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Giris

Insanoglunun tiim toplumsal ve dinsel
dogasina bicim veren mimari, bir iletisim
bicimi ve bir simgedir. Tiim sanat dallar1
gibi iletisimsel ve simgesel bir soylem
kipi olan mimarlik, insan diisiince ve
0zleminin fiziksel bir temsili, tirettigi
kiiltiir degerleri ve inan¢larmin kaydidir
(Roth 2006, 201, 603). Vitruvius (1990, 4),
“mimarlikta iki nokta vardir; kendisine anlam ver-
ilen ve ona anlami veren” der. Ona gore
mimarlik dahil her sanat tiirii, yapitin ken-
disi ve ardindaki kuramdan olusur (Vitruvius
1990, 9). Unlii kuramci1 Pevsner ise “her yap:
algilayan icin bir mesaj yaratir ve her yapinin bize
anlatmak istedigi bir hikayesi vardu” der
(Broadbent 1996, 125). Pevsner’e gore
yeryiiziinde belli bir amag i¢in dikilmemis
ve iletisim icinde olmayan tek bir yap1
yoktur. Umberto Eco’ya gére de mimari
nesne, kendi bagina anlam iletme yetisine
sahip bir gostergedir. Mimari nesnenin
diizanlamu kiiltiirel bir sifreyle belirlenmis
olan iglevdir. Ancak bu anlam iizerinde
mimari nesneye “iletisimsel ve simgesel”” nite-
likli bir islev veren ve islev ve mimari
nesnenin gosteren olarak birlestikleri bir
yananlam diizeyi vardir (Tanju 1997, 1258).
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Mimarlik, kavramlar ve sembollerle
calisan bir iletisim dilidir ve bir mimar
bunlari bicimlerle dile getirir. Kavram ve
sembollerle bicimler arasindaki cok kat-
manl iligkinin dogast mimarligin
araglaridir. Bir iletisim araci olarak
mimarlik duragan degildir. Kiiltiir, sosyal
olusumlar, inan¢ ve yasam sekilleri onu
etkiler. Tiim dis formlar gizlenmis bir i¢
gerceklige, manevi 6ze dogru tamamlanir.

Tiim c¢aglar boyunca insanoglunda
maddeye sekil verme ve onu degistir-
menin yanisira kisilik kazandirma istegi
goriiliir (Miilayim 1994, 288). Bir caga ve
kisiye ait sanat iiriiniiniin ortak olan
bicimlendirme, tasarim ilke ve anlayislar
biitiinii (Sozen ve Tanyeli 1996, 247) olarak
tanimlanan iislup, sanat eserini okumadaki
en temel dillerden biridir. Bu anlamda
islup, yaraticisinin, kendisinin veya
caginin mesajint alictya en etkin iletmede,
bazi gostergebilim dizgelerinden yarar-
lanir. Bir yapiya anlam kazandiran boyut-
lar arasinda inanclar, etik, sanat, felsefe,
ekonomik iliskiler, hukuk ve ideolojik
tutumlar sayilabilir (Agrest ve Gandelsonas
1996, 112).

Oz

Mimarlik simgesel bir soylem tarzidir ve
simgenin olmadig1 yerde mimari yoktur.
Kavram ve sembollerle bi¢imler arasindaki
¢ok katmanl iliskinin dogas1 mimarligin
araclaridir. Bir iletisim araci olarak
mimarlik duragan degidir. Kiiltiir, sosyal
olusumlar, inan¢ ve yasam sekilleri onu
etkiler. Insanoglunun tiim toplumsal ve din-
sel dogasina bi¢im veren mimari, bir
iletisim bi¢imi ve bir simgedir. Tiim sanat
dallar gibi iletisimsel ve simgesel bir
sOylem kipi olan mimarlik, insan diistince
ve 6zleminin fiziksel bir temsili, tirettigi
kiiltiir degerleri ve inanglarinin kaydidir.
Mimari nesnenin diizanlam kiiltiirel bir
sifreyle belirlenmis olan islevdir. Ancak bu
anlam iizerinde mimari nesneye “iletisimsel
ve simgesel” nitelikli bir iglev veren ve
islev ve mimari nesnenin gosteren olarak
birlestikleri bir yananlam diizeyi vardir.
Mimarlik, kavramlar ve sembollerle ¢alisan
bir iletisim dilidir ve bir mimar bunlar:
bi¢imlerle dile getirir.

Bu calismada gostergebilimsel ¢oziim-
lemeler ile magaradan baslayarak Post-
Modernist donem sonuna kadar bir
gosterge ve anlati olarak mimaride anlam,
imge, sembol ve ileti olgulari, secilen
ornekler iizerinden tartisilarak, yapilarin
ardindaki gostergelerin sifreleri ve izleyen
bireylerle kurduklari diyalogun terciimesi
yapilmaya calisilacaktir.

Abstract

Architecture is a symbol and a form of commu-
nication. Architecture, a symbolic mode of dis-
course like all branches of art, is a physical
representation of human thought and yearning
and a record of the cultural values and beliefs
created thereby. Each building designs a mes-
sage for one who can perceive it and again
each building has a story it wants to relay to
us. When correctly translated a building
explains all social, political and economic
phenomena which participates in and form the
life. By the same token, when the theme of the
building is grasped it is no more an ordinary
architectural but also a cultural figure which
is not just the personality and sound of an
individual but of a nation lasting for hundreds
of years ensuring the establishment of a com-
plete communication.

In this paper, the communicative and symbolic
language used in architecture from the cave to
Post-Modernism will be investigated and the
stories that shape and determine the visual
language constituting the comments of the
codes and the dialog will be brought out.
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Kisinin kendi goriis, yetenek ve algisini
plastik ve fonetik ifade yollar1 yaratarak
bir ileti gdndermesi sembolik bir anlatim
bic¢imi olusturur.

Bu caligmada gostergebilimsel ¢6ziim-
lemeler ile magaradan baglayarak Post-
Modernist donem sonuna kadar bir
gosterge ve anlati olarak mimaride anlam,
imge, sembol ve ileti olgulari, secilen
ornekler iizerinden tartigilarak, yapilarin
ardindaki gostergelerin sifreleri ve izleyen
bireylerle kurduklar: diyalogun terciimesi
yapilmaya calisilacaktir.

Mimaride Anlamin Ilk Izleri

[Ik kiiltiirlerde kozmolojik ve antropomor-
fik semalar ile bunlarin simgesel anlamlar:
belirleyici olmus ve insanin varligini, ait
oldugu toplumla baglarini ve evren icinde-
ki konumunu desteklemislerdir (Tanju 1997,
1257). Mimari nesnelerin anlamsal
degerleri islevsel amaclarini asar.
Insanoglunun mimari simge yaratmada ne
denli basaril1 oldugu ve kullandig: dil ve
araclarin neler oldugu sorusunun yanitini
bulmak icin tas cagindaki “magara”
imgesinin neler cagristirdig: ile baslamak
gerekir. Insanoglu, yasama gevresini sekil-
lendirmeye basladig: ilk tas devrinden
itibaren mimarlikta ifade edilen simgeleri
formiile etmeye baglamistir. Insanin
yasadi81 yer (oikuemene) yansimalari ve pa-
radigmalariyla gercek bir sOylem ve
iletigsim arac1 olusturmaktadir. Birlesik,
yararcil ve simgesel icerigin “evreni”ni
temsil eden magara bir mimaridir.
Magaranin pragmatik islevi “barinma” gibi
goriinse de, buradaki yardimer semboller,
insanoglunun burayi farkl islevsel etkin-
likleri ifade bicimi icin de kullandigim
gostermektedir. Oliilerini buralara gémer-
ler, ilk ibadetlerini buralarda yaparlar, ilk
alet, ilk sanat ve biiyii inanclarimi buralar-
da gerceklestirirler. Magaranin kodlar1

coziildiigiinde ortaya c¢ikan, yansittig1
imajin biitiiniiyle tek bir islev tiiriine adan-
maktan ziyade ¢ogu salt yararci bircok
simgesel islevin karisimin icerdigidir.
Magarada yasayan insan tiim islevleri
barindiran meskeninin duvarlarina stilize,
soyut resimleri isler. Yeryiiziindeki tiim bu
donem magaralarinda ayni temanin
islendigi bu resimler kitle psikolojisinin
hiikmettigi toplumsal kolektif tasavvura
isaret ederler. Bu resimlerde insan avini
evinin duvarina resmeder, resimde onu
oldiiriir ve boylece avinin kendi giiciine
boyun egecegine inanir (Turani 1997, 31;
Gombrich 1985, 21). Bu resimlerle sifrelenen
mesajlara bakildiginda ise bu ritiiellerde
biiyii ve dinsel diirtiiniin kristalizasyonu
goriiliir. Tlk insanin etrafinda gevrelenen
diinyanin ve diisiincelerinin kodlarini
olusturan magaradaki bir diger islev ise
mezarliktir. Oliilerini yasadiklari yere
-magaraya- gomen erken atalarimiz bu
ortak irade ile olii ataya olan baghiligim
gosterir. Insanoglunun ilk dini olan ve
tanrisal nitelik kazanan atalarin ruhlarm
kutsallastirma (ata kiiltii) dini olan manizm
yine magarada dogar. Bdylece yararlilik
Olciisiine gore degerlendirildiginde
magaranin zengin anlami ortaya cikar. Bu
donemde insanoglunun magaralari hi¢
degistirmedigi goriiliir. Dar girislerin asla
genigletilmemesi ve tasavvuf diinyasina ait
verilerin toplandig1 magaralarin kuytu
koselerine ulagilan zor gegitlerin
kolaylagtirilmamasinin nedeninin kismen
inancla ilgili oldugu diisiiniilebilir (Roth
2006, 209). Dinlerini ve biiyiilerini pratik
etmek i¢in tenha, izole noktalara olan
ihtiyaclarini ve giivenlik acisindan gerekli
olan dar girisleri dogal yoldan saglayan
magaralar, bu dénem insanin tiim
ihtiyaclarin1 kargilamaktadir.

Louis Kahn (1965, 305) “mimarlik dogamin yapa-
madigidir” der. Mekan yaratici
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insanoglunun yarattig1 bir diger ileti
mimarlik {iriinii de mezar yapilaridir.
Kiiltiirel ve iletisimsel bir ifade olarak
mezar yapilar: erken donemin tapinaktan
sonraki en ¢ok okunan simgesel
anitlaridir. Konstriiktif bir diizendeki bir
anlatima yonelik olan bu yapilarin kiitle-
selligi ve maddesizligi ¢agristiran sekilleri
oteki diinya inancinin yansimasidir. Unlii
kent tarih¢i Mumford (1961, 25) “Paleolitik
Cag insamimin zor goglerinin arasinda siirekli konuta
sahip olanlar dliilerdi” der. Bu ¢agin mezar
yapilarini olusturan ve topraga gomiilii
mezar odasi ile bunun etrafindaki diger
oda birimlerinden olusan dolmen, menhir,
tiimiiliis ve kurganlarda saklanan sifre
aslinda yine ilk konut olan “magara”dir.
Magaradaki 6liiniin zamanla mimari bil-
ginin transferi olarak artik anitsal yapilara
koyularak ugurlama yolunu secilmesinin
gorkemli 6rneklerinden olan dolmen ve
menhirlerin etraflarina dikilen obelisklerin
(dikilitag) dikilme sebepleri ise bunlarin
ilkel idoller/totemler, yani dini semboller
olduklaridir. Ritiiel ve torensel
aktivitelerin gergeklestigi bu mezar
yapilarinin etrafindaki dikilitaglar 6liim,
Oliim sonrasi ve atalarla ilgilidir (Whittle
1997, 163). Bu yiiksek taslarin ayni zaman-
da ucan ruhun konut olarak barmabilmesi
icin konulmus olduklar1 goriisii de bu
yapilarin tasidiklar: imge cesitliligi
acisindan onemlidir (Turani 1997, 34).

Ingiltere’nin ikonu sayilan Bronz Cag’a
tarihlenen Stonehenge megalitik yapilarin
en iinliistidiir. Her biri 25 ton agirligindaki
30 megalitin ¢evreledigi bir cemberden
olusan yapinin merkezindeki obelisk yaz
donencesinde, giinesin tam anitin iizerine
dogacag sekilde hizalanmist.
Stonehenge’in anlamini tartisan Whittle
(1997, 163) cemberin hayat1 simgeledigi ve
etrafindaki megalitlerin ruhlar, atalar ve
Oliimle baglantili oldugunu ileri siirer.
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Atalar onlar1 korur ve iyi sans getirir.
O’na gore bu tiir anitsal mezar yapilarinin
yapilma nedeni yasam ve 06liim arasinda
bir baglant: olusturmaktir.

Insanoglunun sabit bir imge yaratma bilin-
ci ile insa etti8i bir difer yap1 grubu da
tapinaklardir. Psikolojik islevin en 6zgiin
tasarimi olan tapinaklar bu nedenle
nicelestirilemez veya mekanik bir formiile
indirgenemez. Tanri1 inanci, kosmos ve
evrenin kayitlarmin simgesel temsili
olarak goriilen mabetler insanogulunun
mimari bicemlerinin en 6zgiin liretimidir.
Eski diinyanin en gérkemli tapinak yapisi
Mezopotamya mimarligindan gelir.
Sayilar ii¢ ile alt1 arasinda degisen, iist
istte daralan kerpic teraslardan olusan ve
tizerlerinde bir tapinagin bulundugu
zigguratlar Mezopotamya’'nin en simgesel
yapisidir. Akatca yiiksek yer veya yiiksek
yere kurmak, anlamindaki zaqa kelimesin-
den gelen ve sehirlerin tanrilaria adanan
zigguratlarin icerdikleri anlamla ilgili ileri
stiriilen ¢cok sayida goriisten ilki Brevard
S. Childs’a aittir. Childs zigguratlarin

R L)

“dag” temsil ettigini ve tanrilarin burada
yasadigini sdyler (Walton 1995, 160). Uzer-
lerinde tanrilarin yasadigi dag anakronigi
bu haliyle Olympos’u hatirlatir. Bir diger
arastirmaci olan Andrae, zigguratlarin
tanriin birligini sembolize ettigini ve
tanrmnin ilahi ruhunun dinlendigi dini
motife sahip bir mekan oldugunu ileri
siirer. Gurney’in de i¢inde bulundugu koz-
molojik goriis ise zigguratlarin cennet ve
cehennem arasindaki baglantiy:
gosterdigini soyler. Dag, yer ve g6giin
bulustugu yer olan diinyanin eksenini (axis
mundi) sembolize eder. Zigguratlarin merdi-
venleri cennete ¢ikan yoldur (Ringgren 1973,
374). Gurney bunu iinlii Siimer mitolojisin-
deki Nergal ve Ereshkigal arasindaki sim -
miltu’ye (merdivene) benzetir. Mitte, sim -
miltu Ereshkigal’in habercisi olan Namtar
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tarafindan yeralt: diinyasindan tanrilara
ulagmak i¢in bir baglanti olarak kullanir.
Bundan hareketle Gurney zigguratlarin
merdivenlerini de cennet ve diinya
arasinda kozmik, kutsal bir gecit olarak
gOriir (Walton 1995, 170).

Antik diinyanin mesaj yiiklii diger tapmagi
da Misir’dan gelir. E. B. Smith Misir
mimarli81 i¢cin “onlar tas: degil, simgeyi
goriirler” der (Roth 2006, 253). Misir’1n tinlii
mezar yapilari olan piramitler form olarak
zigguratlari hatirlatsa da sirlar1 hala kendi-
lerinde saklidir. Tastan daglarin iilkesi
Misir’in sembollerinden olan piramitler
onceleri sadece krallar icin yapilirken
sonra soylular icin de yapilmaya baslar.
Degismez evren olgusunun ve ebediligin
ifadesi olarak kabul edilen piramitler form
olarak “sonsuziuk” ifadesi liggen
seklindedir. Misirlilar i¢in firavunlarin
ruhlarinin 6ldiikten sonra goge, tanrilarin
arasina yiikseldigi yer yani dag olarak
goriiliir. Piramitler de onun goge ¢ikisini
kolaylastiracak yerlerdir. Bu yiizden Misir
dilinde piramitlere “cikma yeri, ciktig aygit”
anlamina gelen mer denilir. Mer kelimesi
Misir dilinde sirt sirta merdivenlere ben-
zeyen bir simge olan A ya da basamakli
bir piramidin yandan goriiniisii ile yazilir.
Yazitlarda gecen “firavun icin gokyiiziine bir
merdiven kurulur, boylece o oradan gége cikar” ve
“ayaklarimin altindaki rampa gibi senin
1sinlarindan gegerek yiikseldim” ifadeleri
piramitlerin krallarin ruhlarinin gokyiiziine
kalkis yerleri oldugunu gostermektedir
(Roth 2006, 241). Piramitlerde dort kenar
olmasina ragmen, listte bu kenarlar tek
noktada birlegmistir. Sivri olan bu zirve
insan ruhunun ulastig yiiceligi temsil
eder. I¢inde bulunan beden ise insanin
madde boyutunun temsilidir.

Bicimlerin simgesel icerigine en giizel
orneklerden birini de Antik mimarliin en

0zgiin tasarimi olan Yunan tapinagi
olusturur. Tanrilarin ikamet ettigi
tapinagin kendisi bir kozmostur. Kutsalin
her kiiltiirdeki farkli tezahiiriiniin bir yoru-
mu olan Yunan tapinagi biitiinciil bilincin
verisi olarak onemli sifreler ve iletiler sak-
lar. Anitsal bir heykel olarak betimlenen
bu tapinak, bi¢im ve estetik 6zdesligini
Onemseyen oranlar sistemine gore
yapilmustir. Bu oranlar siitunlar arasindaki
uzaklik veya cephenin c¢esitli boliimleri
arasindaki oranla ortiistir. Adint sertlik-
leriyle taninan Spartalilar soyundan gelen
Dorlardan alan en eski iislup olan Dor
tislubu ile baglayan Yunan mimarlig: ilk
iletisini vermeye baslar. Romal1 iinlii
mimar ve mimarlik kuramcisi Vitruvius,
Dor stilinin erkek viicudunu simgeledigini
sOyler. Ona gore kaba bi¢imli, ayrintiya
pek 6nem verilmemis, siislemesiz Dor
siitunu giiclii ve sert Dorlarin ulusal ve
irksal dzelliklerini yansitir (Senyapili 1994,
531). Dorlara gore daha yumusak ve baris
yanlis1 olan Iyonyalilar ise Vitruvius’a
gore daha zarif, bezemeli ve ince
ayrintilara yer veren bir iislup
gelistirmislerdir. Tyon siitunu bol kivrimli
giyisiler icinde dik duran, ince-uzun bir
kadini imgelestirmektedir. Siitunun
tepesindeki sarmal bi¢imli iki voliit ise bu
kadinin yapili saclaridir (Senyapil 1994, 531).

Vitruvius “lyon siitunu tasarlamirken siitunun alt
tabam sekizle carpilarak siitunun yiiksekligi elde
edilir. Boylece bu diizene kadinlarin zerafetleri
yansitilmistir. Bashigin sag ve soluna ise sa¢ buk-
lelerine benzeyen spiraller ve cicekler yerlestirilmis,
kadn elbiselerinin kivrimlarint hatirlatan yivler de

siitunun govdesine islenmistir” der (Kuban 1996,
133). Ugiincii bir siitun nizami olan ve
uzun elbiseli kadin heykellerin siitun
olarak kullanildig1 Karyatid tislubunun
tasidig1 imgeyi ise Vitruvius (1990, 4)
“Peloponnes yarimadasindaki bir kent devleti olan

Karya kentine savas acan Yunanlilar kentin erkek-
lerini oldiiriip kadinlarini kole olarak kagirir ve

onlart zafer alayinda zorla teshir ederler. Iste
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Karyali kadinlar bu utanglarimn agirligt altinda ezil-
erek sonsuza dek kilelige temsi ettiler” geklinde
sembollestirir. Ona gore Karyatid diizen-
deki kadin heykeli seklindeki siitunlarin
baslar tizerlerindeki kirisler bu koleligin
utancinin imareleridir.

Yunan mimarlig1 oranlar mimarlig1 olup
oranlardan olusmus bir geometriye sahip-
tir. Bu mimarlikla iligkilendirilen oranti
sistemi ise altin kesit veya altin oran
denilen ve bilgelik ve akli sembolize eden
sistemdir. Uyum, denge, estetik ve diizen
mimarlig1 olan Yunan mimarli§1 ayn
zamanda politik ideoloji tasiyan bir
mimarliktir. Yunan mimarliginin ta¢
yapist olan Parthenon (M0 447-438) devletin
yasamini korumak i¢in tanrica Athena
adina yapilmis olup kentlerinin refahini
isteyen Atinalilar bu amacla onu sik sik
ziyaret ederler. Pericles, tapmagin i¢ine
Athena imgesini yeryiiziiniin her yanina
yaymak icin bronzdan dev bir Athena
heykeli yaptirmisti. Athena en yiiksek ruh-
sal gelismeyi, yiiksek zeka ve akli temsil
eder. O ayn1 zamanda evrensel bilgeliktir.
Kentin heryerinden goriilen yap1 bir
“birlik” ikonu olarak parlamaktadir.
Pericles’e gore Parthenon Atina erdem-
lerinin belirtisiydi (Sennett 1996, 31). Sehrin
koruyucusu bu kutsal ikon ebatlar1 ve
plani ile de diger Yunan tapinaklarindan
ayrilir. Bat1 diinyas: i¢in Parthenon
“demokrasi ve kusursuzluk” simgesidir. Atina
demokrasisine adanmig bu yap1 Atina
demokrasisindeki farkli temsilciler
arasindaki bir goriismenin sonucudur
¢linkii yapimina ve planina Pericles tek
basina karar vermemistir. Tapinagin plani,
en iyi projeyi se¢cmekle gorevli Atina
demokrasisinin organlarindan olusan bir
senato tarafindan belirlenir. Bu haliyle
Parthenon sadece Pericles’in degil tiim
Atina toplumunun ortak bilinci ve
istegidir.
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Antik diinyanin imgesel iletilere sahip bir
diger tapmnagi da Roma’da goriiliir.
Roma’nin en simgesel yapist olan MS 128
tarihli Pantheon, dairesel bir alt yapinin
(rotondo) lizerindeki 43 m. capindaki kubbe-
den olusur. Islevsel olmaktan ziyade sem-
bolik bir yap1 olan Pantheon “tim tanrilara”
adanmis olup Roma Imparatorlugu’nun
sembolii olarak kabul edilir. Daire,
geometrik sekiller arasinda sonsuzun
ifadesi olarak en giiclii olanidir. Kaynagi
ve sonu icerdigi icin evrendeki birlik ve
biitiinliigiin baglica temsilidir. Romalilar
diinyay1 gok kubbeyle ortiilii bir disk
olarak imgeledikleri i¢in bu yap: makro
kozmos olan diinya, gokyiizii, tanrilarin
evrenini ve cenneti simgelemekteydi (Roth
2006, 310; Mc Vey 1983, 91). Dairesel yapinin
icindeki duvarlarda bulunan nigler
icerisinde tanrilarin heykelleri durur.
Romalilar tanrilarin bu sekilde toplan-
masinin Roma’nin diinya hakimiyeti
arayisin karsiliklt uyum icinde himaye
ettifini diistiniiyorlard (Sennetr 1996, 75).
Pantheon “imparatorluk fikrini ve imparatorlugun
bu fikri temsil eden tiim tanriarn” yiiceltiyordu.
Kubbe ayrica merkezinde tanrinin oldugu
Goksel ilahi’yi simgeleyen essiz bir
merkezi olusturur ve evrenin, Tanr ile
insanoglunun bulustugu kutsal mekanin
semboliidiir. Kubbe, evrensel imge ifadesi
en giiclii olan simgedir. Yapiya
girildiginde kubbe ile ortiilen genis
mekanin merkezine dogru yercekimi
tarafindan c¢ekiliyormus hissine kapilinir.
Kubbenin ortasindaki 9 m.’lik oculus ise
tanrinin goziinii imgeler. Tiim mekan
buradan 11k alir. flahi 151k tapinakta
mistik bir rol oynar. Kisi oculusun altinda
durdugunda giindiiz ve gece tiim tanrilarin
giiciinii hissediyormus hissine kapilir.
Giindiizleri bir 151k demeti mekanin i¢ini
kateder. Geceleri ise bina kiitlesi ortadan
kalkar ve bu acikliktan karanligin icinde
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yildizlardan bir halka belirir (Sennert 1996,
75). Bu kubbenin bir diger anlami1 da
Roma Imparatorlugu’nun tiim toplumlar
bu gokkubbe altinda topladigidir (Senyapili
1994, 531).

Hristiyan Anlati

Mimarlik tarihinin tagidig: ve ilettigi
imgeler agisindan en zengin yapilarindan
bir digeri de Hristiyan sanatindan gelir.
Ayasofya yapildig1 andan itibaren Bizans
ve Osmanlilar i¢cin dnemli kodlar1 olan
kendisi ve evrenin mikrokozmik imaji
olarak tasarlanmig anitsal kubbesi ile dini
ve politik iktidar sembolii mesaji tagimak-
tadir. ITustiniaus’un “Hristiyanligin Paganizm
iizerindeki zaferi”, olarak insa etmek istedigi
Hristiyanligin sembolii olan 537 tarihli
yapt hem Bizanslar hem de Tiirkler
acisindan onemli simge yapilardan biridir
(Necipoglu 1992, 200). Tanrinin kutsal bil-
geligine adanan ve “kutsal bilgelik, hikmer”
anlamindaki yap1 i¢in Spiro Kostof
“Ayasofya’yt bir kubbeyle taclandiran diisiince,

semavi olamin diinyevi karsiligt olarak tiim yapinin
kutsalligint one ¢ikariyordu. Bizans diisiincesinde,
gortinen evren bir kubbeyle taclandirilan bir kiip

olarak somutlamird’” der (Roth 2006, 328).
Bilgelik sembolii olarak goriilen yap1
kentsel imgeye kars1 da bir gosteri gibidir.

L)

“Evrenin Gozbebegi” olan yapi i¢cin Prokopios
“gokyiiziiyle yarisacak bir yiiksekliktedir ve sanki
obiir yapilarin arasindan yukartya dogru fiskirir ve
yiiksekten kentin geri kalan boliimlerine bakar, kenti
stisler, ciinkii her ne kadar kentin bir parcastysa da,
oylesine yiikselir ki sanki biitiin kent bir gozetleme
kulesinden goriiniiyor gibidir, kubbe ise sanki 151k ve

giizellikle cennetten asiltyormus gibi durur” der
(Kuban 1996, 101-102; Mango 1972, 75). Merkezi
31,25 m. ¢apindaki kubbeyle ortiilii yap:
tanriin vekili olan imparatorun, kilisenin
ve tiim devlet sisteminin temsilidir. Orta
mekana hakim olan kubbenin biiyiikliigii
ve yiiksekligi (55 m) herkesi sasirtmis ve
Hristiyan diinyas1 bu azametli kubbenin
yapimuni insaniistii giiclere baglamistir.

Yap bu diisiince ile Ortacag mistisizminin
erisilmez sembolii olmustur (Eyice 1993,
446). Ayasofya tanri-imparator imgesinin
dinsel ifade kazandig: bir yap1 olup ayni1
zamanda imparatorluk ideolojisi iletisine
sahiptir (Polatkan 1997, 123). Imparatorluk
imgesi ise tiim dinsel ideolojilerin
tizerindedir. Ciinkii Roma politik yapilan-
masinda imparator tanrinin temsilcisidir.
Yapidaki imparatorluk imgesinin en
onemli yansimalari ise Oncelikle yapinin
anitsallig1, konumu, diger kubbeli bazi-
likalardan farkli olan mekansal kurgusu ve
devasa kubbesidir (Polatkan 1997, 173-174).
Yapinin dort fil ayak iizerinde duran
kubbesi cennetin kubbesi olarak yorum-
lanir. Ortodoks inancinda insanlar ve
diinya tistiindeki semavi alemi temsil eden
kubbe, burada en yiicelestirilmis
goriiniime kavusmustur. Kilise bir
mikrokozmos yani evren modelidir ve
burada boslukta yiiziiyor veya gokte asili
duruyor etkisi uyandiran kubbe,
gokyiiziiniin simgesidir. Bu kubbenin
altindaki merkezi orta mekan ise semavi-
liktir. Pandantiflerin iizerindeki Seraphim
melekleri ile kubbenin ortasindaki bugiin
goriinmeyen Pantokrator Isa mozaikleri
gokylizii, cennet ve imparatorluk imgesi
ile iliskilendirilmektedir (Polatkan 1997, 173-
174). King (2008, 20) ana kubbenin yarim
kubbe ve kii¢iik eksedralarla ¢cevrelen-
mesinin Ziilkiif peygamberin tekerlegi
goriinlimii yarattigini sdyler. Ayasofya’da
151k 6nemlidir. Isik, herseyin yaraticisidir.
Hristiyanlar olug siirecini agiklamaya
calistiklarinda bunu 1s1kla acikliyor ve onu
bir aydinlanma siireci olarak goriiyorlardi.
Hristiyanliktaki kullaniminda logos,
sozciikler arasindaki ilahi baglanti
anlamindadir ve kutsaldir. Ciinkii o
tanrinin 1818101 (kutsal wsik/nur) ve ilahi bil-
geligi sembolize eder. Bu yiizden de
mimarlar hem kubbeyi hafifletmek hem de
15181 kiliseye alabilmek icin kubbe
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kasnagina 40 pencere acarlar. Direk giin
15181n1n yanisira pencerelerden renkli ve
desenli mozaiklere vuran 151k da i¢ alanin
aydilatilmasina olanak verir ve 1518a cen-
netten geliyormus, izlenimini yaratir.

Dini konteksteki Ayasofya’nin Tiirkler
icin de hayli sembolik 6neminin oldugu
aciktir. Fatih Konstantinopolis’i
fethettiinde fethin sembolii olarak yapiy1
camiiye cevirir. Konstantinopolis ve
Roma’y1 tek din ve tek monarsi ile
yeniden birlestirmek arzusunda olan Fatih
icin Ayasofya, onun yaratmak istedigi
diinya imparatorlugunun en 6nemli
parcasiyd: ve fethin amblemi olmanin
yanisira ge¢cmis ve gelecegin birlesti-
rilmesi, Osmanli sultanlarinin Bizans
imparatorlarinin halefi oldugunun ve
Islam’in Hiristiyanhk karsisindaki
zaferinin de logosu idi (Necipoglu 1992, 198,
200). Ayasofya’nin Osmanlilar i¢in var
olan sembolik 6neminin bir diger goster-
gesi de bazi Osmanli sultanlarinin buraya
gomiilme arzularidir. II. Selim’in benzeri
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goriilmemis bu se¢cimi Ayasaofya’nin

anlamini zaferin hatirasinin aniti olmaktan
cikararak ona bir imparatorluk kabristani
imajint yiiklemistir (Necipogiu 1992, 198).

Ortacag Anadolusu’ndan Ortacag
Avrupas’ina gelindiginde dini otorite ile
mimarligin baglantisinin devam ettigi
goriiliir. Skolastik doktrin mimariyi o
kadar etkilemistir ki arastirmaci Gottfried
Semper bu durumu “Gorik mimarisk skolastik
Jelsefenin tasa dondismiis halidir”, diye Ozetle-
mistir (Akyiirek 1994, 28). Tanrinin evi olarak
goriilen Gotik katedraller 6zellikle
Fransa’da Meryem Ana’ya adanmusti.
Bakire Meryem soylu kadinin tiim erdem-
lerini kendinde birlestiren bir kisilik
olarak goriiliir. O, insanlik adina aracilik
yapan Goksel Kralige’dir. Diinyevi
kadinligin sembolii olan Bakire Meryem’e
artan tapinma ile kadinlara kars1 da yeni
bir saygi1 anlayis1 ortaya ¢ikmustir (Roth
2006, 393). Bu donemin kilise i¢in kul-
land1g1 yapr tipi ise Antik Roma’nin bazi-
likasidir. Bazilikanin uzunlamasina olan

Resim: 1
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yapist tanriin sonsuzlugunun ifadesi
olmasinin yani sira Hristiyanliin tiim
litiirjisine de uygundur. Uzunlamasina
olan orta nef, naosa kadar olan uzun sem-
bolik yiiriiyiislere uygundur. Orta nef
sadece toreni gerceklestiren ruhban sinifi
tarafindan kullanilirken cemaat ise yan
nefler ve galerilerde yer alir. Bu yiizden
de sz konusu eksen mimaride genislik ve
yiikseklik olarak vurgulanir. Koro ile
nefler arasindaki yatay boliim olan
transept ise kutsal hacin mimariye
yansimis formudur. Ha¢ “baba, ogul ve kutsal
ruk”’dan olusan teslis iiclemesi olup ortada-
ki uzun gévde ise aklin semboliidiir.
Transept ile orta nefin kesistigi noktada
yiikselen kule veya kubbe ise tanriya
uzanan istegin mimarideki anlatimidir.
Katolik inancinda kilisenin her boliimii
sembolik bir anlatima sahiptir. Cat1
hayirseverlik ve yardimseverlik sem-
boliidiir 6rnegin ve tiim giinahlar1 orter.
Yer/zemin inancin temeli ve yoksullugun
alcakgoniilliigiidiir. Stitunlar havarileri ve
bagpapazi temsil eder. Tonozlar insanin
zayifliginin agirlifini tagiyan rahiplerdir.
Ve bunlarin iizerindeki kaburgalar kilicla
dinsel dogrular1 savunan sampiyonlardir.
Nef, Nuh peygamberin gemisi ve Aziz
Peter’in teknesidir. Kubbe ise evren ve
gokyliziinii isaret eder. Yon olarak ise
dogu nurlu Kudiis’ii ve Mesih’in tekrar
geri gelecegini, bat1 ise 6lim ve seytani
simgeler (Catholic Encyclopedia). Gotik
katedralin gége dogru sivrilerek yiik-
selmesi goksel umudun bir yansimasi
olarak yorumlanir. Bu goksel kiliselerdeki
vitray pencereler tanrinin 15181n1 iceri
doldurmak amacli dizayn edilmistir. Gotik
kilisedeki 151k tanrinin ruhu ve ilahi
gerceklerdir. Bir Gotik katedral renkli vit-
raylar iizerindeki dini konular ve gorsel
imgelerle, okuma yazma bilmeyenler i¢cin
bir Incil’e déniismiistiir (Roth 2006, 397). Giil
pencereler ise spiritiiel 15131n ve

tanrisallifin iletisi olarak bu mimarligin
onemli logolarindan biridir. Oculus’un bir
tiirevi oldugu diisiiniilen bu pencereleri
bazi arastirmacilar insan ruhunun biitiinliik
ve uyuma dogru olan dzleminin ifadesinin
temsili olan mandala, olarak goriir (Roth
2006, 397). Gotik kiliselerdeki sembollerden
bir digeri de Gargoyle adi verilen ¢orten-
lerdir. Korkung insan ve hayvan sekil-
lerinden olusan bu figiirler kilisenin
mesajini insanlara tagimak icin kullanilir.
Koétiiliigiin representasyonu olan bu fan-
tastik figiirler kiliseye gelen insanlar1
korkutmak ve onlara dliimiin yakin
oldugunu hatirlatmak icin yapilirlar.

Hiimanizma ¢ag1 olan Rénesansla birlikte
mimarideki iletisimsel dil ve sembolik
anlatim degisir. “Yeniden Dogus” diislince-
siyle birlikte ortaya ¢ikan Hiimanizma ile
bireysellik 6n plana ¢ikar ve insan ken-
disinin farkina varir. Rnesans
Hiimanizmi insam Ortacag’in boyun-
durugundan kurtarmis ve insanin
saygimlig: diisiincesi bireyi diinyanin
merkezi konumuna getirmistir. Hiimanist
goriisiin en iyi dzeti Giovanni Pico della
Mirandola tarafindan 1486’da yazilan
“Insamin Yiiceligi Uzerine Soylev”’de goriiliir.
Pico burada tanrty1 Adem’le konusturur ve
Tanr’nin Adem’e sabit bir yer
vermedigini belirterek sdoyle devam eder:

“kendi ézlemlerine ve yargilarina gore istedigin
yere, istedigin forma ve istedigin iglevlere sahip ola-
bilesin diye ne sadece senin olan sabit bir yer, ne bir
form, ne de sadece sana 6zgii olan bir islev verdik.
Hicbir simirla kisitlanmadan, eline verdigimiz kendi
ozgiir iradene gore kendi doganmn sinwrlarint kendin
belirleyeceksin... Seni, diinyada olup biteni kolayca

gorebilesin diye diinyanin merkezine yerlestirdik...”
(Roth 2006, 431). Bir birey olarak kendisini
kesfeden bu cag insan1 dogaya doner ve
mimaride en onemli kriter “insan” olur.
Insan, giizelligin merkezi oldugunu
farkeder. Ronesans mimarliginda ruhsal
151k dahi insandan etkilenir ve vitray cam-
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lar ortadan kalkar. Ronesans kuramcilari,
“mikrokozmos” (veya ideal insan viicudu) ile
karsilagtirdiklart mimari yapinin
oranlarinin ve oranlar arasi iligikilerinin
evrensel bir uyumu yansittigin1 Platoncu
bir goriisle aciklamislardir (Germaner 1997a,
1584). Ideal giizelligi arayan Ronesans
mimarlarindan Leonardo da Vinci insan
bedeninin sekli icinde, ideal oranti
iligkilerinin yanisira ideal formun 6ziiniin
de bulunduguna isaret eder ve ideal oranti
sistemlerinin insan viicudunun kusursuz
oranlarinda oldugunu iddia eder. Ona gére
ideal formun 6zii daire ve karenin
kusursuz geometrisidir. Basta Vinci ve
Alberti olmak lizere tiim Ronesans mimar-
lar1 i¢in “daire” ve ondan lretilen merkezi
plan, tanrinin kusursuzlugunu ¢agristirdigi
icin Onemli bir formdur. Daire, sonsuzluk
ve ruhsal alemin ifadesi olarak en giiclii
olanidir. Evren diizeninin, evrendeki birlik
ve biitiinliigiin canli ve cansiz simgesidir.
Merkez lizerine yerlestirilmis kubbe ise
“evrenin ortiisii ve cennet” olarak goriillir
(Miranda 2004, 127). Bu nedenle kare ve
daire, kilise ve kent plani olarak ideal
form olarak kabul edilir. RGnesans mimar-
lar1 mekani tam sayilarin orantili
iligkilerine dayanan modiiler birimler kul-
lanarak tasarlarlar. Onlara gore giizellik,
birbirleriyle orantili olarak baglanan
parcalarin dzenli sekilde diizenlenmesiydi
(Roth 2006, 435-436). Donato Bramante’nin
minik yapis1 1502 tarihli Tempietto,
Ronesans’1in daire planh kii¢iik ama
simgesel onemi biiyiik olan
yapilarindandi. Bramante burada 16 dorik
siitundan olusan bir porticonun
cevreledigi, kubbeyle ortiilii dairesel bir
sapel yapar. Bu haliyle i¢ice iki daireden
olusan yapinin evreni simgeleyen
kubbeyle taglandirilmasi ile yap: tamamen
simgesel bir anlatima biiriiniir.

Mimarinin insanla kurdugu iletisim ve
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anlatmak istedigi mesaj acisindan belki de
en parlak devirlerden biri Maniyerist
donemdir (7520-1590). Ronesans’1n kat1
oranci ve kuralci tutumuyla “alay” eden bu
donem mimarlari kurall klasik 6rgelerin
0zgiin anlamlari ile oran, Sl¢ii ve
simetrisini “bilincli” olarak bozup degistir-
erek onemli bir simgesel okuma mimarlig:
yaratmislardir. Maniyeristler RGnesans’tan
ayrilarak bireysel bir tutum ortaya
koyarlar. 15. yiizy1l boyunca dzenle
gelistirilmis olan evrensel diizen ve
akilcilik anlayis: ortadan kalkar ve
sanatgilar, formel disiplini ve klasik
tasarim kurallarini hice sayarak hayal giic-
lerinin oyunlarina kendilerini birakip (Roth
2006, 463) tavirct bir iislupla anlatmak iste-
diklerini mimariye yansitirlar. Antiklasik
ve antihiimanist olarak tanimlanan
maniyerizm natiiralizm-formalizm,
rasyonalizm-irrasyonalizm, sansualizm-
maddeden ka¢cma, gelenekci-yenilik¢i ve
konvansiyonalizm-anti konvansiyonalizm
gibi zitliklar arasinda hareket etmistir
(Atasoy 1985, 2-4). Maniyerist mimarligin
bagyapiti olan Laurenziano
Kiitiiphanesi’nde Michelangelo
Ronesans’in alisilagelmis tiim ilkelerini
bozar ve oranlarla oynar. Klasik formlar1
bilincli sekilde degistirir ve Ronesans’in
dengeli diizeninin ve siikkununun digina
cikar. Olagandis1 sekilde duvara
gomiilmiis fonksiyonsuz ¢ift siitunlar,
kirik alinlikli kér pencereler, siitunlar: alt
ve iistte sinirlayan yiiksek profilli silmeler,
siitunlarin altindaki silmelerin altinda
bulunan voliitlii konsollar, alinlikl nisler,
kapinin tizerindeki kirik alinlik, yuvarlak
basamakli li¢ boliimli merdivenlerin
korkuluklarindaki kirik hatlar gibi tiim
klasik formlar, bilin¢li sekilde degistiri-
lerek Ronesans’in dengeli diizeninin
disina ¢ikmis Maniyerist tutumun
triintidiir (4tasoy 1985, 2-4). Yapinin
brraktig izlenim mantik dig1 biraraya
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gelisler, karisiklik ve gerginliktir. Tiim bu
“kasti” deformasyonlarda mimarin ve
yapimin vermek istedigi mesaj ise her tiir-
den sanatsal kuralin yadsinmas: ve dra-
matik bir

itaatsizliktir.

Maniyerizm ile baglayan bu kars1 ¢ikis
sonraki evre olan Barok Donem’de de
devam eder. Barok iislup mecazi olarak
“tuhaf, komik, ttarsiz” anlamlarini igerir
(Germaner 1997a, 194). Bu sozciik 17.
ylizyilda Fransa’da “kurala aykire”
anlaminda da kullanilmaktaydi. Barok
tislup bir karsi-reformasyon ve mutlakiyet
sanatinin tislubudur (Azasoy 1985, 32). Tanr1
ve kral dénemin iki mutlak hiikiimdaridir.
Tanr i¢in kilise, kral i¢in ise saraylar
yapilir. Bu devir Fransa’nin “Giines Krali”
tinvanl XIV. Louis (7638-1715) donemidir.
Fransiz asillerinin boyunlar1 Mazarin
donemindeki Fronde Savaslari’nda
biikiilmiistii. XIV. Louis’e kalan, onlarin
kirilan giicii lizerinde “teatral intisamia” bir
mutlak monarsiyi saglamlastirmakti.
Voltaire “X1V. Louis Asr”” adl1 eserinde
Fransa’nin bu donemde sanat ve bilimde
ulastig1 noktay: hakli olarak dver ve
Yunan, Roma ve Ronesans devirlerinden
sonra beseriyete yol gosterecek son
sathanin XIV. Louis asr1 oldugunu séyler.
Bu asir, artik ulasilacak en miikkemmel
sathadir ve bundan sonra Avrupa ve
medeni diinya bu dénemin kurum ve
ilkelerinin 15181nda yoluna devam edecek-
tir (Ortayl: 2011). Dini ve diinyevi mut-
lakiyetciligin agir basti1 bu donemde
kralin Versailles’daki sarayi giiciin bir
yerde toplandig1 merkeziyetci devletin
semboliidiir (Atasoy 1985, 32). Saray XIV.
Louis’nin mutlak iktidarinin timsali olarak
tiim doneme damgasini vurur. Sarayin
icinde 1000 asil ve 9000 askerle birlikte
4000 hizmetli yasar (Atasoy 1985, 57). “Giines
Kralr’na yakisir bir ikametgah olmasi icin

bir servet harcanir. Saray dekorasyonu da
kralin tislubunu 6zetleyecek niteliktedir.
Ve Versailles Avrupa’nin bir¢ok saray1
icin bir prototip olur. Bu mutlakiyetcilik
hiilyasi ile bu donemde sadece biiyiik
hiikiimdarlar degil ufak captaki prensler
bile tiim Avrupa’da sayisiz sato ve saray
yaptirr. lyice zenginlesmis olan burjuva
sinif1 6n plana cikar ve bagimsiz aris-
tokrasi kiiltiirliniin gelismesi i¢in caba
gosterirler. Bu donem mimarlari mimariyi
mutlakiyet ifadesinin iletisi i¢in retorik ve
temsili bir yol olarak goriir. Mutlakiyet
devri sanati olan Barok konsept asir1 sasal
kilise, saray, sato ve bahc¢elerde bu giicii
temsil eder. Duraganliga kars: cosku ve
hareket tagiyan bu mimarlik da aslinda
klasikgilige kars1 bir tepkidir. Barok
hareket alegori meraki, hiimanistik, antik
ve Hristiyan diislince sistemlerinin
kaynastirilmasindan olusur. Barok mimar-
lar Ronesans’1n daire planini Gotik’in
uzunlamasina bazilikal plani ile birlestir-
erek ovali elde ederler. Yan nefler ortadan
kalkar, kilise formu ve kent planlari
ovallesir. I¢ mekanlar “murlak’m giicii-
niin temsili olarak son derece zengin ve
liikstiir. Abartili hacim ve dekorlar kulla-
narak gii¢ ve gorkem etkisi yaratmaya
calisirlar. Tiim azametli ve gosterisli
bezeme programi “utku” simgesi bu
tislubun repertuarin iletir.

Islami Imgeler

Cok sayida kozmik referanslar sunan
Islam mimarhigia gelindiginde ise simge-
sel nitelige sahip bas yapit olarak “Atlah’in
Evi” olan Kébe ile baglamak gerekir.
Kuran Kébe’nin yonii i¢in “Ey Muhammed
artik yiiziinii Mescid-i Haram’a (Kabe) ¢cevir. O’nun
yéniinii cennete cevirdik’, diyerek Kéabe’nin
dolayisiyla kiblenin yoniiniin cenneti
isaretledigini belirtir (Akkach 2005, 179).
Kéabe diinyanin merkezi (omphalos) ve
Tanrr’nin ilk evi olup onu Hz. Adem
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meleklerin yardimiyla insa etmistir. i1k
yapildiginda Kébe nin iistii aciktir. Bu
aciklik sonsuzlugu temsil eder. Dort duvar
ise, ars1 tasidi81 sdylenen dort meleki
giictiir. Dort meleki giicii kiip sekli
tamimlar. Sufi inancina gére Kébe nin
kiibik formu insan varliginin ruhsal bir
kristilizasyonudur. O, insanin sekil almig
halidir. Onun dort arkani ise insanoglunun
dort katli dogasini sembolize eder.
Cevresindeki “doniis” bu dort arkanin
merkezindeki “Ebedi Birlik”e dogru
doniisiimii anlatir (Akkach 2005, 181). Bu
doniis ayn1 zamanda evrendeki dairesel
doniistiir. Kabe’nin tasidig: ve ilettigi en
onemli anlam “merkezilik”’tir. Bu onun koz-
molojik fonksiyonunu bildirir. K&be nin
sembolik anlam tasiyan 6gelerinden bir
digeri de dogu kosesine isaret eden
Hacerii’l Esved’tir. “Cennetten inen kara tas”
anlamindaki bu tag Islami inanisa gore
Ebii Kubeys dagindan Cebriil tarafindan
indirilmistir (Akkach 2005, 182). Kébe yer ve
g6giin bulustugu diinyanin eksenini,
Hacerii’l Esved ise insan1 temsil eder.

Islam’1n formel simgesel yapilarindan bir
digeri de Kubbetii’s Sahra’dir. Yapinin
bulundugu yer Mira¢’in gerceklestigi
alandir. Islam peygamberi buradaki kutsal
tas (Muallak Tas) lizerinde Mirag¢’a yiiksel-
mistir. Iste bu olay anisina Emevi halifesi
Abdiilmelik 692 yilinda bu tas1 ¢evreleyen
sekizgen semal1, merkezi planli, kubbeli
bir yap1 inga ettirmistir. Sekizgen sema
Kur’an’da ad1 gecen “Sekiz Cenner” ile
iligkilendirilir. Yapimn iizerindeki kubbe
ise “kutsal muhafaza” imgesinin semboliidiir.
Ancak bu anita Islam kiiltiiriinde atfedilen
siyasi sembolizmalar da bulunmaktadir.
Bunlardan ilki Abdiilmelik’in Mekke aris-
tokrasisine kars1 Hag ibadetini Kudiis’e
kaydirma diisiincesi ve buray1 Islam’in
dinsel merkezi yapmak istemesidir
(Polatkan 1997, 195). Abdiilmelik bu kutsal
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simgesi olarak Islamlastrmistir da
denilebilir (Grabar 1988, 44).
Miisliimanlar’in yeni kiblesini yaratmak
isteyen ve Filistin ve Kudiis’iin
Mekke’den daha iistiin oldugunu goster-
mek isteyen Abdiilmelik bu politik
amacinin yanisira Islamin Musevilik ve
Hiristiyanliga kars: Gistlinltigiinii de vurgu-
lamak istemistir (Grabar 1988, 43). Grabar’in
bir diger deyisiyle Kubbetii’s Sahra, kut-
sanmis bir yere Abdiilmelik tarafindan el
konulmasinin imgesi ve bu topragin ele
gecirilisinin simgesel anlattimidir da
denilebilir (Grabar 1988, 51, 55).

Islam mimarligmin imaj ve ileti yiiklii bir
diger yapis1 da camiidir. Islam’in ruhani
ve siyasal onderi olan peygamberi Hz.
Muhammed’in evinden gelisen cami
mimarliginin ortaya ¢ikis1 bu evdeki
ibadet pratigi seklinden kaynaklanir.
Erken Arabistan camileri uzunlamasina
sahinlardan olugur. Caminin en énemli
litiirjik 68esi ve isaret noktas1 olan mihrap
ise namazin kilinacagi yonii belirler
(Grabar 1988, 92). Zamanla bu boliimiin
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tizeri kubbeyle ortiilmiis ve maksure
olarak da tanimlanan bu boliim halife ve
maiyetine ayrilan 6zel bir namaz alan
haline donlismiistiir. “Mihrap onii kubbesi”
olarak adlandirilan bu arketipin ilk uygu-
lamas1 Emevi Halifesi I. Velid tarafindan
yaptirilmis olan Sam Emeviye Camisi
(715) ile baglar. Kubbe, evrenin, Allah ile
insanoglunun bulustugu, konustugu kutsal
mekanin semboliidiir. Burada bir egemen-
lik simgesi dgesi olarak mihrap, hiikiimdar
veya onun temsilcisine ayrilan yerdir
(Grabar 1988, 93). Bu kubbealt1 mekan1
gokylizii imgesinin imparatorluk imgesine
yansimasina isaret eder. Maksure politik
simgeselligin agirliini tasir ve bigimsel
artikiilasyonu ile Islam mimarliginda
kubbeli mekan sistemlerinin yanisira
merkezi mekan gelisimine de onciiliik
eder.

Tiirk Mimarliginda Ileti

Tiirk mimarligina gelindiginde ise yapiy1
evren imgesi olarak kabul etmek ilk kez
“Kiigiik evren”’1 temsil eden ¢adirla kargimiza
cikar. Gocebe yeryiiziinde serbest dolasir
ve konutu olan ¢adir, si§inacag tek
barmnagi, onun kiiciik evrenidir. Tiirk
kiiltiiriinde ev kurmak (mikrokozmos), evreni
(makrokozmos) yeniden kurmak
anlamindadir. Konut, insanin tanrilarin
model yaratis1 olan evrenin yaradiligim
taklit ederek kendine kurdugu evrendir ve
yeni bir baglangica, yeni bir hayata
esdegerdir (Eliade 1991, 37). “Gok kubbe”
tasarimi da ilk ifadesini cadirda bulur (Ogel
1994, 64). En belirgin evren imgesine sahip
olan c¢adir gokyiiziidiir. Gok, cadirin
kubbesidir. Cadirin/otagin ici ise diinyanin
yonlerine gore diizenlemistir. Gogiin
diregi (Universalis columna) ¢adirin diregidir
(tiinliik/tiiyniik/cevlik/tepelik) (Ogel 1995, 161, 169,
243; Tas 2002, 156). Tiirk kozmogonisinin
axis mundi (evrenin merkezi) sembollerinden
biri olan orta direk ¢adirin

merkezindeyken, Tiirk at kiiltiiriinde
atlarin baglandi81 yer olan demir agac ise

cadirin Oniidiir (Esin 1978, 47; Esin 2004, 6-8;
Ogel 1995, 172-173, 183-185; Ergun 2004, 146-153,
184-186).

Miisliiman Tiirk mimarlifinda en yogun
simgesel ifade yiiklii anlatim1 Selcuklu
mimarliginda goriiyoruz. Unlii Selguklu
uzmani Semra Ogel Anadolu Selguklu
mimarisi ve tezyinatini, 13. yiizyilda
gecerli olan bir diinya goriisii ve “evren
anlayigr” ile iligkilendirmis ve dzellikle por-
tal kompozisyonlar: baglaminda “kozmos
tasavvury”” olarak adlandirmistir (Peker 1996,
110). Ogel’e gore Anadolu Selguklu
sanatinda, maddi diinyaya hakim olan,
onun iistiinde bulunan ve biitiin kainatin
ahengi ve kanunlarmni olusturan ilahi
diizen, ifadesini bulmustur (Peker 1996, 110).
Sel¢uk Tiirklerinin hem Anadolu disinda
hem de Anadolu mimarliginda ¢ok sev-
erek kullandiklari bir plan tipi dort eyvanl
avlu tasarimidir. Camiden, konuta,
medreseden saraya varan ¢ok genis bir
tipolojide kullanilan dort eyvan semasinin
simgeledigi ve ilettigi anlam lizerine ¢cok
sayida goriis bulunur. Bunlardan ilk grup
dort eyvanin evren imgesine referans
verdigini diisiiniir. Bir kosmos imaji
olarak yorumlanan dort eyvanli merkezi
avlulu plana yiiklenen anlam, dort ana
yOniin birbirini dik ac1 ile kesen iki eksen
tizerindeki eyvanlarca vurgulanarak, bir
merkez etrafinda dengeli, simetrik bir
biitiinde kozmos imgesinin olusmasidir
(Ogel 1994, 67). Boylece eyvanlarla belirtil-
mis dort kardinal yon bir merkez etrafinda
birlestirilmistir. Evren imgesine ise
merkez vurgulamasi yapilir. Avlu gok
ortiisiine sahiptir. Dort eyvanli semada
avlu veya sofadan olusan orta hacmin
tizerinin kubbeyle ortiilii olmas1 durumun-
da ise gok, kubbe ile sembolize edilir. Bu
kez kubbe manevi merkez roliindedir.
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Dort eyvana yiiklenen anlamlardan bir
digeri de dort sayistyla ilgilidir.
Phythagoras dordii en miikemmel oran
temsilcisi olarak goriir (Ogel 1994, 95). Dort
eyvan toprak, ates, hava ve su’dan olusan
dort temel elementin, doganin sicak,
soguk, kuru ve nemli olmak iizere dort
fiziksel niteligin, dort riizgarin ve doganin
dort liriinii olan insan, hayvan, bitki ve
metalden olugan dort {irliniiniin
simgeleridir (Ogel 1994, 95). Dort eyvan
semasinin mimari okumasina dair bir
diger yorum da onun bir “giic” ifadesi
oldugudur. Ozellikle Timurlar igin bu
sema bir kraliyet sembolii olarak goriilmiis
ve Timur mimarisinin ulusal kimligi
haline gelmistir. Onlar icin dort eyvan
evrenin merkezinin mimari aracidir ve
“gii¢” dort yonden kosmozun her kdsesine
yayilir. Dort eyvan diinyanin merkezi ve
cennet ve diinya arasindaki baglanti olan
olan axis mundi’dir ve “giic” buradan tim
yonlere dagilir (Paskaleva 2010).

Osmanli-Tiirk mimarlifina géz
attigimizda ise anit-ileti iligkisinin en
Ozgiin yaratimlarini goriiriiz. Osmanl
camisi 6zgiin bir diinya goriisiiniin ifade-
sidir. Islam’da din ve politika esdes
oldugu i¢in camiide simgelesen sadece din
degil, aym1 zamanda politik giictiir (Kuban
1995, 278). Camiyi yaptiran dini bir gérevi
yerine getirdigi gibi kendi adin1 da
sonsuzlastirmis olur. Osmanli’nin en
biiyiik kiilliyesi olan Siileymaniye (1558),
imparatorlugun ve yeni diinyanin basken-
tinin sembolii olarak karsimiza c¢ikar.
Osmanli Tiirk Istanbul’unun sembolii olan
yapi sadece dini degil siyasi mimari
gramere de sahipti (Necipoglu-Kafadar 1985,
99). 16. yiizyilin bu ihtisaml1 yapisinda
Mimar Sinan yerel ve evrensel Tiirk-Islam
elemanlarini sentezlemistir. Yapinin
anitsalliginmi saglayan tiim arkitektonik
0geleri yerli yerindedir. Kozmolojik
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diyagramin sembolleri olan ana kubbe ve
uydulari, ¢ok sayida 151k saglayan pencere,
duvarlar kaplayan ve cennet bahcelerini
temsil eden seramik paneller, ¢ok sayidaki
cesitli yerlerden getirilen granit, porfir ve
mermer siitunlar camiinin “prestij”
temasina sahip partikiilleridir (Necipoglu-
Kafadar 1985, 99). Yapinin sembolik
anlatima sahip en 6nemli yeri ise merkezi
baldakenidir. Yer ve gok ile evreni temsil
eden camide, kubbe ile dortgen altyap:
vazgecilmez bir beraberlik i¢cindedir.
Allah’mn miikemmel birliginin sembolii
olan merkezi kubbeyi tastyan ve “kudret
kemeri” ad1 verilen dort aski kemeri,
Tezkiretii’l-Biinyan’da Mustafa Sai bir
metafor yaparak Hz. Muhammed’in dort
yakin arkadasi olan Abu Bakr, Umar,
Utman ve Ali’ye benzetir. Merkezi
kubbeyi ise Islam peygamberinin temsili
oldugunu soyleyerek “Isiam’in kubbesi”
olarak yorumlar (Necipoglu-Kafadar 1985, 105-
106). Hz. Muhammed goge yiikselisini
anlatirken, dort kdsesindeki siitunlar
izerine oturmus inciden bir kubbenin
Kutsal Ana’sindan bahseder.
Siileymaniye’nin dort siitun tarafindan
olusturulan karenin iizerine oturan kubbesi
de tiim manifestasyonlariyla ilahi tahtin
yeri olarak yorumlanir (Necipoglu-Kafadar
1985, 106). Kelime anlami olarak pandantif
“asili tutan” anlamindadir. Iste bu yiizden
kubbenin pandantifleri ise insanin, onu
yeryiiziine bagl tutan kisilik zincir-
lerinden kurtulup birlige geri doniisiiniin
Ozel ¢aba isteyen gerilimli alanlari, olarak
degerlendirilir (Necipoglu-Kafadar 1985, 106).
Yapidaki bir bagka sembolizm de minare-
lerde goriiliir. Minarenin dikey formu ilahi
bir sembol olarak gk ile yer arasindaki
baglantiyl, diisey olarak ise Allah’in
admnin ilk harfi olan “Elif’i simgeler ve
insanoglu ile Yaradan arasinda varolan
bag1 sembolize eder (Arpaciogiu 2006, 40).
Sinan’in kent semasindaki yatay
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geometriyi bozan minareler yer ve gok
arasindaki bir artikiilasyondur.

Aydinlanma Cagi Alegorisi

Modern mimarlik 6ncesinde Akilci felse-
fenin dogup benimsenmeye bagladigi
Aydmlanma Cagi’nin iki Fransiz mimart
Claude Nicolas Ledoux ve Etienne-Louis
Boullée, teorik tasarimlarinda simgesel
anlamlar tagtyan formlari tercih ettiler.
Amacini gozlemciye dogrudan iletecek
tam bir architecture parlente (konusan
mimarlik) savunucusu olan bu iki Neo-
Klasik kuramci mimar ayni zamanda
Utopik mimarligin dnciisiidiir. Bunlardan
Etienne-Louis Boullée bol simgesel
anlatim dilinin 6nemli isimlerinden olup
iicgen, kiire ve silindir gibi geometrik
formlarm duyular iizerindeki etkilerini
arastirmig ve bu bigimlerin bazi simgesel

niteliklere sahip oldugunu ileri stirmiistiir.

Ona gore anit (mimari yaprt), i¢sel nitelik-
leriyle bir ileti (simge) haline gelmeli ve
istenilen duyguyu hissettirmelidir (Yiicel
1997, 278). Yapilarim 6zgiirliik, esitlik ve
kardeslikten olusan {i¢lii idealine adayan
bu iinlii titopik mimarin tiim teorik
tasarimlar1 simgesel anlamlar tagiyan
formlardan olusuyordu. En etkileyici
yapilar1 dev 6lgekli mezar anitlari olan
Boullée’nin en iinlii yapis1 olan Isaac

Newton icin 1784 yilinda tasarladigi

Kenotaf onun diisiincelerinin kusursuz
ifadesidir. Evrensel Cekim Yasasi’n1 tem-
sil eden yap1 evren imgesine sahip kiire-
den olugur. Ona gore kiire sonsuzlugun ve
stirekliligin ifadesidir. Boullée’nin bu
anitta kiire formu kullanmasinin bir diger
nedeni de kiirenin doganin sonsuz giicii ve
Newton’1n kesfettigi dogadaki miikemmel
birligi temsil etmesidir (Lemagny 1968, 26).
Kiirenin sade, siissiiz cephesi de evrensel
diizenin temsilidir. Kiirenin iist yaris1
yarimkiire kubbeyi olusturur ve sadece
burasi disaridan algilanir. Kiirenin alt
yarisi ise devasa teleskopik bir platforma
gomiiliidiir. Gomme isi platforma ekilen
selvi agaclari ile de saglanmaktadir.
Iceride ise tabanin altindan gecen uzun bir
tiinel araciligi ile ulagilan ve icinde kiitle-
sel bir lahitin bulundugu dev bir kiire oda
bulunur (Roth 2006, 535). Bu uzun karanlik
tiinel yasam ve 6liim arasindaki bilinmez
gecisi sembolize eder. Yapi gece-giindiiz
etkisine sahiptir. Geceleri sarkofajin ici iist
kiirede bulunan ve yildizlar1 temsil eden
bosluklardan igeri giren yildizlarin 15181
tarafindan aydinlanir. Gece etkisinde
duvarlar kaybolur ve kiire tiim evreni i¢ine
alir. Giindiiz ise bu kiiresel mekan, asili
bulunan ve giinesi temsil eden dev bir
astronomik kiirenin i¢indeki lamba ile
aydinlatilir. Geceleyin lambanin
yogunlugundan dolay1 kiirenin iist yarisi
goriinmez (Pagliano, 2011).

Modernizm; Kirilma Noktast
Aydinlanma Cag1 mimarlig1 sonrasinda bu
kez Modern mimarligin sesine kulak vere-
lim. Bir mimarin en soylu arzusunun
“Tanr: Evi” yapmak oldugu giinlerin hizla
sona erdigi bu donemde mimarlar yeni
malzeme, yeni inga teknikleri ve yeni yap1
tiplerine uygun imgelerin nasil olmasi
gerektigi sorunsali ile ilgilenmeye baslar-
lar (Roth 2006, 550). 19. ylizy1l sonundan
itibaren tarihsel mimari anlatim bicimleri-
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ni terkedip ¢agin macerasinin ruhunu cisim-
lestirmek i¢in yeni bir iislup yaratma isine
girigtiler. Ozgiin modern anlatimlar arayan
modern mimarlar “kusursuz yararciik” ilkesini
savundular. Sullivan en iyi tasarimin daima
isleve kiiltiirel bir yanit olarak gelistigi
diisiincesini ileri siirdii. Ancak modern
mimarligin en yiiksek ideali olan “islevin” ve
iglevle estetik arasinda dogrudan bir iligki
oldugunu savunan simgesellik karsiti bu
akimin igerisinde de bazi muhalif sesler
cikar. Le Corbusier “mimarlik yararcil gereksin-
melerin dtesine geger” diyerek bu akim
icerisinde kigisel manifestosunu bildirir (Roth
2006, 622). Bu karsit seslerden bir digeri olan
Alman disavurumcu Erich Mendelsohn,
insanin i¢sel duygularmin fiziksel formda
gerceklestirilmis simgesel anlatimina dayali
oldugu yeni bir anlay1g gelistirir. Ona gore
mimari kullanicisi ve izleyeni ile iletisim
halinde olmalidir. Modern mimarligin
rotasini degistiren Mendelsohn 1919 yilinda
insa ettigi Postdam’daki Einstein Kulesi’nde
sergiledigi ekspresyonist tutumla fonksiy-
onu somut bir bicime kavusturmada mimara
kisisel ozgiirliik tantyan bir tavir sergiler.
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Mendelson’un ardindan Uluslararasi
Uslup’un simgesel anlatima kars1 olan
tavrina dair disavurumcu tepkiler ¢ogalir ve
modernist karsitt mimarlar bicimle diisiince
aktarmak icin anitsal simgecilik yoniinde
eserler vermeye baglar. Le Courbusier’in
insan ve kozmosun mistik birligini ve
insanin tanriyla bagbasaligini anlattigi,
kendi deyimiyle kutsal 6genin simgesi (Roth
2006, 647) olan Ronchamp Sapeli (1955), tim
yapiy1 miizigin sekillendirdigi Hans
Scharoun’un Berlin Philharmonie’si (7957-
1965), yelken ve deniz imgesini ¢agristiran
Jorn Utzon’un Sidney Opera Binasi (1957-
1973) iste bu yeni fraksiyonun 6rnekleri
olarak karsimiz ¢ikar. Giiniimiiz
mimarlarindan Mario Botta da 1986
yilindaki bir soylesisinde “inancum odur ki,

bugiin mimarligin imgelere, duygulara gereksinimi
var; mimarligin yeniden insanlarla konusmasi, yeniden
“varlik” bulmasi, maddi olmasi, bazen erotik olan bir
anlamui yeniden kazanmast gerek; mimarligin fazlasiyla
antiseptik, uzak oldugu Uluslararast Uslup’un tiim
iletisim olanaklarini yok ettigi onlarca yildan sonra
insanlarla ortakligin yeniden kurulmast gerek” (Roth

2006, 636), diyerek salt iglevsel ve bildirimsiz
mimarliga kars1 ¢ikmaktadir.
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Bu ornekler arasinda Eero Saarinen’in
1955 tarihli Massachusetts Teknoloji
Enstitiisii’niin kampiisiinde bulunan MIT
Sapeli 6nemli bir imajik soylem olarak
karsimiza cikiyor. Saarinen’in bu ikonik
yapisi form olarak, sonsuzluk ve
stirekliligin sembolii olarak simgesel bir
tercih olan dairedir (Nauman 2004, 109).
Kirmizi tugladan yapilmig yalin bir
silindir formdan olusan yapinin etrafini su
dolu bir hendek cevirir. Tiim kampiisiin
ortasinda tek basina duran yapinin hen-
dekle ¢evrelenmesi “ranri ile basbasalik” ve
“yalmzhik” temalarimi ¢agristirir. Stimer
inamiginda diinya sularla cevrili bir disktir.
Bir anakronikle Saarinen daire ve
etrafindaki su dolu hendek simgeleriyle
yapisina “evren” imgesi vermistir,
denilebilir. “Isigin basyapin” olarak tinlenen
yapida iki 151k kaynagi vardir. Bunlardan
ilki olan merkezi 151k (tanrisal) kaynagi
tepedeki oculus olup bu basit acikliktan
tanrisal 151k siiziiliir. Yapinin ortasinda ise
son derece sade beyaz mermerden bir altar
bulunur. Uzerinde ince dikd6rtgen metal
parcalarin bulundugu metal bir perde
altarin arkasinda asili durarak, tepeden
gelen 15181n yapiya bu parcalara vurup

1s1ldamasiyla selaleden dokiiliir gibi
girmesini saglar (Roth 2003, 58).
Goriinmeyen bir kaynaktan stiziiliiyormus
hissini veren bu 1sikla birlikte sapelin
dairesel formu, insanmi direk merkezdeki
altara ve dua etmeye yonlendirir. Yapidaki
bir diger 151k kaynag: ise hendekteki suya
yansiyan 1s1g1in hendegin alt kisminda
bulunan diizensiz kemerler vasitasiyla onu
aydimlatmasidir. Saarinen burada hicbir
dini teskilata ait olmayan bir yap1 kimligi
olusturarak tiim inananlarin ibadet ede-
bilecegi bir yapi, bir mikrokozmos yarat-
mak istemistir. Bunun i¢in de ikonik
representasyonlar kullanmis ve 6zellikle
de 15181n ve formun dilini tercih etmistir.

Yazimizi bitirirken mimarliktaki
iletisimsel dilin en heyecanli donemi olan
Post modernizme deginelim. Modern
islevciligi sikici bulan ve igleve en iist
diizeyde yanit veren ama ayn1 zamanda bu
islevi agikca taninabilir sekilde ifade eden
bir mimarlik yaratmak isteyen post mo-
dernistlere gore modern mimari, gdziin ve
bedenin arzularma yanit vermemekteydi.
Bigim artik islevsel gerekliligin tirtinti
olmaktan ¢ikmaliydi. Revizyonist ¢ikislari
ile 20. yiizy1lin maniyeristleri olarak
adlandirilabilecek olan bu hareketin amact
mecaz, atif, ironi ve niikte imgeleriyle
dolu bir anlam iletmek ve kullanicisiyla
iletisim kuran bir mimarlik yaratmaktir.
Modernizmin iglevselciliginden kopus
anti-modernist Robert Venturi'nin “Az
stkicidir” (less is bore) séylemi ile baglar ve
stisleme geri doner. Tamamen sembolist
karakter tagiyan bu donemin manifestosu
ve felsefesi Venturi tarafindan “Complexity
and Contradiction in Architecture” (1966) adll
kitabinda yazilmigtir. Venturi soyut gon-
dermeleri geleneksel siis ve klasik form-
larla birlestirir. Simgesel referanslara
agirlik veren Venturi’nin annesi i¢in 1964
yilinda tasarladig1r Vanna Venturi Evi
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adeta simge ve isaretlerle bezenmistir.
Venturi bu evi tam da “Complexity and
Contradiction in Architecture” kitabin1 yazdigi
sirada yapmaya baglamistir. Bu yiizden de
yap1 kitabin goriislerinin sekil almis hali
olarak kabul edilir. Evin temel elemanlar1
standart Modern mimarlik elemanlarina
kars1 bir tepkidir. Yapinin cephesindeki
kirik alinlik tarihe bir atif olarak yorum-
lanir. Mimarin somineyle ilgili yer se¢imi
de modern mimarliga baskaldir1
niteligindedir. S6mine bacas1 cephede
merkezi olarak konumlandirilmig
goriiniimde olup bu tamamen simgeseldir.
Gercekte ise somine biiyiik bir ironiyle
merkezin digindadir (Unwin 2003, 329-330).
Venturi aslinda kii¢iik olan evi biiyiik
gostermek icin de mizaha bagvurmus ve
anitsal bir cephe dizayn etmistir. Ancak
evin cephedeki biiyiik etkisi yan ve arka
cephelerde kasitl olarak verilmemistir
(Friedman 2007, 197). Boylece ev farkli
acilardan hem kiiciik hem biiyiik etkisine
sahiptir. Iste bu 6l¢ii temasi tam bir celiski
ve niikte, gercek¢i ve igneleyici bir mizah
anlayis1 icermektedir. Venturi evin tam
da savundugu goriis olan “karmasikiik ve
celiski”’y1 tasidiZini séyler; o hem basit hem
karmasik, hem a¢ik hem kapali, hem
kiiciik hem biiyiik, yapinin bazi elemanlari
bir seviyede iyi ama obiiriinde kétii durur
(Venturi 1977, 118). Aynt anda birden cok
anlam ileten -¢ifte kodlama- yap: anitsal
simgeciligin énemli bir izdiisiimiidiir.

Sonug

Goriildiigii gibi mimarlikla ilgili
tartigmalarin odagini olusturan bicim-iglev
iligkisinin yaninda yer alan bi¢cim-anlam
iligkisi, tarih boyunca mimarliin ¢ikmaz
sokaklarindan biri olmustur. Mimari eserin
bagroliinde olan islevsel gorevinin yanisira
soyut birer anit ve dil oldugu 6nemli bir
oncii mesaj olarak da kabul edilen bir
acilimdir. Anlam, mimarlik i¢in bazen bir
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tuzak gibi goriinse de tasarim siirecinde
dil ve anlama iligkin yaklasimlar tarihsel
perspektifte her zaman yerini korumustur.
Bu kaygi, modernizmin stereotip
geometriye dayali kimligi disinda 6zellikle
erken donemlerde tasarim siirecinde,
yapisalct ¢oziimleme ve mekan sentaksi
icinde 6nemli yer tutmaktadir.

Bu goriisten hareketle kendi eszamanl
kiiltiirel ¢evrelerinde “anlatim anahtar” diye-
bilecegimiz her yapinin arkasinda bir
Oykiiniin yattig1 aciktir. Bulunduklari
zaman ve topraklarda bir bellek dizgesi
tizerinde insa edilen bu yapilarin kodlarma
ait yorumlari olusturan gorsel dili bigim-
lendiren ve iletisini belirleyen de bu
Oykiidiir. Mimariyi 6zel kilan, onu olagan
ve siradan bir nesne olmaktan cikararak
kimlik kazandiran birinci 6ge tasidig1 ve
transfer ettigi anlam ile kurdugu
iletisimdir. Dogru terciimesi yapildiginda
yapi, yasama katilan ve yasami bi¢cim-
lendiren tiim sosyal, politik ve ekonomik
olgular: anlatir. Bdylece yapinin anlami
kavrandiginda o artik siradan bir mimari
olmaktan c¢ikip, yiizlerce yil siirecek ve
sadece bir bireyin degil bir ulusun sesi
olan bir kisilige, bir kiiltiirel figiire
doniisiir ve boylece eksiksiz bir iletisimin
kurulmas: saglanmis olur. Ve bdylece
mimari eser tek yonlii bir yaklasimdan
styrilarak islev, bicim ve striiktiir dlgegiyle
sinirh kalmayarak anlam arasindaki
dengeyi kurmada da basaril olup, yapinin
kiiltiirel niteligini belirleyen kodlarini
iceren biitiinciil bir boyuta kavusur®

Tesekkiir

Fikir ve Onerileriyle yaziya yon veren degerli arka-
dagim Ogretim Gorevlisi, Yiiksek Mimar Salih
Ceylan’a tesekkiirii bor¢ bilirim.
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