolculukları 

 

Mavi Anadolucuların, baĢka deyiĢle Anadolu Hümanistlerinin, en temel hedefleri olan 

Anadolu aydınlanmasının yolu Anadolu coğrafyasının, kültürünün, insanlarının tanınması, 

bilinmesi, sevilmesi ve içselleĢtirilmesidir. Aydınlanmanın gerçekleĢmesi bilgilenme, 

kültürlenme, yani eğitim temelinde mümkündür; ―mavileĢme‖ ise bu çerçevede bilgi 

üzerine sevginin katılması ile bilginin çok boyutta pekiĢtirilmesi ve diğer insanlarla 

paylaĢılarak çoğalması ve anlamlanması olarak aydınlanmanın bir parçasıdır.   

 

Anadolu sevgisine yönelik eylem, araĢtırma, üretim alanı yaratma amacına yönelik yapılan 

―mavi‖ yolculuklar ise Anadolu aydınlanması amacı için araç olmuĢtur. BektaĢ bu aracı 

mimarlık alanında kullanarak Anadolu kültürüne ait, bu kültürün insanlarının ihtiyaçlarına 

göre Ģekillenen, bu kültürün, iklimin ve coğrafyanın kaynaklarından beslenen bir mimarlık 

üretmeyi amaçlamıĢtır. Anadoluluk söylemini her yaptığı çalıĢmada vurgulaması bu 

nedenledir.  

 

BektaĢ Anadolu yolculuk deneyimlerini Mavi Anadolucu arkadaĢlarıyla birlikte Ege 

kıyılarında gerçekleĢtirdiği yolculuklarla zenginleĢtirmiĢtir. BektaĢ ilk Mavi yolculuk 

deneyimini ―12 Eylülden önce 12 Marttan sonra‖ bir tarihte, ―can dostum‖ dediği Cem 

Yayınevinin kurucusu Oğuz Akkan‘ın çağrısıyla gerçekleĢtirmiĢ; 1977‘de kendisi de ilk 

kez bir yolculuğu yönetmiĢtir. (BektaĢ, 2012b: 13, 18). BektaĢ‘ın yönettiği ve Tersane 

Adası‘na yapılan bu ilk mavi yolculuk aynı zamanda Yaz Okulu fikrini gerçekleĢtirmenin 

ilk adımı olmuĢtur. Tersane Adası‘nda yapılan çalıĢmalardan sonra 1982‘de ilk Yaz 

Okulu‘nu yine orada düzenlemiĢtir (BektaĢ, 2012: 17-18).  

 

BektaĢ‘ın Mimarlık dergisindeki ―Halkın Elinden Dilinden‖ yazılarında BektaĢ‘ın 

mimarlık iĢliğinde ve Bektaş Özyönetim Mimarlık İşliği‟ni yürüttüğü 1978-1984 yılları 

arasında yapılan çalıĢmalar, Yaz Okulları kitabında ise düzenlediği yaz Okullarında yapılan 

çalıĢmalar ile bu çalıĢmaların gözlemleri ve sonuçları izlenebilmektedir. Bu tez 
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kapsamında yayımlanmamıĢ yolculuk belgelerinin incelenmesi amaçlanmıĢtır. Çizelge 

3.1‘de bu tez çalıĢması kapsamında SALT AraĢtırma Cengiz BektaĢ ArĢivi‘nde incelenen 

yolculukların tarihleri, katılımcıları ve rotaları verilmiĢtir. BektaĢ Mavi Anadolucular‘ın 

aydın birey yetiĢtirme amacı kapsamında düzenledikleri Mavi Yolculuklar‘ı sürdürmüĢ; 

Batı Anadolu kıyılarıyla sınırlandırılmıĢ programı geniĢleterek Anadolu‘nun tümünü 

kapsamak üzere otobüsle yapılan yeĢil yolculukları da mavi yolculuklarla birlikte 

gerçekleĢtirmiĢtir.  

 

Çizelge 3.1‘de aktarıldığı gibi, Mavi Yolculuklar çoğunlukla Marmaris‘ten baĢlamıĢ ve 

rotalara bazen farklı yerler de eklenmiĢtir. BektaĢ‘ın gerçekleĢtirdiği ―yeĢil‖ yolculuklar ise 

otobüslerle Anadolu‘nun kıyıları dıĢındaki farklı bölgeleri kapsamıĢtır. Yolculuklarda antik 

yerleĢimlerin görülmesi önemli olmuĢ, tekne veya otobüsle gidilemeyen yerler yürüyerek 

keĢfedilmek üzere gezilmiĢtir. ĠĢlik üyeleriyle gidilen yolculuklar, kültürel bilinçlenme 

hedefi yanında rölöve çalıĢmaları da yapılan çalıĢma süreçleri olarak da düĢünülmüĢtür 

(SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi). Bu çizelgeden anlaĢılacağı gibi, BektaĢ, kültürel 

ve coğrafi bilinçlenme amacıyla yaptığı ve kayda geçirdiği yolculuklarının önemli bir 

kısmını Batı Anadolu bölgesinde gerçekleĢtirmiĢ; ancak, YeĢil yolculuklarla Anadolu‘nun 

farklı bölgelerini de gezi programına almıĢtır.  

 

BektaĢ, Çizelge 3.1‘de belirtilen yolculuklardan daha önce 1975 yılında (6-11 Ekim) 

yaptığı Mavi Yolculuğu Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun anısına yazdığı Bedri Rahmi Nakışlı 

Bir Deneme adlı kitabında anlatmıĢtır. Erhat (1976: 14) BektaĢ‘ın yaptığı bu yolculuğu 

―Bedri Rahmi‘yi de, Sabahattin Eyüboğlu‘nu da sürdüren, yaĢatan bir giriĢim‖ ve ―insanla 

doğanın kaynaĢtığı bir betik, bir imece mutluluğunun dile gelmesi‖ olarak tanımlamıĢtır. 

Mavi Gezi‘de Sabahattin Eyüboğlu‘nun kâğıtlar ve yapıĢtırıcılarla yaptığı fırıldakları ve 

özellikle Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun 1974 yılında Fethiye Osmanağa suyunda yaptığı 

balığını (Resim 3.1) hatırlatarak çeĢitli taĢlar, beton ve çimentoyla çok sayıda anıtlar 

yaptıklarını anlatan Erhat, Mavi Yolculuklarda birlikte üretmenin önemini aktarmaktadır: 

 

Niçin anıt dikmeye meraklıydı bu iki Eyüboğlu kardeĢ? Yalnız anıt mı, ikisi de boyalar, 

kağıtlar, kalemlerle, makaslar mukavvalarla durmadan çalıĢtırdılar mavi yolcuları genç 

yaĢlı. Yemek piĢirmek, bulaĢık yıkamak, ağ atmak, ağ çekmek, balık tutmak, tüfekle, 

gözlükle dalmak, ağları temizlemek, onarmak, dağ taĢ tırmanmak, örenleri gezmek, 

köylere gitmek, el yapısı ne varsa kilim, cicim, saz, araç gereç, hepsini arayıp bulmak, 

bulup çıkarmak, görmek göstermekle geçti günlerimiz; iĢ, hep iĢ yapardık hep çalıĢırdık 

gün ve gece, hep bir yeni, bir güzel peĢine düĢerdik karada ve denizde. Ya haritalarımız, 
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koylar, burunlar, kıyıların adlarını öğrenmeye, yerlerini saptamaya uğraĢılırdı, hep, 

yıldızlardan hangisinin ne saatte doğup ne saatte battığını bulmaya çalıĢır, her parça 

toprağın adını olduğu kadar söylencesini ve tarihini öğrenmeye koyulur, kitaplar 

karıĢtırırdık, sonra da geceleri rakılar içerek sabahlara dek türkülerle bir de kendimizi 

dile getirmeye uğraĢırdık. (Erhat, 1976: 13) 

 

Mavi Yolculuk‘larda Anadolu‘yu tanımak kadar önemli bir unsur, Erhat‘ın da dikkat 

çektiği gibi, yolcuların, Sabahattin Eyüboğlu‘nun Köy Enstitüleri‘nden itibaren 

önemsediği ve yaĢatmaya çalıĢtığı imece olgusunu yaĢama katmalarıdır. Birlikte üretmek, 

üreterek ve paylaĢarak öğrenmek bu yolculukların temel amacı olmuĢtur. S. Eyüboğlu ile 

birlikte Mavi Geziler imece kültürünü odağına almaktadır; Eyüboğlu için herkesin her 

zaman bir arada olması ve birlikte öğrenmesi önemlidir. S. Eyüboğlu‘nun bu yaklaĢımı 

Köy Enstitüleri‘nde uygulanan yönteme dayanmaktadır. 1940‘ta kurulan Köy Enstitüleri, 

―köy öğretmeninin‖ aydın olarak yetiĢmesi ve öğrencilerini de bu Ģekilde yetiĢtirmesi için 

1936‘dan itibaren verilmeye baĢlanan Eğitmen kurslarındaki aydınlanma idealini devam 

ettirerek Ġsmail Hakkı Tonguç‘un ‖iĢ içinde eğitim‖ yöntemini uygulamıĢlardır (IĢın, 

2012). Tonguç, eğitimde gerçeklik ve basitlik ilkelerini önemsemiĢtir. Köy 

Enstitüleri‘nden itibaren vurgulanan ―uygulama içinde eğitim‖, ―pratik içinde öğrenme‖, 

―yaĢamın kendisinden yaĢam içinde öğrenme‖ biçimi böylece Mavi Anadolucuların Mavi 

Yolculuklarında da sürdürülmüĢtür.  

 

 
 

Resim 3.1. Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun 1974 yılında Mavi Yolculuk‘ta Fethiye‘de kayaya 

boyadığı balık deseni. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 
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Çizelge 3.1. Cengiz BektaĢ‘ın Mavi ve YeĢil Anadolu Yolculukları. SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi belgelerinden yararlanılarak yazar tarafından 

hazırlanmıĢtır. 

 
MAVĠ 

YOLCULUKLAR 

KATILANLAR ROTALAR 

22.05-31.05 / 

1978 

―1. Mavi Gezi‖ 

Cahit, Engin, Cem, Oğuz Akkan, 

Bekir Yıldız, Memet, Cengiz BektaĢ, 

ve "çocuklar"… (ĠĢlik ile birlikte) 

Denizli-Gölhisar-Elmalı-Arif-Faselis-

Finike-Fethiye-Dalaman-Köyceğiz-

Marmaris-Turunç-Gebe Kilise-

Bozukkale-Bozburun-Datça, Kargı-

Knidos-Akropol-Kargı Bükü-Datça-

Serçe Bükü-Amos 

07.10-13.10 / 

1978 

Mavi Yolculuk 

Haritadaki isimler: Nevzat, Cengiz, 

Kubilay, Ġbrahim, Cahit, Sıla. 

Nöbetçiler: Kazime (BektaĢ), Bekir, 

Cengiz, Oğuz, Oya (Akidil) (BektaĢ, 

1979a, ―Halkın Elinden Dilinden‖ 

yazılarında geçen isimler ile… ĠĢlik 

ile birlikte) 

Marmaris-Ekincik-Baba Ada-

Ölüdeniz-Gemile Adası-Karaca Ören 

Adası-Martı Koyu-Tersane Adası-

Domuz Adası-Kurdoğlu Burnu-

Peksimet Adası-Sarı Germe-AĢı-

Yılancık Adası-Amos 

27.10-02.11 / 

1979 

―2. Mavi Gezi‖ 

Sıla (BektaĢ), Cahit, Kubilay, 

Nevzat, Ġbrahim, Erhan, Zekai, 

Mustafa Zeytinli (ĠĢlik ile birlikte)  

Marmaris-Dereağzı-Ekincik-Kaunos-

Tersane Adası-Fethiye (Kınık-Patara-

Latoon-Minare)-Ölüdeniz-Gemile 

Adası-Kaya-Yılancık Adası 

20.06-30.06 / 

1981 

Mavi Yolculuk 

Azra (ERHAT), Özden 

(MÜRTEZAOĞLU), Türkan 

(SAYLAN), Ġmren (AYKUT), Canan 

(ĠNAL), Filiz (ĠNAL), Kazım 

(ĠNAL) , Esen (ÇAMURDAN), Erol 

(URAS), ġükran (KURDAKUL), 

Besim (ÇEÇENER), Memet 

(BEKTAġ), Cengiz (BEKTAġ), 

Mustafa, Ali Fuat, Ali Kaptan  

Marmaris-Amos-Ekincik-Kurdoğlu 

Limanı-TaĢkaya-Tersane Adası-

Fethiye-Tlos-Pınara-Ölüdeniz- 

Donyücek-Gemile (Ayanikola)-

Ağalimanı-Baba Ada-Kızılağaç-

Çamurluk-Marmaris 

04.10-11.10 / 

1981 

Mavi Yolculuk 

Cengiz BektaĢ, Memet BektaĢ, 

Gönül Seyfullah, Raset Soyer, Ziya 

Soyer, Cahit Engin, Kubilay 

Nalbantoğlu, Zekai, Sema, Erhan, 

AyĢe (Engin), ġükran (Kurdakul) 

Antalya-Faselis-Podiopolis-Yavi-

Trysa-Kekova-Myra-Kekova-KaĢ-

Kalkan-Donyücek-Gemile-Fethiye 

(Tlos-Pınara-Canıyandı)-Tersane 

Adası-Manastır-Ağalimanı (Lydae)-

Kaunos-Amos-Marmaris 

23.09-05.10 / 

1982 

Mavi Yolculuk 

Cengiz BektaĢ, Gönül Seyfullah, 

Ziya Soyer, Raset Soyer, Cahit 

Engin, AyĢe Kantarcıoğlu, Semra 

Bulat, Besim Çeçener, Engin 

Çeçener, Canan Ġnal, ġükran 

Kurdakul, Memed BektaĢ, Özden 

Murtazaoğlu, Türkan Saylan, Erhan 

ĠĢözen 

Marmaris-Karaağaç Limanı-

Ağalimanı-Tersane Adası-Hamam 

(Arymaxa-Üçgörenler)-Osmanağa 

Suyu-Göçek-Hacı Halil Adası-Tersane 

Adası-Fethiye Limanı-Ölüdeniz-Kaya-

Gemile Adası-Fethiye-Goben-

Kurdoğlu Burnu-Karaağaç Limanı-

Yılancık Adası-Marmaris 

17.09-25.09 / 

1983 

Mavi Yolculuk 

AyĢe, Nadir, Ziya, Agâh, Hatice, 

Cahit, Afife, Gökhan, Aslı,  

Turunç-Amos-Gebe Kilise-Adalar-

Söğüt-Bozburun-Selimiye Koyu-

Hisarönü-BalıkaĢıran-Datça-Knidos-

Küçükköy-Yalı-Mersincik Limanı-

Orak Adası-Karaada-Bodrum 
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Çizelge 3.1. (devam) Cengiz BektaĢ‘ın Mavi ve YeĢil Anadolu Yolculukları. SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi belgelerinden yararlanılarak yazar tarafından 

hazırlanmıĢtır. 

 
01.09-09.09 / 

1984 

Mavi Yolculuk 

Cengiz BektaĢ, Ziya Soyer, Raset 

Soyer, Agâh Öztürk, Nadir Hasbora, 

Hatice Hasbora, Kadriye Bayraktar, 

Kadriye Kalkan, Cahit Engin, Güler 

Kaptan, Zahit Bekman, Süleyman 

Akım, Nüket Özeken 

Marmaris-Turunç-Amos-Bozukkale-

Lorima-Selimiye-Orhaniye-Kumbükü-

BalıkaĢıran-Yontu Adası-Serçe Bükü-

Gebe Kilise-Marmaris 

23.08-02.09 / 

1985 

Mavi Yolculuk 

Cengiz BektaĢ, Gönül BektaĢ, 

Kadriye Bayraktar, Çağıl BektaĢ, 

Burak Ildız, Güler Kaptan, Osman 

Belbez, Bay ve Bayan Güngör 

Dilmenler 

Marmaris-Amos-Ekincik—Paçarız 

Burnu-Katrancı Adası-Fethiye-Bedri 

Rahmi Koyu-Tersane-Goben-AĢı 

Koyu-Marmaris 

16.08-24.08 / 

1986 

Mavi Yolculuk 

Cengiz BektaĢ, Gönül BektaĢ, 

Kadriye Bayraktar, Mahmut DurmuĢ, 

Güler Kaptan, Mesut Kalem, Neren 

Alpar, Duygu Okay, Jale Güzel, 

Mete Uygun, Kadriye Kalkan, 

Osman Belbez, Hülya Can, Ali Rıza 

Korkusuz, Mete Uygun, Turgay 

Türker ve bütün yeniler   

Marmaris-Amos-Ekincik-Kaunos, 

Dalyan-Goben-Duygu Koyu-Hamam-

Osmanağa Suyu-Tersane Adası-Hacı 

Halil Adası-Fethiye-Yılancık Adası-

Turunç 

14.05-22.05 / 

1988 

YeĢil Gezi 

Kuzey Anadolu 

Cengiz BektaĢ, Gönül BektaĢ, 

Kadriye, Zafer, Rasim, Hülya, 

Aysun, Mahmut, Erol, Berna, Birol, 

Bilge, Sevil, Arif, Dilek Hidayet, 

Ġbrahim, Pervin, Behiç, Muhsine, 

Vedat, Neslihan, Ersin, Lemis, Tüge, 

Elif, Mete, Sinan, Hanife  

Ġstanbul-Ġzmit-Adapazarı-Pamukova-

Bilecik-Bozüyük-EskiĢehir-

Mahmudiye-Sivrihisar-Gordion-

Polatlı-Ankara-Kırıkkale-BalıĢeyh-

Delice-Sungurlu-Boğazkale-

Yazılıkaya-Alacahöyük-Çorum-

Amasya-Turhal-Tokat-Yıldızeli-Sivas-

Zara-Refahiye-Erzincan-Tercan-

Askale-Erzurum-Pasinler-Çobandere-

Horasan-Tahir (Geçit)-EleĢkirt (Geçit)-

Ağrı-Murat-TaĢlıçay-Doğubayazıt-

Iğdır-Tuzluca-Gaziler-Kötek-Kars-Ani 

(Toprak)-Susuz-Hasköy-Ardahan 

(Geçit)-Savsat-Artvin-Borçka-Hopa-

Arhavi-Fındıklı-ArdeĢen-Rize-Of-

Sürmene-Arsin-Yumra-Trabzon-

Tirebolu-Giresun-Ordu-Ünye-Samsun-

Havza-Vezirköprü-Durağan-Boyabat-

Gökçeağaç-TaĢköprü-Kastamonu-

Araç-Safranbolu-Karabük-Eskipazar-

Gerede-Bolu-Ġstanbul 

05.05-14.05 / 

1989 

YeĢil Gezi 

Güney Doğu 

Anadolu 

Cengiz BektaĢ, Gönül BektaĢ, 

Kadriye Bayraktar, Zafer Çağlar, 

Rasim Özkan, Hülya DıĢkaya (YTÜ, 

ĠnĢaat Müh., 1981-1987, MSGSÜ 

Mimarlık, 1997-2000) Aysun Kaleli 

(YTÜ, Mimarlık, 1981-1986), 

Mahmut DurmuĢ, Erol TaĢbaĢlı, 

Berna Tükel, Birol Koni, Serpil 

Akova, Arif Akova, Orkide 

Hamamizade, Arsev BektaĢ, Mesut 

Kalem, Ersin Arısoy, Nadide 

Azatoğlu, Sibel Gürses, Türkan 

Erdoğan   

Ġstanbul-Mersin-Tarsus-Adana-

Ġskenderun-Payas-Antalya-Islahiye-

Gaziantep-Samsat-Nemrut-Urfa-

Harran-Kızıltape-Mardin-Diyarbakır-

Silvan-Hasankeyf-Bitlis-Ahlat-Gevas-

Van-Toprakkale-ÇavuĢtepe-Van-

Ġstanbul 
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Çizelge 3.1. (devam) Cengiz BektaĢ‘ın Mavi ve YeĢil Anadolu Yolculukları. SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi belgelerinden yararlanılarak yazar tarafından 

hazırlanmıĢtır. 

 
01.07-08.07 / 

1990  

YeĢil Gezi 

Gezi günlüğü notlarından: Cengiz 

Bey, Gönül, Serpil, Kevser hanım  

Ġstanbul-Denizli-Muğla-Milas-

Labranda-Euromos-Heraklia-Alinda-

Alabanda-Gökova-Ġasos-Peçin-Priene-

Milet-Didim-Eskihisar Köyü-

Stratonikeia (Eskihisar Köyü)-Lagina 

(Turgut)-Muğla-Ġstanbul 

13.04-21.04 / 

1991  

YeĢil Gezi  

Güney Batı 

Anadolu 

(Üsküp Grubu ile) Cengiz BektaĢ, 

Gönül BektaĢ, Kadriye Bayraktar, 

Erol TaĢbaĢlı, Berna Tükel, Arzu 

Yılmaz, Barbaros Tosun, Ebru 

Tabak, ġükran TaĢ, Taner YavlaĢ, 

Gülseren Çakıl, üç Yugoslav 

Ġstanbul-Kilitbahir-Çanakkale-Truva-

Aleksandra Troas-Apollo Sminteus 

Tapınağı-Assos-Akçay-Güre-Bergama 

Akropol-Kızıl Avlu ve Müze-

Asklepion-YeniĢakran-Köseler Köyü-

Aigai-Buruncuk Köyü-Larissa-Foça-

Kaya Mezarı-Manisa Muradiye 

Külliyesi-Artemis Tapınağı-

Gimnazyum-Salihli-Ġzmir Arkeoloji 

Müzesi-Ġzmir-Efes-Selçuk-KuĢadası-

Priene-Milet-Didim-Muğla-Afrodisias-

Pamukkale-Kula-UĢak-Çavdarhisar-

Kütahya-Ġstanbul 

05.06-14.06 / 

1992  

YeĢil Gezi 

Orta Anadolu 

Nöbet listesine göre: Kadriye 

(Bayraktar), Berna, Arzu (Yılmaz), 

Barbaros, Ebru, Nilay, Uli, Turgay, 

Burak 

Ġstanbul-Karaman-Alahan-

MadenĢehir-Deyle-Mihaliç-YeĢildere-

Ġbrala-TaĢkale-Niğde-Güzelyurt-

Ihlara-Sultanhan-Aksaray-

Ağzıkarahan-Ürgüp-MustafapaĢa-

Ortahisar-Göreme-ÇavuĢin-Zelve-

Avanos-Avcılar-Üçhisar-Ürgüp-

NevĢehir-Kaymaklı-Derinkuyu-

Soğanlı-Ġncesu-Kayseri-Karatayhan-

Sultanhan-Kültepe-Kayseri-Ankara-

Ġstanbul 

06.09-13.09 / 

2003 

Mavi Yolculuk 

Cengiz+Gönül BEKTAġ, Toni 

BENJAMĠN+Mike HOUGH, David+ 

Ethel JACKSON, Lisa+Mike 

KUREK, Mesut+AyĢe ILGIM, 

Sümer+Mickey PEK, Mustafa 

PĠLEVNELĠ 

Marmaris-Ekincik-Sazlık, Kaunos-Ağa 

Limanı-Hamam-Sarsala, Bedri rahmi 

Koyu-Hacı Halil Adası-Tersane Adası-

Fethiye (Pınara-Patara)-Ölüdeniz-KaĢ-

Kekova-Üçağız-Demre-Mira-St. 

Nicolaus-Gemile Adası-Ağa Limanı 

(Lydae)-Yılancık Adası- Amos-

Turunç-Marmaris 

15.09-24.09 / 

2006 

Mavi Yolculuk 

Gönül ve Cengiz BektaĢ, AyĢe, 

Mickey ve Sümer Pek, Kaptan 

Mustafa, (sekreter) Mesut Ilgım 

Göçek-Bedri Rahmi Koyu-Halil 

Adaları-Tersane Adası-Manastır-

Goben-Ağa Limanı-Kurdoğlu Burnu-

Çiftlik Limanı-Gebe Kilise-Kızılada-

Gedik Koyu-Serçe limanı-Simi-

Kameriye-Hisarönü (Orhaniye)-

Knidos-Palamut Bükü-Bozburun-

Kaya-Bozukkale (Loryma)-Gebe 

Kilise-Çiftlik Ġskele-Kadırga Koyu- 

Kadırga Burnu-Amos-Marmaris 
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Önceki kısımda da söylendiği gibi, kültür insanı BektaĢ (2017a) için, yurdunu ve 

coğrafyasını seven, tanıyan ve tanıtan, ―kültürünün adamı olan‖ insanlar ―mavi‖ insandır; 

Mavi Yolculuk da ancak ―maviler‖le yapılır. ―Mavi‖lik, BektaĢ‘ın bu yolculuklarda 

olgunlaĢan, bilgeleĢen bireyler için kullandığı bir sıfattır (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 

2019). BektaĢ‘a göre, Anadolu coğrafyasında, Anadolu insanına ve Anadolu‘ya özgü 

mimarlık üretebilmek için mimar öncelikle kentleri, mimari yapıları, yaĢam biçimlerini 

yerinde görerek öğrenmek amacıyla yolculuk pratiğinden faydalanmalıdır. Bunun yanı 

sıra, yolculuklar farklı disiplinden kiĢilerle, yani ―petekgöz‖ ile bakarak yapıldığında 

kültürel bilinçlenmeye katkı sağlamaktadır (BektaĢ, 2010: 9).  

 

BektaĢ‘ın ―petekgöz‖ tanımı yolculukta edinilen yabancı bakıĢ anlamında ele alınacak 

olursa, sahip olunan tekil bakıĢın yerini yabancı olarak görülebilecek yeni çoklu bakıĢların 

aldığı söylenebilir. Böylece, ―petekgöz‖ün yabancılığı, farklı kiĢilerin açısından veya farklı 

konumlardan edinilecek yeni perspektifler aracılığıyla yeni keĢifleri getirebilir.  Mavi 

Yolculuklar‘da farklı mesleklerin bir arada olmasıyla oluĢan çeĢitlilik, BektaĢ‘ın 

―petekgöz‖ tanımıyla örtüĢmektedir. Yolculuklarda akĢam toplantılarının yapıldığı ―ortak 

sofra‖ bir ―petekgöz‖ ortamı sağlamaktadır. Ortak sofra tartıĢmaları, ―ocak baĢı sohbeti‖ 

veya Azra Erhat‘ın dediği gibi ―sympozium‖ olarak da adlandırılmıĢtır. (Resim 3.2). Bu 

sofralar yolcuların edindikleri bilgi ve deneyimlerini diğerleriyle paylaĢmasıyla yaratılan 

―bilginin çoğaltıldığı, zenginleĢtiği‖ ortamlardır. Mavi Yolculuk hazırlığı için yapılan 

toplantılar da bir ortak sofradır; bu toplantıların notlarında yazılan ―topluluğa değiĢik renk 

getirmek‖ ifadesi bu sofraların yarattığı çeĢitliliğe iĢaret etmektedir. (Resim 3.3.a, b) 

(Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). 

 

BektaĢ‘ın ―petekgöz‖ kavramı ile iĢaret ettiği çoklu/çok yönlü kültür ortamının mavi 

yolculuklarda yaratılmak istenen imece çalıĢmasına benzerliği görülmektedir. Bu 

yolculuklarda çoğul fikirler, çoğul bilgiler, çoğul duygular arasında kendini ifade etmek, 

öğrenmek ve katkıda bulunmak önemlidir. BektaĢ, petekgözle bakarak bir konunun farklı 

düĢüncelerle farklı açılardan ele alınmasının öğrenmeye sağladığı katkıyı, imece ve bir 

arada üretmenin mavi yolcuları nasıl geliĢtirdiğini Ģöyle özetlemektedir: 

 

Bir iĢ tek baĢına bitirilebilir mi? Tek baĢına eğlence, Ģölen, yaĢamak olur mu? Ġmece 

kurulacak… Petek Gözle görülecek çevre, çoğul kulakla, yürekle duyulacak…  
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Teknemizi tam bir iĢ bölümü yürütüyor. Dümende Ali Kaptan, motorda Ali Fuat… Her 

gün iki kiĢi mutfak nöbetinde; bir kiĢi, o gün görülecek yerin bilgilerini (önceden 

hazırladığı) sunuyor ortalığa, bir kiĢi günlüğü tutuyor, bir kiĢi müziği yönetiyor…  

Hep birlikte kıyıya çıkılıp yeni gördüğümüz ilginç yapıyı ölçüp biçip çiziyoruz, 

fotoğraflıyoruz… Hep birlikte balık tutuyoruz, yüzüyoruz, uçurtma, fırıldak, kımıldak 

(mobil) yapıyoruz…  

AkĢam içimizden biri sofra baĢı oluyor. KonuĢmaları o yönetiyor. Herkes içinden 

geldiği gibi, kendine göre, eleĢtiriden o öyle değil böyle denileceğinden korkmadan 

―bana göre‖ diyerek o günü özetliyor. Çağları, günü ya da seçtiğimiz belli bir konuyu 

konuĢuyoruz. Çok değiĢik dallardan kiĢi konusunu bambaĢka bir yerini aydınlatınca 

daha üç-dört boyutlu kavrıyoruz her Ģeyi…  

―Hayır onu değil bunu söyleyelim‖ demeden, baĢlayana uyup türküler söylüyoruz, 

Ģiirler okuyoruz. (BektaĢ, 1985). 

 

BektaĢ için petekgözün bir imece yolu ile öğrenme olduğu daha erken bir yazısından da 

çıkarılabilir: 

 

Kimimiz fotoğraf çeker, kimimiz ölçer, kimimiz çizer, kimimiz çevreyle konuĢur, 

yazar; kısacası bölüĢüp herkese bir iĢ düĢürürüz. Görürüz öğreniriz bir çift gözle değil, 

pek çok çift gözle; bir yandan değil, pek çok yandan. Duyarız; bir çift kulakla değil, pek 

çok çift kulakla. Bir sürü kazan olmuĢ yürekle, algılarız olanı biteni. AkĢam olur, gün 

batar, geçeriz ortak sofranın baĢına; hem yer içeriz, hem de o günü bir güzel tartıĢırız.‖ 

(BektaĢ, 1976b) 

 

Buradan yola çıkılarak Mavi yolculukların, topluluk için topluca yapmak ve düĢünmek 

üzerine temellendiği; bireysellikle değil, topluluk bilinci ile hareket etmeyi benimseyen bir 

deneyim olarak gerçekleĢtirildiği söylenmelidir. Mavi yolculukta hep birlikte üretilen 

sloganlarda, haritalarda, yolculuk defterlerine alınan notlarda sıklıkla tekrarlanan ortaklık 

ve imece ifadeleri, Köy Enstitüleri‘nde uygulanan eğitim ve üretim programının temel 

alındığını kanıtlamaktadır. 

 

BektaĢ‘ın, Mavi Yolculuk ile ilgili bir yazısının taslağı olduğu düĢünülen bir notunda 

(1987 yılından sonra yazıldığı anlaĢılmaktadır) ―yaĢayanların ve artık yaĢamayanların 

katıldığı bir teknede açık oturum‖ ve bu oturumda farklı kiĢilerin konuĢmaları üzerinden 

mavi yolculuk düĢüncesini yazarak pekiĢtirme ve geliĢtirme çalıĢması yaptığı söylenebilir. 

(Resim 3.4) Bu notta mavi yolculuğun anlamının tek baĢına karar vermek, bir iĢe yaramak, 

ciddiye almak, sohbet, doğayı tek baĢına algılamamak, yurt eylemek ile savaĢmayı, 

imeceyi, daha insan olmayı ve vermeyi öğrenmek durumları üzerinden ele alındığı 

görülmektedir.  
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Resim 3.2. 1981 Mavi Yolculuk notlarından bir sayfa. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 
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Resim 3.3. (a, b) Mavi Yolculuk Toplantı Notları [1985]. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 

 

1985 yılı Mavi Yolculuk belgeleri arasında bulunan notlarda (Bkz. Resim 3.3) topluluk 

ahlakı ve sorumluluklar vurgulanmaktadır. ―KiĢisel ahlak önce topluluğun ahlakına bağlı‖, 

―kendin için değil topluluk için‖, benim olanı bizim yapmanın yolu‖, sorumluluğu 

kendinden baĢlatmak‖, ―önce topluluğu düĢün‖ gibi adeta bir kural gibi yazılmıĢ maddeler 

bireyden önce topluluk bilincinin geliĢiminin amaçlandığının göstergesidir. Bu Mavi 

Yolculuk notlarında ilk kez mavi yolculuğa çıkacaklara mavi gezinin yaĢamın bir 

yansıması olduğu hatırlatılmakta; bu bağlamda bir arada yaĢama deneyiminin içinde 

karĢılaĢılan zorlukların üstesinden gelmenin bu yolculukta ve yaĢamda baĢarılı olmanın 

koĢulu olduğu fikrinde birleĢilmektedir. Birlikte yaĢama deneyiminde bazı ahlak ―emirleri‖ 

belirlenmiĢ ve buna örnek olarak ―kendinin olmayana el sürme‖ ve ―komĢunu sev‖, 

―ekonomi‖, ―kaza‖, ―disiplin‖, ―ürün‖, ―eleĢtiri‖ gibi maddeler üzerinde durulmuĢtur. Bu 

notların vurguladığı ahlaki sorumlulukların, desenlerle ve sloganlarla yapılan ortak 

üretimlerde pekiĢtirildiği görülmektedir. (Resim 3.5. a, b, c, d). Sloganlar, Mavi 

Yolculukların hem öğretici, hem kuraları hatırlatıcı öğeleri olmalarıyla önemli olmuĢlardır. 

a b 
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Balık, tekne, uçurtma gibi desenler yolcular tarafından çizilerek, bazı sloganlar hatırlatma 

amacıyla yazılmıĢtır. 1983 Mavi Gezisine ait bu sloganlarda teknenin ve yolcuların toplu 

yaĢam içindeki zorlukların bilinciyle hoĢgörü ve huzur içinde yaĢamalarının öneminin 

anlatıldığı gözlenmektedir.  

 

 
 

Resim 3.4. Cengiz BektaĢ‘ın Mavi Yolculuk ile ilgili notları [1987]. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi) 
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ArĢivdeki haritalar, gidilecek rotaların, tarih ve demir atma ve demir alma saatleriyle 

birlikte iĢlendiği belgeler olmuĢtur. 1978 yılına ait haritada (Resim 3.6) sol alt kısımda 

nöbetçilerin isimleri yazılmıĢtır.  

 

Erhat‘ın katıldığı son yolculuk olması nedeniyle 1981 yılının Haziran ayındaki gezinin 

BektaĢ için ayrı bir önemi olduğu düĢünülmüĢtür.
1
 Mavi yolculuklarda sürdürülen bir 

ritüel, bu yolculukları daha önce yapanları ve onlar arasında yitirilenleri anmaktır. 1982 

yılındaki Mavi Yolculuğun baĢlangıcında Kabaağaçlı, Sabahattin Eyüboğlu ve Bedri 

Rahmi ile birlikte 1982 yılında yitirilen Oğuz Akkan ve Azra Erhat da anılmıĢtır. (Resim 

3.7.a, b) 1982 Mavi yolcuları, ―Aramızdalar‖ yazan notu tekneye asarak onları da yapılan 

yolculuğa katmıĢlardır.   

 

1981 Mavi Yolculuğu günlüğü düzenlenerek yeniden yazılmıĢ olmasıyla, yolculuk haritası 

da rota ve izlence bilgisiyle sonraki yolculuk haritaları için bir örnek/kılavuz olmasıyla, 

arĢiv belgeleri olarak yolculuğun tüm sürecini ortaya koymaktadırlar. (Resim 3.8.a, b, c, 

Resim 3.9) Yolculuk boyunca yazılan yolculuk günlüğüne herkesin katkı koyması topluluk 

bilincinin, ortak aklın ne kadar önemli olduğunun, yolculuk deneyiminin tüm mavi 

yolcular tarafından içselleĢtirdiğinin bir göstergesi olarak ele alınmalıdır. Yolculuk 

günlüğü de Mavi Yolculukların amaçlarının temsili ortak bir üretim olarak; baĢka deyiĢle 

ortak emeğin yani imecenin bir ürünü olarak ortaya çıkmaktadır. Yolculuktan önce 

gezilecek bölgeler hakkında bilgilenme ve yolculuk sırasında diğerlerini bilgilendirme, 

teknede yemek ve temizlik için nöbetçi olma ve günlük, oyun, kasa, harita gibi yolculuk 

sorumluluklarını paylaĢma, alınan notlarda görülmektedir (Resim 3.8.a, b, c). 

 

 

                                                      
1
 1981 yılı Haziran ayında yapılan Mavi Yolculuk‘ta doktor, yazar ve mimarlardan oluĢan bir grup olarak 

Azra Erhat, Özden Mürtezaoğlu, Türkan Saylan, Ġmren Aykut, Esen Çamurdan, Filiz Ġnal, Canan Ġnal, Kazım 

Ġnal, ġükran Kurdakul, Erol Uras, Besim Çeçener, Memet BektaĢ, Cengiz BektaĢ bulunmuĢlardır.  



169 

 

  
 

  
 

Resim 3.5. (a, b, c, d) 1983 Mavi Yolculuk Sloganlarından örnekler. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

 
 

Resim 3.6. 1978 Mavi Yolculuk Haritası. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

 

a b 

c d 
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Resim 3.7. (a, b) 1982 Mavi Yolculuk Defteri kapak sayfası ve baĢlangıç yazısı. (SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.8. (a, b) 1981 Mavi Yolculuk Günlüğü yolcu ve nöbetçiler. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

 

a b 

a b 
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Resim 3.8.c. 1981 Mavi Yolculuk Günlüğü, 20 Haziran 1981 notları. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi) 
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Resim 3.9. 1981 Mavi Yolculuk Haritası. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 
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Resim 3.10. (a, b) 1982 Mavi Yolculuk Defterinden sayfalarda günlük notlar. (SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.11. (a, b) 1984 Mavi Yolculuk Defterinde Erzak ve Yemek Listeleri. (SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

 

a b 

a b 
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Mavi yolculuk belgeleri arasında günlükler, haritalar, rotalar ve erzak listeleri dikkat 

çekmektedir. Batur‘un (2007) Albrecht Dürer‘in yolculuklarında gözlemlediği en detaylı 

belgeler defterlerindeki maddi dökümler olmuĢtur. Batur‘a göre ―sıklıkla modernlerde 

rastlanan ayrıntı zenginliğinin‖ bir yansıması olan bu durumu mavi Yolculuklarda da 

gözlemlemek mümkündür. Cengiz BektaĢ‘ın arĢivindeki Mavi Yolculuk defterleri ve 

notları bu yolculukların bir ―modern‖ yaklaĢım örneği olduklarını göstermektedir. Erzak, 

malzeme masrafları, tekne giderleri gibi sayısal bilgilerin not alındığı defterler, gündelik 

yaĢamın da ayrıntılarını kapsamasıyla ayrıntı zenginliğini sergilemektedir. Örneğin Resim 

3.10.(a, b)‘de 1982 Mavi Yolculuk defterinden iki sayfa verilmiĢtir. Bu sayfalarda, 

yolculuk sırasında yolcuların baĢına gelen olay, çizimlerle ve detaylarla anlatılmaktadır. 

Resim 3.11.(a, b)‘de ise erzak ve yemek listeleri görülmektedir. Ortak kasa harcamalar için 

kullanılmaktadır. 

 

Mavi Yolculuklar‘da tutulan günceler, modern bir yaklaĢım örneği olarak belge 

niteliğindedir. Günlük tutmak, iz bırakmak, unutmamak, hafızada kalan izlerle 

yetinmemek, gelecek kuĢağa aktarmak üzere yapılan bir belgeleme yöntemi olarak ortaya 

çıkmaktadır. Türkiye‘de gelenek olarak pek var olmayan bir pratik olmasıyla yolculuk 

günceleri önemli görülmektedir. 

 

Mavi Yolculuklar, gerçek yaĢamın bir yansıması olarak (Bkz. Resim 3.3) katılanların 

yaĢam biçimlerini de dönüĢtürecek bir deneyim olarak görülmüĢtür. Teknedeki yaĢamı 

gerçek yaĢamın kendisi olarak gören mavi yolcular, bu geminin içinde yeniden yeni 

bakıĢlarla yarattıkları dünya ile kendi yaĢamlarını da yeniden biçimlendirmiĢ olacaklarına 

inanmaktadırlar. BektaĢ (1985), Erhat‘ın bu konuda sözlerini hatırlatarak ―mavi‖ olan her 

kiĢinin kendi yolculuk biçimini bulabileceğini vurgulamıĢtır. Çünkü BektaĢ‘ın da söylediği 

gibi her ―mavi‖ yolcu, 

 

Eğleniyorum dinleniyorum derken öğrenir, bilinçlenir; öğreniyorum derken çocuklar 

gibi oyun oynamakta olduğunu sezinleyiverir. Yalnızca eğleniyorum, balık tutuyorum, 

yüzüyorum diyenlere bile inanmayın…  O güne dek görmediği karĢılaĢmadığı bir balık, 

bir kıyı, bir kale, bir yapı, bir olay girivermiĢtir onun bilincine, belleğine, kendisi bile 

ayrımına varmadan.  Ġnsanın coğrafyası da tarihi de vatanı da böyle oluĢur bana göre, 

görerek tanıĢ-biliĢ olarak, severek… (BektaĢ, 1985). 

 

BektaĢ‘ın Mavi Yolculuk arĢivinde sakladığı belgeler arasında yolculuk günlükleri dıĢında 

mavi yolculuk felsefesine dair düĢünce notları bulunmaktadır. Mavi yolculuklarda ve bu 
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yolculuklara hazırlık aĢamalarında yapılan paylaĢımlar/tartıĢmaların ipuçlarını ortaya 

koyan Resim 3.3‘teki notlardan anlaĢılacağı gibi topluluğun amaçlarının ön planda olması 

gerektiği üzerinde durulmuĢtur:  

 

Biz birlikte yaĢayan insanlarız. Mavi gezi bizim yaĢamımızdan yalnızca kısacık bir 

parça. Ne var ki burada bir büyüteç altında gibi, kimi birlikte yaĢama zorlukları 

büyüyor. Böylece gerçeği daha çabuk görüyoruz. Burada baĢarısız olan asıl 

yaĢamımızda da baĢarılı olamayacaktır. (Bkz. Resim 3.3) 

 

Bir yaĢam felsefesi olarak mavi yolculukların konforlu gemilerde değil, en kısıtlı 

imkânlarla baĢa çıkma yeteneğinin ve sorumluluğunun geliĢmesi için sade teknelerde 

yapılmakta olduğu aktarılmaktadır. Günümüzde bu kavramı kullanan turizm 

programlarının aksine, BektaĢ‘ın izcilikte deneyimlediği gibi yaĢamın, coğrafyanın ve 

doğanın imkânlarını kavrayıp onların bilincinde olarak hayatta kalma hedefine 

odaklanılmıĢtır. Mavi yolculuk doğa Ģartlarına ve toplu yaĢama uyum sağlamayı 

gerektirmekte ve bunu öğretmektedir. Yemek, temizlik gibi temel ihtiyaçların karĢılanması 

için herkes sırayla nöbetçi olur, her gün için akĢam sofrasını ve günün 

tartıĢmalarını/konuĢmalarını yönetecek sofra baĢının belirlenir. Herkese yolculuk 

baĢlamadan hazırlığını yapması için farklı yöreler paylaĢtırılarak, o yöre hakkında 

araĢtırma yapılması ve yolculuk sırasında diğer yolcuların bilgilenmesi sağlanır. Böylece 

ortak/toplu ve imece yaĢam bilinci ile öğrenme, kültürlenme ve üretim ortamı 

yaratılmaktadır. Toplu yaĢam bilincin bir göstergesinin mavi yolculuk teknelerinde 

geceleri bile topluca açık havada uyunması olduğu söylenebilir. Urgan‘ın (1999: 68) altını 

çizdiği gibi ―gerçek bir mavi yolcu, son derece lüks ve rahat bir kamarası olsa da, açık 

havada yatmayı yeğ tutar her zaman.‖ Mavi yolculukların konforlu ortam sunmaması, 

dinlenme veya durmayı mümkün kılmadan harekete yönlendirmesi, yaratıcılık ve üretime 

teĢvik etmektedir. Mavi Gezi günlüklerinde geziye katılan herkesin gezi boyunca aktif 

olduğu, hep birlikte paylaĢıyor ve üretiyor oldukları anlaĢılmaktadır.  

 

Kültürel ve düĢünsel geliĢimin hedeflendiği, bu kapsamda ortak yaĢamın ve ortak üretimin 

önemli olduğu Mavi Yolculuklar‘da üretim ve düĢünce, devinim ile birlikte 

anlamlandırılabilir. Aruoba‘nın (2012: 75/5) söylediği gibi ―yerleĢik kiĢinin düĢünceleri de 

durağan olur.‖ bu perspektifle kiĢinin devinimiyle düĢüncelerinin de devindiği söylenebilir. 

DüĢüncenin deviniminin yeni ve yaratıcı üretimle sonuçlanacağı yargısına varılabilir. 

Petekgözle algılananların ortaya konarak yolcuların hepsiyle paylaĢılması, birden çok 
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fikrin birleĢimi ile yeni bir düĢüncenin geliĢimine ortam hazırlamaktadır. Bu petekgöz 

paylaĢımın da bu anlamda devinim ile iliĢkilendiği söylenebilir. 

 

Mavi Yolculuklar‘ın amacı eğlenmek ve dinlenmek değildir; yolculuk öncesinde her 

yolcunun kendi bilgisini ve deneyimini diğerleri ile paylaĢmasıyla topluca öğrenmek, 

tanımak, geliĢmek, dönüĢmek, böylece ―mavileĢmektir‖. Mavi olmak mavi yolculuğun 

felsefesini anlamak ve uygulamak ile ulaĢılacak bir durumdur.  Yolculuklarda farklı 

fikirlerin yaratıcılığı ile üretilen çizim/desen, uçurtma ve anıt yapma, yeni keĢfedilen 

kıyılara ve yerlere isim verme gibi çeĢitli ortak etkinlikler geliĢtirilmiĢtir. Bunlardan 

anıtların özel bir yeri olmuĢtur. Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun 1974‘te bir kaya üzerine 

çizdiği balık deseninden sonra, Mavi Anadolucuları anmak üzere Bedri Rahmi için balık 

(resim 3.12.a,b) ve Azra Erhat için uçurtma (Resim 3.13.a, b)  desenli anıtlar gibi çeĢitli 

anıtlar yapılmıĢtır. Resimlerdeki yazılardan okunabileceği üzere Bedri Rahmi için çizilen 

göz deseni ―oy çokluğu ile‖ (Resim 3.14) kazanmıĢ, Erhat için çizilen uçurtma desenine 

―hep birlikte jüri olunarak‖ ve anıtın yerine ―açık tartıĢmayla‖ (Resim 3.15.a, b) karar 

verilmiĢtir. Çimentonun taĢınması, çakıl taĢlarının toplanması, çalıĢırken birinin diğerlerine 

çay getirmesi gibi detayların tümünde ortaklaĢa çalıĢma ve üretme ruhunun olduğu 

görülmektedir.  

 

Erhat (2005: 257) Bedri Rahmi‘nin TaĢkaya‘da boyadığı büyük kayadan bahsederken 

ressamların Mavi Yolculuklarda kendilerini yenilediğini, özellikle Bedri Rahmi‘nin her 

geziye geliĢinde yanında getirdiği malzemeleriyle gördüklerini resmettiğini anlatmıĢtır.  

 

Doğayı resimlerine aktarırken, bir yandan doğaya da ―kendini katmak‖ istemiĢtir. Kayaya 

boyadığı balık da bunun bir göstergesidir. Burada Bedri Rahmi‘nin abisi Sabahattin 

Eyüboğlu‘nun her gezide bir anıt yapmak ve böylece bir anı bırakma geleneğinden de söz 

etmiĢtir. Anıt bırakmayı da mavi gezinin ―hümanist felsefesi‖ ile bağdaĢtırarak, bu eylemin 

dünya ve insan görüĢünü pratiğe dökmek olarak ―en insanca, en herkese açık bir mutluluk 

yöntemi‖ olarak tanımlamıĢtır. (Erhat, 2005: 171-2). 

 

BektaĢ‘ın (1985) ―uçurtma, fırıldak, kımıldak (mobil)‖ olarak saydığı çeĢitli ürünler ve 

anıtlar öncelikle yapıldıkları gezilere katılan yolcular tarafından düĢünülüp çizilir sonra da 

çakıl taĢı, boyalar ve çeĢitli malzemelerle demirledikleri kıyılarda yapılırmıĢ. Anıt yapma 

geleneği dıĢında Mavi Yolculukların ―Merhaba‖ ile denizleri, yolcuları ve anılan isimleri 
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selamlamak gibi özel ritüelleri vardır. OrtaklaĢa yapılan tüm etkinlikler, yardımlaĢmalar ve 

paylaĢımlar sayesinde birbirini ve yurdunu anlayarak, farklı fikirleri dinleyerek, özgürlük 

içinde herkesin kendi yolculuğunu yapması ve ―mavileĢmesi‖ olanaklı kılınmak 

istenmiĢtir.   

 

  
 

Resim 3.12. (a, b) Bedri Rahmi Eyüboğlu anıtı ve anıt için çizilen ―göz‖ deseni, 1981. 

(SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.13. (a, b) Azra Erhat anıtı için çizilen ―uçurtma‖ deseni ve Azra Erhat için anıt 

yapan Mavi Yolcular 1982. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

Aruoba (2012: 76/8) devinimin yerleĢiklikte değil, yolculukta olduğuna dikkat 

çekmektedir. Devinim, yola çıkmaya karar vermekle, baĢka bir deyiĢle kiĢinin 

yerleĢikliğini, dolayısıyla kendi yerini ve kendisini aĢması ile gerçekleĢir. YerleĢiklik, 

düĢünceleri durağanlaĢtırıyorsa, devinim düĢüncelerin yolculuğunu, böylelikle yol almasını 

sağlar. Mavi yolculuklar devinim halinde düĢünmeyi teĢvik ederek düĢüncelerin 

gerçekliğin içinde devinmesini mümkün kılmaktadır. Erhat‘ın tarih kitaplarından soyut 

olarak canlandırılma çabası yerine daha kesim bilgi edinme yolu olarak (2005: 102) 

gördüğü Mavi Yolculuklar bu anlamda yolcunun gerçekliğin içinde devinerek gerçeği 

öğrenmesi ve içselleĢtirmesine; böylece düĢünceleri çeĢitlenen yolcunun yaratıcılığını ve 

geliĢimini desteklemektedir. Erhat (2005: 104) önceki bölümde tarih bilimini destekleyen 

a b 

a b 
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bir alan olarak gördüğü müzenin, ―geçmiĢi yaĢama zevki‖ verdiğini, bu zevkin Mavi 

Yolculuklarda aynı zamanda bir ―kültür zevki‖ olarak da ele alınarak yaĢandığını dile 

getirmiĢti. Sonuç olarak, geçmiĢi yaĢamanın getirisi kültürlenme ile devinimin getirisi 

yaratıcı düĢünceyi ve eylemi birleĢtiren bir deneyim alanı olarak yolculuğun yerleĢikliği 

aĢarak kendini yetiĢtirme – yani mavileĢme – deneyimini yaĢattığı söylenebilir. 

 

Erhat, Kabaağaçlı ve S. Eyüboğlu‘ndan ustalarım diye söz ederken onların baĢlattığı fikir 

ve değerleri mavi yolculuklarda her zaman hatırlatmıĢtır. BektaĢ da mavi yolculukları 

sürdürmeye devam ederken, bu pratiğin yaratıcılarını anmaya devam etmiĢtir. Mavi 

yolculuklarda tüm yolcuların birlikte geliĢtirdiği ritüeller, alıĢkanlıklar da sürdürülmeye 

devam etmiĢtir. Bunlar öncelikle toplu yaĢamın gerekliliklerinden ortaya çıkan teknede 

mutfak ve temizlik-düzen nöbetleri, akĢam sofrasında o günün tartıĢmalarını konuĢmalarını 

yöneten sofra baĢı, teknede güvenlik ve huzur için gerekli olan temel sorumluluklardır.  

 

BektaĢ (2012: 13) 1978-1986 yılları arasında Batı Anadolu kıyılarında tekne ile 

gerçekleĢtirdiği Mavi Yolculuklarında S. Eyüboğlu‘nun öncelik verdiği ortak öğrenme ve 

ortak üretim unsurlarını benimsemiĢ ve mimarlık ve kültür alanında ―Sabahattin 

Eyüboğlu‘ndan el almıĢ gibi‖ gerçekleĢtirdiği yolculuklarında imece geleneğini devam 

ettirmiĢtir. BektaĢ (2012: 13-4) Anadolu‘nun kıyılarını ve iç kısımları öğrendikleri bu 

yolculukların bilinmeyen yerler, yapılar, izler keĢfettikleri bir okula dönüĢtüğünü 

belirtmiĢtir. 
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Resim 3.14. 1981 Mavi Yolculuk notları arasında Bedri Rahmi anıtı ile ilgili notlar. (SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 
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Resim 3.15. (a, b) 1982 Mavi Yolculuk Defterinde Azra Erhat anıtı ile ilgili sayfalar. 

(SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

S. Eyüboğlu‘nun Mavi Yolculuklar‘da güneĢi doğurması, gece yarısı yüzmesi, Yolculuk 

baĢlarken mavi bayrak çekilmesi ve türküler söylenmesi gibi gelenekleri BektaĢ da devam 

ettirmiĢ; kendi yönettiği yolculuklarda öğrendiklerini uygulamıĢ ve diğer yolculara 

aktarmıĢtır. Ġlk kez Mavi Yolculuklar‘a katılanları alıĢtırmak için ilk günün nöbetini 

BektaĢ üstlenmiĢtir. (1986 yolculuğu defteri Resim 3.16‘da ilk nöbeti Cengiz BektaĢ ve 

Gönül BektaĢ‘ın yaparak, ―canla baĢla, her Ģeyi titizlikle hazırlayıĢları‖ notlarda 

yazmaktadır.)  

 

BektaĢ ayrıca bir ―Mavi Türkü‖ (Resim 3.17) de yazmıĢtır. BektaĢ (2013: 21), Bedri 

Rahmi‘nin ağabeyi Sabahattin Eyüboğlu için kullandığı ―reis‖ kelimesinden söz etmiĢtir. 

Kendi örgütlediği Mavi Yolculuklar‘da kendisi ―Cengiz Reis‖ olarak da anılmıĢtır. 

 

Mavi yolculuk felsefesini anlamak, anlatmak, içselleĢtirmek, sürdürmek, sürmesini 

sağlamak bir yerde mavi insanın sorumluluğudur. BektaĢ da bu sorumluluğun bilincinde 

olmuĢ ve mimarlıkta da böyle bir geleneği oluĢturmuĢtur. Mavi Yolculuklar hep Ege 

kıyılarında tekneyle ve tekneyle yanaĢılan kıyılarda yeĢil yolculuklar olarak 

sürdürülmüĢtür. BektaĢ‘ın mimarlık alanında yaptığı kıyıyı aĢan Anadolu yolculuklarıyla 

a b 
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Mavi Yolculuk geleneğinin kapsamını geniĢletmiĢ olduğu söylenebilir; BektaĢ‘ın ―okul‖ 

kurgusu kapsamında yer verdiği bu yolculuklara ileride değinilecektir. 

 

 
 

Resim 3.16. 1986 Mavi Yolculuk Defterinden bir sayfa. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 
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Resim 3.17. Cengiz BektaĢ‘ın yazdığı Mavi Türkü, 1981. (SALT AraĢtırma, Cengiz 

BektaĢ ArĢivi) 
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BektaĢ‘ın mimari tasarım sürecini tanımlayan okul kurgusunda anahtar olarak yolculuk 

 

Mimarlık eğitimdeki eksiklikler ve eğitimin gerçeklikle kopukluğu üzerine düĢünmüĢ ve 

öneriler geliĢtirmiĢ olan BektaĢ, mesleki üretim kurgusunun bir okul olarak görüldüğünü 

aktarmaktadır; bu kurgunun temel aracı ise yolculuk pratiği olmuĢtur. BektaĢ, ―Sabahattin 

Eyüboğlu‘ndan el almıĢ gibi‖ dediği ve kendi yönettiği yolculukların ülke kıyılarını ve iç 

kısımları öğrendikleri, yeni ve bilinmeyen yerler, yapılar ve izler keĢfettikleri bir ―okul‖a 

dönüĢtüğünü belirtmiĢtir (BektaĢ, 2012b: 13-4). BektaĢ Özyönetim Mimarlık İşliği‘nde 

(1978-1984) olduğu gibi, 1982-2009 arasında düzenlediği Yaz Okullarını
1
 ve 

üniversitelerde verdiği derslerini, mimarlık eğitimi, üretimi ve deneyimini bütünleĢtiren bir 

okul kurgusuyla tasarlamıĢ ve sürdürmüĢtür.
2
 

 

BektaĢ, izcilikte olduğu gibi Köy Enstitüleri‘nde de öğrenmenin yolunun ―uygulama 

içinde‖  öğretildiğini; kendisinin de ―öğrenmenin ancak üretim içinde olacağına‖ 

inandığını vurgulamaktadır (BektaĢ, 2018a). BektaĢ ―Yaz Okulu‖ düĢüncesinde Köy 

Enstitüleri‘nin amaçları ve sisteminden esinlendiğini belirtmiĢtir. Köy Enstitülerinin ona 

katkısı olduğunu söylediği ―üreterek öğrenmek‖ ve ―gerçeklik içinde eğitim‖ yolculuk 

pratiğinin gerçeklikle üretimin iliĢkisini kuran iki unsurunu ifade etmektedir (BektaĢ, 

2012b: 9). Bu bağlamda yaĢam içinde yetiĢmenin Yaz Okulu düĢüncesinin
3
 temelinde 

olduğu gibi ―BektaĢ Okulu‖nun da en önemli amacı olduğu söylenebilir.  

                                                      
1
Yaz okulu düĢüncesinin bir mavi yolculuk sonrasında olgunlaĢmıĢ olduğunu belirten BektaĢ, Tersane 

Adası‘na yapılan o yolculukta boĢ bir balıkçı köyünü görünce, orada bir ―Yaz Üniversitesi‖ kurulabileceğini 

düĢündüğünü söylemiĢtir. 1982 yılında Tersane Adası‘nda yapılan yaz okulu çalıĢmasının sonuçları 

Kayaköy/Tersane (2008) adlı kitapta yayımlanmıĢtır.  (BektaĢ, 2012b: 17). Sonrasında yapılan yaz okulu 

çalıĢmalarının bir kitapta toplanarak yayımlanması da Cengiz BektaĢ‘ın paylaĢma ortamını geniĢleterek daha 

fazla kiĢiye ulaĢma isteğinin bir göstergesidir. Yaz Okulları ile ilgili detaylı bilgi için bkz. BektaĢ, 2012b. 

BektaĢ‘ın kendi gerçekleĢtirdiği Bergama (1993, taslağı hazırlandı ama yapılmadı), Manisa (1994), Güre 

(1995, 96, 97, 98, 2004, 2008), Afyon (2001), Denizli (2001, 2002, 2003), Kepirtepe (2006), Osogowsky 

(2007), Karacasu (2007), Sille/Konya (2009) olmak üzere 16 tane yaz okulu olmuĢtur. Makedonya‘da 

Osogowsky Yaz Okulu‘na 1992 ve 1993 yıllarında, Güre‘de Ġlhan BaĢgöz Halk Bilimi Yaz Okulu‘na da 

1996 yılında öğretim görevlisi olarak katılmıĢtır. (BektaĢ, 2012b: 30). Halk Bilimcisi Prof. Dr. Ġlhan BaĢgöz, 

Güre‘yi duyup yaz okulunda bir süre bulunmuĢ ve BektaĢ‘ın kurgusunu ―birçok deneyimi içinde hamur etmiĢ 

gerçek bir yöntem‖ olarak nitelendirmiĢ ve ―Halk Bilimi Yaz Okulu‖ uygulamaya karar vermiĢtir. Güre‘de 

yapılan yaz okulu, Ġlhan BaĢgöz‘ün görüĢmeleri ile Muğla Üniversitesi-Ġndiana Üniversitesi ortaklığında 

yapılmıĢtır. (BektaĢ, 2012b: 54). 
2
BektaĢ (2017b), röportajında Bektaş Özyönetim Mimarlık İşliği‘nde kendisiyle çalıĢmıĢ olan Nevzat 

Sayın‘ın ―BektaĢ Okulu‖ nitelemesinden ve bu yaklaĢımı Sayın‘ın kendi pratiğinde de sürdürdüğünden söz 

etmiĢtir. 
3
BektaĢ (2012b: 51) Ġngiltere‘den verdiği örnekte mimarlık öğrenimi sürecinde öğrencilerin yaĢamın içine 

gönderilip geri okula döndüğünü söylemiĢ, yaz okullarının da bunun bir yolu olabileceğini belirtmiĢtir. 

Ġngiltere‘de mimarlık eğitiminin bir parçası olarak öğrencilerin genellikle 1 sene süreli pratik deneyim 

kazanmaları veya ek deneyim kazanmak amacıyla daha geniĢ kapsamda yapı endüstrisi içinde bulunmaları, 

deniz aĢırı çalıĢma, gönüllülük veya seyahat deneyimleri edinmeleri beklenmektedir. (RIBA). BektaĢ, 
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BektaĢ (2019a), Köy Enstitüleri‘nde baĢlayan ve Mavi Yolculuklar‘da sürdürülen 

―uygulama içinde eğitim‖ ve ―imece‖ yöntemlerinin etkili olduğu iĢlik düzeninde birlikte 

görmeyi, tanımayı, öğrenmeyi ve bunları paylaĢarak birlikte üretmeyi ulaĢılması gereken 

önemli bir pratik olarak vurgulamaktadır. Toplu yaĢam ve imece üretim için baĢlıca koĢul 

ise herkesin eĢit biçimde katılımını sağlayacak özgür bir öğrenim ve tartıĢma ortamı 

oluĢturmaktır. Bu konuda Münih‘te aldığı eğitimde kendini etkileyen en önemli Ģeyin 

kiĢiliğe saygı çerçevesinde kuralların tartıĢılabilme özgürlüğü olduğunu dile getiren 

BektaĢ‘ın (2019a) oradaki eğitim sürecinden de bu yönde etkilendiği ve özgürlüğü çalıĢma 

ortamına taĢıdığı anlaĢılmaktadır.  

 

Mimarlık eğitiminde, yerinde görerek gerçekçi üretim yapılması yönünde eksikler olduğu 

düĢünen BektaĢ, eğitimin uygulama içinde ve gerçeklikle bağlantılı olarak 

gerçekleĢtirilmesi aracı olarak yolculuk deneyiminin kendi mesleki geliĢimine ve eğitim 

sürecine katkılarından ve öğreticiliğinden yola çıkarak, mesleki üretim sürecini yolculuk 

pratiği ile kurgulamıĢtır. Kendi mesleki geliĢimi için yolculuk deneyimini araç olarak 

kullanmasının yanı sıra bunu çevresine aktarması da BektaĢ için önemli olmuĢ, bu nedenle 

iĢliğinde, yaz okullarında, derslerinde öğrencilerine ve ekibine bu deneyimi öğretmek 

istemiĢtir. Bu amaçla, mimarlık iĢliğinin haftalık çalıĢma programında bir günü yolculuk 

pratiğine ve bu deneyim üzerinden paylaĢım ve tartıĢmaya ayırmıĢtır (BektaĢ, 2017b).
1
 

Yolculuk edimini mimari üretimin baĢlıca unsuru yaparak, yolculuk aracılığı ile öğrenme, 

yolculukla öğrenmeyi öğretme ve üretme yöntemleri geliĢtirmiĢtir. Bu kapsamda mimari 

tasarım sürecine yönelik yolculuk izlekleri oluĢturmuĢ, bu yolculuk deneyimini bir arada 

çalıĢtığı takımı ile gerçekleĢtirmiĢtir. BektaĢ‘ın, yolculuk pratiğini etkili biçimde mesleki 

pratiğine dâhil ederek, özgün/kendine özgü bir mimarlık üretimi (süreci) kurgusu 

oluĢturmuĢ olduğu söylenebilir.  

 

Anadolucular‘a göre, Anadolu aydınlanması kapsamında Mavi Yolculuklar‘da birey, nasıl 

topluluğa karıĢıyorsa, BektaĢ için mimarlık da kültür-yaĢam-deneyim-somut ihtiyaçlar 

bütünlüğünün bir parçası olarak geniĢ sosyal bir çerçeve içinde topluluk bilinci ile 

                                                                                                                                                                 
mimarlığı öğrenmede yaĢamın içinde bulunarak yaĢamın sorunlarına yerinde çözüm aramayı mimarlık 

eğitimde ele alınması gereken bir ana baĢlık olarak görmektedir. 
1
―Cumartesi tatilini sırf bunun için yapıyorum. Çünkü çocuklara haftada 2 gün gezme olanağı vereyim. 

Çünkü gezmenin benim yaĢamımdaki etkisini biliyorum. Onları mahrum etmek istemiyorum bundan. 

Kendilerine göre kapları ne kadarsa. Bunun kabı bu kadardır bu bu kadar su alır, bunun kabı bu kadardır bu 

kadar su alır. Ama bir Ģey var Yunus‘un söylediği ‗çeĢmenin yanına koysan da testiyi, 1000 yıl an da dursa 

kendi dolası olmaz.‘  Ona birisi gelecek, musluğun altına tutacak. Siz onu musluğun altına tutmayı da 

bileceksiniz. Öğreneceksiniz.‖ 
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gerçekleĢecek bir üretim olarak anlam kazanmaktadır. Yolculuk yaĢamın içinde olmayı, 

böylelikle yaĢamın kendisinden ve somut deneyimlerden öğrenmeyi sağlamaktadır. 

BektaĢ, mimarlık ile yaĢam pratiklerini bir arada ele almaktadır. Bu bağlamda mimarlık 

eğitiminde öğrenilen bilgiler dıĢında, çok katmanlı ve fiziksel olduğu kadar düĢünsel bir 

eylem olarak ―yolculuk‖ deneyimi üzerinden kurgulanan/tasarlanan bir mimarlık yaklaĢımı 

benimsemektedir. BektaĢ, daha önce de değinildiği üzere, asıl eğitimin mimarlık okulunda 

verilen eğitimin bitmesi ile baĢladığını ve bunun için mimarın kendi yöntemini bulması 

gerektiğini savunmaktadır; mimarın kendini, ait olduğu kültürü ve coğrafyasını tanıyarak 

kendi yöntemlerini oluĢturması yolculukla deneyimlenecek somut gerçeklik içinde 

mümkün olmaktadır.  

 

BektaĢ önemle üzerinde durduğu toplumsal sorumluluk kapsamında katılım ve paylaĢımın 

önemini vurgulamıĢtır. BektaĢ (2019a) ―yurdumun ekonomik koĢullarında çalıĢtım‖ 

sözleriyle iĢaret ettiği gibi, ülke gerçeklerinin oluĢturduğu kültürel ve ekonomik bağlamda 

bu koĢullara uygun mimarlık üretmeyi amaçlamıĢtır. Bu bilince sahip olmasında Anadolu 

yolculuklarında gördüklerinin etkisine inanmakta; bu nedenle de Anadolu ile tanıĢıklığı ve 

bu yönde üretimi teĢvik etmek üzere mimarlık ―okulunda‖ gerçekleĢtirdiği çalıĢmalarında 

mimar ve mimar adaylarına bu bilinci aĢılamak istemektedir. BektaĢ, mimarlığın ve 

mimarın kültürel çevreyi oluĢturmak ve değiĢtirmek/dönüĢtürmek sorumlulukları 

doğrultusunda izcilik ve yolculuk pratiklerin desteklediği temel değerleri mimarlık 

alanında kullanmıĢtır.  

 

BektaĢ‘ın, Mavi Yolculuk felsefesini anlamayı, anlatmayı, içselleĢtirmeyi, sürdürmeyi, 

sürmesini sağlamayı mavi insanın sorumluluğu olarak gördüğü ve bu sorumlulukla 

Anadolu kültürünü içselleĢtirme deneyiminin gelecek kuĢağa aktarılması görevini 

benimsediği açıktır. BektaĢ bu yönde mimarlıkta mavi yolculuk geleneğini, imece toplu 

yaĢam biçimini sürdürmüĢtür. Mavi Yolculuklar Batı Anadolu kıyılarında tekneyle 

yapılmıĢ; tekneyle yanaĢılan kıyılarda yeĢil yolculuklar olarak araçla veya yürüyerek 

tamamlanmıĢtır. 1978-1986 yılları arasında Batı Anadolu kıyılarında tekne ile Mavi 

Yolculuklar gerçekleĢtiren BektaĢ, ―YeĢil Yolculuk‖ veya ―Kara Yolculukları‖ (BektaĢ, 

2019) dediği, otobüsle Anadolu‘nun iç bölgelerine yapılan yolculuklarla mimarlıkta kıyıyı 

aĢarak Anadolu‘nun tüm bölgelerini kapsayan izlekler hazırlamıĢtır. Kuzey Anadolu 

(1988), Güney Doğu Anadolu (1989), Güney Batı Anadolu (1990), Batı Anadolu (1991), 
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Orta Anadolu (1992) olarak ayrı izlenceler yapılmıĢtır (Mavi Yolculuk Belgeleri, SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi).  

 

BektaĢ 2009‘a kadar yönettiği Yaz Okulları‘nda da Anadolu Yolculukları‘nı sürdürmüĢtür. 

BektaĢ‘ın Anadolu yolculukları, mimarlıkta eğitim, öğrenim, üretim, iletiĢim, kültürlenme 

ve yaĢam biçimi olarak topluluk içinde ve toplulukla beraber Mavi Yolculuk ve izcilik 

felsefesinin teĢvik ettiği yaĢam içinde öğrenme yöntemi ile kurgulanmıĢtır. BektaĢ‘ın Yaz 

Okulu izlencesi için belirlediği ana çizgilerin, tüm mimari üretim kurgusunun bir özeti 

olduğu düĢünülebilir:   

 

 Önce çevreyi, mimarlık yapıtlarını, eskil çağ kentlerini, kentlerimizi tanımak… 

 Katılanları ülkemizin gerçekleriyle yüz yüze getirmek, insanlarıyla tanıĢ-biliĢ 

etmek. 

 Yörenin bir sorunu üzerinde derinleĢmek. 

 Çözüm üretmek, çözümü yöreye karĢılıksız armağan etmek. 

 AraĢtırmalarımızı, öğrendiklerimizi sergilemek, yayınlamak. (BektaĢ, 2012b: 31) 

  

Yukarıda verilen Anadolu‘nun tanınması, Anadolu insanının ve toplumsal gerçekliklerin 

bilinmesi, mimarın sorumluluğu çerçevesinde sorunlara çözüm üretilerek öğrenilenlerin ve 

yapılan çalıĢmaların sonuçlarının yöre insanlarıyla tartıĢarak paylaĢılması aĢamaları, 

BektaĢ‘ın mimarlık eğitiminin devamı olarak gördüğü ve yolculuk pratiği çerçevesinde bir 

okul olarak tasarladığı öğrenme ve üretme sürecinin amaç ve kapsamını yansıtmaktadır. 

Yaz okullarında, her birinde ayrıca belirlenen konu ve sorun üzerine çözüm üretmek 

amacıyla ―saptama‖, ―nasıldı‖, ―onarım‖ çizimleri yapılarak bir onarım ve kullanım önerisi 

getirilmek istenmiĢtir (BektaĢ, 2012b: 31). Ayrıca, konu ile ilgili konuĢmalar yapacak 

kiĢiler yaz okuluna ve çalıĢmalarına katkı koymuĢlardır. BektaĢ, tüm bu programlarla 

amaçlananın ―eskiye rağbet‖ olmadığını, çağı yakalamak ve geleceği düĢünmek olduğunu 

vurgulamıĢtır (BektaĢ, 2012b: 45).
1
 Yaz okullarında inceleme yapılan yörede yöre 

insanlarıyla iç içe yaĢamak; Mavi ve YeĢil Yolculuklarda olduğu gibi sorumlulukları 

paylaĢarak orada bir yaĢam ve çalıĢma ortamı içinde bulunmak; ―bedenen‖ ölçerek, oralı 

insanlarla konuĢarak, anlayarak, tartıĢarak, tasarlayarak çalıĢmak yaĢam içinde öğrenmenin 

bir yolu olarak uygulanmak istenmiĢtir.  

 

                                                      
1
BektaĢ‘a göre Anadolu en ilginç deneyimleri içermektedir; örneğin demokratikliği batıdan kopya etmekle 

değil, Anadolu‘ya bakarak anlayabileceğimiz ve gerçekleĢtirebileceğimiz düĢüncesi yaz okullarında 

Anadolu‘yu tanımak amacı kapsamında ele alınmaktadır. BektaĢ, Anadolu insanı için çağdaĢ eğitimin 

ulaĢılabilirliği, çağdaĢ kitaplıkların oluĢturulması gibi konuların tartıĢılması ve bu konudaki bilgi ve 

deneyimlerin aktarılması gerektiğini vurgulamaktadır (BektaĢ, 2012b: 57). 
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Yolculuklar Bektaş Özyönetim Mimarlık İşliği‘nin de önemli bir parçası olmuĢtur; bu 

kapsamda mavi yolculuklar tanıma, tanıtma, kendini yetiĢtirme, üzerinde bulundukları 

kültürün bilincine varma, imeceyi öğrenme amaçları üzerine kurulmuĢtur.
1
 Özyönetim 

ĠĢliği‘nin en önemli unsuru olan katılım, hem iĢliğin düzeninde çalıĢanların katılımı, hem 

de yapılan projelerin kullanıcıların katılımı gözetilerek mimari üretim sürecinde öne 

çıkmaktadır. Hasan-Uddin Khan ile yaptığı röportajda BektaĢ (1984b)
2
, Özyönetim 

ĠĢliği‘nde liderler olmadığını, herkesin demokratik bir düzen içinde eĢit olmasının 

önemsendiğini belirtmiĢtir; projenin farklı aĢamalarında koordinatör görevi üstlenenler 

olmaktadır, ancak burada da herkesin benzer ağırlıkta görevler alması sağlanmaktadır. 

EĢitlik ve katılım sürecinin bir örneği de BektaĢ‘ın (1984b) bu röportajında belirttiği ve 

Nevzat Sayın‘ın (2016b) baĢka bir söyleĢide anlattığı gibi bir projenin çiziminin farklı 

kiĢiler tarafından sırayla yapılmasıyla herkesin projenin tüm sürecine ve detaylarına hâkim 

olmasının sağlanmak istenmesidir. BektaĢ‘ın ―Özyönetim‖ vurgusuyla kurduğu iĢliğinde 

bireysel sorumluluğu almanın yanında katılım çerçevesinde eĢit olarak tüm bireylerin toplu 

üretim amacı doğrultusunda bireysel görevlerini yapmaları Mavi Yolculukların felsefesinin 

mimarlık ortamına taĢınmıĢ hali olarak görülebilmektedir.   

 

Katılım konusu, iĢ ile yaĢamın iç içe olmasında da etkili olmuĢtur. ĠĢlik‘te Cuma günleri 

öğrenilenlerin, gözlemlerin, farklı görüĢlerin ve yorumların paylaĢıldığı ortak sofra 

kurgusuyla yapılan toplantılar, mavi yolculuklarda amaçlanan imece ve gerçekleĢtirilen 

ortak paylaĢımlara benzemektedir. BektaĢ (2016b), bu sofralarda paylaĢma ve tartıĢma 

kültürü kapsamında aydın bireyler olmak için soru sormanın, sorarak öğrenmenin 

gerektiğini yinelemektedir. BektaĢ yapılan bu paylaĢımı yazılarında ve konuĢmalarında 

çokça vurguladığı bir kavram olan ―petekgöz‖ ile açıklamaktadır (BektaĢ, 2012b: 

                                                      
1
ĠĢlik‘te de yolculuklar önemini korumuĢ, bu yolculuklarda edinilen deneyimlerini her hafta Cuma günleri 

Mavi Yolculuk geleneğinin devamı olarak symposium veya ortak sofra olarak paylaĢılması ĠĢlik çalıĢmasının 

önemli bir parçası olarak devam etmiĢtir. Cengiz BektaĢ ve Nevzat Sayın (2016b) ile yapılan söyleĢide Sayın 

Cuma toplantılarında konuĢmacı olarak katılan insanlarla bilgi paylaĢımı yapıldığını aktarmıĢ; BektaĢ ise ―o 

zaman Türkiye‘de gündemde olan bizim çok ihtiyacımız olan insanların hepsine ulaĢıp onları büromuza 

çağırabilmek durumundaydık‖ diyerek açıkladığı bu sempozyum sohbetlerine ve kurulan ortak sofraya 

katılan isimler arasında Ara Güler (1928), Halet Çambel (1916) gibi isimleri saymıĢtır. BektaĢ (2019) Abdi 

Güzer ile söyleĢisinde, bu toplantılarda 3 kuĢağın tartıĢmalarda bulunduğuna değinmektedir. 30-35 kiĢilik bir 

çevreleri olduğundan söz ederken, bunların içinde Mübeccel Kıray (1923), Doğan Kuban (1926), Selahattin 

Hilav (1928) isimlerini de saymıĢ, onların anlatımlarından sonra sorularının yanıtlarını da bu tartıĢmalar 

içinde aldıklarını vurgulamıĢtır. 
2
Röportajın yapıldığı dönemde (1984) BektaĢ Özyönetim ĠĢliği üyeleri Ģu Ģekilde verilmiĢtir: Mimarlar: 

Cengiz BektaĢ (1934), Gönül BektaĢ (1946), Cahit Engin (1952), Erol Günöz (1944), Hatice Hasbora (1952), 

Nadir Hasbora (1952), Güler Kaptan (1961), Ziya Soyer (1947). Yardımcı mimarlar: Gökhan Avcıoğlu 

(1960), AyĢe Engin (1961). ĠnĢaat Mühendisi: Agâh Öztürk (1948). Makine Mühendisi: Süleyman Akim 

(1955). Büro sekreteri: Kadriye Bayraktar (1953). Teknik ressam: ġevket ÇalıĢkan (1959). BektaĢ (1984b). 
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12).Petekgöz, BektaĢ için (2017b), bir mimarın sahip olması gereken çoklu görme ve 

algılama yetisidir. 

 

ĠĢlikte yolculuk pratiği çalıĢanların ailesiyle birlikte katıldıkları etkinlikler olarak 

programlanmaktadır. BektaĢ (2012b: 12), iĢlikte kendisiyle çalıĢmak isteyenlerin en az on 

gün onunla birlikte gezmeleri gerektiğini, bu gezilerin Mavi Yolculuk biçiminde olduğunu, 

bu yolculukların kurallarını Sabahattin Eyüboğlu‘nunkileri kendi koĢullarına uyarlayarak 

oluĢturduğunu belirtmiĢtir. ĠĢlikte her yıl süreklilikle gerçekleĢtirilen on günlük mavi 

yolculukların yanı sıra Ġstanbul‘da sergi, tiyatro, konser, konferans gibi kültürel 

etkinliklere de birlikte gidilmesi, özel yaĢam, sosyal yaĢam ve çalıĢma yaĢamının birlikte 

sürdürülmesini sağlamaktadır. Toplu yapılan etkinlikler, kültürel tartıĢma ortamının ve bir 

arada toplu yaĢamanın pekiĢtirilmesini sağlamaktadır. Böylece, çalıĢanlar bir aile 

olmaktadır. BektaĢ, Mavi Yolculuklarda Anadolu‘ya dair edinilen bilgiler ve yapılan 

gözlemlerin detaylı olarak not alındığını, bu notların bazılarının dergilerde yayımlandığını 

aktarmaktadır. Mimarlık dergisinde yayımlanan ―Halkın Elinden Dilinden‖ yazıları bu 

yolculukların çıktılarıdır. (BektaĢ, 1984b). Buradan anlaĢılacağı üzere, Özyönetim 

Mimarlık İşliği‘nin odağı olan katılım ve katılımın sağlanması için gerekli olan topluluk 

bilincinin temeli, toplu yapılan etkinlikleri ve çalıĢmayı da kapsayan bir yöntem ve yaĢam 

biçimi olarak benimsenen yolculuk pratiğidir.  

 

Hem günlük yaĢamın hem de mimari çalıĢmaların bir arada olduğu yolculuk defterinde 

BektaĢ‘ın bir güne ait notlarının olduğu sayfalar aĢağıdaki resimlerde verilmiĢtir (Resim 

3.18. a, b, c). 30 Mayıs 1978 Mavi Yolculuğuna ait notlarda (Resim 3.18.c) BektaĢ‘ın 

―gece yarısı ayı doğurdum… sabah güneĢi… yüzdüm‖ diyerek anlattığı ritüeller, 

Sabahattin Eyüboğlu‘nun izinden gittiğini göstermektedir. Eyüboğlu‘nun sabah güneĢten 

önce uyanarak güneĢi selamlama veya gece yarısı yüzme alıĢkanlıklarının Mavi 

Yolculuklarının ayrılmaz parçası olduğu, Mina Urgan‘ın (1999: 63) anılarında da 

okunmaktadır. Bu notlarda ayrıca, BektaĢ‘ın ayrıntılı biçimde yolculuk seyrini not aldığı 

(hangi saatte yola çıkıldığı ve yemek yendiği bilgilerine kadar) görülmektedir. 
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Resim 3.18. (a, b) 1978 Mavi Yolculuk defterine kaydedilen günlük yaĢam ve mimari 

çalıĢma notları. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

 
 

Resim 3.18.c. 1978 Mavi Yolculuk defterine kaydedilen günlük yaĢam ve mimari çalıĢma 

notları. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

a b 
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Resim 3.19. (a, b, c, d) 1978 yılında Cengiz BektaĢ‘ın yönettiği Mavi Yolculuk‘tan 

çizimler ve notlar. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

1978 ve 1979 yıllarında yapılan Mavi Yolculuklar, katılan isimlerden anlaĢılacağı üzere 

Özyönetim Mimarlık İşliği üyeleriyle yapılmıĢtır. Bu isimler daha sonra farklı gruplarla 

yapılan Mavi Yolculuklarda da bulunmuĢlardır. Farklı disiplinlerin bir arada oluĢuna 

verilen önem, yolculuklarda mimar dıĢında tıp doktoru (Türkan Saylan ve Özden 

Mürtezaoğlu, Sümer Pek), yazar (Azra Erhat, ġükran Kurdakul ve Oğuz Akkan), avukat 

(Nükhet Özeken), mühendis (Süleyman Akım) gibi çeĢitlilik oluĢturan katılımcı grubunda 

kendini göstermektedir.  

 

a b 

c d 
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1978 ve 1979 yıllarında iĢlik üyeleriye yapılan Mavi Yolculuklarda incelenen yapılarla 

ilgili alınan notlarda ölçülendirmeye kadar detay verilmiĢ olması dikkat çekmektedir. 

(Resim 3.19. a, b, c, d) Tüm yönleriyle bire bir görülen yapıların özelliklerinin çizim ve 

notlarla kağıt düzlemine aktarılmasının, bu aktarma sürecinde öğrenme ve içselleĢtirmeyi 

de sağladığı düĢünülebilir. Yolculukların sağladığı bire bir deneyim ile herhangi baĢka bir 

öğrenme biçiminden üstün olduğu söylenebilir. BektaĢ (2019b) Abdi Güzer ile 

söyleĢisinde bu konuya değinmiĢ, Ankara‘daki Türk Dil Kurumu binasının çatısının 

tasarımını, yapı ortaya çıktıktan sonra 1/1 ölçekte gördüğünde tekrar değerlendirerek son 

haline getirdiğini anlatmıĢtır.
1
 Öğrenmede olduğu gibi çözüm üretmede  1/1 ölçekte 

görmenin ve incelemenin BektaĢ‘ın mimari pratiğinde önemi ve etkisi açıktır.  

 

1978 yılına ait Mavi Yolculuk defterinde BektaĢ‘ın notları ve çizimleri bazı çıkarımlarını 

da kapsamaktadır. Örneğin BektaĢ, Bergama antik kentinin diğerlerinden farklılaĢan üç 

özelliğinin onu etkilediğini ve bunların çağdaĢ uygarlığa ıĢık tutacak özellikler olduğunu 

düĢündüğünü not almıĢtır. (Resim 3.20) Bu özelliklerden biri kentin ıĢınsal oluĢunun 

iĢlevselliği ve kentin ıĢınsallığının odağında sadece oyunlar için değil farklı kültürel 

etkinlikler için de kullanılan tiyatronun bulunmasıdır; böylece tiyatro daha geniĢ kültürel 

bir çevrenin merkezi olmaktadır. Bergama‘nın ikinci özelliği ―kesiksizliği‖, yani her çağda 

burada yerleĢilmiĢ, insanın varlığının hiç eksilmemiĢ oluĢudur; insan iliĢkileri ve 

oluĢturulan kültür de böylece sürdürülmüĢtür. Üçüncü olarak BektaĢ sağlıklaĢtırmada 

Bergama‘nın örnek oluĢturduğunu ve bunun daha sonra 15. yüzyılda Edirne‘de yeniden 

ortaya çıktığını da vurgulamaktadır. BektaĢ‘ın Bergama için öne çıkardığı bu 

özelliklerinin, insan yaĢamının, alıĢkanlıkların ve iliĢkilerin gelenekle bağları 

koparılmadan aktarılmalarının kültürün özgünlüğünün sürekliliğinin sağlanabileceği 

bilincinin oluĢmasında etkili olduğu söylenebilir. Yolculuk sürecinde edindiği bilgiler ve 

yaptığı saptamaların BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlık söylemlerini etkilediği; bu söylemler 

doğrultusunda yaĢama kültürüne dair eski yerleĢimlerde gözlemlediği mekansal karĢılıkları 

mimari üretimine de yansıttığı sonucuna ulaĢılmaktadır. 

 

 

                                                      
1
Bu konuda aynı söyleĢide Bedri Rahmi Eyüboğlu‘nun, aynı mavi renk için söylediği el büyüklüğündeki 

mavi ile duvar yüzeyini kaplayan mavinin oldukları farklı yerlerde farklı renkler olarak ortaya çıktığını 

anlatmasını örnek göstermiĢtir. Bu bağlamda mimarlık eğitiminde de örneğin tuğlayı ve duvarı öğrenmek 

için tuğla duvarı örmek gerektiğini ifade etmiĢtir.  
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Resim 3.20. 1978 Mavi Yolculuk defterinde Bergama üzerine notlar. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

1984 Mavi Yolculuğunda da günlüğün bir sorumlusunun her günü kaydetmesinin yanında 

diğer yolcuların da notlar aldığı görülmektedir. (Resim 3.21. a, b, c, d) Ziya Soyer‘in 1 

Eylül 1984 gününe ait bir notunda, Kadriye Kalkan‘ın sorumlu olduğu günlüğe o gün 

yaptıkları etkinlikten söz eden notlar aldığı görülmektedir. Soyer‘in bu notu, yolculuk ile 

öğrenme pratiğinin uygulanma biçimine dair süreci aktarmaktadır: 

 

Kimimiz daha önce buradaki yerleĢmeyi incelemiĢtik ama yeterli değildi. Yazılı 

kaynaklarda da çok kısaca değiniliyordu. Kendi içimizde bir uygulama yapmaya karar 

verdik. Önce herkes çevreyi dolaĢacak gördüklerini yorumlayacak bu yorumu 

destekleyen kantları toplayacak ve sonunda herkes buranın bir zamanlar nasıl bir 

yerleĢme olduğuna dair kendi tahminlerini söyleyecek. Birimizin gözünden kaçanı 

diğerimiz tamamlayacaktı. Sonuçta biz de bu iĢleri bildiği kabul edilen ve yayını yapan 

[!] kiĢilerin uyguladığı yöntemle yani bir takım izleri yorumlayarak yerleĢmenin an 

karakteristiklerini sanırım Ģimdiye kadar yapılanın çok üstünde ortaya koyduk.  

Bu arada ören yerlerinin talan edilmesi ve bu konuda alınması gereken önlemler 

tartıĢmaya geldi.  

Cengiz ağabeyin baĢkanlığında hemen hemen 3 saat boyunca yoğun bir oturum yapıldı. 

(K. Kadriye‘nin notlarına bak) 

AkĢamüstü koyun diğer yakasını dolaĢtık. Öğle toplantısındaki tahminlerimizi bir kere 

daha yerinde irdeledik. Hem midevi hem kültür açısından doygun bir gün yaĢadık. Ziya. 

(Resim 3.21.a). 
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Resim 3.21. (a, b, c, d) 1984 Mavi Yolculuk Defteri notları. (SALT AraĢtırma, Cengiz 

BektaĢ ArĢivi) 

 

Burada söz edilen uygulamada birebir gözle görme ve deneyimleme üzerinden bir imgelem 

oluĢturarak bunu diğer yolculuk ve çalıĢma arkadaĢlarıyla paylaĢmanın yanı sıra, 

petekgözle bakıĢ sayesinde birbirinin gözlemlerini tamamlayarak daha geniĢ kapsamlı bir 

kavrayıĢa ulaĢmak olanağı araĢtırılmıĢtır. BektaĢ‘ın önemsediği imgelem ve petekgöz 

a b 

c d 
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deneyimlerini yolculuklara bu Ģekilde taĢımıĢ olduğu görülmektedir. Ortak sofrada 

tartıĢılan farklı gözlemler sonucunda ören yerlerinin olumsuz durumuna çözüm bulmak 

üzere Kültür Bakanlığına baĢvurmak ve gazetelerde bu olayı fotoğraf ve krokiler 

aracılığıyla duyurma kararı alınmıĢ; yolculuk günlüğüne de bu karar kaydedilmiĢtir. 

(Resim 3.21.d). 

 

BektaĢ‘ın Mavi Yolculuklar‘ın topluluk bilincini kendi özel ve meslek yaĢamında 

benimsediği, petekgöz anlayıĢını bu doğrultuda geliĢtirmesinden anlaĢılabilir. Bir mimarın 

kendini yetiĢtirmesi için bilgi birikiminin yetersiz kaldığı konularda o konuyu bilenlerden 

öğrenmesi gerektiğini söyleyen BektaĢ‘a göre (2017b) bireysel öğrenme ve geliĢim 

mümkün değildir. Bilginin topluluk içinde paylaĢılması ile edinilebileceğine inanan 

BektaĢ‘a göre petekgözle yaklaĢım, farklı alanların ve farklı kiĢilerin ve onların farklı 

bakıĢlarının bilgisinden yararlanarak öğrenmenin yoludur. 

 

Çizelge 1‘de verilen 1978-1992 yılları arasındaki tüm yolculuklara BektaĢ ile birlikte 

iĢliğinde çalıĢanların da katıldığı görülmektedir. BektaĢ mimari üretim kurgusunda 

yolculukla öğrenme pratiğinin katılım ve petekgözle tartıĢarak farklı kavrayıĢlar edinme, 

bilgiyi içselleĢtirme, imgelem yeteneğini geliĢtirme gibi yönlerinden faydalanmak için bu 

pratiğin sürecini de Mavi Yolculuklardan ve izcilik deneyimlerinden esinlenerek 

tasarlamıĢtır. Yolculuk süreci, yolculuğa çıkmadan önce gidilecek yerler ile ilgili hazırlıkla 

baĢlamaktadır. Hazırlık sürecinin en önemli kısmı görülecek bölgeye dair bilgilenmedir. 

Yolculuğa katılanlar kendine verilen bölgeyle ilgili yaptığı araĢtırmaları yolculukta 

diğerleriyle paylaĢmaktadır. (Resim 3.22. a, b). BektaĢ, yolculuk öncesinde gidilecek yöre 

ile ilgili okuyarak bilgi edinme ve öğrenmeyi, yolculuğun görme deneyiminden ayrı 

düĢünmemektedir. Yolculuklarında yanında bulundurduğu seyahat çantasında yolculuk 

öncesi hazırlık notları ve yolculuk süresince kullanılacak gereç ve malzemeyi 

bulundurmaktadır (BektaĢ, 2019a).
1
 BektaĢ, özellikle bürosunda birlikte çalıĢtığı ekibi ile 

yaptıkları yolculuklarda, kendi yönteminde uyguladığı bilgilenme, bilgiyi yanında taĢıma 

ve yeni keĢifleri kalıcı bir ortama aktarma pratiğini, diğer yolcuların deneyimlemesi için 

hazırladığı dosyayla sağlamak istemiĢtir. BektaĢ‘ın 1988-1992 yılları arasında 

Anadolu‘nun iç bölgelerinde gerçekleĢtirdiği YeĢil Yolculuklar kapsamında yolculuk 

                                                      
1
Seyahat çantasında neler bulundurduğu sorusuna BektaĢ, ―yöre üzerine bilgi aktaran bir yayın ya da özetleri, 

not defterimi, kalemlerimi, fotoğraf makinemi alabilen bir çanta. O gezinin notları da eklenir bu çantaya‖ 

diyerek yanıt vermiĢtir. 
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öncesinde hazırladığı dosyanın sayfalarından örnekler resimlerde verilmiĢtir. Bu 

resimlerde görüldüğü gibi, bilgilerin yanında yolculuk süresince düĢüncelerin ve 

gözlemlerin not alınması veya çizilmesi için sayfalarda boĢluklar bulunmaktadır. (Resim 

3.23. a, b). DüĢünceyi baĢkalarıyla paylaĢmanın ilk aĢaması kiĢinin kendi düĢüncelerini 

geliĢtirip olgunlaĢmasıdır. BektaĢ‘ın yazma edimini düĢünmek, üretmek ve aktarmak için 

bir araç olarak benimsemiĢ ve kullanmıĢ olduğundan söz edilmiĢti. Bunun etkisiyle, 

BektaĢ‘ın, yolculukta edinilen gözlemlerin çizim ve yazıyla kağıt yüzeyine aktarılmasıyla 

somutlaĢtırılmasını, yolculukla öğrenme sürecinin önemli bir unsuru olarak ele aldığı 

anlaĢılmaktadır. BektaĢ‘ın yapılan araĢtırmaların ve gözlemlerin, yayınlar aracılığıyla 

aktarılması için belgelenmesi ve arĢivlenmesini önemsediği, bu yöntemi, yolculuk yaptığı 

mimar ve mimar adaylarına da ―BektaĢ Okulu‖ kapsamında aktarmak istediği 

anlaĢılmaktadır.   
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Resim 3.22.a. 1988 YeĢil Yolculuk, Konu Dağılımı. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 
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Resim 3.22.b. 1989 YeĢil Yolculuk, Konu Dağılımı. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 
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Resim 3.23. (a, b) 1991 Batı Anadolu Gezisi Not Defteri. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 

 

2003 ve 2006 Mavi Yolculukları‘nın ise BektaĢ‘ın öğrencileri ve büro çalıĢanları ile 

yaptığı gezilerden farklı olarak Mavi Yolculuğu ve gezilen Anadolu kıyılarını yeni 

katılanlara tanıtmak amaçlı olduğu söylenebilir. BektaĢ, bu yolculuklarda, hazırladığı 

yolculuk izleğinin üzerine aldığı notlarla günlük tutmuĢtur. (Resim 3.24) 2006 Mavi 

Yolculuğu‘nda ise konu dağılımı tüm katılanlar arasında paylaĢtırılmamıĢ, konu 

anlatacaklar BektaĢ ile birlikte sadece Sümer Pek ve Mesut Ilgım olmuĢtur. (Resim 3.25) 

2003 yolculuğu bu yolculuğa katılan Mustafa Pilevneli‘nin resimleri eĢliğine bir kitapçık 

olarak hazırlanmıĢtır. (Resim 3.26. a, b, c, d). 

 

a b 
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Resim 3.24. 2003 Mavi Yolculuk Ġzleği ve Cengiz BektaĢ‘ın notları. (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi)    

 

 
 

Resim 3.25. 2006 Mavi Yolculuk Sorumlu listesi. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ 

ArĢivi) 
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Resim 3.26. (a, b, c, d) 2003 Mavi Yolculuk Kitapçığından sayfalar (SALT AraĢtırma, 

Cengiz BektaĢ ArĢivi). 

 

BektaĢ‘ın ―Anadolulu‖ mimarlık söyleminde anahtar olarak yolculuk  

 

ÇalıĢmanın bu kısmında, BektaĢ‘ın Anadolu coğrafyasının tanınması ve bu coğrafyada 

antik çağlardan beri süreklilik göstererek geliĢen kültür birikiminin benimsenmesi üzerinde 

yoğunlaĢtığı Anadolulu mimarlık söyleminin izi sürülecek ve yolculuk pratiğinin bu 

söylemde yeri araĢtırılacaktır. Öte yandan BektaĢ‘ın Anadolu söylemleri ile mimari üretim 

ve çalıĢma yöntemlerinin geliĢimine katkısı olduğu gözlenen Mavi Anadolucuların öne 

çıkardığı aydınlanma düĢüncesi çerçevesinde topluluk bilinci ve bireyin kendini 

yetiĢtirmesi üzerinde durulacaktır. BektaĢ‘ın Mavi Anadolu düĢüncesinde toplumsal 

sorumluluklara duyarlı bireyin bu yönde kültür öncüsü olarak yetiĢmesi amacını 

benimsediği görülmektedir. BektaĢ‘ın Anadolu‘ya odaklanmasıyla açıklanacak yaklaĢımı 

bölgesele konumlanan modern olarak görülmekte; bu yaklaĢımın önemli anahtarlarından 

birinin yolculuk olduğu düĢünülmektedir. BaĢka bir deyiĢle BektaĢ‘ın hem modern hem 

bölgesel (Anadolulu) söylemini yolculuklarla geliĢtirdiği söylenebilir. 

a b 

c d 



201 

 

Bu çalıĢmada BektaĢ‘ın modernliği ―çağdaĢlık‖, yani çağa uygun üretim yapmak 

anlamında ele aldığı düĢünülmektedir; BektaĢ‘ın amacı Anadolulu çağdaĢ mimarlık 

üretmek olmuĢtur. BektaĢ‘a göre Anadolu mimarlığının özellikleri çağdaĢ, hümanist, 

evrensel değerlere sahip ve modern olmasıdır. Anadolu‘ya özgü mimarlık üretmek için bu 

kültürün yarattığı gelenekten beslenerek, o ―geleneğe eklemlenmek‖ (BektaĢ, 2017b) ve 

sonuçta BektaĢ‘ın zamanın ve kullanıcının ihtiyaçlarına yönelik yaratım olarak nitelediği 

çağdaĢ yaratıma ulaĢmak amacı gerçekleĢtirilmelidir.  

 

BektaĢ‘ın gelenek ve çağdaĢlık arasında kurduğu iliĢkiler çerçevesinde yaptığı üretim onun 

hem Anadoluluğunu hem de evrensel kültür içinde yer alan yaklaĢımını yansıtmaktadır. 

―Çağıyla çağdaĢ olmak‖ (BektaĢ, 2016, 61), ―geleneğin çağdaĢ yorumunu yapmak‖, 

gelenek ile modernizmin çakıĢmalarını bulmak ve yaptıklarını halkın anlayacağı dil ile 

yapmak (BektaĢ, 2016, 62) BektaĢ‘ın izlediği ana yolu oluĢturmuĢtur. 

 

BektaĢ, ―halk yapı sanatı‖ olarak ifade ettiği halkın üretim biçimleri ile modern mimarlık 

arasında iliĢki kurmayı önemsemektedir. Ona göre, ilerleme-geliĢme, eĢitlik, akılcılık, 

teknoloji-araĢtırma, yalınlık-kolaylık, dürüstlük-açıklık, gerçekçilik olarak belirlediği 

modernizm ilkeleri ile Anadolu‘daki halk üretiminde görülen çevreye ve doğaya saygı, 

gereçlerini çevresinden seçme, çözüm yolunu içten keĢfetme ve içle dıĢı uyuĢturma 

ilkelerinin çakıĢtığı üretim biçimlerini bulma yolu ile çağdaĢ üretimin gerçekleĢmesi 

sağlanacaktır. (BektaĢ, 2016: 65). 

 

BektaĢ‘ın geleneğe eklemlenmek olarak tanımladığı yöntem, Anadolu mimarlığının 

özelliklerinden yararlanarak, yani gelenekten öğrenerek, ancak diğer yönden çağın 

ihtiyaçlarına çağdaĢ çözümler geliĢtirilerek özgün bir sonuca ulaĢma sürecini ifade 

etmektedir. BektaĢ‘a göre geleneksel üretim zaten çağına uygun yaĢam alanları ortaya 

koymuĢtur. Bu nedenle geleneğe eklemlenebilmek için Ģimdiye kadar ―gelen‖in bilinmesi 

gerekir; geleneğin sürdüğü geliĢim çizgisinde Ģimdinin var olacağı yer geleneğin bilgisi 

üzerine eklemlenmenin olacağı yerdir (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). Ancak bu 

bilgiden yola çıkılarak çağın gerektirdikleri üzerinden yeni bir yaratım gerçekleĢtirilebilir:  

 

Gelenekle sanatçı arasındaki gerilim, sanatı doğurur. Gelenek, bu anlamda çağdaĢtır, 

yaĢamakta olandır. Bu yaĢamakta olanla çatıĢmak, yeni yollar açmak, katkılarda 

bulunmak, gerçek yaratma olayıdır. (BektaĢ, 1995: 63). 
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Geleneğe eklemlenmek üzere halk yapı sanatı örneklerinde saptama çalıĢmaları yapmak ve 

çağdaĢ mimarlık üretmek amacı kapsamında BektaĢ, mimari üretimi, yaratım edimini 

içermesiyle bir sanat üretimi olarak ele almaktadır. BektaĢ‘a göre mimarlığın içinde yer 

aldığı sanat, sadece ―saptama‖ değil, bu saptamalar sayesinde değiĢime öncülük eden 

yaratma eylemidir. BektaĢ‘ın ―yaratıcı deha‖ olarak öncü rolünü benimsediği bu yaratma 

söyleminde de okunmaktadır. ―Yaratıcı‖ dediği sanatçı, yazar veya mimarın, yani 

tasarımcının, ―bütün insan‖ olması onun için önemlidir (BektaĢ, 2016a, 14).
1
 

 

BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlık söylemi kapsamında ―bütün insan‖ ve ―mavi insan‖ olarak 

kendini yetiĢtirme amacını önemsediği görülmektedir. Mimarlığın, Ģiirde olduğu gibi 

insanlar için ―yaratma‖ görevini üstlendiğine inanan BektaĢ‘a göre ortaya çıkan yaratı 

insanların kavrayıĢları ve anlamlandırmaları ile gerçekten var olmaktadır. Bu çerçevede, 

mimarlık eğitimi ve mimari üretim süreçlerinin bütünlüğüne inanan BektaĢ‘a göre 

yolculuk, sözlerle ve çizimlerle anlatılamayacak gerçeklikleri göstermenin,
2
 böylelikle 

gerçeklikleri baĢtan keĢfederek öğrenmenin bir yolu olarak saptama ve yaratım eylemlerini 

karĢılayan bir araç olarak ortaya çıkmaktadır. Saptama insanların sosyal ve fiziksel 

ihtiyaçlarının anlaĢılması için gerekli bir süreçtir; saptama olmadan yaratımın bir anlamı da 

olmayacaktır. Bu bağlamda BektaĢ‘ın, mimarlık eğitiminin bu iki eylem arasındaki iliĢkiyi 

iĢlemesi gerektiğine iĢaret ettiği düĢünülmektedir. 

 

BektaĢ‘ın benimsediği mimarlık eğitiminde bütünlük düĢüncesi çerçevesinde, uygulama ve 

eğitim alanları arasındaki kopukluk önemli bir sorundur ve baĢlıca uygulama örneklerini 

görmemiĢ olmak da bu sorunun bir parçasıdır. BaĢka bir deyiĢle BektaĢ (2012b: 11), 

mimarlık eğitimi alanların, yaĢadıkları yerin kültürünü, toprağını, doğasını, özellikle 

insanlarını tanımamalarını büyük bir sorun olarak görmektedir. Yolculuk kavramının, 

önceki bölümde ele alınan eğitim ve öğrenme ile bağlantılı tanımlamalarının da ortaya 

koyduğu üzere, bir yeri ve insanlarını tanımak için o yere gitmek gerekir, çünkü tanıma 

eylemi, yolculuk ile mümkün olabilir. Yolculuk pratiğinin sağladığı eleĢtirel mesafe ile 

mümkün kılınan yabancı konumdan geliĢtirilecek eleĢtirel bakıĢ, yeni bir kavrayıĢ ve 

                                                      
1
Cengiz BektaĢ (2016a), kitabında, Nazım Hikmet‘in sanata bakıĢının bütünlük içinde olduğunu, Nazım 

Hikmet‘in ―bütün insan‖ olduğunu söylemektedir.   
2
―Bu evlerden kalabilmiĢ olanlar da böylece 

teker teker yok oluyorlar. 

Oysa ki öğrencilerimize bir kezcik göstermekle 

Bilmem Ģunca çizgi, bilmem Ģunca sözle 

Öğretemeyeceklerimizi öğretebiliriz bu  

Örneklerle.‖ (BektaĢ, 1995: 44) 
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çözüm yolu da sunmaktadır. Bu sayede BektaĢ‘ın hedeflenmesi gerektiğini savunduğu 

çağdaĢ yaratıma ulaĢılabilir. Saptama ve yaratım, bu çerçevede, yolculuklar ile 

Anadolu‘dan öğrenmek ve böylece Anadolu‘ya ve Anadolu insanına yönelik çağdaĢ 

çözüm önerileri üretmek süreçlerini ifade etmektedir.  

 

Anadolu‘nun tanınıp bilinmesi ve tanıtılıp öğretilmesi Mavi Anadolucular için olduğu gibi 

BektaĢ için de temel bir amaçtır; Anadolulu olmayı ön planda tutarak Anadolu‘yu bilmek 

yolunda çabalamıĢtır. Bu gaye için Anadolu‘yu görmek ve yerinde görerek öğrenmeyi 

sağlayan yolculuk önemli bir pratik olmuĢtur.  

 

Öğrenme hevesimiz havada kalan soyut kavramlara tutunmak için boĢuna çırpınmasın, 

gözümüzün gördüğü, elimizin değdiği taĢları ve toprakları konuĢturalım. Bize 

kitaplardan çok daha fazla bilgi vereceklerine hiç Ģüphe yok. Kültürümüze de temel 

olabilirler, çünkü zaten üzerine bastığımız topraktan çıkmadırlar. Biz Ġlkçağ 

kültürlerinin doğrudan doğruya mirasçılarıyız.‖ (Erhat, 1979, 14). 

 

Erhat‘ın ifade ettiği gibi kültür temelini oluĢturmak için Anadolu aydınının öncelikli görevi 

Anadolu topraklarını tanımak ve var olan kültür tabakalarına (Erhat, 1979, 8) yabancı 

kalmamak için bu kültürü Anadolu insanına öğretmek ve benimsetmektir. (Erhat, 1979, 

14). Erhat (1979: 7), ―ne mutlu Anadoluluyum diyene‖ diyerek, Anadolu‘nun binlerce 

yıllık tarihi boyunca var olmuĢ tüm uygarlıkların beĢiğinde, onların izleri üstünde var 

olmanın önemini dile getirmektedir. BektaĢ‘ın Azra Erhat gibi Anadolulu oluĢunu her 

zaman dile getirmesi, mimari üretiminde de Anadolu söylemlerine odaklandığının baĢlıca 

göstergesidir. 

 

BektaĢ, Anadolu insanının aydınlanması için Anadolu‘nun bilinmesi, Anadolu kültürünün 

tanınması ve bu yönde geliĢecek bir anlayıĢın oluĢması gerektiğini savunan Mavi 

Anadoluculardan ve bu amaçla düzenledikleri ―Mavi‖ yolculuklarından esinlenmiĢtir. 

Mavi Anadolucular, Anadolu coğrafyasının tümünü kapsamak üzere geliĢtirdikleri 

Anadolu aydınlanması söylemlerine rağmen, Mavi Yolculuklar‘da bu coğrafyayı Batı 

Anadolu kıyıları ile sınırlandırmıĢlardır. BektaĢ ise Mavi Yolculuklar kadar YeĢil 

Yolculuklar‘a da önem vermiĢtir. Sabahattin Eyüboğlu‘nun Anadolu‘nun tüm yörelerini 

gezmek ve oralardan öğrenmek amacı, Mavi Yolculuklar‘da farklılaĢmıĢ ve sınırlı bir 

coğrafyada Batı evrenselliğine dâhil olma arayıĢı olarak öne çıkmıĢtır. Sabahattin 

Eyüboğlu, Anadolu yolculuklarında belgesel filmler hazırlamıĢtır. Figen SavaĢ (2012: 

207), Eyüboğlu‘nun Mazhar ġevket ĠpĢiroğlu ile yaptıkları Anadolu yolculuklarından kitap 
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ve belgeseller ürettiklerini aktarmaktadır. Eyüboğlu bu yolculuklarında Anadolu‘nun 

çeĢitli bölgelerini gezmiĢ ve kültür birikimini oluĢturan unsurları yerlerinde görmüĢtür.
1
 

 

Mavi Yolculuklar‘da Sabahattin Eyüboğlu‘nun geleneklerini sürdüren BektaĢ‘ın
2
, tüm 

Anadolu‘yu gezme ve yapı örneklerini belgeleme yönünden de Eyüboğlu‘nun çalıĢmalarını 

benimsemiĢ olduğu gözlenmektedir. BektaĢ, Mavi Anadolucuların Anadolu‘nun batısına 

odaklanan Mavi Yolculuklar‘ından farklı olarak tüm Anadolu coğrafyasını tanımak üzere 

Anadolu‘nun iç ve Doğu kısımlarına gittikleri YeĢil Yolculuklar da örgütlemiĢtir. 

Anadolulu mimarlık üretimi için gerekli olan Anadolu‘yu tanıma ve kültür bilincine 

ulaĢma amacını gerçekleĢtirmek için, yolculuk pratiğini ön planda tutarak kendi yolculuk 

izleklerini oluĢturmuĢtur. 

 

Bunda Mavi Yolculuklar kadar erken yaĢlarından itibaren yaĢadığı izcilik deneyimlerinin, 

hem Anadolu dıĢında hem Anadolu içinde gerçekleĢtirdiği kültürel ve eğitim amaçlı 

yolculuklarının etkileri olduğu gözlenmektedir. BektaĢ (2018a) yolculuk deneyiminin 15 

yaĢından beri yaĢamının bir parçası olduğunu aktarmıĢ; ülkesini gezmenin ülke sevgisini 

de pekiĢtirdiğini vurgulamıĢtır.
3
 Yolculuğun kavramsal ve edimsel anlamda öğrenme, 

kültürlenme, tanıyıp tanıtma amaçlarına uygun bir altyapıyı, bu altyapının da bireysel 

eğitimin gerçekleĢtirileceği zemini tanımladığına ikinci bölümde değinilmiĢti. BektaĢ‘ın 

mimarlık söylemi ve pratiğini geliĢtirmede yolculuğun sağladığı bu eğitim zemininden 

yararlandığı gözlenmektedir. 

 

Mark Wigley‘nin ikinci bölümde yer verilen yerel olanın özgünlüğünün yabancı bakıĢla 

ortaya çıkarılabileceği düĢüncesi üzerinden, BektaĢ‘ın ülkenin değiĢik bölgelerine yaptığı 

yolculuklarla sürdürdüğü geleneğin, Anadolu‘yu yabancı bakıĢla tanıması ve yerli olanı 

yeniden tanımlayarak Anadoluluğunu pekiĢtirmesi sürecine karĢılık geldiği Ģeklinde bir 

değerlendirme yapılabilir. Yabancı bakıĢ, burada ele alınan anlamıyla, önceki bölümde 

tartıĢıldığı gibi belirli bir yere veya bölgeye eleĢtirel bir mesafede konumlanma ile elde 

                                                      
1
SavaĢ, tezinin ekler kısmında Eyüboğlu‘nun Anadolu yolculuklarıyla hazırladığı belgesel film metinlerini 

sunmuĢtur. Bu filmler: Hitit GüneĢi (1956) (Orta Anadolu, Alacahöyük, Boğazköy, Yazılıkaya), Karanlıkta 

Renkler (1959) (Göreme-Saklı Kilise), Anadolu‘da Roma Mozaikleri (1959) (Antakya), Renk Duvarları 

(1963) (Türk Çiniciliği üzerine çeĢitli bölgeler üzerine), Nemrut Tanrıları (Adıyaman), Eski Antalya‘nın 

Suları (1965), Ana Tanrıça (1966) (EskiĢehir-Afyon arasındaki kaya tapınakları üzerine)  
2
Bkz. s.188. 

3
Perge, Erzurum ve Diyarbakır gibi Anadolu‘nun uzak veya yakın bölgelerinde bile aynı ilkelerle 

karĢılaĢtığını anlatan BektaĢ‘ın ―ülkesini böyle tanıdığı zaman baĢka türlü seviyor insan‖ sözüyle farklı 

kültürleri görerek anlamanın çeĢitli yönlerde algıyı geliĢtirdiğine inandığı ortaya çıkmaktadır.  
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edilen yeni bir perspektifi ifade etmektedir. BektaĢ‘ın (2019a) Münih‘te ―yabancı‖ olarak 

bulunmanın kendini nasıl etkilediği sorusuna verdiği yanıt ―kendimi hiçbir yerde yabancı 

duyumsamadım‖ olmuĢtur. Yine de Anadolulu olan BektaĢ için Münih‘in, sonradan 

öğrendiği bir dilin konuĢulduğu ve bu bağlamda belirli bir mesafeden bakarak keĢfettiği bir 

coğrafya olduğu akılda tutulmalıdır. Anadolu‘yu yabancı bakıĢla tanımak ile Münih‘i 

yabancı bir bakıĢla tanımak benzer deneyimler olarak görülebilir. BektaĢ ise kendini bu iki 

farklı coğrafyaya da ait hissetmektedir. Ġkinci bir dil olarak Almanca‘yı bilmesinin kendini 

ifade etmesinde ―ikinci bir paylaĢım alanı oluĢturduğunu‖ belirten BektaĢ‘ın (2019a) 

―böylece ‗yeryüzü vatandaĢı‘ olmanın önemini, tüm yeryüzüne açık olmanın kiĢiliğimize 

katkı sağladığını kavradım‖ sözüyle yolculuk sürecinde yabancılık algısının silinmesi 

sürecine iĢaret ettiği düĢünülmektedir. BektaĢ‘ın bu yorumundan, farklı perspektiflere açık 

olmanın aslında farklılıkları kapatarak tüm bölgelerin yerlisi olmayı getirdiğini düĢündüğü 

söylenebilir. Burada farklı perspektif olarak iĢaret edilen durum yabancı bir konumdan 

yeni bir bakıĢ geliĢtirme pratiği olarak ele alınmaktadır. Bu çerçevede BektaĢ‘ın, farklı 

paylaĢım ortamları yaratan yolculuk pratiğini, yerel olanı aĢarak evrensel özne olma 

yollarından biri olarak gördüğü söylenebilir. BektaĢ bu kapsamda, Batılı-Doğulu olma 

ikilemini de kabul etmemektedir;
1
 buradan yola çıkılarak, BektaĢ‘ın Batı‘yı yabancı bir 

coğrafya olarak görmediği ve dolayısıyla kendini evrensel kültürün insanı olarak gördüğü 

söylenebilir. BektaĢ, Doğu-Batı ayrımını reddederek, önemli olanın kiĢinin ayaklarını 

bastığı yeri anlaması gerektiğini vurgulamaktadır. Ait olduğu yer olarak Anadolu 

coğrafyası bu anlamda BektaĢ için temel bir kültürel kaynaktır. Anadolululuk söylemlerine 

odaklanan BektaĢ‘ın bu kapsamda Mavi Anadolucularda olduğu gibi Avrupa‘nın bir 

parçası olmayı kanıtlama çabası olmamıĢtır; Anadolucu değil Anadolulu olduğunu 

vurgulayan BektaĢ, Anadolu‘yu Batının Doğusu olarak değil, medeniyetlerin kültürel 

birikimiyle evrensel ve özgün bir coğrafya olarak tanımaya ve tanıtmaya odaklanmıĢtır. 

BektaĢ için evrenselliğin en önemli unsurlarından biri insancıllıktır; BektaĢ‘ın, insanın 

yaĢama kültürüne, alıĢkanlıklarına ve ihtiyaçlarına öncelik vermesi, evrensel kültürün bir 

bireyi olduğu tezini desteklemektedir. Anadolu coğrafyası ise bu çerçevede hümanizmanın 

ve evrensel medeniyetin kaynaklandığı; evrensel bireyi yetiĢtiren topraklar olarak önemli 

bir bölgedir. 

                                                      
1
―Doğulu muyuz? Batılı mıyız? Bu soru günümüze bile gelebilmiĢtir. Ġlle bir yere yamanma koĢuluna 

inanmak zorunluluğunu duymaları, zayıf kiĢiliklerinin nedeni olan kimseler, kamuoyunu, bu, amaçtan daha 

önemsiz yönlere saptırıcı soruyla, oyalayıp durmuĢlardır. Oysa biz ne doğuda idik, ne de batıda; 

ayaklarımızın bastığı yerde idik. Ve bu kimselerin, nerede olduklarını bilmeleri için, ayaklarının yere 

basmaları gerekiyordu.‖ (BektaĢ, 1970b: 38) 
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Buradan yola çıkılarak, BektaĢ‘ın evrensel ve insancıl bir yaklaĢımla çağdaĢ bir üretime 

ulaĢılacağını düĢündüğü söylenebilir. Yolculuğun BektaĢ‘ın deyiĢiyle ―yeryüzü vatandaĢı‖ 

olmayı ve bu çerçevede evrensel bir kültürün üyesi olarak kendini yabancı hissetmeden 

bulunduğu yeri/bölgeyi içselleĢtirmeyi sağlayan bir süreci tanımladığı düĢünülebilir. 

BektaĢ‘ın evrensel özne olarak bulunduğu yere kendini ait hissetmesi, Mavi 

Anadolucular‘ın Anadolu medeniyetinden kaynaklanan bir evrenselliği savunmalarından 

farklı bir anlayıĢtır. Erhat, Avrupa‘da baĢladığı düĢünülen hümanizma öğretisinin temelini 

oluĢturan değerlerin kaynağının Anadolu oluĢundan yola çıkarak, Anadolu‘da var olan 

kültürel temelin hümanizma düĢüncesinin de baĢlangıcı olduğunu savunmaktadır (Erhat, 

1979, 13-14). BektaĢ ise Anadolu veya Avrupa‘yı benzer coğrafyalar ve kültürler olarak 

aynı evrensellik içinde görmekte ve bu evrensellik için bir kaynak aramamaktadır. 

BektaĢ‘a göre kiĢinin içinde bulunduğu coğrafya, farklı özellikleriyle düĢünceyi ve pratiği 

etkileyecektir. BektaĢ Avrupa‘daki uygulamalarda insana değer verildiğini
1
 söylediği gibi; 

Anadolu kültürünü temel alan söylemleri doğrultusunda da Anadolu‘da ―Halk Yapı 

Sanatı‖ örneklerinde yaĢamın insan odaklı oluĢu doğrultusunda yapıların insan yaĢamından 

yola çıkıĢı düĢüncesinin BektaĢ için Anadolu‘yu insancıl bir coğrafya olarak da öne 

çıkardığı da görülmektedir. BektaĢ‘ın bütünsel, insancıl, çok yönlü düĢünmesinde ve 

mimari pratiğinde bu anlamda da yolculuklarının etkili olduğu açıktır. 

 

BektaĢ, yurtdıĢı ve Anadolu yolculuklarının izcilik ile yazarlık ve Ģairlik yönleri ile 

baĢladığını aktarmaktadır. Yolculuğa çıkmak için tercih ettiği yol arkadaĢlarının genellikle 

sanatçı ve Ģair olmaları da dikkat çekicidir.
2
 Münih‘te aldığı mimarlık eğitimi, sonrasında 

Almanya‘da çalıĢma döneminde edindiği deneyimler ve tüm bu süre boyunca iletiĢimde 

olduğu farklı disiplinden insanların üzerinde etkileri, Anadolu, kültür ve mimarlığa dair 

söylemlerinin temelini oluĢturmasında etkili olmuĢtur. BektaĢ, mimarlık eğitiminin diğer 

sanat dalları ve disiplinlerle iç içe verilmesinin akademiyi seçmesinde ana etken olduğunu, 

                                                      
1
BektaĢ‘ın günümüzde Türkiye‘de ―insancıl mimarlık‖ üretiminin eksikliğini dile getirirken Avrupa‘dan 

örneklerle Avrupa‘nın insanını nasıl önemsediğini anlatması, diğer kültürleri öğrenerek olumlu anlamda 

onlardan öğrenme düĢüncesini açıklamaktadır. Ġnsanlarını tanıyan ve onların isteklerine cevap bulan 

kültürleri örnek göstererek Türkiye‘de de bu yönde çaba gösterilmesi gerektiğini belirtmiĢtir. Örneğin, 

BektaĢ, Madrid Prado Müzesi‘nde gördüğü bir örnekle engelliler için çözümler üretmenin insanlığın 

göstergesi olduğunu açıklamıĢtır. (BektaĢ, 2006: 21). 
2
BektaĢ, Almanya‘da bulunduğu sırada Ģiirlerinin Fazıl Hüsnü Dağlarca‘nın Türkçe (1960) adlı dergisinde 

yayımlandığını, ilk Ģiir kitabını (Kişi, 1964, Dost Yayınevi, Ankara) yayımlayanın da Dağlarca olduğunu, bu 

nedenle Dağlarca‘yı ―Ģiir babası‖ olarak gördüğünü söylemiĢtir. Dağlarca‘nın, 1974 yılında kazandığı Ģiir 

ödülünü (1974 Struga 13. (XIII) ġiir Festivali Altın Çelenk Ödülü (Yugoslavya) [Struga Poetry Evenings 

Golden Wreath Award] http://besiktaskultursanat.com/daglarcasiirodulu/daglarca.html) almaya Stuttgart‘a 

giderken yanına aldığı sekiz Ģair arasında BektaĢ da bulunmuĢtur (BektaĢ, 2018a). Behçet Necatigil bu sekiz 

kiĢiden biridir, BektaĢ Türk Ģiirini iyi bilen Necatigil ile gezi yapmanın onun için önemini ifade etmiĢtir. 

http://besiktaskultursanat.com/daglarcasiirodulu/daglarca.html
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ancak bu durumun değiĢmesi ile Akademiyi bırakıp Münih‘te eğitimine devam etme kararı 

aldığını dile getirmektedir.
1
 Onun için farklı disiplinlerden kiĢilerle tartıĢma ve paylaĢım 

ortamı yaratmak, farklı disiplinlerden kiĢilerle yolculuğa çıkmak önemli olmuĢtur. Sıklıkla 

dile getirdiği ve çoklu görme yetisi olarak tanımladığı ―petekgöz‖ kavramı ile farklı 

yaklaĢımlarla yapılan gözlemlerin öğreticiliğini de anlatmaktadır. Petekgözün 

geliĢmesinde ve zenginleĢmesinde farklı çalıĢma alanlarının etkileĢimi önemlidir. Bu 

nedenle BektaĢ, yolculukların petekgöz ile kurgulanması gerektiğine dikkat çekmektedir. 

BektaĢ, mimarlık eğitimi sırasında sadece mimarların değil, sanatçıların da içinde 

bulunduğu arkadaĢ çevresi ile geziler yaptığını ve onlarla yaĢadığı deneyim ve bilgi alıĢ-

veriĢinden öğrendiğini ve buna önem verdiğini belirtmektedir.
2
 

 

Yöre tanıma olayına, çok değiĢik dallardan dostlarımla çıkmağa çalıĢıyorum hep… Son 

çağımızda, bu coğrafyada, hala yetiĢtiremediğimiz ―total insan‖ın, birçok kiĢiden 

parçalar alarak, aramızda oluĢmasına özeniyorum. (BektaĢ, 1978a). 

 

Yukarıdaki sözlerinden anlaĢılacağı üzere, BektaĢ‘a göre petekgöz çerçevesinde bir 

kavrayıĢ geliĢtirmek ―bütün insan‖ın oluĢumunda oldukça etkilidir. Petekgözle bakıĢın 

farklı bir perspektifle, yani kendi dıĢındaki kiĢilerin bakıĢları anlamıyla ―yabancı‖ 

bakıĢlarla
3
, bakmaya iĢaret ettiği göz önüne alındığında yabancı bakıĢın yeni saptamalar 

yapabilmede etkisinin önemi açığa çıkmaktadır. Disiplinlerarası iĢbirliği anlamıyla 

petekgöz, farklı disiplinlerin belirlediği yabancı konumlardan ortaya konacak yeni ve çok 

boyutlu kavrayıĢı mümkün kılmaktadır. BektaĢ‘ın daha önce söz edilen ―mavi‖ insan 

tanımı ile tamamlanan ―bütün‖ insan tanımı, çevresine duyarlı olmayı, çevresi ile ilgili 

yaptığı saptamalar doğrultusunda çevresinin değiĢimi ve geliĢiminde etkin olmayı 

gerektirir. Mimar ―bütün sanatçı‖ olarak mimari üretimi, yani ―yaratma‖ eylemini 

                                                      
1
BektaĢ, kendi eğitimi (1953-56) için Güzel Sanatlar Akademisi‘ni (Ģimdi Mimar Sinan Güzel Sanatlar 

Üniversitesi) tercih etmesinin sebebini bütün sanatların bir arada olması ile açıklamıĢtır (BektaĢ, 2007a). 

Çünkü mimar adayının bütün sanat dallarını bir arada görerek yetiĢmesi gerekliliğine inanmıĢtır. Kendisi de 

mimarlık eğitimi dıĢında kalan diğer sanatlarla ilgilenmiĢtir, örneğin Ġstanbul Teknik Üniversitesi‘ndeki 

Sabahattin Eyüboğlu‘nun verdiği Sanat Tarihi derslerini takip etmiĢtir (BektaĢ, 2003b). Mimarlık eğitimi 

içerisinde farklı ilgi alanlarının çevrelerine girmenin kiĢinin kendi sorumluluğu olduğuna inanmaktadır. 
2
Ġstanbul ve Münih‘te mimarlık eğitimi aldığı dönemde en yakın arkadaĢlarının ressam (Rauf Alozan), 

grafiker (Mengü Ertel), seramikçi (Sadi Diren), mimar, heykeltıraĢ olduklarını ve hep birlikte kenti 

gezdiklerini ve toplumsal ve kültürel davranıĢları birlikte deneyimleyerek gözlemlediklerini anlatır. Bedri 

Rahmi Eyüboğlu ise BektaĢ için ayrı bir yerdedir. BektaĢ, ―ilk yola çıkıĢımda Bedri Rahmi‘nin bir takım 

izleri olduğu için‖ diyerek Bedri Rahmi‘nin onun için önemini dile getirmiĢtir. Bedri Rahmi‘nin heykel 

atölyesine sıkça gittiğini heykel ve mimarlık eğitimi ile ilgili alıĢ-veriĢin önemini anlatmıĢtır. (BektaĢ, 

2017b). BaĢka bir konuĢmasında BektaĢ Ģöyle söylemektedir: ―Diyelim ki, Beyoğlu‘nda yürürken, bir afiĢ 

sanatçısı (Mengü Ertel), bir ressam (Rauf Alozan), bir yontucu (Kuzgun Acar), bir seramikçi (Sadi Diren) 

hep birlikte baktığınızda çevrenize, petekgözle bakmıĢ oluyorsunuz. Pek çok dalın katılımıyla gerçekten üç 

boyutlu olan mesleğimizin üç boyutlu görüĢünü oluĢturmuĢ oluyorsunuz.‖  (BektaĢ, 2010: 9). 
3
Üçüncü bölümde petekgözün yabancılığının yeni keĢiflerin önünü açtığı tartıĢmasına yer verilmiĢti. 
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gerçekleĢtirebilmek için öncelikle tanıma ve saptama sürecini tamamlamalıdır. BektaĢ için 

mimari üretim sürecinin iki aĢaması saptama ve yaratım eylemleridir; bu sürecinin 

tasarlamasında temel araç ise yolculuk deneyimi ve yolculukla öğrenme pratiğidir. 

 

BektaĢ‘ın yolculuk pratiğini mimarlığında temel bir unsur olarak ele alması ve mesleki 

üretiminde uygulamasının nedenini, yolculuğun bir yere dair somut gözlemin ve gerçek 

algının elde edildiği bir yol sunması ve böylece bilginin kendiliğinden yerleĢmesi ve 

yorumlanmasına olanak sağlaması olarak gördüğü söylenebilir. BektaĢ (1982), 

mimarlıktaki çağdaĢ geliĢmeleri (1) ―dergiler, kitaplar, slaytlar,‖ yani kendi deyimiyle 

reprodüksiyonlar
1
 aracılığıyla ve (2) ―doğrudan görerek‖ olmak üzere iki yoldan takip 

ettiğini belirtmiĢtir. Bu konuda iyi çizim yapmanın yanıltıcılığına dikkat çeken BektaĢ, iyi 

çizim örneği olarak gösterdiği dergi ve kitaplardaki görsellerin algıyı yöneterek 

gerçeklikten uzak bilgi verdiğini anlatmıĢ, doğrudan görmenin ĢaĢırtıcı izlenimler 

oluĢturduğunu vurgulamıĢtır.  

 

BektaĢ için yolculukla öğrenmek ve yolculukla öğretmek, bir mimari eğitim, öğrenim ve 

üretim yolu haline gelmiĢtir. BektaĢ‘ın ―biçimi değil süreci tasarlaması‖
2
 belirgin bir 

BektaĢ mimarlığında kendini göstermektedir; süreç, yolculuklarla ilerlemektedir. Biçim, 

özün iĢlenmesiyle sonuç olarak ortaya çıkacaktır.  BektaĢ, yolculuk pratiğini temel alan bir 

mimari üretim süreci tasarlamıĢ/kurgulamıĢ olmakla mimarlığı bir üretim yolculuğuna 

dönüĢtürmüĢtür (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). BaĢka bir deyiĢle, yolculuk pratiğini, 

mimarlık söyleminin oluĢumunda ve mimari üretim sürecinin tasarlanmasında öğrenme, 

arayıĢ, keĢif, kendini tanıma, oluĢturma ve geliĢtirme aracı olarak benimsemiĢ ve 

kullanmıĢtır; çalıĢtığı takımına ve öğrencilerine aktarmak üzere paylaĢmıĢtır. BektaĢ‘a 

göre, her sorun için getirilecek çözüm yerinde bulunmalıdır, çünkü çözüme ulaĢtıracak 

bilgi ancak yerinde, yani ait olduğu coğrafyanın içinde öğrenilebilir. BektaĢ, ―kendini 

                                                      
1
Bu bölümde daha önce değinildiği gibi (bkz. s. 153) BektaĢ, mimarlığa dair bilginin reprodüksiyon olmaktan 

kurtulmasının ―baĢka kiĢiliklerin süzgecinden geçmiĢ görüntüsünü‖ aĢmak üzere bu bilginin sağlanacağı 

yapının doğrudan içinde bulunup deneyimlenmesiyle olacağını belirtmektedir. (BektaĢ, 1970).  
2
Uğur Tanyeli‘nin ―Biçimi Değil Süreci Tasarlamak‖ baĢlığı altında bugünün değiĢen tasarım araçları ve 

böylece değiĢen mimarlık üretimi anlayıĢı üzerinden açtığı tartıĢma (Tanyeli, 2017: 311-330), BektaĢ‘ın 

tasarım yöntemine uyarlanabilir. Sürece öncelik veren bir mimari üretim yaklaĢımı, BektaĢ‘ın mimarlık 

üretim sürecinde ana ilke olarak uyguladığı içten dıĢa çözüm yöntemi ile örtüĢmektedir. Sonuçta ortaya 

çıkacak olan biçim ―dıĢ‖ olarak ele alındığında, ―iç‖ sonuç biçime odaklanmayan bir üretim sürecinin 

baĢlangıcı olan iĢlev ve kullanıcı gereksinimlerinin belirlediği tasarım programı olarak kabul edilebilir. Bu 

çerçevede, içten dıĢa çözüm, biçimi değil süreci tanımlayan bir yöntem olarak ortaya çıkmaktadır. BektaĢ‘ın 

içten dıĢa yaklaĢımında izlediği iĢlevsellik ve rasyonellik arayıĢı modernlikle bağdaĢmaktadır; mimarlık 

sürecinin tasarlanması da bu bağlamda modern bir yaklaĢım olarak ortaya çıkmaktadır. 
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tanıma‖ nın ait olduğu kültürü, coğrafyayı, iklimi tanımayı da kapsadığını ve mimarın 

mimari üretimi ancak birebir görerek algılayıp öğrenebileceğini ve öğrendiği bilgileri 

özümseyerek içselleĢtireceğini düĢünmektedir. Kendini ve ait olduğu yeri tanıma, kendini 

ve ait olduğu yeri yeniden keĢfederek, yabancı bakıĢın ortaya çıkardığı yaratıcılıkla
1
 

yeniden tanımlama ile gerçekleĢecektir. Mimar, böylece, kendi keĢifleri ve geliĢtirdiği 

tanımlar aracılığıyla mimarlık alanında konumunu ve mimar olarak özgün yöntemlerini 

oluĢturarak mimarlık anlayıĢını ifade edecektir.  

 

3.2.3. BektaĢ ve mimarlıkta yerel modernliğin keĢfi 

 

BektaĢ‘ın Anadolu söylemlerinin somutlaĢtığı yazıları, kitapları, mimari pratiğini kapsayan 

mimari üretimini geliĢtirmesinde yolculuk pratiğinin önemini araĢtıran çalıĢmanın bu 

bölümünde, BektaĢ‘ın modern mimarlığın evrensellik söyleminin sınırlarını aĢan yerel 

modernlik arayıĢına odaklanılacaktır. Bu çalıĢma kapsamında evrensellik söyleminin 

modernliğin icadı olduğu üzerinde durulmuĢ; bu doğrultuda yolculuk yerel modenliğin 

keĢfedilmesi sürecinde bir anahtar olarak görülmüĢtür. Aynı paralellikte BektaĢ‘ın 

yolculuğu mimari üretim sürecinde önemli bir unsur ve keĢfetme ve öğrenme anahtarı 

olarak kullandığı; yerel modernliği ise, Anadolu‘nun mimari ürünlerinde yolculuklarında 

keĢfettiği çağdaĢlığın sürdürülmesi olarak ele aldığı düĢünülmüĢtür. BektaĢ için, bu yönde, 

mimarın ait olduğu ve sahip olduğu kültürünü tanıması ve kendini bu birikim içinde 

tanıması önemlidir. 

 

BektaĢ, Suha Özkan‘ın ―modern bölgeselcilik‖ olgusu, Anthony Alofsin‘in yapıcı 

bölgeselcilik olgusu ve Bülent Özer‘in kültürel ve coğrafi çevreye kendiliğinden uyum 

sağlayacak bölgesel ve gerçek mimari üretim düĢüncesi kapsamında yöresel-çağdaĢ bir 

Anadolulu mimarlık söylemi benimsemiĢtir. BektaĢ‘ın yöresel-çağdaĢ tavrını, kendinin 

―yalın, yalansız, içtenlikli, insancıl kimlik yaratmak‖ (BektaĢ, 2001a: 62) olarak 

tanımladığı yapı eyleminde okumak mümkündür. BektaĢ‘ın Anadolu yolculuklarında 

edindiği bilgiler, saptadığı ilkeler ve gözlemleri doğrultusunda Anadolu söylemlerinin 

mimari pratiğinde yansımaları incelenecek; bununla beraber Anadolu insanının yaĢama 

alıĢkanlıklarından yola çıkarak oluĢturduğu çağdaĢ yapı üretimi anlayıĢı 

                                                      
1
Ġkinci bölümde ele alındığı üzere, Richard Sennett‘e göre, kiĢinin ―yerinden edilmiĢlik‖ ile oluĢan yabancı 

olma durumu ile ―yaratıcı bir biçimde baĢ etme‖ yolu bulması, kiĢinin ―kendi kendini yaratması‖ ile 

sonuçlanmaktadır. (Sennett, 2014, 69). 
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değerlendirilecektir. BektaĢ yöresel-çağdaĢ söylemini, geleneğe eklemlenerek bilgiyi 

geleceğe aktarmaya verdiği önem doğrultusunda, halk yapı sanatı incelemelerinde 

geliĢtirmiĢtir. BektaĢ‘a göre ―halkın kendi olanakları‖ ve ―anonim, açık, alçak gönüllü 

çözümler‖ ile var olmuĢ bu yapıların bir ―deney‖ olarak gelecekteki kuĢaklara aktarılması 

ve bunlardan öğrenilmesi bir mimarın sorumluluğudur. Bu sorumluluğu gerçekleĢtirmede 

Anadolu‘yu gezerek görmenin yeri büyüktür, çünkü Anadolu insanı ve yapılarının 

iĢlerlikleriyle öğretici rolleri vardır. BektaĢ, öğreticiliğe örnek olarak Anadolu‘da bir 

yolculuğu sırasında Mamasın‘da (Aksaray) gördükleri bir 18. yüzyıl yapısını farklı 

inanıĢlara sahip insanlarının sırayla kullanıyor olduklarını anlatmaktadır (BektaĢ, 1976a). 

Bu örnekle farklı inançların bir aradalığı ve hoĢgörünün Anadolu‘dan öğrenilebileceğine 

dikkat çekmektedir. (Resim 3.27) 

 

 
 

Resim 3.27. Cengiz BektaĢ‘ın 1976 yolculuğunda yaptığı bir çizimde Aksaray‘daki bir 

yapının iç mekânı. Kaynak: Bektaş (1976a), “Halkın Elinden Dilinden”, 

Mimarlık, 76/1. 

 

BektaĢ, Anadolu yolculuklarını ―Halk Yapı Sanatı‖nı öğrenmek, ilkelerini kavramak, 

Anadolu tarihini, coğrafyasını ve kültürünü tanımak üzere yapmıĢtır. Mavi Yolculuklar ve 

büro elemanları ile yaptığı mimari pratik gezilerinde yöre kültürüne dair izlenimlerini ve 

çalıĢmalarını aktarmak üzere 1976 yılından itibaren Mimarlık dergisinde ―Halkın Elinden 

Dilinden‖ yazı dizisi kaleme almıĢtır. Bu yazı dizisinin kaynağı Anadolu‘nun ―ne kadar 

geniĢ, dolaĢmakla bitmez, tükenmez gibi‖ olduğunu yazan Nazım Hikmet‘ten esinlenen 

BektaĢ (1976b), bir grup mimar olarak
1
 Anadolu coğrafyasını görmek üzere

1
 yola 

çıkıĢlarını; bunun için hem karada hem denizde yolculuklar yaptıklarını anlatmıĢtır: 

                                                      
1
BektaĢ bu mimar grubunda kimlerin bulunduğunu aktarmamaktadır; ancak onların çizimlerini, fotoğraflarını 

yazılarının ve kitaplarının görsel malzemesi olarak kullanmaktadır. Bu gruba sonra baĢka disiplinden kiĢiler 
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Halkın elinden dilinden çıkanlardan en azından dalımızla ilgili olanları, yerinde 

yurdunda gidip görmek, tanıyıp bilmek ve de aktarmak olayını, ―dinlemek‖ olayıyla 

birlikte çözelim dedik. (BektaĢ, 1976b) 

 

Anadolu yolculuklarında BektaĢ, Anadolu mimarlık söylemlerinin temelini oluĢturan 

―Halk Yapı Sanatı‖nın ilkelerini çevreye/doğaya bağlılık, içi-dıĢı birlik ve tutumsallık 

(ekonomiklik) olarak ortaya koymuĢtur (BektaĢ, 2018b: 31). Farklı yıllarda basılan 

kitaplarında saptadığı bu ilkelerin çerçevesini geniĢleterek gerçekçilik, akılcılık, içten dıĢa 

çözüm (biçimden önce iĢlev), gereçleri yakından seçme, kolaylık, yapısal açıklık (içtenlik), 

yapısal esneklik, büyüyebilme gibi ilkeler eklemiĢtir (BektaĢ, 2004: 111). Bu özelliklerin 

tümü, insanlığın temel değerleriyle uyum içindedir. Ayrıca, yapıların tasarımında ölçülerin 

insan vücudundan çıkmasıyla insancıl yaĢam alanı yaratan bir mimarlığa ulaĢılması da 

Anadolu evlerinin öğrettiği ilkelerdir (BektaĢ, 2018b). BektaĢ‘ın Anadolu‘da üretilmiĢ olan 

bu yapıları bu yönleriyle hümanizme katkı olarak gördüğü anlaĢılmaktadır.    

 

BektaĢ, gelenekten öğrenmek gerektiğini, ancak geleneğin biçimlerini olduğu gibi 

kullanmak yerine çağdaĢ yorumlarla ortaya koymanın asıl mimarlık üretimi olacağını 

düĢünmektedir. BektaĢ için çağdaĢlığa, çağının yaĢama kültürünü ortaya koyan üretim ile 

ulaĢılabilir; halk yapı sanatı ürünleri sahip oldukları özellikleri ile çağdaĢ yapılardır. 

ÇağdaĢ yaratım da geleneksel yaratımda olduğu gibi özden, yani insanların ihtiyaçlarından 

baĢlamalıdır. BektaĢ‘a göre halk yapı sanatı ürünlerinde çözüme ―yaĢama biçiminden‖ yola 

çıkılarak ulaĢılır. Dolayısıyla bu ürünlerin biçimleri ―bir orantının doğal sonuçları‖ olarak 

ortaya çıkar. (BektaĢ, 1995: 65). BektaĢ, Mimar Sinan‘ın mimarlığının insanı odağına alan 

çözümleri ile evrensel bir yaklaĢım geliĢtirdiğini de söylemlerinde sıkça örneklemektedir 

(BektaĢ, 1995: 37). BektaĢ‘ın, bu yönleriyle Anadolu coğrafyasında gözlemlenen halk yapı 

sanatı ürünlerinin hümanist ve evrensel mimarlık kültürü ürettiğini ve bu kültürün çağdaĢ 

mimarlık üretiminde örnek oluĢturduğunu düĢündüğü söylenebilir. BektaĢ‘ın içten dıĢa 

tasarım yaklaĢımının da iĢaret ettiği gibi mimari tasarım sürecine hümanist ve evrensel 

                                                                                                                                                                 
ve mimarlık öğrencileri de eklenmiĢtir. Yazılarında ve kitaplarında adı geçen çalıĢma arkadaĢlarından 

bazıları: Nadir Hasbora, Tevfik Balcıoğlu, Halit Uluç (1940larda, öğrenciliği döneminde, Sedad Eldem‘in 

dersi için saptama çizimleri yapmıĢ), Nevzat Sayın, Cahit Engin, Güngör Kaftancıoğlu, Zeynep Oral, CoĢar 

ġilliler, Besim Çeçener, Ziya Soyer, Sıla Sayın (Klasik Filoloji öğrencisi), Sema Kumyol, Muammer 

Yapıcıoğlu (inĢaat mühendisi), Nazan Kavukçu (o zaman, 1982‘de, mimarlık son sınıf öğrencisi), Kubilay 

Nalbantoğlu (mimar), Sedat Dilek (mimar). 
1
BektaĢ‘ın Anadolu coğrafyasına ait izlenimlerini aktardığı ―Halkın Elinden Dilinden‖ yazı dizisinde yer 

verdiği bölgeler KırĢehir, NevĢehir (Ortahisar), Aksaray (Mamasın), Bursa (Tirilye), Denizli (Babadağ, 

ġirinköy) Antalya, Bodrum, Aydın (KuĢadası) olmuĢtur. 
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kültür ile tanımlanan öz ile baĢlanmalıdır. Bu öz ise daha önce değinildiği gibi Anadolu 

insanının yaĢama kültürü ve ihtiyaçlarıdır. 

 

BektaĢ‘ın dile getirdiği geleneğe eklemlenme düĢüncesi, Mavi Anadolucuların 

medeniyetlerin baĢlangıcını, yani ana kaynağını bulma çabalarıyla benzeĢmektedir. BektaĢ, 

Almanya‘daki mimarlık eğitimi sırasında ilk Ģehircilik dersinde Türkiye sınırları içindeki 

Priene‘yi ilk defa duyduğunu anlatırken Türkiye‘de eğitimdeki eksikleri eleĢtirmiĢtir. Bu 

eksikliğin sadece mimarlık alanında olmadığını, orta eğitimde genel kültür eksikliği 

olduğunu vurgulamıĢtır. (BektaĢ, 2010: 12). Doğduğu ve yaĢadığı coğrafya hakkında 

bilgilenmeden tamamlanan bir mimarlık eğitiminin eksikliğinin bilinciyle kendi mesleki 

çalıĢmalarında bu eksikleri tamamlamak üzerine yöntem arayıĢında olmuĢtur. BektaĢ‘ın 

aradığı bu yöntemin somut gerçeklik içinde bulunmayı sağlayan yolculuk pratiği olduğu 

düĢünülmektedir. Buradan yola çıkılarak BektaĢ için yolculuğun, Sabahattin Eyüboğlu‘nun 

kültür kazanının içinde erime mecazıyla anlattığı Anadolu‘da geçmiĢten bugüne yerleĢen 

tüm medeniyetlerin sürekliliğinin doğrudan görülüp benimsenmesi ve içinde bulunularak 

içselleĢtirilmesi deneyimi kazandıran bir edim olduğu söylenebilir. BektaĢ‘ın bu 

benimseme ve içselleĢtirme süreçleriyle mimari üretimde de Avrupa modernizmini 

izlemek yerine kültür bilinciyle oluĢturulacak bir Anadolu modernizmine ulaĢmanın 

mümkün olduğunu ortaya koyduğu düĢünülmektedir. Böylelikle yaĢanan coğrafyaya dair 

bilgi ve gözlem ile bu coğrafyaya ait bir mimarlık üretimi sürecinin eksikliği tamamlanmıĢ 

olacaktır.
1
 

 

Aydınlanma ve Endüstri Devrimi ile geliĢen modern mimarlığın tüm dünyada olduğu gibi 

Türkiye‘de de yayıldığı dönem, modern mimarlık ilkelerinden öğrenmeyi de gerektirmiĢtir. 

Bu öğrenme, büyük oranda yer-değiĢim/yolculuk yolu ile gerçekleĢmiĢtir.
2
 Güzel Sanatlar 

                                                      
1
 ―Türkiye, baĢtan beri insanoğlunun elinden çıkmıĢ tüm kültürlerin kesintisiz sürdüğü bir yer. En eski 

yerleĢme, en eski kentler burada. Üç imparatorluk kurulmuĢ. Ġmparatorluk, bir sürü yerden bir sürü Ģeyin 

akıp toplandığı yer demek. Yalnız Ģarap, buğday değil, insan da akıyor. Üç büyük imparatorluğa yurtluk 

etmiĢ bir yerde bunca birikim elbette ayrı bir Ģey. Ne var ki Avrupalı gelip Grek kültürü diye Batı Anadolu 

kentlerinden aktarılmıĢ bir sürü Ģeyi kopya ederek kendi mimarisini kurmaya çalıĢırken, biz de kopyanın 

kopyasını yapmaya çalıĢıyoruz. Bu bilinçsizlik kötü. Ama böyle bir kültür kalıtının üstünde, böyle bir kültür 

kazanının içinde Sabahattin Eyüboğlu‘nun dediği gibi ―eriyen de biziz, eriten de...‖, böyle olmak Türkiye‘ye 

bir ayrıcalık veriyor. … Ben kendi adıma bu kültürün bilincinde olan bir mimarlık ortaya koymaya 

çalıĢıyorum. Bunun bugün pazar değeri olur ya da olmaz hiç ilgilendirmez beni. Ama Avrupa‘daki bir 

mimarın ya da okulun Türkiye‘deki ―temsilcisi‖ olmaktan daha onurlu bir durumdur diye düĢünüyorum.‖ 

(BektaĢ, 2003b). 
2
Cumhuriyet‘in kuruluĢ ve geliĢim yılları ile aynı zamanlarda modern mimarlık da ortaya çıkmıĢ ve 

yayılmıĢtır. Bu süreçte Türkiye‘ye gelen yabancı mimarlar mimarlık okullarında aktif rol üstlenmiĢlerdir. 

Ayrıca, diğer meslekler ile birlikte mimarlık eğitimini tamamlayanlar da bursla yurtdıĢına gönderilmiĢler, 
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Akademisi‘nde baĢladığı mimarlık eğitimine Münih‘te devam eden BektaĢ (2017b) bu yer-

değiĢim ve eğitim döneminin etkilerini ―ben oraya bir Ģeyler öğrenmeye ve kapmaya 

gelmiĢim‖ ve ―orada paylaĢtım, ‗alan‘dım‖ ifadeleriyle anlatmıĢtır. BektaĢ‘ın Avrupa‘daki 

eğitim dönemiyle ilgili oradan öğrenmeye gittiğini söylerken paylaĢtığını da belirtmesi, 

kendi birikimlerini ifade etme fırsatı bulduğunu da düĢündürmektedir.
1
 Avrupa‘dan 

özellikle teknik konularda yararlanmak, ancak orada üretilen mimarlığın biçimlerini taklit 

etmemek gerektiğini vurgulayan BektaĢ‘a göre (1995: 20) Avrupa‘dan öğrenilen teknikler, 

Anadolu‘ya özgü teknolojiyi bulmak üzere değerlendirilmelidir. BaĢka bir deyiĢle, 

BektaĢ‘ın tanımıyla ―kendimize özgü, çağdaĢ, sağlam değerler dizgesi‖ kurularak yabancı 

yaĢam ilkelerine değil, Anadolu kültürüne ve yaĢamına uygun bir araĢtırma gereklidir 

(BektaĢ, 1995: 14, 16). Bunun için öncelikle Anadolu‘yu tanımak gerekir. Bu 

söylemleriyle aynı paralellikte BektaĢ‘a göre (1967: 59) ―kiĢiliği olan bir mimarlık‖ ortaya 

koyulması önemlidir; kiĢiliğin ortaya çıkabilmesi, kiĢinin kendini tanımasını, bunun için de 

BektaĢ‘ın vurguladığı gibi kiĢinin kendi çağını‖ ve ―kendi yöresini‖ tanıması 

gerekmektedir: 

 

Bir gün, bu ülkenin, bilinçli, kendini, çevresini, birlikte yaĢadığı kiĢilerini iyi tanıyan, 

geçmiĢimizi kendi kaynaklarımızdan, sağlıklı, nesnel yoldan değerlendirebilen 

mimarların, bu ülkede, tıpkı geçmiĢimizde olduğu gibi, kiĢiliği olan bir mimarlık ortaya 

koyacaklarına inanıyorum. (BektaĢ, 1967, 71). 

 

BektaĢ‘ın ―kiĢiliği olan bir mimarlık‖ deyiĢi ile bölgesel bir yaklaĢımın gerekliliğine iĢaret 

ettiği düĢünülebilir. BektaĢ‘ın önemle vurguladığı ―kendini tanıma‖ bir mimarın önemli 

sorumluluğudur; mimarlık okullarında kendi yerelliğinin, değerlerinin ve imkânlarının 

farkında olan mimar eğitilmelidir: 

 

Bugün çevremizde görülen en büyük eksiklik, kendini tanıma çabasıdır. Bir yabancının 

gelip bizim yollarımıza çözüm araması, çok aykırı gelir bana. DavranıĢlarımızın ne 

olacağını nasıl olur da bize bir yabancı gösterebilir. Bizden üstün olan genel yöntem 

bilgisini gider oralarda ediniriz, onun deneylerini inceleriz, sonra da kendimizi onlardan 

daha iyi tanıdığımız için, çözümsüzlüklerimize kendimiz yol ararız. (BektaĢ: 1967: 59). 

                                                                                                                                                                 
dönüĢlerinde eğitime katkı sağlamıĢlardır. Sedad Eldem, Seyfi Arkan, Burhan Arif Ongun ve ġevki 

Balmumcu, 1928‘de mezun olduktan sonra Avrupa‘ya bursla gönderilmiĢlerdir. 1940lar sonrasında 

Türkiye‘den Avrupa‘ya giden daha fazla sayıda mimarlar olmuĢtur. 
1
BektaĢ, eğitimini tamamladıktan sonra Almanya‘da Angerer ve Branca ile çalıĢtığı sürede kendi bilgisini 

ortaya koyduğunu da aktarmıĢtır: ―Angerer beni çağırdı, anlattı, burada dedi 5-6 kiĢilik bir ekibin baĢında 

olacaksın, bu yapının uygulamalarını, detaylarını çizeceksin. Her Ģeyi de hazırdı.‖ (BektaĢ, 2017b). 

BektaĢ‘ın, mimari proje ve takım çalıĢması yönleriyle bulunduğu bu çalıĢma ortamı içinde ekibin baĢında 

olarak bir projeyi yürütme deneyimini önemsediği açıktır. BektaĢ Güzel Sanatlar Akademisinde eğitimini 

yarıda bırakıp Münih‘e gitmiĢtir, ancak Akademi‘deki eğitiminin bu kısmında detaylı çizim dersleri 

aldıklarını ve bu deneyimlerinden de Almanya‘da faydalandığını aktarmıĢtır. 
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Avrupa‘dan tekniği almak, ancak Anadolu‘nun değerleri üzerinden mimarlık üretmek, bu 

doğrultuda 1960‘lar ve sonrası dönemin mimarlık ortamında önemle üzerinde durulduğu 

gibi topluma (BektaĢ için bu durumda Anadolu insanına) yönelmek, Anadolulu bölgesel 

bir yaklaĢımı nitelemektedir. 

 

Mavi Anadolucuların evrensel medeniyete dâhil olma söylemlerinden farklı olarak 

BektaĢ‘ın söylemleri Anadolulu insan olarak Anadolu‘yu tanımaya ve Anadolu insanına 

üretmeye odaklanmaktadır. Kültürünü, ait olduğu toprağı bilmeyenin, o kültür ve coğrafya 

için üretemeyeceğini savunmuĢtur. Toplumun ihtiyaçlarını ve sorunlarını görmezden 

gelmek de BektaĢ için insanını tanımamak, insanıyla iletiĢim kurmamak demektir. BektaĢ, 

Anadolu‘yu evrensel ve hümanist kültürün kaynağı olarak görmektedir. Kültür insanı 

BektaĢ bu çerçevede mimarlığı kültürel üretim kapsamında ele almakta; insancıl olmak ve 

―insancıl mimarlık‖ üretmek amacı doğrultusunda Anadolu‘da var olmuĢ halk yapı sanatı 

örneklerini görmek, anlamak ve bu yapıtlardan öğrenmenin, Anadolu kültürünün temel 

ilkelerini öğrenmek için gerekli olduğunu vurgulamaktadır. BektaĢ‘a göre mimarlık bir 

kültür alanıdır; bu nedenle Anadolu kültürünü yansıtan çağdaĢ bir mimarlık üretimi bu 

kültürün anlaĢılması ve aktarılmasında önemli bir aracıdır.
1
 

 

Bu çerçevede çağdaĢlık sadece modernlikle değil bölgesellikle de açıklanabilecek bir olgu 

olarak düĢünülmelidir. Çağın ihtiyaçlarına yanıt aramak modernliği, bu ihtiyaçlar 

çerçevesinde belirli bir bölgede yaĢayan ve belirli bir kültürü benimseyen bir topluma 

yönelmek ise bölgesel düĢünmeyi çağrıĢtırmaktadır. Bu anlamda çağın ihtiyaçlarına yanıt 

arayan bir mimarlık, çağın insanına yani topluma yönelmektedir. Diğer bir deyiĢle, 

çağdaĢlık toplumsal gerçeklik bilinciyle hareket etmek olarak algılanmalıdır. BektaĢ‘ın 

Anadolu kültürünü ön plana çıkararak Anadolu insanına mimarlık üretme amacında da 

çağdaĢlığın toplumsal ve kültürel içeriğine verdiği önem açıkça okunmaktadır. BektaĢ‘ın 

tasarım yaklaĢımını açıkladığı sözlerinde, mimarın toplumsal sorumluluğu kapsamında 

geleneğin ifadesi olan özgün yaĢama kültürünü ve iĢlevselliği bir arada ele aldığı 

okunmaktadır: 

 

Mimar olarak, çok önemli bir sorumluluğu taĢıdığımı düĢünüyorum. Çünkü bir Ģey 

çiziyoruz; bu gidiyor bir yere taĢ oluyor, duvar oluyor. Ve ben, bir Ģeyi hangi temellere 

                                                      
1
BektaĢ mimarın geliĢiminin kültürel geliĢim ile paralel süreçler olarak ilerlediğini düĢünmektedir: ―kiĢinin 

‗mimar‘ olarak oluĢumu, öteki dallardan çok daha uzun sürmektedir. Ya da sürmek zorunluluğundadır. 

Bunun nedeni, ‗Mimarlık, bir ülkenin uygarlığını yansıtır‘ sözünden baĢlar.‖ (BektaĢ, 1967: 58). 
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dayanarak yaptığımı, özellikle de onu kullanan kiĢilere anlatabilmek gereksinimini 

duyuyorum. Oysa bugün örneğin Ankara‘da, ardında bize özgü sağlam ilkeler 

bulacağım yapı sayısı 3‘ü geçmez. Bu durumda da genç bir mimar Ankara‘daki yapılara 

bakarak kendisine nasıl bir yol çizebilir? Halk yapı sanatıyla, iĢte bu nedenle, daha bir 

içtenlikli ve pazarlıksız tutum gördüğüm için uğraĢıyorum.  ―Mimarsız mimarlık‖ 

kavramına da katılmıyorum. Çünkü neredeyse her taĢın üzerinde imza buluyorum. Türk 

evi üzerine çoğu yazılıp çizilenler daha çok reprodüksiyon bilgisine dayanıyorlar. Oysa 

çizimler fotoğraflar yerine kendini görmek çok farklı… Bu yapıları doğrudan görerek 

edindiğim ilkeler var: Kapının kapı, pencerenin pencere olduğunu unutturduğu yerde 

mimarlık baĢlıyor. Bir koro söz konusu, ama totaliterliğin değil, bireyin oluĢmasından 

sonra kurulan koro… Bir konu geldiğinde, önce onu kafamda bir kiĢilik olarak 

oluĢturmadan, çizmeye baĢlamıyorum. Örneğin Denizli‘deki yapılarda yalınlık, 

ekonomiklik gibi noktalar üzerinde durduk ve en azından yapı yöntemini etkiledik. Halk 

yapı sanatından esneklik, akılcılık, iĢlevsellik gibi sonuçlar çıkarıp yazdığımda, yalnızca 

iĢlevselliğe önem verdiğim düĢünülüyor; oysa ben göz ardı edilen bir noktanın altını 

çiziyorum yalnızca… Hem iĢlevsel olunmalı, hem de o aĢılmalı…(BektaĢ, 1982) 

 

BektaĢ, Mumford‘ın bölgeselciliği açıklarken yerel özelliklere vurgunun yanı sıra evrensel 

ifade biçimi arayıĢına da iĢaret etmesine benzer biçimde halk yapı sanatı ile ilgili 

çalıĢmasında evrensel bir değer olan iĢlevselliğin ötesinde daha önce ortaya konmamıĢ bir 

özelliğin ortaya çıkarılmasını önemsediğini aktarmaktadır. Detayların yerinde 

incelenmesiyle özgün bir özelliğin keĢfedilmesi, iĢlevselliğin ötesinde yeni bir değer 

yaratacaktır.  

 

BektaĢ‘ın kullandığı koro metaforu, isimsiz mimarlık yerine çeĢitli bireylerin birliğini 

benimsemesini açıklamaktadır; bu bağlamda koro, Tanyeli‘nin mimar birey ve toplumdaki 

diğer bireyler olarak toplumsal sorumluluğu taĢıyan aktörler tartıĢmasıyla örtüĢen bir 

anlam taĢımaktadır. 

 

Mimarın toplum korosu içinde yeri, Mumford‘ın bölgeselciliğinde odaklandığı gibi 

mimarlığın sosyal görevi kapsamında belirlenmektedir. Alofsin (2007: 369) Mumford‘ın 

Amerika‘da ilk gerçek bölgeselci mimar olarak ele aldığı Henry Hobson Richardson‘ın 

mimarlığında en önemli özelliğin yerel geleneğin, rengin ve malzemenin ötesine geçerek 

evrensel biçimin ifadesini araĢtırması olduğunu vurguladığını hatırlatmaktadır. Alofsin‘e 

göre (370) Mumford, Richardson‘ın ―romantizmi ve evrensel biçim ifadesi arayıĢından‖ 

yola çıkarak gerçek bir bölgeselci mimarlığın kapsamını ortaya koymaktadır. BektaĢ‘ı bu 

anlamda bölgeselci bir mimar olarak okumak mümkün olabilmektedir çünkü BektaĢ, yerel 

malzemenin kullanım alanına göre yapıda yer bulmasının önemini vurgulamaktadır. 

BektaĢ bunun ötesinde, yerli ustaların deneyimlerinin ve ustalarla mimarların birlikte 
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çalıĢmalarının önemini de vurgulamaktadır. Eğer ―BektaĢ‘ın romantizmi‖ diye bir 

tanımlama yapılacaksa, bu Ģekilde her kültürden olduğu kadar her alandan insanın 

birlikteliğine/iĢ birliğine yaptığı vurgu bu romantizmin baĢlıca unsuru olarak BektaĢ‘ın 

(1984a) ―Ustalarım‖ Ģiirinde de yer bulmasından anlaĢılabilir. 

 

Bütün sanatçı olarak mimarın, toplumsallığın içindeki görev bilincine sahip olduğu ve 

bütünsellik kavrayıĢı çerçevesinde toplum için mimarlık yapmayı benimsediği sonucuna 

varılmaktadır. Mimarın yerel olanı kavrama ve gözetme algısını geliĢtiren yolculuk 

pratiğinin 1950‘ler sonrası dönemde mimarlıkta Dünyada ve Türkiye‘de odaklanılan 

toplumsal, çoğulcu, bölgesel tutumları desteklediği kabul edilebilir. BektaĢ‘ın petekgöz ile 

açıkladığı gibi farklı disiplinden kiĢilerin bir araya geldiği yolculuklar ise topluluk 

bilincine ve bireysel eğitim kapsamında ve kendini yetiĢtirerek, kültürlenerek, görerek, 

tanıyarak, paylaĢarak öğrenme amacına hizmet etmektedir. Özer‘in bölgesel ve gerçek 

mimariye ulaĢma amacı için vurguladığı toplumsal ihtiyaçları ve imkânları yerinde tayin 

etmek eylemini BektaĢ saptama olarak adlandırmıĢ ve bunda yolculukların önemli yeri 

olduğunu aktarmıĢtır.  

 

BektaĢ‘a göre bir toplumun gereksinimlerinin ortaya konması ve karĢılanabilmesi ve buna 

uygun çözüm üretilmesi için o toplumun yaĢam biçimi ve bu yaĢam için ihtiyaç duyduğu 

mekânsal ölçüler ve tipolojilerden yola çıkılmalıdır. Böylece bir program saptaması 

yapılmalıdır (BektaĢ, 1995: 18-19). BektaĢ‘a göre saptanan gereksinimler ve yapı programı 

doğrultusunda yapılan çözüm, ―içten dıĢa‖ bir mimarlık üretimidir (BektaĢ, 1995: 22).  

Dolayısıyla, ―mimarlık yapıtı bir baĢlangıç değil, sonuçtur‖; öncelikle biçimin belirlenmesi 

mimarlık üretimi için uygun değildir (BektaĢ, 1995: 24). Ġçten dıĢa çözüm yöntemi, iĢleve 

ve kullanıcı ihtiyaçlarına öncelik veren, bu doğrultuda sonucun bu ihtiyaçlardan üretildiği 

bir süreci ortaya koyar. Böyle bir mimarlık, BektaĢ‘ın dediği gibi, kullanıcılarının yaĢama 

kültürlerini içselleĢtirir ve dıĢa yansıtır.
1
 BektaĢ, iĢlevselci yaklaĢımı çerçevesinde ―Halk 

Yapı Sanatı‖ ürünlerinin tanımladığı anonim mimarlığın da iĢlevselci özelliğine dikkat 

çekmektedir. 

 

                                                      
1
―Türkiye evi bu odalardan kurulur. 

Ġçleri, dıĢlarını biçimler bu evlerin. 

Bu evler, 

Ġçlerinde oturanların yaĢama kültürlerini 

Yansıtırlar.‖ (BektaĢ, C. 1995, 43)   
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ÇağdaĢ mimarlık üretiminde biçim ile içerik veya öz bütünlük içindedir. Nazım Hikmet, 

bu iki unsurun bütünlüğünü belirleyenin öz olduğunu söyler (Aktaran: BektaĢ: 2016a); 

BektaĢ‘a göre Nazım Hikmet‘in bu saptaması, çağdaĢ mimarlığın bir özelliği olarak 

Sullivan‘ın “Form follows function” (―Biçim iĢlevi izler‖) ilkesini desteklemektedir. 

BektaĢ, Mimar Sinan‘ın daha önceki dönemlerde izlediğini savunduğu bu ilkenin 

Anadolu‘nun ―Halk Yapı Sanatı‖nda da kullanıldığını savlamaktadır. Ayrıca bu ilkenin, 

insanın ihtiyaçlarına çözüm bulmaktan yola çıkan bir yaklaĢım olarak insana yönelik ve 

insancıl üretim ile sonuçlandığını söylemektedir (BektaĢ, 2016a: 17). Ġçten dıĢa tasarım 

yöntemini benimseyen BektaĢ‘a göre iç özdür; insanın ihtiyaçlarından yola çıkmanın 

tasarımın baĢlangıcı olduğunu düĢündüğü göz önüne alındığında BektaĢ‘ın özü fonksiyon 

olarak ele aldığı söylenebilir. BektaĢ çağdaĢ mimarlığın öz ve insandan yola çıkan bir 

üretim olduğunu ve Anadolu ―Halk Yapı Sanatı‖nın özünün insanların yaĢama kültürü ve 

ihtiyaçları olduğunu düĢünmektedir.  

 

Bozdoğan ve Akcan (2012: 183) BektaĢ‘ın içten dıĢa tasarım yaklaĢımını ele alarak bu 

yöntemi, önceki baĢlıkta değinilen 1960‘lar kuĢağının ―parçalı blok‖ Ģemasında da 

benimsenen iĢlevsellik ilkesinin bir yorumu olarak görmektedirler. Enis Kortan (1974: 94) 

da BektaĢ‘ın Vedat Özsan ve Oral Vural ile mimarlık yarıĢması sonucunda birincilik 

aldıkları Toprak Mahsulleri Ofisi Genel Müdürlük Binası‘nı (Ankara, 1962-1967) rasyonel 

– uluslararası tutum içinde ele almıĢtır. Atilla Yücel (1982b), Mimarlık Dergisinin 

1982/11-12 sayısı kapsamında yaptığı ―Mimarlık, Çevre ve Anlam‖ baĢlıklı söyleĢide 

davetli konuĢmacılardan biri olan BektaĢ‘ın mimar olarak rasyonel gelenekte yetiĢmiĢ 

olmasını ve yöre mimarisine yakınlığını vurgulamıĢtır: 

 

Belirli bir rasyonalist geleneğin yeĢerdiği bir çevrede eğitim gördün ve mimarlığının bir 

kısmını orada yaĢadın. Çoğu kez yaptığın üründe çağdaĢlığı ve iĢlevselliği arayan bir 

mimar olarak görmek istiyorsun kendini; yazdığında da, söylediğin sözlerde de. Öte 

yandan yöre mimarisine, folklorik öğelere yakın bir duyarlığın, ilgin, sevgin var. 

(Yücel, 1982b). 

 

Yücel, BektaĢ‘ın Münih‘te aldığı eğitimin rasyonalist geleneğin içinde olduğunu 

hatırlatarak modernist tutumun bir unsuru olan akılcı tasarım söyleminin BektaĢ 

mimarlığında yer bulduğuna iĢaret etmektedir. BektaĢ‘ın Anadolulu mimarlık söyleminin 

onun yöresel değerlere verdiği önem üzerinden geliĢmiĢ olduğu söylenebilir. BektaĢ‘ın 

hem geleneği gözeten, hem çağdaĢ; baĢka deyiĢle hem yöresel ve bölgesel nitelikleri 

vurgulayan hem modernist geleneğin rasyonel tutumunu benimseyen bir mimar olduğu 
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gözlenmektedir. Aynı zamanda hem modern mimarlığın mimarın yaratıcılığını, liderliğini 

ön plana alan söylemini, hem de mimarı değil yaĢama kültürünü ve geleneksel teknikleri 

öne çıkaran ―Halk Yapı Sanatı‖nın anonimliğini benimseyen bir mimar olmasıyla 

BektaĢ‘ın iki farklı uç arasında denge kurma amacından söz edilebilir.  

 

BektaĢ, bölgesel ile bölgeselci yaklaĢımlar arasındaki farka dikkat çeken Özer ile aynı 

paralellikte bölgenin taĢıdığı yöresel özellikler üzerinden yapılacak bir mimarlığı 

milliyetçilik/ulusalcılık düĢünceleriyle yönlendirilen bir mimarlığa tercih etmektedir. 

BektaĢ‘a göre kiĢiliği olan bir mimarlık ortaya koymakta yöresel özellikler göz önüne 

alınmalıdır: 

 

[Mimar] Yurdunu, yurttaĢlarını, bir dize gizli erekli yabancı soruĢturmalarla değil, kendi 

gözleriyle, kendi çabasıyla tanımak zorundadır. Ancak o zaman kiĢiliği olan bir 

mimarlık ortaya koyabilecektir. […] Bu ille de ulusal mimarlık demek değildir. 

Çünkü,nerede, ne zaman, ne için bir yapı yapılıyorsa, o yeri, o çağı, o koĢulları tanımak 

zorunluluğundadır. Bu da ulusallıktan çok yöreselliğe götürür onu. (BektaĢ 1967: 71). 

 

BektaĢ bu konuda ―Halk Yapı Sanatı‖ndan ve anonim üretim yöntemlerinden 

öğrenilecekleri önemsemektedir. Adolf Loos farklı bir perspektifle ―bölgesel‖ olanı 

geleneksel yöntemler üzerinden üretilen bilinçsiz bir inĢa pratiği olarak, ―bölgeselcilik‖ 

düĢüncesinin ise inĢa etkinliğinin bilinçli yapıldığı durum olarak nitelemektedir (Aycı ve 

Boyacıoğlu, 2012). Loos‘un bilinçsiz olarak iĢaret ettiği durum Özer‘in kavrayıĢında 

gereklilikler doğrultusunda ―kendiliğinden‖ bulunan anonim yöntemlerle gerçekleĢen bir 

pratik olarak yorumlanabilir. Bu durumda yöresel özellikler bölgesel yaklaĢımla ortaya 

konacak mimari bir pratikte kendiliğinden ortaya çıkacaklardır. Yöresel özelliklerin 

kaynaklandığı coğrafya ve kültür, fiziksel ve sosyal olgular olarak bölgesel mimarlığın en 

önemli unsurları olarak ortaya çıkmaktadır.    

 

Bu bağlamda BektaĢ‘ın bölgeselliği ―yöresellik‖ olarak ele aldığı sonucu çıkarılabilir. Yöre 

bölgenin, yani üzerinde bulunulan yerin, sadece fiziksel somut niteliklerini değil, aynı 

zamanda o bölgenin yaĢama kültürü ve alıĢkanlıklarını da kapsamaktadır. BektaĢ‘ın 

bölgeselliğinin modernliği de çağın gereklerine uygun tasarım amacıyla belirlenmektedir. 

BektaĢ, geleneği Ģimdiye biçimsel veya ulusal özellikleriyle taĢımamaktadır; insan 

davranıĢlarına ve alıĢkanlıklarına odaklanarak, bu çerçevede çağdaĢ yaratımı 

amaçlamaktadır. Anonim ve halk üretimine önem vermesi bundandır. Halk üretimi 

ihtiyaçlar doğrultusunda ―kendiliğinden‖ ortaya çıkmıĢlardır.  
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BektaĢ (2017b), mimarın kendi mimarlığını oluĢturması konusundaki soruyu yanıtlarken 

―kendi mimarlığı‖ Ģeklinde bir adlandırmayı benimsemediğini ifade etmiĢtir; kendi 

mimarlığını oluĢturma ile ilgili bir ön çalıĢma yapmadığını, sonuçta ortaya çıkan mimari 

ürünün ―kendiliğinden‖ geliĢtiğini vurgulamıĢtır.
1
 

 

BektaĢ‘ın yöresel ve modern bölgesel anlayıĢı, onu Alofsin‘in tanımladığı yapıcı bölgeselci 

anlayıĢ içinde görmeyi de olanaklı kılmaktadır. Alofsin‘in (2007: 372) ortaya koyduğu gibi 

yapıcı bölgeselcilik hem amaçladığı hem de karĢı çıktığı iki yönlü düĢünce sistemi içinde 

iki farklı uç arasında denge kurmak üzere bir üretimi tanımlamaktadır. Yapıcı 

bölgeselcilikte zanaat öne çıkmaktadır, ancak çağdaĢ makine odaklı imalat ve çağdaĢ 

malzemenin kullanımı desteklenmektedir. Yörenin içinde evrensel özellikler açığa 

çıkarılmak istenir, ancak evrensel uluslararası üslup kabul edilmemektedir. Mimarın özne 

olarak yaratıcılığı ortaya konmalıdır, ancak bu özne övülmemelidir. Mimarlık 

seçkincilikten uzak bir üretim olarak değerlendirilmelidir ama mimar yine bir sanatçı 

olarak takdir edilecektir. Sonuç olarak, Alofsin sanatçının eli ile çağın gerektirdiği makine 

üretiminin sentezlenmesiyle yapıcı bölgesel ürünün gerçekleĢtirileceğini iddia etmektedir. 

BektaĢ‘ın özellikle kültürel ve sosyal yaĢamın evrensel davranıĢ biçimlerinden (komĢuluk, 

ortak alanda toplanma gibi) yola çıkarak çağdaĢ malzeme ve tekniklere yer vermesi onun 

sentezini oluĢturmaktadır.  

 

BektaĢ‘ın söylemlerinde demokrasiye eğilmesinde olduğu gibi Mavi Anadolucu‘lardan 

Eyüboğlu‘nun üzerinde durduğu halkçı ve halk aydınlanması amaçları, Alofsin‘in 

tanımladığı seçkinci karĢıtı yapıcı bölgeselciliğin halkçı söylemle paralellik gösterdiğini 

düĢündürmektedir. Diğer taraftan, aydın kültür öncüsü olma rolünü Mavi Anadolucuların 

olduğu gibi Mavicilerden özellikle Eyüboğlu‘nun söylemlerini benimseyen BektaĢ‘ın da 

üstlendiği söylenebilir; bu durumda BektaĢ‘ın, Alofsin‘in (2007: 372-373) yapıcı 

bölgeselcilik tanımı çerçevesinde sanatçının seçkin değil halktan biri olarak kalması 

gerekliliğine uymayan bir öncülük rolünü benimsediğinden söz edilebilir. Bununla birlikte, 

halk yapı sanatına ve yapı ustalarının zanaatleri ile bölgesel yapı teknolojilerine verdiği 

önem ve onları öne çıkarması, kendi uygulamalarında da onlarla iĢbirliği içinde olması 

BektaĢ‘ı yapıcı bölgeselci yapabilir. Bir kültür ürünü olarak mimarlığı yerel zanaati 

                                                      
1
 Cengiz BektaĢ, tasarladığı yapılar hakkında eĢi mimar Gönül BektaĢ‘ın betimlediği belirleyici özellikler 

olduğunu söylemiĢtir. Örneğin giriĢinin ―sivri ucundan‖ olması, bir BektaĢ yapısının özellikleri arasındadır. 

(BektaĢ, 2017b). 
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geliĢtirilme zemini olarak gören BektaĢ, bu anlamda kültür birikiminin ögeleri olarak 

Anadolu bölgesinin imkânlarından yararlanılarak elde edilen kerpiç, bölgenin yakın 

çevresinde bulunan taĢ ve ahĢap gibi gereçleri öne çıkarmaktadır (BektaĢ, 2018b: 43-74).  

 

Goldhagen‘ın (2000: 306) – daha önce ele alınmıĢ olan – konumlandırılmıĢ modernistler 

için söylediği modern toplumun özelliklerinin olumlu yanlarını ortaya çıkarıp kullanma ve 

öte yandan zarar veren yanlarını onarma amaçları, Alofsin‘in (2007: 272-273) Mumford‘ın 

söylemlerinden yola çıkarak iĢaret ettiği karĢıt durumların birlikteliği amacıyla paralellik 

göstermektedir. BektaĢ‘ın bu bağlamda modernliği ve bölgeselliği bir arada benimseyen 

bir yaklaĢımla modernin akılsallık ve iĢlevsellik gibi olumlu yanlarını kabul ederken 

yerden ve özden uzaklaĢmaya yönlendiren olumsuz yanlarınıysa bölgesel veriler ile 

tamamlayarak özgünlüğü canlı tutan bir mimarlık söylemi ve pratiği üzerinde durması onu 

bölgeye konumlanan bir modern
1
 yapmaktadır. 

 

Gerçek bir konum olarak Anadolu bölgesinin verilerine dayanan bölgesel tutumu 

doğrultusunda konumlandırılmıĢ modern olduğu söylenebilecek BektaĢ‘ın, bu çerçevede, 

belirli bir bölgede konumlanan bir mimarlık üretirken o bölgenin coğrafyasına ve 

coğrafyadan kaynaklanan yaĢama kültürü ve alıĢkanlıklara odaklandığı söylenmelidir. 

Evrensel ve yerel olanın icat kavramlar olduğu tartıĢması hatırlanacak olursa, buradan yola 

çıkılarak icat ve gerçeklik arasında bir karĢıtlık olduğu söylenebilir. Bölgeselcilik 

tartıĢmalarında ortaya konan bölgesel ve evrensel değerler de bu anlamda birbirinin 

karĢıtlığında tanımlanan icatlar olarak ortaya çıkmaktadır. Ancak bölge, evrensellik 

kavramının soyut anlamının aksine, somut bir konum olarak değerlendirildiğinde gerçek 

bir yeri ifade etmekte ve üzerinde yaĢayan insanların alıĢkanlıkları ise gerçek veriler olarak 

ortaya çıkmaktadır. BektaĢ‘ın konumlandırılmıĢ mimarlığı, tam olarak bu gerçek verilere 

tutunmayı amaçlamaktadır. BektaĢ‘ın gerçekçiliği öne çıkaran söylemi, Avrupa‘daki bir 

akımın temsilcisi olmaktansa ―kültürün bilincinde olan bir mimarlık‖ (BektaĢ, 2003b) 

ortaya koyma iddiasında da okunmaktadır.
2
 Kısaca, BektaĢ‘ın icat olarak ortaya konan 

belirli bir biçimi veya akımı benimsemediği; bu yönüyle bölgeye ve gerçekliğe 

konumlanan bir modern(ist) olduğu söylenebilir. 

 

                                                      
1
Goldhagen‘ın deyiĢiyle ―konumlandırılmıĢ modernist‖. 

2
Bkz s. 212, dipnot 1. BektaĢ ―kültürün bilincinde olan bir mimarlık‖ üretmeye çalıĢtığını vurgulamaktadır. 

Ayrıca, BektaĢ‘ın, Avrupa‘daki eğitimin onu nasıl etkilediği sorusuna verdiği yanıtında ―gerçeğe dayananlara 

hep saygılı oldum‖ sözünden, gerçekçi bir yaklaĢım benimsediği sonucu çıkarılmıĢtır (BektaĢ, 2019).   



221 

 

Mumford‘ın modernizmin sterilliği ve soyutluğu yerine yerli-doğallığına ve insancıllığına 

odaklanan bölgeselcilik tanımı çerçevesinde BektaĢ‘ın doğa ve insan vurgusuyla aynı 

ilkeleri – Anadolu‘dan, ―Halk Yapı Sanatı‖ndan, geleneksel konuttan öğrendiği ilkeler – 

benimsediği açıktır: 

 

Doğanın kan dolaĢımı içinde olmak… 

Havayı, suyu, toprağı kirletmemek… 

Doğaya, çevreye, insana saygı… 

Kimsenin havasını, güneĢini, göz hakkını kesmemek… 

Katılımcılık… (BektaĢ, 2018b: 146). 

 

BektaĢ, gelenekten yararlanmayı yaĢama kültürü açısından değerlendirme ve ―yöreseli iyi 

kavrayıp, geleneği, onunla hesaplaĢarak, çağdaĢlığa ulaĢtırma‖ yolunu izlemesiyle bölgesel 

düĢüncenin bir uygulayıcısı olarak değerlendirilebilmektedir. Rasyonel ve iĢlevselliğe 

vurgu yapan içten dıĢa tasarım anlayıĢıyla modern kavrayıĢın unsurlarından evrensel ve 

insancıl olanın izinden gitmesi yerel olanla çağdaĢ evrenselliğin dengesini aradığını 

göstermektedir. Alofsin‘in denge kuran bölgeselcilik tanımında değindiği evrensel-

bölgesel, mekanik-insancıl, kozmopolit-özgü(n) olanı uzlaĢtıran organik bir geliĢim arayıĢı 

yerden kaynaklanarak ve ―kendiliğinden‖ geliĢerek yere ait olma söylemini tamamlayan 

nitelikleri ortaya koymaktadır. 

 

BektaĢ, modern mimarlığın yaĢama biçimini dikte eden söyleminden ayrıĢan bir söylem 

geliĢtirmiĢ, yaĢam biçimine uyumlu çağdaĢ üretimi savunmuĢtur. Modern mimarlık, 

özellikle etkili olmaya baĢladığı 20. yüzyıl baĢında, çağın gerektirdiği mobil yaĢamın 

benimsenmesi için mimari mekânı temel ihtiyaçları karĢılayacak bir ―makine‖ olarak 

ortaya koymuĢtur.
1
 Oysa BektaĢ‘ın benimsediği Anadolu yapı ilkeleri, yaĢama biçiminin 

nasıl olması gerektiğine değil, nasıl olduğuna odaklanarak ona uygun mimari üretim amacı 

taĢımaktadır. Anadolu mimarlığının ilkelerinden çevreye/doğaya bağlılık, Anadolu‘ya, 

yani yöreye özgülüğü tanımlarken; içi dıĢı bir ve tutumsal olma, insana özgü olanı ve insan 

yaĢamını yapıya yansıtan modern ve evrensel yaklaĢıma iĢaret etmektedir. 

 

                                                      
1
Modern mimarlık anlayıĢının önemli temsilcilerinden Le Corbusier (1986: 227) Towards a New 

Architecture (Bir Mimarlığa Doğru)adlı kitabındaevi bir makine olarak tanımlamıĢtır. Endüstrinin 

geliĢimiyle yeni bir ruhla yeni bir dönemin baĢladığını savunan Corbusier, analiz ve deneye dayanan seri 

üretimin bu döneme uygun bir yöntem olduğunu savunmuĢtur. Bu doğrultuda, insan varlığına eĢlik eden araç 

ve gereçlerin olduğu gibi, seri üretim ―Ev-Makine‖nin de sağlıklı ve güzel olduğunu iddia etmiĢtir. 
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―Halk Yapı Sanatı‖ ürünlerinin doğaya ve çevreye bağlılık özelliğini BektaĢ, yapıya sevgi 

katan bir özellik olarak nitelendirmektedir. Mimari unsurların boyutları, biçimleri, içinde 

var olduğu kültürün, insanların ve iklimin özelliklerine göre düĢünülerek tasarlanmalıdır. 

BektaĢ‘a göre evler insanlar gibidir, el ele ve bir arada var olup bir çevre oluĢtururlar. 

(BektaĢ, 1995: 66). Ancak bu Ģekilde yaratılan bir çevrenin varlığında bu çevreye 

bağlılıktan söz edilebilir.  

 

Ġçi-dıĢı birlik özelliği doğrultusunda bir yapı tasarımı için dıĢa yansıması ile mimari 

biçimin oluĢumuna izin vermelidir. Geleneksel evlerin iç ve dıĢlarının uyumunu anlatırken 

BektaĢ, farklı bir yaklaĢımla modern mimarlığın temel ilkesini tekrar ifade etmiĢ 

olmaktadır.
1
 Bu yapılarda içteki iĢlev dıĢarıdan okunur niteliktedir, çünkü çözüm içten dıĢa 

doğrudur; dolayısıyla bunların iç ve dıĢları uyum içindedir. (BektaĢ, 1995: 68). BektaĢ bu 

gözlemiyle geleneksel Anadolu evlerinin modern olduklarını söylemektedir.    

 

Tutumsallık ilkesini BektaĢ, iç ile dıĢın bir oluĢu ilkesinde de gözlendiği gibi, tasarımın 

―usa uygunluğu‖ ile de bağdaĢtırmaktadır (BektaĢ, 1995: 68). Bu usa uygunluk, örneğin bir 

konut için, yaĢayacak kiĢilerin sayısına ve ihtiyaç duydukları mekânsal büyüklüklere karar 

vermede ortaya çıkmalıdır. Böylece kullanım dıĢı kalacak bir mekân tasarlanmamalıdır. 

Tutumsallık ilkesine göre, yapılar, yaĢama kültürü doğrultusunda, insanların ihtiyaçlarına 

göre belirlenen yeterli alanlarda tasarlanmalı; belirli amaçlar dıĢında sıklıkla kullanılmayan 

ortak kullanım alanları içinse verimli çözümler üretilmelidir (BektaĢ, 1995: 70). Tutumsal 

yapı, ekonomik olması ile modern mimarlığın rasyonellik ilkesiyle aynı paralellikte bir 

üretimi amaçlamaktadır. BaĢka bir deyiĢle, BektaĢ, geleneksel evlerin ekonomik ve 

rasyonel üretim kaygısı taĢımalarıyla modern mimarlık üretimi ile örtüĢtüğünü 

söylemektedir. 

 

BektaĢ‘ın ―Türk evi‖ üzerine yaptığı çalıĢmaları ―bütün Anadolu‘yu, Balkanlar‘ı, 

Kahire‘yi, kimi adaları dolaĢarak‖, ―yanlarına varıp görerek‖ tamamladığını vurgulaması, 

yolculuk pratiğinin mimarlığındaki baĢlıca rolünü kanıtlamaktadır. Bu çalıĢmaları 

sonucunda, Akademi‘de hocası olmuĢ olan Sedad Eldem‘in ―Türk Evi‖ plan tipi 

                                                      
1
―‗Modern‘de,  

biçim (dıĢ) iĢlevi (içi) izler, 

dıĢ, için (Ģiirde iç duyarlığın) bittiği yerdir, 

dıĢ, için sonucudur (bunun ötesinde dıĢa eklenen her Ģey süstür), 

dıĢla iç tam uyuĢmalıdır…‖ (BektaĢ, C. 1996: 86)  
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sınıflandırmasının geçerliliğini koruduğunu saptamıĢtır (BektaĢ, 2018b, 115).
1
 BektaĢ, 

mimarlığında, en küçük detaylardan ve onların boyutlarından yola çıkarak içten dıĢa 

çözüm üretme yöntemini geliĢtirmesinde Eldem‘in etkisini anlatmıĢtır (BektaĢ, 2001a, 11). 

Yolculukla öğrenme ve öğretme pratiğinde de, Eldem‘in Güzel Sanatlar Akademisi‘nde 

verdiği ―Milli Mimari Semineri‖nin (1933) etkisi olduğu söylenebilir. Esra Akcan‘ın 

dikkat çektiği üzere, Eldem, mimarların  ―Türk kültürünü‖ keĢfetmeleri gerekliğine 

inanmaktaydı. Seminerin baĢlıca amacı öğrencilerin Türk kültürünün ürettiği mimarlıkla 

bağlantısını güçlendirmekti. Milli mimari semineri için her öğrenciden mevcut yapıların 

kroki ve rölövelerinin yanında, yeni bir kullanım ve tasarım önerisi getirmeleri de 

beklenmekteydi. Bu program kapsamında öğrencilerin en az bir hafta süreli seyahat 

yapmaları gerekliydi (Akcan 2009b: 47).  

 

Eldem‘in sivil mimari örnekler üzerinden yerel kültürünün kavranması arayıĢına benzer bir 

çaba, BektaĢ‘ın Anadolu‘nun kendisinden öğrenmeye odaklanan yaklaĢımında görülür. 

BektaĢ için ayrıca Anadolu kültürünün insancıllığı da ön plana çıkmaktadır; yolculuklar 

hümanist kültürün ürettiği mimarlığı anlamanın da bir yolu olmaktadır. BektaĢ, hem teknik 

açıdan hem de sosyal ve kültürel kapsamda yaĢam biçimine uyum açısından, yolculuklar 

sayesinde Anadolu‘yu görerek öğrenilecekleri ―Halk Yapı Sanatı‖nın ilkeleri olarak 

―Anadolu Evleri Halk Yapı Sanatı‖ kitap serisinde
2
 aktarmıĢtır.  

Kuban (2001: 34) BektaĢ‘ın üslubunun biçimsel değil, tavırsal olduğunu; oylum dediği iç 

boĢluklara ağırlık verdiğini belirtmektedir. Diğer taraftan ―bazı biçimsel BektaĢ tutkuları‖ 

olduğundan da bahsetmektedir: 

 

Kapalı mekânda orta avlu ya da ortada tepe ıĢığı, konutta (Ann Arbor), çarĢıda, büroda 

her fırsatta uyguladığı bir tasarım ilkesi. Orta mekân çevresinde, ―rampa‖ da sevilen bir 

motif. Dolu duvar içinde yatay pencere bandı, cephelerde yüksek alınlık… Bunlar 

tasarım karakteristikleri. Yine de BektaĢ‘ı izlemek, örneğin, bir Eldem‘i izlemek gibi 

kolay değil. Çünkü, tasarım süreci biçimselin ötesinde bir derinliğin göstergesi. (Kuban, 

2001: 34). 

 

BektaĢ‘ın amaçladığı güneĢ ıĢığını yapıya almak, yapının doğayla bağını korumak için 

görüĢ alanını olabildiğince geniĢ tutmak, insancıl bir yaĢam ortamı yaratmak ilkelerine 

uygun olarak yaĢama biçimini iç mekâna, içi de dıĢa yansıtmak ve ortak toplanma 

                                                      
1
―Türk Evi‖nin plan tipleri: Sofasız, dıĢ sofalı, iç sofalı, orta sofalı. 

2
Halk Yapı Sanatından Bir Örnek: Bodrum, Halk Yapı Sanatından Bir Örnek: Antalya, Babadağ Evleri, 

Şirinköy Evleri, Akşehir Evleri, Kuşadası Evleri, Türk Evi, Karacasu Evleri, Manisa Evleri; ayrıca yöreye 

dair olan Kayaköy / Tersane, Şirince / Trilye, Afrodisyas, Ayvalık, Güre kitapları, BektaĢ‘ın bölgesel/yöresel 

söyleminin ifade bulduğu kitaplarıdır. 
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alanlarıyla mekânları birbirine bağlamak gibi mekânsal karĢılıkları üretmiĢ olduğu 

görülmektedir.  

 

BektaĢ (1978b) Antalya evlerinde avludan ilk çıkılan ―hayat‖ bölümünü ve bu bölüme 

bağlanan daha özel birimler olan odalara hayattan geçildiğini aktarmaktadır. Bu Ģemada 

hayat, ev sakinleri için ortak bir alan oluĢturmaktadır. Kuban‘ın ifade ettiği yukarıdan ıĢık 

almak ile ortak avlu ve ortak/merkez alan etrafında rampa tasarımı BektaĢ‘ın yapılarında 

ortak toplanma alanlarını vurgulamaktadır. Babadağlılar ÇarĢısı (Resim 3.28), Türk Dil 

Kurumu (Resim 3.29) ve konut yapılarının neredeyse tümünde (Resim 3.35, Resim 3.36) 

bu öğelere rastlanmaktadır. Olbia Sosyal Özeği‘nde (Resim 3.30) ise hem orta aks ortak bir 

bağlantı aksı, hem de bu aksa bağlanan merkez toplanma alanları ortak iletiĢim ve öğrenme 

ortamını sağlamaktadır. 

 

BektaĢ (1979a) 1978 Ekim‘de yaptığı Mavi Yolculuk‘ta gittiği Kaya Köyü‘nün evleriyle 

ilgili ―birbirlerine sevgiyle saygıyla, bir eski çağ tiyatrosunun basamaklarına oturur gibi 

oturmuĢlar eğimine tepenin‖ sözleriyle bu evlerin birbirinin havasını, görüĢünü ve güneĢini 

kesmediğinden söz etmiĢtir. Aynı Ģekilde KuĢadası evlerinin de eğim doğrultusunda 

birbirleri arasında bahçelerinin bulunduğunu, birbirlerinin görüĢ, hava ve güneĢini 

kesmediklerini aktarmıĢtır (BektaĢ, 1979b). Anadolu yapısının ilkelerinde keĢfettiği bu 

tavır BektaĢ‘ın Antik Tiyatro Oteli‘nde (Resim 3.31. a, b) ve Ora Tatil Köyü‘nde (Resim 

3.32. a, b)  görülmektedir. 

 

KuĢadası evleri ile Efes evlerinin farkını BektaĢ (1979b) ilkinin dıĢa diğerinin içe dönük 

olması olarak ifade etmiĢtir. BektaĢ‘a göre iç avlulu içe dönük Efes evlerinden farklı 

olarak, dıĢa dönük KuĢadası evlerinde sokağa katılma isteği vardır; giriĢler evlerin 

yanından veya altından, ya doğrudan sokaktan ya bahçe üzerinden yapılmaktadır. (Resim 

3.33) 

 

BektaĢ‘a göre pencereler hayata ve sokağa açılan unsurlar olmalarıyla önemlidir. BektaĢ 

(1979b) KuĢadası‘nda sokağın yaĢamına katılmada etkili olan pencerelerle ilgili ―bir Ģeye 

katılmak önce onu görebilmekle baĢlar. Sokağı görmek pencerelerle olur‖ sözüyle 

pencereyi özel alan ile kent yaĢamı arasındaki bağlantı olarak görmektedir. Pencerelerin bu 

anlamda baĢka bir iĢlevi ise BektaĢ‘ın (2018b) Antalya‘da verdiği örnekte açıkladığı gibi 

―kapıya geleni görünmeden görmek‖tir. (Resim 3.34) 
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Resim 3.28. Babadağlılar ÇarĢısı, Denizli, 1973. (Mimdap) 

 

 
 

Resim 3.29. Türk Dil Kurumu, Ankara,  1973. (Mimdap) 

 

 
 

Resim 3.30. Olbia Sosyal Özeği, Antalya, 1999. (Mimdap) 
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Resim 3.31. (a, b) Antik Tiyatro Oteli, Bodrum, 1994. (Mimdap) 

 

  
 

Resim 3.32. (a, b) Klüp Ora Tatil Köyü, Bodrum, 1990. (Arkitera, Arkiv) 

 

  
 

Resim 3.33. Cengiz BektaĢ çizimlerinde KuĢadası evlerinde sokak ile evlerin iliĢkisi, 1979. 

(BektaĢ, 1979b)  

 

 

 

a b 

a b 
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Resim 3.34. Antalya evlerinde sokak ile evlerin iliĢkisi. (BektaĢ, 2018b: 99)  

 

BektaĢ, özellikle konut tasarımlarında (Resim 3.35, Resim 3.36) parçalı blok Ģemasını 

uygulamıĢtır. Bu Ģemanın topografyaya uyumu, görüĢ alanını geniĢletmesi ve güneĢ ıĢığını 

daha fazla cepheden alma açısından faydaları, BektaĢ‘ın Anadolu yapılarından öğrendiği 

ilkeleri uygulamada en uygun çözüm olduğu düĢünülebilir. Farklı özellikteki çevre 

koĢullarında parçalı kompozisyon, hem ağaçların korunması, hem kot yüksekliklerine 

uyarlanma hem de her bir parça kütlenin neredeyse hepsinin her yönden güneĢ ıĢığını 

almasını sağlamıĢtır.  

 

Bunların yanı sıra, BektaĢ‘ın Anadolu evinin ―hayat‖ kısmını konut tasarımlarında ortak 

bir alan olarak diğer kütlelere serbestçe bağlamasını sağlamıĢtır. Bu yaklaĢımı BektaĢ‘ın 

benimsediği ilkeler olan doğaya ve çevreye bağlılık ve tutumsallık (ekonomik olma) 

özelliklerini taĢıdığı gibi, özellikle içten dıĢa tasarımının ifadeleri olarak yapılarında ortaya 

çıkmaktadır. Her bir tasarım unsuru olan mimari mekân ve açık-kapalı hacim iliĢkisi, 

kendini dıĢarıya yansıtmaktadır. 

 

BektaĢ‘ın konut tasarımlarında dikkat çeken bir öğe, eĢi mimar Gönül BektaĢ‘ın da ayırt 

edici bir özellik olarak vurguladığı gibi, hacimlerin köĢelerinin giriĢ olarak kullanılmasıdır 
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(BektaĢ, 2017b). Çoğu konut tasarımında her bir hacim birbirine köĢeden bağlanmaktadır. 

(Resim 3.35) 

 

Parçalı blok Ģeması, yapının dıĢtan algılandığında da hacimlerin nasıl birleĢtiğini açıkça 

ortaya koymaktadır. Ortak bir avlu alanı belirleyici öğelerle dıĢarıdan hissedilmektedir. 

Örneğin Sümer Pek Evi‘nde patlayan bir ıĢıklık kütlesiyle, Kadir Uslu Evi‘nde eğimli çatı 

ile Pekcan ve Atalay Tunçdemir evlerinde Ģömine bacasının tarif ettiği bölgede ortak alan 

okunmaktadır. (Resim 3.36) 

 

BektaĢ‘ın Datça‘da tasarladığı Kangotan Evi (1977) (Resim 3.37) her birinde farklı 

iĢlevlerin çözüldüğü iki ayrı kütle olarak tasarlanması ve kütlelerde doluluk-boĢluk 

iliĢkisinin yatay açıklıklarla kurulmasıyla moderndir. BektaĢ‘ın bu yapıda ortak alan 

kurgusunu takip etmediği görülmektedir. BektaĢ (2001a: 86), ―çağdaĢ, Akdenizli, 

Anadolulu bir yapı‖ olarak tanımladığı bu yapıda bölgenin iklimsel özelliğine çözüm 

getirmek üzere merdiveni iki kütle arasında baca gibi çalıĢarak iç mekânın doğal olarak 

serinletilmesinde faydalanılacak Ģekilde kurgulamıĢtır. Ölçeği, merdivenin çok iĢlevli 

tasarlanması, malzeme olarak ahĢap tercihi ve beyaz cephesi, yapının çevreye ve iklime 

uyum sağlayarak Akdenizli olmasını açıklayabilir. 

 

BektaĢ‘ın Etimesgut Camisi (Ankara, 1964) (Resim 3.38) yapısı ile ilgili 1979 yılında 

mimarlık öğrencilerin ona yazdığı mektuba yanıtında bu yapının modern ve geleneğe bağlı 

yanlarını vurguladığı gözlenir. BektaĢ için, altıgen planı bu yapıda kullanmasında Osmanlı 

mimarlığında kullanılmıĢ bir çözüm olması tek baĢına yeterli bir neden değildir; kıbleye 

yönelmesinin yanı sıra yapının yanından geçenlere saygılı biçimde yerleĢmesi önemlidir ve 

altıgen Ģema bunu sağlamaktadır. BektaĢ, mektubunda ―bu biçime iĢlevden vardım‖ 

notunu yazmıĢ; Le Corbusier‘in Ronchamp ġapeli‘nde heykelsi forma ulaĢma çabasından 

farklı olarak, Etimesgut Camisi‘nde ve diğer yapılarında iĢlevin kendisi için daha önce 

geldiğini belirtmiĢtir. Bu yapıda biçim aramadığını ifade eden BektaĢ, mihrap kısmını ıĢık 

alacak bir açıklık olarak düĢündüğünü, günün farklı zamanlarında ise ıĢığın çatı ile 

duvarlar arasındaki açıklıklardan yapıya alındığını anlatmıĢtır (Aksu, 2007: 152-155). IĢığı 

bir tasarım öğesi haline getirerek mekânsal kurguya dâhil etmesi BektaĢ‘ın modern 

yaklaĢımını örnekler. Bunun yanında, BektaĢ‘ın kendine ait bir tasarım unsurunu 

kullanarak bu yapının da giriĢini köĢeye almasının benzer Ģekilde modern bir tutumu 

yansıttığı söylenebilir.  
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Mimari pratiğinden verilen tüm bu örneklerde gözlemlendiği gibi, BektaĢ (1970b) kendi 

tuttuğu yolun ―içten dıĢa‖ bir davranıĢ olduğunu, Selçuklu ve Osmanlı mimarlığında 

olduğu gibi, biçim endiĢelerinin fonksiyon gereklerinden sonra geldiğini anlatmıĢtır. 

Anadolu yapısında süren bu geleneği izleyen BektaĢ, mimari üretim sürecinde kendinin de 

―içte, kiĢinin maddi ve manevi gereksinmelerine uygun geliĢen mekânın, dıĢa tam bir 

içtenlikle yansıması‖ için çabaladığını vurgulamıĢtır. BektaĢ‘a göre, için dıĢ ile uyuĢması, 

doğru sonuç ürünü getirmektedir. (BektaĢ, 1970b: 38). ÇağdaĢ üretim yaklaĢımında içten 

dıĢa ve iç ile dıĢın uyuĢtuğu bir mimarlık ürününü arayan BektaĢ‘ın bu arayıĢında modern 

mimarlık ilkelerinin öne çıktığı açıktır. 

 

BektaĢ‘ın yöresel/bölgesel olanda konumlanan modernliği yaĢama kültüründen yola 

çıkmasıyla açıklanabilir. BaĢka bir deyiĢle, BektaĢ ―yere tutunan‖ (Sayın, 2014)
1
 değil, 

yaĢama kültürüne, kültür katmanlarına
2
, kültürel birikime tutunan – ve eklemlenen – 

mimarlık üretmektedir; mimari tasarımı yere değil bölgenin kültürüne ve coğrafyasına ait 

kılmak istemektedir. BektaĢ‘ın yapının yapılacağı yöreye ait malzemeyi ve gereçleri 

kullanması ve bunlara göre yapım yöntemini belirlemesi dikkate alındığında, mimari 

tasarımda – mekân kompozisyonu ve biçimsel anlamda – yere tutunmamakla birlikte 

gerçekçi yaklaĢımı ile pragmatik/pratik anlamda yere tutunduğu söylenebilir. Mimari 

tasarım konusunda fiziksel olarak yere tutunmadığı, farklı coğrafyalarda yaptığı aynı 

iĢlevli yapılarda, örneğin konutlarında, gözlenebilmektedir. Benzer Ģemanın uygulandığı 

konut yapıları, fiziksel çevreyi değil Anadolulu yaĢama kültürünü göz önüne alarak bu 

anlamda Anadolululuğa, Anadolu mimarlığının ilkelerine konumlanan bölgesel modern 

mimari olarak değerlendirilebilir.  

 

                                                      
1
Nevzat Sayın (2014) bir röportajında BektaĢ‘ı modernist olarak nitelemiĢ, bu doğrultuda yapılarının yere 

tutunmadığı, yapılarında hep yeni bir Ģeyler söylediği yorumunu yapmıĢtır. Bunu Esat Sivri Evi yapısını 

örnek göstererek açıklamıĢtır. 
2
BektaĢ (2017b, 2019) iki ayrı röportajında da Anadolu‘nun ―uygarlık katmanı‖ veya ―kültür katmanı‖ olarak 

belirttiği 90 cm.lik yükseklikten söz etmiĢtir. Muğla‘da üzerinde çalıĢtığı müze projesinde farklı kotlar 

arasında bu 90 cm.lik yüksekliği uygulamıĢtır. Kültür katmanını, Anadolu kentlerinde döĢemelerin 

bozuldukça düzeltilmesiyle, yapılar girilmez hale geldiğinde bir kuĢak zaman diliminde her 90 cm de bir 

yenilendiğini anlatarak açıklamıĢtır. 
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Resim 3.35 (a) Sümer Pek Evi Plan, Ann Arbor, ABD, 1984. (b) Atalay Tunçdemir Evi, 

Plan, Bartın, 1987. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.35 (c) Pekcan Evi, Plan, ÇeĢme.
1
 (d) Kadir Uslu Evi, Plan, Denizli, 1991. (SALT 

AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

                                                      
1
 Pekcan Evi ile ilgili tarih bilgisine ulaĢılamamıĢtır. 

a b 

c d 
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Resim 3.36 (a) Sümer Pek Evi, GörünüĢ, Ann Arbor, ABD, 1984. (b) Atalay Tunçdemir 

Evi, GörünüĢ, Bartın, 1987. (SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.36 (c) Pekcan Evi, GörünüĢ, ÇeĢme. (b) Kadir Uslu Evi, Kesit, Denizli, 1991. 

(SALT AraĢtırma, Cengiz BektaĢ ArĢivi) 

 

  
 

Resim 3.37 (a) Kangotan Evi, Plan, Datça, 1977. (b) Kangotan Evi, GörünüĢ, Datça, 1977. 

(Mimdap) 

 

a b 

c d 

a b 
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Resim 3.38. (a, b) Etimesgut Camisi, Ankara, 1964. (Mimdap) 

 

 
 

Resim 3.39. Sümer Pek Evi, Ann Arbor, ABD, 1984. (Mimdap) 

 

BektaĢ, Anadolu coğrafyasının meydana getirdiği yaĢama kültürünü mimarlığına 

yansıtmayı seçmenin yanı sıra gerçekçi ve pragmatik yaklaĢımı çerçevesinde mimari 

tasarımlarını tamamlamak için çevresel verileri göz önüne almaktadır. BektaĢ‘ın ele aldığı 

baĢlıca kültürel ve çevresel veriler güneĢ ıĢığı ve rüzgâr yönü, manzara, ortak alan-özel 

alan iliĢkisidir. Kültürel ve fiziksel çevreden alınan somut veriler üzerinden geliĢtirdiği 

tasarım ile gerçeklik doğrultusunda kendiliğinden meydana gelen mimarlık üretimi 

amaçlamakta olduğu gözlenmiĢtir. Fiziksel veriler üzerinden kurguladığı konut tasarım 

Ģemasında gerçekliği en fazla parçalı blok kompozisyonu ile sağladığı görülmektedir (gün 

ıĢığını her kütlenin en fazla oranda yüzeyden almaları gibi). Kültürel verilerin tasarımda 

nasıl iĢlendiğinin bir örneği olan Sümer Pek Evi‘nde (Resim 3.39) özel ve ortak alanın 

iliĢkisinden söz eden BektaĢ (1994), evde yaĢayan birinin topluluğun bir parçası olarak 

ortak/merkezi bir alanda diğerleriyle iletiĢim kurması yönündeki tasarım kararını 

b a 
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aktarmaktadır. BektaĢ‘ın topluluk içinde yaĢam ve merkezi alan vurgusunda,
1
 Anadolu‘da 

antik çağlardan bugüne
2
 yerleĢimlerde önemli yer tutan toplanma alanlarını (amfi tiyatro, 

meydan, sofa gibi) mimarlığına taĢımakta olduğu görülmektedir.  

 

Mimari tasarımda biçimsel kaygı duymayan BektaĢ‘ın gerçekçi olarak tanımlanabilecek 

tutumunu destekleyen bir unsur olarak kullanıĢlılıktan söz edilebilir. BektaĢ‘ın (1994), bir 

projede bulduğu bir çözümü baĢka tür iĢlevlere yönelik projelerde de kullanabileceğini 

açıklamasından, bulunan belirli bir Ģemanın kullanıĢlılığına iĢaret ettiği düĢünülmektedir. 

Buradan, BektaĢ‘ın doğru bir çözüm mevcutsa ve yeni bir tasarımda kullanılabilecekse 

yeni bir çözüm arayıĢına girmektense onu kullanmayı tercih ettiği anlaĢılmaktadır. Örneğin 

BektaĢ‘ın çoğunlukla kullandığı merkezi mekân fikri konut tasarımlarında da banka, çarĢı 

gibi kamusal yapılarda da uygulanabilir bir çözümdür. Bu tutumu BektaĢ‘ın deneyden 

öğrenme söylemini destekler niteliktedir
3
 ve yerinde görerek öğrenmeyi önemsediği 

Anadolu yapı geleneğinin deneyiminden yola çıkarak yöresel/bölgesel ve çağdaĢ/modern 

mimari üretimini vurgulayan anlayıĢını örneklemektedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
1
“I try to say that a home or a building is a place for coming together and living together, not for separating 

people from each other.” BektaĢ‘a göre bir yapı insanları ayırma değil birleĢtirme yeri olmalıdır; insanlar 

burada bir araya gelir ve birlikte yaĢarlar. (BektaĢ, 1994). Bu nedenle BektaĢ tasarımda merkezi alanı 

önemsemektedir. 
2
BektaĢ (1994), Efes ve Bergama gibi eski Batı Anadolu yerleĢimlerinin insanın sosyal yaĢamının 

geliĢiminde büyük oranda etkili olduğunu belirtmiĢtir. 
3
 Okur-yazar mimar yetiĢtirmek gerektiği üzerinde duran BektaĢ‘a göre okur-yazarlık bilgi, deney, değiĢ-

tokuĢ, eleĢtiri ve deney ve eleĢtirilerden sonuç çıkarmak/öğrenmek ile olabilir. Bir mimar sadece çizen değil 

aynı zamanda yapan kiĢi olduğundan, en az dört yıllık uygulama deneyimi olmalıdır; ayrıca baĢkalarının 

iĢlerinden sonuç çıkarmalıdır. Kendi deneylerini yayınlamak ve baĢkalarının deneylerini izlemekle 

yinelemelerden kurtulmalıdır. BektaĢ, böylece mimarlıkta ilerleme olabileceğini düĢünmektedir. (BektaĢ. 

1965). BektaĢ‘a göre deney mimarın uygulama deneyiminde yaptığı tasarım iĢleridir; baĢkalarının veya 

kendinin önceki deneylerinden öğrenme BektaĢ için önemlidir. 
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4. SONUÇ 

 

Yolculuk pratiği bu çalıĢmada evrensellik tanımı altında icat edilerek ortaya konan soyut 

sınırların aĢılmasında bir anahtar olarak ele alınmıĢtır. Yolculuk keĢfetmektir; somut 

deneyim içinde bir arayıĢ sürecinde yeni tanımlara ulaĢmaktır. BektaĢ, yolculuk 

aracılığıyla Anadolu‘da yereli, yerel yaĢam ve yapı geleneğini keĢfetmeyi ve bu yönde 

çağdaĢ Anadolu mimarlığı üretmeyi amaçlamıĢtır. BaĢka bir deyiĢle, geleneği keĢfetmede 

ve geleneğe eklemlenen yerel-modern mimarlık yaratmada yolculuk deneyiminden 

yararlanmıĢtır. Bu çerçevede, bu çalıĢmada kültürel aydınlanma kapsamında ve yolculuk 

pratiğinin sağladığı eleĢtirellik çerçevesinde Mavi Anadolucular‘ın Anadolu 

söylemlerinden ve gerçekleĢtirdikleri Mavi Yolculuklar‘dan etkilenmiĢ olan BektaĢ‘ın 

―Anadolulu‖ mimarlık söylemi incelenmiĢtir. 

 

Bu araĢtırmada, yolculuk, kiĢinin arayıĢ ve keĢifleri sonucunda kendi bilgisini kurma ve 

kendi yöntemlerini oluĢturma süreci olarak; bu bağlamda mimarın yolculuğu ise, mimari 

yaklaĢım ve yöntem oluĢturma aracı olarak ele alınmıĢtır. Buradan yola çıkarak, BektaĢ‘ın 

Anadolu coğrafyasını ve kültürünü öğrenme ve aktarma aracı olarak benimsediği, izcilikle 

baĢlayıp mimarlık eğitimi ve uygulaması süresince devam eden yolculuk pratiğinin, 

mimarlık söylemindeki Anadolu vurgusuna yaptığı katkı ortaya konmak istenmiĢtir. 

BektaĢ‘ın erken yaĢlarından itibaren kendi yaptığı ve izci olarak katıldığı yolculukların ve 

―Mavi‖ Anadolu yolculuklarının, kiĢisel ve mimari eğitimine etkileri araĢtırılmıĢtır. 

BektaĢ, mimarın, mimarlık eğitimi sonrasında kendi çizeceği yolda asıl eğitiminin 

baĢladığını düĢünmektedir. Bu yolu ―görme, tanıma, yaĢama dönemi‖ olarak niteleyen 

BektaĢ‘ın yolculuklarını mesleki geliĢiminde bir yöntem olarak ele aldığı görülmektedir.  

 

Yolculuğun bitmez tükenmez (unending) olduğunu iddia eden Sontag‘e göre (1984) 

yolculuk etmek, modern bilincin bir durumu ve modern bir dünya görüĢü olarak özlemi 

veya bunalımı dıĢa vurmaktır. BektaĢ‘ın yolculuğunun bu anlamda bitmez tükenmez 

olduğu savunulabilir. Aruoba (2012) da, bir defa yola çıkmıĢ ve yersiz düĢmüĢ kiĢinin artık 

hep yersiz ve yolda olacağını, yani bir daha yerleĢik olamayacağını ifade eder (143/21); 

ona göre bir yere ulaĢmak isteyen kiĢi için tek yol ―hep yolcu olma‖ yoludur (86/18). Hep 

yolcu olma yolunu seçen BektaĢ, bir yerde yerleĢmiĢ değildir; yolculuklarına mesleki ve 

özel yaĢamında süreklilikle devam etmiĢ ve etmektedir. Gençlik döneminde izcilikten ve 
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farklı yerler görme isteğinden kaynaklanan yolculukları, sonrasında eğitim ve çalıĢma 

hayatında farklı ülkeler ve Ģehirlere seyahatleri, mimari uygulamaları, söylemleri ve 

mimarlık iĢliği kapsamında düzenlediği yolculuklar ile yaz okulları bu sürekliliğin 

unsurları olarak görülebilir. Onun ulaĢmak istediği yer, yolculukları ve bu yolculuklarda 

edindiği bilgi ve deneyimleridir. Bununla birlikte BektaĢ her yeni bilginin yerinde 

öğrenilmesi gerektiğini, her sorun için getirilecek çözümün yerinde bulunacağını 

düĢünmektedir. 

 

Çocukluğundan itibaren yolculuk yapan ve özellikle meslek hayatı boyunca yolculukları 

temel bir pratik olarak sürdüren BektaĢ, 2017‘den bu yana da Muğla‘da devam eden müze 

projesi için Ġstanbul – Muğla arasında; Ġstanbul Salt ArĢivleri‘nin ―Cengiz BektaĢ ArĢivi‖ 

çalıĢmaları kapsamında düzenlenen söyleĢiler, antik ören yeri gezileri ve atölyeler için de 

Denizli – Ġstanbul arasında hareket halinde, yoldadır. Ayrıca, Evrensel gazetesinde 

yazılarına devam etmektedir. Yazmak da sürekli bir arayıĢ halinde, yolda olmanın bir yolu 

olarak düĢünülebilir. BektaĢ eğitimi ve mimarlığı süresince devamlı yolculuk etmiĢ ve 

yazmıĢtır. Bu iki edim bir arada birbirlerini tamamlayarak BektaĢ‘ın mesleki 

olgunlaĢmasında/geliĢiminde rol oynamıĢtır, düĢünme ve düĢüncelerini aktarma yolu 

olmaya hala devam etmektedir. BektaĢ‘ın yazma eylemini yolculuktaki arayıĢların ve 

edinilen bilgi ve deneyimin somutlaĢtırıldığı bir ifade alanı olarak kullandığı gözlenmiĢtir. 

Yolculuk, bir arayıĢ ise, yazmak, arayıĢın ifade edildiği ve bu arayıĢ sürecinde elde 

edilenlerin ortaya çıkarıldığı bir sonuç eserdir. Yazmak; deneyimin kiĢisellikten çıkıp, 

paylaĢılması, somutlaĢtırılmasıdır. BektaĢ görüĢlerini paylaĢmak ve yaymak amacı ile 

yazmıĢ olsa da, öncelikle kendi düĢüncelerini ifade etmek ve onları olgunlaĢtırmak, yani 

kendini aramak ve anlamak için yazmıĢ olmalıdır. ―Kendi‖ (öz/benlik) (self) ile anlatılmak 

istenen, BektaĢ‘ın insani ve mesleki kiĢiliği olduğu kadar ait olduğu Anadolu coğrafyası, 

Anadolu insanı ve Anadolu‘nun kültürel yapısıdır. 

 

Bu çalıĢmada, kültürlenme ve kültürel bir pratik olarak mimarlık üretimi için yolculuğu 

etkili bir araç olarak kullanan bir mimar olarak BektaĢ‘ın yaklaĢımı evrensel-yerel 

diyalektiği çerçevesinde ele alınmıĢtır. Yurt içi ve yurt dıĢı yolculuklarında edindiği 

deneyimler aracılığında BektaĢ‘ın hem evrensel bir bakıĢa sahip olması, hem de ait olduğu 

kültüre özgü çalıĢmalara yönelmesi bu çerçeveyi doğrulamaktadır. Anadolu‘dan Anadolu 

üzerine öğrenmek ve Anadolu‘ya özgü üretimde bulunmak BektaĢ‘ın asıl amacı ve 

doğrultusu olmuĢtur. Mimarlık üretmek için üretim yaptığı insanların kültürünü tanımanın 



237 

 

gerekliliğine inanan bir mimar olarak bu yönde çalıĢmaya özen göstermiĢtir. Mavi 

Anadolucular‘ın Mavi Yolculukları‘nda üstlendikleri yol göstericilik/rehberlik 

Ģablonunu/ödevini, modern öncü rolü çerçevesinde BektaĢ da benimsemiĢtir. Sabahattin 

Eyüboğlu‘nun yaptığı ―mavi‖ tanımından yola çıkarak BektaĢ ―mavi‖ insan olma yolunda 

Anadolu‘yu tanıma ve tanıtma sorumluluğunu taĢımakta ve bu sorumluluğun gerektirdiği 

Ģekilde bireyselliğe değil topluluğa odaklanmaktadır. BektaĢ‘a göre mimarın en önemli 

sorumluluklarından biri topluma bildiğini aktarması ve kültürlenmeye katkı sağlamasıdır. 

BektaĢ için eğitim, yolculuk ve yazı edimleri mimarlığı kültürel bir bütün içerisinde 

anlamlandırma sürecinin birbirini tamamlayan parçaları olmuĢtur. BektaĢ sürekli yolculuk 

yapmıĢ, yolculukla eğitimin birbirini tamamlayarak bütünü oluĢturduğu inancıyla bu 

bütünlük içinde öğrenmiĢ ve öğrendiklerini paylaĢmak için yazmıĢtır. Kitaplarını ―yalnız 

mimarın değil, herkesin okuyabileceği‖ (BektaĢ, 2012a: 7) bir anlatımla yazdığını 

vurgulayan BektaĢ, kültürün ve kültürel bir ürün olan mimarlığın anlaĢılmasını önemsemiĢ; 

bu yöntemle mimarlık söylemini, nitelikli çevrenin değerini, algısını yaygınlaĢtırmak, onu 

talep etme refleksini geliĢtirmek istemiĢtir. Mimarlık pratiğini ve söylemlerini paylaĢtığı 

yazıları, Ģiirleri ve kitaplarıyla bütünlük içinde ele alarak mimarlık üretimini bir bütün 

olarak geliĢtirmiĢtir.  

 

Yolculuk pratiğini mimarlık söylemlerini oluĢturmada bir araç olarak kullanmıĢ olan 

BektaĢ (2019b) güncel bir konuĢmasında mimarın ―kültür bekçisi‖ olması ve bunun için 

kendini donatması gerektiğini; bir mimarın diğer mimarı izlemesi ve tartıĢma ortamı 

yaratılması gerektiğini savunmuĢtur. Bu bağlamda, BektaĢ için kültürün bir ana çerçeve 

olduğu söylenmelidir; mimarlık bu çerçevede kültürel bir üretim unsuru olarak anlamlıdır 

ve BektaĢ kültür çerçevesinde farklı disiplinlerin iĢbirliğini ve bu iĢbirliğiyle gerçekleĢecek 

Anadolu aydınlanmasını amaçlamıĢtır. Kültür insanı olarak BektaĢ için mimarlık disiplini, 

erken yaĢlarından itibaren yaĢamını Ģekillendiren yazarlık, Ģairlik, izcilik ve yolculuk 

temeli üzerinde ve bu edimlerle birlikte var olmuĢ ve geliĢmiĢtir. BektaĢ, mimar olarak 

kendini, sanatçı/yazar-Ģair ve Anadolulu olmasıyla farklı/özgün bir bağlamda var etmekte, 

mimarlığını da kültürel çerçeve kapsamında yolculuklar aracılığıyla tasarladığı/kurguladığı 

bir pratiğe dönüĢtürmektedir (Akyol, Boyacıoğlu ve Altan, 2019). 

 

Tezde, BektaĢ‘ın Anadolu kültürünün bilincinde olarak gerçekleĢecek aydınlanma 

söylemlerini Mavi Anadolucular‘dan esinlenerek geliĢtirdiği üzerinde durulmuĢtur. Mavi 

Anadolucular‘ın ―Anadolu aydınlanması‖ çerçevesinde ortaya koydukları söylemlerin 
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kültürel süreklilik ile birlikte kültürel bütünlük anlayıĢına da iĢaret ettiği düĢünülmektedir. 

Mavi Anadolucular çağdaĢ Türkiye‘nin üzerinde yaĢadığı Anadolu coğrafyasının evrensel 

medeniyetin kaynağı olduğunu ve bu yerel coğrafyanın meydana getirdiği kültürün 

evrensel bütünü ürettiğini savunmaktadırlar. BektaĢ Anadolu coğrafyasını tanıma amacı 

kapsamında Mavi Anadolucular‘ın Batı Anadolu kıyılarıyla sınırlı kalan Mavi 

Yolculuklar‘ını tüm Anadolu‘ya yayarak ―YeĢil Yolculuk‖ları da içeren yolculuklar 

gerçekleĢtirmiĢtir. Ait olunan coğrafya ve kültürü yansıtma arayıĢı kapsamında 

Anadolu‘nun tüm kesimlerinden öğrenmeyi vurgulamıĢ ve yolculuğun gerçek ve doğrudan 

deneyim olanağından yararlanarak bunu sağlamayı araĢtırmıĢtır. Mavi Anadolucular 

Anadolu‘nun geçmiĢten günümüze gelen anlamını vurgulayan söylemlerinde dönemsel 

olarak antik çağlara, coğrafi olarak da Batı Anadolu kıyılarına odaklanırken, BektaĢ‘ın 

daha kapsayıcı bir anlayıĢla Anadolu‘nun antik dönem sonrası Selçuklu, Osmanlı gibi 

farklı dönemlerde etkili olan kültürel katmanların bir arada oluĢturduğu ve zenginleĢtirdiği 

kültürel birikime odaklandığı ve Anadolu‘dan öğrenmeyi tüm bölgelere yayılan bir 

yolculuk pratiği ile geniĢleterek bölgeyi bütüncül olarak değerlendirdiği görülür. Bu 

tutumu göz önüne alındığında, BektaĢ‘ın, günümüzde Türkiye‘nin yerleĢtiği Anadolu‘yu, 

zamansal ve bölgesel açıdan daha kapsayıcı ve bütünsel bir coğrafya ve kültür alanı olarak 

nitelediği söylenebilir. Diğer taraftan BektaĢ, Mavi Anadolucuların evrensel medeniyete 

dâhil olma arayıĢında Batı Anadolu‘daki antik yerleĢimleri öne çıkaran söylemlerinden 

farklılaĢarak, daha geniĢ bir çerçevede Anadolu‘ya özgü olana odaklanmakta; Anadolu 

―Halk Yapı Sanatı‖nın yerelliğinden yola çıkarak çağdaĢ ve evrensel bir üretim 

gerçekleĢtirmeyi amaçlamaktadır. BektaĢ‘ın Anadolulu olma vurgusuyla, ait olduğu ve 

köklendiği tarihin, coğrafyanın ve bunların yarattığı kültürün insanı olmayı benimsediği 

söylenebilir. Böylece BektaĢ, bölgesel kültürü etnik kökenin sınırları içinde değil, coğrafi 

ve tarihi özellikleri çerçevesinde yorumlamaktadır. 

 

Anadolu‘nun farklı coğrafyalarından öğrenmeyi benimseyen BektaĢ, farklı bölgelerin yapı 

ürünleri hakkında araĢtırmalarını aktardığı kitaplarında görüldüğü gibi, her bölgenin 

kültürel, tarihi ve coğrafi özelliklerini, iklimini ve özellikle ilgili bölgede yapı üretiminde 

kullanılan gereç ve yöntemleri, bölgenin yerleĢim özelliklerini, konutların bu yerleĢim 

içinde birbirleriyle iliĢkilerini ve iç mekân çözümlerini ele almıĢtır. BektaĢ‘ın, Anadolulu 

mimarlık üretme amacı çerçevesinde, Anadolu coğrafyası içindeki farklı bölgelere 

konumlanarak her konumlanmada farklı bölgesel özelliklerle uyumlu çözüm önerileri 

geliĢtirmeyi amaçlaması, homojen bir kültür tanımı yapmadığı Ģeklinde yorumlanabilir. 
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BektaĢ, katmanların birbirlerine eklemlenerek kültürün sürekliliğinin sağlandığını ve her 

katmanın farklı bir katkı sağladığını düĢünmekte; yerel kültürün birikiminden ve yerel tarih 

ve coğrafyadan öğrenerek, bu sayede keĢfedilen yerelliğe eklemlenerek çağdaĢ mimarlığa 

ulaĢmayı hedeflemektedir. Diğer taraftan, BektaĢ‘ın bu çalıĢma kapsamında incelenen 

mimari ürünlerinde, geleneğe eklemlenmeyi vurgulayan ―Anadolulu mimarlık‖ söyleminin 

yanı sıra çağdaĢ mimari çözümlerin de öne çıktığı, farklı bölgelerde aynı çözümü 

tekrarladığı görülmektedir. Ġçten dıĢa tasarım yöntemi doğrultusunda yapılarında ortak 

merkezi mekân kurgusu ve iĢlevlerin planda ve kütlede farklı mekânlar olarak ayırt 

edilmesi gibi tasarım kararları BektaĢ‘ın sürekli olarak kullandığı modern mimari öğeler 

olarak görülebilir. Bu bağlamda, BektaĢ‘ın, yerellikten öğrenerek yerel kültürel unsurları 

mimari üretimine dâhil etmesinin yanı sıra çağdaĢlık anlayıĢı kapsamında geliĢtirdiği 

mimari çözümlerini uygulaması, BektaĢ‘ın yerel-modern mimarlığı yeniden tanımlama 

biçimi olarak okunabilir. BektaĢ‘ın, mimari üretiminde ―Anadolulu‖ söylemlerinin yanı 

sıra, modern ve öncü mimar özne kimliği de okunmaktadır. Yolculukla öğrenmeyi ve 

öğretmeyi benimseyen BektaĢ, modernliğin atfettiği yaratıcı ve öncü birey rolünü 

üstlenmiĢtir. BektaĢ‘ın, mimari üretim sürecine eğitim/öğrenme unsurunu da dâhil ederek 

bu süreci ―okul‖ olarak özgün yöntemlerle kurguladığı sonucu çıkarılmıĢtır. Mavi 

Anadolucular‘ın öncü rollerde eğitim ve kültür alanında amaçladıkları Anadolu kültür 

bilinci oluĢturma düĢünceleriyle aynı paralellikte BektaĢ‘ın amacı mimarlıkta Anadolu 

değerlerinden yola çıkarak çağdaĢ üretime ulaĢmak olmuĢtur.  

 

BektaĢ‘ın topluluk algısına geri dönülecek olursa, Mavi Yolculuklar‘da yapılan etkinlikler 

(çizim/desen, uçurtma, anıt yapımı, ortak sofra, nöbetler, yeni keĢfedilen kıyılara ve 

yerlere isim verme gibi)  bu ―ortak akla‖, ―topluluk bilincine‖ katkı koymaktadır. 

―Kendinden önce topluluğu düĢünmek‖  (Bkz. Resim 3.3) mavi yolculuğun, daha geniĢ 

kapsamda aydınlanma devriminin savunduğu temel ilkedir. BektaĢ bu ilkeyi benimsemiĢ, 

kültürlenmeyi (kültür bilinci edinmeyi ve kültürüne sahip çıkmayı) mimarın eğitiminde ve 

meslek pratiğinde öncelikli olarak ele almıĢtır. Sabahattin Eyüboğlu‘nun Köy 

Enstitüleri‘nde olduğu gibi Mavi Yolculuklar‘da önemsediği ve uyguladığı imece yaĢam, 

ortak öğrenme ve toplu üretim yöntemlerini BektaĢ da benimsemekte; ―petekgöz‖ 

olgusuyla vurguladığı gibi bireysel geliĢimin daha geniĢ bir çerçevede topluluk içinde 

farklı fikirlerin, farklı bakıĢ açılarının katkılarıyla mümkün olabileceğini düĢünmektedir. 

BektaĢ‘ın mimarlık iĢliğinin kurgusunda da sürdürdüğü ―petekgöz‖ yaklaĢımı proje 

sürecinin ve üretiminin ortaklaĢa bir iĢ planı içinde yapılmasında da gözlenmektedir. Bu 
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plan içinde bir proje bireysel olarak tek bir kiĢinin sorumluluğu altında değildir; BektaĢ‘a 

göre bir projeden herkes sorumlu ve haberdar olmalı, iĢlikte çalıĢan herkes de aynı Ģekilde 

birbirinden sorumlu olmalıdır.  

 

Mavi Anadolucular ―modern öncü‖ rolünü benimsemiĢ olsalar da ―okumuĢ‖ bir grup insan 

olarak gerçekleĢtirdikleri Mavi Yolculuklar, topluluk bilinci ve Anadolu aydınlanması 

amaçlarını bu grubun dıĢındaki insanlara ulaĢtırmamaktadır. BektaĢ, kültürel bilinçlenme 

ve aydınlanma sürecini farklı bir açıdan ele almıĢ; okul olarak kurguladığı yönteminde 

katılım ve petekgöz aracılığıyla farklı grupların birbirleriyle fikir alıĢ veriĢinde 

bulunmalarını sağlamayı amaçlamıĢtır. Bu paylaĢım ortamı, yaz okullarının programında 

belirgindir; yapılan iĢler, analizler, tasarımlar yaz okulunun gerçekleĢtirildiği yerleĢimde 

yaĢayanlar ile paylaĢılır, kitap olarak daha geniĢ bir okuyucu-izleyici kitlesine ulaĢmak 

üzere yayımlanır. Dolayısıyla BektaĢ‘ın farklı alanlarda yer alan Anadolu insanına ulaĢma 

çabasından söz edilebilir. Yine de BektaĢ‘ın, Anadolu‘da yaptığı YeĢil Yolculuklar‘a 

rağmen inceleme kitaplarında çoğunlukla Mavi Yolculuk coğrafyalarını konu edinmesi 

nedeniyle öğrendiği bilgiyi aktarma çabasında bazı bölgelerin eksik kaldığı ve paylaĢımın 

tüm Anadolu‘ya ulaĢmadığı söylenebilir. 

 

BektaĢ‘ın, Mavi Anadolucular‘ın Batı‘yı merkez olarak gören büyük anlatıya alternatif 

olarak ürettikleri Anadolu‘nun evrensel medeniyetin kaynağı olduğu söyleminden farklı 

olarak ―Anadoluculuk‖ değil ―Anadolululuk‖ vurgusuyla Anadolu coğrafyasını yerel bir 

merkez olarak öne çıkarmaya çalıĢtığı söylenebilir. Batı merkezli evrensel-yerel ikiliğine 

odaklanan büyük anlatıya karĢılık Anadolululuğu yerel-modern bir anlatı oluĢturan 

Anadolu merkezli bir söylem haline getirme amacı kültürel ve mimari alanda çağdaĢ bir 

yorum olarak değerlendirilebilir. Mavi Anadolucular çağdaĢlığı evrensel olma ölçütü ile 

değerlendirirken, BektaĢ için önemli olan evrenselliği yücelten Batı‘nın modernlik anlatısı 

içinde yer almak değil, Anadolu coğrafyasının sahip olduğu yerel kültürün içindeki 

evrensel potansiyeli açığa çıkarmak üzere yerel-modern bir söylem ve üretim 

gerçekleĢtirmektir. Böyle bir üretim yerelliğin modernliğini açığa çıkarma amacına yönelik 

görülebileceğinden, ulusal/milli mimarlık anlayıĢındaki gibi ulusal sınırlar içinde ulusa 

özgü bir mimarlık olmanın ötesinde modernlik çerçevesine yerleĢecek evrensel niteliğe 

ulaĢmayı da gerektirir.  
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1950‘ler sonrası dönemde mimarın sosyal sorumluluğunun dünyada ve Türkiye‘de öne 

çıkmasıyla toplumsal konularda mimarlar aktif roller almıĢlardır. Mimarlıkta 

konumlandırılmıĢ ve bölgeselci yaklaĢımlar, yerel coğrafya özellikleri ile birlikte 

toplumsal ve kültürel konuları da öne çıkarmıĢ; bu doğrultuda modern mimarlığın erken 

döneminde yersizliğin savunulduğu söylemlerin yerini yere odaklanan söylemler almıĢtır. 

Modern mimarlık evrensellik ve yersizlikle bağdaĢtırılan bir icat olarak ele alınacak olursa, 

bölgesel mimarlık da bir modern icat olarak görülebilir. Modern mimarlık kavramı her 

dönemde farklı bir anlam ifade etmektedir; 1950‘ler sonrası dönemin modernliğinde 

bölgesel yaklaĢımların ağırlıkta olduğu gözlenmektedir. Modernliğin yersizlikle 

bağdaĢtırılması bu yönde kurgulanan bir icat olmasından kaynaklanmaktadır; oysa yerle 

bağlantı kuran ve yerin ruhunu içselleĢtirerek üretilen mimarlık da modern bir yaklaĢımı 

çağrıĢtırmaktadır. Türkiye‘de 1960‘larda bölgesel yaklaĢımlar, 1940‘larda etkili olan milli 

vurgu yerine, coğrafi konumu ve yerel/bölgesel/yöresel kültürü öne çıkaran yaklaĢımlar 

olarak geliĢmiĢtir. Bu kapsamda, Sedad Eldem‘in 1930‘lu yılların sonunda baĢlattığı ―Milli 

Mimari Semineri‖ ile coğrafyadan çok ulusallığa odaklanan bir bölgeselciliğe iĢaret 

etmekte olduğu söylenebilir; ancak bununla birlikte, Tanyeli‘nin (2007b) değindiği gibi, 

bir sivil mimarlık arĢivi oluĢturma amacıyla bu çalıĢma anonim mimarlığı da öne 

çıkarmaktadır. BektaĢ ise Anadolu vurgusuyla ulusallığı değil coğrafyayı, konumlanılan, 

kültür mirasının devamlılığını sağlayan yer olarak Anadolu‘yu öne çıkarmaktadır. BektaĢ, 

Anadolu‘nun farklı bölgelerinin çeĢitli kültürel özelliklerine ve çeĢitliliğin getirdiği 

kültürel zenginliğin kaynağı olarak gördüğü Anadolu geleneklerinin tanımladığı yaĢam 

biçimine odaklanan bir bölgesel yaklaĢımı benimsemektedir. BektaĢ‘ın Anadolu 

coğrafyasının farklı bölgelerini ele almasıyla coğrafyaya, insan ve toplum ihtiyaçlarına 

odaklanmasıyla modernliğe ait olan ve 20. yüzyılın ikinci yarısının bölgeselci arayıĢları 

kapsamında bu tezde ―bölgeye konumlanan modernlik‖ olarak tanımlanan tutumu 

benimsediği sonucuna varılmıĢtır.  

 

Bu çalıĢma, daha önce de belirtildiği gibi, BektaĢ‘ın yolculuk pratiği ile yerel-modern 

olarak nitelenen ―Anadolulu‖ mimarlık söyleminin iliĢkisine ve bu çerçevede mimari 

üretimi de içeren okul kurgusunda Mavi Anadolucular‘dan etkilenerek kendi yorumuyla 

sürdürdüğü yolculuklara odaklanmıĢtır. BektaĢ Mavi Yolculuklar‘ı 

kültürlenme/aydınlanma aracı olmanın yanında mimarlık alanındaki çalıĢmalar için bir 

öğrenme ve mesleki geliĢim/olgunlaĢma yönteminin kurgulanacağı bir zemin olarak 

görmüĢtür. Yolculuklar, gerçek yaĢamla bağlantı kuran, mimarın gidilen bölgenin 
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insanlarıyla ve coğrafi-kütürel özellikleriyle yeniden karĢılaĢarak bunları tanımasını 

sağlayan bir süreç olmanın yanında, mimarlık eğitimini tamamlayan bir unsur olmasıyla da 

önemlidir. Bu çalıĢmada BektaĢ‘ın Anadolu‘yu bilme ve Anadolu‘dan öğrenme olanağı 

yaratan yolculuğu, yerelliğin keĢfinde modern bir arayıĢ ve yerel-modern anlatının 

oluĢturulmasında bir anahtar olarak ele aldığı sonucuna varılmıĢtır. BektaĢ, evrensellik 

anlatısında Anadolu‘nun yerini sağlamlaĢtırmayı amaçlayan Mavi Anadolucular‘ın ―Mavi‖ 

yolculuklarını dönüĢtürerek, mimarın Anadolu yolculukları ile Anadolu‘yu yeni bir bakıĢla 

keĢfederek yeniden tanımlaması ve böylece kendi yerel anlatısını oluĢturması amacına 

yönelik bir okul kurgusuna yönelmiĢtir. 

 

Bu bağlamda bu çalıĢma, mimarın yolculuk aracılığıyla evrensellik arayıĢını aĢılayan 

büyük anlatıları aĢarak yerel kültürün evrensel potansiyelini keĢfetmeye odaklanan 

küçük/parçacıl anlatılara yönelmesi yönünde kavramsal bir tartıĢma açmaktadır. BektaĢ‘ın 

bu çalıĢmada incelenen yaklaĢımı, yerelliğin keĢfinde bir kılavuz olarak yolculuğun, 

evrensel-yerel ikiliğini aĢma hedefiyle yerel-modern bir söylem ve pratik oluĢturma 

arayıĢında bir anahtar olarak öne çıkmaktadır. Ġleri çalıĢmalarda, ―evrensel özne‖ olarak 

araĢtırılacak farklı mimarların yolculukları incelenebilir, onların keĢfettikleri farklı 

modernlikler tanımlanabilir. 
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EK-1. Cengiz BektaĢ röportajı (24 Haziran 2017, Kuzguncuk, Ġstanbul)
1
 

 

MA: Yolculuk pratiği ile mimarlık arasındaki bağa odaklanan tezimde sizin 

Almanya‟ya mimarlık okumak için gidiĢiniz, ancak mimar olarak Anadolu‟da 

Anadolu için mimarlık üretmeniz üzerinden bazı sorularım olacak… 

CB: [Almanya‘da aldığı iĢ teklifi üzerine anlatıyor…] Birkaç gün sonra bir araya geldik. 

‗Ne karar verdin?‘ dedi. Dedim sen hiç mutlu bir -emigran derler onlar- yani göçmen 

gördün mü? ‗Böyle düĢüneceğini biliyordum‘ dedi. ‗Ama ben sabrettim sonra geldim sana; 

oradaki Ģeyleri görüp bilip ondan sonra karar ver diye.‘ Ama gitmedim. Londra‘dan 

çağırdılar; konut, televizyon, araba gibi çeĢitli donanımlarla birlikte. Sağol, dedim teĢekkür 

ederim… Çünkü Anadolu baĢka bir Ģey benim için. Yani çoğu kimse zanneder ki onlar 

etkiledi, hayır öyle değil… Anadolu Ģiiriyle etkiledi örneğin. Ninem bana ezbere Yunus‘u 

anlatırdı. Denizli nere, Yunus‘un ortamı nere? Ama gene de Yunus‘u ezbere bilmek baĢka 

bir Ģey; 700 yıl dile kolay. Yunus‘u ondan dinlediğim dıĢında kendim de okuduğum zaman 

düĢünüyorum ki bunları söyleyebilen bu adam, birilerinin düĢündüğü gibi köylü olamaz. 

Muhakkak dil biliyordu, muhakkak çağına göre aydın bir kiĢiydi. Ve okudukça da iyice 

yerleĢti bende bu kanaat. Anadolu garip bir ülke, çok baĢka bir Ģey. Ve ne kadar Ģanslı 

insanım diye hep düĢündüm. Bütün hayatım boyunca. Her konuda. 

 

MA: Yunus Emre Ģiirini ezbere bilmek veya Anadolu ile ilgili böyle düĢünmek için bu 

kültürü içselleĢtirmek mi gerekiyor?  

CB: Hayır onun da atalarından, babasından, dedesinden aldığı Ģey bu. Demek ki o 

kuĢaktan kuĢağa böyle geliyor.  

 

MA: Aktarılan bir Ģey gibi… 

CB: On yedi yaĢında bir delikanlıyla Antalya‘da dağ baĢında karĢılaĢıp da onun yaptığı 

modelleri gördüğüm zaman… Bir kere hiç Antalya‘ya inmemiĢ. Likya‘nın zahire 

ambarlarını yapmıĢlar, aynı Likya; mesela ahĢaptan. Kim yaptı bunu dedim, ‗ben yaptım.‘ 

Peki sen bunu kimden öğrendin, ‗babamdan‘; o kimden öğrenmiĢ ‗dedemden‘. Yani biz 

zannediyoruz ki bunlar çok eski zamanlar. Ve onları doğru dürüst öğrenip yorumlayıp daha 

kendi memleketimizi yorumlamadığımız için zaten bir sürü Ģeyler baĢımıza geliyor. Ona  

                                                      
1
 Ses kaydından metne aktarılan bu röportaj derlenirken, tez içeriği ile ilgili olmayan bölümler metne dâhil 

edilmemiĢtir. 
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eklenmeyi bilmek lazım eklenmek baĢtan bir yerdedir. Buradan eklenilmez, Ģuradan 

eklenilmez eklenme buradadır. Burayı iyi bilecek, ama eklenme buradan olacak. [Kolunda 

dirseğini, bileğini, parmak ucunu göstererek anlatıyor]. Yani sen onu aĢacaksın ki 

eklenilecek. 

 

MA: Yurt dıĢında eğitim aldıktan sonra Anadolu‟ya gelip burada mimarlık 

mesleğinizi yaptınız. Anadolu‟nun dıĢına yolculuğun, Anadolu‟da ürettiğiniz 

mimarlık ve geliĢtirdiğiniz söylemlerinizde nasıl etkileri oldu? 

CB: Bana Orta Doğu Teknik Üniversitesi‘nden ders teklif ettiler ve ‗ne konuda‘ dedim, 

‗görmek bakmak‘ dediler. ġu anda ben Mimar Sinan Üniversitesi dıĢında sosyoloji 

bölümünde lisansüstü öğrencilerime [Ġstanbul Üniversitesi] de ders veriyorum. Asıl mesele 

mimarlık nasıl öğrenilmeli? Arata mesela gidiyor, 15 yıl fotoğraf çekiyor sonra geliyor 

mimar [oluyor]. Mimarlık eğitimi falan yok. Nasıl oluyor peki bu? Ġlle mimarlık bugün 

söylenen ve hâlâ yanlıĢ yolda devam ettikleri yolda mı öğrenilir? Bu eğitim yanlıĢ. 

Mimarlık dört duvar arasında öğrenilmez. […] Sosyoloji bölümünde mimarlardan çok 

daha açık, doğru ve güzel sorular sordular. Çok daha ilgiyle dersleri dinlediler, sorular 

sordular… Mesela bundan önceki kuĢak soru sormuyordu. […] Bunun tek nedeni, eĢimin 

[Gönül BektaĢ, mimar] de dediği gibi bizim çocuklarımızda imgelem eksiliği.  Ġmgelem 

nasıl var olur, bu bir eğitim meselesidir. […] Muğla‘nın mimarları, ben oranın 

danıĢmanıyım Ģimdi, büyük kentin. Aslında danıĢman olarak gitmedim, o bulunmuĢ bir 

isim. Mimarlar Odası‘na gittim, bu konuda yol gösterebileceğimi söyledim. Çünkü çok 

insan yetiĢtirdim bu gezide ve baĢka yerlerde. Nevzat‘ın [Sayın] bu yolda devam etmesi 

rastlantı değil [gezmek görmek yolundan bahsediyor]. Onun için, [Sayın‘ın] ‗benim 

okulum Cengiz‘dir‘ demesi de bundan. Örneğin, Selçuk kervansarayına nasıl bakılır? 

Öncesi ve sonrasını bilmezseniz bakamazsınız. Önce bakmayı öğrenmek gerekiyor. Ondan 

sonra görürsünüz birtakım Ģeyi yoksa görmezsiniz. Onun için bizim çocuklarımız 

görmüyorlar. Mimar Sinan‘ı da görmüyorlar. En fazla önem verdiğimiz insanları bir de 

Mimar Sinan‘ı böyle anlatmıyorlar. […] Ben çocukları Ġznik‘e götürüp orada Ayasofya‘nın 

camiye dönüĢtürülme biçimini gösterdikten sonra ağızları açık kaldı, Sinan ne biçim adam 

diye… Çünkü yapıya hiçbir zarar vermeden, dokunduğu yerde bile öyle tahrip edici yok 

edici bir Ģey koymadan yapıyor. Ġki farklı inancın bir yapıda var olduğunu görmeyen bir 

çocuk Anadolu‘da nasıl mimar olur? Hala öyle devam ediyorlar, dört duvar arasında  



260 

 

EK-1. (devam) Cengiz BektaĢ röportajı (24 Haziran 2017, Kuzguncuk, Ġstanbul) 

 

mimarlık dersi yapıyorlar. Ben her sömestr çocukları alıp Ġznik, Bursa, Edirne ve 

Ġstanbul‘da geziye götürüyorum. Ve sadece medresenin geliĢmesini, sadece hamamın 

aslında öyle gözükmemesine rağmen iĢlev değiĢtirmesini; Bazilika‘nın iĢlev 

değiĢtirmesini, caminin esasında niye konduğunu ve bir toplumun eğitimi için gerekli her 

Ģeyi orada yapmaya çalıĢtığını görmeyen tabi terk eder gider! 

[…] Önce hocanın muhayyilesi olacak. O muhayyile ne üstüne kurulur, bir bilgi 

altyapısının üzerine. O bilgi altyapısı nasıl oluĢturulur? Bakarak! Ve o altyapıyla da 

görerek! Yani ben mezun olduğum zaman Münih‘te defterimde bir program yaptım ve bu 

programın sonunda aĢağı yukarı ancak kırk yaĢımda mimar olacağıma karar verdim. 

Çünkü Ģunları Ģunları Ģunları görmeden, Anadolu‘yu hiç görmeden mimar olunmaz. 

Ankara‘yı niçin seçtim, Etiler‘i tanıyacağım önce; Etiler‘e gelinceye kadar hiç kimse 

bilmiyordu ki Anadolu‘da prehistorya olduğunu. Prehistoryadan bir iz yok diye biliniyordu 

daha doğrusu. ġimdi Göbeklitepe çıktığı zaman ben ondan öncesini düĢünüyorum. 

Anadolu‘da bugün milyonlarca yıl öncesinden bir takım izler gözlemlenme durumunda. 

Bunları bilmeyen bir insan nasıl mimarlık yapacak? Ben Makedonya‘da oraya misafir hoca 

olarak birkaç kez çağrıldım. Oradaki hocalar sanki bir dünya seyahatinden söz eder gibi 

Anadolu‘yu merak ediyorlar, öyle konuĢuyorlar benle. […] Onlarla bütün Ege‘yi dolaĢtık. 

[…] 

 

MA: Güzel Sanatlar Akademisi‟nde (GSA) mimarlık eğitimine baĢladıktan sonra 

Münih‟e gitmeye nasıl karar verdiniz? Akademi‟yi neden bıraktınız? 

CB: […] Akademi benim mimarlık öğrenimi ortamı için Türkiye‘de seçebileceğim tek 

seçenekti. Çünkü ressam, yontucu, seramikçi, mimar, karikatürist, grafikçi, modacı [moda 

bölümünde Zeki Müren' in devre arkadaĢı olduğunu söylüyor] hepsi bir aradaydı. […] 

Ġç mimari de var, yani dekorasyon dediğimiz. O zamanki adı süslemeydi, çünkü süsleme 

yaparlardı sadece. […] Fotoğraf atölyesine gidiyorum… Ġç mimarlığın tüm projelerini 

yaptım… Heykel var... Rıhtımdan kalkar heykel atölyesine gideriz toplanıp, Bedri Rahmi 

[Eyüboğlu] beni çağırır; çocuklarına der ki, ressamlara, ‗soru sorun bakalım bu Ali Cengiz 

mimara‘… Ben de bunları yanıtlarım. Bu alıĢveriĢi bekliyorum. […] Ama iki yıl sonra 

Akademi‘de aradığımın olmadığını anladım. Onun üzerine karar verdim Almanya‘ya 

gideceğim. Almanya‘da hangi kente? Ġkinci Dünya SavaĢı‘ndan sonra kültürel merkez  
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Münih‘tir aslında. Berlin devlet merkezi olduktan sonra, orada bir Ģey yoktur, sadece 

kamusal alanlar… […] 

Ve Teknik Üniversitesi sınavına girdim Münih‘te. O sınavı kazandım beni bir üst sınıfa 

aldılar. Ama gerek Sedad Hakkı Eldem, gerek Arif Hikmet Holtay onlar Almanca 

bildikleri için Almanya‘da yetiĢtikleri için mektup yazdılar. Bu adam Ģöyle bir adamdır. 

Bizim Almanya – Türkiye iliĢkilerinde ilk defa bir Türk öğrencisi üst sınıfa alındı. 

[…] Anlattığınız modernizmin eleĢtirilmesi 1958‘de… [Münih‘te] Bütün kürsülerde 

profesörlerin kapılarına Ģu karikatür asılmıĢtır [aynı küp ve altına ev, hastane gibi farklı 

iĢlevler çizilmiĢ karikatürü çiziyor]. 1958‘de orada bunu tartıĢıyoruz. Post-modern. 

Modernin eleĢtirisini yapabildiğin zaman, onu daha iyileĢtirip bir adım daha öteye 

götürebildiğin zaman modernin ötesini yapmıĢ oluyorsun. Modern sonrası demek post. 

Modern gibi yeni bir akım değil. Ve o akım eleĢtirisini yapmasaydı modern hala o can 

sıkıcı monoton Ģeylerde kalacaktı. Ben bunu 58‘de öğrenci arkadaĢlarımla ve hocalarla 

tartıĢmıĢım, gelmiĢim burada 70‘lerde hala post-modernizm tartıĢması… Ne yapılır? 

Modernizmi anlayabilen insanlar yapabildiler. Modernizm bilgisi olmayan insanlar 

yapamaz. Biz ne zaman modernist olduk? Ancak 60‘larda. Oradakiler 1920‘lerde 

modernist. Bana soruyor niye modern? Ben yabancı bir Ģeyin içine doğmadım ki onun 

içine doğdum. Onu aĢabilirsem bir Ģeyler yapabileceğim. 

 

MA: Münih‟e gitmeden önce iletiĢim kurduğunuz kiĢi veya kurumlar oldu mu? 

CB: Sadece sanatçılar. Bedri Rahmi, Ģairler, akademideydi. Bedri Rahmi‘yi Sedad 

Hakkı‘nın yaptığı merdivenlerden inerken gördüğüm için o benim için bir yarı tanrıydı.  

 

MA: Münih‟te iletiĢimde olduklarınız oldu mu? 

CB: Münih‘te sadece kamu etkinlikleri, operaydı, tiyatroydu o etkinliklere katılırdım. 

Orada paylaĢtım, ―alan‖dım. Burada halbuki arkadaĢlarım Ģöyleydi: mesela beĢ arkadaĢsak 

beĢi de mimar değildi; Rauf Alazaressamdı, Mengü Ertel grafiker, Sadi Diren seramikçi, 

bunlardı ressamlar mimarlar heykeltıraĢlar grafikçiler en yakın arkadaĢlarımdı ve beraber 

gezerdik. Bir Ģeyi tartıĢırdık; örneğin halkın davranıĢını incelerdik. Mesela Rauf dilenci 

gibi davranır bir hanımdan gider beĢ lira ister, onun davranıĢını incelerdik. Taksim‘de 

Taksim Palas‘a beĢ kiĢi sıralanır, içeriye bakarız, hiçbir Ģey yok! Biraz geri çekiliriz. Sonra  
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elli kiĢi gelmiĢ bakıyor. Toplumun davranıĢıdır bu ve bunu ancak baĢka dallardan 

insanlarla beraber yapabilirsiniz.  

 

MA: Münih‟te eğitim sonrası dönemde neler yaptınız? 

CB: […] Okulu bitirdikten sonra hemen dönmedim. Çünkü o zaman akademide profesör 

olan Arif Hikmet Holtay ile mektuplaĢıyorduk. O bana bir kart yazdı dedi ki: ‗okul bir Ģey 

değil, bence oradaki herhangi bir büroya gir bir süre çalıĢ. O iĢler orada nasıl yürüyor onu 

gör.‘ Onu dinledim. Spor yapılarıyla ünlü literatüre girmiĢ bir adam beni kabul etti: 

Schumann. Bunu kimse bilmez. O büroda benim ilk çizgilerimi gördü, beni oradaki odaya 

aldı, oradaki adamı benim odaya aldı, dedi senin 1/100 çizmen dahi yasak. Ancak 1/200 

çizeceksin, o 200 ü vereceksin kapıdan, diğerleri 100 ünü 50 sini yapacaklar, geçerken 

bakarsın. Peki. Altı ay sonra Angerer telefon etti, benimle çalıĢır mısın? Ben de dedim 

Münih‘te ben bunun için bekliyorum. BaĢka iĢim yok.   

 

MA: Angerer ile eğitiminiz süresinde mi tanıĢtınız? 

CB: Evet. ġehircilik kürsüsünde. Orada bir asistan vardı Türkiye‘yi tanıyordu. Beni 

görünce bir fabrika iĢi almıĢtı, bana teslim etti detay bilmiyordu çünkü. Biz hâlbuki 

akademide birinci ikinci sınıfta bütün detaydır eğitim. Bunu oturdum ben detaylandırdım 

ve çizdim. Çizimimi de… Mesela bizim çizimimiz, buradan götürdüğüm Sedad Hakkı‘ya 

yaptığım projeyi 1 ay duvara astılar. Bakın neler var dünyada diye.  

Orada doçent olan Angerer, sonra profesör oldu, onun doçentlik tezi de taĢıyıcı yüzeylerdi 

ki bizim mimarimizde taĢıyıcı yüzeyler çok önemli rol oynar. Türk Evi‘nin taĢıyıcılık 

sistemi budur. [yüzeylerle taĢıma sistemini kâğıtla anlatıyor… ―böyle taĢıtamam da‖ diyor, 

kâğıdı katlıyor… ―böyle durur‖] Bu gerçekten yeni bir taĢıma. Bu bizim sivil mimarimizde 

var olan bir Ģey. Bundan Ģunca yüzyıl önce Ģimdi onardılar ve mahvettiler. Amasya‘da 

ünlü Hezarfenler Evi vardır. Onu bir günde seksen iĢçiyle yapmıĢlardır. Ön-yapımı 

keĢfetmiĢler. Dolapları, kapıları, tavanları hepsini önceden bitirmiĢler. Sonra gelip bir gün 

içnde, niye, çünkü YeĢilırmak yükselecek, o yükselmeden bitirmeleri lazım bir Ģeyleri. 

Angerer‘in bana böyle bir teklifle gelmesinin nedeni sınıf arkadaĢı Branca ile bir 

yarıĢmaya katıldıkları için öteki iĢleri için eleman aramaları. […] Ortada sadece yarıĢma 

tasarımı var. Angerer beni çağırdı, anlattı, burada dedi beĢ altı kiĢilik bir ekibin baĢında 

olacaksın, bu yapının uygulamalarını, detaylarını çizeceksin. Her Ģeyi de hazırdı. […] 
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MA: 1962‟de Türkiye‟ye dönüyorsunuz… 

CB: Orta Doğu‘ya [ODTÜ] çağırdılar. 

 

MA: Almanya‟da eğitiminiz süresince Münih‟ten baĢka yerlere gittiniz mi? 

CB: Bütün Almanya‘yı dolaĢtım. Bütün Güney Fransa‘yı, Ġsviçre‘yi, Avusturya‘yı. 

Corbusier‘nin bütün yapılarını gördüm o çevrede. Bu yüzden zaten Münih önemliydi.  

Münih öyle bir merkez ki bir gün çıkarsınız sabahtan dört tane ayrı memleketi görürsünüz, 

dört değiĢik ülke, yani Avusturya, Ġsviçre, Ġtalya ve Fransa, akĢama dönersiniz. Ben 

Corbusier‘nin Ronchamp‘ını görmek istiyorum… Binersiniz trene Ronchamp‘a varırsınız.  

Bir dili bilmek var bir de konuĢabilmek var! Bu çok önemli… Ronchamp‘ta Corbusier‘nin 

orada neler öğrendiğini, çörtenden tutun hepsini görebiliyor insan. Bütün Corbusier‘nin 

yapılarını dolaĢabildim. La Tourette‘i, Ronchamp‘ı, bunlar önemli yapılar. Venedik‘teki 

manastırına varıncaya kadar. Corbusier önemli çünkü Batı‘yı da biliyor, Doğu‘yu da 

biliyor. Ve tabi Ġsviçreli ama Fransızlar kendilerinden sayıyor bizim bir sürü ressamımız 

olduğu gibi. Ve de o da yani bir Ģeyler söylüyor; oturup eleĢtirilebilir… Zaten Corbusier 

müzesi açılmıĢtı Münih‘te… Biz de kapıdan bakarken – ertesi gün açılacak – yavaĢça 

girdik içeriye… BaĢladım ben o zamanki eĢime Corbusier‘yi anlatmaya… öyle bir 

anlatmıĢım ki meğer orada açılıĢ hazırlığı için bir film çekiyorlarmıĢ televizyon için. Geldi, 

‗bunu bir daha yapabilir misiniz?‘ bir daha yapamadım. [gülüyor] mümkün değil çünkü. 

Öyle bir doğaçtan heyecan ki… Neyi nerede nasıl hissettiği için ne yapıyor… öyle kitaptan 

öğrenilecek bir Ģey de değil. Ama yapamadım bir daha. 

Sonra Paris‘te açılan sergisini de gördüm. Burada yarım yamalak bir takım Ģeyler de oldu. 

Ama mesela Ronchamp… ―Sanat ve Sanatçılar‖ diye bir dergi vardı, Adnan Turani‘nin 

[Sanat ve Sanatçılar dergisi, 1964-1966 Ankara] çıkardığı. Ben orada her sayıda yazı 

yazardım Ankara‘dayken. Sonra ilk kitabım o yazılardan oluĢmuĢtur. Mimarlıkta Eleştiri. 

O yazıların yazılması 1964‘te baĢladı. Orta Doğu‘da mimarlık bölümünün inĢaat iĢlerinin 

baĢındayım. Bana eksi yirmi altı derecede nöbet tutturdular. Ertesi gün de hastaneye 

kaldırdılar. Hastanede bir tane Memetçik var kapıda, dedim ki ―ne olur bana bir kâğıt 

kalem getir.‖ Çünkü okuyacak bir Ģey de vermediler, veremiyorlar yani. Bir kâğıt getirdiler 

ve orada ilk yazımı yazdım. Öyle baĢladı. Yazı yazmak istediğim için. Yazı yazıyordum 

zaten ama baĢka konularda. Hâlbuki bunun ne kadar önemli olduğunu anladım, yaptığın 

Ģeyi anlatmak değil, çıkardığın dersleri paylaĢmak [için yazmak gerekir]! 
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MA: Yanınızda seyahat defteriniz, seyahat çantanız olur muydu? 

CB: Ben her gün en az iki satır yazarım. Takvimim açıldığı zaman bütün bir yılı 

görebilirsiniz. 52‘den beri her gün oraya iki satır yazılmıĢtır. 60‘ta yaptığım konuĢmada, 

kendim ĢaĢırdım, o zaman onları belirlemiĢim kendi yolumla ilgili… O kadar eski bir yazı 

olmasına rağmen… 

 

MA: Söz ettiğiniz erken dönem yazılarınızda “okur-yazar mimar” olmak için bilgi, 

deney, değiĢ-tokuĢun gerekliliğinden ve “petekgöz”den bahsediyorsunuz… Bu 

kavramlar sanki o zamandan, 60‟lardan gelmiĢ… 

CB: Evet öyle. Mavi Yolculuk için mesela, Mavi Yolculuk ancak ―mavi‖lerle yapılır. 

―Mavi‖ demek yurdunu seven, coğrafyasını seven, tanıyan ve tanıtan insan demek bir 

anlamda. Kültürünün adamı olan… Çok inandığım bir Ģeydir, birçok yazımda tekrar ettim. 

Sabahattin Eyüboğlu‘nun ‗bu bir kültür kazanıdır. Ġçinde eriyen de benim eriten de benim‘ 

bu benim için bir yaĢam çizgisi oluĢturan inanıĢlardan bir tanesi. Yolumu, o çizdiğim 

pusulayı sanki yanımda taĢıyorum, rotamı çizmiĢim diyelim kuzeye doğru, bundan bir 15 

cm değiĢtiği zaman korkmam, oradan aldıklarımı alıp tekrar buraya dönmek o bir yerde. 

Mesele bu çizgiden hiç ayrılmamak değil. Burada bir sürü değiĢiklikler yapabilirsiniz. 

Ama doğrultunuzu yitirmemek önemli olan. Ben ne istiyorum; Ģu anda getirdim. 

[Muğla‘da danıĢmanlığını yaptığı müze projesinin dosyasını getiriyor] Senin mimarin 

diyebiliyor eĢim. O çizgiyi ben böyle bir Ģey olsun diye yapmıyorum. Ama o kalemin 

ucuna gelmiĢse… Otuz yıl uygulamıĢım ve hiç Ģikâyet almamıĢım… Mies van der Rohe 

söyler bunu, belki de onun etkisi, ‗biz bir detay yaparız, eğer onda bir yanlıĢ bulmazsak 

niye değiĢtirelim?‘ Aynı Ģey, bu böyle bir Ģey. Bu denemelerle gerçekten doğruya 

ulaĢmıĢsanız, öyle zannediyorsanız daha doğrusu; değiĢiklik olsun diye ondan hemen 

vazgeçilmez. DeğiĢiklik zaten kendisini zorlar, size yaptırır. 

 

MA: Münih‟te girdiğiniz mimarlık ortamını tanımlayabilir misiniz? 

CB: Branca ve Angerer yüzünden hem Angerer‘in bürosundaki insanlar da hepsi seçmece 

insanlar, hem de Branca‘nın bürosunda onlar da seçmece insanlar… Bir projeyi 

bitirdiğimiz zaman Branca sevdiği bir yere götürür, hep beraber oranın ünlü yemeğini yer 

ve tartıĢırız Cumartesi-Pazar. Hep beraber geceleriz. Yani böyle bir yaĢamdı benimki. Ben 

onlardan öğrendiğim birtakım Ģeyleri de uyguladım, yani, hafta sonu tatilini ilk yapan  
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benim, büro olarak; çünkü Cumartesi Pazar Ankara‘nın yakınında bütün öğrencilerimi 

HattuĢaĢ‘a götürdüm, Boğazköy‘e götürmeden olur mu? Kerpiçten sur yapmıĢ adam.  

Onlardan öğrendiklerim bunlar. Projeyi bitirdiğimiz zaman ‗çocuklar bu haftasonu 

Ürgüp‘e gidiyoruz.‘ Yol paralarını ben veririm, gerisine karıĢmam… Oraya gittiğimiz 

zaman da, kiliseyi camiyi sadece göstermek değil, onları görüp yerine tartıĢalım konuĢalım 

diye gezeriz… AkĢam da, sempozyum veya Ģölen deriz, hep birlikte tartıĢırız. ‗Neydi bizi 

etkileyen? Nesi önemliydi bunun?‘ Ürgüp çevresinde yeraltı Ģehrine girip de aĢağıdaki 

toplanma yerinde – küçücük bir mekân aslında – neyi tartıĢacağız? Mimarlığı mı? Hayır! 

Oradaki insanlar kim bilir nasıl korku içinde yaĢıyorlardı? Bunlar oradaki insanın hangi 

koĢullar içinde yaĢadığını anlamak için… Kente gidip de yer altı kentinin koĢullarını 

umursamadıktan sonra neyi öğrenmiĢ oluyorsun!  

 

MA: Bu gezilerin en önemli faydası bakmak değil de görmeyi öğrenmek… 

CB: Evet. ġu anda da sosyoloji bölümündeki asistanımın bölüm baĢkanı olan hocasına 

söylediği Ģey Ģu: Cengiz Bey bizim gözlerimizi açtı. ġimdi her Ģeyi görerek baĢka 

yürüyoruz yolda. Bu önemli olan. Londra‘dan bir aileden bir Ģair arkadaĢım bana haber 

yolluyor, Cengiz Abi‘ye ne olur söyle bizim dünyamızı büyüttü diye.  

 

MA: Gezerek görerek mimarlığa bu Ģekilde katkı sağlamayı, yani gezme deneyimini 

Almanya‟da öğrendikleriniz üzerinden mi geliĢtirdiniz? 

CB: Hayır, izciydim dedim. Ve bir takımı alıp hep beraber bir yerlere götürürdüm. Mesela 

onlar ilk defa o mağarayı gördüler. Ve o çocuklar yolda giderken, birisi gördüğü ağaç 

çeĢitlerini, birisi hayvan çeĢitlerini yazar oldular. Defterlerimiz yakın zamana kadar 

Ġstanbul Lisesi‘nde duruyordu. Hâlâ izcilik tarihinin yarısı benim [yöntemimden] 

yararlanılarak oluĢturulmuĢtur. Yalnız burada değil dıĢarıda da birtakım Ģeylerde öyle… 

Ġzcilik doğanın içinde var olabilmesi insanın. Ġzci zaten rehber demek. Anadolu‘daki dilde, 

izci rehber demek. Ve doğada öğrenmeyi öğrenip, mesela o verdiğim sınavda yirmi çeĢit 

yemek vermeyi becerebilmek, tamam menemen yapmayı da bir yemek sayarlar, pirinç 

pilavı da yapmayı yemek sayarlar ama yirmi çeĢit yemek yapacaksınız. Yahut alır sizi 

götürür bir dağ baĢına bırakırlar, elinizde yalnız bir pusula var bir de harita var. Yok pusula 

da yok… Gökteki yıldızlardan yönünüzü belirleyeceksiniz. Ondan sonra 20 km ötedeki  
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kamp yerine gelmiĢ olacaksınız sabaha kadar… Yani, bütün bunları yalnız bilmek, yalnız 

yaĢayarak öğrenmek falan filan değil, bir de bunları aktaracaksınız. Genç kuĢağa. […] 

 

MA: Münih‟teki eğitimde geziler var mıydı? 

CB: Bürodan vardı. Benim izcilikten dolayı da vardı. Angerer ile ve Branca ile çalıĢmam 

sırasında Cuma akĢamına kadar – mesela ne zaman neyi istiyorsunuz? ... Onlar hafta 

sonuna kadar Ģunu yaparsam iyi olur diye onu deĢerek öğrendikten sonra onların beklediği 

Ģu çizgiye ulaĢma iĢini ben Ģurada ulaĢıyordum. [çizerek gösteriyor.] ona göre akĢamları da 

[çalıĢarak tamamlarım] – ondan sonra da PerĢembe akĢamı derim ki Branca‘ya bu akĢam 

yola çıkıyorum. O bilir zaten, tabi ki der. Çünkü iĢimi bitirmiĢim zaten. Ona olan 

sorumluluğumu yerine getirmiĢim. Ve oradan sonra arabaya atladığım gibi çıkarım yola. 

 

MA: Sizin kendi planladığınız bir gezi oluyor o zaman… Yolculuk deneyimleriniz, 

mimarlığınızda yaklaĢımınızı da belirledi mi? 

CB: Elbette. […] 

Bakın bu Ģu anda Muğla‘da yapmakta olduğum proje. Bölge müzesi. Bu biçim aradığım 

için değil. Bakın bu nereye bakıyorsa bu da oraya bakıyor. Aynı yerden güneĢi alıyor. 

Çünkü burası doğu. Sabah güneĢinin buralara gelmesi doğru. Sen statik projesi üstüne 

mekanik projeyi iĢleyeceksin. Bu bodrumun penceresi, bu kafeteryanın penceresi, bu da 

çalıĢma alanının penceresi. Bu oditoryum. Bu çalıĢma mekânının ortası. Konferans salonu 

hep karanlık, elektrik ile… Hayır yanlıĢ, niye yanlıĢ? Ben burada toplantı yaparım diyince, 

rektör hayır demek zorunda… Elektrik parasını kim ödeyecek? Ne mecburiyetim var, 

böyle bir memlekette ıĢığı önlemeye! Her yaptığımız detayı bize üç boyutlu gösteren bu 

çalıĢma sürekli iĢliyor. Mesela Ģu, yanlıĢ. Bu üstüne oturacak, ahĢabın teknolojisi… bu her 

yere yapmaya çalıĢtığım Ģey… Çocuklar burada bir Ģeyler yüzdürürler [spiral su ögesini 

gösteriyor] Mesela bölge müzesinde ne alakası var Ģunların diye düĢünebilirler… Bunlar o 

yöredeki hayvanlar. EĢeği tanısın, kediyi köpeği tanısın, bıldırcını tanısın kırlangıcı 

tanısın… Bilsin… Bunlar kaçıĢ yolları oditoryumdan. Öbür tarafta da flora var bütün 

çiçekleri bilsin. Bu isterse buradan kalkabilir olsun… Ġçeride Anadolu‘da 90 cm de bir 

uygarlık katmanıdır. Bunlar 90 cm içeride bu rampa hepsi yani. Ġkinci lopa geçtiğiniz 

zaman ikisi arasındaki yükseklik… Bu çocukların oyun yerleri. Böyle…  
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ġimdi bu yapıldı, tamam iĢverene de gösterilecek bu aĢamaya geldiği için peki ben niye 

yanımda taĢıyorum? Bakın burada bu gözükmüyor. Çirkin Ģu diĢlerin gözükmesi 20 cm 

daha geriye yaparsam, buradan gelen insan görmez onu. Yani bunu devamlı cebinde 

taĢıyacaksın. Ben her projemi böyle cebime koyarım… Trende, otobüste gidiyorsun, 

okumaktan da sıkılmıĢsın, açarsın baĢka birisine yapıyormuĢ gibi, ‗ben olsam bunu böyle 

yapardım‘ der gibi değiĢtirirsin. Mesela Ģimdi ben bunu, böyle yapacağım çatısını…  

 

MA: Bütün bu dedikleriniz bir dıĢarıdan bakma mı? 

CB: Evet size de söylemek istediğim o, kendinizin dıĢına çıkabilmeniz. Kendinizin dıĢına 

çıkacaksınız bir yabancı gibi bakacaksınız ona. 

 

MA: DıĢarıdan bakma deneyiminizde yolculuk ruhunuzun etkisi var mı? 

CB: Tabi, çünkü beyin baĢka bir Ģey üzerine çalıĢırken pat diye buraya dönüyorsunuz ve o 

zaman daha çok Ģey görüyorsunuz. Bunun görmekle olan bağlantısında da… Mesela bakın 

burada kuĢkum [projeden görseller üzerinde anlatıyor]: beyaz Muğla mermeri, renksiz 

alüminyum doğrama, bu da ahĢap. Çocuklar en yakın buna, bu da kentin içinde bu da ertesi 

gün havanın nasıl olduğunu gösterecek… Hepsinin doğrudan doğruya yaĢamla bağlantısı 

var. Onu unutmuĢ olabilirim: bu kubbe bu kadar yüksek olduğu zaman olmuyor. Maketini 

yaptılar, daha iyi anlayabiliyorlar söylediklerimi, bu daha alçak olacak. Çünkü birden bire 

bastırıcı bir eleman olarak çıkıyor ortaya, ben onun için yapmıyorum. Biçim için 

yapmıyorum.  

Projenin planı Ģu. Bağlantı… Buradan bağlanıyoruz odityoryuma buradan bağlanıyoruz 

yönetime. Bu da sergileme mekânı aynı Ģekilde bütün kilit noktaları bu aks üzerinde 

burada, burada da oturup orada bir kahve içebileyim. Yunan periyodunu görmüĢüm 

kafamda bir Ģey belirmiĢ, otur orada düĢün… Müzede daha çok düĢünmeyi 

düĢünmeliyim… Yoksa oraya yığmıĢlar, eski hapishaneyi müze yapmıĢlar. Çocuklar için 

herhangi bir etkinlik yapmamıĢlar… Oradan bir an önce kaçmak istedik…  

 

MA: Münih‟e döneceğim. Oradayken evden uzakta, yabancı bir ortamda bulunmak, 

yabancı olmak sizi nasıl etkiledi? 

CB: Ben oraya bir Ģeyler öğrenmeye ve kapmaya gelmiĢim. Onları eleĢtirmeye gelmedim. 

Ġstanbul Lisesi Almanca okunabilen tek okuldu o zamanlar. Ve hocalarımız [GSA‘da] bir  
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süre ya orada [Münih] öğrenimlerini yapmıĢlar yahut savaĢ nedeniyle bırakıp dönmüĢ 

olanlar… […] 

 

MA: Almancayı önceden biliyor muydunuz? 

CB: Lisede haftada altı saat Almanca öğreniyorduk. [Almanca hocası] Turgut Kavur‘du. 

Ünlü rejisör Ömer Kavur‘un amcası. Kavur ailesi elçiler yetiĢtirmiĢtir. Turgut Kavur da 

bize bir abi gibi davrandı ve arkadaĢ olarak… Almanca dersini son saatlerde yapınca 

çıkardık Turgut Bey‘le. Altı kiĢiydik. Hocalarımızla iliĢkimiz ona göre değiĢikti. Herkesin 

meraklı olduğu konuyla ilgili metin verirdi onu çevirirdik. O altı kiĢi Almanca konuĢurduk. 

Münih‘e gittiğimizde eĢimle Almanca konuĢtuk. 

 

MA: Orada mimarlık eğitiminde, mesleği baĢka bir dille ifade etmek sizi orada nasıl 

etkiledi veya nasıl yönlendirdi? 

CB: Zorlukları oluyordu ama dediğim gibi önemli olan oradan kapacağınız Ģeye göre 

anlamadığınız Ģeyi, canım bu da o kadar önemli değil demeden, onu gidip araĢtırıp 

öğrenmeye çalıĢmak.  

 

MA: Seyahatleri, bir mimarın kendi yerel kültüründen uzakta yabancı bir kültür ve 

coğrafyada bulunduğu bir süreç olarak düĢündüğümüzde, sizin deyiĢinizle kendine 

dıĢarıdan bakmayı sağlayan bir araç olarak görebilir miyiz? 

CB: Lisedeyken babam benden telefon alır. Yaz tatili baĢlamıĢ ben yokum ortada, 

Denizli‘ye gitmemiĢim. […] Yaz tatilinde hep gezdim. YurtdıĢı seyahati veya yurtiçi 

seyahati. Liseden beri, on beĢ yaĢımdan beri dolaĢıyorum. Birinci seyahatten sonra bendeki 

değiĢiklikleri gören babam ertesi yıl daha okul kapanmadan, bu yıl bir gezi yok mu diye 

sorardı ve hiç problem çıkarmadı. […] 

 

MA: Mimarın kendini yetiĢtirmesi çerçevesinde, yolculukları mimarlık yaklaĢımını 

nasıl etkiler? 

CB: ġöyle. Coğrafya… Bunun içine iklim de girer, demografi de girer, her Ģey de girer. 

Tarih… Oradaki o günkü ekonomik kurallar ve olanaklar. Sizin bilgi birikiminiz… Yeterli 

olan kısmıyla, olmayan kısmıyla. Yeterli değilse o zaman okumanız lazım. Bilenlerden  
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bilgi almanız lazım yani Almanlar gibi… Yani bana gelip Batı Anadolu‘yu anlattırmaları 

gibi. Bunları yaparsınız.  

Bunları ben herhangi bir ön [düĢünceyle] yapmıyorum. Ama karım [Gönül BektaĢ, mimar] 

baktığı zaman diyor ki, ya bu senin yapın. ġevki‘nin yapısı değil… Doğan Tekeli‘nin 

yapısı da değil… Bir yapıya sivri ucundan girmez senin gibi kimse… Neyse bu 

kendiliğinden gelen bir Ģey. […] 

 

MA: İçlerin Dışı kitabınızda “Bir yerli olmak için kiĢi o yere bir Ģeyler katmalıdır” 

diyorsunuz. “Bir yer” li olmak, kendi mimarlığını oluĢturmak, yani kendini mimar 

olarak yetiĢtirme sürecinde seyahat deneyiminin yeri var mıdır? 

CB: Tabi tabi… ġimdi bakın. Guggenheim‘e vardığım zaman; Guggenheim‘de bir 

yanlıĢlık var. Böyle çıkıyorsunuz, yani sizin bastığınız yerdeki eğim bu, karĢıdaki resim 

böyle asılı. Bu dar açı bu geniĢ açı. Denizli veya Antep veyahut MaraĢ pazarında bunu 

Ģöyle yapmıĢ. Ama Ģurada öyle bir döĢemeyle Ģey yapmıĢ ki buradan girdiğiniz zaman 

düz… Anlatabildim mi? Yani Ģu yoldan gidiyorsunuz ya mekânlara, bu mekânlara buradan 

giriyor, içerideki döĢemeyi düz yapıyor. Bu doğru olabilir, istediğiniz mekândan daha 

önemli. Mesela ben bir sanat yönetmeni biliyorum orada yıllarca çalıĢmıĢ yahut sanat 

direktörü… Diyor ki yanlıĢ. Wright‘ın tutumu… Bunu söyleyebilmesi için Anadolu‘da 

Denizli çarĢısını görmüĢ olması lazım; Denizli çarĢısında böyle yol çıkıyor. Babamın 

dükkânı da burada, buradan giriyor dükkâna. Burada vitrinler var, bunun döĢemesini böyle 

yapıyor. Ve bütün dükkânlara düzayak giriyor. O kadar seviyorlar ki yapıyı […] 

 

MA: Denizli‟de doğdunuz, Ġstanbul‟da da bulundunuz. Almanya‟da eğitim için 

bulundunuz. Anadolu‟da da birçok yerleri gezdiniz. Mesleğinizi sürdürürken 

yaptığınız bütün bu gezilerinizin ve buradan elde ettiğiniz deneyimlerinizin mesleki 

yaĢamınızda yansımaları bu anlamda var mı, bir yerli olmak anlamında da? 

CB: Yüzde yüz. Cumartesi tatilini sırf bunun için yapıyorum. Çünkü çocuklara haftada iki 

gün gezme olanağı vereyim. Çünkü gezmenin benim yaĢamımdaki etkisini biliyorum. 

Onları mahrum etmek istemiyorum bundan. Kendilerine göre kapları ne kadarsa. Bunun 

kabı bu kadardır bu bu kadar su alır, bunun kabı bu kadardır bu kadar su alır. Ama bir Ģey 

var Yunus‘un söylediği ‗çeĢmenin yanına koysan da testiyi, 1000 yıl an da dursa kendi  
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dolası olmaz.‘  Ona birisi gelecek, musluğun altına tutacak. Siz onu musluğun altına 

tutmayı da bileceksiniz. Öğreneceksiniz. 

 

MA: “Petekgöz”den bahsediyorsunuz. “Petekgöz” ile bakabilme yeteneğinin 

geliĢmesinde yolculuk deneyiminin nasıl bir etkisi vardır? 

CB: Buna böyle baktığınız zaman baĢka Ģöyle baktığınızda baĢka bir Ģey. Bunun gibi 

herkes farklı görüyor. Hepimiz değiĢik disiplinlerden gelmiĢ insansak, büsbütün bir Ģey 

var. […] 

 

MA: Sizin deyiminizle “mavileĢmek” için sadece gitmek yeterli midir, kalmak da 

gerekli midir?  

CB: Ben gecelemediğim bir yeri görmüĢ saymam. Küçücük bir kasaba bile olsa. Londra‘yı 

mesela bir gece gecelemeden göremezsiniz. Orada on beĢ gün kalıyorsunuz. O çok önemli 

çünkü haksızlık yapabilirsiniz. […] DeğiĢik gözlerle bakabileceksiniz. Avcı… Kartal 

gözleri…. Atın gözü… döndürebilecek…  Arının gözü avcı olmakla av olmak arasındaki 

fark budur. Arı gözü petek petek bütün çevreyi görüyor. Bulunca dansından anlıyorsunuz. 

Bu olmadan ben nasıl bakayım? Bir arı müzesi yaptım orada öğrendim bazı Ģeyleri. 

Onunla beraber dolaĢırsam daha iyi görürüm. Onun için petekgöz. 

 

MA: Gezilerde tanımak için nasıl bakmak gerekir? Petekgöz dıĢında da… Mimar 

bakmayı nasıl öğrenmelidir? 

CB: Bir kere her Ģeyden önce oranın geçmiĢini bilmek gerekiyor. Onu yapan ustanın 

bilgilerini bilmek gerekiyor, yaparken neleri yaptığını. Onları bildiğiniz zaman… Bir 

fotoğraf çekiyorsunuz. Onun tadilat çizgisi Ģu. ġuradaki duvarın örülme biçimi baĢka, 

Ģuradaki baĢka. Milet‘te olan bir Ģey bu… Onun için bunların dönemlerinin farklı 

olduğunu görebiliyorum baktığım zaman… 

 

MA: Bilgi üzerine o görüĢü tamamlamak gerekiyor. 

CB: Elbette. Bilgi ve deneyim. 
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MA: Bir de değiĢ-tokuĢ kavramı var, sizin yürüttüğünüz yaz okulları var, buralarda 

değiĢ-tokuĢ kavramı kullanılıyor mu? Seyahatlerle bu değiĢ tokuĢ kavramı nasıl 

bağdaĢabilir? 

CB: Ġnsanlarda yani petekgözü oluĢturan insanlarla, her akĢam muhakkak konuĢuruz. Sofra 

baĢı vardır her gün ayrı. O sofra baĢı konuĢmayı yönetir. Sırayla da verse olur, ama birisini 

konuĢmadan bırakmamak Ģartı ile, hâkim olabilmek Ģartı ile. Sofranın sağlığı önemli olan. 

Orada değiĢ-tokuĢ baĢlar. Bir bakarsınız ki, onun gördüğü Ģeyi ben görmemiĢim. 

Öbürünün gördüğü Ģeyi de öbürü de görmemiĢ ben de görmemiĢim. Zaten bir iki 

deneyimden sonra bunun böyle olduğunu anlayınca, bunlar da kendi disiplinleri 

doğrultusunda bakmayı öğrenirler ki akĢam sofrasına katkı versinler o alıĢ veriĢe 

karıĢsınlar. 

 

MA: Bu değiĢ-tokuĢ, örneğin Ankara‟da yaĢayan birinin Edirne‟ye gitmesi, 

Almanya‟dan birinin buraya gelmesi, Türkiye‟den birinin Almanya‟ya gitmesi 

durumunda, kiĢiyi [kiĢinin kendisini] nasıl etkiliyor?  

CB: Tek kiĢi için çok zor. Önce bilgi edinecek, kendisi için diye de bir Ģey olmaz. Bilgi 

edinecek, sonra orada karĢılaĢtığı sorunların uzmanlarıyla konuĢacak. Onun için 5-6 kiĢi 

giderseniz… Benim bütün hayatım boyunca, [örneğin] mavi yolculuk yaparken teknenin 

içinde değiĢik disiplinlerden 10 kiĢi olalım. Hemen yerinde tartıĢalım bir Ģeyleri. Hiçbir 

zaman bitiremedik. Ġnsanlarımız öyle yetiĢmemiĢlerdi. 

ġimdi bakın. Bu tekne ahĢap kaplı. Buraya ayakkabımızı çıkarır öyle basarız. Öyle 

basmadığın zaman teknenin gerektirdiği onarım uzar. Bu deneylenmiĢtir her Ģeyden de 

Ģüphe etmenize gerek yok. Bu bir.  ġiĢeyi içtiğin aman bir yer var oraya kaldıracaksın. 

Niye çünkü biri buna bir basar, seyahat kalır. O kadar kiĢi bunun için hazırlanmıĢ, sen bu 

dikkatsizliğe neden oluyorsun. Onun için lütfen ―lingo lingo ĢiĢeler‖. Onun ne demek 

olduğunu mavi yolcular bilirler. Bunlar denenmiĢ bilgiler. Bunların her birini yeniden 

öğrenmek olmaz.  Bir doktor ağrıyan yer ile ilgili hemen söyler ve yönlendirir. Uzmanlık 

önemli. 

Kısacası bütün uzmanlıkları konuĢturmanız lazım elinizde olduğu kadar. Bütün Batı 

üniversitelerinde interdisipliner kürsüler var. Bu kürsüler mimarlık fakültesi ile inĢaat 

fakültesinin iliĢkide olmasını sağlarlar. ĠnĢaat mühendisi ile tesisat mühendisinin veyahut  
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da bir ressamla… Bugün de mesela sanat eğitimi almıĢ bir mühendis daha iyi bir 

mühendistir. 

 

MA: Aslında hep bir ortaklık, bir imece olması gerekiyor. 

CB: Evet, tek disiplindi zaten [mimarlık ve mühendislik]. 

 

MA: Özyönetim ĠĢliği‟nde ortaklık nasıl sağlanıyordu? 

CB: O ayrı. Orada herkesin her Ģeyden haberdar olması [beklenir]. Mesela ben yoktum 

burada, bir telefon gelmiĢ beni aramıĢlar. ‗Beni aramıĢsınız?‘ ‗Bir yarıĢmaya davet etmek 

istiyorduk ama on beĢ gün geçti‘… ‗Olsun, Ģartnameyi gönderin.‘ … O yarıĢmayı biz 

kazandık. On beĢ gün sonra baĢlamamıza rağmen. Ben yarıĢma yapmıyorum 69‘dan beri. 

[Ama] bu baĢka bir Ģey çünkü adam kiĢilik arıyor… Sonra dergide yayımlandı, Uğur 

Tanyeli yönetti. Adam kartvizit arıyor, kimlik arıyor. 500 metre öteden de görse, 

‗uluslararası banka orası!‘ diyebilmeli. Ve onu yaptığım için ondan sonra otuz tane iĢi 

yaptık. Ayrıtlarımız Ģu kadarken Ģu kadar oldu. Onun için herkesin her Ģeyden haberdar 

olması lazım, ortak sofraya kendi yeni edindiği bilgileri de getirmesi ve herkesle 

paylaĢması lazım. Kendisi biliyor diye susmaması lazım.  

 

MA: TeĢekkürler. 
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Bu gezi meselesi, adı nedeniyle belki, ne olduğu anlaĢılmıĢ bir olay değil. Mesela 

Almanya‘da dört kiĢi bana baĢvurdu, birisi otomobil tamircisi, öbürü beyaz eĢya 

satıcısında [çalıĢıyor], yani değiĢik dallarda yükseköğrenim görmemiĢ insanlar… Bana 

baĢvurdular. ‗Biz iki yıldır dört arkadaĢ çalıĢıyoruz ve çalıĢtığımızda elde ettiğimiz parayı, 

biriktirdik. Batı Anadolu‘yu nasıl gezebiliriz, diye düĢündük.‘ Ġkinci el bir minibüs, lastik 

sandal, tencere, çatal, kaĢıklara kadar, harcamaları minimize ederek, bütün donanımı 

almıĢlardı, hiçbir eksikleri yoktu. Ama Batı Anadolu‘yu nasıl gezmeli, ne yapmalı, nereleri 

görmeli konusunda Batı Anadolu‘yu bilen birini aramıĢlardı. Ben söylenmiĢtim onlara ve 

baĢvurdular ve ben onlara Batı Anadolu‘yu anlattım ve ondan sonra gittiler örneğin. Ben 

Batı Anadolu‘da değilse bütün Anadolu‘da çocukluğumda sayılır, on beĢ yaĢ ne ki, yani on 

beĢ yaĢında bu çizgiye ulaĢmamın nedeni de Ģuydu. Lisedeyken yani on beĢ yaĢımdayken 

Atina‘ya Bakanlığın isteği ile bir kafile götürdüm. Oradaki kampa ancak askerliği yapmıĢ 

olan insanlar katılabiliyorlardı, hâlbuki beni kabul ettiler. Bana söylenen, o sırada o yaĢta o 

kampa ve kurslara katılan ilk kiĢi benim. Ben baĢarılı oldum, baĢarılı derken kampın 

birincisi oldum kısacası. Onların hepsi beden eğitimi öğretmeni, bankacı, değiĢik 

dallardan. Bizde izci olayı baĢka dallarda olmamıĢtır. O kampta birinci olunca beni 

Londra‘ya bildirdiler, Londra‘da izciliğin merkezi bana bir takım sorular yolladı, sınadı 

beni, sınav yaptı bana. Yirmi iki yaĢından önce kimseyi katmazlardı, ben ona katılabildim. 

yani, gezmenin tadını baĢka türlü aldım. Atina‘dan geldiğimde yani lisede Ģunu 

anlamıĢtım. Bir kere dil bilmek gerekiyor doğru dürüst. Hep iftiharla geçmiĢ angaje 

çocuktum, yoksa babam para göndermezdi.  

Tek Almanca eğitim yapılan okul Ġstanbul Erkek Lisesi‘ydi. […] Kimyam çok iyiydi, çok 

da seviyorum. En iyi kimya eğitimini Almancada yapabileceğim gibi bir Ģey vardı o 

zaman, o nedenle de Almanca öğrenim yapan bir okula girdim. […] 

Atina‘dan döndükten sonra, iki ay falan kadım, uzun kaldım. Sonra Almancaya önem 

verdim ve sıkı çalıĢmaya baĢladım. […] [Lisede] Almanca hocalarımız çok iyiydi. Biz 

Almanca derslerini öğleden sonraya alırdık. Öğleyin çıkardık okuldan hocamızla beraber, 

yolda, onun evinde, kahvede hep Almanca konuĢurduk birbirimizle. […] Kısacası hepimiz 

Almanya‘ya gidip sınav verdiğimizde, üniversiteye devam edebilir sonucunu aldık. Ben dil  

                                                      
1
 Ses kaydından metne aktarılan bu röportaj derlenirken, tez içeriği ile ilgili olmayan bölümler metne dâhil 

edilmemiĢtir. 
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öğrenmek için hiç zaman kaybetmedim. Münih‘te beni bir profesör sınadı ve üst sınıfa 

aldı. Zaten teknik üniversitedeki genel durum da oydu, teknik üniversiteden üçüncü 

sınıftan gitmiĢ bir çocuğu birinci sınıftan baĢlatırlardı. Ama gördüler ki bu durum farklı, 

beni üst sınıfa aldılar. Kısacası, lisede on beĢ yaĢında Atina‘ya gittikten sonra, ertesi yıl 

bendeki değiĢiklikleri gördüğü için olsa gerek babam dedi ki bu yıl gezi yok mu? Hadi bu 

defa Londra‘ya gittim. Ondan sonra ertesi yıl Ġsviçre‘ye gittim. O zaman baĢladı [izcilik ve 

yolculuk hâli]. 

 

MA: Ġzcilikte baĢarılı oldum demiĢtiniz, orada dil önemli, dilin dıĢında… 

CB: Orada Ģu var, götürüp sizi dağ baĢına bırakıyor ve sizin yıldızlara bakarak, pusulanız 

bile yok, kampı geri götürmeniz, yani 10 km geri dönmeniz lazım. Dolayısıyla yıldızlarda 

yol bulmayı öğreniyorsunuz. Gittiğiniz yer hakkında bilgi ediniyorsunuz. Bir anlamda, 

bizdeki gibi bayram izciliği değil izcilik. Gerçekten gençleri doğal yaĢama, yalnız 

baĢlarına doğada kaldıkları zaman yaĢamlarını sürdürebilme bilgilerini vermeye 

çalıĢıyorlar. Niye böyle çünkü güney Afrika‘da Bayerler savaĢında bunun ne kadar önemli 

olduğunu anlamıĢ, Lord Rowallan, ve gelmiĢ izciliği kurmuĢ. Yani sadece bir sivil 

örgütlenme değil. Gerçekten insana bir takım beceriler [kazandırır]. Mesela, o kampı 

baĢarabilmek için yirmi çeĢit yemek piĢirmeyi bilmeniz lazım. Ondan sonra, mesela ben 

daha mimar değilim lise birde orada bir kuru dere geçiyor, onun üzerine bir köprü 

kurulacak, hadi ben ağaçlardan o Ģeyleri yapıyorum ve iplerle bir asma köprü yapıyorum 

yani. Mesela orada birisi vardı bir Yunanlı, orada bizim baĢımızdaydı, yani kamp 

bölümünün. BaĢka bir sürü ülkelerden insan var. Birisi ona bir Ģey sordu, sen Ģöyle baĢla, 

takıldığın zaman gel bana sor.  Bizde adama ders verirler, efendim hangi kitabı okuyayım. 

Yahu sen çözeceksin onu, sen bulacaksın. Yani, orada öğrenmenin yolu da insana bir yerde 

öğretiliyordu. […] 

Bugün de öğrenmenin ancak üretim içinde olacağına inanıyorum. Aynı Köy Enstitüleri 

gibi. Onların da müthiĢ bir etkisi var üzerimde, onun için biraz erken söyledim ama öyle. 

Sonra üniversiteye geldiğim zaman konularımın farklı olduğunu düĢünün ve ona göre 

seçiyorum. Mesela, buradan Ġstanbul‘dan Pamukova‘ya kadar yürüyerek gittim. 

Yürüdüğünüz zaman baĢka Ģeyler görüyorsunuz. Trende giderken, uçakla giderken hiçbir 

Ģey görmüyorsunuz. Bunun gibi. 

 



275 

 

EK-2. (devam) Cengiz BektaĢ röportajı (3 Mart 2018, Kuzguncuk, Ġstanbul) 

 

MA: Lise döneminde A dergisi çıkıyor. Orada seyahat yazılarınız var mıydı? 

CB: Sakarya dergisi vardı lisede arkadaĢlarımızla hep beraber, okulun dıĢında da 

çıkardığımız. Ben orada Londra seyahatimi yazdım. 

Ġki jüri üyeliği kabul ettim. Birisi Vedat Günyol (1912-2004) Deneme Ödülü. Öbürü 

Ceyhun Atuf Kansu (1919-1978),  bizim için bilge ozandı. Ceyhun Atuf abiyle her 

PerĢembe Ankara‘da buluĢurduk,  tartıĢırdık, konuĢurduk, bir sürü Ģeyler anlatırdı. Ben 

ondan da bazen etkilenerek Anadolu‘daki yollarımı çizerdim.  

 

MA: YurtdıĢı – Avrupa görevleriniz olmuĢ. Amerika‟dan sizi çağırmıĢlar.  

CB: Amerika‘da Michigan Üniversitesinden çağrı almıĢtım. Oraya gittim bir sömestr 

kalabilir miyim diye. Hayır, kalamam. Burada serbest büro çalıĢıyor. Benim kazandığım 

paranın yüzde kırkı kendi ayaklarımın üzerinde baĢkalarına muhtaç olmadan yaĢayabilmek 

için harcanıldı daima. Yüzde altmıĢı ise insanlığıma… Bir takım Ģeyleri daha çok görmek, 

yazmak çizmek ve de çevreme yararlı olmak üzere kullanıldı. O yüzden çok da fazla geliri 

olan bir Ģeyde olmadım hiç bir zaman. Olmam gerektiği kadar oldum.  

 

MA: Makedonya? 

CB: Fazıl Hüsnü Dağlarca, ben Almanya‘dayken, yolladığım Ģiirleri ilk basan kiĢiydi. Ve 

bana mektup yazdı senden on beĢ günde bir Ģiir istiyorum diye. Fazıl Hüsnü Dağlarca 

Makedonya‘nın dünyaca ünlü bir ödülü vardır ―Altın Çelenk Ödülü‖, Stuttgart kentinde 

verilir; Dağlarca o ödülü aldı.  Ve bu ödülü almak üzere yanına sekiz tane Ģairi alabilmek 

olanağı tanındı ona. Yanına aldığı sekiz Ģairin içinde Turgut Uyar‘dan Behçet Necatigil‘e 

onlarla beraber, mesela Behçet Necatigil ile bir gezi yapabilmek çok önemli bir Ģeydi, 

gerçekten aruzu çok iyi bilir. Türk Ģiirini çok iyi bilir. Ve benim en beğendiğim Ģairdir. 

Hatta bazen Dağlarca‘ya bile tercih edebilirim. Ama Dağlarca Ģiir babam. Beni ilk defa o 

yayınladı Türkiye‘de. Ġlk onun Ģiirleri ile kitabım çıktı, Kişi diye. Ondan sonra o hemen 

tükendi bitti.  […] Dağlarca beni aldı oraya.  Oraya gittiğim zaman Makedonya‘da çok 

önemli bir insanı tanıdım. O da Kemal Seyfullah. Kemal Seyfullah‘ı tanıdığım zaman 

bizde sosyal demokrasinin ne olduğunu, ne olması gerektiğini öğrendim. Ve gerçekten 

buradan 130 km ötedeki bir yere giderken, o hem arabayı kullanıyordu hem benim 

sorularımı yanıtlıyordu.  O yolculukları da doğru dürüst yorumlamak gerekiyordu. Biz iki 

arkadaĢtık öykücü Bekir Yıldız ile, ne derler, ben Ģiir yazan bir adamdım, liseden beri Ģiir  
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yazıyorum. Niye Ģiir yazdığımı da biliyorum. Bu [yolculuk] içinde bugünkü eĢimi tanıdım, 

o da mimarlık öğrenimini yeni bitirmiĢti. […] Makedonya‘da Makedon dilinin daha çok 

Bulgarca ile yakınlıkları var, onlar eğitimde Sırp dilini, Hırvatçayı öğreniyorlar. Üç dört dil 

bilen bir insandı. Orta Doğu‘ya [ODTÜ] geldi, orada dil okulu vardı, ben de Orta Doğu‘ya 

öğretim görevlisi olarak çağrılmıĢtım, ama anladım ki üniversitede ben yapamayacağım ve 

serbest çalıĢmaya baĢlamıĢtım. Oral Vural ile beraber bir büro açmıĢtık. ġöyle bir kararım 

vardı iki ay Ġstanbul‘da iki ay Ġzmir‘de iki ay Ankara‘da; Denizli‘de olmayı hiç 

düĢünmedim örneğin. Çünkü bu biraz da çevre meselesi, insanın yetiĢmesi için. Yani 

oturup da köy yerinde araĢtırma yapamazsınız, olanaklar yok. Hâlbuki bu üç büyük kentte 

bir takım Ģeyler var. […] Ġki ay Ankara‘da yaĢadım, yani günlük yaĢamın içinde karar 

verdim. Ama Ankara‘ya gitmemin en önemli nedeni, bir tarafta Boğazköy, bir tarafta 

Ürgüp, Avanos, bütün Orta Anadolu‘nun merkezi olmasıydı. Gerçekten de geldiğim zaman 

da ona göre planladım. Mesela bütün öğrencilerimi Boğazköy‘e götürdüm.  

 

MA: Münih için söylediğiniz gibi. Münih için de merkez demiĢtiniz. 

CB: Evet, aynen. Buna göre de yer seçtim açıkçası. Gerçekten de sonuna kadar yaptım o 

iĢi. Anadolu‘da ayak basmadığım yer çok azdır. Ta liseden baĢlayan. Beni Denizli‘de 

kendi ailem beklemezdi bile.[…] Çok önemli bir Ģey, Kurt Erdmann vardı Berlin‘deki 

Dahlem müzesinin müdürü. Burada Ġstanbul üniversitesinde sanat tarihinde ders veriyordu. 

Selçuk sanatı, Türk sanatı üzerine. Onun doçenti Oktay Aslanapa‘ydı. […] Seyahatte 

birbirlerini tanımıĢ insanlar olarak her zaman iyi iliĢkiler içinde olduk. O ama önemliydi 

çünkü Ernest Diez‘in yazdığı Türk Sanatı kitabını eksiklerini tamamlayarak bir baĢka baskı 

yapmıĢtı.  Ve günün birinde artık o Türk Sanatı kitabı sadece Oktay‘ın adıyla çıkıyordu. 

Kurt Erdmann‘ın da (özellikle Selçukları, yani kervansarayları ve diğer camileri, köprüleri 

avucunun içi gibi bilen) üç ciltlik kitabı vardır. Kervansaraylar üzerine. Ben sonra 

kervansaraylar üzerine bir kitap yayınladım, ama benimki uygulamada yani 

‗kervansarayları nasıl bugün yararlı hale getirebiliriz?‘ Bu gezilere önem verdiğim için… 

Mesela yüz otuz tane kervansaray var Anadolu‘da. Bu yüz otuz kervansarayı birer 

atlayarak, birinci kervansaray dizisi A, ikincisi B, sonra C olarak […] değiĢik kulvarlarda 

[düzenledik]. Örneğin A‘yı üniversiteli öğrenciler kullanabilmeliler; onlara en ucuz yatak, 

gerçekten aklı baĢında bir yemek, menü, tabi ki aç kalmamalılar. Böylece Selçukluların 

çizmiĢ olduğu Anadolu‘daki ticaret yollarını tanımaları [sağlanabilir]. Yani öyle bir proje  
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verdim. UNESCO [destekledi]. Çünkü çok önemli gençlerin Anadolu‘yu [tanımaları]. 

Bugün gençlere soruyorsun görmemiĢ, bilmemiĢ oluyor. Bir kentte kale var, hiçbir mimar, 

hiçbir Ģehirci çıkıp da [sormuyor] niye bu kaleyi buraya yaptılar, buradan ne görülüyor? 

Halbuki tabak gibi kenti görüyorsunuz. GeliĢmesini, Ģusunu busunu… yani yapmıyorlar, 

çünkü öyle bir terbiye almamıĢlar. Benim ayrımım, böyle bir Ģeye liseden baĢlamam.  

 

MA: Öğrencilere de o bilinci vermek gibi… Liseden itibaren bunu almaları lazım.  

CB: Evet. Benim sonradan bütün bu deneylerden sonra, mesela baĢka Ģeyde var, ufacık bir 

ayrıntı ama, Münih‘te birisi ustam, öbürü hocam iki kiĢi ortak bir yarıĢma kazanmıĢlar, 

onu yürütmek üzere, yani avan projeyi uygulama projesi haline getirmek üzere, avan proje 

üzerinde değiĢiklikler yapmak da dâhil, bir grup kurup, bunun baĢına beni geçirdiler. Ve 

ben onlara ayda bir proje göstermek zorundaydım o kadar. Ve gerçekten hiçbir Ģeyime 

itiraz etmediler, hepsi kabul edildi onlara söylediğim. Almanya Maliye Bakanlığı‘na bir 

Yedek Subay Okulu çizmiĢlerdi. Tek katlı. Dedim bakın iki kat haline getirelim Ģu yarısını. 

O zaman dediler otur bir tane proje de sen çiz. Ben çizdim… Alman Maliye Bakanlığı 

benim projemi kabul etti. Daha doğrusu yedek subay okullarının kaynağını bulan Alman 

kuruluĢu. Ondan sonra ben o yapıyı bürodaki çalıĢmamın dıĢında ayrıca, 1/1 detaya 

varıncaya kadar yaptım teslim ettim. […] 

Kervansaraylar çalıĢmasını yaparken iki kere minibüsle Anadolu‘yu dolaĢtım. Çünkü bir 

yol Denizli‘den baĢlar; bu, Konya üzerinden Sinop‘a kadar gider, bu, buradan Van‘a kadar 

gider, bunlar o zaman çok önemli güzergâhlar, sadece kervansaray görmüyorsunuz, Botan 

Çayı üzerindeki ünlü Malabadi Köprüsü‘nü de görüyorsunuz. Malabadi Köprüsü, sadece 

taĢıyıcı plak yahut da bir kolon kiriĢ sistemi değil, Malabadi Köprüsü‘nün içinde odalar 

vardır. Onu korumakla görevli olanlar bir taraftadır, ama öbür tarafta da bir çarĢı vardır. 

Girersiniz alıĢveriĢinizi yaparsınız. Kervansaraylar için ne kadar önemli. Bunlar sizin 

imgeleminizi, Arapçasıyla muhayyilenizi geliĢtiriyor.  Ben bütün yapılarımın 

programlarını ben yaptım diyebilirim, çünkü bana verilmiĢ bir program olsa bile onun 

üzerine tartıĢır düĢünür bir takım değiĢiklikler yapardım. Niye? Çünkü bilmiyorlar 

Anadolu‘yu, çünkü bilmiyorlar bizim insanımızı. Basmakalıp Batı‘dan aldıkları bir takım 

Ģeylerle mimarlık programını koyuyorlar. Oysa ben her zaman… Mesela Olbia… Tümüyle 

hiç kimse karıĢmadı, izlencesini ben yazdım, Ģunlar Ģunlar Ģunlar olmalı. […]  
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Bizim insanımız gözden akıllıdır. Bu önemli bir Ģey altını çizin. Eğer onu görsellerle 

sınıfın içinde [öğretseniz] de baĢka türlü, ama daha iyisi dıĢarıda kendisini göstermek. Ben 

―Kültürün Oylumları‖ diye ders veriyorum hem Ġstanbul Üniversitesi Sosyoloji 

Bölümünde, hem Mimar Sinan‘da. Yaptığım bir ders içeride bir ders dıĢarıda. Burada 

anlatıyorum medreseyi, ertesi zaman onları… Ġstanbul‘dan iyi yer mi bulacağım eğitim 

için? Ve orada medresenin içinde konuyu bir daha deĢiyoruz. O yüzden de benim 

öğrencilerim, yüksek lisansa gittiğim için sadece, her biri gerçekten seçerler, Cengiz 

Bey‘le beraber, Ġznik‘i göreceğiz, Bursa‘yı göreceğiz, Edirne‘yi göreceğiz. Ve o zaman da 

Ġstanbul‘u görmeye baĢlarlar. 

 

MA: Yaz Okulları var, en Son Güre‟de yaptığınız, orada da öğrencilerinizle 

geziyorsunuz, incelemelerinizi kitap haline getiriyorsunuz. Mesela KuĢadası Evleri… 

CB: O Ģöyleydi…  Okulda güya teori yapıyorlar. Uygulama olmadan neyin teorisini 

yapacaksınız! […] Uygulamayı belli bir teoriyi düĢünmeden, çözümlemeden, 

yorumlamadan nasıl yapacaksınız? Ve onun için de nerede olursam olayım, mesela Ģimdi 

Muğla‘nın danıĢmanıyım ben. Gelecek hafta onları Samsun‘a götüreceğim, Samsun‘dan 

geriye, Amasya, Merzifon, Alacahöyük, Boğazköy, Ankara, EskiĢehir, böyle Muğla‘ya. 

Çocuklar gezmenin nasıl örgütleneceğini de bilmedikleri için böyle ĢaĢkın oluyorlar, ama 

tadını alınca çok Ģey değiĢiyor. Çünkü herkesle de gezi yapamazsınız. Aykırı düĢünen 

birisi vardır, daha doğrusu düĢünmeyen; ben bu geziye gitmekle ne elde edeceğim, 

zannediyor ki lisede okul gezisi yapıyor, hayır öyle değil! O geziye katılanların her birinin 

bir ödevi vardır. Biz Mavi Yolculuğu da öyle yaptık. Mavi Yolculuk, Anadolucular‘ın 

[düzenlediği]. Beni de Halikarnas Balıkçısı, Sabahattin Eyüboğlu, Azra Erhat, bir de Vedat 

Günyol, bunların devamı sayarlar. Yeri gelmiĢken söyleyeyim hemen Mavi Yolculuk 

bulunduğu ortamı, yani vatanını tanımak, tanıma yoluyla sevmek ve sonra da onu tanıtmak 

bir anlamda.  Mavi Yolculuk, Anadolu‘ya tümüyle sahip çıkmak.[…]  

Ġyi tanılamak gerekiyor. Tanılamak demek baĢkalarından olan ayrımını ortaya koymak 

demek. Onu da ancak görerek yapabilirsiniz. Tanıyarak yapabilirsiniz. Mavi Yolculuğun 

temeli budur. Sabahattin Bey‘in çizdiği bir ilke içinde, ‗bu kültür kazanının içinde eriyen 

de benim, eriten de benim‘, derim çok ben bunu kullanırım yazılarımda, yani oradan 

aldığımı belirterek, bir. 

 



279 

 

EK-2. (devam) Cengiz BektaĢ röportajı (3 Mart 2018, Kuzguncuk, Ġstanbul) 

 

Ondan sonra ‗benim tarihim halkımın tarihidir‘. Benim halkımın, yalnız Ġstanbul‘da yirmi 

beĢ tane çalıĢan tapınağı var, yirmi beĢ ayrı inanıĢ var yani. Bir tek Müslümanlıkla 

Ġstanbul‘u yönetmeye kalkarsanız iĢte bu olur. Benim Ģu andaki bu evim, bir Ermeni 

ustasının evi. Dünyanın, o zaman Osmanlı Ġmparatorluğu‘nun en iyi ud yapımcısı Onnik 

Usta‘nın evi. Ben Onnik Usta‘yı nasıl dıĢlayabilirim. Aynı Ģekilde biz tiyatromuzu 

Ermeni‘lere borçluyuz, müziğimizin büyük Ģeyini Ermenilere borçluyuz. Aynı Ģekilde 

binlerce yıldır. Kürtlerle beraber yaĢadık. Kız aldık kız verdik. Bugün ayrılın deseler 

ayrılamazlar. Etle tırnak gibi. Bir kuĢağı Batı‘ya sürdüler. Batı‘da onlar bir yerde 

Kürtlüklerini unutmadılar. Ama bir miktar asimile oldular bir yerde ama ben onsuz 

yapamam bugün. Nasıl ayıracaksınız? Mümkün değil. Yolları herkesin anlayacağı Ģekilde 

gözden akıllı olan insanların anlayacağı Ģekilde ortaya koymak lazım ama, bu çok acele ile 

olmaz. 

 

MA: Mavi Yolculuklar‟ın hepsine katıldınız mı? 

CB: Ben örgütledim. Önce, benden öncekilerle, mesela Bedri Rahmi [Eyüboğlu] ile Mavi 

yolculuk yaptım. Ama baktım ki biz bunu çok daha verimli bir Ģekilde kullanabiliriz. 

BaĢka türlü örgütleyebilirsek… Mesela kendi büromdaki çocukları mavi yolculuğa 

[götürdüm], katılırlarsa çok iyi olur. Katıldıkları mavi yolculuklarda onlara bir takım antik 

kentleri dolaĢtırarak kurguyu tanıttım. Sonra bir gün geldi, beĢinci altıncı Mavi 

Yolculuk‘ta ben bazen yılda iki kere Mavi Yolculuk yaptım. Niye? Benim derdim 

eğlenmek değil, o her zaman mümkün. Ama, oradaki yapıları kentleri, tek yapıları, hepsini 

tanımak. ArkadaĢlarımı en ucuz Ģekilde [gezdirdim], hem tatil yapıyorlar, yüzüyorlar, balık 

avlıyorlar, … Ama belli saatler içinde… Diğer [zamanlarda], [çalıĢmalar] mağarada, 

derinde, kuyuda [gerçekleĢiyordu]. Kilise bulduk. Ġlk defa biz yazdık çizdik kimse 

bilmiyordu, Bayındır Koyu‘nun, onun gibi birçok yerin adını biz koyduk. Bunun adı ne 

diyorum kaptana, Ali Kaptan, ki avucunun içi gibi bilir o sahilleri. Onun adı yok, peki biz 

ona ad koyalım. Güngör Dilmen Tepesi. Yahut Bedri Rahmi Eyüboğlu Koyu. ġimdi öyle 

kaldı. Ne olduğunu, adını koymamıĢsak, sevgilinizin adını bilmemek olur mu? Ben 

Anadolu‘yu seviyorsam tabi ki ona kendi dilimle bir ad vereceğim. Bunlar çok basit 

gözüken ilkeler, ama aynı zamanda çok önemli. Çünkü bir defa görmekle 

yetinmiyorsunuz. Birkaç defa gidiyorsunuz.  Ben Amasya‘ya belki onuncu kez gideceğim  
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Ģimdi. Ama mesela Boğazköy‘e götüreceğim çocukların hiç birisi Boğazköy‘ü görmemiĢ. 

Ama Boğazköy‘ü görmeden olur mu?  

 

MA: Sizin için onuncu kere görmek farklılık ama onlar için ilk defa öğrenmek 

olacak… 

CB: Onun için Ģunu kullanırım: Paris‘e on beĢ yaĢında giderseniz baĢkadır, aĢk nedir eĢ 

nedir onu bildikten sonra kırk yaĢında giderseniz baĢkadır. BaĢka bir Paris ile 

karĢılaĢırsınız. Onun için bu iĢ öyle bir defa gittim gördüm, üç tane fotoğraf çektim… Bir 

kere fotoğraf makinesi elinizden gözünüzü alır. Ben çizmemin nedeni, uzun zaman 

çizmedim, resim dersi aldım lisedeyken ayrıca, hocalarım da Türkiye‘nin gerçekten ünlü 

kiĢileriydi. Hayri Çizel Hoca Ali Rıza‘nın öğrencisiydi. Biz 4-5 arkadaĢ Hayri Çizel ile 

beraber düĢünün orta 2-3 te iken beraber çarĢambaları resim çalıĢırdık.  Ben perspektifi 

Hayri Çizel‘den öğrendim o yaĢımda. Ve herkese onun yöntemi ile öğrettim. Okulda da 

büroda da. Büromu zaten bir okul gibi sayarlar. Ondan sonra oradan yetiĢenlerin 

söyledikleri. Bir arkadaĢım var benimle birlikte çalıĢmıĢ dört yıl [Nevzat Sayın‘dan 

bahsediyor] ‗Ben dört yıl eğitim planladım, bir dört yıl da uygulamanın içinde en doğru 

Ģeyleri yapan kim, Cengiz, onunla beraber dört yıl çalıĢmayı planladım‘ diye söyler. 

Gerçekten ayrı bir okuldur onların tanımlamalarına göre. Ve o okulu eğer iyi, severek 

izlerseniz de Türkiye‘yi de tanırsınız. Bizim temel meselelerimizin ne olduğunu da 

bilirsiniz. […] Yeter ki bu söylediğim anlam içinde, kendi coğrafyamı tanıyayım. Nietzche 

öyle söyler ‗Ġnsan her Ģeyden önce kendi coğrafyasını seçmesini bilmeli‘ der. Onun dıĢında 

ben zaten on beĢ yaĢımda baĢlamıĢım gezilere bir Ģey gördüğüm zaman, ‗A! Bu Perge‘de 

de böyleydi, yahut A! Bu – hiç alakasız bir yerde – Erzurum‘daki odayla Diyarbakır‘daki 

odanın ve Denizli‘deki odanın ilkeleri aynı!‘… ülkesini böyle tanıdığı zaman baĢka türlü 

seviyor insan.  […] DıĢarıdan gelen malzemelerle mimari yaparsanız bu mimarlık mıdır? 

Anadolu‘nun mimarlığı mıdır?  

Sevindim bu kitabın sizde olmasına [Nazım Hikmet‘in Mimarlığa BakıĢı]. Mesela Ģair 

olmak, nasıl Ģair olunur?  
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MA: Burada [Nazım Hikmet’in Mimarlığa Bakışı kitabında] söylediğiniz bütünsel 

insan olmak, onu da ben mavi insan olmak ile çok bağdaĢtırdım. Dediğiniz gibi Ģiir 

mimarlık hepsi birbirinin içinde. BaĢka bir yazıdan da ben mimarlığa dair bir Ģey 

çıkarabilirim.  

CB: Ama sizin ana konu olarak geziler üzerinde düĢünmeniz benim hoĢuma gitti çünkü 

benim mimarlık dergisinde sayfalarım vardı.  

 

MA: Halkın Elinden Dilinden… 

CB: […] Nasıl bir gözle görmek gerektiğinin de eğitimini almak gerekiyor sanırım ve 

farklı açılardan, dediğiniz gibi sadece mimar gözüyle de değil 

Bilirseniz ona göre yorumlarsınız. Bilmezseniz…  

 

MA: TeĢekkürler. 

 

CB: Mavi Yolculukta herkesin bir ödevi, çalıĢacağı bir yer vardır, onu anlatır. Yolculuktan 

6-9 ay önce çalıĢma baĢlar. Türkan Saylan Amos‘u, Cengiz BektaĢ Kaunos‘u,…hangisi 

kimin ödevi ise… Ben Kaunos‘u çalıĢacağım mesela, önce çalıĢır Ġstanbul‘da anlatırım, 

oradan gelen sorulara göre tekrar düzenler ve hazırlanırım Mavi Yolculukta anlatmaya.  

 

Saygı, sevgi ve onu paylaĢmak […] Anadoluculukta. Bilgi ve sevgi paylaĢılmazsa 

büyümezler. 
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YURTDIġI/YABANCI DENEYĠMĠ 

 

YurtdıĢında geçirdiğiniz süreçte orada okuduğunuz okul, oradaki mimari ortam ve 

aldığınız eğitim sizi nasıl etkiledi?  

KiĢiliğe saygıydı beni etkileyen… Okuduğum Üniversitede, o günlerin yeryüzünde ünlü 

mimarları öğretim görevlisi ya da üyesi olarak çalıĢıyorlardı. Kuralları tartıĢabiliyorduk. 

Gerçeğe dayananlara hep saygılı oldum… 

 

Evden uzakta, yabancı bir ortamda bulunmak; “yabancı” olmak sizi nasıl etkiledi? 

Kendimi hiçbir yerde yabancı duyumsamadım. 

 

BaĢka bir dil bilmek/öğrenmek, kendini ve mimarlık mesleğini baĢka dillerde ifade 

etmek sizi orada nasıl etkiledi veya nasıl yönlendirdi?  

Ġki dil bilmenin ikinci bir paylaĢım alanı oluĢturduğunu deneyimledim. Böylece  ―yeryüzü 

vatandaĢı‖ olmanın önemini, tüm yeryüzüne açık olmanın kiĢiliğimize katkı sağladığını 

kavradım. 

 

Lisede arkadaĢlarınızla çıkardığınız dergideki ilk yazınız yabancı bir kültüre 

yaptığınız yolculuğu anlattığı anlaĢılan “Ġngiltere Seyahatim” olmuĢ. Bu yazınızın 

içeriği neydi? 

Daha önce de yurt dıĢına çıkmıĢtım. Londra, toplu taĢım araçlarında, sokakta, kamu 

alanlarında -azıcık ikiyüzlülüğü içerse de- insanların birbirlerine saygılı davranmaları beni 

etkiledi. Geziyi anlatırken asıl konum bu idi. Bunu arkadaĢlarımla, okuyucularla 

paylaĢmak istedim. 

 

“BĠR YERLĠ OLMAK” / AĠDĠYET, YEREL/BÖLGESEL YOLCULUK DENEYĠMĠ 

 

Kendinizi “Anadolulu” olarak tanımlıyorsunuz. Bu doğrultuda Anadolu 

coğrafyasında Anadolulu mimarlık ve kültür söylemleri geliĢtirdiğinizi 

gözlemliyoruz. Yolculuk pratiğinin Anadolulu mimarlık söyleminizi geliĢtirmenizde 

katkısı var mıdır, varsa nasıl katkı sağlamıĢtır? 
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Öyle tanımlamıyorum, öyleyim. Yolculuklarım 16 yaĢımda baĢladı. Amacım, yurdumu 

insanıyla, coğrafyasıyla tanımaktı. Bu geliĢmemi gerçekten etkiledi. Kendimi daha çok 

Anadolu‘ lu duyumsadım. Mimarlık eğitimim baĢladığında da yörenin gerecini, yapım 

yöntemini tanımak onlara katkının önemini sezinlettirdi bana. Tek ağaç kesmedim 

mimarlık yaĢamımda, yalan söylemedim, yurdumun ekonomik koĢullarında çalıĢtım. 

Sanıyorum bunlarda gördüklerimin etkisi olduğunu söyleyebilirim. 

 

Yerel olana yolculuğun, yani bir mimarın kendi ülkesinin farklı yerlerini görmesinin 

ve tanımasının önemi nedir?  

Her Ģeyden önce kendi insanınızdan, ülkenizden kopmamayı önemsemeğe baĢlıyorsunuz. 

 

Kişinin coğrafyası da, tarihi de, vatanı da, gezerek, görerek, insanıyla tanış-biliş olarak 

severek oluşur… Kendini, yaşama kültürünü böyle geliştiren kişi gitgide mavileşir…  

(Cengiz Bektaş, İçlerin Dışı, s. 72) 

 

Ġzcilik ile baĢlayıp Mavi Yolculuklarla pekiĢen görme, tanıma, bilme deneyimlerini 

bireysel ve mesleki alanda ve kültürel geliĢiminizde önemsediğinizi gözlemliyoruz. 

Sizin deyiminizle “mavileĢmek” için nasıl bakmak gerekir, mimar bakmayı nasıl 

öğrenmelidir?  

Lise yıllarında izciydim. Ġzciliğim, o günlerin ―merasim‖ izciliği değildi. Doğayı tanımayı, 

doğanın koĢullarında yaĢamını sürdürebilme yeteneklerini edinmeyi temel alıyordu. 

Katıldığım kamplarda birinci oldum. Yurt dıĢı kamplara katıldım. Sınavlar verdim. 

Sorumluluklar aldım. Yurt dıĢına kafile baĢkanı olarak gittim hep. Yalnız kendime özen 

göstermekle yetinemezdim elbette, birlikte olduğum bütün arkadaĢlarımdan da 

sorumluydum. Uluslar arası örgüte üye aldılar. Bu örgütün yıllık toplantısına Türkiye‘den 

ilk katılan kiĢiydim. Lise sırasında sekiz – on arkadaĢımla bir takım kurarak Ġstanbul‘ un 

kırsalını, hayvanlarını, bitkilerini tanıma gezileri düzenledim. BaĢka kentlerini tanımağa 

çalıĢtık. 

 

Mavi sözcüğü göğün, denizin mavisinden çok ―Mavi KiĢi‖ yi anlatır benim inancımda. 

Yurdunu seven, tanıyan, tanıtan kiĢi mavidir. Mavi Yolculuk mavi olan ya da mavileĢmek 

isteyen kiĢilerle yapılır. 
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Özel bir seyahat çantanız olduğunu öğrendik. Seyahat çantanızda neler olur, 

yolculuklarınız süresince içine neler eklersiniz?  

Yöre üzerine bilgi aktaran bir yayın, ya da özetleri not defterimi, kalemlerimi, fotoğraf 

makinemi alabilen bir çanta. O gezinin notları eklenir bu çantaya. 

 

Yolculuklarınızda her zaman yanınızda taĢıdığınız takviminizden, her gün oraya 

notlar aldığınızdan söz etmiĢtiniz. Bu takvimi yolculuklarınızın bir temsili olarak 

görebilir miyiz? Takvime ne konuda notlar alırsınız?  

O gün yaĢadıklarımın en önemlileri üzerine bir iki tümce… 1952 den beri sürdürüyorum 

bu alıĢkanlığımı… 

 

ĠZCĠLĠK, MAVĠ YOLCULUKLAR VE MĠMARLIKTA YOLCULUK PRATĠĞĠ 

 

Mimarın asıl eğitiminin de okulda aldığı eğitimin bitmesinden sonra baĢladığını 

düĢündüğünüzü söylemiĢtiniz. Sizin için, aldığınız eğitimden sonra asıl mimarlığı 

öğrenme ve geliĢtirme evresinde izcilik ve mavi yolculuk deneyimlerinizin nasıl 

etkileri olmuĢtur? 

Bana gezmeyi öğrettiler… ArkadaĢ, dost edinmeyi, insan biriktirmeyi öğrettiler. Yeni 

bilgilerimi not etmeyi, yazmayı- çizmeyi öğrettiler. (Geçenlerde bu çizimlerle ―Çizdiğimi 

Unutmuyorum‖ baĢlıklı bir sergi açtım.) Elbette bunları paylaĢmayı da… 

 

Mavi Anadolucuların Mavi Yolculukları sadece Ege kıyılarında yapmaları Anadolu 

söylemleri kapsamında Anadolu‟nun diğer bölgelerini dıĢarıda bırakmaktadır. Siz, 

örgütlediğiniz kültürel ve mimari Anadolu yolculuklarını Anadolu‟nun diğer 

bölgelerine de taĢıdınız. Anadolu‟nun tanınmasında Mavi Anadolucular‟ın ve sizin 

yolculuklarınızın kapsamını benzerlikleri ve farklılıkları açısından nasıl 

değerlendirirsiniz?  

Mavi Yolculuk‘ larda bulduğumuz, gördüğümüz tarihsel yapıları ölçtük, saptama 

çizimlerini yaptık, yayınlayıp tanıttık. En önemlisi yaĢamı paylaĢmayı, çeĢitlendirmeyi, 

yaĢamaktan tad almayı, öğrenmeyi öğretmeyi öğrettiler. 
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“Petekgöz” ile bakabilme yeteneğini geliĢtirmede Mavi Yolculukların nasıl bir etkisi 

vardır? 

Seçilen yolcular baĢka biz gözü, kulağı, yorumu getiriyorlar. Bu da arınınki gibi bir ―petek 

göz‖ ü oluĢturuyor. Her yolculukta göz açınız geniĢliyor. 

 

“Petekgöz” ile bakabilmek için Anadolu‟nun her bölgesini deneyimlemek gerekli 

midir? Mavi Yolculukların YeĢil Yolculuklar ile birlikte ele alınması “petekgöz” ile 

düĢünebilmede nasıl etkili olabilir?  

Önce göreceğiniz yer üstüne var olan bilgileri ediniyorsunuz. Sonra o bilgilerle bakmayı, 

görmeyi, yorumlamayı deniyorsunuz. ―YeĢil Yolculuk‖ benim adlandırmam, tanılamam… 

Kara yolculuğu da denilebilir. Yurdumun her yanını baĢarabildiğimce tanımağa, tanıtmağa 

çalıĢtım. 

 

Mavi gezilerde sloganlaĢmıĢ sözler nasıl ortaya çıktılar? 

Akdeniz‟in yeline ver gitsin! 

Tekne dururken çiçek topla! 

Hayatı yaĢa geç bile kaldın!  …gibi… 

Darılıp, kırılıp, küsüp toplumdan, topluluktan kopan kiĢileri yeniden kazanmak için onlara 

söylenen bir söz ―ver Akdeniz‘ in yeline‖. Sabahattin Eyüboğlu‘ ndan öğrendiğimiz bir 

söz… Bunun gibi sözler toplu yaĢamımızdan doğdular. Çiçek toplamak denizi 

kirletmemeyi anımsatan bir söz…  ĠĢini, tekne durunca git karada çöz. Anlamına… 

―YaĢamakta geç bile kaldın‖ yeterince açık değil mi? 

 

Mavi yolculuk vakfı kuruluĢu ile ilgili bir yazınız var. Bu kuruluĢ gerçekleĢti mi, 

günümüze kadar geldi mi? 

Bu güne gelemedi ne yazık ki… Ancak bir gün bu da gerçekleĢebilir. 

 

YOLCULUK PRATĠĞĠ VE BEKTAġ ÖZYÖNETĠM MĠMARLIK ĠġLĠĞĠ 

 

Özyönetim ĠĢliği‟ni kurma amacınız neydi? YurtdıĢı deneyiminiz iĢliğin ya da 

büronuzun yönetimi konusunda bir ipucu oluĢturdu mu? 

Elbette! Özellikle Yugoslavya‘daki özyönetim deneyinden çok Ģey öğrendim 
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Mavi Yolculukların önemle üzerinde durduğu „uygulama içinde eğitim‟ ve „imece‟ 

Özyönetim ĠĢliği, Yaz Okulları, mimarlık büronuz ve mimarlık alanındaki diğer 

çalıĢmalarınızda nasıl yer buldu? Yolculuk pratiğinin bu anlamda mimarlık 

üretiminde yerini nasıl değerlendirirsiniz? 

Hepsinin amacı birdi… Hepsi birden, çoğu kez eĢ zamanlı eĢ zamanda var oldular. 

Coğrafyayı, çevreyi, hele hele insanları tanımadan, kültür alt yapısını tamamlamadan 

mimarlık yapılamaz bana göre. Amaç yolculuk değil, görmek, tanımak, öğrenmek… 

Böylesi bir amaçla gezmek, yalnızca ―Yolculuk‖ olarak tanımlanamaz. Yapılmasını 

önerdiklerim, bütün bunları paylaĢmanızı sağlıyor. Birlikte üretmenin tadına varıyorsunuz.   
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