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ÖZET 

Bu çalıĢma; 1990‟larda modanın baĢkenti olarak görülen Paris‟de, Ġngiliz moda 

tasarımcısı Charles Frederick Worth‟ün baĢını çektiği, Batı‟nın modası olan houte 

couture giyimin etkisi altındadır. Houte couture, iĢçiliğin, kalitenin ön plana çıktığı, tarz 

ve motifleriyle seçkin görünümün elde edildiği, modernizm felsefesinin öngördüğü gibi 

dönemin estetik kaygılarını ve bütün beklentilerini karĢılayan bir moda anlayıĢı olarak 

tanımlanıyordu.  

1990‟larda Issey Miyake‟nin Paris‟te yaptığı deneysel çalıĢmaların ve 

tasarımlarının farkedilir geri dönüĢler almaya baĢlamasıyla Yohji Yamamoto ve Rei 

Kawabuko da Paris‟e gelmiĢ ve avangart stilleri ile Batı modasında sarsıcı bir etki 

bırakarak, tartıĢmalara neden olmuĢlardır. Stil ve ideoloji olarak ortaya koydukları 

deneysel giysi tasarımlarıyla mükemmel olmayanı idealize eden, haute couture‟ün ön 

plana çıkardığı baĢlıca özelliklerinden mükemmel iĢçilik, estetik güzellik normlarını 

reddeder ve yeniden tartıĢmaya açarlar. Haute couture kültürünün antitezini ifade eden 

giysiler üreterek, lüks modanın altında yatan sınıf, cinsiyet ayrımcılığını ve klasik 

estetik anlayıĢının bir kısır döngü olduğunu ortaya çıkarmaya ve yorumlamaya çalıĢırlar 

ve etkilerini çok kısa zamanda görürler. Japon tasarımcıların yaptıkları ve ürettikleri 

tasarımlarındaki kalıp uygulamalarında, temel beden parçalarının yerinden oynatılıp 

deforme edilmesi, karmaĢık model uygulamaları, bazı yerlerde drapaj tekniğinin 

kullanımı ile elde edilen asimetri, bitmemiĢlik görüntüsü ile yeni bir stil ve estetik algısı 

yaratmayı baĢarmıĢlardır. Geleneksel tasarımcılar yeni bir tasarım yapmak için 

kendilerinden önceki tarzların devamlılığını getirmeye çalıĢıp onları örnek alırken, 

dekonstrüktiv tasarımcılar farklı yer, mekan, zaman, Ģekilleri yanyana getirerek sıfırdan 

yeni bir tarz ortaya koymuĢlardır. ÇalıĢmada, hem estetik algısının postmodernist, 

dekonstrüktivist sanat yaklaĢımıyla olan iliĢkisi, söz edilen sanat yaklaĢımlarının 

açıklanması ve olası etkileri değerlendirilirken, hem de Japon avangart stili ve üç Japon 
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tasarımcının koleksiyonlarının moda sektöründeki etkisinin ne olduğu ortaya 

koyulmaya çalıĢılmıĢtır. 

Anahtar Kelimeler:  

Moda Tasarım, Dekonsrüktiv Tasarım, Yohji Yamamoto, Japon Avangardı, 
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ABSTRACT 

 

In this study; the fashion of the West was still under the influence of haute 

couture clothing led by British fashion designer Charles Frederick Worth in Paris, 

where was considered as the fashion capital in 1990s. Haute couture was defined as a 

sense of fashion, which brings the craftsmanship and the quality to forefront; an elegant 

appearance was obtained with styles and motives; as the philosophy of modernism 

predicted, it met the aesthetic concerns and all expectations of the period.  

With the recognizable outcomes of Issey Miyake‟s experimental works and 

designs in Paris in 1990‟s, Yohji Yamamoto and Rei Kawabuko also came to Paris. 

These Japanese designers had shocking affect on the Western Fashion with their avant-

garde styles and caused controversy. They reject the norms perfect craftsmanship, 

aesthetic beauty, one of the main features of haute couture and open them up to 

renegotiate while idealizing what is not perfect with their experimental designs they put 

forward as style and ideology. They tried to unveil and interpret that the classical 

aesthetic perception and class and gender discrimination underlying the luxury fashion 

is a vicious cycle by producing clothing which expresses antithesis of haute couture 

culture and they saw their effects in a very short time. In patterns of design made and 

produces by Japanese designers, they managed to create a new style and perception of 

aesthetic with dislodging and deforming main body parts, with complicated model 

applications, in some places using draping technique to create asymmetry and with 

atelic aspect. While traditional designers to create a new design try bring the continuity 

of the styles before them and take them as an example, the deconstructive designers 

created a new style from scratch by bringing different places, times and shapes together. 

On one hand, while evaluating the relation between this aesthetic perception and the 

post-modernist, deconstructivist art approach, and the explanation of these art 

approaches and the possible effects, on the other hand, the Japanese avant-garde style 
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and the effects of the collections of three mentioned Japanese designers in the fashion 

sector were tried to be revealed.  

Key words: 

Fashion Design, Deconstructive Design, Yohji Yamamoto, Japanese Avant-

garde 
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ÖNSÖZ 

“ÇağdaĢ Japon Giysi Tasarımında Dekonstrüktiv Sanat YaklaĢımları; 

Yohji Yamamoto Örneği” baĢlıklı yüksek lisans tez çalıĢması; 

Dekonstrüktiv sanat anlayıĢının ortaya çıkıĢı, hakkındaki tartıĢmalar, ilk etki 

ettiği mimarlık alanı ve tasarımlarının giysi tasarımına etkileri hakkında araĢtırma 

yapmak ve bu araĢtırmalar ıĢığında örnek alınan giysi tasarımcısı Yohji Yamamoto ve 

tasarımları üzerinden yorumlanmak amacıyla hazırlanmıĢtır. 

1990‟lı yıllarda Moda Tasarımın baĢkenti olarak görülen Paris‟deki estetik ve 

güzellik anlayıĢının uyumlu, mükemmel, iyi dikilmiĢ gibi estetik kaygısı taĢıyan 

nitelemelerden Japon moda tasarımcılarının koleksiyonlarının ani geliĢiyle dengeleri 

sarsarak önce yerilmesi daha sonra ise değiĢmesini, sosyo-kültürel anlamdaki etkilerin 

bu süreç ve devamında giysi tasarımına yansımasını devrimci tasarımcı adı ile anılan 

Yohji Yamamoto ve tasarım anlayıĢı üzerinden anlatımını konu almıĢtır. 

Bu çalıĢma sürecinde, Yohji Yamamoto ile birlikte aynı dönemlerde Paris‟e 

gelmiĢ, benzer etkiler yaratmıĢ Postmodern sanat anlayıĢının doğurduğu dekonstrüktiv 

sanat yaklaĢımını tasarımlarına yansıtan ve aynı ideolojiyi savunan diğer iki moda 

tasarımcısı Ġssey Miyake ile Rei Kawabuko‟da araĢtırılarak yazın sürecinde de 

tasarımcılara ve tasarımlarına dair bilgi verilmiĢtir. 

Yüksek lisans eğitimim, tez konumun belirlenmesinden itibaren bütün süreç 

boyunca desteğini esirgemeyen, araĢtırmalarıma sağladığı katkılarla yolumu aydınlatan 

değerli hocam, tez danıĢmanım Dr. Öğr. Üyesi Selda Kozbekçi Ayranpınar‟a, 

bölümdeki eğitsel geliĢimime katkıda bulunan bütün hocalarıma, eğitim ve çalıĢma 

hayatım boyunca hep yanımda olan, beni destekleyen aileme, eĢime ve arkadaĢlarıma 

sonsuz teĢekkür ederim. 

AyĢegül KAPLAN BAĞCIK 

Mayıs, 2020 
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GĠRĠġ 

Moda tam anlamıyla nedir? Tarih boyunca farklı yan anlamlar yüklendiği 

için moda sözcüğünün tam bir tanımını yapmak zordur; sözcüğün anlamı ve önemi 

farklı toplumsal yapılardaki insanların giyim alıĢkanlıklarına ve adetlerine uygun 

olarak değiĢmiĢtir (Kawamura, 2016:21). Modayı maddi anlamda artıdeğeri olan bir 

giyim unsuru olarak ele almak moda fikri hakkında yanıltıcı olur. Moda, giyime 

fazladan bir artıdeğer katabilir ancak eklenen bileĢenler sadece insanların hayal 

gücünde ve inançlarında var olurlar. Moda, görsel giyim değil, giyim tarafından 

kapsanan görünmez bileĢenlerdir (Brenninkmeyer, 1963: 4). 

Moda kavramı tarihsel olarak değiĢime uğradıkça moda olgusu da değiĢti. 

Olgu olmasaydı, kavram da var olmazdı. 15. yüzyıldaki moda, 19. ve 20. yüzyıldaki 

modadan tamamen farklıydı. 15. yüzyılda sıradan kiĢilerin kendilerini Ģık olarak 

adlandırmaya gözü kesmezken moda, pratik olarak aristokrasinin tekelindeki bir 

statü göstergesi, saray ayrıcalığıydı; 19. yüzyıla gelindiğinde sosyal hayat büyük bir 

değiĢim geçirmiĢti. Polhemus‟e göre hangi tarihi dönemden bahsedersek edelim, 

modanın belirleyici özü değiĢimdir. Moda süreci tarzların çeĢitliliğini ve 

değiĢkenliğini açıklar. Polhemus modanın bir toplumsal değiĢim ideolojisi ile 

görülmesini, değiĢimin mümkün ve arzu edilir bir hallolmasıyla izah eder. Hakim 

ideolojinin sosyal değiĢime ve ilerlemeye sıcak bakmadığı kimi toplumlarda moda 

var olamaz (Kawamura, 2005: 22). 

Bireylerin sınıf ve cinsiyet farklarını ortaya koymak için kendilerini giysi ile 

ifade etmesi yüzyıllardır uygulanan bir tutumdu, fakat bireylerin psikolojik, siyasi, 

dinsel, kültürsel farklılıklarını, düĢüncelerini üzerlerine giysi olarak giymeleri 

özellikle de herhangi bir düĢüncede karĢıt rol oynuyor yada toplumun kurallarına 

uymuyorsa giysilerini düĢüncelerinin sessiz fakat görsel sembolü olarak kullanması 

1900‟lü yıllarda baĢlamıĢtır. 

Postmodernist sanat anlayıĢı içinde doğan ve Ģekillenen dekonstrüktiv sanat 

yaklaĢımı 1960‟lı yıllarda, mimaride yorumlanmıĢ ve moda alanında etkilerini 
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1980‟li yıllarda göstermiĢtir. Özellikle Japon tasarımcılar, kavramın moda alanında 

yer bulmasında etkili olmuĢtur. Onlar geleneği yeni form ile ortaya koyarak, 

dekonsrüktif sanat anlayıĢını hem malzeme hem de yapı olarak iki Ģekilde 

çalıĢmalarına yansıtmıĢlardır. 

Ġdeolojik açıdan, elbise tasarımı kuĢkusuz tarih boyunca sosyal, politik ve 

ekonomik istikrarsızlıklara cevap vermiĢtir: 1970'ler, 1980'ler ve 1990'larda meydana 

gelen, yüksek oranlarda iĢsizlik, gençlik devrimleri, savaĢ karĢıtı duygular, küresel 

yoksulluk ve çevresel felaketler gibi küresel olaylar modayı büyük ölçüde 

etkilemiĢtir. 

Geleneksel Houte Couture tasarım anlayıĢının önemli özelliklerinden 

kusursuzluk, mükemmel dikim, simetri ye karĢı evsiz kadınlara gönderme yapan 

çoğunlukla siyah renkte, asimetrik, delik, kenarı kesik tasarımlar yaparak zaman 

zaman moda düĢüncesinin kendisine bile isyan etmiĢler, ince iĢçilikten ve lüksten 

bilerek kaçınma, “yoksul yanlısı” bir tarz ortaya çıkartmıĢlardır. EleĢtirel ve kendi 

manifestolarını oluĢturdukları bu anti-trend, mükemmel olmayan (un-perfect) 

görünümler ile oldukça dikkat çekmiĢlerdir. Moda tasarımcıları ve tasarımlarını satın 

alan tüketiciler tekstil ve moda endüstrisi tarafından dayatılan trend öngörülerini 

takip etmek ve mükemmel estetik anlayıĢı yerine; deneysel tasarımlar yapan bu 

tasarımcıların ideolojik görünümlerini benimsemiĢlerdir. 

Moda ve giysi tasarımında ise dekonstrüksiyonun etkisi, temel tasarım 

ilkelerine karĢıtlık, kumaĢ yapısında oynama veya değiĢiklik, geri dönüĢümsel 

fikirler, stil karıĢtırmak, giysi ile beden uyumunu reddetmek, deneysel malzemelerin 

kullanımı, farklı giysi parçalarının bir araya getirilerek tasarımcının yorumuna bağlı 

yöntemlerle sonuç bağlamında düzensizlik içinde düzen yaratılarak yeni bir estetik 

anlayıĢ ortaya koymak olarak kendini göstermiĢtir.  

Dekonstrüksiyon tasarım aĢmasında beklenilmeyen, planlanmamıĢ ve 

öngörülemeyen değiĢim, hareket içindedir ve süreç boyunca tasarımcıya yeni 

deneyimler ve öğrenimler kazandırır, sonuçlar kiĢisel ve özgündür. Yohji Yamamoto 

dekonstrüksiyon kavramını benimsemiĢ ve tasarımlarında kendini ve düĢüncelerini 

ifade ederken kullanan baĢlıca moda tasarımcılarından biridir. Yamamoto, kusursuz 
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olmayandan zevk alır, “lekeler, bozulmalar, düzensizlik görmek istiyorum” der ve 

tasarımlarına beden formlarını görmezden gelerek, sınıf, cinsiyet ve ırk ayrımını 

sorgular, daha önce uygulanmamıĢ kesim ve kalıp model uygulamaları ile yapısal 

bozulmayı çok net bir Ģekilde gösterip geleneksel moda karĢıtı anlayıĢı 

benimsemektedir.  

Yohji Yamamoto, batının moda dünyasında kendine yer edinmiĢ ve 

arkasından gelecek olan dekonstrüktiv yaklaĢımı benimsemiĢ tasarımcılara yol açmıĢ 

moda tasarımcılarındandır. Japon kültürü ve geleneksel giyim tarzına özgü unsurlara 

yer verip onları moddifiye ederek oluĢturdukları yeni anti-stil sayesinde Batılı moda 

eleĢtirmenleri Japon tasarımcıların varlıklarını ve baĢarılarını tanımak zzorunda 

kalmıĢtır. Üsluplarında Japon kültürüne ait belirgin öğeler taĢımalarına rağmen 

yenilikçi malzeme ve form kullanımlarıyla geleneksel giysi normlarını yıkmaları, 

uluslararası bir kimliğe kavuĢmalarında çok daha önemli bir rol oynamaktadır. Bu 

tasarımcılar, Paris ve genel olarak Batı moda dünyasının evrensel olarak kabul ettiği 

güzellik normlarını sorgulamıĢ ve değiĢtirmiĢlerdir (Kawamura, 2004: 91). 

Yohji Yamamoto, tasarımlarında formlara anlam ve anı yükleyen kimliği 

sorgulayıcı bir felsefe benimsemektedir. Koleksiyonlarının normal kabul edilenin 

dıĢında olması ve ritüelistik parçaları, toplumun entelektüel kesiminin dikkatini 

çekmiĢ ve kendilerini ifade etme biçimlerinde etkili bir yöntem olarak kullanılmıĢtır. 

Yohji Yamamoto kendi tasarımlarını giyen kiĢilerim topluma söylemek istedikleri 

birĢeyler olduğunu düĢünmektedir. English‟e (2011) göre tasarımcının 

koleksiyonlarını Sorbonne Üniversitesinde sergilemiĢ olması bu fikri 

kuvvetlendirmiĢtir. Yamamoto geçici ve yeni bir moda stili yaratmakla değil, 

zamansız bir giyim yaklaĢımıyla ilgilenmektedir (English, 2011: 46). Batılı 

geleneksel moda anlayıĢının güzel-çirkin, feminen-maskülen, eski-yeni gibi sıfatlarla 

yaftalanmıĢ estetik algısını sorgulayan ve keskin cinsiyet rollerini reddeden 

Yamamoto androjen kimliği, Japon etnik kökenleriyle batı kültürünün unsurlarını bir 

arada barındıran tasarımları, postmodern dekonstrüktivist avangart bir yorum olarak 

dünya çapında kabul görmüĢtür.  
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ÇalıĢmanın birinci bölümünde; Moda olgusu incelenmiĢ, moda tasarımının 

sanat olup olmadığı, sanatın ne olduğu konularındaki tartıĢmalar konu alınmıĢ, farklı 

kaynaklardan bakıĢ açıları ile ortaya koyulmuĢtur. Felsefi sanat yaklaĢımı olarak 

baĢlayan modernizm, anti tezi postmodernizm ve devamında doğan dekonstrüktivizm 

açıklanmaya çalıĢılmıĢ özellikle dekonstrüktiv yaklaĢımının moda tasarımı ile ilgili 

olası etkileri bahis edilmiĢtir. 

ÇalıĢmanın ikinci bölümünde; Japon avangard moda tasarımcıları Issey 

Miyake, Rei Kawabuko ve Yohji Yamamoto‟nun yeniden Ģekillendirdiği moda 

tasarım algısı ve tasarımlarındaki dekonstrüktiv etki irdelenmiĢ, tasarımda 

dekonstruksiyon anlatılmıĢtır. Devamında ise Issey Miyake ve Rei Kawabuko‟nun 

tasarım hayatındaki kırılma noktaları, ideolojileri, değiĢimleri ve deneyimleri 

koleksiyonlarındaki tasarım örnekleri ve çeĢitli kaynaklar araĢtırılarak ortaya 

koyulmaya çalıĢılmıĢtır.  

ÇalıĢmanın üçüncü bölümünde; ÇalıĢmanın ana konusu olan Yohji 

Yamamoto ve tasarımları çeĢitli kaynaklar, kendi yorumları ve yaptığı iĢler ile 

birlikte ortaya koyulmuĢ tasarımcının ideolojisi incelenmiĢtir. Yamamoto‟nun 

kendine has dekonstrüktiv sanat yaklaĢımının bütünü oluĢturan uyumlu parçaların 

estetik bir görüntü sergilemesi değil, birden fazla, farklı öğenin bir uyum oluĢturup 

oluĢturmadığına bakmaksızın bir araya getirdikleri kolaj görünümünün yorumlaması 

ve bir ifade biçimi haline getirmesi anlatılmaya çalıĢılmıĢtır.  



1. BÖLÜM  

 

MODA VE DEKONSTRÜKTĠVĠZM 
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1. BÖLÜM  

MODA VE DEKONSTRÜKTĠVĠZM 

Dekonstrüktivizm moda anlamında bitmemiĢ, parçalara ayrılmıĢ, geri 

dönüĢtürülmüĢ giysiler olarak düĢünülebilir. Ġfadenin arkasındaki felsefeyi daha iyi 

anlamak, dekonstrüksiyonun felsefe ve diğer estetik yapılar aracılığıyla modayı 

incelemek temel etkendir. Dekonstrüktivizm sanatta geleneksel biçimlere karĢı isyanı 

tanımlamak için kullanılmıĢtır. Moda da ise giysi üretiminin mekaniğine dikkat 

çekerek, yapı biçimlerini ortaya çıkarmak için kol evine değil kalçaya dikilmiĢ 

kollar, kıyafetin dıĢına dikilmiĢ astarlar estetik yanılsamaya dikkat çeker. 

1.1. Moda ve Sanat ĠliĢkisi 

Sanata iliĢkin sözlerin ortak noktası, insanlık ile yaĢıt olduğu yönündedir. 

Tarihsel süreç içinde sosyal bir varlık olan insan, yaĢadığı çevreyi tanımak ve 

yaĢamını sürdürdüğü ortamda bireysel ihtiyaçlarını karĢılamak, kendi varlığını 

diğerlerine bildirmek, ispat etmek ve baĢka bireylerin varlığı hakkında bilgi sahibi 

olmak istemiĢtir. Gereksinimleri doğrultusunda, çevresini zaman içinde değiĢikliğe 

uğratan insanoğlu, yaĢadığı çevresel, kültürel, biliĢsel veriler sayesinde de çevresi ile 

iletiĢim kurmuĢ ve bunu çeĢitlendirmiĢtir. Öyle ki, doğayı keĢfetmeyle baĢlayan bu 

serüven, bireyin içinde bulunduğu ortamda kendini en iyi ifade etme yollarını 

aramıĢtır.  

Sanat sözlük anlamı olarak, “bir duygu, tasarı, estetik ve benzeri öğelerin 

anlatımında kullanılan yöntemlerin tamamı veya bu anlatım sonucunda ortaya çıkan 

üstün yaratıcılık, sanatçıda yaratıcı ve olağandıĢı nitelikleri olan, sanat yapabilecek 

yetkide olan kiĢi” diye tanımlanmıĢtır (TDK, 2012).  

Sanat bazen güzelliğin, bazen duyguların anlatımı olarak nitelendirilmiĢ, 

bazen de çirkin ama düĢündüren ürünler sanat yapıtı olmuĢtur (Etike, 2001: 1). Bu 

bağlamda, mağara resimlerinden günümüze kadar gelen papirüs kâğıtları, heykeller, 

kabartmalar ile sanat, insan için en etkili iletiĢim kanallarından biri haline gelmiĢ, o 

dönem insanına ait kültürel özelliklerin neler olduğu konusunda kültürel miras görevi 



 7 

üstlenmiĢtir. Toplum içinde var olan bireyin alıĢkanlıkları ve ihtiyaçlarının 

değiĢikliği doğrultusunda, sanatta biçim ve Ģekil açısından değiĢimler yaĢamıĢtır. 

Avcılık, toplayıcılık gibi çetin Ģartlar altında var olma mücadelesi içinde kalan 

insanoğlu, önceleri örtünmeyi beslenme ve barınma ile eĢit tutmuĢ, iklim ve doğasal 

değiĢimler karĢısında örtünme Ģekillerinde de değiĢimler yaĢamıĢtır. Hitit, Mısır, 

Maya ve Aztek medeniyetlerine ait belgeler incelendiğinde neler giydikleri, saç ve 

sakal kesimleri, makyajlarını nasıl yaptıkları, o dönemin yaĢam biçimini, giyim 

kültürünü o günlere ait olan sosyal yaĢam Ģeklini, kısacası günümüz deyimiyle o 

çağlara ait moda kavramı hakkında bilgiye ulaĢmamızı sağlamaktadır (Çeliksap, 

2015: 58).  

Latince “modus” olarak ifade edilen ve oluĢmayan sınır anlamına gelen 

“moda” kavramının pek çok tanımı olmasına karĢın, en geniĢ anlamda; Bir moda, 

herhangi bir zamanda görülebilir olan ve zamanla bir sosyal sistem ya da bireylerin 

bir araya geldiği gruplarda değiĢen, özel maddi ya da maddi olmayan bir fenomende, 

kültürel olarak desteklenmiĢ bir anlatım biçimidir (King, ve Ring, 1980: 13). Moda 

soyut bir konu olup sosyolojik manada; maddesel bir ürün değil sembolik bir üründür 

ve birtakım sosyal anlamlar iletmektedir (Kawamura, 2005: 2). Bu özelliği ile moda 

kavramı için kültürel bir kavramdır tanımı yapılabilir. Bir baĢka deyiĢle moda, 

giyimle ortaya çıkan bileĢenlerin tamamıdır. Duyusal ve düĢünsel olarak 

deneyimlenen ve insanın yaĢam anlatımına ait dıĢavurum aracı olan giysi ise, temel 

ihtiyaçlar arasında yer almaktadır. Öte yandan, bireyin sosyal ve psikolojik düzlemde 

kendini konumlandırdığı statülerden biridir. Giyim, 16. yüzyıla kadar gelenekler ile 

Ģekillenirken, 17. yüzyılda toplumsal olaylarda baskın rol oynayan orta sınıfın 

yarattığı moda hareketlerinden etkilenmiĢtir (Değerli, 2018: 1414).  

Moda olgusu tarihsel süreç içinde incelendiğinde, toplumların belli 

kesimlerinde etkili olmuĢtur. Ġlk olarak, XIV. Louis Dönemi‟nde (1643-1715) ortaya 

çıkan temel sanat düĢüncesi ile sanat disiplinleri sınıflandırılmıĢtır. Bu sınıflandırma 

günümüzde modanın bir sanat mı yoksa sanat değil mi sorusuna yönelik ortaya çıkan 

tartıĢmaların temelini gözü kesmezken moda, pratik olarak aristokrasinin tekelindeki 

bir statü göstergesi, saray oluĢturmaktadır. Öyle ki, sanatın temelinde insan, tabiat, 

hareket ve amaç gibi öğeler barınmaktadır. Bir baĢka deyiĢle sanat; duygu, zekâ, 
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ifade, yaratım, serbestlik gibi unsur bileĢenlerinin bir kaçını ya da tamamını 

kapsamaktadır. 15. yüzyılda sıradan kiĢilerin kendilerini Ģık olarak adlandırmaya 

ayrıcalığıydı; 19. yüzyıla gelindiğinde sosyal hayat büyük bir değiĢim geçirmiĢtir 

(Boucher, 1967/1987; Perrot, 1994; Roche, 1994; akt: Kawamura, 2005). Moda 18. 

Yüzyılın son çeyreğinde Ġngiltere‟de baĢlayan Endüstri Devrimi ile geliĢen 

teknolojilere bağlı olarak yaygınlaĢmıĢtır. Bu geliĢim geleneksel zanaat düzenine 

dayanan üretim yöntemlerini ve düĢüncesini tümüyle değiĢtirmeye baĢlamıĢtır 

(Küçükerman, 1996: 47). ġüphesiz modayı giyinme ile eĢ değer tutmak yanıltıcı bir 

tutum olduğu gibi maddi anlamda artı değeri olan bir giyinme unsuru gibi 

değerlendirmekte yanlıĢtır. Nitekim, moda giyimden daha fazlasını ifade etmektedir. 

Bu konuyu Yuniya Kawamura‟nun Modaloji adlı eserinde bahsettiği gibi açıklamak 

mümkündür. Kawamura moda için, görsel giyim değil, giyim tarafından kapsanan 

görünmez bileĢenlerdir demektedir (Kawamura, 2005: 21). 

 Tarih boyunca yaĢanılan sosyo-ekonomik, ideolojik, biliĢsel ve kültürel 

değiĢimler ile çeĢitli sanat akımları ortaya çıkmıĢtır. Akımlar, eğilimler ve ekoller 

üzerinden kabul edilen tüm anlayıĢların çeĢitliliği küresel manada yaĢanan değiĢim 

rüzgârlarıyla doğru orantılı bir Ģekilde etkilenmiĢtir. Benzer biçimde moda, doğası 

gereği sürekli yenilenme itkisine sahiptir. Bu açıdan ele alındığında tıpkı sanat gibi, 

modanın da yaĢanan toplumsal değiĢim, geliĢim ve olaylardan bağımsız olması 

düĢünülemez. Bu bağlamda moda, değiĢime ve yeniliğe açık bir olgu olarak 

karĢımıza çıkar. Buradan hareketle moda bir coğrafyada varolan ideolojinin sosyal 

değiĢime ve ilerlemeye sıcak bakmadığı toplumlarda var olamayacağını söylemek 

mümkündür. 20. yüzyılın ikinci yarısından sonra, küresel boyutta yaĢanan olaylar ve 

geliĢmeler ile o zamana değin kabul gören anlayıĢlar, alıĢılagelmiĢ değerler 

geçerliliğini yitirmeye baĢlamıĢtır. Genel olarak kabul gören tüm kodların birbirine 

karıĢmasıyla disiplinler arası anlayıĢın temelleri atılmıĢtır. Her disiplinin kendine 

özgü doktrini, profesyonel dili, terminolojisi, entelektüel öncüleri ve takipçileri 

bulunur (Becher, 1989: 22). 

KüreselleĢme ile birlikte disiplinler arasından kalkan sınırlar, birbirinden 

farklı alanların iç içe geçmesini sağlamıĢ, bu yaklaĢımların sonucunda farklı alana 

sahip bu disiplinlerin birbirlerinden etkilenmesine de olanak tanımıĢtır. Bu 
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etkileĢimin en bariz örneklerinden ikisi sanat ve modadır. Aslında bu iki disiplin, 

daha önceleri de birbirlerinden etkilenmiĢ ve hatta ortak kaygılar üzerinden kendini 

Ģekillendirerek, birbirlerinin yaratımlarından ve eserlerinden ilham almıĢtır (Parker, 

2002: 373). 

Elias Howe tarafından 1846‟da bulunan dikiĢ makinesini takiben, Isaac 

Singer tarafından geliĢtirilen ayaklı dikiĢ makinesi ile endüstriyel manada giyim 

sektörü endüstri dallarından biri olmuĢtur. 19. Yüzyıl ortalarında anlam kazanmaya 

baĢlayan moda tasarımcısının rolü, özellikle bir Ġngiliz olan ve günümüzün modern 

giyim kurallarının temelini atan Charles Frederick Worth‟ün (1825-1895) 

faaliyetleriyle oldukça önem kazanmıĢtır. Moda‟nın kalbi olarak bilinen ve Paris‟te 

yaĢayan tasarımcı seçkin müĢteriler için özel olarak haute couture yaratarak 

sonrasında tüm Batı Avrupa‟yı etkisi altına almıĢtır (ġekil 1). Tasarımcı haute 

couture sayesinde, giysiyi kiĢisel bir anlatım biçimine dönüĢtürmüĢtür. Bir baĢka 

deyiĢle giysi, artık sanatsal bir anlam kazanmaya baĢlamıĢtır. Charles Frederic 

Worth‟ün bu buluĢu sayesinde, terzi ve kumaĢ ustalarının toplumdaki var olan 

algıları değiĢmiĢ, toplumsal konumlarında kökten bir değiĢimin oluĢmasını 

sağlamıĢtır. Böylece, ilk moda evlerinin temelleri atılmıĢtır. 
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ġekil 1- Charles Frederick Worth tarafından tasarlanmıĢ Haute Couture Ġpek Balo 

Elbisesi (1825–1895 Paris), (https://www.metmuseum.org/art/collection/ 

search/105336, EriĢim Tarihi: 05.06.2019) 

Haute Couture, kiĢinin ölçülerine uygun olarak özel sipariĢ ile sadece bir 

tane hazırlanan giysileri ifade eden Fransızca‟dan gelen moda terimidir (Değerli, 

2018: 1414). El iĢçiliği ile hazırlanan bu giysileri prestijli yapan, müĢteri odaklı 

moda tasarım ürünü olmasıdır. Charles F. Worth, tarzların ortaya çıkmasında asistan 

ve zanaatkârların desteğini almıĢ, onlarla birlikte çalıĢmıĢ bir tasarımcıdır. Zira, 

tasarımcının ilk dönemleri incelendiğinde eserlerinin çoğunda el iĢçiliğini ön plana 

çıkardığı görülür. ĠĢçiliğin mükemmelliği couture giysilerin temel niteliğidir. 

Dikimin kusursuz, kesimin mükemmel olması beklenir (Crane, 2003: 205). Bu 

nedenle Worth tasarımlarında, sanatın inceliklerini kullanarak sanat ve zanaatın 

estetik açıdan ortaya çıkan niteliklerini bir arada kullanmaya özellikle önem 

vermiĢtir. Tasarımları, dönemin modasına damga vurmuĢtur. En yeni fikirlerini de 

kapsayan sezonluk koleksiyon kavramını yaratmıĢ ve modaevinde mankenlerle 

sergilemiĢtir (ġekil 2) (Crane, 2003: 180). Nitekim Worth, haute couture moda 

tasarımında tarza ve tekniğe önem verir; tarz birleĢtirici ana motifi sağlarken teknik 

ayrıntılarda farklılık yaratmıĢtır (Crane, 2003: 180). 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/105336
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/105336
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ġekil 2- Charles Frederick Worth‟ün ilk canlı mankene kıyafet giydirilmiĢ defilesi 

1960‟lar Paris (https://www.theguardian.com/fashion/2018/feb/15/the-view-from-

the-front-row-a-history-of-the-fashion-show-photo-essay,  

EriĢim Tarihi: 07.12.2019) 

Ameikalılardan, Avrupalı krallıklara, Fransız üst sınıftan modaya öncülük 

eden aktrist ve fahiĢelere kadar geniĢ bir müĢteri kitlesine sahiptir. Kusuruz el iĢ 

iĢçiliğinin örnek temsili Worth, kendisini kadın terzisi olmaktan çok sanatçı olarak 

görmeye baĢlamıĢtır. Güzel sanatların standartlarını ve ilkelerini giysi tasarımına 

uyarladığına inanmıĢtır (De Marly, 1991: 110).Worth‟un sunduğu koleksiyondan 

birçok insanın aynı giysiyi sipariĢ edip alabileceği bugün de kullanılan moda 

sisteminin temelini oluĢturmuĢtur (Iwagami, 2002: 153). Worth gibi pek çok 

tasarımcı da modayı sanatsal açıdan ele alırken, moda ve sanat arasında köprü görevi 

üstlenmiĢtir. Sanatsal giyimin kökenine bakıldığında, sanat ve zanaat olarak bilinen 

Arts and Crafts hareketi‟nin etkisi karĢımıza çıkmaktadır. Sanayi devrimi öncesinde 

geleneksel yöntem ve tekniklerle üretilen ürünler, sanayi dönemi sonrasında yeniden 

tasarlanarak standart hale getirilmiĢ; kalite yerini ucuz ve kolaylıkla üretilen fabrika 

ürünlerine bırakmıĢtır. MakineleĢme ile el iĢçiliği yok olma tehlikesiyle karĢı karĢıya 

kalmıĢtır. MakineleĢmenin ve ucuz üretime tepki olarak doğan sanat ve zanaat 

hareketi; estetiğin yanı sıra ekonomik ve politik mesajlar veren bir akım olmuĢtur 

(Günay, 2012: 51).  

19. Yüzyıl Ġngiltere‟sinde ortaya çıkan akım, kısa sürede sanat ve zanatçılar 

tarafından yayılmıĢtır. Sanat ve zanaat akımının tinsel temelleri Ġngiliz yazar, sanat 

https://www.theguardian.com/fashion/2018/feb/15/the-view-from-the-front-row-a-history-of-the-fashion-show-photo-essay
https://www.theguardian.com/fashion/2018/feb/15/the-view-from-the-front-row-a-history-of-the-fashion-show-photo-essay
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eleĢtirmeni, Ģair ve toplum eleĢtirmeni John Ruskin‟in yazdığı “Mimarlığın Yedi 

Lambası” (Seven Lamps of Architecture) ve “Venedik‟in Taşları” (Stones of the 

Venice) adlı eserler ile atılmıĢtır (ġekil 3) (BektaĢ, 1992: 14). John Ruskin (1819-

1900), üretimin ve makineleĢmenin geleneksel zanaatçılığı ve el iĢçiliğini yok 

ettiğini savunarak her türlü eĢyaya kiĢiliğini kaybettirdiğini ileri sürmüĢtür 

(Karaören, 1997: 143).  

 

ġekil 3- The New Galler‟de düzenlenen Arts and Crafts Sergisi‟nin bileti 1890 

(https://trc-leiden.nl/trc-needles/organisations-and-movements/artistic 

movements/arts-and-crafts-movement, EriĢim Tarihi: 05.06.2019) 

Sanat ve zanaat hareketi, ilk amacıyla çağdıĢı kalmıĢ bir ayrımı yıkmayı 

denerken, bunu Ortaçağ‟a özgü bir üretim biçimiyle baĢarmaya çalıĢmıĢtır. 

Dolayısıyla, bir yanda ilerici bir iĢlevi olmuĢ, öte yanda ise; yıkılan bir anlayıĢın 

savunuculuğunu yapmıĢtır (Sözen ve Tanyeli, 1996: 77). Ruskin‟in düĢüncelerinden 

etkilenen ve hareketin kuramcısı olarak bilinen bir diğer kiĢi sosyalist yazar, Ģair ve 

tasarımcı William Morris‟tir. Ruskin ve Morris de sanattaki yeni doğuĢun, Ortaçağ 

koĢullarına geri dönülerek sağlanacağını düĢünenlerdendi (Gombrich, 1997: 535). 

Hareketin yayılmasında oldukça büyük rolü olan Morris ayrıca el sanatlarının titiz ve 

ince iĢçiliği ile vitray, duvar çinileri, kitap ve yazı karakteri de tasarlamıĢ (Morris, 

2003: 21), öte yandan, elle yapılan geleneksel kalıp baskı ve dokuma tezgâhını 

kullanarak; insanların ev tekstillerine, özellikle baskılı kumaĢlara ve duvar 

kâğıtlarına bakıĢ açısını değiĢtirmiĢtir (Jackson, 2002: 10). 

https://trc-leiden.nl/trc-needles/organisations-and-movements/artistic%20movements/arts-and-crafts-movement
https://trc-leiden.nl/trc-needles/organisations-and-movements/artistic%20movements/arts-and-crafts-movement
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Sanat ve zanat akımı olarak bilinen bu hareket, duvar kağıtlarından, 

mobilyaya, yazı karakterinden kitaba, mimarlıktan, iç mekân uygulamalarına kadar 

uzanan bir çok alanda örnekler ortaya koymuĢtur. Diğer alanlarda olduğu gibi 

modada da, estetik giysi ve artistik giysi kavramlarının doğuĢu bu akımın çıktığı 

döneme denk düĢmektedir. Arts and Crafts hareketi, 1870‟lerde doruk noktasına 

ulaĢmıĢ (Meller, 1991: 408). Ancak 1910‟dan sonra etkisini yavaĢ yavaĢ yitirmeye 

baĢlamıĢtır. Bu hareket ile, sanatta var olan yapıt, yaratıcı ve izleyici üçgeni modaya 

da yansımıĢ, estetik bir hazzın oluĢmasını sağlamıĢtır (Givry, 1998-1999: 21).  

Arts and Crafts hareketinin etkilendiği en önemli kültürlerin arasında 

Ģüphesiz Japon kültürü bulunmaktadır. Sanat ve zanaat arasında ayrım yapmayan, 

aksine her ikisini bir bütün olarak algılayan Japon sanatı, özellikle 1850‟lerden sonra 

batının dekoratif sanat anlayıĢı üzerinde önemli bir etkiye neden olmuĢtur. Dekoratif 

sanat öncesinde organik desenlerin, kıvrımların hakîm olduğu Art Nouveau akımı 

(1880-1910) Avrupa‟da ilk olarak grafik tasarım alanında, daha sonraları ise, 

uygulamalı sanatlarda karĢımıza çıkmıĢtır. Etkin olduğu bazı alanlar ise; mimarlık, iç 

mimarlıktır. Tüm alanlarda olduğu gibi moda alanında da oldukça etkili bir akım 

olarak kabul edilmektedir. Art Nouveau akımı, nesnenin hem biçimi hem de yüzey 

dekorasyonunda kendini gösteren ayırt edici, akıĢkan kıvrımları ile ön plana çıkan 

akımın önemli temsilcisi mimar, iç mimar ve ressam olan Henry Van de Velde‟dir 

(1863-1957) (Jackson, 2002: 28). 

19. yüzyıl ile birlikte kadın bedeninde “S” Ģeklinde kıvrımları oluĢturan 

korselerin kullanıldığı görülür. 20. yüzyılın baĢında kadınlar için dar korseli, erkekler 

için ise resmi giysiler söz konusudur (McDermott, 2008: 8). Art Nouveau‟nın 

idealleri olan kıvrımlı, dolambaçlı organik formlara, çan Ģeklindeki etek ise, Art 

Nouveau sanatçıları tarafından çiçek motifine benzetilmektedir (Iwagami, 2002: 

153). Fransa‟da Art Nouveau adıyla anılan akım, Ġngiltere‟de “Decorative Style”, 

Avusturya‟da “Secession”, Almanya‟da “Jugendstil”, Ġtalya‟da “Stile Liberty”, 

Türkiye‟de “Yeni Sanat” ya da “1900 Sanatı”, Ġspanya‟da “Modernista”, ABD‟de ise 

“Modern Style” adları ile karĢımıza çıkmaktadır. Fonksiyonel dekoratif sanat ile 

fonksiyonsuz güzel sanatlar arasındaki mücadelenin kızıĢtığı bu dönemde Avrupa‟da 

birçok sanatçı artistik giysi yaratmaya merak salmıĢtır (Leventon, 2006: 12-14). 
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Modernizmin de baĢlangıcı olarak kabul edilen gelenekselliğe karĢıt olarak ortaya 

çıkan ve yeniye ulaĢmayı hedefleyen bu sürecin baĢlangıcındaki en büyük etken, 

Ġngiliz Sanayi Devrimi ile Fransız Ġhtilali olarak kabul edilir. 20. yüzyıl sanatının ilk 

çeyreğinde öne çıkan “soyutlama”, modern sanat ile eĢanlamlı kullanılır hale 

gelmiĢtir (Yılmaz, 2006: 16).  

Süslemeden ziyade, fonksiyon açısından önem kazanma arayıĢı Bauhaus 

düĢünce okulu ile karĢımıza çıkmaktadır. Alman mimar Walter Gropius'un (1883-

1969) kurduğu ve 1933 yılında Nazi yönetimi tarafından kapatılan mimarlık okulu 

olarak tarihe geçen, ve güzel sanat disiplinlerinin bir arada bulunduğu Bauhaus 

düĢünce yapısının savunduğu kuramlar kısaca "ĠĢlevselcilik" ile özetlenir. Buna göre, 

eğer bir Ģey amacına uygun tasarlanırsa, güzellik kendiliğinden gelecektir 

(Gombrich, 1997: 560). Okul, sanat ve zanaatin beraberliğine vurgu yaparken, aynı 

zamanda makina çağını kutsamakta ve geleceğe bakmaktaydı (Günay, 2012: 52). 

Okulun kurulma amacı, sanatçıyı içinde yaĢadığı toplum, sosyal konular üzerinde 

bilinçlendirmek ve ona sorumluluk yüklemekti. Aynı zamanda okul, sanatçı 

kitlerinin sorunlarını dile getireceği gibi, sanatın kitlelerin sorunlarına çözüm 

getirmesini de hedefliyordu (Erkmen, 2009: 18). Okul‟un kurucusu Walter Gropius 

kuruluĢ manifestosunda okulun uygulamalı bilimler ile güzel sanatlar arasındaki 

engelin kalktığına Ģöyle vurgu yapmıĢtır;  

“Mimarlar, heykeltıraĢlar, ressamlar biz hepimiz zanaata geri dönmeliyiz. 

Çünkü sanat mesleği diye bir meslek yoktur. Öz olarak sanatçı zanaatkârın 

yücelmesidir. Öyle ölçüsüz ve sınırsız bir zanaatkârlar loncası 

oluĢturmalıyız ki, sanatçı ile zanaatkârlar arasındaki ayrılık ortadan kalksın. 

Geleceğin yeni yapısını hep birlikte istemeliyiz, düĢünmeliyiz ki, bütün 

(sanatsal) unsurlar bir bütünde vücut bulsun” (Enis, 1997: 237; Bingöl, 

1993: 6-7).  
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ġekil 4- Bauhaus Sanat Okulu, Berlin 1926 (https://www.bauhaus-

dessau.de/en/history/bauhaus-dessau.html, EriĢim Tarihi: 05.06.19) 

Bauhaus içinde güzel sanat ve uygulamalı bilim dallarının bir arada olması 

disiplinler arası yakınlaĢmanın da örnek temsilidir (ġekil 4). Modern tekstil tasarımı 

süreci, sanatla teknolojiyi birlikte ele alan Bauhaus dokumacıları tarafından 

baĢlatılmıĢtır (Akbostancı, 2012: 9). Sanatsal giyimin kökeni olarak kabul gören 

okulda eğitim-öğretim; hazırlayıcı öğretim (temel sanat eğitimi), teknik öğretim 

(mesleki sanat eğitimi) ve strüktüel öğretim (mesleğe yönelik çalıĢmalar, proje 

çalıĢmaları) olmak üzere üç ana bölümden oluĢmaktadır (Bingöl, 1993: 7). Bauhaus 

içinde bulunan dokuma atölyesi yaĢanan tüm siyasi baskı ve değiĢimlere rağmen, 14 

yıl boyunca ayakta kalabilen tek alandır. Ancak tekstili sadece kadınların uğraĢı 

olarak algılaması lif sanatçıları ve giyilebilen sanat yapan sanatçılar için olumsuz bir 

yöndür (Leventon, 2006: 20). Dokuma atölyesi Bauhaus‟un tasarım ilkelerine bağlı 

kalmanın yanında, hazırlık kursu sonrası avangard stil denemeleri, farklı malzeme 

çalıĢmaları yapılmıĢtır.  

19. yüzyıl sonu ile 20. Yüzyılın ilk çeyreğine bakıldığında, sanat alanında 

yaĢanan köklü değiĢimlerin yanı sıra, yeni oluĢumların ivme kazandığı bir süreç göze 

çarpmaktadır. Özellikle, önceleri egemen olan gelenekselciliğin yerini anti 

gelenekçiliğe bıraktığı bu dönem Sanatın Öyküsü Kitabında Ģu ifadelerle açıklanır; 

19. Yüzyıl sanatının tarihi, çağının en çok aranan ve en iyi ödenen ustalarının tarihi 

değil; tersine karĢı-gelenekçi olma korkusuzluğunu ve inatçılığını gösteren, zamanın 

egemen geleneksel kurallarını eleĢtirerek korkmadan didik didik eden ve sanatlarına 

https://www.bauhaus-dessau.de/en/history/bauhaus-dessau.html
https://www.bauhaus-dessau.de/en/history/bauhaus-dessau.html
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yeni olanaklar yaratan insanın sanatı olarak ön görülmüĢtür. Bu bağlamda, yeni sanat 

akımlarının ortaya çıkıĢı beraberinde anti görüĢleri ortaya çıkarmakla kalmamıĢ, 

destekleyici geleneksel tutumları da beraberinde getirmiĢtir (Gombrich, 1997: 504). 

Avangard sanatın ortaya çıkıĢı ile birlikte farklı görüĢler ortaya çıkmıĢ ve bu 

farklılıklar neticesinde, sanatta ciddi bir kriz ortamı oluĢmuĢtur. Bilindiği üzere, 

avangard terimi askeri bir terimdir ve öncü anlamına gelmektedir. 19. Yüzyıl baĢında 

avangard, ilk kez ütopyacı sosyalist Saint-Simon aracılığıyla siyaset dilinde 

kullanıma girmiĢ ve modernliğin düĢün dünyasını temellendirmiĢtir (Ġlkyaz, 2013: 

30).  

Sanatın yinelenme ve yenilenme sürecinde avangard anlayıĢ kısmi açıdan 

etkin olmuĢ ve nihayetinde o dönem için politika retoriği içinde kalmıĢtır. Bir çok 

akımı tıpkı domino etkisi gibi altına alan modernleĢme sürecinde ortaya çıkan her 

türlü düĢünceler ve akımlar, zamanla tüm disiplinleri etkisi altına almıĢtır. 

Avangarde anlayıĢın zaman zaman yeniden filizlendiği yadsınamaz bir gerçektir. 

Önceleri sanat ve estetik ile iliĢkilendirilen avangarde anlayıĢ için, Richard Murhy Ģu 

Ģekilde bir açıklama yapmaktadır; Avangard, Modern zm‟ n varsayımlarını, 

boĢluklarını sorgularken; Modern zm, Avangard‟ın eleĢt r s ne cevap vermekted r. 

Avangard‟ın baĢarısızlıklarını kend  poet kasının konusu yapar (Murphy, 1999: 2).  

Valerie Steele Fashion and Art kitabındaki Curators and Critics bölümünde 

1981‟de American Artist dergisinde yayınlanan „Fashion is art?‟ (Moda Sanatmı 

dır?) adlı makalenin yazarı aynı zamanda sanat eleĢtirmeni Lori Simmons 

Zelenko‟nun, Vogue'un en eski editörlerinden, moda öncüsü olarak anılan aynı 

zamanda Metropolitan Sanat Müzesi Kostüm Enstitüsünün Özel danıĢmalığını 

yapmıĢ olan Diana Vreeland ile gerçekleĢtirdikleri ropörtajda; Diana Vreeland 

moda‟nın sanat olmadığı konusundaki görüĢünde ısrar etmiĢ ve Ģu Ģekilde devam 

etmiĢtir, „Sanat çok ruhani, olağanüstü, dikkat çekici birĢeydir. … Moda ise günlük 

yaĢamla ilgilidir.‟ Vreeland'ın naif ve modası geçmiĢ bir sanat görüĢüne sahip olması 

ĢaĢırtıcı değil, ancak moda görüĢünün çok basit olması ĢaĢırtıcı, özellikle de 

Metropolitan Sanat Müzesinde Cristobal Balenciaga ile büyük bir sergi 

düzenlemiĢken (Geczy ve Karaminas, 2012: 19).  
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20. yüzyılın ilk çeyreğinde yeniden filizlenen ve Bauhaus okulunda yaĢanan 

usta çırak iliĢkisine ihtiyaç duymayan bu anlayıĢın temellerinde, baĢkaldırı yattığı 

açıkça ifade edilebilir. Avangard giysi tasarımlarına bakıldığında, haute couture‟ün 

usta iĢçiliğini açıkça reddeden giysiler olduğu görülür. Öyle ki, 1980 ve 1990‟lı 

yıllarda, Paris‟te yükselen moda dünyasındaki rekabet, yabancı tasarımcıların pazara 

girmek için avangard stratejiler üretmelerine neden olmuĢtur. 1980‟lerin baĢlarında 

Japonya‟da yaĢayan ama koleksiyonlarını Paris'te sergileyen Japon tasarımcı Rei 

Kavvakubo, böyle bir yaklaĢım benimseyerek bir hayli ilgi görmüĢtür (ġekil 5) 

(Crane, 2003: 204). 

 

ġekil 5- Rei Kawabuko tarafından kendi markası Comme De Garcon için tasarlanan 

Rasgele yerleĢtirilmiĢ deliklerle süslenmiĢ siyah el örgüsü kazak ve asimetrik siyah 

örme etek, 1982, Tokyo (https://collections.vam.ac.uk/item/O73390/jumper-

kawakubo-rei/, EriĢim Tarihi: 02.09.2019) 

Tasarımlarında hauture couture geleneğini alaĢağı eden bir tavır sergileyen 

Kawakubo, bilinçli bir Ģekilde kazakları delmiĢ ve etek uçlarında bilinçli kıvrılmalara 

yer veren elbiseler tasarlamıĢtır. Giysilerinin hazırlandığı makineler kasten bu 

biçimde kullanılmıĢ ve böylece hatalı giysiler üretilmiĢtir (Sudjic, 1990: 80). 

Sonraları Belçikalı tasarımcılar da Paris‟in moda dünyasında tanınmak adına 

avangard stratejiler kullanmıĢlardır. Kıyafetlerde bilinçli yarattıkları deformasyonlar 

https://collections.vam.ac.uk/item/O73390/jumper-kawakubo-rei/%20(Erişim
https://collections.vam.ac.uk/item/O73390/jumper-kawakubo-rei/%20(Erişim
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ve yoksulluğu anımsatan tasarımların asıl amacı, aynı dönemde yeniden ortaya çıkan 

ve günlerce süren çalıĢmalar neticesinde tasarlanan ve daha çok iĢçiliğiyle ön planda 

tutulan kuyruklu elbiselerin yeni ve dolayısıyla da haute couture'ün yeniden 

filizlenmesine tepkidir. 2. Dünya SavaĢı sonrasında pek çok sanatçının Amerika‟ya 

göç etmesi ile oluĢan yeni koĢullar artık sanatın merkezi Paris‟ten New York‟a 

taĢınmıĢtır. Moda açısından hauture couture geleneğinin Paris‟te kalması sanat ile 

modanın arasındaki mesafenin doğal olarak açılmasına neden olmuĢtur (Wollen, 

1998: 14).  

Hazır giyim sektörünün teknolojiyle bağlantılı olarak gitgide artması, 

ısmarlama giyim sektörünün de zaman içinde yörüngesini değiĢtirmesine neden 

olmuĢtur. Tarihsel sürece bakıldığında aslında giysinin bireyin kendini ifade etmede 

kullandığı, estetik bir kaygı barındıran ve bireyin bulunduğu toplum içinde kabul 

görme esasına dayalı bir araç olduğu söylenebilir. 1960 ve 1970‟li yıllarda giyilebilir 

sanatın azınlık ve feminist gruplarda öne çıktığı görülmektedir. Yine daha öncesi 

1950‟lerde ise, performans sanatçılarının tercihi kostümsel bağlamda giyilebilir sanat 

yönünde olmuĢtur. Performans sanatçısı eylemlerinin bir parçası olarak kostüm 

tasarlamakta ve onu bedeninde veya baĢka nesneler üzerinde sunmakta ya da 

performansının sonucu olarak bir sanat nesnesiymiĢcesine ona kimlik vermekteydi 

(Wollen, 1998: 14). Giyilebilir sanat bu bakımdan ele alındığında modadan ziyade 

sanatsal yönüyle daha ön planda tutulmuĢtur. Yukarıda bahsedilen tüm bilgiler 

ıĢığında, aslında moda ve sanatın olgusal bağlamda zaman zaman birbirine 

yakınlaĢtığı, ancak sanayinin ilerlemesi ve buluĢların yardımıyla ısmarlama giyimle 

hazır giyim arasında bir rekabetin baĢlamasıyla oluĢtuğu görülür. Farklı dönemlerde 

yeniden filizlenen zanaat ve sanatın bilhassa 1980 sonrasında yeni görüĢlerin fitilini 

ateĢlediği de bir gerçektir. 19. yüzyılın sonlarına doğru kadının gündelik hayatta rol 

alması ve hayata olan katılımları ile giyim tercihlerinde de değiĢikliğe gitmiĢtir. O 

zamana kadar sokakta fazla görünmeyen kadın spor ve hobi kulüpleri gibi sosyal 

alanlarda belirli bir yer elde etmeye baĢlamıĢ ve gündelik yaĢamda onu en iyi anlatan 

kıyafetlerini daha sportif hale dönüĢtürmüĢtür. Diğer bir geliĢme olan feminist 

görüĢün alevlenmesi, abartılı kıyafetlerin yerini daha sade, modern bir silüete geçiĢi 

sağlamıĢtır. Ayrıca, otomobil ve bisikletin gündelik hayata katılmasıyla bu araçların 

kullanımı için basit giysi tasarımları gerekmiĢtir (Watson, 2007: 387). 
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Modernist akımların sonrasında ortaya çıkan ve bilhassa Japon 

tasarımcıların öncü rol izlediği postmodernizm adıyla tanımlanacak yeni dönemin ilk 

çağdaĢ tezahürlerin, 1976'da giyilen kıyafetlerde ortaya çıktığı söylenebilir. 19. 

yüzyılın sonlarında erimeye baĢlayan sanat ve moda arasındaki sınırlar, yirminci 

yüzyılın ikinci yarısından itibaren belirgin biçimde yok olmaya yüz tutmuĢtur. Moda 

ve sanat arasında sembiyotik (birbirlerine bağımlı/ortakyaĢar) bir iliĢki vardır. Bu iki 

alanın icracıları arasında yakın bağlar ve kesiĢmeler olmuĢtur (ġenel ve Karaoğlu, 

2017: 309). Yüzyıllar boyu ayrı tutulmuĢ olan iĢlevsellik ve estetik değer, endüstri 

tasarımı sayesinde yeniden birleĢme imkanı bulur (Tunalı, 2009: 62). 

Postmodernizmin ilk ıĢıklarının da etkisiyle artan bu bu birleĢme, hem sanat hem de 

moda safında çıplak gözle görülür hale gelmiĢtir (Karoğlu ve ġenel, 2017).  

 

ġekil 6- Issey Miyake,Cocoon Coat, 1976  

(http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/ EriĢim Tarihi: 01.08.2019) 

Giysi korunma ve örtünme görevi ile baĢlayıp yüzyıllar içerisinde 

gelenekler, coğrafi ve etnik kökenlere göre ĢekillenmiĢtir. Moda olgusunun ortaya 

çıkması ile 15. Yüzyıllarda asiller ile halkı ayıran sınıfsal bir sembole dönüĢmüĢ, Ġlk 

olarak, XIV. Louis Dönemi‟nde sanat ile iliĢkilendirilmiĢtir. Giyim modası 18. 

Yüzyılın son çeyreğinde Ġngiltere‟de baĢlayan Endüstri Devrimi ile yaygınlaĢmaya 

baĢlamıĢ, 19. Yüzyıl ortalarında özellikle bir Ġngiliz olan ve günümüzün modern 

giyim kurallarının temelini atan Charles Frederick Worth‟ün tasarımları ve tasarımı 

ele alıĢı sayesinde moda tasarımcısının rolü önem kazanmıĢtır. Worth Paris‟te Haute 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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Couture kavramı ortaya çıkartmıĢ, giysiyi kiĢisel bir anlatım Ģekline dönüĢtürmüĢ ve 

giysinin üzerine yaptığı tasarım detaylarıyla zanaatin önemini artmıĢtır. Ġlk moda 

evlerinin temelleri atılarak moda tasarımcılarına sanatçı gözüyle bakılmaya 

baĢlanmıĢtır. Worth‟ü örnek alan diğer tasarımcılarda modayı sanatsal açıdan ele 

almıĢ, moda ve sanat arasında bir iliĢki olduğunu öne sürmüĢtür. 19. Yüzyıl 

Ġngiltere‟sinde ortaya çıkan Arts and Crafts hareketi bu fikri desteklemiĢ sanat ve 

zanaatin biraraya gelerek bir bütün oluĢturabileceğini savunmuĢtur. Ġngiliz Sanayi 

Devrimi ile Fransız Ġhtilali modernizimin baĢlangıcı olmuĢ ve “soyutlama” kavramı 

ile modern sanatın ilk adımları atılmaya baĢlanmıĢtır. 1883‟de güzel sanatların bütün 

disiplinlerini bir araya getiren ve disiplinler arası etkileĢimi baĢlatan Bahaus sanat 

okulunun açılmasıyla süslemeden ziyade iĢlevselliğin önemi ortaya çıkmıĢ, bu 

düĢünce yapısına göre bir Ģey amacına uygun tasarlanırsa güzelliğin kendiliğinden 

geleceği savunulmuĢtur. Böylece güzellik ve estetik anlayıĢına farklı bir bakıĢ açısı 

geliĢmiĢ, Worth‟ün giysiyi kiĢisel ifade yöntemi olarak ortaya atması ile Güzelliğin 

iĢlevsellikyten geldiği düĢüncesi karĢı karĢıya kalmıĢtır. Giyside hazır giyim ve haute 

couture kavramlarının ayrımı ortaya çıkmaya baĢlamıĢtır. Hazır giyimin 

sanayileĢmeye bağlı olarak tekdüzeleĢmesi zaman içinde hazır giyim sektöründe de 

farklılaĢmaya gitme çabasına neden olmuĢ, bireyin kendini ifade ederken aynı 

zamanda estetik kaygılarınıda karĢılayan tasarımlar yapılmaya baĢlanmıĢtır. 1980‟li 

yıllarda postmodernist sanat akımının kavramsallığı önemseyen bakıĢ açısı, Japon 

tasarımcıların avangard tasarım anlayıĢıyla birleĢmiĢ, batı modasının yerini eski 

görünümlü, salaĢ, estetiği biçimden çok fikir olarak ifade ettiklerine inanan yeni bir 

tasarım anlayıĢına bırakmıĢtır. Daha önceleri ortaya çıkmıĢ Punk akımıyla 

benzerlikler gösteren fakat daha çok halihazırdaki giysi yapılarını bozup yeni bir 

Ģekil vererek postmodernist bir mimari akım olan dekonstrüktiv sanat anlayıĢının 

modadaki ilk örneklerini yapmaya baĢlayan bu tasarımcılar 1990 yıllara gelindiğinde 

Paris‟den baĢlayıp bütün moda tasarım estetiği algısını değiĢtirmiĢlerdir. 
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ġekil 7- Yohji Yamamoto ilkbahar/yaz 1983 

(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/163117?searchField=All&amp;so

rtBy=Relevance&amp;ft=Yohji+Yamamoto&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos

=36, EriĢim Tarihi: 03.06.2019) 

1.2. Dekonstrüktivizm (Yapı Bozumu) 

ġüphesiz, küreselleĢmenin ortaya çıkmasından sonra disiplinler arasında var 

olan sınırların zamanla erimesi ve özellikle sanayi devrimi sonrası dönemlerde artık 

çıplak, gözle görünür ölçüde bu sınırların ortadan kalkmasıyla birlikte, farklı 

disiplinlerin birbirleriyle daha fazla yakınlaĢtığı ve birbirlerinden büyük ölçüde 

etkilendiği görülür. Tıpkı sanat ve moda arasındaki iliĢkinin çok önceleri 

baĢlamasına ve çeĢitli dönemlerde birbirlerine ilham olmalarına karĢın, 

küreselleĢmenin bir etkisi olarak bu iki disiplin arasındaki etkileĢimin büyük ölçüde 

ivme kazandığı görülür. Öyle ki, tarih boyunca moda tasarımcıları moda 

endüstrisinin gerekli ihtiyaçlarını yerine getiren üretimler yapmalarının yanı sıra, 

kimi dönemlerde tasarımın gerekliliği olan yaratıcılığı kullanarak sanatsal bir ürün 

ortaya koyma eğiliminde bulunmuĢlardır. Elbette sanat ile içiçe geçen modanın sanat 

akımlarından etkilenmemesi olağan dıĢıdır. Bu nedenle, tasarımcıların sanat ile olan 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/163117?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Yohji+Yamamoto&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=36
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/163117?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Yohji+Yamamoto&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=36
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/163117?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Yohji+Yamamoto&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=36
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etkileĢimlerinin sonucu olarak ürünlerini bir sanat eseri gibi sundukları görülür. 

1980‟lerin sonlarına doğru ortaya çıktığı kabul edilen dekonstrüktivizm akımı, ilk 

olarak 1960‟lı yıllarda ünlü Fransız filozof Jacques Derrida‟nın mimariden 

esinlenerek ortaya attığı dekonstrüksiyon kavramı ile ortaya çıkmıĢtır. Derrida 

„dekonstrüksiyon‟ kavramını pek çok alanda tanımlamakla kalmamıĢ, etkinliğinin 

diğer alanlarda da aktif olarak gözlenmesine olanak sağlamıĢtır. Etkilenen alanlardan 

biri de moda tasarımıdır. Zira, kendini sürekli olarak yenileyen bir yapıya sahip olan 

moda tasarımı, dekonstrüksiyon kavramının getirdiği yeni fikir ve uygulamalar ile 

yeni bir sürece girmiĢtir. Moda tasarımı, 1980‟lerin ilk yıllarında dekonstrüksiyon 

kavramı ile tanıĢmıĢ ve günümüzdeki etki kapsamını geniĢletmiĢtir (Çileroğlu ve 

Balcı, 2018: 14).  

 

Resim 8- Comme Des Garçons S/S95 Koleksiyonunun Defilesinden Postmodern 

Tasarım Örnekleri (https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-1995-ready-to-

wear/comme-des-garcons/slideshow/collection#24, EriĢim Tarihi: 04.06.19) 

Dekonstrüksiyonun anlamını irdeleyen Prix‟e göre; “terimde yer alan „de-‟ 

ön eki bir Ģeyin dıĢarı atılması, bozulması anlamına gelmekte, „kon-‟ eki de bir araya 

getirme anlamı taĢımaktadır (Enes, 2017: 69). Fransızca bir sözcük olan 

deconstruction Türkçe‟ye dekonstrüksiyon, yapısöküm, yapıçözüm, yapıbozum, 

kurgubozum, kurgusöküm olarak farklı karĢılıklarla çevrilmiĢtir (Saydam, 2009: 

160). Dekonstrüksiyon, bir yapıyı parçalara ayırarak çeĢitli malzemelerini yeniden 



 23 

kullanmak veya geri dönüĢtürmek için kurtarmak anlamına gelir (ġekil9). Geleneksel 

yıkımın alternatifi olarak uygulanmaktadır (Ayan, 2013: 21).  

 

ġekil 9- Yohji Yamamoto S/S00 Koleksiyonunun Defilesinden Postmodern Tasarım 

Örnekleri (https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2000-ready-to-wear/yohji-

yamamoto/slideshow/collection, EriĢim Tarihi: 04.06.2019) 

Filozof Derrida dekonstrüksiyonu, varolan yapının eleĢtirel sorgulanmasına 

dayanan bir yöntem olarak kabul eder ve kendinden önce varolan akımlara tepkisel 

bir güdüyle sorgulayıcı bir uslüpla yaklaĢır. Buradan hareketle, dekonstrüktivizm 

akımının aslında modernizm ve postmodernizm etkileĢimi ile 20. Yüzyıla ait tüm 

hareketlerinin de referansını oluĢturmaktadır. Dekonstrüktivizm yapı itibariyle, 

modernizmin ve postmodernizm ortaya koyduğu daraltıcı kuralları reddeder. Hayatın 

her alanında yaygınlık gösteren, yansımaları her yerde görülen moda ve 

dekonstrüktivizm yapısı sınırlandırılması zor, geniĢ bir alandır. Nitekim 

dekonstrüktivzm öncesinde yaĢanan modernizm ve postmodernizmin kural ya da 

anlayıĢlarını kimi zaman reddedici bir tavır tutunurken, kimi zamanda yakınlaĢtırıcı 

bir tavır sergilemektedir. Bu nedenle dekonstrüktivizm konusuna geçmeden önce 

modernizm akımı ile postmodernist sürecin tanımlanması yerinde olacaktır.  

https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2000-ready-to-wear/yohji-yamamoto/slideshow/collectionErişim
https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2000-ready-to-wear/yohji-yamamoto/slideshow/collectionErişim
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1.2.1. Modernizm  

Modernizm akımı öncesi hemen hemen hayatın her alanında nihai referans 

olarak gösterilen Tanrı ve devletin en üst düzey mecrası olarak bilinen kilise, tüm 

bilgi akıĢının geçtiği ve Ģekillendiği otoritelerden birisi idi. Öyle ki, var olan ya da 

ortaya çıkan bilgi üretimi ve kitlelere duyurulması kilise tarafından 

örgütlenmekteydi. Bu bakımdan kilisenin aslında, kendini merkezde tutan bir 

anlayıĢı ve siyasi bir misyonu bulunmaktaydı. Kilisenin baskıcı rejimi hayatın her 

alanında etkin Ģekilde hissediliyordu. Bu baskıcı rejim, öncelikli olarak Amerika‟nın 

keĢfi ve akabinde yaĢanan küresel ölçüdeki değiĢimler neticesinde ortaya çıkan 

Rönesans ve Reform hareketlerinin etkisiyle bugün adına “aydınlanma” denilen 

süreç ile yeni Ģekline kavuĢmaya baĢlamıĢtır. ModernleĢme olgusu, reform 

hareketlerinin oluĢumu ile dinden bağımsızlaĢma olarak görülen Rönesans 

sürecinden etkilenmiĢtir. Reform süreciyle birlikte gerçekleĢen, Rönesans dönemi 

evren, insan, din ve bilim anlayıĢıyla bir bakıma modernizmin felsefi temellerinin 

ortaya konulduğu bir dönem olmuĢtur. Aydınlanma çağı süreci yeni toplumsal 

algıların Ģekillenmesine etki etmiĢtir (Tarhan, 2010: 20). Öyle ki, önceleri sadece 

kilisenin elinde olan otoriter rejim ve feodal yapı kendi çıkarlarına ters düĢen tüm 

anlayıĢları reddetmiĢtir. Reformun kaderci anlayıĢının tersine, yenilenmeyi kabul 

eden Rönesans bilime, bilimsel kuĢku ve deneye yüklediği misyon ile aydınlanmanın 

önünü açmıĢtır. Aydınlanma düĢüncesi temelinde seküler (laik) yaklaĢımın ağırlık 

kazanmasını sağlamıĢ böylece teknik ve bilginin önemini vurgular hale getirmiĢtir. 

Böylece, artık insanlar doğal olayları ruhani biçimde değil, dünyevi unsurlarla 

açıklamaya baĢlamıĢ, Bacon da deney ve tümevarım yöntemiyle ilahi takdir yerine 

insani nedenleri ön plana çıkarmaya çalıĢmıĢtır. Bilimsel yol ve yöntemler geçerli 

olmaya baĢlamıĢtır (Hampson, 1991: 75). Aydınlanma düĢüncesi ile ortaya çıkan 

akılcılık anlayıĢı, temelde özgürlük, insan hakları, seküler (laik) anlayıĢ ile bilimsel 

düĢünce gibi kavramları ön plana çıkarmıĢtır. Ġlerlemenin ancak ve ancak ideal 

toplum düzeninin sağlanması ile oluĢacağını ön gören aydınlanma, akılcı görüĢlerin 

ortaya çıkmasını sağlayan bir mekanizmaya sahiptir. Aydınlanma çağı, insanlık 

tarihinde akıl ve düĢünen bireyin en güçlü yetisi olarak birleĢmiĢ bir biçimde, 

dünyanın ve toplumun metafizik ve mistifiye edilmiĢ anlaĢılmasına dayalı, 
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geleneksel toplumun bilgi yapılarının ortadan kaldırılmasını ifade eder (PektaĢ, 2006: 

72).  

Aydınlanma süreci zaman içinde tüm disiplinlere sıçramıĢ ve bu kavramdan 

nasibini moda da almıĢtır. Bilindiği üzere, modanın en önemli özelliklerinden biri de 

sosyolojik yönüdür. Moda, toplumsal düzenlemenin belirli bir sistemidir. Toplumsal 

tutumların, örflerin, gelenek ve göreneklerin, kısaca tüm normların toplumsal düzeni 

sağlamadaki iĢlevine moda da katılmaktadır (Sayın, 1994: 100).  

Moda her ne kadar kısa süreli gibi gözükse de, diğer toplumsal 

düzenlemelere göre uzun bir sürekliliği içinde barındırır. Dolayısıyla yaĢanan 

toplumsal geliĢmelerin Ģekillenmesinde tıpkı modern döneme geçiĢ sürecinde de 

olduğu gibi toplumun gelenek, örf ve ananelerine göre Ģekil almıĢtır.  

Modern kavramının ilk olarak 18. Yüzyıl itibariyle hayatın içine girdiği 

kabul edilmektedir. Fransızca kökenli bir sıfat olarak bilinen modern kavramı, aynı 

zamanda çağcıl anlamına gelmektedir (TDK, 2019). 

 “Eski‟ olandan “yeni‟ olana geçiĢ anlamı içeren modern kelimesi yararlı ve 

güzel olanı akla getirir. Kavramsal açıdan modern, köklü bir değiĢiklikten sonra 

ortaya çıkan durum olarak tanımlanmakta; insana ve çevresine ait olan hemen her 

Ģeyi kapsamaktadır (Jeanniere, 1993: 15).  

Daha çok sanat alanı ile iliĢkilendirilen modernizm ise, klasik anlayıĢın 

aksine ortaya çıkmıĢ kültürel ve estetik bağlamda yaĢanan tüm değiĢimleri 

kapsamıĢtır. Daha önceleri kabul gören mitolojik, tanrısal ya da doğasal güçlere 

boyun eğen toplumdaki birey, aydınlanma süreci ile kendi özgürlüğünde, kendi 

rasyonel etkinliği ile akla uygun yürütülen bir yaĢamı vaad etmektedir. “Modern” 

teriminden türetilen “modernleĢme” (modernisation) ise geleneksel toplumsal 

yapılarda ve değerlerde ekonomik geliĢmenin etkisini göstermek için 

kullanılmaktadır (PektaĢ, 2006: 77).  

ModernleĢme sürecinin birden bire ortaya çıkmadığı her değiĢim sürecinde 

ki gibi zaman içine yayılarak ve sürekli yenilenme göstererek uzun bir periyotun 

sonucu oluĢtuğu söylenebilir. Öyle ki, 14. Yüzyıldan 18. yüzyıla kadar ki süreçte, 
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tarım toplumunda bulunan insanın Ģehircilik ile iktisadi alanda rol üstlendiği görülür. 

ġehirler, kapalı köy topluluklarına oranla sosyal ve entelektüel hareketliliğe ve 

alıĢveriĢe daha uygun bir ortam hazırladıklarından, geleneksel yaĢam tarzlarının ve 

düĢünce sistemlerinin çözülmesi, değer sistemlerinin değiĢmesi ve yeni fikirlerin 

hayat tarzlarının geliĢtirilip yaygınlaĢtırılması için uygun bir zemin oluĢturmuĢlardır 

(Demir, 1997: 14). ModernleĢmenin ilki kabul edilen ĢehirleĢme süreci, modern 

üretimin gerekliliğini ortaya çıkarmıĢtır. Modernite sürecinde bir diğer önemli 

dönüm noktası da Fransız Ġhtilali‟dir. Yeni siyasi oluĢum ve yaklaĢımlar günümüz 

toplumlarında kabul edilen vatandaĢlık hakkı ve temel medeni hakların oluĢmasını 

sağlamıĢtır. Modern dönemin oluĢumunda özellikle 2. Dünya SavaĢı sonrasında, 

küresel ölçekte yayılan toplumsal kurum ve düĢünce sistemi küresel kültürün 

oluĢumunu sağlamıĢtır. Genel olarak pozitivist, teknoloji merkezli ve rasyonalist 

eğilimli olarak algılanan modernizm ve doğrusal geliĢmeye ve mutlak doğrulara 

inançla toplumsal düzenin rasyonel biçimde planlanmasıyla ve bilgi ve üretimin 

standartlaĢmasıyla özdeĢleĢtirilir (Harvey, 2010: 25).  

Tüm bu yaĢanan geliĢmeler ıĢığında denilebilir ki, modernite önce insanı 

sonra toplumları etkileyerek, küresel anlamda değiĢimin genel adı olarak karĢımıza 

çıkmıĢtır. Her ne kadar kökeni 14. Yüzyıla kadar uzanan bir geçmiĢe sahip olsa da, 

modern terimi 18.ve 19. Yüzyılda endüstrileĢmenin net sonucu ile ortaya çıkan 

tüketim ile yakından iliĢkili bir kültürdür denilebilir. Modernin zamansal ardıllık 

vurgusu taĢıyan bir tespit, modernleĢmenin bir süreç, modernliğin bir durum, ve 

modernizmin de varılacak “nihai” çerçevenin ideolojik açıklaması olduğunu 

söylemek mümkündür (PektaĢ, 2006: 78). 

Modern anlayıĢ, yeniyi kabul ederken klasik olan eski görüĢü reddeder. 

Aklın öncülüğünde tasarladığı uygarlığı özgürlük eksenine oturtma eğilimi gösterir. 

Aslında modernlik, “özgürlük, eĢitlik, kardeĢlik ütopyası, (…) Tanrı iradesi yerine 

insanın özgür iradesini temel alma yolundaki kararlılıktır (Birkan, 1992). 

Ġdeolojik çağrıĢımlar olarak karĢımıza çıkan modernizm, modernleĢme 

sürecini bir dünya görüĢü Ģeklinde insanlığa sunar. Bireysel kahramanlığa izin 

vermeyen modernizmin akılcı / rasyonel bir tutumu bulunur. Öznenin merkezi insan 
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olarak tanımlanır. Bu nedenle, modernizm karakteristik bir takım özellikleri 

bulunmaktadır. Sahip olduğu bu karakteristik özellikler ve kurallar sırasıyla; 

‒ Modern olanın üstün ve en iyi olduğunu kabul eden ilerlemecilik ve 

evrimcilik, 

‒ Özgücülük ve Ġndirgemecilik, 

‒ Evrenselcilik, 

‒ Batı Merkezcilik, 

‒ Totalizm, 

‒ Düalizm  

‒ Sanat ve kültürel yapıdaki hiyerarĢizm bulunur. 

Modernizm kavramının sanatsal süreç içinde ilk mimaride ortaya çıktığı 

kabul edilir. Üslubun kaotik ortamını en doğru çözümleyen sanat dalı mimari olarak 

karĢımıza çıkar. Öyle ki, Gombrich Sanatın Öyküsü adlı kitabında bu konuyu Ģu 

Ģekilde yorumlar; 

“Fransız Ġhtilali sonrasında sanatçılar üslup konusunda bilinçlenmiĢler, 

deneyler yapmaya baĢlamıĢlar ve “izm”li sloganlar öncülüğünde yeni 

sloganlar yaratmıĢlardır. Gariptir ki genel üslup karmaĢından en çok çeken 

sanat dalı olan mimari, yeni ve kalıcı bir üslup geliĢtirme konusunda en 

büyük baĢarıyı elde etmiĢtir” (Gombrich, 1997: 556). 

Modernizmin ortaya koyduğu mimarlık soyutlama odaklı, süslemeden ve 

tarihsel göndermelerden uzak bir anlayıĢın eseridir. Bu anlayıĢta hedef, netlik ve 

mükemmelliğin yanı sıra kesin ve çeliĢkisiz olma en önemli unsurlar arasında sayılır. 

Modern mimarinin kent anlayıĢında, geleneksel kenti geri plana itme, barınma, 

çalıĢma, eğlenme gibi “iĢlevler”e göre hiyerarsik bir ayrım yapma söz konusudur 

(PektaĢ, 2006: 80).  

Önceleri teknolojik geliĢmeleri tutarlı bir Ģekilde benimseyen Amerika, daha 

sonra mimariye güzel sanatlar olarak bakan, yeni mimari yaklaĢımı benimseyen ilk 

ülkedir. Zaman içinde süslemenin geride bırakıldığı ve iĢlevselliği öne süren bu 

anlayıĢın en baĢarılı ismi Frank Llyod Wright kabul edilmektedir (ġekil 10). Wright 

önceki dönemlerde kabul gören katı simetri anlayıĢını toptan inkâr etmiĢ, mimaride 

cephenin değil içyapının iyi planlanmıĢ ve iĢlevsel olmasına özen göstermiĢtir. 
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Mimari alanında yaĢanan bu geliĢme kısa sürede Avrupa‟da da karĢılık bulmuĢtur. 

Mimarinin cesur buluĢları ve yeniliklerini yaygın biçimde benimsenmiĢtir, ama pek 

az kiĢi, resim ve heykel sanatında da durumun aynı olmadığının farkına varmıĢtır 

(Gombrich, 1997: 561). Ultra modern anlayıĢın önceleri plastik sanatlarda kabul 

görmemesi yaĢanan değiĢimden etkilenmedikleri anlamına gelmemelidir. Nitekim, 

ultra modern Ģeyler olarak ifade edilen üslupların resim sanatında geliĢtirdiği renk ve 

biçimler doğrultusunda günümüz grafik anlayıĢının oluĢmasına zemin hazırlamıĢtır. 

Modernizmin en önemli sonuçlarından biri sanatçıların insan özündeki yaratıcılığı 

keĢfidir. Picasso‟nun 20. yüzyılın en önemli sanatçısı olmasının özünde, insanın hiç 

görmemiĢ olduğu bir yeryüzünün ve hiçbir zaman olmadığı biçimde imha edilen 

Ģeylerin garip tadını yakalamıĢ olması yatmaktadır (PektaĢ, 2002: 85).  

 

ġekil 10- Frank Llyod Wright‟ın 1926‟da planlarını çizdiği fakat hayata 

geçirilemeyen Postmodern Katedral Planı (https://www.interiordesign.net/articles/ 

16973-frank-lloyd-wright-biography-chronicles-the-iconic-architect-s-redemption-

in-new-york/, EriĢim Tarihi: 12.01.20) 

Modayı tekrar değerlendirmek gerekirse, aslında moda güzelliğin zamana 

göre durmadan yenilenen göreceli öğesine sahip yapaylığı kutsayan bir özelliği de 

içinde barındırır. Modernizm temelinde eleĢtirel ve akılcıdır. Yapısında orijinal, 

özgün bir özerklik taĢır. Bilindiği üzere insanoğlunun temel ihtiyaçları sıralamasında 

beslenme, barınma ve giyinme bulunur. Mimari insanoğlunun barınma ihtiyacına 

https://www.interiordesign.net/articles/16973-frank-lloyd-wright-biography-chronicles-the-iconic-architect-s-redemption-in-new-york/Erişim
https://www.interiordesign.net/articles/16973-frank-lloyd-wright-biography-chronicles-the-iconic-architect-s-redemption-in-new-york/Erişim
https://www.interiordesign.net/articles/16973-frank-lloyd-wright-biography-chronicles-the-iconic-architect-s-redemption-in-new-york/Erişim
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cevap verirken aslında moda da giyinme ihtiyacının karĢılığıdır. Buradan hareketle, 

aslında her iki disiplin türünün de insanoğlunun temel gereksinimlerine cevap verdiği 

söylenebilir. Bir baĢka ifadeye göre; Ġnsan için tasarım düĢüncesinde birleĢen 

mimarlık ve moda tasarımı, tektonik ve yapısal stratejiler bağlamında da benzerlikler 

göstermektedir (Avcı, 2010: 423). Daha açık ifadeyle her iki disiplininde kökeni 

arkaik tekstile dayanmaktadır. Her ikisinin de kökeninde, insan bedeninin 

çevresindeki mekânı kuĢatma rolü vardır (Quinn, 2003: 152). 

 

ġekil 11- Skin + Bones: Parallel Practices in Fashion and Architecture Sergi 

Kataloğu Kapak 2008 (https://garmentstructuringarchitecture.files. 

wordpress.com/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf, EriĢim Tarihi: 02.03.2020) 

Skin and Bones Sergisi mimarlar ya da moda tasarımcısı ve mimarların 

ortak giysi tasarımları örneklerini içerdiği için önemlidir (ġekil 11). Skin and Bones, 

moda ve mimarlığın altını çizdiği ortak görsel ve entellektüel prensipleri irdeleyen 

bir sergidir. Ġki disiplinin de baĢlangıç noktasının insan bedeni olması, ve fikirlerini 

kiĢisel, politik ve kültürel kimliğin dıĢavurumu olarak mekan ve hareket üzerine 

geliĢtirirler (Açımuz, 2013: 36). 

https://garmentstructuringarchitecture.files.wordpress.com/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf
https://garmentstructuringarchitecture.files.wordpress.com/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf
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“Mimarlar ve moda tasarımcıları, mekansal farkındalıklar üzerinden 

çevreler tanımlarlar ve strüktürleri, hacim, oran ve malzeme üzerine kuruludur.” 

(Hodge, 2006)  

Modernizmin en önemli sosyoloğu olarak tanınan Charles Baudelarie 

modayı, yeninin en çarpıcı ifadesi olarak tanımlar ve sözlerine Ģöyle devam eder; 

moda doğaya, doğanın hamlığına, korkunçluğuna meydan okur. Doğayı dönüĢtürerek 

adem oğlunu heykelleĢtirir (Baudelarie ve Artun, 2003: 199). Kostüm tarihine 

bakıldığında da, mimarinin modayla iĢbirliği çok net görülür. Öyle ki, Antik 

Yunan‟da kolonlarda kullanılan oluklu alanlar, aynı dönemin en popüler giysisi olan 

“chiton”un drape katlarına ve silindirik formuna referans olmuĢtur (TavĢan ve 

Sönmez, 2018: 159). Ortaçağ‟a bakıldığında gotik üslubun elbisenin özelliklerinden 

biri haline geldiği görülür. Gotiğin sivri kuleleri elbiselerin kollarına, Ģapkalarına, 

ayakkabıların burunlarına; Barok dönemin gösteriĢi drapeler, volanlara, bolluklara, 

eteklerin zenginliğine, saçlara, Ģapkalara, kısaca her detaya kendini hissettirecek 

kadar yansımıĢtır (Gezer, 2008: 24). Sanayi devrimi sonrası mimarinin iĢlevselliği ve 

sadeleĢmesi yine giysi üzerinde gidilen sadeleĢme ile de kendini göstermektedir. 

Rönesans, Barok, Klasisizm, Romantizm, Natüratizm, Empresyonizm, Neo Tealizm 

vs gibi “izm”li tüm hareketler herĢeye etki etmiĢ damgasını vurmuĢtur. Bu açıdan ele 

alındığında modada yaĢanan tüm bu değiĢimlerin gerisinde kalmamıĢ kendine ait 

yeni üsluplar geliĢtirmeye baĢlamıĢtır. Bilindiği üzere tarih boyunca toplumsal 

tabakalaĢmanın olmadığı bir baĢka deyiĢle, toplumsal hiyerarĢinin bulunmadığı 

hiçbir uygarlık yoktur. Sözü edilen bu tabakalaĢma kuramlarını iki baĢlık altında 

toplamak mümkündür. Bunlardan birincisi Marksizm‟den esinlenmiĢ, radikal 

eğilimli çatıĢmacı kuramlar; ikincisi ise Amerikan sosyolojisinde sıkça dile getirilen, 

muhafazakar eğilimli iĢlevsel kuramlardır. ÇatıĢmacı kuramlar sınıf savaĢımlarının 

toplumu nasıl evrimleĢtirdiğini göstermeye çalıĢırken, iĢlevselciler de toplumsal 

hiyerarĢi yapının niçinini araĢtırmaktadır (Sayın, 1994: 102). Bahsedilen bu 

hiyerarĢik yapının üzerinde neden durulduğunu açıklamak gerekirse bilindiği üzere 

moda, toplumlarda varolan toplumsal tabular arasında farkın ortaya çıkmasında aracı 

görevi üstlenmektedir. Öyle ki, moda toplum içinde var olan sınıflar arasındaki 

mesafenin en net göstergesel anlatımlarından biridir. Modernizmle birlikte modanın 

toplumun tüm kesimlerine hızlı bir Ģekilde yayıldığı görülür (Barbarosoğlu, 2013: 
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199). Moda belli aĢamalardan geçerken toplumsal özelliklerde bu süreç içerisinde 

değiĢime uğramıĢtır. Modadaki modernleĢme, toplumsal anlamda giyim anlayıĢında 

da etkili olmuĢtur. Toplum gelenekselden endüstri toplumuna dönüĢürken, bireyin 

psikolojik ve sosyo-kültürel yapıları da değiĢime uğramıĢtır. Bu geliĢmeler ile 

beraber, kiĢinin davranıĢları ve giyim kültürü de farklılaĢarak, gelenekselde sosyal 

statüyü sembolleĢtiren giyim, modernleĢme sürecinde bu etkiyi taklit boyutuna 

getirmiĢtir (Barbarosoğlu, 2013: 24). 

Sanayi toplumu ile birlikte ortaya çıkan burjuvazi sınıf sadece kendisi için 

değil tüm insanlığa ait bir dünya yaratmıĢtır. Feodalitenin hâkim olduğu dönemlerde 

asil sınıfı ile asil olarak sayılmayan sıradan halkın oluĢturduğu iki kesim karĢımıza 

çıkarken, sanayi devrimi sonrasında kapitalistleĢme sürecinde burjuva veya soylu 

sınıf olarak tanımlanmaktadır. Burjuva sınıf sanayi sonrası mali açıdan Rönesans‟ın 

oluĢumuna büyük katkı sağlamıĢtır. Bu döngü içinde diğerlerinden ayırt edilmek 

istemesinin nedeni olarak yine toplumsal sınıflaĢma gösterilebilir. Burjuvazinin 

oluĢturduğu dünyada moda çok büyük ve önemli bir yer tutar. Sınıf yasal olarak 

herkese açıktır, fakat gerçekte yarı kapalıdır. Burjuva kendisi için yarattığı 

dünyasına, diğer toplumsal kesimlerin girmesini engellemek için modayı kullanır 

(Sayın, 1994: 107). Sanayi toplumunun müttefiki olarak adlandırabileceğimiz 

modayı en iyi kullanan burjuva sınıfını baĢta orta sınıf olmak diğer toplumsal 

kesimlerde taklit etmiĢtir. Hiç Ģüphesiz modern hayatın getirdiği kendine özgü tempo 

tüketimle paralellik gösterir. Kapitalizmin ön gördüğü üretim ve tüketim çarkının 

dönebilmesi adına sanat tasarım boyutuyla gündelik hayatın içine yerleĢmiĢtir. Buna 

en güzel örnek olarak Duchamp‟ın hazır yapıtları gösterilebilir. Artık sanat 

podyumlarda meta estetiğine dönüĢtürülen bir olgu haline gelmiĢtir (PektaĢ, 2002: 

91). Meta estetiği aslında, moda terimi ile yakından ilintilidir. Öyle ki, bu anlayıĢ 

modern toplumlarda yer alan en etkin güç ifadelerinden biridir. Modernitenin diğer 

nitelikleriyle de beslenen meta estetiği aslında modanın ta kendisidir (PektaĢ, 2002: 

94).  

Karl Marx‟ın ünlü eseri Das Kapital I. Cildin ilk bölümünde, meta 

kavramına geniĢ yer verilmiĢtir. Marx‟a göre meta; her Ģeyden önce bizim dıĢımızda 

bir nesnedir ve taĢıdığı özellikleriyle Ģu ya da bu türden insan gereksinimlerini 
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gideren bir Ģeydir. Burada nesnenin, bu gereksinmeleri geçim aracı olarak doğrudan 

doğruya mı yoksa üretim aracı olarak dolaylı yoldan mı nasıl giderdiği de bizi 

ilgilendirmemektedir (Marx, 2003: 45). Moda tasarımları gibi her türlü endüstri 

ürününün estetik değerini kavramak ancak meta estetiğini anlamakla mümkündür 

(ġenel ve Karaalioğlu, 2017: 311). Meta, geleneksel güçleri, din, eğitim ve sanat gibi 

dikkate alarak ve onları bir noktaya kadar süzgeçten geçirerek, medya ile bağlantısını 

kurarak, belki de her gün milyonlarca insanın kolektif hayal gücünü belirleyen en 

etkin güç haline gelmiĢtir (PektaĢ, 2002: 92). Modernizmin oluĢturduğu birikime 

dayalı sistemin akılcı ve iyimserlik üzerine kurulu iĢlevi Fransız Devriminin 

sancılarının sürdüğü ve akabinde 2. Dünya SavaĢı sürecindeki yaĢanan 

olumsuzluklar modernizm sürecinin insan özgürlüğünü vurgulayan anlayıĢın aksi 

durumların oluĢmasına neden olmuĢtur. 20. yüzyıl, ölüm kampları ve ölüm 

mangalarıyla, militarizmi ve iki dünya savasıyla, nükleer yok olma tehdidi ve 

HiroĢima-Nagazaki deneyimiyle, hiç kuĢkusuz bu iyimserliği tuzla buz etmiĢtir 

(PektaĢ, 2002: 99). Modernliğin, doğruyu temsil etmenin ancak ve ancak tek 

gösterim tarzıyla mümkün olacağına iliĢkin savı 19. Yüzyılın ikinci yarısına doğru 

çökmeye baĢlamıĢtır. Bilhassa, sanatta ve edebiyat alanındaki farklı gösterim 

Ģekillerinin de ortaya çıkarılması ve bu konuda yapılan araĢtırmalar ıĢığında 

aydınlanma düĢüncesinin kategorisel sabitliği sorgulanmaya baĢlanmıĢtır. Bu sorgu 

sürecinin oluĢması hiç Ģüphesiz değiĢim rüzgârlarının habercisidir ve bu değiĢimin 

yeni adı postmodernizm olacaktır.  

1.2.2. Postmodernizm ve DeğiĢen Moda Algısı 

 Hakkında pek çok tanım olmasına ve kimine göre bir dönemin adı, kimine 

göre modernizmin devamı olarak anılan postmodernizm kavramı, temel olarak sahip 

olduğu düĢünce ve pratiklerinin tamamının 2. Dünya SavaĢı sonrasında filizlendiğini 

söylemek mümkündür. Öyle ki, postmodernitenin öncü isimlerinin modernizm 

dönemi içinde de yer alması soğuk savaĢ sonrasında sürecin oluĢmasına zemin 

hazırlamıĢtır. Aslında modernizm de postmodernizm de temelinde değiĢim olgusunu 

barındıran düĢüncesel sistemler ve dönemlerdir. Pek tabi, her değiĢim sürecinin 

beraberinde yaĢanan sancılı dönemler ve olaylar bu iki akımın ilk evrelerinde farklı 

Ģekillerde ortaya çıkar. Modernizmin cevaplayamadığı, modernizmin ötesindeki 
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sorulara cevap arayan postmodernizm akımı, belirli bir tarihsel süreci temsil 

etmektedir. Modernizmle iliĢkisi içerisinde tanımlanmaya çalıĢılan postmodernizm, 

modernizmden bir kopuĢ olarak görülse de ona bir tepki olarak ortaya çıkan bir akım 

olduğunu savunanların sayısı az değildir. Yıldız Ecevit‟e göre 20. yüzyılın baĢlarında 

modernistlerin edebiyat baĢta olmak üzere birçok alanda baĢlattıkları devrim, aynı 

yüzyılın ikinci yarısında da etkisini hissettirmiĢtir (Ecevit, 2006: 57; Özsevgeç, 

2017). 

Modernizm akımının sonlarına doğru ortaya çıkan postmodernizm, kültürel 

ürünlerde taklit etmenin kullanılması anlamına gelmekte, stilistik bağlamda ise öz-

paradi ve ironiyi kapsamaktadır (Turner, 2003: 27). Genel olarak postmodernizm; 

dünyanın ve insanların halen içinde bulunduğu koĢullara ve sorunlara, bir eleĢtiri, bir 

tepki niteliğinde ortaya çıkmıĢtır (Sezer, 1993: 35). Postmodern kavramına öncülük 

eden kitap, Jean-François Lyotard‟ın 1979‟da yayınlanan “Postmodern Durum” adlı 

eseridir. Kitap içeriğinde, modernite kavramının aslında toplumsal durumu 

yansıtmaktan uzak daha çok bilgi biçimi olarak ele almıĢtır. Postmodernizm kavramı 

esasında, modernitenin ülkülerine kaynaklık eden tüm kavram ve düĢünsel süreçler 

yeniden sorgulanmaya baĢlandığında, insanın özgürleĢmesini hedef olarak tutan 

bilim, teknoloji, sanat ve siyasal özgürlükler adına yapılan her Ģeyin özgürlüğü 

getirmediği sonuçlarına varılmasıyla önem kazanmıĢtır. Nitekim modernleĢme 

kavramı, bilimsel ve teknolojik keĢifler ile sanayi alanında yaĢanan ilerlemeler 

sonucunda oluĢan nüfus hareketleri, ulus devlet anlayıĢını doğurmuĢtur. Ulus devlet 

anlayıĢı ile ortaya çıkan kitlesel hareketler, sosyal ve ekonomik hayatın bir çok 

alanında değiĢimlerin oluĢmasını sağlamıĢtır. Modernizm de, daha çok sanat 

alanlarıyla iliĢkili olarak klasizme karĢıt bir sanat anlayıĢı olarak ortaya çıkmıĢ 

kültürel ve estetik biçimler dizisi olarak görülmektedir (Sarup, 1995: 156). 

Geleneklere karĢı baĢ kaldırı Ģeklinde karĢımıza çıkan modern kavramı, insan aklını 

temelde esas olarak alır. Modernizme göre insan, sadece aklıyla mutlu olacak, 

böylece özgürlük ve tadacaktır (Timur, 1999: 321). Ancak ne varki, rasyonellik, 

özgürlük ve evrensellik gibi ana maddelerin modernizm içinde çözümlenememesi, 

bu tanımlamaların teorik temellerinde oluĢan sorunların aĢılamaması postmodern 

düĢüncenin temel hedefleri arasında karĢımıza çıkmaktadır. Bir Tarih İncelemesi adlı 

eserinin yazarı Arnold Toynbee, modern dönemin I. Dünya SavaĢı‟yla bittiğinin 
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altını çizerek, bu sürecin bundan sonraki adının postmodern dönem olduğunu ileri 

sürmüĢ ve ilk kez bu terimin lügata girmesini sağlamıĢtır. Sanayi toplumu olgusu 

çerçevesinde kavramsallaĢtırılan kapitalizm, 1970‟lere ciddi bir krizle girmiĢ ve bu 

krizden çıkıĢ yolları yaĢanacak değiĢimin de ilk habercisi olmuĢtur (ġaylan, 2009: 

173). ModernleĢme dünyayı gittikçe küçülen, en sonunda da mega-köye dönüĢtüren 

bir süreç olarak varlığını sürdürürken, iletiĢim teknolojilerinde yaĢanan hız bilgi 

toplumunun oluĢmasına zemin hazırlamıĢtır. Postmodernizm konusuyla ilgili 

tartıĢmalar, önce güzel sanatlarda baĢlamıĢ, daha sonra, 19801i yıllardan itibaren 

toplumsal kuramla ilgili olarak Batılı toplumların entellektüel yaĢamında en 

tartıĢmalı alanlardan biri haline gelmiĢtir (Huyssen, 1993: 109).  

Bu tartıĢmaların temelinde hiç Ģüphesiz modernizme tepki olarak karĢımıza 

çıkan postmodernizmin aslında varlığını yine modernizmden almıĢ olması 

yatmaktadır. Ortaya çıkan bu paradoksal durum postmodernizmin karmaĢık yapısının 

en temel basamağıdır. Postmodern kavramı içindeki ötesi ya da sonrası anlamına 

gelen “post” eki bize modernizmin aslında bitmediğini, modernizmin 

hoĢnutsuzluklarına yeni bir yaklaĢımı ve çoğunlukla da modernizmle hesaplaĢma ve 

baĢkaldırının anlamını vermektedir (Dinçer, 2012: 11). “Post” ekine çoğunlukla 

yukarıda ki gibi sonrası anlamında yaklaĢılmasına rağmen Lyotard: “[…] post ekini 

önce olarak kullanıyor ve diyor ki, postmodern dediğimiz Ģey aslında modernliğe 

gebe olan bir Ģeydir ve modernlikle postmodernlik arasında sadece bir kopuĢ olduğu 

kadar bir geçiĢ de söz konusudur. Dolayısıyla bunun belli bir dönemselleĢtirilmesinin 

yapılmasının mümkün olmadığını söylemektedir” (Akay, 2002: 62; Dinçer, 2012: 

11) 

Modernitenin hastalıkları olan gelir dağılımındaki adaletsizlik, 

milliyetçiliğin faĢizme evrilmesi, bürokrasinin vatandaĢlar üzerindeki baskısı, 

heyecan yaratan ama büyük facialara yol açan komünizmin iflası modern değerlerin 

sorgulanmasının önünü açar. Nitekim postmodernizm denilen düĢünce, sanat, kültür 

ve edebiyat akımı modern değerlerin sorgulandığı yerde filizlenir (Bingöl, 2017: 22).  

Fransa‟da Kristeva ve Lyotard. Almanya‟da ise Habermas bu kavramı ilk 

kullananlar arasında yer almaktadır (Huyssen 1993: 109). Postmodernizm, Batı 

toplumlarının var olan konumunun gerek toplumsal değiĢkenler, gerekse ürettiği 
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bilinç açısından yeni bir toplum kuramıdır (Kahraman, 1992: 12). Alman sosyolog ve 

filozofu olarak bilinen Max Weber, kültürel modernliği, aklın üç özerk alana ayrılıĢı 

olarak tanımlar: Bilim, ahlak ve sanat (Erinç, 1994: 33). Ona göre akıl ile ortaya 

çıkarılan özerklik ahlâk ve sanat alanında ilerleme yaratırken bir yandan da 

toplumdaki kültürel açılmaları meydana getirir. Böylece ortaya kültürel bir 

yoksullaĢma çıkar. O halde modernizm, daha önce belirtildiği gibi hem klasizmi, 

hem de kültürel yoksullaĢmayı bir arada barındırır. Modernin veri birikimine dayalı 

sistematik iĢleyiĢinin aksine, postmodern estetik; entropinin manipüle ettiği, 

rastlantısal ve deneysel datalar zemininde geliĢir (Gülen, 2014: 37). Günümüzde 

modernizmin aslında tıkanık bir yapıya sahip olduğunu ancak postmodernizm 

sonrasında tartıĢabilir hale gelmiĢtir. Farklılıkları ortaya koymayı amaçlayan 

posmodernist anlayıĢ ĢaĢırtmacalar ile doludur. Tüm değerleri sorgulamayı amaç 

olarak belirlemesine karĢın, yarattığı problemlere çözüm önermekten de kaçınan bir 

tavrı vardır. Daha önce de üzerinde durulduğu gibi karmaĢık bir düzeneğe ve 

anlayıĢa sahip postmodernist düĢünceye sistemini açıklayan net bir tanımlama 

yapılamaması anlaĢılacağı üzere oldukça zordur. MacKenzie‟ye (2017: 123) göre 

postmodernizm, teorik olarak büyük anlatıları, toplumsal hiyerarĢileri, alçak ve 

yüksek kültür ayrımını ve otokratik kurumları reddetmeyi belirtir . Postmodernizm 

yerelin, bölgeselin ve kendine özgü olanın gücünü açığa çıkarıp serbest bırakmıĢ ve 

bunların homojenleĢmesine yardımcı olmuĢtur (Eagleton, 2011: 43). Farklılığın altını 

çizen bu akım gerçek bir doğru ya da yanlıĢın bulunmadığı söyler. Sosyolog 

Zygmunt Bauman‟a (Ġnal, 1992: 218) göre postmodemizmi dile getirmek, anlatmak o 

kadar kolay değildir, çünkü kolay dile gelir bir yanı yoktur, herkese göre değiĢen bir 

yapılaĢma ve kayma, bünyeleĢme gösterir diyen Gülse Ġnal (1992), modernizm ve 

postmodernizmin sahip olduğu paradoksal sorununun altını çizmektedir. 

Postmodernizm tarihi (geçmiĢi), gelenekleri, ikonografi‟den arabesk bezemeye dek, 

her türlü, yöresel ya da evrensel sanatı içine almak durumundadır. Yani modernizm, 

bakıĢ açısına göre sınır tanımamaktadır (Erinç, 1994: 33). Edebiyat alanında etkin 

Ģekilde gözlemlenen postmodernist anlayıĢ, farklı olma ve farklı olanı ön plana 

sürmeyi istemektedir. Bu durumu Tanımı Yapılamayan Postmodernizm makalesinde 

Kemal Timur Ģöyle açıklamaktadır;  
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“Postmodernizm; bilmediği bilemeyeceği bir gerçeği açıklamak, öğretmek 

ve anlatmak istemez. Onun amacı her türlü yöntemi kullanarak metinde 

anlam boĢlukları, suskunluklar oluĢturmak ve bu yolla gerçek olan 

değiĢmeyi, belirsizliği ve farklı olmayı okurlarına aktarmaktır. Ayrıca 

ĢaĢırtmaca, iĢaretleri kasten yanlıĢ yere koyma, yazılanlar arasında boĢluklar 

bırakma, yaĢanılamayanları moda olarak gösterme, fazla düĢünmeyeni 

filozof gösterme, hisleri öldürme yazıdaki bütün üslupları bozma gibi 

özellikler de postmodernizmin ozelliklerindendir” (Timur, 1999: 5). 

Hem öyle hem böyle anlayıĢını benimseyen postmodernizm düĢünce 

yapısına ünlü Ġtalyan düĢünür ve edebiyatçısı Umberto Eco, çift anlamlılık ve yorum 

Ģeklinde ele alır. Onun yapıtlarını, kurmaca-üstkurmaca-metinlerarasılık gibi 

postmodern yazının özelliklerini yoğun biçimde yansıtır (Yılmaz, 2018: 195). 

Postmodern ve bu anlayıĢı ya da düĢünce tarzını benimseyen postmodernizm, bir 

akım olarak 1950‟lerin sonlarında kendinden söz ettirmeye baĢlamıĢsa da, bilindiği 

gibi esas yaygınlığını, günlük yaĢama giriĢini 1980‟lerin baĢlarına borçludur (Erinç, 

1994: 31). 

Postmodernizmin felsefe, edebiyat ve sosyoloji alanından sonra plastik 

sanatlarda ilk olarak mimaride ortaya çıktığı görülür. Post-Modernizm terimi 1975‟te 

Charles Jencks tarafından ortaya atılmıĢtır. Modern mimari ile özdeĢleĢtirilmiĢ 

ĠĢlevcilik (Fonksiyonalizm) öğretisinden bıkmıĢ bir mimar olan Jencks (Gombrich, 

1997: 619), Postmodern Mimarinin Dili (1977) isimli eserinde postmodernizmi bir 

kavram olarak popülerleĢtirmeye çalıĢır. Jencks beton ve camdan inĢa edilen, düz 

hatlı ve süslemeden yoksun gökdelenleriyle modern mimariyi Ģiddetle eleĢtirir ve 

ödüllü Pruitt- Igoe konut sitesinin 1972‟de yıkılmasıyla modern mimarinin de 

öldüğünü ilan eder (Möngü, 2013: 31). Tate Gallery‟de bulunan Turner 

Koleksiyonu‟na ev sahipliği yapan Clore Gallery James Stirling (1926-1992) 

tarafından tasarlanmıĢ bir yapıdır (ġekil 12). 
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ġekil 12- James Stirling ve Michael Wilford Clore Gallery'nin giriĢi, Tate Gallery, 

Londra, 1982-1986 (Gombrich, 1997: 620) 

Bu mimari incelendiğinde, modernizm ile ortaya çıkan Bauhaus binalarının 

sert ve ürkütücü hatlarının daha yumuĢatıldığı görülür. Öyle ki, bu süreç içinde 

sadece mimari yapıların dıĢ cephelerinde değil, aynı zamanda içyapılarında 

sergilenen eserlerde değiĢtirilmiĢtir. Modern Sanat‟ın karĢıt olduğu ve aĢağıladığı 

eserlerin gün yüzüne çıktığı görülmektedir. Estetik zevki iĢlevselliğe indirgeyen 

modern mimari geleneksel üslupları terk ederken postmodern mimari geleneksel 

üslupları kullanma yoluna gider (Bingöl, 2017: 29). 

Ancak belirtilmelidir ki, postmodernizmin geleneği yeniden diriltme gibi bir 

gayreti yoktur. Nitekim, modernizmin reddettiği geleneğe bağlı olmasının yanı sıra, 

bu geleneği oluĢtururken yeni bir dönüĢümden yararlanır. Modernist düĢüncenin 

postmodernist düĢünceyle ayrıĢtığı nokta mekânın algılanıĢ farklılıklarından 

dolayıdır. Öyle ki, Harvey bu konudaki düĢüncelerini Ģöyle açıklamıĢtır;  

“Modernistler, mekânı, toplumsal amaçlar uğruna biçimlendirecek bir Ģey 

olarak görürken, postmodernistler için mekân, belki zaman dıĢı ve hiçbir 

çıkar gözetmeyen bir güzelliğin kendi içinde bir amaç olarak elde edilmesi 

hedefi hariç, her Ģeyin üzerinde yükselen bir toplumsal amaçla zorunlu 

hiçbir bağı olmayan hedef ve ilkelere göre biçimlendirilecek bağımsız ve 

özerk bir Ģeydir” (Harvey, 2010: 85). 

Postmodernizm neye karĢılık gelirse gelsin hiç Ģüphesiz o, temel 

dinamiklerini modernite içinde bulan yeni bir felsefi bakıĢ, düĢünce, üslup ve yeni 
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bir söyleme iĢaret eder (Möngü, 2013: 29). Mimaride Postmodernizm kendini bir tür 

"estetik popularizrn", bir baĢka deyiĢle de kitle estetiği Ģeklinde ortaya koymak 

zorundadır (Erinç, 1994: 33). Estetik bağlamda postmodernizm modernizmin 

üzerinde durduğu rasyoneliği bir kenara bırakarak gündelik ve sıradan olanın 

üzerinde yoğunlaĢır. Modernizmde toplumun bireyi olan insan, postmodernist 

anlayıĢta özgürce seçtiği gruplar içinde kendi özerk kimliğini yaĢar. Modernizmin ya 

da daha önceki anlayıĢların kabul ettiği hiyerarĢik yapının aksine, imaj kültürüne 

dayalı bir tüketim kültürü düzeni içinde ĢekillenmiĢtir. Öncelikli olarak kaotik bir 

süreç olarak da bakabileceğimiz postmodernizmin, çağın getirdiği teknolojik-

bilimsel geliĢmeler ve toplumsal olayların oluĢturduğu etkiye karĢı kültürel bir tepki 

bir cevap olduğu söylenebilir (PektaĢ, 2006: 4). Felsefe ve politikanın çözüm arayan 

sorularına cevap olarak kullanılan postmodernizm, tarih ve ekonomik süreçte yeni bir 

bakıĢ tarzı, mimaride kullanılan bir yöntem, edebiyat ve plastik sanatlarda dallanıp 

budaklanan bir akım haline gelmiĢ, daha sonraları yaĢam tarzı ve dünyayı sorgulayıcı 

eleĢtirel bir araç kimliğine bürünmüĢtür. Günümüz tüketim kültürünü oluĢturan 

toplum ve yaĢantısı, postmodernizmin var olmasına ve dikkatleri üzerine çekmesine 

neden olmuĢtur (PektaĢ, 2006: 5).  

Moda alanına bakıldığında, modern seri üretimin yarattığı aĢırı giysi 

üretiminin bir sonucu olarak çeĢitli formlar birleĢerek yeni ve eskinin bütününden 

oluĢan yeni stillerin ortaya çıktığı görülmüĢtür. Tüketildikçe yeniden inĢa edilen 

kültürün en önemli etkileyicileri; moda, boĢ zaman algılamaları, popüler kültür, 

küreselleĢme, sosyal sınıf, materyalist düĢünce anlayıĢları, reklamlar ve son olarak da 

medya olarak sınıflandırılabilir (Karaca, 2010: 46). Kitle kültürünün 

yaygınlaĢmasıyla popüler denilen bir kültür ortaya çıkmıĢtır (PektaĢ, 2006: 7). Moda, 

bir bireyin yeniden üretilmesi, kimlik kazanım süreci, erkek veya kadın olmak 

noktasından hareketle cinsiyetçi algılamaları yaratan, din, ahlak ve ideoloji 

gösteriminin biricik ve tek göstergesidir (Kırılmaz ve Ayparçası, 2016: 48). Bu 

açıdan ele alındığında moda, bireylerin ilk kimlik göstergesidir. Bu gösterge, statü 

kavramının yok olduğu postmodernist anlayıĢta aslında dönüĢtürülmüĢ bir statü 

kavramını ortaya çıkarır. Cengiz Yanıklar (2006: 38), Tüketimin Sosyolojisi adlı 

kitabında da bahsettiği gibi moda, Marksist ideolojiye göre üst sınıfları etkiledikten 

sonra bu sınıflardan alt sınıflara doğru yayılan ve sürekli bir yenilik, farklılaĢma ve 
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taklit etme süreci içinde statü ayırımlarını sürdüren ya da yeni statü yolu kazanım 

aĢamasına bir etken olarak kabul edilmektedir. Bir baĢka deyiĢle, moda 

tasarımcılarının ürettikleri tasarımlar önce üst tabaka tarafından kullanılır, 

postmodernizmin etkisi ile bu ürün kısa süre içinde daha ucuza mal edilerek alt 

tabakaya kadar ulaĢır. Böylece alt tabakada yer alan birey yeni bir statünün sahibi 

olarak karĢımıza çıkar. Burada en önemli olgu küreselleĢmenin ortaya çıkardığı 

bireyselleĢme etkisidir ki bu bireyselleĢme sürecinde birey kendi özerkliğini kendi 

seçtiği imaj ile yaratmaktadır. Postmodernitede realitenin yerini imaj almıĢtır 

(PektaĢ, 2006: 7). Postmodernizmde her an kıymetlidir zira postmodernizm, gündelik 

hayata ayak uydurmak zorunda, hızlı olmak durumundadır. 1950‟li yıllarda yeniden 

Viktorya döneminin kabarık etekleri kısa bir biçimde karĢımıza çıkarken, 

1960‟lardan sonraki refah yıllarından ortaya çıkan tarz bolluğunda ve modanın 

hızlanan ritminde bunu görmek mümkündür (PektaĢ, 2006: 8). Modernizmin 

yarattığı kusursuzluk nedeniyle modanın kullandığı korseler yerini daha aykırı, 

alıĢılmıĢ normların dıĢında çarpıcı hale getirmiĢtir. 19. yüzyılın sonlarına doğru çok 

da kullanıĢlı olmayan kalça yastıkları yok olmuĢ ve estetik hareketinde etkisiyle 

pastel bir renk yelpazesine sahip çiçekli, yumuĢak hatlı etekler aranılan giysiler 

olmaya baĢlamıĢtır (Vassilliev, 2004: 34).  

Postmodernizm düĢüncesinde bireyin düĢünceleri, inançları ya da 

dürtülerini tartıĢma eğilimi bulunmaz. Bu çağda hakikat arayıĢına yer yoktur. Güzel 

ya da çirkin kavramları rafa kaldırılmıĢ olup tüm kalıpların yıkıldığı gözlemlenir. 

Farklı zevklerin renkli bir yelpazesidir. ġüphesiz, ortak cinsiyetli giyimin 18. yüzyıl 

ya da daha öncesi dönemlerde kabul görmeyeceği bir gerçektir. Ne var ki, 18. 

Yüzyılın sonlarına gelindiğinde bu anlayıĢın değiĢime uğradığı gözlenir. Özellikle 

Ġngiltere‟de yaĢanan toplumsal değiĢim hareketleri aristokrat sınıfın burjuvaların 

hakîmiyetine karĢı toplumsal açıdan zenginlik ve önem kazanmalarıyla 

sonuçlanmıĢtır. Bu kesimdeki genç erkeklerin giyimlerinde ciddi oranda değiĢimler 

görülür. Dandy, dude, flaneur ya da Türkçe sözlük anlamıyla “züppe” olarak çevrilen 

dandy, çağdaĢ Ġngilizcede; isim olarak “tüm zamanını ve parasını, giysileri ve dıĢ 

görünüĢü için harcayan eski moda bir adam” anlamında; sıfat olarak da mizahi 

anlamda “çok iyi” (Longman, 2005: 395) anlamında kullanılmaktadır.  
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Edebi bir figür olan dandy tipolojik açıdan hor görülen bir kadınsı bir figür 

olarak karĢımıza çıkar. Ancak dıĢ görünüĢü betimleyen dandy kavramı, Ġngiliz 

Naipliği ya da original adıyla Regency Period (1811-1820) adını verdikleri seçkin 

dönemi anlatmak üzere kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Söz konusu dönem, ilk kez 

Ġngiltere‟de George Bryan Brummell (1778-1840)‟in kendi uygulamalarıyla 

geliĢtirdiği yeni bir giyim tarzı ve tavır estetiği ile donanmıĢ eril erkek tipolojisinin 

toplumda yaygın biçimde uygulanmasıyla dandylik akımının yaĢandığı tarihsel kesiti 

içine almaktadır (Çubuk, 2017: 49). Dandy görüntüsü her ne kadar Ġngiltere çıkıĢlı 

olsa da kısa sürede Fransa üzerinden tüm Avrupa‟yı etkisi altına almıĢtır. Fırfırlı 

gömlek ve stilize sapka gibi kadınsı giysiler benimseyen dandy görüntüsü abartılı 

süslemelere yer vermekten çekinmemiĢtir. Geleneksel kılık kıyafetin yerine yeniliğin 

habercisi aykırı bir tutuma sahip olan dandy görüngüsü, yaĢadıkları dönem için 

“ikon” haline gelmiĢlerdir. Üniformalı iĢçi sınıf ile aralarındaki toplumsal mesafeyi 

daha belirgin kılmak isteyen aristokrat ve bohemler arasında yaygınlaĢmıĢtır. 1903‟te 

kurulan The Vienna Workshops insanı değerli olarak 

değerlendirmesi nedeniyle hayatın her alanı (mimariye 

uygun mobilya, iç mekân içinde yer alan her türden eşya) 

için özel, şık kıyafet üretmiştir (Şekil 13). Sonraları 

hayata geçirilen moda departmanı insan hayatındaki hıza 

yetişmeye çalışan artistik giysiler tasarlamaya 

başlamıştır.  

 

ġekil 13- The Vienna Workshops Logosu 1903 (https://www.idesign.wiki/wiener-

werkstatte-vienna-workshop-1903-1932/, EriĢim Tarihi: 03.06.2019) 

https://www.idesign.wiki/wiener-werkstatte-vienna-workshop-1903-1932/
https://www.idesign.wiki/wiener-werkstatte-vienna-workshop-1903-1932/
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Sade ve süslemeden uzak ilk üretimlerindeki tasarımlar zamanla yerini 

süslemelere bırakmıĢtır. Takip eden akımlara örnek hayatın hızlı temposunu kendine 

yörünge olarak alan futürizm akımı ile moda alanında üretilen kıyafetlerin asimetrik 

ve dinamizm içeren geometrik Ģekillerle bezendiği görülür. 20. yüzyılda soğuk 

savaĢın akabinde, kadın estetiği yerini kaos ortamında hayatta kalmaya çalıĢan insana 

bırakmıĢtır. Öyle ki, savaĢ sonrası ekonomik mücadele ve yıkım neticesinde Paris‟te 

moda mağazaları bir bir kapanmıĢ ve modanın merkezi olma görevini bu sürede 

Biarritz ve Monte Carlo üstlenmiĢtir. Bu dönemde karĢımıza çıkan Coco Channel 

savaĢ döneminde rahat tunikleriyle büyük cepli Jarse ceketleri tasarlamıĢtır (Pektaş, 

2006: 124). Ġngiltere‟de ise danteller yerini erkek görünümüne benzeyen kadın 

giysilerine bırakmıĢ, kadının rolünü sosyal bir statüsü olan kimlik olarak tanıtmaya 

baĢlamıĢtır. ġüphesiz savaĢın yarattığı kaotik ortam insanın ekonomik açıdan 

etkilemesinin yanı sıra, psikolojik ve sosyolojik açıdan da olumsuz etkilemiĢtir. 1918 

yılında Paris‟in yeniden moda dünyasına kapısını açmasıyla birlikte savaĢ sonrası 

Rus ihtilalinden kaçan Rus mültecilerin Ġstanbul‟dan Berlin ve Paris‟e yayılmasıyla 

moda dünyasında ciddi bir hareketlilik yaĢanmaya baĢlamıĢtır. Takvimler 1919 yılını 

gösterdiğinde Bauhaus okulunun açılması üzerine zanaatçılık ön plana çıkmıĢtır. 

Bauhaus okulunun ressamları, mimarları, tasarımcıları degiĢen yeni çağın 

teknolojisine gündelik yaĢamına, düĢünce sistemlerine göre çevrenin baĢtan sonra 

yeniden düzenlenmesinde önemli etkiler yaratmıĢlardı (Lehnert, 2000: 30). 2. Dünya 

savaĢı sonrası dünya genelinde yaĢanan savaĢ ve büyük buhran olarak tanımlanan 

Amerikan Ekonomisi‟ndeki çöküĢ tüm dünya ülkelerini bilinmezliğin içine 

sürüklemiĢtir. SavaĢın izlerinin silinmesi uzun sürmüĢ, bu dönemde moda sıkıntılı bir 

sürece doğru sürüklenmiĢtir. Ekonomik yoksulluğun neticesinde kadın ve erkek 

modasında ayrıntılar sadeleĢtirilmiĢ, karmaĢık düzenden uzak durulmaya özen 

gösteren üniforma Ģeklinde tasarımlar uzun süre kullanılmıĢtır. Her ne kadar savaĢ 

sürecinde askıya alınan moda halk için sade bir giyinme aracı olarak kalsa da, 

Paris‟in burjuvazisi haute couture tasarımcıları kadınların ortak cinsiyet giyim tarzını 

canlı tutmuĢtur. Bu sırada plastik sanat dallarında yaĢanan geliĢmeler özellikle dada 

sanatçısı Marcel Duchamp‟ın nesneyi tekilleĢtiren bir anlayıĢı sanat yapıtı olarak 

yücelten görüĢü postmodernist dönemin sinyallerini belirgin Ģekilde 
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farkettirmektedir. Öyle ki Duchamp, Ready made kavramını literatüre sokmuĢtur. 

Duchamp bu konudaki görüĢlerini Ģöyle açıklar; 

“Ready made kavramı o dönemlerde aklıma geldi. Özellikle belirtmek 

isterim ki; bu hazır-yapımların seçimi hiçbir zaman estetik nedenlerle 

olmadı. Seçim, bir görsel aldırmazlığa tepkisi olan hiçbir iyi veya kötü zevk 

çağrıĢtırmayan, toplu bir anestezinin sonucuydu. Önemli bir özellik, kimi 

zaman hazıryapımın üzerine yazdığım kısa cümleydi. Bu cümle, nesneyi bir 

resim baĢlığı gibi tasvir etmek yerine izleyicinin aklını baĢka ve daha sözel 

alanlara çekmek içindi” (Baykam, 1994: 78).  

Nesnenin tekilleĢtirilmesi sonraları Pop Art sanatçılarının nesne imgesine 

verdikleri değeri çoğaltmaları, sanatın aslında uçucu bir kimliğe sahip olduğu 

yaklaĢımlarını ortaya çıkarmıĢ ve tüketim düĢüncesinin herĢeyin üstünde sayılmasını 

öngörür hale getirmiĢtir. Giysiler ise, nesnelerin geçtiği yolu izleyince iĢlevlerinin 

temel özelliğinden koparak baĢka bir rol üstlenmiĢ; düĢünceye dayanak oluĢturmak 

için tasarlanmaya baĢlamıĢtır (Givry, 1998-1999: 18). GörünüĢ, imaj ve tüketime 

dayalı boĢ zaman faaliyetleri üzerine kurulan postmodern kimlik akıĢkan, hızlı 

değiĢime açık, hareketli, tüketilip tekrar tekrar yeniden üretilen bir yapıya sahiptir ki; 

bu da kaçınılmaz olarak çoğulculuk ve çeĢitliliği getirir (Möngü, 2013: 34).  

Bocock (2005: 84; akt: Hatipler, 2017: 36) da postmodernizm terimini 

analitik bir kategori olarak kabul edilebileceğini ifade ederek, bu kategorinin, aynı 

Ģekilde bir baĢka analitik kategori olan modern kavramının, sosyokültürel yaĢamın 

özellikleri ile uyuĢmayan bazı yanlarına dikkat çekmektedir. Böyle bir postmodern 

kavramı, aynı zamanda, tüketimi önemli bir sosyal ve kültürel süreç, tüketimciliği ise 

bir ideoloji ve postmodernizmin önemli özelliklerinden biri olarak vurgulamaktadır. 

Modernizmde sosyal statü belirleyici olurken, postmodernizmde tüketim kültürünün 

karakteristik yapısını bireyin kendini sosyal bir hiyerarĢi içinde düĢünmemesi, üst 

sosyal statü gruplarının yaĢam tarzını ve tüketim kalıplarını taklit etmekten 

vazgeçmesi ve doğal olarak kendi tarzını oluĢturmayı tercih etmesi oluĢturmaktadır. 

Bu farklılaĢma farklı tüketim kalıplarının bir aradalığını doğurmuĢtur (Bocock, 2005: 

86-87; akt: Hatipler, 2017: 37). 
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ġekil 14- Jean-Paul Gaultier‟in Madonna için tasarladığı Takım elbise üstüne korse 

tasarımı, 1990 (https://www.vogue.com/article/madonna-blonde-ambition-jean-paul-

gaultier-cone-bra, EriĢim Tarihi: 02.05.2019)  

Bu dönemde aĢırı giysi üretimi ile insanlar çeĢitli formları birleĢtirmiĢ ve 

ortaya eskiyle harmanlanmıĢ yeni akımların ve stillerin çıkmasına yol açmıĢtır. 

Yapıbozumculuk (dekonstrüktivizm) ve brikolaj da bu yeni akımlardan birkaçıdır 

(TaĢtepe, 2018: 494). Nesnenin temel iĢlevini bozma fikri Japon tasarımcılarda 1980 

yıllarına doğru gözlemlenmiĢtir. Bu yıllarda yaygın olan geleneksel anlayıĢlara baĢ 

kaldırının bir sonucu olarak karĢımıza çıkmaktadır. Kavramsal sanat olarak 

nitelendirilen bu baĢ kaldırı stratejisini, Gaultier‟in giysi üstüne dıĢ giyim olarak 

giyilen ünlü korsesini tasarlaması (ġekil 14) ve Helmut Lang‟ın vatkaları dıĢarıda 

bulunan giysiler (ġekil 15) üretmesi de bu stratejinin örneklerindendir (ġenel ve 

Karoğlu, 2017: 313).  

https://www.vogue.com/article/madonna-blonde-ambition-jean-paul-gaultier-cone-bra
https://www.vogue.com/article/madonna-blonde-ambition-jean-paul-gaultier-cone-bra
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ġekil 15- Helmut Lang‟in Sonbahar-KıĢ 2000 koleksiyonundan vatkaları dıĢarıda 

tasarımlar (http://www.eyeseestyle.com/en/diary/helmut-lang-archive-ollection-

photos, EriĢim Tarihi: 02.05.2019)  

Aynı biçimde, Comme des Garçons‟un kurucusu Rei Kawakubo‟nun 

tasarladığı değiĢik boylara sahip düğmelerle bezeli gömlekleri ve Ģimdiye değin 

üretilen gömleklerin standart tarzına aykırı tavrı ile bedensel algının yıkımı avangard 

stratejilere örnek teĢkil etmiĢtir. Avangard stratejilere baĢvuran Japon modacılardan 

Issey Miyake‟nin kreasyonları, hayat ve sanatla sürekli diyalog içinde özgün sanatsal 

anlatımlar sunan biçimlerin, hacimlerin ve mimarinin bir tarihi olarak okunabilir 

(ġenel ve Karoğlu, 2017: 315). Tüm verilen bilgiler ıĢığında dekonstrüktivizm ya da 

yapıbozumculuk olarak tanımlanan bu yeni anlayıĢın daha iyi anlaĢılabilmesi adına, 

öncelikle plastik sanatlarda nasıl ortaya çıktığını irdelemek ve sonrasında moda 

üzerindeki etkilerini detaylıca incelemek gerekmektedir.  

 

ġekil 16- Soldaki: Comme des Garçons Fashion Show, Sonbahar/KıĢ 1982;  

Sağdaki: Comme des Garçons takım Ġlkbahar/Yaz 1998 

(https://www.heroine.com/the-editorial/comme-des-garcons-diversity, 

EriĢim Tarihi: 02.05.2019) 

http://www.eyeseestyle.com/en/diary/helmut-lang-archive-ollection-photos
http://www.eyeseestyle.com/en/diary/helmut-lang-archive-ollection-photos
https://www.heroine.com/the-editorial/comme-des-garcons-diversity
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Yohji Yamamoto ise tasarımlarında asimetrik, bol kumaĢ katmanları 

kullanarak vücut Ģeklini gizlemeyi öncelik olarak görüyor. Provokatör kiĢiliği 

sebebiyle kadınlar için belirlenen Ģıklık algısı, giymeye zorlanan kıyafetler ile 

feminenliğini ön tarafa çıkarmak zorunda kalan kadınlar, cinsiyet ve sınıf farkının 

ayrımının giysi üzerinden iĢaretlenmesine karĢıdır. Daha sonraları androjen 

kelimesinin ortaya atılıp modada kullanılmaya baĢlamasıyla cinsiyetsiz tasarım 

yerine bu kelimeyle anılmaya baĢlamıĢtır. Tasarımlarında kalıp model 

uygulamalarındaki farklı tarzı, kıyafetin bugüne kadar bilinen, öğrenilmiĢ neyin 

nerede durması gerektiği kavramını bozar (ġekil 17). Kıyafete bakıldığında bu 

nereden giyiliyor algısı yaratmaktadır, bir çeĢit bulmaca çözmeye benzer, siyah 

hakimiyetindeki, bol, gösteriĢsiz ama seçici bir moda anlayıĢı olanlar için fazla 

gösteriĢli, kendi içinde paradoks yaratan, konuĢmaya ve düĢünmeye sebep olan, her 

bir koleksiyonunda farklı hikayeler anlatan bir tasarımcıdır. Yohji‟nin bu konuda 

Ģöyle söylemiĢtir; 

“Kıyafet seçimi bir yaşam tarzı seçimidir” 

 

ġekil 17- Yohji Yamamoto Sonbahar/KıĢ 1983 

(https://archivings.net/tagged/Yohji+Yamamoto/page/2, EriĢim Tarihi: 03.06.2019) 

https://archivings.net/tagged/Yohji+Yamamoto/page/2
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ġekil 18- Yohji Yamamoto, Yün asimetrik katmanlı ceket, Autumn/Winter 2018. 

(https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-the-

paradox-of-yohji-yamamoto, EriĢim Tarihi: 03.06.2019) 

https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-the-paradox-of-yohji-yamamoto
https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-the-paradox-of-yohji-yamamoto
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2. BÖLÜM 

JAPON GĠYSĠ TASARIMINDA DEKONSTRÜKSĠYON 

Dekonstrüktiv sanat yaklaĢımı, 1960‟lı yıllarda, mimaride yorumlanmıĢ ve 

moda alanında etkilerini 1980‟li yıllarda göstermiĢtir. Özellikle Japon avangard 

tasarımcılar, kavramın moda alanında yer bulmasında etkili olmuĢtur. Onlar geleneği 

yeni form ile ortaya koyarak, dekonsrüktif sanat anlayıĢını hem malzeme hem de 

yapı olarak iki Ģekilde çalıĢmalarına yansıtmıĢlardır. Yohji Yamamoto ile birlikte 

dekonstruktivizmi tasarımlarında iki Ģekilde de yorumlayan diğer Japon moda 

tasarımcıları Ġssey Miyake ve Rei Kawabukodur.  

2.1. Japon Giysi Tasarımcılarında Dekonstrüktivizm Etkisi 

EndüstrileĢme ile birlikte insanlık tarihi değer ve kabul sisteminde köklü 

değiĢimlere tanık olmuĢ ve mimarlık alanı da bu değiĢimlerin yaĢandığı ortamda 

değiĢimlerden nasibini almıĢtır. Tüm sanatlarda olduğu gibi mimarlıkda daima 

“bilinmeyen” ve “yeni”nin arayıĢı içinde olmuĢtur (Maden, 2008: 1). Avangard 

modernizmin sunduğu çeĢitlilik içinde geliĢen bir tavır olarak karĢımıza çıkar. Bu 

tavır, 20. Yüzyılın ilk ıĢıklarıyla birlikte etkisini her alanda hissettirmiĢtir. Mimarinin 

asırlık geleneklere baĢ kaldırısı ile, içerik ve biçim yönünden değiĢikliklere 

uğramıĢtır. Mimarinin anarĢist akımı olarak tanımlanabilecek dekonstrüktivizm, 

yapıbozumculuk ya da yapısal analiz olarak adlandırılan ve 1980‟lerin sonlarında 

ortaya çıkan postmodern bir mimari akımdır. Avangard tutumun sıksık 

dekonstrüktivizm ile bağdaĢtırıldığı görülse de, bu iliĢkilendirme kısa değinmelerin 

ötesine geçememektedir. Sahip olduğu içerik ve biçimsel oluĢumuyla, geniĢ kapsamlı 

bir değiĢimin karĢılığı olarak değerlendirebilen Dekonstrüktivizm, hiç kuĢkusuz bir 

farklılaĢmayı ortaya koymaktadır (Görgül, 2002: 3).  

Jacques Derrida‟nın 1960‟ larda ortaya koyduğu Dekonstrüksiyon kavramı 

ile Moda Tasarımı arasındaki bağlantı tartıĢmalı ve geliĢtirilmeye devam eden bir 

süreçtir. Derrida kuramını çoğu zaman mimarlık üzerinden açıklamayı, 

örneklendirmeyi ve anlatmayı tercih etmiĢtir. YapısızlaĢtırma söylemleri -"söküm" 
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"bölüm", "kopma", "katmanlar"- sanat, film, moda, edebiyat ve mimarlık da dahil 

olmak üzere diğer birçok disiplin tarafından seçildi. Bu süreçte tasarımcılar 

Derrida‟nın ortaya koyduğu kuramın farklı yönlerini tartıĢıp, tasarımlarına kendi 

yorumları ile yansıtmıĢlardır (Hodge, Mears ve Sidlauskas, 2006: 30). 

Kültürel bağlamda her çalıĢmanın deneye dönüĢtürülmesi estetik olarak 

kabul gören ölçütlerin de askıya alınmasına neden olmuĢtur. Deneysel yaklaĢımlar 

sayesinde ortaya çıkarılan farklılıklar dekonstrüktivist anlayıĢ içerisinde avant garde 

tavrın özelliklerinden faydalanmaktadır. Bir baĢka deyiĢle, dekonstrüktivist söylem 

aslında modernist bir özelliğe sahip olmanın yanı sıra, davranıĢsal anlamda 

avangardtır.  

Modada yapısöküm oldukça yeni bir terim olmasına rağmen, özellikle 

kesikli ve yırtık olarak dokunmuĢ zengin ipekler gibi, 16.yüzyıl‟ da Alman 

Rönesansın da birçok örneğe rastlanmaktadır. Rönesansın bir diğer ilginç moda 

fenomeni Bold Charles 1447 yılında Ġsveç ve Almanlar arasındaki savaĢta paralı 

askerler tarafından acımasızca öldürülmesiyle ortaya çıkmıĢtır, bu askerler yırtılan 

kıyafetlerine zengin Burgonya‟ lılardan yağmalanmıĢ çeĢitli kaliteli kumaĢlarla yama 

yapmıĢtır. 1500lerin ilk dönemlerinde, aristokratların Batı Avrupa mahkemelerinin 

tamamında bu gösteriĢli yeni stile hakim olduğu söyleniyordu. Giyisilerinin kasıtlı 

olarak kesilmiĢ kolları kumaĢın alt tabakalarını açığa çıkardı, bu nedenle birkaç tür 

kumaĢ ayı anda gözüküyordu. AĢınmıĢ görünüm için bir baĢka emsal de atılan tekstil 

ürünlerini ve kıyafetleri satmayı baĢaranlarla ortaya çıkmıĢtır. On dokuzuncu ve 

yirminci yüzyıl boyunca yazar Charles Baudelaire ve Walter Benjamini oldukça 

etkileyen, Caroline Evans ın açıkladığı gibi, geri dönüĢüm için giyiseliri temizleyip, 

kapitalist toplumlar tarafından kenara atılan kültürel döküntüleri geri alan 

paçavracılardı. (Hodge, Mears ve Sidlauskas, 2006: 30). 

Küresel ölçekte yaĢanan değiĢimler, geliĢen teknoloji ve iletiĢimin de 

katkısıyla tarih öncesi dönemden beri varolan giyim olgusunu, kısa bir süre içinde 

evrensel bir konuma ulaĢmıĢtır. Öyle ki, özellikle sanayi devrimi sonrası ortaya çıkan 

meta üreticiliğinin önem kazanması farklı kültür, zevk ve renkleri harmonisinin 

yaratımlandığı moda kavramını giyinmekten öteye taĢımıĢtır. Artık moda giyimden 

daha ötesidir ve belli bir statü, yaĢam ve beğeni tarzının empoze edilmesi anlamını 
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taĢımaktadır. Burada en önemli kıstas pek tabi ekonomik bağlamda güç sahibi olan 

ülkelerin kendi kültür ve politikalarını da beraberlerinde dünyaya yaymasıdır. 

Özellikle 20. Yüzyılın ilk yarısına bakıldığında, Amerika BirleĢik Devletleri‟nin 

Avrupa‟dan sonra ikinci finansal güce sahip olduğu görülür. Zaman içinde bu 

finansal güce bağlı kültürel bir yaygınlaĢma söz konusu olmuĢ ve New York hayatın 

bir yansıması olan modanın merkezlerinden biri olmuĢtur. KüreselleĢme beraberinde 

güç sahibi büyük devletlerin pazar arayıĢları rekabeti, bu rekabet ise paralelinde 

kaynak paylaĢımında anlaĢmazlıkları ortaya çıkarmıĢ, bu anlaĢmazlıklar neticesinde 

de 1. ve 2. Dünya SavaĢları yaĢanmıĢtır. Bu süreçleri takiben özellikle Japonya‟da 

hızlı bir kalkınma süreci gözlenmiĢtir. Batı‟nın geliĢim sürecini takiben iletiĢim ve 

etkileĢimin artması sonucunda hem Avrupa‟da hem de Japonya‟da giyim kuĢam 

anlamında değiĢimler meydana gelmiĢtir. 2. Dünya SavaĢı‟na kadar olan süreçte 

Japonya ile batının karĢılaĢması 1570 li yıllarda baĢlayan ticaret ve iĢ birliğine 

dayanır. 1600‟lerde ise Japon rejiminin Batıya kapılarını kapatmasından 1850 

yıllarında Amerika‟nın baskısı ile tekrar kapılarını batıya açan döngü içine giren bir 

tarihe sahiptir. Soğuk savaĢları takiben kültürel ve finansal anlamda büyük güç 

haline gelmeye baĢlayan Japonya, 1950‟li yılların sonlarına doğru moda alanında 

Doğu Avrupa ve Amerika‟daki tekstil sanatından etkilenmeye baĢlamıĢtır. Öyle ki, 

Japon tasarımcılar Batı‟nın kullandığı öyküsel anlatım biçiminden etkilenmiĢ, 

kullandıkları göz alıcı ve cüretkâr renklerin yanı sıra, eserlerindeki sosyal ve politik 

yorumlamaları örnek almaya baĢlamıĢtır (ġekil 19). 

 

ġekil 19- Solda; HiroĢima BarıĢ Köprüsü Sağda; Grace Jones‟ un Issey Miyake‟nin 

tasarımı içinde köprüden esinlenerek verdiği poz. 1978 Paris 
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https://www.heroine.com/the-editorial/master-class-issey-miyake, 

EriĢim Tarihi: 03.12.2019) 

Japon sanatının sanat ve zanaatı birbirine kenetleyen ve her türlü emeğin 

saygı gördüğü tutumdan etkilenen Batı ise, kullandıkları Ģiirsel ve ruhanî temalardan 

oldukça etkilenmiĢtir. Öyle ki, Japon tekstil sanatı minimal anlamları içinde 

barındırmaktadır. Özellikle form tekrarlarını seven Japon tekstil sanatı, asimetri ve 

simetrinin yakaladığı kontrastla bütünleĢmekte ve her tür tekniğin kullanıldığı 

malzeme detaylarını ön plana çıkarmaktadır. Soğuk savaĢ sonrası Japonya‟nın 

kültürel ve küresel ölçekte yükseliĢe geçtiği dönem, batı toplumundaki bireylerin 

teknolojik hız ve standartlaĢmaya tepki duyduğu döneme denk düĢer. Batı insanı 

artık dünya kültürlerini öğrenmek istemeye baĢlamıĢ, standartlıktan sıkılmıĢ, geliĢim 

ve hıza ayak uydurmanın zorluğunu hissetmeye baĢlamıĢtır. Batı toplumlarının kendi 

tarihini yeniden keĢfetme çabası beraberinde 1968 gençlik ayaklanmalarının ortaya 

çıkmasına neden olmuĢtur. Sosyal bağlamda değiĢim sinyallerini içinde barındıran 

bu süreç 1960‟ların ortalarından 1970‟lerin baĢlarına değin Batı Almanya, Polonya, 

Fransa, Ġspanya, Ġtalya, Yunanistan, Cezayir, Senegal, Zambiya, Hindistan, Pakistan, 

Japonya, Güney Kore, Kanada, ABD, Kostarika, Venezuela, Kolombiya, Ekvador, 

Arjantin ve daha birçok ülkede öğrenci ayaklanmaları meydana gelmiĢtir (Kalouche 

ve Mielants 2008: 224).  

Özellikle Fransa‟nın merkez üssü olarak kabul edildiği 68 öğrenci 

ayaklanmaları basit çapta bir ayaklanma değil, 2. Dünya savaĢı sonrası süreçte 

yaĢanan en büyük kitlesel hareketlenmelerden biri olarak bilinmektedir. GeniĢ bir 

coğrafyada meydana gelen ayaklanmalar arasında sadece Fransa‟da ve belli ölçüde 

Ġtalya‟da, egemen ideolojinin reddi ile iĢçi sınıfı hareketi arasında bir eĢzamanlılık 

ortaya çıkmıĢtır (Ross, 2002: 4). 

2. Dünya savaĢı sonrası yaĢanan süreçte ülkelerin elde ettikleri refah 

düzeyinin artması, metropollerde bebek ölümlerinin azalması ile sonuçlanmıĢ bu da 

genç nüfusta bir artıĢa neden olmuĢtur. Genç nüfusun ülke üretim sürecine 

katılmaları için sahip olmaları gereken nitelikler gerekçesiyle eğitim süreçleri 

uzamıĢ, emek sürecine katılımlarında gecikmeler yaĢanmaya baĢlamıĢtır. Eskisine 

oranla daha geç yaĢlarda hayata adım atmaya baĢlayan genç nüfus, ekonomik açıdan 

https://www.heroine.com/the-editorial/master-class-issey-miyake
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salt tüketici konumuna gelmiĢtir. Gençliğin bir toplumsal kategori olarak ağırlığının 

artmasıyla birlikte bağımsız bir “gençlik kültürü” ve bu kültürün üretilip pazara 

açıldığı bir “piyasa” oluĢmuĢtur (Öztürk, 2018: 375). BaĢta müzik ve moda alanında 

etkisini gösteren kültürel ve ticari bir alan olan gençlik kültürü, hızlı tüketime ayak 

uydurmakta zorlanmıĢ ve bunu sorgulamaya baĢlamıĢtır. Radikal gençlik gruplarının 

ve akımlarının ortaya çıkması yaĢanan tek tip anlayıĢa karĢı geliĢtirilmiĢ bir savunma 

olarak kabul edilir. Öğrenci ayaklanmaları kısa süre içinde politik dünyada da 

kendine vücut bulmuĢtur. 20. yüzyılın geniĢ bir coğrafyada yayılan ve en büyük 

hareketi olarak kabul edilen öğrenci hareketlerinin yaĢandığı döneme eĢ zamanlı, 

Batı ve Japon etkileĢiminin de bir sonucu olarak, Japon sanatçı tasarımcı ve mimarlar 

ABD kaynaklı popüler kültür ile Japon tüketici teknolojilerini bir araya getirmeye 

baĢlamıĢtır. Batı Avrupa ve A.B.D‟nin tekelindeki moda dünyasında 2. Dünya SavaĢı 

sonrasında yükselen güç olan Japonya da söz sahibi olmuĢtur (Günay, 2009: 3).  

Issey Miyake, Rei Kawakubo, Yohji Yamamoto gibi moda tasarımcıları ise, 

o döneme sahip estetik anlayıĢı değiĢtiren yeni anlayıĢlar geliĢtirmeye baĢlamıĢtır. 

Bu tasarımcılar batının alıĢılagelmiĢ bakıĢ açısını değiĢtirecek, onlara farklı bir 

yaĢam felsefesi kazandıracak ve Ģimdiye değin bilinen estetik anlayıĢta farklılıklar 

ortaya koyarak küresel ölçekte bir devrim yaratacaklardır. 

Japon Avangardının Paris‟te ki sarsıcı baĢarısı ve yarattıkları devrimin 

tasarım alanındaki etkilerinden baĢlıcası günümüzde “Antwep6” olarak anılan 

1980‟li yılların ortasından itibaren Antwerp Royal Academy of Fine Arts‟ta eğitim 

görmüĢ radikal, Belçikalı moda tasarımcıları, ÇağdaĢ Japon tasarımcılarını takip 

ederek Fransız moda sistemi içinde kendilerini göstermeye baĢlamıĢlardır 

(Kawamura, 2004:164). Bu altı tasarımcıdan dekonstruksiyon uygulamaları ve 

modayı kavramsal sorgulamaları ile öne çıkmıĢ. Mason Martin Margela‟dır. 

Tasarımlarındaki dekonstrüksiyon yaklaĢımı, Batı modasının giysi ve kalıp 

uygulamalarına benzer olsa dahi ilk olarak Kawakubo ve Yamamoto tarafından 

oluĢturulan bir kavramsal temelin üzerine kurulmuĢtur. Ancak dekonstrüksiyon 

terimi ilk kez Margiela ile birlikte kullanılmaya baĢlanmıĢtır (Steel, vd, 2010: 189). 
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2.1.1. Issey Miyake 

Issey Miyake, 1938‟de Hiroshiama‟da dünyaya geldi (ġekil 20). 200 bin 

insanın öldüğü ve HiroĢima kentinin yerle bir olduğu atom bombası felaketinin 

yaĢandığı yıllarda henüz yedi yaĢında olan Miyake, felaketten tam üç yıl sonra 

osteomiyelit adıyla bilinen bir kemik iliği hastalığına yakalandı. Kısa süre sonra 

annesini kaybeden Miyake, yaĢadığı trajik olayların üstesinden gelmek amacıyla, 

Tama Üniversitesi‟nde grafik tasarım eğitimi almak için 1964 yılında Fransa‟nın 

moda merkezi Paris‟e gitmiĢ ve burada moda tasarım alanında tasarımlar yapmaya 

baĢlamıĢtır. Takvimler 1966 yılını gösterdiğinde Miyake, La roche ekibinde yer 

almıĢ, 1968 yılında Gvench‟nin yanında çalıĢmak için buradan ayrılmıĢtır. 1969‟da 

New York‟a gidip Geoffrey Beene ile geçirdiği iki yılın ardından 1970‟de Tokyo‟da 

Miyake Design Stüdyo‟yu (MDS) kurmuĢtur.  

  

ġekil 20- Issey Miyake 

(https://www.artemide.com/en/company/designers/2157356/issey-miyake,  

EriĢim Tarihi: 03.12.2019) 

Tasarımcı Tokyo‟ya döndüğünde, Japonya ekonomik alanda olduğu gibi moda 

alanında da köklü bir dönüĢüm yaĢamaktadır. Öyle ki, Japon kültürünün bir parçası 

olan kimonolar ile Batı‟nın kullandığı kalıplar birleĢtirilerek bir sentez 

oluĢturmuĢtur. Özellikle 1970‟Ierin sonlarına doğru daha nitelikli kumaĢ oluĢturma 

çabası ile baĢlayan ve birbirinden farklı yöntemleri barındıran araĢtırmacı-yaratıcı 

süreç neticesinde, Issey Miyake, Reiko Sudo gibi ünlü sanatçı tasarımcılar, olmayanı 

https://www.artemide.com/en/company/designers/2157356/issey-miyake
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üretmiĢ, farklı görüneni geliĢtirmiĢ ve kumaĢ modasına yeni bakıĢ açıları 

kazandırmıĢlardır (YaĢar, 2010: 125).  

  

ġekil 21- Constructible Clothes, 1969. Photo: Kishin Shinoyama 

(http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/, EriĢim Tarihi: 24.03.2019) 

Japonya‟nın geçirdiği dönüĢüme geri dönülecek olursa, bu değiĢim aynı 

zamanda Miyake yıldızının daha da parlamasına ön ayak olmuĢtur. Bunu fırsata 

çeviren ve yeni bir yöneliĢ arayıĢına giren Miyake, alıĢılmıĢın dıĢanda bir koleksiyon 

tasarlayarak taçlandırmıĢtır. Miyake Doğu ve Batı kültürlerini birleĢtiren bu anlayıĢı 

tasarımlarında yeni malzemeler ekleyerek geniĢletmiĢ, avangard teknolojileri 

kullanarak yeni Ģekil ve kumaĢları deneyimlemiĢtir. Ve defile günü gelip çattığında 

Miyake‟nin, ilk koleksiyonunda modellerden biri üzerindeki Miyake kreasyonunu 

striptiz yaparak çıkartmıĢtır (Watson, 2007: 305). O dönem için büyük sansasyon 

yaratan defile ile birlikte gündem artık Miyake adıyla açılır hale gelmiĢtir. Miyake, 

bu alıĢılmadık koleksiyonunu, Comme des Garçons‟un Paris‟te büyük bir fırtına 

yaratmasından sekiz yıl önce gerçekleĢtirmiĢtir. Bu tarihten itibaren ilki New York 

(1971), ikincisi Paris‟te (1973) olmak üzere iki baĢarılı sunuma imza atan Miyake 

aynı dönemde ilk mağazasını Tokyo‟da (1971) açmıĢtır. Miyake, tasarımcı olarak 

aslında batının kültürel dalgalanmalarının en üst seviyeye çıktığı yıllarda savunduğu 

farklı bir felsefenin temsilciliğini yapan en önemli Japon tasarımcılar arasında yer 

almıĢtır. Miyake, kendi kültürel kodlamalarını asla terk etmeyen, aksine bu kültürel 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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benliğine sıkı sıkıya bağlı bir tasarımcıdır. Öyle ki onu temelinde hümanist ve 

doğaya saygı duyan, Zen duyarlılığına sahip, yalın, alçak gönüllü yaĢam felsefesini 

benimseyen Japon kültürünün bir parçası olarak tanımlamak mümkündür. En 

baĢından beri Miyake‟nin tasarımlarının ana baĢlığı tek parça kumaĢ kavramına 

dayanmaktadır. Bu süreçte Miyake ipliği tek baĢına inceler ve bundan materyal 

yaratmaya baĢlar. El sanatlarının teknolojiye dahil edilmesini de avantaja çeviren 

tasarımcı 1970‟lerde o dönemde üretilen pek çok yeni kumaĢı boyama ve dokuma 

tekniklerinin geleneksel tekniklerini zamanın en ileri teknolojilerine dahil ederek 

yenilikçi ürünler ortaya koymayı baĢarmıĢtır. O dönem insanının yaĢam tarzını 

oluĢturan ihtiyaçlarına yönelik çalıĢan üretici ve sanatçılarla iĢ birliği yaparak tek 

parça kumaĢ kavramının marka olarak geliĢmesini sağlamıĢtır. 

 

ġekil 22- Issey Miyake: East Meets West, 1978 P84-85, Hocho Cut, 1975 

Photo: Tatsuo Masubuchi (http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/, EriĢim Tarihi: 

24.03.2019) 

Bir tasarımcının yanı sıra, bir heykeltıraĢ olan Miyake, kağıt fenerler ve eski 

zırhı hatırlatan pelerinler, geometrik Ģekiller ve son derece dinamik verev kesimlerle 

yüksek teknolojiye sahip bir origami yaratır (Piazza, 2016: 333). lssey Miyake, 

modadan önce formu, elbiselerden önce konsepti düĢünür. Elbiseleri organik objelere 

dönüĢtürerek insanları ĢaĢırtma yeteneğinden hiç vazgeçmez (Watson, 2007: 324). 

Giysi yapımında yaptığı teknolojik keĢifler ve sonuçta ortaya çıkan organik heykelsi 

kreasyonları, tasarım endüstrisinde silinmez bir iz bırakmıĢtır (Hodge, Mears ve 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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Sidlauskas, 2006: 164). Miyake‟nin minimalizmi vücudu saran ve boĢluğa uzanan 

karmaĢık çalıĢmalar ve kumaĢ kombinasyonları sayesinde Ģekillenir (Piazza, 2016: 

333). Öyle ki, Miyake‟nin koleksiyonlarının manastır kıyafetlerini anımsatan bir 

yönü vardır. Ancak bu kıyafetler her ne kadar estetik ve bütünüyle anlaĢılmasa da 

tasarımcının takipten ziyade sorgulamayı tercih eden yönü ile bağlantılıdır.  

 

ġekil 23- Issey Miyake, No.1 Elbise, No.1 Jacket, 2010 

(http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/, EriĢim Tarihi: 24.03.2019) 

Miyake‟nin kıyafetleri bir krokiden doğmaz, bir karalamadan doğar 

(Watson, 2007: 305). Kıyafetlerinde kullandığı tiyatral çizgiler bu sorgulamanın bir 

sonucu olarak karĢımıza çıkmaktadır (ġekil 23). Ġlhamı Madeleine Vionnet ve 

Fortuny‟nin çalıĢmalarını içerir (Piazza, 2016: 333). Giysi tasarımları için kendi 

kumaĢlarını üretme arzusu ile Miyake, birçok malzemeyi araĢtırmıĢtır. Özellikle 

sentetik kumaĢların, kimyasal iĢlemlerle ya da ısıyla akıĢkan, titrek, görünümlere 

elveriĢli olduğunu keĢfetmiĢ ve bu kumaĢlarla tüm dünyada ilgi gören tasarımlar 

hazırlamıĢtır (YaĢar, 2010: 121). Miyake de imzasını attığı tasarımlarını oluĢtururken 

kullandığı tavrı kendi ifadesiyle Ģöyle açıklar; 

“Ne yapmaya çalıĢıyorum ve ne yaptım? Bir kıyafet yapmak gerçekten çok 

ama çok uzun zaman alıyor. Gerçekte onların hiçbiri var olmadı ve ben 

aslında hem modaya uygun hem de estetik kıyafet yaratan bir tasarımcı 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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değilim. Ben yaĢam tarzıma uygun olanı yapıyorum, yaĢamın dıĢında bir 

tarz değil." (Miyake, 1984; akt: Blackman, 2014: 336). 

1980‟li yıllarda Miyake, Bodywork koleksiyonu için hazırladığı defilede 

kimisi tavandan sarkan, kimisi karanlığa dalmıĢ bir ifadeyle duran siyah silikon 

modeller kullanmıĢtır. Demir, kağıt, kamıĢ, bambu, silikon ve taĢları kullanarak insan 

formunu yeniden Ģekillendirir. Bu, bir bambu ve rattan ustası olan Shochikudo 

Kosuge tarafından 1982 yılında dokunan rattan yapılmıĢ büstiyerde görülebilir 

(Morar, 2010: 4). 

Miyake, vücudun hareketlerini ve Ģeklini göz önüne alarak geliĢtirdiği, bir 

yandan kumaĢtan malzemeler kullanırken diğer yandan plastik, kağıt ve tel 

kullanarak tasarladığı bodyworks olarakta da adlandırdığı iĢleri moda sektörü 

açısından bir yenilik olarak kabul edilir. Öyle ki, ġubat 1982‟de Amerikan‟ın ünlü 

sanat dergisi Artforum, Miyake tarafından yaratılan eserini kapağına taĢımıĢ ve o 

dönem ilk kez bir sanat dergisinin kapağında kıyafetler yer almıĢtır (ġekil 24). 

 

ġekil 24- Issey Miyake Sonbahar Yaz Koleksiyonu ArtForum dergisi kapak, 1982 

(https://www.artforum.com/print/198202, EriĢim Tarihi: 02.03.2019). 

1982‟de, 1975‟ten beri tasarlamakta olduğu, gömlek-ceket varyasyonundan 

oluĢan bir erkek giyim koleksiyonu sundu (Watson, 2007: 305).  

https://www.artforum.com/print/198202
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ġekil 25- Issey Miyake‟nin 1980‟lerdeki çalıĢmaları  

(Gülen, 2014: 81) 

Bu koleksiyonların tümünde Miyake, bedenin form ve hareketlerini esas 

almıĢtır (ġekil 25). Kullandığı materyaller arasına plastik, kağıt ve tel gibi 

malzemeleri de ekleyerek deneysel kumaĢ tasarımı çalıĢmalarına devam etmiĢ, bu 

kumaĢlarda ortaya çıkardığı giysileri tasarladığı döneme ise “Body Works” türkçesi 

“Beden ÇalıĢır” adını koymuĢtur (Gülen, 2014: 79). 1988 yılında Miyake‟nin 

fotoğraf sanatçısı lrving Penn ile çalıĢtığı ve içinde ĢaĢırtıcı fotoğrafların bulunduğu 

bir kitap hazırladığı görülür. 1992 yılında ise, Litvanya‟nın olimpiyat formalarını 

tasarlayan Miyake, aynı yıl Winchester katedralinin cübbelerine de imzasını atmıĢtır. 

Çok sayıda ödüle sahip olan tasarımcının ödüllerine örnek olarak Fransız 

hükümetinden aldığı Legion d'honneur ve Londra Kraliyet Sanat Akademisi‟nden 

aldığı fahri doktora ünvanı sayılabilir.  

 

Resim ve heykelin sanat alanı içindeki egemenliğinin zayıfladığı ve 

kavramsal sanat, enstelasyon gibi kavramların öne çıktığı bu dönemde tasarlanan 

giysiler sanatın bir parçası olarak yeralmaya baĢlamıĢtı (Günay, 2012: 052). Issey 

Miyake‟nin yakaladığı baĢarı sayesinde tekstil sektörü hafif ancak akıĢkan 

görünümlü kumaĢlara yönelmeye baĢlamıĢtır. Artık lif, iplik, dokuma veya bitim 
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iĢlemlerinde kumaĢ görünümünü etkileyen faktörler araĢtırılmaya baĢlanmıĢtır. Bu 

faktörlerin doğru kullanımı ile ağır ve kalın bir kumaĢ hafif ve akıĢkan bir görünüm 

kazanırken, Ģeffaf ve sert bir kumaĢ akıĢkan ve döklümlüymüĢ gibi de 

görünebilmektedir (YaĢar, 2010: 121). 

  

ġekil 26- Plastic Body, 1980, Photo: Daniel Jouanneau 

(http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/, EriĢim Tarihi: 24.03.2019) 

Beden Sanatı (Body Art)‟nın tekstil ve moda sanatlarına uyarlamasını yapan 

ünlü Japon moda tasarımcı Issey Miyake, 1970‟li yılların sonunda, batı ile doğu 

kültürünü birleĢtiren motiflerle vücutta ikinci bir deri görünümü veren vücut 

dövmelerini tasarımlarında ustalıkla kullanmıĢtır (Ünsal ve Sarı, 1997: 256). 

1980‟lerin sonuna gelindiğinde farklı tekstil üretim yöntemlerini kullanmak suretiyle 

kullandığı “plise” metodu ile yeni bir döneme girildiğinin ilk sinyallerini vermiĢtir. 

Miyake, bir parça polyesterin belirli bir giysi Ģeklinde kesilip dikildiği, daha sonra 

kağıt tabakaları arasında zımparalanıp kıvrılıp bir ısı presi makinesine beslendiği bir 

kıvrılma iĢlemine öncülük etti (Hodge, Mears ve Sidlauskas, 2006: 164). 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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ġekil 27- Issey Miyake, “Pleats Please” koleksiyonu kampanya çekimleri 1994 

(http://the-rosenrot.com/2012/08/the-brilliance-of-issey-miyake-a-retrospective.html, 

EriĢim Tarihi: 24.03.2019) 

Frankfurt Balesinin “The Loss Small Detail” adlı gösterisi için tasarladığı 

giysilerde Miyake, ince örme kumaĢlar üzerine plise yöntemi kullanmıĢtır. Deneysel 

bir yönteme dayalı olan bu yeni plise yöntemi ile, geleneksel plise yöntemi 

arasındaki en bariz farkı Ģu Ģekilde açıklamak mümkündür (ġekil 27); Geleneksel 

plise yöntemine göre, plise yapılmıĢ kumaĢ kesildikten sonra dikime verilir. Ancak 

Miyake‟nin plise yönteminde durum biraz daha farklıdır. Önce standart sayılabilecek 

ölçüden daha büyük bir kumaĢ kesilir ve dikilir. Dikim sonrası form verilen kumaĢa 

kağıttan katmanlar kullanılarak kumaĢ preslenir. Böylece kumaĢın kendi 

“hafızası”ndaki biçimiyle pliseler yerini korur ve kumaĢ eski haline gelmez (Gülen, 

2014: 80). KumaĢın hafızasında saklı duran kıvrımların kağıt presi kullanılarak 

oluĢturduğu bu hazır giyim stili "Giysi Katlamak" olarak adlandırılır. Miyake‟nin 

kıvrımlı giysileri, giyildiğinde arkitektonik Ģekilleri alır ve kullanıcının hareketi, 

onların zıplamalarına, dalgalanmalarına ve geniĢleyen ve daralan kinetik sanat 

http://the-rosenrot.com/2012/08/the-brilliance-of-issey-miyake-a-retrospective.html
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eserleri gibi hareket etmelerine neden olur (Miyake, 2004). Böylece “Pleats Please” 

koleksiyonun ilk versiyonu 1994‟de sergilenir. 

lssey Miyake‟nin hemen hemen her koleksiyonunda estetik referans 

noktaları bulunmaktadır. Koleksiyonlarında esnek insan heykellerini kutsar. Öyle ki 

sanatçı Yasumasa Morimura onun için Ģu yorumu yapar: 

"Miyake kendi tasarımları hakkında sorular sorar. „Neden?‟ Der. ĠĢte bu 

soru iĢareti yaratıcı enerjinin kaynağıdır. „Neden‟ sorusu kiĢinin 

düĢüncelerini sarsacak bir güce sahiptir. Buna etonnement denir (Watson, 

2007: 305). 

KumaĢların beden formlarındaki etkileri üzerine deneysel çalıĢmalar da 

yapan Miyake kavramsal modayı teknolojiyle birleĢtirmek istedi ve 1976 yılında a 

Piece of Cloth (tek parça giysi) konseptini ortaya atmıĢtır. 1997‟ de ortaya çıkan ve 

ödüller alan A-POC projesi Miyake‟nin kafasında 1976‟dan beri evrimleĢeye devam 

Piece of Cloth (tek parça giysi) konseptinin geliĢmiĢ halidir. 

1997 yılında aslen tekstil mühendisliği mezunu olan, Miyake Stüdio‟nun 

tasarım direktörü ve Issey Miyake‟nin sağ kolu Fujiwara Dai ile birlikte endüstriyel 

teknoloji ile tasarımı bir araya getiren bir proje ortaya koydular. Issey Miyake‟nin 

APOC, A Piece of Cloth (bir parça giysi) kelimelerinin kısaltmasıdır. Tüp örme 

sistemi inovatif bir Ģekilde kullanarak, sonsuz örülen kumaĢa doku olarak ilmek 

boĢlukları bırakarak kendinden birleĢik hazır giyim giysi ürettitler. Tüp örme 

makinesine bağlı bilgisayara istedikleri deseni yükledikten sonra kumaĢ kendinden 

desenli olarak örülür. ÖrülmüĢ kumaĢ parçasındaki ilmek boĢlukları kumaĢta desen 

gibi görünür. Satın alan kiĢi isterse makas yardımı ile sınır çizgileri keserek dikiĢsiz 

giysilerin çıkarılabildiği, boru Ģeklinde örülmüĢ tasarımlardır. APOC ile amaçlanan 

fire vermeden kıyafet üretmektir (ġekil 28). A-POC olarak tanımlanan bu iĢlem 

kumaĢ, doku ve tamamlanmıĢ bir örgünün tek bir iĢlemde yapıldığı endüstriyel bir 

iĢlemdir. Miyake‟nin giyim tasarımında oluĢturduğu bu büyük yenilik, moda ve 

mühendislik tasarımı kavramlarının birlikte anılmasını sağlamıĢtır. 

(https://www.moma.org/ collection/works/100361, EriĢim Tarihi: 10.11.2019) 

https://www.moma.org/collection/works/100361Erişim
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ġekil 28- Issey Miyake APOC projesi ile ürettiği firesiz örme kumaĢ ve giysiye 

dönüĢme aĢamaları 1997 (https://www.moma.org/collection/works/100361, 

EriĢim Tarihi: 10.11.2019) 

 

ġekil 29- “Weaving the Future” A-POC Quatro Cotton, 2001, Photo: Cary Wolinsky 

and Barbara Emmel Wolinsky Shown by Alvin Ailey Dancer Dwana Adiaha 

Smallwood (National Geographic, 2003: 72-73 

(http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/, EriĢim Tarihi: 02.03.2019) 

2010 koleksiyonu için Miyake tek yaprak kağıtlardan üç boyutlu geometrik 

Ģekiller oluĢturan bir yazılım programı geliĢtiren bilgisayar bilimcisi Jun Mitani ile 

iĢbirliği yapmıĢtır (Morar, 2010: 3). 

1988‟de ilk çalıĢmaya baĢlanan ve tekil örnekleri olan pilise yöntemi ile 

yapılan tasarımlar 1994‟deki defile ile kendi baĢına bir konsept haline geldi. 

Uygulanan pilise yöntemi “Pleate Please” koleksiyonunun son versiyonu Ġssey 

Miyake‟nin patentlediği pilise yöntemi ile yine kendisine patentli olan APOC 

bilgisayar destekli tüp örme sistemini birleĢtirerek 2016‟da koleksiyon olarak 

http://mds.isseymiyake.com/im/en/work/
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tasarladı. APOC sistemindeki en az fire özelliği ile olduğundan iki kat büyük 

elbiseler yapılıp en son pilise iĢlemi yapılmıĢtır. 

 

ġekil 30- Issey Miyake, Pleate Please 2016 Koleksiyonu Kampanya Çekimi 

(https://www.isseymiyake.com/pleatsplease/en/concept/, EriĢim Tarihi: 02.03.2019) 

Issey Miyake kariyerinin en baĢından beri giysi ve giysiyi üreten bütün 

teknolojileri ve materyalleri kullanarak deneysel tasarımlar yapmayı hedefledi (ġekil 

30). Ġplikten baĢlayıp, içerik, kumaĢ teknolojisi, tekstil mühendisliği, giysi üretim 

teknolojilerine kadar bütün disiplinleri çok yakından takip edip, kendi ortaya 

koyduğu fikirlere yapılmaması uygulamalar olarak yansıttı. Sonuç daha önceden var 

olan bir bilgiyi kendi süzgecinden geçirip multidisipliner anlayıĢıyla yoğurup hiç 

düĢünülmemiĢ bir Ģekilde karĢımıza çıkarttı.  

Batıda sanatsal giyimin en güçlü olduğu 1980‟ler Issey Miyake ve çağdaĢı 

diğer Japon tasarımcıların batı modasına köklü ve sarsıcı değiĢiklikler sundukları 

dönemdir (Black, 2006: 13). Bu değiĢimleri daha iyi anlamak adına Miyake 

çağdaĢlarından, öncelikli olarak Rei Kawakubo sonrasında ise, Yohji Yamamoto‟nun 

çalıĢmalarına bakmak Miyake‟nin giyilebilir sanat yaklaĢımı ile tasarımlarını daha 

anlaĢılır kılacaktır. 

https://www.isseymiyake.com/pleatsplease/en/concept/
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ġekil 31- Dekonstrüktiv, Issey Miyake, A/W 2002 Defilesinden Yamalı Ceket 

(https://www.heroine.com/listings/3481937-issey-miyake-issey-miyake-aw2002-

military-green-deconstructed-patchwork-vest-jacket-jp3-l, EriĢim Tarihi: 

05.06.2019) 

2.1.2. Rei Kawakubo 

Postmodernizmin avangart tasarımlarında farklılıklar yaratan ve bugün bile 

öncü Japon moda tasarımcılarından biri olarak sayılan kadın moda tasarımcısı Rei 

Kawakubo, 1942 yılında Tokyo‟da doğdu. 1964 Keio Üniversitesi Güzel sanatlardan 

mezun olduktan sonra kimyasal ve tekstil firmalarının reklam tasarımlarını yapmıĢ, 

kısa süre içinde kendini moda tasarım alanında geliĢtirmeye adamıĢtır. 1967‟den 

sonra serbest moda tasarımcısı olarak çalıĢmaya baĢlamıĢtır (Piazza, 2016: 105). 

Aynı zamanda edebiyat eğitimi de alan Kawakubo, 1973 yılında, Tokyo‟da 

Comme Des Garçons adıyla kendi markasını kurmuĢ ve yine Tokyo‟da açtığı ilk 

butikle, önce kadın giyimi üzerine çalıĢmaya baĢlamıĢ, sonrasında erkek giysi 

koleksiyonları da hazırlamıĢtır. Rei Kawakubo, devrim niteliğindeki enerjisinden 

dolayı modadaki yapısızlığın ana temsilcileri arasında yer almaktadır (Piazza, 2016: 

107). 

https://www.heroine.com/listings/3481937-issey-miyake-issey-miyake-aw2002-military-green-deconstructed-patchwork-vest-jacket-jp3-l
https://www.heroine.com/listings/3481937-issey-miyake-issey-miyake-aw2002-military-green-deconstructed-patchwork-vest-jacket-jp3-l
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ġekil 32- Rei Kawakubo (https://www.lofficiel.com.tr/moda/kawakubo-onuruna, 

EriĢim Tarihi: 03.04.2019) 

Japon tasarımcı Rei Kawakubo (ġekil 32) tarafından 1973 yılında kurulan 

ve kırk yıllık bır döneme adını altın harflerle yazdıran Comme des Garçons markası, 

her yonüyle moda sektöründeki diğer markalardan farklı bir konumdaydı. Kurulduğu 

günden bu yana, moda dünyasının büyük ilgisini toplamayı baĢaran marka, bu ilginin 

yanı sıra moda dünyasında tartıĢmaların oluĢmasına neden olmuĢtur. 1975 yılında 

yalnızca kadın giyimi üzerine kıyafetler satan bir butik açan tasarımcı, takvimler 

1978‟i gösterdiğinde markasına erkek giyimini de dahil etmiĢtir. 1980‟de Paris‟e 

taĢındıktan tam bir yıl sonra oluĢturduğu tasarımlarını sergilemiĢ, bu sergi ile birlikte 

moda sektörünün kıyafete yeni bir bakıĢ açısı kazanmasını sağlamıĢtır. Büyük 

tartıĢmalara da neden olan tasarımları 1970‟lerin ve 80‟li yıllarda kabul edilen güzel, 

çekici ve kıĢkırtıcı olma gibi ideal batılı kadın olgularını hiçe sayan bir özelliğe 

sahipti. Bunun yerine yoksulluk ve yıkım gibi unsurları çağrıĢtıran “HiroĢima 

sonrası” görünümü yansıttığı konusunda tartıĢmalar baĢladı (Fischel, vd, 2013: 403).  

 

https://www.lofficiel.com.tr/moda/kawakubo-onuruna
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ġekil 33- Rei Kawakubo trarafından tasarlanan ve 1982 yılına damgasını vuran 

tasarımı Ģimdi Londra Albert Müzesi, (solda) Londra; onun 2008 Sonbahar / KıĢ 

koleksiyonu.(sağda) (https://www.tsemrinpoche.com/tsem-tulku-rinpoche/art-

architecture/rei-kawakubo-grand-dame-of-hiroshima-chic.html, 

EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 

1982‟de geliĢtirdiği bu koleksiyonda ağırlıklı olarak kullanılan rengin siyah 

olması bu yıkım izlenimin oluĢmasına neden olmuĢtu (ġekil 33). Kıyafetler üzerinde 

yapılan kasıtlı parçalanmalar ile erkeksi bir algı yaratılmıĢ ve kadınların 

görünümlerinde kabul gören klasik algıyı yerle bir etmiĢtir. Erkek gibi anlamına 

gelen Comme des Garçons markasında Kawakubo tasarımları heykelsi bir görünüm 

sahipti. Öyle ki, kumaĢı vücudun belirli bölgelerini estetik biçimde saklamak ya da 

açığa vurmak için kullanarak silüete de meydan okuyordu (Fischel, vd, 2013: 403). 

Kawakubo‟nun ilk tasarımları kıyafetten ziyade bir sanat eseri gibi algılanmasının 

nedeni giyimi zor olmasından kaynaklanmaktadır. Kullanıcının onu görme çabasını 

gerektiren ya da kendini yeni bir formda bulması, ayrıca bu yeni formsuzluğa yeni 

bir anlam vermek zorunda olan kullanıcının katkısını gerektiriyordu (Piazza, 2016: 

107). Bir baĢka deyiĢle, Kawakubo‟nun erken dönem kıyafetlerinde kullanıcının bu 

formsuzluğu kabul eden bir desteği vermesi ancak kıyafeti anlamlı hale 

https://www.tsemrinpoche.com/tsem-tulku-rinpoche/art-architecture/rei-kawakubo-grand-dame-of-hiroshima-chic.html
https://www.tsemrinpoche.com/tsem-tulku-rinpoche/art-architecture/rei-kawakubo-grand-dame-of-hiroshima-chic.html
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getirmekteydi. Rei Kawakubo, vücut, boyun, sırt ve kollar gibi sıra dıĢı bölgelere 

dolgu malzemesi ekleyerek yeni vücut formlarını araĢtırdı ve böylece normatif batı 

güzellik tanımlarına meydan okudu. Ġlkbahar/Yaz koleksiyonu‟nun Paris‟te 

sunulmasının ardından (1983), Kawakubo moda dünyasında tartıĢmaları yeniden 

fitilledi. Koleksiyon bu sefer donuk renkli ve delik deĢik sert kumaĢlardan 

oluĢuyordu. Aykırılık konusunda Batı algısına meydan okuyor ve yoksulluk içindeki 

“dilenci” görünümünü gözler önüne seriyordu (Fischel, vd, 2013: 403).  

  

ġekil 34- Rei Kawabuko, Comme Des GarçonS S/S 83 TiĢört Tasarımı 

(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/79854, 

EriĢim Tarihi: 02.03.2020) 

Kawakubo‟nun bu aykırı tavrı her ne kadar eleĢtirilerin odak noktası haline 

gelse de Comme des Garçons markası 1980‟lerin ortalarına doğru uluslararası 

düzeyde bir ün kazanmıĢtır. Ġlk moda Ģovunu 1985 yılında ABD‟de modaseverlere 

sunan Kawakubo, bu Ģovun ardından Uluslararası Moda ödülü‟nü kazandı. Comme 

des Garçons markası, kıyafetlerin arka planlarına vurgu yaparak onlara bir gizem 

havası katan sanat dergileri ve profesyonel fotoğrafçılıkla eĢ anlamlı olmuĢtur 

(Fischel, vd, 2013: 403). 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/79854
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ġekil 35- Cal McCrystal, Outrage at „death camps‟ pyjama fashion, Independent on 

Sunday, 5 February 1995; Fot.: Herbie Knot.i. (Zborowska, 2014: 235) 

Takvimler 1992 yılını gösterdiğinde ünlü tasarımcı ilkbahar sezonu için 

hazırladığı koleksiyonda kıyafetten ziyade henüz bitmemiĢ bir iĢi andıran, kağıt 

Ģablonları gibi görünen parçalar hazırladı. Bundan tam üç yıl sonra Paris Moda 

Haftası sırasında 27 Ocak 1995 tarihinde, Japon moda evi Comme des Garçons uyku 

baĢlıklı bir erkek koleksiyonu sundu (ġekil 35) (Zborowska, 2014: 234). Kafaları 

kazınmıĢ erkek modellere çizgili pijamalar giydirerek podyuma çıkaran Kawakubo, 

Yahudi grupların eleĢtirileriyle karĢılaĢtı. En önemli Fransız televizyon kanalları TF1 

ve Fransa 2 dahil olmak üzere, medyada geniĢ yer bulan defilenin provoke amacıyla 

hazırlandığı ileri sürülüyordu. Bunun nedeni olarak, Comme des Garçons 

koleksiyonuna ait kıyafetlerin Almanya‟nın Nazi soykırımının yapıldığı ve ölüm 

kampı olarakta bilinen Auschwitz-Birkenau kampında çekilen fotoğrafları 

andırmasından kaynaklanıyordu. 1997 ilkbahar sezonunda da içinde soğan biçimli 

dolgular bulunan kıyafetler giymiĢ modelleri Paris‟te podyuma çıkararak izleyicileri 

Ģoke etti (Fischel, vd. 2013: 403). 
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ġekil 36- Comme Des GarçonS S/S 97 Dolgulu Elbise 

(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/80949, 

EriĢim Tarihi: 02.03.2020) 

Günümüz tasarımlarında Kawakubo siluetleri daha yapılandırılmıĢtır. Buna 

rağmen Kawakubo eserlerinde görsel etkiden daha çok kavramsal içeriğe odaklanan 

alternatif estetik anlayıĢı; kumaĢ, teknik ve malzemeler ile yapılan deneysel 

tasarımlar tasarımcının en baĢta gelen amaçlarını karĢılamaya devam etmektedir 

(ġekil 36). Japon geleneğine iliĢkin var olan kromatik ve formal basitlik algısı içinde 

oluĢturduğu düzen, mimar Le Corbusier ve Tadoa Ando gibi mimarların hacim ve 

estetiklerini andıran bir forma sahiptir. Kawakubo için iĢin çekirdeği kumaĢtır.  

 

Resim 37- Comme Des Garçons A/W92 Koleksiyonun Defilesinden Tasarımlar 

(https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1992-ready-to-wear/comme-des-

garcons/slideshow/collection#59, EriĢim Tarihi: 03.05.19) 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/80949
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1992-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection#59
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1992-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection#59
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Kıyafeti tasarlarken kıyafeti oluĢturan parçaların fonksiyonel yapısıyla daha 

çok ilgilenir. Bu fonksiyon ve yapı birlikteliği sayesinde bir araya gelen bileĢenlere 

görsel Ģok dalgaları göndererek dokunsal ve mekânsal algının altüst edilmesini 

sağlamaktadır. O hatayı, kasıtlı olarak yapar ve bunu el iĢçiliğinin bir lütfu olarak 

görür. Temel felsefesinde insan hata yapar mottosunu barındıran Kawakubo 

tasarımları, endüstri çağının hatasız, makineleĢmiĢ, soğuk yanına eleĢtiri 

niteliğindedir. El iĢçiliğinin doğallığına ulaĢmak pahasına makinesinin bir vidasını 

gevĢeterek tasarımlarını oluĢturduğu söylenen Kawakubo, 1980‟lerin baĢlarında 

tasarladığı, düzensiz ve garip olarak da nitelenebilen, dramatik, katmanlarla yüklü, 

asimetrik, üç boyutlu, heykelsi giysileri ile Avrupa moda dünyasının dikkatini 

çekmiĢtir (Aksoy Gülen, 2014: 73).  

 

ġekil 38- Rei Kawakubo, Comme Des Garçons,A/W 1995 koleksiyonundan 

tasarımlar tarafından tasarlanan kıyafet örnekleri  

(https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1995-ready-to-wear/comme-des-

garcons/slideshow/collection, EriĢim Tarihi: 03.05.19) 

Tasarladığı kıyafetlerin nasıl göründüğünden çok ne olduğu, ne ifade 

ettiğini açıklamaya çalıĢan Japon tasarımcı Kawakubo için aslolan tasarımın ardında 

bıraktığı histir (ġekil 38). Onun sıra dıĢı giysileri, bizim güzellikle ve insan bedeniyle 

ilgili ön yargılarımıza meydan okur. Bozucu, beklenmedik bir etki yaratır ve aynı 

zamanda olağanüstü gösteriĢlidir (Göksel ve Utkun, 2009: 9). Rei Kawakubo kendi 

kültürüne ait değerleri oryantalleĢtirmeden, evrensel bir tasarım çizgisiyle sunmayı 

https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1995-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-1995-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection
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baĢarmıĢ bir tasarımcıdır. Gereksiz tüm detayları atan ve geri kalanın güzelliğini 

dokuları harmanlayarak elde eden tasarımcının detay reddediĢinin temelinde 

minimalizm yatmaktadır. Kawakubo‟nun anlayıĢının yansıması delikler; Doğu 

felsefesinde önemli bir yeri olan insan doğası ve ruh hallerinin endüstri çağındaki 

birer yansımasıdır (ĠĢbilen, 2015: 361). Kawakubo‟nun sıklıkla kullandığı diğer bir 

unsur da üç kollu ceketler, neresinden giyileceği belli olmayan kazaklar, bir tarafı 

diğerinden uzun ceketlerle örneklenebilecek asimetridir (Özüdoğru, 2017: 128). 

Delikli asimetrik formların yanı sıra vücudu paketlermiĢ gibi saran giysiler, vucüdu 

yok ederek heykelimsi bir görüntü yaratmaktadır. Onun kıyafetlerinde kasvetli bir 

hava hakimken ne kadın ne erkek olabilen cinsiyetsiz imgelemeler sayesinde 1980‟li 

yıllarda çığır açan bir algı yaratmıĢtır. Onun yarattığı bu algı temelde insanı ele 

almakta ve kadın bedeninin modayı seksist hale getirmesine tepki gösteren, humanist 

ve insanların oldukları gibi görünmesi gerekliliğini iddia eden bir tasarımcı 

olmasından kaynaklanmaktadır. Kendi „düĢünsel laboratuvarında‟ özne ve nesne, 

beden ve giysi, insan eti ve yumuĢak, kaz tüyü vatkalar arasındaki iliĢkiyi sorgulayan 

tasarımcı, yarattığı bu spekülatif prototipler ile, koleksiyonunu sunduğu kitleye, 

insanın bir „yaratık‟ olarak sahip olduğu bedenin fiziksel özelliklerini tekrar 

düĢündürmeye çalıĢmıĢtır (Aksoy Gülen, 2014: 76). Bunun vurgulanması ile 

tasarımcı endüstriyelleĢmenin ortaya çıkardığı donuk bedenleri yeni bir perspektif ile 

izleyiciye sunmayı hedeflemiĢtir. 1983 ve 1984 yıllarına ait koleksiyonlarında 

Kawakubo, gövdenin etrafında kıvrılan, örgülü ve geniĢ panellerden oluĢan bir dizi 

giysi tasarımı meydana getirmiĢtir. Tasarımcının buradaki en belirgin amacı hacim 

yaratarak giysiyi giyen kullanıcının vücut Ģekline abartı sağlamaktır. 18 ve 19. 

Yüzyılda Avrupa kadınlarının kadın formunu öne çıkartmak ve beğenilen kadınsı 

ideal ölçüleri yakalamak maksadıyla vücutların manipüle eden korse ve yastıkları 

kullanılmıĢtır. Kawakubo bu estetik anlayıĢı 1997 yılında bedeni bilinçli bozmak için 

kullandı. Bedenin kıvrımlarını bozmak maksadıyla farklı yerlerde topak ve yumrular 

kullanan tasarımcı vücut ve elbisenin bir bütün haline gelmesi için yeni vücut 

Ģekillerini ortaya çıkarmaya çalıĢmıĢtır. 
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ġekil 39- Rei Kawakubo, Comme Des Garçons, “Beden Elbiseyle BuluĢur, Elbise 

Bedenle (Body Meets Dress, Dress Meets Body)”, 1997 

(https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-1997-ready-to-wear/comme-des-

garcons/slideshow/collection#14, EriĢim Tarihi: 03.02.2019) 

1997 yılında defilesini yaptığı “Beden Elbiseyle BuluĢur (ġekil 39), Elbise Bedenle 

(Body Meets Dress, Dress Meets Body)” koleksiyonundan bazı tasarımlar 2017 

yılında Metropolitan Museum‟da “Art Of The Ġn Between” ismi ile sergilendi. Yves 

Saint Laurent‟in ardından ilk kez hayatta olan bir tasarımcıya bu Ģerefi uygun gören 

müze komitesi Paris‟te ki. Ġlk defilesinden 2017 yılına kadar tasarlanmıĢ 120 adet 

Comme De Garçons tasarımına yer verdi. 

 

ġekil 40- Rei Kawakubo, Comme Des Garçons, “Beden Elbiseyle BuluĢur, Elbise 

Bedenle (Body Meets Dress, Dress Meets Body)”, koleksiyonunun sergi broĢür 

kapağı “Art of the in Between” 2017 

(https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2017/rei-kawakubo,  

EriĢim Tarihi 03.02.2019) 

https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2017/rei-kawakubo
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2004 yılında Londra‟da Dover Street Market adında kendi tasarladığı bir 

mağaza açtı ve hem Comme des Garçons hem de geliĢmekte olan tasarımcıların 

kreasyonlarını sattı (Piazza, 2016: 107). BaĢlangıçta pop up olarak tasarlanan Dover 

Street Mağazası kısa süre içinde tanınır hale gelmiĢ biri New York diğeri Ginza‟da 

olmak üzere iki Ģube olarak açılmıĢtır. Bu mağaza içinde satılan ürünlerin 

tasarımcıları Kawakubo tarafından seçilmekte ve Dover Street Market‟e özel ürünler 

tasarlamaktadır. Ünlü tasarımcı 2004 yılında Berlin‟de ilk gerilla mağaza konseptini 

geliĢtirmiĢ ve sonrasında dünya çapında çeĢitli varyasyonlarını kurmuĢtur (ġekil 41) 

(https://www.lofficiel.com.tr/moda/kawakubo-onuruna, EriĢim Tarihi: 02.04.2019).  

AlıĢveriĢ merkezleri ya da ünlü cadde üzerinde bulunan mağazalara tepki 

olarak bilinen gerilla mağazacılığı, tam olarak Kawakubo tutumuna uyan anarĢist bir 

tavra sahiptir. Bu mağazalar insanların çok bilmediği ünlü sayılmayan yerlerde satıĢ 

yapmaktır. Çoğu zaman moda konusundaki tartıĢmaların tam ortasında yer alan Rei 

Kawakubo, ilgi odağı olmaktan kaçınır ve çok nadir röportaj vermekteydi (Fischel, 

vd, 2013: 403). Bunun en temel nedeni olarak yaptığı tasarımların ve yine 

tasarımlarında verdiği mesajların önüne kendi hayatının geçmesini istememesinden 

kaynaklandığı söylenebilir. 

 

ġekil 41- Dover Street Market Londra Mağazası 

(https://london.doverstreetmarket.com/new-spaces, EriĢim Tarihi 03.02.2019) 

https://www.lofficiel.com.tr/moda/kawakubo-onuruna
https://london.doverstreetmarket.com/new-spaces
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2007 sonbahar kıĢ koleksiyonunda Kawakubo bu sefer hiç görülmemiĢ bir 

tasarıma imza attı. AĢırı silüetlerden oluĢan bu tasarımlarında kullanıcının boyun, üst 

sırt, kalça ve kalça üstüne aĢağıya doğru eğilimli yastıklar sokuĢturduğu ceplerden 

oluĢuyordu. 2010 sonbahar kıĢ kolleksiyonunda ise bu sefer omuzlar, sırt ve kalçalar 

da dahil olmak üzere vücudun sahip olduğu tüm çizgileri bedeni yeniden oluĢturmak 

amacıyla bozdu.  

Yıllar geçtikçe Comme des Garçons Levi's, Lacoste, Fred Perry, The North 

Face, Nike, Moncler ve H&M‟ i de içerisine alan iĢbirliklerinde kapsül 

koleksiyonları hayata geçirdi (Piazza, 2016: 107).  

2017 yılında düzenlediği sonbahar kıĢ defilesinin ismi "The Infinity of 

Tailoring" (ġekil 42-43) Türkçe olarak söylemek gerekirse “Sınırsız Terzilik “ 

anlamına geliyor. Jo-Ann Furnıss‟ın Vouge Mart, 2013 sayısındaki defile hakkındaki 

yorumlarında;  

 “Defilede takım elbise stillerinden yola çıkılmıĢ tasarımların uygulanan kalıp 

ve dikim detayları bioformik Ģekiller yaratıyor. Yüksek iĢçilik kullanılmıĢ, 

bol kesimli, baĢka bir forma dönüĢmeye çalıĢıyormuĢ gibi görünen sıfatları 

belki tasarımları anlatmaya yardımcı olur” diyerek duygularını anlatmaya 

çalıĢmıĢtır (Furniss, 2013). 

 

Yukarıda bahsedilen Japon tasarımcılar söz konusu olduğunda 

tasarımcıların tasarımlarında eski Japon geleneklerine bağlı ama bir o kadar da 

provokatör, inovatif bir yenilik arayıĢı içinde kıyafetten çok kıyafetin kuramsal 

kimliğini öne çıkartmaya çalıĢtıkları görülür. Kıyafetlerin yapıtaĢı olarak geleneksel 

Japon giysisi Kimono‟dan yola çıkan tasarımların batının dayattığı geleneksel 

anlayıĢa baĢkaldırı niteliğinde olan tasarımlardır. 
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ġekil 42- “The Infinity of Tailoring” A/W 2017 Comme Des Garçons Defilesinden 

Tasarımlar (https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2013-ready-to-wear/comme-

des-garcons, EriĢim Tarihi: 02.03.2019) 

 

ġekil 43- Rei Kawakubo, Comme Des Garçons, A/W2017 "The Infinity Of 

Tailoring." koleksiyonundan Metropolitan Müzesindeki tasarımlar 

(https://www.nycgo.com/photo-galleries/fashioning-the-avant-garde,  

EriĢim Tarihi: 02.03.2019) 

Batılı modern moda sistemi ortaya çıktığı zamandan beri sınıflar, cinsiyetler 

ve ırklar arasındaki ayrıma dayandırılmaktadır (Vinken, 2005: 109). Onların 

https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2013-ready-to-wear/comme-des-garcons%20Erişim%20Tarihi%2002.03.2019
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2013-ready-to-wear/comme-des-garcons%20Erişim%20Tarihi%2002.03.2019
https://www.nycgo.com/photo-galleries/fashioning-the-avant-garde
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tasarımında tıpkı kimono kıyafetinde bulunan cinsiyetsizlik kavramına vurgu 

yapmaktadır. Beden hatlarının yok ediliĢi, giysinin sahip olduğu cinsiyet kavramını 

yok etmekte ona yapısal düzenekte kavramsal bir üslup kazandırmaktadır. 

Kawakubo, modern modanın bu yönüne dikkat çekerek, modanın kadın bedenini 

vurgulamak yerine insanların oldukları gibi görünmelerine izin vermesi gerektiğini 

iddia etmektedir (English, 2011: 38). Tıpkı Kawabuko gibi Issey Miyake‟de tasarım 

kaynağı olan kimonoyu geleneksel süslemeler ve kumaĢ yüzeylerini kullanarak kendi 

kültürüne ait çeĢitli kumaĢları birleĢtirerek tasarımlarını geniĢletmiĢtir. Batı‟ya ait 

onların çıkıĢına değin beden ve mekan iliĢkisi Kawakubo, Miyake ve Yamamoto ile 

yeniden tartıĢılır hale gelmiĢtir.  

Issey Miyake 1970‟li yıllardan itibaren Japon modasının ve tasarımcılarının 

dünyaya tanıtılmasında ve Paris modasına giriĢ yapmasında önemli bir rol 

oynamıĢtır. Rei Kawakubo, Yohji Yamamoto‟da onun izinden giderek Paris‟ gelmiĢ 

döneme sahip estetik anlayıĢı değiĢtirirken beden-form iliĢkisini irdeleyerek 

kavramsal moda tasarımını ortaya çıkartmıĢlardır. Bu tasarımcılar batının 

alıĢılagelmiĢ bakıĢ açısını değiĢtirmiĢ, giyime farklı bir yaĢam felsefesi kazandırmıĢ 

ve Ģimdiye değin bilinen estetik anlayıĢta farklılıklar ortaya koyarak küresel ölçekte 

bir moda devrimi yaratmıĢlardır. Miyake, Kawabuko ve Yamamoto‟nun birlikte 

anılmasındaki en büyük etken desenysel tasarıma yatkınlıkları, farklı malzemeleri 

daha önce uygulanmamıĢ formlarla biraraya getirmeleri ve her tasarımın altında 

yatan bir hikaye bir geçmiĢ gelecek bağlantısı olmasıdır. Bu ortak özellikleri onların 

tasarımlarının müzelerde sergilenmesine, tasarımlarının sanat olup olmadığı 

tartıĢmalarına ve modanın zaman çizgisinde kırılmalara sebep olmalarını sağlamıĢtır. 

Provokatif ve sorgulayan bakıĢ açılarını her yeni koleksiyonda çok yönlü, disiplinler 

arası, felsefi ve avangard fikirler ile ortaya koymaktadırlar. Hepsinin koleksiyonları 

fonksiyonalite ve sanat olarak iki ayrı yöne ayrılmakta böylece hem avangarde hem 

hazır giyim koleksiyonları yapmaktadırlar.



3. BÖLÜM 

 

YOHJĠ YAMAMOTO 
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3. BÖLÜM 

YOHJĠ YAMAMOTO 

Japon tasarımcı olan, Yohji Yamamoto‟nun çalıĢmalarında, dekonstrüksiyon 

kavramını benimsediği ve tasarımlarında  kendini ve düĢüncelerini ifade ederken 

kullandığı bilinmektedir. Yamamoto, kusursuz olmayandan zevk alarak, giysilerinde 

yapısal bozulmalarla bireyleri sınıflandırmadan uzaklaĢtıracak yeni formlar 

oluĢturmuĢtur.  O‟nun çalıĢmaları dekonstrüktiv sanatın moda alanında yansımasına çok 

güzel bir açıklamadır. 

3.1. Yohji Yamamoto’nun YaĢamı 

3 Ekim 1943‟te Japonya‟nın Yokohama Ģehrinde doğan Yohji Yamato (ġekil 

44), „2. Dünya SavaĢı‟nda Mançurya‟da babasını kaybetti ve annesi Yumi tarafından 

yetiĢtirildi. Yamamoto Tokyo‟nun Keio Üniversitesi‟nde hukuk bölümünden mezun 

olur olmaz, akademik bir kariyer yapmak ya da hukuk alanında ilerlemek yerine, asıl 

ilgisi olan moda tasarımı alanına yöneldi ve Bunka Moda Koleji‟ne (orijinal adı: Bunka 

Fukuso Gakui) kaydoldu. Bir süre serbest bir tasarımcı olarak çalıĢtıktan sonra 1971‟de 

Y Company isimli Ģirketini kurdu (Watson, 2007: 387).  

  

ġekil 44- Yohji Yamamoto, Photograph: Chris Moore (English, 2011: 37). 
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Takvimler 1977‟yi gösterdiğinde Yamamoto Japonya‟da ilk pret-a-porter 

koleksiyonunu sergiledi. Ġlk koleksiyonları dokuma koton ve ketenden oryantal kesime 

ve kimono detaylarına sahip derin kol ağızlı kıyafetlerden oluĢuyordu (Watson, 2007: 

387). 1. Dünya SavaĢı‟nın ülkesinde yaĢadığı yıkıma tepki veren Yamamoto, 1977 

yılına düzensiz kesimler, yırtıklar ve kombinasyonlardan, ham ve kabartmalı 

kumaĢlardan oluĢan üniseks bir tarzla giriĢ yaptı (Piazza, 2016: 511). Tasarladığı 

kostümlerde geleneksel Japon baskılarının yoğun olarak kullanıldığı görülüyordu. 

Tasarımlar aynı zamanda atom bombası sonrası insanı anlatan kostümleri andırıyordu 

(ġekil 45). Yamato‟nun 1981‟de Paris‟te sergilediği defile basında büyük bir heyecan 

dalgası yarattı (Watson, 2007: 387). Öyle ki bu tanıtım, Yamamoto için moda 

dünyasının yanı sıra daha genel bir dönüm noktasıydı (Shoshana ve Marzel, 2012: 1).  

 

ġekil 45- Yohji Yamamoto for his first fashion show, 1981 

(https://tr.pinterest.com/pin/644859240373776029/, EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 

 Yamamoto bu defilede, Paris‟te Doğu geleneği ile klasik Batı rasyonalizmi 

arasındaki zarafete katılacak tarzda tasarımlar sergiledi ve bu podyumlar üzerinde 

büyük bir etki yarattı ve bu durum tasarımcının arkadaĢlarının onu usta ilan etmesine 

neden oldu (Piazza, 2016: 511). Bu beğeni aslında kariyerinin dönüm noktası olmuĢtu. 

https://tr.pinterest.com/pin/644859240373776029/
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Öyle ki, Yamamoto önce Avrupa ve New York‟ta butikler açtı. 1982‟de 26. Moda 

Editörleri Kulubü (FEC) ödülünü aldı. 

 

ġekil 46- A look from Yohji Yamamoto‟s Fall 1981 (ready-to-wear collection © John 

Bright/Penske Media/REX/Shutterstock, EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 

Yamamoto‟nun erken dönemlerine bakıldığı zaman, çıkıĢının ardındaki ilk on 

yıl boyunca ortaya koyduğu tasarımlarında (ġekil 46) çağdaĢı Rei Kawakubo‟ya 

benzediği söylenebilir. Öyle ki, 1976‟da önce Tokyo, 1981‟de ise Paris‟te ortaya çıkan 

tüm tasarımcılar, aynı vizyon ve mirası, aynı hırs ve aynı felsefeyle yorumlamıĢlardır. 

Bu bakımdan, ortaya çıkarılan tasarımların birçoğunu birbirinden ayırmak oldukça 

zordur. SavaĢ sonrası döneme denk gelen tasarımların savaĢ sonrası Japonya‟sında 

ortaya çıkan sosyolojik değiĢime yanıt veren özelliği bulunur. Bir baĢka deyiĢle, Ġkinci 

Dünya SavaĢı sırasında ve hemen sonrasında Japonya‟da yıllarca kemer sıkıldığını ve 

bu yoksullaĢmanın birçok kiĢinin zihnine damgasını vurduğunu tekrarlamak önemlidir 

(English, 2011: 38). Yamamoto ve Kawakubo‟nun çocukluk çağlarına denk gelen bu 

süreç, savaĢ sonrasında genç nüfus arasındaki yenilenme arzusunun baĢ göstermesiyle 

devam etmiĢtir.  
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ġekil 47- Yohji Yamamoto ve Rei Kawabukonun tasarımları karĢılıklı sayfalarda Elle 

dergisi 1980 (https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-

the-paradox-of-yohji-yamamoto, EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 

Ticaretin önem kazanmaya baĢladığı bu dönem ile birlikte özellikle 1970 ve 

sonrasında o zamana değin sahip olunan kültürel tutum değiĢmeye baĢlamıĢtır. Japonlar 

geçmiĢlerinden etkilemeye baĢladılar, geçmiĢle daha fazla bağlantı kurdukça daha 

alıĢıldık, hatta kullanılmıĢ giysiler ilgilerini çekti (English, 2011: 38). 1983 yılında 

Yamamoto‟nun tasarımlarını Vogue “Yamuk zarafet” ve “Japantheon” olarak adlandırdı 

ve Ģöyle tasvir etti: 

“ġaĢırtıcı, ĢekilsizleĢtirilmiĢ, uyumsuzlaĢtırılmıĢ kumaĢların ve düğümlerden, 

yırtıklardan ve yırtmaçlardan oluĢan planlı bir karmaĢanın sanatı. Yüzü yara bere 

içindeymiĢ gibi gösteren makyaj ve upuzun hacimli saçların kıĢkırtıcılığı” (Watson, 

2007: 390).  

 Japon tasarımcı olarak anılmaktan rahatsız olan Yamamoto tasarımlarında 

özellikle bir etnik unsur olmadığını, yaptığı tasarımların Japon yada Batılı olarak değil 

yeni tasarımlar olarak değerlendirilmesini istediğini belirtmiĢtir. Konu ile ilgili Ģöyle bir 

söylemi vardır; 

“Ben Japon bir tasarımcı değilim, sadece tasarımcıyım” (Kawamura, 2005: 97). 

https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-the-paradox-of-yohji-yamamoto
https://www.anothermag.com/fashion-beauty/11129/perpetual-revolution-the-paradox-of-yohji-yamamoto
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ġekil 48- Yohji Yamamoto Women's Fall/Winter Collection 1984 / 1985 

(https://www.youtube.com/watch?v=ABFgZxxY4eE, EriĢim Tarihi: 03.04.2019) 

1984 yılında Yamamoto, Pour Homme‟u hayata geçirdi. Kadın 

koleksiyonlarında kullanılan, her mevsimde giyilebilen beyaz gömlekleri erkek 

koleksiyonunda da kullanmıĢtır. Uniseks giyim yaratmak maksadıyla cinsel kimlik ve 

cinsiyetler arasındaki sınırı bulanıklaĢtırmayı hedefleyen Yamamoto, bol ve dökümlü 

kıyafet tasarımları üzerine çalıĢmıĢtır. Yamamoto‟nun sonbahar / kıĢ 1984-1985 

koleksiyonu (ġekil 48), vücudun etrafında sarılmıĢ, bol dökümlü kumaĢlardan 

oluĢuyordu, böylece giysilerin cinsel kimliği gizleniyordu (Morar, 2010: 4). O 

zamandan beri, Yamamoto, + Noir ve Y‟s dahil olmak üzere aynı anda kendine ait 

birkaç marka için giysiler tasarlamaktadır (Shoshana ve Marzel, 2012: 1). 

1986 yılında 4. Mainichi Moda Ödülü‟nü alan, Yamamoto tasarımlarında 

Ģiirsel bir doku hakîmdir. Bir baĢka ifadeyle, tasarımcıdan daha fazlası olan Yamamoto, 

mistik eğilimleri olan, kumaĢla vücut arasındaki iliĢkiyi keĢfetmeye çalıĢan ve avangard 

anlayıĢa önderlik eden bir modacıdır (Watson, 2007: 390). KiĢinin ve zamanın Ģiiri' 

olarak estetik moda anlayıĢı, Wim Wenders 1989 “ġehir ve Giysiler Film Kitabı” nda 

övgü aldı (Piazza, 2016: 511). Wenders‟ın kitabına ait tek kiĢilik ekip ile hazırladığı 

Yohji Yamamoto belgeseli Yamamoto‟nun Tokyo ve Paris arasında geçen defile 

hazırlıklarına değiniyordu (ġekil 49). Orijinal adı “Notebook on Cities and Clothes” 

olan 81 dakikalık film, Yamamoto ve Wenders‟ın yakın arkadaĢ olmalarını sağlamıĢtır 

(http://www.janusfilms.com/films/1702, EriĢim Tarihi: 02.04.2019). 

https://www.youtube.com/watch?v=ABFgZxxY4eE
http://www.janusfilms.com/films/1702
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ġekil 49- Yohji Yamamoto ve Wim Wender‟s (solda), Notebook on Cities and Clothes 

sahnesinden alıntı (sağda), (http://www.janusfilms.com/films/1702, 

EriĢim Tarihi: 02.04.2019). 

1990‟lı yıllara gelindiğinde Yamamoto, Batı modasını keĢfetti ve batının güçlü 

markaları arasında yer alan Madarina Duck, Hermes ve Adidas gibi markalar ile iĢ 

birliğine baĢlamıĢtır. Dönem mimari üslubunu koleksiyonlarında yer vermeyi seven 

Yamamoto, özellikle Fransız evlerinden ilham alan Christian Dior ve Madame Gres‟in 

zarif üslubuna zaaf duymuĢtur.  

  

ġekil 50- “Yohji Yamamoto asılı kumaĢlar arasında Takeyoshi Tanuma‟ya poz 

verirken, 1981” (Jones, 2012: 1).  

Elton John, Plasebo ve Pina Bausch için sahne kostümü yapmıĢtır (Piazza, 

2016: 511). Yamamoto, Japonya‟da Ryuichi Sakamoto‟nun Operası‟na kostüm 

hazırlamanın yanı sıra, Takeshi Kitano‟nun çektiği üç film için de kostümler 

http://www.janusfilms.com/films/1702
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tasarlamıĢtır (Piazza, 2016: 511). 1990 yılında Opera de Lyon için Puccini‟nin 

kostümlerini hazırlayan Yamamoto, 1991 yılında Tokyo‟da düzenlenen 35. Moda 

Editörleri (FEC) ödülüne layık bulunmuĢtur (http://www.4eyesm.tr/haber/detay/ 

5089/yohji-yamamoto, EriĢim Tarihi: 02.03.2019). 1993 Beyrut‟ta Wager Opera için 

hazırladığı “Tristan and Isolde” kostümleri büyük beğeni aldı ve 1994 yılında Fransız 

Kültür Bakanlığı‟ndan “Chevalier de L‟Ordre des Arts et des Lettres”e layık bulundu. 

Aynı yıl Tokyo‟da 12. Mainichi Moda Ödülü‟nü alan Yamamoto, Kanagawa Art 

Festival Opera Susanoo karakterine kostüm tasarlamıĢtır. 1996 yılına geldiğinde ise 

Yamamoto bu kez ilk parfümünü piyasaya çıkardı. 1997 yılında ilki Tokyo merkezli 40. 

Moda Editörleri (FEC) ödülü, diğeri Fashion Grup tarafından düzenlenen Gecenin 

Yıldızları ödülü olmak üzere iki ödüle daha sahip oldu. 1998 yılında Floransa Piti 

Immagine tarafından da bir ödül alan Yamamoto‟nun kariyeri, 1998 “düğün” 

koleksiyonu ile zirveye ulaĢmıĢtır (Menkes, 5 Eylül 2000, Modanın Siyah ġairi: 

Yamamoto, https://www.nytimes.com/2000/09/05/style/IHT-fashions-poet-of-black-

yamamoto.html, EriĢim Tarihi: 03.02.2019). 

 

ġekil 51- Yohji Yamamoto, Beyaz ipek gelinlik, 1998 Sonbahar/KıĢ Düğün 

Koleksiyonu (https://yohjiyamamoto2015.wordpress.com/yohji-1998-wedding-dress/, 

EriĢim Tarihi: 03.02.2019). 

http://www.4eyesm.tr/haber/detay/%205089/yohji-yamamoto
http://www.4eyesm.tr/haber/detay/%205089/yohji-yamamoto
https://www.nytimes.com/2000/09/05/style/IHT-fashions-poet-of-black-yamamoto.html
https://www.nytimes.com/2000/09/05/style/IHT-fashions-poet-of-black-yamamoto.html
https://yohjiyamamoto2015.wordpress.com/yohji-1998-wedding-dress/
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Haute couture olarak tasarlanan çalıĢmada erilden diĢiye doğru bir vurgulama 

görülmektedir. 1999 yılının yazında, Brooklyn Sanat Müzesi‟ndeki Amerikan tasarımcı 

Charles James‟in Neo-Edward elbiselerini giydi. Desen parçalarında kullandığı 

yapıbozum ile tasarımcı bir baĢka yönünü gösterdi. Aynı yıl 18. Annual Council of 

Fashion Designers of America (CFDA) ödülüne hak kazandı. 2002‟de “Talking to 

Myself “ adlı kitabını yayınlayan tasarımcı Leipzig Kitap Fuarı‟nda 2002‟nin en iyi 

kitabı seçildi (http://www.4eyes.com.tr/haber/detay/5089/yohji-yamamoto, EriĢim 

Tarihi: 02.04.2019).  

Yamamoto tarafından kaleme alınan orijinal adı “Talking to Myself” olan 

“Kendimle KonuĢurken” adlı kitap 20. Yüzyılın en çok adından söz ettiren moda 

tasarımcısının bilinmeyen yönlerini anlattığı tek özel kitap olarak bilinir. 2003 yılında 

Tokyo Hara ÇağdaĢ Sanat Müzesi‟nde (Hara Museum of Contemporary Art) “Yohji 

Yamamoto: May I help you” adıyla çalıĢmalarının bir retrospektif bir sergi açtı (Ligaya, 

Romano, 2011: 116). Sergi, tasarımcının 30 yılını belgelemek amacıyla ilkbahar/yaz 

2000 koleksiyonuna kadar olan süreci kapsıyordu (ġekil 52).  

 

ġekil 52- White Cotton Shirt, Summer Wool Jacket, Spring/Summer 1997, Model, 

(Ligaya, Romano, 2011: 116). 

http://www.4eyes.com.tr/haber/detay/5089/yohji-yamamoto
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2003 Yılında ülkesi Japonya tarafından Mor Kurdeleli Madalyaya lâyık 

görülen Yamamoto, 2005‟te, “Correspondences” sergisinin ana sergisi Floransa Palauo 

Pitti‟deki Modern Sanat Galerisi‟nde, 80 tasarımcının eserinin Floransalı 

koleksiyonunda karĢı karĢıya geldiği yer oldu (Piazza, 2016: 511). 2006 yılında 

Belçika‟nın Antwerp Ģehrindeki Mode Müze‟sinde Yohji Yamamato: Dream Shop” adlı 

sergi açıldı ve aynı yıl Royal Society Of Arts tarafından onursal ödüle lâyık görüldü. 

Dream Shop, 1980‟lerden beri Yohji Yamamoto‟nun kıyafetlerinin temel ilkelerini 

vurgulayan bir yol haritasına sahip bir sergiydi. 80 silüetten oluĢan bu sergide Yohji 

Yamamoto‟nun 1995-2005 yılları arasında hazırladığı tasarımları yer almıĢtır. 

  

ġekil 53- Yohjı Yamamoto the Men 4.1 2010 Tokyo koleksiyonundan 

(http://yohjiyamamoto.web.fc2.com/the_men_4.1/index2.html, 

EriĢim Tarihi: 04.02.2019)  

2008 yılında Arts London Üniversitesi tarafından Onursal Doktora ödülü alan 

Yamamoto, 2010 yılında “Yohji Yamamoto The Men 4.01.2019 Tokyo” adlı 

koleksiyonu (ġekil 53) ile tam on dokuz yıl aradan sonra bir ilki gerçekleĢtirdi. 2011 

yılında ikinci kitabı “My dear Bomb” adlı kitabını yayınlayan Yamamoto bu kitabında 

varoluĢun temellerinin sorgulanması gerekliliğinden bahsetmektedir. 2011 yılında ilk 

kiĢisel sergisini Londra‟da açan Yamamoto Fransa kültür sanat alanında onur ödülünün 

sahibi olmuĢtur. 

http://yohjiyamamoto.web.fc2.com/the_men_4.1/index2.html
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ġekil 54- Yohji Yamamoto‟nun Ġngiltere‟deki ilk solo sergisi Londra Victoria ve Albert 

Müzesi tanıtım afiĢi (http://www.vam.ac.uk/content/exhibitions/yohji-

yamamoto/index.html, EriĢim Tarihi: 03.02.2019) 

Aynı yıl Yamamoto, Adidas‟la iĢbirliği içinde baĢlattığı ve daha sonra 

hisselerini satın alıp creative direktörü olduğu Y-3 çizgisinin oluĢumuna giren tüm 

aĢamalarını, kendi kiĢisel romantikliğini ortaya koyan, Y-3 çizgisinin oluĢturulmasına 

kadar geçen tüm aĢamaları gösteren kısa filmi This Is My Dream‟i yaptı (Piazza, 2016: 

511). Koleksiyonları yarım yüzyılın en iyileri arasında sayılan Yamamoto, Fransız 

modasının kurallarını kendi çalıĢmaları içine ustaca bağlayan tasarımları ile birkaç 

sezon Paris haute couture haftasında yer almıĢtır. Yohji Yamamoto‟nun kurduğu, 

bazılarının kreatif direktörlüğünü bizzat yaptığı bazıların da ise danıĢman olarak marka 

çizgisini koruduğu ve yetiĢtirdiği tasarımcılarla birlikte çalıĢtığı markalar; S'YTE, 

GroundY, Y's, LIMI feu, discord, YOHJI YAMAMOTO PRODUCE, YOHJI 

YAMAMOTO + NOIR, Y's BANG ON!, Y's PINK‟ tir (ġekil 55). Global olarak kendi 

mağaza zincileri ve online satıĢ yapmaktadır. (https://theshopyohjiyamamoto.com/ 

EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

http://www.vam.ac.uk/content/exhibitions/yohji-yamamoto/index.html
http://www.vam.ac.uk/content/exhibitions/yohji-yamamoto/index.html
https://theshopyohjiyamamoto.com/
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ġekil 55- Yohji Yamamoto Markaları (https://theshopyohjiyamamoto.com/, 

EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Yohji Yamamoto trendleri, gelir geçer moda ve estetik anlayıĢını baĢından beri 

redderer. Yamamoto'nun tasarım ve koleksiyonlarında siyah baskındır. Yamamoto siyah 

rengi kendi ifade biçimiyle içselleĢtirmiĢ ve konuyla ilgili Ģöyle söylemiĢtir; 

“Siyah kolay ve tembeldir, siyah kibirli ve aynı zamanda mütevazi‟dir. Fakat 

bütün bunların ötesinde Siyah ben seni rahatsız etmiyorum, sende beni etme 

der” (Jones, 2012: 88). 

Tasarımlarının odağı beden değildir ve insan bedenini güzel ya da güvenilir 

olarak görmez ayrıca kendi ifadelerinde de birçok kez tekrar ettiği üzere bedenin teĢhir 

edilmesi kendisinin hem etik duruĢuna hem de estetik yaklaĢımına aykırıdır: Siyah 

baskın olan tasarımlarını bedeni gizlemek, cinsel kimliği ikinci planda bırakmak için 

kullanır. Batı dünyasının kıĢkırtıcı tarzı ve cinselliği takıntı haline getiriĢi ile ilgili Ģu 

yorumu yapar; 

Bence bir kadının vücudunu saran kıyafetler giymesi erkeklerin eğlencesi 

olmak içindir ... Asil görünmüyor. Ayrıca, diğer insanlara kendini fazlasıyla 

sergilemek zarif bir davranıĢ değildir (Shoshana ve Marzel, 2012: 8). 

Yamamoto‟nun koleksiyonlarında daha önceleri erkekler için tasarlanmıĢ 

takım elbiselerin ceket ve pantolonlarını, Japon kültüründeki batı kökenleriyle 

birleĢtirip androjen yani cinsiyetsiz, siyah, bol, katmanlı, asimetrik ve amorf hale 

https://theshopyohjiyamamoto.com/
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getirdiği gözlemlenir. Takım elbisenin bütün resmiyetini,temsil ettiği erkek imajını, 

düzgün görünümü bozar (ġekil 56). 

 

ġekil 56- Yohji Yamamoto F/W 2009 Koleksiyon Defilesinden Tasarımlar 

(https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2009-ready-to-wear/yohji-

yamamoto/slideshow/collection#10, EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Yamamoto'nun tasarımlarının estetik olarak bir anlayıĢa dayanıp dayanmadığı 

hakkında çok fazla söylem vardır. Fakat kendisin genel olarak hayatta ĢaĢırmayı ve 

sürprizlerden hoĢlandığı, tasarımlarında da insanları ĢaĢırtmayı sevdiğini söyler. 

Hayatın bir çeĢit bulmaca gibi olduğunu ve her bakan kiĢiye göre parçaların farklı Ģeyler 

ifade edeceğini belirtir. Sokakta kendi tasarımını giyen bir kiĢi farklı bir komjbin 

uyarlamasıyla onu ĢaĢırtırsa çok mutlu olacağını dile getiriyor (Jones, 2012: 82). 

Yamamoto tasarımlarını giyen kiĢiler ile kıyafet arasında bir iliĢki kurulduğunu ve 

ortaya çıkan son etkinin bu iliĢkinin sonucu ortaya çıktığını düĢünür, tasarımlarında en 

önemsediği Ģey yaptığı form ve Ģekil değiĢikliliklerinin karĢı tarafa duygular ve fikirler 

olarak geçmesidir. Yaptığı her kesim, alanı tanımlama eylemidir. Yohji Yamamoto, 

kullandığı kumaĢlara dikkat eder. Kendisini bu durumu Ģöyle anlatır: 

 

https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2009-ready-to-wear/yohji-yamamoto/slideshow/collection#10
https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2009-ready-to-wear/yohji-yamamoto/slideshow/collection#10
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KumaĢ her Ģeydir. Çoğu zaman desen yapımcılarıma, "Sadece malzemeyi 

dinle. Ne söyleyecek? Sadece bekle. Muhtemelen materyal sana bir Ģey 

söyleyecektir derim (Shoshana ve Marzel, 2012: 8). 

Kumaşlar, onun talimatlarına göre Japonya'da üretilmektedir. Shibori ve Kyo-

Yuzen yöntemleri gibi geleneksel Japon boyama yöntemlerini kullandığı gibi, ayrıca 

nakıĢ ve örgüde kullanır. Çoğu zaman, Yamamoto'nun tasarımlarının son görünümü, 

gabardin ve tüvit gibi ağır kumaĢları hassas, yumuĢak kumaĢlarla birleĢtirir. 

 

ġekil 57- Yohji Yamamoto F/W 2008 Koleksiyon Defilesinden Tasarımlar 

(https://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2008-ready-to-wear/yohji-yamamoto 

EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Yamamoto tasarımlarındaki dekonstrüktiv yaklaĢımı Miyake ve Kawabuko‟ya 

göre daha anlaĢılır, daha Ģiirsel bir dille yansıtmıĢtır. Yamamoto‟nun avangart tarzı 

batı‟nın kıyafet Ģablonlarının üzerinden yapıyı bozarak ilerlemiĢtir. Batının modernizm 

estetiğindeki düzgün imajının simetrisini bozarak, kendi Japon kültüründen gelen geniĢ, 

dolanık, katmanlı giyimi adapte etmiĢ ve iki zıt kutubu biraraya getirmiĢtir. Monokrom, 

düğme, pens, kupların yeri ve amaçları değiĢtirilmiĢ, hiçbir statü yada cinsiyeti 

hedeflemeyen zamansız tasarımlar ortaya çıkartmıĢtır. Tasarımcı mükemmel simetriyi 

güzel bulmadığını birçok kez ifade etmiĢ ve Ģöyle söylemiĢtir; 
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“Ben herzaman simetriyi bozmayı seviyorum çünkü mükemmeliyette insan eli 

yoktur.” 

Yamamoto hatanın, asimetrinin çok insani olduğunu ve bunu tasarımlarına 

formsal olarak yansıttığını söyler (English, 2011: 41). Dengeyi bozarak bir noktaya 

dikkat çekmek istediğinde bütün siyahlığın içine kontrast kırmızı lekesel bir değer koyar 

ve alıĢıldık olana isyanını dile getirir. Yamaoto‟nun yaptığı tasarımlar doğu - batının hiç 

gelmediği ve gelemeyeceği Ģekilde bir birleĢimdir bu nedenle ĢaĢırtır ama entelektüel 

anlamda doyurucudur. Bu postmodernist yaklaĢım, dekonstrüktiv olarak giysilerin 

kalıplarına, kullanılan kumaĢlardaki dengesizliğin dengesine ve renksel olarak bariz 

kontrastlar yaratarak tasarımlara yansır. çıkar. Her tasarımına bir anı, bir hikaye 

yükleyen varoluĢçu bir kiĢiliği vardır. 

 

ġekil 58- Yohji Yamamoto Kampanya Fotoğrafı 

(https://omoharareal.com/navi/news/detail/2043, EriĢim Tarihi: 05.03.2020) 

3.1.1. Paris’te Japon Avangart Dalgası 

 1970‟li ve 1980‟li yıllarda Fransa‟nın baĢkentini devralan Japon tasarımcıların 

bir dalgası olarak Parise gelen Yohji Yamamoto, Rei Kawakubo gibi, Paris‟teki ikinci 

nesil Japon tasarımcıların bir üyesidir. Paris‟e gelen ilk tasarımcıların içerisinde, 1970 

yılında Paris‟te bir moda evi açan Kenzo Takada; 1971‟de ilk kez New York‟ta 

çalıĢmalarını gösteren ve daha sonra ilk koleksiyonunu 1973‟te Paris‟te sunan Issey 

https://omoharareal.com/navi/news/detail/2043
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Miyake; 1976‟da Paris‟te ilk koleksiyonunu sunan ve Fransız Haute Couture 

Association‟a üye olan Hanae Mori vardı (Shoshana ve Marzel, 2012: 3). Bu Japon 

tasarımcıları daha sonra, ilk kez 1989‟da Paris‟te tasarımlarını sunan Akira Onozuka ve 

1993‟te ilk kez çalıĢmalarını sunan Junya Watanabe gibi diğer Japon tasarımcılar izledi. 

1960‟lı yıllarda Ġkinci Dünya SavaĢı‟nın hemen ardından ortaya çıkan Bebek Patlaması 

ya da orijinal adıyla Baby Boomers denilen nesil kendilerinden bir önceki nesil ile 

kuĢak çatıĢmasına girmiĢtir. Baby boomers olarak bilinen bu nesil, 1940-1960 yılları 

arasında doğan yaklaĢık bir milyar bebekten dolayı bu isimle anılmıĢtır (Erden Ayhün, 

2013: 39). Tüketme odaklı bir yüzyılın içinde gençlik yıllarını yaĢayan neslin anne ve 

babalarının değerleri ile onların yaĢam tarzlarına karĢı asi bir tutum takınmıĢ, kısıtlama 

ya da baskılama gördükleri sosyal ve cinsel yasakları protesto etmiĢlerdir.  

Bu protestoları yaparken hoĢ görü ve barıĢ gibi ana baĢlıkları içeren yeni bir 

kültür yaratmaya çalıĢmıĢlardır. 1970‟ler, 1980‟ler ve 1990‟larda moda, yüksek 

oranlarda iĢsizlik, gençlik devrimleri, savaĢ karĢıtı duygular, küresel yoksulluk ve 

çevresel felaketler gibi küresel olaylardan büyük ölçüde etkilenmiĢtir. Toplumun 

vicdanı post modernist görsel sanatlar pratiğine kapalı kaldı (English, 2011: 40). Batı 

kültürünün yinelendiği bu dönemde Paris‟e gelen Yohji Yamamoto, yenilenen kültürün 

bir parçası olarak tasarımlarını sunmaya hazırdı. Kültürel farklılıklar olsa da hem Punk 

modası hem de Japon tasarımcıların, Yohji Yamamoto ve Rei Kawakubo'nun 

çalıĢmaları bu uygulamayı yansıtıyordu (English, 2011: 40). 

Yuniya Kawamura‟ya göre, Japon tasarımcıların Paris‟teki baĢarısı, haute 

couture'un istikrarsızlaĢtırılmasıyla mümkün oldu, ancak bu geliĢme Fransız moda 

sistemini zayıflatmadı. Daha ziyade, bu tasarımcıların geliĢi, daha önce var olan 

prensiplerin korunmasının yanı sıra, yalnızca bu sistemi daha da güçlendirmeye hizmet 

etti (Shoshana ve Marzel, 2012: 7).  

Japon tasarımcılar ile artık moda bağlamında ortaya konulmaya baĢlanan 

tasarımların bir anda sükse yapmasının en birincil nedeni olarak aslında, Avrupa‟nın 

yaĢadığı sosyokültürel olaylar ve Japonların el değmemiĢ gelenekselcilik anlayıĢının 

senteziyle doğan seçkin olandan ziyade gündelik olgu hissiyatıyla beslenmeleri ile 
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kuramsal manada entelektüel yeni bir iĢaret sistemine sahip olmasından kaynaklandığı 

söylenebilir. Öyle ki, Batının aradığı evrensel anlamdaki yenilik arzusu Avrupa‟nın 

moda merkezine akın eden bu tasarımcılar ile yeni bir yol bulmuĢtur. Japonların sahip 

oldukları moda kültürü ile tasarlanan kıyafetlerdeki iĢlevsellik batı terziliğinin ötesinde 

estetik ve pratik bağlamda yeniliklerin ortaya çıkmasını sağlamıĢtır. Hangi tarihi 

dönemden bahsedersek edelim, modanın belirleyici özü değiĢimdir. Moda süreci 

tarzların çeĢitliliğini ve değiĢkenliğini açıklar (Kawamura, 2005: 22). 

Japon tasarımcıların aranan yenilik arzusunu fırsata çevirmeleri aslında varolan 

Batı tasarım anlayıĢının içine yabancı geleneğin ustaca entegrasyonu ile yeni moda 

tarzlarının doğmasına neden olmasından kaynaklanmadır. Bugünün bakıĢ açısına göre, 

bu tasarımcıların eserlerini, hem küresel kültürün yaklaĢan geliĢimine öncü olan hem de 

onu Ģekillendiren yeni bir moda biçiminin habercisi olarak kabul edilebilir (Shoshana ve 

Marzel, 2012: 7). 

Avangard giysilerin tasarımcıları da, haute couture‟ün mükemmel iĢçiliğini 

açıkça reddeden giysiler önererek, lüks modanın saklı anlamlarını ortaya çıkarmaya ve 

yorumlamaya çalıĢmıĢlardır (Crane, 2003: 204).  

  

ġekil 59- Yohji Yamamoto by François Baudot Kitap Kapağı 1997 

(https://www.goodreads.com/book/show/1109410.Yohji_Yamamoto, 

EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

https://www.goodreads.com/book/show/1109410.Yohji_Yamamoto
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80‟li ve 90‟lı yıllarda Paris modasının rekabet yönünden kızıĢtığı bir dönemde 

bu pazara giren yabancı tasarımcıların baĢında gelen Miyake, Kawakubo ve Yamamoto 

avangard stratejileri sayesinde dünyanın en ünlü tasarımcıları arasında yer almıĢtır. Az 

sayıda moda tasarımcısı avangard ve postmodern yaklaĢımlara sıkı sıkıya bağlıdır; 

yaklaĢımlar belirli amaçlarla benimsenmiĢ ve çoğunlukla daha sonra terkedilmiĢ ama 

mali baĢarıyı her zaman mutlaka beraberlerinde getirmemiĢlerdir. Bu koleksiyonların 

genel etkisi, her sezon repertuvarın farklı öğeleri canlandırıldığı icin çok çeĢitlilik ve 

belirgin değiĢimdir (Crane, 2003: 210). 

Yamamoto ve Kawakubo, dünyanın en göz alıcı sahnesine, Paris‟in 

podyumlarına, yoksulluğun güzelliğini getirmiĢtir (English, 2011: 38). Bu iki genç 

tasarımcının bir araya gelerek oluĢturdukları ortak koleksiyonda paçavrayı anımsatarak, 

derin manada yoksulluk, periĢanlık ve sıkıntıyı dile getirmekteydi. Siyahın kasvetini 

yoğun Ģekilde kullanan bu tasarımlar düzensiz ve garip bir Ģekilde yerleĢtirilmiĢ cep ve 

iliklerden oluĢuyordu. Kullanıcının bedeni ile kıyafet arasında boĢluk izlenimi veren 

kıyafetler, katmanlama ve sarmalama ile boyutlandırılmıĢ hacimlere sahipti. 

Kıyafetlerin yırtık pırtık, yıpranmıĢ kumaĢlar ile hazırlanması onları düzensiz kılıyor, 

dikiĢsiz kenarlıklar hemen göze çarpıyordu. Bu temelde batının haute couture 

terziliğinin düzenli kurallarına karĢı bir eleĢtiri olarak değerlendirilebilir. Zira 

kıyafetlerde anti çekicilik ve anti estetik durumlar değil, aynı zamanda aseksüelliğin ve 

anti-tüketiciliğin de habercisiydi (English, 2011: 38). 

Tasarımcılar bu bitmemiĢliğin içindeki zerafet ve kumaĢ kıvrımlarının 

oluĢturduğu gücü bulmak istemiĢ olsalar dahi, izleyiciler için bu koleksiyon kargaĢa ve 

üzüntüyü çağrıĢtırıyordu. Stilin “yapısökümü” dekonstrüksiyon, bu giysiler için 

kullanılan; bir sanat eseri bağlamında elementlerin, geleneklerin ve fikirlerin 

parçalanmasını tanımlamak için yaygın olarak kullanılan postmodernist bir terimdi 

(English, 2011: 38). Bu bağlamda, Japon giysilerin görsel anlamda savaĢ sonrası 

yıllardaki yıkım, ölüm ve çığlığa olan tepkilerini soyut bir Ģekilde simgeledikleri 

söylenebilir. O dönem moda devrimi olarak nitelendirilen bu koleksiyon kimi çevrelerce 

yoğun eleĢtri bombardımanına tutulmalarına neden olmuĢtur. Yapılan eleĢtirilere cevap 

veren Yamamoto açıklamasında Ģu detaylara yer vermiĢtir; 
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“1943'te savaĢın her Ģeyi yok ettiği Tokyo'da doğmadıkça bunu anlamak 

zordur. Bu Japon neslinin tamamı için geçerli, biz vazgeçtik. Ben bir Ģey 

istemiyorum, hiç kimse olmak istemiyorum. Bazı insanlar bunu Budizm‟e 

bağlamaya çalıĢır, fakat bununla hiçbir ilgisi yoktur” (Yamamoto 2002: n. 

Pag.3). Yine de, ĢaĢırtıcı bir Ģekilde Yamamoto, atom bombalı saldırıları 

hakkında bile olsa, Amerikan karĢıtı duyguları özgürleĢtirdiğini ve bunun 

yerine Japonya hakkında kararsız duyguları barındıran bir nesil olduğunu iddia 

ediyor (Foley, 1997). Batılı moda tarihçisi Carnegy, “öncü Japon tasarımcıların 

Batılı gözlere radikal görünen kıyafetler ürettiklerini ve bunun adeta 

ülkelerinin geçmiĢine gösterilen saygı ve artan batı etkisine karĢı bir meydan 

okuma olarak görüldüğünü iddia etmektedir (English, 2011: 38). 

Yapı bozum felsefesinden etkilenen koleksiyonlarında Kawakubo ve 

Yamamoto‟nun kullandığı modelleri de tıraĢlı kafalardan ve solgun görünümlü tüysüz 

yüzlerden oluĢmaktadır. Görünümlerindeki bu avangard tutumun verdiği rahatsız 

edicilik kimi kaynaklarda cazibe ve lüks üzerine kurulu bir elitist sanayi için, tehditkar 

bir mesaj olarak değerlendilmektedir. Moda Sosyoloğu olarak bilinen Yuniya 

Kawamura, Modaloji adlı eserinde değiĢim ve yeniliğin modanın kapsadığı 

özelliklerden olduğunu bahseder ve ekler, ona göre modabilimi, kurumların tarzda 

düzenli olarak eĢzamanlı bir biçimde yenilik yaratan bu değiĢimleri nasıl teĢvik ettiğini 

ve denetlediğini açıklamaya çalıĢır (Kawamura, 2005: 24). Bu bağlamda, 80‟li yıllarda 

Fransa‟ya gelen ve yeni nesil olarak adlandırılan Japon tasarımcıların ortaya çıkardıkları 

tasarımlar moda dünyasının yapı taĢlarında ciddi yenilenmelerin oluĢmasına, en baĢta 

korkutucu ve zavallı olarak adlandırılan eserlerin aslında felsefi düzlemde pek çok 

anlamda mesaj verme kaygısı taĢıdığını söylemek yerinde olur. Sosyal göstergelerin 

yanı sıra özünde moda olan, bu tasarımcıların oluĢturduğu bu ilk koleksiyon Amerikan 

Vogue tarafından Nisan 1983‟te yazılan makaleye kadar ciddi eleĢtirilerin odağı haline 

gelmiĢtir. Bu makaleye göre Yamamoto ve Kawakubo, avangard tasarımcılar olarak 

etkilerini kabul edince, itibar kazandılar ve baĢarıları kabul gördü (English, 2011: 40). 

Metropolitan Sanat Müzesi'ndeki moda tarihçisi Harold Koda, 1980‟lerin trendini 

1890‟larla karĢılaĢtırdığı çalıĢmasında, “çöküĢü estetik ideal olarak görmüĢtür” 

(English, 2011: 40). 

Kawakubo öncesi Japon tasarımcıların tasarımlarında yer verdikleri 

Japonya‟nın politik yenilgiyi ihtiyatlı olarak kabul eden anlayıĢlarını kategori olarak 
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sunan görüĢlere karĢı Miyake, Yamamoto ve Kawakubo kendilerini böyle 

sınırlandırmak istemiyorlardı. Miyake gibi, Yamamoto da “Japonya'da doğdum ama 

kendimi asla bu Ģekilde etiketlemedim” iddiasında bulunmuĢtur (Baudot, 1997: 13). 

Asimetri ve çok katmanlı görünümleri kullanan Yamamoto ve Kawakubo, esas olarak 

mat renkte veya koyu mat mavi renkte çalıĢır; her ikisi de, siyaha eĢdeğer bir renk 

olarak kırmızı yerine, bir ıĢık değeri olarak kırmızıyı kullanırlar; her ikisi de, önceden 

kullanılmıĢ olarak görünen faux vieux görünümünün baĢlatılmasından sorumluydu; her 

ikisi de Avrupa moda tarihini kendi çalıĢmalarına kazımıĢlardır (Vinken, 2005: 118). 

Miyake‟nin gizem dolu soyutlamaları ile aynı tavırda olan Yamamoto ve Kawakubo 

tasarımlarında doğanın basit, hümanist anlayıĢının yanı sıra öfkeli bir tutum görülür. 

Bilhassa Yamamoto‟nun çalıĢmalarında var olan paradoksal gerilimleri tasarımlarında 

kullandığı kadın erkek görünüĢlerindeki belirsizlikler ile korku ve çeliĢkileri aracılığıyla 

ifade etmektedir.  

Her ne kadar ortak geçmiĢin izlerine sahip olsalar da Japon tasarımcılarının 

ortaya çıkardığı tasarımların her biri benzersiz bir stilin oluĢmasını sağlamıĢtır. Miyake 

her iki tasarımcınında öncüsü olarak deneysel tasarımlara, yeni method ve malzemeler 

bulmaya yada yaratmaya çalıĢmıĢtır. Bu Postmodernist bakıĢ açısı dekonstruktiv olarak 

dokusal farklılıklar ortaya çıkartmıĢ, kendisine patentli olan özel pilise tekniği, APOC 

bilgisayar destekli tüp örme ile bir parçadan giysi veya tekstil malzemesi olmayan 

madde veya materyalleri giysi tasarımına dahil etmek Ģeklinde yansımıĢtır. Kawakubo, 

Comme des Garcons‟un ilk zamanlarında, Japon etnik kökenlerinin ve kimononun etkisi 

görülmektedir bu etnik köken ile kendi tasarım anlayıĢı ile birleĢtirmiĢ ve anti moda bir 

stil ortaya çıkartmıĢtır. Bunu yaparken dekonstrüktiv bakıĢ açısı tasarımlarına, kalıp 

uygulamalarında eğme, bükme, kavis verme ve insan bedenini mutasyona uğramıĢlığı 

çağrıĢtıran form bozulmaları Ģeklinde yansımıĢtır .Rastgele yırtık yada delikler ile 

toplum normlarına ve baskılarına karĢı kadının baĢkaldırısını, güzel ve estetik anlayıĢına 

uymak zorunda olmadıklarını ifade etmeye çalıĢmıĢtır. Benzer bir ideolojiye sahip 

Yamamoto‟da cinsiyetsizliği savunur. Bu nedenle dekonstrüktiv anlayıĢı vücut Ģeklini 

gizleyen, bol, farklı tür kumaĢ katmanlarından oluĢan tasarımlar yapmıĢ ve cinsiyeti 

önemsiz kılmıĢtır. Tasarımlarında kalıplarlar ile oynarak simetri-asimetri, ters-düz, 
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yukarı-aĢağı tezatlıklar topluluğu yaratmıĢ puzzle gibi bir bütünü parçalara ayırıp kendi 

yorumuyla tekrar birleĢtirmiĢtir. Siyah renk Yamamoto ve tasarımları ile karakterize 

olmuĢtur.  

3.1.2. Yohji Yamamoto ve Anti-Moda  

 Postmodern dönemde yaĢanan sosyo-kültürel ve evrensel değiĢimler sanat ve 

tasarım alanında ortaya çıkarılan eserlerin yaratım süreçlerinden sunum ve sergileme 

Ģekillerine kadar kültürel anlamda yaĢanan bu değiĢim rüzgârlarının etkisi altına 

girdiğini söylemek yanlıĢ olmaz. Öyle ki, sanat ve tasarıma iliĢkin estetik değer 

yargıları, görsel ve düĢünsel deneyimler, doğrudan sektörün belirlediği anlayıĢ ve 

kriterler çerçevesinde var olmaktadır (Gülen, 2014: 88). Deneyselliğin ön plana çıktığı 

bu dönemde teknolojinin nitelikleri ile fiziksel ve kimyasal yapıların 

farklılaĢtırılmasının yanı sıra tasarımlarda dönemin felsefi görüĢlerinin de kavramsal 

olarak iĢin içine dahil edildiği görülür. Yüzyıllar boyunca, Batı modası, Avrupa haute 

couture tasarımının dayanak noktası olan cinsellik, cazibe ve statü erdemlerini 

zenginleĢtiren yapılandırılmıĢ ve uyarlanmıĢ bir forma sıkı sıkıya bağlıydı (English, 

2011: 41). Yaratılan dünyada görsel anlamda kullanılan lüks ve zarafet bireylerin 

hiyerarĢik bir düzen içinde toplum nezdindeki statülerinin altını çiziyordu. 19. Yüzyıl 

sonrasına bakıldığında, toplumlar arasında o zamana değin varolan statü ve sosyal sınıf 

seçkinliği orta sınıfın tüketim dalgalarına bağlı olarak 20. yüzyılın ortasına doğru 

bulanık hale gelmiĢtir. Toplum yapısından doğrudan etkilenen moda sektöründe 

statünün belirsizleĢmesi ve hızlı tüketime tepki olarak yeni hauture couture geleneği 

zarafeti ve kusursuzluğu pompalayan bir iĢçiliğe sahipti. Bu kusursuzluğun kavramsal 

ve fiziksel bağlamda yapı sökümcüler tarafından yeniden inĢası anti moda kavramının 

ortaya çıkmasına olanak tanımıĢtır. Aslında anti-moda tümüyle modanın yarattığı bir 

Ģeydir; çünkü moda, kendi tersyüz ediliĢinin aracı halindedir (Davis, 1997: 181). Hangi 

Ģekle bürünürse bürünsün anti-moda simgesel bir muhalefeti de içinde barındırır. Ancak 

burada dikkat edilmesi gereken bir nokta vardırki o da anti-moda kavramının 

kayıtsızlıkla karıĢtırılma olasılığıdır. Kayıtsızlık modaya olan ilgisizlik anlamında 

kullanılırken, anti-moda var olan moda anlayıĢına muhalefet ve asi bir tavra sahiptir. 
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Avrupa tarihinde çok eskilere dayanan anti-moda motifleri en görülür Ģekilde 1960‟lı 

yıllarda ortaya çıkmıĢtır. Anti modayı 19.yy dandy akımında, 1950‟lerin baĢında ortaya 

çıkan beat kuĢapı ile, 1960‟lı yılların hippi kültürlerinde görebiliriz. Bunun yanı sıra 70 

ve 80‟li yılların punk kültüründe de yine anti-moda tavrına rastlamak mümkündür. 

1960‟larda kıyafette yaĢanan baĢkaldırılar nedeniyle bir çok kimse, anti-modanın, 

hakim modalara karĢı nispeten yeni ortaya çıkan ve sürekli kendini sorgulayan, hatta 

örgütlü bir muhalif tavır olduğu kanısındadır (Davis, 1997: 181). Daha çok demokratik 

ya da kısmen özgür toplumlarda görülen ve ses çıkarabilen grup, azınlıklar tarafından 

benimsendiği bir tavır olarak karĢımıza çıkan anti-moda için Fred Davis Moda ve 

Kültür adlı eserinde demokrasilerde anti-modanın gençler arasında daha çok ortaya 

çıktığını söyler. Gençler, özellikle de henüz meslek ve ev geçindirme gibi uğraĢlara 

kapılmamıĢ olan teenager‟lar, yapısal temelde dayanan bu tür muafiyetin en önemli 

örneğini oluĢturur (Davis, 1997: 186). Davis toplumsal yapılanmanın özgür ya da 

kısmen özgür olduğu toplumlarda geliĢen anti-moda kavramını aslında moda 

sektörünün devamı için modacıların ta kendilerinin de ortaya attığı bir kavram olduğunu 

ve bunun ticari bağlamda da kullanılabildiğini ileri sürer. Anti-moda kavramı kimi 

zaman modanın geçiciliğine karĢı faydacı bir baĢkaldırı sağlarken, kimi zaman sağlık ve 

doğallığa uygunluk bağlamında karĢımıza çıkar. Kadın kiĢiliğinin asgariye indirilerek 

cinsel bir obje, genç, güzel ve bakımlı gibi iddialar çerçevesinde gösterilmesi bir baĢka 

anti moda türü olan feminist tabanlı bir protesto barındırır. Cinsiyetler arasındaki 

uçurumun simgesel bağlamda artırılmasının gerekçesi olarak kabul gören feminist 

protestolar anti-moda olarak tanımlanmaktadır. Avangard ya da postmodern stratejiler 

kullanan tasarımcılar, tasarımlarında egemen olan kadın yorumlamalarının aksi bir 

Ģekilde kadını egemen anlayıĢın ötesinde ve karĢısında olacak Ģekilde yorumlamıĢlardır. 

Kültürel beklentilere tezat olarak tasarlanan bu kıyafetlerde anti-moda baskın Ģekilde 

hissedilir. Avangard ve postmodern giysilerin bazen ya cinsiyete iliĢkin açık ifadelerin 

anlamını yeniden tanımladıkları ya da cinsiyeti tamamen görmezden geldikleri görülür 

(Crane, 2003: 208). Muhalif giyinme biçimleri olarak anti moda aynı zamanda 

modadaki değiĢim akımlarına bilinçli bir tepki olarak da ortaya çıkar (Davis, 1997: 

205). 1970‟li ve 1980‟li yıllar aslında moda bağlamında anti-modanın gündeme geldiği 

bir dönemdir. Japon tasarımcıların geleneksel yöntemlere baĢkaldırıĢı ile baĢlayan süreç 
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ilk olarak düz yapım yöntemlerinin kullanılarak geleneksel pens dikiĢlerinin değiĢikliğe 

uğraması ile baĢlamıĢtır. Issey Miyake, Yohji Yamamoto ve Rei Kawakubo‟nun son 

dört yıldır yaptıkları tasarımlarda, geleneksel terzilik yapısını değiĢtiren, dikiĢleri en aza 

indirgeyen benzersiz yapım tekniklerini tanıttılar ve Batı‟nın geleneksel yapım 

yöntemlerinden farklı olan asimetrik giysiler yarattılar (Morar, 2016: 4). Öte yandan 

tasarımlarında bitmemiĢlik izlenimi veren kıyafetler yapı söküm felsefesinin ilkelerine 

tam anlamıyla uyduğunu da söylemek mümkündür. Teorik bir bakıĢ açısıyla, 

Yamamoto‟nun çalıĢmaları, yapısökümün felsefi ilkeleri ile ilgili post-modern sanatın 

bir biçimi olarak analiz edilebilir: güzel / çirkin, kadınsı / erkeksi, zarif / hırpani, yeni / 

eski, mükemmel / kusurlu gibi ikili yapıları ve Batı hiyerarĢilerini baltalayarak, 

Yamamoto, en baĢta Fransız filozof Jacques Derrida tarafından tarif edilene benzer bir 

yaklaĢımı benimser (Shoshana ve Marzel, 2012: 2).  

Yamamoto‟nun tasarımlarında net bir toplumsal cinsiyet, ulusal ya da sanatsal 

bir kimlik bulmak zordur. Zira çalıĢmalarında avangart bir postmodernizm etkisi 

bulunmaktadır. ġüphesiz, bu tasarımcılar 1980‟lerin ve 1990‟ların imajını, sadece üslup 

açısından değil, aynı zamanda da seksen yıl boyunca podyumlarda egemen kılınan 

modellerin göz alıcı imajına meydan okumak açısından baĢarılı bir Ģekilde yıkmıĢtır 

(English, 2011: 45). Mükemmelik ve tarihin varsayılan ilerleyiĢinin, Yamamoto 

mükemmeliği, insanlık dıĢı formları oluĢturarak yakalar. Ona göre, güzellik gizli olanın 

içinde yer alır, bu rastlantısal izler, koleksiyonlarının ve benimsenmesinin sırrıdır 

(Vinken, 2005: 109). Tasarladığı giysilerde temiz çizgiler, kaliteli malzemeler, 

muazzam bir terzilik, doğru kalıp ve drapaj teknikleri kullanan tasarımcı; giysilerde 

asimetrik çizgileri, abartılı formları ve çoğunlukla koyu renkleri, özellikle siyah rengi 

kullanmayı tercih etmektedir (ġekil 60) (Gülen, 2014: 7). 
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ġekil 60-Yohji Yamamoto, multi-fabric pantsuit with jacket (autumn/winter 2006–7, 

Photograph: Pierre Verdy/AFP/Getty Images, EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 

Kawakubo ve Yamamoto gibi tasarımcılar Japon ve Avrupa‟nın dayattığı tüm 

düzeni yerle bir etmiĢ tasarımcılardır. Bu tasarımcıların kadın kıyafetleri gibi erkek 

kıyafetlerini de yeniden yapılandırdıkları görülür. Tasarımcılar ortaya çıkardıkları 

koleksiyonlarında bireysellikten daha ötesine taĢmıĢ, Batı tarzı iĢ adamı takım 

elbiselerinin klasik ve bilinen tavırlarına meydan okuyucu bir uslüp ile tasarımlarını 

gerçekleĢtirmiĢlerdir.  

3.1.3. Yohji Yamamoto Androjen Giyim ve Kimliksizlik 

Cinsel kimlikteki erkeksilik- kadınsılık kararsızlığından yararlanma 

doğrultusunda, modanın gösterdiği tarihsel eğilimde ĢaĢırtıcı bir incelikle bu sorunu 

çözümlemek üzere dönem dönem androjenliğe baĢvurmaktadır (Davis, 1997: 47). 1. 

Dünya SavaĢı sonrasında açık bir Ģekilde rastlanılan androjen giyim, 1960 ve 1970‟li 

yılların ortasında ortaya çıkan uniseks giyimle doruğa ulaĢmıĢtır. 1980 ve sonrası 

dönemlerde artık moda dünyası androjen kavramına literatüründe yüksek sesle yer 

vermeye baĢlamıĢtır. Yamamoto kendine özgü nüktedan tarzı ile androjen kelimesinin 

ortaya çıkmasını Ģu Ģekilde yorumlamıĢtır;  
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“Androjen kelimesi bana anlamlı gelmiyor çünkü benim hayat felsefeme göre 

kadın ve erkek arasında zaten hiçbir fark yok” (Jones, 2012: 82). 

Bilindiği üzere, dekonstrüksiyon modasındaki yeniden yapılandırma aslında 

sürdürülebilirlik kavramı ile yakından bağlantılıdır. KüreselleĢme ile baĢlayan tüketim 

çılgınlığına karĢı çıkan dekonstrüksiyon moda temelinde yavaĢ tasarım, tamir ve tasarım 

gibi aktivist eylemlerin neticesinde ortaya çıkmıĢtır. Bu aktivizm çeĢitli tasarım 

pratiklerinin denendiği, söylemlerin sorgulandığı tekrar kullanım (re-use), yeniden 

tasarım (re-design), dönüĢüm (re-cycle), değerini yükselterek dönüĢtürme (upcycling) 

gibi kavramları, tavırları gündeme getirmiĢtir (Kipöz, 2015: 54). Dekonstrüksiyon moda 

kavramını benimseyen tasarımcılar aslında bir geri dönüĢüm ile eskiyi yeniden 

kullanılabilir kılmaktadır. Dekonstrüksiyon, geleneksel değerlerin varlığı, varsayımları, 

fikirleri ve inançları gibi altyapısı olan bir sistemi yıkmak olarak tanımlanmaktadır 

(Çileroğlu ve Balcı, 2018: 23).  

 

ġekil 61- Yohji Yamamoto Vintage Ceket Ġmaj Fotoğrafı 

(http://www.vogue.it/en/encyclo/designers/y/yohji-yamamoto, 

EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 
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Bu bağlamda, dekonstrüksiyon modasında çok unsurluluk, fazla katmanlar ile 

kazanılan hacimlilik, dolgu malzemelerinin kullanımı gibi birbirine uyumsuz bir çok 

element bir araya getirilerek geleneklerin getirdiği düzen anlayıĢına karĢı yıkıcı bir 

tutum sergiler. Diğer bir deyiĢle, giysi stillerinde kullanılan çok anlamlılığa dayalı bir 

sınırsızlık ortaya çıkar. Popüler olanı reddeden anti-moda ilkesini benimsemiĢ, stillerin 

uyum kaygısı olmadan bir araya getirilerek kaynaĢtırılması dekonstrüksiyon 

modasındaki metinlerarasılık mantığına dayanır. Geleneksel moda anlayıĢında giysi 

formunun esnekliği hakimdir ve katiyen giyside aĢırı bir fazlalığa yer verilmez. 

Dekonstrüksiyon modasının benimsediği metinlerarasılıkla iliĢkili giysi tasarımları ise 

çoklu hacimlere sahip esktra yapıların biraraya getirilmesiyle oluĢturulur. Form 

fazlalığının sağlanmasında kullanılan hacim oluĢturma, dikiĢ ve penslerin farklı 

biçimlerde kullanılarak giysinin beden biçimini farklılaĢtırması ve silüeti farklı 

düzeylerde değiĢtirmesidir (Sorger, Udale, 2013: 128). 

Mimari bir terim olarak ortaya çıkıp ilk etkilerini müzik ve moda alanında 

vermeye baĢlayan dekonstrüksiyon anlayıĢını benimseyen Japon modacı Yohji 

Yamamoto da, giysi olmaktan çok mimari özellikler taĢıyan tasarımları ile dünyayı 

ĢaĢkına çeviren tasarımcılardan biridir (ġekil 62) (ġener, 2005: 116).  

  

ġekil 62- Yohji Yamamoto mimari özellikler taĢıyan kıyafet tasarımlarına örnekler 

(http://www.vogue.it/en/encyclo/designers/y/yohji-yamamoto, 

EriĢim Tarihi: 02.04.2019) 
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Dekonstrüksiyon modasının sahip olduğu sürrealizm etkisindeki anlayıĢta ise, 

batının kabul ettiği estetik norm ve gelenekselci yapıya karĢı bir tepki olarak kabul 

edilir. Sürrealizm ya da Türkçe mana da gerçeküstücülük anlayıĢı, dekonstrüksiyon 

modasında deforme ve illüzyon olarak maddelenebilir. Temel tasarım ilkelerini 

reddeden bu süreçte kullanılan deformasyonlar bilinen vücut tanımının aksine 

deformasyona uğratacak materyal, bağlama ya da dolgu malzemeleriyle farklılaĢtırılır.  

 

 

ġekil 63- Skin + Bones: Parallel Practices in Fashion and Architecture Sergi Kataloğu 

Kapak 2008 (https://garmentstructuringarchitecture.files.wordpress.com 

/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf, EriĢim Tarihi: 02.03.2020) 

Böylece heykelsi bir yapı elde edilmiĢ olur. Giysinin sahip olduğu 

iĢlevsellikten ziyade kullanılan yer değiĢikliği sayesinde insan beyninin giysiyi yeniden 

yorumlamasını sağlayan illüzyonist bir tavır sergiler. Ġllüzyonda, algılanan ve kavranan 

arasındaki anlaĢmazlığı yansıtmak amaçlanır (Çileroğlu ve Balcı, 2018: 23). ÇalıĢmanın 

bir önceki bölümünde de Miyake ve Kawakubo tasarımlarında sıklıkla rastlanıldığını 

belirtilen ifadelere ek olarak Yamamoto tasarımlarında da bu deformasyon ve 

https://garmentstructuringarchitecture.files.wordpress.com/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf
https://garmentstructuringarchitecture.files.wordpress.com/2012/12/skinbones_exhibition_guide.pdf
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illüzyonlara rastlamak pek tabi mümkündür. Kendisinin de belirttiği gibi, tasarımlarının 

odağı beden değildir ve insan bedenini güzel ya da güvenilir olarak görmez (Shoshana 

ve Marzel, 2012: 3). Dekonstrüksiyon modasında da yer alan merkezsizleĢtirme aslında 

erkek merkeziyetçiliği geleneksel değerini, yüksek kültürle pop kültür arasındaki farkı 

ve ırkçılığı dekonstrükte etmektedir (Kwon, 2007: 91). 

  

ġekil 64- Rei Kawabuko,Comme Des Garçons A/W 2011 Koleksiyonun Defilesinden 

Tasarımlar (https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2011-ready-to-wear/comme-

des-garcons/slideshow/collection#11, EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Modanın tarifinde geçen merkezsizleĢtirme cinsiyet karĢıtlığı ile dayatılan 

geleneksel giyim türünün reddedilmesi ile iliĢkilendirilmiĢtir. Yamamoto‟nun erkek ve 

kadın kavramlarını bulanıklaĢtıran çoklu katmanları ve yoğun olarak baĢvurduğu 

asimetrik düzenler merkezsizleĢtirme olarak örneklenebilir. Tasarımcının kıyafetlerinde 

büyük boy kesimler ise, dekonstrüksiyon modasının giysi türünü ve modelini reddinin 

açık bir ifadesidir. Ona göre standart kalıpların içine sıkıĢtırılmıĢ bu mengeneden 

çıkmanın yolu, yeni formsal araĢtırmalar ile mümkündür. Dekonstrüksiyon modasında 

baskın olarak dile getirilen ve dayatılan geleneksel erkek egemen modadaki anlayıĢın 

aksine, cinsiyet anlamında eĢitlik gibi toplumsal normlar içerir. Bu bağlamda ortaya 

çıkan uniseks, maskülen görünüm, androjen ve feminen görünüm ile ifade edilmiĢtir. 

Androjen tarzda erkek kıyafetlerinin değiĢtirilerek kullanılması değil tamamen aynı 

kıyafetlerin giyilmesidir (Ambrose ve Harris, 2012: 22).  

https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2011-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection#11Erişim
https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2011-ready-to-wear/comme-des-garcons/slideshow/collection#11Erişim
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“En dar anlamıyla gerçek androjenlik, giyim eĢyası ve görünümde cinsiyete 

özgü öğrelerin, kiĢinin cinsiyeti konusunda biyolojik bir “okuma”ya imkân 

veren özelliklerin (örneğin yüzde tüy olması ya da olmaması, memeler, kalça 

geniĢliğine göre dar bir bel) ötesindeki her türlü Ģeyi ortadan kaldıracak kadar 

derin bir Ģekilde birbirine karıĢmasını ya da silinmesini içerir” (Davis, 1997: 

47).  

Bir baĢka ifadeyle, kiĢinin sahip olduğu biyolojik özelliklerin giysiler ya da 

giyime dahil edilen baĢka öğeler ile kullanıcının cinsiyeti konusunda bir Ģey 

söylememelidir. Cinsiyet söyleminin belirli kalıplar içinde varoluĢunun en önemli 

gerekçeleri arasında aslında erkek egemen toplumun kendi cinsiyeti dıĢındaki cinslere 

yüklediği anlamlar gösterilebilir. Zaman içinde yer yer olmak üzere belli belirsiz bir 

Ģekilde ortaya çıkan androjen giyim ya da androjene özgü iĢaretlerin erkek cinsiyetinde 

de belirdiği gözlemlenir. Öyle ki, yakın zamanda, erkeklerin dikkate değer ölçekte 

benimsemiĢ olduğu yegâne iĢaretler, uzun saç, el çantası ve 1960‟ların sonuyla 

1970‟lerin baĢlarındaki hippie esinli üniseks modasına ait olup artık büyük ölçüde 

unutulan etnik kolye ve bileziklerdir (Davis, 1997: 48).  

 

ġekil 65- Yohji Yamamoto Spring 2008 Erkek Koleksiyonunun Defislesinden 

Tasarımlar (https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2008-menswear/yohji-

yamamoto/slideshow/collection#45, EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Her ne kadar giyim, bireyin diğer insanlar tarafından biyolojik anlamda 

cinsiyetinin hemen keĢfedilmesine izin veren cinsiyet sembolü olarak kabul görsede, 

https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2008-menswear/yohji-yamamoto/slideshow/collection#45
https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2008-menswear/yohji-yamamoto/slideshow/collection#45
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yakın zaman içinde ortaya çıkan ve teenager olarak adlandırılan 15-18 yaĢ grubu 

arasında aktif bir androjen simgesel kullanımı söz konusudur. Bu da aslında cinsiyetler 

arasında gelecekte varolabilecek bulanıklaĢma olarak kabul edilebilir. Miyake, 

Kawakubo ve Yamamoto tasarımlarında sıklıkla rastlanan cinsiyetsiz veya uniseks 

kıyafetler sayesinde Batı kıyafetlerinin hali hazırda sahip olduğu normatif cinsiyetçiliğe 

meydan okumuĢtur. Yohji Yamamoto, uniseks giyim yaratmak için giysiyi giyen kiĢinin 

cinsel kimliğini ve cinsiyetler arasındaki sınırı bulanıklaĢtırarak, büyük kıyafetler 

üzerinde çalıĢtı (Shoshana ve Marzel, 2012: 5).  

Yamamoto‟nun 1984 ve 1985 yıllarını kapsayan sonbahar/kıĢ 

koleksiyonlarında giysilerin sahip olduğu bol döküm ve vücudun hemen hemen her 

hattını sarıp sarmalayan hali giysilerin dolayısıyla da kullanıcının cinsel kimliğini 

gizlemektedir. Aynı tür tavrı deneysel diğer iki tasarımcı Miyake ve Kawakuba‟da da 

yakalamak mümkündür. Öyle ki kadın kıvrımlarını ustaca gizleyen Miyake cinsiyetsiz 

veya uniseks giyimlere odaklanmıĢtır. Kawakuba‟nın vücudu yeniden Ģekillendirmesine 

yönelik deneysel araĢtırmalarının yanı sıra, tasarımcının özellikle 1988 yılı için 

hazırladığı sonbahar / kıĢ koleksiyonunda Evrensel olarak kadın ceketlerinde sağdan 

sola doğru ilikleme iĢlemi kadınlar için tasarladığı büyük paltolarda soldan sağa doğru 

iliklendiği görülür. 

Kadın kıvrımlarında belirsizlik üzerine tasarımlar geliĢtiren Yamamoto, 

kullandığı çoklu katmanlara yüklediği çoğulcul hisler sayesinde çoğulculuk, sıradıĢılık 

baĢkaldırı gibi dekonstrüksiyon modasının buyurduğu çoklu hislendirmeye rastlanır. 

Tasarımlarında kıyafetler oldukça rahattır ancak bu rahatlık içinde Yamamoto‟nun 

dokunuĢuyla oluĢturulmuĢ bir Paris zerafeti de bulunur. Bir baĢka ifadeyle, 

Yamamoto‟nun tasarımlarının iki parçalı takım elbise ve yaka düğmeli beyaz düğmeli 

gömlek gibi Batı unsurlarını da içerdiğini belirtmek önemlidir (Shoshana ve Marzel, 

2012: 2).  
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ġekil 66- Yohji Yamamoto Spring 2009 Kadın Koleksiyonunun Defislesinden 

Tasarımlar (https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2009-ready-to-wear/yohji-

yamamoto, EriĢim Tarihi: 05.03.20) 

Yamamoto‟nun kadın tasarımlarında yüksek topuk, kısa etek ya da dekolteler 

ile süslenmiĢ Batılı kadın sembolleri bulunmaz, hatta sanatçı bunu kasıtlı olarak dıĢlar 

(ġkil 66). Böylece yarattığı kıyafetlerin kesimleri hem erkek hem de kadın ölçüleri ile 

uyumlu olmasından dolayı tam olarak dekonstrüksiyon modasındaki giysiye yüklenen 

cinsiyetsizliği göstermektedir.  

Yamamoto‟nun tasarımlarında yer alan estetik yaklaĢımların üzerine pek çok 

yorum yapılmıĢtır. Patricia Mears‟a göre, yıllar boyunca yaptığı çalıĢmalar üç estetik 

ilkeyle ĢekillenmiĢtir: cinsiyet kimliğinin bulanıklaĢması, siyahın dominantlığı ve 

yapısökümle iliĢkili değerler (Shoshana ve Marzel, 2012: 14).  

Yamamoto‟nun tasarımlarında kullandığı trajedi ve yoksulluk göndermelerine 

sahip siyah, aynı zamanda tasarımlarda Ģıklık ve entelektüel göstergeleri içinde 

barındırır. Kesimlerinde yoğun dekonstrüktür hissedilen tasarımcı Japon geleneğini 

hissettiren bir anlayıĢa sahiptir. Yamamoto kıyafetlerini mesafelerden ayırır ve 

beklentilerini hafif uyuĢmazlıklarla değiĢtirir (Vinken, 2005: 109). Formlara yüklediği 

titiz bütünlük sayesinde sosyal göstergeler olmaksızın sanatının etkilerini hissettirir. 

Özünde kadına saygı duyan tasarımcı, onlara kadınlık bağlamında yüklenen batılı kadın 

https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2009-ready-to-wear/yohji-yamamoto
https://www.vogue.com/fashion-shows/spring-2009-ready-to-wear/yohji-yamamoto
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kodlamasını (örneğin cinsellik ya da kıĢkırtıcılık gibi), renksizleĢtirerek kadın erkek 

arasındaki bağlantının yokoluĢunu sağlamaktadır. 1990‟lı yıllarda kadınlara özgü 

zerafeti içinde barındıran yeni alternatif yolları bulan Yamamoto, beden teĢhirciliğinin 

etik dıĢı olduğunu savunur ve kendi estetik tutumuna ters olan bu durumu Ģu Ģekilde 

açıklar; “Bence bir kadının vücudunu saran kıyafetler giymesi erkeklerin eğlencesi 

olmak içindir. Asil görünmüyor. Ayrıca, diğer insanlara kendini fazlasıyla sergilemek 

zarif bir davranıĢ değildir” (Shoshana ve Marzel, 2012: 18). 

Tüm verilen bilgiler ıĢığında, androjen giysi tasarımları Yamamoto için, giysi 

ile kullanıcı bedeninin birbiri ile bütünleĢmesini, kiĢinin biyolojik anlamda cinsel 

kimliğinin gizlenmesi gerektiğini savunmaktadır. Yeni dönem Japon tasarımcıların 

Kawakubo, Miyake ve Yamamoto tasarımlarında bu cinsel kimliksizlik sıklıkla 

karĢılaĢılır.  
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4. BÖLÜM 

 

KOLEKSĠYON ÇALIġMASI 
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4. BÖLÜM 

KOLEKSĠYON ÇALIġMASI  

 

Bu çalıĢmada dekonstrüktiv sanat yaklaĢımının moda tasarımına yansıması , 

japon moda tasarımcıları tarafından kendi tarzlarında yorumlanıĢı , kavramın moda 

alanında yer bulmasındaki etkileri incelenmiĢ ve Yohji Yamamoto örneği üzerinden 

Yamamoto‟nun yorumu ile detaylı olarak ortaya koyulmaya çalıĢılmıĢtır. 

Yamamoto‟nun dekonstruktivizmi tasarımlarına ideolojik , biçimsel, renksel 

olarak birden fazla Ģekilde yansıtmıĢ olduğunu gözlemlenmektedir. Kendisine ait sözlü 

ifadelerde bunu desteklemektedir. 

Kusursuzluk, mükemmel dikim, simetriye karĢı  gönderme yapan çoğunlukla 

siyah renkte, asimetrik, delik, kenarı kesik tasarımlar yaparak genellikle moda 

düĢüncesinin kendisine bile isyan etmiĢ, ince iĢçilikten ve lüksten bilerek kaçınmıĢ, 

karmaĢadan beselenen yeni bir düzen yaratmıĢtır. Kusur Yamamoto için insani bir 

güzelliktir. 

Avangarde ve  hazır giyim tasarımlarında dekonstrüktivizmi, temel tasarım 

ilkelerine karĢıtlık, kumaĢ yapısında oynama veya değiĢiklik, geri dönüĢümsel fikirler, 

stil karıĢtırmak, giysi ile beden uyumunu reddetmek, deneysel malzemelerin kullanımı, 

farklı giysi parçalarının bir araya getirmek olarak yansıtan bir estetik anlayıĢı ortaya 

koymuĢtur.   

Yohji Yamamoto, tasarımlarına anlam ve anı yükleyerek ideolojisini Ģiirsel bir 

dil ile karĢı tarafa geçirmek ister ve aynı zamanda tasarımlarını giyen kiĢinin ifade 

etmek istedikleride tasarımda birleĢerek bir bütün oluĢturduğuna inanır. 
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4.1. Koleksiyon Hikayesi 

 

Koleksiyon „Sonbahar 2021‟ (Pre Fall) ara dönem  kadın kapsül koleksiyon 

olarak hazırlanmıĢtır.  KumaĢ olarak Yamamoto‟nun vazgeçilmez imza kumaĢı olan 

ceket, trenchkot ve pantolonlarında kullandığı %100 Yün elyaf, sık dokunmuĢ gabardin 

kumaĢ kullanılmıĢtır.  

Tasarımların çift kat olan yerlerinde ikinci kumaĢ olarak  ve pilise yapılmıĢ 

yerlerinde yine koleksiyonlarında sıkça rastladığımız %57 Triasetat , %43 Polyester 

Kupra kumaĢ kullanılmıĢtır. Gabardin, kupra kumaĢın birlikte kullanımı iki farklı biri 

düz diğeri dokulu yüzeyin birbirini ittirerek, aslında birbirini ortaya çıkartmasını 

sağlamıĢtır. Siyah koleksiyonun ana rengini oluĢtururken, dengesizliğin dengesi kırmızı 

renk ile vurgulanmaya çalıĢılmıĢtır. 

Tasarımları giyen modeller özellikle Yamamoto‟nun defilelerinde kullandığı 

mankenlerden esinlenilerek illüstrasyon haline getirilmiĢ ve androjen olmalarına özen 

gösterilmiĢtir.  

Yamamoto‟nun bütün koleksiyonları incelendikten sonra koleksiyonlarındaki 

ifade biçimleri derlenmiĢ, yorumlanmıĢ ve koleksiyon bütünlüğü sağlanması açısından 

birkaç farklı yansımaya indirgenerek ifade edilmeye çalıĢılmıĢtır. 

        Koleksiyonda dekonstrüktiv etki kalıpta model uygulamalarındaki farklı 

yaklaĢımlar ile vurgulanmaya çalıĢılmıĢtır.  Koleksiyondaki kalıp model 

uygulamalarında belirgin olarak katmanlı, çift kat, kumaĢ kullanımları, pile, pilise 

uygulamaları, zıt kumaĢ birleĢimleri ve asimetri vurgulanmaktadır.  

Tasarım stili olarak Androjen bir stil yaratılmaya çalıĢılmıĢ aynı zamanda 

dekonstrüktiv yaklaĢımın yansıması olarak erkek formal giyimin temel parçaları olan 

ceket, pantolon, kaban, trençkot kalıpları asimetrik olarak bozulmaya uğratılmıĢ ve salaĢ 

bir görüntü ile tezatlık yaratılarak isyankar ve normları kabul etmeyen ideoloji 

yasıtılmaya çalıĢılmıĢtır. 
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Tasarım beden mesafesi korunmaya çalıĢılarak cinsiyet belirginliğinden uzak 

durulmuĢ, erkek temel kıyafetlerine pilise, pile detayları eklenerek tasarımlar iki 

cinsiyete eĢit mesafede bırakılmıĢtır. 

             Tasarımlar oldukça komplike uygulamalardan oluĢmaktadır. Sadece 

kalıp yöntemi tasarımların hayata geçirilmesinde yeterli olmayacağından yer yer drapaj 

teknikleri ile çalıĢılmıĢ beden parçaları ana tasarıma monte edilmiĢtir. El iĢçiliği ve 

makine kullanımı ortak  yürütülmüĢtür. Drapaj yöntemi el iĢi ve insan yapımı olarak 

hataya açık bir teknik olarak yer yer kusur gibi görünen sürpriz sonuçlar çıkartmıĢ ve 

kusurun güzelliğini vurgulamıĢtır. 

    

4.2. Tasarım Detayları 

 

ġekil 67- Kapsül Koleksiyon Genel Görünüm. 
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ġekil 68- Mood Board 1 (AyĢegül KAPLAN BAĞCIK). 

 

ġekil 69- Mood Board 2 (AyĢegül KAPLAN BAĞCIK). 
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ġekil 70- Tasarım Paftası 1. 

ġekil 70‟deki 1.Paftada trenchkot ön bedende ve kolda asimetrik olarak 

tasarlanmıĢtır. Yaka ve cep kalıp ölçüleri erkek trenchkot ölçülerinde düĢünülmüĢtür.  

Kol evi ve beden kesimi owersize olacaktır.Trenchkot belden kesiktir, sağ ön alt beden 

çift kat kumaĢ ile duble dikilecektir. Sağ omuzdan inen aller parça kemer için köprü 

görevi görmektedir. Kemer çift kat temiz dikilecektir.Sol kol üzerinde 4 cm lik 4 adet 

pile bulunmaktadır, pilelerin baĢlangıç ve bitiĢi bedene tutturularak temizlenmiĢtir. Sağ 

ön bedende etek kısmında 4 cm lik 8 adet pile bulunmaktadır. Etek ucundan dıĢa 

kıvrılan parça en geniĢ yeri 15 cm bedene ek olarak dikilmiĢtir, sabittir. Sağ ve sol 

yakada kırmızı bobinle fonksiyonel olmayan ilik açılmıĢtır. Arka bedendeki aller sırt 

parçası bedene reglan kol evinden tutturulmuĢtur. Aller parça kola tutturulduktan sonra 

ters çevrilerek sabitlenmiĢtir. 
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ġekil 71- Tasarım Paftası 2. 

ġekil 71‟deki 2.Paftada trenchkot owersize tasarlanmıĢtır.  Trenchkotun 

içindeki gömlek görünümü fonksiyonel değildir bedene sabittir.Ön ortada 3 cm lik gizli 

pat vardır. Pat içi kontrast kumaĢ ile temizlenmiĢtir. Sol ön bedende yarma cep 

bulunmaktadır ve süs üstten dikiĢ ile cep torbası sabitlenmiĢtir. Cep kapağı kalıp ölçüsü 

erkek trenchkot ölçüsündedir. Omuz üstlerinde 2 adet kol evinin altına doğru sıfırlanan 

3 cm lik pile bununmaktadır. Pilelerin içine tela koyularak havada kalması sağlanmıĢ , 

sıfırlanan yerlerinden kol evinde temizlenmiĢtir. Kol ortalarında akordiyon kırma pens 

uygulanmıĢtır , her pens üzerinden düz dikiĢ ile çıma geçilmiĢtir. Kolda uygulanan 6 

adet pens çalıĢması körük görüntüsünü ortaya çıkartmıĢtır. Arka bedende sırtta kruvaze 

aller parçalar omuza robadan tutturulmuĢtur. Arka bedendeki pilise çalıĢması 2 cmliktir, 

baĢlangıcı omuz robasının altındandır ve etek ucuna kadar devam etmektedir. Pilise 

parça tek kattır ve ucu lazer kesim ile temizlenmiĢtir.  
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ġekil 72- Tasarım Paftası 3. 

ġekil 72‟deki 3.Paftada trenchkot owersize tasarlanmıĢtır. Trenchkotun yakası 

bedene yatık,  alt-üst yaka ayrımı ön ortaya doğru verilmiĢtir.Yakanın hemen altından 

12 cm geniĢliğinde pat çalıĢması vardır, çift kat temiz olarak çalıĢılmıĢtır. Yaka ve patda 

renkler asimetrik hissi verilecek Ģekilde çapraz kullanılmıĢtır. Omuz üstünde yakanın 

üzerinden bedene sabitlenmiĢ, ön ve arka bedene sarkan aller parçalar bulunmaktadır. 

Bu parçalar çift kat kontrast kumaĢ birleĢimi olarak temiz dikilmiĢtir. Arka bedendeki 

büyük düzensiz pile görüntüsü veren aller parçaya 6 cm lik ilik açılmıĢ, ön bedenden 

arka bedene dönen kemer ilik içerisinden geçirilmiĢtir. Arka beden ortadan dikiĢlidir. 

Arka sağ bedenden 10 adet çift kat dikilmiĢ bedene sadece çıktığı yerden tutturulan aller 

parça monte edilmiĢtir. Bu iĢlem için drapaj yönteminden yararlanılmıĢtır.Trenchkotun 

dikimi bittikten sonra ayrıca dikilmiĢ parçalar beden üzerinde durması istenilen Ģekilde 

manken üzerinde iĢaretlenmiĢ, el ile tutturulmuĢtur. 
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ġekil 73- Tasarım Paftası 4. 

ġekil 73‟deki 4.Paftada kruvaze yelek ve yandan piliseli palazio pantolon 

kombinlenmiĢtir.Yeleğin yaka kalıbında asimetrik kayma yapılmıĢtır. Üst yaka 4 cm ön 

ortaya doğru içeri girmiĢtir ve bu kursurlu bir görünüm yaratmıĢtır. Ön orta kruvaze 

olarak kapanmakta ve yine asimetrik olarak etek ucuna doğru devam etmektedir. Yelek 

2 ön, 4 yan, 2 arka toplamda 8 beden parçasından oluĢmaktadır.Yan bedenlere göre ön 

beden 30 cm, arka beden 40 cm daha uzundur. Omuz kalıbı erkek omuz ölçüsüne göre 

yapılmıĢ bu nedenle bedenden dıĢarıda bir görünüm sağlamıĢtır. Omuzlarda aynı 

zamanda havada keskin durmasını sağlamak için tela kullanılmıĢ vatka ile 

desteklenmiĢtir. Yelek arka bedeninde sırt dekoltesinin hemen altından sağ ve sol tarafta 

5‟er tane çift kat dikilmiĢ bedene sadece çıktığı yerden tutturulan büyük düzensiz pile 

görüntüsü veren aller parça monte edilmiĢtir. Bu iĢlem için drapaj yönteminden 

yararlanılmıĢtır. Yeleğin dikimi bittikten sonra ayrıca dikilmiĢ parçalar beden üzerinde 

durması istenilen Ģekilde manken üzerinde iĢaretlenmiĢ, el ile tutturulmuĢtur. 
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Pantolon ön ortadan kruvaze olarak kapanmaktadır. Kemer asimetriktir,  sağ 

bedende 4 cm baĢlayıp sol bedende 10 cm de bitmiĢ, pervaz ile temizlenmiĢtir. Pantolon 

kalıbı ön ve arka bedende kup ile ikiye ayrılmıĢtır. Ön bedende kup aralığına 2 cmlik 

ucu lazer kesimle temizlenmiĢ piliseler yerleĢtirilmiĢ, arka bedende sadece bolluğu 

verilmiĢtir. Pantolon paça geniĢliği piliseler kapalı haldeyken ön bedende 40 cm arka 

bedende 40 cm toplam 80 cm geniĢliğindedir. 

 

 

ġekil 74- Tasarım Paftası 5. 

ġekil 74‟deki 5.Paftada üst beden tasarımında nereden giyileceği belli olmayan 

bir görünüm elde edilmeye çalıĢılmıĢtır. Üst beden sağ kol altından yan beden boyunca 

gizli fermuar ile açılıp kapanmaktadır. Üst beden sadece sağ tarafta kup ile bedene 

oturtulmuĢ sol bedenden kup ile ayırılmıĢtır. Sol omuz baĢından itibaren ön bedenden 

arka bedene devam eden 8 adet çift kat dikilmiĢ büyük düzensiz pile görüntüsü veren, 

tek taraftan bedene sabitlenmiĢ parçalar dikilmiĢtir. Bu iĢlem için drapaj yönteminden 
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yararlanılmıĢtır. Yeleğin dikimi bittikten sonra ayrıca dikilmiĢ parçalar beden üzerinde 

durması istenilen Ģekilde manken üzerinde iĢaretlenmiĢ, el ile tutturulmuĢtur. 

Pantolon ön ortadan sola doğru 20 cm kaydırmalı ve içe katlama paylı olarak 

kapanmaktadır. Kapanma payı  kaydırmanın yarısı kadar 10 cm‟dir. Pantolonun sağ 

bedeni üzerindeki çift katman belden birbirine sabittir, belden aĢağısı aller olarak 

bedende döküm almıĢtır. Üst parçaya açılan cebin torbası alt katmandaki kumaĢtan 

oluĢmaktadır,  fonksiyonel değildir. Kemer 4 cm pervaz ile temizlenmiĢtir, içten ve 

dıĢtan düğmeleme Ģeklinde kapanmaktadır. Pantolonun sol bedeninde yine yan 

bedenden dökümü cep vardır, fonksiyoneldir.  

 

 

ġekil 75- Tasarım Paftası 6. 

ġekil 75‟deki 6.Paftada ceket görünümlü elbise tasarımıdır. Tasarımda asimetri 

ön plandadır. Üst bedendeki ceket görünümünün önü göğüs ortasına kadar gelen 

düğmeler ile açılabilmektedir. Bu Ģekilde kafadan geçirilerek giyilmesi planlanmıĢtır. 
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Yüksek asimetrik yakalı ceket görünümün ön ortasında konstrast kumaĢtan içi telalı 

üçgen parça eklenmiĢtir. Cekete yakadan itibaren tek taraflı sabitlenmiĢ parça asimetriyi 

vurgulamak için özellikle yerleĢtirilmiĢtir.Ön sağ bedenin altından arka bedene dönen 4 

cm lik pileler sadece elbisenin üstünde görünen ceket kısmının ucuna sabitlenmiĢtir. 

Pileler elbise üzerinde hareket edebilmektedirler. Kol ortasından yarık , omuz baĢından 

ve manĢette birleĢtirilmiĢ çift kat olarak dikilmiĢtir. Kolun içi kontrast kumaĢtandır. 

Ceketin altından çıkıyormuĢ görünümü veren elbisenin devamında ön bedende degajelik 

verilmiĢ ve içi kontrast kumaĢla temizlenmiĢtir. Etek ön bedende 3 parçadır. Ön 

ortadaki parça elbisenin genel boyundan 30 cm uzun ve kontrast kumaĢla çift kat temiz 

dikilmiĢtir.  
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SONUÇ 

Yüzyıllar boyunca Batı modası, Avrupa haute couture tasarımının dayanak 

noktası olan cinsellik, cazibe ve statü erdemlerini zenginleĢtiren yapılandırılmıĢ ve 

uyarlanmıĢ bir forma sıkı sıkıya bağlıydı. 1990‟larda batının tasarımlarında bulunan 

geleneksel Ģıklık anlayıĢını yıkan Japon moda tasarımcıları ideolojilerinden hiç taviz 

vermeden giysilerin tasarım yönünün önemli olduğu kadar felsefi bir ifade yöntemi 

olduğunu savundular ve moda karĢıtı (anti-moda) bir moda anlayıĢı ortaya çıkarttılar. 

Literatürde “Paris‟te Japon devrimi” yada “yoksulluğun estetiği” olarak iki zıt 

Ģekilde anılan bu dönem hala tartıĢmalara sebep olurken giysi tasarımlarına yansıyan 

zıtlık bir çeĢit ironi gibi durmaktadır. Dekonstrüktiv sanat yaklaĢımını benimsemiĢ 

Japon giysi tasarımcıları asimetrik, kesik, yırtık ve bitmemiĢ görünümler ortaya 

koyarken bu durum bazı kesimler tarafından çağdaĢ toplumda aĢırı metalaĢmanın bir 

örneği olan sosyal bir meydan okuma biçimi olarak kullanılmıĢtır. Sembolik ve felsefi 

bir kavram içinde bireyin ve toplumun kendini ifade biçimi olan tasarımlara 

dekonstrüktiv sanat yaklaĢımı kumaĢ, renk, kalıp ve drapaj teknikleri ile yansıtılmıĢtır. 

Hem doğrudan hem de dolaylı yollarla Yamamoto, haute couture'un tüm 

özelliklerine meydan okuyan giysi tasarımları yapıp üreterek tipik olarak 'moda karĢıtı' 

dekonstrüktiv eğilimlerin önünü açmıĢ, estetik karĢıtlığının farklı bir formunu ortaya 

koymuĢtur. Yirminci yüzyıl modasının evrimine katkıları kültürün, 

kavramsallaĢtırmanın ve deneyimin sanatta olduğu gibi modaya da entegre olabileceği 

fikrinin altını çizer. 

Dekonstrüktivist yaklaĢımın içindeki sürrealist hayalgücü, batının kabul ettiği 

estetik norm ve gelenekselci yapıya karĢı bir tepki olarak kabul edilir. Vücut fomunun 

cinsellikle nitelenmesini ortadan kaldırır, kiĢinin kendi özgür iradesiyle seçtiği giysileri 

kendini ifade biçimi olarak kullanmasını destekler. Siyahın matem, bedenin cinsiyet, 

asimetrinin yanlıĢ, deformasyonun çirkin olarak yüzeysel bakıĢ açılarıyla 

değerlendirilmesini kökten değiĢtirmiĢ, zıtlıkların yeni bir estetik oluĢturabileceğini 
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ortaya koymuĢtur. Giysiye felsefi bir anlam katmıĢ ve giyen kiĢilerinde bu anlamı 

kendince yorumlamasına izin vermiĢtir. Keskin çizgileri, net bir estetiği ve güzellik 

anlayıĢını, yüzeysel ve sığ bakıĢ açısı, kurallı giyimi açıkça reddetmiĢ ve kabul edilmeyi 

baĢarmıĢlardır.  
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