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1. Bu makale, Izmir Yiiksek Teknoloji
Enstitiistine 2008 yilinda sunulan “Between
Deconstructivist Architecture and Hyper-
Historicism: Daniel Libeskind and Turkish
Architects (Dekonstriiktivist Mimarlik
ve Hiper-Tarihselcilik Arasinda Daniel
Libeskind ve Tiirk Mimarlar)” baglikli
yiiksek lisans tezine dayanmaktadir. Tezin
ve makalenin yazilmasina olanak saglayan
aragtirma, Enstitiintin 2007 BAP 20 kodlu,
“Bellek, Sergileme ve Temsiliyet: Mimar{
Tarih Yazimma Yeni A¢ilimlar” adli projeye
tarudigi Bilimsel Aragtirma Fonu katkisiyla
miimkiin kilinmistir. Su an aramizda
olmayan ancak varligini her zaman yanimda
hissedecegim saygideger hocam Dog. Dr.
Deniz Sengel’e gerek ytiksek lisans tezim,
gerekse okumakta oldugunuz makale olmak
tizere tiim akademik ¢alismalarim boyunca
vermis oldugu degerli bilgi ve yardimlar:
i¢in sonsuz tesekkiirlerimi sunmak ve onu
bir kez daha saygiyla anmak isterim.

KIRILAN TEMSILIYET:
LIBESKIND’DE BELLEK, TARIH VE MIMARLIK

Feray MADEN ve Deniz SENGEL

Mimarisini ‘yokluk,” “yitirilmislik” ve ‘bellek’ kavramlari tizerinden cizgiler,
carpitilmis agilar, kesisen geometriler ve bosluklar etrafinda kurgulayan
Daniel Libeskind, ¢ok disiplinli mimarisi ve radikal yaklagimlari ile
kuskusuz mimarlik kuram ve pratigini etkileyen ustalarin baginda
gelmektedir (1). Bellek ve tarihin “izleri’ tizerinde sekillenen projeleri ve
¢ogunlukla da miize yapailari ile karsimiza ¢ikan Libeskind, Rénesanstan
bu yana siiregelen mimarlikta temsiliyet sorunsali, mimarf temsil ve
temsilin mimarlig: gibi tartismalara, sergiledigi aykirt mimari ile yeni bir
yon kazandirmaktadir. Makalenin hedefi, Libeskind’in proje ve ¢izimleri
tizerinden, mimarin tarihi yorumlamasi gergevesinde temsiliyet sorununu
irdelemektir. Bu irdeleme, mimarlik ile tarih arasinda kurulan iligki
bakimindan birbirinden farklilasan modern ve postmodern dénemler
arasinda kendisine yeni bir konum bulan Libeskind’in tarih anlayigini bir
kez daha g6zden gecirerek yorumlamay1 amaglamaktadir. Yazi ayrica
Libeskind mimarisinin, mimarligin geleneksel temsillerinden farklilagarak
disiplinler aras1 bir yaklasimla diger alanlarla kurdugu iliskiyi sorgulamay1
da hedeflemektedir.

GIRiS

Sigfried Giedion'un ilk basimi 1941’de gerceklesen Space, Time and
Architecture: The Growth of a New Tradition’u birkag kusak icin moderni
tanimlayan kaynag olusturacakti. Mekansal ve toplumsal hiyerarsinin
zayiflayarak yerini salt isleve biraktif1; yap: ya da mithendisligin 6ne
ciktigy; ‘konstriiksiyon’un tasarimla bir tutuldugu; kullanim degeri ile
estetigin eslestigi bir ‘modern mimarlik’ anlayis1 Giedion'un daha 1941’den
once yazdig kitaplarda da vardi (Heynen, 1999, 29-38; Giedion, 1928; 1929).
Basta demir olmak tizere Sanayi Devriminin 6ne ¢ikardig1 yeni malzemeler,
heterojen mekan hacim ve konstriiksiyonlarimin iligskilendirilmesine,
birbirine ge¢mesine olanak sagliyor; Giedion moderni bu olanakta
konumluyordu (Heynen, 1999, 33). Giedion"un Space, Time and Architecture
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2. “[...] animi mentisque forme et rationi
similis esse [. . .] edificium architecti.
Principio architectus edificii rationem et
quasi ideam animo concipit. Deinde qualem
excogitavit domum, talem pro viribus
fabricat”: “‘mimarin binasi, meleksi akil ve
ruhun bigim ve yéntemine benzer. Mimar
once binasini aklinda, yéntem ve diisiince
olarak olugturur. Ardindan, binay1 nasil
diistinmiisse, o sekilde insanlar icin yapar.”
Commentarium V.50r.
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i¢in diistindigii orijinal baslik, yazarin yaklasimini ‘slogan’lastirdig:

gibi (Heynen, 1999, 34), baskin modern kavramini da 6zetliyordu:

“Yapy, tasarimdur’ (“Konstruktion wird Gestaltung”) (Georgiadis, 1989,

57). Mimarlik artik ‘temsili cepheler ve anitsal hacimlerle degil, yapisal

bir mantikta temellenen yeni iligkiler kurmasiyla’ tanimlanan bir seydi
(Heynen, 1999, 34). Giedion ayn1 gelismeyi Kiibizmden baglayarak modern
resimde de buluyordu (1941, 494, vd.). Fakat mimari ¢izimi, Alberti’den

o yana yakin iligki igerisinde bulundugu resimden kopariyor, ‘yaps,
tasarimdir’ sloganinin bir ¢irpida ifade ettigi gibi, miithendisligin teknik
cizimine yaklagtirtyordu. Mimarf ¢izim, ‘miithendisin gelistirdigi iskeleti
arkitektonik ifadeye dontistiirmek’ten ibaretti (Giedion, 1941, 523). Bunun
sonucunda mimarf ¢izim, yapry1 inga etmek icin kullanilan islevsel, bire bir
temsili bir araca dontisiiyordu.

Modernizmin kendini 1960’1 y1llardan baslayarak icinde buldugu bu
durumu Libeskind 1977’de s6yle betimliyordu: ‘bir¢ok konuda ytizeysel
goriis edinmek ugruna kutsal episterme’ye duyulan agktan vazgecen

mimar bir goriis tellalina dontismiis; Alberti'nin meleklere 6zgii olarak
adlandirdigl, mimarligin o harikulade boyutu Sophia’ya aidiyetini
yitirmigtir’ (155). Giedion'un 1941’de “gizli bir sentez,” insanu ‘biitiinlestiren
bir duygu’ buldugu ve insaat ile sanatin ayniligini algiladigi modern
mimarinin diinyasinda (vi, 13-4) Libeskind 1977’de, uzlasmaz Platonist
ikilemler algiliyordu. Phaedrus’da Atina’nin mevcut egitim diizeninin
elestirisini gergeklestiren Platon, ‘yiizeysel gortis’ (doxa: opinion) ile ‘gergek
bilgi’ (episteme) arasindaki fark: betimlemis; bilgiye duyulan merak: agk
ile, ytizeysel goriis aligverigini agk’in diigkiin hali olarak betimledigi
‘muhabbet tellalligy’ ile 6zdeglestirmisti. Libeskind’in modern elestirisi
kuskusuz, Phaedrus’un tamamini kapsayan bu tez ile, Erken Ronesansda,
Platon’a yaslanarak yeni mimariyi anlamlandirma yoluna giden Leon
Battista Alberti, Marsilio Ficino gibi kuramcilara génderme icermekteydi.
Neoplatonist Alberti, Libeskind’de de gordiigiimiiz ikilemlerden yola
¢ikarak Platonist hiyararside mimari meleklerin yaninda konumluyor,
mimarin episteme’sini sophia (bilgelik) mertebesine ¢ikartiyordu (Alberti,
1988, 96, 220-21; Platon, Phaedrus; Res publica, 5.437a, 9.592a-b). Platon
kiilliyat: tefsirinde ise Ficino, Antik filozofa atfen, mimarin, projesini

once aklinda yarattigini, ardindan ‘insanlar i¢in yaptigin1’ ve bu “ideal’
yarati nedeniyle ‘meleksi’ oldugunu séyliyordu (2004, 188) (2). Platon’da
ise sophia, filozofa 6zgti bir konumdu; mimarin epistemesini sophia ile
Ozdeslestiren Alberti, mimari filozofun yanina yerlestiriyordu. Libeskind’in
1977’de moderni bes ytizyil 6ncesinin Ficino ve Alberti’sine, giderek iki
bin kiisur y1l 6ncesinin filozofuna donerek elestirmesi yakin gelecekte
mimarinin ne tiir bir kopugla modernden uzaklasacaginin ve mimarin
felsefeye bir kez daha yaklagacaginin ipuglarini veriyordu.

Libeskind’in isaret ettigi tiir modern elestirinin nasil bir mimar{ dile
dontstiiglinii ve mimarin tarih anlayisinin bu dili nasil bicimlendirdigini
dogru olarak irdeleyebilmek icin modern ve postmodern dénemlerdeki
tarih anlayisina kisaca deginmek yerinde olacaktir. Elestirmenlere gore
modern; 6ncti, hayat: ve tarihi dontistiiren 6zelligini yitirmis, kiiresel
sermayenin hizmetine girerek vasatin ve ayniligin pragmatik yayginligin
besler olmus; mimari yaraticiliktan ve diistinceden uzaklastirmis, otomatik
iireten teknik uzmana doéntigtiirmiistii. Ficino'nun Tanrinin yaninda
konumladig diistinsel etkinlikten, Alberti’nin bu diistincenin ifadesi
olarak ve zanaattan sanata ilerleyen bir yolda kurdugu ¢izim diizeninden
mimari soyutlamigti. Mimar{ projenin sanatsal, tarihsel, insani, ortamsal
tikelligini ortadan kaldirmisti. Bu elestiri ortaminin icerisinden ortaya
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3. Postmodern yaklagimin, insanin
Ronesans’tan beri yer aldigi merkezi
konumdan ¢ikarildig1 yorumu pek ¢ok yerde
ele alinmustir. Ancak, felseff olarak, Hegel ve
Mallarmé’den Lacan’a, cogito'nun felsefede
yer aldig1 merkezi konumdan ¢ikarilmasi
tizerine bkz., Wilad Godzich’in Onsozii, De
Man, 1986, vi.

Resim 1. Berlin Yahudi Miizesi proje maketi
(Maden, 2007).

METU JFA 2009/1 51

¢ikan ve modernist yaklasima, onun kural ve sinirlarina siddetle karsi
koyan, modern mimarligin soyut dilini elestiren postmodern yaklasimda
ise mimarf eser radikal bir tekillige -an’in tekilligine-btirtintiyordu
(Akay, 1991). Ancak, postmodern tekillik, eskinin ‘6zgiinlik’ degeri
yerine 6zgiinliigii darmadagin eden, tarihe uzanirken tarihi parcalayip
kimliksizlestiren, kendi zamansalliginin huzursuzlugunu isaret eden bir
eklektiklige dontistiyordu.

Jencks’in, Robert Venturi'nin 1966 yilinda yayimladig1 Complexity and
Contradiction in Architecture (Mimarlikta Karmagiklik ve Celigki) adli
kitabindan alintiladig1 gibi postmodern mimarlik, modern mimarligin
yalinligina kars1 ‘karmasa ve celiskiyi; agikliga kars: belirsizlik ve gerilimi;
ya bu ya bu’ya kargt hem bu hem bu'yu; tek islevli 6gelere kars: ¢ift

islevli 6geleri; saf bicimlere karsi karmasik 6geleri; belirgin birlige kars:
derbeder bir canlilig: (ya da “gtigliikler arz eden bir biitiinii”) 6ner[iyordu]’
(1978, 87). Ge¢misin tirettigi bicimler arasindaki “geliski” ve “gerilim”i
vurgulayan; ardisik bir zaman kavraminin yerinde bir eszamanl
tiiketilebilir bigimler bagaji ikame eden postmodern mimari, tarihi gelisen,
birbiriyle gergin bir var olma miicadelesine giren bicimler haznesi olarak
goriiyordu. Libeskind’in, postmodern ile arasindaki baslica ampirik

farki belki de burada konumlayabiliriz: Postmodernde okudugumuz
gonderme pargaciklari, mimarlik tarihinin pargalaridir. Libeskind’de ise,
o proje mekaninda -izleri silinmis ya da mevcut-miizikten matematik ve
katliama, insanin yaratip tirettigi her sey bu tarihe dahildir. Postmodern
mimari, tarihi kullanir ve bu, insansiz bir tarihtir (3). Burada ise tarih,
insan1 anlamaya calisan, onun tarihini yitirmemeyi hedefleyen bir mimari
olusturur.

TARIH, BELLEK VE MIMARLIK

Libeskind, 1989 yilinda kazandig1 ve resmi ad1 Erweiterung des Berlin
Museums mit Abteilung Jiidisches Museum olan Berlin Yahudi Miizesi
yarigsmastyla mimarlik pratiginde de aktif olarak yer almaya bagliyordu
(Resim 1). {lk mimar{ projesi 1987 yilinda kazanmig oldugu Berlin Kent
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Kiyist yarigmasiydy; ancak, bu yapr inga edilmeyecekti. Yahudi Miizesi,
Libeskind’in mesleki yasaminda bir déniim noktasi olusturacak, 1980'1i
yillarin sonu ile 1990’11 yillarin basinin en tartisilan binasi haline gelecekti.
Tartismalarin kuskusuz en biiyiik nedeni Berlin Miizesine ek olarak
yapilan ve simgesel gondermeler tizerine kurulu oldugu iddia edilen
Yahudi Miizesinin temsili bir yap1 olup olmadig1 sorunuydu. Bu soruna
ek olarak Yahudi tarihinin Alman tarihinden ayrilip ayrilamayacag: da
ayn1 anda tartisiliyordu. ‘Berlin Aspen Enstitiisiinde gerceklegtirilen bir
konferansta tarihgiler ile politikacilar, Alman tarihinin Almanyadaki
Yahudilerin tarihi dikkate alinmadan kavranilamayacaginda hemfikirlerdi’
(Libeskind, 1992, 11). Benzer bicimde Libeskind de, Berlinli Yahudilerin
tarihinin, Yahudi olmayan Berlinlilerin tarihinden ayirmanin miimkiin
olmadiginy, ¢ilinkii tarihin o kentte yagamis olanlar ve yasamaya devam
eden insanlar tarafindan sekillendigini savunuyordu (1999, 15). Bu nedenle
‘bu miize, gelecegi temsil etmeli[ydi], sadece ge¢misi degil; baslangicy,
sadece sonu degil” (Libeskind, 2000, 25).

“Yokluk’ ve “yitirilmiglik” izerinde kurgulanmis olan Yahudi Miizesi,
tarihin izlerini Berlin’in kendi bellegiyle birlestirmektedir. Doris Erbacher
ve Peter Paul Kubitz ile gerceklestirdigi sdyleside Libeskind, Berlin kenti ile
ilgili sunlar1 sdylemektedir: “Ben bir kentin karmagikligin1 unutuvermekle
ilgilenmiyor ve ona sanki tabula rasa imis gibi davranmiyorum. [. . .]
Berlin, kesinlikle tabula rasa degildir, fakat 6nemli farkliliklar: vardir
(Libeskind, 1999, 15). Ciinkii;

“[...] kesinlikle dogru olan su ki Berlin’in yikimi, kentin tarihindeki en
biiyiik olaydi: Tam anlamiyla Berlin’in ¢ehresini ve [bu kentin] ne oldugunu
degistirdi. Sonug olarak, Berlin’de galisan herkes kaginilmaz bir sekilde,
boylesine inanilmaz bir tahripten sonra ne yapacagiyla ugrasmanin yani
sira bu tarihin gelecek i¢in ne anlama geldigini de saptamak zorundadir”
(Libeskind, 1999, 15).

‘Tarih” ve ‘bellek’ kavramlari tizerinde yogunlasan Libeskind, projesini
cevreden aldig1 birtakim izler, gostergeler, gondermeler ve simgeler
tizerine kurgulayarak yapiy1 kent ve kentin tarihiyle biittinlestirmektedir.
Libeskind’in kendi ifadesiyle: “proje, tarihin izlerini Berlin’le, Berlin'i

ise silinmis olmasina ragmen gizlenmemesi, inkar edilmemesi ve
unutulmamasi gereken tarihi ile, birlestirme ¢abasindadir” (1992,

66). Bu nedenle yapiy1 bulundugu ¢evreden bagimsiz diigtinmek

miimkiin degildir. Ancak, bu izler ve gondermeler yapiya simgesel
anlamlar yiiklemekte ve bu nedenle de yapinin temsili bir yap1 olarak
nitelendirilmesine neden olmaktadir. Ciinkii Libeskind, projenin kavramsal
semasini, savag oncesi Berlin haritas: tizerinde 6nemli tarihsel olaylarin
gergeklestigi yerler ile nemli Yahudi kisilerin yasadig yerleri birlestirerek
olusturmustur (Resim 2). Libeskind’in birlestirdigi bu referans noktalar:
carprtilmis bir Davud yildizini gostermekte ve bu da bize Andreas
Papadakis’in elestirisinin bir bakima hakl1 oldugunu kanitlamaktadir.

Bu elestiri dogrultusunda, Berlin kentinde yok olan tarihsel bilinci

yeniden ortaya ¢ikarmay1 amaglayan ve bu nedenle temsili isimler ve
yerler kullanan Libeskind’in yapisinin kavramsal olarak temsili bir yap1
oldugunu, ancak bigimsel olarak temsili olup olmadiginin ise tartigilmasi
gerektigini sdyleyebiliriz. Libeskind, yapisinin plan semasini “gizgi'ler
tizerine kurgulamis ve projeyi “Between the Lines” (Cizgiler Aras1/Satir
Arast) olarak adlandirmigtir. Libeskind, isimlendirmenin nedenini ise soyle
anlatmaktadur:
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Resim 2. Carpitilmig Davud yildizinin Berlin
hava fotografi tizerine kavramsal ¢izimi
(Libeskind’in ¢izimi yazar tarafindan Berlin
kent haritasi tizerine ¢akigtirilmigtir).

Resim 3. Yahudi Miizesi kat plan (Libeskind,
1997, 38).
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“Cnki bu, iki ayr1 diistinme, orgtitlenme ve iligki ¢izgisi etrafina kurulan
bir projedir. Biri diiz ama pek ¢ok pargaya ayrilmis bir ¢izgi, digeri egri
ama belirsiz devam eden bir ¢izgi. Bu iki ¢izgi, sinirl fakat belli bir diyalog
tizerinden mimar{i ve programli olarak gelisir. Dolayistyla ayn1 zamanda
dagilirlar, birbirinden koparlar ve ayrilmis goriintirler. Bu sayede, bu
miizenin ve mimarinin igersinden gegen bir boslugu, stireksiz bir boslugu
aqiga gikarirlar (1997, 34) (Resim 3).

Bu krik ¢izgi Berlin’in kirilan tarihini gostermektedir. Bu noktada Naomi
Stead’in elegtirisini animsamak yerinde olacaktir: ‘kesisen bu iki “¢izgi”
planda, Alman tarihini tam anlamiyla siddetle boliinmdis, fakat yine de
stiregen olarak; ve Yahudi tarihini onun icerisine gémiilmiis, dosdogru
ilerlerken felaketle kesintiye ugramus olarak temsil etmektedir’ (2000, 3).
Bosluklar ise bellegin izlerini tasimaktadir, ¢iinkii kurgulanan bosluklar
birtakim isimlere, tarihlere veya yerlere isaret etmektedir. Bu noktada
Stead’in elegtirisi Heynen'in elestirisi ile benzerlik gostermektedir (Heynen,
1999, 200). Ancak bu elestiriler bizi ¢izili halde temsili olarak nitelendirilen
bu yapinin inga edildikten sonra da temsili olup olmadig1 sorusuna yanit

Resim 4. Yahudi Miizesi, zikzaki kesen
bosluklar (Libeskind'in ¢izimi yazar
tarafindan tekrar iglenmistir).
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Resim 5. Yahudi Miizesi, Lindenstrasse’den
goriiniim (Solda miize girisi, Kollegienhaus)
(Maden, 2007).

4. 1735 yilinda Barok tisltipta inga edilen
Kollegienhaus, Prusya Mahkeme Binast, ikinci
Diinya Savas sirasinda ciddi sekilde hasar
gormiis, 1963 yilinda restore edilmis ve
Berlin Miizesi'ne bagislanmistir.
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aramaya gotiirmektedir. Libeskind, plan semasinda yer alan ¢izgi ve
bosluklarla ilgili olarak Donald L. Bates ile gerceklestirdigi sdylesisinde
sunlar1 ifade etmistir:

“Berlin Miizesi igersindeki Yahudi Miizesinin zikzaklar1 gergekte ziyaretgiler
tarafindan asla goriilemeyecektir; ancak belki ugak pilotlari, ya da melekler
tarafindan goziikecektir, fakat miizeye gelen ziyaretgi, o boslugun dosdogru
ilerleyen diiz ¢izgisini deneyimleyecek, boslugu bosluk kopriileri tizerinden
deneyimleyecek, ama asla biitiintiyle zikzakin kendisini degil” (1996, 11).

Libeskind’in bu ifadesi, zikzak bir plan semasi ve bu zikzaki kesen
bosluklardan olusan Yahudi Miizesinin ancak deneyimlenerek algilanacak
bir yap1 oldugunu ve ancak o zaman yapinin kendi ifadesini buldugunu
gostermektedir (Resim 4). Buna bir kanit olarak da, 1999 yilinda sergisiz
olarak ziyaretgilere agilan ve kendisi bir sergi haline dontisen bos miizenin
ayda 10,000’e yakin ziyaretciye ev sahipligi yapmasi gosterilebilir

(Stead, 2000,3). Disa kapali olarak inga edilen, ancak beklenmedik
noktalarda yer alan i¢ dinamikleriyle insanda sagkinlik uyandiran bu

yapy, baslangictan sona kadar adeta bir yitisin 6ykiisiinii anlatmaktadir.
Bu 6ykii, Libeskind’in kuskusuz en radikal yaklasimlarindan biri olan
miize girisi ile baglamaktadir, ¢linkii miizenin giris kapis1 yoktur. Miizeye
ancak Barok tisliitbunda insa edilmis eski mahkeme yapisi, simdiki Berlin
Miizesiolan Kollegienhaus'a (4) girdikten sonra ulasilabilmektedir (Resim
5). Libeskind’in de hedefledigi gibi, bu giris tarihe bir giristir ve bu sayede,
ziyaretciler yalnizca Berlinli Yahudilerin tarihini degil kentin tarihini de
deneyimleyebileceklerdir:

“[Cltnkd, Yahudi tarihine ve Berlin tarihine geleneksel bir kapr ile
girebilmek mumkiin degildir. Berlin’deki Yahudi tarihini ve Berlin'in
gelecegini anlayabilmek icin fazlasiyla karmasik bir rota izlemek
zorundasiniz. Berlin tarihinin derinliklerine, onun Barok dénemine gitmek
ve bu nedenle, 6ncelikle Barok binaya girmek zorundasiniz” (Libeskind,

2004, 98).
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Resim 6. Berlin Miizesi'nden Yahudi
Miizesi'ne giris (Maden, 2007.)

Resim 7. Yahudi Miizesi'ne gegis (Maden,
2007).

Resim 8. Yeralti Pasajlar1 (E. T. A. Hoffimann
Bahgesi_aksi ile Soykirim Kulesi aksiin
kesisimi) (Maden, 2007).

Resim 9. Yeralti Pasajlar1 (Sonsuzluk
Merdiveni_akst ile Soykirim Kulesi aksinin
kesigimi) (Maden, 2007).

FERAY MADEN ve DENiZ SENGEL

Barok yapiya giris kadar, Barok yapi icerisinden miizeye gecis de oldukga
ilgingtir. Kollegienhaus igerisinden kiigiik bir boglukla yeraltina (Resim
6,7), Libeskind’in deyimiyle ‘tarihin derinliklerine’ inilmekte ve Resim

8 ile 9’da gortilecegi gibi bir anda yeraltinda birbiriyle kesisen pasajlar
arasinda kaybolunmaktadir. Pasajin sonunda neyin bekledigini bilmeden,
carpitilmus beyaz duvarlar ve tamamiyle siyah olan egik zemin ve tavan
dosemesi arasinda siyah ve beyazin kontrastinda yonsiizliik duygusuna
kapilinmakta; bu gegisin sagkinligini atamadan her pasaj sonunda yeni bir
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Resim 10. Sonsuzluk Merdiveni (Maden, 2007).

Resim 11. E. T. A. Hoffmann Bahgesi (Stirgtin
ve Gog Bahgesi) (Maden, 2007).

Resim 12. Bogaltilmig Bogluk, Soykirim Kulesi
dis goriiniim (Maden, 2007).

Resim 13. Bogaltilmig Bogluk, Soykirim Kulesi ig
gortiniim (Maden, 2007).
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yonstizliik ve tereddiit yasanmaktadir. Bu pasajlarin sonunda Libeskind’in
adlandirdig: gibi, Stair of Continuity (Sonsuzluk Merdiveni) (Resim 10),

E. T. A. Hoffmann Garden (E. T. A. Hoffmann Bahgesi, ya da diger ismiyle
Garden of Exile and Emigration (Stirgiin ve Go¢ Bahgesi) (Resim 11) ve
Holocaust Tower’a (Soykirim Kulesi) (Resim 12, 13) ulasilmaktadir. Pasajlar
arasinda ilerlerken Libeskind’in plan semasini olusturan ve zikzaki kesen
bosluklardan bazilarin1 deneyimleyebilme olanag: da bulunmaktadir
(Resim 14, 15, 16).

‘Merdiven’ ile her biri birbirinden farkli olan yapinin asil sergi mekanlarina
gecilmektedir. Farkli agilarda kesisen ve her birinde farkl: agikliklarin
bulundugu bu sergi mekanlarinda ilerlerken, yine plan kurgusunu
olusturan bosluklara rastlanmaktadir. Ancak, buradaki bogluklar
digerlerinden farklidir; yalnizca bosluk kdpriilerinden geciste yer alan
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Resim 14. Bosluk 2, (Maden, 2007).
Resim 15. Bosluk 3, (Maden, 2007).

Resim 16. Bosluk 6: Bellek Boslugu (Maden,
2007).

kiictik pencerelerle goriilebilmekte ama ulasilamamaktadir (Resim 17).
Libeskind’in plan kurgusunu olusturan bu bosluklar kadar bir diger
onemli 6ge de cephe kurgusunu olusturan ve hemen her biri farkl
boyut ve sekillerde tasarlanmis olan pencerelerdir (‘bosluk’ demek daha
yerinde olacaktir). Bu pencereler, geleneksel tanimlamalarini reddederek
farkli bir kimlige biirtinmiislerdir (Resim 18). Libeskind, yine Bates ile
gerceklestirdigi soyleside sunlari ifade etmistir:

“Berlin Miizesinin pencerelerini ilk olarak tasarladigim zaman [. . .] eger
uygulama icin geleneksel yolu takip etseydim, sadece 5 tanesi ayn1 ve birkag
tanesi ortagonal olan 1005 tane pencereyi yapmaya asla tesebbiis etmezdim.
[...] Simdi, bu pencerelerin miizenin en énemli mimari elemanlarindan biri
oldugunu diistintiyorum” (1996, 23).

Gortldigi gibi, Barok yapinin iginden girisi, yeralti pasajlari, ig
bosluklar ve cephe bogluklari, kesisen ytizeyleri, carpitilmis duvarlari,
mekan gegisleri ile siirgiin ve soykirim temalarinin iglendigi Yahudi
Miizesi, yiikledigi anlamlar nedeniyle temsili bir yap1 olarak karsimiza
cikmakta, ancak diger taraftan da modern mimarinin yalnizca islevsel
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Resim 17. Bogluk Kopriisii (sag duvarda
bosluga bakan pencere yer almaktadir)
(Maden, 2007).

Resim 18. Yahudi Miizesi, Pencere bosluklari
(Maden, 2007).

5. Libeskind’in diger miize yapilarinda
oldugu gibi, yikilan Diinya Ticaret
Merkezi'nin yerine 6nerdigi projesinde
de mimarin “tarih” ve ‘bellek’ kavrami
tizerine sorgulamalarina rastlanmakta ve
bu sorgulamalar gergevesinde projenin
sekillendigi gorilmektedir.
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bir araca indirgedigi ¢izili mimarinin elestirisi olarak da temsilf bir yap1
olusturmanin epey uzaginda yer almaktadir.

Berlin Yahudi Miizesi'nin (1989) ardindan Victoria ve Albert Miizesi

Eki (1996), Manchester Savas Miizesi (1997), Denver Sanat Miizesi Eki
(2000), San Francisco Cagdas Yahudi Miizesi (2005), Toronto Kraliyet
Miizesi Eki (2007) gibi miize yapilariyla kargimiza ¢ikan Libeskind’in
neden ¢ogunlukla miize yapilari tizerinde durdugunu ve bu yapilarin

da temsili olup olmadigini tartisabilmemiz icin Libeskind’in tarih
anlayigini irdelememiz gerekmekte (5). Libeskind’in 29 Kasim 2005
tarihinde Istanbul-Harbiye Askeri Miizesinde vermis oldugu ARKIMEET
Konferansinda da ifade ettigi gibi, ‘mimarlik bir iletisim sanatidir” ve

her yap1 ‘ge¢misin izlerini tasimanin yani sira gelecege ait referanslar
vermekle’ yiikiimliidiir. Bu nedenle Libeskind, ‘tarih” ve ‘bellek” konular1
tizerinde durulmas: gerektigini ve miizelerin sadece sanatsal ya da

diger nadir objelerin sergilendigi birer ‘kutu’ (box) olarak algilanmamasi
gerektigini diistinmektedir (ARKIMEET, 2005). Oya Atalay-Frank'in

da “Baglantih Eylemler Olarak Arastirma ve Tasarim” adli yazisinda
Libeskind’den alintiladig: gibi,

“... agik bir toplumda ¢aligan bir mimar, kent iginde ifadesini bulan tarihin
catisan yorumlariyla bag etme sorumlulugunu tasir. Anlamli mimarlik
tretmek tarihi alaya almak degil, onu anlamaya calismaktir; onu silmek
degil, onunla ugrasmaktir (Ekincioglu, 2001 icinde, Atalay-Frank, 42).

Bu noktada Libeskind’in s6z ettigi tarih anlayisina aciklik getirmek
gerekmektedir. Ciinkii Libeskind burada ne modernler gibi tarihi bir
kenara birakmay1 (Gtizer, 1996), ne de postmodernler gibi se¢gmecilige
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Resim 19. Daniel Libeskind, Oda Isleri
(Chamberworks), 1983 (Libeskind, 1991, 127).

Resim 20. Daniel Libeskind, Yahudi Miizesi
projesinden bir kolaj 6rnegi (Libeskind, 1991,
90).
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dayanan eklektik bir tarih kullanimini kastetmektedir (Giizer, 1996).
Libeskind, klasiklesmis geleneksel mimariyi koruma pesinde degil;
aksine, mimarlik tarihini ve en 6nemlisi, tarihsel bellegi muhafaza etme
pesindedir. Bu nedenle Libeskind’in binalarinda geleneksel bigimlere
rastlamayiz. Libeskind’in ifadesiyle;

“Tarihsel bir zemin tizerinde duruldugunda, insan zamanin istikrarsizligim
ve bag dondiiriiciiliigiinii kolaylikla hissedebilir, ¢iinkii deneyimlenmig
seyler ortiilemez. [...] Mimarlik ister kurmaca olarak tanimlansin ister anlatt
veya gercegin Sykiilenmesi, edebiyat gibi o tarihi bir kaliba déker veya ona
seklini verir. Bu nedenle bir yapinin sekli nétr bir bigim degildir; tarihe bir
hediye ya da bir iade etmedir. Tarihten almak yeterli degildir, ¢iinkii eger
tarihten siirekli olarak alirsanuz tarih sahnesini gergektende bosaltabilirsiniz.
Kiyamet stiresinde ifade edildigi gibi eger bunu yapmaya devam ederseniz,
eger tarihi bogaltirsaniz, sonunda kalan tek sey, son perde olarak gokytiziinii
yere indirmek ve gosteriyi sonlandirmaktir. Dante’ye gore herkes layik
oldugu tarihi bulur” (1996, 21).

Erbacher ve Kubitz ile gerceklestirdigi sdyleside ise Libeskind, kendisine
sorulan ‘[m]iizeleri sekiiler kiliseler veya dindar olmayan bir toplum igin
yapilmis tapiaklar olarak goriiyor musunuz?” sorusuna su seklinde yanit
vermistir:

“Miizeler sadece belli koleksiyonlara ve belli programlara ev sahipligi
yapmak icin degil ayn1 zamanda kentleri yeniden canlandirmak amaciyla
inga edilirler. [. . .] [Cliinkd miizeler bugiin kamusal bir sdylev, kamusal bir
aktivite ve kamusal bir ¢cekimdir. Bu nedenle, bugiin mtizeler yurttaslarin
arzularmi, duygularini ve vizyonunu bir araya getiren 6nemli bir islev
gormektedirler” (Libeskind, 1999, 16).

‘Tarih, yasayan bir deneyimdir. [...] Bir yerin tarihinden daha ilging ne
olabilir ki!” diyen Libeskind’i (1996, 20) diger mimarlardan ayiran en
onemli 6zellik kuskusuz mimarlik tarihinin yani sira insanlik tarihini

de sorgulamasi olarak goriilebilir. Libeskind’in tarihsel bellegi korumak
adina gergeklegtirdigi yaklasimla postmodernlerin sergiledigi yaklagim
birbirinden biittintiyle farklidir, ¢linkii Libeskind mimarliginin ‘bir
siirekliligi vardir. Bu mimarlik ekonomik pazara ya da giincel bigimlemeye
baglh degildir. Tersine, koklerini derin bir alana dagitir’ (Libeskind, 2001,
79). Libeskind’in bicimsellige indirgenmis tarih anlayisin1 reddetmesine
kars1 postmodernler, modern mimarligin sinirlarindan kurtulmak adina
“ ‘her gey olur slogant” ile tam bir serbestlige ve eklektisizme varan bir
mimarf tarz sergilemis”lerdir (Tunatas, 1996 icinde, Kubat, 124). Bu
noktada, Libeskind’in konu ile ilgili su sézlerini hatirlamak yerinde
olacaktir:

“"Modernler” artik (bu baglamda, daha ¢ok Avrupali mimarlar) simdi
gelenegin bir tercih sorunu olmadigina ve asla digaridan dayatilan bir
‘modernlik’ olamayacagina inamiyorlar. Diger tarafta ‘Eskiler’ (ironik bir
bi¢imde daha ¢ok Amerikalilar tarafindan temsil edildi) bilingli olarak
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Resim 21. Francis Picabia, Dame! (DadaPhone
7 [Mart 1920], kapak sayfast).

Resim 22. Daniel Libeskind, Micromegas
(Kiigiikbiiyiikler) kapak sayfasi (Libeskind,
1991, 32).

Resim 23. Guillaume Apollinaire, I Pleut
(Yagmur Yagiyor), 1918 (Apollinaire, 1965,
114-15).
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tarihin yeniden canlandirilmasina inaniyor ve modern mimarlig: ‘ulusal’
kimlikten yoksun, 6nemsiz bir tisltip olarak kabul ediyorlar. Her iki kampta
kanimca gergekte olup bitenleri yalnizca kismi olarak ve naifce basite
indirgemektedir” (1997, 151).

Gerek ‘Rasyonalizm’ ve ‘Piirizmi’ beraberinde getiren modernizm,

gerekse ‘Eklektisizm’ ve ‘Klasisizmi” beraberinde getiren postmodernizm
tartismalari bize tarih anlayisinin ve beraberinde getirdigi temsiliyet
sorunsalinin nasil yorumlandigini ve bu konuda nasil ¢éztimler tiretildigini
gostermektedir. Bu noktadan hareketle Libeskind mimarisinin temsili

olup olmadig1 sorununa geri dénersek, su degerlendirmeyi yapabiliriz:
Libeskind, tarihsel bellegi korumak adina, yapilarini ¢evresinden aldig1
birtakim tarihsel referanslarla ve kendine 6zgii bicimlerle sekillendirirken
bazi simgesel 6geleri kullanmaktadir ki, bu da o yapiya temsili bir anlam
yliklemektedir. Ancak, bir sonraki béliimde inceleyecegimiz gibi kullandig:
cizim ve kolaj teknikleri agisindan Libeskind’in ¢izimlerinin temsilfi bir
mimari olarak nitelendirilemeyecegi goriilecektir.

‘COK DIiSiPLINLI’ BIR MIMARI

Matematik, miizik, edebiyat, felsefe gibi disiplinler Libeskind mimarisinin
ayrilmaz pargasidir. Libeskind bunu agikga ifade de etmektedir: “mimarlik
edebiyatsiz, dilsiz, miiziksiz var olamaz” (2001, 79). Tabii, bu noktada
sorulmasi gereken sorular sunlardir: hangi edebiyat? hangi dil? hangi
miizik? ve hangi matematik? Soruyu salt bigimsel ¢ercevede, gorsel olarak
hemen fark edilecek kosutluklar temelinde yanitlamak mimkiindiir:
Matematik biliminin fraktal geometrisini (Resim 19), resim sanatindaki
kolaji (Resim 20), Dadac1 (Resim 21, 22) ve Gergekiistiicii siiri (Resim

23, 24) ve miizigin atonal tarzini (Resim 19) Libeskind’in ¢alismalarinda
algilamak miimkindiir.

Libeskind’de, Birinci Diinya Savas: yillarinda gorsel ve yazinsal sanatlarda
ortaya ctkan, Erken Ronesans’ta Petrarca’dan bu yana siirde tesis edilmis
olan diizen (Spiller, 1992, 1) ve anlam kavramlarina kars: ¢ikarak dil ve
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Resim 24. Libeskind’in 1985 Venedik

Bienali igin “‘Machine’ (Makine) ile mimarlik
arasindaki iligkiyi gostermek amagh
hazirladig1 enstalasyonda yer alan tipografik
metin 6rnegi (Libeskind, 1991, 49).
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bigcimde yeni arayislara yonelen Dadacilarin, ardindan Gergekiistiiciilerin
dil ve siirine agik gondermelere rastlamak miimkiindiir. Francis Picabia’nin
Dame! (Bayan!) siirinde goriildiigii gibi (Resim 21) Dadaci siir; kitap,
gazete, dergi gibi farkli kaynaklardan kesilerek rasgele bir araya getirilen
sozciikler ve bunlara rasgele yazilan eklerle olusturuluyordu. Guillaume
Apollinaire gibi Gergekiistiictilerin siirleri ise bu denli rastlantisal olmasa
da tipografi teknikleri ile oynanarak olusturuluyordu. Tipografik oyunun
icerikle bir iligkisi oluyor; igerik ise giinliik hayatin kaniksanmis y6nlerine
yabancilagtirarak okuru sasirtma hedefi gtidtiyordu. Apollinaire’in II pleut
(Yagmur Yagiyor) adl siiri (Resim 23), yagmur temasin iglerken, tipografik
olarak yagmuru temsil etmekte, siir gelenegi agisindan bir kars: tavir
sergilerken, siir ile ¢izim ve resmi birbirine ¢ok yaklagtirmaktadir. Daha
sonralart Amerikan Imgeci Siirinin de yapacag: gibi, siirin tipografisi ile
igerigini 6zdes kilmaktadir. Picabia’nin Dame!’1 ve Il pleut ile Libeskind’in
1985 Venedik Bienali i¢in hazirladig Mimarlikta Ug Ders: Makineler adl
enstalasyonda kullanilmak tizere mimarin kendisi tarafindan yazilan

ve tlizerinde tipografik oyunlarin yer aldigi metinler agik benzerlik
gostermektedir (Resim 24). Ay sekilde, fraktal geometrinin grafik
tiriniiyle Libeskind’in Chamber Works (Oda Isleri) ve bircok diger mimari
cizimi kavramsal ve gorsel kogutluk sergilemekte; mimarin proje gizim ve
maketleri Braque ve Picasso gibi kolaj ustalariin eserleriyle yan yana ele
alinabilmektedir (Toktay, 2002, 71). Nitekim bu kosutluklar dizisi birgok
elestirmen ve tarihgi tarafindan gozlemlenmistir.

Mesleki egitimine miizikle baglayan ve virtiiézltige ulasan Libeskind, ¢ok
geng yasta kesfettigi mimarlik tutkusu nedeniyle miizik kariyerini yarida
birakarak Cooper Union’da mimarlik egitimine devam etmistir (Libeskind,
1999, 118; 1994, 15; 2000, 51). Ancak, buna dayanarak Libeskind’in proje

ve ¢izimlerinin miizikten tamamiyle koptugunu séylemek de yanlis bir
sav olusturacaktir. Ciinkii projelerinde mimarlk ve miizik sanati yakin
etkilesim igerisindedir. Libeskind’in proje ve ¢izimleri Arnold Schénberg
(1874-1951), Alban Berg (1885-1935), Eric Satie (1866-1925) ve Paul
Hindemith (1895-1963) gibi bestecilerin atonal ¢alismalarinin mimar{
karsiliklar: olarak degerlendirilebilir.

Atonal ya da ‘On Iki Nota Miizigi,' modern sonrast mimarinin, modernin
islevselligini kirmasinda goriildiigii gibi, ana yapisal 6ge olarak

islevsel armoninin bulunmadig miiziktir. Geleneksel miizigin melodik
gerilimlerinin lineer sekilde kurulmasina hizmet eden akorlarin olusumuna
temel sunan yedi notal1 diyatonik sistemin yerini on iki egit yarim sesin
olusturdugu kromatik diziye birakmasidir. Atonal miizik, her ne kadar
yirminci ytizyilin basinda, on dokuzuncu ytizyilin Romantik miizigine
tepki olarak ortaya ¢tkmigsa da (Morgan, 1991; Bailey, 1991; Ali, 1987),
Romantik miizigin kendisi, on besinci yiizyilda italya’da gelisip yerlesen
bir kodifikasyon modelinin tarihte son noktasini olusturuyordu (Minor

ve Mitchell, 1968, 47-48). Rénesansla birlikte olusan tonal sistemin bizi
Libeskind baglaminda yakindan ilgilendiren 6zelligi, bu miizigin, son
derece kuralli (uyakls, vezinli, tek tematik odakli) ve Erken Rénesans
ftalya’sinda dogmus olan bir siir dilinin armonik melodiye aktarilmasint
icerdigidir (Spiller, 1992, 1-27; Arnold, 1978, 7, 19 ve devamu). Kisacas: tonal
miizik, bestelenen tarz siire tabidir. Atonal miizik, Romantiklerle doruguna
ulasan bu tarzin, tabi oldugu dil anlayisiyla birlikte ses diizeninin de
degistigi bir tarzdir.

Atonal miizikle iliskiyi Libeskind’in Berlin Yahudi Miizesi'nde gorebilmek
miimkiindiir. Schonberg’in yalmzca iki perdesini tamamladig: ti¢ perdelik
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6. Schonberg, 1926'da taslagin olusturdugu
ve 1927’de son uyarlamalarim yaptigr Musa
ve Harun adli operasini, oratoryo olarak
1928'de, opera olarak 1930 ve 1932 yillarinda
bestelemistir.

7. Jencks, Libeskind'i, ‘tipky, hayal ettigini
inga etmeyerek cok biiytik bir etki yaratan
Léon Krier gibi, [. . .] gerceklestirilmekle
kirlenmeyen, saf projeler aracilig1 ile derin
etki yaratmugtir’ sozleriyle betimlemektedir
(Jencks, 1990, 29).
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Musa ve Harun (Moses and Aaron) adli operasi, mimarin agikca belirttigi gibi,
Libeskind’in mtize projesindeki temalarindan biridir (Libeskind, 2000, 26)
(6). Libeskind ayrica bu birlikteligi, proje ile Musa ve Harun arasindaki iligki
tizerine 5 Aralik 1989’da Hannover Universitesinde bir konugma yapacak
kadar 6nemsemistir (1992, 62-6). Opera, Musa'nin, “oh word, thou word,

that I lack!” ifadesiyle son bulur, daha dogrusu yarim kalir: “ey sozciik,

sen, bende olmayan sozctik!” Miizikal olarak tamamlanamayan Musa ve
Harun operast Libeskind’in binasinda “Voided Void” (Bogaltilmig Bosluk)
olarak mimar{ karsiligini bulmaktadir (Libeskind, 1992, 62) (Resim 12, 13).
“Yahudi Miizesindeki “Voided Void”, simdiki ismiyle Soykirim Kulesi,
Berlin’in eski tarihini bir sekilde sonlandiran mekandir’ (Libeskind, 1999,
30).

27 metrelik kulesiyle ¢iplak betondan insa edilmis bu mekan, ne yazin ne
de kisin 1sitilip sogutulmaktadir. Sadece ¢atidaki ince bir yirtiktan stizerek
151k alan bu karanlik ve soguk mekanda (Resim 13) duyulan yalnizca
kendi ayak sesiniz ve ¢evrenizdekilerin yankilanan ayak ses ve fisiltilaridir.
Ancak, bu sesler de tipki Schénberg’in operasinin ses yitimi ifadesiyle
aniden kesildigi gibi, miize gorevlisinin biiytiik bir giiriiltiiyle yankilanan,
demir kapiy1 tizerinize kapatmasiyla son bulmakta ve yerini derin,
tirpertici bir sessizlige birakmaktadir. Libeskind’in bu mekanda yaratmak
istedigi kuskusuz tarihin bir yansimasi olarak toplama kamplarim
animsatmaktir.

Mimarlik ve miizik sanati arasindaki yakin etkilesim, Libeskind’in
projelerinin yani sira gizimlerinde de agikca goriilmektedir. W. Kurt
Forster bu iligkiyi Libeskind’in, hem ‘oda isleri” hem ‘oda miizigi’olarak
cevirebilecegimiz Chamber Works adl1 ¢izim serisi i¢in, ‘Chamber Works from
the Work Chamber of Daniel Libeskind’ (Daniel Libeskind’in Odasindan Oda
Eserleri) adl1 yazisinda, soyle 6zetlemektedir: “Libeskind’in ¢izimlerini
dogrudan miizikal kompozisyonlarla iliskilendiren sey onlarin aksiyal
yapisidir: ¢ift dayanak noktasi yataylar: ve diiseyleri baglar, her 6ge melodi
ve/ya da akor olarak varhigini bulur” (Libeskind, 1991, 121) (Resim 19).

Fakat mtizige bu yakinlik, ¢izimleri mimarlik alaninin disinda
konumlamaz; yatay ve diisey, mimarinin de gergevesini olusturur ve
iligkileri ayn1 saglamlikta “kompozisyona’ tabidir. Ancak bu kosutluklar,
yirminci ytizy1l akimlarinin siir, miizik, resim vb. yapitlariyla
Libeskind’in ¢izim, proje ve giderek binalarinin goriintiilerini yan

yana koyarak elde edilecek karsilastirmalar, Libeskind’in ilk bakista
rahatlatic1 aginalik gosteren 6zelliginden Gteye gitmeyecektir. Bu noktada
duran karsilastirmalar, tipografi ya da kompozisyona dayanan teknik
mukayeseler Libeskind’i anlamada yetersiz kalacaktir. Dada’nin aksine,
ornegin, Libeskind’in maket kolajinda kullandig sozctikler rastlantisal
degildir. Gergekiistiicii siirin aksine, tipografik oyun temsili ya da imgeci
degildir. Fraktal geometriyle iligkisi tirtintin gorsel yaniyla sinirli degildir.
Libeskind elestirmenlerinin gorsel karsilastirma noktasinda durarak
vardiklar1 sonuglar tartismalidir. Kaynaklarini, Libeskind’in projelerinin
heniiz uygulanmadig1, mimarin Léon Krier'nin yanina yerlestirildigi
donemden almaktadirlar (7). Daha ¢oziimleyici bir bakis, Libeskind’deki
cok disiplinliligin, mimarin tarihi mimariye devsirmesinde baglica yontem
olusturdugunu gosterecektir. En basta, bunun bir proje anlatim yontemi_
olusturdugunu gosterecektir.
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8. Alegorinin asal isleyis yonteminin ima
oldugu ve bu yénde, metaphor dahil tiim
diger mecazlarin diginda yer aldig1 ve
temsiliyeti kirdig goriisti icin bkz. Benjamin,
1977, 251; 1983, 1I: 587; 1990, 119-37, 154-60.

9. Micromegas’da yer alan on ¢izimin adlari
sirastyla soyledir: The Garden (Bahge), The
Sections (Zaman Boliimleri), Leakage (Sizintr),
Little Universe (Kiigiik Evren), Arctic Flowers
(Kutup Cigekleri), The Burrow Laws (Sigmak
Kanunlar1), Dance Sounds (Dans Sesleri),
Maldoror’s Equation (Maldoror Denklemi),
Vertical Horizon (Dikey Ufuk), Dream Calculus
(Ritya Kalkiiltisii).

10. Derrida’nin différance kavramu ile
Libeskind mimarisinin ayrintili agiklamasi
i¢in bkz. Maden, 2008b, 59-81, 136-79.
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Cizim

Libeskind, mimarisini “hem geometrik 6ge hem de bir metafor olarak”
‘cizgi’lerle ifade etmektedir (Atalay-Frank, Ekincioglu, 2001 i¢inde, 40-1).
1979'da urettigi Micromegas (Kiictikbiiyiikler) ¢izim serisi bu ifadenin en
yetkin 6rnekleri arasinda yer almaktadir. S6z konusu gizimler tizerine
Libeskind diisiincelerini, ‘[b]u ¢izimler, bilincin daha derin bir katmaninda,
¢ekirdeginde istengli ile istengsiz arasindaki ¢atismay1 barindiran
geometrik diizenin kendi i¢ diinyasini yansitma arayisindadir’ sozleriyle
ifade etmekte (1991, 15); Libeskind ¢iziminin somut geometrik boyuttan 6te
mecazi boyut tagidig1 yorumunu bdylece hakli gitkarmaktadir. Eisenman,
“Representation to the Limit: Writing a ‘Not-Architecture’”” adl1 yazisinda,
Libeskind’in Micromegas’taki ¢izimlerini, okur tarafindan okunmasi
gereken birer metin olarak tanimlamis ve tam da bu nedenle ¢izimlerini
not-architecture (mimari olmayan) olarak nitelendirmistir (Libeskind, 1991,
120). Libeskind ¢izimini ‘mimari olmayan’ olarak betimleyen Eisenman bir
bakima haklidir: Cizginin tirettigi geometrik diizen, Libeskind’in belirttigi
gibi, ‘bilincin daha derin bir katmaninda, ¢ekirdeginde istengli ile istengsiz
arasindaki catismay1’ barindiriyorsa, ¢izgilerin isaret ettigi sey mimar{ bir
sey degildir. Bu durumda, Atalay-Frank’in “metafor” betimlemesinden

de 6te, ¢izim alegorik bir séylemdir. Metaforun isaret ettigi somut bir
nesne vardir. Alegorinin metafordan bir farki ise, alegorinin isaret degil,
ima etmesidir; ¢iinkii alegori, nesnellesmeyen, hatta dile dokiilemeyen bir
durumun anlatimidir. O sey dogrudan ifade edilmedigi i¢in, bagka bir sey
anlatilir. Bu anlatim alegoridir (8). Ancak bir bagka bakima, Eisenman’in
‘mimari olmayan’ betimi hatalidir, ¢iinkii Libeskind’e gore bu alegorik
¢izim, mimarinin ta kendisidir.

Micromegas: The Architecture of End Space (Kiigiikbiiyiikler: Mekdn Sonunun
Mimarisi) adli seri, on ¢izimden olusmaktadir (9). Sirasiyla Maldoror’s
Equation (Maldoror Denklemi) ile Arctic Flowers't (Kutup Cigekleri)
gosteren Resim 25 ve 26'da 6rneklendigi gibi bu on ¢izim birbirine

¢ok benzemektedir; ayirt edilmeleri neredeyse imkansizdir; aslinda
birbirlerinde ikame edebilirler. Nitekim aralarindaki farki Libeskind,
Jacques Derrida'nmin différance kavramiyla ifade etmektedir (Libeskind,
1991, 38) (10). Micromegas'in on ¢iziminin hem farkli hem ayni olmasin
Libeskind soyle aciklamaktadir:

“Eger denge ulagilabilir olsaydi, ¢cok zaman 6nce ulagilirdi. Dengeye ancak
iki durumda ulagilabilirdi. Biri, gercek belirsiz ya da anlasilmaz oldugunda;
ki bu, dengenin belirsizlik baglaminda ulasilabilir oldugunu savunan bir
tiir Heisenberg /Mondrian varsayimidir. Bu, gerceklesmedi. Obiir yanda
dengeye, diinyanin kiiresel bir anlami1 oldugu varsayilarak ulasilabilirdi;
smirsiz fakat sonlu bir anlam, bir bagka deyisle Einstein’in anlamz,
mitolojinin anlam1 varsayilarak ulasilabilirdi. Fakat belirtmeye gerek bile
yok, bu gergekliklerin ikisi de deneyimlenmedi ve deneyimlenmeyecek.
Sonugta elimizde olan, stiregen bir temelde degisen ve ebed{ bir eksiklik
ve farklilik tireten diinya mekaninin sekli. Benim tizerinde konusmay1 ve
aragtirmay1 denemek istedigim iste mekanin bu sekli, “denemek’” istedigim,
¢tinkii bu konugma i¢in bugiin hentiz bir dile sahip degiliz (1991, 38).

Micromeguas cizimleri adlari tizerinden bize arastirma yollar1 agmaktadir.
Ornegin ‘Maldoror Denklemi'ni aragtirmaya baslarken, gerek Libeskind’in
Heisenberg’den Einstein’a uzanan referanslarini gerek ‘denklem’
sOzctiglintin ¢agristirdigi yolu izleyip, oncelikle matematik ve fizik
alanlarini arastirdigimizda bir paradoksla karsilasiriz: Matematikte

de fizikte de “‘Maldoror Denklemi’ adli bir denklem ya da problem

yer almamaktadir. Fakat Maldoror s6zctigiiyle edebiyat tarihinde
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Resim 25. Daniel Libeskind, Kiigiikbiiyiikler:
Maldoror Denklemi, 1979 (Libeskind, 1991, 29).

Resim 26. Daniel Libeskind, Kii¢iikbiiyiikler:
Kutup Cigekleri, 1979 (Libeskind, 1991, 21).

METU JFA 2009/1 65

karsilasmaktayiz. 1846’da Uruguay’da dogup 1870’te Paris’te 6len Comte
de Lautréamont’un (asil adi1 Isidore Lucien Ducasse), Les chants de Maldoror
(Maldoror Sarkilarr) adl “siir’ kitabr ilk olarak 1868’de yayimlanmust.
[gerdigi siddet, tutku, kiifiir ve de ortografik/tipografik gelenege karsi
cikislardan olsa gerek, Lautréamont 1868’de kitab1 anonim olarak
yayimlamis; 1869’daki ikinci basimini gerceklestiren Belgikali yayinci aymn
nedenden 1874’e kadar kitabin dagitimini ve satisini engellemis; eserin
1890 Fransiz basimu ise, 6liimtinden yarim ytiizyil sonra André Breton

ve Gergekiistiiciiler tarafindan bas taci edilinceye kadar tiikenmemis;
Lautréamont adinin ‘Gergekiistiictiltigiin Babasi’” olarak betimlenmesini
getirmisti. Erken Gergekiistiicii resim, Lautréamont'nun “sarkilar’'da
betimledigi imgelerin tuvale aktarilmasiyla olusmustur. ‘Lautréamont’
admi ise Ducasse, Eugene Sue’niin ayn1 isimli 1873 romaninin zamani igin
ciiretkar kahramanindan almistir (Avni, 1984).

Lautréamont'nun ‘sarkilar’inin kapsamli ¢alismas: bu makalenin

temel hedefi degildir, ancak “‘Maldoror Denklemi’ Libeskind’in mimar{
¢izimlerinin Stirrealizmdeki koklerine isaret etmektedir. Lautréamont nun
‘sarkilar’t kesinlikle geleneksel anlamda “sarkilar’ degildir. Bunlar ilk
bakista kaotik bir diinyaya hareket eden dramatik diizyazi-siirlerin aksine,
sonunda somutlagan ve tanimlanabilen bir duruma isaret etmektedir.
Libeskind’in ¢izimlerini bu sarkilarla birlikte ayrintisiyla okumanin verimli
sonuglar tiretecegi agiktir. Ancak, bu noktada Maldoror sarkilarinin
Petrarca sarki gelenegiyle olan iliskisinin, Libeskind ¢izimlerinin

Alberti ¢izim gelenegiyle olan iliskisine kosut oldugunu belirtmekle
yetinmeliyiz. Vurgulanmasi gereken, Libeskind’in Gergekdistiictiltige

olan borcunu, mimarlik tarihgilerinin genellikle inceledigi diizeyde, yalin
tislipsal, Emre Arolat’in deyisiyle “goriintiisel” odakly, terimlerle ya da



66 METU JFA 2009/1

11. 19 Eyliil 2007 tarihinde Emre

Arolat’la dekonstriiktif mimarlik tizerine
gerceklestirdigimiz soyleside, mimar soyle
diyordu: “[...] yapiun bitmis halinin

nasil goziikmesiyle ortaya gikan, onun
arkasindaki idealle, iddiayla, cabayla

veya onun durusundaki muhalefetle
ugragmayan, sadece bir yapiya bakip o
yapinin goriiniisiine gore karar veren bir
kategorizasyonu dogru bulmuyorum. [...]
Diinyada mimarlik isiyle ugragan insanlarin
da, cok 6nemli bir boliimii mimarlig
goriintiisel bir sey olarak kavriyor, Gyle
acilimlandiriyor ve 6yle tarif ediyor.” (Arolat,
2007).
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bicimci eslestirmelerle degil (11); Gergekiistiiciilerin bizzat beslendikleri
koklerin ta kendisine giderek ifade etmistir. Bu kok, unutulmus olan
Lautréamont’dur. Bellegin mimarisi, unutulmus olan bu kokii hatirlamigtir.
Ancak bu noktaya ulagsmak igin gegmemiz gereken giizergah, Libeskind’in
gerceklestirilmis mimari projesini anlamak i¢in gegmemiz gereken yollar
kadar dolambaglhdir.

Cizimler bize radikal ¢ikislariyla bilinen Libeskind’in temsiliyet sorununa

nasil yaklastigini da gostermektedir. Yine Eisenman’in ifadesiyle:
“Libeskind’in ¢izimleri bu mimarf ¢izim geleneginin bir elestirisidir.
Geleneksel mimarf ¢izim diinyasi icerisinde belki de yalnizca Aldo Rossi
bugiin mimarlikta boyle bir ¢izim kritigini basarabilmistir, gerceklestirilmis
bir yapinn bir ¢izimin temsilf haline geldigi yerdeki temsiliyet bigiminin bir
tersytiz veya altiist edilmesi [inversion]. Libeskind ise, boyle bir tersytiz veya
alttist etmeyle de temsiliyetle de ilgilenmez. Onun ilgilendigi sey, pargalar1
ayristirmaktir [de-assembly]. Yazili metin i¢in dekonstriiksiyon ne ise gizim
i¢in dekonstriiksiyon-toparlama [deconstruction-assembly] odur” (Libeskind,
1991, 120).

Libeskind’e gore mimari ¢izim islevsel temsiliyetinin disinda baska

bir anlam: daha ifade eder ki, “ne gergeklesecek, ne gerceklesmesi
ongoriilmiis, ne diislenen, ne titopik, ne de fantastik olmayan, bagka bir
deyisle, kendi digindaki hi¢cbir mimari gerceklige referans vermeyen bir
cizimi bu sayede icat edecektir” (Tanyeli, Ekincioglu 2001 i¢inde,12).
1970’1i yillarda gergeklestirmis oldugu ¢izimleri temsili bir mimarligin
gostergesi olarak nitelendirilmezken, yapilar1 inga edilmeye baglandiginda
Libeskind’in mimarisi simgesel ve temsili olmakla elestirilmeye
baslanmigtir (Heynen, 1999, 200; Papadakis, 1993, 9, 11; Tanyeli, Ekincioglu
2001 iginde, 11-3). Papadakis, Berlin Yahudi Miizesi planinin parcalanmis
da olsa Davud’un yildizinin temsilinden olustugunu ve merkezde yer

alan boslugu 6rnek gostererek yapmin tamamiyle simgesel gondermeler
tizerine kurulu oldugunu belirtmistir (1993, 9) (Resim 3). Yirminci ytizyil
mimarhiginda mimesis elegtirisi tizerine belki de en kapsamli kitab1 yazmig
olan Heynen ise, projenin mimetik oldugunu, Alman ve Yahudi kiiltiirti
arasindaki kopan baglar1 birlestirmeyi amacladigini 6ne siirmiigtiir

(1999, 200). Benzer sekilde Ugur Tanyeli de “Mimarisiz Temsiliyetten
Temsiliyetin Mimarisine” adl1 yazisinda, Libeskind’in ¢gizimleriyle “mimari
temsiliyetin sinirlarini sorgula[digini],” ancak daha sonra “giivenli sulara
geri don[dugiinii]” vurgulamigtir (Ekincioglu, 2001, 16).

SONUC

Libeskind gerek 1970'1i yillarda geleneksel mimarf ¢izimin sorgulamalarina
dayanan ¢izim serileri ile, gerekse 1980’li yillardan baslayarak bellek ve
tarih kavramlari tizerinden sorgulamalara dayanan mimarf projeleri ile
mimarlikta nerede durdugunu ve tavrini actkca belli etmistir. Bu yalnizca
mimarf eserlerinde degil, bu konuda yazmis oldugu metinlerde de apagik
okunabilmektedir. Cizimleri temsiliyetin 6tesinde bambaska bir yonti
isaret etmektedir ki, binay1 uygulamak i¢in kullanilan ve parasal bir degeri
ifade eden bir ara¢ olmanin 6tesine ge¢meyi basarabilmistir. Pek ¢ok
elestirmen, izleyici ve digerleri tarafindan anlamlandirilamayan ¢izim ve
kolajlar1 aslinda mimar{ ¢izimin basite indirgenemeyecek kadar degerli
oldugunun birer kanitidir belki de. Iste bu nedenle, herkes tarafindan
kolaylikla algilanabilen temsilf birer arag olusturmalari bilingli bir sekilde
engellenmistir. Benzer sekilde mimarf projeleri de klasiklesmis geleneksel
mimariye karsi ¢tkan sorgulamalara dayanmaktadir. Bu sorgulama hem
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modern ve postmodern tartismalarin neden oldugu bicimsel ve tisltpsal
kaygilarin 6tesine gegerek aligsageldigimiz mimarf kaliplar: kirmakta hem
de indirgemeci tarih anlayisina kars: ¢ikarak tarihsel bellegi muhafaza etme
arayisl igerisinde mimarinin kural ve sinirlarini yeniden tartismaktadir.
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BROKEN REPRESENTATION:
MEMORY, HISTORY AND ARCHITECTURE IN LIBESKIND

Attributing primary importance to “memory” and “history,” Libeskind’s
architecture is often generated along lines, voids, intersecting geometries
and skewed angles to express the feelings of loss, absence, and memory
and is described as the reinterpretation of human history, rather than
exclusively of architectural history. Libeskind establishes his projects

on certain traces, signs, references and symbols he gathers from the
environment and integrates the building in the city itself and in the
history of the city. In this respect, it is not possible to consider the building
independently of its environment. However, these traces and references
endow the building with symbolic meanings and therefore compel most
commentators to regard the building as representational architecture.
While his drawings during the 1970s were not considered as signs of a
representational architecture, after his buildings started to be constructed,
Libeskind'’s architecture started to be criticized as being symbolic and
representational. In order to determine whether or not Libeskind’s
drawings and buildings are representational, the article focuses on
explicating firstly his understanding of history, as he explicitly neither
leaves history aside like the moderns nor undertakes the eclectic use of
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history as is the case in the postmoderns. This demonstration equally
requires a discussion of modern and postmodern architectures in order to
establish Libeskind’s critique of the two. Similarly, the paper demonstrates
the function of the architect’s unconventional mode of architectural
drawing and the uses he makes of other disciplines ranging from music

to mathematics and poetry, in order to embed this demonstration in
Libeskind’s critique of the tradition of representational architectural
drawing. Libeskind is not after protecting traditional architecture; on

the contrary, he is after preserving the history of architecture and most
importantly, the historical memory. His approach in order to preserve
historical memory is not subject to the forces of either the economic market
or the daily formations.



