M  GARON

MAKALE [E]{a¥[E]

- ‘_" v
Sk L
E-- }I

MEGARON 2015;10(4):522-535

DOI: 10.5505/MEGARON.2015.72692 E

Manifestolarin Perspektifinden: Antonio Sant’Elia Fiitiirist mi?

From the Perspective of Manifestos: is Antonio Sant’Elia a Futurist?

Yusuf CIVELEK
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Birinci Dlinya Savasl 6ncesi kisa bir siire Avrupa’da avangard
hareketleri etkilemis olan Fitlrizm’in mimarhk alaninda en
bilinen temsilcisi Antonio Sant’Elia’nin, 1914 tarihli FutGrist
Mimarlik Manifestosu’nun gercek sahibi olmadigina dair slip-
heler olusmus bulunmaktadir. Bu siipheler, 5 manifestonun
icerdigi mesajla, mimarin gelecegin sehrini gésteren perspek-
tif ¢izimleri arasinda oldugu disliniilen bazi uyumsuzluklar
etrafinda yogunlasarak, Sant’Elia’nin aslinda Fitdrist sayila-
mayacagl kanaatini beslemistir. Ozellikle manifesto metnine
sonradan eklenmis olan mimarlikta egik ve eliptik gizgiler is-
tendiginin ifadesi, bu ¢izimlerin Fitlrizm’in devingenlik ara-
yistyla uyumsuzlugunun bir delili olarak gdsterilir. 10 insan
bedenini, 6zellikle erkek bedenini merkeze koyan Marinetti
ve Boccioni, 6zlinde devingen bir maddi ¢evrenin psiko-fizik-
sel etkilerinin duyumsanmasini (empati) esas alan ve bilincin
disinda kalan etkileri reddeden sanat ifadeleri aradiklarin-
dan, 6zneyi nesneyle etkilesime sokan perspektif, Flitlirizm’in
onemli bir ozelligidir. Bu sebeple, genelde mimaride nesnel
yaklasimlarin kullandigi aksonometri, 6zneyi 15 devingenlikle
bedensel olarak etkilestigini duyumsamaktan mahrum birak-
ftigindan Futlrizm’e uygun degildir. Halbuki Sant’Elia’nin ge-
nellikle asagidan ve kdseden bir bakisla gizilen perspektifle-
rinde kagis noktasina dogru egilen yatay cizgiler ile dikligini
hemen her zaman koruyan disey cizgiler, yatayda ve diseyde
devingen bir hareketin gorintisinid duyumsatirlar. Kisacasi,
Sant’Elia’nin mimari yaratimlarinda devingenlik, resmedilen
vapilardaki “gercek” egik ve eliptik ¢izgilerin oldugu kadar,
hatta belki bunlardan 20 daha da ¢ok, 6znel gorsel algiy: taklit
eden perspektiflerdeki goriingtisel (fenomenal) hareketlerin
psiko-fiziksel etkilerinden de kaynaklanir.

Anahtar sozciikler: Antonio Sant’Elia, devingenlik; Futlirizm; mimar-
lik; perspektif gizimleri.

ABSTRACT

Doubts linger regarding Antonio Sant’Elia’s authorship of the
“Manifesto of Futurist Architecture,” which was published in
1914 with the signature of this best-known adherent of Futur-
ism in architecture and had certain influence over avant-garde
movements in Europe before World War I. These doubts con-
centrate on supposed discrepancies between the architect’s
perspective drawings showing the city of the future and the
manifesto’s message, fostering the conviction that Sant’Elia
should not be regarded as a Futurist. Statements later added
to the manifesto proposing the use of oblique and elliptic archi-
tectural lines are used as evidence to support the incongruity
of the drawings with Futurism’s search for dynamism. Because
Marinetti and Boccioni placed the human body, particularly the
male body, at the center of their search for artistic expression
based on psycho-physical effects of the material environment
and refused to acknowledge the effects of the unconscious,
perspective is a very important element of Futurism, as it can
engage the subject in the object and vice versa. Therefore,
axonometric projection, which generally serves objective ap-
proaches, is not appropriate for Futurism, as it deprives the
subject of the sensation of physical engagement with dyna-
mism. However, in Sant’Elia’s perspective drawings, which are
usually set at an oblique angle and seen from a low level, the
foreshortening of the horizontal lines and almost constant use
of erect vertical lines create a sensation of both horizontal and
perpendicular dynamic movement. In these architectural cre-
ations, dynamism stems from psycho-physical effects of phe-
nomenal movement, which imitate subjective visual percep-
tion as much as, if not more than, the “real” oblique or elliptic
lines of the buildings depicted.

Keywords: Antonio Sant’Elia; dynamism; Futurism; architecture; per-
spective drawings.
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Manifestolarin Perspektifinden: Antonio Sant’Elia Futiirist mi?

Giris

Mimarlk elestirisinin genellikle Antonio Sant’Elia’nin
“Fitarist”ligine slphe ile yaklastigi soylenebilir. Bu
stphenin kaynagi olarak da Fitlrizm’in aklini ve kalbini
olusturan manifestolarin radikal iceriginin Sant’Elia’nin
mimari imajlarinda yeterince bulunmamasi, hatta bun-
larla gelismesi olarak gosterilir. Mimarin Fitdristligine
en glclu delil ise, siphesiz kendisinin Futlristlerce
sahiplenilmesidir. Ozellikle Fitiirist hareketin ve mani-
festolarinin kurucusu olan Filippo Tomasso Marinetti,
Sant’Elia’nin galismalarinda kendi fikirlerinin gorsel bir
karsihgini bulmus olmalidir ki, geng mimarin 6limin-
den sonra bile modern mimarhgin seyrini Fitdrist bir
mimar olarak etkilemesi icin elinden geleni yapmistir.?
Marinetti’nin bu girisimlerinin Sant’Elia’nin ismini ital-
yan Fasizmi’nin bir propoganda malzemesine donis-
tirmis oldugu yadsinamazsa da, zaten propaganda
niteligindeki manifestolarla yonlendirilen Fitiirizm’in
Umberto Boccioni gibi sanatgilarin temsil ettigi sek-
liyle, yani sadece metafizik arayislari olan bir hareket
oldugu soylenemez. Clinkii Marinetti’nin sahsiyeti ve
yazilarinda temsil edildigi haliyle Fittrizm’in kiskirtici
bir popiilizm icerdigi de bir gergektir. Sant’Elia’nin Ure-
timinin de bu anlamda kiskirtict bir tarafinin oldugu
soylenebilir. O halde, Sant’Elia’nin Fitirizmi’nin hare-
ketin Diyonisoscu ve Apolloncu iki ucunu temsil eden
Marinetti ve Boccioni’ye ne ol¢lde yaklastigi bir sorgu-
lama konusudur.

Fltlrizm’in bir sanat hareketi olarak kurulusu,
Paris’de, sair Marinetti’nin 20 Subat 1909 tarihli Le Fi-
garo gazetesinde yayinlanan manifestosuyla ilan edil-
mistir.? Yazarinin eline aldigi her bir kelimeyi enerjiyle
doldurdugu bu “devrimci” metnin taskin devingenligi
hemen hissedilebilir. Marinetti’nin metaforik GslGbu,
dogrudan imgelere basvurdugunda derhal kiskirti-
¢l hale gelir. Turistlerin pek ragbet ettigi “romantik”,
huzurlu, uyusuk ve sézde sanat eserleriyle dolu eski
piski italya’ya tiksintiyle bakan sair, “clinkii niyeti-
miz bu milleti profesorler, arkeologlar, tur rehberleri
ve antikacilardan olusan kokusmus kanserinden kur-
tarmaktir” diye konusur.®> Makinelerin sagladigi hare-
ketten dogan devingenligi ylcelten Marinetti, sanayi-
lesmis, modern - ve simdilik 6rtiik de olsa emperyal
- bir italya’yr arzulamaktadir. Béyle bir cevreyi temsil
edebilmeleri nedeniyle, Sant’Elia’nin Urettigi imgele-
rin manifestosunun icerigiyle nasil bitlnlesebilece-
gi Marinetti’'nin géziinden kagmis olamaz. Bu agidan
bakildiginda, Sant’Elia’nin Uretiminin hi¢ stiipheye yer
birakmayacak bir sekilde, Marinetti’'nin kavramsal-

1 Banham, 1960, s. 135-136.
2 Taylor, 1961, s. 9.

3 Marinetti, 2009, s. 52.
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lastirdigi anlamda “Fitirist” oldugu aciktir. Fatdrist
sanat Uretimlerinde acik bir UslGp birligi olmamasina
ragmen Sant’Elia’ninki de dahil olmak Gzere bitin Fi-
tUrist Uretimlerin 6z0, Marinetti'nin manifestosunda
genel hatlarini ¢izmis oldugu gibi, vahsice modern bir
dis dinyanin sagladigl duyumsamalarla duygu ve he-
yecanlari harekete gegirmeye dayanir.

Antonio Sant’Elia 30 Nisan 1888’de Como’da diin-
yaya geldi. 1903-1906 arasinda okudugu meslek lise-
si Gabriele Castellini Enstitlisi’nden capomastro, yani
“ustabas!” olarak mezun oldu ve hemen ardindan sa-
nayilesmenin sehrin gériiniminde oldugu kadar top-
lumsal hayatta da bir hayli hissedildigi Milano’ya gitti.
Bir stire Villonesi Kanal'nin insaatinda ¢alistiktan son-
ra, hizli niifus artisi nedeniyle bliyik degisimler gegir-
mekte olan sehrin imar isleri Dairesi’nde teknik ressam
olarak calismaya basladi. Marinetti'nin  Fltlrizm’in
kurucu manifestosunu yayinladigi 1909’da, Fransiz
Beaux-Arts geleneginin hakim oldugu Brera Glizel Sa-
natlar Akademisi’'nde “Yiiksek Mimarlk” dersini takip
etti. 1912’de Bologna Glizel Sanatlar Akademisi’nin si-
navlarinda basarili olduktan sonra 1913’te Milano'ya
geri dondi. Meshur perspektiflerinin en etkileyici
olanlarini burada tretti. Ancak Como Go6lu’niin etrafini
cevreleyen tepelerin birinde kiiclik bir av kulibesi olan
Villa Elisi disinda, savasin son verdigi kisa yasami siire-
since baska bir yapi insa edemedi.*

Sant’Elia Brera Akademisi’'ndeyken, Fltirist sa-
natcilardan Umberto Boccioni, Carlo Carra ve Luigi
Russolo’yu Marinetti’'ye katilmadan Once taniyan bir
grup 6grenciyle iletisim kurmustu. Bu tur birliktelik-
ler 6nce Futlrizmi, birkag yil sonra da Fitlrist hare-
ketten dislanan herkesi bir araya getirecek olan Nuove
Tendenze (Yeni Egilimler) adli hareketi doguracakt.®
Sant’Elia Milano’ya dondugi zaman, bu harekete ka-
tilarak isim yapma sansi bulabilecegini distndid. So-
nunda, 20 Mayis 1914’te Milano’da yapilan Nuove
Tendenze sergisinde ilk ¢ikisini yapmis oldu. icinde La
Citta Nuova (Yeni Sehir) adini verdigi gelecegin seh-
rine ait detaylarin da bulundugu on alti adet gizimini
sergileyen Sant’Elia’nin Futirist soylemlerden etkilen-
digi acik¢a belli olan mimari manifestosu Messaggio
da sergi katalogunda yerini almisti. Nuove Tendenze
sergisinden aslan payini alan Sant’Elia’nin gizimlerinin
blyik ilgi uyandirmasi, onun Marinetti'yle yakinlas-
masl igin uygun bir zemin hazirladi. Makinelesmis bir
sehre ait imajlarin gict hakkinda Marinetti’yi uyaran
ve onun tarafindan geng mimari Fitirist harekete kat-
makla gorevlendirilen Carra’nin girisimleri sonucunda
Sant’Elia, Marinetti'ye cizimlerini teslim ettikten bir-

4 Da Costa Meyer, 1995, s. 13-54. ° Da Costa Meyer, 1995, s. 94.
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kac hafta sonra, 11 Haziran 1914’te “Futurist Mimarlik
Manifestosu”nun altina imzasini atacakt.®

Bu yeni manifestonun Nuove Tendenze sergisin-
deki Messaggio’dan en 6nemli farki, yeni metinde
“modern” yerine “fUtlrist” kelimesinin kullaniimasi-
nin yanisira, zamanin mimarliginin “monumental” ve
gecmise bagh olarak elestiriimesi ve yeni mimarligin
egik ve eliptik cizgilerden olusmasinin gereginin vur-
gulanmasidir. Bu tir eklemelerin disinda, metnin ana
govdesini yine Messaggio olusturur. iki metin arasin-
daki farklari degerlendiren ve manifestolardaki mimar-
lik ile Sant’Elia’nin imajlarini kiyaslayan Zevi,” Futirist
Mimarlik Manifestosu’nun muhtemelen Marinetti ve
Umberto Boccioni tarafindan yazildigini 6ne sirerek,
Sant’Elia’nin gercek bir Fitdrist olmadigini ve aslinda
Fltdrizm’in kendine has bir mimarliginin bulunmadigi-
ni iddia etmistir. Zevi'nin iddiasinin iki dayanak noktasi
vardir. Onagore, ilk olarak Sant’Elia, Wagnerschule’den,
yani Viyanali modernist Otto Wagner’in etkisindeki
mimarliktan etkilenmis oldugundan, manifestoda yaz-
mis oldugu gibi “avangard mimarhgi, Avusturyalilarin,
Macarlarin, Almanlarin ve Amerikahlarin mimarhgini
kiicimsiiyor” olamaz. ikinci olarak, Fitiirist sanatin
ressam ve heykeltras Boccioni’nin galismalarinda en
iyi bir sekilde ortaya konulmus olan temel uzamsal
ve bicimsel niteligi (ki Zevi'ye gore bu “hareket”tir),
Sant’Elia’nin gizimlerinde mevcut degildir. Bu gizimler-
deki yapilar, Art Nouveau’niun tiirevleri olan Jugendstil
ve Secession’un italya’daki karsiligi olan Stile Liberty’nin
bezemelerinden arindirilmis olsalar dahi, hala onlar
kadar “monumental”dirler. Zevi'ye gore, bu cizimler-
deki imgelerin kati dissalliklari, Boccioni’'nin maddeyle
etrafindaki gevreyi bitlinlestirmeyi ve bigimin iceriden
disariya dogru devinimli evrimini amaglayan fikriyatiy-
la celisiktir. Dahasi, bu cizimlerde hareketin ifade edil-
mesi, ancak yUrtyen merdivenler, asansorler ve tasima
bantlari gibi - o da disarida olmak sartiyla - yatay ve
disey mekanik dolasim elemanlarina ve de gizgilerin
dizeniyle saglanacak psiko-fiziksel empatiye baglhdir.
“Oyleyse”, diye soruyor Zevi: “ ‘Duragan, agir ve ezici
dikey ve yatay cizgileri kiicimsulyor ve onlara savas ilan
ediyorum’ da ne demektir?”

Zevi’'nin tezini soyle 6zetleyebiliriz: Ftdlrist hareke-
tin en temel arayisi olan devingenligin ifadesi, bicimin
psiko-fiziksel etkilerine bagli olduguna ve bu etkiler de
egik cizgilerden kaynaklanacagina gére, manifestosun-
da bu sefer La Citta Futurista adi altinda gizimlerinden
ornekler de yayinlamis olan Sant’Elia, bir yandan bu
orneklerde yatay ve dikey cizgileri bolca kullanirken,
diger yandan bunlara metninde nasil karsi cikabil-

® Gargus, 1981, s. 11. 7 Zevi, 1981, s. 24-25.
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mistir? Fitlrist devingenligin mimarhktaki karsihgini
Boccioni’nin yayinlanmamis mimarlik manifestosun-
dan Sant’Elia’nin metnine gectigini dislindigi “egik ve
eliptik ¢izgi” ile 6zdeslestiren Zevi’'ye gore, Sant’Elia’nin
tasarimlari bu nedenle gercekten Futirist olamaz.®
Halbuki, sayet manifestoda egik ve eliptik gizgilerin
devingenligini 6ven ifadeleri ikinci manifestoya Bocci-
oni eklemis ise, bunu yeni metnin Sant’Elia’nin gizim-
lerinde zaten 6nemli miktarda var olan bu 6zellikleri,
bilhassa egik cizgileri destekliyor oldugu seklinde yo-
rumlamak da mimkiindur.® Asil soru, daha ilk manifes-
todan beri yatay ve dikey cizgilerin neden yerildigidir.
Degil mi ki Marinetti ve/veya Boccioni kendi metinle-
rini Sant’Elia’nin Gretimine uydurma giicline sahiptiler,
neden bu acgik¢a uyumsuz olarak kabul edilen ifadeler-
de bir degisiklige gitmemislerdir?® Bu isimlerin agik
celiskileri goremedikleri veya gorseler de umursama-
diklari makul bir varsayim olmayacagina gore, burada
sorulmasi gereken metinle gizimlerin neden uyusmadi-
g1 degil, “Sant’Elia’nin kiiciimsedigini ifade ettigi yatay
ve dikey cizgiler ile, kendi gizimlerindeki yatay ve dikey
cizgiler arasindaki fark nedir?” olmaliydi.

Sant’Elia’nin gizimlerinde egri ve eliptik cizgiler ve
yukseldikce geriye dogru yatan kitlelerin olusturdugu
egik hatlar azimsanmayacak kadar ¢ok olsa da, bu ci-
zimler gercek mimari yapilar olarak disinildigiinde,

8 Gargus (1981, s. 12), Boccioni’nin Sant’Elia’nin manifestosundan yak-
lasik bir yil dnce yazilmis olan ve onun lehine yayinindan vazgegilen
metnin misveddesinin 1972'de kesfedildigini belirtir. Aslinda bu me-
tinde Boccioni her tirli ¢izginin kullaniimasi gerektigini séylerken,
kullanmis oldugu “ugaklarin ve zeplinlerin spiralleri” ifadesi, sonraki
“egik ve eliptik ¢izgi” ifadesinin kaynagi olabilir.

Zevi'nin (1981) bahsettigi farklar, bunlarin Marinetti ve Cinti'ye ait
oldugunu dislnen Ulrich Conrads’in derlemesinde italik olarak yazi-
larak belirtilmistir. Dikey ve yatay cizgilerin yerilmesi Messaggio’dan
kalma olsa da, egik cizgilerle ilgili kisim yenidir: “Egik ve eliptik ¢izgiler
dogalar geregi devingentir ve dikey ve yatay ¢izgilerden bin kat fazla
duyumsal gugleri vardir. Bunlarsiz dinamik bigimde bitinlesmis bir
mimarlik olanaksizdir” (Sant’Elia ve Marinetti, 1991, s. 23). Bu yeni ifa-
delerin Boccioni'ye ait olmasi yiiksek bir olasiliktir. Ancak, ana metin-
de Boccioni’nin yayinlanmamis mimarlik manifestosundaki ifadeleriy-
le gelisen climleler, Sant’Elia’nin Marinetti ve Boccioni’yle uzlastigini
dogruluyor. Ornegin Boccioni, kendi manifestosunda yapi malzemele-
rinin asil guzelliklerinin sivanarak, kaplanarak gizlenmemesi gerektigi-
ni yazmisken, Messaggio’da ve sonraki Manifesto’da mimarligin mese-
lesinin cepheleri sivamakla, kaplamakla ilgisinin olmadigi belirtilir.
Alan Colquhoun (2002, s. 103) manifestolarin yazarinin Sant’Elia ol-
dugu konusunda stiphelerin bulundugunu, her ikisini de 6nceleyen
ve Marinetti ve Boccioni’nin elinden ¢ikma bir “urtext” (ilk-metin)
olmasi ihtimalinin yiksek oldugunu belirtir. Bunun anlami sudur:
Marinetti ve Boccioni, zaten ellerinde var olan bir “Flturist Mimarhk
Manifestosu”nu Sant’Elia’nin gizimleriyle birlestirmislerdir; 6yleyse fi-
kirlerle imajlar arasindaki uyumsuzlugun kaynagi bu olmahdir. Ancak
Colquhoun’un da belirttigine gore Sant’Elia bastan beri Flturistlerle
hareket ediyor idiyse ve ilk manifesto bile onlardan birinin elinden gik-
tiysa, bu durumda bir Fitirist mimarlik manifestosu sablonu kendisi-
ne verilen Sant’Elia’nin neden ilk basta bir Futlrist olarak tanitilmayip
da uretimini Nuove Tendenze hareketiyle birlestirdigi sorusu yanitsiz
kaliyor. Gériinen o ki, Sant’Elia Messaggio’sunu 6nceki Fitrist ma-
nifestolardan ve zaten tartismalarina katildigi Futdristlerin fikirlerin-
den de yararlanarak kendisi olusturmustur. Marinettti ve Boccioni,
Sant’Elia’nin taninmasi tizerine onu kendi hareketlerine dahil etmisler
ve metne sadece bazi eklemeler yapmislardir.

©
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daha ¢ok yatay ve dikey cizgilerden olusurlar. Bu agidan
Jugendstil ve Secession mimarisinden ¢ok farkli degil-
dirler. Ancak sunu unutmamak gerekir ki Jugendstil ve
Secession mimarisi genel hatlariyla hala cephe merkez-
li, yani “frontal”dir. Secession’dan etkilenmis olan F. L.
Wright’in, belki de Arts and Crafts’tan kalan pitoresk ve
asimetrik izlenimler sayesinde, 6zellikle bu cephe etki-
sini kirmaya baslamasiyla Avrupa’da o donemde mes-
hur oldugunu hatirlamak gerekir. “Frontal” bir yapi, tam
karsidan, “avantajli” bir bakis noktasindan algilanacak
sekilde tasarlandigindan, perspektif algilanisi, mesela
bir Erich Mendelsohn yapisindaki akici yatayliklar gibi
“ekspresif” olamaz; s6z konusu Fltirizm oldugunda,
“devingen” olamaz. Bu tlir yapilar geleneksel anlam-
da “monumental”dirler ve Sant’Elia’nin hedef goster-
digi aslinda budur: “cephenin énemini azaltmalyiz!”*
Sant’Elia, Monza Mezarhigl yarismasindaki bariz Seces-
sion tarzina nadiren geri donse de (mesela yine bir anit
olan 1916 tarihli “Arezzo Birligi Mezarhg!” tasarimin-
da), hatta yer yer simetrik kurguya bagl kalsa da, can
alici perspektifleri aslinda “esas cephe” kavramindan
mahrumdur. Oyleyse Sant’Elia’nin mimari yaratimlarini
Fltlrist yapan temel 6zellik, aslinda yapilardaki gercek
egik cizgilerde degil, perspektiflerde aranmalidir.

Colquhoun’un Geg¢ Barok’tan kalan “scene per an-
golo” olarak tarif ettigi'> ve Otto Wagner’in etkisinde-
ki Viyana Akademisi’ne has bir 6zellik olarak gérdugi
“asagidan ve koseden” perspektifle Sant’Elia’nin ilgisi
Brera Akademisi'ndeki egitimiyle baslamistir. Burada
en kuvvetli yoni olan hayal gliciini perspektifler sa-
yesinde gosterebildigini kesfeden Sant’Elia, giderek
sadece bunlardan olusan bir mimari Gretim anlayisi
gelistirmistir. 1911 yiinda Monza Mezarlig! igin agI-
lan yarismada Italo Paternoster ile ortaklasa sundugu,
Jugendstil UslGbunda ve Gustav Klimt tarzi bezemeler
iceren proje ilk on arasina girmeyi basarsa da, son tur-
da elenir. Yarisma jirisinin elestirisi Sant’Elia’nin mi-
marligl kavrayis bicimini anlamak bakimindan énem-
lidir. JUri, raporunda tasarimin 6zgunligini ovdikten
sonra, “cephe, kesit ve planlar arasindaki uyumsuzlu-
gun vahim bir hata teskil ettigi”ni belirtmistir. Yine de
harika bir sekilde ¢izilmis perspektif halkin ilgisini ¢cek-
meyi basarmistir. Bu yarismadan Ug yil sonra, Sant’Elia
Parma yakinlarindaki Salsomaggiore’de bir kilise icin
acilan yarismaya katilir. Bu sefer ilk turda elenen proje-
sinin cephe, kesit ve planlari arasinda bir uyumsuzluk
bulunmuyordur; ¢iinkl bunlar zaten yokturlar.®

Plan ve kesitlerin olmamasi, Sant’Elia’nin perspek-
tiflerden ibaret olan Uretiminin Fitlristliginden 6nce,

1 Sant’Elia, 2009, s. 200. 3 Da Costa Meyer, 1995, s. 40-49,
2 Colquhoun, 2002, s. 105. 89.
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mimarlik olup olmadiginin sorgulanmasini gerektirir,
¢linkl bunlarsiz bir mimari, hacmi olmayan, sadece
disi olan bir mimari demektir. Dahasi, bu imajlardaki
dis ylzeyler, kendileriyle baslayip biten parcalardan
ibaret gorintilerdir. Yani ayni yapiya ait baska agi-
lardan gorintiler olamaz, ¢linkli ortada gercek pers-
pektiflerin cikarilacagi plan ve goriinisler, yani aslinda
“gercek bir yapinin temsili”, yoktur. Bu konuda Tschu-
mi, Sant’Elia’nin arkadasi ve kendisi de bir mimar olan
Giulio Ulisse Arata’dan su alintiyi aktariyor:

Sant’Elia “planlari olmayan binalarin yaraticist”,
temsil ettikleri gerceklikten daha 6nemli olan imajlarin
mucididir. “Modern planin meseleyle bir ilgisi yoktur;
asil 6nemli olan modern yasamla kurulan baglanti ve
onun bicimsel ifadesidir”.*

Perspektif de dahil olmak tzere bitiin mimari gizim-
ler varsayilan bir gergekligin temsilleridir. Plan, kesit ve
gorinislerden olusan butiin teknik cizimler mevcut
olsaydi bile, eger yapilar Uretilmemis olsaydi, Futirist
bir mimarligin varligina belki hala sipheyle bakilacakt.
Halbuki bir mimarinin varligi veya yoklugu, onun goriin-
me bigimlerinin her hangi birine goére degerlendirile-
mez. Vitruvius’un sadece kelimelerle anlattigi mimari-
nin bittin o “temsili” eksikliklerinin, ylzyillarca stirecek
olan “kayip” klasik mimarligi yeniden “gergek”lestirme
gayretinin fitilini ateslemis oldugu gayet iyi biliniyor.
Sant’Elia’nin mimarisinin eksik gériiniminin de mo-
dern yasamla avangardizm arasindaki iliskiyi gercek-
lestirme arayislarinda bir rol oynadigi muhakkaktir. O
halde mimariyi nesnel olarak temsil etmeyen perspek-
tiflerin Futlristler icin dnemi lGzerinde durmak gerekir.
Bir yapiyi nesnel olarak anlatmak i¢in kullanilan dikizdi-
sum (ortografik projeksiyon) yontemi ile tretilmis plan,
kesit ve gorinisler olmaksizin, sabit bir bakis acisindan
perspektiflerle meydana getirilmis bu mimari imajlar,
Geg Barok gizimler olmaktan ¢ok, sehir mekanina ait
olmalari bakimindan 19. Yizyilin ilk yarisinda “dogal
gorme sekli” olarak adlandirilan, diinyanin “nesnel bir
oznellikle” algilanmasini temsil ederler.”® Aslinda nes-
nel olarak tasarlanmis gibi gosterilen yapilarin 6znel
olarak algilanma halini taklit eden Sant’Elia’nin mima-
risi, bazen bir, cogunlukla da ¢ift kagis noktali basit bir
kurgusu olan perspektif cizimlerinin kagit dizleminde

¥ Tschumi, 1981, s. 28.

5 Alberto Pérez-Gomez (1997, s.
302-3), “Kantgi a priori mekan”
ile 19. Yuzyilda perspektif gizim-
lerine yonelik artan ilgi arasin-
daki iliskinin altini gizer: “sayet
geometri ve matematigin dog-
rudan algilanmasi bdylesi bir a  dort defa basilan Das Naturzeic-
priori sayesinde olmussa, tecri- hen adli kitabiyla popiilerlesmis-
be ettigimiz mekan, tam olarak  tir.

perspektifin diinyanin hakiki im-
gesi olmasini saglayan — boylece
fotografi haber veren - bu homo-
jen gergekliktir”. Pérez-Gémez'e
gore perspektifin “tabii” gorme
sekli oldugu varsayimi, Peter
Schmid’in 1828-1832 arasinda
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Sekil 1. (@) Antonio Sant’Elia; “Geri Cekmeli Yiiksek Yapi’, 1914. (b) Sekil 1a Gizerinde yapilmis, iki kagis noktali perspektifin ¢oziimle-

mesi (yazarin gizimi).

meydana getirdigi dizene bagimlidir. Bu siki diizende,
adeta Boccioni’nin “kuvvet cizgileri”nden olusmus bir
hali tezgahindaymis gibi kacis noktasi ya da noktalarina
dogru uzayip giden egik cizgiler, binalarin bigcimini mey-
dana getiren yatay ve disey cizgilerle beraber bir yan-
dan mimari anlami olan sekilleri Gretirken, diger yan-
dan da bir tirli tamamlanmayarak stirekli bir “olus”un
devingenligini vurgularlar (Sekil 1a, b, 2a ve b).

Goriltyor ki, burada asil dikkat edilmesi gereken,
zaman-mekan olgusunun ayrilmaz bileseni olan hareketi
konu edinen Fitlrist sanat ediminin, gerceklik ve ger-
cekligin temsili arasinda strekli isleyen zihinsel siirecle-
ri arastirmasidir. Sant’Elia’nin tek veya cift kagis noktali
perspektif cizimlerinde (aksonometri gibi kacis noktalari
kuramsal olarak sonsuzda olan ¢izimlerin aksine) optik
bozulmay: taklit eden egik cizgilerin temsil ettikleri dikey
ya da yatay paralel gizgiler “gercekte” ne vardir, ne de
yoktur. Aslinda burada sadece yatay, dikey ve egik cizgi-
lerden olusan iki boyutlu bir kompozisyonun zihinde ya-
rattigr imgeler s6z konusudur. Ug boyutlu kiitleleri taklit
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eden bu kompozisyon, etkileri bakimindan oldukca hey-
kelsidir. Nasil ki Boccioni’nin “Sisenin Uzamdaki Geligimi”
veya “Uzamda Sirekliligin Essiz Bigimleri” adli heykel
calismalarinda imge, bir sisenin veya bir insanin gercek-
ligiyle, bigimi sirekli bozup tekrardan yapan “mutlak”
ve “goreli hareket”*¢ halindeki maddeyi anlatan egriler
arasinda gelip gidiyorsa (Sekil 3, 8), Sant’Elia’nin eserle-
rinde de imge, egik, yatay ve dikey cizgilerin temsil ettigi
fantastik mimari yapilarin devingenligiyle gercek uzam-
sal deneyim arasinda ayni tiirden bir etkilesimi saglar.

Boccioni’nin “goreli hareket” olarak tanimladigi kiv-
rilan ylzeylerin hareketini anlatan bigimler devingen-
ligi dogrudan temsil ederler. Bunun yanisira, izleyici
tarafindan bilinen sanatc¢inin “mutlak hareket” kavrami
sayesinde, kavramsal uzamda zihinsel olarak gergekle-
sen baska bir hareketin varligi da s6z konusu edilebilir,
ki bu iki farkli okuma, Rowe ve Slutzky’nin “goriingi-
sel” olarak tanimladiklari temsil etme sekline benzeti-

16 Boccioni, 2009b, s. 187-194.
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lebilir.'” Sant’Elia’nin perspektif gizimlerinde ise, sanal
gerceklikteki yapilarin hareketsiz yatay ve dikey cizgileri
ile, kacis noktalarina dogru egilen yatay cizgilerin ara-
sinda ritmik olarak devinen dikey gizgilerin olusturduk-
lari goriinen gergeklik arasinda isleyen diyalektik, yine
farkli okumalari mimkiin kilarak hareketi “gériingtisel”
olarak temsil ederler. Ancak 6zneyi bedenen imgeye
baglayan o6zellikler, bu iki sanatgiy1 belki daha bariz bir
sekilde birbirine baglar. Bu o6zellikleri sabit bir bakis
acisina gore olusturulmus perspektif kurgusu ve devin-
genlige feda edilmeyen, hatta onu destekleyen dik, eril
bir durus olarak tanimlayabiliriz. Erzen’in de belirttigi
gibi, perspektif “sadece uzamin entelektiel olarak di-
zenlenmesini gdstermez, ayni zamanda insani onu gev-
releyen diinyayla daha fiziksel bir temas icine koyar”.:®
Bu nedenle Sant’Elia’nin “geri” bulunan perspektif tek-
niginin geregini Futlirizm’in ayirt edici bir 6zelligi olan
sanatla bedeni birlestirme arayisinda aramak gerekir.

7 Ozellikle modern sanat ve mimarlikta “gecirgenlik” (transparency)
olgusunu isleyen Rowe ve Slutzky (1963, s. 45-54), bunun dogrudan
(literal) ve goriingusel (phenomenal) olarak iki ayri sekilde temsil edil-
digini 6rneklerle agiklar. Yazarlarin Gyorgy Kepes’ten aktardiklari anla-
miyla goriingusel gegirgenligin baslica sarti, farkl okumalari miimkiin
kilan “gértinen (fact) ile ima edilen arasinda surekli bir diyalektik”tir.

8 Erzen, 1990, s. 349.

CiLT vOL. 10 - SAYI NO. 4

Sekil 2. (a) Antonio Sant’Elia; “Tren ve Ucaklar icin istasyon’, 1914. (b) Sekil 2a lizerinde yapilmis, tek kacis noktali perspektifin ¢ézim-

Boccioni “Futirist Heykel” manifestosunda nesne
ile uzamin kaynagmasini, nesnenin igindeki merkezde
baslayip onu cevreleyen uzama dogru yayilan bir siireg
olarak tanimlar.’® “Nihayetinde, nesne ve ¢evre kayna-
sacaklar ve nesnenin onceki haline degin pek bir gorsel
bag kalmaksizin yeni bir bitiin meydana getirecekler-
dir”.?® Burada Zevi’nin, Boccioni’'nin yayinlanmamis
“Fitlrist Mimarlik Manifestosu”nda gostermis oldugu
mimariyi kavrayis seklinin Sant’Elia’ninkinden ¢ok daha
fazla “Fltdrist” olduguna dair iddiasini hatirlamakta
fayda var. Bu manifestoda Boccioni soyle demektedir:

Mimarlar, aynen resim veya heykelde oldugu gibi,
disi ice feda etmelidirler. Dislar ise hala geleneksel ol-
dugundan, icin zaferinden dogacak olan yeni dis, kagi-
nilmaz olarak yeni mimari ¢gizgiyi olusturacaktir.*

1 Boccioni, 20093, s. 114. 20 Poggi, 1992, s. 198.

21 Zevi, 1981, s. 25. Boccioni’nin manifestosunun aslinda oldukg¢a “tek-
nik” oldugunu ve ¢ogunlukla muhendislik yapitlarina dikkati ¢eken,
hatta ilerideki Le Corbusier’yi animsatan bir sdylemi oldugunu be-
lirtmek gerek. Boccioni'nin (1981, s. 17-18) “kupler, piramitler ve
dikdortgenlerin genel cizgilerinden vazgegilmelidir” ifadesini, hemen
sonra otomobil motorlarinin parga-buttn iliskisini 6rnek géstermesi
ve bu islevsel iliskiye gore “bir binanin cephesi etrafindaki uzamin ge-
reklerine gore algalmali, yikselmeli, ¢dzilmeli, delmeli, ¢tkmali” de-
mesi ile birlikte ele almak gerekir. Yani, aslinda Boccioni, Sant’Elia gibi
aslinda ayni anda hem simetrik, hem de kiibik olan yapilara karsidir.
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Sekil 3. Umberto Boccioni, “Sisenin Uzamdaki Gelisimi’, 1912.

Zevi'ye gore, De Stijl'in 1917’den baslayarak belir-
ginlesen sokiimcu (decompositional) sentaks arayisla-
ri, Boccioni’nin yukaridaki fikirlerine dikkate deger bir
sekilde yakindir. Bu arayislarin en bilinen sonucu, Theo
van Doesburg ve Cornelis van Eesteren’in yatayda ve
diiseyde bir araya getirilen diizlemlerle gerceklestir-
dikleri meshur uzamsal orglitleme modelleridir (Sekil
4). Uc boyutlu bir De Stijl resmine benzeyen ve Ger-
rit Rietvelt’in 1924’te Utrecht’te insa ettigi Schroder
Evi'nde gercek maddeye kavusacak olan bu modellerde
yatay ve dlsey diizlemler, i¢ ve dis arasindaki uzamsal
akisi engellemeden diizenler. De Stijl’in 6ncilik ettigi,
icten disa gelisimi temsil eden bu yeni mimaride, gele-
neksel tipolojilere ait “6n”, “arka” gibi kavramlar geger-
sizlesir ve “frontal” kurgunun yerini Neo-Plastisizm’in
yeni uzam-dizlem iliskisi alir.

Krauss Boccioni-Doesburg baglantisi konusunda
Zevi'yle ayni fikirdedir.?? Fatlrizmin kurucu manifesto-
sunun gevirisinin Rusya’da 1910°da yayinlandigini ha-
tirlatan Krauss, hem Futlristlerin, hem de hemen ar-
dindan Rus avangardlarin Paris’te Picasso ve Braque’'in
olidoga nesneleriyle giristikleri arastirmalardan etki-
lenmelerinin, bu (¢ merkez arasinda sonu Bauhaus’da
bitecek bir etkilesimi gerceklestirdigini iddia eder. Kra-
uss, bu isimlerle Bauhaus arasindaki son nokta olan
Van Doesburg’un yaklagiminin, Naum Gabo ve karde-
si Antoine Pevsner’in temsil ettigi Konstriktivizm’in
ideal uzamiyla daha kuvvetli bir bag oldugunu 6ne
slrer. Krauss’a gore “kavramsal bir uzam” iginde yer
alan Gabo ve Pevsner kardeslerin ¢alismalari, “gercek
uzam”I esas alan Vladimir Tatlin’in Konstriktivizm’in-
den (prodiktivizm) farklidir, ve bu fark, onlarin Pi-
casso ve Boccioni’yle olan paydashginin esasini teskil

22 Krauss, 1989, s. 39-67.
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eder. Van Doesburg’un Van Eesteren ile yaptig1 “karsi-
konstriiksiyon”lar, her ne kadar ismen Tatlin’in ¢alis-
malari olan “karsi-rélyef”lere benziyorlarsa da, aslinda
bunlar “zihinsel konstriiksiyonlar” olarak Picasso’dan
Bauhaus’a giden idealist bir arayisin énemli kose tas-
larini olustururlar. Modern sanat ve mimari arasindaki
yakin iliskiye 1sik tutan bu tespitlerin golgede biraktig
tek nokta, Van Doesburg ve Van Eesteren’in ¢alismala-
rinin ayirici 6zelligi olan aksonometrik cizimlerdir.
Krauss’un da belirttigi gibi, Boccioni’nin heykel ¢a-
lismalari, aslinda Picasso’nun rélyefleri gibidir; yani bir
tek noktadan goriilmek ve anlasiimak icin Gretilmis-
lerdir. Mesela, “Sisenin Uzamda Gelisimi”nde, sanatgl,
sise “gostergesi”ni kullanarak maddenin her anda ve
her noktada gercek devinimi olan ve insanin sinirl algi-
sinin yetisemedigi “mutlak hareket” ile, kavrayabildigi
“goreli hareket”i bltlinlestirmeyi amaclar ve bu biitlin-
lesmeyi temsil edecek bir yanilsama hazirlar: ig ice geg-
mis sise imgelerini gdsteren bir kesit, bir noktadan al-
gilandiginda iki farkh hareketin bitiinlesmesini temsil
edecektir (Sekil 3). Bu sayede, merkezde yer aldigi his-
sedilen bosluk, kavramsal bir uzamda mutlak hareketi
temsil ederken, onun etrafinda devingen egri bigimle-
riyle bir donls ve olusu temsil eden maddiylzeyler ise,
birbirine kiyaslanarak okununca, gercek uzamda goreli
hareketi temsil ederler. Kisacasi Boccioni’'nin heykeli,

Sekil 4. Theo van
Doesburg, C. E.
Maria Kipper ve
Cornelis van Ees-
teren; “Konut Tasa-
rnmi”’, 1923.
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aslinda aynen perspektif gibi, bakildigi noktadan op-
tik algilamanin etkileriyle, yani gizgilerin birbirlerine
gore konumuyla anlam kazanan gizimlere benzer. Ayni
zamanda bir ressam olan Boccioni’'nin tablolarinda,
mesela “Sehir Yikseliyor”da (1912), olus halindeki
mimarinin devingenligi yine perspektifle ifade edilmis-
tir.2 Van Doesburg ve Van Eesteren’in ¢alismalarinda
ise, insani nesnenin algilanmasina bedenen dahil eden
perspektif algilama yerine, belki Boccioni’nin mutlak
hareketini temsil etmeye daha elverisli olan aksono-
metri hakimdir. Clinkl burada yine bir merkez etra-
finda sekillenen maddenin temsili olsa da, insan bir
Ozne olarak bu devingen olustan soyutlanmistir. Pérez-
Gbémez'e gore perspektifin yerini “genellikle modern
mimari formun paradigmatik yaraticisi olarak plandan
cikarilan konstriiktif bir kavram” diye niteledigi akso-
nometrinin almasi, 6znenin konumundaki bu radikal
degisiklige isaret eder:

Hatirlarsak geleneksel perspektifte (ve de devrim
oncesi Avrupa mimarliginda) “6zne” daima aktif olan,
bedenen mevcut bir gézlemciydi; highir zaman diinyevi
arzulardan ve hareketlerden tamamen koparilmis ola-
rak doganin ve politikanin genis kapsamli diizenlerini
kabullenmis ve bunlarin hizmetine verilmis degildi.
Obiir taraftan aksonometri, kisisel yarar, dzgiirliik ve
haz pesinde kosan, bedenden arinmis bir gozlemciyi
isaret eder — ilk defa olarak bedeni ve diinyevi sinirla-
rindan bilingli olarak bagimsizlasma kabiliyetinde olan
pasif bir gbzlemcidir bu.?*

Aksonometrik cizimlerin perspektiften farki anla-
sildiginda, Sant’Elia’nin Uretiminin Futlrist baglamini
daha da belirginlestirecek olan sey de goriilmeye bas-
lar: insan bedeninin ve ruhunun makinelesmis sehir
tarafindan kusatilmasidir bu. Fltdrist manifestolarda
insan, ister onu yliksek hiza ulastiran makine, isterse
mimari olsun, kendi eliyle meydana getirmis oldugu
nesnelerin giicl tarafindan ele gegirilir. Sant’Elia’nin
¢ogu asagidan yukariya dogru bir bakisi yansitan “ezi-
ci” perspektifleri, veya tam tersi sarhos edici kus ba-
kist bir goriintli, bu 6znenin durumunu pek iyi yansi-
tirlar. Onsekizinci Yiizyil'in sonunda Boullée’nin mimari

2 Colquhoun (2002, s. 106), Boccioni’nin 1912 tarihli “Masa+Sise+Evler”
adli eskiz galismasini 6rnek gostererek Van Doesburg igin oldugu gibi
Boccioni igin de aksonometrinin dérdiinci boyutla 6zdeglestigini iddia
eder. Halbuki, Boccioni igin siradisi olan bu gizim aksonometrik degil,
izometriktir; yani 120 ve 60 derecelik agilarla ve bir kenari kagit diiz-
leminin alt kenarina paralel olarak gizilmistir ve yere basiyor izlenimi
verir. Plan diizlemindeki 90 derecelik koselerin bozulmadigi aksono-
metride x,y ve z, yani her Ui¢ koordinatin Gizerindeki uzunluklar gergek
Olgliyu saglarlar. Bu ytizden aksonometrik gizimler dogrudan planlar
Uzerine cizilebilirler. Ayni nedenden dolayl Pérez-Gémez (1997, s.
313) kokeni Rénesans’ta olan izometriyi yontuculukla iligskilendirirken,
kokeni 19. Yuzyilda Gaspard Monge’un deskriptif geometrisinde olan
aksonometriyi ise mithendisligin konstriiktif anlayisi ile iliskilendirir.

2 pérez-Gémez, 1997, s. 312-316.
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imajlarinda, neredeyse doga kadar “ylce” (sublime)
olan yapilarin karsisinda ufacik kalan ve bu durumdan
kaynaklanan korkungluk duygusuna maruz birakilan
O0zne, simdi ayni hissi sadece tekil mekanlarda degil,
surekli hareket halinde oldugu bir diinyada an be an
yasamaktadir. Nitekim Banham’a gore “Citta Futurista
gizimleri [...] Sant’Elia’nin bitin tasarimlarini su fikir
lizerine bina ettigini gosterir: makinelesmis sehirde
insan ya hareket edecek, ya da yok olacaktir.”** Poggi
ise, Marinetti'nin yazilarinda makineyle kaynasmis bir
erkek bedeninin anlatildigina dikkat ¢eker. Nietzsche-
vari bir “Gstinadam”a (Ubermensch) dontsen bu hib-
rid beden, hiz ve siddet istegine uyum saglamistir... Bir
motor gibi olan ici, 6zel, duygusal, nostaljik olan sey-
lerden, Marinetti’nin 1913’te “psikoloji” olarak — ki bu
ona gore kirli bir sey ve kirli bir kelimedir — adlandirdigi
her seyden arindiriimistir.?®

Poggi, Marinetti’nin dogayi yataylik, dogum ve 6lim
olarak gordiigiini ve biitiin bunlari disilikle 6zdesles-
tirdigini dustinir. Oliimsiiz makine ve “onun sembolik
muttefiki” olan madde, katiksiz devingenlik, fiziksellik
ve dik hiz gostergesi gibi sekillerde dogaya karsi gikmali
ve onun yerini almalidir. Ona gére Marinetti’nin disiin-
cesindeki bu eril ve disil temalar ve erkek bedeninin
makineyle kaynasmasi fantazisi, ondaki “fetisistik bir
arzuyu acgiga vurur”.?’ Martin ise, Boccioni’nin insan
figlirli calismalarinda bicimin genel hatlari itibariyla
Rodin’in “Balzac” ve “Yiuriyen Adam” heykellerinden
etkilendigini iddia ederek bunlarin temsil ettigi “gurur-
lu bir sekilde dik duran beden”de, Marinetti'nin “gayri
insani gelecek modeli”ni gérdtgiini belirtir. Ona gore
Boccioni’nin heykellerinde vicut bulan Gstliinadam,
“Fatlrist Mafarka’nin oglu, Marinetti’'nin kahramani
Gazurmah gibidir”.?® Neo-Plastisizm’in aksonometrik
diinyasinda, uzamla nesnelerin kesin ayriminin anlati-
minda kaybolan beden, Boccioni’nin heykellerinde ve
Sant’Elia’nin perspektiflerinde insani bazen ezen, ba-
zen de sasirtan ve korkutan nesnelerle sirekli etkile-
sen ve hatta “kaynasan”, etkin bir varlik olarak daima
mevcuttur. Bu arada Sant’Elia’nin gizimlerindeki go-
ringusel hareketi gliclendiren gizgilerin ardisik tekrari,
psiko-fiziksel etkiler olusturdugu resim dizlemi (ze-
rinde Fitlirizm’in hiz tutkusunu vurgularken, Giacomo
Balla’nin resminde veya Anton Bragaglia’nin fotograf
calismalarinda halad kullandigi narin kadin bedeni ta-
mamen kaybolur (Sekil 5, 6). Bunlar artik belki téren

25 Banham, s. 1981, s. 38.
% Poggi, 1997, s. 20.
27 Poggi, 1997, s. 24.

28 Martin, 1968, s. 172. Gazurmah
ve Mafarka, Mainetti’nin 1909'da
yayinlanmis olan Mafarka il Fu-

turista adli romaninin kahraman-
laridir. Romanda Kral Mafarka,
oglu o6limstz Gazurmah’t hem
hayvani, hem de madeni un-
surlardan meydana getirir. Bkz.
Kelly, 2001, s. 101-104.
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Sekil 6. Antonio Sant’Elia; “Yeni Milano istasyonu’;,1913-1914.

ylrliylst yapan askerlerin postal seslerini, ya da maki-
nelerin bégrinde devinen pistonlarin ugultusunu du-
yuran, bas enstrimanlarin belirledigi glrGltalu bir rit-
mi verirler. Sonugta, Poggi’nin Marinetti ve Boccioni’'de
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e

buldugu, eril dikeyligin disil yatayhgin tGzerinde yiiksel-
tilmesi temasi Sant’Elia’da da aynen tekrarlanmis olur
(Sekil 7, 8).

Ondokuzuncu Yuzyilin sonundan itibaren tarihsel
hikayeleri (storia) anlatmak yerine, daha ¢ok bilimin
gosterdigi pencereden varolusun yeni anlamlarini bul-
maya calisan sanat, bu alanda 6ne ¢ikan psikolojinin
de etkisi altinda kalmistir. Boylece formun algilanisinin
psikolojik mekanizmasi, avangardlar icin, tarihsel veya
modern olsun bitlin estetik kompozisyonlarin temel
unsuru olarak kabul edilmistir. Ozellikle Alman estetik
felsefesinde “empati” (einflihlung) olarak adlandirilan
ve form ile insan bedeni arasindaki psikolojik iliskiler-
den olusan bu mekanizma, 20. Yizyi'da modern sa-
nat, mimarlik ve sehircilik elestirileri ve kuramlarinda
oldukga etkili olmustur. Empati kuramin son énemli
temsilcisi Theodor Lipps’in 1897 tarihli bir yayininda
estetik hazzin “fizyo-psikolojik tepkiye bagli” oldugunu
iddia ettigini belirten Da Costa Meyer’e gére italyan sa-
natcilar arasinda Almanya ve Avusturya’da yayginlas-
mis olan empati kuramindan en ¢ok Boccioni etkilen-
mistir.?® Boccioni’'nin dile getirdigi “ruh halleri” (stati
d’animo), “devingenlikler” (dinamismi), ve “kuvvet ¢iz-

2% Da Costa Meyer, 1995, s. 75-79. Bahsi gegen yayin Raumasthetik und
Geometrisch-Optische Tauschungen’dir (Mekanin Estetigi ve Geomet-
rik-Optik Yanilsama). Lipps, bu yayiniyla mistik yanlarindan arindiril-
mig, “bilimsel” bir psikolojik empati kuraminin 6ncist olmustur. Bu
konuda daha genis bilgi igin bkz. Mallgrave ve lkonomu, 1994, s. 1-85.
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Sekil 8. Umberto Boccioni; “Uzamda Surekliligin Essiz Bicimleri”,
1913.

gileri” (linee-forza) kavramlarinin einfihlung kurami ile
bir baglantisi vardir. Sant’Elia’nin Fltdristlerin yazilarin-
dan, ozellikle Boccioni’ninkilerden haberdar olmasi ka-
¢inllmazdi, ¢linkd her ikisi de Milano’da ayni cevrelerle
temas halindeydi ve bu sayede daha 1909°da tanismis
olmaliydilar. Sant’Elia’nin Fltlrist harekete katilmadan
onceki 1913 tarihli ¢calismalarini “dinamismi architec-
tonici” olarak adlandirmis olmasi da bu baglamda ay-
rica dikkate deger.>® Poggi ise, Fransa’dan Humbert de
Superville ve Paul Signac Uzerinden gelen, farkli fakat
benzer bir bigcimsel yaklasima dikkat ceker. Ona gore,
Signac’in gizginin duygular Uzerindeki etkisini bilimsel
olarak ¢6ziimleme arayisi, “cizgilerin, bigimlerin ve
renklerin empatik glci vasitasiyla izleyiciye ulasan ve
onu sarip sarmalayan modern duyumsamalari eserle-
rinde ozellikle ifade etmek” isteyen Fitlrist sanatgilar
icin cok 6nemlidir.3*

Fitlrizmin her turli algilamanin beden tzerindeki
etkisine, dolayisiyla da duyumsama (sensation) ve uya-
rimlara yonelen ilgisinin empati kuramiyla bagi ortaya
¢ikmis olsa bile, bir sey hala agiklanmak ihtiyaci duyu-
yor: empati kurami psiko-fiziksel etkenlerin degerlen-
dirilmesini ilgilendirdigine gore, Marinetti psikolojiyi

30 Da Costa Meyer, 1995, s. 66. 31 Poggi, 1992, s. 169-171.
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Sekil 9. Sant’Elia, Boccioni, ve Marinetti'yi (soldan saga) cephe-
de bir arada gosteren fotograftan ayrinti (Lombardiya Gonallu
Bisikletci Otomobilci Birligi), 1915.

neden “kirli bir sey” olarak goriiyordu? Burada empati
kuraminin konusu olan psikolojinin, her bir insan icin
ayni oldugu kabul edilen algilama ve yorumlamayi ice-
ren bilissel sireci kapsadigini belirtmek gerekir. Ges-
talt algilama psikolojisinde oldugu gibi oldukca nesnel
bir alandir bu. Marinetti'nin reddettigi psikoloji ise,
Freud’un icine travmalarin, komplekslerin ve bastiril-
mis arzularin tikildig bir hastalik yuvasi gibi gdstermis
oldugu bilingdisini ¢éziimlemeye dayali psikanalitik
yaklasimi icerir. Empatinin konusu olan insan, ade-
ta bir bilingdisina sahip degildir; sanki Gazurmah gibi
her zaman “uyanik” ve bilinglidir (Sekil 9).32 Bu sayede
basta kendininki olmak Uzere, dogay! kontroll altina
alabilir. Psikanalitik yaklagimin konusu olan insan ise,
tam aksine dogaya bagimlidir; hatta doga, insani kendi
dogasi ile, yani bilingdisi yoluyla hakimiyeti altina alir;
boylece onu gli¢lii ve devingen makinelerin ¢aginda,
kendini igcinden zayiflatan ve etkisizlestiren nevrozlara
mahk{m eder.

insani kendi Uizerindeki iradesinin zayifladigi veya yi-
kildigi bilingdisinin dlinyasina teslim eden Surrealist sa-
nat hareketi, disaridaki bilincin konusu olan diinyayla
ic dinyanin iliskisini Freudcu bir perspektiften gérmesi
nedeniyle, Fitlirist sanatin tam olarak karsi kutbunda
durur. Ornek vermek gerekirse, Giorgio De Chirico’nun
1911-1915 arasi resmettigi italyan meydanlari, hem
sehir pargalarini konu etmelerindeki benzerlik, hem de
perspektif teknigindeki fark bakimindan, Sant’Elia’nin
mimari imajlarinin Sirrealist hassasiyetlere ne kadar

32 Marinetti’nin bilingdisina olan nefreti, romani Mafarka il Futurista’da
aclkga gorulebilin. Mafarka, demir, et ve sinirlerden yarathgi
Gazurmah’i, 6limden oldugu kadar uyku ihtiyacindan da yoksun kil-
migtir. Bu sayede bilingdisinin kotuliklerinden korunacaktir. Ancak
Gazurmah’in dogmasiyla birlikte madenf teni de uyanir ve Odipus
kompleksinin belirtileri kendini gosterir. Sonunda Gazurmah hem ba-
basini, hem de Giinesi 6ldiirerek Odipus kompleksine karsi savaslarini
kazanir. Kelly, 2001, s. 101-104.
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(b)

Sekil 10. (a) Giorgio De Chirico, “Ayrilis Sikintisi’, 1914. (b) Sekil 10a tizerinde yapilmis perspektif ¢cozlimlemesi (yazarin gizimi).

uzak olduklarini ortaya gikarirlar. Bu resimleri deger-
lendiren Bottero’ya gore De Chirico “mimarinin ve
insana ait nesnelerin, siradan ve aligildik gorindik-
¢e bize daha da yabancilasan bir gercgekligi meyda-
na getiriyor olduklari bir dlinyanin isaretlerini bizim
icin yorumluyor”dur.3® De Chirico'nun meydanlarinda
0zne, onu ¢evreleyen, “tanidik” ama ayni zamanda ya-
bancilagsmis, Freud’un “tekinsiz” (unheimlich) olarak
tanimlayacagi bir mekani duyumsar.®* Tuvalin sag veya
sol kenarindan her an birinin veya bir seyin, tuhaf bir
tenhahgl olan mekana dahil olabilecegi hissi, 6zneyi
huzursuzlastiran yabancilasmanin, dolayisiyla tekinsiz-
ligin nedenleri arasinda gosterilebilir. Oznenin sanki bir
riyadaymis gibi, ufkun nerede oldugunu tam olarak bi-
lememesi, onun doga ve sehir lizerinde gorsel algisiyla
kurmak isteyecegi hakimiyeti zora sokarak, huzursuzlu-
gunu iyice artirir. Nitekim bu resimlerden biri izerinde
yapilacak basit bir ¢oziimleme galismasi, birden fazla
ufuk cizgisi icerdiklerini ortaya ¢ikarir (Sekil 10a, b).

De Chirico’nun aksine, Sant’Elia’nin sehri higbir se-

33 Bottero, 1989, s. 161.

3 Freud, 1955, s. 217-252. Freud’un isledigi bu kavramin Siirrealist sanat
akiminda oldukga etkili oldugu cesitli yerlerde tartisilmistir. Mesela
Fer, Batchelor ve Wood, (1993, s. 196 vd.) érnek olarak Max Ernst,
Salvador Dali ve Giorgio De Chirico’nun iki diinya savasi arasindaki ¢a-
lismalarini gosterir. Anthony Vidler’e (1999, s. 156) gore Surrealizm ve
Pirizm, glinltik yasama ait ayni gagdas nesneleri fetislestirmisseler de,
Surrealistlerin bu objelerle bilingdisi arasinda kurmus oldugu bagint,
bilincin akl-1 selimini bilingdisina her zaman tercih eden Le Corbusier
tarafindan paylasiimaz.
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kilde tanidik olmadigindan, tekinsizlik hissi olusturmak-
tan uzaktir. Mimarin perspektif kurallarina siki baglilig,
onun ¢izimlerini bilingdisiyla 6zdeslesen kararsizliktan,
belirsizlikten kesinlikle uzak tutar. Onda her tiirli doga,
zaten bilincin ve hareketin strekliligi tarafindan sindiril-
mistir. Bununla beraber, Sant’Elia’nin perspektiflerinde
bile temsil edilen gergekligin, gorsel alginin kendisi ol-
madigini belirtmek gerekir. Algilanan nesnelerin goziin
fiziksel yapisindan kaynaklanan bozulmalarini—mesela
dikey cizgilerin egrilmeleri gibi — icermeyen bu ¢izim-
lerin gercek disiligiyla, De Chirico’nun perspektiflerinin
gercek disiliklari arasinda sadece bir derece farki var-
dir. Aslinda her iki durumda da “retinal imge”nin ger-
cekliginin asindirimasinda, psiko-fiziksel etkileri farkli,
hatta birbirine zit sekillerde kullanan sanatsal arayislar
s6z konusudur. Panofsky’nin altini ¢izmis oldugu gibi,
gercek retinal imgeyi verebilen perspektif, aslinda so-
mut tecribeyi anlatma yeteneginden yoksundur:

Denebilir ki, perspektif psikofiziksel mekani mate-
matiksel uzama dénustirir. On ve arka, sag ve sol, be-
denler ve mesafeler (“uzamsal bosluklar”) arasindaki
farklari hige sayar; boylece uzamin bitin pargalar ve
icerdiklerinin toplami bir “quantum continuum” igin-
de hazmolunur. [Perspektif], bizim tek bir sabit gozle
degil de, klresel bir gorls alani meydana getiren su-
rekli hareket halindeki iki gozle gordigimiz gergegini
unutur. Goériinen diinyayi bilincimize tasiyan, psikolojik
olarak sartlanmis “gorsel imge” ile, kendini goziimuiziin
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fiziksel yapisina resmeden, mekanik olarak sartlanmis
“retinal imge” arasindaki muazzam farki dikkate bile
almaz.*®

Sant’Elia’nin perspektiflerindeki eksiklikler kararli-
lik ve devingenligi ifade etmeye yarar. Futiristik sehre
ait imgelerin bitirilmemislikleri, temsil ettikleri uzamin
gercek disihgini gozler online sererek, manzaray bi-
lingdisini tahrik eden 6znel psikolojik etkilerden mah-
rum birakir.3® Halbuki De Chirico’nun perspektiflerinde
resim teknigini ifsa eden cizgiler veya eksik birakiimis
gizimler olmadigindan, 6zne bilingdisinin tekinsizligini
yeniden kuran resmin bu temsili mekanina hapsolur.

Perspektifin bir baska 6nemi, Sentetik Kibizm’in
kolaj yontemiyle gerceklestirdigi c¢akistirmalarin,
Fatlrizm’de devingenlik arayisina uygun olarak kul-
lanilmasini  saglamasidir.  Unutmamak gerekir ki
Kibizm’in tersine, Futlirizm’de uzam-zamansal iliskiler
st Uste cakistinldiklari bir diizlemle degil, sonsuz bir
uzay icinde slrekli devam eden bir olus olarak tem-
sil edilir. Bunu dikkate alan Kwinker, Einstein’in 1905
tarihinde yayinladigi “Ozel Gérelilik Kurami”nda uzay
ve zamani birbirinden ayri olmayan, dort boyutlu bir
devinim olarak tanimlamak igin kullandigi “alan” (fi-
eld) kavraminin, Boccioni ve Sant’Elia’nin Gretimle-
rinde aynen karsilik buldugunu 6ne slrer. Ona gore
Sant’Elia’nin ¢izimlerinde bu dort boyutlu devinim,
farkl sistemlere (ulasim, barinak, enerji Gretimi, radyo
haberlesmesi vs.) ait bicimlerin sehirde herhangi bir
yer-zamanda, oldukga esnek bir sekilde birbirleri igine
gectikleri “olay”lar (event) seklinde gorulebilir. Dahasi,
surekli olusum iginde bulunan sehre ait bu imgelerin
parcacil niteligi 6zneye sinirsiz uzayl duyumsatirken,
bir yandan da zaman algisini Bergson’un “durée” kav-
ramina yaklastinr.>’

Nihayetinde, sadece Boccioni’'nin heykelinde bulu-
nan ve belki buglin en iyi sekilde Frank Gehry’nin veya
Zaha Hadid’in mimarisinin karsilayacagi, egrilen, doniip
kivrilan katlelerin eksikligine bakilarak, Sant’Elia’nin
FltUrizm’i sahte bulunamaz. Fitiristlerin hareketi sa-
dece plastik bir sekilde temsil etmekle sinirl kalmadik-
lari malumdur. Fatirist hareketin diger mensuplarinin
calismalari, Kibizm’de daha ¢ok tuval ylzeyleriyle si-
nirl kalmig bir temanin, yani gorsel algilamanin klasik
temsilinin kisith bir diinyayi anlathig1 gergeginin, sanat-
ta yeni araclari da deneyen Fitlirizm’in bltin unsur-

3 Panofsky, 1991, s. 31.

% Ernst H. Gombrich (1984),
Plato’nun iddia ettiginin aksine
sanatin dlinya gergekliginin tak-

temsili oldugunu isledigi kitabin-
da, gorsel sanatlarda sanatsal ni-
teligin ayiric1 6zelliginin izleyiciye
eseri zihninde zenginlestirerek
lidi degil, aktif bir katilm olan ~ tamamlayabilme imkani verebil-
algilama mekanizmasina gére  mesi oldugunu iddia eder.

gercekligin yeniden kurulan bir 37 Kwinker, 2002, s. 52-100.
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larinca paylasildigini gosterirler. Mesela Anton Giulio
Bragaglia’nin “fltirist fotodinamizm” olarak tanimla-
dig1 “kronofotografik” calismalarinda, ressam Giaco-
mo Balla’nin “Kemancinin Ritmi”nde (1912), veya Lu-
igi Russolo’nun seslerle (“glraltid”) yaptigi devingenlik
arayislarinda hareketi tanimlayan ortak unsur form ol-
maktan ziyade, hiz ve sirekliliktir.3®

Sonug olarak, buraya kadarki agiklamalar, alintilar,
c¢oziimlemeler ve yorumlar, Sant’Elia’nin mimari ve
modern yasam konulu sanatsal tGretiminin Flturist bag-
lamini agik bir sekilde gozler dnline sermis olmalidir.
Boylelikle, Boccioni’'nin heykelde hareketi statik halde
gosteren formun dissalliginin 6tesine gegmeye yonelik
devingenlik arayislarinin, Sant’Elia’nin ¢alismalarinda
da bir karsiliginin bulundugu ortaya ¢ikmis oluyor. Sik-
likla basvurdugu asagidan ve kenardan perspektif tek-
nigi, iddia edildigi gibi Sant’Elia’nin ¢izimlerini Ge¢ Ba-
rok doneme veya Secession’a baglamaz; aksine, bunlar
Kwinker’in anlattigi gibi onlari Boccioni’deki nesneleri
ic ice gecirmek suretiyle uzay-zamanda devingen olu-
sumlari gésterme arayisina, veya Balla ve Bragaglia’daki
uzay-zamanin akisini tekrar eden kontrlerle gosterme
arayisina baglanmalidir. Dahasi, Sant’Elia’nin planlarla
degil, dogrudan perspektiflerle Giretiyor olmasi, mima-
risinin “frontal” ve geleneksel anlamda “monumental”
mimarinin Gtesine gecmesini saglamistir. Mario Chi-
attone ve Virgilio Marchi gibi Futlrist hareketin igin-
de olmus diger mimarlarin ayni teknikle, yani sadece
perspektifle kiskirtici sehir imgeleri tGretmis olmalari,
devingenligi gorsel olarak ifade ettiginden perspektifin
Fatdrizm icin cok 6nemli oldugunu dogrular.

Hi¢ sliphesiz Sant’Elia’nin tGretmis oldugu icleri ger-
cekte var olmayan bu “dis”larda, bigimin gergek iceri-
gini islevsel mekanlar degil, modernlik, makinelesme
ve devingenlikle bliyllenmis erkek bir 6zne olusturur
ve bu anlamda form, igerigin metaforu haline gelir.
Marinetti’nin yazilarinda ve Boccioni’nin heykel calis-
malarinda, formun dis ile i¢ arasinda kurdugu baglanti
da —nesnelerin aslinda “ruh halleri”ni yansitmalari ba-
kimindan - bu metaforik iliskiye dayanir. Mimarinin bu
islevsel olmayan, metaforik icerigi, “nesnelesmesi”’ne
engel olarak onu, aynen Boccioni’'nin yapmak istedigi
gibi, 6znenin i¢ diinyasinin “bilingli” bir uzantisina do-
nistirir.? Oyleyse Marinetti, Boccioni ve Sant’Elia’nin
ortak bir Futurist zihin yapisini paylastiklari kabul edil-
melidir. Boccioni’nin heykelde maddenin dogasindan

3 Humpreys, 1999, s. 34.

3 Colquhoun (2002, s. 105), Sant’Elia’nin gizimlerinin “nesnelesmis”
(objectified) bir gevre meydana getirdigini ve bunun Boccioni’'nin
“ruhanilestirilmis” (spiritualized) seffaf nesnelerine taban tabana zit
oldugunu belirterek, mimarin Futdristliginin kusurlu oldugu savina
destek verir.
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kaynaklanan “mutlak hareket”i temsil etme arayisinin
Sant’Elia’nin sehrinde mutlak bir devingenlik olarak
ickin oldugu 6ne surilebilir. Boccioni’nin, 6znenin sa-
bit bir bakis noktasindan algilandigi, formlarin birbi-
lerine “goreli hareket”inin, resim diizleminde de olsa
Sant’Elia’nin perspektiflerde mevcut olmasi, bu iki is-
min devingenligi temsil etmekte perspektifi vazgecile-
meyecek bir teknik olarak gorduklerini kanithyor.
Boccioni, hig¢ stiphesiz hareket, devingenlik ve uzay-
zaman paradigmasi gibi kavramlara Futirist bir anlam
katmakta oldukga etkili olmustur. Sant’Elia’nin perspek-
tiflerinin planlardan yoksun oluslari veya monumental-
likleri, onun Boccioni’yle benzer duyarlklari paylasma-
sina ve ifade etmesine engel olmamistir. Tam aksine,
Fitlrizm’in strekli bir “olus”u ifade etmesi, belki de bu
sayede, yani her iki sanat¢ida da ortak olan resim ve
heykelin kesisim noktasinda kalmak suretiyle miimkiin
olabilmistir. Yine de La Citta Futurista, FUtUrist sanatin,
0zl devinim olan gelecekteki modern sehrin ve iginde-
ki yasamin ta kendisi oldugunu géstermeyi diger sanat
turlerine gore daha iyi basarir. Futlrizm’in “simdi”ye
¢ok bagli olan diger avangard akimlardan temel farki
bu olmasina ragmen, ulasmak ve etkilemek istedigi
halk kitlesi icin kavranabilir bir “gelecek” tasvirini yapa-
bilen sadece bu imajlar olmustur. Bu nedenle, Zevi'nin
ve Colquhoun’un Fitiirizm icin fazla muhafazakar bul-
dugu bu fantastik cizimler, bir yandan makinelesmis
bir cagdas yasamin gelecekteki mekanini vermeleri,
diger taraftan sadece ¢izgi ve renkten olusan iki boyut-
lu kompozisyonlarla olusturulan devingenlik duygusu
ile Futlrizm icinde degerlendirilmelidir. Bunlar nesnel
olarak gercek bir Futirist mimarligl vermiyorlarsa da,
mimarligl gelecegin baglamina yerlestirdikleri acgiktir.
Hatta, belki de denebilir ki Tony Garnier’nin “Sanayiles-
mis Sehir”i (La Cité Industrielle) i¢in Urettigi imajlarda
eksik olan o sanatsal dokunus sayesinde, gérece daha
az insancil bir diinyayi belki de daha cazip géstermeyi
basaran bu galismalar, sadece bezemesiz maddi yapi-
larinin cesur ifadeleriyle degil, ayni zamanda kiskirtici
perspektiflerden olusan gizim teknigiyle de Ludwig Hil-
berseimer, Le Corbusier ve Vesnin kardesler veya lvan
Leonidov gibi modernistlerin liretecegi modern sehir
imajlarina kesinlikle onciliik etmis olmahdirlar.*

Sant’Elia’nin kuramsal yoninin diger Fltirist sanat-
cilar kadar giclii olmadigi tartisilabilir. Colquhoun’un
belirttigi gibi, o Piranesi ve Bibiena geleneginden bir
vedutista da olabilir. Eger Sant’Elia’nin modern mimar-
liga etkisi, Piranesi’nin Neo-Klasik mimarhga etkisine*

0 Taylor’a (1961, s. 106) gére Sant’Elia Howard’in Garden City’sini degil,
Garnier’nin Cité Industrielle’ini amagliyordu.
41 Bkz. Erouart, 1982; Denison, Rosenfeld ve Wiles, 1992.

534

es deger olsaydi, herhalde blylik bir is basarmis olur-
du. Burada gozden kagiriilmamasi gereken en 6nemli
sey, Fltlrizm’in popdilist tarafinin kuramsal tarafi kadar
onemli oldugu gergegidir. Mimarinin gercek olmaktan
ziyade, kagit lzerinde kalarak maddilesmeyisi, onun
populist imgeler yaratarak Futirizm’in propoganda-
ci tarafina hizmet etmesini ayrica kolaylastirmistir. Bu
anlamda Sant’Elia’nin Gretimleri, Marinetti’nin ifade-
siyle “manifestolar yapma sanati” (I'arte di far mani-
festi) icinde degerlendirilebilir. Sant’Elia asil bu sayede,
yani nesnel bir devingen form arayisiyla degil de, daha
cok sanatsal bir araci, yani perspektif ciziminin devin-
genligini kullanarak, gercekte hareketsiz olan yapisal
cevreye Fltlirizm’in ayirt edici 6zelliklerini asilamistir.
Bu ozellikleri erillik, insanin her tirli doga lizerindeki
mutlak kontrolline inang, homojen bir kitle kiltlrtndn
ylceltilmesi ve devingenlik tutkusu olarak 6zetlemek
mumkindur. Bu nedenle Sant’Elia’nin Gretimi hem
Boccioni’nin temsil ettigi kuramsal yoni agir basan
entelekttel Futdrizm’in, hem de Marinetti’nin temsil
ettigi propaganda yoni agir basan poplilist Fiitlirizm’in
onemli bir pargasidir.

Sant’Elia eger savastan sag ciksaydi Futirist mimar-
ligin1 insa edebilir miydi sorusunu yanitlamak hig bir
zaman mimkin olmayacak. Yirminci Yizyilin basindaki
hemen her avangard sanat hareketi icin oldugu gibi,
Fatlrizm icin de mimarlik, bircok pratik gereksinimden
kaynaklanan dogasindaki muhafazakarlik nedeniyle
gercek olarak i¢sellestirilmekten uzakti. Zaten Marinet-
ti, FUtUrist mimarligi kalici olmayan, stirekli degisen bir
cevrenin yaratimi olarak gértyordu; oyle ki, her nesil
kendi yapilarini insa etmeliydi. Ama Sant’Elia ayni fikir-
de degildi ve mimarisinin gelecekte eskiyecek olmasini
dikkate almiyordu.*? Sant’Elia’nin bu celiskisi, belki sa-
dece onun degil, Futlirist olma iddiasinda bulunan her
mimarhgin temsilt olmakla sinirli kalacagini gésteriyor.
Ne ilginctir ki Sant’Elia’nin artik sonsuza kadar ayni ve
“gelecekte” kalacak olan Uretimi bu sayede belki dai-
ma Futirizm adina konusmaya devam edecek.
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