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Girig

Insan her zaman igin kiiltiiriin iireticisi olmugtur: Yapaylik iiretir, kendini
inga ederken diinyay: da inga eder. Mimarlik ise bu yapayligin 6nemli bir
pargasidir.

Estetik, onsekizinci yiizy1l ortalarina kadar, duyusal algilama ve giizellik
iizerine diisiinmekten ibaretti; Baumgarten ve Kant’in ¢calismalariyla 6zerk
bir disipline doniigtii. Ardindan felsefeyi, tarihi, teoriyi, elestiriyi ve mimari
pratigin kendisini etkileyecek olan mimarlik estetigi ortaya ¢ikt.

Estetik, ilk olarak duyusal algilamayla biling arasindaki iligkiyi aragtirds;
boylece, giizel sanatlar felsefesi igindeki, dolayisiyla sanat eserine dair
aragtirmalar arasindaki konumu degisti. Tarihsel akigi iginde teolojiyle,
psikoloji ve psikanalizle, antropolojiyle, sosyolojiyle, gostergebilim ve dil-
bilimle kars: kargiya geldi. Toplumsal elestiri ve politikayla i¢ ige gecgti.

Estetigin hisler duyumsamalariizerine incelemeler yaptig diigiiniildiigiin-
de, bunlarin mimaride nasil igerimlendigi de anlagilabilir. Duyular séz
konusu oldugunda durum goreli olarak agiktir: Mimarlik, diinyay: yapin-
tilandirma bigimlerimizden biriyken ve de diinya iginde duyularimzi eyle-
digimiz bir yerken, duyularla mimari iiriin arasinda kaginilmaz olarak siki
sikiya bir bag vardir. Bunlar arasinda gormenin aynicalikli bir konuma
sahip oldugu sonucuna da varilabilir. Ozneye ickin ya da digsal bir uyaranca
tiretilmig biling halleri olarak anlagilan duyumlarla mimarhk arasindaki
iligkinin ar:alizi gittikce daha karmagik bir bigim alir. Séz konusu alan,
siiphesiz, ¢cok genig ve tanimlanmasi zordur. Ornegin, mimarlik insanda

11



iyilik ya da kétiiliik, sagkinlik, hayranlik, merak gibi hisler uyandirabilir
ve bu her zaman politik bir anlam yiiklenmig olan kimlik veya aidiyet
hislerini yaratabilen 6zel “hissetme” bicimlerine kadar gider.

Duygularla mimarlik arasindaki iligki iizerine sistematik bir inceleme,
her ne kadar bu iligkinin kimi yénleri estetik yorumlama igerisinde merkezi
bir konuma sahip olsa da, hi¢bir zaman denenmemistir. Harekete gegirdigi
duygularla beraber ulviyet i¢in de durum béyledir: biiyiikliik, korku, keder
duygusu vs. Dahasi, mimarlar, projelerinde zorunlu olarak estetik disipli-
ninden faydalanmasalar da, mimari iiretimlerinin sonucunda ortaya ¢gikan
duygulan tahakkiim altina almayi her zaman i¢in bildiler. Doga diigiincesi-
nin ya da gelenegin her tiirden normatif yargisinin terk edilmeye baglandig
(ileride goriilecegi gibi) onsekizinci yiizyildan itibaren bu durum 6zellikle

anlamli, hatta zaman zaman programatik bir hal almigtir.

Duyular ve mimarlik arasindaki iligkilerin yaninda, tarihsel olarak gekillen-
mig olan, mimarhkla diger sanatlar arasindaki iligkiler de hesaba katil-
malidr.

Su kesin ki, sanat diigiincesini yapilandiran temalar, tikel egilimlerle de
olsa, mimari estetik icinde de mevcuttur. Sanat, taklit, yaratim, digavurum
ve/veya dil, imge ya da tarz iiretimi, biling, egitim veya giizellestirici iglev,
bigimlilik olabilir. Tiim bu tammlar mimarhga da uygulanabilir.

Kiiltiiriimiiziin ortaya gikarmig oldugu ¢ok sayidaki mimarlk diigiincesinde
estetigin felsefl bir incelikle yiizlesmek zorunda oldugu kavram ve prob-
lemleri buluruz: Rasyonelle irrasyonel arasindaki iligki ve akil/duygu, akil/
anlik, akil/sezgi, akil/deneyim gibi birinciden tiiremis diger ayrimlar; doga
ile yapint1 arasindaki iligki, ki buradan da sanatla teknik arasindaki iligki
ortaya ¢ikmigtir; ve, nihayet, estetik bir sorun olmaktan énce Bat1 kiiltii-
riinde ontolojik-teolojik bir sorun olarak kabul edilmig olan giizelle ¢irkin
arasindaki iligki.

Giizel/girkin ikiliginden estetikle mimarhk arasindaki iligkinin merkezi

gerekgelerinden biri ortaya gikar: giizellik sorununa ¢éziim olacag diisiinii-
len oran sorunu. Oran Bat kiiltiiriinde giizelligin kozmolojik formu olarak
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diigiiniilmiigtiir ve onun metafizikle girdigi yakin iligkiyi ortaya ¢ikarmak
onemlidir. Aym nedenden, geometri ve matematik, kozmik egbigimlilikleri
iginde hakikatin tagiyiciligin iistlenme egiliminde olmuglardr.

Mimarlik igerisinde estetigi birinci dereceden ilgilendiren kipler ya da
kategoriler de mevcuttur: Yetenek, yaraticilik, hayal giicii, icat, tasavvur,
sekillendirme, proje, 6zgiinliik, hakikat vs.; boylece, gosterge ile anlam
arasindaki iligki ve de tarz kavrami paradigmatik bir deger edinirler.

Mimarlik, sanatlar ve estetik arasindaki iligki i¢inde hayati neme sahip
temalar sunlardir: Dogru ve 6zgiin ontolojik sorulara kap: aralayan siisleme
sorunu; zorunluluk ve liizumsuzluk sorunu; madde ve form, dogal ve yapay,
akil ve duygu arasindaki iligkiler.

Mimarligin pek ¢ok estetik tarza sahip oldugu agiktir, fakat estetik boyutun
kendisiyle ¢ok kez ¢atisan yonleri de vardir. Estetik Kant’in ardindan sana-
tin amacindan ozgiirlesmesi ilkesini formiile etmigken, mimarlikta éncelik
faydasiz kargisinda faydal olana verilmistir. Bu durumda ya mimarlik bir
sanat degildir ya da sanatlarin temel karakterinin liizumsuzluklarinda yat-
t1g1 dogru degildir.

Modernite tarafindan diisiiniilmiig ve ¢gagdashk tarafindan istenmig olan
ve giizel sanatlar diye anilan sanatlar, diigiincenin nesnesi ve laik bir kut-
salligin mekan1 olan miizenin nesnesi halini almak adina amagtan 6z-
giirlesme egilimindedirler. Cogu kez beyhude bi¢imde bu 6zgiirliige 6zlem
duyan mimarlik, kendini kaginilmaz bigimde iglevsel bir nedene baglanmg
bulur: dahasi, bu neden ¢ift yénliidiir: kullanim nedeni ve mimarligin her
zaman ve her kogulda inga olmasi nedeni. Mimarlik, kendisi bir miize
olabilecek olsa da, miize nesnesi degildir; 6zensiz bir algilamanin nesnesi
olmaya mahkimdur.

Sanatta inga, iradeyi, etkiyi, tarzlar ve formlara dair diigiinceyi bir araya
getirmektir. Mimarlikta inga ise (mimarligin sadece diigiiniildiigii ya da
hayal edildigi zamanlarlarda bile) bir kurmadir ve degistirilmesi miimkiin
olmayan yasalara bagimlidir. Sanatta olup bitenler, olumsuzlandiginda dahi
bir oyundu}; mimarlikta ise olaylar her zaman kontrol altinda tutulur.
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Sorumluluk sanat i¢in bir tiir tercihtir, eseri yapanin yasam oykiisiine bag-
lidir; mimaride ise sorumluluk mimarhgin kendisine baghdir, mimarlikta
zorunluluk ilkesi vardir.

Sanat eserinde proje boyutu bir diizenlilik arz etmez, kendi kendini ortadan
kaldirmaktan —bir projeye sahip olmama projesi— bir tiir projesel hiper-
belirlenime kadar gidebilir. Mimarlikta ise proje, ¢oklu degigkenlerin este-
tik, teknik, ekonomi, politika vs. uyarinca kontrolii ve sentezi anlamina
geldiginden merkezi bir yere sahiptir. Mimarlikta projenin uygulama kar-
sisinda onceligi vardir. Hiimanistler, mimarinin, resim gibi, zihinsel bir
mesele oldugunu séylemiglerdi.

Yirminci asrin ikinci yarisina kadar, sanatgy, eseri iireten kigiydi. Miizisyen
de miizik eserinin iireticisiydi ve neredeyse hi¢bir zaman eserini icra etmez-
di. Mimarsa, aksine, eseri degil, projeyi iiretir ve icrasin kontrol eder.

Yirminci asrin ortalarindan itibaren ¢ogu sanatgi eserini projelendirerek
ve gerceklegsmesini saglayarak mimarin prosediirlerini benimsedi. Bu, sa-
natlar arasindaki melezlesme ve de yalmzca estetik paradigmalarin degil,
sanatin da toplum kargisindaki iglevlerinin kékten degigimi agisindan ol-
dukg¢a anlamhdir. Eger sanatlar ayn1 zamanda yapmanin ve diigiinmenin
sahip oldugu anlam etrafinda olugan diigiincelerse, sinirlarindaki bu par-
calanma, sanatsal degerin (resim, heykel, mimari, miizik, giir ve sinema
iizerine temellendirilmis) geleneksel sanat sistemine bundan béyle dahil
olmayan goriingiiler ve nesnelere dogru bu genigleme, gergegin estetik-
lesmesi, diinyay: diigiinme ve iiretme bigimlerinde derin (belki radikal)
bir déniigiimii igaret eder. Belki de, mimari mantigin diger sanatlara dogru
geniglemesi ve de, tam tersine, biitiinliiklii bir estetigin mimarlik yararina
massedilmesi, dogal ile yapay arasindaki geleneksel ayrimin yapay olanin
biitiinselligi i¢inde ¢6ziildiigiiniin igsaretleridir; bu gekilde, mimarlik, insani
pratiklerin en yapayi, 6zel bir degere sahip olamaz, sanatin 6tesine yerlesip
biitiinsel sanat olamaz. Dahasi, bu gériingiiler, onsekizinci yiizyilin ikinci
yarisindan (estetigin dogdugu zamanlar) son yillarin Post-endiistriyel ve
Postmodern tartigmalarina kadar felsefeyi (ve ideolojileri) kontrol altinda
tutmug olan zanaatkarlik ve sanayi arasindaki ekonomik-politik ayrimin
agilmasim igaret ederler.
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Estetik, mimarligi, mimetik olan ya da olmayan sanat, plastik sanat, me-
kanik sanat, maddeyi kendine tabi kilan sanat, nesnel sanat, ilk sanat,
iglevsel sanat, etik sanat, yagam igin sanat, soyutlama sanati geklinde ad-
landirarak her zaman igin ona 6zgiil bir alan agmanin yollarim aramigtir.
Yirminci yiizyilda tek bir tamim kayda deger bir gans elde etti: mimarhk
mekanin sanatidir. 1894’te Schmarsow tarafindan olugturulan bu tanim,
sanatlar1 duyularin gorelilestirilmesi yoluyla tanimlar.

Sanatin ¢ok sayidaki tanimi (yaratim, digavurum, kargiliklilik, biling, dil,
form verme tarzi olarak sanat) goz oniine alindiginda, dolayisiyla estetik
diigiincesinin megruiyeti kabul edildiginde, bunlarin her biri mimarhk
igin belirli bir gegerlilige sahip olabilir, ancak projenin veya eserin nasil
olacagin belirlemek imkénsiz oldugundan, normatif iddialar1 yasaklayarak.

Bunlar, estetikle mimarlik arasindaki, burada diigiince tarihinin, kismen
de bir sanat olarak mimarligin tarihinin agamalar1 uyarinca agimlamaya
calisacagim karmagik iligkinin éncelikli temalaridir. Bat: kiiltiiriiniin dénii-
siimlerinin ve bagkalagimlarinin izi, yaygin olarak kullanilan anlati yapisina
ve genel tarih yaziminin formiilasyonlarina sadik kalinarak siiriilecektir.
Kisacasi, igsel epistemolojik zayifli1 goz 6niinde tutularak, Antik, Modem,
Cagdag bigimindeki béliimleme kabul edilmigtir.

Bu metne eglik eden mimari imgeler olmadan yapamazdim. Her béliim
i¢in bir imge tercih ettim. Tarihyazimsal kiiltiir ve ortak duyarhilik agisindan
en agik olanlar segtim. Bunlar, agik olanin gizledigi seyin maskeleri (arzu
edilirse hayaletleri), mimarinin oldugu gibi sanatin belirsiz hakikatidirler.

Degerli tavsiyeleri ve tiim o yorucu okumalari i¢in karima; teorik ve elegtirel
diigiinceleri igin Luciano Francalanci’ye; 1982’den itibaren mimarlik tarihi
ve estetigi iizerine yaptigimiz tiim ¢aligmalar i¢in Giorgio Pigafetta’ya tegek-
kiirii borg bilirim. Onun diigiincesinin ve ¢aligmasinin izleri, kaginilmaz
olarak, bu kitapta mevcuttur. Ve, nihayet, Remo Bodei’ye sayisiz tavsiyeleri
i¢in giikranlarimi sunarim.
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Kutsaldan Guzele: Arkaik Duyarhk

Mimari sbzciigii Yunanca architektonia’dan gelir. Ustiinliik, kusursuzluk,
mitkemmellik anlami veren archi- 6nekinin ve yapim, inga anlamina gelen
tektonia sbzciigiiniin bilegsiminden olugur. Arché, baglangicta olana isaret
eder: Mitolojinin derinliklerinde, kikendedir; ama aym zamanda ilkesel
olarak kabul edilendir, ¢iinkii agiktir, mantiklidir, temeldir. Mertebe (giig,
hakimiyet, kapsayicilik) ve zaman (baglangi¢) bakimindan bir iistiinliige
gonderme yapar.

Insan yapicidir: diigiinceleri, mantiklan, dilleri, geyleri, teknikleri yapar,
inga eder. Hayata gegirilen inga eylemi, ilkesel olarak akla yatkin ve tekno-
lojik agidan miimkiin olanin arché’sidir ve de zamanin baglangicinda olam
hatirlatabilme veya temsil edebilme niteligine, 1g1ltisina sahip seydir. Bir
arché ’ye gonderme yapmak, her seyden énce, kendi zamamna, yerlere,
gerekliliklere, ekonomilere, ideolojilere dondiigiinde dahi zamandan yoksun
olan geye kargilik vermeyi zorunlu kilar. Yunan diinyasinda architektonia
terimiyle herhangi bir geyin ingasi kastedilmiyordu. Ornegin, evleri yapan-
lara oicodomos denirdi; técton sdzciigii, bir yapintiyl, yapici sdzciigiiniin
genel anlamiyla yaratilandan ziyade yaratilan igaret ederdi.

Técton sozciigii, Italyanca “tecnica” (teknik), “tetto” (gati), “tettonica” (tek-
tonik), “tessuto” (doku, kumag, madde) sozciiklerinin de tiiredigi V*ak-
kokiinden gelir. Yapma ve birlestirme fiillerini igerler: Sanskritge’de kereste
anlamina gelen taksan; Antik Pers dilinde iiretmek, imal etmek anlamina
gelen takhsh; Yunanca’da mamdl, iiriin anlamina gelen teiché ve de iiriin,
duvar, barinak, korunak anlamlarina gelen teychos ve toichos sozciikleri gibi.
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Aym kék, “procreo”, “produco”, “genero” sozciiklerinin tiiredigi tekto soz-
ciigii iginde de yer alir. Latince tegéere ve texere sozciikleri de buradan
tiremigtir. Tégere (Yunanca stegein), “6rtmek”, “kaplamak”, “korumak”
anlamlarina gelir. Ortii, kaplama, giysi, cerceve, celik baghk, kask, mat,
tonoz, korunak, c¢ati anlamlarina gelen tegumen sozciigii buradan tiirer.
Devaminda, bu sozciik, Romalilarin 6zel sivil veya dini iglevler i¢in kul-
landiklan bir giysi® olan ‘toga’ya déniisiir. Abito, hem —genellikle kumagtan
yapilmig olan— giysi anlamina gelir, hem de oturmak, ikamet etmek, kendi
konutuna sahip olmak anlamina. Latince habito sbzciigii, sahip olmak anla-
mindaki habéo’dan gelir. Ikamet etmek, sahip olmakur; bir ¢atiya, alig-
kanliklara, bir varolug bigimine sahip olmak.

Dogasi geregi bir 6rme, bir araya getirme, baglama eylemi olan teknigin
hayata gegirilmesi sayesinde iizerimizi érten ¢atinin (Yunanca’si stégos ve
tégos) Latince kargihg: olan téctum, tégére’den gelir. lkamet edecek bir
yer inga etmenin, “kokende”, bir barinagn iizerini értmek iizere ig ice
gecirilmig agag dallari setinden bagka bir sey olmadig varsayilir.

V*ak- kokiinden, ayni zamanda, inga sanatini ilgilendiren Yunanca tek-
tonikads ve kat1 yapiya sahip herhangi bir seye isaret eden Latince tectonicus
sozciikleri tiiremistir.

Tegére 6rtmek, korumak anlamina geliyorsa, texére diizene koymak, bir
araya getirmek, 6rmek, imal etmek anlamlarina gelir; diizen, birlik kav-
ramlarini ¢agrigtirir.

Bu etimoloji oyununa devam edersek, mimari bir sanat, birincil ve mii-
kemmel seyleri inga etme teknigidir. Bir araya getirmeyi, diizene sokmayi,
bag kurmay, parcalan diizenlemeyi igeren inga yoluyla, insan, yeryiizii
iizerinde ikamet eder, yani onu bigimlendirir.

Mimar arché-tekton'dur, yani teknik iizerinde mitolojik ve mantiki —tam
olarak arché- bir giice sahiptir. Bunda sorumlulugu vardir. Inganin nasil

* Yazar burada bir tiir giysi olan togay: ifade etmek igin abito sozctgiinii kullanmigtir. italyanca'da
ayni sézcik, mastar halinde -abitare- oturmak, ikamet etmek anlamina da gelir. Yazarin pegi sira
getirdigi agilim, s6zcigin bu iki anlamlligina dayanr. (g.n.)
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gerceklestirilecegini ve anlamini bilmek mimarin vazifesidir. Eserin nasil
yapilmas: gerektigini ingacilara gostererek teknigi tahakkiim altina al-
malidir mimar. Mimar bir diizen kurar, bunun igin de kurgular yaratmali,
tuzaklar kurmali, sebekeler inga etmeli ve hile yapmalidir; bir stratejist,
Ulysses’in pek ¢ok yiiziinden biridir o.

Mimarligin ¢ok sayida nesnesi ve alimlanma bigimi ve de giizelin nesnelles-
tirilmesine ve ontolojiklestirilmesine eglik etmeden énce mimarligin, do-
layisiyla onun estetikliginin alimlanma bigimlerini anlamaya yardimei ola-
bilecek ¢ok sayida sdzciik vardir.

Bunun igin de, kargilagtirmali dilbilimi ve kiiltiirel antropolojinin yar-
dimlariyla, genel olarak Hint-Avrupa seklinde tamimlanan kiiltiirlerde ev,
dinsel inga, gehir ve yerlegim kavramlarina igaret eden kelimelere gonderme
yapilacaktir. Bizim yorumlayici gemamiz igerisinde Bat kiiltiiriiniin bi-
¢imlendigi yeri temsil eden Yunan kiiltiirii digerleri arasindan agikga se-
cilir.

Hint-Avrupalilar yerlegimlerini nasil tasarhyorlards, dolayisiyla yerlegim-
leri igin ne “diigiiniiyor”, ne “hissediyorlard1?” Ug Hint-Avrupa kokii, iig

farkli “yerlesim” bigimini igaret ediyordu: \/geu, Vikeu ve Vdem.

Oyuk iginde bir yerlesimi igaret eden Yunanca gipé sozciigiinii bigcimlen-
diren Vgeu kokiidiir. Bu kék, dogada var olan egik, konkav veya konveks
unsurlari, 6rmegin, magaralari, bogazlar1 gostermek igin kullanilir. Derin
ve gizemli anlamina gelen Avesta dilindeki gufra sozciigii ya da gizlenme
anlamia gelen Sanskritge gur sozciigii de aym kokten dogmustur. Do-
layisiyla, Vgeu kikii, gogmen topluluklara 6zgii mevsimsel ikametlerle veya
gecici yerlegkelerle baglantili kelimeleri tiiretmeye yarar. Bu topluluklar
yerlesiklestiklerinde, vgeu kokii, ikincil, rahatsiz, gegici yapilar igaret
etmek i¢in kullamlacaktir.

Yerlesik topluluklar arasinda, hali hazirda mevcut ¢okiik yerlegimleri, iize-
rine deriden ya da birbirine ge¢irilmig dallardan yapilmig ortiiler serilen
cukurlar igaret etmek igin Y*keu kokiinden tiiretilmig sozciikler kullani-

hrdi. V¥keu kokiiniin birincil anlami, her seyden 6nce, 6rtmek, sarip sarma-
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lamaktir ve bu kok, \/geu kékiinden farkh olarak, bir aktiviteyi, bir eylemi
isaret eder.

Bu kék katlanmig bir seyleri akla getirir ve katlanmak, yuvarlatilmig bir
yiizeyle iizeri ortiilmiig, i¢inde saklanilan veya bir seylerin saklandig: bir
mekén1 betimler. Kokiin uygulama alaninda yuvarlatilmig govdelere sahip
sanat eserlerini, kivrik hatlara sahip vazo ve kaplar1 buluruz.

Bu iki kok arasinda, tiireyiglerinde pek ¢ok ortiigme mevcuttur. Niyetlerle
kargilastirildiginda anlamh gériinen, Vxkeu kokiiniin yapay yolla degisimi,
iiriinlerin tanimlanmasina dogru bu gidistir. Fincan, kupa anlamina gelen
cupa sozciigii araciligiyla cupola (kubbe) sozciigiiniin tiiremesini miimkiin
kilan, egri hatli vazolar ve fincanlar bu iiriinlere émektir. Kubbeters cevril-
mis bir fincan gibi goziikiir.

Fakat v*keu kokiiniin bizi ilgilendiren son bir yonii daha vardir. Sézciikler
ailesi igerisinde yiiksekligin bir degeri vardur; 6yle ki, bu, ‘/g;c kékiiyle,
yani dogada hali hazirda mevcut bir geyi gosteren kiokle, biitiinciil bir ana-
lojiyi diigiinmeyi miimkiin kilar. Dagbilimsel (orografik) unsur, bu gs¢men
topluluklar igin iistiin bir deger tagir — bu yiikseltiler, yerleri ayrigtirmaya
veya bu yerleri yiiksekten gézlemlemeye, dolayisiyla sadece savunmaya
yaradi1 i¢in degil, ayni zamandaovalarla kargilagtinldiklarinda aktif igleve
sahip unsurlar geklinde algilandiklan igin de. Ayni kokiin, insanlara veya
hayvanlara uygulandiginda, onlari egilme, biikiilme edimi i¢inde gosterme
egiliminde olmas agiklayicidir. Boylece, v¥keu kokii, gagdag bigimde or-
taya ¢ikan geye, katlama gabasina igaret eder ve de “yalmzca digsal, fiziki
bakig agisindan degil, ayn1 zamanda igsel, sihirli bakig a¢isindan dinamik
bir potansiyel yiikii”’nii ifade eder. “Hint-Avrupa duyarhlig igin, nokta,
[...] canlilig) temsil ettiginden ve biiyiime simgesi olarak goriildiigiinden,
yol gostermeye en uygun form oldugundan, aracin igine kolayhkla girerek

ve onu yararak kendi i¢inde hiz niteligini kazanir.”

Zorunluluklar ve gevre iizerine inga edilmis, baskin bigimde etnografik-
yapici bir yoruma birincisini gegersizlestirmeyen, sihirli-dilbilimsel bir

1) G. Buti, La casa degli Indoeuropei, Floransa, 1962, s. 50.
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dogaya sahip bagka bir yorumu eklememiz gerekir. Kubbe bigimindeki
ortiiler yalnizca bir mekanin iizerini 6rtme ya da kétii havalardan korunma
bigimi degildir: iglerinde ok ve yay da bulunur. Belki de arco (yay) soz-
ciigiiniin Hint-Avrupa dil matrisinden bir dil olan Italyanca’da hem bir
silah1 hem de bir bina yapisini igaret etmek i¢in kullanilmas tesadiif degil-

dir.

Gene V*keu koékiinden, gizleme anlamini iceren, Yunanca keitho veya Got
dilinde hazine anlamina gelen hird sézciikleri dogar. Saklama temas iize-
rinden, gene bizim i¢in ¢ok ilging bir bagka kék, temel deger olarak sakla-
may1 igeren yerleske nosyonunu ifade eden kel kokii kargimiza ¢ikar.
Vikel kokiinden baraka, ev, oda anlamina gelen Sanskritge cala, gene ba-
raka anlamina gelen Yunanca kalid ve Latince cella, aym gekilde ortii,
pece anlamina gelen Yunanca kalipté ve Latince célo sozciikleri dogar.
Ayrica, renk, bir nesneyi orten ortii, pegce anlamina gelen Latince color ve
de deri demek olan Irlanda dilinden colum sézciikleri vardir. Bu sesler,
deri, ortii veya koruyucu kaplama anlamina da gelebilir. Dolayisiyla, yerles-
mek, bir gizlenme, bir 6rtmedir; gizemli bir yam vardir. Hint-Avrupa toplu-
luklarinin 6lii gomme térenlerinde kirmiz1 toprak boyasinin diizenli kul-
lanimi ve de gene toprak boyasiyla boyanmug ilk dorik tapinaklar g6z 6niine
alindiginda saklanilan yer anlamindaki hiicre (cella) ile érten yiizey anla-
mindaki renk (colore) arasinda var olan anlam geniglemesi akla gelir. Siip-
hesiz, kirmizida, bir zamanlar karsit sihirli giiglerin ataklan karsisinda
saklanmasi gereken ilk canlandirici olan “kan”1 akitarak 6liim kargisinda
duyulan isteksizlik halini gizleme istegi vardir.

kel kokii, dlillerin alanina dair terminolojinin bir pargasi haline gelir,
Got dilinde cehennem anlamina gelen halja ve kadim kuzey dilinde éliiler
diyar1 anlamina gelen hel sézciikleri gibi.

Kargimizda daha biiyiik 6nemde bir bagka kok var simdi, Vdem. Bu kik
dilbilimciler i¢in kayda deger sorunlar yaratir, 6zellikle de bir diger kok

Vdwm’la i¢ ice gegtiginde. Samirim, bu agamada, baz1 genel yargilara vara-
bilmek adina, uzmanlik gerektiren kimi yonleri bir kenara birakmay: diisiin-
meliyiz. ‘/den‘a kokii, ev anlamina gelen Yunanca démos ve Latince dornus
sozciiklerini tiiretir. Inga etme fikrini igerir. Nitekim, Yunanca’da tam ola-
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rak “inga ediyorum” anlamina gelen demé sézciigiinii buluruz. Bu sézciik
ozellikle ahgap yapilara gonderme yapar ve Hint-Avrupalilarin bagka yer-
lerde yerlesik hale gelmek igin Orta Avrupa’daki yurtlarindan etrafa yayil-
maya, uzun 6miirlii yapilar organize etmeye bagladiklan anda ortaya gikar.
Bu iki kékten dogan ¢ok sayida sozciik ve anlam vardir, 6zellikle de domare
(ehlilegtirmek) sozciigii: bu sbzciigiin dominare (tahakkiim altina almak)
ve addomesticare (evcillegtirmek) sozciiklerine dogru (her ne kadar dogru-
dan tiireme yoluyla olmasa da) genigledigini gorebiliriz. Bagka bir deyigle,
Vdem kokiiniin ifade ettigi inga eylemi, her seyden énce, maddenin insan
iradesiyle ve de ozgiil teknikler araciligiyla egilip biikiilmesi olarak anlagil-
mig bir eylem geklinde yorumlanabilir. Bir eylem serisine génderme yapar:
“...Gerekli agaclan kesmek, dallarim ayirmak, kabuklarim soymak, onlara
bir model vermek ve agaglar1 dogru yerlerden kesmek, pargalar1 dogru
yerlere yerlestirmek ve onlar1 birbirine uyarlamak...” Bir evin iskeletini
yaratmak, “...bagtan sona dogaya kars girigilmig bir cabadir, dogayla insan
arasinda beliren kiigiik bir dram gibi.”?

Vdem-Vdom koklerinden tiiretilebilecek Italyanca’daki sozciikler, analojiler
sunlardir: dominio (dominyon, alan), domare (ehlilestirmek), domestico
(evsel), domicilio (konut), demiurgo (epitken, diinyay: diizenleyici), democ-
razia (demokrasi), duomo (katedral). Bu sonuncusu, segkinci bir tavirla
Domus Dei, yani Tanr’’nin Evi geklinde kullanilir, fakat Fransizca’da ikinci
bir tiirevi daha vardir: déme, kubbe. Yunan kiiltiiriinii, dolayisiyla tiim bir
Bat1 kiiltiiriinii anlamamiza yarayacak temel kavramlardan biri, bélgesel
ve politik olarak kavramsallagtinlmig, bir toprak pargasi ve orada yagayan
halk: igaret eden démos sozciigiiyle baglantilidir.

Mekénla mesgul olan mimarlik yer iiretir, yani yalmzca 6znelerin degil,
aym zamanda mekanlarin kendilerinin de 6zdeglesmesine izin verir; belirsiz
olani belirli (taninabilir), dogadan ayrigtirilmamig olan1 ayrigtirilmig kilar.
Tiim bu sézciiklerin igeriklerinde teknikler, malzemeler ve bigimler de
mevcuttur. Bunlar i¢ ice ge¢meye isaret ederler ya da gati veya kdge anlami-

i iistlenirler. Bu gekilde, sozciik, yalnzca geyi degil, aym zamanda o geyi

2)Age, s 77.
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diizenleyen mantig1 ve geyle onu yapan kigi, iiriinle iiretici arasinda diizen-
lenen iligkileri soyler.

Boylece, 6rtmek, sarmak, boyamak ve inga etmek fiilleriyle mimarlik esteti-
ginin en 6nemli konularindan bir digerine, dekorasyon veya bezeme konu-
suna son derece sorunlu bir anlam kazandiran, atadan kalma ve ilkel boyut-
lar arasinda tuhaf bir iligki belirir.

Iki cephe 6nemli goriiniiyor: Birincisi mimarinin yapayhg, ikincisi onun
dinsel, kotii ruhlar1 kovucu, ritiiel, toplumsal yénii. Arketipik diinyada
bunlar gayet “agikar”dir; ancak, ilerici bigimde demistifiye edilen ve diin-
yevilegtirilen Bati kiiltiiriinde artik bilin¢dig olarak veya mimarlikla iligki-
lerdeki, dolayisiyla mimarligin algilanmasindaki ve/veya onun estetik dii-
siincesindeki akildig1 gerilimler olarak kalirlar.

Eliade’ye gore, onun dindar insan dedigi kisi i¢in kutsalla profan, yani
dindig1 olan arasinda temel bir kargithk vardir. Dindar insan igin “mekén
homojen degildir; takdis edilmig mekanlarin bir bigimi varken dindig1 olan-
lar amorftur”. Kutsal/dindig1 kargithiginin ontolojik bir anlami vardir: Ger-
cek, yalmzca takdis edilmig olan, yani bir bi¢imi olan geydir, geride kalan
kaotiktir. Gergek, ierofania’ bigiminde ortaya cikan geydir. Amorftan, kaos-
tan form sahibi olan geye bu gegis, diinyayr kuran ve de dindar insanin
yeniden iirettigi kutsal bir edim olarak belirir. Bir “buras1” ve bir “bagka
yer”, bir sabit nokta, merkez ve dolayisiylabir konum inga ederken iiretilen
ezeli bir deneyimle ilgilidir bu. Insanin mekani niteliklendirerek bitirdigi
kaos kargisindaki dogru ve 6zgiinmiicadeleyle ilgilidir. Bir mekan edinmeye
doniik her edimin, bir ev, tapinak, gehir inga etmenin kozmogonik bir degere
sahip oldugu agiktir.

Mekanin kutsallagtirilmasi nasil olur? Denilen oydu ki, bir ierofania, yani
bu kutsallagtirmay gerekcelendirecek bir olay sarttir. Beklenmedik bir
olay, durumsal veya iiretilmig bir igaret; yani bir sinirlama, diizen veren,
konumlanma imkan yaratan, igerisiyle digarisini, kendiyle otekini, diizenle
diizensizligi birbirinden ayiran bir kugatma. Béylece, %kdsmos’a benzer,

. italyanca’da#
etmek igin ku

erofania s6zcGg, insamin ku sal bir geyin varliginin farkina vardigi tiim durumlan tarif
anilir. (g.n.)
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tanrilarla iletigimi miimkiin kilan, takdis edilmig bir diinya ve de kaotik,
tuhaf, diger bir diinya yaratilir.

Dindar insan, késmos iginde, evrenin biitiinselligi, diizen igerisinde yaga-
mak ister; onun karakterize etme, konumlanma, inga etme teknikleri, taklit-
¢i bir bigimde tanrilarin eserini yeniden iiretir. Mimestis sozciigii, kokende,
duygularin digavurumunu ve de deneyimlerin hareket, ses ve sdzciikler
yoluyla gésterilmesini isaret ederdi. O yiizden, ilk olarak ‘choreia’ya, yani
Dionizyak ayinlerin grup dansina gonderme yapilirdi. Antik Yunanllar
baglangicta iki sanat tipine sahiptiler; birincisi giir, miizik ve danstan
olugan anlamli bir sanat tipi, digeri heykel ve resme eklenmig mimariden
olugan yapic1 bir sanat tipi.’

Dindar insana ve onun mekénla, dolayisiyla mimarlikla olan iligkisine
donelim. Eger dindar insanmin her eylemi, kutsal bir mekanin 6zdeglestiril-
mesi yoluyla, onun késmos’a olan baghligini karakterize etme egiliminde
olmugsa, 6yleysekapi egigi kutsaldan dindigina gegisin yeriolacaktir; siitun
axis mundi olacaktir, yani yer ile g6gii iletigime sokan (mekéna yer veren)
goksel perdeyi destekleyen siitun; tapinak imago mundi olacaktir. Tapinak,
giineg-dortgenin dort yoniinii izleyen bir “kare” oldugundan, yénelmenin
olasi oldugu yer, omphalos, diinyanin gobek deligi, temellerin atildig: karar
yeri olacaktir. Tapinak yalmzca imago mundi degil, aymi zamanda agkin
bir modelin yer iistiinde (temsil edilmesidegil) yeniden iiretilmesidir. Diin-
yay siirekli olarak kutsayan goksel bir arketipin kopyasidir, ¢iinkii onu
temsil eder, igerir.

Eliade’yle birlikte, kutsal olan, mekanin sinirlarinin belirlenmesi ve tanim-
lanmasi ve de mimarlik arasindaki derin bag fark etmemek miimkiin de-
gildir. Bu durum i¢in de sozciiklerin kendilerinden onay alabiliriz: tapinak
sozciigii ‘templum’dan, o da etrafi gevrelenmig alan, gevresinden koparilarak

3) Nietzsche, anlamli (aktif) sanatla yapici (diigiinceye dayali) sanat arasindaki farktan, estetik olmaktan
ziyade felsefi olan Dionizyak-Apolloncu ayrnmini gikarsar; yani eglence diinyasiyla dizen diinyasi
arasindaki aynmi. Gergekte, bunlar tek bir anlam ufkuna sahip olma egilimindedirler. Mimesis'in
kendisi , gerek eylem gerek kopya yoluyla yaratilmig olsun, tiim sanatlara dair dusiinceyi igerir. Mimésis,
taklit anlamina gelen ‘mimos’tan tirer. Muhtemelen, dans igerisindeki rahip, hayvanlari veya olaylart
ve de sihirli-koti ruhlari kovucu bir seyleri taklit ediyor, kathartik bir fonksiyonu yerine getiriyor,
insanlari tatmin edip onlara zevk veriyordu. “Estetik” neredeyse mutlak radikallige sahip bir fenomendi.
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tanrilara adanmig yer anlamina gelen témenos sozciigiinden tiirer. Bu so-
nuncusu ise kesik, ayrik, béliinmiig anlamina gelen ‘témnd’dan gelir.
Varro’ya gore, kavram, ilkel anlaminda, falecinin degnegiyle gokyiiziine
¢izdigi ve iginde kalan alanda kuglarin ugusunu yorumladigi ¢emberin
olugturdugu ayrilmig alam isaret ediyordu.

Tarihoncesi diinyadan tarihsel diinyaya gegis, kutsal olanin ilerici bigimde
normallegtirilmesiyle karakterize edilmigtir. Onun Dionizyak korkun¢lugu
yavag yavag, fakat kaginilmaz bigimde taglagmg, bir abideye déniigmiistiir.

lyi iglenmig taglardaki bu korkungluktan geriye kalan nedir? Tapinagin
imago mundi olma ihtimalinden énce gelen bir gey var midir? Bagka terim-
lerle soylersek, diizen ve 6l¢ii olan Apollo, Dionysos’un iginde mi gizlen-
mektedir? Giizel bigimlerin iginde korkung olanin izleri hala mevcut mudur?
Giizel olan diigiiniildiigiinde 6nce kutsal olan1 m1 diigiinmek gerekir?

Totem olmadan kabile, kurban olmadan da adak olmaz. Totem, adaklarin
yeri oldugu kadar, ilksel adagin da amsidir ayn1 zamanda. Kabile, bir
totem dikerek merkezi isaret eden bir yere sahip olmus, mekanin topluluk
igin bir gekil almasina izin vermis olur. Dikili bir totemden 6nce totem
oldiiriilmiig bir hayvandi. Kan, adak tasim renklendirmis, onu orterek “siis-
lemigti”. Siislemek, Curtius’a gére, kaplamak, 6rtmek anlaminagelen Vvar
kékiinden tiirer, Sanskrit¢e’deki kargiligi renk anlamina gelen ‘varna’dir.
Belki de, agacin tepesine kurbanlardan arta kalanlar, baglar, boynuzlar,
kemikler asiliyordu. Diinyanin merkezindeki totem, mekan g¢evreleme,
onu kurban etme bigimine déniigiir ayn1 zamanda. “Etrafinda” toplanilir
ve boylece totem témenos, kutsal diizliik, ingaat, tapinak haline gelir. Iki
totem arasina, ufuk ¢izgisinde baskirig (architrave), yani “ilk” kirig yer-
lestirilir; adaklardan arta kalanlar siitun bagliklar1 olarak en tepede yer
alirlar. Bagkirigle govde arasinda halkalardan yapilmig bir abakiis ve ortada
da kirpi vardir. Abakiis hesap yapmak igin kullanilan bir tablettir, halkalar
ise savagta ¢ok sayida diigman 6ldiirerek kahramanlik gostermis olan savas-
¢ilarin kusandiklan bir tiir bileziktir.

Totemin iist kisminda ganimeti buluruz. Yunanca’da trépos, tarz, donme,
.. .. . A . . .
yon degistirme anlamina gelir ve savag alanindaki yiginlarin geride kalan-
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lara zaferi haber vermek igin ¢igliklar atarak diktikleri ganimetin anlamiyla
baglantihdir. Nihayet, diigmana sirtlarim1 donebiliyorlardi. Burada ganimet-
ler, yani diigmanin kollarindan, silahlarindan, bagliklarindan yapilmg nes-
neler havaya kaldirilirdi. Bunlar, ruhlar1 tatmin etmek ve kutsal 6fkeyi
engellemek igin yaratilmiglardi. Her cinayet, savasta iglenmis olsa dahi,
bir gerekgelendirme ayinini, yagamdan, dogadan, varolustan, tanrilardan
alinan sey igin bir telafi ayinini gerektirirdi. Diigmanlarin 6liimii, boylece,
cinayetten kurbana déniigtiiriilmiig olurdu.

Siitunun gévde kismim abakiise baglayan yastik bi¢gimindeki pargay: anlat-
mak igin kullanilan echino (denizkestanesi) sézciigii, dalga anlamina gelen
Yunanca ‘echinos’tan tiirer. Dalga, Iran kiiltiiriinde —ve bilindigi kadariyla
Dogu’daki Yunanlilarin ¢ogunda—insanlarin sayesinde giineg ve ayin batma
temposunu buldugu bir tiir danigmandir. Antik gogmenlerin yerlegiklesme-
sine bagh olarak, tarimin kasifi, uygarlagtirici kahramandir.

Frizlerle ilgili her sey, yani nakig sanatinin kasifi sayillan Kiigiik Asya
halki Frigyalilarin igleri, dinsel giysilerin gekillenmesine hizmet eder. Ital-
yanca’da iizeri ortiilii, egimli ¢atiy1 anlatmak ig¢in kullanilan timpano soz-
ciigii, aym zamanda kulak zarini anlatmak igin de kullanilir ve tipo (tip,
tiir, adam) ve timbro (damga, ton) sdzciiklerini de tiireten ‘tiptein’den (vur-
mak, ¢carpmak) gelir. Timpano, ayrica, kutsal bir miizik aletiydi; kurutulmug
derinin zillerle gevrili kiigiik bir dokuma kasnag iizerine gerilmesiyle
yapilan bu alet Kibele kiiltiinde kullanilirdi.

Mimarlikla miizik arasindaki iligkiye donersek. “Bir adak cinayeti olmak-
s1zin miizigin ortaya ¢itkmasinin bile diigiiniillemeyecegi” soylenmistir. “Ke-
mikten yapilmg fliitiin, kaplumbagadan yapilmig lirin, boga derisiyle giydi-
rilmig davulun gergek kullanimlari, bize, miizigin altiist edici giiciiniin

6liimiin doniigiimii ve agimindan tiiredigini diigiindiirtiir.”*

Temel adaklari1 en yaygin olanlardir: “Bir ev, képrij, istinat duvari; bunlar

2

ancak ve ancak yok edilmig bir yagamin iizerinde yiikselirler.”

4) W. Burkert, Homo necans. Antropologia del sacrificio cruento nella grecia antica, Torino, 1981, s. 46.
5)Age.,s. 46.
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Yunanllar i¢in,

[...] Adak ritiieli, askeri bir seferi hazirlar ve sonlandirir. Savag sanki
bir golenmig gibi, siislenmig olan kurbanlar yola gikilmadan énce kur-
ban edilirdi. Kiyilacak kurbanlar kan dékiicii bir eylemi —~Homeros'’ta
‘érgon’dur bu (yani giig, iktidar)— takdim ederler. Ardindan savag
alaninda bir igaret, tropaion, kutsal ve ezeli taniklik olarak goge dogru
dikilir; bunu zafer kazananlarin bile yadsiyamayacag élii ggmme téreni
izler. Cenaze torenleri, yarattiklar1 kalic1 etki nedeniyle, savaglarin
kendileri kadar énemlidirler: geride kalan bir “abide” olurlar ¢iinkii.®

Bugiin i¢in bizde diizen ve 6lgii hissi uyandiran, etkileyici yalinliklar
igerisinde “zamanin o6tesinde”lermis gibi gériinen bu tapinaklar, belki de,
atalarimizin korkungayinlerinden arta kalanlardan, kanl olaylarin hatirala-
rindan, kesilip okiiz kafas1 bigiminde saklanmig insan baglarindan, par-
calan gége dogru yiikselen direklere asilmig kurbanlardan bagka bir gey
degildi. Belki de kiilt objeler, korkung savag ganimetleri ve siisleriydiler:
zafer ve sam anlatan siisler. Siisleme (decorare) sbzciigiiniin tiirevlerinin
Sanskritge'de zafer (dacas), Yunanca’da san, géhret (déxa) anlam vardr.

Bu tapiaklar kirmiz1 toprak boyasiyla boyanmiglardi ve bunun nedeni,
dogada kolayca fark edilebilmelerini saglamak ya da goze “hos” goriinmesi
degildi; kurban kanindan “geriye kalan”di1 bu tapinaklar. Belki de vahsetin
yiiceltilmesinden bagka bir sey degildirler.

Kutsal nceden gelir ve giizeli kurar.

Orman (kaos) diizliige (diizen) gevirmek isteyen ilk insanm hayal edelim:
béylece hayatta kalabilir. “Yéniinii” arayarak ormam kat eder. Gégebedir.
Kahramani “canavarsi varliklarla dolu kaotik evrenin igine girer. [...] Ca-
navarlarla savagir, daglarin ve nehirlerin konumunu belirler, sonugta sim-
gesel olarak diizenlenmig bir muhayyilede evreni déniigtiirerek varliklara
isimlerini verir.”’ Avc ve toplayicl, hareketleri araciligiyla kendi bolgesini

6) Age,s. 51y
7)Bkz. A. Leroi-Gourhan. !/ gesto e | a parola. Torino, 1977.
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tanir. Ategle kargilagir ve onu tahakkiim altina alir. Cansiz ve atil olam
teknik bir jestle hareketlendirerek alet yapar. “Ok bir yaydan firlatl-
masaydi ya da imledigi tiim o hareket imgeleri i¢inde bulunmasaydi var
olamazdi; agora, toplum, orada evrensel entegrasyon yollarinin bagladig:
yeri buldugu igin bog bir yiizeyden farkh bir geydir.”® Zamani ve mekam
evcillestirir, onlar1 insanilestirir, insanin iizerinde dogay: tahakkiim altina
aldig1 sahneye cevirir. Temsil eder. “Figiirasyonun ortaya ¢iktig1 evrimin
ilk ani, bir habitatin mekdninin digaridaki kaostan ayrildig1 andir.” Ilk
yerlegimle beraber ilk temsil de ortaya ¢ikar; ve bu, igerisinde toplumsal-
lagtiricx ritimlerin igledigi, soyutlamalar yapilip mekan ve zaman ele geci-
rilirken doganin ritimlerinin taklit edildigi giivenlik halkasinda, etrafi ¢ev-
rili alanda dogmug yapinin ve siislemenin ifadesi, ritmik temsilidir. “Teknik
bakig agisindan, etkin bir gevrenin ve toplumsal bir sistem kurma formlarn-
nin yaratilmasina ve de diizenin gevreleyici evrenden ayrigtirilmasina™
izin veren habitat, sehri kurar. “Insanin, dogal kaosun ortasinda tek bagina,
diizenin yaraticis1 olmaktan kaynaklanan acisin”® dindirecek bir agiklama
arayigina adanmg bilgeligin ifade edildigi kozmogonik diigiince, metafizigi,
yani mantiksal-rasyonel diigiince bi¢imini olusturur, boylece, kontrol altina
alinmig evrenin sembolik tapmag: insa edilmis olur. Etrafi ¢evrilmis bu
tapinak (temenos) ve rhythmos, zaman ve mekanin birlegimi, insan elinin
islevsel estetiginin toplumsal estetige doniistiigii yerdir. Tahakkiim altina
alinmig doganin ritmi kiiltiire déniisiir ve boylece maddenin ataleti ve mi-
marlik bigimlenmis olur.

Degerlerin veritimlerin algilanmasina izin veren, biz tiim yagayan canlilara
ortak biyolojik yapimiz, yani duyularimiz iizerine kurulu estetik duygulari-
mizin kodeksi, inga ve vizyonu oldurur. Ilk insan, béylece, diizeni ve diizen-
sizligi birbirinden ayirdi. Diizenin yaraticisi olmaktan dogan act, onu ‘horror
vacui’ye baglar.

Mevsimlerin meyvelerini toplar, onlar1 bir araya koyar, siraya dizer. Birbir-
leri iistiine, art arda. Bu gekilde, bir y6ne, siraya, ritme, dolu ve bosa,
saylya sahip olacak. Diizene koydukga saymay1 6grenecek. Orman diizliik
yapmak, gelecegi ongoriilebilir kilmak i¢in dogan bu diizen siistiir ve siisiin

8)Age.,s. 364.
9)Ag.e.,s. 385.
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iginden matematik ve geometri dogar. Bu gekilde, uzam ve zaman insanlag-
tirillmis olur; yerlesim, zamanin dilleri, araglar, sembolleri iginde sekille-
nerek bir inga olacaktir.

Buraya kadar yazdiklarimizin dinsel, etik, politik, gnoseolojik (tanima bi-
limi) degeri vardir, fakat dogru ve ozgiin bir estetik boyuta sahip olmak
icin giizel sorunu ortaya c¢ikarilmalidir. Yani kutsaldan giizele, doganin
iistiinliigiinden kiiltiiriin iistiinliigiine gegilmelidir, Yunan diinyasinda olan
da budur. Burada korkung olan, yiiceltilerek giizele doniistiiriillmiigtiir.
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Analoji ve Simetri:
Pythagoras'tan Platon’a Klasik Cag

Bati mimarlik diigiincesinin kokeninde yatan bir tema da ilkel kuliibe tema-
sidir. Uygarhgin kékenleri iizerine aragtirmalar yapan kadim materyalizm
su basit semay kurar: insan, baslangigta yar1 vahsi kosullar iginde, tiim
hayvanlarla beraber yagardi. Sans eseri (ya da kutsal bir armagan olarak,
Prometheus mitinde oldugu gibi) ategle kargilagir; bir ilk iirkii aninin ar-
dindan 1sinmak, perileri uzak tutmak, yiyecekleri pigirmek, metallere gekil
vermek, kili seramige déniigtiirmek, aletleryapmak igin atesten faydalana-
bilecegini anlar. Ardindan, bir arada olmanin, beraber yagamanin ve uzla-
simsal formlar aracilifiyla iiretilmig bir dile sahip olmanin faydasin kes-
feder. Kendisi igin bir yerlegim alani, toplu olarak yagayabilecegi sehirler
kurar. Uygar hale gelir. Homo faber’e doniigiir ve mimarlik insanin evrim
tarihinde merkezi bir rol iistlenir. Uygarlhigin hep daha iist seviyelerine
ulagmaya odaklanmig ilerleme fikrini baglatir.

Kokenlerini Demokritos ve Anaksagoras’tan alan bu sema, Aristoteles ile
beraber biiyiik gii¢ kazanacaktir. Sonralari ise “Aydinlanmaci” denebile-
cek bir konuma egilimli Latin kiiltiirii tarafindan yeniden sahiplenilecektir
— ozellikle de Lucretius, Lukianos, Varro ve Cicero’ylaberaber. Ilkel kulii-
benin ve de dolayisiyla arketipik mimarinin tanimina ulagan Vitruvius,
De Architectura adh eserinin ikinci kitabin1 bu temaya ayiracaktir.!®

Asagida Vitruvius’un mimarlik i¢in yaptg: sistematiklegtirmenin estetik
yonlerine bakacagiz; ama simdilik bu argiimantasyonu diizenleyen

10) S. Ferri'nin yorumu, Vitruvius, De Architectura, Roma, 1960, s. 73.
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antropolojik semay1 ve de onun klasik tipteki tiim kuramsal ve elestirel
konumlan igaret ederek Antikite’de, Hiimanizm’de ve hatta onsekizinci
yiizyilin ortalarina kadar gegen zaman iginde ortak bir alana déniigecegi
gercegini gostermek yeterlidir. Onun rasyonelligiyle baglantili bu semanin
“dogallig1”, normatif bir degere sahip olmasina imkan tanr.

Bu semadan bir bagka temel tema, mimesis temasi dogar. Insanlarin ken-
dilerine model olarak hayvanlar1 aldigim soyleyerek insan uygarliginin
baglangicini agiklayan gene Demokritos’tur: 6rmek ve dikmek i¢in ériim-
cekleri, ev inga etmek iginse kirlangiglar, xata mimesis."' Teknik yetenek-
lerin yolunu agan ve Vitruvius’un, etnografik bir bakig geligtirerek, yalmzca
dogaya degil, insanin kendi benzerlerine de genislettigi iste bu mimésis’tir.
Insan dogay1 ve kendi benzerlerini taklit ederek 6grenir.

Mimarlik tarihi zorunludan gereksize gecisle karakterize edilmis olan uy-
garlik tarihiyle ortiigiir. Boylece, bir ev inga etmek, yalnizca barinmaya ya
da savunmaya doniik iglevsel bir edim olmaktan ¢ikarak yagamin giizelleg-
tirilmesine, giigliiklerin azalilmasina veya yok edilmesine, zevkin artiril-
masina, daha incelmig ve segkin yagam bigimlerinin yaratilmasina déniik
bir eyleme déniigiir. Belki de, mimarlik, zorunluluklara cevap vermek,
barinaklar inga etmek, topraga yerlesmek, dogadan ayr1 olarak insana dil
ve diigiincenin verilmig oldugunu anlamaktir. Insanin Yunan trajiklerince
gosterilen “korkunglugu”, dogaya ait olmamasinda, kendi kendine yet-
mesinde yatar: insan dogadan kopar, sonra da onu kutsal olanla, ayinlerle,
tapinaklarla telafi eder.

Pek ¢ogunun zor bir yagam var
korkunglar: gene de higbir gey insandan daha korkung degil
bir bakin, korkung.

Ve devam eder:

insan, gehirde bir arada yagamanin kurallarim kegfetti
yagmur ve kisa karg: bir barinak yaparak

]
11) H. Diels ve W. Kranz (yay.), / presocratici, Bari, 1983, s. 154.
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ogrendi

dili kullanmasim
kafasim hizli ¢ahigtirmasini.

Sophokles’in Antigone’sinde koronun sézleridir bunlar. Insanin mimarhg
dildir, diisiincedir, doga digidur.

Ilkel kuliibe imgesi, ilk “figiir”iinii Yunan tapinaginda bulur. Formlari ve
mantiklariyla tapinagin ortaya gikigi1 —6zellikle Dorik tapinagin—, Bati 6znel-
liginin ve onunla beraber 6zdeglik ve fark, benzer ve farkls, benlik ve oteki
gibi mantikli bir sistem iginde doniigiime ugramig u¢ mantiklardan miirek-
kep bir ikiligin ortaya gikigina igaret eder. Yunan mimari estetigini kavra-
mak igin bu éznelligin veya, eger istenirse, Bat1 ldgos’unun ortaya ¢ikigim
yorumlamak gerekir. Bunu da belirleyen, duyusal alg: (aisthesis) ile dii-
slince (noiis)'? arasindaki ayrimdir; hakikat, mantik araciligiyla, 6zerk bir
bi¢gimde yapilandirilan diigiinceye aitken, duyularin kaydettikleri yalan
kabul edilirdi. Matematik, 6rnegin, hesap yapmak i¢in yapilandinlmigti,
yani duyusal bir deneyimden dogmustu, oysa Yunanlarda kendine referans
vererek kurulmaya egilimli mantiki bir sisteme, yani geometriye doniigtii.

Diisiincenin duyusal alg1 karsisindaki 6zerkligi, giizelin 6zgiin boyutunu
bundan béyle “sempati”de, yaratihgtan getirilen duyular sayesinde bir
seyin denenmesinde degil (sym-pathéd, denemek anlamina gelir) veya ilkel
diinyada oldugu gibi kutsalin korkungluguyla degil, diigiincenin nesnellesti-
rilmesinde bulmasini saglar.

Yunan diinyasiyla beraber zevkle giizellik arasinda ilerici bir ayrim ya da,
daha iyi bir ifadeyle, zevkin giiniimiize kadar tiim Bati’da iz birakacak
olan ruhaniye dogru ilerici bigimde yiiceltilmesi baglar.

Kadim bir Yunanh Kalés’tan bahsettiginde saglikli, biitiin, diizenlenmis
olan geylerin her birini, dig goriiniig kadar igsel tutumun da gekillendirmek
zorunda oldugu genel bir durumu diisiiniiyordu. Bu degerlerin tiimii her
zaman i¢in diizene (tdxis) ve simetriye (symmetria) baglanir. Farklilagmamig

12) Bkz. R. Masiero, R. Caldura, In un luogo superfluo, Venedik, 1984.
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bigimde potein'e, yapmaya, yani sanata ve mimarhga déner. Temel kavram,
diizen kavramdir. Evren kozmosu, insan toplumlan kozmosu ve insan koz-
mosu arasinda temel bir bag vardir. Boylesi bir kesinlik iizerinde --dogada
benzerin benzerden anlagildig1 seklindeki gnoseolojik Yunan ilkesi teme-
linde— insanin mikrés késmos, diinyay: bilme imkani kurulur."?

Mimarlik késmos’tur, yani tiim diinyay: diizenleyen analojiler sisteminin
pargasidir. Poiétés’in, dolayisiyla mimarin da gorevi, eserin agikta yer alma-
yan, ama tdxis’e, geometrik-matematiksel bigimlere sahip diizenin kendisi-
ne ait bu yasalara tekabiil etmesini saglamaktir.

Arkaik ve klasik Yunan diinyasindaki sanatlar analiz edildiginde asagidaki
yargilara ulagilir:

* Giizellik nesnel olarak diigiiniilmiigtiir. Bu da giizelligin 6zerk ontolojik
statiide oldugu anlamina gelir. Nesnellik, eserin gayri sahsi ve zorunlu
olarak diigiiniilmesini saglar.

* Eseri iireten 6zne (mimar veya sanatgl terimiyle tanimladigimiz figiir),
késmos’a hikkmeden yasalari ortaya ¢ikarmayi (alétheia) ve seylerin yal-
nizca goriiniigiinii degil, toziinii de temsil etmeyi diigiiniir.

¢ Uretimin bigim ve kurallar (ve hatta teknikler), késmos’u diizenleyen
ebedi yasalara ve de organik ve inorganik olandan miitegekkil tiim bir
doganin davranigina benzetilirdi. En iyi sanatg, farkliliklar arasindaki
analojiyi hesaba katan olacaktir.

Yunan diinyasinda degerlerin yaratim am olarak sanat eseri kavrami mevcut
degildi; aym sekilde, dogal giizel ile yapay olarak yaratilmig giizel ara-
sindaki aynm temel tegkil etmiyordu. Sanatlarin tiimii téchnai idi ve za-

13) Késmos’un kalés olarak mutlaklastiriimasi, —ne kadar buna inanmaya galigmig olsa da- hem
Modernite igin hem —ondan 6zgiirlesmeyi denemis olan- Cagdaslik igin kabullenilmesi giig bir olgudur.
Bu konuda muglak yorumlar vardrr: Yunanlar, mimari konusunda gérecegimiz gibi, deterministik
veyaformalistik bir vizyona sahip degildiler, fakat ayni zamanda hem antropolojik hem fenomenolojik
bir kanaate sahiptiler. Bu kanaat soyle 6zetlenebilir: gizeli aramamak diye bir sey mamkan degildir.
insanin yaptigi her gey daha iyiye tegnedir: ahlaksiz amaglari oldugunda bile, amacina ulasmak igin
daha iyiyi oyunagatmak mecburiyetindedir. Yunanlar icin giizelin gorelilestirilmesi, yalnizca zihinsel
anlamda degil, antropolojik anlamda da imkansizdr.
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naatkar, daha ¢ok eserinin iyiligiyle, ortaya gikardigi sonucun faydalihigiyla,
kozmik yasalara tekabiil ettigi olgiide eserin hakikatiyle meggul oluyordu.
Doganin sanat araciligiyla temsil edilmesiyle ilgilenmiyordu. Yaraticihk
ve yeniligin higbir ayricaligi yoktu: “Yunanlar insan zihnini pasif kabul
ediyorlardi. Insanin gergeklestirdigi seyin kokleri, insanin iginde degil,
digsal bir modeldedir.”** Mimésis sorunu bu baglamda anlagilir.

Kadimler i¢in sanat dogasi geregi rasyoneldir; halbuki rasyonelitenin sanat-
tan koparilarak bilim ve teknige atfedildigi modern diinyada, estetik agidan
kavranilan sanata manipiile etme, aragtirma yapma, irrasyonel olan: gekil-
lendirme gorevi verilmistir.

Yunan mimarligini, dolayisiyla onun estetigini anlamak igin gerekli temel
kavramlar gunlardir: kanon (kand n), ol¢ii (métron), diizen (taxis), simetri
(symmetria) ve tartim (eurhythmia). Bu kavramlar, mimesis (mimésis), yap-
mak (poiein) ve teknik (téchné) arasindaki fark ve temel bir kategori olan
analoji (analogia) tarafindan temsil edilen daha genis bir boyut iginde anla-
gilirlar.

Kanon, mimari yapilarin él¢iilerini almak igin kullanilan ipi anlatirdi. Eti-
molojisi, ¢cat1 veya ig i¢e gegirilmig kamiglardan yapilmig bir ortiiyii anlat-
mak igin kullanilan kane, kdnés, kdnnaterimlerinden gelir. Ardindan, saye-
sinde mimarligin 6gelerini goriip bir diizene koymanin miimkiin oldugu
degnek anlamim aldi. Ayrica, norm diizeyi veya norm toplulugu anlamina
da gelir, yani bir taraftan miikemmel formu, dolayisiyla 6zlem duyulan
amacl, diger taraftan da geyleri 6l¢mede kullanabilecegimiz hatasiz él¢iiyii,
kritérion’u ifade eder.

Kanon, Yunan insani igin temel ve karakteristik bir geyi ifade eder. Yunan-
lar mitkemmellige, kendi iginde 6l¢iilii ve armonik olana, ideale 6zlem
duyarlar. Onun igin, kanon, ampirik fenomenler iizerine hiikiim vermenin
kriteridir. Kanona tekabiil eden, mitkkemmelligin azami ve arzu edilir 6lgii-
siine ulagmig demektir.'* Modern diinyada oldugu gibi nicelik iizerine degil,

14) Bkz. W. Tatarkiewicz, Storia dell’estetica, Torino, 1979.
15) H.W. Beyer, Crande Lessico del Nuovo Testamento, Brescia, V. cilt, s, 172.
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nicelik ve niteligin birligi iizerine temellenmig bir miikemmelliktir bu; bu
birlik de kdsmos’un birligince garantilenmistir.

Kandn, antik Yunanlar i¢in metron’un esanlamhisidir ve 6lgii birligi anla-
mina gelir; bu birlik, bagtan itibaren, ampirik big¢imde tasarlayici-yapici
sistemin temelinde yer almigtir; “ayak veya “kol” boyuyla, ardindan sayisal
bigimlerde temsil edilmistir.

Kanon 10 beginci yiizyildan itibaren heykel yapiminda temel bir yere sahip
oldu. Heykeltiraglar sabit orant1 kurallarina sadik kalirlards; boylece, mer-
mer blogun kesilmesi sirasinda dogacak hatalardan kendilerini korumus,
ayn zamanda oranlarin dogrulugundan, pargalarin yerlerine tam olarak
oturacagindan énceden emin olmug olurlardi. Mimar da benzer bigimde
cahigird.

Arkitektonik kanonun insan élgiilerinden, 6zellikle de kol ve ayak 6lgii-
lerinden esinlenmig oldugu gergegi yalmzca pratik bir 6neme sahip degildir.
Her ne kadar Protagoras’in ilkesi (her seyin 6lgiisii insandir), “her seyin
olgiisii, soylendigi gibi insan degil, tanridir” diyen Platon tarafindan eleg-
tirilecek olsa da, bu “hiimanizm” her zaman igin Yunan diigiincesi ve mi-
marliginin arka planinda kalacaktir.'®

Metretica bir diizen arayigidir; bu anlamda rhythmos’tan, gegip giden seyin
hareketinden, ritimden dogar. Insan ormanin kaosundan ¢ikip kendi ¢ev-
resini bir diizene koyarak doganin ritmini, nabzin1 —damarlarindaki kanin
vuruglarinin aynisidir bu—bulur, béylece simetriyi, her seyi bir arada tutan
olgiiyii, pargalarla biitiin arasindaki bag: ayrigtirir, 6grenir, bulur. Légos
kurulmus olur. Vleg kikii, temelde toparlamak, yani birbirine benzer seyleri
diizene koymak anlamina gelir.

Giizellik, kendi benzerini, burada, sadece mimarlk igin degil, antik estetik
icin de temel bir kavram olan simetride bulur. Simetrik, ayn1 zamanda
olciilii ve orantili anlamlarina gelir. Giizelin (kalos) ve armonik olanin

16) Yunanca’da metron sozcigl, 6lgme aract anlaminin yaninda, dogru élgii, uygun sinir, oranti
terimi anlamina daggelir. Ahlakibir deger tagr. Bigelik, basiret anlamina gelen mé tis terimiyle benzerdir.
Platon igin metretica’nin bilimlerin birincisi oldugunu hatirlayin.
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(eurhythmia) tamamlayicisidir. Tartim, tam olarak dogru (eu) ritim demek-
tir. Simetri ile tartim arasindaki fark, métron ile rhythmos arasindaki analo-
jide igerilmistir. Simetrik, ¢ekici olan geyi isaret etmek igin kullamlacak
ve ilerici bigimde yalnizca “mantig1”’yla degil, goriiniigiiyle de giizel olan
sey anlamina gelecektir.

Platon’da iki kavram verili bir giizelligin, dolayisiyla mimarligin da kosul-
larinin tanimlanmasina katkida bulunurken, yavag yavag bu iki kavramin
degerleri birbirinden ayrilacaktir; nesnel olanla (simetri) 6znel olan (tartim)
arasindaki bu ayrun, 6znel yarginin ilerici bi¢gimde evrensel yasalardan
ozerklegmesinin semptomudur.”

Antik diigiince baglaminda, iligki légos anlamina geldigi gibi, oranti da
analoji anlamina gelir. Bu ancak insanin apomimésis toii 6lou (her geyin
taklidi) seklinde anlagildig: bir kozmoloji sayesinde miimkiindiir.

Mimesis ¢ok yonlii bir kavramdir: gériinenin yalanmyla bagintih basit bir
yeniden iiretim eylemidir; gnoseolojik boyutu vardir; bilenle bilinen arasin-
daki iligkiyi miimkiin kildigindan Yunan diinyasindaki bilme bigimlerini
de ilgilendirir; bilmek bir zorunluluk, dolayisiyla kendi bagina bir son
kabul edildiginden, bir eylemi igerimler; eyleyenle eylenen arasindaki
iligkinin dogru aracini gosterdiginden etik bir boyutu vardir ve de kozmo-
lojiye baglanir, ¢iinkii insan-doga, insan-késmos, insan-tanr iligkisinin
andlogon’udur.

Taklit kavraminin tiim cepheleri Platon’da mevcuttur. Platon, yatak érnegi
araciligiyla mimesise agagiliyic1 bir deger yiikler. Giinliik yagamimizin bu
nesnesi iizerine biraz diigiinelim. Yatak, diigiiniilmiig ve inga edilmistir.
Diigiiniilmiig oldugu i¢in doganin i¢indedir; bagka bir ifadeyle, “tanri tara-
findan yaratilmigtir diyebiliriz”. Inga edilmig bir nesne oldugu igin de
yaraticis1 marangozdur. Eger bundan sonra temsil edilecekse, ressamin
eseri haline gelir.!® Diigiinen kisi —biz projelendiren kisi diyecegiz— Platon
tarafindan phutourgés terimiyle tarif edilir, ingaatq1 ise demiourgds teri-

17) “[...] Bu geyler diizensizlegtirilmig olduklarindan (ataxis), Tanr her birine oranti takdim eder [...]"
Platone, Timeo 59, b, 6, Bari, 1973.
18) Platone, Repubblica, X, 597, Bari, 1973, s. 325.
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miyle. Yatak inga etmesini bilmeyip yalnizca onu boyayan ressam ise ancak
iiglincii sirada gelir ve mima&és diye adlandirilir.

Idea ile goriiniim arasinda Platon tarafindan kogutlanan antitez ve de gorii-
niim igerisindeki ideanin doniigiimiiniin degil, ama aldatici bir edim haline
gelmig kopyanin reddi agiktir.

Mimésis’in sugsuzluguna hiikkmetmek olanaksizdir, ancak Platon’da mi-
mésts’in pozitif bir boyutu da bulunur. Timaios’ta gergeklik ideanin bir
taklidi gibi diigiiniilmiigtiir: zaman, ebediyeti taklit eder;!® goriinen, go-
riinmeyenin miméma’sidir.?® Esas olarak, tiim kozmogoni mimésis’e bag-

lanir.

Mimeésis, Aristoteles’in Poetika’sinin kurulugunda yapisal bir iglevi yerine
getirir. Kozmogonik anlamlarinin gogundan siyrilir; bu olurken de antropo-
lojik bir bakig acisi edinilir ve eylem, temsiliyet ve bilingle keyif arasindaki
iligki kargisinda yaganan sorunlarla arasindaki baglar kabul edilir.

Poetika’da sairin ad1 “mimésis iireten herhangi bir kisi”yi anlatir. Taklit
“gocukluktan itibaren insanlarin dogasinda vardir” ve “insan diger
hayvanlardan aynsir, ¢iinkii dogas1 son derece taklitgidir ve ilk 6grenilenleri

taklit i¢in ahr.”?!

Antik mimésis’in temel sorunu su soruyla anlatilabilir gibidir: taklide tabi
kilinmig nesne ile onu pratige gegiren 6zne arasinda bir iligki var midir?

Aristoteles, sorunu eylemle tutku arasindaki iligkiye genigleterek bu iligkiyi
ele almigtir. Mimetik iligki ortaya ¢ikar, ¢iinkii bilmek ve sonuca varmak
isteyen bir eylemi ortaya atar. Ortada bir eylem oldugu i¢in “meyilli olmak”
sarttir. Bu arzu, arzulanan igin “ac1 gekmeyi” ima eder: eger “ac1 ¢ceken”
bir arkaplan yoksa, yani arzularin buyurgan varligi hissedilmiyorsa, se¢im
yapilamaz ve eyleme gegilemez. Aristoteles gdyle der: “Bir ey gii¢ sahi-

19) Platone, Timeo, 38a, s. 386.
20)A.g.e,s. 48 ve 401.
21) Bkz. Aristotele, Dell'arte poetica, Milano, 1974.
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bidir, ¢iinkii bagkasinin eserine iiziilme kapasitesine sahiptir, ¢iinkii bagka
bir gey onun eseri igin iiziilebilir.”?*> O halde, eylemin olabilirligi, hasta
bir faille eyleyen bir hasta arasindaki iligkide belirlenir. Iyi bir ¢omlekei,
diizenlenen malzemeyi (causa materialis), malzemenin doniistiiriildiigii form
ve figiirleri (causa formalis), yapma amacini (causa finalis), kendi kapa-
sitesini veya kabiliyetini (causa efficiens) 6ngorerek ne yapacagma karar
verir. Mimeésis'te iligki, eylemek, ac1 ¢ekmek ve temsil etmek arasinda
belirlenir.

Aristotelesgi etik, bir mutguluk (eudemonismo), mutlulugu amag edinerek
eylemin nedenleri ve sonuglar1 iizerine yogunlagir. Bu etigin merkezi, ey-
leyenle eylenen arasindaki iligkide ve de dogru araglarin bu iligkinin 6geleri
arasina yerlestirilmesindedir. “Iyi” ve “giizel” eser, eser sahibi kisi eylenen
seyi dinledigi zaman gergeklegir. Cémlekgi, her zaman ve her ne olursa
olsun malzemeyi denemek, phesis’e bagh kalmak zorundadir.

Téchnai aym iligkilerin sonuglar: olarak takdim edilir: modern diinyada
kismen oldugu gibi seytani bir taraflan yoktur.

Eyleyen eylenenin dogasin ne kadar ¢ok dinlerse karari o kadar iyi olur:
kille vazo yapilabilir, ama gemi yapilamaz. Eyleyen 6zne kibirli degil,
alcakgoniillii olur. Kararlar cevap verme kapasitesinde olurlar, iradeyi mut-
laklagtirmazlar. Insan kendini adapte ederek dogada edimde bulunur.

Aristoteles’e gore insan tarafindan, dolayisiyla mimar tarafindan da iiretilen
her gey —her yaratici edimin belirlenmig bir bi¢imle belirlenmig bir malzeme
arasindaki iliskiden dogmasi anlaminda— eseri yonlendiren entelektiiel
yap olarak diigiiniilen téchné iizerine kurulur. Malzemelere dair hakikat
ve de bigimle iglev arasindaki iligkinin uyarlanmasi iizerine temellendiril-
mis tiim bir mimarlik estetigi giiniimiize kadar bu varsayimlar iizerinde
yiikselecektir.

Taklit konusu mimarlik estetigi agisindan ikincil bir konuymus gibi gorii-
nebilir; nitekim, mimarin dogada mevcut formlar taklit ederek ig gérdiigiinii

22) Aristotele, Metafisica, 1X, 1, 1046a, Torino, 1974, s. 415.
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diigiinmek giigtiir. Aga¢ dallarindan yapilmig o iinlii ezeli kuliibe de hi¢bir
dogal modele ait olmayan bir bigime sahiptir. Gene de, Vitruvius’tan (ve
de onun inceledigi Helenistik ¢aligmalardan) 18. yiizyilin sonuna dek, bu
paradigma, mimarligin hem diigiiniilmesinde hem de yorumlanmasinda
temel tegkil etti, ¢iinkii Yunanlarin diinyaya bakiginda teknikler mimetik,
yani dogaya mecbur olamiyorlard:.??

Ancak, gene de, taklidi diigiinmenin, dolayisiyla mimarhigin ne olursa olsun
taklitci bir sanat oldugunu séylemenin bagka bir bigimi daha vardir; yani
mimesis illa ki formlar1 veya modelleri yeniden iiretme iglevine sahip de-
gildir, bigimleri. prosediirleri, dinamikleri de yeniden iiretir. Bu anlamda,
mimarlik, 6zcii (essenzialista) denebilecek bir deger iistlenerek, formlar
yeniden iiretmeksizin doganin mantigini taklit eden bir iiretme edimi gek-
linde diisiiniilebilir. Bu bakig agisindan, mimarlik, tiim sanatlarin en tak-
lit¢isi, doganin su énermeyle tammlanmg ilkesine en ¢ok uyam olarak
goriinebilir: en az ¢abayla en iyi sonug. Bunun diginda, bigimin malzemeye
adapte olmak zorunda oldugunu veya formun iglevin ardindan gelmesi ge-
rektigini kabul eden, temelde metafizik formiile ya da prosediire de uyum
gosterebilir. Bu tiirden estetik anlayiglar organik estetik olarak tanimlanma-
hdir. Bunlar, mimarligin diigiinsel ve konstriiktif pratigini giiniimiize degin
icerimleyen ideolojinin evrimini anlamada temel neme haizdirler.

Bat1 logos’una kap aralayan, giizel i¢indeki kutsalin déniigiimiine giden
yol, Dorlar arasindan Pythagoras tarafindan agilmigtir.

Onun, kanonun yasalarinin olugturuldugu Misir’a bir ziyaretini biliyoruz.
Diinyanin kiire bigiminde oldugunu sezmisti. Ruhun 6liimsiiz oldugu, ev-
renin diizenlenmis oldugu, her seyin say1 oldugu seklindeki kabuller Pytha-
goras’a atfedilir. Anlatilan odur ki, bu kabuller, yildizlarin hareketi iizerine
yapilmig gozlemlerden, kristalografi iizerine ¢galigmalardan, ama hepsinden
¢ok da miizik enstriimanlarinin tellerinin birbirlerine olan uzakhg ile miizik
notalarnin iligkisi iizerine yapilmig galigmalardan dogmustur. Pythagoras,

23) Mimari edimin mesruiyeti de aymi yerden gelir. Mimetik olmayan bir sanatin var olma olasiigi
kabul edildiginde, insanin “dogadisihg” da, dogaisti davranislar sergileyen modellerin (kanonlarin)
var olabilecegi d¢ taninmalidir. Boyle bir sey, cagdas zamanda idealist filozoflarin ortaya gikisina dek
dagunilemezdir.
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béylece, miizikal 6lgegin araliklarini belirleyen sayisal oranlari ve de say-
larla miizik, matematikle duyusal alg: arasindaki iligkileri kegfeder. Bu
oranlar armoniye metafizik bir anlam yiikler. Bu sezgiden, Pythagoras,
her seyin say1 oldugu sonucundan ¢ok, tiim evrenin sayilar tarafindan yone-

tildigi sonucuna varir.2

Eger belirsizlik, goriiniimiin kaotikligi bir sayida igerilebilirse, eger gokluk
bir belirlilige indirgenebilirse, tiim sayilar arasinda, goriiniimlerin 6tesinde
yer alip diizeni belirleyen bir say), bir oran olmak zorundadir. Bu oran ve
sayl, bundan sonrasinda altin say1 diye amlacaktir. Bu oran, arché’dir,
tiim doganin birincil ilkesidir. Dogada halihazirda var olanlar olsun, ya-
ratilmig olanlar olsun, tiim figiirler bu ilkeye uymak mecburiyetindedir.
Eger bu analoji varsa giizellige sahip olabiliriz, aksi takdirde ¢irkin, uyum-
suz, doga karsiti, melez olan kalir elimizde.

Klasik mimariye 6zgii ideal prosediir ve pratik olan altin kesit, pentagram
veya beg kenarl y1ldizin yapisi iizerine yapilmig ¢aligmalardan dogmustur;
bunun Pythagorasgilar’in simgesi oldugu da séylenir.

Eger hareket noktas: olarak diizgiin ABCDE ¢ok kenarlisini alirsak ve de
beg kogegenini ¢gizersek, bu késegenler, bagka bir diizgiin beggen olusturan
A’B’C’D’E" noktalarinda kesigirler. BCD * iiggeninin, érnegin, BCE es-
kenarl iiggenine benzer oldugunu goézlemledigimizde veyagekilde yer alan
cok sayidaki orantilh iiggen ciftini fark ettigimizde kisegenlerin kesigsme

24) Araliklarin matematiksel temelinin kesfinden hareket eden Pythagoras ve takipgileri, kendilerini
aritmetige adarlar. Muhtemelen noktalardan miitegekkil figtirleri iceren bir notalama sistemi kullanirlar;
bu noktalarin en énemlisi, ilk dort tam sayinin toplami olan 10 sayisini temsil eden tetraxtus'tur. Bu
da Babilliler'den gelir.
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noktalar1 olan A’B“C“D’E” noktalarinin kégegenleri gagirtici bigimde
aym sekilde kestigini gormek zor degildir. Her bir durumda, bir kesigsme
noktasi kdgegeni —tiim kogegenin uzun pargaya orani uzun parganin kisa
parcgaya oranina esit olacak sekilde— esit olmayan iki parcaya boler. Iste,
bu, altin kesittir.?

Pythagoras’la birlikte armoni ve mimarlik tam bir metafizik akla biiriinecek-
tir: bundan béyle mimarhg zamandan yoksun kurallarca yonetilen ma-
tematiksel-geometrik bir yap: olarak, giizeli ise genel bir egbi¢imliligin
pargast olarak diigiinmek ve gormek miimkiin olacaktir. Estetik bir bakig
agisindan, eylem ile temasa arasinda, bu ikincisine birinciye bagh olmayan
epistemolojik bir anlam yiikleyerek bir ayrim kogutlanacak, ayn1 zamanda,
dogru iizerine yapilan epistemolojik temasa ile giizel iizerine yapilan
epistemolojik temaga arasinda herhangi bir ayrim olmayacaktir. Bagka te-
rimlerle ifade edersek, bu andan itibaren, mimarligin kendisi, sadece gerek-
lilik/fayda veya kutsallik formlar: i¢inde degil, ama giizellik kategorileri
uyarinca temaga formlari iginde de goriilebilecektir.2 Bu katharsisin mi-
marlik i¢cinde herhangi bir iglevi olmayacaktir; burada, s6z sanatlari, temsil

sanatlari ve mimarlik arasindaki temel fark yatar.

Perikles doneminde, Yunan kiiltiiriinde gizemli-aristokratik formlardan
ozgiirlesme kapasitesine sahip, igerisinde herkesin kendisine yer bu-
labilecegi erdemlerin arayigina yénelmis, siirekli bir sorgulamaya hazir ve
ayni zamanda mantikli cevaplar verebilme yetisinde bir bilgiye olan ihtiyag
belirdi. Yunan diigiincesinin bu yeni sartlarimi en iyi temsil edebilecek
figiir Sokrates’tir; Ksenophon’un Apomnemoneumata’sinda aktarmis oldu-
gu, Sokrates’in sanat ve mimarlik iizerine diigiincelerini biliyoruz. Onun
iglevselciligine (funzionalismo) taniklik eden fikirleri gunlardir: “herhangi
bir ey, eger lyi bir amaca hizmet ediyorsa, giizeldir”; ya da “bizi her

25) C.B. Boyer, Storia della matematica, Milano, 1980, s. 59.

26) Pythagoras'ta, ruhun atalarinin hatalari nedeniyle bedende hapsedildigini postiile eden kehanetgi
bir boyut da vardir. Dans ve mizik yoluyla 6zgiirlesebildigimiz, boylece doganin ritmine doniip
arindigimiz, katarsis yasadigimiz hatalar. Bu katharsis kavrami Yunan estetiginde temel olacaktir,
hatta Aristotelesci poetikanin merkezine yerlegecektir. Mimarlikta herhangi bir iglevi olmayacak,
olamayacak glan bu sorunu dikkate almanin bir anlami yoktur. S6z sanatlari arasindaki, temsil
sanatlariyla mimarlk arasindaki temel fark da burada yatar.
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mevsimde en iyi gekilde agirlayan ve egyalarimizin tiimiinii koruyan yapu,
hakl: olarak en iistiin seviyedeki, en giizel yapi olacaktir. Boyama ve frizler,
ruhu hognut kilmaktan ¢ok onu durgunlagtirmaya hizmet ederler”. Bu “hog
anlam”, giiniimiize degin tiim sanat, teknik ve dolayisiyla mimarlik este-
tigini boydan boya kat edecektir.

Sokrates’in 6grencisi Platon, calismasinda mimarliga ickin sorulara dog-
rudan temas etmez, ancak onun diigiincesi Bati “estetik” tarihi i¢in ve de
teknigin, sanatlarin, bilginin, dolayisiyla mimarhigin 6nemiyle ilgili diigiince
igin temel tegkil edecektir. Onun diinyayi, matematiksel karakterli kesin
rasyonel kurallar iizerine temellendirilmis “diizen”, yapi, dolayisiyla mi-
mari olarak kavramsallagtirmig olmasi 6nemlidir. Béylece, diinya, rasyonel
bir diizene sahip oldugundan, giizel ve aym zamanda bilinebilirdir. Bu
kurallar izlendiginde yalmzca giizelligin tadina varmak degil, onu iiretmek
de miimkiin olacaktir.
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Tartim ve Ulviyet:
Aristoteles’ten Plotinos’a Helenizm

Onceki sayfalarda légos’la kurulan iligki, yani akil yoluyla arkaik ve klasik
Yunan mimarhigim anlamaya ¢aligtik ve bu bagin nasil olup da giizelligin
kendisinin kavramsallagtirilmasi ve nesnellestirilmesi seklinde kondugunu
gordiik.

Kanonlarin, diizenlerin ve ii¢ 6geli yap1 diizenlerinin yapilarin kullanimin-
dan dogan, Yunan mimarligindaki bu rasyonalite, ayn1 zamanda akla iligkin
ve goriingiiseldi. Yunan insani, arkitektonik fenomenin, 6zellikle de tapina-
gin yarattigi cepegevrelilik hissi vasitasiyla, goriiniir olan igindeki goriinme-
yenin, etrafindaki doganmin ve yasamin akiginin gergekligi i¢indeki ebedi
yasalarin agikhigim1 “hissediyordu”.

Mimarla l6gos arasindaki iligki, Yunan ingaatgilarin mimari 6geleri kendi
sentaks igerisinde herkes tarafindan yorumlanabilir “yapay” bir dile do-
niigtiirmek igin gosterdikleri biiyiik 6zende diga vurulur: diizenlerdir burada
kastedilen.

Peki ya irrasyonel olan? Irrasyonel bir bilincin belirmesiyle mimarhk este-
tigi arasinda ne tiirden bir iligki var olabilir?

Bu agamada Pythagorasgi incelemelere geri donmemiz gerekir.
Pythagorascilarin temel dogmalarindan biri, gerek geometrideki gerek

insan yagamnmn pratik ve teorik sorularindaki tiim seylerin varhiginin
arythmds ‘erimleriyle, yani tam sayilarin ve onlarin oranlarinin igsel
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ozellikleriyle agiklanabilecegi anlayisi olmustur. Platon, Yunan mate-
matik toplulugunun goziiniin, nihayetinde tam sayilara olan Pythago-
rasg inancin temelini yikan bir vahiy nedeniyle higbir seyi gormez
oldugunu soyleyecektir. S6z konusu olan, geometrinin iginde, tam say1-
larin ve onlarin oranlarinin basit temel 6zellikleri bile agiklama diize-
yinde olmadiklarinin kesfiydi. Bunlar, érnegin, bir dértgenin, kiipiin
ya da beggenin kégegeniyle ona denk diisen kenar arasindaki orantiy:
kurmak igin yeterli degildirler. Segilen 6l¢ii birligi kiiciik olsa da par-
calar élgiilebilir degildir.”

Bu él¢iilemezligin, Pythagorasci diigiinceye igkin altin kesit sorunu iizerine
rahatsiz edici bir yonii gostermis oldugu séylenir. Nitekim, 6zelliklerinden
biri de yeniden iiretilme 6zelligidir. Eger bir P! noktasi, RS dogrusunu
RP! uzun parga olacak sekilde ikiye bélerse ve bu uzun parga iizerinde
RP2= P1S olacak sekilde bir P? noktas: igaretlersek, bu kez P2 noktas,
RP! dogrusunu aynr gekilde bélmiig olur. Bu béyle sonsuza dek siirdii-
riilebilir.

| | | | 1
R P3 P2 PI S

Irrasyonel olana dair bu “kesif”, ezoterik bir grup gibi hareket eden Pytha-
gorasgilarin “sirlarindan” biri olmasi noktasinda, arkaik Yunan kiiltiirii
igin tam bir drami temsil eder. O halde, irrasyonel ortadan kaldirilmaliydu:
peki ama nigin Pythagoras matematiksel ve geometrik olarak tamimlana-
mayan oranlarin varligimi kabul edemedi?

Pythagoras’in “diigiince yoluyla, seylerle onlar1 olugturan 6geler arasindaki
iligkilerin iki gartla bilinebilecegini” gayet iyi kavramig oldugu da artik
biliniyor. Bu gartlardan ilki, “bu iligkilerin sayisal aracilarla ifade edilebilir
olmas1”; ikincisi ise, “sayilar arasindaki iligkilerin rasyonel, yani iiniter
bir él¢iiniin katlariolarak belirlenebilir olmasidir.”? Bu sonuncular, diizen

27) C.B. Boyer, Storia della matematica, Milano, 1980, s. 85.
28) E. Melandri, La linea e il circolo, Bologna, 1968, s. 311.
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ve 6l¢iiniin sartlaridirlar; yani Pythagoras, epistemesinin gegerliligini esas
olarak rasyonelitenin alamyla sinirlamigtir.

Bunun nedeni basittir: varolug zamansallik ve/veya tarihsellik yoluyla diigii-
niilmiiyordu; diger taraftan diinyanin bir sonu oldugu diigiiniilmiiyordu,
dolayisiyla siirekli kendine dénen, ebedi déniisii icindeki kaderin 6tesine
gecip hicbir sey yapilamiyordu. Béylece, yasanin soyutlugu somut, gergek
kavram yerine, say: da seylerin tozii yerine konmus olacak. Yunan mimari-
sinin en biiyiik vazifesi, dogann i¢inde dogadan farkl olani, ayirt edilmez
olani él¢en rasyoneli ve kavramsal olarak yapay olani gostermek olacaktir.
Onun siradis1 cazibesi, zamanin ve mekanin étesine gegisi, primitif este-
tiklerin iiretim bi¢imlerinden ayrigmasi burada yatar.

Akildig: ve sonsuzun kesfinde biitiinliik ve yaratihig sorunu séz konusudur.
Yaratilig, esas olarak kozmogonik ve teolojik, ama ileride gorecegimiz gibi,
aym zamanda estetik bir anlama sahiptir.

Enazindanklasik cagakadar, sonsuz (dpeiron), (Pythagorasgilar tarafindan)

29 plarak

daha ¢ok sekilsiz olarak veya “her zaman olmug ve olacak olan
goriildii. Apeiron’un éncelikle “tamamlanmig”, yaratilmamg, ebedi gibi
anlamlan vard. Bir antik Yunanh, yildizh gékyiiziine bakarak, érnegin
Leopardi’nin Canto Notturno’sundaki gezgin gobanin “devasa yalnizhigim”
deneyimlemis olmuyordu ya da kendi kendine “ben kimim?” diye sormu-
yordu. Halbuki bagka anlarda “benligi” sorgulamigtir. Ebediyet (aidios)
so6zcigii bile, bizmodernleri avcuna alandan tamamen farkh bir tada sahipti.

Aidios olmak, logos’tu.

Diinya her zaman kendine dénmeye yazgili, olmug ve olacak tiim geylerin
biitiinliigii (6los) oldugundan, bagka bir diinyay: diigiinmek veya projelen-
dirmek miimkiin degildir; bu diinya olmayacaksa, bagka bir tanesinin ol-
masi da miimkiin degildir. Yaratilig, tanrilar tarafindan yiiriitiilen de dahil,
bir iiretim degil, bir yeniden iiretim olacaktir; yoktan higbir geyin belir-
meyecegi kesindir.

4
29) Melisso fr. 1s (Presocratici, H. Diels ve W. Kranz (ed.), Bari, 1983, | 268 s.).
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Ozgiin anlamiyla yaratihs kavramn (ktiz6), yalmzca kokensel bir tozden
(veya dpeiron’dan) yola ¢ikarak her zaman kendine dénen diinyanin olugu
(génesis) kavramim taniyan Yunan diigiincesince bilinmiyordu. Diinya ya-
ratilmamigty, kutsal bir “mimar” tarafindan késmos’un formlarim alsin diye
sekillendirilmig, diizenlenmigti. Bu “zihniyet”, hayalil ve fantastik olam,
diinyadan farkh belirli bir 6zne tarafindan iiretilmig figiirler*® gibi degil

de, gergekten olmug gibi varsaymaya kadar varir.

Modern diinyada 6znelligin kogulunu gayet agik tammlayan Kartezyen
Cogito ergo sum sozii bir Yunanh i¢in hi¢bir anlam ifade etmiyordu, ¢iinkii
agiklig1 kendinden agikliga doniigtiirme fikri onun igin diigiiniilemezdi.
Tiim bunlar bizi 6zne sorununa ve 6znenin Yunan diinyasindaki®' ehemmi-
yetsizligine, dolayisiyla giizel olanin nesnelligi kargisinda konumlandirilmg
bir 6zne estetigini ortaya ¢ikaran zorluga baglar.

Buraya kadar arkaik ve klasik mimarhigin mantiki-rasyonel yéniinii gordiik.
Bu degerlendirmelerin ardindan, bu akildigihk boyutunun, nesne ile 6zne
arasinda géreli bir kargitlik egliginde, mimarlk iizerinde yarattig1 sorunlar
ve yonleri tanimlamaliyiz. Burada temel sorun tartim sorunudur: tartim,
ne anlamda akildigina baglanir? Ne anlamda 6zne irrasyonalite alanina
ait olabilir?

Yunan diinyasinda gusto iizerine ya da buna benzer bir seyler iizerine iire-
tilmig bir diigiincenin var olmadigin, dolayisiyla giizelin gorelilestirilmesi-
nin séz konusu olmadigim biliyoruz. Gene de, duyusal alginin, 6zellikle
de gérmenin sonsuz sayidaki degiskeni tarafindan yonlendirilen deneyim
vardi; sonsuz, hesaplanamaz, dolayisiyla irrasyonel degiskenler. Ozne,
kendi i¢inde bu sonsuzlugu, yani bu hesaplanamazhig ve irrasyonelligi
tagir. Bundan béyle optik algiy1 diizeltmek adina miidahalede bulunmak,
diinyaya ve onun kurallarina “ait”, yalmzca kendinden ibaret olmayan bir
ozne ile diinyay1 kendi imgesine benzetmek veya onu kendine uydurmak
icin diinyaya miidahale eden bir diger 6zne arasindaki mevcut gatigmaya

30) Bkz. E. Auerbach, Stud: su Dante, Milano, 1963, s. 176-226 iginde Figiir (izerine makale.
31) Bkz. M. Heidegger, Sentieri Interrotti, Floransa, 1968 igindeki L ‘epoca dell'immagine del mondo
isimli makalenin sekizinci notu.
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bir ¢6ziim bulmaya ¢alismak anlamina gelecektir. Bu ¢éziim, bahsi gegen
diizeltinin kurallarinin bulunmasiyla miimkiindiir; bu kurallar da yalmzca
“ampirik” sonuglar verecektir. Bu kurallar ancak Hiimanizm’de perspek-
tifin “kegfi” ile beraber bilimsel, yani mantiken dogrulanabilir bir konum
edinecektir. Bu olurken de 6zne kendi kendini gerekgelendirmeyi, kendisi
kural olmay: deneyecektir.

Mimarligin daha iyi goriinmesini ve daha ritmik olmasin: saglayan bu tar-
timlarin ve tashihlerin bigimlerini gérelim.

Bunlarin en 6nemlisi entasis, siitun kabartmasidir. Kabartmanin ilk olarak
belleksel bir 6nemi vardir, ¢catinin yiikiinii tagiyan ahgap siitunlarin kabart-
malarim hatirlatir; bunun yam sira, siitunun merkez kisminin geniglemesi,
stilobatla bagtaban arasina yerlestirilmig silindirik gévdenin merkezde daha
dar goriinmesini engellediginden, optik-perspektif bir igleve de sahiptir.
Yunanlarin, deformasyonlarin géziin yuvarlakhigindan kaynaklanmg olmasi
gerektigini ve zihin gozii (noils) ile beden gozii (séma) arasinda teknik
degil, fakat mantiki bir benzerlik oldugunu diisiindiiklerini hatirlayin.
Belleksel yorum ile perspektif yorumu aralarinda ¢eligkili degildir.

Bunun diginda, kap: dikmelerine egim verilmesi sz konusudur, béylece,
kapilarin tabanda biraz daha genig gériinmesi saglanmig olur; ardindan.
biikme, yani yatay ¢izgilerin, 6zellikle de stilobatin veya tiim bir stereobatin
(siitunlarin iizerine oturtuldugu tapinagin taban kati) yatay ¢izgilerinin
hafif¢e egilmesi gelir. Bir iigiinciisii de, tapinagin goriiniimiinii, tapinak
sanki digar1 dogru agihyormus ya da yaklasan izleyicinin iizerine diigiiyor-
mus gibi diizeltmek igin kolonlarin igeriye dogru egimlendirilmesidir.

Tapinagin “tamamlanmig”, kendi igine kapali, optik olarak istikrarh gériin-
mesini amaglayan bagka stratejiler de vardir. Yivlerin 15181 ele gegirmeye
hizmet eden bir sistem olmanin 6tesinde kullanimy, siitunlarin kagiyorlar-
mug gibi goriinmelerini engellemeye, yani “daha bigim” sahibi olmalarina
yarar; bagtaban sagak siisii (trabeazione), bagtaban, friz ve kornigle beraber
(Iyonik diizende béyledir 6rnegin) yatay ve dikey yazilarca, siitunlarin ugla-
rina gokyiiziinedogru bigimsel olarak agirlik verme iglevine de sahip ritim-
lerce isaretledmistir. Tapmagmn dért kosesine, gokyiizii figiiriinii “kapatma”
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ve genlegme sonucu optik olarak 6l¢iiniin bozulmasina engel olma iglevine
sahip sacak siisleri yerlestirilir.

Yunanlar, agik renklerin yakinlastirip koyu renklerin uzaklagtirdig: gerce-
ginin bilincinde olduklarindan, renklerden de optik diizeltici olarak fayda-
lamyorlardi. Géziin yiiksek kisimlarinin daha kiigiik ve daha koyu renkte
gordiigiinii biliyorlardi. Gériintiiniin ve sesin bir kiiresel yiizeyler serisi
iizerinde yayildigim diigiiniiyorlardi. Dort koge iizerine oturtulmus kulelerin
uzaktan gézlemciye silindirik ve egimli goziiktiigiinii, dortgen portiklerin
uzaktan daralip tek bir gizgide birlegiyormus gibi géziiktiigiinii, bélmelerin
konum ve mesafelerine gore esitsiz goziiktiigiinii biliyorlard:.

Milattan 6nce VIL. yiizyildan VL. yiizyila gegilirken, ahgap mimarisinin tag
mimarisine doniigtiigii andan itibaren, mimarlar, 151810 tapinak yapilarinin
yiiksek kisimlarim “yuttugunu” fark ettiler ve big¢imi “sabitlemek” igin
renklerden faydalandilar. Boylece, renk (bir diger éntasis olarak) bir taraftan
toprak boyasi-kan kullammindaki kokensel adak edimini hatirlatma iglevini
iistlenirken, diger taraftan farkh kisimlar gériiniir kilma, ritimlerin tanimim
gelistirme, biitiinii olugturan pargalar igaret etme ve tapmagin yapisimn
tiimiine agirhik verme gibi psikolojik iglevler iistlenir.

Tiim bu tekniklerin, nesnenin nasil gérilnmesi gerektigini gosterme gorevi
vardir ve bu, akildiginin estetik bir gekil olarak ortaya ¢ikigini da goz
oniine alarak simetri ile tarim arasindaki farka dair soruyu ortaya atar.

Platon, efektif oranlar géstermek igin symmetria terimini, giizel “goziikeni”
anlatmak i¢in de eiddla terimini kullanir: Platon’un bir kopyay: kopya
ettikleri ve dolayisiyla idollerin iireticisi olduklan igin sanati reddi buradan
dogar. Bagka durumlarda bu yanhglama prosediirii i¢in, kelimenin olumsuz
anlamyla, skiagrafia terimini kullamr. Skiagrafia, golgeli (skiaf) boyama
anlamina gelir, Latince’deki kargihig ‘adumbratio’dur. Burada golge soz-
ciigii, yalmzca teknik anlamiyla dizayn olarak, dolayisiyla perspektif igeren
¢izim olarak degil, sézciigiin 15131n, dolayisiyla sophia’min zitti olmas: anla-
minda tasidig1 metaforik anlam da hesaba katilarak anlagilir.

Tartimin gz alic1 bir seyden optik kurallari uyarinca diizeltilerek uygulanan
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bir seye doniigmesi, kendi bagina diigiiniilmeye baglanan bir 6znelligin
moderniteye gelindiginde giizelin 6znellegtirilmesine ve gorelilegtirilmesine
vararak nesnel giizelden 6zgiirlesmenin yollarim arayacak olan bir 6znenin
ortaya ¢ikigini igaret eder. Klasik sanattan Helenistik sanata gegis, eserle
ozne arasindaki psikolojik benzesiklikten (omologia) rengini alir — her
ikisi de nesnel giizelin buyurucu yasalarinin alaninda kalsa da, hem iireten
hem de kullanan 6znedir bu.

Simetri ve tartim ikilisi iizerine iiretilecek bir diger diigiince, birinci kav-
ram, bir kesinlik tagiyamaz ve evrensele gonderme yapamazken, ikinci
kavramin —en azindan perspektifin Hiimanizmle beraber bilimsel bir prose-
diir olarak tammlanmasina kadar— bir kesinlik igermek zorunda olacag,
duruma gére diigiiniilemeyecegi olgusuyla baglantihdir. Bu durumda birbir-
lerine diyalektik olarak kargit olmayan iki giizellik bigimine sahip oluruz:
birincisi, bir norma tekabiiliyete gonderme yapar, dolayisiyla zorunluluk
kavramiyla yiikliidiir; ikincisi ise, 6znenin “tavirlarina” uyum saglamay:
igerir, dolayisiyla zevke, hédoné’ye yatkindr.

Simetri yasalarim taniyan ve kendi temelini bunlar iizerinde arayan dii-
siince, Bat1 [6gos’unun arkeolojik alt katmanidir denilebilir. Kékende yer
alir, ama Batr’nin estetigi veya politikasindan 6nce epistemolojik erkin
esas vechesini tamimlamaz: bu esas veghe, 6zdegligi ve farki, soyutu ve
somutu, evrenseli ve tikeli ve hatta bugiiniin diinyasinda giizeli ve ¢irkini
cagdag bicimde (ve ayr1 ayn) pratige gecirme yetenegidir.

Béylece simetri ve tartim ikiligiyle, diigiincenin mutlakiyetini ihlal etmeye
gabalayan bir “vizyon”un ortaya gikigi ile beraber, biiyiik Helenizm devri
baglar. Helenistik estetigin temel vechesi, yaraticihk konusunun ortaya
gikmasidir; yaraticilik da beraberinde yeni ve orjinal bir fikri getirir. Bas-
langica yerlestirilen edebi bir ey olarak degil de, kendi “nihayeti” i¢inde
konumlandirilarak ézerk olusu iginde anlagilan bu fikir, bir 6zgiinliigii de
beraberinde getirir. Buradan ¢ikan acik sonug, giizelligin artik daha fazla
(egilimsel olarak) diigiinceye degil de, insan tarafindan yapilagelene bag-
lantilandirilmasidir: boylece, sanatla giizellik arasinda, tam da sanat igin-
deki giizellik imk&nin tamiyan, farkhi bir iligki dogar. Giizellik yaratilma-
migtir, ama yaratl']abilir; doga diizeni iginde bile yaratilabilir. Kutsal degil,
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insani bir eserdir. Kendi iglerinde giizel nesneler var olabilir. Bu, bera-
berinde sanatgiya farkh bir islevin atfedilmesini getirir ve eserlerin alg-
lanma bigimlerine biiyiik bir dikkat gosterilir. Boylece, estetik iiretimde,
imgelem diigiince (ldgos) kargisinda, sanatginin kabiliyeti de kurallar kar-
sisinda daha énemli hale gelir.

Hala bir deha estetigi, eserin, dolayisiyla 6znenin hiper-degerli kilinmasi
(ipervalorizzazione) soz konusu degildir: sanatlar poiein olmaya devam
ederler, modernitenin anladig gekliyle “sanat eseri” degildirler. Béylece,
dogayla olan bag, dogaya olan baghlik, buyurgan ve paradigmatik olmaya
devam edecektir. Antikitenin sonunda, Stoacilarla beraber imgelemin “tak-
lit konusunda daha bilgili sanatg1” bigiminde degerlendirildigi goriilecektir:
bu, insanla doga arasindaki tabiyet iligkisini kayit altina alan, garantileyen
ve megrulagtiran taklidin ta kendisidir.

Bu baglamda énemli hale gelen, ulviyetin (sublimita) ortaya gikisidir. Olgii-
siiz ihtigam diizenlemis olan geyi ortalara sagarak giizelden ayrigan estetik
deneyimdir ulviyet. Iknaya yonelik pragmatik-akile: araglarin aragtirnlmasi
bigimindeki bir retorik, sagsmaz ilkelere sahip olmamakla karakterize edil-
mis ve patetizm iizerine insa edilen, sanat bi¢imindeki baska bir retorikle
ikame edilir. Kimileri, bu yiice kavrayiginin temelinde, Platon’un —bu este-
tik diigiincelerinin gelisimi iginde belirleyici olan— mania’sinin izlerini
gormek istemistir.3?

Eserde dile getirilmesi gereken, tipki tiim ifade bigimlerinde oldugu gibi,
biiyiik ruhtur: yiice iginde estetigin yiiksekligini gosteren etiktir. Hipsos,
tam olarak yiikselmislik, zirvede olma halidir. Hatip, yiice iginde kendisinin
otesine yiikselmek zorunda kalacaktir, béylece, pdthos araciligiyla insan
ruhu iginde hareket edebilecektir, ¢iinkii hatip dogasi geregi ulviyete egi-
limlidir. Nitekim, insan, al¢ak ve cahil bir varlik degildir, her zaman ve
her ne olursa olsun, metafizik olarak iistiin ve yiice olana ézlem duyar.

Pathos, cesitliligimiz iginde hepimizi esit kilar. Bu iglev, modern g¢agin

32) Platon, Phaidros 245a’da s6yleyazar: “ilham Perisi'nin hezeyanlari olmaksizin siirin egigine varan,
yalmzca kabiliyetin onu sair kildigini sanan kisi eksik bir gair olacaktir ve erdemin siiri hezeyanin
sairleri tarafindan karanliga gomiilecektir.”
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sonunda, ¢agdas zamanlarin baginda deha figiirii tarafindan hayata ge-
girilecektir.

Yiice, dogrulugun aleladeligini reddeder: “Ben,” diye yazar Longinus,
“siradig1 bigimde mitkemmel olan dogalarin dahi kusurla malul oldugunu
biliyorum. Nitekim, her yéniiyle mitkkemmel olan, ¢ok titiz olma riskine
girer ve zekanin biiyiikliigii i¢cinde, siradigi zenginlikte oldugu gibi, ¢ok
iyi aragtinlmamsg bir seylere ihtiya¢ duyar.”?3

Ulviyet iginde, hatta ve her seyden énce 6znenin ingaatgiya déniistiigii
anda kendi dileklerini ortaya koyan 6zne, yeni bir geydir.

Helenistik donemin edebi-felsefi tanikliklarinda 6zel olarak mimarhga y6-
nelmisg bir ilgi bulamiyoruz; gene de, genel vecheleriyle formiile edilmig
mimarlik estetigi temalarim ortaya gikararak tiimevanmlarla ilerleyebiliriz.

Epikuroscular, érnegin, goze ya da kulaga hoggelen ve de —tiim ihtiyaglarin
zorunlu oldugunu diigiinmeseler de— insanin ihtiyaglarindan tiirettigi her
seyi giizel olarak kabul ediyorlardi. Sanat tiimiiyle dogaya bagimhdir, dola-
yisiyla son kertede sanatin degerleri faydaci degerler olamaz. Bu tiirden
estetik ilkeler iizerine kurulmug bir mimarlik, hédoné’yi, chdris’i, suavas™
ve voluptas’1 iglevsel kurallarla bir araya getirmeye gabalayamazdi.

Klasik kiiltiiriin ilkelerini kabul ederek giizelligi ideal bigimde orantilandi-
rilan gey olarak kabul eden Stoacilarin estetik konumu farklhidir. Dahas:,
onlarigin, bir gey dogru amacauyarlandiginda ve siislemeye hizmet ettigin-
de giizel kabul edilmeliydi. Dolayisiyla, Stoacilar, sanatin giizelliginin kagi-
nilmaz olarak doganin giizelliginden agag1 konumda oldugunu ve tiim sana-
tin amaca tabi kilindigim diigiiniiyorlard.

Vitruvius Pollione, mimarliga adadig1 egsiz metni De architectura’yr (Mi-

marhk Uzerine) olugtururken hareket noktasim Stoaci kiiltiirden alir. Vitru-
vius’un ortaya attig1 pek ¢ok diisiince arasinda en énemlileri sunlardir:

|
33) Bkz. Pseudo Longino, Il Sublime, Palermo, 1986.
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mimarhgin dogusu paradigmasi; diizenlerin ve kanonun prosediir ve
olgiilerinin aragtirilmasi; geylerin 6lgiisii olarak armoni anlamina gelen,
bir ¢ember ve karenin i¢ine yerlestirilmig insan temasi. Estetik bir bakig
agisindan Vitruviusgu ii¢ ayak denilen ii¢ kavramin, yani firmitas, utilitas
ve ‘venustas’in tammlanmas temel kabul edilir.

Bundan béyle, mimarlik, kalicihk kurallarimi (firmitas), fayda kurallarim
(utilitas) ve giizellik kurallarimi (venustas) bir araya getiren sanattir. Bu
sanat icerisinde, zorunlulugun aciliyeti, fizik yasalarinin evrenselligi ve
de iglevsel kurallarin belirlenmisligi, giizellik imkan dahilinde bir arada
hareket ederler: Vitruvius’un daha ruhani bir terim olan pulchritudo ile
degil, venustas terimiyle anlatmayi tercih ettigi bir giizelliktir bu.

Bilegimin bu temel 63elerini ayrigtirdiktan sonra, Vitruvius, mimarhg tiim
vecheleriyle tammlamak i¢in bagka kavramlar takdim eder; bunu yaparken
de ordinatio, dispositio, decor ve distributio gibi Latince sozciiklerin yam
sira, symmetria ve eurythmia gibi Yunanca’dan alinmig baz sézciiklerden
faydalanir: ordinatio, yapilarin amacina uyarlanmig orantilarla ilgili bir
kavramdir, kimileri igin yapinin planim da igaret eder; dispositio, yatay
unsurlarin niteliksel organizasyonudur ve mimari proje anlamina da gele-
bilir, bunun diginda geylerin eserlere uyarlanmasini ve uygulamay: igaret
eder. Dispositio’nun Yunanca’da idéai denilen figiirleri, tkonografi (tam
olarak plan), ortografi (yiikselti) ve scenografi'dir (perspektif). Dispositio,
rasyonel bigimlerin diigiik maliyette kullanimini igaret eder, dolayisiyla
ayirt edici bigimde iktisadi-faydac bir anlami vardir: bigimle igerik ara-
sindaki uygunlugu anlatan decor kavramiyla baglantihdir. Ayrica, “her
nesnenin, insanin ve durumun 6zgiil karakterine uygun bireysel giizellige”**
isaret eder. Ge¢ Helenistik déneme ait bir kavram olan decor, giizelligi
erdem (Yunanca prépon’a benzer bigimde) olarak degerlendirir, dolayisiyla,
sanati, insanin geleneklerini etikle estetigin birligi i¢inde goriir. Decor,
estetigin duyusal ve irrasyonel 6gesini (tam da etikle estetigin birligi iginde)
ortaya ¢ikardig1 ve yetenegin varligin tanidigindan, temel olarak anti-
Platonik bir ilham tagir.

34) W. Tatarkiewicz, Storia dell’estetica, Torino, 1979, s. 226.
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Vitruvius’un faydalandigi estetik deger tagiyan kavramlar, nesnel giizellik
anlam tagiyan symmetria kavrami, psikolojik giizellik anlaminagelen (Yu-
nanlarin kegfettigi) eurhythmia kavram ve toplumsal olarak degerli kabul
edilen giizellik anlamina gelen decor kavrammdir. Vitruvius’un mimarhk
estetigi ilkelerini su sekilde sentezleyebiliriz:®> giizellik mimarhiga atfe-
dilebilir ve atfedilmelidir ve de, nihayetinde, agik bigimde bir deger yargisi
olabilir; mimarlik iglevsel giizellikle bigimsel giizellik arasindaki denge
noktasim bulmak zorundadir (amacina uygun olabilmek igin gozii tatmin
etmeli, aym zamanda da keyif alinan bir sey olmaldir): doga yasalarina
mecbur oldugundan nesnel olmak zorundadir.

Vitruvius’un girigiminin etik yéniinii hesaba katmadan onun estetik diigiin-
cesini anlamak miimkiin degildir: Vitruvius’un projesi, mimar1 —Cicero’nun
tammladig1 sekliyle— opifex’ten bir insan kiiltiine déniistiirerek onun bil-
gisine entelektiiel bir 6zerklik verme projesidir. Nitekim, mimarlhigin Hele-
nistik cagda sadece az sayida kisi tarafindan liberal sanatlar arasinda kabul
edildigini hatirlayin.

Vitruvius’un mimarhga disipliner bir 6zerklik verme projesi, Yunan diin-
yasindaki sanatlarin déniigiimii iginde, dolayisiyla burada yalnizca ani-
labilecek bir senaryo iginde goriilebilir. Bu senaryo, iiretim ve miibadele
iligkilerinin déniigiimii —pdlis'in ekonomik varligi, Iskender déneminin
otkoumeéné'sinin ve Roma déneminin imperium'unun ekonomik varligindan
farklidir— ve de emegin genel toplumsal ayrim igerisinde el emegi ve en-
telektiiel emegin ayr1 ayn tasidigi anlam tarafindan belirlenmigtir.

Kuramsal degerlendirmelerden gok pragmatik degerlendirmelere egilimli
olan Roma kiiltiirii iginde sanata dair diigiince, daha teknik ve analitik bir
hal alir. Cicero, teori ile pratik arasinda bir ayrim yapan klasik gelenek
i¢inde kalarak, iireten sanatlan arastiran sanatlardan ayirir. Gene de, eko-
nomik-politik bakimdan oldugu kadar “estetik” bakimdan da kayda deger
oneme sahip bir faktorii takdim eder: modelini dogadan alan sanatlarla
insan zihninden alan sanatlar arasinda bir ayrim yaparak, sanatlar, model-
leriyle kurduklan iligkiye gore ayrigtirir.

t
35) Yorumlayici sema, W. Tatarkiewicz'in bir onceki notta aktarilan metninde yeniden incelenir.
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Bu yeni paradigmanin devreye girmesiyle, Platoncu ve Aristotelesg¢i estetik
diisiincelerinde oldugu gibi sanatgiya pasif bir rol bigilmedigi, aksine,
sanat¢imin zihnine ve kisiligine bir haysiyet atfedilerek ona aktif bir rol
giydirildigi agiktir. Antik diinyada sanatg1 teriminin zanaatkir anlamina
geldigi ve de el emeginin agagilayici kabul edildigi hesaba katilirsa, bu
durum ézellikle anlamh hale gelir. Mimar, bundan béyle yalmzca kurallan
izleyen kisi degil, zihninde model kuran kigidir — ger¢i bu modeller hala
simetri ve tartim gibi diizen ve giizellik kurallarina sahiptir.

Sanatlar arasindaki yaygin ayrim, Latin kiiltiiriinde yerini artes liberales-
artes serviles ayrimna birakacaktir: bu ayrimi Cicero ve Varro'da oldugu
gibi, Seneca, Quintilianus ve Plutarkhos’ta da buluruz. Ayrim, el emegini
agsag seviyede goren Aristokratik etik iizerine kurulmustur, ancak klasik
kiiltiiriin téchnat ayrimiyla arasinda kayda deger bir fark vardir. Klasik
kiiltiirdeki ayrim, kriter olarak kendine ya hesap iizerine kurulmusg sa-
natlarla deneyim iizerine kurulmusg sanatlar arasindaki ayrim (Platon), ya
nesnesinden faydalanan sanatlarla —avlanma gibi— nesnesini taklit eden
—o6rnegin resim—ya da onu iireten sanatlar —6rnegin mimarhk— arasindaki
aynimu (Platon), veyahut da dogay: biitiinlegtiren sanatlarla dogay: taklit
eden sanatlar arasindaki ayrim (Aristoteles) aliyordu. Liberal sanatlar,
zorunlu olarak pratige dayanmayan sanatlardan olusuyor degillerdi: bu,
giizel sanatlar denilen sanatlarin ileride, 6zellikle Cicero aracihigiyla, liberal
sanatlar arasina dahil edilmesinin yolunu agacaktir. Cicero igin sanat,
ozgiir itkilerden ziyade kurallar, hiinerden ziyade ehliyet, ilhamdan (adfla-
tus) ziyade akil birlikteligidir.

Roma kiiltiiriinde yavag yavas, fakat radikal bigimde giizel olanla faydali
olan, soylu olanla gekici olan, sanatla ilgili olanla kabiliyetle ilgili olan
arasinda ayrimlar belirir. Ancak, hepsinden énce, farkli “duyularla” bun-
lara kargihik gelen sanatlar arasindaki iligski gekillendirilir, 6zellikle de

s6z sanatlan ile gérmeye dayal sanatlar arasinda ayrim yapilir.

Bu durum, arkaik ve klasik gaglarda kimi bigimlerde teknik-sanatsal akla
hakim olmus olan taklidin iistiinliigiinii de degistirir. Cicero, “Taklit hakikat
tarafindan kazanilmgtir,” der; ardindan insan elini, gehirlerin yaratilma-
sinda, evlerin ve tapmaklarin gii¢lendirilmesinde oynadig rolden dolayx
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yiiceltir. Cicero’da Vitruvius’ta da bulacagimiz bir tiir materyalizm vardur;
buna gore, insan, kendi kendisine iiretme kapasitesine sahip hayvandir.
Hiimanizm, Phaidros’un yeniden okunmasi, dolayisiyla mania’nin yeni-
den yorumlanmasi sonucu bir araya getirdigi bu degerlendirmeleri terk
edecektir. Platon’a gére bu mani, yiiceltimdir; giizelligin tadina varmak,
gelecege dair kehanetlerde bulunmak, siir yazmak igin kutsal bir hedi-
yedir.

Yunan-Roma diinyasinin bitigini igaret eden isim Plotinos’tur. Onun sa-
natlar arasinda yaptigi ayrim, doga giicleri ile olan iligki tarafindan
belirlenmigtir: mimarlik gibi iiretici sanatlar vardir; heykel ve dans gibi
taklitgi sanatlar vardir; tarim ve tip gibi dogaya yardime: olan sanatlar
vardir; retorik ve strateji gibi insan aktivitesini geligtiren sanatlar vardur;
ve de geometri gibi yogun bigcimde entelektiiel olan sanatlar vardir.?

Siiphesiz, burada artes liberales ve artes serviles ayrimindan gok daha kar-
magik bir ayrimla kargi kargiyayiz, ancak Plotinos felsefesinin belirleyici
karakterini igaret eden, onun giizellik fikridir. Plotinos’ta giizellik simetriye
dayanmaz; bir orant1 sorunu degil, her seyden énce kalite sorunudur. Gii-
zelligin kaynag, bigimler, renkler, biiyiikliik ya da ulviyet degil, ruhtur.
Temel karakteri vahdettir (unita) ve vahdet madde iginde var olmaz.

Vahdet tanridir, vahdet giizelliktir: sadece bir ruh bagka bir ruhu tamyabilir.
Giizelligi yakalamak isteyen insan kendini giizel kilmalidir. Her insani varlik,
eger lyiligi ve giizelligi gérmek arzusundaysa, kutsal ve giizel olana déniigmek
mecburiyetindedir. Duyular diinyasi kesinlikle giizeldir, ama bu, ideal model
(archetypon) sayesinde boyledir. Digsal bigimler giizeldir, ama onlarin gii-
zelliginin kaynag igsel bigim iginde (to endon eidos) yatar. Eger giizel bir
yapt mimarn zihninden dogmazsa, giizel bir bigime sahip olmaz.

Yunanlarin ideolojik degil de gnoseolojik gergekeiligi, gnoseolojik ruhgu-
luga (spiritualismo), ideografiye (diisiince yazisi) ve ‘philokalia’ya gevrilir.
Giizellik, duyusal diinya araciligiyla idrak edilebilir diinyay: agi3a ¢ikarma

gorevini iistlenir.

36) Plotino, Enneadi‘V, 4,31,
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Sanat yapmak, sadece “vahdet” anlaminda giizel olan1 yaratmak degil,
ayn1 zamanda giizel olana déniigmek anlamina gelir. Insan mutlak olam
arar, bunun yollarindan biri de sanattir.

Sanat ve giizellik, “Tek”i tamamlama gérevini iistlenirler. Burada heniiz
Kilise Babalari’’nin philokalia’sinda olacag gibi kurtuluggu bir boyut séz
konusu degildir, ama gimdiden bir mistizm mevcuttur.

Tiim antikitenin temel karakterini igaret eden doganin sanat iizerindeki
iistiinliigii, Plotinos’ta hala fark edilebilir; her ne kadar sanat duyular diin-
yasim temsil ediyor olsa da, 6znesinin kusurlarla ve eksikliklerle malul
oldugunun farkindadir. Ama eger diinya béyle ise, sanat farkli bir 6zne
segebilir. Sanatginin oydugu heykel ya da inga ettigi tapinak ruhun aynas
da olabilir; yalmzca bu sekilde gergek bir deger sahip edinir.

Siiphesiz, arkaplanda hala Platon vardir, ama énemli bir farkla. Plotinos’a
kadar sanat her durumda temsildi, oysa bu mimetik doktrin artik terk edil-
migtir: “sanatlarin, basitge gordiikleri seyleri taklit etmedikleri, onlariideal
formlar seviyesine yiikselttikleri —doga da bu formlardan tiirer— bilinme-
lidir. Dahas), sanatlar, dogaya onda eksik olan bir geyleri eklediklerinden
pek ¢ok seyi de kendi baslarna iiretirler, ¢iinkii kendi iglerinde dogaya

sahiptirler.”?’

Sanat bilgidir, sanatg1 da yaratic1. Dogaya bir geyler ekleyebilir, eklemek
zorundadir: doganin kurallar Tanr1’nin ya da idealar diinyasimin kurallarim
temsil edebilir; bu kurallar simirhi degil, sinirsizdirlar. Giizellik, kurallar
iginde degil, Tanri’nin ya da idealarin zaferinde, 6zdeglik bigiminde uyus-
malarinda yatar. Bigim artik kurallara mecburdegildir, ama kendi vahdeti
ve ozdesgligi iginde gosterilmek zorundadir.

Béylece, diizenin ve doganin kesinligi pargalanmig oldu. Doganin yaratici
degil, yaratilmg oldugu, dolayisiyla, belirleyici degil, belirlenmig oldugu
diigiiniilmeye bagland.

37)Age,V,8,1.
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Iv.

Simgesel Evren:
Aziz Augustinus'tan Aziz Tommaso'ya Ortagag

Insan simgesel boyuttan yararlanmasim her zaman igin bilmigtir. Insan,
kimilerine gore,dogasi geregi simgesel bir hayvandir ve insann diigiincesi,
kendi diginda yer alan, igaretlerin, sozciiklerin ve simgelerin igindeki ger-
gegi terciime eden bu siireg olmaksizin var olamaz bile.?

Pek ¢ok yonden, diisiincenin soyutlama yoluyla ilerledigine ve bu soyutla-
manin her durumda “figiirlere”, “isaretlere”, “hesaplamaya” gereksinim
duyduguna giiphe yoktur. Ancak, bu, diinyay: simgeler yoluyla “kurma”
prosediiriiniin insan/diinya iligkisini ¢6zdiigii ya da simgesel boyutun tikel
tarihsel kogullar veya farkl: kiiltiirler kargisinda her zaman aym “anlama”

sahip oldugu anlamina gelmez.

Simgeselin Ortagag kiiltiiriindeki 6nceliginin “nedenler”ini netlestirmeye
caligmadan énce, bu durumun mimarhk agisindan 6nem arz eden veghele-

rini gérelim.

Temel “figiirler” cember, kare ve hagtir: bunlarin birbirleriyle iligkisi her
seyin kendisinden dogdugu baglangici, yani noktay: temsil eden merkez
tarafindan belirlenmistir. Nokta, ilk ve son vahdetin, ne bigime ne de boyuta
sahip, bolinemez mitkemmel imgesidir. Her sey merkezde baglangicim
ve sonunu bulur: nasil rakamlar sayilan iiretiyorsa, 151ma da tiim varhklar
iiretir. Geometrik ve matematiksel sembolizmden yaratici geniglemenin
kendisi dogar.

L
38) Bkz. E. Cassirer, Filosofia delle forme simboliche, Floransa, 1966.
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Ezeli noktanin ilk tezahiirii cemberle olmugtur. Merkezle gember arasinda
analojiler mevcuttur: mikkemmellik, tiirdeglik (omegeneita), ayrigma ve
béliinmenin yoklugu. Aymi zamanda ilke, kendi tezahiiriinden ayrigir; yani
diinya kendi yaratiligina tam olarak tekabiil etmez.

Milattan sonra Ill. yiizyilda yagamg olan Aziz Irenaeus i¢in gember, sadece
degismezligi i¢inde degil, aym zamanda yayilmig iyiligi i¢inde degerlen-
dirilen kutsalhg sembolize eder. Cember kéken ve tozdiir, tiim seylerin
tamamlayicisy, alfa ve omegadir. Tiimiiyle esit anlarin siirekli ve degismez
ardigiklig1 olarak tasavvur edilmig bir zamansalliga da génderme yapar.
Bu, Yunan diinyasi, Yunan 6ncesi ve Dogu diinyalan igin boyledir: zaman
ebedi doniig i¢inde igerilir.

Cemberden spiral ve svastika (gamal hag) dogar. Birincisi, yagamin tekrar
edilen ritimlerini, varhgin hareket i¢inde kaliciligini temsil eder. Dogada
bitkiler (sarmagik, kahkaha ¢icegi) ve hayvanlar (salyangoz, kabuklu yumu-
sakgalar vs.) arasinda mevcuttur; sayi spiraldeki logaritmik figiiriin sifresi
oldugundan, spiral, geometrik-matematiksel nedenini altin oranda bulur.
Svastika ise ¢arkin ortasindaki hareketsiz poyranin, yani merkezin etrafin-
daki doniig hareketini anlatir; bu merkez, tezahiir edilmig diinyanin kut-
budur. Svastika, “evrensel déngiiler kusaginin, enerji akiglarinin sim-
gesidir: diinyanindegil, Ilk olanin tezahiirler kargisindaki hareketinin sim-

gesidir.”?®

Insan, esas olarak, gerek psisik yapis: gerek organik veya iskelet yapisiyla
yonlendirilmis bir hayvandir. Saga sola, 6ne arkaya, yiiksege algaga bagin-
tihdir; bunlara referansta bulunmadan higbir gsey yapamaz. Ileride de go-
recegimiz gibi, mimarhk estetiginde giiniimiize kadar temel 6neme sahip
olacak bu antropolojik ve psikolojik degerlendirmeler hem haga hem kareye
atfedilen énemin temelinde yatarlar.

Icine yerlestirildigi daireyi dort pargaya ayiran hagin iki kolunun kesigme
noktasi, dairenin merkez noktasiyla értiigiir. Hagin kollarinin uglar birbiri-

ne baglandiginda ortaya kare ve iiggenler gikar. Hag, tipki kare gibi, dina-

39) ). Chevalier, A. Gheerbrant, Dizionario dei simboli, Milano, 1986.
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mik, ara ve hafif vechelerini ifade ettigi yerkiireyi temsil eder. Ayrica,
zorunlu karar, yonler arasinda se¢im yapma mecburiyeti anlamina gelir.

Eger cember zamani temsil ediyorsa, kare de uzam temsil eder. Kare yén
bulmak igin gerekli bilgileri verir. Cember ve kare, beraber kosmos’u, gogii
ve yeri, zamam ve uzam olustururlar. Bu beraberlik, érnegin Aquinolu
Tommaso’nun antropolojisinin kékeninde yer alan zaman-uzam ‘con-
tinuum’unu olusturdugu gibi, tiim Ortagag kilise mimarisinin bigimlenigi
ve yorumlanigi i¢in temel tegkil eden ilkeyi de olusturur.

Sembolik diizeyde gemberin karelegsmesi bi¢im degistirme anlamina gelir.
Kare, zitlarin mantigidir: kuzey/giiney, dogu/bati. 1 (vahdet ve 6zdeglik)
ve 3 (teslis) sayilarinin toplamindan meydana gelen kare, vahdet ve kutsal-
hiktir. Akigkan olana (¢ember) kargilik kati olandir; goksel Kudiis’te oldugu
gibi, miikemmellik iginde istikrarli olandir; Yaratici ve yaratilmamg evren
kargisinda yaratilmig evrenin simgesidir. Karenin ve hagin merkezi, ompha-
los, yani diinyanin gébek deligidir, gokle yeri birlestirendir.

Hiristiyan dini igin insanin kaderi, diinyevi alanda yer alan gergek diin-
yadan kutsal diinyaya arinma yoluyla gegistir. Yani kareden ¢cembere, kiip-
ten kiireye gegistir. Tiim bunlar mimaride goksel/diinyevi biitiinliik olan
kiibik-kiiresel kubbeyle ifade edilir. Kilise, gogii ve yeri iceren minyatiir

evrendir.

Ortagag insam igin simge nedir? Her gseyden 6nce insanin kendisi bir
simgedir, ¢iinkii viicudu Tanr1 tarafindan ona hediye edilmig bir tapinaktir;
dolayisiyla, evren de, mikrokozmos ile makrokozmosun birbirleriyle kargi-
Lkl iligkileri igir‘de, simgelerin muhtegsem beraberligidir. Simgelerin bi-

59



rincil iglevi, insanin bu varolugsal vahyini kozmolojik bir deneyim yoluyla
kendisine doniigtiirmiigtiir.

Simge, aynica, gizeme agilmig bir penceredir ve goriiniir olani1 agmaya yarar.
Kutsal yapinin ingasinda insan ve evren birlegirler, kargilikli yagsamsal
bagimhliklannda bir arada hareket ederler. Orada zaman ve uzam 6ziim-
senir ve insan eszamanli olarak diinyanin, insanhgin ve kendisinin yarat-
ligina katilir.

Sembolizm mantikl1 degildir; o, yagamsal nabiz atigi, iggiidiisel taninma,

biitiinciil bir 6znenin deneyimidir.

Insan, simgeler araciligiyla her seyle iletisim kurar; ruhani olanla maddesel
olanin, evrenselle tikelin birliginde yagar. Varlik, modernitede olacag gibi
hakikatten koparilamaz; onlar1 bir arada tutan Aristotelesgi sinolo degil,
ruhaniliktir. Aym sekilde, higbir form téziinden ayrilamaz. Bunun anlam,
toziin atfedilen bir sey olarak diisiiniilemeyecegi ve de geylerin kendile-
rinden bagka bir geyin temsili olamayacagi, ama her birinin, biitiinliigiin
simgesiolarak, kendilerine déniigecegidir. Mimesisin hi¢bir anlamm yoktur:
o yiizden diinyanin temsili diye bir sorun da yoktur. Burada Yunan logos’u
ile simgesel Hiristiyan diinyas: arasindaki biiyiik fark devreye girer: Or-
tagag insam i¢in hakikat, bundan béyle, seylerin gériiniirliigiinde yatmaz.
Béylece, Hiristiyanlik, Yunan diinyasim reddeder ve moderniteye kap:
aralar.

Her gey teolojik ufuk iginde yer bulur. Ilk kilise bazilikalarinin ingasindan
Konstantin’in Istanbul’u kurmasindan sonraki Roma’ya, devasa Gotik ka-
tedrallerin ingasina mimaride olanlar, Hiristiyanlik teolojisiyle ol¢iilmelidir.

Hiristiyan teolojisinin estetik yargilari nelerdir? Ilk olarak, Hiristiyanlarin
Tanrisinin yaratic1 bir Tann oldugunu géz éniinde tutmak gerekir. Yunan
diinyasinda tanrlar kendilerinden énce var olan chdos’a bi¢im verir, diin-
yay atalarimin viicutlarindan olusgtururlar. Madde yaratilmamigtir ve kéke-
ninde bigim sahibi degildir: tanr diizen verir (Platon), dogay: insanin ait
oldugu diizene erdirir. Doganin bu diizeni mutlak bi¢imde gegerlidir, doga
iistii giiclerin herhangi bir miidahalesini kabul etmez. Yunanlar i¢in varlik,
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kutsallik fikrinden aynlmigtir ve goriingiilerle 6zdeslesmez. Physts ve noiis,
aisthetikés ve nois gibi birbirlerinden ayrilmiglardir. Varlik degismeden
kalir, edimde bulunmaz.

Eski Ahit’te ise Tanr1 maddeyi yaratir, dogay iiretir. Tanri tarihin, zamanin
ve uzanun igindedir. Doga tarih iginde, zamanla uzam arasinda hareket
eder; tarihin efendisi doganin da efendisidir. Yeni Ahit’te bu tarihe baghlik,
éschatos boyutu, cisimlesme (incarnazione) halini almigtir: Tann insam
yapar. Yeniden-yaratilig ortaya gikar.

Tann heniiz var olmayani ¢agirarak varolusa bir diizen verir: yaratici séz-
ciigiiyle sonuglanan bir buyruk sézkonusudur. Dolayisiyla, yaratihig, mutlak
bir giiciin, kigisel ve 6zgiir bir iradenin edimidir. Tanri’da yaraticinin,
yaratigin ve kiginin deneyimi vardir.

Agiktir ki, burada sanatsal tarzlarin ve iiretimlerin tarihi igindeki degigik-
likler agisindan ya da mimarlik estetigi agisindan goriilecek bir sey yoktur;
ancak Ortagag estetiginde eser vermeye atfedilen éncelik, diinyanin kendi-
sinin kutsal bir eser olarak degerlendirildigi gergegi iizerine diigsiinmeden
anlagilamaz. Dolayisiyla, eserin kigiselligi, eserindiizenliligi veya diizgiisel-
ligi (normativita) kargisinda éne ¢ikar.

Nasil Tann, giizellik kendisinin bir yansimasi oldugu igin, yaratilan nes-
nede izlerini birakirsa, aym gey yapida da olacaktir: yaratihig fikri, eseri
ortaya koyan 6zneye sorumluluk yiikler. O da, kendi i¢inde miimkiin olanla
olmayani, bigimler ve igerikleri igerme kapasitesine sahip antimimetik
bir gergekligin 6zdeslesimine dek izler birakacak, yollar gésterecek, olaylar
hazirlayacak, hikayeler anlatacak, gizemden muhteseme gecen oykiiler ge-
killendirecektir.

Biiyiik bir dram ve “iyi bir hikdye” olan ve Yeni Ahit’te mevcut kutsal
cisimlesme iginde értiik bigimde bulunan yeniden-yaratilig, Ortagag insani-
nin, kendisininkinden ¢ok farkl kiiltiirlerde iiretilmig dahi olsa, her geyi
kendi kalitiymig gibi gormesine izin verir; boylece, bagka dinlerin tapinak-
larina el konur, pagan tapinaklar kiliseye gevrilir veya gegmisin bigimleri
yeniden kullanilir. Kiiltiiriimiizdeki gelenek fikri giiciinii buradan alir:

61



formlar, bundan béyle, kimlik ingasinin temel unsurlari olmayacaktir ya
da diinya bu formlarda ¢oziilmeyecektir. Yapy, biitiinliik i¢inde ve biitiinliik
i¢in iiretilir; veyahut, bugiin artik diyebiliriz ki, simge diizeyinde Yunan
diinyas i¢in mantikli veya mitolojik olan bélge (territorio), Hiristiyan diin-
yasi i¢in ontolojik ve tarihsel-zamansal; modemite i¢in logoteknik, iglevsel,
agimlayici (esplicativo) ve diyalektik; zamammz iginse olgusal, potansiyel,
sanal ve bigimsel olarak iligkiseldir.

Hiristiyan teolojisinin ortaya ¢ikigiyla zaman ve uzam fikrinin kendisi,
dolayisiyla diinyada ikamet etme bi¢imi ve de mimarlig1 diigiinme, inga
etme ve yorumlama bigimleri radikal olarak degisecektir.

Zaman bundan biéyle déngiisel degildir; sonsuz sayida olasi olayin ige-
risinde diizene sokuldugu, anlam kazandig), son giine, ‘éschatos’a dogru
akan bir benlik ve diinya dykiisiiniin zamani s6z konusudur artik. Hacilarin
zamanidir bu. Manastirlarda, kiliselerde, Ortagag sehirlerinde mimarligin
formlari, malzemeleri ve 1giklar1 tarafindan gésterilen bir zaman; mimarlik,
statikligi ve mutlaklig1, zamansiz varolusu i¢inde empoze edilmez, simgesel
cesitliligi ve radikalligi iginde diizenlenir.

Ortagag’da uzam ile hafiza arasinda derin bir iligki vardur: tiim bir kiiltiir
mekanlara iz birakarak kendini yazar. Bu haccetmenin anlamdir.

Mekan [...] pozitif, degismez ve zengin bir anlamla yiikliidiir: siireksiz
olan, genigleme iginde bir olay inga eder; iizerinde kalinan, bi-
rakilabilen ve déniilebilen topragin pargasidir. Onunla iligki i¢inde
varhigin hareketleri diizenlenir. Mekén pargalara ayrilamaz, ¢iinkii ken-
disini olugturan 6geleri ve iligkileri biitiinsellegtirir. Tiim igaretler, tek
ve karmagik bir isaret i¢inde biriktirilir ve diizenlenir. Bir metni andiran
tutarlilik s6z konusudur burada.*®

Mevcudiyeti olmayan bir mekan yoktur. Mekédn kargilagma anlamina gelir.
Modern éncesi toplumun kimi tipik yapilan Ortagag’da hald mevcuttur;
bunlarin baginda da igerisi ile digansi, kéyle koyiin igi, ormanla diizliik

40) P. Zumthor, La misura del mondo. La rappresentazione dello spazio nel Medio Evo, Bologna,
1995, s. 50.
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arasinda niteliksel bir fark oldugu fikri gelir. Digarisi tehlikeli ve korku-
tucudur, doganin kendisine tekabiil eder; igerisi ise korunakl, sakindir,
~buraya dikkat edin— yapaydur.

Zamammizda (yalmzca bu zamanda) mimarligin 6znesi ve nesnesi olan
uzam, Ortacag’da fethedenin miilkii ya da geniglemesi olarak degil, Tanrinin
armagam olarak goriiliirdii.*!

Yapi, hacimle (i¢eren) kiitle (gozleyen) arasindaki gibi, igerisi ile digarist

arasindaki kargithg da mutlak bir degere déniigtiiriir:*2

Ingaat, gergegin alamet-i farikasini agiga gikarir. Tag ve ahgap kiitlesi-
nin sessizligi, onun tamgidir. Dolu ve bos, yiiksek ve alcak, egik ve
dogru, ii¢ kenarli ve dort kenarli, onu anlatan her gey, onun sapsalligiy-
la, mekanin ifadesini bu inga edilmig, gercek ve kati biinye iginde ve
onun araciligiyla buldugunu séyleyebilir: bu ifade metafor degil, onun
ayni zamanda hem sicak hem de soyut olan temellerine indirgemedir.**

Ikamet edilen mekan, igerisinde insanlarin beden ve jestleriyle i gor-
diikleri temsil mekani olacaktir. Ortacgag’daki jest kiiltiirii, 6znenin kimli-
ginin kendi jestlerine ve bu jestlerin mekanlarda bigim aldig1 gergegine
baglanmasim miimkiin kilar: “Jest, tiim bedenin i¢ine yazildig1 bir eyleme
yer agar. Jest aklinin temelinde insanin kendi mevcudiyetinden, agirhigin-
dan, viicudunun anlamindan edindigi akut bir biling yatar; insanin evrene

dair ampirik bilinci, bu akut bilincin iizerine kurulur.”**

Jest sorunu, tiim Ortagag mimarligini kaplayan ve mimarlik ile simgesel
arasinda gene estetik terimlerle ifade edilen bir iligkiyi niteleyen bir soruna,

din sorununa gonderme yapar.

Bu noktada —Hiristiyan diinyasinda pagan estetizminin, Ibrani put kiricili-

47) A.g.e., s. 33. Uzam, ne soyuttur ne de homojen. “Ortagag kéylusinin, sehirlisinin, efendisinin
ve rahiplerinin uzaminin, bizim tgboyutlu, tekbigimli, olgiilebilir kesitlere bélinebilen, maddi
ieriginden bagimsiz niteliklerle donatilmig uzamimizla higbir ortak noktasi yoktur.”

42) Ag.e.,s. 89.

43)Age. T

44) Age.
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gimn* (iconoclastia) ve barbar halklarin oryantalizminin bulugtugunu her
zaman hatirlayarak— Dogu kilisesine bagh, pek ¢ok yoniiyle Yunan diin-
yasinin siirdiiriiciisii olan Bizans kiiltiiriiniin iirettigi estetikle Bat1 kilise-
sinin estetigini birbirinden ayirmak gerekir. Bir tarafta Aziz Basileios (329-
379) ve Sahte Dionysios (V. yiizyil), diger tarafta Aziz Augustinus (354-
430) ve Sevillali Isidoros (560-636) vardir.

Ileride kargimiza Karolenj Ronesansi, Romanesk ve Gotik estetikleri ve
son olarak Aquinolu Tommaso ¢ikacaktir.

Goziimiizii Bizans diinyasina gevirdigimizde, zorunlu olarak, Origenes’in
Philokalia, giizellik ag181 baglhkl metni iizerine bir derleme yazan Aziz
Basileios ile baglamak gerekir: bu terim tiim Bizans estetigini karakterize
eder. Basileios igin diinya giizeldir, ¢iinkii amacim gergeklestirir. Bu bir
diizeltmeyle mimarhga da genigletilebilir: tiim geylerin amaci kutsal zaferi
gostermek oldugundan buradan iglevselci bir mantik ¢ikmaz. Diinyada olan
higbir sey nedensiz degildir: higbir gey gereksiz degildir. Giizelligi gérerek
ve severek Yaratic1 sevilir, onun yaraticihigindan etkilenilir. Boylece her
sey konugulamaz hale gelir.

Eser, yaraticinin zihnini agiga ¢ikarma kapasitesine sahiptir ve eser ara-
ciligiyla eseri yapan kigi goriiliir: bu, Tanr ile diinya arasindaki iligki i¢in
oldugu gibi, sanatgl ile eser arasindaki iligki i¢in de gegerlidir. Basileios’un
cagdagi Athanasios goyle yazar: “Mimarini hatirlamadig yapiya hayranhk
duyan kisi yalan séyliiyordur.”

Philokalia’dan, diinyanin bilgeligini ve biiyiikliigiinii ifade etmek i¢in gé-
rilniime uymamanin (antimimetik) temel tegkil ettigi bir sanat kavrayigi
dogar. Sanat illiistratif veya didaktik (Ortagag Bat: kilisesi estetiginde temel
oneme sahip olacak sey) bir iglev iistlenmek zorunda degildir, bigimsel
miikemmellikle istigal etmez. Bu, agik bi¢gimde anti-klasik bir vechedir.

Besinci yiizyil Hiristiyan teologu Sahte Dionysios’un eseri, mimari estetik
agisindan temel 6nemdedir. Dionysios ile beraber, giizellik duyusal giizel-

45) ibrani kiltarinan imgeleri reddettigini hatirlayin.
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likten koparilarak mutlaklagtirihir. Her seyden 6nce, giizellige simgesel
bir anlam verilmesine imkan taniyan yayilma kavram gelistirilir.

Giinah cikartici Maksimos, Sahte Dionysios’un diigiincelerinin izleri iize-
rinden Odessa Katedrali’nde uygulanmig bir sembolizmi gelistirir:

Kilise iiclii bir simge kurar. Ilk agamada [...] Kutsal Teslis i¢indeki
Tannnin simgesidir; katedralin ii¢ 6zdeg cephesi vardir, “egsiz 151k”
ii¢ pencereden gegerek koronun iizerine diiger; ikinci agamada Isa tara-
findan kurulmug kilisenin simgesidir: havarileri, peygamberleri ve ge-
hitleri temsil eder; iigi.incii agamada evrenin simgesidir. [...] En miikem-
mel sey, kiigiikliigiine ragmen, boyutlariyla degil, ama bigimiyle tiim
diinyaya benzeyendir. [...] Cati g6giin simgesidir; kubbenin dort kemeri
yerin dort kogesini temsil eder.*

Greko-Roman kiiltiirle ortagag kiiltiirii arasindaki en radikal gegisi gosteren
Ayasofya’nin kendisi, olugturucu yonleri agisindan oldugu gibi, simgesel
degerleri agisindan da Sahte Dionysios’un teolojisi tarafindan belirlen-
mistir. Evrenin gokkubbeyle ortiilii bir altigen oldugu fikri, yayilma bi¢imin-
deki bu Tanr1 mistizmine igkindir; Yunan geleneginde de mevcut olan bu
tema burada kargimiza temel bir farkla ¢ikar: orada kozmosun diizeni degil,
konugulmaz kutsal sonsuzluk s6z konusudur. “Bizanshlar uzam Tanrinin
mekanm ve konutu olarak iglediler, onlarin mimari sorunu insanin dogal

olgegi ile sonsuzun agkin dlgegi arasinda bir uyum bulmakti.”*?

Tanrinin giizelligi 6l¢iilebilir degildir ve her tiirden diizenlemeyi agar. Her
bigimi asar, ¢iinkii igerigin her sey kargisinda 6nceligi vardir; Tanrinin
giizelligi bigimsizin iginde var olabilir ve kendi bigimini yaratabilir. Bunun
i¢in, insan agisindan gayet miikemmel bir form, mesajin igerigine zarar
vererek ve de goriinmez olanin iizerine koyu bir gélge diisiirerek bir engel
olugturabilir.*® “Tapinak diinyadaki cennettir; Tann géksel mekanlarda

ikamet ve yolculuk eder.”*

46) W. Tatarkiewicz, Storia dell’estetica, Torino, 1979, s. 42.

47) P. Evdokimov, La teologia della bellezza, Roma, 1971, 5. 171.
48) A.g.e. t

49) Patriarca Germano, PG 98, 384.
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Dogu kilisesi, Tanrinin evi olarak, filokalia iizerinden, merkezi planl,
kubbeli yeni tip bir yap: olugtururken, daha pragmatik olan Bati kilisesi
kendi tapinaklar1 igin Roma bazilikasin1 model olarak seger. Bu olgu,
Bat kilisesi agisindan, Roma kiiltiirii tarafindan yeniden degerlendirilen
klasik kiiltiir kalitin1 israf etmeme istegini de gosterir. Dogu kilisesi Yu-
nanca, Bat: kilisesi Latince konugacakutir. Birincisi, ‘cristologia’nin” yeni-
ligini —Hiristiyan dininin tiim dogal dinlerin 6tesinde oldugu gergegi— He-
lenizm ile birlikte gekillenen dogu boyutuna eklemenin yollarimi arayacak-
ken, Bat1 kilisesi, klasik ldgos ve Roma kurumlariyla, yani kokenindeki
Bati diigiincesiy le, humanitas fikriyle ve iktidar bigimleriyle boy dl¢iismeye
caligacaktir.

Yunandiigiincesini merkeze alarak, dogu ve bat1 antropolojileri, paganizmle
Hiristiyanlik arasindaki zorlu senteze varmaya g¢aligan Aziz Augustinus
olacaktir. Onun giizellik fikri ge¢ Helenizm’in degerlendirmelerini hatir-
latir.

Aziz Augustinus igin giizel, keyifli olandan farklidir: net bigimde, giizeli
(pulchrum) uygunlugun (aptum, decorum) kargisina koyar; armoni, oran,
olcii ve de pargalarin, ¢izgilerin, renklerin ve seslerin kargihkli uyumu
tizerine kurulmug bir nesnel giizellik fikrine sahiptir: “Aziz Augustinus
igin, armoninin (pulchritudo); armoni igerisindeki figiiriin; figiir igerisin-
deki él¢iiniin ve de 6lgii igerisindeki sayilarin degeri yoksa, [aklin] da
hicbir degeri yoktur.”*

De ordine’den su giizellik tanimini elde edebiliriz: giizellik, orantili
(dimensio) veya ritmik (modulatio) olan aklin duyusal olan iginde ortaya
¢tkmasidir. Orantil 6lgii giizellik (pulchritudo), ritmik 6l¢ii de armoni
(suavitas) yaratir: birincisi duyma, ikicisi igitme duyusuna hitap eder. Oran-
tili veya ritmik olgiilere sahip olan giizellik logos’un kopyasi oldugundan,
giizeli olugturan kategori taklittir.>! Giizellik modus (bl¢ii), species (form)
ve ordo (diizen) tarafindan belirlenir.

* Cristologia, Hiristiyan teolojisinin isa Mesih’le ilgilenen kismidir. (¢.n.)
50) S. Agostino, Dialoghi, Roma, 1952, s. 238.
51) S. Agostino, De ordine 2, 11, 34; bkz. Cicerone Tusc. 4, 13, 31.
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O halde, esas olarak klasik¢i ya da nesnelci bir estetik séz konusudur; bu
cikarim De ordine’den bir pasajla tasdik edilebilir:

Bu yapidaki detaylari iyice incelemek amacindayiz. Cephenin ortasina
yakin, ama tam da ortada olmayan bir kapiya iki farkl noktadan bakti-
gimizda hemfikir olmamiz miimkiin degildir. Nitekim, mimari yapilarda,
eger bu tiirden bir zorunluluk yoksa, kiitlelerin orantisizhig goze nere-
deyse diigmandir. Tersine, biri ortada ikisi kenarlarda, ii¢ pencerenin
15181 odaya esit bigimde dagitmalar, iyi gozlendigi takdirde, hogsumuza
gider ve dikkatimizi geker.*

Augustinus’ta plastik sanatlara dair bir teori yoktur: gene de, sanatin insani
bir imtiyaz ve bilgi oldugu sbylenir, Helenizm’de oldugu gibi zanaatkarlhkla
sanat arasinda bir ayrim yapilir. Oyleyse, sanatlarin tiimii aym degere
sahip degildir: en iyi sanat, hig giiphesiz, ideal armoniye sadik kalan temaga
nesnesi miiziktir. Tiim Ortagag’da gegerli olan Augustinusgu diigiiniigte
aisthesis’ten bir tiir uzaklagma, siirgiin ortaya ¢ikar: duyusal algilamadan
farkli bir geydir bu; kutsal olanla birlegmeye aracilik eden bir yok sayma
durumudur.

Augustinus Ortagag teolojisine dair devasa bir sentez yaratmigsa, Ra-
venna’da bulunan I. Theodorich’in danigman: Boetius da ortagag estetigi
iizerine ¢aligmigtir. Aziz Augustinus i¢in oldugu gibi Boetius i¢in de tiim
sanatlarin en 6nde geleni miiziktir, ¢iinkii miizik “kulaklara hitap etmezden
once, esasen varolugun diizenidir.”*® Bu alintiyla, Hiimanist kiiltiiriin ya-
rattig1 altiist oluga dek tiim Ortagag’a rengini verecek olan duymanin gorme
kargisindaki onceligi bir kez daha ortaya konur.

Isitme ile gorme arasindaki fark nedir? Isitmede diizenin diizensizlik, en-
tonasyonun yanhg nota iizerindeki iistiinliigii, bu diizeni belirleyen formlar
gayet kaba saba olsa da, dogal ve mantiklidir. Bu diizen daha sonra zamansal
bir ardigiklikla igaretlenir, zaman her bir 6znenin yagantisim yakindan
ilgilendirir, ¢iinkii insan yagaminin baglangici ve 6zellikle de sonu meselesi

52)Ag.e. t
53) Aktaran W. Tatarkiewicz, Storia dell’estetica, s. 100.
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zamana dair bir meseledir; miizikte evrenle fizyolojik bir 6zdeglemeye im-
kan taniyan arketipik bir durum vardir. Miizik, Yunan miiziginde oldugu
gibi, ritimler, yani Dionizyak vegheler iizerine degil, Apolloncu bir bigimde,
kanonlara gore kurulmugtur. Sarkiy1 séyleyen kigi, bu kanonlara sirayet
ettigi takdirde, diginda yer alan geylerle sempati yoluyla 6zdeglegerek ken-
disine doniigiir. Ortagag mimarisi, miizikteki sayisal iligkileri uzamsal ilig-
kilerde yeniden iireten Pythagoras¢i anlamda degil, ama (6zdeglegmig) var-
lig1 (evrensellegmig) varolug iginde biitiinsellegtirme adina duyusal olam
kullanmaya doniik bir prosediir anlaminda, ayn1 sempati durumunun pegin-
den kosar.

Tanrinin ve evrenin giizellikleri Tanr1 ile diinyanin igerisinde birbirleriyle
iligkilendikleri bir gember yaratirlar ve insan mutlak varligin 6zsayginli-
ginda ve ozgiizelliginde kendisini bulur: dignitas virtutis ve proprium decus
cikarsanmig degil yaganmigtir.

Boetius igin sanat, sanatginin ellerine degil, aklina aittir. El emegini ve
bu yolla iiretilen iiriinleri tarif etmek i¢in, Boetius, (zihinsel bir anlam
tagiyan) ars terimine kargihik (el emegini ¢agrigtiran) artificium terimini
kullanir: birincisi teknik beceriyle, ikincisi kabiliyet ve teorik meziyetle
alakalidir. Sanat, yaratihgin etkin olmasina imkén taniyan kurallarin bili-
midir: nitekim, bilim, yaratihg1 yénlendiren aklin eseridir; eser iginde
ifade edilen etkinlik ise akla itaattir.

Boetius, tipki Vitruvius gibi, éncelikle saf bigimcilik kuramecisidir; net,
basit ve uyumlu yapilarin hayramdir: senfonik giizelligin ilk kissasi.

Boetius’a kadarsanatindidaktik bir degeri yoktu: imgelerle kurulan ikonik
bir degere sahipti. Theodorich’in sanat bakam Cassiodorus ile birlikte
ikna ve 6gretim gorevleri yiiklenen sanat retorik bir anlam edindi. Belki
de, mimari bir bakig agisindan, Romanesk tagkapilarinda ya da Gotik ka-
tedrallerin dur durak tanimayan fantazmagorisi iginde belirecek olan bu
yeni gereklilik, Imparator Theodorich’in yeni mimarisi i¢in heykelleri ve
mimari unsurlari Roma’dan Ravenna’ya aktarmak zorunda kalan Cas-
siodorus tarafindan fark edilmigti. Pulcherrima sanattan ve ‘ars’in ‘antiqui
nitort’lerinden etkilenmis olan Cassiodorus’a gére, ars sozciigii, erdem anla-
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mina gelen areté ve alikoymak anlamina gelen arctare sozciiklerinden tiirer.
Belki de, ilk kez olarak, bir ge¢mis zaman nostaljisi, kaybedilen zamana
ozlem hissi, egitim, agiklama ve hatirlatma zorunlulugu ortaya ¢ikti.

Ortacag kiiltiiriinde simgeleri “konugturan” arketipik boyut, degerlerin
ve orgiitsel sistemlerin iletigim araci bigimindeki dinsel ve toplumsalla i¢
ige geger, yani kiiltiir ve toplum halini alir.

Bu diinyada siislemeyi giizellikten ayirmak, her ne kadar siislemenin ya-
rattigi mutluluk hissini kabul edip etmemek arasinda bir se¢im yapmak
miimkiin olsa da, imkénsiz diyemesek de, kolay degildir.

Mimari ingay: ii¢ kisma (disposito, yani plan ve temellerin izi; laterum et
altitudinis aedificatio olan constructio, yani duvar siisleri; ve de quidquid
illud ornamenti et decoris aedificiis additur olan venustas) ayirarak, siisii
giizelligin alamet-i farikasi sayan piskopos Sevillali Isidoros’un dekorasyon
kargisindaki konumu bir 6mek olabilir. Isidoros i¢in decorum miitkemmel-
lik, yani varliga uygun olandi. Decorum. on sayis1 anlamina gelen —Pytha-
gorascilardan beri on sayis1 mitkemmel sayidir— decem sozciigiinden tiirer
ve decus’la (ruhsal giizellik) decor’u (beden giizelligi) birbirinden ayirir.

Karolenj hiimanizmiyle birlikte, imparatorlugun i¢inde bulundugu derin
krize ragmen higbir zaman biitiiniiyle kaybolmams olan klasik duyarhilik,
barbar ilkelcilikle, dekorasyon ve detay begenisiyle, anlatinin zevkiyle
harmanlanir.*

Giizele, sanatlara ve dolayli olarak mimarliga dair diigiincelerin 6rneklerini
en iyi sekilde Mainz Bagpiskoposu Rabanus Maurus ve Johannes Scotus
Erigena’da buluyoruz.

Rabanus’a gire medeniyetin baglangicinda toplumsal biinyenin armonisiyle

karakterize edilmig, temel bir ahlaki-toplumsal dénem vardi. Dayanmigma,
agk ve barig sayesinde elde edilen bu armoni, séylemin, siirin, sarkinin,

54) Karolenj Ronesansynin basta gelen figirleri, Fransiz Angilberto, Anglosakson Alcunino,
Lombardiyali Paolo Diacono ve Vizigot Teodolfo’dur.
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dolayisiyla insanlarin kendi eserlerinin de armonisiydi. Tanrinin arzusuyla
gerceklesen bu armoniden ve dayamgmadan ilk sanatsal eserler dogar.
Eger ilk medeniyeti kendi giizellik duygusunu kendine ait yapilar ve Tann
onuruna soylenmis ilahiler iizerine yansitmaya kigkirtan bu bilingli armoni
diigiincesi olmugsa, her seferinde toplumun armonisini oldugu gibi eserlerin
armonisini de aramak bugiin i¢in miimkiin olmayacaktir.

Bu eserlerin en 6nemlisi, Johannes Scotus Erigena’nin eseridir. Giizellik,
Scotus igin de, bir birlik iginde bir araya getirilmig seylerin ve bigimlerin
armonisi, senfonisidir: bize deforme goziiken gey bile, eger evrenin bir
parcasi olarak goriiliirse, yalmzca giizel olarak belirmekle kalmaz —¢iinkii
hayranlik verici bir bi¢imde kompozisyona tekrar dahil olur—, evrensel
giizelligin nedeni olarak da ortaya gikar.

Scotus’ta goriiliir bigimler gorillmeyen giizellik nosyonlaridir ve giizel
teofania’dan’ bagka bir gey degildir: bunun igin de esas olarak simgesel
degeri vardir. Plotinos i¢in oldugu gibi, Bizansl ikonofiller ve Sahte Diony-
sios i¢in de, doga olarak, sanat kutsal fikirlerden tiirer ve giizel, konugu-
lamaz bir deger iistlenir.

Scotus estetiginin en nemli veghesi, bir anlaticr giizellik doktrininin, yani
eserin igerisinde algilandig1 bigimlere gnoseolojik olarak yéneltilmig bir
dikkatin ortaya ¢ikmasidir. Varilan nokta itibariyla, aktif tavir pasif tavirdan
ayrilarak ve bu ikincisine 6zel bir anlam atfedilerek, pratik faaliyetle temaga
faaliyeti arasinda bir kargithik olugturulur. Scotus araciligiyla, giizel, fay-
dadan kurtarnlir ve temagaci bir vizyon eser kargisinda 6ne ¢ikarilir.

Mimarlik antikite ile modern zamanlar arasinda aracidir — bu, Ortagag’in
tiimii i¢in gegerlidir: “Antiquorum diligentissimus imitator, modernorum
nobilissimus institutor.” Mimarhkta modern formlar iiretirken ilhamimz
antik ideallerden alabilirsiniz; moderniteden farkli olarak, antik diinyada
gelenekle yenilik arasinda bir geligki yoktur.

Mimarlik, pratik, fabrica, ve teorik bir bilgi, ratiocinatio varsayarak Vit-
ruviusgu anlamda “scientia pluribus isciplinis et variis eruditionibus ornata”

* Tanninin yaratilig igindeki tezahiiri. (¢.n.)
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olarak kalacaktir; fakat Charlemagne’nin modeline gore kaleleri, kéyleri,
manastirlanyla feodal toplumun, loncalarin daha da gii¢lendigi, loncalarla
beraber sanatlarin da, 6zellikle hayli geligmig olan pazar i¢in mal iireten
sanatlarin gii¢ kazandig1 bir gehir toplumuna déniigiimiine mimarlik da
yavag yavag dahil olacaktir.

Bu doniigiim igerisinde Romanesk ruh ortaya ¢ikar: mimarlikta hazir etkiler
reddedilir, kompozisyon basit aritmetik ve geometrik kurallarca diizenlenir.
Malzemenin basitligi ve yalinlig1 daha da 6nemli hale gelse de, oranlar da
“temel” 6neme haiz olma egilimindedirler: duvarlar yalin, yiizeyler masiftir.
Romanesk, belki de giizelligi kiitleden tiireten tek Avrupali mimari tarz
olmugtur. Mimarlik gu ii¢ seyi iceren her geye ol¢ii verir: heykel, resim ve
mefrugat.

Oziinde ‘teofania’ya sahip olan Romanesk, igerisinde nesnelerin konustugu,
araci olmak istemeyen, herhangi bir elestiriye, retorige ya da teoriye katkida
bulunma niyeti olmayan bir sanattir. Her yaratici eylem teknik biriradenin
digavurumu olmasindan énce kendi iginde tanriya bir yakarig olarak deger-
lendirildiginden, anonim ve yaygin bir sanattir bu.

Romaneskin Cluny Manastirr’yla doruk noktasina ulagmasiyla aym za-
manda gene aym Bourgogne kentinde Cistercium diizeni ve Aziz Bernardus
figiirii ortaya gikti. Gosterigsizligi tercih eden Cistercium mezhebi iiyeleri,
agir1 dekorasyonu, hatta Romanesk kiliselerin genigligini reddederler. On-
larinki, temel olarak mistik, evanjelik ve gileci bir felsefenin hakimiyetin-
deki neo-platonik bir estetikti.

Cistercium miiritleri i¢in insan, sevginin dort ve algakgoniilliiliiiin on iki
agamasindan gegerek en iist seviyedeki bilgiye ve mitkemmellige ulagabilir,
aklin dogal sinirlarim agabilir ve de hakikati ele gegirebilirdi. Bu yol iize-
rinde —Plotinos’ta oldugu gibi yolculugun sonunda degil, ama daha erken
asamalarinda— giizelle kargilagilir: Cistercium miiritleri igin i¢ giizellik
duyulara seslenen giizellikten iistiindiir, i¢sel olan ruhanidir. Dolayisiyla,
yapilar dekore edilmig olmali, fakat gosterigli olmamali; faydah olmal,
fakat litks olmamalidir. Mimarhigin, miizik ve diger 6nde gelen sanatlar

gibi, oranti yolu#la evrenin yasalarina uymasi gerektigini diigiiniiyorlardi.

71



1136°tan itibaren Benedikten bir manastir yoneticisi olan Suger, Saint-
Denis Manastir’'nin yeniden ingasina destek verdi; su énermeden yola
¢ikarak Cistercium anlayigim yadsidr:

[...] Tanrinin evi siis agisindan zengin olmak zorundadir; ruhlara araci
olmasinin 6tesinde, maddi y6niiyle Tanriya sunulmug bir armagan oldu-
gundan, hem degerli malzemeler icermeli hem de en dogru teknige
sahip olmalidir. Bir kilisenin giizelligi, goksel giizelligin habercisidir.
Maddi seylerden yapildigindan ruhsal bir hogluk verir: insam yer-
yiiziindeki diinyadan goklerdeki diinyaya tagir.>®

Saint-Denis ile beraber gotik mimarinin bag déndiiriicii seriiveni baglar.

Gotik mimarhgin harikalarindan biri olacak olan Chartres Katedrali’nin
etrafinda ¢ok yonlii tarigmalara ev sahipligi yapmig bir okul bigimlenir.
Buradan dogan teolojik estetik, dilnyanin matematiksel ilkeler iizerine ku-
ruldugunu ve giizelligin bu ilkelerde yagadigim iddia eden bir teori tara-
findan karakterize edilmigtir. Tanr1 bir sanatgidir ve eserlerini belirlenmig
kurallara gére verir. Evrenin anlagilmasi igin temel kategoriler armoni ve
uyum, form, él¢ii, figiir, say1 ve iligkidir. Diinyanin kendisi, énde gelen
sanatlar haline gelmis olan mimarlik ve miizikte oldugu gibi kat1 kurallara
tabi bir sanat eseridir. Kozmogoni igerisinde diinya énce yaratilmig, sonra
siislenmigtir. Diinya organik bir biitiindiir. O halde, diinya yagayan bir
varlik, insan da yaratiligin en iist noktasidir: bu gekilde dile getirilmig bir
estetik ufuk icerisinde skolastik kiiltiir kok salar ve de gotik mimarhk
kendi teolojik felsefesiyle dogar.

Gotik mimarhigin kendi koklerini aldig: bu kentsel ortamda aktif “profes-
yoneller”e doniigerek yer almig olan mimarlar da dahil herkes skolastik
tartigmalara cagrild.

Bu tartigmalarda ilahi yaratihg insan eserine benzestirilir, aklin agik-
layabilecegi bir diizen i¢inde tezahiir eder. Her tezahiir, bir berraklik ani

olarak algilanmali ve her bir gey yalmzca iglevsel degil, aym zamanda

55) Aktaran W. Tatarkiewicz, Storia dell’estetica, s. 183.
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yapisal bir sisteme sahip olan, yani aym berrakligin pargasi olan bir ‘sum-
ma’nin iginde yer almahdir. Summa’nin iig¢ geregi olacakur: biitiinliik,
birbirine benzer pargalarin sistematik diizenlenisi, ayrim ve tiimdengelim-
sel ikna. Tahakkiim mantig: kriterlerince yiiriitillen her gsey. Her inga bir
summa, her summa bir ingadir.

Skolastikten estetik tarihi agisindan temel 6nemde bir figiir gtkmigtir: 6zel
olarak mimarhga deginmig olmasa da ¢aligmalar1 mimarhg: ¢ok¢a etkilemig
olan Aquinolu Tommaso. Onun kendine segtige konular hala antik metafizik
konularidir: madde, form, duyarlilik, diigiince, zorunluluk, 6zgiirliik, uyum
ve uyumsuzluk. Diigiincesi her zaman erekgilik, doga veyainayet gibi biiyiik
konular etrafinda gezinir; referans aldig1 model zanaatkar iiretim modeli,
yani kendini doganin yasalarina uyduran iiretim modelidir. Sanatin yeni tiir
bir diigiince kurmas, geyleri yapmak yerine kegfeden bir gsey olmasi gerek-
mez: artifex, en iyi durumda, dogayi diizeltmeye, entegre etmeye veya geniglet-
meye hizmet eden bir geyler iiretir. Tommaso igin bir geminin ingas1 ya da
bir tasim formiile etmenin her ikisi de ars’in sonuglaridir. Ortaya ¢ikan sonug
estetik agidan bakilabilir olsa da bunlarin amaci giizellik degildir. Gene de,
sanatla giizel arasinda bir dikig vardir, antik diinyada oldugu gibi. Ancak bu
dikis, parcalann iligkisinden, uyulacak bir modelden ziyade, tatmin edilecek
bir gereklilik olan diizenin igindeki organiklikten gelir. Eger iligkinin her
duruma, her tiire gore kurallar1 yoksa, diizenin kurallar1 da yoktur.

Tommaso’da giizelin ii¢ bigimsel karakteri vardir: claritas, integritas, pro-
portio. Bigimin bir ‘modus’u, bir ‘species’1 ve bir ‘ordo’su vardir. Modus’ta
olgii yoluyla bigim belirlenir; ‘species’de say1 yoluyla bigim sinirlanir, yani
onu olugturan unsurlarin miktar: belirlenir; son olarak, ordo egilim yoluyla,
kendi sonuna dogru ilerler. Modus, species ve ordo, ‘proportio’nun farkh
bigimleridir: giizelligin temel amaci, agkin olan iginde ya da igerisinde
bir agkinin ortaya konabildigi bir bi¢im i¢inde degil, nesnenin kendi bi-
¢imsel malzemesinde bulunurdu.

Tommaso’da form geylerin esas yapilandiricisidir. Bir varoluga sahip olama-
yacak olsa da malzemeyle 6zdeglesmez. Form bir gergekliktir; bir biinyenin
ampirik olara'k dogrulanabilecek digsal bir veghe uyarinca niceliksel
sinirlanmasidir.
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Tommaso, “entia’lar kutsal yaraticiligin safi simgesel tezahiirleri degil de,
somut gergeklikler olduklarindan,”*® Ortagag diinyasinin simgesel bo-

yutunu asar.

Metrik degil, mimari bir konu olan oranti, geyler arasindaki iligkide yer
alir. Oranti eszamanh olarak hem niteliksel hem de nicelikseldir: bi¢imin
maddeyle, seyin kendisiyle (tiirler) iligkisiyle ilgilidir. Orantilandinlmig
olan her eser, kendi iginde bir uyum bulunarak bigimlendirilir: olmasi
gerektigi gibidir; eser sonuca, dogaya ve Aristotelesgi terimlerle bir geyin
formuna uygun oldugu takdirde orant1 dogrudur. Figiir, verili bir geyin
dogasiyla uyumlu oldugunda eseri giizellegtirir.

Tommaso’da giizelligi anlatan ikinci terim de orantidan ¢ikar. Gerek ruhsal
gerek maddi bigim anlaminda claritas, kavramin, yapma big¢iminin ve so-
nucun netligidir. Netlik, her seyden énce bi¢imin kendi tiiriine uyumlu,

orantiya uygun oldugu anlamina gelir.

Tommaso giizel ve iyiyi bir araya getirmeye ¢aligir. Giizel, akla ve duyulara
zevk veren geydir, ama her zevk veren sey giizel degildir: 6rnegin faydah
seyler giizel degildir. Tommaso, kaginilmaz olarak, giizelin gorelilegtirilme-
sine egilimli olan ampirik bir boyutun ortaya ¢ikarilmasi igin, giizel olanin
metafizik ve agkin boyutunu bir gekilde askiya almaya zorlanmigtir. Aynca,
giizelligin nesnenin bir niteligi oldugu gibi, onu algilayan 6znenin de niteligi
oldugunu kabul etmeye zorlanmigtir. Dolayisiyla, giizellige aym anda hem
nesnelci hem de 6znelci bir ¢dziim bulmaya ¢aligir: giizellik iiretme id-
diasinda olan bir 6znenin —her ne kadar bu 6zne ona olas: tehlikelerin en
biiyiigii gibi goriinse de— farkindadir ve bu 6zneyi bir Summa’nin kalin
orgiileri arasinda tutmaya ¢aligir. Bigimin 6zerklik kavrami araciligiyla
madde olarak diigiiniilmesinin ve her bir formun-maddenin ¢oklu organik
iligkiler i¢inde kendi giizelligini bulabilmesinin, yani iligkinin alaninda
tamamlanmasinin yolunu agar.

56) Skolastikle gotik mimarlk arasindaki iliskiye dair yorumlar igin bkz: E. Panofsky, Architettura
gotica e scolastica, Napoli, 1986; U. Eco, I/ problema estetico in Tommaso, Milano, 1956.
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V.

Yeni Diinya ve Tarih:
Modernite’nin Dogusu

Antik ve Ortagag diinyalar i¢in elimizde sadece tek bir metin —Vitruvius’un
De architectura’si— varken, modern gagda estetikle mimarlk arasindaki
baglari anlamaya ¢aligirken kargimiza gok sayida metin gikar. Bu durum,
teori ile pratik arasindaki kopustan kaynaklanur.

Antik diinyada, kimi istisnalar mevcut olsa da, entelektiiel emekle el emegi
arasinda bir ayrim s6z konusudur. Modernite ile beraber bilim haline gelen
teori, kendini bi¢imsel bir bakig agisindan tanimlar, boylece “dogrulanabi-
lir” hale gelir; pratik ise teknik anlamda yeniden iiretilebilirligi temelinde
degerlendirilir.

Teori ile pratik arasinda, bilimle teknik arasinda oldugu gibi, antik diinyada
olmayan bir iligki kurulur: teori ve bilim bigimsel olarak ne kadar 6zerkle-
sirlerse, pratik ve teknik iizerine o kadar ¢ok gesitlendirilmig yénlendirmeye
sahip olurlar; iiretim siiregleri ne kadar “uzmanlagir” ve de gerekli teknikler
ne kadar keskinlegirse, teori ve bilimin sahip oldugu sorunsal ufuk o kadar
genigler. Aralarinda diyalektik bir iligki kurulur; bu iligki uyarinca teori
pratigi, pratik teoriyi diglamaz: Modernite’de ilerleme fikrinin 6nceligi de
buradan tiirer. Ilerleme, ancak tiim biligsel sisteme bir iist-mantik (meta-
logica) —matematik— atfedildigi miiddetge miimkiindiir; bu iist-mantik, ér-
negin, hem bir teorinin teorisini, yani bir epistemolojiyi, hem de pratik
iizerine teorik bir bilgiyi miimkiin kilar.

Sanat, 6zelliklle de mimarlik i¢in akademik galigma bigiminde bir teorik
diigiince alan1 agilir. Kaginilmaz olarak normatif ya da, daha iyi bir ifadeyle,
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pratige yol gosterici bir igleve sahip olan bu alan, mimarlik iizerine bir
“soylem”in bigimsellegtirilmesini saglar.

Kendine has bir dil bi¢gimlendiren bilim, teorik verinin bir kullaniminin
olabilecegini yadsimadan deneysel boyutu mantiksal gésterimden —deneyin
epistemolojik boyutunun da olabilecegini goz 6niinde tutun—, “evrensel”
onermeleri de tikel betimlemelerden ayirdikga, sanat alaninda bir taraf-
tan “teorik” bir dogaya sahip 6zerk bir séylem olugturulur, diger taraftan
da sanat adim adim kendi 6zerkligine kavugturulur. Bundan béyle, sanatin
teori tarafindan olugturulmug konulan daha sonra yanhglamak i¢in du-
yurmasi tesadiif degildir; aym gekilde, teorik degerlendirmelerin, es-
zamanl olarak sanatin iirettigi geyle herhangi bir tekabiiliyetinin ol-
mamasi da tesadiif degildir. Sanat yoniinii her zaman i¢in “6te”ye ce-
virmigken, bilim ka¢inilmaz olarak “igeri”ye yoénelir. Bu ikili durum, bu
andan itibaren, sanat eserinin kendi ontolojisine aittir ve énemli bir es-
tetik yonii vardir: sanat eserinin, dolayisiyla da mimarligin “nihai” bo-
yutuyla teorinin yol gosterici, betimleyici ve normatif boyutu arasindaki
mesafe, sanatin pek ¢ok olasi algilamg bigiminin, yorumunun ve de ayni
zamanda taninip toplumsallagmasinin mekani haline gelir. Bu mekan
elestiri tarafindan doldurulur. Boylece, teori ve elestiri, eserle eserin igerigi,
eserin kimligiyle olasi yorumlar, veriile yarg: arasindaki farklilik iginden
estetigi besler. Eser iizerine sdylem eseri kovalar, eser kendi 6zdeglegimi
iginde saklanir.

Eserin anlam ufku elegtirinin agik mekini ve de teorinin modellestiril-
mesiyle doldurulacak, eserin goriingiisel gercekligi her 6zdeglegimin Gtesine
yerlegtirilecektir. Bu, eserin gizemidir; ama ayni zamanda eserin 6zgiirliik
mekani, onun mutlak ve nesnel giizelin gorkemli ve de korkung buyruk-
larindan ozgiirlegmesi, kutsalin ikamesi gibi devasa bir risk alarak se-
kiilerlesmenin gegirimsiz yollarimi kat edigidir.

Bundan bayle, estetik, teori ve elestiriyle i¢ ice gececektir. Teoriile pratik,
teori ile eser de denilebilir, arasindaki iligkinin bu gekilde ifadesi, mallarin
iiretiminde, dagitiminda, degisiminde ve tiiketiminde (toplumsalin este-
tiklegtirilmesinin temel faktérlerinden biri olan bu sonuncusu modern diin-
yay1 karakterize edecektir) yeni bir bigimin ortaya gikigini ve de tiim modern
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sosyo-ekonomik diizenin temel “degiskenler”inden olan toplumsal igh6-
liimiiniin daha da fark edilir hale geligini zorunlu kilmigtir.

Bir an 6nce igaret edilmesi gereken bir nokta daha vardir: estetik bir bakg
agisindan, modern ¢agla beraber mimarlik, mekanik bir sanattan liberal
bir sanata déniigiir; resim, heykel, siir ve miizikle beraber giizel sanatlar
sistemine dahil olarak soylulagir.

Modernite, gelenegin ve gecmig bilgilerin siirekliliginin diinyasiyla bag-
larin1 koparma gabasindadir. Bu dénemde modern anlamiyla bilim dogar,
politika yavag yavag mutlak iktidardan temsili iktidara geger; diger taraftan,
“nostalji”, yani gegmisin etigi ve estetigi bi¢ciminde bir tarih fikri geligir.

Estetik igin bin yedi yiizlerin ikinci yarisinda olacag: gibi bir disiplinin
kurulmas: heniiz s6z konusu degildir, ancak kimi temel altiist oluglar mev-
cuttur: giizelligi seylerde goren nesnel bir bakig agisindan, algilayan 6znede
goren 6znel bir bakig agisina gegis, sanatla teknik ve sanatla teori arasindaki
kopus, hem iiretilen geyi hem de iireten kigiyi igeren bir degerleme siireci
sonunda, ortaya konan seyi teknigin basit bir iiriiniinden bagka bir geye,
iireticiyi ise sanatgiya doniigtiiren yeni bir sanat eseri diigiincesinin ortaya
cikigl.

Modern, miimkiin olanin iggalidir: Modernite ile birlikte filoloji yoluyla
bilimsel anlamda galigilmig hafiza bigimindeki tarih icat edilir.

Nitekim, Hiimanizm’e kadar, filozoflar kadim filozoflardan, sanki onlarla
beraber tartigtyorlarmig gibi, simdiki zamanda bahsediyorlardi; ayn: ge-
kilde, ressamlar, ge¢migin olaylarim giincel tarzda giyinmis kisilerle
resmediyorlardi. Yaz1 yavag yavag hiikmiinii siirmeye baglamig olsa da
sozlii gelenek hala canhiligini koruyordu. “Dokiimanlar”in ve onlarin yo-
rumlarinin otoritesini taniyan Hiimanizmle beraber yazinin “iktidar”1 kegfe-
dildi. Hiimanizmle beraber mimarlar, antik abideleri ortaya ¢ikardilar.
Gene Hiimanizmle beraber, gecmis, var olandan farkli oldugu élgiide,
yalnizca insanf olaylarla iligki i¢indeki zamansalligin modellenmesi igin
degil, her §eytien ¢ok, gelecegin onu inceleyen kigi igin olandan ve olmug
olandan farkli olabilecegini géstermesi i¢in vesile olur. Tarihin “kesfi”,
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gecmisten ve bugiinden farkh bir gelecegin gergeklesmesini diigiiniilebilir
kilar.

Dolayisiyla, gegmigin nesnellestirilmesi, bu nesnellegtirme bugiine dair
negatif bir yargidan ve de geg¢misgin bugiinii degistirme ihtimalini
megrulagtirmak i¢in kullanilmasindan dogdugundan, politik bir anlam tagir.
Bu, igerisinde ‘automata 'nin, heykellerin hareket ettigi bir theatrum bigi-
minde temsil edilir; Sezar’in Zaferi'ni yaparken insanlari Roma dénemi
giysileriyle giydirip viicutlarini cansiz kursuni renklerle boyayan Man-
tegna’nin resimlerinde oldugu gibi.

Modernite ile beraber, insan, esas olarak “kiiltiir iireticisi” bir hayvan
oldugunu ve bu gekilde yagadigim anlar. Kiiltiirel boyut, “metin” iginde,
ornegin bizim durumumuzda Alberti tarafindan yeniden okunan De
Architectura’da, iginde nesnellegilen ve kalicilagilan bir yer ve gok sayida
olasi yorumdavarhikla hakikat arasindaki ayrimin eyleme gecirdigi tehlikeli
bir gorelilegtirme siirecini “kumanda etme” big¢imini bulur. Metinler yo-
luyla diinyanin kendisi “terciime” edilebilir; gevirmenin metin kargisindaki
cabas1 “bitimsiz” bir gabadir, ¢iinkii kendisinin kusursuz olmadig: gerge-
giyle ka¢inilmaz olarak yiizlesmek zorundadir. Hiimanizm, bu ¢abada kla-
sikligi, yani evrensel olarak insani olana ulagmak igin tekil kiiltiirleri agan
seyl ayngtirma kapasitesi ya da iradesine déniigen terciimenin kurucu ku-
surlulugunu “icat eder”. Kiiltiirii 6grenen Hiimanizm, yagadig seyi, yani
kiiltiirii iiretmeye ve yeniden iiretmeye zorlanir. Lorenzo Valla’nin, Al-
berti’nin, Pico della Mirandola ve Rotterdam’dan Erasmus’un tarihsel ve
filolojik deneyimleriyle kiiltiir ve tarih arasindaki iligki gorelilestirilir,
ayni zamanda da evrensellik olarak ortaya konur.

Hiimanizm dénemi mimarlari, hepsinden énce de Brunelleschi, yasalarini
ortaya koymak ve ilkelerini anlamak i¢in antik mimarhga yoneldiler. Perspek-
tif “hesabi”nin, yani bakig noktasindaki konum, projeksiyon diizlemi ve
nesne ya da nesne pargalar: arasindaki mevcut metrik iligkilerin “anlagil-
mas1”’nin yolunu hazirlayan, mimari rélyef olmugtur.

Perspektifte, ozne, gercekligin ii¢ boyutlulugunu diizlemin iki boyutlu-
luguna indirgeyecek bigimde hipotetik bir projeksiyon diizleminden fay-
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dalanir; bu diizlem ilk agamada bakig agisina dikeydir. Ozne, temsil edilen
nesne ile temsil edenin bakig agis1 arasinda optik bir koni olugturan
hipotetik ¢izgiler uyarinca verili gercegi bu diizlem iizerine yansitir. Boy-
lece, gergeklik, yalnizca él¢iilmekle kalmaz, gergekligin her verili algisim
gorelilestiren bir soyutlamalar dizisi araciligiyla ele gegirilir de. Ger-
ceklik, akileilagtirilarak bir tiir mantiki-analitik makinenin igine sokulur;
her verili gergegin gerek tekilligini gerekse —benzer nesnelerle analojik
olan ya da tiimiiyle farklilik arz eden— yasalarim bigimlendiren temel un-
surlar1 ayrigtirmakla gorevli biligsel bir prosediire dahil edilir. Perspektifle
beraber diinya gerceve igine alinir, dolayisiyla élgiilebilir ve yeniden iire-
tilebilir hale getirilir. Perspektif yalnizca simgesel bir form degil, aym
zamanda, son derece problematik bir bigimde, “seytani”* bir formdur.
Diinya, 6znenin bir bakig acisina déniigtiiriilmesiyle ayni bigimde nesnel-
lestirilir. Her gey yapay goziikiir, mekdn nesnellestirilme mantig1 iginde
gosterilir: bu noktadan, 6znellik, mekansallik ve Hiimanizm’de modern
bilimsel diigiincenin dogugunu iligkilendiren fenomene dair yeni bir analiz

dogabilir.

Sanatgi, mimar, neyin yeniden iiretilecegini segtikten sonra, tepe iizerindeki
bir evi “tammlayacak” ¢izgileri olugtururken ve de bu gizgilerle evin temel
ozelliklerini belirlerken—bu temel 6zellikler, renkler gibi evin tamamlamsgina
dek gecirecegi,bir dizi degigikligin sinirlar1 olacaktir— gergekte bir “ras-
yonel”e dogru yol alan varlik, igindeki t6zii bulabilmek igin, indirgeme yo-
luyla, parcalara ayrilmaktadir. Bu, “tasarim”in Hiimanizm’deki énceligidir.
Boyle yaparak, mimar, modern diinyay: karakterize eden sanatlarin kavram-
sallagtirlmasina ve 6zsellegtirilmesine yer agar; bu kavramsallagtirma ve
ozsellegtirme, tiim o sayy, kiitle ve kuvvet kavramlarina “atiflar1yla gercekligi
indirgeyen Galileo ve Newton ile aym bigimde iglerler.

Yunan optiginin XIII. yiizyilda aldig: sekil sayesinde mekan kavrami da
degisir: Grossatesta, Bacon, Pecham, Witelo gibi filozoflar bu konu iizerine
egilmiglerdir. Zumthor goyle yazar:

57) “Seytani” kavrami iizerine E. Panofsky’nin La prospettiva come “forma simbolica”da, Milano,
1961 geligtirdigi analizi R. Masiero, L‘immagine misurata, “Artibus et historiae”, Venedik-Viyana,
1981 iginde ve VaUgo, Fondamenti della rappresentazione architettonica, Bologna, 1994 ile kargilas-
tinn,
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Bat’nin deneysel bilimine yol agmak igin [...). Onlar1 motive eden
sey, varliklarin fiziki bigimlerinden énce, bir 151k doktrinine, hare-
ketlerinin ilk ilkesine duyduklari kuramsal ilgidir — bu ilk ilke, onlardan
kaynaklanan yagamsal bir enerji, bir erdem gibidir. Dolayisiyla, optik,
bizlere yarauligin kiiresel bilgisini verecektir. Etrafa yayilan diigey
iginlar iizerine yogunlagan optik, Eukleides geometrisine baglanmigtir.
Dolayisiyla, “gergekei” bir alg: fikri, nesnenin vizyonuyla temsili ara-
sinda ayrim yapilmasin yasaklar: goriilen sey, var olanla ortiigiir.*

Bu andan itibaren, insan, zaman1 mekan sayesinde 6lgecektir —antikitede
oldugu gibi, mekani zaman araciligiyla degil—; diinyay1 6lgen insan, boylece
onun miilkiyetini de ele gegirir.

XIV. yiizyilda Italya’da ormanlar neredeyse tamamen ortadan kalkmugti;
tiim Avrupa’da da ormanlar “orta boyutlu, ama temel malzemesi ahgap
olan bir endiistri kargisinda adim adim ortadan kalkiyordu; bu endiistrinin

2939

onde gelen bilegenleri manastirlard..

Ormanlarin ortadan kalkigi, beraberinde, derin imgelem katmanlarinda
erozyon ve de mekanla kurulan psigik iligkilerde bir degisiklik getirdi:
mekan insanilestirildi, “yabaml” ormanlar bile kontrol altina alindi, yoneti-
lebilir ve hizmete hazir hale getirildi. Kéyden gehirlere gegildi. Ev, artik
insann i¢inde saklandigi, kendini savundugu bir yer degil, kendisini ve
diinyay: temsil ederek dogay: tahakkiim altina alan 6znenin benligini ortaya
koydugu bir yerdir. Ev iglevsellegmigtir. Ev artik ¢ok sayida insani iginde
barindiran bir yer olmaktan gikip, tagidig1 potansiyel ve toplumsal deger
iginde insanin dzgiin kimliginin mekan: halini almigtir.

Antik diinyada gehir insan1 doganin tehlikelerinden koruyan yapay bir
yerdi. Insan gehirde kendini evde hisseder: digarida kalan ise, aksine,
tehlikelidir. Modern diinyada ise gehrin diginda kalan da kullanima agil-
migtir, bundan béyle korkutucu degildir, tasarlanabilir haldedir; gehrin

58) P. Zumthor, La misura del mondo. La rappresentazione dello spazio nel Medio Evo, Bologna,

1995, s. 82.
59)Age.
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igine girip bahgelerimizdeki siis nesnelerine déniigebilir, tipki hayvanat
bahgelerindeki, doganin simgesi, biiyiik, tehlikeli hayvanlar gibi. Boylece,
tiimiiyle modernitenin icadi olan peyzaj fikri dogar; peyzaj “onun iizerine
kafa yoran bizler sayesinde anlam kazanir; bizleri saran heyecan, onu yara-
tirken hissettigimiz karigik duygu ve giicten gelir.”® “Benlik” yoksa, dola-
yisiyla igsellik (igselligin bigimsellegtirilmesi) yoksa, peyzaj da yoktur.
Aym zamanlarda 6zportrenin de dogmas tesadiif degildir. Cift yonlii bir
ozne ortaya cikar: egzamanli olarak hem evrensel hem de tikel olan bir
ozne.

Bu 6zne, Brunelleschi ve Alberti gibi figiirlerde gekillenir: her ikisi de
bakiglarin1 ge¢mige yoneltmiglerdir ve kadimlerin ruhunu yeniden canlan-
dirinanin miimkiin olup olmadigim diigiiniirler.

Brunelleschi, Santa Maria del Fiore’nin kubbesini inga ederken —Pan-
theon’unkinden farkl olarak— bu kubbenin her yerden goziikecegini, yal-
nizca gehrin degil, tiim bélgenin merkezi olacagini biliyordu. Brunelleschi
kubbeyi nerviirlerle “tasarlamigt1”. Bu nerviirlerin sadece statik bir iglevi
vardir. Brunelleschi Pythagorasgi mantiga, kozmogonik akil yiiriitmelere
giivenmiyordu; bu nedenle, agkin kurallar uyarinca degil de proje bazinda,
her durum igin ayn bir strateji geligtirdi. Kubbenin merkezi planda bir
tapinak bi¢iminde bir fenerle “son bulmasi” anlamlhdir; tarihin ortaya
¢ikarilip inga ediligiyle ayni bigimde estetigi tahakkiim altina alan bir
oznenin istegi olan bu fener, ingaat1 gergeklestiren kurulugun mimari miih-
riidiir. Bu 6zne “usiiller” iizerine diigiiniip formlar belirler. Ge¢mig nostalji-
sine bulagmamigtir, hatta analitik ve faydaci bir bakig onun iizerinden ifa
edilir; ne hakikat bigimindeki rasyonalitenin etigine bulagir ne de bigimle
iglev, yap1 ile dekorasyon, iskeletle kaplama arasindaki farkla meggul olur.
Caligmas, tarihin bir stilizasyonundan 6nce, ayirt edici bigimde sinkretiktir
(iislup karigikl1g1): nerviirleri gotik forrda kullanir, ama ortaya ¢ikan sonug
anti-gotiktir; Romanesk tarz uyarinca dogrudan siitun baghklar: iizerine
yerlestirilmisg bir dizi kemer kullanir ve sonug klasiktir; diigiince mantigim
goriiniir kilmak i¢in kenarlar tasarlayarak mekanlar1 geometrize eder, me-
tafizik soyutlamalar iiretir; kendinden énce gelen Amolfo tarzi kubbeyi

t
60) Age.
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tarihsellegtirerek ve onu giiglii bir kubbeden “bagka” bir seymig gibi goste-
rerek onun alanim iggal eder, boylece, mantikli-formel biitiinsellegtirici
bir sistem etrafinda onu yeniden inga edebilecektir. Teknigin giiciinii ve
operasyonel ozerkligini tanir, ama bu 6zerkligin debdebeli bir hal alabi-
lecegini de unutmaz: bir “komut” estetigi séz konusudur.

Hiimanizmin bir diger temel figiirii Leon Battista Alberti’dir. Vitruvius’un
metni iizerine filolojik anlamda ilk ¢aligmay, dolayisiyla modern mimarhk
iizerine ilk 6zgiin incelemeyi ona bor¢luyuz.

Bu sefer Augustus gibi bir imparatora degil de, Poliziano gibi bir ente-
lektiiele yapilan ilk ithafin ardindan, Alberti temel ilkelere igaret eder:
“Mimarlik, tiim karmagiklig1 iginde tasanm ve ingadan olugur.” Tasarmn,
proje anlamina da gelebilen Latince lineamenta sézciigiiniin terciimesidir:
tasarimin sahip oldugu éncelikte Hiimanizmin temel bir veghesi olan projeyi
buluruz. Her kiiltiir kendine projeler yaratmigtir; ancak projenin bir tiir
zorunluluklara cevap, miimkiin olanin ifadesi olmaktan ¢ikmasi modern
cagla olmugtur: modern ¢agda proje, belirlenimle iradeyi bir araya getir-
migtir. Estetik, bundan boyle, giizel olanin aragtirilmasi ya da sanatin érgiit-
lenmesi ve soyleme dahil edilmesi degil, belirleyici varliklarin iiretimi,
yani sanat eserleridir.

Tasarimin-projenin iglevi, “yapilara ve onlar1 olugturan pargalara uygun
bir konum, dogru bir oranlama, uyumlu bir diizenleme tayin etmektir”.
Tasarim “zihinde olugturulacaktir”: bu, modernlerin idealizmidir. Alberti,
dilbilimsel muglaklig1 nedeniyle kimileri tarafindan pek hog kargilanmayan
Vitruvius’u yeniden ele alarak, mimarligin baglangicina dair kendi fikir-

lerini sunacaktir:

Insan, baglangictan itibaren, tehlikelerden uzak bir bigimde igerisinde
kalabilecegi bir yer arayigina gegecektir. Amacina uygun bir yer buldu-
gunda orada kalacak ve o yeri miilkiyetine alacaktir. Gene de, tiim
evsel ve bireysel mevzularin ayni yerde halledildigi sanilmasin; uyunu-
lan yer ateg yakilan yerden farkhidir, aym gekilde, her yerin farkl bir
iglevi vardir. Giinegten ve yagmurdan korunmak igin iizeri kapal bir
yerlegime gegilecektir. Ardindan bir ¢at1 ve onu destekleyen yan duvar-
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lar inga edilecektir, boylece dondurucu soguktan, firtinalardan, uzun

siiren kiglardan korunulmus olur. Son olarak, yapinin temelinden tepe-

sine duvar gegisleri ve pencereler agilir; bu gegisler ve pencereler igeri
girmek isteyenlere gegig imkam verecek, uygun zamanda i1k ve hava
toplanmasini, rutubetin tahliye edilmesini saglayacaktr. lgte, bu, bana
gore, yapinin baglangici ve en ilkel diizenlemesidir.

Mimarligin kékenlerine dair, Vitruvius’unkinden farkli bu tanimlamaya
gore —pek c¢ok seyin diginda, Vitruvius’un tamm antropolojik bir bilgi
igerirken, bu tamm 6ncelikle mantiksal kogullar1 aragtirir—, mimarhgin
nesnesi Alberti i¢in alti kisma ayrilir: gevre, hava, parsel, duvar, ¢at1 ve
de aciklik. Buradan da ii¢ temel ilke tiirer: “her bir parga, éngoriilen kul-
lanima uygun ve saglikli olmalidir”; “saglamlik ve dayanikhilik anlaminda”
her parga “sikigtirilmig, kati ve pargalanamaz olmalidir”; ve son olarak

“her parcga goze hog gelir, zarif, uyumlu ve de bezeli olmalidir.”®!

Mutatis mutandis, hep o iig iinlii Vitruviusgu kategoridir: firmitas, utilitas,
venustas.

Alberti’nin mimari giizellik tanmimlamas: giiniimiize kadar ulagacak olan
bir paradigmaya déniisiir: “Higbir seyin eklenemeyecegi, cikarilamayacagi
ya da daha iyiye dogru degistirilemeyecegi bigimde tiim pargalarin uyumlu
ve armonik olmasi.” Bu, antik retorikten dogmug olan ‘concinnitas’tir. Al-
berti igin siisleme “giizellige bir tiir milkkemmel ek” gibidir. Siislemeler
i¢in klasik diizenlerin kelime dagarcigini se¢mistir: siitunlar, pilastrlar ve
bagtabanlar.

Alberti’nin estetik anlayigi su gekilde ifade edilebilir: giizellik bu diinyanin
hogluklarindan biridir. Alberti, boylece, Ortagagin agkinci gelenegiyle
arasina mesafe koyar. Giizel, gerek dogada gerek eserlerde, orantiya, armo-
niye ve pargalarin uygun konumlandirilmasina bagimhdir. Bu armoni yal-
nizca bi¢imsel bir armoni degildir; ayn1 zamanda pargalarm icerige, cevreye
ve zorunluluklara uyarlanmasi anlamina gelir. nsan giizele karg1 dogugtan
gelen bir egilime sahiptir; Alberti’ye gére bu egilim insam 6fkeden ve
acimasizliktan koruma, kabalig1 ve aptallig1 azaltma giiciine de sahiptir.

]
61) L.B. Alberti, De re aedificatoria, 1966, s. 24.
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Filarete’de bir kez daha Hiimanist kiiltiiriin tipik insanbig¢imciligini (antro-
pomorfismo) buluruz, ama 6zel bir anlamla. Filarete i¢in mimarlik, sadece
insan boyutlarindan tiiremez, aym zamanda insani organizmaya benzer:
“Sana yapinin tam bir insan yagamina sahip oldugunu gosterecegim, bir
insan gibi yagamak i¢in yemeye ihtiyaci oldugunu goreceksin, yoksa has-

talanir ve o6liir.”%?

Filarete’nin Mimari Uzerine Bir Inceleme isimli eseri, gercek ve zgiin bir
bilimsel incelemeden ziyade, iitopik bir romandir; eserde mimarlig: gercek
ve dzgiin bir ideal kentin, Sforzinda’nin pargasi kilma arzusu ortaya gikar.
Hertiirliiiiriinle donatilmig olan Sforzinda’da Bilgelik ve Erdem Evi denilen
on katli devasa bir kule vardir; bu kulenin en alt katinda bir genelev, en
iist katinda da bir gézlemevi bulunur.

Francesco di Giorgio Martini insan viicudundan ézgiin bir yapim programm
¢itkarmay bagarir. Siitunlar, tipki bitkiler gibi, insan viicuduyla benzer
oranlara sahiptir: insan kafalar siitun baglarina, gévdeleri de siitun gov-
delerine doniigiir. Martini’nin estetik anlayigi, antikitede oldugu gibi, in-
san1, mimarhg1 ve evreni insan govdesi figiirii araciligiyla yeniden bir araya
getirir.

Luca Pacioli, 1509 tarihli De Divina Proportione adl eserinde, her mimari
formun insan viicudundan alindigini ve doganin tiim sirlarinin viicudun
oranlarinda ortaya gikarildigini iddia ettiginde de bu birlik kargimiza ¢ikar.
Altin oramin mimarhigin gergek normu ve “usiilii” oldugu hipotezine varan
Pacioli, boylece, altin oranin davramgini analiz eder. Platoncu temellerin
atilmasi ise bu konuda bir de metin yazmig olan Leonardo da Vinci’ye
kalacaktir. Leonardo, mimari diizenlere tekabiil eden karakter 6zelliklerini
belirlemeye gahigarak Vitruviusgu retorigin bir temasini yeniden giindeme
getirir: 6rnegin, Iyonik diizen melankolikken, Korent diizeni negelidir.

Modernite, her gseyden énce, miimkiin olanin ele gegirilmesidir, yani imge-
leme agilan bir “kap1”dir. Elbette ki, imgelem, insan insan yapan geylerin

baginda gelir, ama Hiimanizmle beraber imgelem, 6zel olarak bulgusal

62) H.W. Kruft, Storia delle teorie architettoniche, Roma-Bari, 1987'den aktarilmigtir.
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(euristica) bir anlam edinir, miimkiin olana, hatta hep miimkiin olana dénen
gercege (bugiin biz buna sanal diyoruz) dair bir aragtirmanin araci olur.
Kisacasi, imgelem, bir modelleme an1 anlami kazanur.

Perspektife ek olarak, Modernitede bigimlenen ya da potansiyel haline
gelen kapasitelerden bir digeri, 6nceden gekillendirme kapasitesidir. Ni-
tekim, ressamin siradigi niteligi, bir sahneyi “temsil edebilme”, figiirleri
“dnceden diizenleyebilme”, mekanin “tasavvur” diizeyinde kontroliinii sag-
layabilme kapasitesinden kaynaklanir. Bir sahneyi kurmak zihinsel bir
kapasitedir; kavramsal olanin sanallagtirilmasi, diigiinsel ve “ingai” dii-
zeyde “potansiyel hale getirilmesidir”. Leonardo, resmin, felsefi veya es-
tetik nedenlerden énce epistemolojik nedenlerle zihinsel bir sey oldugunu
soyler. Epistemolojiyle estetik arasindaki bu i¢ ige gegme mimarlikta da
gerceklesir.

Imgelemin “yeni” zihinsel, diisiinsel, epistemolojik giicii, modern iitopyanin
dogusuyla bir kez daha agiga gikar. Utopya, miimkiin olann, toplumsal
davranmgin modellenmesi bigiminde 6nceden gekillendirilmesidir, senar-
yolar kurmaktir. O halde, Thomas More’un 1516 tarihli Utopya adl eserini
diigiinelim; bu metinde mimarligin yeni estetik-toplumsal iglevi belir-
ginlesir.

Utopya, bilinen diinyanin simirlarinin 6tesinde bir adadir: dolayisiyla, bir
bilinen-bilinmeyen iligkisini oyuna dahil eder. Imgelem, bundan béyle,
sadece rilyalar diinyasina agilan bir kap: degil, bilinmeyeni bilinene déniis-
tiirebilen bir geydir.

Utopya demirden bir at bigimindedir; giiglendirilmig ve yapay. Ormandan
yoksun diizliiktiir iitopya. Modernite en bagtan kendi “son”unu biliyor
denebilir: bilinebilir bilinmeyen, yapaydir. Adanin 54 gehri birbirine estir,
kare planlhidir ve diizenli bir plana gore organize edilmigtir. Modelleme
esit olarak kalan geyin normallestirilmesi, ayrigtirilmasidir; modelleme
diizendir. Bu diizenden de Moderniteye hakim olan Klasikgilik dogar. Utop-
ya’da mimarlik bu diizendir: herkesin kendine ait bir evi ve 6zel ihtiyag-
larim kargilayabilecegi bir meyve-sebze bahgesi vardir; herkes tahil iireten
bir kamu fonudda ¢aligir, bu tahil gehrin merkezindeki uzun bulvarin so-
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nunda bulunan devasa silolara bosaltilir; bu silolar toplumsal sermayenin
toplandig1 biiyiik depolardir. Utopya, normallegsmeye, tekrara ve akil-
cilagtirmaya kapi aralar; ancak, ayn1 zamanda, imgelemin iiretime hiikiim
siirmesini miimkiin kilar. Ileride bilinebilir olacak olan bilinmeyen diinyada
farklihk da yeniden-bulunabilir. Utopyanin imgelemi heterotopyaya kapi
aralar. Alberti’nin mimarhk igin bir gramer icat etmesiyle aym bigimde
diller icat edilebilir.

Edebiyat ya da resim alaninda olsun, mimari yaraticiliga hizmet eden tiim
deneyimler bu bakig agisiyla okunabilir. Mimarligin “estetize” edilmesine
dair, Filarete veya Fischer von Erlach gibi yazarlar tarafindan gercek-
legtirilmig 6nemli ¢abalar s6z konusudur. Utopik diigiinceyle, pitoresk ve
yiice estetigiyle melezlenerek Modemniteye yayilan bu yazarlar, Rob Krier
veya Massimo Scolari gibi mimar-tasarimcilarin eserleri vasitasiyla gii-
niimiize kadar ulagir.

I¢inde bulundugumuz déneme dair bir bagka 6rnek, tuhaf bir “romantik
Vitruvius yorumu” (Schlosser eseri bu gekilde degerlendirir) getiren Hypne-
rotomachia Poliphili"dir. Poliphilos’un her yerde sevgilisi Polia’y: izledigi,
en sonunda da Kythera isimli bir adada ona kavugtugu alegorik bir eylemle
ilgilidir bu eser. Her gey, kalsik ve egzotik edebiyat gelenegine ait mimariler
arasinda, fantastik kirlarda geger. Omegin daglarin arasindaki bir vadide
inanilmaz yiikseklikte bir kule, tepesinde kaderi temsil eden bir dikilitag
bulunan dev bir piramit gibi bir anda belirir ya da, bagka bir durumda,
sirtinda bir dikilitagla paslanmig bir fil heykeli ortaya ¢ikar. Benzer imgeler
Bernini’de ya da Bomarzo’nun bahgelerinde de goriiliir.

Antikite, tiim cazibesiyle, Gesta Romanorum zamanina ve gevresine ait,
antikiteyi bir peri masali gibi gosteren ibadet yerleri i¢in bir tiir “rehber”
olan Apomnemoneumata’da oldugu gibi, Modernite’de de mevcuttur. Olgii-
siizdiir, yiicedir; geride kalan harabeler, zamanin diisiisii iizerine diigiinme-
ye zorladig gibi, her daim insanin hafizasinda kalacak, yani ebedilegecek
eserlerortaya koyma ihtimali iizerine diigiinmeye de zorlar. Bu edeb1 tuhaf-
ligin ve ona eglik eden siradigi tablolarin muhtemel yaraticisi Francesco
Colonna’da gegmige yonelmis bir tiir iitopya vardir; Hiimanizm ve Ronesans
yazarlar1 ve mimarlar1 Vitruvius’u yorumlayarak geg¢migle biitiinlegirler.
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Peki ama bu yazindan ¢ikan mimari tezler nelerdir? Mimarlik igin giizellik,
esasen, faydali oldugu miiddetge giizeldir; giizel akilla uyum iginde olup
aym zamanda goze hog gelendir; giizellik pargalarin armonisidir; doganmn
bir pargasi olan insan viicudu model olarak ahinir; farkh giizellik dereceleri
vardir; farkli giizellik tiirleri vardir, Dorik diizen erkeksi, Iyonik diizen
kadinsi, Korent diizeni ise bakiredir.

Giizellik igerisinde eseri ihtiyaglara ve geleneklere uyduran toplumsal bir
unsur vardir, dolayisiyla, bigimsel ve iglevsel giizellikler mevcuttur. Gii-
zellik psikolojik bir faktérden de dogabilir: bunun igin tartim devreye girer.

Rénesans’in iig temel figiiriiniin estetik tavnm degerlendirme diginda bira-
kamayiz: Leonardo, Michelangelo ve Raffaello. Total bir insan olarak
goriilen Leonardo, modernitenin gergek ve ozgiin bir ikonuydu. Dogay:
inceleme ve sorugturma kapasitesiyle giiphesiz moderndi; dogaya kendi
kendini dogrulama ve deneysellik kapasitesi atfedilmesiyle moderndi; oran-
t1 kurallarim gérelilegtirmesiyle modemdi. Leonardo i¢in orantilar, antik
diinyada olanin aksine, a priori diizenlenmig olmak zorunda degildirler;
dogada bir degil, pek ¢ok mitkemmel orant1 vardir. Soyle yazar Leonardo:
“Cok az insan mitkemmel oranlara sahiptir; pek ¢ogu gisman ve kisa ya da
uzun ve incedir.” Viicudun oranlan sabit de degildir, degigir. Oranlar nice-
likle ilgilidir; bu da insan viicudunun niteliginden daha az 6nemlidir.

Leonardo resme siir ve miizik kargisinda 6ncelik tanidiginda da moderndir.
Boyle bir éncelik taninmigtir, ¢iinkii resim goriiniir geyleri taklit eder;
onlar sadakatle temsil eder; goze hitap ettigi, aciklama ve yorum gerektir-
mediginden, hepsinden énce de tiim fenomenlerin bir seferde sunumuna
imkén verdiginden herkese agiktir. Leonardo resmin zihinsel bir mesele
oldugunu, yani 6nce diigiiniiliip sonra yapildigini ve de diigiiniilmiig olma-
sinda kendi giiciinii buldugunu iddia ettiginde moderndir. Ancak Leonardo
bir kurame: degil, mekaniktir; oysa, modern bilim ileride esas olarak ku-
ramsal olacaktir. Her ne kadar Leonardo igin bilim artik bir bilgelik, hatta
teori bile degilse de, o, bilimle sanat arasinda bir ayrim olmadigin diigiiniir.
Hatta dogayla siirekli bir miicadele yoluyla gerceklige sadakatini sunar.

Leonardo’nun ek ¢ok deneyimi yiiceltilerek sinirlarini belirlemekte oldu-
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gumuz Modernite’nin temel bilesenlerine déniigecektir, ama onun zihniyeti
hala tam olarak modern degildir. Leonardo’nun ancak iistinsancilikla (su-
peromismo) birlestigi anda modern olacak olan natiiralizmi, drnegin,
ardindan gelecek her tiir natiiralizmin temeli olacaktir.

Leonardo sadece mimarlik iizerine yazar; Varchi’nin ona yonelttigi sanatlar
arasindaki farka dair sorulara cevap verirken mimarligi sanatlar arasina
dahil etmez.

Gene de, agiga gikarilmasi gereken iki gey vardir: ilk olarak, daha énce
bahsettigimiz, orantinin gorelilegtirilmesi; ileride mimarlikta olacaklarin
igaretidir bu siiphesiz. Ikinci olarak, Leonardo’nun neredeyse hiper-gergek-
¢i natiiralizmi; bu natiiralizm, bin dokuz yiizlerin metafizik deneyimlerine
dek bulabilecegimiz, hipotez edilmig bir dogaya varir.

Her gnoseolojinin temel paradigma degeri olan mimesis, dogadan farkli
bir gey yaratma olanag tarafindan gegersizlestirilmigtir. Leonardo tarafin-
dan tartigmaya ag¢ilmamig, ancak aragtirllmig bir geyin kopyasinin geyin
kendisini agacagl paradoksuna varincaya dek kullamlmigtir. Metafizik-
legtirilen, temsil edilen nesnenin kendisidir. Seyin imgesi, seyi agan bir
giic gosterir. Artik bir simge degildir.

Michelangelo ve Raffaello’daki sanat, mimarhik ve estetik iligkisi daha
sorunludur. Modern ¢ag) karakterize eden Klasikgilige batmig olan her iki
ismin birincisi klasikligi dramatik, ikincisi igsellegtirilmig bir bi¢gimde
yagar. Her ikisi de Klasikgiligin yalnizca yeniden iiretilebilecegini degil,
ayni zamanda, kurallar dahilinde kalmak gartiyla agilabilecegini diigiiniir.
Her ne kadar modernlerin antiklere benzeme bigimi en azindan Michelan-
gelo i¢in muazzam bir karakter sunsa da, antiklerle modernler arasinda
bundan béyle 6zgiil bir geligki yoktur.

Michelangelo igin giizellikle doga arasinda bir antagonizma yoktur: doga
her durumda bir aragtir. Dogadaki her gey esit bigimde giizel degildir,
sanatginin vazifesi bir se¢im yapmak ve dogaya giizellik katmaktir. Sa-
nat¢imin gergeklik kargisinda herhangi bir yiikiimliiliigii yoktur: nitekim,
sanatg1 6zgiin bir gerceklik yaratir.
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Sanat goziin idrak etmesi ve bir yargiya varmasidir. Anlik, bir diinya “ta-
sarlama”, yani bir diinya projesi yaratma kapasitesidir. Goz, bilincin birinci
araci olarak, insan ve diinyayi birlestiren geydir; resim, heykel ve mimariyi
bir araya getiren “tasarim”dir. Ancak ¢gagdag zamanlarda teorize edilecek

olan biitiinciil sanat eseri fikri koklerini buradan alir.

Belirleyici bigimde Modemite’yi saran bir sentezin aragtirilmas: anlaminda,
Klasikgilik, zirve noktasini Rénesans’ta bulur: en temel 6zellikleri ihti-
sam, armoni, 6l¢ii ve kanaatkarlik, rasyonel organizasyon, yaratici kapa-
sitenin kontrolii ve hepsinden 6nce formla igerik, fikirle gergeklik arasin-
daki dengedir. Armoni Raffaello’da yiiceltilir, Michelangelo’da drama dé-
niigiir. Michelangelo Klasikgiligin ¢ikmazlarim kayit altina alir: armoni
bir kez gerceklestirildiginde hayati 6ldiiriir; Antiklerden 6grenmek, kagi-
nilmaz olarak, Modernlerin agagilanmasini beraberinde getirir, sonradan
gelen, eger arché nin mitik iistiinliigiine sahip degilse, énceden olanla boy
olgiigemez. Michelangelo tarihte olanlarin ¢ogu kez kargimiza grotesk giy-
silerle ¢iktigim hatirlatir gibidir.

Her ikisi de miikemmelligin ve nesnel giizelligin pesinden kogar: bu arayisg,
modern ¢agda evrensellik iginde kimligin, nesnellik i¢ginde 6znelligin olas
bir ¢oziimii olmadigindan siirekli bir geriye déniisten mustariptir. Mo-
dernite’nin ve onun tiim formlarinin temel geligkisi, istengle giic, diizenle
olasilik arasindadir: Raffaello’nun yiice, Michelangelo’nun dramatik Kla-
sik¢iligi kargisinda ortaya ¢ikacak ve organik kargisinda inorganige, dogal-
lik kargisinda yapayliga, gergekgilik kargisinda stilizasyona ve gizgiselcilige
ayricalik tamiyacak olan Maniyerizm’de de bu béyledir.

Bu okul, sanatin dogay: degistirmesi gerektigini; soyutlamaya, psikolo-
jizmin ve tinselligin i¢e doniik formlarina egilimli olmas: gerektigini dii-
giiniir: sanat eseri kendi 6zerkliginden harekete ge¢melidir, herhangi
bir fayda ya da ahlak tasimak zorunda degildir. Mimari de, bir gekilde,
gerek faydaya gerek ahlaka bi¢im verilmesine engel olmak zorunda kala-
caktir.

Klasik-antiklasik, klasik-romantik kargitlig iizerine temellendirilmig bu
ikilik, sanat dnyasinin varolug bigimi olarak degil de, Modernite’nin ken-

89



disinin ozgiil bir vechesi olarak degerlendirilmigtir. Modernite kendi gelig-
kilerinden beslenerek diinyay: yorumlar ve kurar.

Leonardo, Michelangelo ve Raffaello, mimarlikla ilgili bir yazin olugtur-
mamiglar, ancak sanatlarin sistematiklegtirilmeye galigildig: bir dénemde
mimari estetik alaninda 6nemli sonuglar ortaya koymuglardir.

Daha yaygin bir simflandirma, onaltine1 yiizyillda Varchi’den gelir. Sanat,
gecici egilimlerin kargisina konumlandirilan “zihinsel bir aligkanhiktir”;
bu aligkanlik, sanatlar arasinda giizel sanatlar diye bir ayrim igermeyen
Aristotelesgi bir akil yoluyla uygulamaya konur. Varchi bu durumun ge-
tirdigi muglakligin bilincindedir ve “sanatin tam olarak bilimlerin kargi-
sinda yer aldig1” gozlemini yapar. Onun simiflandirmasi géyledir:

1) Zorunlu, faydal ve keyifli sanatlar.

2) Liberal ve evrensel sanatlar.

3) Uriin veren ve vermeyen sanatlar.

4) Balik av1 gibi dogadan kir eden sanatlar ve giinesten nesneler iireten
sanatlar.

5) Mimari gibi major sanatlar ve tabi sanatlar.

Bu sirada, agik bi¢imde mimari estetigini konu alan bir mimarlk ¢aligmasi
olusturuluyordu. Daha da énemli olan eserler, Sebastiano Serlio ve Vignola
diye bilinen Giacomo Barozzi’nin eserleridir.

Serlio’da diizenlere dair kat1 bir gematiklestirmenin yan sira, mimarligin
igsel yasalarindan ziyade etkilerini gosteren bir ressamin bakig agis1 bulu-
nur. Mimarhigin bagka —egzotik— veghelerini yakalamaya doniik ilk ¢abalar
goriiliir; Misirdaki muhtegem yapilar: gosterenler 6rnegin. Daha sonralar
bir bagka kitap, orantiya degil de perspektife, yani katilagma, normatif bir
sisteme doniigme egiliminde olan orantinin aksine, ¢esitlilik iiretebilen
seye adanmgtir.

Esasen bir ressam olan Vignola, bir mimari diizenler kuram: tanimlama-

ya ¢aligarak, esas dikkatini perspektif sorunlarina yéneltir. Onunkisi, bir
metottan ¢ok, mimarlarin oranlar aracihigiyla eserlerini olugtururlarken
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kullandiklar: 6l¢iim hesaplarim basitlestirmeye yonelik ampirik bir es-
tetiktir.

Trissino, Cornaro, Barbaro ve Andrea Palladio’nun Mimarlik Kitaplar:'nin
yarattig1 ortam sayesinde mimarlik diigiincesi kayda deger bir sans elde
etmigti: bunlarin hepsi rahatliga yonelik iiriinler vermigler ve biiyiik ol¢giide
faydaci bir tavir sergilemiglerdir. Alviso Cornaro goyle yazar 6rnegin: “Bu-
nun diginda bir iiriin gayet giizel ve rahat olabilir, ama Dorik ya da bu
diizenlerden herhangi biri olamaz.”

Danile Barbaro, Vitruvius’un metnini yeniden yayimlar ve geng Palladio
ile tartigir. Sanatin deneyimden dogdugunu ve mimarligin rasyonel bir
sistem bigiminde diigiiniilen dogay: hareket ettiren ilke temelinde yarat-
tigin1 diigiinen Barbaro’nun tavri gayet Aristotelesgi bir tavir olarak tanim-
lanabilir: nasil sanat eseri dogadayer aliyorsa, insan akli da doga ilkesinde
yar alir. Dolayisiyla, mimarlik tam bir bilimdir, ¢iinkii dogada mevcut ras-
yonel ilkeleri uyarlar: mimarinin “ilk bilimi” olan oranti ve geometri tiim
kurallarin temelidir. Form, uygulanmis olan aklin, yani orantimin bir sonu-
cudur: malzeme yalmzca bir “varliktir”, mimarlhk ise bir “iyi varlik”.

Mimarlik, bir bilim oldugu él¢iide, giiglii bir etik bilesen edinerek, mutlak
olana ve gergege yonelir: ayn seyi, giizeli inga etmenin iyiyi ve gergegi
inga etmek oldugunu diisiinen Palladio’da da buluruz. Mimarhk, doga formla-
rinin degil, dogayr ybnlendiren ilkelerin bir taklidi olarak goriiliir; aklin
kargisinda olan, doganin da kargisindadir. Utilitas, firmitas ve venustas’in
yerine, rahathigin, siirekliligin ve giizelligin egsanlamlilan olarak fayda kate-
gorilerinden yararlanan Palladio, kargisina Vitruviusgu iiglemeyi alir. Al-
berti’nin giizellik maksimi hali hazirda devrededir: biitiiniin pargalara, par-
calarin birbirlerine ve biitiine tekabiiliyeti; dekoru ve giizelligi birlegtirerek
onlan ‘commoditd’ya tabi kilmanin ve de ‘commodita’y: insan organizma-
sina baglamanin yollarini arar. Boylece, etikle estetigi bir araya getirir.

Palladio, estetik bir bakig agisiyla, eski kullanimin Alberti tarafindan bile
“daha agik ve hog” giizelligi isaret etmek igin ¢agrilan bir kaynak oldugunu
gostererek sundugu yeniligin farkindaydi: bu yeni kullanim bir eserin veya
insanin manevi ve gizemli yonii oldugundan, giizellikten ayrigir ve ¢irkin
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oldugunu diigiindiigiimiiz ey iginde dahi gosterilebilir. Bu, modern klasikgi
kiiltiiriin rasyonalizmin agiklayamadig her seyin hesabini vermek igin kul-
lanilan tipik bir temasidir. Bu klasikgilik, ifade edilme sorunu kargisinda,
bagka bir ifadeyle, dogadan ya da eskilerin otoritesinden 6zgiirlegsemese
dahi, kendi 6zgiinliigii, varolug bi¢imi i¢inde temsil edilmek istemeyen
ozne sorunu kargisinda ¢oziiliir.

Boylece, tarz ya da tarzlar sorunu bigimlenir. Hesaba katilmas1 gereken
sadece doga ya da eskilerin otoritesi yoktur, Klasik’in biitiinlegtirici birli-
ginden farkl, kiiltiiriin iginden ¢ikan ¢ok sayida form vardir: Gotik gibi.

Klasikg¢i bigimeiligin tarafinda yer alan Vasari, klasik¢i gelenegin tag mi-
marisi adina gotigin “kagit” mimarisini reddeder. Diizen digilik, “Alman
dedigimiz ¢aligmalarda tipiktir; bunlar antiklerden ve modernlerden ¢ok
farkli bigimde siislenir ve oranlanir.”® Ancak sanatginin ifade edilmesi
sorununu, tarz sorununu, yol/yordam (maniera) kavrami gibi bir kavramin
olugturulmasin bir bigimde éngérmesini saglayan, tam da bu reddedistir.

Ozne ne kadar talepte bulunursa (ve talep edilirse), klasik metafizik o
kadar sendeler; gerek mimari gerek siyasal diizenler gorelilestirilir, akil-
cilagtinlir, millilegtirilir; bu diizenler yirminei yiizyildan onlar1 ge¢migin
hayaletleri gibi yeniden hatirlayan postmoderne dek mimarlik kiiltiiriinde
unutulmak iizere kegfedilirler.

Alman diizeninden ziyade Fransiz diizeni aranacak, ézel bir diizen olarak
Gotik mimariye bakilacaktir. Klasik¢iligin bir tiir dogmatik radikal-
legtirilmesi egliginde eskilerin otoritesini yeniden sahiplenen konumlar
agiga cikacaktir.

Bunun diginda yeni megruiyetler de aranir. Ornegin Philibert Delorme,
orantilarl, bundan béyle yildizlarin hareketinde veya insan viicudunda de-
gil, Incil’de diizene giden yolu izleyerek, Nuh’un kemerinin 6lgiilerinde
arar. Ayrica bir Fransiz diizeni tanimlamaya g¢algir.

63) C. Vasari, Le vite de’piti celebri Architetti, Pittori et Scultori Italiani, da Cimabue a’tempi nostri,
Floransa, 1958.
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Caligmasinin sonunda iyi ve kétii mimarin iki adet alegorik ahgap baskisi
bulunur. Gézleri, kulaklar1 ve burnu olmayan kétii mimar, bir gato ve Orta-
¢ag koyiiniin agilmig mimari formlar olarak temsil edildigi bir arkaplan
egliginde, gevresini saran peyzaj i¢inde tiokezleyerek ilerler. Yakinlarda
higbir 6grencisi yoktur, yerde vahgi kabile kutsalligi zamaninin hatiras
okiiz baglan goriiniir. Meyve vermeyen bir aga¢ vardir, boylece doganin
hakimiyeti hatirlatilir.

Iyi mimar bir bilge gibi giyinmigtir. Biri Tanriy1 ve ge¢misi, biri gimdiki
zamany, biri de gelecegi gozlemek i¢in iig gozii vardir; dahasi, Delorme bu
adami dért el ve ayakla donatmigtir. Bir bereket boynuzu ve bir pinar
onun bilgeligini sembolizeeder. Ortammeyve dolu bir bahgedir: baz1 yikik
dokiik yapilar antikiteyi, kilise ve saray da bugiiniin mimarisini karakterize
eder. Bir deli, bilginin bir tamk aracihgiyla ulagtinlacagini gostermek
igin ustaya eglik eder. Bundan béyle, kutsal, kabile adag), 6kiiz bag bi¢im-
lerinde degil, kilisenin varliginda ortaya ¢ikar. Estetikten ziyade zor bir
etik yolculuga hazirlanan iyi mimar, kendini akilla duyguyu birlestiren ve
ayiran bir labirentin i¢inde bulur.
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VL

Akil ve Duygu:
Ampirizm, Duyumculuk ve Aydinlanma Arasinda

Eger Ronesans’in merkez1i estetik ve mimari temasi sanatladoga arasindaki
catigma —doganin mitkkemmel olmama halinin sanatin mitkemmelliginde
coziilebilecegi diigiiniilerek yaganmig bir gatigma~ ise, Barok’unki akil
(ragione) ve idrak (intelletto) arasindaki ¢atigmadir. Dogal olanla yapay
olan arasinda bir tiir salinim yaratan giizellikten norm ve zevki, kural ve
kuraldigihig: bir araya getirebilen yegane kaynak olan ‘agudeza’ya, kavram-
sal beceriye gegilir.

Antikle Modern arasindaki derin farki gsteren, modemiteye ickin, varlik-
hakikat, madde-form, form-igeiik aynmi, miimkiin mekanla, Modemite’nin
gercek nesnesi ile igtigal ederek Barok i¢inde bagkalagimin yolunu hazirlar.
Bu déniigiim sirasinda aklin tahakkiim altina alabilecegi yasalar, kurallar
ve ilkeler bir kenara birakilir. Anamorfozda oldugu gibi, tasarim, tikel bir
bakig agisindan, bir peyzaj, yani kendinden bagka bir gey olabilir. Artik
Hiimanizm’de oldugu gibi tek bir bakig agis1 degil, potansiyel olarak sonsuz
bakig agis1 vardir: bu potansiyele bir retorik, yani bir ¢oklu séylem diizeni/
diizensizligi tekabiil etmek zorundadir.

Barok, madde ve formun hakikatin bag déndiiriiciiliigiinii hissettikleri yer
oldugu gibi, aym zamanda, formun (ve bylece maddenin) 6z olarak alindig1
yerdir. Goriiniigle t6z arasinda, faydali olanla gereksiz olan arasinda, striik-
tirle dekorasyon arasinda, destekleyenle desteklenen arasinda bir ayrim
yoktur: Barok’ta giizellik 6zgiirdiir ¢iinkii baghdir, baghdir ¢iinkii 6zgiirdiir.
Ozgiir giizellikle bagh giizellik arasindaki ayrimda bir hakikat bulmak
i¢in ¢agdag diinyaya gelmek gerekecektir. Barok mimarlik i¢in insan giysili

94



dogar, rahibi rahip yapan kiyafetidir; her gey, igeride ve digarida olani,
igerisini ve digarisin, yeterli ve yetersiz olani, dogru ve yanhgi betimleme-
nin imkansiz oldugu kat yerinde bulunur. Barok’ta dekorasyon, liizumsuz-
luktan ya da kibirden degil, igerisinde biitiinliik saglanabildiginden hiikiim
siirer. Her sey bir maskedir; derinlerde aklin egemenligi siirse de, bu akil
sonsuzluga havale edilmigtir. Akil duyguda, duygu da akilda yansitilirken
zitlar bir arada yasarlar. Modern bilim bu topraklar iizerinde gekillenir;
ozerk, oz-diigiiniimsel ve kendi iistiine katlanmig hale gelir.

Modern bilimin Galileo ve Descartes ile bigimsellegmesi, varlikla hakikat,
bigimle igerik, veri ile verinin yorumlanmasi (anlami) arasindaki ayrim
radikallegtirir; boylece, zihinsel emegin, kuramin geligimi sonucu mantik-
sal-bi¢imsel 6zerklegsmesinden hareketle, sosyolojik bir bakig agisindan,
niteliksel olmaktan ¢ikip niceliksele gecerek zanaatkarliktan endiistriye
gecme egiliminde olan kol emegini (sic!) kumanda etmesi anlaminda, birin-
ciyi somutlagtirir, ikineiyi soyutlagtirir.

Bilimin sanata agacag alan yanilticiligin alan olacaktir: bilimsel rasyo-
nalizm ¢aginin aym zamanda Barok ¢ag olmas: tesadiif degildir.

Galileo ile ilgili olarak, bir kirigin statik davranig iizerine ilk ¢aligmalar
ona borg¢lu oldugumuz degerlendirmesi yapilir. Bu, mimarlhk kadar yapibi-
liminin tarihi agisindan da 6nemlidir. Galileo tarafindan gelistirilen tavir,
estetik diigiince bakimindan bir geri déniig anlami da tagur, ¢iinkii orantilar
ya da bagka kriterlerden ziyade bilimsel ongoriiler ve hesaplamalar tarafin-
dan belirlendigi 6lgiide formu diigiinmeye olanak tanir. Bigimsel segimleri
belirleyecek olan kurallar derin bir doniigiimle maluldiir: mimariyi biitiin-
lesik bir rasyonalizme gotiirecek olan diigiince hayata geger. Aym sekilde,
maddelere ve dolayisiyla malzemeye deger bigilmesi degistirilecek, esas
olarak kozmolojik nedenlerle bir araya getirilmig olan Vitruviusgu ii¢leme-
nin gerekgeleri bina striiktiirlerinin hesaplanabilirligi kargisinda megruiyet-
lerini yitirecektir.

Bilim, estetik alanina bin yedi yiizlerde yiicenin yeniden ele gegirilmesiyle

hayatilegecek l.)ir konuyu sunacaktir: sonsuzluk sorunu. Yunanlari¢in son-
suzluk anlamina gelen dpeiron sozciigiiniin bir gorev anlam tagidig ve bu
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boyutun hesaba katilmadig1 hatirlatilir. Oysa, modern sonsuzluk diigiincesi,
sonrasinda, hesaplama ve belirlenmemig olan geye bir “son” belirleme
prosediirii iginde “¢oziilecek” olan teolojik bir sorundan yola gikar. Oysa,
belirsiz, hesap yapma imkanin1 ortadan kaldirmaz.

Bundan béyle sonsuz, temel bir geometrinin iiriinii olarak degil, “formlar”a
da atfedilebilen bir “agiklik” olarak diigiiniiliir. Buradan derin bir gartlan-
mamighk, lizumsuzluk duygusu dogmaz; bu da modern ¢agda yavag yavag
pazar yerini iggal eder.

Bilim kendini sanatin ¢oktan ayrigtirdig: seyi geligtirirken bulur.

Sonsuzluk temasi, 6rnegin, geometrik olarak perspektifin “ufku”nda betim-
lenmistir ve devaminda, hepsinden énce mimar-geometrici Desargues’la
beraber, projeye doniik bir geometri sorunu, yani benzer déniigiimlerin
caligilmasi sorunu halini alir. Bunlar da, her gseyden énce, beraberlerinde
figiirler, formlar ve farkli varliklar arasinda bir iligkiye imkén taniyan yasa-
lara dair bir sorugturmayi getirirler. Boylece, deformasyonlar ve bagkala-
simlar bilimsel anlamda ilging hale gelirler; nesnel giizelligin yasalar: gibi

orantinin énceliginin de tutarhligim kaybettigi agiktir.

Tiim bunlar goriiniigiin 6tesindeki soyut ve evrensel yasalar ele gegirmeye
yoneliktir; kesinlik fikrinin kendisi gérece mantikli bir anlam edinmek
i¢in mimetik yan anlamini kaybeder. Sonsuzlugun hesaplanabilirligi diigii-
niilerek, ayni zamanda, sansin ele gegirilmesi, estetik agidan kullanilmasi
diigiiniilebilir. Bernini, San Pietro’nun portiginin “tesadiifen” gayet iyi
kotarildigini séyler. Diigiincenin doga kargisinda 6nceligi vardir, goriinme-
yenin goriinen kargisinda oldugu gibi.

Yalnizca dogaya giivenilmek zorunda degildir, diisiinceye de giivenilebilir:
yalnizca goriineni degil, goriilebilir ve goriilmek zorunda olani da ele gegir-
mek.

Barok, Reform’un ve Kargi Reform’un, Kilise teolojisine kargi gelen birinin

teolojisinin, digsallik estetigi kargisinda igsellik estetiginin, goriiniim karg:-
sinda sorumlulugun, gosteris oyunlar1 kargisinda kaba sabaligin, duygu
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kargisinda aklin ¢gagidir. Catigmalar, aym zamanda, kaginilmaz bir oyunun
pargalar: gibi goriiniirler. Eger bunlar geyler diizenine ait olmug olsayd
herhangi bir diyalektik ¢oziime varmak miimkiin olmazd: ve sanatsal form-
lar gatigmalar1 temsil etme gorevini, bu ¢atigmalar1 bir araya getirme ve
onlar i¢in bir sahne hazirlama gorevinden daha ¢ok iistlenmezdi. Her gey
teolojik bir ufkun igindedir.

Estetik kanonlar icerisinde teolojik ugrasa bir 6rnek Carlo Borromeo’nun
Instructiones’inde bulunur; bunlar bir piskoposun Barok mimarlara tavsiye-
leridir. Mimarlik bir korkuyu kigkirtmak mecburiyetindedir, dolayisiyla
bir tepenin ya da 6ne ¢ikarilmig bir temelin iizerine yerlestirilmelidir.
Cephe kurallar1 “yazmaya” yarar. Latin hagina ‘insignis structura’ déniil-
meli ve pagan “dairesellik” reddedilmelidir. Igik, renksiz ve yar1 saydam
olmalidir. Akileilik ‘mimart rasyo’nun kabuliinden gelir; diizenler kabul
edilirler, ¢iinkii firmitas agisindan gereklidirler.

Ronesans’ta bir araya getirilen geyler, yani sanat ve bilim, bilim ve teoloji
ayrilma egilimindedirler. Bilimlerin sanatlarin temeli oldugunu yadsiyan,
resmi ve “mimarlig1, matematik ve geometrinin buyurgan zorunluluklarin-
dan” kurtaran pitoreske, yani miikkemmellikten ziyade vizyona, normdan
ziyade duruma olan agik yatkinhgiyla “mimarligin anasi ve kiz1” haline
gelen Zuccari’de bu béyledir 6rnegin. Fakat, bunun diginda, Vincenzo Sca-
mozzi gibi, mimarhgmn 6ncelikle bilimsel bir karaktere sahip oldugunu
kararlilikla yeniden iddia eden biri de vardir. Scamozzi Barok’u reddeder,
mimarlik aklinin ve yasasinin basit ve dogayla uyumlu olmas gerektigini
savunur. Bu armoni, egri biigrii, kirikli ve arabesk ¢izgilerin engellenip
diizenli formlara ve dik agilara ulagilmasiyla elde edilir.

Dogay: 6zii araciligiyla yorumlayan renkle, goriiniigii araciligiyla yorum-
layan renk arasinda da bir geligki oldugu agiktir. Iki metafizik vardir ve
bunlar, sirasiyla, madde ve form arasindaki iligkiyi oyuna dahil ederler.

Scamozzi igin madde, dogasi geregi herhangi bir forma sahip degildir. Da-
hasi, farkli maddeler belli konfigiirasyonlara imkan taniyan niteliklere
(habilita) sahiptir: her malzemeyle her form yaratilamaz. Malzemeye bagimh
olan formlar va;dlr, ancak bunlar formdan yoksun maddeler olarak kendi

97



i¢lerinde var olurlar. Bu formlar mitkemmelliklerini malzemeye olan bagim-
liliklarinda bulurlar. Tohumlar: tiim bir Hiimanistik-Rénesans kiiltiiriine
serpilmis olan ve “malzemenin haklar”® 6nermesinde somutlagan neo-
Platonik Klasikgiligin bir érnegidir bu.

Scamozzi’ye gore: “Mimarin malzemeye giddet uygulamaya meyilli olmasi
cok da dvgiiye deger bir sey degildir: mimar, kafasindaki iislup uyarinca
Doganinyarattig seyleri kendi istedigi hale indirger, boylece onlara istedigi
bigimi verecektir.”

Zanaatg iiretim bigiminde ontolojik-metafizik bir gerekgesi olan “maddenin
haklar1 6nermesi”, endiistriyel iiretim bigiminin ortaya ¢ikig1 ve ¢cagdaglikla
beraber programl olarak ihlal edilir.

Barok Klasikgiligin merkez figiirii, Poussin ve Fréart de Chambray’yi de
etkileyecek olan Giovanni Pietro Bellori’dir. Bellori igin sanatg diigiinceye
yakinlagir ve dogay: gelistirir. Tann “muhtegsem eserler ortaya koyarken
[...] idealar denilen ilk formlar: inga etmigtir”. Bu idealar degigmez sayisal
yasalarca diizenlenmigtir. Mimar, “icatlarim diizen, siralama, élgii igine
sokarak soylu bir fikir tasarlamali ve ona yasalari, kurallan gosteren bir
zihin olugturmak zorundadir”. Fakat doga “degigimlere ve ¢irkinlige tabi
diinyevi biinyelerin [...] ¢oklu degigimlerine” tabidir. Sanatg1 ve mimar
Idea’y1 dogaya dair bir temagadan ¢ikarsayarak yeniden ortaya ¢ikarmak
i¢in bu degigiklikler iizerinde ig gormek zorundadir. Doganin her taklidi,
bir taklidin engellenmesine imkan taniyan, seylerin agikliginda durdurulan,
goriiniimiin “6tesine” ge¢me kapasitesinden yoksun bir temaga ediminden
ozgiirlegtirilmek zorundadir. Caravaggiocu gergekgilik Bellori adina red-

dedilir.

Antiklerin Idea’ya dogru uzun ve zorlu bir yolculugu vardir; o halde, onlara
doniip bakmak zorunludur, giinkii doganin gahigilmasiyla idealite arasindaki
dogrudenge onlarda gergeklegmistir. Bu nedenle, Antiklerin taklit edilmesi
bir taraftan arketipikken, diger taraftan, doga yasalar1 evrensel olamayacak-
larindan, bugiine yonelmigtir.

64) H. W. Kruft, Storia delle teorie architettoniche, Roma-Bari, 1987, s. 114.
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Bir kez daha kendimizi formlarin taklidi ya da t6ziin, morphé'nin veya
dinamis’in taklidi bigiminde anlagilan taklit sorunuyla karg1 kargiya bu-
luruz. Rasyonalizm ¢aginda kesinlestirilecek olan gegis, Aristotelesgi dina-
mis kavraminin yapici bir ilke olarak diigiiniilmesiyle olacaktir. Bu durum-
da, doganin taklidi, onun yaratilan ve yaratan varhginin, tamolarak phisis’inin
yeniden iiretilmesi olacaktir. Ingaat, evrenin mekanigine déniigecek ve
mimarlik da Borromini ve Guarini’nin durumlarinda oldugu gibi bu mekani-
gin yasalarin ortaya gikarmaya c¢aligsacaktir. Geometri, bundan béyle saf
formlarinin degil, karmagik formlarin, anamorfik yapilarin ve projesel geo-
metrinin geometrisi olacaktir. Bilimin Platonik-Aristoteles¢i epistemede
gorecek hicbir sey1 kalmayacak, ¢ogunlukla “gérelilikler”, degigimler ve
bunlarin bigimleri iizerine aragtirmalar yapmak isteyen matematige mutlak
bi¢imde giivenecek bir bilim olacaktir.

Akil ¢aginin bu “gorelilestirme” ¢abasi, sadece bilimlere degil, insanin
diinya iizerindeki iglevinin yorumlanma bigimine de uygulanir: kiiltiir iire-
ticisi olarak insanin hiimanistik sezgisi de bu etkilerle maluldiir. Guarino
Guarini, 6rnegin, insanlarin aligkanliklarini ve ihtiyaglarini degigtirdikleri
seklinde bir evrim diigiincesini, dolayisiyla mimarligin uyarlanamayacagim
savunur. Kadim kurallar1 korumak ve onlardan yenilerini tiiretmek de miim-
kiindiir; bu estetik gorecilik, insanin mekéanlara uyarlanma veya kendi
kiiltiirel kimligini inga etme bigimlerinden biri olarak Gotik’in yeniden
degerlendirilmesini 6nerir.

Sanat ve bilim Guarini’de bir saklambag oyunu oynarlar: geometri “tiim
sanatlarin iginde saklandigi genel haznedir”, ancak rasyonaliteden ayn
olarak, gesitlilik ve belli belirsizlik iginde ifade edilen duygular kigkirtil-
mak zorundadir: “gercek orantilarin” izlenmesi gerekir, duyusal olani takip
etmek i¢in tiim olasi optik diizeltiler de uygulanmalidir. Bigimsel yenilen-
me, modern kiiltiirde diigiiniilemeyecek yeni veya tiimiiyle farkli olanin
ortaya gikmasi geklinde diigiiniilmemistir; yenilik, geometrik modellerin
pargalanmasinda, izleyicinin dahil edilmesindedir.

Bin alt1 yiizlerin mimari estetiginde neler oldugunu anlamak i¢in, akilla

duygu, bigimci bi.r Klasikgilikle endigeli ve igerikgi bir Klasikgilik arasin-
daki gatigmay1 hesaba katarak iki temel fenomenin hesabini vermenin yolla-
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rim arayabiliriz: her ikisi de Fransa’da olan bu iki gelismenin birincisi
Kraliyet Mimarlik Akademisi’nin dogusu, digeri ise Eskilerle Modemler
arasinda yaganan tartigmalardir.

Akademi sanatlarin Devlet tarafindan kontroliine yonelik politik bir karar
olarak dogdu; temel amag, imalat iiriinlerinin iiretim ve dagitim bi¢imlerini
yeniden yapilandirmakti. Zanaatkarlik daha da detaylanmig ve geniglemig
olan piyasaya cevap verebilmek i¢in kendini yeniden orgiitlemeye bagli-
yordu. Bu iktisadi-iiretici bakig agisiyla, Colbert, 1671 yilinda, 1793’te
kapatilacak olan Kraliyet Mimarhik Akademisi’ni kurdu.

Akademi’de yasanan tartigmalar agirhikli olarak estetik ve estetigin mi-
marliga uygulanmasiyla ilgiliydi. Her tartigmanin temelinde Kartezyen an-
lamiyla akil vardi: yalnizca matematigin kesinligi garantileyebilecegi, geo-
metrinin her giizelligin temeli oldugu ve ‘bon sens’in idrak yoluyla mimarhg:
hatalardan koruyacag: diigiiniiliilyordu. Bu énkabuller 1g1g1nda, Klasikg¢i
bir yaklagimin kendisi, Antiklere kogulsuz bir inan¢ kaginilmazdi.

Akademi’nin bir gorevi de ulusal bir mimari diizen olugturmak, devletin
giiciinil, kraliyetin ganini1 ifade etme kapasitesinde bir dil yaratmakti. Do-
layisiyla, kendimizi evrenselei akilla ulusal kimlikler arasindaki derin bir
celiskiyle karsi kargiya buluruz: eszamanl olarak, aristokratik anlamda
kadimlerin otoritesiyle megrulagtinnlan mutlakiyetgilik kendi i¢inde yan-
sttilamiyordu. Ozgiin kimligin evrenselle bir araya getirilmesi sartt1.

Bu ¢eligki yalmzca politik degil aym zamanda mantiksal ve felsefiydi.
Her bir akademik argiimanin merkezi, giizelligi tanimlamanin evrensel
bi¢imi olarak ya datek bir 6znenin, sayesinde kendisini ifade ettigi karak-
teri olarak diisiiniilebilen gusto idi. Gusto, tiim bir onyedinci ve onsekizinci
yiizy1l i¢in nesnelcilikle 6znelcilik, evrensellikle tekillik arasindaki denge
noktasi olacaktir.

1671 yilindaki bir tartigmada Blondel su konuyu ortayakatar: “Mimarlikta
dogru gusto nedir?” Hi¢ kimse bu soruya uygun bir cevap vermeyi basa-
ramaz ve bir sonraki oturumda dogru gustonun zeki insanlara keyif veren
sey oldugu sonucuna varilir. Dogru gustoyla yaratilmig olan mimarlik, zo-

100



runlu olarak keyif vermek zorundaydi, oysa keyif veren tiim mimari eserler
dogru gustoyu yansitmamaktaydi.

Mutlakiyetgi bir devlet otoritesini temsil edenler igin bir estetik gorelilik
riskini kabullenmek giigtii, ancak tam geklini gagdag diinyada alacak olan
bu gorelilik hali hazirda kendi tarihsel megruiyetini kurmaktayda.

Akademi’nin ilk kurulug yillarinin énemli bir ismi Frangois Blondel’di.
Blondel’e gire, mimarlik, seylerin gercek dogasinda mevcut nesnel giizel-
lige sahipti: mimarlik, nesnel giizelligi taklit etmez, gergeklestirirdi. Bu
giizellik zamandan ve ¢evreden bagimsizdi, kendi dogal giizellik temellerine
sahipti, pargalann diizenleniginde ve orantida bulunurdu. Hogluk yarati-
yordu, ¢iinkiiaklin ve duyugulann ihtiyaglanna yanit veriyordu. Belli oran-
tilarin herkese keyif verecegi on varsayimi yapiliyordu: eger bu orantilar
noksansa, yap1 kimseye zevk vermezdi. Kendisi de doganin bir pargas:
olan insan dogadan zevk alir, mimarligin kendisi de doga iizerine kurulur:
siitunlar, érnegin, aga¢ formundan dogmustur.

Akademi, kendi dogmatizmini érerken, Fransa’da Eskiler ve Modernler
arasinda hangisinin digerinden iistiin olduguna dair ¢ok 6nemli bir tartigma
agildi. Once edebi konularla baglayip sonra tiim diger sanatlan i¢ine alan
querelle, mimarlik i¢in hayati bir hal aldi. Soru, tiim bayagiligiyla, olduk¢a
karmagik bir sorunuortaya ¢ikanyordu: “Eskiler mi Modernlerden iistiindii,
yoksa Modernler mi Eskilerden?”

Olasi cevaplar, her durumda, bilgi biriktirmeye, bilgiyle sanatlar arasindaki
farka, arketiplerin ve dolayisiyla taklidin iglevine, yeninin iiretilme ve
yadsinma bigimlerine dair bir diigiincenin iiretilmesini zorunlu kiliyordu;
bunlann en baginda da aklin tarihsel mi yoksa tarihiistii mii oldugu sorusu-
na verilecek cevap geliyordu.

Kristeller’in ortaya koydugu gibi, querelle’in iki biiyiik sonucu vardi: Eski-
lerle Modernler arasindaki kargilagma, kiiltiirlere ve bilgiye dair bir stmf-
landirmay, sanatlarla bilimler arasinda net bir ayrumi miimkiin kilmisgti,
¢iinkii kabiliyeti'n belirleyici oldugu alanlarda bir iistiinliik olugmamigken,
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hasap kullaniminin mecburi oldugu alanlarda, yani bilimlerde Modernlerin
Eskilere iistiinliik sagladigi sonucuna varilmigti. Boylece, sanat ve bilim,
aralarindaki farki-mesafeyi teyit etmig oldular: bilimsel ve sanatsal yargilar
gnoseolojik anlamda farkli olduklarindan, hesaba dayali bilimde ilerleme
soz konusuyken, sanatta degildir. Béylece, doga fikri de degisir.

Modernlerin iistiinliigiinii aciklayan tarafta yer alan Charles Perrault,
Eskiler zorunlulugun ve doganin baskisi altinda olduklarindan, onlarin
bir kegifte bulunmamalarinin neredeyse imkénsiz oldugunu séyler. Her
mitkemmellegme, kaginilmaz olarak, bir iist mertebe olarak kabul edili-
yordu, ¢iinkii doga degistirilemezdi, her zaman kendi kendisiyle 6zdesti.
Dolayisiyla, eskilerin iiriinlerinin modernlerinkinden iistiin olup olmadigim
sormak bostur. Sanatla doga arasindaki kargiliklh iligkinin Klasikgiligin
en tutulan tezlerinden biri oldugunu aklinizdan ¢ikarmayin: eserin olugu
eklemlenilen doganin kaliciliginin iizerindedir. Modernler, Eskilerin mut-
lak orjinalliginden yoksun olsalar da, bu durumdan iki yénden fayda sagla-
yabilirler: akil, tarihsel akil, mevcut eserlerden pozitif anlamda faydalana-
bilir ve de ge¢mis hatalarin tekrarlanmasini engellemek miimkiindiir. Sa-
natlarda da ilerleme mevcuttur.

Charles’in kardesi Claude Perrault ile beraber mimari estetikte gercek ve
ozgiin bir devrim gergeklesir: Claude, kendisinin gevirdigi ve 1676 yilinda
Fransa’dayayimladig Vitruvius’un De architectura’si igin yazdig: talepkar
yorum yazsiyla ve de metne eslik etmesi igin ¢izdigi tasarimlarla Vitru-
viusgu gelenegi pargalarina ayirir. Kapakta Louvre igin ¢izdigi projenin
yer almasi tesadiif degildir.

Caligmalarinin merkez noktasi, tiim Klasik¢i mimarlik estetiginin merkez
noktasi olarak bildigimiz orantidir. Perrault i¢in, orantilar, aligkanliklara,
uzlagimlara, insanin i¢inde yasadig1 psikolojik ve tarihsel kosullara gore
giizel ya da ¢irkin olabilirler: orantilar doga yasalar degil uzlagidirlar.
Antikler, insan viicudu, oranlar ve mimarlk arasinda metrik-kozmolojik
bir iligki olduguna ve dolayisiyla yapinin, eger orantilara gére inga edil-
migse, hayli saglam olacagina dair bir kesinlige sahiptiler; oysa, Perrault’ya
gore kurallar ve orantilar, mimarhgmn inga edilme bigiminden bagimsiz-
dirlar. Yani, oranti ampirik bir kavram olarak kargimiza ¢gikar.
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Biri pozitif, digeri keyfl iki estetik ilke vardir: “Pozitif temel, yapinin inga
edilmesi i¢in faydal ve zorunlu olan kullanim ve amagtir; bir bagka deyigle,
saglamlik, saghiklilik ve rahatlik. Keyfi dedigimiz ilke ise, otorite ve yasal
geleneklere bagimli olan giizelliktir; her ne kadar giizellik, kimi bigimlerde,
akli uygunluk ve her bir parganin niyetlenilen amaca tekabiiliyeti anlamina
gelen pozitif bir ilke iizerine kurulmug olsa da.”®® Bir yapinin iglevi, o
yapinin giizelligini belirleyen faktor haline gelir: “Her bir seyin dogas:
uyarinca yonlendigi amag, yapinin giizelliginin iizerine kurulacag temeller-
den biri olmahdir.”

Perrault, Vitruvius’un symmetria kavramini proportion sézciigii ile gevirerek
modern simetri kavramini da betimler. Bir notta soyle yazar:

Fransizca’daki simetri sézciigiinden farkl: bir gey niyetlenmektedir;
nitekim, bu, sagdaki kisimlarin soldakilerle, yukaridaki kisimlarin aga-
gidakilerle, 6ndeki kisimlarin arkadakilerle biiyiikliik, bigim, yiik-
seklik, renk, say: ve yerlegim anlaminda sahip oldugu iligkiyi gosterir
[..] Vitruvius’un yapilarin giizelligini biiyiik oranda olugturan bu simetri
tiiriinden higbir bigimde bahsetmemis olmas: hayli tuhaftir.%

Metrik bir sorun olmaktan 6nce mantiksal bir sorun olan simetri tiim gelecek
Klasikgiligin dogmasi halini alirken antropometriye” kars: bir elestiri geligir.

Mimari estetik, bu siiregte, tarih ve cografyay tiim ¢ok yénliiliikleriyle
gorelilestirerek ve igererek yoniinii metafizik bir akildan antropolojik bir
akla geviriyor gibidir. Her ne kadar akil birincilse ve ne zaman, ne uzam
tarafindan belirlenmig unsur olarak sahip oldugu cazibeyi kaybetmese de,
hatta kendi zamanini, Aydinlanma’yr hazirlamakta olsa da, artik tek bir
model degil, birden fazla model vardir.

Bu hareketin temel sorusu, siiphesiz, akil olacaktir, ancak arkaplanda gusto,
yiicenin geri doniigii ve pitoreskin dagilmasi, gorelilik, 6znelligin azameti,
kiistahlik ve dogaya duyulan nostalji temalar: yer alir.

65) A.g.e,s. 167.
66)Age.,s. 168. ¢
* Antropometri, insan viicudu ve oranlarinin 8lgilmesi anlamina gelir. (g.n.)
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Duyumlar iizerine diigiince, onyedinci ve onsekizinci yiizyillarin rasyonalist
diisiincesinde merkezi bir yer tutar. Hissetmek bilmekle karg: kargiya ko-
nur, idrak ol¢iilerek aklin kargisina konumlandirilir: tiim bu diigiinceler
ve kargilagtirmalar, her seyden 6nce, gusto ve duygu sorununu ortaya gika-
racaktir.

Estetigin dogmasini saglayan, yani 6nce Leibniz, ardindan Baumgarten’le
karanhk ve karmagik bilgi sorununun ortaya ¢ikmasina neden olan, tam
da hissetme bigimlerine dair bu diigiinceler olacaktir.

Biiyiik magma iginde, duygularin pek ¢ok ifade bi¢iminde, duygulari tama-
men serbest birakmayan kurallar, ilkeler, belirlenimler kaginilmaz olarak
aranmak mecburiyetindedir: bunlarin pek ¢ogu gusto kavrami etrafinda
tartigtlmigtir.

Gusto, “duygu nesnelerini gergek anlamda yargilama diizeni” olarak diigii-
niilmiigtiir. Duygu ancak onsekizinci yiizyilda, teori ve pratikten farkl,
kendi bagina bir meleke olarak tanindigindan, gusto kavrami, ¢agdag an-
lamda belirlenerek bir 6l¢iit halini aldi. Duygu melekesine estetik bir deger
atfedildi: ve boylece gusto oncelikle bir estetik yarg: 6l¢iitiine doniistii.

Burke’iin diigiincesi, giizellik fikrinin, teror ve korku ile ilgili ya da iktidar
veya iktidarsizlik, biiyiikliik ve sonsuzluk, tekbigimlilik ve gesitlilik duyum-
larinca iiretilmig kimi duygularin bir tiir 6zerkliginin taninmasim getire-
cektir: bagka bir deyigle, yiice terimiyle 6zdeglestirilecek duyumlarin.

Burke, yiiceye mutlak anlamda giizele ait olmayan bir gii¢ vererek, yiiceyi
giizelden net bigimde ayirir (daha 6nce Addison’un yapmig oldugu gibi);
giizellik, “iktidarsiz” denebilecek, siiphe gotiirmeyecek bigimde “géreli”
bir duyguya déniigiir. Giizelin Antikite’de ve kimi vecheleriyle Modernite’de
sahip olmug oldugu biiyiik gii¢ bozguna ugrar.

Burke, giizelligin pargalar arasindaki belirli bir orantiya mecbur kilinmasim
yadsir, ciinkii “giizellik aklin yardimina ihtiyag duymazken”, orantlar,
“neredeyse biitiiniiyle duyular ve imgelemler iizerinde igleyen bir ilk neden-
den ¢ok, ‘idrak’in bir yaratisi olarak degerlendirilmesi gereken uygunluga
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(convenienza) referansta bulunurlar.”® Giizelligin 6l¢iimle, hesapla ya da
geometriyle bir ilgisi yoktur. Mimarhga dair bu yarginin iistlenebilecegi
anlami gormeyen kisi yoktur.

Burke, uygunlugu giizelligin nedeniolarak gormediginden, giizellikle fayda
arasindaki iligkiyi de tartigmaya agar: “Fayda fikrinin ya da amacina yanit
verecek bigimde hazirlanmig parganin faydas: fikrinin, giizelligin nedeni
oldugu, hatta giizelligin kendisi oldugu séylenir, oysa, ugmayan bir kug
olan tavuskugunun gene de ¢ok giizel oldugu (acaba tam da bu nedenle
mi?) séylenir.”®

Burke goyle devam eder: “Bir saatin yapisimi inceledigimizde ve her bir
pargasinin kullanimini tam olarak bilmeyi bagardigimizda, ayni saatin igin-
de giizel birseyler olup olmadigini bulmaktan uzaktayizdir; ama egeriginde
bir geyler biriktirmek i¢in yapilmig zekice bir eser olan sandig1 incelersek
ve de sandiin yerine getirdigi fayda fikrini bir kenara birakirsak, saat
igin sdyleyebilecegimizden ¢ok daha canli bir giizellikle kargilaginz.” Ve
goyle devam eder: “Giizellikte [...] etki her tiir kullamm bilgisinden énce
gelir, ancak orantiy1 yargilamak i¢in nesnenin amacini bilmeliyiz. Nitekim,
oranti amaca gore degisgir. O yiizden, bir kdsenin oranlari, bir evinkinden,
bir arkatin oranlan bir salonun ya da odaninkilerden farklidir.”® Antiki-
teden beri diizen ve giizellik anlamina gelen oranlarburada basitge igleve
indirgenmigtir.

Bu, garip ve altiist edici bigimde siradigidir: miikkemmellik bile kendi iginde
giizellik nedeni degildir. Oyleyse, bir yiice estetiginin mimarlikta aradig
karakterler nelerdir? Burke’ii izlemeye devam ettigimizde, kaginilmaz bi-
cimde, biiyiikliik, gii¢ duygusu, karanlik, geniglik, ardigiklik ve tekbigim-
liligi buluruz.

Burke goyle yazar: “Ardigiklik ve tekbigimlilik ilkelerinin temelinde, her
bir yanda dizili tek tip siitun siralariyla, genellikle dortgen forma sahip
antik pagan tapmaklarinin soylu veghesini degerlendirmek miimkiin ola-

67) E. Burke, Inchiesta sul Bello e sul Sublime, Palermo, 1985, s. 71.
68) Age. t
69) Age.
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caktir. Aym nedenden, pek ¢ok antik katedraldeki sahinlarimizin biiyiiklitk
etkisi de tiiretilebilir.””

Burke i¢in gesitlilik neredeyse kotii bir begeniye denk diiger, “yapilarin
ihtigamin kégelerin coklugu kadar karalayan bir sey yoktur”. Hatta, Burke,
ulviyeti indirgedikleri i¢in Latin hagi planh kiliseleri reddetmeye kadar
vardirir igi, higbir tarzin bityiikliigiiniin uygun boyutlarin yoklugunu telafi
edemeyecegini soyler.

Bir aldaticilik estetigi s6z konusudur: “gergek bir sanat¢1 en soylu tasarim-
lar1 kolay metotlarla gergeklestirerek seyircileri kandirir. Yalnizca boyut-
lariyla genig olan tasarimlar her zaman siradan ve bayag: bir imgelemin
igaretidirler.”

Yildizh bir gokyiiziindeki gibi diizensizlikten beslenen bir ihtisam da, ani-
den karanhg: yaran, “duygulan alt etme” kapasitesine sahip bir 151k da
ulviyet vaziyetidir: “Ulviyet duygusunu kigkirtacak bigimde hesaplanmig
tiim yapilarin karanlik ve iiziicii olmak zorunda oldugunu diisiiniiyorum.”
Eserler ne kadar “zor” olduklarini, yani bir eser i¢in ne kadar ¢ok “caba
ve yorgunlugun” gerektigini gostermek zorundadirlar.

Ulviyet, bigimsizligin ve dogal ¢irkinligin estetik deneyim alanina dahil
edilmesine olanak saglar: bizi bundan béyle diizenlenmig ve “kozmik”
degil de, korkutucu, agir1 ve ongériilemeyen bir dogayla iligkilendirerek,
giizelin korkutucuya tekabiil ettigi baglangica geri doniigii 6nerir. Ulviyet,
oznenin nesne olarak degil de, yaraticilligin 6znesi olarak diigiiniilmesine
imkan verir; duyguyu, aragtirmanin, taninmanin, bagkalik gibi benligin
kesfinin kadir bir 6gesi yapar.

Bi¢imsizlik etkileyicidir, ¢iinkii bi¢imin bagladig1 yerden gelir (yaratici
bigimi yaratmak igin bigimsizlikten baglar): aym “bigimsizlik”, Derby’nin

dokiimhanelerindeki eritme potalarinda dékme demiri siitunlara, siitun
bagliklarina déniistiiriir.

70)Ag.e.,s. 99.
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Yiice, aym1 zamanda, irrasyonalitenin tagiyicisi bir 6znellige a¢ilmig ara-
hiktir: yillar iginde canavar fikri degigir megin. Onceleri canavar doganin
kargisindaydi, doganin akigimi saptiran bir geylerin oldugu yerde ortaya
¢ikardi; oysa, gimdi, dogal siireglerin, doganin dinamiklerinin igsel bir
iiriiniidiir. Yasaya “uyumsuz” olan gey, onsekiz ve ondokuzuncu yiizyilin
teratoloji (canavarlan ¢aligan bilim dali) tartigmalarinda normun hayati
teyidi halini ald.

Bir yiice ve pitoresk estetiginin ortaya gikigini belirleyen, enerji, potansiyel,
“diizenlenig”, teknigin nesnesi geklinde yaganan dogayla kurulmug yeni
tiir bir iligkidir; bu doga, Ingiliz bahgelerinde “ele gegirilen”, egzotiklestiri-
len, en yapay dogallig1 iginde sergilenen dogadir: pitoresk.

Pitoresk, hali hazirda Vasari tarafindan, resme benzer bigimleri gostermek
i¢in kullanilmg bir terimdi; dolayisiyla, tikel bir bakiga, seyleri ve diinyay:
gorme bi¢imine, tam olarak ressamin bakigina igaret ediyordu; 6zgiin bir
gercekligi iiretebilmek i¢in, yavag yavas, var olan geylerin ya da simgelerin
yeniden iiretiminin mecburiyetlerinden kurtarilan bu bakis, yalmzca imge-
lem denilen bir deger araciligiyla kendini megrulagtirma degil, ayn1 zaman-
da gergek ve 6zgiin kavramsal boyutlar yaratma kapasitesine de sahiptir.

“Kafesteki” dogay: iiretme, yeniden iiretme ve ondan keyif alma bigimi
olan pitoresk, kaginilmaz olarak, bahge teorisiyle i¢ ige geger. Pitoresk tema-
lar, Colen Campbell’in Vitruvius Britannicus’unda, William Halgpenny’nin
Chinese and Gothic Architecture Properly Ornamented adli eserinde ve
Kew Gardens’taki pagodanin tasarimcisi William Chambers’in Design of
Chinese Building’inde ortaya cikar.

Mimarlkta, Pitoresk, beraberinde gok-tarzlihgi, dogal giizellikle yapay
giizelligin sanatsal anlamda kaynagmasini, “[...] her geyin 6zgiir oldugu
evrensel bir armoninin” yaratilmasi yoniinde bir gerilimi getirecektir. Boy-
lesi bir 6zgiirliik vahgilik anlamina gelmez, ¢iinkii yasalar ve kurallar redde-
dilmez; fakat hi¢ kimse pasif kabule zorlanmaz: dahasi, William Hogarth’in
1753 tarihli Analysis of Beauty’sinde 6nerdigi gibi, ¢gesitliligin ayricaligi,
simetrinin red.di iizerine eklemlenir. Ozgiirliik temasi, yalnizca estetik degil,
politik vegheleriyle de degerlendirilir: bundan béyle, estetik, giderek daha
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fazla politik anlam edinecektir. Versailles iizerine yazan Shaftesbury’nin
bu tiir mimarlikta ve bahsi gecen bahgelerde “dogaya zarar veren mutla-
kiyetgilik ilkesini” bulmas: tesadiif degildir.

Pitoreskte degisebilirlige, iichoyutluluga, i¢ine girilebilirlige, —bahge ile or-
manin birbirine karigmasi 6meginde oldugu gibi— yapayla dogalin melezles-
mesine doniik bir begeni s6z konusudur. Bir tahil ambarinin verdigi keyif
iizerine, mimari yapintilarin farkhilig1 ve egzotizmi iizerine kafa yorulur.

Alexander Pope, 1715 tarihli Essay on Criticism adl eserinde, dort cephe-
sinden biri Yunan, biri Asur-Fars, digeri Misir, sonuncusu da Gotik tarzda
bir tapinak olan The Temple of Fame’i betimler: birinci cephe gosterisli,
ikincisi ihtigamly, iigiinciisii agirbagh, dordiinciisii de kiistahga barbardir.
Tarz, karakterdir.

Pope, 1718 yilinda, Thames Nehri kiyisinda yer alan Twickenham’daki
parklarin tipki “ideal bir toplumun iizerinde hareket ettigi bir tiyatro sah-
nesi” gibi oldugunu fark eder. Park, merkezinde bir dehlizin yer aldig: bir
tiyatro dekorudur. Séyle yazar Pope:

[...] Eger dehlizin kapisi kapatilirsa, aydinhik bir oda bir anda kap-
karanlk bir yere doniisiir; kenarlarda nehirlere, tepelere, ormanlara
ait tiim o nesneler ve botlar hareket halinde bir sahne olusturur, eger
gtk arzulanirsa, bambagka bir sahne gikar kargimza; dehliz, kogeli
ayna kiriklan bigiminde kabuk pargalariyla értiiliidiir, tavanda aym
malzemeden bir yildiz vardir, ince kaymaktagindan yapilmis kiire bigi-
mindeki lamba tavanin ortasina asildiginda tiim gevreyi aydinlatan
binlerce 151k sagar.

Talep edilen gey, “doganin asla unutulmamasidir.””

Pitoreskle birlikte doga ve sanat uzlagtirilmaya galigilacak, benlikle
mekanlar arasindaki iligki kadar, mimarlikla toplum arasindaki bag, tarih

ve cografya iizerine de galigmalar yapilacaktir.

71) Aktaran H. W. Kruft, Storia delle teorie architettoniche, s. 323.
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Edmund Burke’iin Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of
the Sublime and Beautiful adl eseriyle edebi kariyerine bagladig yillarda,
Horace Walpole, Anectodes of Painting adli galismasinda Gotik tarz onur-
landiriyordu.

Etkileyici bir figiir olan Horace Walpole, Oxford Kontu Robert Walpole’un
ogludur. Bir sanat tutkunu ve koleksiyoncu olmasinin yam sira, ileride
Tales of Terror dizisini veya “kara romanlar” ve genel olarak Gotik hikaye
tiriinii baglatacak olan Otranto Kalesi adli romamiyla zamaninda biiyiik
iin kazanmigtir. Bu hikayeler bir kadin kamuoyu olusturmak adina ¢o-
gunlukla kadinlar tarafindan yazilmigti; bunlarin en iinliilerinden biri
Frankenstein’in yazar1 Mary Shelley’dir.

Walpole, 1747 ile 1753 yillan arasinda, Gotik tarzda —Gotikle kamufle
edilmig Rokoko tarzinda demek daha dogru olacaktir— eski bir yapiyi restore
ettirmigtir. Burada, Gotikle ifade edilen, ama esas olarak Cin mallarina®
duyulan zevkten ve giinliiklerinde not ettigi gibi bahge kuramindan tiire-
tilmig bir sozciik olan ‘sharawadgi’den, yani cogskudan beslenen asimetriye
duydugu ask 6zgiirce diga vurabilmisgtir.

Villa, her seyden 6nce —giinliiklerde hep séylendigi gibi— onun gustosunun
ifadesidir. Bu noktada gusto diigiincesinden tiireyen bir paradoksla kars:
kargiyayiz: bu diigiince, bir taraftan, tiim insanlarin ortak hissi olma egili-
minde, diger taraftan, tekil bir 6zneye, onun karakterine ve kisiligine bagh-
dir. Bir taraftan evrensellige egilimli, diger taraftan gorelilesmeye.

Strawberry villasiyla, Walpole, kigisel riiyalarim gergeklestirmek ister.
Kendi zamaninin pek ¢ok insaninin kiiltiir ve mimarliga olan ilgisini agan
sanat tutkunlugu, olumlu anlamda, kendi ilgisinin aragtirilmasiyla ve de
kurucu bir disiplin tarafindan empoze edilen mecburiyetlerin reddiyle so-
nuglanmigtir. Eger bir disipline ihtiyag duyulmussa, bu, ruhu, siirekliligi
ve sanat tutkusunu aragtiran, ulagilabilir bir disiplindir.

Mimarlk hatirlanmasi gii¢ veya animsatici pek ¢ok igsel form bulur. Segme-

. T
* Italyanca'da Cin mallari anlamina gelen cineseria sozciigi, ayni zamanda gosteriggilik demektir. (g.n)
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cilik ve 6zensiz birlegtirme mantig1, bagkalagimin, bir formdan bagka bir
forma gegen geyin gustosu, tutarsizlik ve degigimleri aragtiran kiginin me-
rakl bakigi haline gelir. Formla iglev arasindaki iligki, farkliliklar diinya-
sinda can sikici bir yiike déniisiir.

Béylece, Walpole, Gotik katedrallerin ya da gapellerin 6gelerini tavanlan,
pencereleri ve bacalan siislemek igin uyarlayabilir; bu arada, tiim tarzlarda
dékme demirden yap: malzemeleri iireten bir endiistri ortaya gikar. Bu yeni
endiistriyel iiretim bi¢imi tiim formlan her bigimde manipiile edebilir: estetik
alaninda, 6zgiinliige ve sahicilige dair ¢ok 6nemli bir sorun ortaya gikar.

Tiim bunlar olurken, Fransa’da rasyonalist bir Klasik¢i gelenek hiikiim
siirmekteydi, hem de olaylarin en yiicesi olgunlagmaktayken: Devrim.

Bin yedi yiizlerin ikinci yarisinin Fransa’sinda estetik diigiincesinin temel
figiirlerinden biri de, hig giiphesiz, 1746 tarihi Traite des beaux arts reduits
@ un seul principe’inde tiim sanatlan Klasikgi bir sema uyarinca yeniden
doganin taklidine baglayan Batteux idi. Sanat¢1 yaratmaz; diger taraftan,
gergegin “kopyalanmasi” ile de sinirlanamaz: sanatginin faaliyeti doganin
en giizel yonlerinin idealize edilmig bir iglevle se¢ilmesi ve iglenmesini
igerir. Sanatlar, nihal bir son olarak keyfe sahiptirler. Her geyden énce
anlamh ve ifade edici olmalarn gerekir; “ruhu hareket ettirmek” ve “insani
ifadeleri” iletmek zorundadirlar.

O yiizden, Batteux, mekanik sanatlarla giizel sanatlar arasinda bir ayrim
goren bu uzun yolculuga eklemlenir. Batteux’niin, keyif iireticisi olmasi
anlaminda giizellik kavram iizerine temellendirilen siniflandirmasi, boy-
lece Beaux Arts’la 6zdeslesir: resim, heykel, miizik, siir ve bunlara eklenen
mimarlik ve hitabet. Bu son ikisi giizelligin yam sira fayday: da giozetmek
zorunda olduklarindan digerlerinden farklidur.

Doga ve ikinci bir doga olarak nitelendirilebilecek antiklerin otoritesi bir

“okumaya” tabi tutulurlar: “Okunabilir olmasi gereken, doganin kitabidir.””

Tiim sanatlara ortak bir ontolojik akil bitimsizlik (afinalismo) i¢inde kesfe-

72) C. Pigafetta, Architettura ed estetica, Floransa, 1984, s. 27.
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dilmigken, sanatlar arasindaki fark, her birinin taklit etme bigimlerinin
farkliligindan gelir. Sanat aldatmak i¢in yapilmaz: Kant’in, Batteux’niin
okuyucusu-gevirmeni olmasi tesadiif degildir.

Her ne kadar Perrault’nun aldig radikal konumun ardindan Vitruvius’un
caligmasinin otoritesi sarsilmig olsa da, Vitruviusgu kategoriler iizerine
kafa yormaya devam edilir.

J. Louis de Cordemoy, Nouveau Traité de toute I'Architecture isimli ¢aligma-
sinda su kavramlan kullanir: diizen, siralamg ve dekor. Birincisi igleve
bagiml bigimde anlagilacaktir: “Diizen, bir yapinin tiim pargalarina bii-
yiiklitk veren, onlar1 kullanimlar ile iligkiye sokan geydir. Bu pargalarin
uygun bi¢imde diizenlenmesine siralama denir, dekor, bienséance ise bu
siralamada dogaya, aligkanliklara ve seylerin kullanimina aykiri higbir
seyin bulunmamasini saglayan geydir.” Cordemoy ve éncesindeki Frémin
islevselciligin 6nciileridirler.

Islevselci nesnelcilige cevap, keyfi giizelligin (bellezza arbitraria) pozitif
giizellik (bellezza positiva) kargisinda onceligini savunan Sebastien Le
Clerc’ten gelecektir. O halde, giizellige karar veren, iglev degil, duyusal
algidir; giizellik, keyfin, dolayisiyla duyularin iiriiniidiir.

Le Clerc’te dekorasyon ve dégemeler mimarliktan ayrilirlar ve diizenler
belirli bir mimari iginde yagayan insanlarin toplumsal kosullarini anlamlan-
dirma iglevine sahip olurlar. Diizen, anlamlandirma bigiminin yani sira,
kendi mantig1 icerisinde gorelilestirilir. Her diizenin kendine 6zgii oranlan
olacaktir. Yeni diizenler de olasi, hatta zorunludur: Le Clerc, isi, siitun
bagliklarinin, Fransa’nin sembolleri olan zambak, palmiye yapragi ve horoz
bagindan olugturulacag, ona eglik edecek frizin ise XIV. Louis’nin zaferine
gonderme yapan giinegle dekore edilecegi bir Fransiz mimari diizeni éner-
meye kadar vardiracaktir.

Estetik diigiincesinde bir sonraki adim, onsekizinci yiizy1l sonu, ondokuzun-
cu yiizyll baginda “konugan” mimarhgin formiile edilmesini beraberinde
getirecek olan karakter kavraminin takdimidir. Kavram mimari alaninda
Boffrand tarafindan gelistirilir. Antiklerle diyalog i¢inde bulundugundan
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otorite sahibi olan hiimanist Rénesans yazar, kendisine, dogru begeniye
sahip, aydinlanmig insan demeye ¢aligan bir 6zneye doniigiir. Hila deha
kavramsallagtirilmamigtir, ama hazirhiklar1 devam etmektedir. Su an igin
mimarhk “siralaniginin, striiktiirlerinin, dekorasyonunun ve yerine getirdigi
islevlerin” erdemini agia ¢ikararak kisiligini kazanmak zorundadir. Mi-
marlik, bundan béyle sadece kadim yasalara degil, gozlemcisine de hitap
etmek zorundadir. Karakterin ve kisiligin ortaya ¢ikigi Boffrand’i Barok’a
yonlendirmez; aksine, Boffrand, soylu bir yalinlik, klasikler iizerinden,
yani belirli bir medeniyet iizerinden bi¢imlendirilmig iyi bir gusto one-
risinde bulunur. Ancak bu uygarhk tarihsellestirilir ve digerleriyle benzer
kilimr. Gegmiste pek ¢ok uygarhgin yagamig oldugunu ve hala da olabilece-
ginin kabulii iizerine temellenen ve Klasikg¢iligin “kesinligini” derbeder
edecek olan antropolojik bir gorelilegtirme ortaya ¢ikar.

Hiimanizm, insanin temelde kiiltiiriin iireticisi oldugunu postiile etmisti;
simdiyse, insan, kiiltiiriin diinyanin ta kendisi oldugunu ve bu diinyanin
radikal, devrimci bir bigimde doniistiiriilebilecegini diigiinmeye baglar.
Bunun iradesine sahip olmak yeterlidir.

Jacques-Frangois Blondel, Boffrand’a ve onun karakterler kuramina yamt
verir: tapinaklar dekor, kamusal yapilar ihtisam, abideler hafizalar: can-
landiric1 gosterig, bulvarlar segkinlik, mezarlar da ulviyet sahibidirler.
Dolayisiyla, siis, yogunlukla anlaml bir igleve sahip olcaktir. Karakterler
kuramindan dogan tarz kavram biiyiik bir anlam edinir: Blondel i¢in ka-
rakter iglevin, tarz da sonucunun ifadesidir. Karakter basit, naif ve gergek
bir hal alacakuir; tarzise yiice, soylu ve yiiceltilmisg bir hal. Blondel, dogadan
cikarsanmig olduklar: ve insan figiiriinde de bulunabildikleri i¢in oran-
tilarin gerekliligini kabul ederek Perrault’nun konumunu reddeder. Her
ne kadar gusto dogru tarza ulagmak adina doganin ve evrenin gozlemlenme-
siyle, dolayisiyla ustalik gerektiren bir galigma ve sanat kurallarinin bilgisi
yoluyla miikkemmellestirilse de, gergek mimarhk herkese keyif verir.
Blondel’in atil ve pasif bir gustodan farkli olarak, edinimci ve aktif anlamda
tanimladig gusto béylece beslenir.

Akademi’de egitim gormiig ve kendisi de bir mimar olan Blondel, 1751 ve
1772 yillan arasinda yayimlanmig Encyclopedie’ye mimarlik iizerine kimi
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maddeler yazar. Blondel, “mimarlik” maddesinde, mimarlig yap: yapma
sanati olarak tammlar; mimarlig: sivil, askeri ve denizcilikle ilgili olarak
ii¢ alt boliime ayirir; ve Italyanlarla Fransizlarin son iki yiizyilda antik
mimarininyalinhgini, giizelligini ve orantilarin1 yeniden bulmus olduklarin
one siirer. Dolayisiyla, mimarhg: antik, eski, gotik ve modern diye alt b6-
limlere ayirarak bir tiir mimarhk tarihi olugturur.

“Sanat” maddesi, liberal sanatlar-mekanik sanatlar ayriminin ényargilar
iirettigini 6ne siiren, D’Alembert’in ilk akla gelen ¢aligma arkadaglarindan
Diderot tarafindan yazilmigtir. Diderot, Bacon’1 izleyerek, tiim sanatlarin
“dogal biinyeleri ayirmak ya da birlegtirmekle” yiikiimlii olduklarini séyler.
Her sey mekanikte ¢oziiliir. Insan yalmizca doganin elgisi ve terciimamdr.

“Mekanik sanatlar1 azletmek, liberal sanatlara baghdir”, “zanaatkarlar,
artik daha fazla kendilerini agagilanmig hissetmemelidirler”.

Diderot, 1765’teki estetik yazilarinda, biiyiik él¢iide Klasik¢i bir bakig
agisinin i¢inde kalarak, mimarlik estetigi iizerine kimi ilging ¢ikarsamalar
yapar: “Mimarlik olmadan ne resim ne de heykel olurdu [...] dogay: taklit
eden bu iki sanat, kkenlerini ve ilerlemelerini, su g6giin altinda kendisine
model aldig1 herhangi bir sey olmayan mimari sanatina borgludurlar.”™

Ardindan sunlan ekler:

[...] Eger mimarhk resim ve heykele kkenini vermigse, buna karsilik,
mimarlik da mitkkemmelligini bu iki sanata bor¢ludur; size biiyiik bir
tasarime1 olmayan bir mimarin yeteneginden giiphe etmenizi tavsiye
ederim. Gozler ne gekilde egitilebilir? Orantilara dair bir his edinmek
gerekli midir? Biiyiik, basit, soylu, agir, hafif, seckin, ciddi gibi
kavramlarin ¢aligitlmig olmas: sart mdir?

Mimarlik, saglamlik veya giivenilirliktir, armoni ve simetridir. Vitruviusgu
iicleme hala gegerlidir. Ancak Diderot’nun Vitruvius’a firlattigi bir de zehir-
li ok vardir: “Sonug olarak, olgiilerden ve Vitruviusgu diizenlerden olugan
su iinlii sistem, sanki sadece monotonluk yaratmak, dehay1 bogmak i¢in
icat edilmig gibidir.” Bu gekilde yiice bir boyut ima edilir: “Mimarhk

4
73) D. Diderot, Scritti di estetica, Milano, 1957, s. 231.

113



olgiilere ve sabit bigimlere tabi kilinarak yoksullagtirilmigtir; armoninin
sonsuz gesitliligi yasasi haricinde bir yasa tammamak zorundadir mimar-
lik”. Gene de, bahsedilen tam da ulviyet degildir: temel olan gey, hesabi
mantiktir, “hesap”in sonsuz varyasyonudur.

Diderot bilimi, deneyimi ve estetik boyutu bir araya getirmek zorundadur.
Roma’daki San Pietro’nun kubbesi i¢in “secilebilecek sonsuz sayidaki
egri icinden mevcut egriyi” secmesi iizere Michelangelo’ya ilham veren
kimdir sorusu sorulur. Diderot, “geometrici De La Hire [...] azami daya-
mkliliga sahip [Michelangelo tarafindan segilen] kaplamayi kegfeder,” diye
yazar. Cevap sdyledir: “Yagamun giinliik deneyimi. Marangoza, yiice Euler’e
oldugu gibi, ¢cokme tehlikesindeki duvarla payanda arasindaki agiy: tavsiye
eder; ona, degirmenin palalarina doniig hareketine en uygun egimi ver-
mesini 6gretmistir; gozden kagan unsurlara dair ince hesaplar akademi
geometrisine dahil etmigtir.”

Farkh birpozisyon,1762’de Campagnia’nin (Birlik) kapatilmasiyla vaazei,
tarihsel, diplomatik diizeni terk etmeye zorlanacak olan Cizvit rahip
Laugier’nin pozisyonudur. Laugier, Essai sur I’Architecture adli ¢caligma-
sinda, onsekizinci yiizyihn ikinci yarisindaki mimarlik tarigmalarinda mer-
kezi bir yer edinecek bir dizi degerlendirme yapar. 1773’te Von deutscher
Baukunst’u yazan geng Goethe’nin, Laugier’ye “yeni-Fransiz felsefe uz-
mam” geklinde génderme yapmasi anlamhdur.

Laugier, ozsel giizellige, aligkanliklardan ve uzlagimlardan bagimsiz mutlak
bir giizellige inanir. Doganin demir kurallara sahip oldugu, su ana kadar
uygulananlarin tesadiifl, dogayla pek de uyumlu olmayan kurallar oldugu
ve mimari ilkelerin esas olarak dogal siireglerin taklidi oldugu diisiincesin-
dedir. Bu noktada, kendimizi her tiirden Klasikgiligin alisildik parametre-
leriyle kargi kargiya buluruz. Ilkel kuliibe, dogal, rasyonel ve iglevsel 6geler
olarak siitun, bagkirig ve alinlik tablasin1 dogurdugundan her tiir mimariye
model olugturur. Bu gekilde, Vitruviusgu gelenege bagh kalinir. Laugier
temel ingaat 6gesi olarak duvari reddeder; pilastrlan siitunlarin hatal tak-
lidi olduklar: igin mimari melez olarak betimler; ve arkadlarin kullanimin
yasaklar. Laugier’ye gore, oranti, gergek diinyanin élgiilmezligini gosterdi-
ginden anlamhdir.
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Laugier’nin diigiincesinin yeniligi ve 6nemi nerededir? Laugier ilkel kulii-
bede sadece bir arketip degil,ayn1 zamanda bir prosediir goriir. Bu, mimar-
ligin 6ziiniin konstriiktif mantiginda yattiginm sezmesini saglar. Mimarligin
hakikati orantida degil, yapt mantiginda yatar. Bu hakikat 1g1ginda, mimar-
ligin sorunu, estetikten once etiktir.

Laugier kiliseleri analiz ederken kuliibe fikri orman metaforuna doniigiir:
bunlar Cizvit bagrahibe eglik ederler, bu da doga paradigmasinin ne ka-
dar giiclii oldugunu gosterir. Metafor, hatiri sayilir miktardaki siitunlan
ve —agag dallan ve yapraklarn arasindan siiziilen giinesi andiran— 151k oyun-
lariyla Gotik katedrallere de uyarlanabilir. Laugier, bu metafor araciligiyla,
aym zamanda konstriiktif nedenlerle, giicii hareket halinde gosterebilme-
siyle ve iglevselciligiyle Gotik’i yeniden kesfeder.

Laugier’nin, Serenissima Cumhuriyeti tarihi 6grenimi gérmek igin ¢iktig
Venedik yolculugunda iglevselci estetigin bir bagka biiyiik ismi Peder Lo-
doli ile kargilagtig: rivayet edilir. Peder Lodoli, Barok kiiltiire karg: ¢ikarak,
yapilarin iizerine uzaktan goriilebilen figiiratif siisler konmasini reddeden
Peder Gallacini’nin takipgisidir. Peder Lodoli’nin diigiincelerini yayanlar,
1759 tarihli Mimarlik Uzerine Bir Deneme adh eseriyle Francesco Algarotti
ve ardindan 1786 tarihli Lodoliyen Mimarligin Ogeleri’yle Andrea Memmo
olmustur.

Algarotti’ye gore, Lodoli mimarhig1 “arindirmay1” kendine gorev edinmistir:
“Bir fabrikada gérevi olmayan higbir sey goziikkmemelidir [... ], mimarlarin
eserlerinde nihai amacin 6tesinde takdim ettikleri seyler gosterig ve hatadan
bagka bir gsey degildir.” Lodoli’nin mottosu, “gergek bir iglevi yerine getir-
meyen higbir gey [...] temsil edilemez”dir. “Malzemenin haklar1”ni1 uyarla-
mak istiyordu ve burada bir hakikat ilkesi goriiyordu: “Eskilerden ziyade
modernlerin en biiyiik hatasi, tag malzeme kullanildiginda ahgabin ya da
ahgap malzeme kullanildiginda tagin goéziikmesidir.” Bu ilke her zaman
ve yer igin gorelilestirilebilir degildir: armoni ve saglamliga sahip olmak
ve eserin hakikatine ulagmak igin bigimler malzemenin dogasi uyarinca
olugturulmahdir.

'
Mimarlik hila kendine model olarak “en evrensel ve insanin bakigina uzak
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seyleri” alan bir taklit sanatidir, giizeli “6rnekleyen” diger sanatlar gibi
degildir. Algarotti goyle der: “Mimarlik akil yoluyla yapintilarin dogru
kullanimini ve orantilarini diizenlemeye, yapiy1 meydana getiren malzeme-
lerin dogasini deneyim yoluyla bilmeye yénelmis, zihinsel ve pratik bir
bilimdir.” Malzemenin goérevi az ¢abayla ¢ok sonug veren bir etik anlayigla
birlegir; boylece, iglevselin giizele doniigtiigii bir estetik yaratilir.

Algarotti tarafindan aktarilan Lodoliyen ilkelerin radikalligi, Lodoli’nin
hi¢bir zaman “bize fayda getirmeyen gseyde giizellik bulamayiz” dememig
olmasini yadsiyan Andrea Memmo tarafindan aktarilir. Gene de, Lodoliyen
ilkeler, “mimariye 6zgii olan, ilkelerinin doga iizerine temellendirilmig
olmasi ve bir mimari davranigin kurallarinin bir digerinde agik¢a gosteril-
mesidir” diyen Laugier’nin yeni-Klasikgiligiyle i¢ ige gecer. Bu kurallar
akhn kurallardir.

Laugier’nin, yolculugu sirasinda onsekizinci yiizyilin ikinei yarisi Italyan
mimarisinin bir diger biiyiik kigiligi Piranesi ile kargilagmadig kesindir.
Piranesi’nin 1765 tarihli Mimari Uzerine Diisiinceler adl eseri, usta Di-
dascalo ile “iglevselci” diigiinceler 6grencisi Protopiro arasinda gegen bir
diyalogdur; Didascalo kural belirleyenin kullanim oldugunu soyler: eger
siislemelerle dolu bir anit insanlarin hoguna gitmigse, kural budur. Mimar,
bilgin, arkeolog ve kuramei Piranesi’nin bu kigkirtic1 degerlendirmesinden,
ileri goriiglii, fantastik bir boyutu arkeolojik verinin nesnellegtirilmesiyle,
ozgiir bakigi kaba bakigla, kaprisi 6lgiiyle birlegtirme gabasindaki, katilik
kargiti bir estetik dogar. “Kof giizellige” saplanmig, Winckelmann’in o
yillarda atfettigi onca “giizel ve soylu yalinliga” yalnizca kisa bir siire igin
sahip olmug olan Yunanllar kargisinda Etriiskler ve Romalilar yiiceltile-
cektir. Siiphesiz, Piranesi, kadimlerin akilcihi1 sayesinde dogal bir ké-
kensel yalinhik bulma ¢abasindaki hareketlerle kiyaslandiginda, kendini
Ingiliz gevrelerine, yiice diisiincesine ve 6zellikle Dialogue of Taste’1 ano-
nim olarak yayinlayan Allan Ramsey’e yakin hissediyordu. Gériinen o ki,
tipki yeni Klasikgilik gibi, insanin doga ve diger insanlarla iligkilerini
pasifize etmenin uzaginda kalan Aydinlanma’nin etik projesi devrim bigi-
minde patlamaya mahkiimdur. Siipheye yer birakmayacak bigimde, kadim-
lerin ve doganin otoritesi, dolayisiyla her tiir diizen ve 6l¢ii ¢oziilmiigtiir.
Hapishaneler'de harabe, enkaz degildir; bir ge¢mig nostaljisi, bugiine dair

116



bir kesinlik ya da bir gelecek umudu s6z konusu degildir; iistte olan alta
gecmek zorundadir; mimari stritktiirler hog olmayan bigimde ig ige gegerler.
Sanayi devrimi, doga formlarn gibi, geleneksel formlar evrenini de ¢ozecek
gibidir; gustoya karar verecek olan yeni bir politik 6zne, kitle sahneye
ctkmaktadir.

Pek ¢ok farkin yani sira Piranesi’nin estetik anlayigim Winckelmann’inkine
benzer kilan bir yon vardir: ihtisamin, ihtigam igindeki ulviyetin aragti-
rilmasi.

Winckelmann, 6nce Dresden’deki, ardindan Kardinal Albani’nin kii-
tiiphanecisi olarak gittigi Roma’daki sanat ¢evrelerini takip ederek sanata
yakinlagmisgtir; o yiizden, Alman kiiltiiriinde sanat ve estetik alaninda olan-
lara kayitsiz kalamiyordu. 1750 yilinda, Baumgarten, ilk defa bu terimi
kullanarak Aesthetica’yr yayimladi; 1757 yilinda Mendelssohn Giizel Sanat-
larin Temel [lkeler:'ni yazdi; Winckelmann 1763’te Sanatta Giizel’i, 1764’te
Antik Sanat Tarihi’'n1 yayimladi; 1765’te Lessing Laokoon’u yayina hazir-
ladi; 1771’de Sulzer Allgemeine theorie der Schonen Kiinste’sini yazds;
1773’de gelindiginde ise Herder Von deutscher Art’in1, Goethe de Von
deutscher Baukunst’unu yazdi.

Baumgarten mimarlik iizerine yazmaz; fakat Aesthetica —agag1 yukan hig
kullanilmayan Yunanca bir sézciik Latince bir sozciige doniistiirillerek bu
baglik konmugtur— isimli galigmasi gene de ¢ok 6nemlidir, ¢iinkii bir estetik
biliminin dogusunu isaret eder. Baumgarten, ilk defa, fantezinin hiikiim
siirdiigii sanat alanina 6zerk bir temel atfetmigtir. Estetik bilgi zihinsel
bilgi kargisinda agag: bir mertebeyi temsil eder, fakat iist diizey bilgiden
bagimsiz bir bilgidir ve biitiinlestirici ve genisletici bicimde mesrudur:
béylece, sanat1 sadece yapilan bir sey degil, aym zamanda bilinebilen bir
gey olarak diigiinmek miimkiin olacaktir.

Bu andan itibaren estetigin 6zerk bir disiplin olarak genigletilmig alanina
gireriz. Sanatin ortaya ¢ikardigi anlam ve degerlere dair diigiinceler, bir
taraftan hep daha 6nemli bir hal alirlarken, diger taraftan, sanatin sosyo-
politik terimlerle kazandig1 deger sayesinde, epistemolojik ve psikolojik
anlamda hep daha da derinlesirler. Galisma semamzi degistirmeksizin,



hali hazirda gergek ve 6zgiin bir bilim olma yoluna girmig olan estetik
paradigmasinin déniigiimiiniin bilincine varmaliyiz. Bundan béyle argiiman
arayiglarinin daha sik ve derin bir hal aldigin1 hesaba katmali ve yalmzca
ormek tegkil edecek vakalan secebilmeliyiz.

Moses Mendelssohn, doganin taklidinin, sanatlarin hogsumuza gitmesini sagla-
yan evrensel ara¢ oldugunu siylediginde Batteux’niinkine benzer bir konum-
da bulunur: sanatlarin amaci hazdir. Sanatlar, goriilebilir dogal isaretler
yoluyla, c¢izgi ve figiirler araciligiyla ig goriirler: “yiizeyler ya da viicutlar
aracihigiyla gerceklestirilebilir™. Resimde yiizeyleri, heykel ve mimaride vii-
cutlan buluruz: “mimari, duyusal olarak ifade edilmesi gereken mitkemmellik
nedeniyle, heykelden oldugu gibi, resimden de farkhlagir”. Mitkemmellik,

tag kapilardaki, pencerelerdeki gizgilerin ve figiirlerin diizeni, simetrisi,
giizelligidir, [...] her seyden 6nce yapinin rahathg ve saglamhigidir.
Gosterigli yapilar miilk sahibinin zenginligine, sayginligina, konforuna
igaret ederler. Her geyde liiks, konforlu, saglam bir yan olmaldir, giinkii
bu bir yapinin gergek ve nihat amacidir.

Sanat tarihinin babasi olarak degerlendirilen Winckelmann, toprak ve ikli-
min etkisinin kabul edildigi evrimci tipte bir kavrayis gelistirir. Yunanlarin
iistiinliigii, sanatlarinin ihtigamli olmasina imkan tamyan bu iki faktérden
gelir; Yunanlarda mitkemmel ve ahlak1 bir denge vardir. Aslinda, Winckel-
mann’inki, konugulamaz olanin igine planlanan bir yolculuktur, “tipki su
gibi, ne kadar az tad olursa uzmanlar tarafindan o kadar degerli kabul
edilen” giizelin aragtirilmasidir. Eger Winckelmann malzeme, yapim tek-
nigi ve yapilarin tipolojisi olan zarurlyi (essenziale) giizelligin ta kendisi
olan kayradan (grazia) ayirdig1 genglik donemi eserlerinden Anmerkungen
iiber die Baukunst der Alten 'de dekorasyonun zaruriyle mahrem bir iligkide
olmasi gerektigini diigiinmemis olsaydi, onun diigiincesi sadece bir yonden
mimarlikla baglantili olmug olacakt.

Schelling’in dedigi gibi, Winckelmann, sanati bagimsizlik durumundan
ruhsal 6zgiirlitk alanina yiikselterek sanata ruhunu geri kazandirms, sana-
tin amacinin gergekligin iizerinde ideal bir doganin iiretilmesi olmasi gerek-
tigini gostermigtir. Bigimlerin nasil iiretilebilecegini 6gretmistir.
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Daha sonra gelen estetik ¢aligmalarinda, 6zellikle de mimari alanindaki
caligmalarda temel 6nemde bir sanat siniflandirmasini bir bagka Alman
aragtirmaci olan Lessing’e bor¢luyuz. 1766 tarihli Laokoon'unda, Lessing,
resim ve siin (Klasik ut pictura poesis formiilii uyarinca) igerik ve amag-
lar1 bakimindan 6zdes, bigim bakimindan farkl sanatlar olarak birlesti-
ren estetik anlayiglarim reddederek, uzam ve zaman sanatlar1 ayrimini
onerir. Birinciler plastik veya figiiratif sanatlar, ikincilerse siir, miizik ve
edebiyat olacaktir. Lessingci formiile gore, uzam sanatlari, bildende Kunst,
yani gozlere hitap eden figiiratif sanatlardir. Bu béliimleme tiim ondoku-
zuncu ve yirminci yiizyll estetik degerlendirmeleri i¢in paiadigmatik ola-
caktir.

Bu sahnede modern ¢agdan ¢agdag zamanlara gegigin en temsili figiirii
Goethe ortaya ¢gikar: Goethe, ilk olarak, Baumgarten’den etkilenmis olan
Isvigreli Johann Georg Sulzer’in pozisyonunu elestirir. Sulzer sanatin va-
zifesinin ahlaki bir akil iizerine inga edilmig giizellik oldugunu diigii-
niiyordu. Eger ¢irkin diizensizlikken, giizel diizense, Sulzer’e giore, mimari
bir giizel sanattir ve temalar1 zorunluluk, saglamlik ve etkidir. Bunlar
mimarligin doga modeliniizlemesinigartkogan organik-iglevselci bir teoriyi
olugturur. Goethe bu degerlendirmeleri reddeder, giinkii kendini, “politik
kavrayigim birey iizerine, bagimsiz ve indirgenemez monad iizerine inga
eden ve devlette bireylerden miitegekkil bir mekanizma géren” Aydin-
lanma’nin yilmaz elestirmeni Herder’e yakin hisseden Goethe, orada Fran-
s1z, Aydinlanmac: bir geyler bulur. “Halbuki, Herder i¢in birey ancak
hayata ve halkin enerjisine katkida bulundugu él¢iide yasar; halk, kismen
iklim ve toprak sartlarinca, kismen gergek varligini olugturan daha derin
giiclerce belirlenmis, 6zgiin yasalan uyarinca gelisen organik bir biitiin-
diir.”” Cagdag zamanlarda tiim bir politika, estetik ve mimarlk alanim
etkileyecek olan kiiltiirle medeniyet arasindaki biiyitk ¢atigmanin profili
cizilir.

Goethe, ilk dénemlerinde tercihini kiiltiirden, yani halktan ve onun deger-
lerinden yana yapar ve Sturm und Drang diye tanimlanan ¢izgide yer alir.

Herder’in Von deutscher Art und Kunst isimli ¢aligmasiyla benzer bir isme

74) L. Mittner, Stor’a della letteratura tedesca, Torino, 1971, s. 311.
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sahip olan, 1773 tarihli ve Von deutscher Baukunst isimli genglik ¢aligma-
sinda, Goethe, katedrali gérmek igin Strazburg’a yaptig1 yolculugu anlatir;
ortaya ¢ikan sonug ingaatg1 Erwin a Steinbach’a ithaf edilmig bir arma-
gandir; sanatin “karakteristik”, evrensel bir gegerlilik iddiasindaki soyut
bir idealin usiillerinin degil, tekil uluslarin karakterine, yani dehasina
uyumlu oldugu fikrine varilmigtir. Sanat, giizel olmaktan once “sekillendi-
rici”, “bigimlendirici”dir; “giizel” sanattan 6nce “organik” sanat vardur,
bu ikincisi birincisinden daha dogaldr.

Bu yazida her tiirden Klasikgilige vahgi bir saldir1 vardir. Boylece, hipotetik
bir Italyan mimarna yénelir:

[...] Orant1 i¢in yalvararak harabelerin iizerine tirmanirsin, kutsal hara-
belerle birlikte villalarin yamasi, sanatin gizeminin bekgisi olursun,
ciinkii sen devasayapilar 6lcen parmaklan ve gizgileri saymasim bilir-
sin. Eger 6l¢iilii olan geyi daha ¢ok hissetmig olsaydin, hayran oldugu-
nuz kiitlelerin ruhu iizerinden inmis olsayd, seni o planlar: yaratmaya
itmis olan, iglerinden canh bir giizelligin figkirmug oldugu zorunluluk
ve hakikati [...] taklit etmekten tatmin olmazdin.

Goethe Italya’ya olan yolculugunu heniiz tamamlamamigti: Palladio’nun
yapilarinda oldugu gibi, antik mimariye de vurulur. Winckelmann okuma-
larindan ammsadig1 yalin giizelligi bulmustur. Strazburg Katedrali’nin,
zorunluluktan kurtularak “ruhunu” malzemeye “agilayabilmig” bir sanatin
sonucu olan “karmakangikligi”’ ya da “Alman” organikligi simdi dogaya,
Goethe’nin higbir zaman incelemeyi birakmayacag) ve sonradan gelecek
tiim mimari estetik anlayiglari i¢in temel 6neme haiz olacak morfoloji tema-
sina tagiyacag doga diisiincesine doniigiir: parganin analizi biitiiniin anla-
silmasina imkén verebilir. Sanatta ve mimaride oldugu gibi, dogada tiim
formlarin igsel bir mantig1 vardir.

Cagdas zamanlarin ortaya gikigiyla ilgili olarak Goethe’yi bu kadar 6nemli
kilan, onun doga ve teknikle iligkisidir, bu iligkide estetikle gayet tabii

* Yazarin burada kullandigi babelica s6zciigti, karmakarngikhik, biytklik anlamina geldigi gibi, Babil'e
ait, Babil'le ilgili olan anlamina da gelir. (¢.n.)
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bizimki de olabilecek bir zamanin mimarhg: arasindaki bagin temel vec-
helerinden birini yakalayabiliriz. Oldiigiinde insanin doga kargisindaki
zaferine gahit olan Faust’un neler séyledigine bakalim:

[...] Milyonlarca insana yer agacagim, giinkii giiven iginde yagammyorlar,
ama ozgiirce ig goriiyorlar [...] Burasy, igerisi, cennet gibi bir yurt; diga-
nida kudursun dalgalar kiyilara dek! Deniz deldiginde bendi, agilan gedigi
kapatmak i¢in kogacak halk [...] Boylece, tehlikelerle gevrili bigimde
gececek cocukluk, olgunluk, yaghlik yillari. Gérmek isterdim béyle bir
kaynasmay1! Ve ozgiir bir toprakta, 6zgiir bir halkla yasamay1.”

Doga duvara, gehre, yapiya, teknige saldirir, ama hep geri piiskiirtiiliir.
Insanin kurtulugunu saglayan, tekniktir; o teknik ki doganin her yerini
isgal ederek genigleyecek ve o noktadan sonra artik dogadan korkan bir
insan degil, yalmzca insanin dogas: olacaktir.” Estetik ve mimarlik tema-
lari, yapayla dogal, teknikle doga, kiiltiirle doga arasindaki iligkinin ufku
iginde gahgilacaktir.

Bu sekilde, doga, onsekizinci yiizyil sonunun en ses getiren mimarlarindan
Etienne-Louis Boullée tarafindan hayalf bir mimarlik miizesinde “ige ko-
sulmus” oldu: artik insan viicudu iizerinden é6l¢iilmeyen, siir bigiminde
yapilar, 6lgiisiiz geometriler bi¢gimindeki govdeler, ezeli abideler. Tiim bun-
lar arasinda Newton’a ithaf edilmis bir kenotaf vardir: “Yiice ruh! Biiyiik
ve derin deha! Kutsal varlik! Newton [...] Sen toprak figiiriinii belirledin,

977

ben seni kendi kegfine sarmalama projesini iirettim.””* Bu, genis bir temel-
den destek alan kocaman bir kiiredir; etraf1 birbirinin aynis1 agaglar gevri-
lidir. Boull€e bu projeyi iki kisimda tasarlar. Birincide kiirenin igi biitiiniiy-
le aydinlatilmigtir ve merkezde bir giineg vardir; digerinde kiire yildizl
bir gokyiiziine doniigiir. Insan kendi zevkine gére geceyi ya da giindiizii
secger. Boullée’nin projesi tamamiyla estetik kategoriler dahilindedir.

Teknik ve estetigin biitiinsellestirilmesinin zamam yaklagmaktadir.

75) ). W. Goethe, Faust, Il. Kisim, Milano 1972, s. 627-629.
76) Bkz. H. Jonas, Scifnza come esperienza personale, Brescia, 1992.
77) E. L. Boullee, Architecture. Essai sur I’art, Paris, 1968.
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VII.

Ondokuzuncu Yizyilda Ruhu Yasamak:
idealist Estetikte Mimarlik

Cagdashkla beraber 6zerk bir disiplin olarak estetik dogar. Onsekizinci
yiizyilin gusto, yiice, pitoresk tartigmasi, metafizikle giizelin nesnelligi ara-
sindaki iligkiyi tartigmaya agmigti. Bir sonraki adim, séylemin aksim
metafizigin kendisine dogru kaydirarak, giizeli iiretmenin imkanim diigiin-
mek olacakti.

Bundan béyle dogal giizelle yapay giizel arasindaki ayrim ontolojik anlamda
onemli hale gelir ve mimesisin normatif degeri diiger. Sanat sistemi giizel
sanatlar sisteminden kesin olarak ayrilir ve bu bakig agisindan zanaatkarla
sanatg arasindaki her tiirden iligki sona erer.

Hiimanist kiiltiir tarafindan sorunsallagtirilmig olan akil ve duygu diyalek-
tigi, uzlagmug bir insanlik riiyasi—ya da nostaljisi—iiretir. Sanatlar, béylece,
kritik, hatta kimi durumlarda radikal bir toplumsal deger kazanirlar ve
yasamla kaynagarak, bagka bir yagamin énciisii olarak énerilecek kadar,
biitiinliigiin kibrini tadarlar.

Nitekim, tarihsel deger, hem etik hem estetik degerler edinir: hafiza bilimi
ya da Mutlak Ruh’un giincellenmesi bigiminde anlagilan tarih tarafindan
yutulan gelenek oliir.

Onsekizinci yiizyihn ikinci yansinda, Bati kiiltiiriinde mimarlik, doga ve
gelenek iizerine her tiirden diigiinceyi diizenlemis olan iki biiyiik kategori,
paradigmatik giiclerini kaybederler: mimar, bundan béyle, kendine sece-
cegi modeli dogada, doganin yasalarinda ve formlarinda aramayi diigiinmez,
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kendini antiklerin otoritesinin uzaginda hisseder. Mimarhk metafizik uf-
kunu kaybetmek iizeredir: ilkel kuliibe artik sadece antropolojik bir sorun-
dur, arkeolojik ya da mitolojik bir temel sorunu degil.

Elbette ki, doga ve gelenek tek bir vurusta, basit bir iradi edimle redde-
dilemez, doga ve gelenegin yokluguna, yapaymn dogal kargisinda zaferine
sekil vermenin baganlabilmesi igin bir asir daha gerekecektir. Ilk basta,
gelenek, tarih bigiminde, “figiirlerin” ve “dillerin” bir diizen uyarinca
toparlanmasi bigiminde sunulacakken, doga da artik bir ana olarak degil,
“konstriiktif sistem” olarak ortaya ¢ikacaktir. Dolayisiyla, mimari kom-
pozisyondaki diizenlerin faydasi tartigmaya agilir: Vitruvius bundan béyle
auctoritas degil, bir tarihsel-filolojik aragtirma nesnesidir.

Onsekizinci yiizy1hin sonuna dek mimarhigin formlan tiimiiyle ii¢ konstriiktif
“sistem”e can vermig olan az sayidaki malzemeden (ahsap, tugla, beton,
az ¢ok kesilmig taglar) dogmustur: dolmen, sonradan tonoz ve kubbeye
dogru genigleyecek olan kemerli sistem ve iiggen ¢ati makas sistemi. Bun-
larla birlikte, tarz anlaminda, bag déndiiriicii bir mimari “gesitlilik” yarat-
mak miimkiin olmugtur; mimar malzemelerden, tekniklerden, “figiirler”den
veya ideograflardan miitegekkil bir tiir repertuvara sahip olarak ig gériiyordu
ve bunlarla birlikte mimari esere viicut veriyordu. Onsekizinci yiizyilin
ikinci yanisiyla birlikte, mimar, dogadan edinilmig malzemeleri, onlar1 dogal
degil de yapay bir bigime kavugturmak i¢in manipiile etmeyi deneyecektir.
Doga bile, esas olarak, diizenlenmig malzeme oluguyla goriiliir: formlar
artik dogal ya da geleneksel bir repertuvara ait degildirler, istege bagh
olarak iiretilebilirler.

Olusturma, yani kurallar ve ehemmiyetler uyarinca bir araya getirme man-
181, projelendirme, gelecegi belirleme sirasinda sorunlu bigimde genisleti-
lir, bununla beraber miimkiin olan da genigler. Bu olasihga hiikmeden,
politeknik bir kiiltiiriin, 6zcii, soyut, hesapg¢i seylerin 6ziiniin goriiniiglerin-
den ayrildig: bir kiiltiiriin doguguna imkan veren bilim ve teknik birlikteligi-
dir. Bu varsayimla birlikte striiktiir arayigina girilmesi, gériinenden farkli
bir striiktiiriin tasavvur edilmesi kaginilmaz hale gelir.

O halde, f'orm'i§levden ayri olarak diigiiniilebilecektir: antik dogru arag
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mantig ortadan kalkar. Teknik, kendi giicii i¢inde gosterilecek, hitkkmedile-
mez ve tehlikeli, aym zamanda da iitopik cogkular i¢in vesile olarak gé-
rilmeye baglayacaktir.

Teknigin aragtan amaca —Hiimanist kuramcilarin varlikla hakikat, seylerle
seyler iizerine dogrulanabilir (bilimsel) olarak soylenebilecekler arasinda
koyutladigi ayrimdan dogan— déniigiimii, moderniteden ¢agdashga gegisi
isaret eder. Bu déniigiimiin neticesinde, Sanayi Devrimi gibi, insanla insan
veinsanladoga arasindaki yeni iligkinin mekani bigim alir. Insanin kendisi,
sosyo-ekonomik mekanizmalar igerisinde, bundan béyle kendi bagina amag
olarak degil, arag olarak ortaya gikar. Insanla doga arasinda teknigin 6zerk-
ligi onanur.

Gelenek gibi doganin da iktidarsizlagtirilmasi, onlarin teolojik-metafizik
ufuklarinin iktidarsizlagtinlmasidir, yoksa higbir bi¢imde onlarin “var olma
halleri”nin veya ihmal edilemezliklerinin degil: nitekim, onsekizinci yiiz-
yilda dogaya ve gegmis olaylara atfedilen kadar 6nem bir daha goriilme-
mistir.

Iki toplumsal olay, ¢agdaghgin ortaya ¢ikisim karakterize eder: Sanayi
Devrimi ve Fransiz Devrimi.

Sanayi Devrimi vasitasiyla iiretim ve degigim bigimleri déniigiime ugrar.
Uretim standart, mekanik, seri bir hal alirken, piyasa, sehirlerde oldugu
gibi, yagam alanlarinin, dolayisiyla da mimarligin érgiitlenmesini déniig-
tirecek kadar genigler. lktisadi, ayn1 zamanda da estetik deger bigmenin
dinamiklerini belirleyen, bundan béyle kullanim degil, degigimdir: gusto
ve moda felsefl anlamda 6nemli hale gelirler.

Endiistriyel iiretim bigimi, kimi durumlarda iitopik formlarca maskelenmig
olan, gergek ve dzgiin kiilt nesnelerini “gericilestirerek” zanaatg iiretim
bigimini diizenlemig olan etik degerlerin yavag yavagterk edilmesini saglar:
Kitsch dogar. Bu zanaatg1 degerler iiriiniin “tekilligi” tarafindan karakterize
edilirlerdi. Bu tekilligin bellegi, bir estetik ve otantiklik etigi nesnesi ola-
cak, ekonomi politik formlar i¢ine “dahil edilecek” ve bunlar iginde “diigii-

niilecek”tir. Bu bellek, ayrica ~hem ondokuzuncu hem yirminci yiizyil
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kiiltiiriinde— sanayilesmenin geligkilerini ¢6zmeye yénelmis bir dolayim
bigimi, kimi durumlarda ise, varsayilmig bir 6zgiirliik ilkesi tarafindan
desteklenen ve mesrulagtirilan gergek ve 6zgiin bir proje —veya iitopya—
halini alir.

Kaginilmaz bigimde terk edilmis olan zanaatkar iiretim bigimi, ideolojinin,
ozgiirlestirici bir nostaljinin malzemesi olmanin yaninda, sanatci ve sanat
ideolojisinin entegre ve geligkili pargasi haline gelirler.

Nitekim, toplumsal igbhéliimiiniin hizlanmasi s6z konusudur; sosyolojik bir
bakig agisiyla, sadece sanatla bilim, sanatgilarla bilimciler arasinda degil,
mimar ve miihendis figiirlerini karakterize eden ideolojiler, estetikler ve
hatta davraniglar arasinda da ileriye déniik bir ayrim mevcuttur. Dahas:,
iiretim ve tiiketim bigiminin degismesiyle yalmzca ig degismez, aym za-
manda bir 6zgiir zaman estetigi ortaya ¢ikar.

Fransiz Devrimi ile birlikte yeni bir politik 6zne, kitle, belirir ve kamu
fikri dogar. Modernite ile birlikte 6zgiin 6lgiilerde bir diinya inga etmenin
yollarin1 aramig olan 6zne, 6znenin kendisinin diinya olabilecegini kegfeder.
Diisiince, politika gibi, sézlesmeci ve kendi kendini diizenleyici olma egili-
mindedir.

Fransiz Devrimi’nin ardindan, mimarlik, sivil dekorun, toplumsal sozleg-
menin dilini konugur. Bundan béyle sadece kilise ya da sarayla meggul
olunmayacaktir: diizenlenmis mesajlarin biraradahg olarak sehre ve bu
mesajin onermeleri olarak mimarhga ilgi gosterilecektir.

Pesi sira gehir, kaginilmaz olarak, metropole, 6fkeli yagamlarin siiriildiigii
biryere, Dandy’nin hiikmettigi miikemmel estetik yere déniigiir. Duyumlar
burada fantazmatik bigimler alirlar.

Kant i¢in sanat “yapmanin eylemekten ayrigmasi gibi dogadan” ve sanat
iiriinii de eserin nesneden ayrigmas gibi doganin iiriiniinden ayrigir. Sanatta
akli eylemlerinin temeline koyan bir isteng mevcuttur, 6zgiirliik vasitasiyla
iiretim gergeklesir: sanat, insanin kabiliyeti ile ilgili oldugundan, bilimden
farkhidir, tipk: pratik yetinin teorik yetiden farkli olmas gibi; sanat zanaat-
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tan farkhdir, giinkii liberaldir; zanaat ise ¢aligmanin iiriinii oldugu igin
“satilik”tir, ¢iinkii galigmanin iiriiniidiir. Kant, liberal sanatlarda da inganin
mevcut oldugunu, ama onlarda esasen keyfin hiikiim siirdiigiinii diigiiniir.

Sanat sadece bir geyleri gerceklegtirmek i¢in operasyonlarini tamamladi-
ginda mekaniktir; oysa, yakin hedef olarak keyif duygusunu ahyorsa es-
tetiktir: bu, kendi i¢inde bir amaca sahip olan giizel sanattir ve diigiinen
yargiy1 (il giudizio riflettente) ilgilendirir, duyumu degil.

Sanat iiriinii doga degildir, “ama formunun sonlulugu, basit¢e doganin bir
liriiniiymiig gibi her tiirden goniillii kuralin sinirlamasindan 6zgiirlesmek
zorundadir”. Doga sanatin goriiniimiine sahip oldugunda giizel olabilir:
“Sanat, [...] onun sanat oldugunun bilincinde olan bizler eger onu doga
olarak gormiiyorsak, giizel diye amilamaz.” O yiizden, Kant’ta bir dogallik
estetigi mevcuttur. Doga, igerisinde kabiliyetin, orijinalligin, 6rnekleyicili-
gin, otantikligin vs. ig gordiigii deha vasitasiyla sanatin kuralim belirler.

Sanatlar goyle ayrilirlar: sz sanatlari, yani hitabet ve siir; duyusal sezgi
yoluyla diigiinceleri diga vuran figiiratif sanatlar, yani plastik sanatlar ve
resim; duyum oyunu sanatlar.

Mimari plastik sanatlardandir; “yalnizca sanatta miimkiin olan geylerin
kavramlarini gésterme sanatidir ve mimarinin formu, belirleyici ilkesini
dogada degil, keyfi bir sonda bulur”. Kant’a gére, mimari bir eserin 6zi,
belli bir kullamma uygunlugudur.

Giizele karar veren yarg, giizelligin iki formunun ayrgtinlmasina imkéan
taniyan gustodur: serbest giizellik (pulchritudo vaga) ve bagh giizellik
(pulchritudo adhaerens). Birincisi, biramaca hizmet eden nesnelere atfedil-
mig olan ikincinin aksine, nesnenin olmak zorunda oldugu herhangi bir
kavram varsaymaz — ¢igeklerin giizelligi gibi. Kant tarafindan 6nerilen
ornekler goyledir: “Bir insanin giizelligi, bir atin, yapinin (kilise, saray,
tersane, villa gibi) giizelligi, seyin olmak zorunda oldugu seyi belirleyen
bir amag¢ kavrami, dolayisiyla bir miikemmellik kavrami varsayar.”

Bu gemadan mimarlik igin belli bir giigliik dogar: mimarlik, evet bir sanat-
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tir, bu durumda plastik bir sanat, ama sanatin biiyiik oranda geri gevirmek
zorunda oldugu amaca da derinden baghdir. Kant’y izleyerek mimarlkta
ikili bir ruhun —zorunluluga yamit veren ve gereksizlige yanit veren—oldugu,
bir bagh giizellik, bir de serbest giizellik oldugu iddia edilebilir: bir yanda
striiktiir, diger yanda dekorasyon. Barokun, otorite ve retorigin 6nceligini
kullanarak, yorucu bigimde bir araya getirdigi sey, burada demokratik
bigimde ayrlr.

Bu andan itibaren, akli ve duyguyu yeniden bilegtirmenin hayallerini kuran,
mimarha aym zamanda tiim sanatlara bigilmeye galigilan bir gorevi big-
meye ¢aligan teori, elestiri ve mimari pratik, postmodernin ortaya ¢gikigina
dek, kendilerini bilim ve sanat, form ve iglev, gereksiz ve zorunlu, gériiniim
ve gergeklik gibi pek ¢ok ikiligin iginde doviigiirken bulacaklardir: bu
gorev, insanin serbestlegsmesinin, 6zgiirlegsmesinin, bireyin ve toplumun,
bireyin ve gevrenin yeniden biitiinlegsmesinin araci olma gorevidir.

Kant’in eseri 6zneyi serbest birakir ve Romantizme kapi aralar. Romantik
yazarlar, Wackenroder’den ziyade Schlegel kardesler, Jean Paul ve Novalis,
sanat eserinin ontolojik indirgenemezligi ve eserin iginde yer aldig trajik
arkaplam yakalamak gibi siradig1 bir giice sahiptirler. Sanati bir dini diigii-
niir gibi diigiiniirler ve sanat eserini bir politiklik formiile ettikleri hayata
baglarlar. Kuramlari kasten parcalidir, tahrik edici bigimde 6zliidiir, anti-
sistematik olmaya meyillidir; Romantik ruh, sanatlar iizerine teorik diigiin-
celer iiretmektense, onlar i¢inde viicut bulmay tercih ediyor gibidir. Dola-
yisiyla, bu yazarlarda mimarliga sikga referans, ama nadiren biitiinliiklii
analiz bulunur. Romantikler sanat eserinin faydasizligi iizerine Kantgi ge-
madan rahatsiz olmaktan vazgegmezler, mimarligin ve onun dinsel, top-
lumsal iglevinin muhtesemligi, organikligi kargisinda vurulurlar.” Dini
estetiklerinde mimarlik, sanatlar ve insanlan yeniden birlegtirme, hepsini
bir arada tutma vazifesini yerine getirir: miizikle yapilan kiyaslama mi-
mariyi tiim sanatlarin zirvesine yerlestirir ve ona yiice bir boyut verir.
Solger, mimariden, fantezi icinde yasayan ve maddeye bigim verilmesine
imkan tamyan mekén yasalarinin belirlenmesinde aracilik yapan evrensel
vahdetin iginde sekillenen bir sanat olarak bahseder.” Mimarlik, onun

78) Bkz. R. Masiero#R. Caldura, /n un luogo superfluo, Venedik, 1984.
79) K. W. F. Solger, Erwin, Miinih, 1970.
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igin, ancak kutsal konutu inga ettiginde sanattir: bu konutlar pratik zorun-
luluklardan figkirmazlar, bunun i¢in de insan yerlegimlerine benzemezler.

Kant’in eseri, sanat eserinin son-suzluguna igkin 6zgiirlitk sorununun en
derinden yakalandig ani temsil eden idealist reaksiyonu da belirler; Kant
ile beraber, ama ondan da énce Fichte ile beraber kendi kendini kurma
kapasitesine sahip bir “ben”in ingas1 gerceklesir.

Baglangigtan itibaren estetik tarihinin, dolayisiyla mimarlik tarihinin ger-
cekte Bati 6znelliginin tarihi oldugunu séyledik. Idealizmle birlikte bir
sistem olarak 6znellige varilir.

1800 civarinda, Jena déneminin Schelling’inde Idealizm biitiiniiyle es-
tetiktir: kuramsal ruhla pratik ruh, 6zne ile nesne, ideal ile gergek arasin-
daki kargithik, ancak iiretimle alimlama, bilingle biling¢dig1, 6zgiirliikle
doga arasindaki derin birlik olarak anlagilan sezgisel bilgi formunda ¢6-
ziilebilir. Sanat eseri, yalmzca bu bilgi formunun igerisinde gergeklestigi
degil, aym zamanda eserle eserin algis1 arasindaki iligkide kopyalandig
bir yerdir.

Schelling’in yakalamak istedigi sey, evrensel igindeki tikel, simdi ve
buradaki sonsuz, biitiindeki ben, ‘sub specie aeternitatis’tir. Giizelin bilimi
olan, fakat duyusal algiya ve kaginilmaz olarak alginin sahibi 6zneye bag-
lanan bu estetik i¢in mutlagin ilk yaratici edimini yakalamaya izin veren
tek bir olasi felsefe olamaz.

Evrenin kendisi ihtigaml bir sanat eseridir: Winckelmann’da hala yalmzca
bir iiriin olarak diigiiniilen doga, burada yasayan bir organizma olarak gé-
riiliir. Sanatin iiretici giicii igsel ve dolayisiyla taklit edilemez bir sey oldu-
gundan, taklit 6nemini kaybeder.

Schelling, sanat felsefesinde, mimarlig: inorganik sanat formu ya da plas-
tigin miizigi olarak betimler. Mimarlik iigiincii boyuta tabi kilinmig plastik
bir sanattir ve dogasi geregi simgeseldir, giinkii tek bagina formu (sematik
olur), 6zii ya da ideali (alegorik olur) degil, aym seyi beraberce inga eden
gergegi ve ideali temsil eder.
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Yalnizca estetik igin degil, mimarlik kuram ve elestirisi i¢in de ¢ok 6nemli
bir konu ortaya gikar: organik. Schelling, “bir saatin, yani bir makinenin,
igindeki bir parganin digerlerinin hareketine hizmet eden bir aragken,
diger pargalarin iiretiminin etkin nedeni olmadiginm”, oysa, organizma ige-
risinde “her bir par¢anin ancak diger parcalar sayesinde, diger pargalar
ve biitiin i¢in mevcut oldugunu, bagka deyisle, her bir par¢anin bir enstrii-
man (organ) seklinde, diger pargalan iireten ve kargilikli olarak onlar tara-
findan iiretilen bir enstriiman geklinde tasavvur edildigini” yazar. Organik
olan iginde serbest olan gerekli, gerekli olan serbesttir: “Yalnizca organik
doga, dig diinyada yeniden birlestirilmig 6zgiirliigiin ve zorunlulugun biitiin
imgesini verir.” Kant her tiirdeniglevselciliginbaglangicini temsil ederken,
Schelling’in, amaglardan bagimsiz, “béylece yalmzca keyif veren seylerle
[...] veya faydali olan geylerle degil [...] ahlak{ olana ait seylerle de yakinlik

2980

kuran sanatin sihhatini ve safligim”®° miimkiin kilan organikgiligin baglan-

gicim temsil ettigi agiktir.

Schelling’de sanatgi 6zellikle somut formlarda gergeklesen bir Mutlagin
kutsal terciiman haline gelse de, sanatla din arasindaki muglak sinin
agmak ondokuzuncu yiizyilin pek ¢ok diigiiniiriinde 6nde gelen unsur olarak
nitelendirilir. “Sanata dinsel génderme —diye yazar Schleiermacher— sahip-
lenmeyi kabul etmek diginda her seydir, dinsel karakter her zaman bas-
kindir, béylece, bu gekilde, sanata bir biitiinliik olarak ortaya ¢iktig1 yerde
bakabiliriz.”® Teolog Schleiermacher tarafindan, onun din iizerine diigiin-
celerinin® “késeli tag1” olarak goériilmiig olan sezgi, béylece, dinle sanat
arasindaki ortak ana unsur haline gelir.

Bu baglantinin vasitasi, dinle sanat arasindaki zorlu dolayimin yiikiinii
sirtinda tagiyan sanatgidir, Gadamer’in hatirlattiga gibi, “kendi kendisinin
modeli ve yiiriitiiciisii olan”® dehadir. Sanatginin faaliyeti 6zgiirdiir, sezgi-
seldir; din iginde puslanarak bizi esasen bireysel ve mahrem bigimde 6znel
olan bir iligki iginde sonsuzlugun yakinhigina ikna eden sanatin iistiin
verimliligidir. Gene de, tam da Schleiermacher’in estetigince ug¢ bigimde

80) F. W. |. Schelling, Sistema dell’idealismo trascendentale, Bari, 1965, s. 302.
81) F. Schleiermacher, Aesthetik, Berlin-Leipzig, 1931, s. 65.

82) F. Schleiermachey, Discorsi sulla religione e monologhi, Floransa, 1947, s. 39.
83) H. G. Gadamer, Verita e metodo, Milano, 1972, s. 229.
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kigisellestirilmig olan bu striiktiir, mimarhg fayda tarafindan empoze edilen
sinirlardan kurtarir: paradoksal goriinebilir, fakat tam da dehanin mutlak
ozgiirliigii mimarinin azlini miimkiin kilar. Schleiermacher agik bigimde
mimarhgin giizel sanatlardan® biri olup olamayacag sorusunu sorar ve
hemen ardindan mimarhigin kendi iginde sanatin temel karakterlerine sahip
oldugunu kabul eder: evrensellik ve 6zgiirliik. Bunun diginda, fayda, bir
“ideal tip”®in 6zgiir temsiline engel olmadig yerde, inga ile sanat arasin-
daki iliskiye zarar vermez. Nitekim, Schleiermacher igin, insanmin kendi
iginde a priort bu “ideal tip”i, temsili doganin kendisinden figkiran, “zorun-
lulugun ve amaca uygunlugun temsiliyete tabi kilindigi” bu ilkel mekan
fikrini tagidig1 agiktir: yalmzca beklenmedik bir olay, sanat¢inin yoklugu
bu hiyerarsiyi bag agag1 edebilir. Nitekim, biitiinliiklii bir 6zerklige sahip
olan sanatgi, mimarliga ait bu cogkuyu cisimlegtirmelidir: kigisel mahre-
miyet degil, ama bir kolektif ruh hareketi. Direnen malzeme kargisinda
iradeci bir tahakkiim hissi bu cogkuyu besler; o yiizden, her durumda ve
her yerde, “direnen” bir malzemenin diigmanhg: kargisinda kiitlesellik ve
yiikiimliiliik, giizel mimarinin birincil, aktarilamaz kurucu ilkeleridir.

Sanatg1 “basit mekanik eller” fikrini terk edebilir ve etmelidir de, giinkii
onu gergeklestirir; mimarhk durumunda “maddenin tahakkiimiiniin yaratica
86

‘pathos’a digsal oldugu’®® agiktir.

Eger mimarinin bir simir1 varsa, eger diger sanatlara kiyasla bir bagkahik
durumuna diigiiyorsa, bunun sugu, Schleiermacher’e gore, mimarhgin fay-
daci durumuna, birey iistii igerigine yikilamaz.

Kiitlesellik temasi, mimarhgn estetik ilkesi olarak yer¢ekimine kars yiirii-
tillen miicadele temasi, en iinlii disavurumunu Schopenhauer’da bulur.

“Yergekimi ile saglamhik arasindaki miicadele giizel mimarinin yegéine
estetik 6nermesidir; bu 6nermeyi farkh bigimlerde acgikhga kavusturmak
onun gorevidir.”®* Bu miicadele orta boyutta yapilarda yeterince agiga ka-

84) Aktaran F. Schleiermacher, Aesthetik, s. 199.

85) A.ge. s. 200.

86) C. Pigafetta, Architettura ed estetica, Floransa, 1984, s. 153.

87) A. Schopenhauer, Il mondo come volonta e rappresentazione, Roma-Bari, 1979, s. 292.
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vugmaz; eger i¢sel tansiyonunun tiimiinde duyurulmazsa, iyi bir etki alina-
maz: o yiizden, “yalmzca biiyiik kiitleler, yergekiminin etkililigini iist dii-

zeyde goriiniir ve girigken kilarlar.”8®

Schleiermacher hayli yakindan ses verir, ama Schopenhauer’de genel
perspektif ve bu miicadelenin en genig anlami, “yorumlamanin filozofu”nca
¢izilmig olanlardan tiimiiyle farklilagir. Orada, temelde, eserin tikelliginin
ve sanatginin 6znel 6zerkliginin igerisinde bir niteliksel yiiceltme durumu-
nu, ruhsal diinyayla mahrem ve eglenceli bir baglantiyr kabullenmeye dé-
niik pozitif bir gaba vardi. Burada, mimarhgin yergcekimininkarsit ve yikica
giicleriyle girdigi miicadele kendi olumlu motivasyonlarini kendi iginde
tilketir: amaci olmayan bir miicadeledir bu. Schelling ve Schleiermac-
her’den —belli durumlarda Kant’tan da— farkh olarak, Schopenhauer’de,
sanatin insanla Tanr1 arasindaki rahatlatici yakinligin tanikhigi oldugu gibi
giiven verici ve lyimser bir anlayis bulunmaz. Gene de, bu altiist olug
icinde, sanatin agkin boyutu elden birakilmaz. Nitekim, sanat negatif de
olsa iistiin bir degerin ifadesi olarak kalir: nesnellegtirme diizeylerindeki

isteng.

Istencin kargisinda, istencin egdeger hasm ya da evrenin “diger yans1”
olmayan, temsiliyet olarak diinya yer alir. Schopenhauer iyiyle kétii, dogru
ile yanhg arasinda bir tiir ikilik 6nermez: isteng her geydir. Gene de, eger
isteng her yerde tahakkiimiinii kuruyorsa, temsiliyet, insanin onla beraber
mahremle iligkilendigi bilgi formudur. Gergegi 6zneler ve nesneler diye
bélen, canh biinyeyi sok eden duyumlar: neden ilkesinin erdemi iginde
hapseden aklin faaliyeti aracihigiyla, insan, “temsiliyet olarak diinya”ya
sahip olur.

Mimarhga “istencin nesnelligi igerisinde en diigiik mertebede bulunan
yergekimi, tutunum, saglamhk, dayamkllik —tagintiirsel 6zellikleridir bun-
lar— gibi fikirlerin sezgisini daha da netlegtirmekten” bagka bir amag atfet-
mek miimkiin degildir: “Birinciler, istencin en basit, en iri tezahiirleridir;
bunlarin diginda 1g1k vardir: pek ¢ok agidan 11k bunlarin kargitidir.”®?

88) A. Schopenhauer, Rupplementi a Il mondo come volonta e rappresentazione, Bari, 1930, s. 505.
89)Ag.e.,s. 292.
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Fikirlerin eser igerisinde bu sekilde kristallesmesi, -hem mimarligin hem
de diger sanatlarin durumunda-— saf bir temasa edimi dolayimiyla, Kantg
kayitsizhgin dolayimiyla, deha tarafindan hayata gegirilir. Bu, sanatin 6zgiin
formudur: “Saf temaga dolayimiyla edinilmis fikirlerini, diinyanin tiim feno-
menleri igindeki 6zsel ve kalic1 olam yeniden iiretir; ve yeniden iiretimin
igerisinde yapildigi malzemeye gore plastik sanat, giir veya miiziktir.”*°
Ve de: “Temagasinin nesnesini diinyanin akiginin digina ¢ikarir ve onu
kendi 6niinde yahtir: diinyanin akig1 iginde mini minnacik bir parga olan
bu tekil nesne, onun igin, her geyin temsiline, zaman ve mekandaki sonsuz
coklugun egdegerine doniisiir: o bu tekte durur: zamanin rotasim1 durdurur:
onun ic¢in iligkiler ortadan kalkar: onun nesnesi yalmzca 6zsel olandir,
diigiincedir.”®! Safi temaga uygulandiginda nesnenin temsili tamamen orta-
dan kalkar, her tiirden isteng unutulur, tiim iligkiler askiya alinir. O halde,
boyle bir estetik temaga doktrininin, mimarhigin faydasi sorununu ab origine
bertaraf ettigi agiktir: her sanat eseri, amacindan, gerekliliginden, ticari,
mali ve kiiltiirel degerinden bagimsiz bigimde iiretilir ve keyfi siiriiliir.
Schopenhauer, mimarinin bir giizel sanat olarak anlagilabilmesi igin, “mi-
marligin saf bilgidenziyadeistence hizmet eden pratik amaglarca belirlen-
mesinin”®? bir kenara birakilmas: gerektigini hatirlatir.

Ayrica, Schopenhauer’de, Schelling ve —ileride gérecegimiz iizere— He-
gel’de oldugu gibi, klasik mimari tout court mimaridir. Schopenhauer’inki
ne bir yol yordam Klasikg¢iligi, ne gegmis bir modanin kabulleniligi, ne de
“optimist”, rasyonel, aydinlanmig bir Klasikgiliktir. Aksine, herhangi bir
yenilige, deneysellige, mevcut kodlarin bozulmasina kapal, “gerici” izler
tasiyan bir Klasikgiliktir.

Ayni yillarda Herder ve Goethe tarafindan yeniden canlandirilmig olan
Gotik ise, Kuzey Afrikali kékleri iginde, siipheyle incelenir. Her ne kadar
Schopenhauer Gotigi olumsuzlamasa da, Gotik gelisigiizel bigimde yon-
lendirilen, klasik rasyonalitenin unutturucusu, “barbar” bir tarz olarak
goriiliir.

90) A.g.e,s. 256.
91)Age.,s. 257.
92) A.ge., s. 292.
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Eger Kant sanat eserinin ve yiicenin liizumsuzlugu sorunu araciligiyla,
Romantik estetige ve Idealist felsefeye bir aciklik aralamigsa, Hegel de
estetige 6zgiil bir aragtirma nesnesi tayin ederek —giizel sanatlar— bu agiklig
genisletmistir. Bu noktanin ardindan, sistematik bigimde bir estetik sanat
yapis1 atamak ve sanatlara dair bir tarihyazim geligtirmek miimkiin ola-
caktir. Hegel'in Estetik’inin nesnesi, bir “giizel sanatlar felsefesidir”. Dogal
giizellik bir kere diglaninca, sanatsal giizellik ruh tarafindan yaratilir: “Bi-
¢imsel olarak diisiiniildiigiinde, insanin dimagina gelen herhangi bir kétii
fikir [...] doga tarafindan yaratilan bir geyin iizerinde yer alir, ¢iinkii insanda

her daim tinsellik ve 6zgiirliik mevcuttur.”®

Sanat ampirik olana dahildir, goriiniisii yakalar, Hegel i¢in “gériiniisiin kendi-
sinin 6ziin temeli oldugunu” hatirlayin. O yiizden, her sanat eseri fenomenlere
ruh tarafindan yaratilmg daha yiiksek bir goriiniig verir; onlara “gergek”
somutlugu takdim eder, ¢iinkii somutluk maddede degil, Ruh’ta bulunur.
Bu somutluk ayni1 zamanda tarihseldir: “Her sanat eseri, kendi zamanina,
halkina, gevresine aittir ve tikel temsillere, tarihsel amaglara baghdir.”*

Sanat, “mutlak ruh”un birincil zamanim inga eder; onun ardindan din ve
felsefe gelir: sanat, dogayla kiyaslandiginda, faydalandigi duyusal madde-
lerin yam sira temsil ettigi icerik bakimindan da idealize edicidir.

Hegel, diinya tarihinin iig¢ d6nemine tekabiil eden, sanata dair bir geligme
dizgesini dile getirir: simgesel, klasik, romantik.

Simgesel sanat,hala belirsiz ve iistii kapali sunulan, somut bigimde gergek-
lesme gsansim malzemede arayan Idea’dir: sembolik sanat tam da Dogu
halklarinin sanatidir.

Aksine, Klasik sanatta, Ruh, igerikle bigimin dengelenmis birligini var

kilarak, “dogru kavram iginde” uygun digsal formu bulur.

Hiristiyanhgin kabuliiniin ardindan 6znelligin 6ne gikarilmasi, klasik armo-
ninin batigina ve Romantik sanatin ortaya ¢ikigina igaret eder. Birlik, en

93) G. F. Hegel, Estetica, Torino, 1963, s. 6.
94)Age., s 21
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miitkemmel denge noktasinda dahi digsal varolugun tikelligine mecbur ol-
mayan kendi mutlak boyutunu yeniden ele gegirmeye meyleden Ruh’un
lehine pargalamir. Duygunun hiikmii s6z konusudur. Hegel’e gore, “Ro-
mantik sanat, boylece, Simgesel sanata karsit bir noktadan, igerik bi¢im

ayrimini yeniden yaratir”.

Bu ii¢ “donemsel” gsartin her biri, esas olarak, o dénemin tinsel kesitini
—“sanatsal tiir” bi¢iminde— temsil eden bir ya da daha ¢ok sanata sahiptir.
Béylece, Hegel, en maddeselden en manevi olana, en ¢ok teknik gerektiren
sanattan teknik kullanimini en aza indirgeyen sanata dogru giden bir ar-
digiklik icerisinde Simgeselle mimarhgi, Klasikle heykeli, Romantikle
resim, miizik ve siiri birlestirir. Zamandan ziyade mantiksal anlamda en
son sanat olan giir, sozciik-kavram iireten bir soluktur yalmzca.

Dolayisiyla, mimarhk, sanatsal tiirlerin eszamanh hiyerarsisinde oldugu
gibi, tarihsel tezahiirler diizeni i¢inde de “ilk”tir — “ilk” burada ilkelin
esanlamhisidir. Dahasi, mimarlik, Simgeselin, Klasigin ve Romantigin ek-
lemlenmesini kendi iginde temsil eden yegéine sanat formudur.

Hegel’in panteizme araladig1 kapi, ondokuzuncu yiizyihin ilk yansinin Av-
rupa kiiltiiriinde dehget yaratmgtir: negatifin giicii; zitlar bir araya getir-
meyi ve biitiinliikle tikelligi diyalektik i¢inde beraber yagatmay: bagarmig
bir sistemin dile getiriliyor olmasi; Ruh’a getirilen laik ¢6ziim ve Devletin
dine déniigmesinin yeraltindaki sonucu; geylerin igine giren yarginin safi
mantik bigiminde kurulacak kadar gseylerden yabancilagmasi ihtimalinin
belirmesi; tiim bunlar, bir taraftan bir uygunsuzlugun, diger taraftan ag-
lamaz bir sinirin ve yanhglanamaz bir agikhigin kaynagidir.

Sol ve sag Hegelciler mevcut olmusg olabilir, Schopenhauer veya Kierke-
gaard gibi Hegel’e karsi ¢ikmig isimler olabilir, ama Hegelci ciimlelerin
su en basit ve giigliisiinii gormezden gelmek miimkiin olmamistir: “Gergek
olan, rasyoneldir.”® Ruh ve Tarih birlikteligiyle negatifi “gerekgelendir-
me”’ye galigan diyalektik ilkedir. Baader’den ziyade Schelling’den istifade
eden Deutinger, Hegel’de her daim mevcut olan negatifi pozitifine doniig-

95) G. W. F. Hegel, Lineamenti di filosofia del diritto, Bari, 1965, s. 14.
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tiirmeye cabalar ve bu olasiligin hesabini vermek igin her felsefeyi belir-
leyen pozitif bir vahiy fikrini hatirlatir.

Bunun anlam sudur: Hegel igin olus, igerisinde Ruh’un akil vasitasiyla
kendi biitiinliigii iginde ortaya ¢iktig1 ve dolayisiyla olan her geyin rasyonel
yargiya tabi olabilecegi —¢iinkii bu rasyonalite zitlan eklemleme giiciinii
gosterir (diyalektik)— genigletilmig bir sistemin parcasiyken; Deutinger
i¢in, tipk1 Schelling igin oldugu gibi, olus, bir istencin ve giiciin sonucu
olarak kendi tekilligi i¢inde ortaya gikar. Hegel i¢in nesnel ilke sistemin
iginde kalirken —giinkii Ruh, somut olarak, bu sistemin tarihsel belirlenim-
lerinin iginde gergeklesir— Deutinger i¢in nesnel ilke Tanrinin kendisidir
ve vahiy kesinlikle pozitif vahiydir.

Deutinger’de temsil, istencin ve giiciin pozitif bir edimidir. Sanatin kendisi,
onun i¢in, bu iki terimin ifadesi olmayacaktir: sanat 6zellikle ruhun madde-
yi i¢sel yagsamin imgesine doniistiirme giiciidiir. Bigimlendirmek, yaratmak,
iiretmek, sanat, her eylemi yaratiligin ilkel edimine gétiiren, fakat aym
zamanda belirlenime ve zorunluluga bagh olduklarindan yaratiligtan ayrigan
terimlerdir.

Sanat eseri, bu kékenin biitiiniiyle gereksiz bir edim veya saf agk edimi
bi¢iminde yansimasidir ve yalnizca orada, zorunlu olan, sartlanmalardan
uzaklagarak, bundan béyle sanatla onu iireten malzemeler arasindaki ilig-
kide ortaya ¢ikmaz, sanat bu kékenin, dolayisiyla saf 6zgiir edimin yansi-
masi gibi gosterilebilir.

Sanat eseri taklit edebilir mi? Deutinger i¢in bu sorunun cevabi agik bigim-
de hayirdir: onun mimesis elestirisi, kabiliyetin sanat eseri kargisinda
onceligi yargisina yonelttigi elestiri gibi oldukga saldirgandur.

Deutinger, bir taraftan, sanatin doga kargisinda 6zerkligini talep ederek
sanatin tinsellestirilmesine kapi aralayan, aym zamanda sanatlarin tarihsel
doniigiimiinii, sanat tarihini felsefi estetik i¢ine dahil eden biri olarak ortaya
gikarken, diger taraftan, kabiliyeti gorelilestirir ve dolayisiyla sanati, onu
zanaatg koklerinden kurtaracak noktaya gelene dek entelektiialize veya,
bagka bir ifad%yle, karsit tarafta psikolojize eder.
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Eger her insan kendi iginde sanatgiysa, eylemin eyleyeni insan oldugundan
buna kadirdir; fakat yalnizca baz1 eylemler sanat eseri iiretirler, ve bunlar
kesinlikle istisnai yeteneklerin iiriinleri degildirler. Kabiliyetin, el yetene-
ginin bu gekilde askiya alinigl, ¢ogu kisi tarafindan gerici olarak goriilen
bu yazarin modern bir ¢aligmasina igaret eder ve onu Romantik estetige,
ozellikle de Novalis’e yakinlagtirir. Bu estetik felsefesinde sanat eserinin
iireticisi olan deha siradan insandan farkl: degildir, ama onun ulviyetidir,
sanatginin eserlerinde “her gey goriilebilir ve duyulabilir hale gelir. Uretici,

evrene hilkkmeden armoniye dokunan geylerle iletigime girer.”%

Deutinger, sanati aragtirmak igin dilden yola gikar. Dil, insam degil, tiim
insanlar karakterize eder, hatta insanin ilk sanatidir. Insanin konugtugu
anda bir tekillik, evrensellik iginde iletigime geger: onun ozgiil soyleyisi.
Dil, sanat eserinin temelidir,ama sanat eseri ii¢ ayirt edici 6zellik sayesinde
dilden ayrilir: @) madde iizerinde eyleyen ruhun giicii; b) 6znel yaraticilik;
¢) temsilin orijinalligi.

Sanatsal gii¢ bu iig 6zellik uyarinca agiga gikar; bu sanatsal gii¢ metafizik
ilkelerle donatilabilir ve boylece kurulabilir. Bu andan itibaren yaraticiliga
mutlak bir 6zerklik atfedilebilir ve onun 6zgiil yeri sanat eserine déniigiir.

Sanatlar arasindaki ayrim, Deutinger tarafindan, von Baader’in madde-
form ayrimindan ayn olarak dile getirilir. Bu ayrim, Hegel’de oldugu gibi,
maddi olandan yola cikar, saf gaynmaddilige kadar varir. Sanatlarin en
maddi olany, yani birinci sanat, igerisinde hem maddenin hem de mate-
matigin var oldugu mimarhiktir. Onu, duyusal formun hakimiyetini temsil
eden heykel, resim ve miizik izler. Sonuncu, digsal formdan ve maddeden
mutlak bi¢imde 6zgiirlegmis olan siirdir — Hegel’de oldugu gibi.

Madde, mimarhiga “yercekimi yasas1” aracihgiylatakdim edilir.’” Mimarlk,
(doganin yaptigy gibi) kendini bagh kalmak i¢in degil, ama kendisinin

96) H. Kuhn, Die romantische Kunstphilosophie, “Christliche Kunstblitter”, Fasikil 2, 1962, s. 2
iginde.

97) Kunstlehre'nin italyanca baskisi en énemli kisimlar alinacak bicimde kisaltilmigtir, dolayisiyla
Deutinger’in mimarliga atfettigi hayli 65nemli bir boliim kitaba dahil edilmemistir. Bu yizden, takip
eden notlarda 1943-53 tarihli Regensburg’un tam baskisina gonderme yapacagiz.
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agilmasina varabilmek i¢in, bu yasaya uymak zorundadir. O halde, mimarhk
“digsalligi alimlayan sanatin ilk adimidir.”® Onun maddeyle iligkisi inga
sorununu dogurur: eger istence ve giice tabi kilinmazsa, madde higbir
seydir.

Béylece, temelinde inga faaliyeti yer alan mimarlik ortaya ¢ikar, ama
yalmzca bazi ingalar sanat eseri olarak betimlenebilir. Deutinger igin inga
hala sanatdegildir, hatta pek ¢ok yonden, barajlarda, képriilerde, kalelerde,
kulelerde, evlerde oldugu gibi basitge dig malzemeden yararlandig igin
sanat olasihginin olumsuzlamasi gibi goriiliir. Inga amaglara bagimhidir
ve amag sdz konusu oldugunda ortada bir sanat eseri yoktur: maddeyi
degistirme istencinin bagimh oldugu “tinsel giiciin uygulamasi” sanat
eserinden yiikselir. Bu dinsel giig, maddeyi ruhun yasalarina tabi kilar:
mimarlik sadece maddi zorunluluklara cevap verdiginde sanat degildir;

ruhun temsili oldugunda da sanattir.””

Hegel’in 6liimiinii izleyen yillar, Hegelci okullarin bigimlenmesine gahit
oldu. Bu okullarda elestirel deizm, ruhguluk ve metafizik ateizm formlarini;
neo-Platonik ve umutsuzluk verici nihilizm akimlarin; otoriter Sezarcilik,
demagojik radikalizm gibi politik formlar1 buluruz.

Rosenkranz’la birlikte, kendi sinirina varmig olan tiim bir Hegelci sistem,
giizelligi, ardinda metropoliin ortadan kayboldugu bir maske olarak
gostererek kendine doner. “Rosenkranz’in eseri, pek ¢ok vechesiyle,
agagilara dogru bir diigiigii, toplumun arizi bi¢imde c¢irkin tarafindan
aydinlatilmig, en karanlik ve rahatsiz edici bolgelerine dogru goniillii
algalmay: takdim eder. Cirkin, yalnizca modern diinyanin genel
patolojisinin bir béliimiinii olugturur; kendi zamaninin en iist seviyesinde,
zamanini sanatsal formlar igerisinde ifade etme kapasitesine sahip olmak

istedigi taktirde, giizelin kaldirmak zorunda oldugu agir ‘tag’tir ¢irkin.”'®

Sanat, ¢irkin alanin1 da isgal etmek iizeredir: bu, estetigin nesnesinin ba-
sitge altiist edilmesini —giizelden ¢irkine dogru— temsil etmez yalmzca,

98) M. Deutinger, Die Kunstlehre, Regensburg, 1843-1853, s. 227.
99)A.ge,s. 170. ¢
100) K. Rosenkranz, Estetica del brutto, Bologna, 1984, s. 28.
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estetigin miidahale alaninin geniglemesi ve estetigin safi gnoseolojik bo-
yutunun biitiiniiyle agilmasi sz konusudur. Sanat, boylece, sosyolojik bir
onciil ve politik bir potansiyel edinir: metropellerin igine girer ve orada

ifade edilir.

Sosyolojik Gnerme ve estetigin yaninda antropolojinin varligi, geleneksel
olarak sol Hegelciler olarak anilan bir grup i¢in gegerlidir. Grubun énde
gelen temsilcileri Arnold Ruge, Bruno Bauer, Max Stirner ve Ludwig
Feuerbach’tir. Onlar igin temel sorun, diigiincenin giice ¢evrilmesi soru-
nudur. Diigiincelerinin nesnesi iktidardir: tiim tarih ve dolayisiyla tinin
tiim fenomenolojisi bir taraftan giig, diger taraftan antropoloji tarafindan
yeniden okunmugtur. Bu yazarlarin higbiri estetik galigmalari alaninda
¢ok biiyiik bir 6neme sahip olmamiglardir, ama estetigin fizyolojiye dénii-
glimiinii igaret ederek yaptiklar katkinin 6nemi giiphe gétiirmez.

Materyalist estetik ve ozellikle estetik sorunsallar, Marx ve Engels’te 6zgiil
bir galigma alanina déniigiir. Estetik, her bigimde sanatsal goriingiiniin
genel kuram olarak koyutlanir: sanatsal goriingii, verili bir toplumun iistya-
pisinin iiriiniidiir. Sanatin yaratiligi, “insanin duyularinin geligimine; 6rne-
gin binlerce yillik siire¢ iginde ¢akiltagini bir bigaga déniigtiirmeyi bagaran
el becerisinin geligimine; beg duyunun, gergegin insan tarafindan temelliik
—temelliik yalmzca geylerden yararlanmilmasiyla degil, o seylerden bireysel-
den ¢ok kolektif iiretim igin yararlanilmasiyla da, yani seylerin toplumsal
nesnelere doniigtiiriilmesiyle s6z konusu olur— edilmesine eglik eden geli-
simine™'” baghdir. Marksist estetik, giizelin antropolojiklestirilmesi, dola-
yistyla giizelin metafizik-ontolojik formunun belirgin bigimde yok edilmesi
anlarindan birini temsil eder.

Obiir taraftan, sag Hegelciler, her seyden 6nce, kendilerini Hegelci felsefeyi
Hiristiyanlkla uzlagtirmaya adamig Protestan teologlardan olugur. Estetik
agisindan en énemli figiir teozof Christian Hermann Weisse’dir.

Hegel igin din ve sanat felsefenin tamamlanmasina imkén tanirken, Weisse
i¢in “sanat ve din yaratic1 dzgiirliigiin alani olanfelsefeyi izler.”'* Giizellik

101) K. Marx, F. Engels, Scritti sul arte, Bari, 1971, s. 7-8.
102) Ag.e.
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fikrinin bilimi olarak kabul edilen estetik, bu fikrin soyut formunu degil,
hakikat ile somut gerceklik arasindaki iligkiyi dile getirir. Giizellik fikri,
“yegane mutlak fikrin sonlu gergeklik icinde ortaya ¢ikmasi” degil, “fikirler
arasindan bir fikirdir”; biriciklige degil, gogulluga meyleder. Ancak estetik
nesnenin tekilligi ve evrenselligi durumu, estetik nesnenin bagkalar igin
var oldugunu, iligkilerin bir pargas: oldugunu ve bu iligkileri iirettigini ve
de kurallarin, kanonlarin, orantilarin, élgiilerin sonucu olmas: gerektigini
de agikhiga kavusturur. Armoni, simetri, 6l¢ii gibi kavramlar, bir diizen
dogmasinin degil, zorunluluk durumunun, giizellik fikrinin evrenselligi
i¢inde oldugu gibi tikelligi icindeki ontolojik yapisinin sonucudur.

Weisse igin mimari miikkemmel anti-mimetik sanattir: mimarhigin temsili-
yetten tiim o uzakligi, yalmzca kendi diigiinselliginin sonucu olmasi, onu,
miizikle beraber, gerek tarihsel gerek mantiksal bakig agisiyla tiim sanat-
larin ilki kilar. Mimarligin yaraticilig tiimiiyle 6zerktir ve saf bir soyutlama
gibi sunulur; eger mimarlik malzemesi en ham olansa, onun malzemeyi
igleyisi safliga en yakin olandir. Fikir-madde diyalektiginde mimarlik so-
yutlama formu olarak senteze yerlestirilir. Mimarlik ve miizikle diger sanat-
lar arasinda gercek ve 6zgiin bir dipsiz kuyu ortaya ¢ikar: bu sonuncular
araci formlardir; oysa, birinciler sanatsal ideali, yagam, estetik bir yer,
giizellik i¢cindeki mutlak olumluluk olarak yaganmighg gerceklestirebilir-

2103

ler. Mimarlikla beraber “goriiliir olanin alam sahiplenilir”® ve giizellik

iginde yerlesilebilir.

Weisse igin temsil, Platonik anlamda bir taklit, yanlig bir gercekligin ye-
niden iiretilmesidir, bir dolayimdir: giizellik, aksine, bunlarin higbirini
kabul etmez. Bu iki sanatta saf giizellik ve sanat kategorileri goriiniir.
Nicelikselle niteliksel arasindaki diyalektik agir malzemenin —uzamsal-
mekansal iligkiler yoluyla mimariyi karakterize eden— doniigiimiinii miim-
kiin kilar, doniigiim “ideale ickin niteliksel ifade ve degigim olarak”'%
gosterilir. Mimaride stabilize edilmig bir sey olan niceliksel, niteliksele
déniigiir — niteliksel, malzeme araciligiyla tamimlanmig mekanin ii¢ boyutlu-

lugunu ifade eder.

103) C. H. Weisse, Sybtem der Asthetik, Leipzig, 1830, s. 110.
104) Ag.e.
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O halde, mimarhgin vazifesi nedir? Goriiliir gevreyi sanat eserlerine dé-
niigtiirmek. Mimarlik, sanatin gergeklestirilmesine kidir olan eldir: gagdag
yazarlardan farkh olarak, Weisse, akla hiikmettiklerinden, képriilerin, su
kemerlerinin, barajlarn ve yollarin da, giizellik anlaminda gesitlendirilmig
konumlarda olsalar dahi, mimarligin pargasi olabilmelerini savunur.

Ideal giizel teknigin dayatmasiyla, mutlak 6zne geligkisellikle ve toplum-
salin temsil ediciligiyle, diger degerlerle melezlenmeye mecbur olacak ve
mimarlik estetigi hem 6zne hem nesne igin iiretilecek bir projeye déniigmek
zorunda kalacaktir. Béylece, pozitivizm ve bigimcilik dénemi baglar.
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VIiIl.

Empati ve Bezeme:
Formun “Bilimsel” Ozerkligi

Her ne kadar estetik mimarlik kurami ve elestirisinden farkhilagsa da,
eserlerini ondokuzuncu yiizyilin ortalarinda vermis ve mimarlk tartigmala-
rinda, tarihinde azimsanamayacak bir etki yaratmig olan ii¢ kiginin gahg-
malarindan burada bahsetmeden edemeyiz. Filozof ya da estetik diigiiniirii
olmayan bu ii¢ ismin ilki, sanat elegtirmeni Ingiliz John Ruskin’dir; diger
ikisi, mimar ve mimari kuramcilar1 Fransiz Viollet-le-Duc ve Alman
Gottfried Semper’dir.

Ruskin’i anlamak igin Sanayi Devrimi’nin etkisinin ve onunla baglantih
olarak zanaatkarlikla sanayi, emekle sermaye arasindaki geligkinin 6zellikle
Ingiltere’de ne kadar giddetli olmug oldugunu géz éniinde tutmak garttir:
zanaatkarligin makinenin olaganiistii giicii kargisinda gerileyisi, tarigmanin
—yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda politik— en can alici konularindan
biri olmugtur. Omegin, protomateryalist Thomas Hope, 1835 tarihli Mi-
marlik Tarihi adh ¢galigmasinda, “basit bir makinenin giiciiniin insanin
zihinsel melekelerinin aynisi olamayacagin, onlarin yerini tutamayacagini”
soyleyerek zanaatkarliktan yana tutum almigtir.

Teknolojik ilerleme kargisinda tavir alan bir diger isim, modern makinelerin
faydasini kabullenen —dekoratér, mimar ve polemik¢i— Pugin’dir. Onunkisi
pek c¢ok yonden paradoksal bir kargi gikigtir: se¢iminin motivasyonunu
yalnizca ideolojik veya teolojik nedenlerden degil, ayn1 zamanda modem
makineyi de beslemig olan iglevsel nedenlerden alan Pugin, Yunan mimarisi
kargisinda Gotik mimarinin iistiinliigiinii 6nerir, ¢iinkii Yunan mimarisi
pagandir, ahgap formlarin kgir formlara kuraldig: terciimesidir. Nitekim,
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Pugin, formun malzemelerin 6zgiilliigiinii hesaba katmasi gerektigini; beze-
menin ingaatin zaruretini zenginlegtirmeye hizmet etmek zorunda oldugunu;
yapinn uygunluk, inga ve yeterlilik temelinde zorunlu olmayan 6zellikler
sunmamasi gerektigini iddia eder. Modernitenin reddiyle makinenin giicii-
niin olanakdig1 olumsuzlanmasi arasindaki geligki Ruskin’de ve devaminda
Morris’te mevcuttur.

Ruskin i¢in mimari, geleneklere, peyzaja ve iklime bor¢ludur, mekéanlara
mecburdur. Ruskin, mimarlikla ingaat, mimarlikla yapi-sanayii arasinda
net bir ayrim yapar. Mimarlig1 bozabilen ii¢ yanhgtan uzaklagilmalidir:
seylerin gercek durumundan uzaklagan bir tiir striiktiiriin simiilasyonu;
bagka bir malzemeye benzetmek igin boyama yapmak; mekanik olarak
iiretilmig bezemelerden faydalanmak. Béylece, tiim ondokuzuncu yiizy1l
mimarisinde bulacagimiz bir ilke ortaya ¢ikar: konstriiktif sistemin kural-
lilig1 ve malzemeye tekabiiliyet tarafindan belirlenen, mimarinin hakikati
ilkesi. Ruskin’in etik-sosyal nedenlerle Gotik mimariye (Ruskin igin bu
tiir mimari bir toplulugun iiriiniidiir) duydugu agk, onu, “ge¢mis deneyimler
iizerine temellenmis, yeni bir durum ortaya ¢ikardig: ya da yeni bir malzeme
yarattif1 anda reddedilemeyecek olan bir yasanin ya da ilkenin olmadi-
gim”'** kabullenmekten alikoymaz.

Ruskin igin mimari, insanlar tarafindan dikilen, amaglar1 émiirleri siire-
since ruhun sihhatine, giiciine ve keyfine katkida bulunmak olan binalan
diizenleme ve dekore etme sanatidir. Mimarlik “faydasiz”dir, faydal bir
sey giizel olamaz; mimarligin giicii hacminde, agirhginda, golgelerin sayi-
sinda yatar. Mimarlik ulusal bir yasaya tabi olmasi durumunda geligemez:
mimarlk halklarin yagayan tarihidir.

Ruskin’in pozisyonu, Morris’te etik-politik yonleriyle radikallestirilir: News

from Nowhere adl1 romansinda, idealist estetikte sanata atfedildigini gordii-
giimiiz degeri higlestirerek sanatla ¢aligmay: 6zdeglestirir. Sanat, en basit
haliyle ¢caligmadir.

Cahigmanin kendisinin, iiriiniin 6niine ¢ikarildig: gercegi diisiiniildiigiinde,
hig giiphe yok ki, bu, avangardin habercisidir, ama ayn1 zamanda giizellikle

105) H. W. Kruft, Storia della teorie architettoniche, Roma-Bari, 1987, s. 94.
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iiretimi bir araya getirmeye galigarak giizel sanatlarla minér sanatlar arasin-
daki ayrima yanit verme ¢abasinin gériiniir oldugu anlardan biridir. William
Morris gu gozlemde bulunur: “Sanati fayda getirecek unsurlara uygulama
hedefi iki yénliidiir: birinci agamada, giizelligi insan emeginin bagka du-
rumda cirkin olabilecek sonucuna eklemek; ikinci agamada ise, bagka
durumda nahog ve yavan olabilecek igin kendisine eglence katmak.”!%
Morris ileride militan bir sosyalist olacak ve 1888 yilinda Arts and Craft
akimini kuracaktir; kullanim nesnelerini iyilegtirmeyi kendine amag edine-
cek olan bu akim, 1907 yilinda Monaco’da dogacak olan zanaatkar, sanatgi

ve sanayiciler birligi Deutscher Werkbund’a model olacaktir.

Ruskin’in yanibaginda mimarhgin belirli bir toplumsal yapinin en dogrudan
ifadesi oldugunu diigiinen Viollet-le-Duc yer alir; o yiizden, Viollet-le-
Duc, dinsel, politik, bolgesel ve folklorik yénleri kavrayabilmeye imkan

taniyan tarihsel onciiliin 6nemine inanir.

Ruskin ve Morris gibi Viollet-le-Duc de demokratik bir toplumun rasyonel
iiriinii oldugu igin Gotik mimarinin iistiinliigiinii kabul eder: Gotik mima-
ride, mimarhgin formlarda degil ama usiillerde taklit edilebilen pozitif
ilkeleri bulunur. Gotikten teknolojik gelisme dogabilir, ¢iinkii gotikte ig-
levsel bir mantik var gibidir: “Ingaat yontemleri, kullanilan malzemelerin
dogas, yararlanilan araglar, giderilmesi gereken ihtiyaglar ve iginde hareket
edilen toplum temelinde degismek zorundadir.” Viollet-le-Duc’iin sorunla-
rindan biri, ¢oklu goriingiileri, onlarin aynm1 zamanda mimari olan hakikat-
lerini, Darwin’inkine benzer epistemolojik bir tavir uyarinca, kurallarla
bir arada yagatma sorunu gibidir. Viollet-le-Duc mimaride formlarin sonsuz
varyasyonuna imkén taniyan bir “program” arar.

Onun Kartezyen diigiince bigimi gdyle sentezlenebilir:
* Her seyden once faydalanmilan malzemelerin dogasin bilmek.

* Bu malzemelere iglev, gii¢ ve hem bu iglevi hem de bu giicii biiyiik bir
kesinlikle ifade eden formlar1 atamak.

4
106) W. Morris, News from Nowhere: or an Epoch of Rest, Londra, 1891.
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¢ Bu ifade i¢inde bir birlik ve armoni, yani olgek ilkesini, bir orantilar
sistemini, amagla iligkili bir bezemeyi, giderilecek ihtiyaglarin degisen
dogasina bagimhi bir anlam ve hakikati kabullenmek.

Viollet-le-Duc igin form iglevin sonucudur; Viollet-le-Duc, bu 6nermeyle,
yirminci yiizyilin iglevselciligi ve rasyonalizminden ziyade, sonradan para-
digmatik hale gelecek olan Sullivan’in konumunu énceler. Viollet-le-Duc,
yazar ve tarihsel anit hizmetleri yéneticisi Prosper Merimeé’nin izinden,
oncelikle restorasyonla, stilistik restorasyonla meggul olmugtur. Onda, onu
binanin ilk hipotetik yapisinin aragtirilmasina gotiiren bir otantiklik arayigi
vardir; tarzla, 6zle, onu yeniden yaratabilecek bigimde ge¢migle 6zdeglesme
istegi vardir; bir deger ve kimlik olarak, her daim mevcut hatira olarak,
anitsal ve ayn1 zamanda giindelik tarih vardir; teknigin giiciine, gegmige
ve daha iyi zamanlara duyulan nostalji vardir, ama aym zamanda formlara
ve onlarin intibaklarina efsunu kagmig, Darwinci bir bakig vardir. Kisacas,
yabancilagma bigimleri iizerine diigiinme kapasitesine sahip, diinyay ¢oz-
meyi diigiinecek kadar hirsl, ama her durumda iizerinde kendi kimliginin
ve sahiciliginin inga edildigi tarihe ve teknige bagiml bir iiretim, endiistri-
yel iiretim tarzinin tiim geligkileri vardur.

Bu, biiyiik kismiyla, ondokuzuncu yiizyildir, bir tarih ve teknik aptallig
gelistiren ve miize ve kitsch vasitasiyla bu aptalligin degerlerini yiicelten
bir diinyadir. Kendini megrulagtirmak igin restorasyon yoluyla tiim ge¢misi
temelliik eden, tarihi tahakkiim altina alabilmek i¢in ge¢misi yeniden iire-
ten bir diinya. Viollet-le-Duc’iin kiiltiirii Quatremeére de Quincy’nin aka-
demik yeni Klasikgiligi ile yeni Romantik ve Gotikgi egilimler —6rnegin,
Frangois René de Chateaubriand ve onun Génie du Christianisme’i— arasin-
daki tartigmadan beslenmigtir.

Quatremére de Quincy taklide yaratic1 bir deger atfediyordu. Fransa’nin
abidelerinin yagmalanmasina kars: in situ muhafaza igin ve mimari re-
konstriiksiyonlardaki her tiirden “canlandiric1” miidahaleye kars1 sert bir
savag verdi. Quincy i¢in mimarlik, eserin otantikligini bozmaksizin yeniden
iiretilebilen pargalardan miitegekkildir. Mimarligin ingas1 mekanik, ta-
savvuru mimetiktir, doganin evrenselligine génderme yapmasi gerekir.

Chateaubriand, aydinlanmaci ateizmin kargisinda dinin 6nceligini savun-
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mugtur: “Hiristiyanhk diger sanatlarda oldugu gibi mimaride de gergek
orantilar1 yeniden kurmustur. Tapinaklarimiz, [...] i¢lerinde giizelin ve
miikemmelligin hiikiim siirdiigii dogru araglardir.”'°” Chateaubriand, Gotige
yeni bir duygusal, dinsel, etik ve estetik yol agmigtir; tipki, bundan birkag
yil sonra, Gotik mimariyi kagirin tasimi (sillogismo) olarak tamimlayacag
Fransa Tarthi’m yazarak, politik ve dinsel nedenleri bir araya getirme
kapasitesine sahip bu duyguyu, Restorasyon Fransasi milliyetgiligini tarih-
yazimsal bir enstriimana doniigtiirecek olan Jules Michelet gibi.

1851°de ondokuzuncu yiizyll mimarlik ve miihendislik tarihi agisindan
siradig1 bir olay olur: Paxton’in demir ve camdan prefabrik olarak iiretilmig
dev bir yapi olan Crystal Palace’inda diizenlenen Londra’daki uluslararasi
fuar. Fuar gérmeye gidecek olan Ruskin derinden etkilenecektir, ama
olumsuz yonde; fuan gorecek olan bir diger isim, Gottfried Semper ise
ozellikle teknolojik yeniliklere hayran kalcaktir. Demirden striiktiirleri
gozlemleyerek “demir is¢iliginin hi¢ bu kadar abidei olmadigin1”, oysa
mimarhgin bir simge seviyesine yiikseltilmek zorundaoldugunu eklemekten
de geri kalmaz. Kesinlikle, tren garlarininkiler gibi takdire sayan goriiniir
cat1 makaslan onlarn ileri goriigliiliigiine igaret eder: oysa, mimarlik, Yu-
nan mimarhig1 gibi, “kamusal organizmanin iistiin manevi yasalarina” saygi
gostermek zorundadr.

Mimarlik, Semper’de, sonradan 6zgiirliik i¢cinde konuglandirilabilmek igin,
oncelikle zorunluluktan dogar. Materyalizmin 63eleri Idealizmin 6geleriyle,
degerinnedenleri malzeme tarafindan belirlenen mecburiyetlerle birlesir.

“Malzemenin kendi adina konugmasini, kendi formu iginde, tecriibe ve
bilim tarafindan dogrulanmig, ona en uygun orantilar iginde tek bagina
kalmasim” diledikten sonra, Semper, daha ¢ok bir pozitivist ve iglevselci
gibi, mimarlik zincirine eklenmig bir tiir iglevselcilige kap: aralar.

Semper’in Londra ziyareti sirasinda o yillarda Geographic Society tarafin-
dan diizenlenmig olan fuarlara gétiiriilmiig oldugunu ve ziyaretgilerin Orta
Afrika’dan getirdikleri malzemeleri gormiig olabilecegini varsayabiliriz;

| §
107) F. A. Chateaubriand, I genio del cristianesimo, Torino, 1965, s. 505.
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béylece, Semper, antropolojik gerceklik sayesinde, onun mimarhk diigiin-
cesine eglik eden mitik ilkel fikriyle kargilagacak ve bu kiiltiirlerin yerle-
simleri —gadir ya da kuliibe olabilir—, kilimleri, kiyafetleri, kullanim egya-
lar1, dekorasyonlar: ve hatta dévmeleri arasindaki baglar1 yakalayabilecek-
tir. Adem’in evinin, ilkellerin evinin efsanelerin sisleriyle sarih degil, orada
goziimiiziin 6niinde oldugunu diigiinecektir. Bu ev, kuliibe seklinde degil,
farkl ipliklerin i¢ ige gegirilmesiyle ya da hayvan derilerinin birlestirilme-
siyle elde edilmis ¢adir seklindeydi. Boylece, biiyiik Vitruviusgu gelenek,
ilkel diinyanin aydinlanmasi ve kiiltiirel antropolojinin dogusuyla ¢oker.
Mimarlik tekstille baglantih bir kéken elde eder: mimarlik kiyafettir, giysi-
dir ve duvar sdzciigiiniin (Wand) etimolojisi, Semper’e gore, giysi sozciigii-
niinki (Gewand) ile benzerdir. Mimarlik ocaktir, ¢atidur, ¢ittir, istinat duva-
ridir; aym zamanda dekorasyondur, iglenmis yiizeydir, eve hizmet eden
her seydir. Vazo ve masadir, kulp ve bacadur.

Mimariyle uygulamali sanatlarin bu kombinasyonunda kiiltiir bigimlenmisg-
tir; bundan béyle, Semper, Darwinci bigimde, anitlarin “ge¢misg toplumsal
organizmalarin fosil kaplamalar1” oldugunu soyleyebilir. Sanat eseri, sabit
faktorler, yani tiirlerine gére yeniden gruplanmig iglevler ve yerel, etnolojik,
iklimsel, dinsel ve politik sartlar, sanat¢inin ya da alicinin kisiligiyle temsil
olunan kigisel etkiler, malzemeler gibi degigken faktorler tarafindan belirle-
necektir. Burada Viollet-le-Duc’le pek ¢ok benzerlik fark edilebilir.

Semper’in diigiincesi, “sanat zanaatin ikincil bir iiriiniidiir ve stilistik form-
lar her seferinde mevcut malzemenin tikelligine, malzemeyi igleme tekni-
gine ve iiretilecek nesnenin iglevine uyum saglayacak bi¢imde, az ¢ok
mekanik olarak iiretilir”'® geklindeki, Semper’in diigiincesine ancak kis-
men tekabiil eden, fakat hayli yayginlagmig olan ifade sayesinde pek ¢ok
veghesiyle yanlig anlagilmigtir.

Oznede bir tiir aptallik oldugunu diigiinen idealist estetik kiiltiirii, agkin
olany, 6tede olani, ruh i¢inde var olan1 aramigtir. Ilkellerin eviyle kargilag-
ma, pozitivist bigimde, her geyi veriye, malzemeye, agikhga vardirir; 6zneyi

nesnelerin giiciiyle boy 6l¢iismeye, 6zne ile nesne arasindaki iligkiler iizeri-

108) A. Hauser, Le teorie dellarte, Torino, 1969, s. 180.
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ne aragtirmalar yapmaya zorlar. Bundan béyle Bati’y1 kendisinin bilgisine
tasimig bir siireg (Hegel) gibi diigiiniilemeyecek olan, ama kiiltiirlerin,
uygarligin ve onlarin her birinin kendi formlar, aligkanliklari, gelenekleri,
kullanimlari, dekorasyonlar ve aksesuvarlar ve farkli formlariyla kurdugu
baglarin tarihine doniigen tarih gorelilestirilir; tiim bunlar evrensellikten
dogar, ama bu evrensellik Idealizm tarafindan diigiiniilmiig olan tarih veya
ruhun kendisi, evrensellik degil, antropolojik boyutuyla insanin evrenselli-
gidir. Kiiltiir, dolayisiyla ruh gorelilestirilir ve maddesellestirilir, bizleri
beklenmedik diigiincelere zorlayan bezemedir, 6zellikle de ilkellerin, evle-
rin ve aksesuvarlarin iizerine oldugu gibi, kendi bedenlerine de igledikleri
veya boyadiklar1 bezeme. Bezeme, liizumsuzluk olarak goriilen sanat ese-
rinin yerini de iggal edebilir. Bu, gozle goriiliir bi¢imde, kabul edilemez
bir sonug ortaya gikariyordu: sanat, her durumda, ilkelin iizerine ¢ikarilmg
bir gey olarak degerlendiriliyordu. Bezeme sorunu i¢inde, temelle ek, 6zle
goriiniim, organikle inorganik, dogayla malzeme, toplumla aidiyet bigimleri
arasinda, yalnizca estetik degil, felsefi sorunlar da ¢ézen bir oyun belirdi.

Bezeme sorunu, zaman zaman estetik, etik ve politik degerler iistlenerek,
sanatsal giizellikle figiiratif giizellik arasindaki, sanat eseriyle uygulamal
sanatlarn iiriinleri arasindaki diyalektigin devamim énerecektir. Semper’de
merkezde yer alan bezeme konusunu, Semper’e kargi bir tiir bezeme fel-
sefesi deneyecek olan Riegl’de de buluruz; Adorno’nun Estetik Kurami'na
gelene dek, vazonun kulbu iizerine diigiinceleriyle Simmel’de ve Utopya ‘nin
Ruhu adl eserinde siisiin iiretiminden yola ¢ikarak sanatsal degerin temel
karakterleri iizerine akil yiiriitecek olan Bloch’da bezeme temasim bula-
biliriz.

Idealist estetigin krizi, 6zne nesne iligkisi, duyumlarin bigimlenmesi, du-
yumlarin mantiksal ve sembolik degeri sorularim beraberinde getirdigi
gibi, her zaman madde-ruh, bigim-igerik, kiiltiir-toplum uglan arasinda
kalan bezeme sorunu iizerinden formlarin liizumsuzlugu ve organikligi so-
rularim1 da giindeme getirir. Bu krizden Einfiihlung, yani empati ve saf
goriiniirliik estetikleri dogacaktir.!®

109) Einfiihlung sozqpgini, 6nce Herder’in Von Herkenn und Empfinden‘inde, ardindan Novalis'in
Die Leherlinge zu Sais adl romansinin pargalan iginde buluruz.
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Bu estetikleri ve onlarin mimariye dair yorumlarim anlamak igin, Herbart’la
baglayip Lipps’e, Gestaltpsychologie’ye ve pek ¢ok yonden giincel form psiko-
lojilerine veya enformasyon estetiklerine dek varan bigimei bir ¢izginin anti-
Hegelci 6nermelerini izlemeliyiz. Bu ¢izgi, mutlak Idealizmle, a priori metotla
ve diyalektik siirecin tiranligiyla miicadele eder ve psikolojik fenomenlere
hesaplamalarin ve deneysel yontemin uygulanmasin énerir. Temelde, igerigin
onceligi kargisina formun 6zerkligini koyma ¢abasim temsil eder.

Herbart’a gére, Hegelci okul idea ugruna formlar1 feda etmistir: bu, her
kigiligi higlestiren, nesnelerindeki giizelligi olumsuzlayan, estetigi sanat
felsefesine ceviren, her seyi simgeye indirgeyen ve teknik boyutu kavrama-
yan soyut ve temelsiz bir ideal yaratmigtir. Herbart, buna kargilik, formlarin
ozerkligini ve dogal giizelligin varolugunu talep eder.

Herbart bilginin gercek nesnesi olarak sadece fenomeni kabul eder: dola-
yisiyla, estetik formlari ve bizde formlari iireten geyi inceler. Onun yargisina
gore seylerde ulagilamayacak higbir sey yoktur ve 6nemarz eden gsey formun
iginde bulunur. Béylece, simetri, oranti, armoni ve ritim vasitasiyla ifade
edilen bir giizel morfolojisi olugur. Bundan béyle, form iiretme sistemi
olarak diigiiniilmiig her tiir sanata ickin yasalar anlagilmaya galigilacaktir.
Bu estetik tavirdan, simetri ve orant iizerine, bigimsel bir bakig a¢isindan
gercek ve 6zgiin mimari estetigi kurmaya galigsan bir tartigma dogacaktir.

Bu tartigma Adolf Zeising tarafindan agilacaktir. Varsayim, giizelin duyarh-
lik tarafindan ulagilabilir oldugu, dolayisiyla indirgenmeye ihtiya¢ duyma-
digidir. Dogrudan deneyimin nesneleri olduklarindan goriiniir formlarin
bilimsel bir degerlendirmesini yapmak miimkiindiir: gerceklige dair biling-
te beliren kafa karigtiric1 ¢gesitlilik, deneyimin verileri olan birlige, simet-

riye, orantihliga ve dizisellige gonderme yaptiklarindan, diizen bulabilir.
Zeising, antik altin say1 ve “kutsal orant1” (Luca Pacioli) veya “kutsal
kesit” sorununu yeniden degerlendirir ve bir yatay ¢izgi ile bir dikey ¢izgi
arasindaki bu iligkiye, mikrokozmos ve makrokozmosu mutlak bir giizellik

kavrayiginin anahtar: kilan, evrensel bir armoni ilkesi atfeder.

Kadimlere bir doniig var gibidir, ama bu kismen baéyledir. Onlar i¢in doga
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yasalar1 doganin beraberinde ortaya giktigi gesitlilikten farklh bir geydi; idea
agiklia tekabiil etmiyordu, ikinei ile birinci arasinda mimetik ve hiyerargik
bir iligki (en azindan Platon’da) verilmis olsa da. Zeising ve digerbigimcileie
gore, deneyimin her verisi, yasalarin yalmzca diisiinceye degil bigime de
ickin oldugunu, yasalar ve sayisal iligkiler yoluyla algilanabilir ve agikliga
kavusturulabilir oldugunu gésterir. Kisacasi, bigimle diigiince arasinda zo-
runlu bir aynm s6z konusu degildir. Duyarhlik, yani bilimsel olarak kurulmug
bir estetik, sayisal ve dogrulanabilir evrensel yasalara génderme yapabilir.

Giizel olanin sayisal 6ziine dair bu “bilimsel” kesinlik, bir taraftan, berabe-
rinde bir tiir determinizm, 6zneden ayr1 olarak giizelligin iiretilmesine
imkén tamyanyasalaroldugunun diigiiniilmesini getirirken, diger taraftan,
sanat eserine ve giizel olana dair bir aptalligin, bir gizemin kapisini aralar.
Nitekim, Zeising’e gore, bu “kendi iginde tezahiir eden bir gizemdir” ve
“tezahiir etme bigimi gizemin kendisi kadar gizemli ve anlagilmas: giigtiir”.
Béylece, gergekgilik ve bigimeilik, misteriosofik, ezoterik ve sihirli olana
bir girizgdh olurlar. Altin orantinin kar tanelerinde, pirit kristallerinde,
¢igek ve sallarin uyumunda, bazi karindanbacaklilarin geklinden ziyade
denizyildizinda bulundugunun kesfinin heyecan: her yani sarmigtir. On-
dokuzuncu yiizyihn ikinci yarisinda, pes pese gelen bilimciler, mistikler,
teozoflar ve sembolistler tarafindan aranan giizelliktir bu. Ressam Seurat,
Nabis grubu ve hatta Giil-Haggilar bu dogrultuda hareket edeceklerdir.
Kutsal sayilar bilimi, Schureé tarafindan, bundan yillar sonra Le Corbusier
tarafindan da okunacak olan, 1890 tarihli Biiyiik Onciiler adli eserinde
yeniden ele alinacaktir. Beuron’daki Benedikten manastirinda peder Desi-
derius Lenz, Gauguin ve Serusier’nin arkadagi olan égrencisi Jan Ver-
kade’ye mimarlik ve “en devasa, ciddi ve kutsal bir sanat” i¢in say1, denge
ve diizenin projesini agiklayacaktir.

Kutsal dlgiiler diigiincesinin etkisi, 1912 tarihli ilk gosterimi altin kesitin
izi altinda yapilan Kiibizme ve Modiilor ile insan1 her seyin 6l¢iisii yaparak
evrenin yeniden ingasina ulagmaya ¢aligacak olan Le Corbusier’ye gece-
cektir. Dom H. Van den Laan’in mekan iizerine diigiinceleriyle veya Un-
gers’in mimari kompozisyonlariyla giiniimiize kadar ulagacaktir.

. . . TTIA
Bu temalar Fechner tarafindan yeniden ele alindi ve duyumlar istatistiki
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ve davranigsal kriterler uyarinca degerlendirilecek verilere doniigtiirmeyi
amaglayan deneysel psikolojinin bakig agisiyla gelistirildi. Formlar du-
yumlar iiretir, dolayisiyla formlarin gramer ve sentakslarini anlamak sarttir.
Duyumlar, keyif ya da keyifsizlik duyumlari olabilirler: Fechner’e gore,
keyfin belirlenmesi i¢in temel ilke, “goklugun tek tip” kombinasyonu,
bagka bir deyisle, diizen i¢indeki gesitliliktir. Fechner bigimciligi radikal-
lestirir. Fechner’e cevap, bigimci estetigi igerikg¢i estetikle, zamanin ruhu-
nun ifadesi olarak mimariyi formlara, duyumlara ve diigiincenin armonisini
formun armonisiyle beraberyakalamaimkaninin aragtirilmasina gosterilen
psikolojik tepki olarak mimariyle (ya da sanatla) yeniden birlestirme gaba-
sindaki Rudolph Adamy’den gelecektir.

Adamy’ye gore, sanat, koklerini dekorasyondan ve dévmeden, yani “insan
ruhunun a priori konumlanigindan” alir. Mimariyle digersanatlar arasinda-
ki fark, mimarinin matematigi sevmesinde yatar.

Onun simetri ve orant iizerine diigiinceleri, bundan béyle bir tiir ortak
mimari alana déniigecektir:

[-..] Simetri, gerek doga eserlerinde gerekse insant formda, noktalarin
ve onlara kargilik gelen bigimlerin yatay pozisyonuna génderme yapar;
orantililik ise, ilk planda, dikey biiyiikliiklere ggnderme yapar. Simetri
yalmzca bizim yonelme hissimizi tatmin ederken, orantililik biiyiik
olgiide geylere ickin dogaya yakinlagir; onlara bigim ve karakterlerini
verir. Simetri, esiti esitle birlestirir; orantililik, ¢ok farkli formlarin
serbestge yakinlagtirilmasini miimkiin kilar, formlar agisindan 6nemi
de burada yatar. Yatay pozisyon daha sakin bir imgedir; oysa, dikey
pozisyon yukariya yonelen, zenginlik ve degisiklik gerektiren bir
harekettir. Boylece simetri ve oranulilik, aralarinda sanatin hareket
ettigi, armonik iligkinin kendi 6ziinii ortaya ¢ikardig: iki kargit kutup
olarak belirir. Fakat orantililik, hayli canli bir 6zellik olarak, yalnizca
dikey pozisyonla sinirlanamaz; farkh biiyiikliikler arasinda homojen
bir iligkinin kuruldugu yeri de devralir, yani aym zamanda yatay
pozisyondadir. Simetri, gene de, hayli sert ve matematiksel anlamda
kesin bir formdur, mimarideki 6ncelikli 6zelliktir.!°

110) R. Adamy, Architektonik des Alterhums, Hannover, 1883.
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Giizellikle orantililik arasindaki iligkinin katihigi, ondokuzuncu yiizyilin
ikinci yarisinda hayli eklemlenmig bir mimari estetigin'!! yazari olan Adolf
Goller ve orantilar iizerine 1899’da yayimlanan Mimarlik El Kitabi’'m'*?
yazan August Thiersch tarafindan, bigimeiligin ilkelerinden ayrilmaksizin,

tartigmaya agilir.

Goller gdyle yazar: “Eger mimari giizelligin sirn yalmzca orantisal ilig-
kilerde aranirsa [...] dlgiiler arasindaki biriligkinin segilebilmesinden énce
bir formun temel fikrinin mevcut olmasi gerektigi unutulur. Iyonik bir
siitunu giizel él¢iilerle siislemek igin énce Iyonik siitun fikrine sahip olmak
gerekir.” Bu basit degerlendirmeyle, Géller, “seri yasas1” dedigi seyi, yani
oranti yasasinin yapti1 gibi giizelligin biitiinliigiinii ¢6zmeyen ve bir tiir
matematiksel olmayan diizenliligi (uyumlulugu) ortaya atarak Zeising ve
Fechner’in psikolojist determinizmini agmanin yollarim arar: “O ancak
ozel bir durumda gekillenir [...] Bir eserin, diigiinceleri kigkirtmadan, bagka
bir eserin temsili olmadan, hepsinden 6nce de bagka bir eseri animsatmadan
keyif verdigi durum.” Bu yasaya gore:

* “Onemsiz” formlarin giizelligi dizideki kombinasyon iizerinde temel-
lenir.

* Benzer bir serinin kesintisi, kombinasyonun ve dolayisiyla giizelligin
kesintisidir.

¢ Egerbir serideki birlegik unsurlar “kontrastlar” olugtururlarsa, giizelligi
ve formlarin ¢ogullugunu artirirlar; aksine, iligkisiz gesitlilik etkisiz

kalir.

Seriye ait olan en basit unsurlar, Géller’e gore, gorsel alginin ii¢ akrabasidir:
ol¢ii, istikamet ve istikamet degigikligi veya kogeli biiyiikliik.

Benzer bigimde Thiersch, formlarin gogulluguyla uyumlu bir yasanin arag-
tirlmasini deklare eder:

111) A. Géller, Aesthi;ik der Architektur, Stuttgart, 1887.
112) A. Thiersch, Handbuch der Architektur: die Proporzionen in der Architektur, Stuttgart, 1899.
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Tiim zamanlarin en kayda deger eserlerini gozlemledigimizde, her ya-
pida temel bir formun tekrar ettigini, tekil pargalarin bi¢im ve konum-
lamg bakimindan benzer figiirler olugturdugunu kesfederiz. Gene de,
pek ¢ok figiir, kendi iginde ne giizel ne de ¢irkin diye degerlendirilir.
Armoni, kékiinii, her geyden 6nce, eserintemel figiiriiniin eserin kisim-
larinin boliimlenmesi igindeki tekrarlarindan alir.

Hegelciligin krizi yalmzca bigimciligin ataklarindan dogmaz, Idealizmin
yeniden geligtirilmesini deneyen filozoflarda da dogrulamir. En anlamh
durum, 1866-1873 yillan: arasinda yazdig ve Kritik meiner Asthetik gibi
hayli manidar bir baglik tagiyan eserinin de dogruladig1 gibi, sanat felse-

13 durumudur.

fecisi ve teolog Vischer’in
Vischer’e gore sanat, dogal giizelle fantezi giizelin sentezidir: birincisi,
kast olmadigindan, nesnel andir, ikincisi ise 6znel andir. Vischer, bu iki
anin antitetik oldugunu ve bu iki anin birliginin sanatin modern idealini
temsil edebilecegini diigiiniir.

Sanat siniflandirmasinda da, Vischer, 6znellik-nesnellik giftinde empoze
edilen diyalektik semay: yeniden ele alir: nesnellik 6gesi plastik ve figiiratif
sanatlarda goriiliirken, 6znellik 6gesi miizikte ortaya gikar, sentez ise siirdir.

Mimarlik, plastik sanatlarin, dolayisiyla 6znel anin bir pargasidir. Oziin
tarihsel-mantiksal yerini kadim sanatta bulur. “Sanatin nesnel diinyasinin
miilkiyetinin ilk olarak ele geciriligidir.”!**

Vischer, Hegel’de her zaman evrenselde sonlanan bir diyalektik tarafindan
massedilen tesadiifilige 6zel bir anlam atfeder. Tesadiifilige gosterilen bu
ozen, onu estetigin kayda deger bigimde —gergek ve 6zgiin bir disipliner
agilim iiretecek kadar— genigletilmesine gétiiriir. O nedenle, farkl giizellik
bigimlerini degerlendirmesine dahil eder: inorganik giizellik (1g1k, renk,
atmosfer, su, toprak); organik giizellik (bitkiler alemi, hayvanlar alemi,
insan); evrensel giizellik (figiir, cinsiyet, yas, agk, annelik, aile); tikel giizel-
lik (irk, millet, halk, kiiltiirel form, devlet yagami); bireysel giizellik (karak-

113) 1866'dan 1873'e dek yazdigi ve Kritrk meiner Aesthetik gibi bir baglik tagiyan kitabi onu dogrular.
114) Age., s. 180.
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ter, ifade, fizyonomik ve belirli bir hastalia 6zgii); ve nihayet tarihsel
giizellikler, kadim giizellik (Dogu, Yunan, Roma), Ortagag giizelligi ve
modern giizellik.

Estetigin bu gekilde biyolojiye, antropolojiye, tarihe vs. dogru geniglemesi,
yalmizca Vischer’in 6gretisinin tipik bir 6zelligi degil, aym1 zamanda esteti-
gin giizel sanatlar felsefesinden kiiltiir ve bigim tarihinin aragtirilmasinda
bir enstriimana déniigmesinin semptomudur. Géziimleri daha ¢ok psikoloji-
de arayan Vischer, bu yolda her tiir metafizik pozisyonu yeniden gozden
gecirmeye zorlanacaktir. Bu ilgi, onu estetik diizlemde nesnenin bir empati
siireci, Einfiihlung sonucunda canlandigini diigiinmeye itecektir: kaygih
ya da sakin, hafif ya da agirformlar uyarinca temasga sirasinda hissettigimiz
nesnesel imgeye uyumludur; 6zdeglegerek geyin “anlam”ini iireten duyum-
dur.

Vischer’in bu krizinden ve son dénem eserlerindeki belirtilerden gelecegin
ampirik-psikolojik sanat ve mimarhk yorumlamalarinin temelleri atilir.
Her ne kadar sézciik ilk olarak Herder, ardindan Novalis tarafindan kulla-
nilmig olsa da, tam olarak Vischer’in oglu Robert tarafindan bigimlendiri-
lecek ve belirgin sistematigini Lipps’in diigiincesinde bulacak olan Einfith-
lung kurami, hareketini bu unsurlardan alir.

Einfiihlung’da sanat, artik diigiincenin temsili degil, 6znenin duyularinin
algilanan nesne iizerine en iist mertebede yansitilmasina imkan tamyan
andir. Sanat eseri ardigik diizeyleri olan ve mimaride iki kategoriye bagh
kalan bir yiikselme iiretir: amag¢ ve malzeme. Amag, tekniklerin ve iligkili
kisimlarin birliginin kesin bilgisini gerektirir, dolayisiyla bir bilim talebi
vardir. Vischer’in kullandig1 baglamda bilim teriminin Hegel’deki bilim
diigiincesiyle neredeyse higbir ortakligi olmadig fark edilebilir.

Vischer, mimari eserde iki an tanimlar: ustanin icadi ve zanaatkarin icrasi.

Birincinin gorevi amaci tammlayarak ve diigiince ile malzeme arasindaki
uyumlulugu ifade ederek eseri giizellige ulagtirmaktir.!*> Mimarhk, amacin

115) Burada, Vischer’ig zanaatsal emegin degerlerini restore etmeyi amaclayan ondokuzuncu yiizyil
hareketleriyle yakinhgini gorebiliriz.
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getirdigi mecburiyetlerin 6tesinde, malzemenin yergekimi araciligiyla diga
vurulan mecburiyetleriyle de maluldiir. Hareket vasitasiyla ya da “oranlarin
ritmi gibi her seyi kaplayan goriiniigii” vasitasiyla déniigtiiriilmek zorun-
dadir.!® Bu estetik giidii kisimlar arasindaki iligkide gergeklesir ve hatta
iligki orada yalnizca aksesuvar iglevi goren bezeme iginde tiikenir.

Dolayisiyla, bezeme agirhgin, malzemenin estetik nesneye doniistiiriilmesinin
sifrelerinden biridir. Bezeme, “gorevi yapiyi giizellige kavugturmak olan fan-

1117

tezi”'!? ediminin pargasi ve pek ¢ok yonden neticesidir. Bu hareket ve bezeme

fikri, Barokun Wolfflin’de yeniden kesfedilmesine kap: aralayacaktir.!'®

Ritmik canlanig igerisinde, sanatsal ruh, akil ve organik dogayla ¢atigmaya
girer: artik bunlar tarafindan belirlenmig bir modele giivenilemez ve netlik,
diizen, 6l¢ii getiren inorganik doga formlarina déniiliir. Bir tarafta akileilik,
digertarafta dogayla kurulan karanlk bir iligki vardir ve tam da bu kargithik
mimari eserin evrensellik durumuna olanak tanir. Bu evrensellik genel
bir fanteziye tekabiil eder: mimari, yapilig1 gorece bilingsiz oldugundan,
bireyin fantezisini ifade etmeyi bagaran miigterekligin tezahiiriidiir. Aym
bigimde, mimarlikla peyzaj, yapmakla cevre arasindaki zorunlu, bigim-
sellestirilemeyen veya bilingsiz iligkiler ortaya gikar. Vischer, bu bilingsiz-
ligin ve evrenselligin, bir ¢evreye dahil olan bireyin bu yapma ediminin,
gercekte, tarz denilen gsey oldugunu savunmaya kadar varir.

Mimarinin karakteri yalmzca anmitsal karakterdir; Urkunst ilk sanattir ve
temel olarak yiicedir. Mimari, diger plastik sanatlarla beraber, nesnel anin
bir pargasidir ve uzam, zaman ve gii¢ yoluyla eklemlenir: mimarinin ilkel
mekani, sanatin kendisinin kékenidir. Mimari sembolik bir sanattir, ¢iinkii
yalnizca “onun igin ideal mekani iirettigi icerigi isaret edebilir. Sembolik
sanat oldugundan, yalnizca diinyay1 organize eden giiciin ilk igleyigini ifade
eder.”""? Vischer, bu 6zelligiyle, mimarinin halklarin tarihsel yasam formu-
nun imgesi olugunu hatirlatir: mimarlik diginda higbir sanat, tarihi kendin-
de icerme, onu temsil etme, onun imgesi olma giiciine sahip degildir. Eger

116) Th. F. Vischer, Asthetik, oder Wissenschaft des Schénen, Leipzig-Stuttgart, 1846-57, s. 184.
117) Ag.e., s. 190.

118) H. Wolfflin, Concetti fondamentali della storia dell’arte, Milano, 1953.

119) Aktaran Th. F. Vischer, Asthetik, oder Wissenschaft des Schonen, s. 198.
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tarihin akigini incelersek, mimaride yalnizca tarihsel-diyalektik degil, aym
zamanda mantiksal-diyalektik bir ¢6ziim buluruz: mimarlk, saf armoni
icinde diizenlenmig bir biitiinliik olarak algilanan, amgtirici bir evren imgesi
vechesiyle goriiniir. Mimarligin tarihsel ve mantiksal 6zgiinliigii, ortak bir
fantezinin iiriinii olusu ve kendi tarihi, Vischer’in kargisina, mimarhigin
tiim sanatlarin tarzi olup olmadig: sorusunu ¢ikarir.

Lipps, kismen Vischer’i izleyerek, felsefenin psikolojiye indirgenmesini
tamamlamaya ¢aligir. 1903-1906 yillan arasinda gelistirdigi estetik an-
layis1, Einfiihlung’a disipliner bir bi¢im verme ¢abasini temsil eder;
Lipps’in diigiincesi, gerek kullandig1 metot nedeniyle (Worringer, Wélfflin,
Schmarsow, Brinkmann), gerekse radikal elestirel karg1 ¢ikisi nedeniyle,
(Meinong, Witasek, Dessoir, Cohen) yirminci yiizy1l bag: estetik ve sanat
tarihi aragtirmacilan iizerinde biiyiik etkiye sahip olacaktir.

Einfiihlung’un sinirlarini belirlemek igin su varsayimdan yola gikar: “Bir
nesnenin giizelligini olusturan gey, her an, ayrilmaz bigimde bu nesneye
ait olmalidir.”'? Ayni zamanda, estetik izlenimi seylere dogru insanlagtirma
(Husserl, amaglilik derdi) faaliyeti olarak koyar. Algilamaigerisinde estetik
nesne ve insanlagtirma ayr1 degildirler; yalnizca ikinci anda iki unsuru ve
onlarinsiireglerini ayiran bir algilama siireci meydana gelir. Yapmak, algi-
layan 6znenin yaptig1 sey, bu eyleyigin bagimlh oldugu nesneye dogrudan
baglidir: “Benim yapigim nesne formunda kurulmustur, yani benim yapigi-

min kendisi nesnelliktir.” 12

Bagkabirdeyisle seylerin algisinin mevcudi-
yetinde yasarim ve ig goriiriim. Lipps’e gore, bu, Einfiihlung’un anlamdir:
“Kendimi bagka bir gey i¢inde hissedigimin nesnellestirilmesini belirler.
Sayesinde formun kékiinii aldig1 algilama hareketi formun kendisinde ein-

gefiilt olur.”1%

Lipps’e gore, estetik mekan cansiz degil, yasayan bir mekandir. Geometrik
formlar “mekanik bir faaliyeti” temsil ederler: dikey yukariya yonelir,
yatay saga ve sola genigler. Lipps’e gore, formlarin giizelligi ¢izgilere dair
bu mekanik yorum iginde bulunur. Geometrik formlarin mekanik yagsam,

120) Th. Lipps, Asthetik. Psychologie des Schénen und der Kunst, Hamburg-Leipzig, 1906, s. 1-32.
122) Age.
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iizerine diigiiniilmeksizin, analoji olarak yorumlanir. Bir Yunan tapinag,
kendi tarihinin 6tesinde, yagayan bir organizma olarak konulur. Dolayisiyla,
estetik faaliyet gorsel bir edim degildir, diigiinceye ve fanteziye aittir.

Mimarlik tanimi Einfiihlung’la beraber radikal bir evrim gegirmistir; bunun
nedeni mekén kategorisinin one ¢ikigt degil, mimarhgin Einfiihlung’un
temelinde yer alan psikoloji ve bigimciligin i¢inden tanimlanmasidir. Bir
bi¢imde Einfiihlung’a yakin duran tiim yazarlar, Worringer, Wolftlin,
Schmarsow, Riegl, Brinkman, mimarinin mekanin sanati oldugunu kabul
ederler. Ozellikle Schmarsow, mimariyi gercek mekénla ve inga edilmig
mekanla iligkiigindekiinsanin—igineritim ve zamanin da girdigi— dinamigi
olarak tanimlayan Raumgestaltung terimini kullanir. Bunlar, bir yapinin
kendisine ilerici hareketler dahil etmesi, gézlemcinin tekrar etmeye ¢ag-
rilmasi anlaminda, mekansal bir sisteme katkida bulunurlar. Mekan, insana
ve diinyaya ortak olan geydir, insan yaratimlarinin degeri mekéansal varolu-
sun diizenliliginde yatar; mimarlik en iist mertebede bu insan/diinya ilig-
kisini ve soyutlama olarak sanat: temsil eder, dolayisiyla, mimarlik, insanin
inorganik, billur giizellige olan egilimini tanimlayan sanattir. Mimarhk
bir tarz ihtiyaci, psikolojik olarak organik doganin, karmagik ve endigeli
algisal diinyanin kargisina yerlestirilen bigimsel soyutlama ihtiyacidir.'?

Worringer i¢in Einfiihlung yalnzca insani hissiyatin bir kutbudur, diger
kutup ise soyutlamadur: birinciyle organigin giizelligini yeniden canlandira-
biliriz, ikincisi ile inorganigi, yani diizenlenmig soyut formu olan her geyi,
algilayabiliriz. O halde, Einfiihlung ve soyutlama en derinden ¢eligki igin-
dedirler; Einfiihlung dogann benlik i¢inde uzlagtirilmasina gonderme ya-
parken, soyutlama kendi mevcudiyetiyle bu uzlagmay: imkénsizlagtirir.
Soyutlama, insanin igini endigeyle dolduran mekdnin manevi korkusuna
karg1 gosterilen bir tepki olarak sunulur. Bilgi bu endigeyi savurur ve billur
giizelligi matematigi diinya imgeleri 6niinde hissedilen kafa karigiklig: kar-
sisinda bir barig mekan kilar. Mimari biitiinciil mekén sanat1 ve dolayisiyla
bir soyutlama formu gibi gosterilir.

Einfiihlung yazarlarinda, mimarlhigin faydayla olan baglantis1 nedeniyle
sanatlar arasindan diglanmasi sorununa bir ¢6ziim aranir; bunun igin de,

123) Bkz. A. Riegl, Problemi di Stile, Milano, 1963.
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insan/diinya iligkisinin siirekli olarak zorunluluk ve sonlulukla malul oldu-
gu ve bunun algilamanin, yani estetik ufkun diginda birakilamayacag savu-
nulur. Mimarlig1 soyutlamaya baglayarak bir bagka 6nemli fenomen daha
tiretilir: mimarligi mimetik bir sanat olarak diigiinme imkéan belirgin bigim-
de dogar. Bunun yalnizca estetik iizerinde degil, mimarlik elegtirisi ve
kuraminda da biiyiik etkisi olacaktir.

Bu senaryoyu, idealist modellerin krizini, bigimselci egilimlerin giiclenme-
sini ve Einfiihlung felsefesinin edindigi degeri hesaba katarak, bunun saf
goriiniirliik kuram iginde, formlarin vizyonlarimin belirlenmig simge ve
semalar1 temelinde, sanat eserlerinin veya tarzlarin bilimsel-elegtirel okun-
ma yontemi olarak evrilmesini daha iyi anlayabiliriz. Tam bir estetik degil
de, sanatsal bir gérme bilimi s6z konusudur. Bu bilim, Kant1 yeniden ele
alarak, duyumlara bigim veren geyin biling oldugunu postiile eden Fiedler’le
dogar. Fiedler’e gore dilin simgelerini duyusal diinyaya terciime etmek
miimkiin degildir: duyusal diinya, temsilifaaliyet, 6zellikle de vizyon araci-
higyla algilanir, fakat ¢ikarsanan veriler her durumda sezgiye aittir. Sanatgi-
mn sonlandirdig1 sey, sezginin bu verisini pasif unsurdan aktif unsura
déniigtiirmektir. Sanatginin gozii yalmzca alimlayici degil, iireticidir; dola-
yisiyla, bir seyleri ifade etmeye meyillidir. Sanat eserlerinin, gorsel sanat
eserlerinin tarihi, bu aktif digavurumun, tarzlarin ve simgelerin tarihidir.

Saf goriiniirliik, tam da bu gorsel iisluplan gelistirecektir. Hilderbrand,
ornegin, bilimeinin tipik yakin gériisiiyle sanat¢inin bilimei tarafindan
olumsuzlanan bir birligi alimlama ve iiretme kapasitesindeki uzak goriisii
arasinda bir ayrim onerecektir. Sanat¢inin goriisii, zamansal ardigiklik igin-
deki ii¢ boyutlulugun “dokunsal” algisini kolaylagtiran géziin motor kapasi-
tesini gagirir; bu veghenin, mimari gibi, heykelin de algilanmasini ve iire-
tilmesini dogrudan ilgilendirdigi agiktir.

Bu konudaki en geligkin diigiince, dokunsal goriiyii optik goriiden, plastik
goriiyiirenksel goriiden, planimetrik goriiyii mekénsal goriiden ayiran Alois
Riegl’in gorsel kavramlar iizerine diigiincesidir. Bu goriiler, tarihsel anlar
ve sanat formlarini geriletirler; onlar aracihigiyla caglarin ve tarzlarin, sanat-
larin ve mimarhigin gramerini inga etmek miimkiindiir. Boylece, i¢erisinde
formlarin ve onﬁarm iisluplarinin 6zneleri ve resim, heykel, mimari, deko-
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ratif ve uygulamali sanatlar arasindaki farklar: —belirli tarihsel anlarda ve
belirsiz formlarda viicut bulan bir irade olarak géziikmek igin— agan bir
deger kazandiklan kosullar bigimlenir: sanatin iradesi. Bu, en u¢ nokta-
sinda, sanat ve mimarlik tarihinde biiyiik agirlig1 olan ve bundan béyle bir
donemin digerleri kargisinda herhangi bir sanatsal-estetik iistiinliigiiniin
kabul edilmesine izin vermeyen Kuntswollen kavramdur.

Gorsel, kuramsal olarak Wolfflin tarafindan da gelistirilir. Wolftlin’in gema-
s1, gorsel ve resimsel goriide, kapali veya agik formun, gogullugun ve tekilli-
gin, mutlak ve goreli netligin yiizeyselliginde ve derinliginde 6zetlenebilir.
Bu durumda bir gramer big¢imlendirilir: 6rnegin, Barok sanat ve mimari,
resimcilik, derinlik, ag¢ik form, goriiniin tekligi ve netligi ile karakterize
edilir. Rieglci yonelimden farkli olarak, Wolfflin, verili degigimlerin geri
dondiiriillemez oldugu evrimeci tipte bir dogrultuya sahiptir.

Wolfflin’e gore, mimarhgin psikolojik igerigi, insanin mekansal figiirleri
antropomorfik anlamda kavrama kapasitesi i¢inde aranir. Mimari ritimlerin
bize verdigi keyif, malzemenin i¢inde yer alan ve onu bigimsizlikten bigime
gecmeye zorlayan bir giig, yani sanatsal istek (Kuntswollen) adina diinyevi
agirliktan kurtulma hissinden gelir.'*® Mimarlik tarafindan oranti, yataylik,
dikeylik, bezeme, form, agirlik, gerilim ve siikunet bigiminde iiretilen psiko-
lojik tavsiyeler, gozlemcide bir sihhat izlenimi, rahatlatici bir siikunet, bir
gii¢ hissi uyandirabilir.

Ondokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda galigmalar yapan 6nemli bir figiir,
avangarda zemin hazirlayan ve Bati metafiziginin ~yalnizca estetik neden-
lere dayanmayan— elestirisi i¢in hayati 6nemde olan Nietzsche’dir. Nietz-
sche’nin diigiincesinde formla igerik, evrenselle tikel, faydali ile faydasiz
arasindaki ayrimi agmaya yonelik en radikal ¢abay: bulacagz.

Nietzsche ile birlikte gergek, iyi ve giizel arasindaki belirgin ayrim, iistdu-
yusal giizelligin degerlenmesi aracihigiyla meydana gelir. Giizel saf estetik,
iyi zorunlu, dogru gercek haline gelir. Gergek, dogabilimi tarafindan taninan

duyusaldan bagka bir sey degildir.

124) Bkz. H. Wlfflin, Psicologia dell'architettura, Venedik, 1985.
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Kendi iginde giizel olan bir sey mevcut degildir, “tipk: iyi ve gergegin
olmadig gibi”: giizel, sarhog eden, yagsam yiikselten gseydir. O halde, giizel
sanat, duyusal olana evet deme big¢imi, agiklik istemidir.

Bu nihilist-pozitivist altiist olugun ufku igerisinde, giizel, onu psisik yasan-
mighiga, sinir sisteminin uyarilma bi¢imiyle baglanti yasalara indirgeyen
bilimsel aragtirmaya teslim edilir. Giizel, uyarilmadir: rasyonel irrasyonelle
karg: kargiya gelir, onu yutarak giiclenir.

Batr'nin kékeninde yer alan bu logos, mimaride, mimarinin uyumlu oranti-
larinda viicut bulur; giizelin, yani her tiirden kutsalligin 6tesindeki yerleri
aynigtirarak metafizige vahgice saldiran bir viriise déniigiir: hatta, belki
de, giizel ve korkung, ilerleyen sey kargisinda geriler.

Bundan béyle her gey ¢okiige mi mahkiimdur? “Tiim mimarhgimzdan geri-
ye ne kalacaktir? Evlerimiz ayakta kalmaya devam edecek mi? Biz kendimiz
ayakta kalmaya devam edecek miyiz?” Boylece, Tanrinin §liimiinii ilan
eden “deli” sorugturulur. Kutsallikla, metafizikle beraber mimarlik da m
cokecektir? Belki de, bizler monumentum aere perennius iiretme kapasi-
tesinden yoksun hale geldik?

“Su an igin, bizim endigeli, gegici varolusumuzla metafizik ¢aglarin uzun
ve sakin solugu arasindaki kargitlik, bu iki ¢ag birbirine ¢ok yakin oldugun-
dan gayet giiclii isler; bugiin, tekil insan, kendi yagaminin zaman yayim
kalici ve kesin bir bi¢gimde sistematiklestirmek i¢in gok sayida i¢ ve dig
evrimi deneyimler. Ornegin, tiimiiyle modern insan, bir ev inga etmek,
hal4 canliyken bir mozole i¢inde dért bir yaninin duvarlarla ¢evrili olmas:

hissini yagamak ister.”1%

Belki de, Nietzsche, mimarhk bahsi i¢inde, nostaljik bigimde bu kadarla
sinirlanamaz: “gelecegin” modern ve ilerici “katedrali”ne eglik etmig
olan geyin dtesine bakmakta bir hayal kirikhig1 yaganmamigtir. Mimarlik,
Nietzsche’ye gore, ayrica —ve baskin bigimde— pozitif, dogrulayici, tiimiiyle
Nietzscheci diigiinceye igkin bir rol iistlenir.

t
125) F. Nietzsche, Umano, troppo umano, Roma, 1979, § 22, s. 56.
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Geng Nietzsche’de mimarlik hala diger sanatlardan biridir; mimarlik, —hep
yenik olarak— miizikle aralarindaki husumet iginde, Apollon ile Dionysos
arasindaki, diizen ve 6l¢ii sahibi olan seyle kaotik ve bi¢imsiz gey arasindaki
ikilik i¢inde yagar. Olgun, daha endiseli ve koklii Nietzsche’de ise, mimar-
lik, tam da ikililik aklinin pozitif olarak agilmasinin amblemi halini alir.
Mimarlik, tagin maddeselligi ve onu destekleyenyorucu biiyiikliikler iginde
kazanann giysilerini giyer. Wagner’le girisilen siddetli kargilasmanin ar-
dindan miizigin ayaklar altina alinmasiyla, mimarlik, “biiyiik tarz1” iginde
zaferini ilan eder: “Neden miizisyen, gimdiye kadar asla Pitti Saray1’'m
yaratan mimar gibi bir sey inga etmemistir?”'®* Gétzen-Ddmmerung’da
Nietzsche’nin mimarlik diigiincesini ozetleyen bir aforizma vardir.

Temelde aktor, mim yapan kisi, dansgi, miizisyen ve soz yazan, i¢giidii-
leri bakimindan birbirine yakindir ve kendi iginde tek bir geydir, fakat
adim adim uzmanlagmig ve birbirleriyle celisecek kadar ayngmiglardir.
S6z yazan miizisyenden, akt6r dansgidan uzakta durur. Mimar ne Diony-
sosgu ne de Apolloncu bir durumu temsil eder; sanata 6zlem duymak,
devasa irade giiciidiir, daglari yerinden oynatan istenctir, devasa isten-
cin sarhoglugudur; giiglii insanlar her zaman insanlara esin vermis-
lerdir; mimar, her daim, giice tabi olmustur. Yergekimi kargisindaki
zafer ve onur, giig istenci, yap: iginde goriiniir kilinmahdir; mimarlik
¢ekici, hatta biiyiileyici ve de buyurgan formlariyla giiciin oratoryosunun
bir notasidir. Giiciin ve giivenligin en yiiksek anlam, ifadesini en biiyiik
tarza sahip olan gseyde bulur. Artik gosterilmeye ihtiya¢ duymayan;
keyfe 6zen gostermeyen, etrafim gevreleyen tanmkliklar hissetmeyen,
onlara yamt vermeyen; kendisiyle gelistiginin farkinda olmadan ya-
sayan; tiim yasalar arasindan bir tanesini yazgic1 bigimde kendi igine

yerlegtiren giic: bu, kendisinden biiyiik bir tarz olarak bahseder.'?’

Simdiye kadar higbir diigiiniirde mimarlik felsefi projenin kendisiyle 6zdeg-
legtirilmemigtir: Nietzsche’de ise mimarlik Wille zur Macht'in, yiiregin, ce-
sur diigiinmenin sonucunun agik metaforu haline gelir. Giizele ulagmak igin
faydanin “yan yollarin1” agmig olan sanat, tam da biiyiik estetik sistemlerin
iyilegtirilemez kirilmalar yagadiklar bir anda ideolojik sinirlarin agar.

126) F. Nietzsche, Ecce Homo, Milano, 1977, s. 230.
127) F. Nietzsche, Crepuscolo degli idoli, Roma, 1980, § 11, s. 52.
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IX.

Avangardlar ve Restorasyon:
iki Savas Arasinda Mimari Estetikler

Sanat, varliklann (yani geylerin) iiretimi olana dek, bir varolug retorigine,
bir felsefeye ihtiya¢ duyuyordu. Bin dokuz yiizlerin baginda, avangardla
birlikte, sanat kendi kendini gerek¢elendirmeye baglar ve dillerin, geylerin,
anlamlarin, degerlerin, kavramlarin, felsefelerin 6zerk iiretim am haline

gelir.

Her durumda duyusal algiya bagh olan estetik her yere yayilir, seylerde
ve jestlerde saklanir. Onu tammlayan bir “sistem”in eksikligiyle gécebe
ve sistem dig1 hale gelir. Giizel/¢irkin veya iyl yapilmig-kétii yapilmig ayrim-
lan anlamsizlagtig: gibi, sanatlar arasindaki akademik ayrimlar da pek bir

deger tagimazlar.

Sanat, mimari de dabhil tiim i¢ mekam iggal etmek igin, kendi ¢ergevesinin
disina gikar. Diizen ve 6l¢ii ag tabakasal mekanin kriziyle pargalara ayrlir;
mekan yagamsal veya psikolojik mekandir veya olugun mekanidir. Sanat
duyurudur, manifestodur, silahtir, savagtir, deneyimlemedir; ‘ex nihilo’nun
yaratihgina dahil olur, hayatla, dolayisiyla politikayla kaynagir, boylece
biitiinciil sanat haline gelir..

Ex nihilo’nun yaratihigi esnasinda gegmis biitiiniiyle yadsinir. Sanat, artik
yorumun kodlarina sahip bir elitle degil, kitleyle iletigim halindedir. Avan-
gard, elitin kitle i¢in sanatidir. Eser, yorumu kigkirttig1 miiddetge eserdir:

her yorum mesrudur. Teknik bu yeni “mazisi olmayamn” totemidir.
y $ y y

1
Mimari de bu girdaba dahil edilir ve “6teye gegme”nin sarhoglugunu tadar,
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estetik biitiinciillesmeyi deneyimler; avangardist biiyiiden etkilenir ve onu
iiretir, ama her zaman kendi kag¢inilmaz olumluluguyla élgiigmek zorun-
dadir. Her durumda inga etme sanati olarak kalir: higlikle zina yapilmaz.

Mimarlik yapayin mantigi oldugundan her gey teknik halini alir; ve mi-
marlik diinyanin “iggal edilmesi”nin oldugu gibi hayatta kalmanin da birin-
cil teknigi oldugu igin, her gey mimarlik halini alir. Metropol, teknigin
mekani, sevilebilir ya da nefret edilebilir, ama her tiir 6zgiirlegmenin ve
entegrasyonun 6znesi ve nesnesi olarak kalir.

Mimarlik enerji, ifade, vizyon haline gelir; giysilerinden arinir, nesnelleg-
tirilir, soyut, yani saf teknik hale gelir. Fakat iitopya, onu iiretenden, iitop-
yaciy1 var olana kargi isyan etmeye iten gseyden 6zgiirlesemez: teknik. Ideal,
iistyapisallagir.

Bundan boyle, her sanat ve mimarlik eseri, kendine gore, estetik kurami
ve teknige dair diigiincedir. Burada, estetik aragtirmacilarinin yazilarinin
yaninda ¢ok sayidaki mimarin estetik-felsefi pozisyonlariyla, estetik ya
dasiirsel nedenlerle giidiilenmis, giiclii felsefl igerige sahip mimarlik eser-
lerinin kendileriyle yiizlesmek gerektigini hesaba katmak miimkiin degildir.

Bir mimari estetik yazari olan Berlage’ye gore, 6znelci sanat anlayigi zorunlu
olarak yerini yeni bir kolektif sanata birakmalidir: birincisi kapitalist sanat-
ken, ikincisi ig¢i hareketinin sanati olacaktir. Yapilar yeni evrensel duygu-
nun ve tiim insanlarin toplumsal egitliginin ifadesi olmalidir. Gergek bir
tarzin yegane 6n varsayimi, kendi iginde tiim evrenin tabi oldugu evrensel
yasa olan geometridir; sanatsal formlarin yaratiminda geometri “mutlak
zorunluluktur”.

Estetik bir deger avangardin ¢esitli manifestolarinda da mevcuttu.

Antonio Sant’Elia ve Filippo Tommaso Marinetti i¢in mimarlik “anlamh
ve sentetik sanattir”, tiim ge¢misgi, gelenegi, tarzlari, estetigi ve orantiyl
yadsimak, kendini bilime ve teknige emanet etmek mecburiyetindedir:
“dogal yasalarin kegfine, mekanik araglarin miikkemmellegmesine, madde-
nin rasyonel ve bilimsel kullamimina”. “Hafif, pratik, gegici ve hizli olana
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kars1 duyarlilig1” zenginlestirmek igin “amtsallik, agirlik, statiklik duygu-
su” terk edilir. “Dekoratifi yok etmek gerekir”. Bu iki isim, —fiitiirist mima-
rinin hesabin, umursamaz atilganhigin ve basitligin mimarisi oldugunu des-
tekleyerek— mimarinin bir sanat, yani sentez ve ifade oldugunu; egimli ve
eliptik ¢izgilerin yatay ve dikey ¢izgilerden bin kat daha iistiin ve dinamik
oldugunu; dekorasyonun bir absiirdliik oldugunu; kadimlerin dogadan, ken-
dilerinin ise makinelerden ilham aldiklarini; 6nceden diizenlenmis élgiitler
uyarinca uygulanan mimarhigin zamaninin bittigini; mimarligin 6zgiirliikle,
gevreyle ve insanla uyumlu olma ¢abasi gostermesi gerektigini; bu gekilde
kavranmig bir mimarliktan herhangi bir plastik ve ¢izgisel aliskanligin
dogamayacagini, ¢iinkii fiitiirist mimarinin temel karakterinin giigsiizliik
ve gegcislilik olacagini duyururlar.'?®

Olmakta olan gey, 1918 tarihli “De Stijl” manifestosunda oldugu gibi,
evrenselle bireysel, yeni ile eski arasindaki miicadeledir: “yeni sanat, zama-
nin yeni bilincinin igerigini 15tk altina koymustur: evrensel ve bireysel ara-
sinda simetrik bir iligki”. Yeni kiiltiir, “figiiratif sanatin, i¢erisinde —do-
gal formu alasag ederek— saf sanatsal digavurumu, her sanatsal kavramn
digsal tutarliligimi engelleyen seyi elimine etmig olduga iisluba, gelismeye
kargi konumlanan” engelleri yok etmek ister. 1923’te, “sanatla yagam,
sanatciyla insan arasindaki ayrimi yok etmek igin nesnel ve genel bir ya-
ratici enstriimanin orgiitlenmesi”ni denedikten bir yil sonra, “De Stijl”in
yazarlari, mimar, heykeltirag ve ressamlarin ayni eser i¢in igbirligi yapmak
zorunda olacaklan “kolektif bir yapinin yolunu” hazirlarlar.

Bu manifestoda, “diger sanatlar endiistri ve teknik tarafindan gekillendiril-
mig plastik bir birlik oldugundan”, yeni bir tarz ortaya ¢ikarmak zorunda
kalacak olan “mimarligin incelendigi” duyurulur. “Mekani ve onun sonsuz
varyasyonunu incelediler” ve “biitiin bu varyasyonlarin uyumlu bir birlik
iginde birlestirilebilmesini sagladilar”. Dahasi, renklerin uzam ve zamam
iligkilendirmek gibi bir gorev iistlenecegini, béylece yeni bir boyut yarataca-
g ve de 6l¢ii, oranti, mekén, zaman ve malzeme arasindaki kargilikl ilig-
kilerin bir birlik iginde bulunabilecegini savunurlar. Igsel ve digsal ikilik

128) Bkz. A. Sant’Elid ve F.T. Marinetti, Manifesto dell'architettura futurista, 1914; E. Prampolini,
L’architecture futuriste, Paris, 1926.
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yok edilmelidir, “renklere dogru yerin verilebildigi” gériindiigiinde boya-
malar sonlandirilabilir. “[...] Mimari ingadan koparilmig olan resmin her-
hangi bir varolug hakki yoktur”. “Yikim zamaninin sona yaklagtig1” sonu-
cuna varirlar. “Yeni bir ¢ag baglar: inga ¢ag1”. Bu iddialarda Einfiihlung
temas, saf goriiniirliik temasi, orantilar mistigi temasi politik bir degigim
istenciyle i¢ ige geger.

Mimari avangard estetigi, miimkiin olanla olmayan, 6zgiirlesmeyle sinir-
lanma, akilla duygu, sanatla bilim ya da, daha iyi bir ifadeyle, sanatla
teknik arasindaki geligkiyi yasar. Fakat bu gikmazlari dindirme goérevinin
teoriye birakilmasi, teorilerin pratigi silahlandirmasi olasiligi da mevcuttur,
béylece diizenin yeni zamanlar: “tasarlayabilecegi” de diigiiniilebilir. Tiim
bunlar i¢inde insam evrenle uyum igine sokacak bir ekonomi yasasinin
olmasi gerekir. Mimarlik, aym zamanda, kendi formlarina kendi ruhunun
saf yaratimi olan bir diizen vererek, bir diizenin dlgiisiinii evrensel diizenin
katilimeisi kilar. Béylece, Le Corbusier, standart iizerine temellendirilmig
bir analoji adina, Paestum’u bir otomobile veya Parthenon’u bir spor araca
yakinlagtirabilir, fakat bu standart, altin oran gibi doga yasalarn iizerine
kurulmustur; geometri ve oranti tarafindan desteklenmistir. Sanat bir bi-
limdir ve giizellik diizenin yasalar ve ilkeleri araciligiyla akla ve duygulara
yonelir; iglevsellik, ekonomi ve standartlagma akli tatmin eder, bigimsel
organizasyonun aracl olarak geometri ise duygular:.

Le Corbusier, Schure’nin Biiyiik Onciileri’ni okumug, Fransa’daki altin
say1 tartigmasini izlemig, mimari, yénlendirme rolii olan, ezoterik sirlarin
bir tagiyicisi olarak diigiinebilmistir, ¢iinkii sanat ve onunla birlikte mimar-
lik da toplumu yénlendirmeye mahkéim elitlerin yegane zorunlu besinidir.

Siiphesiz, Le Corbusier, siradig1 bir mimar olmasinin yam sira, Gropius
ve Mies van der Rohe’den farkh olarak, potansiyelini giiclii toplumsal ve
estetik degerlerden alan, 6zgiinfikirlerin hayli yetenekli bir yayginlagtiricis:
da olmugtur. Onunkisi miithendislik estetigi diye tammlayabilecegimiz bir
estetiktir: “Ekonomi yasalarindan ilham alan ve hesaplamalar tarafindan
yonlendirilen miihendis, bizi evrenin yasalariyla uyumlu hale getirir. Mii-
hendis armoniye ulagir. Mimar, formlarin konumlandirilmasiyla, kendi ru-
hunun saf bir yaratimi olan diizeni gergeklestirir; plastik duygular iireten
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formlarla hislerimizi yogun bi¢imde kigkirtir; yarattigi baglarla bizdeki
derin salimmlar1 uyandinr, diinyanin élgiisiiyle uyum iginde hissedilen
bir diizenin él¢iisiinii verir bize, ruhumuzun ve yiiregimizin gesitli hareket-

lerini belirler; boylece, giizelligi hissederiz.”'?

Bu fikirler, o yillarda L Esthetique des proportions dans la nature et dans
les arts (1927) ve Le Nombre d’or. Rites et rythmes pythagoriciens dans le
développment de la civilisation occidentale’s (1933) yayinlamakta olan Ma-
tila Ghyka’da da bulunabilir. Ghyka, bu yazilarda, kutsal matematik, kiire-
lerin armonisi ve ideal giizelligin sirn temalarim yeniden énermek igin
Alman bigimcilerinin, hepsinden ¢ok da Zeising’in galigmalarini yeniden
ele alir. Butemalar, o siralar mimarlik iizerine olan Eupalinos’unu yazmakta
olan Valéry’de de bulunur. Bu diyalogda, Phaidros, 6tenin alaninda Sokrates
ile kargilagir ve sunu sorar: “Zaman zaman yasayan insanlarda da bulunan
ebediyet gustosu neyden yaratilabilir? [...] Bedenleri muhafaza etme, y1ikil-
maz tapinaklar inga etme, armoni yaratma ya da unutulup gitmekten kur-
tulma istergi olabilir mi?” Sokrates, bunlarin kendisine anlamsiz arzular
gibi goriindiigii cevabim verir. Phaidros, tapinaklarin yapicisi Tanrinin
konustugu bigimde “diizen ve sayilar i¢in” konugsan Eupalinos’u hatirlaya-
rak sorusunu yeniden gozden gegirir; Phaidros, onu hissettikten sonra,
tapinak fikrini kendi yapisindan ayirt etme kapasitesinde olmadigim fark
eder.

Eupalinos’un Phaidros tarafindan aktarilan ilkeleri sunlardir: uygulamada
higbir gey ihmal edilebilir degildir; tapinak, tipki sevilen bir nesne gibi
insanlari hareket ettirmek zorundadir. Sevilen nesneye dogru hareket eden
sey giizelliktir. Giizellik hayattan ayrilamaz, hayat éliimsiizdiir. Giizel, “hig-
bir gaba sarfetmeden onu dogasinin iizerine yerlestirendir”.

Eupalinos kendi 6zgiin sanatim diigiiniir, onu tatbik eder; sanatini inga
ederken kendisini de inga eder. Bundan béyle teoriyle mimarhk, mimarhkla
biyografi arasinda ayrim olamaz: “Diigiindiigiim gey yapilabilir ve yaptigim
sey anlagilabilir.” Eupalinos, viicudu ve akhyla diigiiniir, proje iiretir ve
inga eder.

4
129) Le Corbusier, Verso un’architettura, Milano, 1973.
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iki sanat —bir tanesi tagi kullanan mimarlik sanati, digeri de hava sanati
olan miizik— bizi sarip sarmalar: “Her ikisi de bir anlam iggal eder, birine
igsel ayrimlar, digerine hareketler olmadan ulagamayiz; her biri bilincimizi
ve mekdnimiz1 yapay gergekliklerle ve 6ziinde insani nesnelerle dol-

durur.”3°

Sokrates, Eupalinos’un Phaidros tarafindan aktarilan diigiincesini kaydeder
ve diigiiniir: “Insana doganin tiimii gerekli degildir, onun igin sadece bir
kismi da yeterlidir. Her zaman daha genig bir kavrayiga sahip olan ve her
seye ihtiya¢ duyan filozoftur; yagsamaktan tatmin olan ve bununla yetinen
insan, ‘kendi i¢inde’ ne demire ne de bronza ihtiya¢ duyar, 6nemli olan
bunlarin dayan:klilig1 ve esnekligidir.”

Kiiltiir eserleri doganin ve olayin kargisina konumlandirilir: “Insan? yara-
timlar iki tiir diizenin ¢atigmasina indirgenir; bu diizenlerden dogal ve
verili olany, insani ihtiyaglarin ve arzularin edimi olan digerine maruz kalir
27131

ve ona tahammiil eder.”'*! Doga, projeyi uygulamadan, fayday: giizellikten,

viicudu ruhtan ayirmaz.

Sokrates, Phaidros’a bir pigmanligini ifade eder: ingaci olmamak. Sadece
ingaci, tipki Tann gibi, o en biitiinliiklii edimi gergeklestirir ve béylece
oliimsiizliige, sitkunete, mimarliga yakinlagr.

Le Corbusier gibi Valéry de konumunu, bigimselci estetigin nedenlerini
igerikgi estetiginkilerle bir araya getirme ¢abalarina borgludur.

Benzer bir konumda, hatta daha akademik bir vurguyla mimarlk estetigi
iizerine pek ¢ok aragtirma yapacak olan, miihendis ve kuramci M. Borrisav-
lievitch’tir. Borrisavlievitch, yalnizca estetik alaminda degil, tarihyazim
ve mimarlik elegtirisinde de hayli ses getirmig olan, Thiersch’in mimari
yapilarinin orantisal armonisini ve giizellik kuramim elestirir; ¢iinkii “nes-
nel diinyanin araglan olarak estetik fenomenlerin aragtirlmasi, yani bu
fenomenlerin bize digsal oldugunun kabul edilmesi [...] 6nerilmektedir;

130) P. Valery, fupalino o dell’architettura, Roma, 1933, s. 82.
131)Age,s 119.
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cebirsel baglar i¢inde ilgili yasalarin bulunacag diigiiniiliir. Burada temel
bir hata s6z konusudur, ¢iinkii estetik fenomenler nesnel degil, 6znel feno-
menlerdir”. Borrisavliévitch, 1926 tarihli kitabi Les Theories de l’architec-
ture’de'® inceledigi mimarlik estetigi alaninda oldugu gibi, bir tarafta,
bizleri simgesele gotiiren igeiikci ¢oziimlerin, digertarafta, igerikten yoksun
bigimei ¢oziimlerin oldugunu séyler. Aym Borrisavliévitch, digsal nesneyle
ozdeglesmemiz sayesinde her geyin simgesel hale geldiginin verili olmas:
durumunda, Einfiihlung kuraminin simgeselin nasil igledigini anlamamiza
imkan taniyacagini 6ne siirer. Gérmeden gérme yetimiz, yani hafizamiz
sayesinde olii geyler canli hale gelir. Ayn1 zamanda, mimarinin matematigi
sevmesi ve bigimsel unsurlarin “kendi iglerinde giizel olmayip giizelligin
ortaya ¢ikarilmasi i¢in vazgegilemeyecek yegane gsey olmalar” her daim
mevcut kilinir.

Vizyonun ve goziin temel bir estetik rolii vardir: giizel nesneler dig goriiniig-
lerini gérme organina gore ayarlamak zorundadirlar. Mimarinin “tapinakla-
rin” sanati oldugunu diigiinen, dolayisiyla donmug miizik geklindeki ro-
mantik pozisyonu kabullenen Borrisavliévitch’in ¢abasi, empati sayesinde
igerikle bigimi bir araya getirmeye yoneliktir. “Kuram”inin ¢eligkilerinin
otesinde, Borrisavlievitch’e yirminci yiizyilin en biitiinliiklii ve iyi belgelen-
mis mimarlik estetigini gelistirmig olma onuru atfedilir.

Ondokuzuncu yiizyil sonuyla yirminci yiizyilin ilk yillar arasinda, tam da
estetikten ziyade gnoseolojik bir sorun olan Einfiihlung’un kargisinda, Al-
man Tarihselciligi’nin ve ardindan Fenomenoloji’nin i¢inden Erlebnis ve
Lebensraum temalar: belirir.

Tarihselcilik igin sanat diinyanin ve hayatin gizemiyle yiizlegme ¢abasidir:
sanat formlar psigik hayatin yapisina ve diinyanin sezgisine yonlendirilir.
Benle nesnel gergeklik arasindaki bagin sonucudurlar ve insanin geylerin
baglantis1 kargisinda i¢sel konumlanigini gosterirler; bu anlamda iiretirler,
insanin yaganmig deneyiminin iiriiniidiirler. Sanat, tarihsel kavrayigin nes-
nesi bigiminde diigiiniilemez, daha ziyade, her olugsun kendi anlamlilig

132) M. Borrisavlievitch, Les theories de I'architecture: essai critique sur les principales doctrines
relatives a I'esthetiqle de I'architecture, Paris, 1926.

167



ve temsil bi¢imi iginde, i¢ine girmenin yolu bi¢iminde anlagilir. Tarihsel
cesitlilik bireysellik yoluylaortaya ¢ikar. Tarih, bireyin tekilligi vasitasiyla
estetik halini alir.

Mimarlik bu yazarlarda ancak zaman zaman belirir, fakat mimariyle estetik
arasindaki bag, bu arada siradaliktan giiphe ettirecek kadar kendini his-
settirir. Oregin, Simmel’in faydanin giizelligi belirleme —vazonun kulbunda

1,133 mimari estetik

temsil edilen— ihtimalini inceledigi makalesi Der Henke
iizerinde hayli etki sahibi olacaktir, aym gekilde Briicke und Tiir'** isimli
makale de. “Seylerin Formu haline” gelen, “baglanti istencidir”. Simmel
goyle yazar: “Kopri, teklerin birligini gerceklestirdiginde, yalmzca etkili-
ligiyle ya da pratik amaglan gerceklestirmesiyle degil, etkililigi goriiniir
kilmasiyla da estetik bir deger haline gelir.” Koprii, “tipk: bir sanat eserinin
kendi nesnesiyle yaptig1 gibi, pratik amacini gostererek ve bu amaci gériiniir
bir forma sokarak™ niyeti goriiniir kilar. “Képriiniin sanat eserinden fark: su
onermede goriiniir hale gelir: koprii, dogadan bu derece iistiin sentezinin

tiim o giiciine ragmen, doganin imgesine uyum saglar.”’3*

Mimarlik, Simmel’de, yazarin kapinin iglevini gosterme ihtiyaci duydugu
zaman diginda goriinmez; igerisinde insanla doga (yani i¢ ve dig) arasindaki
zorunlu aynmin ve birligin gerceklestigi bu iglev, Romanesk ve Gotik ka-
tedrallerde, igeri girme hareketini anlatan pahli yiizeyler tarafindan vurgu-
lanir. Eger bu yorum Hegel’in estetik derslerini hissettiriyorsa, Simmel’in
psikolojist estetikten ¢ikarsanan 6gelerden —bu 6geler kozmik bir sembo-
lizmle yiiklii oldugu miiddetge— yararlandig agiktir.

Einfiihlung’un yeniden ele alinmasi ve psikolojizmin reddi sonucu yirminci
yiizyilin felsefl kiiltiiriinii biiyiik 6l¢iide karakterize etmig olan Fenomenoloji
dogar. Fenomenoloji, seylerin kendisine, yani kendi iglerinde hipotetik
seylerin kargisina konumlandirilmig gériiniimler olarak degil de, gergekligin
ilk olarak bilingte gésterilmesi olarak anlagilan fenomenlere déniilmesi
yoluyla tamimlanir. Fenomenolojinin sorunu, fenomeni, saf bigimi veya
o0zii ya da ideay1 yakalayacak bi¢gimde tanimlamak olacaktir. Dolayisiyla,

133) G. Simmel, L‘ansa del vaso, Arte e civilta iginde, Milano, 1976.
134) 1909 Eyliil'inde “Der Tag” iginde yaymland..
135) Age.
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fenomenolojik bir estetik, ancak her tiirden diigiincenin merkezine bireysel
bilincin ampirik verilerini koyan, gergegin bilgisini psigik mekanizmalarin
bilgisine indirgeyen psikolojizmlerden kopmak yoluyla diisiiniilebilir. Es-
tetik nesne, kendi ickin yapisi iginde, dogal bir seye indirgenemezliginde,
sanatc¢inin ve kullanicinin psikolojik tepkilerinden bagimsizliginda yasan-
malidir. Estetik nesne, ayn1 zamanda, bilincin temel karakteristigi olarak
varsayllmig olan kasithligin nesnesidir. Kasitla sanatsal nesne arasinda,
ozgiin kipiyle estetik algi bulunur. Nitekim, Fenomenoloji yakasindan
estetige ilk yaklagimlar, yiizlerini sanat eserlerinin kurulum bigimlerinden
ziyade bu kipin aragtirilmasina gevirmiglerdir. Idealizmin sistematik ufkunu
reddeden Fenomenoloji, varolugun sezgisi temelinde bir bilim olmaya 6zlem
duyar. Bu gnoseolojik baglamda sanat, bizler yalnizca ses, renk, dokunsal
bir veri gibi duyusal nitelikleri degil, ayn1 zamanda saf anlamlari, mantiksal
ozleri sezme kapasitesinde oldugumuzdan, yeniden en yiiksek seviyeye
cikar.

Fenomenoloji ve fenomenolojik estetik yirminci yiizyil i¢in temel 6nemde
bir kavram 6nermigtir: Lebensraum, yagamsal mekan, yani bir olay1 miim-
kiin kilan gartlarin biraradalig1 veya bir enstriimanin gegerliliginin ya da
uygulanabilirliginin limitleri ya da bir organizmanin davraniginin tiireyecegi
olasi olaylarin biitiinliigii.

Yagamsal mekén pek ¢ok disiplinde, 6zellikle de antropolojide kullanilmis,
yirminci yiizyilin ilk yansinin totaliterideolojilerini ve siyasetlerini megru-
lagtirmak igin ondan yararlanilmigtir.

Tarihselcilikten ve de yagamsal mekan diigiincesinin i¢inden, biiyiik eseri
Bati'min Diigiigii’'nde'® (1918 ile 1922 arasinda yazilmigtir) tarihsel bir
teshis deneyen ve estetik oldugu kadar politik etkileri de olan ve mimarlik
iizerine diigiinceler iireten Oswald Spengler figiirii belirir. Spengler, bu
eserinde, bir uygarligin, “tam olarak, gelecek agamalariyla bugiin gezege-
nimizde gergeklesen bir uygarligin, yani Bati Avrupa ve Amerika uygarligi-
nin”'37 kaderine dair kehanetlerde bulunmay1 6nermistir. Bu proje, doga

136) O. Spengler, 1l tgmonto dell'occidente, Milano, 1957.
137)A.g.e,s. 35.
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bilimlerinin yéntemine ve insani diinyanin tiim tezahiirlerinin tarihsel
karakterinin kabuliine indirgenemeyecek bir tarihe ulagma yolunun talep
edilmesi sayesinde miimkiindiir: doga ile tarih arasindaki bu ayrim
Dilthey’den alinmigtir. Spengler’in iki kiiltiirel referansi daha vardir: bir
tarafta, temelinde tarihin organik bir siire¢ olarak yorumlandig: biyolojik
bir perspektifin tiiretildigi Goethe, diger tarafta, déngiisel tarih yorumuyla
Nietzsche. Spengler i¢in ebedi doniis, tarihin temel organizmalarinin, yani
kiiltiirlerin biyolojik dongiisiiniin kimligini temsil eder: nitekim, onun bakig
agisina gore, “sanatlar yagayan birliklerdir ve yagayan bir gey pargalanmaya
birakilamaz.”!*® Sanatlar, sistemler degil, organizmalardir: sanat eseri ¢agin
organik bir pargasidir ve her ¢ag kendi 6zgiil formlarina sahiptir. Caglar
arasindaki degigiklik, yalnizca temsil bigimlerinin degisikligi degil, aym
zamanda ve her seyden énce Weltanschauungen'in ve duyusal alginin de-
gisikligidir.

Spengler i¢in “her kadim mimarlik digaridan baglar, her Batili mimarhk

ise igeriden,”*®

yani kadim ruh sonlu olan1 tanimlamak i¢in igerisi digaris
ayrimi yaparken, “Faust¢u ruh duvarlar agip sinirsiz mekéana ulagacak,
yapinn igini ve digim1 yegéne diinya hissinin iki imgesi haline getirecek
bir tarza ihtiya¢ duyar.”'* Faustgu ruh, yani Bat1 ruhu, sonsuzlugun formu
iginde diigiiniir. Bu iki kavram, ¢agin varolus kogulunu ve anlamh bir
govdeye, bir temsile degil, ama bir enformasyon sistemini yneten unsura
déniigen tarzin kipini tanimlar: “Tarz, Darwin ve materyalizmin ¢agdas:
Semper tiiriinden yiizeysel bir ruhun diisiindiigii gibi, maddenin, teknigin
ve amacin sonucu degildir. Aksine, estetik entelektiializm i¢in ulagilmaz
olandir, metafizik bir geylerin agiga ¢ikarilmasidir, gizemli bir zorunlu-
luktur, kaderdir. Tarzin tekil sanatlarin maddi sinirlanyla higbir ortak
yam yoktur.”

Mimaride hayli 6zgiin bir seyler vardir: “Ilk biiyiik mimarlik, ardindan
gelen tiim sanatlarin anasidir. Onlarin nesnesini ve ruhunu sabitler. O
nedenle, kadim plastik sanatlarin tarihi, benzersiz bir idealin sekteye ugra-

138) Ag.e.,s. 367.
139) Age.,s. 359.
140) A.g.e., s. 359.
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mug gergeklenmesi olmugtur: saf maddesel mevcudiyetin mitkkemmel érnegi

olarak anlagilan 6zgiir insani gévdenin fethi.”!*!

O halde, 6ncelik ve 6zgiinliik, mimari sanatin iki 6zelligidir: “tiim sanatlar
arasinda bir tek mimarlik, yabanci olan ve endige uyandiran seyi, en acil
geniglemeyi, tag1 kullanir.”’*? Fakat tam da basitge dista olandan dogdugu
i¢in, mimarlik ayni zamanda tiim sanatlarin en matematiksel olanidir. Tagin
apacikligi, herhangi bir diizenlemeye uygun olugu, bi¢imsel olarak degisken
ve karmagik bir iiriiniin 6gesi olugu, mimariyle aynm dogadanmig gibi goriilen
matematikle bir analoji kurmaya izin verir. Bunun anlami, mimaride higbir
seyin gansa birakilamayacagi, mimarinin kati ve dogrulanabilir yasalan
oldugu ve mimarinin téziiniin madde sayesinde saf soyutlama oldugudur.

Bu ozgiinliik, bagka formlar1 ve tarzlari 6zgiin bir kimlik yaratmak igin
yardima ¢agiran ¢aglarin konuglandinlmasinin kargisina konumlandirilir.
Mimarlik, “heykel, resim, miizikal kompozisyon gibi gehirli sanatlar ve
onlarin ¢ok daha siradan ifade araglar kargisinda yavag yavag gerilere
diigecektir.”'*® Mimarlik, Rokoko miizigin yiizeyselligi i¢inde kaybolmus
olan ozgiin bir kozmik endigeye baghdir:

Sonug olarak, onsekizinci yiizyilla birlikte mimari de 6liir [...] Bu ma-
nastirlar, satolar, egik hath cepheleriyle, tackapilan ve taraktonozlu
avlulanyla, devasa gikiglariyla, tribiinleriyle, salonlariyla, her tiirden
calisma odalariyla kiliseler, tiim bunlar, artik mimari govdelerin diin-
yasi degil, taga doniigmiis soneler, miniietler, madrigaller ve preliid-
lerdir; sival, fildigi rengi mermerden ve degerli agaglardan odalarin
miizigidir; baghk kivrimlarinin ve kornetlerin garkisidir, bacalarin ton-

lamasidir.**

Olen mimarhiktir, ama yerlegim ve onun en basit yapilamg: 6lmez: “Yerle-
sim amagh kullanilan bir evin striiktiiriinii mimarhgmn pargasi olarak deger-

141) Ag.e., s. 360.

142) A.g.e., s. 223. Malzemenin, kati bigimde digincenin kargisina konumlandirilmig ve isteng
tarafindan baskilanan bu kargilagma aninda ifade edilebilen bir gey olarak hissedilmesindeki
Schopenhauer etkisi agiktir. Ayrica, Rieglin Kunstwollen kavramiyla da benzerligi barizdir.
143)Age. T

144) A.ge., s. 449.
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lendirmek hatadir. Bu striiktiir varolusun karanlik aliskanliklarindan dog-
mugtur, aydinlikta formlan arayan goze hitap etmez; bir ¢ift¢i evinin mekan-
larin bir katedralle ayn bigimde ayirmay: diigiinmiig bir mimar yoktur

[...]- Ev, var olan irkin en saf digavurumudur.”**

Yirminci yiizyilin ilk yarisinin hayli 6nemli, fakat pek taninmayan bir diger
figiirii, mimar ve estetolog Herman Sorgel’dir. Sérgel, her seyden ¢ok, At-
lantropa adim verdigi, Cebelitank Bogazi’nin ve Siiveys Kanali’nin barajlarla
kapatilip Akdeniz’in biiyiik bir gole ¢evrilmesini igeren siradigi projesiyle
iinlenmigtir. Buharlagma sayesinde su seviyesinin agagiya ¢ekildigi Ak-
deniz’de, Avrupa ve Kuzey Afrika i¢in yeterli elektrik enerjisini iiretebilmek
adinabarajlardan faydalanilacakti. Bu noktada tiim sahil sehirlerini ve onlarla
beraber biitiin bir toprak diizenini yeniden tasarlamak zorunlu hale geliyordu.
Proje temelinde farkl iilkeler arasinda imza edilen gercek protokollere kadar
vanlmigtr: atom enerjisinin segilmesiyle her gsey son buldu.

Sorgel, dairesel bir semaya gore orgiitlenmig bir mimarhk estetigi'* yazar:
bir nesne ve metazfiziksel olarak yénlendirilmig bir 6zne temelinde algisal
ampirik veriden yola ¢ikar; dolayisiyla, ampirik veriye yeniden dénmek igin
6ziin taninmasi temelinde metafizik bir degerlendirmeye dogru, algisal ige-
rigin goriingiisel analizini ve normatif ilkelerin bir sézcelemesini izler. Bu
semay1 biraz kriptik bi¢gimde goyle terciime edebiliriz: veri, fenomen, ilke,
veriyi belirleyen deger. O nedenle, mimari estetik, mevcut algidan yola gika-
rak ve nesne ile olan iligkinin insan iizerinde iirettigi etkiyi gozlemleyerek
incelenir: gdzlemlerin sonucundan estetik normlar elde edilir ve sbzcelenir.

Sergel’e gore alginin ii¢ yolu vardir: psigik, rasyonel ve optik yol. Mimarligin
ozi1 ancak bu ii¢ yolun analiz edilmesiyle yakalanabilir ve her ¢ag ve tarz
igin dogru olan bir geyler icermek zorundadir.

Mimarinin tamimina ulagmak igin, Sorgel, tam olarak mimari olam diger

sanatlardan, ozellikle heykelden ve resimden ayirarak, mimarlhigin “pro-
totip” boyutunun kapali bir mekan, taban, tavan ve duvar geklindeki temel

145) Ag.e, s. 842.
146) H. Sorgel, Architektur-Aesthetik, Miinih, 1921.
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bilegenlerden miitegekkil bir hiicre oldugu sonucuna vararak ilerler. Bu
ogeler, iglevsel ihtiyaglarin veya tarzlarin degigimiyle de kalirlar: o halde,
mimarlik, ii¢ boyutu iginde diisiiniilen mekanin sanatidir.

Mimarligin 6zii, psigik, rasyonel ve optigin, her zaman ve her yerde, bir
kasit ya da sekillendirici bir fikir tarafindan yénlendirilmig oldugu gercgegi
tarafindan da belirlenmistir: “stilistik giysi”, psigik-rasyonel iligkiyi “go-
riiniir kilmak i¢in durmaksizin degigen geydir”.

Sorgel, mimarhigin “ne bir kiitle sanati, yani heykel, ne de 151k ve renk
sanati, yani resim oldugunu ii¢ boyutlulugun sanati oldugunu” éne siirmek
igin Schmarsow’un (mimarlik mekanin konumlandiriligidir) ve Wélfflin’in
(mimarlik viicut kiitlesinin sanatidir) tanimlarna kargi ¢ikar. Mimarlik,
ancak resim ve plastikten feragat edilmesiyle kendisi olacaktir. Mimarlik,
ayrica her geyi bir arada tutan, yani “orkestral” sanattir.

Yirminci yiizyilin ilk yillarinda, Benedetto Croce’nin eseriyle birlikte, sanat,
diger herhangi bir insan{ faaliyetin kargisinda kendi 6zerkligini pekistirir.
Sanat imgedir, duygusal karakterli bir igerikle sezgisel karakterli bir form
arasindaki a priori sentezdir; yani mutlak bigimde kayitsiz ve kendi kendine
yeterli, dolayisiyla evrensellik 6zelliklerinin kargisina konumlandirilmig
“lirik sezgi”dir. Sanatsal sezgi, her birini kendi “digavurumu”yla yapar:
béylece estetigin, Croce’nin “genel dilbilgisi” dedigi estetikle 6zdeglegmesi
meydana gelir.

Croce igin estetik edim “formdur, formdan bagka bir gsey degildir”. Gene
de, “igerik liizumsuz bir geydir” sonucuna varmamak gerekir; fakat gu
sonuca vanlabilir: “I¢erigin niteliginden formun niteligine gecis yoktur.”

Croce, Lessing’in sanatin simirlar1 kuramini reddeder: her sanatin, o yillarda
soylendigi gibi, miizik oldugu hipotezini, ancak her sanatin eszamanl olarak
resim, siir, heykel ve mimarlik oldugu kabul edilirse, kabul eder. Ozgiir
ve dzgiir olmayan sanatlar ayrimini reddeder: “Temelde sanatlar arasindaki
ayrim hayalidir; birinde olan, benzer gekilde digerinde de olur; biri igin
kullamlan sézciikler, digerlerinin 6zelliklerini anlatmak igin kullanilan
metaforlardir.”
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Croce’ye gore, mimarlik tarihgilerinin “mimari bir eseri, bir giir ya da
senfoni ile aym bi¢gimde” incelemek yerine, mimari fenomenleri sanki eko-
nomik ihtiya¢lar mimarlig1 yonlendiriyor ve baski altinda tutuyormus gibi,
tekniklere ve maddi kosullara 6zen gostererek, biitiiniiyle iglevselci bir
bakig agisiyla yorumlamalarina izin veren, bu biliimlemedir. Ekonomi tiim
sanatlarda mevcuttur: “Hepsi 6zgiirdiir veya hepsi esit derecede 6zgiir
degildir.” Séyle devam eder Croce:

[...] Sanatginin kendi eserini bogluk iginde degil de, her zaman bir
diizlem iginde, yani aralarinda kendisinin ve eser verdigi toplumun
ekonomik ihtiyaglarimin da bulundugu [...] belirli kosullar ve varsa-
yimlarla kavramasi 6nemlidir. Sanatginin galigmasi bu varsayimlar ta-
rafindan engellenmemistir, engellenemez de, ¢iinkii madde ile form
arasinda bir geligki yoktur. Kargit fikir her zaman hedonist ve soyut
bir sanat kavrayiginin tahakkiimii altinda dogar: Fayda ile Giizel ara-
sindaki hayali miicadelenin oldugu yerden.

Bu genel ilkelerden sanatsal mimarlik tarihi i¢in ¢ikarilabilecek sonuglar
sunlardir:

1. Sanat¢inin ruhunda etkin olan pratik giidiileri galigmak garttir; boylece,
sanat¢mnin ve zamann fikirleri, gelenekler, ekol aligkanliklar:, yabanc:
etkiler, su ya da bu mimari ve dekoratif formlarin duyusal etkisi de
caligilmig olur.

2. Burada durmamak, sanatsal sentezi, yani sanatg¢inin pratik ¢alismay:
sanat ¢aligmasina doniigtiiren 6zgiin vizyonu veya imgeyi bagardigi temel
ve baskin am aragtirmak gerekir.

Sanat ve onunla birlikte mimarlik, 6zne ve nesnenin, madde ve formun,
toplum ve bireyin sentezidir; vizyon ve gerceklegsme, form ve igerik sanat-
¢ida eszamanh dogarlar. Boylece, mimarlikla dekorasyonu bile birbirinden
ayirmak miimkiin olmaz: “Gergek, mimarlikla dekorasyon arasindaki ayri-
min geligigiizel oldugudur, eserin sanatginin fantezisindeki tek bir model-
den dogdugudur, bu mimarlk, bu dekorasyondur: yani dekorasyon denilen
sey de ickin bigimde mimarliktir, mimarlik olmak zorundadir.”
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Croce, birazdan soziinii edecegimiz Salvatore Vitale’yi “igsel diinyanin ve
dig diinyanin sanatlar, taklit¢i sanatlar, yapici sanatlar, anlam sanatlar,
zaman ve uzam sanatlan gibi saf inanglar” iizerine temellendirilmig bir estetik
kuramina geri dondiigii i¢in azarlar ve, diger taraftan, “careyi mimarlk kiil-
tiinde aramak gibi bagka bir sathga diigiilmedigini” duyurur. “Mimarligin
kendisi degil de, onun simgesi oldugu sey sifa olabilir; bu simgenin alinda
hayli biiyiik bir ey, toplumsal yagamin etik anlamda —mevcut tarihsel giicle-
rin rekabetiyle elde edilemeyecek olan—giiclendirilmesi ideali vardir.”'*?
Salvatore Vitale, 1928 yilinda Ingai Ruhun Geligimi Uzerine Makale altbag-
Ligun tagiyan Mimarlik Estetigi adli galigmasina imza atti. Vitale, ¢aligma-
simin baglangicindan itibaren, modernitede iki estetik ¢izginin nasil ge-
ligtirildigini inceliyordu: bir tanesi, sanatin kaginilmaz bi¢gimde mistizme
kayan, fantezinin veya akildiginin alaninda yer alan saf sezgi oldugunu
iddia ediyordu; digeri ise, estetigi 6ziinde akiler ve bigimei bir mantiksal
form olarak goriiyordu. Sezgi-digavurum olarak sanat formiilii vasitasiyla
bu iki egilim arasinda bir sentez yaratma istencini gosteren Croce olur.
Gene de, temel bir hata vardir: duyusal verinin mevcudiyetinin yadsinmasi;
béylece, zihinsel boyut, eserlerin gerek elestirisinde gerek iiretiminde ayri-
calikli hale gelir. Bu ayricalik modern yagam istencinde veya idealinde de
dogrulanir: “Mekéan1 ve zamam higlestirmek; varolugun temellerini igsel
yasamin bilingdigi derinliklerinde bulmak; mutlak olana zamanin ve ard1-
stkligin kendi varolugsundaki anlik ve geri doniigsiiz bir sezgi yoluyla ulag-
mak.” Buideale, miizigin, yani bireysel ruhun 6ziinde oldugu gibi, zamansal
akigin iginde yagayan sanatin dnceliginde ulagilamaz. Gene de, miizik,
zamansalligin sanati oldugundan, Vitale i¢in mimarinin antitezidir: eger
Modernite varolugsu zamansallikta yakalamaya c¢aligmigsa, mimarinin
“edimsel olmayan sanat” olacagi agiktir:

[--.] Mimarinin amac1 uzamda inga faaliyetinde bulunmaktir; fakat uzam
anti-Ruh, saf genigleme, mutlak ve biitiinciil gergeklesmeyken, Ruh
saf ve siirekli gerilimdir, ezeli olugtur. O halde, mimari, modern diigiin-
ceye, maddeye siki sikiya bagli, dolayisiyla Ruh’a digsal ve diigman
bir sey olarak goriiliir. Diigiik seviyeli bir sanat eseri sayginligini ancak

zamann akigi iginde dogrulanarak manevilesmekle edinebilirken, [...]

| §
147) B. Croce, La critica e la storia delle arti figurative, Bari, 1946, s. 221.
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sanat eseri tarihin akigi i¢ine dahil edilmig insan yagaminin belgesi
haline gelir. Fakat gergeklik, sadece Ruh tarafindan degil, aym
zamanda madde tarafindan insa edilir; yalmzca ardigikhigin zamansal
iligkilerini degil, geniglemenin uzamsal iligkilerini de igerir; modern
sanatin yaratma ve tatmin etme konusundaki kapasitesizligin 6zgiin
nedeni, tam da gergekligin bu gekilde pargalanmasidir.'*®

Vitale romantik zihniyet ve duyarliliga karg: ¢ikar. Mimarlik, “en klasik,
biitiinliiklii, organik, somut ve gergeklenmis sanat formudur; igerisinde,
Ruh, en yiiksek, ebedi ve degismez formu —armoni ve ¢izgilerin iistiin
yasalarinin formudur bu— i¢inde, en kati ve direngli halindeki maddeyle,
tag ve mermerle ayrilmamasina birlegir”'*® diye yazar. Bu statik, gercek
ve somut karakteri nedeniyle, mimarlik, modern zihniyetten mutlak bigimde

ayrik ve mesafeli durur.'

Mimarligin edimsel olmayisi, politik anlamda, onun “giicii” haline gelebilir.
Bu durum, Croce’nin kendi estetik anlayis1 icinde mantiksal degerle estetik
degeri tekrar bir araya getirdigini teslim eden, fakat bu yeniden bir araya
gelmeyi giiciin, yani politikanin isareti olarak almak isteyen Bontempelli
tarafindan da algilanmigtir. Bontempelli, Dért Baglang:i¢'ta, “yirminci yiiz-
yilin en acil ve degerli gorevinin, uzami ve zamam yeniden inga etmek
olacagim” séyler. Bu noktaya kadar gii¢ istenci baskilanmigtir: “Bunlari,
ebedilikleri, hareketsizlikleri ve sogukluklar iginde yeniden insa ettikten
sonra, kaybettikleri yere, sonsuz ii¢ boyutun igine, insanin digina yeniden
yerlegtirmeye bakacagiz.”

“Insandan sonsuzluga dogru uzaklagan nesnel ve mutlagi Zaman ve Uzam
iginde” yeniden diigiinebildigimizde, “maddeyi ruhtan tekrar ayirmak, on-
larin armonilerinin sayisiz varyasyonunu bilestirmek kolay olacak. Bu nok-
tada, rahatlikla ikinci gorevimize yonelebiliriz: bireyin yeniden bulunmasi.”

Bu gorev sanata birakilacak ve bu igin temel araglarindan biri imgelem
olacaktir. Bu noktada, mimarlik devreye sokulur: “nefes almak igin ihtiyag

148) S. Vitale, L'estetica dell'architettura, Roma, 1928, s. 12.
149)Age,s. 14.
1500 A.g.e.,s. 15.
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duydugumuz yeni atmosferi yaratmak adina taze mitler icat etmek igin inga
sanatim yeniden 6grenmek gerekir”; “tag bloklar kesmek, onlan iist iiste
koymak ve bir kez daha fethedilen topragin kabugunu durmaksizin degistir-
mek” gerekir. “Miizige duyulan kadinsi 6zlem, yerini mimarhgin erkeksi
yasalarina birakacaktir.”**! Sanat eserinin 6zerkligi, ancak siyasallagtinla-
biliyorsa vardir: veri, hem avangard hem totalitarizmler tarafindan temel
kabul edilir: “Her eser, béliim ve sayfa, bundan boyle bagka higbir seye

hizmet etmek zorunda olmayan, kendi demir yasasim dikte edecektir.”!%2

Bontempelli gunlar1 ekler: “Bundan bdyle derileri titretmek, kaslar1 oy-
natmak ya da ruhu patlatmak s6z konusu degildir. Onemli olan, bizim
digimiza yerlestirilmig, bizden koparilmig nesneleri yaratmak, bu nesnelerle
birlikte diinyay1 degistirmektir.”'® Mimarligin ruhu budur iste.

Yirminci yiizyihn tiim bir ilk yansi, akilla duygu, bilimle sanat arasinda
yagsanmighk iginde bir birlige varmay1 amaglayan umutsuz bir ¢aba tagir.
Modemite diinyaya bu bakigi yoneltmigtir, Cagdaglik ise, gii¢ istencini
kullanarak, insan/doga iligkisini yeniden kurarak, seylerin kendisine déne-
rek bu birligi nihayete erdirmeyi oniine koyar. Her ne kadar taklit edilemez
olsalar da (doganin da gelenek gibi agilmasina kapi aralayan degerlendirme),
yegane olasi seyin kadimleri taklit etmek oldugunu paradoksal bigimde sa-
vunan yeni Klasik kiiltiir tarafindan onsekizinci yiizyil sonunda ortaya atilan
diinyay: yeniden kurma zorunlulugu, avangardin yarattig1 anarside veya to-
talitarizmlerin etik durumunda aragtinilir. Bu iki durumda, 6zne ve —bundan
boyle ruh geklinde degil de, yagam, enerji, gii¢ ve politika geklinde isimlen-
dirilen~ biitiinliik i¢ ice geger. Biitiinliik igerisinde form ve igerik, varlik ve
hakikat ayrum anlagilmazdir. Biitiinliik, kagimlmaz olarak, her geyi ister.
Modernite ayrimin ve varlik-hakikat, form ve igerik diyalektiginin mekaniy-
ken, agilan sey modernitenin kendisi, onun metafizigi ve tarihidir.

Focillon, formlarin bagkalagimi ve hareketi olan yagam iginde, sanatg
kadar maddeyi de ilgilendiren bigimsel bir yatkinligin manevi ilkesini
kesfeder. Focillon, malzemeyi degistirici insani operasyon olan, farkh

151) M. Bontempelli, Quattro preamboli, Roma, 1938, s. 18.
152)Ag.e., s 19. t
153) Age.
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bigimlendirici teknikler kargisinda aktif olan bu teknik kavrami sanatin
malzemesi fikrine baglar.

Focillon i¢in teknik, formlarin gergekligini ruhanilesgtirmig olan sanatin
kendisidir: bu noktada, ruhun teknik araciligiyla gergeklenmesi, teknigin
elestirilmesinin anlamin igerir.

Mimarlik, “i¢inde hareket ettigimiz, viicudumuzun faaliyeti tarafindan iggal

1”154

edilmig olan mekinda”'*! icra edilir. Mimarligin uzami, “madde, agirhk

ve denge” bigimindeki ii¢ boyut tarafindan tarif edilmistir.

Focillon orantilar mistigini reddeder: orantilarin, hakikat iiretebildikleri,
“formu ozgiinliigiiyle” donatabildikleri ve “kiitlelerin her seydenénce oran-
tilar tarafindan tamimlandig1” gergektir. Fakat orantilar, “kiitlenin tanimlan-
masi i¢in zorunlu olsalar da, yeterli degildirler”.

Kiitle iginde mimarlig: diger sanatlar kargisinda karakterize eden, dig kiitle

27155

ile “ters mekén tiiriinden i¢ kiitle arasindaki iligkiyi belirleyen bir
veghe vardir: “Tiim sanatlar arasinda yegane ayricaligi, kapal veya ig
yerlegimler yaratmak olan mimarligin bu iistiinliigii rahat bir oyuk yaratip
onu bir barinak hale getirmesinden degil, ~zorunlu olarak dogal diizene
ickin olan, ama doganin yararlanmadigi— geometrinin, mekanigin ve optigin
yasalar1 uyarinca mekan ve 1gikla boy 6lgiigen bir i¢ diinya inga etmesinden
gelir.”1¢ Focillon, boylece, susonuca varabilir: “Mimar plan tasarladiginda
geometrici; striiktiirii olugturdugunda mekanik; etkileri dagitiginda res-

sam; kiitleleri iglediginde heykeltiragtir.”

Yirminei yiizyihn ilk yarisi, avangardin ve totalitarizm politikalarinin ¢ag-
dir. Avangard ve totalitarizm, kendi aralarinda miicadele i¢indedir; birinci-
ler uygarliktan (Zivilisation), yani tiim sinirlar1 agan evrensellikten, ikinci-
lerse kiiltiirden (Kultur), yani halklari, etnileri, kokenleri karakterize eden
ve birbirinden ayiran baglardan yanayken bagka tiirlii de olamazdi. *** Fakat

154) H. Focillon, Vita delle forme, Floransa, 1945, s. 90.
155)Age.,s. 95.

156) A.g.e.

157) Age.
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avangard ve totalitarizm tek bir biiyiik sorundan, teknikten dogarlar. Hem
mimarlik hem estetik, kendi roliinii veya potansiyellerini anlamak igin
teknigi gozetmek zorundadir.

Eyfel Kulesi’yle birlikte, teknik, bundan béyle —su zamana kadar oldugu
gibi— yalmzca fayda adina gergeklestirilmeyebilecegini, megru bigimde
faydasiz da olabilecegini gostermistir. Teknik, burada, ontolojik alanim
genigleterek bir varolug mekani iggal eder: gereksizliginin agiklandig1 yerde
bir geyler yiiceltilir ve teknik totem (ritiiel ve kutsallik) haline, biitiinciil
ozerkligin ve giiciin gosterisi haline getirilir.

Teknik budalalig1 yirminei yiizyihn ilk yarisinin mimari ve estetiginde
silinmez bir iz birakir. Gropius, Bauhaus programinda, sanatgi-mimara
yalnizca endiistriyel diinyanin yeni striiktiirlerinden faydalanmay: degil,
ayn1 zamanda onlara aktif bicimde katilmay oénerir. Entelektiiel, sanatgi
veya mimar, kitleleri ve iiretim sisteminin kendisini elegtirme ve yon-
lendirme vazifesini iistlenir: o, dogas: geregi bireyci olan zanaat¢i fazdan
emek ve grup aragtirmalar iizerine kurulmus kolektif endiistriyel faza gegisi
yonlendirebilir ve yonlendirmelidir de. Onun bakig, sanayi toplumunun
getirdigi tiim sorunlara rasyonel g¢oziimler bulmaya g¢alisan iitopyaci
reformistin bakigidir. Bu rasyonellik, demokrasi sozciigiiyle esanlamli de-
gerlendirilmigtir ve yagsamin tiim edimlerini igermelidir: iginde yaganilan
sehir, ikamet edilen ev, kullanilan arag veya alet edevatlar, giyilen kiyafetler
rasyonel olmak zorundadir. Sanat, bundan béyle diinyay: diigiinmez, onu
iiretir.

Gropius ve Bauhaus estetiginde malzemenin doga kargisinda onceligi
vardir: bundanbéyle doganin formlari yeniden iiretilmeye ¢aligilmayacak,
bunun yerine, malzeme ¢oklu manipiilasyonlara tabi kilinarak —yapay go-
zitkkmesi igin dogal boyutunu kaybedene dek— iiretim ve kullanim bigimine
denk diigen bir forma sokulmaya ¢aligilacaktir. Manipiilasyon igerisinde,
her tiirden mimetik boyutunu kaybetmis olan malzeme, soyutlama yoluyla
bigim alir: Bauhaus’un katilimeilar1 arasinda Kandinsky ve Klee gibi mo-
dern soyut resmin kurucularim bulmamz tesadiif degildir.

'
Teknige giivenmek, yeni malzemeleri, ¢cimento donatisini, ¢eligi, saydamlig
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nedeniyle demokrasinin metaforu olarak kullanilan cami ayricalikli hale
getirmek anlamina da gelir. Bu yeni malzemeler endiistrinin iiriiniidiirler,
ozgiil yerlere ait degildirler (bir Alman ya da Italyan ¢imentosu s6z konusu
degildir), evrensel, her yer i¢gin egit derecede énemlidirler. Bu gekilde
kavranmig mimarlik, 6zgiinliige, ulusal geleneklere inanmaz; evrensel mo-
deller onerir; iiretim pratigi, kendiligindenlik, deha adina ilham mitlerini
yadsir; ve bunlar iginde toplumsal mistifikasyon enstriimanlarini tanimlar.
Bu evrensel modeller ideolojik kikenlerini sol politikalarda, megruiyetini
Fransiz Devrimi’nin Insan Haklari Beyannamesi’nden alan uygarligin, meg-
ruiyetini toprakla, etnisiteyle, dille, yerel geleneklerle olan baglardan alan
kiiltiir kargisindaki 6nceliginde bulurlar.

Teknik etigi ve estetigi konusunda en radikal konum, teknigi, oradan ingai
bir sistem gikaracak bigimde en yalin haline getiren Mies van Der Rohe
tarafindan alimr. Onemli olan, ne parca ne de biitiindiir, “bi¢im”dir. Her
tiir tarzdan, siislemeden, form istencinden vazgegis s6z konusudur: her
sey nesnellestirilir, temele, “en ¢ogun az iginde oldugu” yere taginir. Mies’in
radikalligi, azin, basitge ve sorunlu bi¢imde, kullanmilmig az miktarda
malzeme, diigiik maliyet, az emek, az yorgunluk, dolayisiyla daha ¢ok in-
sanlik anlamina geldigi bir etik anlayigina ulagmak igin, her tiirden gii¢
istencinin, iistinsanciliin (superomismo), estetizmin igini bogaltma egi-
limindedir.

Le Corbusier de makine imgesi aracihigiyla diigiiniilmiig teknige kendini
emanet eder: mimarlik diizenleyici geometrik galigmalarin kontroliine, bir
evin tipki bir makine gibi seri halde insa edilebildigi bigimde endiistriyel
iiretime tabi olmalidir. Le Corbusier’ye gore, iktisadi ve teknik degigiklikler,
endiistri toplumunda yagayan insanlarin hizmetinde olabilmek i¢in bu
toplumunun iktisadi ve sosyolojik ¢evresine dahil edilmig olan mimarlikta
bir devrim yaratamazlar. Mimarlik her tiir estetizm ve akademizmden kopa-
rilmig, mimarhgin iglevsel dogasi yeniden tesis edilmigtir: bu doga, modern
tiretici giiglerle ve endiistriyel mantikla uyum i¢inde bir dogadir.

Mimarlik, plan ve sosyo-ekonomik projeyken, ayn1 zamanda iiretim sistemi-

nin ve onun getirdigi toplumsal egitliksizliklerin elegtirisine déniigiir: mi-
marlik, metropollerin pozitifligi adina, varsayimlarinin heniiz gergekles-
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memig olmasi adina, metropollere yoneltilmig bir elestiridir. Le Corbusier,
mimarhg bir ideolojiye, yani insanin ve diinyanin kiiresel kavranigina
doniigtiirmiig, bu ideolojiyi ete kemige biiriindiirmiigtiir. Avangardin tipik
bir prosediirii uyarinca kendi mimari anlayiginin kuramsal ilkelerini agik
programlara ve tanidik sloganlara (machine @ habiter, modulor, unité
d’habitation vs.) terciime etmigtir.

Ayni zamanda, Klasik ve Rénesans mimar figiiriinii tekil, éncii ve “sanat¢1”
kigilik olarak yeniden tesis eder. Kargimizda, vurguyu yerlegim sorunu
iizerine yapan, insan olgeginde ikametleri i¢inde yagayanlarin toplumsal
bir kimlik an1 olarak hissedebildikleri evlerle kentsel bir mamulii prototip-
legtiren, ‘privacy’nin cesur bir savunusunu yapan teknokratik bir yeni Hii-
manizm vardr.

Le Corbusier, iki diinya savag1 arasinda, mimarligin, her biri teknik-
ekonomik nedenlerle giidiilenmig beg noktas: araciligiyla, kendi mimari
ve estetik programini tammlar. Pilotis’ler, —yirminci yiizy1l ilk yarisi1 Avrupa
kiiltiiriiniin bu tipik terimi, arketipik degerleri anlayan kazik iglerini
animsatir— evleri toprak seviyesinin iizerine ¢ikarmaya, evleri daha hijyenik
kilmaya imkan tanir; Pilotis’lerin estetik degeri, azami sonug igin asgari
caba kuralini izleyerek yiike gore asgari kesite sahip olmalan tarafindan
belirlenmigtir. Bahgeli ¢atilar, kar 6rtiisiinii kaldirmak igin kuzey y6niinde
agag1 dogru sarkan, yagmur sularin toplamak i¢in de giiney yéniinde diiz-
legen gatilar sorununu ¢ozebilen bir teknik sayesinde, evin iizerinde yapay-
lagtirilmig bir doga yaratir: boylece, her durumda diiz ¢atilar yapilabilir.
Le Corbusier goyle devam eder: teknik, ekonomik, iglevsel ve duygusal
nedenler, bizi ¢gati-teras kullanmaya iter. Serbest diizen bir hacimler ekono-
misine, her bir santimetrenin siki sikiya kullanimina ve de sinirlar olmayan
bir mekén fikrine olanak tamir. Bant pencereler, geleneksel pencerelerin
aksine, tiim siradig1 yerlegimlerimiz, villalarimiz, ig¢i evlerimiz, kiralik
yapilarimiz i¢in “temel mekanik-tip” haline gelir. Bant pencerelerle bir-
likte, 151k, serbest diizenin mekan iizerinde oyunlar oynayabilir. Yalmzca
“ince zarlardan, yalitici duvarlardan veya pencerelerden” inga edilmisg
olan cephe de serbest olmalidir.

'
Teknige degin benzer bir cogku, farkl bir bigimde de olsa, yirminei yiizy1l
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mimarhiginin bir diger temel figiirii F. L. Wright’ta da mevcuttur. Wright,
endiistri adina zanaatkarligi agmaya ¢aligir, toplumsal ilerlemeyi siirdiirme
gorevini teknige birakir; gene de, teknik, kendi 6zgiirliigiinii ifade eden
insani isteng tarafindan yénlendirilmelidir. Teknik artik her tiir yontemi
ve modeli reddeden, standartlagma veya prefabriklesme mantig1 tarafindan
idare edilmeyen bir 6zgiir icat anina doniigmiistiir. O halde, teknik, ige-
risinde her 6zgiir bireyin kendi kisiligini ifade edebildigi bir diinyay: ger-
ceklestirmenin araci olur. Bu 6zgiirliik, ve yalmzca bu 6zgiirliik, demokrasi
sozciigiinii anlamh kilar: 6zgiirliigiin kendisi, insanlari, simir ruhu iginde,
hep yeni topraklar, ufuklar aramaya iter.

F. L. Wright’in estetik ve etigi, onu mimarlig ve insan tarafindan yagayan
varliklarla benzerlik i¢inde inga edilmis, dolayisiyla yapay olan, yani in-
sanlarin 6zgiilliigii ve bireyselligi tarafindan, pargalarla biitiin arasindaki
bir iligki tarafindan, bir gelisme veya her seye —malzemelere, konstriiktif
tekniklere, iglevlere, dekorasyonlara, mekénlara ve 1g18a— bir varolug nede-
ni veren biiyiime tarafindan karakterize edilmig olan tiim iiriinleri degerlen-
dirmeye iter. Yani organiklik mimar tarafindan igsel dogayla ve kendi genel
yasalariyla benzer bigimde yaratilmalidir.

Bu mimarlar kendi 6zgiinliiklerini teknigin evriminde ararlar ve yeni
formlarin teknikten dogabilecegini diisiiniirler; zamanlarmin tarzim yeni
teknigin yeni formlarinda ararlar. Eger tarz bir tiir bezeme olarak diisii-
niirsek, zamanmimizin biiyiikliigiiniin higbir tarz yaratmams olmasi oldugunu
diigiinen Adolf Loos i¢in durum béyle degildir. Bigimleri degil, kendi
siirekliligi ve hakikati igindeki yasami aramak mecburidir: bi¢imler
halihazirda vardir, yenilerini icat etmek gerekmez; bigimlerin pesinden
kosan, 6zgiin degildir. Usluplardan uzaklagmak, gustoya yaslanmamak,
zaman i¢inde direnen eserler icin bir yaratimsizlik ve zsellik estetigi arag-
tirarak 6zgiinliik kiiltiinii reddetmek gerekir: ebedilikle boy ol¢iigmek ge-
rekir. Giizellik yalnizca bigimsel ve konstriiktif hakikat i¢inde yatar: mal-
zemeler ige kosulur ve bunlardan 6zgiil nitelikleri nedeniyle “istifade
edilir”.

Siiphesiz, Loos, modernitenin kendisinin zayiflatti1 sey —gelenek— adina
Modernite’yi elegtiren bir “dinozor”dur; iyi ¢émlekginin nasil manipiile
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edilecegini bilmek i¢in malzemeyi aragtirarak dogaya gore ig gérmek zo-
runda oldugunu savunan, bir tiir Aristotelesci etige doniig var gibidir.

Yirminci yiizyilin ilk yansinin gergek ve 6zgiin bir mimarlik estetigi geligtir-
memis olan mimarlar, eserlerini siirekli olarak estetik yoniiyle gerekgelen-
dirirler. Eserlerinin saf estetik yorumlar: olarak diigiinceleri ayr1 bir arag-
tirmay: hak eder.

Gene de, bu noktada, esas egilimleri tespit etmek miimkiindiir:

¢ Igerisinde mimarin geligkileri kayit altina alan ve kendi kisiligi saye-
sinde onlara bi¢im veren bir 6zne olarak kondugu bir digavurum estetigi.

¢ Eserin iiretim yasalarina bagimli oldugu bir nesnellik estetigi.

* Her gseyin mekanizmalar iireten bir mekanizma bigimindeki iiretime
gotiiriildiigii bir makine estetigi.

* Mimarhgin, miicadele ve 6zgiirlesmenin araci oldugu bir siyaset estetigi.
® Mimarligin, doga ve kiiltiire benzeyen doga oldugu bir organik estetik.
¢ Mimarligin, gelecegin fethi i¢in temel arag oldugu bir “plan” estetigi.

¢ Her tiir metaforun veya edebi mimarlik yorumunun reddi olarak bir
ozsellik estetigi.

Estetikle mimarlik arasindaki tiim bu konumlar, modeinitede her daim

mevcut bir sorunun iginde yer alir: akil ve duyguyu, bilim ve sanati, toplum
ve bireyi bir araya getirmek miimkiin miidiir?
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X.

Avangard Sonrasi, Demokrasi Donemi:
Tiketim Estetikleri

Yirminci yiizyilhn ikinci yarnisi sibernetigin yayilmasina tamk olmustur:
ilk yari temelde makinelerin ve organizmalarin iglevsellegsmesiyken, bu
ikinci yaridavurguiletigim iizerine yapilir. Doganin yapaylagtirilmasindan
benligin, benin, 6znelligin yapaylagtirilmasina gegilir: robotik, biyo-
miihendislik, yapay zeka, medyalar gibi temalar kullanilir olur.

Segkinci avangardlar poplagir: Internationale Situationiste veya Bauhaus
Imaginiste gibi hareketlerde imtiyazl bir deneyimin veya eklenmig deger-
lerin alani olarak sanat reddedilir. Degerlerin “en biiyiigii” toplumsal ve
politik olandir; estetik yaygin hale gelir.

Kentsel mekanin ve mimarhigin 6zgiir, kolektif, mobil ve yaratici kullanimi
onerilir, ayni1 zamanda hognutluk veya yénlendirilmig tiikketimlerin kiiltii-
rel bahanesi olarak tasarim reddedilir; eger avangard, sanat ve hayati
birlegtirmigse, simdi de hayatin kendisi toplumsal elestiriye doniisiir.
1956°da “6zgiir sanatgilar”, Guy Debord’la birlikte, birlesik bir gehircilik,
davranigsal deneyimlerle dinamik iligki i¢inde bulunan bir ¢evrenin en-
tegre ingasi igin bolgenin, mimarligin ve teknigin kiiresel kullanimi 6neri-
sinde bulunurlar. Enformel olanin poetikalarini mimarlhiga uygulamanin
yollarini ararlar. Organik-inorganik ayrimi bundan béyle bir anlam ifade

etmez.
Sanat tiim hisleri icerme kapasitesinde enerjik bir tepki olmaya ¢ahsir.

Mimari duygusallik bigiminde deneyimlenir; bir iletigim-enformasyon bigi-
mi oldugundan poli-estetik, kinetik, sibernetik haline gelir.
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Ingiltere’deki Independent Group, yetmigli yillarda, teknolojik estetigi en
u¢ sonuglarina gétiirmek ister: Parallel of life and art ve de This is
Tomorrow’u gergeklestiren grup, sinema, reklam, bilimkurgu, popiiler mii-
zik, mimarlik ve gehirciligi melezlemek ister.

Sanat ya fetigi manipiile eder ve kendini fetig olarak diisiiniir ya da bogucu
olacak kadar higlikle ilgilenmeye devam ederek bir kendini higlestirme
stirecini, kendi tiikeniginin veya iktidarsizliginin tanikligim kabul eder.

Her tiir gergekgilie meydan okunur. Sanat ve de diigiince, bundan béyle
gercekligin temsili sorunuyla degil, yalmzca kendisinin temsili sorunuyla
ilgilenecektir. Hayli yaygin olan Sosyalist Gergekgilik de, yanhs anlagil-
maya imkan vermeyecek bigimde Cagdagligin yeni politik 6znesini —kitleyi—
ikna etmeye yonelik ideolojik bir arag oldugundan, ilericilik adina reddedi-
lecektir.

Kitle, basit¢e 6znelerin toplamindan ibaret degildir. Yirminci yiizyilin ilk
yanisinin totalitarizmler tarafindan 6zerk bir 6zne olarak (toplam olarak
degil) “sekillendirilmesinin” ardindan, kitle, Ikinci Diinya Savagi sonrasi
dénemde her tiir yonlendirmeden kurtulmak ve tiimiiyle kendi potansiyeli
icinde ifade edilmek ister.

Cevre onemli birkonudur. Kitle, totalitarizmlerden kurtuldugunda da yagam
alanlarina ihtiya¢ duyar. Cevreyi teknoloji éncesi ve romantik bir duyar-
liligin yeniden yakalanmasi bigiminde fakir sanatta; mantiksal, episte-
molojik, bigimsel ve teknik bir soyutlama olarak minimal ve kavramsal
sanatta; Duchampg, miize sonrasi ve gevresel bir poetika olarak da Land
Art’ta yeniden buluruz. Her zaman ve her durumda, sanat nesnesi (veya
sanatsal olay) i¢sel olani déniistiirerek onunla diyaloga girer: gerek fiziki
gerek psigik veya toplumsal i¢. Bu arada, 6zellikle mimaride teknoloji ve
onun iitopyas1 amt haline gelir.

Estetik, sanat gibi, yasanmighg1 kaybetmeme egilimindedir: estetigin ku-
ramsallagtirmalan ve/veya sistematiklestirmeleri, kaginilmaz bigimde, este-
tigin yayginlagmasindan ziyade entelektiiel katilik anlariyla eglegir. Lu-
kdcs’'in 1956’da yayimlanan Estetik’i i¢in de durum budur.
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Lukécs’in estetik pozisyonunun anlagilmasinda genig anlamda bir biling
kuramu olarak degerlendirilen yansima kurami temel énemdedir. Lukacs
i¢in, Marx ve Engels igin oldugu gibi, sanat, bizim gergeklige dair bilincimizin
artinlmasidir. Her seyden 6nce insani gergekligin —galigarak kendisini ya-
ratan ve nesnel cevreleyenleri déniigtiiren insanin gergekligi— bilincidir.
Sanat, gercekligin ayirdina varilmasi anlamina geldiginden, nesnel diyalektik
siirecin “yansimasidir”. Sanat eseri bir dizi “soyutlama”dan ve siirekli bir
evrim iginde bulunan dogamin ahlék1 diizenini kabaca igeren “yasa ve kav-
ramlar”in formiile edilmesinden dogar; bu soyutlama ve yasalarin kendili-
ginden bir etkilegim siireci araciligiyla sezgisel olarak temsil edilmesi temel
onemdedir. Lukécs i¢in sanat, tekillik, tikellik, evrensellik kategorileri i¢inde
geliserek mitkemmel bigimde geligtirilmig tikellige (sanat eserine) belirgin
bir gegerlilik atfeden bir biling formudur.

Yansima doktrini, akillara Fransiz Klasisizmi’nin (Diderot, Batteux, Laugier)
konularini getiren hayli 6nemli bir soruyu ortaya atar: mimarhgin yansimasi
nasil gerceklestirilir ve bu yansima bigimsel olarak nasil tezahiir eder?

“Mimarlik, miizigin 6tesinde, mimetik uygulamanin vasitasinin gergek nes-
nelliginin igindeki nesnel gerceklik tarafindan olugturulmadig bir diinya-
min yaraticisi olan biricik sanattir.”3 Mimarhiga ickin olan faydali-faydasiz
celigkisinden kaynaklanan, Kant'in estetiginde de gayet net bi¢gimde bu-
lunan ve Hegel’in de altim ¢izdigi bu temel soruya yanit vermek igin Lukécs
sunlar séyler: “Bu ¢eligkiselligin —genel soyut anlaminda alinmig— 6ge-
lerinin mimarideki merkezi bir sorunu yakaladiklar1 agiktir. Celigki ve
‘digsal’, ekstra sanatsal iglevsellikle safi sanatsallik arasindaki geligkilerin
diyalektik igindeki birligi, mimarlik i¢in gergekten merkezi bir sorun tegkil

ederler.”'>®

Mimarlik, bundan béyle, toplumsal bir géreve somut cevap bigiminde,
celigkinin uglarim yeniden bir araya getirir. Mimarligin kurdugu mekan,
inganin merkezi estetik unsurudur, nesnel form i¢inde gerceklendigi ve
anlagildiginda belirgin olarak insan bigimlegtiren (antropomorfizzante) bir

158) G. Lukécs, Estetica, Torino, 1970, s. 1179.
159)A.ge., s. 1183.
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mekandir. O yiizden, sanatsal yansima doktrininin temel ani olan mimesis,
acgik bigimde yap1 formlan iginde ifga edildiginde bile, “tekil dogal nes-
nelere ve onlarn iligkilerine, insanlarin kolektif eylemleri igin temelliik
edilmig mekan olarak gériinen biraradaliklarina oldugu kadar ¢ok yénel-
mez.”'® Hala psikolojik bir gonderme olsa da, bu, gene de mimari mimesin
ozgiin boyutu degildir: oysa, mimari mimesis daha 6zgiil bir forma sahip
olmalidir. Lukécs, sagilacak bigimde, onu Schopenhauer’in sézlerinde
bulur. Agirlikla katilik arasindaki miicadelenin Schopenhauerci imgesinde,
Lukdcs, sorunun kesigim noktasin goriir: ilk agamada “¢ok daha yiiceltil-
mig tiirden bir mimesise gonderme yaptigi” igin; ikinci agamada bir
“sistem” ve gergek bir “biitiinliik” olusturdugu igin. “Nitekim, ancak bu
giiclerin degisik bigimde eklemlenmesinden, doniigmesinden ve yogunlag-
masindan kendi iginde gercek anlamda biitiinliiklii ve bu gekilde igleyen

ozerk bir “diinya”, 6zgiin bir sanat eseri dogabilir.”16!

Schopenhauer’e ve onun mimarligi gorme big¢imine igkin olan biitiinliige
atfettigimiz sey, Lukédcs’1 estetik yansima doktriniuyarincamimarhigin “temel
ilkesi”ni sdzcelemeye iter: “Dogal giiglerin geligkisi insanlar tarafindan bilin-
digi, bu biling vasitasiyla insanlar amaglarina tabi kilindiklan ve diinyayla
insan arasinda bu gekilde bigimlendirilen iligki goriiniirliik bigiminde gekil-
lendirilmig bir mekan formualtinda yeniden tesis edilmig oldugu i¢in, [temel
ilke], bu celigkinin gérsel yeniden iiretimidir.”"¢?

Lukécs, yirminci yiizyil sanatinin Bati metafizigi ve ontolojisinin krizinin
temel an1 oldugunu fark etmemis, hatta bunu yok saymig gibidir.

Ikinci Diinya Savag: sonrasi Bati kiiltiiriiniin yeni senaryosu kargisinda
benzer bir kapasitesizligi, yirmili yillarin en 6nemli isimlerinden birinde,
bir mimarda, 1962 yilinda bir mimarhk incelemesi yazan, —teknigi yarati-
cilikla, seylerin igerigiyle, onlarin geometrik gercekligiyle ve onlarin gorii-
niiglerini kigkirtan nedenlerle, yani bilimle meggul olan seyi bunlarin gorii-

niimleriyle meggul olan geyle yeniden bir araya getirme fikrini ortaya attigi—

160) Age., s. 1193
161 Age.,s. 11952
162) Age.
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bir mimari estetik énererek kimi konferanslara katilan André Lurgat’da
goriiriiz. Lurcat, 6zellikleri ortiik bigimde konstriiktif ve ideolojik bir prog-
ram tarafindan belirlenmig bir amaca kesin bigimde tekabiil eden izle-
nimleri ele gegirme kapasitesindeki bir estetik biliminin pegindedir. Bu
ancak sanatgi sanat ve bilimi sentezleyerek gozlemcinin —gerek nesnel
gerek oznel vegheleriyle, gerek malzeme gerek psiko-fizyolojik vegheler
iizerine— tepkilerini kontrol etme ve belirleme kapasitesini gosterebilirse
miimkiin olur.

Form ve igerigin vechelerini kontrol etme kapasitesinde bir estetikten pozi-
tif bigimde faydalanmaya déniik bu isteng, sonraki yillarin sanat ve estetik
diisiinceleri tarafindan tamamuyla terk edilecektir.

Fenomenoloji’nin gergekgi bir yorumuna yénelmis olan, Husser!’in 6gren-
cisi Ingarden, yaraticinin nesneye anlamlar atfetme ve de izleyicinin bu
anlamlan desifre etme niyetinin iiriinii olarak goriilen sanat eseriyle ilgi-
lenir.

Ingarden’e gore, bir yapinin sanatsallig) iizerine diigiindiigiimiizde, bu yapi-
y1 gercek bir nesne olarak degil, onun gergekligini agan bir gey olarak
degerlendiririz: anlamlan iireten bilingtir. O halde, bir mimari eserin sa-
natsal yonlerini yakalamak i¢in, pratik diizeyde aktif insaninkinden hayli
farkli 6zel bir tutum igine girmeli ve pratik eylemi bir bigimde askiya
almahliyiz. Bu kasti karsithk, bizlerin mimarhiga bir resme bakarmig gibi
bakmamamz saglar.

O halde, onu projelendiren veya iireten kisinin sanatsal amaglarina uyar-
lanmas gereken bir gercek nesne vardir: “Eger gercek bir nesnenin striik-
tiirii, proje 6rmegin, sanatsal meziyetlerine ragmen teknik kosgullar1 yerine
getiremedigi veya igleri uygulayan kigi mimarin niyetlerini yanlg anladig
icin yikilirsa, [...] o zaman ortaya diigiik, —bir sanat eseri olabilecekken,
yap1 yalnizca kendi amaglarini yerine getirdigi miiddetge bir yap: olarak
kalacag i¢in— sanatsal anlamda sonugsuz bir sey cikar.”'®® Sanat eseri,

163) RW. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der kunst, Tibingen, 1962; italyanca gevirisi, R.
Masiero, G. Pigafetta, L‘arte senza muse, Milano, 1988, s. 285-302 iginde.
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yalmzca gergek nesne sayesinde somutlagtirilsa bile, yapiyla 6zdeglestirile-

bilir degildir.

Ingarden mimari eserdeki iki ana dikkat geker: i¢inde mimari eserin me-
kénsal formunun goriindiigii gorsel imgelerin am; ve bu eserin ii¢ boyutlu
striiktiiriiniin imgeler iginde tezahiir eden an.

Ornegin, resimle aradaki fark, mimaride 6zgiin bicimde algilanmig ve resim-
de oldugu gibi yeniden inga edilmemis imgelerin sonsuz bir ¢esitliliginin
olmasindan kaynaklanir; dahasi, bu imgeler, yalmzca eser tarafindan degil,
aym zamanda tekil gozlemci tarafindan da belirlendiginden ve yalmzca
digsal degil, aym zamanda igsel de oldugundan, her zaman degisiktir. Mi-
mari bir eseri sanat yapan faktor, “striiktiirel kiitlenin gosterilmesidir”.

Oyleyse, mimari sanat eseri, kiitlelere dair mantiksal bir sorunun cevabidir:
bu cevap nedensel olamaz; niteliksel bir i¢ birlige ve sonlandirilan eserden
¢ikarsanan bigimsel bir kural olan ilkeye sahip olmahdir; veyahut “sonlan-
dirilmig eserin anlan arasinda mevecut somut bir kurallilik tasarlayabilir”.
Bu kesin bir organiklik varsayar: bunun i¢in, Ingarden, mimarhigin 6nemli
farkliliklar temelinde kuruldugu sonucuna varmak adina, organikg¢i bir
analoji, yani mimarlkla yasayan varlik arasinda bir analoji iizerine diigiiniir.
Organizma, igerdigi tiim farkli yasamsal iglevleri hesaba katmadan bii-
tiiniiyle anlagilamaz, boyle bir gey mimarlik igin dogru degildir; her orga-
nizmamn kendi hiyerarsisi, bir nihai diizenleyici faktérii vardir ve bu mi-
marlikta zorunlu olarak olmaz; organizmada, mimarlikta olabilecegi gibi,
tiimden ayn pargalar var olmaz.

O halde, mimarhg tiimiiyle tamimlanabilir bir sanat eserine déndiiren man-
tik nasil tezahiir eder? Kimi 6zellikler, pargalarin biraradahig i¢inde temel
onemdedirler: “Armoni, denge veya uyumsuzluk, dengesizlik, diizensizlik,
tiim bir yapimin hafifligi veya agirhik, tiim bir striiktiiriin saydamhgy, i¢ine
girilemezlik, basitlik veya kafa karigikhg, soylu saflik ya da karmagikhk
ya da bayag hogluk. Mimari eserin belirlenimleri bi¢iminde gozlemciye
empoze edilen tiim bu 6zellikler, ‘pozitivizm’ bunlan ne kadar ‘6zneler’
bi¢iminde agiklamak istemis olsa da, gergekte kiitlelerin ve formlarin ka-
rakteristik 6zeltikleridir.”
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Ingarden séyle devam eder:

Mimarlik, mutlak bigimde saf miizikle beraber, yeniden yapilanma
faktoriiniin 6nemli bir rol oynadig: edebiyat, resim ve heykelin aksine,
yaraticihk anlaminda en yapici insan sanatidir. Mimarlhk gene de ya-
raticidir, giinkii yeni —kadim zamanlarin mimari eserlerinin hali hazirda
diigiiniilmiig formlariyla iligkide oldugu kadar, bizi gevreleyen dogada
mevcut kati yapilarin mekansal formlariyla da iligkide oldugu miiddetge
yeni— “Formlar”in, yani yeni figiirlerin ve niteliksel ahengin kesfi ve
gerceklegmesi ya da cisimlegmesi iizerine kuruludur. Kati ve agir kiitle-
lerin yasalan tarafindan simirlandirilmig ve zorlanmig olan mimarlk,
cagdag anlamda, insanin diinyayla beraber yagamasimn digavurumu
ve sonucu, insamn hayata uyum saglama bi¢imi, insamn malzeme kar-
sisindaki zaferinin, doga iistiindeki tahakkiimiiniin ve pratik gerek-
liliklere boyun egisinin isaretidir. Insanin 6lii malzemeye —insanin gii-
zellik ve estetik cazibeye duydugu nostaljiyi tatmin ederken, onun
manevi yasamina ve duygusal gereklerine en iist diizeyde tekabiil eden~

formlar empoze edecek seviyede oldugu gergeginin ifadesidir.'®

Fenomenolojik pozisyonda, ellili yillarda bir estetik ve mimarlik diigiincesi
gelistiren bir diger aragtirmaci, Nicola von Hartmann’y buluruz. Hartmann
mimarhgin iki “etki”sini 6ne gikarir: birincisi, miizikte olan seye benzer
sekilde, “dogrudan gériinebilir olan geyin 6tesinde, yalmzca daha yiiksek
bir biitiinciil vizyon vasitasiyla yakalanabilen bir biitiinliigiin belirdigi”
gerceginden kaynaklanir. Bu biitiinciil vizyon sanatsal bir degerdir. Ikinci
“etki”, mimarhgin “ethos”a bigim verme kapasitesiyle ilintilidir: “Nasil
kiyafetler kigiye dair bir seyler soylerse, ev de insanin ailevi, kigisel ve
ekonomik yagsamina dair bir geyler séyler. Kiyafetler sayesinde insanin
sahip oldugu insan imgesini, yani bilingli bir imgeyi terciime eden imgeyi
ifade edebiliriz. Kiyafet, géziikmek isteyen geyin, yani insanin benlik kav-
rayiginin ifadesini kurar [...] Ev ise, belli bir 6l¢iide kolektif yagamin (aile,
cet, ekonomi) kiyafetidir, dolayisiyla, insanin benlik kavrayiginin veya 6z

bilincinin en genig yagamsal boyutu igindeki ifadesidir.”%

164) Age.
165) Ag.e.
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Her ne kadar “felsefe”leri hala iiretim bi¢imi veya endiistriyel iiretim bigimi
metafizigi elestirisi tarafindan belirlenen kategoriler i¢inde yer alsa da,
Heidegger, Gadamer ve Adorno’nun pozisyonu farkhdir.

Heidegger’in eserinin son yillarin uluslararasi mimarhk tartigmalarinda
son derece énemli bir etki yaratmig olduguna siiphe yoktur. Sanat eseri, —
ona gore— esas olarak, seylerin diinyasinda ortaya gikan “yenilik”tir: kendi
kendisinin kuraldir, yaratici siireci yipratan ve belirleyen kavramsal norm-
lara terciime edilemez. Her geyden 6nce “‘kayitsizlik’in diigiinsel varsayim-
lar: arasindaki geligkili iligkidir, Heidegger’in yeniden ele aldig: aragsal-
ligin ve faydaliligin alanidir.”'® Sanat tartigmasinin temel yonleri olarak
mimarlik temalarinin sunumu, bu iligkinin terimleri iginde yakalanamaz.

Heidegger, Der Ursprung des Kuntswerkes’te aragsallik temasinin kesinleg-
tirilmesini 6nerirken, Sein und Zeit’ta “faydalanilabilirlik varligin ontolojik
kategoride belirlenimidir”®” demisti. Fenomenolojik bilingte, kullamilirlik,
aracin, varolusun kendi yapisina gonderimidir ve varligin varolugunun 6z-
giin kesfinin arac1 haline gelir. Ne temasa diye bir sey ne de giinliik bakim
icinde araca gosterilen “6zen” vardir: “bir ¢ekic ne kadartemaganin nesne-
siyse ve ne kadar uygun bi¢gimde kullanilirsa, onunla kurulan iligki kadar
orijinal olur ve bir arag olarak ¢ekigle kargilagtigimizda yasadigimiz kesif

»168

o kadar biiyiik olur.

Mimarlik, Sein und Zeit’in sayfalarinda bu faydalanilabilirlik paradigma-

sina ve de insana, “mimarlikla ugragan ve onu kullanan kigiye™'s°

yapilan
“esas” gondermenin ayricalikli vesilesine doniigebilir; dahasi, Idealist ve
Romantik diisiincede, sanat deneyiminin biricik yorumcusu, estetigin nor-
matif 6znesi bigiminde bir “biitiin insan”, “angaje olmug 6zne” figiiriiniin
kokeni olan kuramsal varsayimlarin bir yeniden gozden gegirimi, kendine
temel bulabilir. Gene de, Heidegger bu adimi tamamlamaz: eger eser “fayda-
lanilabilirligin gévdesinin 6lgiisii tizerinde” yiikseltilmigse, bu gévde “eserin
imal ediliginde de mevcut kilinmigtir”, eser sanatin sayginhgna ulagamaz.

166) C. Pigafetta, Le verita di Dedalo. Saggio nell’architettura in Lukdcs e Heidegger, Floransa, 1986,
5. 79.

167) Age.,s. 98.

168) Age., s . 96. g

169) Ag.e.,s. 97.
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“Yollarda, caddelerde, kopriilerde, yapilarda bakim yapmak, tikel dogrultular
uyarinca dogay: ortaya gikanr.”'™ Fakat Heideggerci diisiincede yalmzca
i¢inde giivende hissettigimiz giindeliklik, 6tesinde sanat diinyasinin kapi-
larinin agildig sinirlarin ardinda yer alan bu yapilar kaplar.

Oysa, “sanat eseri” olarak eser, her durumda aragsalligin sinirlarinin étesi-
ne geger; bir diinyaya “ait degildir”, diinyay: kendi i¢inde “kurar” ve onu
“sergiler”. Insan degil, “diisiiniir” ona yaklagabilir: “[Sanat] eserinin yakin-
larindayken, kendimizi bir anda ortaklaga i¢inde bulundugumuzdan farkh
bir boyutun i¢inde bulduk.”!” Van Gogh’un birbirine yakin renk pihtilariyla
boyadig bir ¢ift nala génderme yapan Heidegger boyle yapar. Bu pihtilarda
“hakikatin eserindeki kiitle” vardir: “Van Gogh’un resmi, aracin, bir ¢ift
ayakkabinin hakikatte oldugu seyin ‘acilimi’dir. Bu varlik, kendi hata-
sindan saklanamamasinda sunulur.”’”? Heidegger’in ruhunda Schelling
Husserl’e kars1!

Ayni sey mimari i¢in de gegerlidir: “Tapinagin mevcudiyeti iginde hakikat
tarihsellestirilir,” diye yazar Der Ursprung des Kuntswerkes’te. Fakat Hei-
degger burada artik Sein und Zeit’in “yapilar”ini, “képriiler”ini, “yollar”im
degil, kendisinin de belirttigi gibi “biiyiik sanat™ diigiiniir.'

Yapy, kaya temelinin iizerine oturur. Eserin bu hareketi, kayadan, des-
teginin giiclii ve inga edilmemis karanligin ortaya gikartir. Eser, onun
siddetini agiga ¢gikararak, iistiine gelen firtinaya kafa tutar. Tagin, giine-
sin hediyesiymis gibi duran parlaklig1 ve 1s1ltisi, giimg1gim, gogiin si-
mirsizh@in, gecenin karanhigini ortaya ¢ikarir. Onun giiven i¢inde duru-
su, havanin gériinmez bélgelerini goriiniir kilar. Eserin katilig1, degis-
mez sakinligiyle dalgalarin giiciinii agiga ¢ikararak onun hareketine
tezat olusturur. Agac ve ¢imler, kartal ve boga, yilan ve circirbécegi
boylece gekillerine kavugurlar ve olduklar gibi ortaya gikarlar. Bu
digan ¢ikig, bu figkirig, Yunanlilarin physis dedikleri geydir. O, insanin

icinde ve iistiinde kendi yerlegimini kurdugu seyi aydinlatir.!™

170) A.g.e.

171) M. Heidegger, L’origine dell’opera d'arte, Sentieri interrotti, Floransa, 1968, s. 8 iginde.
172)Age., s. 21.

173) Age,s. 25.

174) Age., s. 27-28.
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Boylece, aligildik sema tekrar eder: sanat eseri faydalanilabilirligi agar ve
mimarlik ancak bu buyurgan norma itaat ettiginde “sanat” haline gelir.
Heidegger’in —varolugla ve varlikla in toto ortiigen— yerlesmek iizerine
yazdiklar1 bu zorunlulugu asar gibi goriiniirler, ¢iinkii yanhzca “goriiniir-
ler”: Heidegger, yiiziinii sanata —“biiyiik sanata”~ gevirmesiyle mimarhk
aleyhine kadim ¢atigmayi yeniden devreye sokar. Diger taraftan, Heidegger
i¢in, hem sanat/mimarhk iligkisi konusu hem de yerlegim/mimarlik iligkisi
konusu, kapali bir ontolojik sorunun alanina girer. O halde, Heidegger’in
mimarlig1 “sanat” olarak goriisii, sanat eserinin somutlugunda tezahiir etmig
varolus diigiincesini yakindan yonlendirmek isteyen olas1 6meklemelerden
biridir. Oysa, mimari yerlegimin goriingiisel mekan: oldugunda, varolugla
yerlesim arasindaki, her seyden énce bir ontoloji konusu olan —en azindan
Sein und Zeit’in zamaninda kabul edilen, Uber den Humanismus’ta da
zorla yeniden ele alinan— 6zdesligin konuguna doniisiir.

Mimarlik iginde “estetik farklilagma”y1 krize sokan sanati igaret ederek,
Heidegger’in kargilagtigy, fakat ¢6zmedigi diigiimii, “estetik” alam iginde
bigimsel ve agik olarak ¢ozmek Gadamer’e kalacaktir.

Klasik estetik formiilasyonunu ~Baumgarten ve Kant’in formiilasyonu-
bag agag1 etmeye doniik en parlak ¢abalardan biri, mimarhk yorumu agisin-
dan goz ardi edilemez sonuglariyla birlikte —her ne kadar bu yorum 1960
tarihli Warheit und Methode’da giicliikle yer bulmug olsa da— Gadamer’de
bulunabilir. Gadamer, bu metinde, sanat eserinin, onu bir gérev olmaya
zorlayan seyin, baglamin izlerini igerisinde tagidig) 6lgiide sanat eseri oldu-
gunu sdyler: sanat eserinin belirlenimi varoluguna baghdur, ¢iinkii bu varolug
sanat eseri tarafindan ifade edilen izlerin tiimiiyle anlagilmasinin normlarim
gosteren herhangi bir kurucu edime ihtiyag duymayan temsildir. Ne sim-
gesel ne de saf imgeleme bagli olan bu temsil formlan sanat eserini olugtu-
rurlar: “Eger bu tikel formlarin anlami iizerine diisiiniiliirse, Erlebnis sana-
tinin bakig agisiyla ¢evresel durumlar temsil eden bu sanatsal formlarin
merkezde toplandi) goriiliir: bunlar, igerikleri onlarin 6tesinde, onlar tara-
findan ve onlar i¢in belirlenmig bir baglamin biitiinliigiinde kalan sanat

formlaridir. Bu formlarin en soylusu ve ihtigamlisi mimarlikur.”V®

t
175) H.G. Gadamer, Veriti e metodo, Milano, 1972, s. 97.
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Ancak estetigi Erlebnis’in bakig acisiyla degil de, eylem bakig agisiyla
degerlendirirsek, Klasik Alman Idealizmi’nde oldugu gibi, sanat eseri etik
yonii i¢inde goriinecek ve sanat eseri kendi i¢inde saf soyutlama olarak
belirecektir. Kendi iginde sanat eserinin estetiginde mimarlik sanat olmama
egiliminde olacaktir; sanat eserini bir eylemin iiriinii olarak kabul eden
estetikte ise mimarlik tiim sanatlarin anasi olacaktir, ¢iinkii mimarlik hem
baglam i¢inde hareket eder hem de gevre tarafindan belirlenir. Gadamer’e
gore, sanat eseri varolugun bir temsili olamaz. Mimari eser, kimi iglevler
iistlendiginden, kentsel ve kirsal peyzaja yeni bir seyler getirdiginden,
varolugta gergek bir yiikselige neden olur: dolayisiyla, mimarlik, sanat
eselerinin en soylusudur.

Yapi, “ozgiin istikamet uzak ve yabanci bir hal aldiginda dahi var olmaya

devam eden, kendi amag ve baglamina”'’®

sahiptir.

Gadamerci hermenétikte merkezi sorun, bezemeyi bir fazla, agirihik ve de
varsayilmig bir zsellik adina bir bozulma olarak degerlendirmenin imkan-
sizhigidir: hermenétik, varolug ve goriiniisii sabit bicimde ¢emberin igine
koyamaz. Bu, Mimari ve Giizel'" iizerine makalesinde Poggeler igin de
boyledir; giizel mimari sorunu ancak iyi olmakta, yani pre-formel, pre-
normatif, pre-ontolojik bir boyutta, pre- veya post-metafizik bir Mutgulukta
(Eudemonimo) ¢éziiliir.

Adorno’nun pozisyonu farkhidir. Bu kadar sinirh bir yere sahipken
Adorno’nun diigiincesinin karmagikligini ve eklemliligini, hele ki yazilan
yogun bilgelik igerirken ve ilgi alanlan sosyolojiden edebiyat elestirisine,
miizikten gnoseolojiye, felsefeden estetige uzanirken, hayli zordur. Ancak
onun kivileimlar sagan, sistemsiz diigiincesinin merkezini ayrigtirabiliriz:
yabancilagmanin tahakkiimiinden arinmg olma durumu olarak anlagilan
ozgiinliik mitinin elegtirisi. Bu temayr modern yabancilagmanin kurulum
yerinin ayrigtirildigy Aydinlanmanin Diyalektigi’'nde'™ bulabiliriz.

176) Age., s. 193.

177) O. Poggeler, Die Frage nach Kunst, Freiburg-Miinih, 1984; italyancasi R. Masiero, G. Pigafetta,
L’arte senza muse iginde.

178) M. Horkheimer, T.W. Adorno, Dialettica dell’llluminismo, Torino, 1970.
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Adorno’nun sorusu sudur: Baskilayan geyden kurtulmak miimkiin miidiir?
Yabancilagmay1 agmak miimkiin miidiir? Biiyitkk Marksist riiyay: gercek-
lestirmek miimkiin miidiir? Bir taraftan, akilcilagtirmanin ve iitopyamn
araclariyla bunun imkéansiz oldugunu iddia eder; diger taraftan, umuda
kapi aralar: dehgetin yarattif sessizligin kargisinda bu dehgeti séyleyen
ozerk bir ses vardir. Bu ses sanat eseridir.

Adorno igin eserin herhangi bir olumlulugu diigiiniilemezdi. Ona gore,
modern sanat, insanin bir 6zyonetim durumundan bir heteroyonetime gegtigi
anda dogar; tarihsel-sosyolojik terimlerle bunun anlami kirsal-patriyarkal
orgiitlenmeden endiistriyel-yonetsel orgiitlenmeye gegistir. Tiim bunlarin
kargisinda, Aydinlanma ile birlikte yabancilagmanin toplumsal yapiya dé-
niigtiigii yerde, modern sanat hayir demek icin dogar. Ozyénetim toplu-
munda sanat eseri degil, zanaatgl opus vards; bu kesinlikle §znenin tanina-
bildigi, 6zgiirlesebildigi, kendini kurdugu bir sahicilik mekam degildir;
6znenin taninmasi ve ozgiirlesmesinin araci sz konusu degildir. Sanat
angaje edilemez ya da, daha iyi bir ifadeyle, ne kadar angaje edilirse o
kadar az angaje olur. Sanat, kendi malzemeleri iginde kendi 6zerkligini
kesfedecek seviyede olmalidir.

AdolfLoos ve mimarlik iizerine 1966’da yayimlanmis, Bugiin Islevselcilik'™
baghgim tagiyan makalede, Adorno, mimarlar estetik diigiincelere deger
vermeye ve onlar1 beslemeye davet eder, ¢iinkii bir amaca hizmet eden her
tiir sanatin (negatif de olsa) diyalektiginin 6geleri mimarlhk i¢inde buluna-
bilir. Adorno bir amaca bagh olan geyle amaglardan kurtulmug olan gey
arasindaki kargithgin agilmasina igaret eder: agma gabasi, “estetik diigiince,

180 jfadesiyle ta-

sanati diigiiniirken sanatin 6tesine gitmeye mecburdur
mamlanir. Bu 6tede, mimar, kendini ilk ¢izgide, var olanin merkezinde,
var olanin projeye déniistiigii noktada bulur. Sanat eserinde zorunlu olanin
aragtirillmasi ve gereksiz olana déniig, zorunlu olanla gereksiz olan arasin-
daki fark her sanat eserine igkin oldugundan, kurucu 6gelerdir: bu deger-
lendirme temelinde bezeme kavraminin elegtirel bicimde gozden gegirilme-

si zorunlu kilinir; bu gézden gegirme her tiirden sanat kurami ve felsefenin

179) T.W. Adorno, Pagva Aesthetica, Milano, 1979.
180) T.W. Adorno, Teoria estetica, Torino, 1970, s. 253.
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¢oziilmesiyle sonuglanir. Loos’u yeniden ele alan Adorno, “bezeme kar-
sisindaki nefret sonug vermis olsayds, biitiinliigii i¢indeki sanata dogru

geniglemek zorunda kalinmig olacagini1”®!

ortaya ¢ikariyordu. Nitekim, eger
sanat liizumsuz bir geyse, o halde, her sanat nesnesi liizumsuzdur, yani siistiir:
islevde amaca uygun ¢oziimler 6nemli oldugundan, bezeme iglevsel olmaya-
bilir. Diger taraftan, Kant’tan sonra sanat kendi 6zerkligine kavugmustur;
bu da (sanatin ontolojik statiisii gibi) liizumsuzlugu sayesindedir. Pratik diin-
ya, belli amaglara belli yanitlar isteyen diinya, bezemeler olmaksizin yagamay:
kabul etmez. Ne arzu ve zorunluluk arasindaki yeralti diyalektigini kesmek,

ne de kabiliyetin kesin nedenlerini ayrigtirmak miimkiindiir.

Bezeme ve iglev, ayrilmazbi¢imde i¢ ige gegmeyekaderlidirler; her zaman
naif bir duyarhliga doniisme veya 6z bilincin boglugunda kaybolma nokta-
sindadirlar. Her ikisi de pratikle hesap yaparlar: bezeme gercek ve 6zgiin
bir ontoloji icat etmek zorundadir ve iglev umutsuzca metafizik bir 6zerklige
sahip olmanin yollarini arar. Fakat olan gey canavarcadir: “Sanirim, ¢ok
az kigi, pratikte olanlar kadar acimasiz deneyimleri kendi viicudunda yaga-

migtir.” 82

Islev ve pratiklik ilkesinin her birinin kendi simirina ulagtig
yerde viicut ve deneyim i¢indeki olumsuzlama ortaya ¢ikar, beklenmedik
simgesel bir veghenin ortaya ¢ikmasi gibi. Aydinlanmanin ardindan, niha-
yet, akil adina ortadan kaldirilmig gibi gériinen sembol ve mit, tam da akil
belirgin bigimde sona erdirilmig gibi goriiniirken, intikame1 canavarlar
gibi geri donerler; ¢iinkii “iglevsel formlar onlarin iglevlerinin dilidir. Mi-
metik itki sayesinde, sanatgilar taklitle iiretmeye baglamadan hayli énce
yasamakta olan, onu gevreleyen geye benzer kilinir; sembolii, yani beze-
meyi, nihayet liizumsuz aksesuvari ortaya gikaran sey, koklerini, inanlarin
iiriinleriyle adapte olduklar1 doganin formlarindan alir.”'®®

Adorno, Gadamer’den farkh olarak, pozitif bir bezeme ontolojisi degil,
negatif bir bezeme antropolojisi gelistirir. Adorno’da diyalektik mantikla
degil de, antropolojiyle i¢ ice olan kendi ikiligini kegfettigi anda negatif
hale gelir: ihlal edilen, insandir, onun diigiincesi degil. Adorno’ya gore,
bu ikilik, tam da mimarlikta agiktir: “Diinyanin ruhunun sanatin formunu

181) T.W. Adorno, Parva Aesthetica, Milano, 1979, s. 107.
182)A.g.e,s. 110.
183)Age,s. 111,
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agmig oldugunu iddia eden Hegelci doktrinin kargisinda, sanat, her tiirden
dogrulayici felsefede mevcut olan geligkili varolugla birlegtiren bir diger
Hegelci doktrin ortaya atilir. Mimarlikta buna uyan bir gey yoktur: eger
mimarlik, iglevsel formlan ve onlarin gergeklige tiimiiyle uyumlu olsunu
tatmin ederse, kendisini kontrolsiiz fantezinin kollarina birakmak ister,

cafcafla sonlanir.”®

Adorno, estetik teoriiginde hep bir seylere igaret eder: “Bugiin iglevselcilik
(prototipi mimarlkta ortaya ¢ikmigtir), konstriiksiyonu, ifade degerini ge-
leneksel ve yar1 geleneksel formlar yoluyla kazandig bir yere iter. Biiyiik
mimarlik, amaglan igerisinde, yani amaglarini kendi 6zgiil igerigi olarak

ortaya gikardig: yerde iist-iglevsel dilini edinir.”'®

Heidegger, Gadamer ve Adorno, estetikle mimarlik arasindaki, Eduard
von Hartmann’in ondokuzuncu yiizyihin ikinci yarisinda ortaya gikardig:
ve de pek cok yoniiyle radikallestirilen tutarsizligi ¢ézmezler. Benzer bir
pozisyonu, diger Italyan estetik aragtirmacilar1 (Banfi’den ziyade Paci)
gibi mimariyle ilgilenen Ugo Spirito’da buluruz. Spirito, mimarinin gériin-
giisel gercekligini kendisine gore sanatlarin temel ilkeleri olan ilkelerle
kiyasladiktan sonra igi “ya mimari sanatlar arasindan diglanacak ya da
estetigi yorumlama paradigmalari degigecek” demeye kadar vardirr.

Birinci ilke, mimesis ilkesidir: Spirito, kadimleri ve sanatlarin 6zgiin ka-
rakterinin taklit i¢inde ayrigtirllmasini yeniden ele alir, fakat mimarinin
mimetik bir sanat olmadig1 yargisini tekrarlar. Mimari pratikte yaratici
degil, ingal bir boyut s6z konusudur: dahasi, mimarlik, resimde oldugu

gibi ornegin, seylerin imgelerini degil, gergek seyleri iiretir.

Ikinci ilke, form ve igerigin 6zdegligidir: sanat eseri, “[eserin] formu ige-
rikten aynigtirilmadiginda ve sanatg belirli bir igerigi somut bir form olarak
yagatmay bildiginde'® sanat eseridir. Mimaride iki form ve iki igerik —i¢
ve dig form ve igerikler— yasadigindan bu imkansizdir. Dahasi, pratik amag
degisebilir veya ortadan kalkabilir, sanatsal form iki olay dizisi arasinda

184) T.W. Adorno, Teoria estetica, Torino, 1970, s. 48.
185) A.g.e, s. 65.
186) U. Spirito, Nuo‘:o umanesimo, Roma, 1964.
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istikrarll bir anlam kurulmaksizin déniigebilir. Spirito, boylece, her tiir
Akileiligin ve Iglevselciligin krizine igaret eder.

Ugiincii ilke, sanatin, yani biling kipi bigiminde anlagilan sanatin kuramsal
karakteridir: bu ilke, agiktir ki, mimarliga uygulanamaz. Mimarlkta ku-
ramsal anm pratik andan, bilmeyi yapmaktan ayirmanin olanag: yoktur.
Mimarlik yalmzca kuramsal 6geye indirgenemez.

Dérdiincii ilke, sanatin 6zerkligi, yani amaglarindan serbest olma ilkesidir:
oysa, agiktir ki, mimarlik giiglii bir heteronom bilegene sahiptir.

Besinci ilke, kigilikle sanat arasindaki bagla ilgilidir; bu bag, ben metafizi-
ginden dogar ve sanatin 6zgiirliigiin, fantezinin ve yaratici faaliyetin mekani
olmasini ister. Mimarlik, fantezinin ve yaratici 6zgiirliigiin mekam olmak
icin ¢ok fazla yiikiimliiliige sahiptir.

Spirito, tiim bunlardan, mimarhgin “sanat diinyasimin kavrayiglarina ve
geleneksel tammlamalarina uzanan her tiirden varolug olasiligindan kag-
t1g1” sonucuna varir. “Mimarlara yonelik séylemle birlikte, filozof, su za-
mana kadar sabitlenmek zorunda olunan amaca ulagmak igin nispeten daha
agik bir yol bulabilir. Filozof, gu zamana kadar alinan yolun muglakliginm
mimarlara daha kolaylikla gosterebilir, onlari tutarsiz dogmalardan kurtul-
maya ve kendi giiclerine —gerek kuramsal gerek kegfi ve ingai diizlemlerde—
giivenmeye davet edebilir”.

Dogru ya da yanhg kabul edilen yap1 yapma bigimlerinin tamimlanabilmesi
icin estetik kriterlerin aragtinlmasina yonelen, arkasinda tagidigy giiclii
faydac: gelenekle, Anglosakson estetik aragtirmacisi Scruton da, mimarhi-
gin, tiim dekoratif sanatlar gibi, bir temsil istenci ya da dramatik bir jestten
degil, sorunlan ¢ézmeye yonelik giinliik bir megguliyetten, Romantik kura-
mun sanatsal niyetleriyle pek de ortaklig1 olmayan bir megguliyetten dogdu-
gunu soyler.
14187

Scruton’a'® giére, mimarlikta iglevsel olanla giizel olan arasindaki ayrigma,

187) R. Scruton, The Aesthetics of Architecture, Princeton-Londra, 1979.
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kendi iginde estetik deneyimi diglamayan pratik aklin dogas iizerine bir
kafa kangikligindan dogar: tuhaf bi¢gimde, ayn sorun, bagka bir dilde de
olsa, Gadamer tarafindan da dile getirilir.

Scruton i¢in hem projecinin hem kullanicinin mimari deneyiminde yalnzca
algisal veri degil, bununla aym yaratici1 boyutta olup bundan ¢ok daha
onemli olan yaratic1 veri de yer alir. Nitekim, estetik deneyim, yalnzca
alginin degil, aym zamanda hem benligi hem de onu ¢evreleyen diinyay:
ogrenmenin temel bir anidir; dolayisiyla, yaraticr kapasite olarak estetik
boyutun varolanin elegtirisiyle sonuglanmasi ve nesne i¢inde ayn1 zamanda
ve her seyden énce bir ahlaki diizen degeri bulmanin yollarinin aranmasi
kaginilmazdir.

Scruton, her geyi insan eylemine ve eylem iginde analitik anla sentetik an,
giizellikle fayda, teori ile pratik arasinda bir ayrim yapilamayacag olgusuna
baglar.

Bir bagka yonde, form iizerine yapilmig psikolojik ¢ahigmalar geleneginin
mirasgisi olan Arnheim, 1977°de yayimlanmig olan Mimari Formun Dina-
migi isimli kitabiyla su sorulara cevap arar: “Yapi, onu insan gozii igin
kavranabilirkilan bir gorsel birlik ortaya koyar m1? Yapinin goriiniig bi¢imi,
onu projelendirenler i¢in farkl: fiziksel ya da psisik islevler ortaya koyar
m1? Onu canlandiran ruhtan bir geyler tezahiir eder mi ya da toplulugu
canlandirmak gerekir mi?””'® Bu sorular, Amheim’y, psikolojik etkiler iize-
rinde etki eden gorsel kogullar1 aragtirmaya iter; Arnheim’in énciilii sudur:
“tiim insani gereklilikler varlikla ilgilidir” ve varlikla viicut arasinda ayrim

yapmanin ¢ok anlami yoktur.!8°

Arnheim, 1954 tarihli 6nemli ¢aligmasi Sanat ve Algi temelinde oncelikle
mekansal unsurlarin dinamiklerini (yatayhk ve dikeylik, agirhga ve yiiksek-
lige bagli duyumlar arasindaki iligkiler) analiz eder ve anlam katan geyin

varlik oldugu sonucuna varir: ayni gekilde, diizlemlerle bogluklar, yolla figiir,
icle dig, konkavla konveks arasinda da iligki mevcuttur. Ardindan, “nasil

188) R. Arnheim, La djnamica della forma architettonica, Milano, 1991, s. 9.
189) A.g.e.,s. 11,
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goziiktiigii” ve “nasil oldugu”nun analizi gelir, kati cisimleri algilama bi¢im-
leri, perspektif deformasyonlari, parga ve biitiin arasindaki, gériinenle goriin-
meyen arasindaki, dolayl olanla derin olan arasindaki iligkiler aragtirilir.
Merkezi tema, diizen ve diizensizlik, denge ve dengesizlik ve sentaks tema-
laridir. Mimarligin gorsel algisinin dinamikleri bir kez analiz edilip anlagil-
diginda, Amheim’in aragtirmasi anlamlarin bigcimlenmesine, yani simgesel
formlarin dinamigine varmaz; simgesel, her tiirden dinsel, metafizik ve agkin
degerini kaybetmistir: ifade ile alg1 bigimleri arasindaki iligkinin bigimi
halini alir. Sanatsal degerler gibi toplumsal degerler de psikoloji i¢inde,
varsayillmig bir bilimsellik iginde ¢oziiliir. Bu, temelde, sanatin en 6zgiil
yaninin diinyaya tekabiil etmesinde degil de, onu hep krize sokmasinda yatti-
g1 hesaba katmaksizin sanatin gizemini ele gegirmeye ¢aligan psikolojik
estetik anlayiglar tarafindan ondokuzuncu yiizyilin ortalarindan beri gelig-
tirilen analizlerin biiyiik rilyasim olugturuyordu. Sanat diinyayla oyun oynar
hep, satrancta atin yaptig1 gibi rakibini “oyun digi birakir”; bugiin formlar
psikolojisiyle mimarlig ele gegirmig olduklarim diigiinenlere mimarlik her
yere yayilarak, izlerini kaybettirerek, bu yoklugu her zaman var kilarak yamt
verir. Hegel'in dile getirdigi sanatin 6liimii, onun biitiinciillegmesinden bagka
bir sey degildir.
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X1,

Atopya ve Nooteknik:
Lizumsuzluk Estetikleri, Postmodernden Bu Yana...

Heidegger, Gadamer ve Adorno, kitle toplumu ve onun idollerini aragtira-
rak, bunu yaparken de Kant ve Hegel’in babasi olduklan ¢agdas diigiincenin
tiim koordinat ve paradigmalarindan yararlanarak Modemnite’nin ¢ikmaz-
larim ortaya koyarlar; diigiincelerini metafizigin elegtirisine yoneltirler;
fakat yirmineci yiizyihin ikinci yansinda iiretim bigimlerinde ve diinya goriig-
lerinde cagsal bir degisimin harekete gectigini fark etmezler. Bagka bir
deyigle, sibernetik ve tekno-bilime dair bir elegtiri geligtirmeyi bagaramaz-
lar. Bu elestiri post-yapisale diigiince, 6zellikle de postmodern terimini
iinliiedecek olan Lyotard tarafindan tamamlanir; terim, bir mimarlik esteti-
ginin tammlanmasindan ¢ok, mimarhgn, igerisinde modernitenin buyruk-
larindan ve ¢ikmazlarindan siyrilmaya galighigi bir alanin tanimlanmasinda
merkezi bir yer tutar.

Teknigin maddeselden gayri maddesele, yerelden yayilmiga, insan bigim-
liden yabanciya, gériiniirden goriinmeze, ¢izgiselden néronlara, adanmigtan
evrensele, sertten yumusgaga, mineral ve mekanikten biyolojik ve biyoteknik
olana déniigiimii temel 6nemdedir. Teknik, yagayana saldirmig ve onun
miilkiyetini iistiine almigtir.

Mimarlik, sinyallerin, mesajlarin, metaforlarin, yapayin iiretimi halini al-
migtir: bundan béyle yalmzca form veya yapi degil, ayn1 zamanda bigim-
lenimler (configurazioni) iiretir. Bu durumu tanimlamak giigtiir; kimileri
post-endiistriyel, kimileri de postmodern terimini kullanir: biz Nooteknik
(nootecnica) terimgini tercih ediyoruz, ¢iinkii teknik, her geyden énce, néron
bigimlilik, diigiince halini almigtir.
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Zamanimiz, emegin giderek daha da robotlagmasiyla, maden kokenli ilk
malzemelerden ilerici bigimde 6zgiirlesilmesiyle, “gusto”nun énceden be-
lirlenmesiyle birlikte iiriinlerin kitlesellesmesiyle, piyasalarin ve iiretim/
yeniden iiretim teknolojilerinin kiiresellesmesiyle karakterize olmustur.
Tiim iiretim, boliigiim, degigim, tiiketim dongiisii daha da entegre olmug
ve sibernetik bigimde yonlendirilmisgtir.

Gegerli olan egilim, el emeginin sonucunun niceligini ve sosyo-politik
onemini asgariye indirirken, pek ¢ok bigimiyle entelektiielemegi 6nemlileg-
tirir. Bu noktada, basitge, “agir” mekanik teknolojilerden “hafif” sanal
teknolojilere dogru bir geligim oldugu sonucuna varlabilir.

2 ¢

“Adanmamg” “aragsalligin” yeni boyutu, yani kendi bagina amag (yani Kant-
¢1 estetik nesne), sanatsal ve mimari eserlerin karmagik iiretimlerindeki
amag ve araglar arasindaki iligkiyi radikal bi¢imde degistirir; teori ve pratik,
arag ve amag, soyut ve somut, form ve igerik arasindaki geleneksel ayrimlari,
kisacasi, Bati metafiziginin tipik ¢iftlerini anlamsiz gosterme egilimindedir.
Bu duruma 6rnek olarak antik diinyada eserin iiretiminde teknik verinin
temel 6nemde olmasi ve iireticinin her seyden 6nce bu konudaki yetenegi
nedeniyle takdir edilmesi gosterilebilir; teknik higlegtirilmeye ¢aligilsa da
ya da eserin igeriginde mimetiklestirilse de, modern diinyada da durum béy-
leydi. Oysa, zamanimizda, sanatgi, teknik kabiliyeti nedeniyle degil, teknigi
kavramsallagtirma ve tahakkiim altina alma kapasitesiyle sanatgidir.

Tiim bunlarin sanat eserini ve mimarlig1 diigiinme ve iiretme bigiminde
bir kétiilesmeye neden olmamasi miimkiin degildir; her seyi sanat eserine,
yani kavramsalligin 6znesine ve nesnesine doniigtiiren ve aym zamanda
kavramsallagtirmay: agik, iligkisel, topolojik anlamda belirsiz kilan, tam
da bu durumdur.

Tiiketim de 6nemli déniigiimler gegirmistir: en azindan geligmis iilkelerde,
tilkketim, degigim degeri mantig1 tarafindan, yani piyasalarin biiyiisii ve
gizemi tarafindan siirdiiriilmiigtiir.'® Bunlarsa, sanallagma kargisinda “ikin-
cil”’lesme egiliminde olan “maddesellik”lerini kaybetmektedirler; her du-

190) Bkz. C. Debord, Commentario alla societa dello spettacolo e La societa dello spettacolo, Milano,
1990.
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rumda daha ¢ok enformasyon satilir ve geyler oranlardan, iletigim formlar
ve bi¢imlerinden giderek daha ¢ok deger alirlar. Degerler, her durumda,
sansa bagh hale gelir, gereksizlestirilir ve estetiklestirilir. Ancak gayn
maddiligin alaninda malzeme diigmez veya ¢okmez, aksine, egoist, narsistik
oztemsil nesnesine, teghir malzemesine doniigiir.

Nooteknik tarafindan oyuna dahil edilen gey, artik dogal olanla yapay olan,
organikle inorganik —bunlar antikite i¢in sorunsaltemalardir ve cagdaglikta
yapayn biitiinciillegmesiyle ya da teknigin (mekanik gibi) sonlandirilmasiy-
la sonuglanirlar— arasindaki iligki degil, maddi olanla gayri maddi olan ya
da viicutla ruh arasindaki ¢ok daha radikal iligkidir. Yagayan kavrami en
acgik simirlan gostermez: biyoteknolojiler viicut i¢inde teknigin en yabane
boyutunu sergilerler, bilimin kendisi organikle inorganik arasindaki sinir-
lar1 tammlamada giigliikler yagar. Tartigilan, yagayan kavraminin kendisi-
dir. Organik artik yeniden yaratilan gey degil, mekanik ya da enformatik
yeniden iiretilen bir sistemdir. Organik, hayvan ve bitkinin 6tesine geger.
Yeniden iiretilen geyle kiyaslandiginda degigim goriingiileri, bagkalagimlar,

melezlegmeler, kirlenmeler 6nemli hale gelir.

Viicut bundan béyle “6l¢ii” olamaz, ¢iinkii o protezdir, armoninin 6znesi
ya da nesnesi olmayan metamorfik nesnedir. Diinyanin modellenmesi, insan
bigimlilik boyutundan kurtarilmig olan teknik, “yabanci” bigimleri iginde
meydana gelir. Bagka bir geye uyum saglamak igin kendi kurallarina sahip
olan iglevselci ve akilci fikir, “bagka” kurallan gekillendirme, “yabanci”
ihtimaliyle kargilagir.

Sonraki kirlenmeler ve her tiirden kimligin bagkalik olarak gésterilmesi
(teshir edilmesi) igin ve viral bigimsellikle ilerleyen estetik, bugiin, mimar-
lik olarak biitiinciillegtirici liizumsuzlugun, tesadiifiligin, kavramsalligin
formlarinda sunulur.

Sanat bir “sensor” olarak, aym zamanda, geylerin bu durumunun ya da,
kimilerinin sdyleyecegi gibi, bu “sanat durumu”nun yadsinmasi olarak

bu durum iizerine aragtirma yapar.

'
Bu degigiklikleri kayit altina almanin birinci bigimi, sanati, Croceci bir
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bakigla, yalmzca dilbilimsel bir sistem olarak degil, yapay dillerin iiretim
ani olarak gérmek olmustur.

Altmigh yillardan itibaren, Fransa’da, antitarihselci, antihiimanist ve anti-
varolugcu bir hareket gelisti; Saussure’iin dilbilimi iizerine galismalarim
ve form psikolojisi aragtirmalarini yeniden ele alan ve bunlari antropolojiye,
edebiyat elestirisine, Marksizme, epistemolojiye, psikanalize ve estetige
uyarlayan bu hareket, tiim toplumsal ve kiiltiirel gériingiilerin incelenen
goriingiilerde mevcut olan sabit ve sistematik iligkilerin ayrigtirilmasi yo-
luyla analiz edilmesini 6neriyordu. Sanat da kiiltiirel bir iriin ve gostergeler
(imgelerin, jestlerin, seslerin ve sinyallerin ¢izgisel bilegenleri) toplam
oldugundan, yapisaleilik, herhangi bir diger insan iiriiniiyle esit diizeyde
degerlendirilmig olan sanat eserlerinin gosteren ve gosterilenlerinin tanim-
lanmas: i¢in semiyolojiden faydalanabiliyordu.

Italya’da yapisalciligin mimarlik yorumuna uygulanmas hayli 6nemli bir
etki yaratmigti. Umberto Eco, Cesare Brandi, Klaus Koening ve Renato
De Fusco’nun galigmalan ozellikle 6nemlidir, yurtdiginda da estetik gériin-

giiler iizerine bu anlamda aragtirmalar yapan Max Bense olmugtur.

Eger kiiltiir, diye yazar Eco, bir gostergeler sistemi, yani esas olarak iletigim
ise, semiyotik yoluyla analiz edilebilir. Her ne kadar “iletigim”den ¢ok iglev
on plana gikar gibi goriinse de, Eco, gercekte, “mimarliktan (esas olarak)
iletigim olgusu olarak yararlandigimiz” gozleminde bulunur. O halde, mi-
marlik bir gostergeler toplamiyla ya da, daha iyi bir ifadeyle, “davramglan
ilerleten gostergesel araglar” toplamiyla aym standartlarda analiz edilebilir.

Eco’nun semiyolojisi, “mimari gostergede gosterileni onu miimkiin kilan
islev olan bir gosterenin varhigin1” tamma egilimindedir. Gosterenler, tarif
edilebilir ve kataloglagtirilabilirler: kesin iglevleri gosterebilirler, ¢iinkii
Eco’nun asagidaki semada 6nerdigi belirlenmis kodlarin 1s131nda yorum-
lanirlar:

1. Sentaktik kodlar: yapibiliminin eklemlenmesine baglanirlar; mimari

form, kirigler, ¢ati aralan, tonozlar, gikma destekleri, pilastrlar, ¢imento
kafesleri vs. diye ayrilir. Tek bir striiktiirel mantik vardir.
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2. Semantik kodlar:
a) Mimari unsurlarin dile getirilmesi

1. Birincil iglevler diizanlami veren unsurlar: ¢ati, teras, cati penceresi,
kubbe, merdiven, pencere...

2. Ikincil “sembolik” iglevler yananlami veren unsurlar: metop, alinlik,
siitun, alinlik tablasi.

3. “Boliigiimsel 6zellikler” diizanlami veren ve “yerlegim ideolojileri” ya-
nanlami veren unsurlar: ortak hol, giindiiz ve gece alanlari, oturma odas,
yemek salonu...

b) Genel tipolojideki ifadeler

1. Sosyal tipler: hastane, villa, okul, sato...

2. Mekansal tipler: dairesel planli tapinak, Yunan hag planh tapinak,
“agik” planl, labirent...

Bukodlar, kesin bigimde “ikonolojik, stilistik veya retorik tipte sozciikler”
degildirler, ama “mimarhgin kendisi bir retorik olarak bigimlenebilir”.

Mimarlk nasil ikna edebilir? Mimarlik, esas olarak, kimi 6zelliklere sahip
bir kitle iletigim formudur:

* Mimari sdylem ikna edicidir: edinilmig énciillerden hareket eder, bunlar
bilinen ve kabul edilmig argiimanlar i¢inde bir araya getirir ve belli bir

uzlagiya varir.

* Mimari séylem psikolojiktir ve kullanici mimarin 6gretilerini izlemeye
gagrilir.

* Mimari sﬁyle{n ¢ok da dikkat edilmeksizin tiiketilir (filmlerin, televiz-
yonlarin, ¢izgi romanlann, polisiye kitaplarinki gibi).
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* Mimari mesaj, kullanic1 kigi (6rnegin, Venedik’teki Diikalik Sarayr’m
yagmurdan korunmak i¢in kullanan kigi) bir ihanet i¢inde yer aldiginin
farkinda olmaksizin sapkin anlamlarla dolabilir.

¢ Buanlamda, mimari mesaj,azami zorlamayla (béyle oturmak zorundasin)
azami sorumsuzluk (bu formu istedigin gibi kullanabilirsin) arasinda
hareket eder.

* Mimarlik, resim ve giirde olandan farkli, sarkilar ve giysi modas: igin
olanla benzerbi¢imde anlamlarin hizli bir gekilde yitmeleriyle maluldiir.

* Mimarlik bir piyasa toplumunda hareket eder ve diger sanatlarda olma-
yan teknolojik ve ekonomik bir devre iginde yer almak zorundadur.

Mimarlik burada belirtilen kodlar i¢inde agiga vurur. Iginde yagsadig: ve
—yalnizca iyi bir yagam makinesi olmasi anlaminda degil, yalmzca varligiyla
bile onu énceleyen geye bir elestiri olabilmesiyle de— elestirdigi toplumdan
bahseder: “Mimarlikta uyaranlar aym zamanda ideolojidirler.”

Mimarlik, béylece, kendini kodlara sahip bulur, fakat ikna edici olabilmek
i¢in bu kodlar1 kontrol edebilmelidir ya da, bagka bir ifadeyle, kendi ikna
edici ve bilgilendirici olma istenci kargisinda bu kodlar1 oyuna sokabil-
melidir. Yani kodlan olumsuzlamadan “beklenen retorik ve ideolojik
sistemlerin altiist edilmesine” meyilli olmalidir. Bu gekilde, mimarlik,
“iletigim gibi bir pratigin ana eksenlerinden bir (en 6nemlisi degil) olarak”

sunulur.

Bireyin yalmzca onu belirleyen yapilarin nedensel bir kesigim noktas:
oldugu, 6znesiz bir tiir felsefe olan yapisalcilik, ¢ok sayida modemite elesg-
tirisine ve ileride postmodern diye anilacak olan harekete kap: aralamigtir.
Yapisalcilik, ayncalikli diigiince nesnesini mimaride bulur; bunun nedeni,
biiyiik ihtimalle, mimarinin Bat1 metafiziginin en 6nemli ikiliklerini iginde
barindiniyor olmasidir: dogal-yapay, doga-tarih, form-igerik. Moderniteden
¢ikmaya yonelik her gabanin aym zamanda Bati elestirisi olamayacag:
ortaya konur. Postmodernizmle mimarlik arasindaki iligki iizerine hayli
onemli estetik-felsefi-sosyolojik bir galigma vardir; Janks veya Harvey bu
kampta goriilebilir.
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Frederic Jameson, altmigh yillardan sonra kiiltiiriin evrimini kavramaya
galigirken, 1984 tarihli Postmodern ya da Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Man-
trgr adh galigmasinda, “mimarlikta estetik iiretimdeki degigikliklerin gok
daha goriiniir hale geldigini ve mimarligin ortaya ¢ikardigi kuramsal sorun-
larin diger alanlara gore daha fazla bir merkeziyet ve eklemlenme edindi-
gini” itiraf eder. Postmodern konumlar su sekilde tanimlanir:

[...] Modern gelismenin ve International Style (Le Corbusier, Mies)
denen mimari akimin amansiz elestirisi, bigimsel elestiri ve analiz [...]
kentsel yasam ve estetik kurum diizeyinin yeniden degerlendirilmesiyle
kol kola gider. Geleneksel kentsel yapimin ve gevre bolgelerin kiiltii-
riiniin yok olusu (bu, iitopik kentin yeni modem-geligmis yapilarinin
baglamlarindan radikal bigimde koparilmasi vasitasiyla gercekleg-
mistir) modern gelismeye atfedilir; egzamanli olarak modern hareketin
seckinciligi ve otoriterligi, acimasizca, karizmatik Maestro’nun buyur-

gan jestlerinde ortaya konur.

Bu segkincilik karsisinda, asagida anlatilanlarla birlikte, bir tiir “estetik

popiilizm” ortaya ¢ikar:

[...] Yiiksek kiiltiirle kitle kiiltiirii ya da ticarf kiiltiir arasindaki (esasen
modern-gelismis) simirin kalkmasi; Leavis ve Amerikan New Criticism’in-
den Adorno ve Frankfurt Okulu’na tiim modern ideologlarin biiyiik bir
tutkuyla duyurduklan Kiiltiir Endiistrisi’nin formlar, kategorileri ve
igerikleriyle sarmalanmisg yeni tip “metinler”in ortaya ¢ikig1. Nitekim,
postmodern, Kitsch’in, televizyon dizilerinin ve Reader’s Digest
kiiltiiriiniin, reklamlarin ve motellerin, televizyon govlarinin ve B tipi
Hollywood filmlerinin, ucuz baskilaniyla havaalanlarinda dagitilan,
Gotik, romans, biyografik roman, polisiye, bilimkurgu ve fantezi ka-
tegorilerine ayrilmig sokak-yayincihginin “agagilayic1” manzarasinin
tiimiiyle etkisindedir: postmodern iiriinlerdeki malzemeler, Joyce veya
Mabhler’de oldugu gibi basitge “alintilanmazlar”, tozleriyle her seye

niifuz ederler.’!

4
191) Bkz. F. Jameson, Il Postmoderno o la logica culturale del tardo capitalismo, 1989, s. 10.
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Jameson’a gore, postmodernle birlikte, kendimizi, “yapi mekaninin degi-
simi”, “hala yeterli algisal kapasiteler geligtirmedigimiz” ve bizden “yeni
organlar” geligtirmemizi, “alicilarimiz1 veya viicutlarimizi su ana kadar
hayal edilmemis, belki de nihai analizde imkénsiz yeni boyutlara genis-

letmemizi” isteyen bir “hipermekanin” kargisinda buluruz.

Mekan bagka anlamlar iistlenir, var olanin élgiisii olma kapasitesini yitirir,
yani atopik hale gelir. Perspektif, Barokta oldugu gibi “genigledigi” igin
degil, ama onemsizlestigi i¢in diizene sahip olmaz. Jameson gunlar yazar:

[-..] bu mekanin hacimden veya hacimlerden, bagka terimlerde de olsa,
konugmay1 imkénsiz kildigim soylemeye galigmiglardir. Bu mekam
iggal eden asili kurdeleler, akli, sistematik bigimde ve teamiilen,
herhangi bir form hipotezinden uzaklagtirir. Gézlere kadar ve tiim

viicutla bu hipermekanin i¢indeyizdir.'?

Atopya, bizi Darwinci anlamda yeni alicilara sahip olmaya, 6zdeglesmek ve
ozdeglestirmek igin farkli prosediirlere, yeni zihinsel haritalarin ingasina

zorlar.
Bu noktada, Biirger’in postmodern tezinden bahsedilebilir:

[..] Postmodern diigiincede merkezi yer tutan bir teze gore, toplumumuz-
da artik gostergeler bir gosterilene degil, diger gostergelere gonderme
yaparlar; bizler artik séylemlerimizle bir geyin bir gosterilen olarak yaka-
layamayiz, sadece sonsuz bir gésterilenler zinciri iizerinde hareket ederiz.
Bu teze gire, Saussure’iin gosterilen ve gosterenin birligi olarak tanim-
ladig: gosterge pargalanir, Eger ellili ve altmigh yillarin enformel sana-
tiyla kiyaslanirsa, resimde yetmigli yillarin sonlarindan itibaren bir gés-
terilen 6neren gostergelerin geri doniigii gézlemlenebilir. Italyan gencle-
rin ve hatta Alman Yeni Yabamllar'in pek ¢ok resminde su zamana ka-
dar ozerk olan gosteren, yalmzca ressamin gozlemci i¢in hazirladigx bir
tuzaktir; boylece, olas1 simgesel yorumlarin girdabinda kaybolunur.'*

192) Age., 5.80.
193) P. Birger, Teorie dell’avanguardia, Torino, 1990, s. 123.
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Gergekte, postmodern maskelenmis bir antimodernizmdir veya, daha iyisi,
Modernite tarafindan baglatilan korkung oyundan ¢ikma gabasidir: negatifin
siirekli olarak anilmasi, her durumda, ¢eligkiyi ve bu kargithiklarin beslen-
mesinden tiireyen siradig1 giicii hazmetme ve onlardan faydalanma kapa-

sitesi.

Eger Modernin ifadesi tarihsel avangardlarsa, postmodernin avangardlarin
antitezinde ortaya giktig1 agiktir; tarihsel avangardlar sanati yagama getirme
niyetindeyken, postmodernizm hayati sanat olarak kullanir. Siiphesiz, bu
anlamda déniim noktasi tarihsel avangardlar karakterize etmis olan malze-
melerin kangiklig ilkesini giindelik kullamim iiriinlerine kadar genigletme

kapasitesindeki Pop Art olmustur.

Bu anlamda, postmodernist tavir, avangardin ilerici temizliginin, ikti-
darsizhiginin sonucunun, empatik bir sanat eseri kavramini son noktaya
tagtyarak ve sanatsal iiretimi giindeliklikten ayirarak yalmzca araglarin
safligimin gozetilmesinin ~bu durum, ellili yillarda ve altmigh yillarin ba-
sinda mimarliktaki iglevselci formlarin, resimdeki enformel ve minimal
formlarin, edebiyatta ise Yeni Roman’in sonucudur— reddinden dogar. Bu
saflik, tarihsel avangardlarin projesinin gergeklestirilemez oldugunun gos-
terilmesinin ardindan malzemelerin de facto geri geliginden bagka bir sey

degildir.

Bu ¢aligmanin bagindan itibaren Bat kiiltiiriindeki giizel fikriyle metafizik
arasindaki baga igaret edildi; bunun diginda metafizik, kimlik, Bat1 /6gos’u-
nun ayrigtirilmasi ve bir amacin, telos’un “inga”s1 ve digavurumu oldugun-
dan mimarhk arasindaki iligki gosterildi. Yirminci yiizyil felsefesindeki
hedeflerden biri tam da metafiziktir: saldir1, cogunlukla Ikinci Diinya Savagt
ardindan pek ¢ok farkh cepheden ve bigimde gelir ve yapisékiime gekil

veren Derrida’nin'® ¢aligmalarinda radikallestirilir.

Derrida’nin niyeti, bir farklhilagtirma prosediirii vasitasiyla, iyi/kotii, doga/
ruh, viicut/ruh, 6zne/nesne, zaman/uzam, madde/form, giizel/¢irkin gibi

194) Bkz. ). Derrida, 52 Aphorismes pour avant-propos, Mesure pour mesure et Philosophie, Paris,
1987 iginde; Point dq folie - Maintenant I'architecture, Psyché, Paris, 1987 iginde. Bunlar diginda
bakimiz: A. Van Sevenant, La decostruzione e Derrida, Palermo, 1992.
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metafizigin geleneksel kargitliklarina hapsolmamig bir diigiince ortaya koy-
maktir.

Felsefl yolculugu siiresince —post-felsefi demek daha dogru olabilir—, Der-
rida, metafizigin son kalesi dedigi mimarlikla karg: kargiya gelir: bu 6zgiin
kargilagma dahilinde, Derrida, Paris Salesi projeleri igin, mimarliga higbir
bigimde felsefi kavramlan uygulamadan Tschumi ile gahgmigtir. Onun
i¢in 6nemli olan sey, yapisokiimiin, mimari gibi, “esere yonelik bir diigiin-
ce” olmasidir. 52 aphorismes pour un avant-propos’dan birinde goyle yazar:
“Contrairement a l’apparence, ‘déconstruction’ n’est pas une métaphore
architecturale. Le mot devrait, il devra nommer une pensée de l’architecture,
une pensee a l’ouvre.”

Derrida, Point de Folie’de, mimarhk kavraminin sabitlerini var kilan geyi
igaret eder: otkos, yani oitkonomia’nin tiiredigi ev. Burada hane yasalar,
yani her biri bir merkeze bagh olmakla karakterize edilmig olan dogum ve
olim yerleri, okul, yol, agora, meydan ve mezar ifade edilir. Bu merkez,
arch&dir ve dolayisiyla temeldir.

Mimarlik her zaman bir “hizmetinde olma” anlam tagimigtir, yani bir amag
tagimigtir. Mimarligin inga ediliyor olugu, mimarhgin ahgap ve taga oydugu
ve Derrida’y1 destekleyen hiyerarsileri de belirler. Arché, temel, télos, hiye-
rargilerin ayrigtirllmasi olarak inga fikri, metafizigin 6ziidiir, yani mimarhk
ve metafizik i¢ ige geger.

Bir mimarlik mimarisi yaninda bir felsefe mimarisi de vardir: mimarhigin
ozgiil ingasimin yam sira diigiince de inga edilir. Diigiinceyi yapisékiime
ugratmak, beraberinde, diigiincenin i¢inde oldugu mekanin da, yani mi-
marhgin da yapisokiimiinii getirir; diigiince ile pratik, inga eden diigiinceyle
inga edilen eser arasindaki ikiligi agmak anlamina gelir. Dolayisiyla, felsefi
bigimlerin veya beylik laflarin mimarhga uygulanmasi s6z konusu degildir.
Eger yapisokiim metafizigin diigiimlerinden kurtulmaksa, o halde, aym
“hareketle” mimarlig1 yapisokiime maruz birakmak en dogru (olasidan ziya-
de) seydir: metafizigin sembolii olarak mimarhk de-sembolize edilir; yapiso-
kiim, bir program, metot veya teknik olamayacaktir, ama tiim o kendiliginden
karakteriyle bir olay olabilir. Mimari, ingai, yabancilagtirilamaz ilkesini kay-
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bedemez ve kaybetmemek zorundadir da, ama empoze edici karakterinden
vazgegmesi gerekir. Yapisokiim, Derrida’min 50. aforizmada yazdig gibi,
bir yikim degildir: “I’engagement, la gageure: tenir compte de cette
nécessité architecturale ou anarchitecturale sans détruire, sans en tirer
des conséquences seulement négatives. Le sans-fond d’une architecture
‘déconstructrice’ et affirmative peut donner le vertige, mais ce n’est pas le
vide, ce n’est pas le reste beant et chaotique, le hiatus de la deconstruction.”

Dolayisiyla, yapisokiim, diizen ve diizensizlik, agirlik ve hafiflik, istikrar
ve istikrarsizlik, mahremiyet ve diigmanlik, seffafhk ve 151k gecirmezlik,
simetri ve simetrisizlik, uyum ve uyumsuzluk, oranlilik ve oransizlik, ge-
reksizlik ve amag, dekorasyon ve striiktiir arasindaki yariklara yerlegerek
olaya hazirlanmak zorundadir.

Metafizikten bagka bir geyin pesinden kogan Derrida, her durumda, koken-
lere geri donmeye, arché, temel ve télos arasindaki diigiinceye yonelmeye
zorlanir. Derrida’nin mimarinin kékenlerine getirdigi tanimlamanin Al-
berti’nin tammlamasina benzer olusu tesadiif degildir.

Bu inga eden diigiincede ve diigiinen ingada, olayin nedenselligine duyulan
giivende kadim ‘kairos’a, tercih edilir olay figiiriine doniig var gibidir: olasi
olani yakalamay istemeden de ona kargi hazirlikli olunabilir. Bu, ¢agdag
sanatin en radikal formlarindan alimp kutsalliga yerlegtirilebilecek figiir-
diir. Derrida’da olasi olan, —Heidegger’dekine benzer bigimde: “yalnizca
bir tann bizi kurtarabilecek”— olugu iginde serbest birakilamaz, fakat
mimarhigin bir hizmet olugu yapisokiime tabi tutularak ve askiya alinarak
olasi olanin mekani bir bigimde serbest birakilir. Heidegger de bu duruma
onay vermigtir. Boylece, mimarlik, hi¢bir geyin hareketsiz olmadig mekan-
lardan miitegekkil, yalmzca olaylar olasi kilmak igin var olan bir olaya

doniigiir.
Bat kiiltiiriine ve mimarhgina yaptigimiz bu yolculugun sonunda estetikle
mimarlik arasindaki iligkinin karakteristik veya temel anlarinin bir sen-

tezini olugturmaya ¢algabiliriz.

t
Antik kiiltiirde mimarlik, esas olarak, hizmet goren veya mekanik bir sanat
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olarak degerlendiriliyordu, kozmosun diizgiiselligiyle 6zdeglestirilmeye ¢a-
ligiliyordu; giizel, nesnel bir form iginde, yani fenomenlerin tekilliginin
otesinde diisiiniildiigii ve yasandig i¢in mimarlhk giizeli ¢6zemiyordu.
Kdsmos’un tamamlanmighigina benzer bigimde “tamamlanmig” bir sey ka-

bul edilen mimarlik, akilcilik ve diizenle 6zdeglestiriliyordu.

Helenistik ve Roma kiiltiiriiyle beraber “irrasyonel”le bag dondiiriicii bir
kargilagma meydana gelir; bu kargilagma, seylerin diizeninin 6tesinde, ken-
dine ait bir dile sahip olma kapasitesinde 6zerk bir 6znelligin var olabilecegi
fikrini doguracaktir.

Emperyal bir dile déniigen ve artik ‘polis’le, simirh sivil toplulukla bir
ozdeglesme ani olmayan mimarlik, ¢ok sayida dille ve farklilikla onlar
entegre ederek boy dlgiismeye gahgir.

Mimari yapig ediminde her zaman mevcut olan ve belki de ilk kez 6zerk
bir anlam kazanan teknigin ruhu, sanki teknigin bir amag i¢in ara¢ olmasi
bagh bagina bir amag olmug gibi ortaya gikar. Bu ancak Gotik mimariden
Hiimanist mimariye geg¢ilen modern ¢agda agikliga kavugacaktir. Bundan
boyle, biiyiik klasik¢i ideoloji kendisine model olarak Yunan ve Roma
mimarisini alacaktir.

Bizans diinyasinda kozmogoni mimari i¢inde simgesellesecektir ve Aya-
sofya, Ghyka’mn yazdig: gibi, “kesin mantig1 [...] Ptolemaiosgu kozmogra-
finin kristal kiireleri iizerinde tasarlanmg Iskender geometri teoremini”!*3

agiga cikaracaktir.

Ortagag kiiltiiriinde mimarhk hizmet géren veya mekanik sanat olmaya
devam edecektir, ama artik giicleri ve bu gii¢lerin beraberinde getirdikleri
bagimlihg: degil, pargalarin biitiine ve biitiiniin pargalara aidiyetini igaret

etmek igin yiikseltilecektir. Mimarlik artik burg, kale, ev, saray, kilisedir.

Modern, sanatlarin soylulagtirilmasiyla, resim, heykel ve mimarinin me-
kanik sanatlardan liberal sanatlara doniistiiriilmesiyle agilir.

195) Bkz. M. Ghyka, L’Esthetique des proportions dans |a nature et dans les arts, Paris, 1927.
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Hiimanizmle beraber tarihin yeniden-baglatilmas: ve kegfi gibi “dramatik”
bir deneyim yagariz.

Sanatin bilim ve teknikten farkhi bir sey oldugu kesfedilir, 6zerklegmesi
giindeme gelir; bu, her zaman ve her durumda bilim ve teknikle boy élgiig-
mek zorunda kalacak olsa da, mimarlik i¢in de boyledir. Mimarhgin giizel-
ligi, 6znellegtirme ve gorelilestirme potansiyelini kesfedecektir. Boylece,
liberal sanatlardan giizel sanatlara gegilecektir; sanatlarin bir iiriin
olduklar: 6lgiide etkin olduklar: bir sistemden sanatlarin katma bir deger
olduklari i¢in etkin olduklan bir sisteme gegilecektir. Akil, kendi “kat”lar,
sinirlar iizerine diisiinecek ve duyguyla boy 6lgiisecektir. Buna da Barok
denecektir.

Cagdag zamanlarla birlikte, makine ¢aginda, mimarlik bir sistem, diger
sanatlar arasinda bir sanat haline gelir; teknigin giiciiyle birlikte kendi
yapayhiginin giiciinii kesfeder, gostergeleri tiimiiyle temelliik ederek tiim
tarzlan kullanir: imgelerin, olasiliklarin, figiirlerin, tarihlerin devasa bir
deposu olarak gegmis. Zamana kendi aklini, prototip bir akl empoze ederek
kendi zamani igin projeler iiretir. Avangardlarin arindirici barbarliklarinin,
gecmisi bir ‘tabula rasa'ya gevirmelerinin ardindan diinya yeniden inga
edilmek istenir. Mimarlik, akil ve duyguyu, bilim ve sanat1 nihayet uzlagmg
bir insanlhkta uzlagtirmanin araci olarak diigiiniiliir.

Bu uzlagma heniiz gergeklesmemistir. Zamanimizda kimileri bu uzlag1 nok-
sanligini, akil ve proje arasinda olasi bir ¢oziimiin aragtirilmaya devam
edilmesi geregi olarak yorumlarlar. Modernite projesi, heniiz ger¢eklestiril-
memis olsa da, tiim tarihsel ve etik nedenlerini muhafaza eder.

Bagkalari, bir yol, bir gelecek énermeksizin, yargida bulunmaksizin bu-
giinii, epifaniyi bigimleriyle, sonuglariyla, hatta geligkileriyle birlikte yo-
rumlarlar. Boylece, ¢ogu zaman ironiyle, groteskle, gereksizlikle veya
temelsiz bir derinlikle oynayan, fantazmagorik, estetize edici, popiiler bir
“gercekeilik” ortalig: kaplar. Bagkalar), teknigin tagkinligini, “kaslarin1”,
giiciinii, post-insani iistiinliigiinii gostererek kendilerini teknige emanet
ederler. Bunlarin diginda binleriyse, inga ve edebiyati, mimarligin, tipk:
bir ‘soap opera daki gibi, ima eden, iceren, patetik, anlatisal, nostaljik,
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ikna eden ve rahatlatan bir ey haline geldigi bir metafor estetiginde bir-
lestirirler.

Kitsch igerisinde mekan nostaljileri, arché'ye, kikene veya kiken adina
hatirlanan bir geg¢mige ait olup otantik bi¢imde yeniden iiretilen —bu arada
giderek sahiciligini kaybeden— seye duyulan nostaljiler belirir. Gelenegi
taklit etmek, trajikle grotesk arasinda rahatsiz edici bir melezlenme iiretir.

Cyborg tinselliginde, Atopya’da, Nooteknikte trans-mimariye, yani teknigin
otesinde bedensiz bir yapaylhiga vanlir; burada veya bu zamanda mimarhk
artik ev, saray, kilise, fabrika degil, kitle medyas1 ve evrensel piyasanin
degersizligi tarafindan iiretilmig duygusal bir kimligin aragtinlmasindaki
pozisyon-suzluklarin, yok-mekanlann zor bela goriinen pihtisidir.

Kimi durumlarda, ug olan, her durumda “mevcut” olan geylerin karmagiklik
igindeki zorlu basitligi denenir.

I¢inde yasadigimiz estetik biitiinliik zamaninda, mimarlik, sanatlarla me-
lezlenir, ¢iinkii sanatlar tiim diinya halini almiglardr, ¢iinkii “yap1 yapma”
sorunu higbir zaman yiireklendirici “yerlegim”le sonlanmaz; mimarlik,
yapay olanin sorumlulugunda, her gseyden énce diigiince, dil olugunda,
gayri-zaruriliginde her daim agik kalir.
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Kaynakca

Metinler parantez iglerinde —bilinen ya da tahmin edilen— ilk basim tarihleri
verilerek kronolojik sirada aktanlmigtir. Kadim ve modern metinlerde
referans verilen gagdag baskilarin tarihleri gosterilmemistir.

1. Sistematik estetiklerde mimarlik

M. Bense, Aesthetica, Baden-Baden, 1965; ilalyanca’da Estetica, Milano,
1974.

M. Dessoir, Aesthetik und allgemeine Kuntswissenschaft, Stuttgart, 1923;
Italyanca’da FEstetica e scienza dell’arte, Milano, 1986.

M. Deutinger, Das Gebiet der Kunst im Allgemeinen, Regensburg, 1845;
Italyanca’da Estetica, Floransa, 1975.

J. Dewey, The Philosophy of Art, New York, 1929.

Th. Fechner, Vorschule der Aesthetik, Leipzig, 1876.

G. Hegel, Aesthetik, Berlin, 1836-38; Italyanca’da Estetica, Torino, 1963.

R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst: Musikwerk, Bild,
Architektur, Film, Tiibingen, 1962.

I. Kant, Kritik der Urtheilskraft, Riga, 1790; Italyanca’da Critica del
giudizio, Bari, 1970.

G. Lukdcs, Aesthetik Die Eingenart des Aesthetischen, Berlin-Spandau,
1963; Italyanca’da Estetica, Torino, 1970.

Alain, di E.-A. Chartier olarak da bilinir, Systeme des Beaux-Arts, Paris,
1926; Italyz-‘mca’da 1l sistema delle arti, Milano, 1947.

G. Santayana, The Sense of Beauty, New York, 1896.
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F. Schelling, Philosphie der Kunst (1802-1804), Stuttgart, 1856-61.

A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Leipzig, 1818;
Italyanca’da Il mondo come volonta e rappresentazione, Bari, 1928-30.

F. Schleiermacher, Aesthetik (1819), Berlin-Leipzig,1931; Italyanca’da
Estetica, Palermo, 1988.

E. Souriau, Le correspondance des arts, Paris, 1947.

H. Spencer, A System of Synthetic Philosophy, 10 cilt, Londra, 1862-1892.

E. Utitz, Aesthetik, Berlin, 1923.

T. Vischer, Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen, Leipzig-Stuttgart,
1846-57.

E.von Hartmann, Aesthetik. Die Deutsche Aesthetik seit Kant, Leipzig, 1886.

N. von Hartmann, Aesthetik, Berlin, 1953.

2. Psikolojik estetikler ve oranti tartigmast

R. Adamy, Arhitectur als Kunst, Hannover, 1881.

R. Amheim, Toward a Psychology of Art, Los Angeles, 1969; Italyanca’da
Verso una psicologia dell’arte, Torino, 1969.

M. Borissavliévitch, Le nombre d’or et l’esthétique scientifique de
Uarchitectire, Paris, 1952.

G. Fechner, Vorschule der Aesthetik, Leipzig, 1876.

T. Fischer, Vortrdge iiber Proportionen, Miinih-Berlin, 1934.

M. Ghyka, L’Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts,
Paris, 1927.

— Le nombre d’or, Paris, 1931.

A. Goller, Aesthetik der Architektur, Stuttgart, 1887.

Th. Lipps, Aesthetik. Psychologie des Schonen und der Kunst, Berlin, 1903.

P. H. Scholfield, The Theory of Proportion in Architecture, Cambridge,
Mass, 1956.

A. Thiersch, Handbuch der Architektur: Die Proporzionen in der Architektur,
Stuttgart, 1899.

F. Th. Vischer, Kritische Géinge, Stuttgart, 1866.

J. Volkelt, System der Aesthetik, Berlin, 1905.

H. Wlftlin, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur, Miinih,
1886; Italyanca’da Psicologia dell’architettura, Venedik, 1985.

A. Zeising, Neue Lehre von den Proportionen, Leipzig, 1854.
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3. Mimarlik estetikleri

Projecilerin poetikalaninda kaginilmaz olarak mevcut bulunan estetik ufuk,
her tiir sanat ve mimari kuram, elestirisi ve tarihinin temelinde yer alan
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Roberto Masiero

Tirkgesi: Firat Geng

Vitruvius'un 6nciisii oldugu kuramsal mimarlik yazilar bin yedi yiizlerde mi-
marlik estetigi diye tanimlanagelen zerk disipline doniistii. Insanligin uygarlik
tarihinden ayn tutulamayacak insa etme, yapi kurma edimini bu kavrayis cerce-
vesinde ele aliyor taninmis mimarlik tarihgisi Masiero. Teknik aklin komut este-
tigi olarak tammladig) mimarlik kavramini iglevsellik temelindeki bir yasamsal
ihtiyag olmaktan “arkitektonik” yararlilik ve giizellik nesnesi olmaya uzanan bir
yelpazede incelikle ¢oziimliiyor. Sembolik bir génderge evrenini, yapilarin te-
mel 6gelerini doniistiiren bir okuma pratigi icinde, Bati'nin kanonik mimari an-
layislarindan cagdas yapilarin 6ncii ve ciiretkar karakterine baglayan bir estetik
tarihi.
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