
11..  SSOORRUUNN

Ýlk olarak 1849 yýlýnda yayýmlanan The Seven Lamps of Architecture adlý
kitabýnýn 1855’deki ikinci basýmýna yazdýðý kýsa, aþaðý yukarý 2000
kelimelik Önsöz’de John Ruskin (1819-1900), bir mimarî eser karþýsýnda
izleyicinin hissetmesi olasý dört tür Hayranlýk (Admiration) saptýyordu
(11). Hiyerarþik bir düzen içerisinde, alçaktan yükseðe doðru dört
Hayranlýk türünü þöyle sýralýyordu: Duyusal Hayranlýk, Kibirli Hayranlýk,
Zanaatkâr Hayranlýk, Sanatsal veya Akýlcý Hayranlýk (Ruskin, 1969, xx-
xxi) (22). On dokuzuncu yüzyýla gelindiðinde, bir yazarýn kitabýnýn yeni
basýmýna ilâve bir önsöz yazmasý doðaldýr. Fakat Ruskin’in Önsözü,
kitabýn bünyesinde adý geçmeyen bir dörtlü tipoloji kurmak ve dört
‘hayranlýk’ tipinin kýsa birer tarifini vermek üzere yazýlmýþtýr. Baþka bir
þeyden hemen hemen söz etmemekte, kapanýþ kýsmýnda illüstrasyonlar
hakkýnda yaptýðý açýklama dýþýnda kitabýn içeriðine atýfta
bulunmamaktadýr (Ruskin, 1969, xxv-xxvi). Kýsacasý, mimarî eserleri
betimlemek üzere kitabýn bünyesinde geliþtirilen yedili tipoloji ile altý yýl
sonra eklenen dörtlü tipoloji arasýnda sistematik geçirim veya tekabüliyet
söz konusu deðildir. Ruskin eleþtirmenleri ile mimarlýk kuram tarihçileri
tarafýndan belli kýsýmlarý sýk sýk alýntýlanmasýna raðmen bu önemli Önsöz
üzerinde spesifik araþtýrma mevcut deðildir; soru iþareti uyandýran
konum ve içeriðine raðmen dörtlü ‘hayranlýk’ tipolojisi açýklanmamýþtýr.

Önsöz bu kitabýn önsözü gibi durmadýðý gibi, tipolojinin dört terimini
birbiriyle düzenli (taksonomik) bir iliþki içerisine yerleþtirmekte de
zorlanýyoruz: Gerçi daha ilk bakýþta duyu (sentiment) kavramý Ruskin’in
kültürünün ard planýný oluþturan on sekizinci yüzyýl düþüncesine
atfedilip hayranlýk gibi duygusal-psikolojik bir terim ile baðdaþtýrýlabilir;
hemen ardýndan gelen kibir, psikolojik bir terim olmak nedeniyle duyu ve
hayranlýk ile ayný paradigmaya dahil edilebilir. Fakat bu epey yüzeysel bir
kurgu oluþturur çünkü kibir ile hayranlýk terimlerini, duyu’nun ait
olduðu on sekizinci yüzyýl söylemine dahil etmek olanaklý olmadýðý gibi
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11.. Bu çalýþmada anýlan Ruskin eser adlarýnýn
Türkçeleri þöyledir: The Seven Lamps of
Architecture: ‘Mimarinin Yedi Þamdaný’;
The Stones of Venice: ‘Venedik’in Taþlarý’;
Modern Painters: ‘Modern Ressamlar’; “The
Nature of Gothic”: ‘Gotiðin Doðasý’; The
Political Economy of Art: ‘Sanatýn Ekonomi
Politiði’; Arts & Crafts Movement: ‘Sanat ve
Zanaat Hareketi’; Pre-Raphaelite
Brotherhood: ‘Ön-Raffaellocu Kardeþlik’;
1857 Art-Treasures Exhibition: ‘Sanat
Hazineleri Sergisi’; The Amalgamated
Society of Engineers: ‘Birleþik Mühendisler
Odasý’; Architecture Association: ‘Mimarlýk
Birliði’, olarak Türkçeleþtirilmiþtir. Metinde
adý geçen diðer eser adlarýnýn Türkçeleri
þöyledir: Milton, Paradise Lost: ‘Yitik
Cennet’; Augustinus, De civitate Dei:
‘Tanrýnýn Þehri’; Owen Jones, The Grammar
of Ornament: ‘Dekoratif Süsün Grameri’.
Türkçede yayýmlanmýþ çevirisi bulunmayan
alýntýlar tek týrnak içinde verilmiþtir.

22.. Sentimental Admiration, Proud
Admiration, Workmanly Admiration,
Artistical veya Rational Admiration.



birbiriyle iliþkilendirilmeleri de olanaklý deðildir. Ardýndan gelen
‘zanaatkârlýk’ ise bize bambaþka bir þeyi çaðrýþtýrmakta, on dokuzuncu
yüzyýlýn ortalarýndan baþlayarak Britanya’da geliþen ve Ruskin’in, William
Morris ile birlikte lokomotifleri arasýnda yer aldýðý Sanat ve Zanaat
Hareketini iþaret etmektedir. Fakat bu Hareket ile öteki terimler arasýnda
istikrarlý bir iliþki kurmak olanaklý deðildir. Sanatsal ile Rasyonel’in
özdeþleþtirilmesi ise yine soru uyandýrmakta, ayrýca diðer terimler ile
baðdaþmamaktadýr.

Bu durumda, mevcut Ruskin eleþtirisinin sunduðu dört farklý yaklaþým
denenerek 1855 Önsözünü çözümleme yöntemi araþtýrýlabilir: Daha kendi
zamanýndan baþlayarak Ruskin’in istikrarsýzlýkla eleþtirilmiþ olduðu ve
1840’lý yýllardan itibaren bu yönde seyreden Ruskin eleþtirisinin hatýrý
sayýlýr bir bibliyografyasýnýn oluþtuðu (Levine, 73; Helsinger, Rosenberg,
Wihl) göz önüne alýndýðýnda, rahatlýkla dörtlü tipolojiyi gerek kendi
içerisinde gerek önsözünde yer aldýðý kitapla iliþkisi açýsýndan yazarýn
istikrarsýzlýðýna yeni bir örnek olarak bir kenara koymayý düþünebiliriz.
Önsözün pek çalýþýlmadýðý dikkate alýndýðýnda, genel yaklaþýmýn bu
verimsiz ekole denk geldiðini varsayabiliriz. Ýkincisi, Seven Lamps’in,
Goethe’nin 1786’da çýktýðý yolculuðu betimlediði Ýtalya Seyahati türünde
bir mimarî seyahatname olduðunu öne sürebiliriz (33). Böylece ‘hayranlýk’
ifadesinin, on dokuzuncu yüzyýlýn turistine özellikle Ýtalya’da seyahat
ederken mimarî eserlere nasýl bakýlacaðýný, ne hissedileceðini anlatan, ya
da bu tür seyyahlarýn bakýþýný sýnýflandýrmayý amaçlayan bir niyetten
kaynaklandýðýný düþünebiliriz. Elizabeth Helsinger’in de önerdiði gibi,
Ruskin’in bu ve diðer eserleri muhakkak mimarî seyahatname türünün
çerçevesinde de okunmalýdýr (Helsinger, 1982, 140). Zira on sekizinci ve
on dokuzuncu yüzyýllarda -disiplin olarak mimarlýk tarihinin kendini
bulmaya yüz tuttuðu bu dönemde- mimarlýk tarihyazýmýnýn birçok yetkin
örneði seyahatname türünde yazýlmaktaydý (44). Ancak bu yaklaþým da,
1855 Önsözüne konu olan dörtlü tipolojinin kaynak ve anlamýný
açýklamada yetersiz kalacaðý gibi seyahatname çerçevesi mimarî esere
yönelik algýnýn ‘hayranlýk’ gibi bir terimle kavramlaþtýrýlmýþ olmasýný da
açýklamamaktadýr. Üçüncüsü, yakýn zamanlarýn Ruskin eleþtirisinin diðer
bir önemli güzergâhýný izleyerek (Landow, 1985a, 5-9; Sawyer, 1985, 86-90)
dörtlü tipolojinin kökeninde Protestan bir ilâhiyatýn bulunma ihtimali
üzerinde durabiliriz. Ancak, Protestan veya Ruskin’in bir dönem üzerinde
durduðu fundamentalist/Püriten ilâhiyat da (Matteson, 2002, 295-96) bizi
dörtlü tipolojiye götürmemekte veya ‘hayranlýk’ kavramýnýn izini sürmede
iþe yarar ipucu saðlamamaktadýr.

Fakat mevcut Ruskin eleþtirisinin açtýðý dördüncü bir yolu izleyerek
çözüme doðru adým atýlabileceði düþünülebilir: Ruskin, 1843-1846
yýllarýnda Modern Painters adlý çalýþmanýn ilk iki cildini tamamladýktan
sonra 1849’da The Seven Lamps of Architecture’ý, 1851-1853’de üç ciltlik
The Stones of Venice’i yayýmlamýþ, ardýndan 1860’a kadar Modern
Painters’ýn üç yeni cildini yazmýþtýr. Bu süre zarfýnda diðer bazý kýsa yazý
ve konferanslar üzerinde çalýþtýðý gibi 1855’de Seven Lamps’ýn ikinci
basýmýný ve dolayýsýyla burada ele aldýðýmýz Önsözü de hazýrlamýþtýr.
Özellikle 1980’li yýllarýn Ruskin eleþtirisinin yazarýn ‘istikrarsýzlýðý’na
odaklanmasýna tepki olarak daha yakýn zamanýn eleþtirmenleri eserlerin
oluþum sürecindeki bu örtüþmelere, ara verip baþka esere baþlamalara,
görsel ve mekânsal sanatlar (özellikle resim ile mimarlýk) arasýnda gidip
gelmelere ve Ruskin külliyatýnýn hatýrý sayýlýr bölümünün neredeyse bir
arada ‘dokunduðu’ tüm bu gel-gitli süreçte evrilip geliþen sanat,
mimarlýk, toplum ve tarih anlayýþýna odaklanmýþlardýr. Bir önceki kuþak

DENÝZ ÞENGEL20 METU JFA 2006/1

33.. Ruskin’in ortamýnda seyahatname
türünün örnekleri arasýnda çocukluðunda
okumuþ olabileceði Romantisist kitaplardan
Wordsworth’ün Ýngilteredeki Büyük Göllere
seyahat üzerine yazýlarý (Sawyer, 92) ile
Lord Byron’un mimarî betim de içeren
Childe Harrold’s Journey adlý kurmaca
seyahatnamesi, Rogers’in Italy’si (Stein, 72;
Clegg, 32-37); Murray, Handbook for
Travellers in Northern Italy; Saussure,
Voyages dans les Alpes sayýlmaktadýr
(Sawyer, 92). Ancak, Ruskin’in mimarî
kitaplarýnýn tamamýnýn tarihsel örneðinin,
çizimleri de dahil olmak üzere, Goethe’nin
kitabý olma ihtimali dikkatten kaçmýþtýr.
Goethe’nin (1749-1832) “Von deutscher
Baukunst” adlý makalesinin ilk versiyonu ve
orada Strasbourg Katedrali üzerine
yazdýklarý (Tümer, 2004, 129-31)
Almanya’da Gotiðin canlanmasýnda,
Ruskin’in aþaðýda ele alacaðýmýz “The
Nature of Gothic” adlý yazýsýnýn Ýngiltere’de
oynadýðý rolü oynamýþtýr. 

44.. George Edmund Street’in Ýtalyan
Ortaçaðýnda tuðla ve mermer kullanýmý
(1855) ile Ýspanyol Ortaçaðýnda Gotik
mimari (1869) üzerine kitaplarýnda
görüleceði gibi Ruskin’in Seven Lamps of
Architecture ve Stones of Venice’inin
akabinde Ýngiltere’de özellikle Gotiðin
mimarî tarihi seyahatname tarzýnda yazýlýr
oldu. Street için: Wainright, 1981, 14.



eleþtirmenin hâlâ, ta Ruskin’in zamanýndan gelen bir eðilimle,
‘istikrarsýzlýk’ diye betimlediði bazý niteliklerin açýklamasýný, 1860
öncesinin külliyatýnýn meydana geliþindeki bu özellikle, örneðin ilk
bakýþta belli bir cildin bünyesine uymayan bir pasajýn, yazarýn bir sure
önce tamamladýðý baþka bir kitabýn yol açtýðý bir düþünceden
kaynaklanmasý ile açýklamaktadýrlar (55). Caroline Levine’in, Stones of
Venice’in anlaþýlmazlýklarýný, kitabý Modern Painters parantezi içerisinde
okuyarak çözmesi (2000) veya George P. Landow’un Seven Lamps’ý,
Modern Painters’ýn ikinci cildi ile iliþki içerisinde açýklamasý (1985a, 8)
örneklerinde olduðu gibi Ruskin incelemelerinde inandýrýcý bazý
çözümlemeler üretmiþ olan bu yöntemi izlediðimizde dörtlü tipolojiyi
içeren Önsöze iliþkin sormamýz gereken soru, Ruskin’in, Seven Lamps’ýn
iki basýmý arasýnda ne ile uðraþtýðý olmalýdýr. 

22..  BBAAÞÞKKAA  BBIIRR  KKÝÝTTAABBAA  ÖÖNNSSÖÖZZ  

Seven Lamps’ýn birinci (1849) ve ikinci (1855) basýmlarý arasýnda Ruskin,
ilk cildi 1851’de, diðer ikisi 1853’de olmak üzere, The Stones of Venice adlý
üç ciltlik çalýþmayý yayýmlamýþtý. Eserin ikinci cildinin tam ortasýnda, yani
kitabýn kalbinde yer alan “The Nature of Gothic” (Gotiðin Doðasý) baþlýklý
bölüm, Ruskin uzmanlarýnýn hemfikir olduðu üzere, kendi dönemi içinde
de büyük önem taþýyordu (Landow, 1985b, 11; Levine, 2000; Matteson,
2002). “The Nature of Gothic,” Ruskin’in Sanat ve Zanaat Hareketine
bayraklýk edecek olan görüþlerini derli toplu olduðu kadar keskin bir
tarzda ifade ettiði yerdi. Levine’in ifadesiyle bu bölüm Ruskin’in,
‘düþünceyle dopdolu bir emeðe daveti; sanayi iþçiliðinin akýlsýzlaþtýran,
insansýzlaþtýran yeknesaklýðýna baþkaldýrý çaðrýsý’ idi (Levine, 2000, 76).
Kapitalizmin standartlaþtýrma ve seri imalâtýnýn karþýsýna çýkardýðý,
sanayileþmenin alternatifi olarak ortaya koyduðu Gotiðe Ruskin burada
atfettiði asimetri, düzensizlik, tamamlanmamýþlýk, kiþisel zanaatkârlýk
özelliklerini ayrýntýsýyla betimliyor ve inþaat iþinin, iþçinin duygu, hayal
gücü ve aklýný kullanmasýný gerektirecek þekilde tasarlanmasýný talep
ediyordu. Gotiði, mimarinin on dokuzuncu yüzyýlda girdiði metalaþma
sürecine geçmiþten gelen bir cevap olarak ele alýyordu.

1849’da yazdýðý Seven Lamps’da da Ruskin, Gotiði betimliyordu. Ancak
bu Gotik betiminin amacý, günün Ýngilteresinde ‘genellikle Yüksek
Anglikan Kilisesi ve Roma Katolikliði ile baðdaþtýrýlan Gotiði,
Protestanlarýn kabullenmesini saðlamak’ idi (Landow, 1985a, 8-9).
Protestanlýðýn baþta kiliseler olmak üzere, hayatýn tamamýnda olduðu gibi
mimaride de süs ve tezyine karþý durmasýna cevaben, Protestanlarýn tercih
ettiði kutsal kitap olan Tevrattan örneklerle, Tanrýnýn, insanlarýn dinsel
mekânlarýn üretilmesine zaman, para ve dikkat harcamalarýný bizzat
istediðini göstermeyi hedefliyordu (Landow, 1985b, özellikle 336-41;
Sawyer, 1985, 85-89). Lirik, neredeyse vizyoner bir dille yazdýðý Seven
Lamps’ýn Gotiði, Önsözdeki dörtlü tipolojinin dingin hiyerarþik düzeni ile
pek uyumlu olmayan polemik bir Gotik anlatýmý içeriyor; Hristiyanlýðýn
Ýlk Yedi Kilisesine isnat eden ‘yedi’ simgesini de, Yedi Meþ’ale mecazýný
da (Sawyer, 1985, 85-87), yazým üslûbunu da yine Ýngiltere’de popüler
düzeyde yaygýn Protestan-Püriten inancýn önem verdiði, Ýncilin Kýyamet
Sûserinden alýyordu. Apokaliptik bir görüþle, çaðýnýn biriktirme ve tekrara
dayanan üretim tarzýnýn kaos ve çürümüþlüðe doðru gidip gitmediðini
soruyordu (Siegel, 1999, 414-15).

“The Nature of Gothic” baþlýklý ve 1853’de yazýlmýþ olan metnin hedefi ise
Gotiði anlatmaktý -olduðu gibi ve mazur göstermeden. Yazýnýn polemik
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55.. Doðrudan bu tür bulgulara ulaþmasa da,
yaklaþýmýn öncüsü olarak Fellows’u (1975-
1981) anmalýyýz. Her iki kitabýnda da
Fellows, Ruskin’in külliyatýný çaðýnýn
mimarlýk ve düþünce üretiminin hýzýna
yetiþme ve ona baskýn çýkma çabasýndan
doðan bir dezorganizasyon nümunesi olarak
yorumlamaktadýr.



boyutu elbette vardý, fakat bu boyut Gotiðin pozitif anlatýmýna yönelik idi;
mevcut eleþtirilere cevap deðildi. Burada Ruskin, Gotik yapý detaylarýný ve
bunlarýn üretildiði emek sürecini ince ince tasvir ediyor, Gotiðe yönelik
neredeyse ekphrastik ‘yakýn okuma’ örnekleri veriyordu. Nitekim Stones
of Venice’in ilk cildinin otuz bölümünden 29’u, sütun baþlýðý, çatý örtüsü,
korniþ gibi Gotik yapýsal öðelerin emek ve üretim faaliyeti açýlarýndan
ayrýntýlý incelemesinden oluþuyordu. Kýsacasý Stones of Venice, geç
Ortaçað mimarisine, birincisi, Seven Lamps’da yer alandan daha düzenli
bir bakýþ içeriyor; ikincisi, mimariyi üretim açýsýndan anlatýyordu.

1855 Önsözünde ifadesini bulan dörtlü tipoloji ise, Stones of Venice’in
aksine mimarinin üretimini betimlemiyor, mimarî ürüne bakanýn algýsýný
sýnýflandýran bir tipoloji oluþturuyordu. Paul L. Sawyer, Ruskin’de mimarî
formlarýn hep ‘çifte referans taþý[dýðýný], hem binanýn “ruhunu” hem
iþçinin etik durumunu örnekle[diðini]’ yazar; binanýn anlamýnýn bu çifte
referansýn iþbirliðinden doðduðunu ifade eder (1985, 85). 1855
Önsözünün, bina ile iþçinin etik niteliðine izleyicinin etik durumunu
ekleyerek mimarinin etik kapasitesini geniþlettiðini; daha doðrusu
mimarinin etik katmanlarýný artýrarak, iþçi-bina-izleyici üçgenini
tamamladýðýný söyleyebiliriz. Böyle okunduðunda 1855 Önsözü, ilk basýmý
1849’da yayýmlanan Seven Lamps’dan çok 1853’de yayýmlanmýþ olan “The
Nature of Gothic”i metodolojik, epistemolojik ve diðer yönlerden
tamamlar niteliktedir. 1853 metninde verilen ayrýntýlý okumaya tekabül
eden (veya böyle bir okumayý kotaramayacaðý açýklanan) izleyici ve
izleme tarzlarýnýn sýnýflandýrmasýný içermektedir. Nitekim illüstrasyonlarý
dýþýnda Seven Lamps’dan pek söz etmediði Önsöz’de Ruskin, “The
Nature of Gothic”in yer aldýðý Stones’a atýfta bulunmakta; bu esere iliþkin
yanlýþ anlamalarý düzeltmektedir (xxv). Ýmasý odur ki, Önsözde verdiði
okur ve okuma tipolojisi öncelikle Stones’un yanlýþ ve doðru okumalarýný
sýnýflandýracak, ikinci olarak Seven Lamps okuruna yol gösterecektir. 

“The Nature of Gothic”in tamamýnda da böyle bir tekabüliyetin izlerini
örtülü þekilde bulduðumuz gibi, bizi dörtlü tipolojinin kaynaðýna
götürecek tarzda açýk ifadelerini de buluyoruz. “The Nature of Gothic”in
ayrýntýlý incelemesi burada konumuz olmadýðýndan, ‘açýk ifade’ sýnýfýna
girebilecek tek bir cümleyi ele almakla yetinmeli: Bu metinde Ruskin,
okurlarýnýn hemen hiçbirinin, ‘Milton ya da Dante’yi okuduðumuz gibi
bir binayý da okuyabileceðimiz, taþlardan aldýðýmýz hazzýn aynýsýný
kýt’alardan da alabileceðimiz’ türü bir düþünceye sahip olmadýðýndan
þikâyet etmektedir (Ruskin, 1903-12, 10.206) (66). Cümlenin Türkçe
çevirisinde de mevcut olan mekânsal cinas- þiirin yapý taþý olan kýt’a ile
mimarinin reel taþý arasýnda kurulan koþutluk -Ýngilizcesinde daha da
belirgindir: Ruskin’in on dokuzuncu yüzyýl okurlarýnýn hemen bileceði
gibi, Ýngilizcede þiir kýt’asý anlamýna gelen stanza, Ýtalyancada oda
demektir. Böylece mimarî malzemeyi okumak ile dilsel malzemeyi
okumak arasýndaki benzerliði bir cinasla pekiþtiren Ruskin, tümcenin yer
aldýðý ve tonunu belirlediði “The Nature of Gothic” ile tekabüliyet
içerisinde bulunan 1855 Önsözündeki ‘hayranlýk tipolojisi’nin kaynaðýna
da iþaret etmektedir. Demek ki, mimariye bakýþýn tipolojisini verdiði
Önsözün modelini dilsel okuma kuramlarý arasýnda aramak
durumundayýz. Ruskin’in, “The Nature of Gothic”e istinaden 1855
Önsözünde tamamladýðý üretici-bina-izleyici üçgeninin yazar-metin-okur
üçgenine tekabül ettiði gerçeði, bu zorunluluðu ayrýca iþaret etmektedir.
Ayný cümlede Ruskin’in, Milton ile Dante’yi -on yedinci yüzyýlda yaþamýþ
Püriten Ýngiliz þair ile Ýtalyan Gotik Ortaçaðýnýn Katolik þairini- bir nefeste
anmasý, yukarýda söz ettiðimiz, Katolik Gotiði Protestanlara
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66.. “the idea of reading a building as we
would read Milton or Dante, and getting the
same kind of delight out of stones as out of
the stanzas.” 



yakýnlaþtýrmanýn daha incelmiþ bir yöntemi olarak görülebilir. Ruskin’in
mecazý iki destan þairi üzerinden kurmuþ olmasý ise gerçekten dikkate
deðerdir: Bu zor, yüksek ve görkemli þiir türüne en yakýndan tekabül
eden mimarî tür herhalde Gotik Katedralden baþkasý deðildir. Fakat bizim
için daha önemlisi, mimariye bakmak ile metin okumayý özdeþleþtiren bu
tümcenin, yalnýz Dante referansý ile deðil metnin Gotiði hedef alan
baðlamýyla da, bizi doðrudan dörtlü tipolojinin olduðu gibi ‘hayranlýk’
kavramýnýn da kaynaðýna götürmesidir.

33..  ÝÝNNCCÝÝLL  OOKKUUMMAANNIINN  DDÖÖRRTT  YYOOLLUU

Dörtlü tipolojiye dayanan bir okuma kuramý tarihte mevcuttu: Roma’nýn
Yunan’da, daha doðrusu Aristoteles’de öne çýkan ve insan aklýnýn
betimlendiði bir modelden devraldýðý; daha geç Antikitede, Aziz
Augustinus (354-430) tarafýndan baþlatýlan bir gelenek uyarýnca Cassianus
(360-435) tarafýndan Ýncil okuma yöntemi olarak kodifiye edilen; oradan
Büyük Gregorius (540-604) gibi yazarlar tarafýndan geliþtirilen ve
sonunda, Skolastik çaðda, Aziz Bonaventurius (1221-1274), Aquinolu
Tomasso (1225-1274) ve Dante (1265-1321) gibi yazarlarla olgunluða eriþen
Ýncil tefsirinin dört yöntemi, bu çalýþmanýn kanýtlayacaðý gibi, Ruskin’in
mimarî izleyicinin bakýþ tarzlarýný sýnýflandýrdýðý Önsözün doðrudan
kaynaðýný oluþturacaktý. Dante’nin önemi, o zamana kadar yalnýzca Ýncil
okumada -dolayýsýyla vaaz verecek olan rahiplerin eðitiminde- uygulanan
yöntemi, kutsal kitap dýþýndaki metinlere taþýmasýydý: Dörtlü tefsir
yöntemini ele aldýðý Kan Grande’ye Mektupta Dante, yöntemi Ýlâhî
Komedya’nýn nasýl okunacaðýný anlatmada kullanýyordu. Ýlâhî Komedya,
Ruskin’in yukarýdaki cümlede Milton’un Paradise Lost adlý destanýyla
birlikte iþaret ettiðini rahatlýkla varsayabileceðimiz destandý. Fakat daha
Dante dörtlü yöntemin farklý bir uygulamasýný yazýya dökmeden önce,
Gotik katedral mimarisinin ayrýlmaz parçasý olarak yerleþmiþ bulunan
resim ve heykellere yönelik olarak bizzat kilise büyükleri yöntemi
uyguluyor; kilisenin mimarisine nakþedilmiþ; duvarýn, pencerenin,
korniþin ayrýlmaz parçasý, ‘organik’ öðesi olan resim ve heykelin ayný
yöntemle, Ýncil okur gibi, okunabileceðini anlatýyorlardý. Bütün bu
geliþmeler, Skolastik ile Gotiðin el ele serpildiði geç Ortaçaðlar
çerçevesinde yer alýyordu.

Dörtlü yöntem için böyle bir tarihsel çerçeve kabul edildiðinde,
‘hayranlýk’ teriminin izini doðrudan, Ruskin’in Ýngilizcede kullandýðý
admiratio kelimesinin Latincesine sürmek gerekmektedir. Grekçe to
thaumaston’un Latincesi olan admiratio, ‘hayretten doðan hayranlýk ve
merak’ anlamýna gelmekte idi. Terim, dörtlü yöntem ile ayný asimilasyon
ve aktarým güzergâhýnda seyrederek, Platon ve Aristoteles’den
Latinleþtirilip Roma’ya ve oradan erken Hristiyanlýða devþirildikten sonra
Ortaçaðlar boyu geliþerek Skolastik düþüncede ayrýntýlandýrýlmýþtý. Dörtlü
yöntem ile admiratio arasýnda mevcut önemli bir farký -konumuz
açýsýndan ikisini daha da yakýnlaþtýracak, iç içe geçirecek olan bir farký-
öncelikle vurgulamalýyýz: Admiratio kavramýnýn orijinal baðlamý, görsel
ya da mekânsal bir þeyin seyredilmesiydi. O þey seyredilirken, duyulan
hayretten kaynaklanýrdý admiratio ile tarif edilen ve hayranlýk, merak,
düþünce uyandýrarak idrake ve yeni düþüncelere götüren ruh hali. Dört
Ýncil tefsir yöntemi Skolastik ile Gotiðin kesiþtiði kültürde yazýnýn
okunmasýndan görsel/mekânsalýn tefsirine asimile edilirken, orijinal
baðlamý görsel varlýðý olan bir nesnenin uyandýrdýðý merak ve giderek o
nesnenin algýlanýp anlaþýlmasý olan admiratio, metin okumasýna
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devþiriliyordu. Panofsky’nin aralarýnda ‘son derece elle tutulur ve hiç de
rastlantýsal olmayan bir tekabüliyet’ (1971, 2) saptadýðý Skolastik düþünce
ile Gotik mimarinin belki de en ‘elle tutulur’, fakat bir o kadar da
incelenmemiþ ortak katmaný, metin ile görsel/mekânsalý ayný þekilde
okumayý öneren -ve en baþta okumayý öneren- admiratio ile dörtlü
yöntemin birleþmesinden oluþuyordu. 

44..  AARRÝÝSSTTOOTTEELLEESS,,  DDAANNTTEE,,  RRUUSSKKIINN

Ýncilden bir pasajý okumanýn dört yolu bulunduðunu ve her yolun ne iþe
yaradýðýný ezberlemede kolaylýk için Skolastik çað öðrencisinin
uydurduðu kafiyeli Latince formül, metodun yaygýnlýk derecesinin de bir
göstergesidir: “Littera gesta docet, quid credes allegoria,/ Moralis quid
agas, quo tendas anagogia.”: ‘Harf olaylarý öðretir; alegori neye
inanacaðýný;/ Etik, nasýl davranacaðýný; Anagoji, neye yöneleceðini’ (Grant
ve Tracy, 1984, 63). Birinci okuma düzeyi, metnin anlattýðýný, cümlenin
betimlediði olayý en asal düzeyde kavramayý saðlýyordu. Bu, basit
düzeydi ve harfleri tanýma anlamýnda okuma becerisi gerektiriyordu.
Alegorik tefsir, basit düzeye içkin ipuçlarý izlenerek ulaþýlacak þekilde,
anlatýlan olayýn harfin ötesindeki doktriner anlamýna eriþmeyi saðlýyordu.
Ancak bu, en basit anlamýnda doktriner mealdi. Etik okuma ise
söylenenin, doðru insan davranýþý hakkýndaki öðretisinin algýlanmasýný
saðlýyor, Ýncilin anlattýðý hikâyenin özünü kavrýyor, pasajýn asal
kavramýna ulaþtýrýyordu. Bu anlam, davranýþ ve pratiklere yönelik boyut
içeriyordu. Anagojik tefsir, pasajýn ebedî boyutunu düþünmeyi, tefekkürü,
giderek “murakabe”yi olanaklý kýlýyordu; pasajýn gizli anlamýna yönelikti
(77)..  Yöntemi kodifiye eden Cassianus, önerisini Ortaçaðýn mimarlýk
algýsýnda da belirleyici rol oynayacak bir örnekle açýklýyordu: Yazarýn
kullandýðý örnek Kudüs idi: Harfî anlamý dünyada yer alan somut þehir
olan Kudüs, alegorik olarak Kiliseyi, etik olarak tüm inançlý Hristiyanlarýn
ruhlarýný, anagojik olarak ise Tanrýnýn göksel þehrini, yani cenneti temsil
ediyordu (Migne, 1849, 75: 1027). Cassianus’un çaðdaþý Augustinus’un De
civitate Dei adlý kitabýnda bu örnek, anagojik boyutta ayrýntýlý betimini
bulacak ve zaman içinde Ortaçaðlarýn kentsel düzenini olduðu gibi kilise
planý ve diðer mimarî tiplerin kompozisyonunu belirleyecek söylemi ve
deðerler sistemini üretecekti. Gerek üretici açýsýndan gerek kullanýcý
açýsýndan, mimarî faaliyete mecazî boyut katacak, böylece bu tür faaliyeti
okunmasý, deþifre edilmesi gereken bir hale kavuþturacaktý (Augustinus,
1950, özellikle XV ve devamý).

Dante’nin Kan Grande’ye Mektubunun 7. kýsmýnda betimlediði dört
okuma tarzý Ruskin’de gördüðümüz gibi hiyerarþik olarak, aþaðýdan
yukarý doðru sýralanýyordu: harfî okuma, alegorik okuma, etik okuma ve
anagojik okuma (Dante, 1973, 99)(88). Dante’nin Aquinolu Tomasso ve
Bonaventurius gibi Skolastik düþünürlerden devraldýðý dörtlü (Hollander,
1993), Aristoteles’in öncelikle De anima’da ele aldýðý, fakat ayrýntýlarýný -
baþta Nicomachea ethica, Metaphysica, Parva naturalia olmak üzere-
filozofun külliyatýnýn tamamýndan toparladýðýmýz, aklýn dört tür
faaliyetinden kaynaklanýyordu. Dört faaliyeti Aristoteles de basitten
karmaþýða veya alçaktan yükseðe doðru tasvir ediyordu; aesthesis ya da
duyusal algýlama, krinein ya da algýlananý ayýrd etme (99), phronesis ya da
pratik düþünce, noesis ya da spekülatif düþünce. ‘Burada söyleneceklerin
kavranabilmesi için’ diyordu Dante Mektubun 7. kýsmýnda, ‘eserin
anlamýnýn basit olmadýðý, çokanlamlý [polysemos] olduðu bilinmelidir’.
Ardýndan dört anlamlandýrma düzeyini açýklamaya giriþiyordu.
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77.. “Murakabe”yi, Göknil’in Goethe
çevirisinden alan Prof. Dr Gürhan
Tümer’den alýyorum. Açýklamasý için bkz.
Tümer, 2004, 124.

88.. sensus literalis, sensus allegoricus, sensus
moralis, sensus anagogicus. 

99.. Öncelikle beyazý siyahtan, acýyý tatlýdan
vs. ayýrd etme örneklerinde olduðu gibi
(Aristoteles, 1986, 426b). Fakat ayný
zamanda, gerçek bir görüntüyü örneðin,
sahte görüntüden (fantaziden) ayýrd etmede
olduðu gibi (427b).



Aristoteles’de aklýn en basit ve temel faaliyeti aesthesis, duyularla
gerçekleþen algýlama idi. ‘[H]ayvanlar âleminde evrensel’ olan bu tür
faaliyeti insanlar, hayvanlarla paylaþýyordu (Aristoteles, 1986, 427b7-8).
Biyolojik yetiye dayanan ve tüm bedensel faaliyetler gibi kendiliðinden
gerçekleþen bu birinci faaliyeti Skolastik düþünürler metnin temel
anlamýný kavrama edimine devþiriyor ve kelimenin anlamýný kavrama
düzeyinde -yani, Aristotelyen aisthesis’in kendiliðindenliðine tekabül
eden bir birincil okuma becerisinde- konumluyordu. Dante bu düzeyi,
‘metnin birinci anlamý, harften elde edilendir’ þeklinde tanýmlýyordu
(Dante, 1973, 99). ‘Duyusal Hayranlýk’ diye çevirdiðimiz ve Ruskin’de
Sentimental Admiration diye adlandýrýlan birinci ‘hayranlýk’ düzeyi,
Ruskin’in her iki eski yazarý da okumuþ olduðunu veya en azýndan bu
Katolik geleneði son derece iyi bildiðini kanýtlarcasýna, ‘içgüdüsel ve basit’
diye tarif edilmektedir, ‘hemen hemen tüm insanlarda uyandýrýlabilir’
(1100). Yine Ruskin’de bu düzey, ‘zorunludur, fakat önemli sonuçlar
doðurmaz’ (Ruskin, 1969, xxi)(1111). 

Sonra ayrýntýsýyla göreceðimiz gibi, Antikiteden modern çaða uzanan bir
paradigmada etken olan bu dörtlü düzende -bu algý, görme, okuma
düzeninde- her düzey ya da fakültenin kendi içerisindeki nitelikleri
dýþýnda önemli bir özellik de bir düzeyden ötekine geçiþ olup olmadýðý,
bir düzeyde aklî faaliyeti gerçekleþtirebilmenin bir sonraki düzeye mezun
olma garantisi taþýyýp taþýmadýðýdýr. Her üç yazarda da birinci düzey,
düþünülebilen en geniþ tabanda insanlar tarafýndan paylaþýlmaktadýr.
Hiyerarþide yükseldikçe, yetiye sahip olanlar grubu daralacaktýr. Nitekim
Ruskin’in, ‘zorunludur, fakat önemli sonuçlar doðurmaz’ yargýsý, diðer iki
yazarda nispeten içkin olan bir anlayýþý belirginleþtirmektedir. Birinci
düzey, yükselme garantisi taþýmamaktadýr. Aristoteles’de biyolojik yeti,
Dante’de temel okuma becerisi içeren düzey, Ruskin’in bir miktar alayla
da tasvir ettiði popüler kültür uzamýnda yer almaktadýr. Ruskin, öteki
düzeyleri olmasa da birinci düzeyi ‘seyahat edenler’e, yani turistlere,
atfetmektedir: ‘1. Duyusal Hayranlýk.-Meþ’alelerle aydýnlatýlmýþ bir
katedrale ilk girip de gizlenmiþ bir koronun söylemekte olduðu ilâhiyi
iþiten çoðu seyyahýn duyumsadýðý histir; ya da yýkýk bir kiliseyi ay
ýþýðýnda, veya görmekte zorluk çekeceði herhangi bir saatte ilginç
çaðrýþýmlar uyandýran herhangi bir binayý ziyaret ettiðinde’(Ruskin, 1969,
xx-xxi)(1122).

Ruskin’in burada betimlediði ‘hava’ kuþkusuz Gotiktir. Ancak bu,
Ortaçaðýn has Gotiði deðil, on sekizinci yüzyýlýn sonlarýndan baþlayarak
on dokuzuncu yüzyýlýn ortasýnda yaygýnlýðýn zirvesine ulaþmýþ olan
popüler kültürün Gotiðidir. Aslen mimarî deðildir; daha çok yazýn ile
üretilip yaygýnlaþmýþ bir tarzdýr. On dokuzuncu yüzyýl Neo-Gotik
mimarisi bu yazýn’ýn ardýndan dolu dizgin serpilip geliþmeye baþlamýþtýr.
Ruskin’in yukarýdaki pasajýda gönderme yaptýðý türden atmosferi, sadece
tümüyle Gotik olarak betimleyebileceðimiz romanlarda deðil, Charles
Dickens’in Büyük Umutlar’ý (1860-1861) türünden bir realist romanda (29.
bölümde) veya Karl Marx’ýn Komünist Manifesto’sunun (1848) açýlýþ
cümlesinde de -yine alaylý tarzda: ‘Avrupa’da bir hortlak dolaþýyor:
Komünizm hortlaðý’- bulmak olanaklýdýr. Nitekim Ruskin bu tür
hayranlýðý uyandýrabilecek olgulara örnek sayarken Neo-Gotik mimarî
örnek deðil, çoðunlukla edebî örnek sayar ve son analizde Walter Scott
romanýný anar (Ruskin, 1969, xxi). Bu baðlamda, ‘hakiki Gotik’ ile ‘sahte
Gotik’ arasýnda ayrým yaparak, bu düzey hayranlýðýn, ‘mimarinin daha
yüksek erdemleri üzerinde düþünmede dikkate almaya deð[mediðini]’
belirtir (1133). Ayrýca, Ruskin’in yukarýda alýntýlanan pasajda ironik bir
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1100.. Ruskin’in Aristoteles’in Nicomachea
ethica’sýný okuduðu varsayýlmýþ (Landow,
1985b, 8; 1985a, I.2) ama kanýtlanmamýþtýr.
Yazarýn bildiði literatürün izleri daha çok on
dokuzuncu yüzyýlýn Püriten yazýnýnda
sürüldüðünden Katolik kültürü ilgilendiren
Aristoteles, Dante gibi yazarlarla iliþkisi ele
alýnmamýþtýr. Halbuki Ruskin’in, 1848’de
Normandiya’da, 1849’da Venedik’de
yürüttüðü araþtýrmalardan baþlayarak ara
ara özellikle Ýtalya’da yoðun bir arþiv
tarama ve okuma sürecine girdiði
bilinmektedir. Bu incelemelerin bir inanç
krizine yol açtýðý ve yazarýn 1858’de
Torino’da Protestanlýðý resmen terk ettiði
ayrýntýsýyla bilinen konular arasýndadýr.

1111.. “instinctive and simple”; “excitable in
nearly all persons”; “necessary but
inconsequential.”

1122.. “1. Sentimental Admiration.-The kind of
feeling which most travelers experience on
first entering a cathedral by torchlight, and
hearing a chant from concealed choristers;
or in visiting a ruined abbey by moonlight,
or any building with which interesting
associations are connected, at any time
when they can hardly see it.”

1133.. “true Gothic,” “false Gothic”; “hardly to
be taken into consideration in any reasoning
on the higher merits of architecture.”



tarzda ifade ettiði gibi, insanlar arasýnda evrensel olan bu düzeydeki
hayranlýk tanýmsal olarak iyi görmemeye ve giderek iyi algýlamamaya
dayanmaktadýr.

Aristoteles, ikinci akýl faaliyeti olan krinein: ayýrd etme’yi salt
aisthesis’den olduðu gibi düþünceden de ayrýþtýrýr. Bu fakültenin
kolaylýkla doðrudan ayrýlýp fantazi (phantasia) ve hataya kayabileceðini
ve insanlarýn -hattâ tüm canlýlarýn- zamanlarýnýn çoðunu hata halinde
geçirdiðini belirtir (Aristoteles, 1986, 427b-429a). Skolastik kültürün, gerek
üniversitelerin kurulup pedagojik metodlarýn oluþturulmasýnda gerek
Gotik katedrallerde resim, heykel, vitray kullanýmýnýn onaylanmasýnda
gerek katedralin mimarî formunun yorumlanmasýnda ve tasarýmcýya yol
gösterilmesinde gerek ise vaizlerin cemaate Ýncili belletme yöntemlerinin
belirlenmesinde kaynak ve rasyonel olarak kullandýðý bu pasajda (1144)
Aristoteles, söz konusu hata’nýn iki tür olabileceðini belirtir: nesnelerin
algýlanmasýndaki hata, ki eðer biyolojik donaným yerinde ise algýda bu tür
hata yer almayacaktýr; ve insanlarýn bilerek ve isteyerek gözlerinin önüne
nesnesi olmayan görüntüler çaðýrmalarýnda söz konusu olan hata
(phantasia kapasitesi) (Block, 1961). Tanrýnýn resmedilmesinden Ýncilin
okunmasýna geniþ bir yelpazede Ortaçaðlara rehberlik eden bu gözlem,
pozitif yol gösterdiði gibi, aklýný kullanmada ustalaþmamýþ kiþileri
kolaylýkla cezbeden, dolayýsýyla insanda denetim altýna alýnmasý gereken
tehlikeli bir kapasite olarak da düþünülecekti Skolastik kültürde. Çünkü
Tanrýnýn görüntüsünü Tanrýnýn kendisiyle karýþtýrmak ve putperestliðe
kaymak da olanaklýydý. Yüzyýllar sonra Ruskin’in Püriten okurlarýný Gotik
katedraller konusunda öncelikle dehþete düþüren etmen hâlâ bu -Gotik
heykel vs. ile Gotik mekânýn loþluðunun yol açabileceði günahkâr
hayaller- idi. Fakat, andýðýmýz nedenlerden ötürü Ortaçaðlar bu hata
kapasitesinin kullanýmýný zorunlu buluyordu.

Dolayýsýyla Skolastik kültürün fantazi ve hataya tipik olarak atfettiði bu
özellik dönemin diðer yazarlarýnda olduðu gibi Dante’de de alegorik
okuma içeren düzeyde ortaya çýkýyordu. Türkçedeki ‘hatasýz teþbih olmaz’
sözünde ifade edildiði gibi, Dante’de alegori hata içeriyor, çünkü nesnel
olarak söylenenden farklý bir þeyi düþünmeyi gerektiriyordu. Dante’de
ikinci düzeyin göz kamaþtýrýcý bir boyutu vardý; cezbediyordu. ‘Kolay
inananlar’ýn (credules) yetisi dahilinde olan bu okuma ve anlama tarzý,
hataya (error) dayansa bile ‘sade insanlar’ (vulgi) için baþlýca öðrenme
yoluydu ve kitleler dinî dogmayý aslen bu yoldan öðreniyordu (Dante,
1973, 97-98, 99).

Ayný þekilde Ruskin’in Kibirli Hayranlýk diye adlandýrdýðý ikinci düzey,
daha bu hayranlýk tipinin adýnýn ifade ettiði gibi, Aristotelyen ‘hata’yý
içermektedir: Kibir, Hristiyanlýkta Yedi Ölümcül Günah’tan biri olmanýn
yaný sýra Ruskin Ýngilteresinin Püriten kültüründe belki de en büyük
günahtýr. Antikitenin ‘hata’sý, Skolastik kültürün denetim gerektiren fakat
pozitif kullanýma da elveren hayal görme gücü, on dokuzuncu yüzyýlýn
Viktoryen kültürüne gelindiðinde günah’a dönüþmüþtür. Dante’nin
kültürü çoðunluða atfedilen gösteriþli þeylerden hoþlanma eðilimini
dikkatle, fakat dinsel-pedagojik bir pragmatizmle seferber ederken Ruskin
bu düzeyi tümden red etmektedir. Hayranlýk türü olarak ‘kibir’i red
ederken, bu tür hayranlýða yol açan mimarî tarzý da yadsýyacak ve bu
tarzý, onayladýðý Gotik tarzýn zýddý olarak tasvir edecektir. ‘[A]sal bir
sýradanlýk’ ile ‘kibir’in en temel özelliklerini oluþturduðu ikinci hayranlýk
düzeyi, ‘dünyevî insanlarýn çoðunun gösteriþli, iri ya da tamamlanmýþ
binalar’dan duyduðu hazzý betimlemektedir. Söz konusu binalarýn asal
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1144.. Örneðin bkz. Aquinolu Tomasso, 6. Soru;
ve Ladner, 1983, 29.



nitelikleri ‘ihtiþam, gösteriþ ve simetri’dir. Bu tür hayranlýðý hissedenler,
binalarýn ‘sahibi veya hayraný olarak [binalarýn] kendilerine bahþettiði
önemden ötürü haz hissetmektedirler’ (Ruskin, 1969, xxi)(1155). Nitekim
Kibirli Hayranlýk zenginlerin yaptýrdýðý Geç Rönesans binalarýnýn
uyandýrdýðý tür histir. ‘[S]oylu mimarýn bu tür mimariyi tümden red
etmesi gerektiðini ve yoksullarýn da beðenisini kazanmayan bir binanýn
gerçekten hayranlýk uyandýran bir bina olamayacaðýný düþünüyorum’
diye yazar Ruskin ve devam eder: ‘Sonuç o ki, birinin kibiri, ötekinin
tevazuundan kaynaklanan bir þekilde, Rönesansda […] asal bir sýradanlýk
vardý, Gotikte ise asal bir asalet’ (Ruskin, 1969, xxi-xxii)(1166). Her üç
yazarda da ikinci düzey, hakiki düþünceye tekabül etmeyen popüler bir
uzamda seyretmektedir.

Üçüncü düzey ile her üç yazarda da, düþüncenin niteliksel deðiþime
uðradýðý ve kavrayýþýn en yüksek katmanýna giden yolun açýldýðý duruma
geçilmiþtir. Aristotelyen phronesis -‘pratik düþünce’- insan davranýþ ve
edimleri üzerine yargý içeriyordu. Daha önemlisi, bu davranýþ ve
edimlerin ereðinin kavranýp deðerlendirilmesini getiriyordu. Ereðin
deðerlendirmesi ise doðrudan iyi ile kötünün, erdemli ile erdemsizin
ayýrd edilmesine götürüyor (Aristoteles, 1986, 427a-b, 430a, 431b), bu yargý
ise ‘bilgi’nin (episteme) ve giderek, en yüksek ‘spekülatif düþünce’nin
(noesis) ve ‘bilgelik’in (sophia) yolunu açýyordu (Aristoteles, 1941, 1140b
ve devamý). Dante’nin ‘Etik’ olarak betimlediði üçüncü okuma tarzý,
Aristoteles’i doðrudan izleyerek, okunan metnin temsil ettiði insan
davranýþlarýndaki gizli, daha derin bir teolojik anlamýn keþfini içeriyordu.
Bu keþif, ‘ruhun, günahýn hüzün ve mutsuzluðundan kurtularak rahmet
durumuna’ geçmesini saðlýyor, bir ‘dönüþüm’ getiriyordu. Buradan,
ruhun ‘bu dünyanýn çürümüþlüðüne esaretten kurtularak ebedî haþmet
durumuna’ geçiþi saðlayan dördüncü tarzýn yolunu açýyordu (Dante,
1973, 99). Davranýþ ve edimlerin kendi içlerinde deðil de erekleri açýsýndan
analiz içerdiði oranda Aristoteles’de üçüncü düzeyin dördüncü ile
zorunlu olarak örtüþtüðünü söyleyebiliriz. Dante’de ise bir Ýncil pasajýnýn
derin, gizli, etiko-teolojik anlamýný kavramak, ayný þekilde, dördüncü
anagojik düzeyin getireceði türden spekülatif düþüncenin yolunu
saðlamaktaydý. Her iki yazarda da üçüncü tarz, dördüncüye yol açtýðý
ölçüde betimlenmekte, kendi içerisinde ayrýntýlandýrýlmamaktaydý. Yalnýz,
Aristoteles, kendi içerisinde phronesis üzerinde durduðunda, bu
kapasiteyi ortalama erdem yolunu izleyen kiþinin düzeyi olarak
betimliyordu (Sorabji, 1980, 105-106). Skolastik kültürde ve Dante’de ise
çoðu insanda yargý kapasitesi analitik olamadýðýndan (Dante, 1973, 98:
sine discretione iudicum) çoðunluk bu düzeye de ulaþamýyor; fakat
ulaþanlarýn çoðu için dördüncünün yolu açýlýyordu. Üçüncü düzey,
vaizlerin hedeflediði, çoðunluða eriþilebilir kýlmak için uðraþ verdiði
düzeydi.

Önce gelen iki yazarda insan hayatýnýn pratiklerine yönelik üçüncü tarz
Ruskin’de mimarî pratiðin algýlanmasýna devþirilmiþtir: Zanaatkâr
Hayranlýk, iyi iþçilik gözlemlendiðinde duyulan hayranlýk ve binanýn
yapýmýndaki ustalýðýn ‘akýlla gözlemlenmesinden duyulan sevinç’tir
(Ruskin, 1969, xxii)(1177). Her ne kadar tarzýn bu þekilde ilk tanýmý
yapýlýrken olumlu bir çerçevede ve aklýn iþlevi olarak anlatýlmýþsa sa,
Ruskin de de üçüncü ‘hayranlýk’ kendi içerisinde sýnýrlý deðer
taþýmaktadýr. Ayrýca, öteki iki yazarýn aksine, üçüncü tarz dördüncüye el
verdiði oranda da tanýmlanmamýþtýr çünkü Ruskin’de dördüncüye
hiyerarþinin içerisinden geçit yoktur. Dördüncü, kendinden menkuldür.
Üçüncü hayranlýk tarzý ise, ‘akýl’ içermesine raðmen, ‘eleþtiri içerme[diði]’
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1155.. “essential baseness”; “2. Proud
Admiration.-The delight which most wordly
people take in showy, large, or complete
buildings, for the sake of the importance
which such buildings confer on themselves,
as their possessors or admirers”; “grandeur,
magnificence, and symmetry.”

1166.. “[…] altogether to be deprecated by the
noble architect, and […] no building could
be really admirable which was not
admirable to the poor. So that there was an
essential baseness in the Renaissance […],
and an essential nobleness in the Gothic,
consisting simply in the pride of the one,
and the humility of the other.”

1177.. “delight in intelligent observance.”



için deðerli deðildir: ‘Belli sýnýrlar içerisinde doðru [bir hayranlýk tarzý]
olmasýna raðmen, sývasý doðru sürüldüðü sürece binalarýn en kötüsünden
olduðu gibi en iyisinden de memnun kalýndýðýndan hiçbir eleþtiri
içermez’: ‘sofranýn kuruluþunda tabaklarýn durumundan bir elbisenin
üzerindeki süslere veya bir portikodaki sütunlarýn düzeninin
gözlemlenmesine kadar hayatýn tüm alanlarýnda iþlevseldir. Vezin
konusunda iyi bir kulaða sahip olmak þairi ne kadar iyi kýlarsa bu da o
ölçüde mimarýn gerçek gücüyle iliþkilidir’ (Ruskin, 1969, xxii)(1188)..  On
dokuzuncu yüzyýlýn kapitalist üretim tarzýnda zanaatkârlýk, mimarî
bünyeden soyutlanýp metalaþmýþ detaya ve ‘süs’e yöneldiði ve de iþçiliði
binanýn anlamýndan ayýrdýðý oranda Ruskin, Zanaatkâr Hayranlýðý kýsýtlý
bir okuma tarzý olarak ele alacaktýr.

‘[H]issedilmeye deðer yegâne hayranlýk’ þeklinde betimlediði en yüksek
hayranlýk tarzýný Ruskin, ‘Rasyonel veya Sanatsal Hayranlýk’ diye
adlandýrmaktadýr (Ruskin, 1969, xxii). Günümüz kültürünün bu
kategorileri neredeyse taban tabana zýt sýnýflandýrmasý nedeniyle
‘Rasyonel’ ile ‘Sanatsal’ýn özdeþleþtirilmesini açýklamak gerekmektedir.
Geleneði iyi bilen bir yazarla karþý karþýya bulunduðumuzdan, Rasyonel
ile Sanatsalýn özdeþleþtirilmesini ilk adýmda ars veya tekhne anlamýnda
‘sanat’ýn -bir baþka deyiþle ‘bilgi’, ‘bilim’, ‘ilim’, ‘disiplin’, ‘metodik
çalýþma’, ‘zanaat’, ‘teknik’ ve ‘hüner’ anlamlarýný ayný anda bünyesinde
barýndýran bu kelimenin- geleneksel mânâsýný düþünerek yorumlayabiliriz
(Kristeller, 1980, 166). Bugünkü rasyonel sözcüðünün atasý olan ratio ile
sanat-art-arte sözcüðünün atasý olan ars’ýn eski kültürlerde eþanlamlý
olarak kullanýldýðýný hatýrladýðýmýzda ise (örneðin, Vitruvius I.1-3) bu
yorum daha da geçerlilik kazanmaktadýr. Geleneksel anlamýndatanýmsal
olarak rasyonel olan (düþünce, yöntem ve teknik içeren) sanatsal dikkate
Ruskin’de ayný anda bu iki adýn verilmesini böylece açýklayabiliriz (1199).
Ancak, bu açýklama ilk bakýþta yetersiz kalacaktýr çünkü Ruskin ‘sanatsal’ý
geleneksel deðil on sekizinci yüzyýlda estetik felsefesiyle birlikte edindiði
modern anlamýnda, öncelikle resim ve heykel sanatlarý anlamýnda,
kullanmaktadýr. Fakat bu açýklama yalnýzca ilk bakýþta yetersiz kalacaktýr.
Ruskin’in son analizde önerdiði, bir kez daha seri imalat ile hazýr yapým
mimarinin karþýsýna çýkarýlan Gotikte konumlandýrdýðý, geleneksel
anlamýnda ‘sanat’a dönüþtür. Mimarî okuma tarzlarýný ele aldýðý bu
Önsözde söz konusu dönüþü Skolastik kültürün olgunlaþtýrdýðý en yüksek
tefsir yöntemi üzerinden gerçekleþtirecektir. Fakat Ruskin’in ön kültürü -
on sekizinci yüzyýl- estetik felsefeyi üretmiþ, ‘sanat’ý etikten,
epistemolojiden, teknik ve teknolojiden ayýrmýþ olduðundan, yazarýn bu
dönüþü karmaþýk bir güzergâh üzerinden, bugün bize garip gelebilen bazý
sözler de sarf ederek gerçekleþtirmesi gerekecekti. 

Nitekim, Ruskin’in bir sonraki adýmý, dördüncü ve en yüksek düzeyi
tanýmlarken mimarlýðý red etmek olacaktýr -kendi ifadesiyle, ‘bütünüyle’
(“wholly”). Ruskin, ‘hissedilmeye deðer yegâne hayranlýk’ olan Rasyonel
veya Sanatsal Hayranlýk düzeyinde seyreden dikkatin artýk mimarî eseri
de geride býrakarak mimarinin öðelerine nakþedilmiþ olan resim, heykel,
rölyef örneklerine yöneleceðini yazmaktadýr: Rasyonel veya Sanatsal
Hayranlýk, ‘bütünüyle binanýn heykel ve renklerinin anlamýna
odaklanmýþ’ bir dikkatin (Ruskin, 1969, xxii-xxiii), ‘duvar, alýnlýk, friz
vb.’de yer alan heykel ve resimleri okurken [duyduðu] hayranlýktýr’
(Ruskin, 1969, xxi)(2200). Belli ki burada söz konusu hayranlýðýn nesnesi
olarak betimlenen mimarlýk tarzý bir kez daha Gotiktir. Ruskin’in dönüp
dolaþýp, en yüksek okumanýn nesnesi olarak Gotiði tanýmlamasý, yazarýn
mimarlýk tarihine karþý tavrýný göz önünde bulundurduðumuzda, çarpýcý
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1188.. “This, of course, though right within
certain limits, is wholly uncritical, being as
easily satisfied with the worst as with the
best of building, so that the mortar be laid
smoothly. […] it is good in all the affairs of
life, whether regulating the disposition of
dishes at a dinner-table, of ornaments on a
dress, or of pillars in a portico. But it no
more constitutes the true power of an
architect, than the possession of a good ear
for metre constitutes a poet[.]”

1199.. Geleneksel anlamýnda ars sözcüðü,
mimarlýktan gemi yapýmýna, yün
üretiminden belâgate tüm insanî faaliyetleri
içeriyordu. Örneðin, Saint-Victorlu
Hugo’nun on ikinci yüzyýl Didaskalikon adlý
eseri, bu faaliyetlerin tamamýný
sýnýflandýrmaktadýr. 

2200.. “the only admiration worth having”;
“attached […] wholly to the meaning of the
sculpture and colour on the building”; “The
delight taken in reading the sculpture and
painting on walls, capitals, friezes, etc.”



gelmemektedir. Ancak, çoðu Ruskin okuruna çarpýcý gelen, bu denli
önemli bir mimarlýk kuramcýsýnýn, en azýndan Anglo-Amerikan dünyada,
fakat bütün Avrupa’da da, Neo-Gotik mimarlýk düsturunun ve beðeninin
þekillenmesinde bu denli önemli rol oynamýþ bir düþünürün (2211) mimarî
bünyeyi bütünüyle yadsýyarak o bünyede yer alan resim ve heykele
odaklanmasýdýr: ‘[H]issedilmeye deðer yegâne hayranlýk’ýn binada yer
alan resim ve heykele odaklanmakla hissedileceðini ‘anladýktan sonra,
yavaþ yavaþ’, der Ruskin,

Gerçekten de heykel ile resmin yapýlasý gereken yegâne þey olduðunu;
uzun zamandýr dikkatsizce benimsemiþ olduðum bir alýþkanlýkla bunlarýn
mimariye tabi olduðunu düþündüðümü, fakat aslýnda bunlarýn mimarinin
mutlak ustalarý olduðunu; ve de heykeltýraþ veya ressam olmayan mimarýn
büyük ölçekli bir çerçeve üreticisinden daha üstün bir þey olmadýðýný fark
ettim (Ruskin, 1969, xxiii).(2222)

Ruskin’in mimariyi sadece resim veya heykelin çerçeve ya da kaidesi
olarak ele almasý doðal olarak dikkat çekmiþtir (Matteson, 2002, 295).
Günümüz Ruskin literatürünün üstünkörü bir taramasý bile Önsözün en
sýk okunan ve alýntýlanan, hattâ neredeyse yegâne alýntýlanan kýsmýnýn
yukarýda verilen pasaj olduðunu gösterecektir. Pasajýn devamýnda Ruskin
tavrýný daha da keskinleþtirerek, ve de yüksek anagojik okumanýn
Hakikat’e götüren boyutunu vurgulayarak, þöyle yazmaktadýr:

Hakikate götürecek olan bu ipucunu idrak ettikten sonra, mimariye iliþkin
tüm sorular zahmetsizce çözüme kavuþtu. Baðýmsýz bir mimarlýk mesleði
fikrinin yalnýzca, eskinin büyük uluslarýnýn aklýna bile gelmeyen bir
modern safsata olduðunu anladým (Ruskin, 1969, xxiii).(2233)

Bilindiði gibi Ruskin’in zamaný, meslek olarak mimarlýðýn ressamlýk ve
heykeltýraþlýktan kesin olarak ayrýldýðý, resim ile heykelin mimarî
bünyeden tümüyle ayrýþtýðý, on beþinci yüzyýlda, Gotikten Rönesansa
geçiþ ile baþlayan bir karmaþýk kültürel dinamiðin sonuca ulaþtýðý
dönemdi. Bundan böyle resim ile -Sir Gilbert Scott’a ait Prens Albert
Anýtý’nda (1872-1876) görülen tarzda, mimarî çerçeveye özlem ile
yapýldýðýnda bile- heykel, giderek baðýmsýz birer dekoratif ‘fazlalýk’
konumuna gelecekti. Yalnýz resim ile heykel deðil, Gotiðin (heykelin
kaidesini çevreleyen efriz, üçlemeye dayanan tekrarlar vb. gibi) anlamýný
çoðunlukla ilâhiyattan alan asal tasarým öðeleri de dekoratif unsur olarak
metalaþacaktý. Kýsacasý, Ruskin’in mimariyi küçümser -ve giderek yadsýr-
sözlerine hayret etmemek, belli bir tarihsel baðlam içerisinde okumak
gerekmektedir. Ruskin’in Önsözünü ve özellikle mimariyi anlama erkini
atfettiði dördüncü okuma tarzýný çerçevesine oturtmak için bu tarihsel
baðlamýn ortaya çýkýþýna kýsaca göz atýlmalýdýr.

55.. ‘‘ÇÇÖÖLLÜÜNN  OORRTTAASSIINNDDAA  YYOOLL  AARRAAMMAAKK’’

Ruskin Önsözü yayýmladýðýnda Owen Jones’un The Grammar of
Ornament (1856) adlý ve Ruskin’in karþý durduðu eðilimin belki de en
yalýn temsilcisi olan metnin piyasaya çýkmasýna yalnýzca bir yýl vardý.
Jones’un kitabý, Orta Doðu da dahil olmak üzere arkaik çaðdan
Rönesansýn sonuna uzanan mimarlýk tarihini talan edip, ‘kullanýlabilir
süsler’i ayýklayýp, taþbaský tekniðiyle tek tek resmederek popüler beðeniye
sunacak, tezyini -mimariye içkin bu nakýþý- nenleþtirip metalaþtýrmada
asal rol oynayacaktý. Ruskin’in karþý çýktýðýný gördüðümüz, yürürlükte
olan bu eðilimi daha etkin tüketim için kataloglaþtýracaktý. Resim, heykel
ve sair tezyinin on sekizinci yüzyýl klasisizminde hâlâ mimarî bünyenin
ayrýlmaz birer parçasý olduðunu düþünürsek, Ruskin’in mimarî bünyeyi
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2211.. Ruskin’in olaðanüstü etkisi ve yaptýrým
gücü için bkz. Hackford, 1981, 98.

2222.. “Upon which, little by little, it gradually
became manifest to me that the sculpture
and painting were, in fact, the all in all of
the thing to be done; that these, which I had
long been in the careless habit of thinking
subordinate to architecture, were in fact the
entire masters of the architecture; and that
the architect who was not a sculptor or a
painter, was nothing better than a frame-
maker on a large scale.”

2233.. “Having once got this clue to the truth,
every question about architecture
immediately settled itself without farther
difficulty. I saw that the idea for
independent architectural profession was a
mere modern fallacy, the thought of which
had never so much as entered the heads of
the great nations of earlier times […]”



bütünüyle yadsýrken yeni olduðu kadar dolu dizgin yayýlmakta olan ve
en azýndan bu yazarýn gözünde mimarinin fukaralaþmasý ve kimlik yitimi
anlamýna gelen bir geliþmeye tepki gösterdiðini anlarýz. Ruskin’in Önsözü
yazdýðý 1855’e gelindiðinde Ýngiltere yalnýzca hazýr yapým Gotik mimarî
süslerle deðil, 1851-1854’de tam da Ruskin’in söz ettiði türden ‘büyük
ölçekli bir çerçeve[…]den daha üstün bir þey’ olmamayý açýkça hedefleyen
bir Kristal Saray’la da, 1844-1848’de Kew Gardens’da yapýlan Sera (Hot
House) vb. yapýlarla da tanýþmýþtý. Bu yapýlarýn Ruskin nezdinde
yadsýnacak bir diðer özelliði, “The Nature of Gothic”de vurgulandýðý
üzere ebediyet için yapýlmýþ Gotik katedrallerin aksine, geçici olmalarý idi.
1857’de Sanat Hazineleri Sergisi için Manchester’de inþa edilen geçici
binada serginin açýþ konuþmasýný yapan Ruskin, yeni mimarinin, ‘taþ
üstünde taþ býrakmayarak çölün ortasýnda yol arar’ hale getirdiðini
söylüyordu (Ruskin, 1903-12, 16: 65)(2244). Ayný yýl The Political Economy
of Art baþlýðýyla yayýmladýðý bu konuþmada ‘taþ’ kelimesi yine mecazî
yük yaný sýra reel anlam da taþýyordu: Baþta cam ve demirden oluþan yeni
yapý malzemelerinin olanaklý kýldýðý tarz tasarým, mimarlýðýn tanýmýný -ve
Ruskin’in lûgatinde ethos’unu (‘kimlik’, ‘karakter’)- öncelikli bir sorun
haline getirmiþti. ‘Çölün ortasýnda yol aramak’, mimarinin
kimliksizleþmesi kadar geleneksizleþmesini de iþaret ediyordu. 

Yine 1851 yýlýnda Ýngiltere’de Ýnþaat Mühendisliðini de içine alan Birleþik
Mühendisler Odasý kurulmuþtu (Briggs, 1979, 202). Geniþleyen faaliyet
alan ve tanýmý ve de cam ve demir gibi yeni yapý malzeme ve teknoloji
konusunda sür’atle geliþen kompetansý ile mühendislik, Jones’un kitabýnýn
temsil ettiði olgudan farklý bir yönden mimarlýk mesleðinde hatýrý sayýlýr
bir ‘kimlik krizi’ne katkýda bulunuyordu (Wilton-Ely, 1986). Gerçi daha
1847’de bir Mimarlýk Birliði kurulmuþtu fakat Birliðin ilk baþkaný Thomas
Leverton Donaldson’un nezdinde de günün mimarlýðýnýn asal sorunu
‘bilim’ ile ‘sanat’, ‘mühendislik’ ile ‘tasarým’, ‘teknik’ ile ‘yaratýcýlýk’
arasýndaki gerilim idi (Wilton-Ely, 1986, 198). Gerilim on dokuzuncu
yüzyýl zarfýnda çözüme kavuþmayacaktý; bugün hâlâ kavuþmuþ deðildir.
Fakat resim ile heykelin tarihsel Gotikte olduðu gibi mimariyle yeniden
bütünleþmesi çaðrýsýný yayýmlayan Ruskin’in önemli isimlerinden biri
bulunduðu yaklaþým, mimarlýðýn kuramsal açýdan giderek ‘güzel
sanatlaþmasý’ ile sonuçlanacaktý. Bir baþka deyiþle, Sanayi Devrimi ile
meydana gelen mimarlýðýn kimlik sorunu, Ruskin gibi bir düþünürün
parçasý bulunduðu dinamiklerle belki soruna çözüm getirmeyecek, fakat
çok önemli ve günümüzde hâlâ mimarlýk üzerine düþüncenin ayrýlmaz
parçasý olan bir yeni disiplini -sanat tarihini- meydana getirecekti.

Ruskin’le aralarýndaki kuþak farkýna raðmen yakýnlýklarý gözden
kaçmamýþ olan (Podro, 1982, xxi; Murray, 1966, 1), modern sanat tarihi
biliminin kurucusu Heinrich Wölfflin’in (1864-1945) mimarlýðý ‘sanat
tarihi’ne dahil ederek resim ve heykel ile birlikte ayný ölçütler
doðrultusunda görselleþtirmesi bu ‘güzel sanatlaþtýrma’ sürecinin asal
ürünüydü ve E. H. Gombrich ve ötesine mimarlýk bundan böyle sanat
tarihi baðlamýnda ele alýnacaktý. Wölfflin, bu disiplini de mimarlýðýn ona
devþirilmesini de tabii icat etmemiþ, on altýncý yüzyýlda Vasari ile baþlayan
bir süreci sistemleþtirmiþtir (2255). On sekizinci yüzyýlda, öncelikle
Fransa’da Jacques-François Blondel (1705-1774), Etienne-Louis Boullée
(1728-1799), Claude Nicolas Ledoux (1736-1806) vd. ile geliþen, mimarlýðýn
mimarî tarihini yazmaya yönelik oluþumu ikincil kýlarak baskýn çýkacak
olan bu araþtýrma yönü, mimariyi olduðu gibi yine mekânla yakýndan
iliþkili bulunan heykeli de resim sanatýnýn mimetik terimleriyle
anlatýyordu. Ancak, Ruskin’in katkýda bulunduðu bu süreç daha 1890’lý
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2244.. “it is we who have left not one stone
upon another, and restored its pathlessness
to the desert […].”



yýllarda eleþtirilecekti. Örneðin Michael Podro’nun da dikkatimize
getirdiði bir August Schmarsow, Wölfflin’in mimariyi (ve bir ölçüde
heykeli) resimselleþtirmesinin mimariye asal olan mekânýn ve insan
bedeninin mekân içerisinde hareketinin yadsýnarak mimarinin mimetik
bir estetiðe indirgenmesi anlamýna geldiðini anlatacaktý (Schmarsow, 1896,
I: 12-14, 20-21; 1897, II: 7 ve devamý; 1906, 174 ve devamý; Podro, 1982,
143-49, 241). Wölfflindeki ikili -mimetiðe ve estetiðe- indirgeme, Ruskin’in
kucaklayabileceði bir yön elbette deðildi. Ruskin’de de mimesis merkezî
konumdaydý. Fakat dikkatini öncelikle mimarinin toplumsal veya dinî
ereðine veren bir Ruskin’de estetik öne çýkmýyordu, çýkamazdý. Ruskin’in
mimetik sanata tanýdýðý önceliði fark ederek, yazarýn resim sanatýnýn
ihtiva ettiði rengi, ‘sanayileþmenin karanlýðýna karþý koymada sanatsal bir
araç’ olarak gördüðünü öne süren K. O. Garrigan (1973, 43-44; 1991), bir
bakýma mecazî yoldan ayný indirgemeye iþaret etmektedir. Resmin rengi
Ruskin’de estetik deðil toplumsal ve siyasal bir öðedir (Siegel, 1999).

Fakat konumuz açýsýndan önemlisi, Ruskin gibi Wölfflin’in de resim,
heykel ve mimarlýðý tek bir çerçevede görselleþtirmedeki hedefinin,
böylece bir araya getirilen ‘güzel sanatlar’a özgü otonom bir alan
yaratmak; eseri, yaratýldýðý kültürün (popüler, siyasal vb.) etkilerinden
koruyarak sanata içkin kurallardan oluþan bir saflýðý tanýmlamak; resim ve
heykelden daha kolektif olan ve fizikî, teknolojik ve ticarî baðlamla daha
yakýndan koþullu bulunan mimarinin de bu tür otonomiye sahip
olabileceði bir saha kurmak olduðudur. Bu saha, tabii, reel olarak deðil
ancak tarih yazarak, yani kavramsal düzeyde kurulabiliyordu. Dolayýsýyla
mimarlýk, resim, heykel -bu üç alan- ancak sanatýn tarihi çerçevesinde
aynýlaþabiliyordu. Bu kuruluþ aþamasýnda sanat tarihi disiplininin çoðu
yazarda Barok ile, bazý yazarlarda ise on sekizinci yüzyýlla noktalanmasý
arzulanan homojenliðin kurulmasýný kolaylaþtýrýyor, en azýndan mümkün
kýlýyordu. Ruskin’in, ‘[b]aðýmsýz bir mimarlýk mesleði fikrinin yalnýzca,
eskinin büyük uluslarýnýn aklýna bile gelmeyen bir modern safsata
olduðunu anladým’ tümcesinin ardýnda olduðu gibi mimarlýk mesleðinin
almakta olduðu þekli red etmesinin ardýnda da bütün bu geliþmeler
yatýyordu. Mimarlýk mesleðinin baðýmsýzlýðýný yadsýmak paradoksal
olarak, mimarinin bir zamanlar sahip fakat þimdi yitirir göründüðü
otonomiyi saðlayacaktý.

Ruskin, mimarlýðýn mevcut üretim ve tüketim düzeninin Ortaçað
üzerinden eleþtirisini mümkün olan her kanaldan kucaklýyordu. Örneðin,
Seven Lamps’ýn ilk basýmýndan bir yýl önce, kapitalist üretim tarzýnýn her
halde en can alýcý eleþtirisi olan Komünist Manifesto’nun yayýmlandýðý
1848’de kurulan Ön-Raffaellocu Kardeþlik Hareketinin, çaðýn
maddeciliðine ve sanat üzerindeki toplumsal ve tüketimci baskýya karþý
meydana gelen bu kýsa ömürlü oluþumun, baþlýca savunucusu olacak;
Kardeþlik mensuplarýnýn yolunun kýsa sürede Sanat ve Zanaat Hareketi ile
birleþmesinde asal rol oynayacaktý. Ön-Raffaellocu Kardeþliðin resim ile
mekân ve dekoratif sanatlar üzerine tezleri, temsiliyete daha ‘doðrudan’
bir anlatým kazandýrmak ve yabancýlaþmamýþ mekân algýsýna ulaþmak için
modelin, Raffaello’nun temsil ettiði Yüksek Rönesansýn öncesinde,
Ortaçaðlarda bulunacaðý idi. 1855 Önsözünde Ruskin de Kibirli
Hayranlýðýn nesnesi olarak belirlediði mimariyi Yüksek Rönesansda
konumlayacaktý. Bütün bu geliþmelerin arka planýnda ise son derece etkili
bir yazarýn, Ortaçaðlarýn sonunda, Rönesansa geçiþte bir kopuþ yaþandýðý
görüþünü dile getirmiþ olmasýnýn ve mevcut toplumsal durumu
Rönesansýn ürettiði paradigmalara atfetmesinin yer aldýðýný düþünebiliriz.
1831’de ölen Hegel, bir süre sonra ‘Rönesans’ adý verilecek olan tarihsel
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dönemi, on dokuzuncu yüzyýl boyunca olanaklý olan en geniþ çerçevede
yankýlanacak olan keskin bir ifade ile, ‘mutsuz bilincin doðuþu’ diye tarif
etmiþti. Kýsacasý, on dokuzuncu yüzyýla eleþtirel yaklaþýmýn Ortaçaðlar
üzerinden oluþturulmasý yüzyýlýn ortalarýna varýldýðýnda yaygýn yöntem
haline gelmiþti. Ruskin’in de mimariyi yadsýyan sözleriyle ne tür bir
mimarî üretim ve tüketim düzenine karþý durduðu, mimarlýk üzerine
yazarken ‘mimarlýk’ý niçin yadsýdýðý, böyle bir çerçevede açýklýk
kazanmaktadýr. ‘[M]imariye iliþkin tüm sorular[ý] zahmetsizce çözüme
kavuþtu[ran]’ o ‘ipucu’nu Ortaçað geleneðinde bulmuþ olmasýnýn
çözümlemesi ise bizi, yirminci yüzyýl teori dilinde ‘aþýrý belirlenim’ (over-
determination) diye adlandýrýlan; bir baþka deyiþle, açýklanmasý gereken
ifade veya olgunun metinsel ve tarihsel ortamýnda nereye yönelsek sarih
bir açýklamayla karþýlaþacaðýmýz bir duruma götürmektedir.

66.. AADDMMIIRRAATTIIOO

Gerçi kiliselerde resim ve heykelin varlýðý daha Hristiyanlýðýn baþýndan
beri tartýþma konusu olmuþ, çoðu kilise mensubu bunlarýn kilisede yer
almasýna karþý çýkarken savunanlar da olmuþtu. Fakat kalýcý savunma
altýncý yüzyýlda resim ve heykelin kilise yapýsýnýn ayrýlmaz parçalarý
olduðunu yazan Papa Büyük Gregorius tarafýndan yapýlmýþtý. Latince
yazan Gregorius, resim ve heykeli topluca pictura diye adlandýrýyordu ve
bugünkü Avrupa dillerindeki haliyle ‘resim’ anlamýna gelen pictura’dan,
bizim anladýðýmýzdan farklý bir þey anlýyordu: Pictura, Tanrýnýn daha
Tevratta yasakladýðý ‘sûret’i ifade ediyordu (Çýkýþ 20: 3-5). Bu nedenle
terim, resmi olduðu gibi baðýmsýz heykel ile rölyefi de içine alýyordu.
Gregorius’un ortaya attýðý ve Gotik çaðda Skolastikler tarafýndan
geliþtirilecek olan argüman, Ruskin’in resim ve heykelin okunabilecek
nesneler olduðu görüþüne kaynaklýk ettiðinden, biraz ayrýntýyla üzerinde
durmakta yarar bulunmaktadýr: Kiliseye giden halkýn büyük
çoðunluðunun okuma yazma bilmeyen, dolayýsýyla Kutsal Kitabý
okuyamayacak durumda olan kiþilerden oluþtuðunu göz önüne alan
Gregorius’a göre kilisedeki pictura, okur yazar olmayanlarýn da
okuyabileceði bir þeydi. Aristoteles geleneðinin aisthesis’i bu okumanýn
gerektirdiði türden kompetansý saðlýyordu. Böylece sûrete bakmak, kutsal
metni okumanýn yerini alýyordu (pro lectione pictura est: sûret, okuma
yerinedir) (Migne, 1849, 77: 1128). Gregorius’un ardýndan, Rönesansa ve
ötesine uzanacak bir geleneðe göre resim ve heykel yaygýn olarak biblia
pauperum diye adlandýrýlacaktý -‘fakirlerin kitaplarý’ veya ‘fakirlerin
Ýncili’ (Gilbert, 1959). On ikinci yüzyýlda birçok teolog, sûretlerden
laicorum litteratura (‘halkýn literatürü’) diye söz edecek, dokuzuncu
yüzyýlda en az bir yerde figüratif vitraylardan doctores (‘öðretmenler’)
diye söz edildiði görülecekti. (Palmer Wandel, 1995, 28; Ladner, 1983, 26-
32). Dörtlü Ýncil tefsir yönteminin pedagojik boyutu böylece resimlere
aktarýlmýþ oluyordu. Gerçekten de tüm bulgular, Ortaçaðlar boyunca Batý
Hristiyanlýðýnda pictura’nýn asal doktriner bilgi aracý oluþturduðunu
göstermektedir (Kollwitz, 1957, 121-25). 

Gregorius’un, Þamli Yuhanna’yý (Johannes Damascus) izleyerek sûretlere
atfettiði bir diðer özellik ise, bellekte daha kuvvetli yer edecek bir okuma
arz ettikleri idi. Okuma kulaða hitap ederken, görsel nesne ‘en soylu
organ’ olan ve doðrudan akla yönelen göze hitap ediyor (Yuhanna, 1898,
25), böylece Ýncilin anlattýklarýnýn -yani geçmiþin- hatýrlanmasýný
kolaylaþtýrýyordu. Yuhanna ile Gregorius’un sûretlere atfettikleri girift
epistemolojinin ayrýntýlarý ile Ortaçaðýn psikoloji kavramlarý bir yana
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(Brett, I, 1912), bu epistemoloji resim ile heykelin batý Kilisesinde kalýcý yer
edinmesini saðlayacaktý. Ancak, bu atfýn belki de en önemli yaný, sûretin
geçmiþe yönelik muhafaza gücü yaný sýra, tefekküre el vermesi, böylece
geleceðe yönelik yüce düþüncelerle bezeli bir yolu açmasýydý. Bu anlayýþýn
konumuz açýsýndan önemi, Ruskin’in en yüksek okuma tarzý olarak
betimlediði Sanatsal veya Rasyonel Hayranlýk’a, daha çok Dante’nin
birinci ve ikinci okuma düzeyilerine tekabül eden biblia pauperum gibi
mütevazý bir okuma tarzýndan geçiþ düþünülemezken, yüksek tefekküre
meydan veren pictura anlayýþýnýn doðrudan Ruskindeki en yüksek
okumaya götürmesidir. 

Dörtlü Ýncil tefsir yönteminin pictura kategorisine uyarlandýðý metinler
arasýnda Ruskin’in araþtýrmalarýnda karþýlaþmýþ olmasý en muhtemel olaný
Aquinolu Tomasso’nun formülasyonundan türeyenler olmalýydý. En baþta
Ruskin’in dolaþtýðý Ýtalyan ve Fransýz kütüphanelerinde bunlar yaygýndý.
Örneðin Tomasso’nun ifadesi daha on dördüncü yüzyýlda Liralý
Nicolaus’un Praeceptorium’unda yankýlanacaktý. (Baxandall, 1974, 161-
63). Tomasso, dörtlü tefsir yönteminin resimlere uyarlandýðý tüm kilise
geleneðini, pictura’nýn varlýðýný üç iþlevde toplayarak Skolastik
çerçevesinde özetliyordu: 1. Kitap gibi iþlev görerek halkýn (rudium)
dinsel eðitimini saðlýyorlardý; 2. süreðen nesnel varlýklarý sayesinde
günlük hayatýn akýþý içerisinde sürekli olarak bellek tazelemede rol alarak
azizlerin yüksek edimlerinin ve Ýsa’nýn hayatýnýn daha iyi hatýrlanmasýný
saðlýyorlardý; 3. görme duyusunun iþitme duyusundan daha etkin olmasý
nedeniyle, resme bakan kiþinin karakterine göre ya inançlýlýðý pekiþtiriyor
ya da tefekküre götürecek ruh halini harekete geçiriyorlardý (affectum)
(Ladner, 1983, 29). Tomasso’nun Bonaventurius’dan el aldýðýný, Dante’nin
bu azizleri cennete yerleþtirdiðini biliyoruz (Tomasso: Cennet X.82-138
vd.; Bonaventurius: Cennet XII.28-145). Ayný þekilde, Bonaventurius’un
metin ve görüþlerinin Viyana (1311), Konstanz (1417), Basel (1435) vd.
Konsillerle süreðenlik kazandýðýný, Ruskin’in zamanýnda yer alan 1869-
1870’deki Vatikan Konsilinde hâlâ belirleyici ölçüt oluþturduðunu, Konsil
tartýþmalarýnýn her çaðýn teknolojisine uygun sirkülasyon tarzýna göre
kitap ve medyasýnda yaygýn olarak yer aldýðýný, eriþilebilir kýlýndýðýný
biliyoruz. 

Dörtlü tefsir yönteminin admiratio kavramý ile iliþkisini açýklayýcý metni
yazmýþ olan Bonaventurius’da da Tomasso’da bulduðumuz üçlü yer
alýyordu: Bonaventurius’a göre, ‘halkýn algýsýnýn basitliðinden (ruditatem)
kaynaklanarak inancýn yavaþ geliþmesi nedeniyle (affectatem) ve de
belleðin kayganlýðý nedeniyle’ kiliselerde pictura bulunmasý gerekliydi
(Bonaventurius, 1970, 3: 9,2). Bu formülü ifade ettiði Itinerarium mentis ad
deum (‘Aklýn tanrýya Yolculuðu’ veya ‘Güzergâhý’) adlý eserinde
Bonaventurius, gerekliliði, yukarýda 4. kýsýmda Aristoteles ve Dante’den
Ruskin’e izini sürdüðümüz hiyerarþik algý kavrayýþýyla açýklýyor;
pictura’da da etkin olan bu algý düzenini, kiþileri adým adým Tanrýya
götürecek bir yol olarak betimliyordu: ‘[…] gözleri ile gördükleri
algýlanabilir þeylerden [sensibilia] idrak edilebilir þeylere [intelligibilia]
taþýnýrlar [transferantur]’ (Bonaventurius, 1970, 2: 11). 

Bonaventurius’un eseri, daha baþlýðýndan anlaþýlabileceði gibi,
seyahatname þeklinde düzenlenmiþti. Seyahatname türünün Ortaçaðdaki
modeli, tabii, Kutsal Topraklara hac yolculuðu tasvirlerine dayanýyordu.
Bonaventurius’un risalesi de ayný tarzda düzenlenmiþti. Kutsal Topraklara
seyahat eden kiþinin gördükleri karþýsýnda girdiði ruh halleri, temaþa
sonucu ulaþtýðý düþünceler, aklýn Ýncil okurken, giderek Ýncil episodlarýný
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temsil eden (representare) görsel nesneleri algýlarken eriþtiði durumlarý
tasvir edip onlara rehberlik ediyordu. Bu yolculuk, dört aþamada
gerçekleþiyordu: Yola çýkarken ‘kusurlu’ (defectus) olan akýl, yazarýn salt
görme anlamýnda kullandýðý ilk algýlama ile dönüþümlere
(transmutationes) hazýrlanýyordu. Ýkinci aþamada akýl, gördüklerini veya
okuduklarýný ayýrd edip düzenliyor, ölçüp bir sýraya koyuyor (metiendo),
böylece onlarý deðerlendirmek (iudicativa) üzere hazýrlanýyordu. Üçüncü
aþamada görülenler ya da okunanlar açýk seçik anlamlandýrýlýyor
(eminendo) ve aklýn üstün kýsmýna hazýrlanýyordu. Dördüncü aþamada ise
bilgeliðin yoluna giriliyordu (Bonaventurius, 1970, 1: 89). 

Ayný Bonaventurius, admiratio kavramýný bu tipoloji ile yoðurarak kalýcý
bir þekilde felsefeye mâl ediyordu. Admiratio ile tarif edilen hayranlýðýn
nesnesi, Bonaventurius’un zamanýna gelindiðinde yaklaþýk iki bin yýllýk
güzergâhý boyunca deðiþmemiþ olup, mutlaka el emeði veya Ortaçaðlarýn
bu tür emekle bir tuttuðu türden ‘çalýþma’, ‘emek’, giderek hüner içeren
bir sürecin ürünü olarak tanýmlanýyordu. Ortaçaðlar, bir þiirin, mimarî
eserin veya rölyefin, görülen bir rüyanýn veya kurulan bir hayalin ayný
aklî yeti ve hünerden kaynaklandýðýna inandýðýndan, Bonaventurius’un
nezdinde, okunan metin hayalde canlandýrýldýðýnda, bir Ýncil episodu ‘göz
önüne’ getirildiðinde, o nesneye duyulan admiratio ile katedralin alýnlýk
tablasýndaki Muzaffer Mesih rölyefine duyulan admiratio ayný türden idi.
Ulaþtýðý düzey kiþiden kiþiye ve bulunulan aþamaya göre deðiþebilirdi,
ama insandaki kaynaðý ile dörtlü tefsir yönteminde tarif edildiði gibi
izlediði güzergâh ve ereði ayný idi. Bu özdeþlik sayesindedir ki, Ýncil
okumanýn getireceði derin düþünce ile resim ve heykele bakmak
aynýlaþabiliyor, resim ile heykel biblia pauperum gibi bir kavramda
meþrulaþtýrýlabiliyordu. Modern admiration / hayranlýk sözcüðünün
içermediði, admiratio’nun ise ayrýlmaz parçasý olan merak, Tanrýyý
kavrayýþýn kaynaðý olduðu gibi, felsefenin de kaynak ve baþlangýç
noktasýný oluþturuyordu. Kavramýn ilk ayrýntýlandýrýldýðý Platon’un
Theaetetus adlý metninde de (1987, 155D) Aristoteles’in Metaphysica’sýnda
da (1941, I.2, 982b11) to thaumaston felsefenin insan aklýnda doðuþunu
saðlýyordu. Kavramýn Skolastik/ Gotik çaðda büyük önem kazanmasýnýn
nedeni, oluþum aþamasýnda -ilâhiyattan farklý olarak- Skolastik Felsefenin
varlýðýna dayanak saðlamasý idi. 

On yedinci yüzyýlýn baþýnda Shakespeare’in Fýrtýna baþlýklý karanlýk
komedyasýnda adý admiratio’dan türetilmiþ, büyü veya hayal ile hakikati
ayýrd edemeyen Miranda karakteri üzerinden alay ettiði kavram hâlâ,
Shakespeare’in taþlamasýna neden olacak kadar yaygýndý; fakat kavram
olarak taþlama gerektirecek kadar eleþtirilir hal almýþtý. Shakespeare’in
tavrý bir yana, pozitif bilimsel yöntemin kurucusu Francis Bacon, 1623’de
admiratio’yu semen scientiae (bilimin tohumu) diye tanýmlayacaktý
(Bacon, 1970, I.1). Bacon’un ardýndan, yine on yedinci yüzyýlda Hobbes ve
Descartes gibi modern felsefenin kurucularýnda devamlýlýðýný
koruduðunda da kavram, felsefenin zorunluluðu savýna dayanak
oluþturacaktý (2266). Bu süre içerisinde admiratio felsefe çerçevesinde, dörtlü
tefsir yönteminden müteþekkil Aristotelyen-teolojik bagajýný, farklý içkinlik
düzeylerinde de olsa, beraberinde taþýyacaktý, çünkü dörtlü yöntem
düþüncenin ilerlemesi fikrine ve felsefenin Hakikat’e doðru çizdiði yola
model ve dayanak sunuyordu. On yedinci yüzyýlda, felsefe dýþýnda,
admiratio mimarlardan çok ressam ve heykeltýraþlar ile dramatik
yazarlarýn ilgisini çekiyordu; o da, temsil edilecek duygu durumlarýnýn
görsel ya da yazýnsal olarak nasýl betimleneceði baðlamýnda. Örneðin
Fransýz Kraliyet Akademisinin kurucusu ressam Le Brun’ün desen
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kataloðunda çaresizlik, kýzgýnlýk vb. diðer duygular arasýnda yer alan bir
duygu olarak resmediliyordu. Gerçi Le Brun’ün kataloðunda birinci
duyguydu, fakat bunun nedeni önemi deðil, en yumuþak duyguyu
oluþturmasý ve insan yüreðinde herhangi bir rahatsýzlýða yol açmamasýydý
(Le Brun, 1889, 379). XIV. Louis’nin Ressam-ý A’zâmý’nýn görsel
lûgatçesinde, her iki kaþýn da hafifçe kaldýrýlýp dudaklarýn belli belirsiz
aralanmasýyla yüze görgülü bir saygý ifadesi verilerek gösteriliyordu
(1889, 389). Fakat Le Brun, artýk ulusal dillere çevrilmiþ ve étonnement
(hayret) olarak Fransýzcalaþtýrýlmýþ olan admiratio’yu hâlâ gelenekle
uyumlu tarzda, seyredilen nesneye göre, nadir ve olaðandýþý bir nesne
karþýsýnda hissedilen duygu olarak tarif ediyordu. 

Konumuz açýsýndan önemli geliþme on sekizinci yüzyýlda gerçekleþti. Le
Brun’de akademik resim ve heykel çerçevesinde ve de, ayný dönemde,
kuralcý Neoklasik dramatik yazýnda gördüðümüz admiratio kavramýndaki
daralma on sekizinci yüzyýlda felsefeye mâl olup genelleþecekti. Fakat
radikal daralmaya raðmen on sekizinci yüzyýlda admiratio gerek
felsefedeki gerek popüler nosyondaki önemini yitirmeyecekti. Condillac’ýn
tanýmýnýn on sekizinci yüzyýl için tipik örneði oluþturduðunu
söyleyebiliriz: Condillac, étonnement’u (modern anlamda) bir sanat
nesnesinin, spesifik olarak bir heykelin, izleyicide yarattýðý etki olarak
daraltýyor ve ruhun bu durumdaki halini, ‘olaðan halinden, âniden, o âna
kadar hiç bilmediði bambaþka bir hale geçisi’ olarak betimliyor (Condillac,
1788, I.2.17) ve ekliyordu: ‘Bu hayret, ruhun faaliyetlerine daha yoðun
etkinlik saðlar’ (I.2.18)(2277). Bir baþka deyiþle, Condillac’da öncü
ifadelerinden birini bulduðumuz þekliyle on sekizinci yüzyýlda admiratio,
Aristotelesdeki dörtlü düzenle ve bu düzenin akabinde geliþen algý ve
okuma sistemi ile baðlarýný koparýyor ve tek fakat yüksek bir algý tarzý
haline geliyordu. Önemlisi, geleneðin dördüncü ve en yüksek algý ve
idrak düzeyi ile özdeþleþtirdiði düzeye indirgeniyordu. Ve nesnesi
bundan böyle yalnýzca, kelimenin modern anlamýnda, ‘sanat’ eseri
oluyordu. Condillac’ýn tanýmýnýn hemen ardýndan, o girift ve uzun
gelenek moderniteye daralmýþ bir admiratio dýþýnda bir parçasýný daha
verdikten sonra silindi, yok oldu: Condillac’ýn tarif ettiði duruma
Baumgarten, Sulzer ve Kant’la birlikte, o durumun felsefe içerisindeki
konumunu ifade edecek bir ad verildi: Estetik (Kristeller, 1980, 212-24).
Modern admiratio’nun içeriði en yüksek düzeyden devralýnýrken,
durumun felsefedeki yerinin adý, geleneksel dörtlü sistemin tüm
insanlarda evrensel addettiði en ilkel düzeyden -aesthesis’den-
devþirilmiþti. 

77..  EESSTTEETTÝÝKK  HHAAZZZZAA  EETTÝÝKK  AALLTTEERRNNAATTÝÝFF

Admiratio kavramý étonnement, Verwunderung, wonder gibi çeviri
adlarýyla Schopenhauer’den Freud’a, antropolojiden psikolojiye yolunu
sürdürecekti (Eisler). Ruskin’in 1855 Önsözünü yazdýðý tarihsel âna
gelindiðinde, yukarýda on sekizinci yüzyýlda býraktýðýmýz haliyle
mevcuttu. Ýngilizcedeki yaygýn adý admiration deðil wonder idi. Bütün bu
veriler ýþýðýnda, Ruskin’in Önsözündeki hayranlýk tipolojisini on sekizinci
yüzyýlýn radikal indirgemeci estetik-felsefî yaklaþýmýyla yazdýðýný
düþünmek pek mümkün görünmemektedir. Bu mimarlýk kuramcýsýnýn
kültüründe mevcut bulduðu ‘hayranlýk’ ve estetik algý kavrayýþý ile,
dönüp altý yüz ilâ iki bin yýl öncesinden toparladýðý okuma geleneði ve
admiratio kavramý arasýndaki temel fark, geleneðin, gözle görülenin
doðrudan akla yönelerek etik ve entelektüel dönüþüme yol açtýðý anlayýþý
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ile, modern estetik ve ‘hayranlýk’ýn hazza yönelik anlýk bir ruh hali
doðurmasý arasýndaki farktýr. Mimariye bütün bir kültürün moral ifadesi
gözüyle bakan, o kültürün asal belirleyicisi iþlevini yüklemiþ bir Ruskin
için eleþtirel modeli Aydýnlanma Kritiðinde konumlamak olasý deðildi.
Augustinus ile Cassianus’un geleneðe ortaklaþa verdikleri ve Ruskin’in
anlayarak dört elle sarýldýðý þey, mimarinin üreticisinin olduðu kadar
kullanýcýsýnýn da mimarî faaliyete dahil olduðu ve her kullanýþta, ya da o
binayý her okuyuþta, biraz daha deðiþeceðiydi.

KKAAYYNNAAKKLLAARR

AQUÝNOLU TOMASSO (1969) Saint Thomas Aquinas. Summa theologica.
Quaestiones disputatae 1-26, ed. by T. Gilby, Doubleday Image
Books, New York.

ARISTOTELES (1961) De anima (On the Soul), çev. H. Lawson-Tancred
(1986) Penguin Books, London, New York.

ARISTOTELES (1941) Nicomachea ethica, The Basic Works of Aristotle,
ed. R. McKeon, tr. by W. D. Ross, Random House, New York.

ARISTOTELES (1831) On the Soul. Parva Naturalia. On Breath, tr. by W.
S. Hett (1936; 1995) Harvard University Press, Cambridge, Mass.,
London. 

AZÝZ AUGUSTÝNUS (1836) Civitate Dei, The City of God, tr. M. Dods
(1950) The Modern Library, New York. 

BACON, F. (1623) De dignitate et augmentius scientiarum, Works, ed. by
J. M. Robertson 1970, Books for Libraries, Freeport, NY.

BAXANDALL, M. (1974) Painting and Experience in Fifteenth-Century
Italy, Oxford University Press, Oxford, New York.

BLOCK, I. (1961) Truth and Error in Aristotle’s Theory of Sense
Perception, Philosophical Quarterly (11: 2) 1-9.

BONAVENTURÝUS (1970) Itinerarium mentis in deum, ed. by W. Höver,
Wilhelm Fink, München.

BRETT, G. S. (1912) A History of Psychology, v:1, G. Allen, London.

BRIGGS, A. (1979) Iron Bridge to Crystal Palace: Impact and Images of the
Industrial Revolution, Thames and Hudson, London.

CONDILLAC, E. B. DE (1788) Traité de sensations, Barrois, Didot [Paris].

DANTE ALIGHIERI (1924) The Literary Criticism of Dante Alighieri, der.,
çev. R. S. Haller (1973) University of Nebraska Press, Lincoln.

EISLER, R. (1899) Wörterbuch der philosophischen Begriffe und
Ausdrücke quellenmäßig bearbeitet, E. S. Mittler u. Sohn, Berlin.

FELLOWS, J. (1975) The Failing Distance: The Autobiographical Impulse
in John Ruskin, Johns Hopkins University Press, Baltimore.

FELLOWS, J. (1981) Ruskin’s Maze: Mastery and Madness in His Art,
Princeton University Press, Princeton, NJ.

GARRIGAN, K. O. (1973) Ruskin on Architecture: His Thought and
Influence, University of Wisconsin Press, Madison.

DENÝZ ÞENGEL36 METU JFA 2006/1



GARRIGAN, K. O. (1991) ‘The Splendidest May Number of the Graphic’:
John Ruskin and the Royal Academy Exhibition of 1875, Victorian
Periodical Review (24: 1) 22-31.

GILBERT, C. (1959) The Archbishop on the Painters of Florence, 1450, Art
Bulletin (41) 75-87.

GILLET, J. E. (1918) A Note on the Tragic ‘Admiratio’, Modern Language
Review (13) 233-38.

GOETHE, J. W. (1876) Italienische Reise, Ýtalya Seyahati, çev. S. B. Göknil
(1992) Milli Eðitim Bakanlýðý Yayýnlarý, Ýstanbul.

GRANT, R. M., TRACY, D. (1984) Short History of the Interpretation of
the Bible, Fortress Press, Philadelphia.

HACKFORD, T. R. (1981) Lord Leighton’s Arab Hall, yayýmlanmamýþ
Yüksek Lisans Tezi, Brown Üniversitesi, Providence, RI.

HARDISON, Jr., O. B. (1962) The Enduring Monument, University of
North Carolina Press, Chapel Hill, NC.

HELSINGER, E. (1982) Ruskin and the Art of the Beholder, Harvard
University Press, Cambridge, Mass. 

HERRICK, M. T. (1947) Some Neglected Sources of Admiratio, Modern
Language Notes (62) 222-26.

HOLLANDER, R. (1993) Dante’s Epistle to Can Grande, University of
Michigan Press, Ann Arbor.

JONES, O. The Grammar of Ornament: Illustrated by Examples from
various Styles of Ornament, Day, [Londra].

Kitabý Mukaddes (1991) Kitabý Mukaddes Þirketi, Ýstanbul.

KOLLWITZ, J. (1957) Bild und Bildertheologie im Mittelalter, Das
Gottesbild im Abendland, Eckart-Verlag, Witten; 91-126.

KOMMERELL, M. (1970) Lessing und Aristoteles: Untersuchung über die
Theorie der Tragödie, Klostermann, Frankfurt a. Main.

KRISTELLER, P. O. (1965; 1980) The Modern System of the Arts,
Renaissance Thought and the Arts, Princeton University Press,
Princeton, NJ; 163-227.

LADNER, G. B. (1983) Die Bilderstreit und die Kunst-Lehren der
byzantinischen und abendländischen Theologie, Images and Ideas
in the Middle Ages: Selected Studies in History and Art, 1. cilt,
Storia e letteratura, Roma; 24-46.

LANDOW, G. P. (1985a) The Aesthetic and Critical Theories of John
Ruskin, Cornell University Press, Ithaca.

LANDOW, G. P. (1985b) Ruskin, Oxford University Press, Oxford.

LE BRUN, Ch. (1889) Charles Le Brun et les arts sous Louis XIV, ed. by H.
Jouin, yayýmcý yok, Paris.

LEVINE, C. (2000) Visual Labor: Ruskin’s Radical Realism, Victorian
Literature and Culture (28: 1) 73-86.

MATTESON, J. (2002) Constructing Ethics and the Ethics of Construction:
John Ruskin and the Humanity of the Builder, Cross Currents (52:
3) 294-304.

MODERN VE SKOLASTÝK: RUSKIN’ÝN ÝNCELENMEMÝÞ BÝR ÖNSÖZÜ 37METU JFA 2006/1



MIGNE, J.-P., ed. (1849) Patrologia latina 75, v:77. cilt, Garnier, Paris.

MURRAY, P. (1964) Introduction, Heinrich Wölfflin, Renaissance and
Baroque, Cornell University Press, Ithaca, NY; 1-12.

PALMER WANDEL, L. (1995) Voracious Idols and Violent Hands,
Cambridge University Press, Cambrdige, New York.

PANOFSKY, E. (1971) Gothic Architecture and Scholasticism, Meridian
Books, New York, Cleveland.

PLATON (895) Theaetetus. Sophist, ed. & tr. by H. N. Fowler (1921; 1987)
Harvard University Press, Cambridge, Mass., William Heinemann,
London.

PODRO, M. (1982) The Critical Historians of Art, Yale University Press,
New Haven, London.

ROSENBERG, J. D. (1963) The Darkening Glass: A Portrait of Ruskin’s
Genius, Routledge and Kegan Paul, London.

RUSKIN, J. (1969) The Seven Lamps of Architecture, Dent, Londra;
Dutton, New York.

RUSKIN, J. (1903-1912) The Complete Works of John Ruskin, vols. 10 &
16, ed. by E. T. Cook, A Wedderburn, George Allen, London.

SAWYER, P. L. (1985) Ruskin’s Poetic Argument: The Design of the Major
Works, Cornell University Press, Ithaca.

SCHMARSOW, A. (1896) Beiträge zur Aesthetik der bildenden Künste I:
Zur Frage nach dem malerischen, S. Hirzel, Leipzig.

SCHMARSOW, A. (1897) Beiträge zur Aesthetik der bildenden Künste II:
Barock und Rokoko, S. Hirzel, Leipzig.

SCHMARSOW, A. (1906) Kunstwissenschaft und Kulturphilosophie mit
gemeinsamen Grundbegriffen, Zeitschrift für Aesthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft (1: 13).

SIEGEL, J. (1999) Black Arts, Ruined Cathedrals, and the Grave in
Engraving: Ruskin and the Fatal Excess of Art, Victorian Literature
and Culture (27: 2) 395-417.

SORABJI, R. Aristotle on the Role of the Intellect in Virtue, Essays on
Aristotle’s Ethics, der. A. Oksenberg Rorty. University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, London; 201-19.

STAHL, K.-H. (1975) Das Wunderbare als Problem und Gegenstand der
deutschen Poetik des 17. und 18. Jahrhunderts, Athenaion,
Frankfurt a. Main.

STEIN, R. L. (1975) The Ritual of Interpretation, Harvard University Press,
Cambrdige, Mass.

ÞAMLI YUHANNA (Johannes Damascus) (St John of Damascus) (1866)
Apologia, On the Divine Images: Three Apologies Against Those
Who Attack Divine Images, çev. M. H. Allies (1898) Thomas Baker,
London.

TÜMER, G. (2004) Ve Mimarlýk, Literatür, Ýstanbul.

VITRUVIUS (1983) De architectura (On Architecture), v:1, tr. by F.
Granger, Harvard University Press, Cambridge, Mass.; William
Heinemann, London.

DENÝZ ÞENGEL38 METU JFA 2006/1



WAINRIGHT, C. (1981) Architect-Designers from Pugin to Mackintosh,
The Fine Art Society; Haslam & Whiteway, London.

WIHL, G. (1985) Ruskin and the Rhetoric of Infallibility, Yale University
Press, New Haven.

WILTON-ELY, J. (1986) The Rise of Professional Architect in England, The
Architect: Chapters in the History of a Profession, ed. by S. Kostof.
Oxford University Press, New York.

WÖLFFLIN, H. (1915) Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Sanat Tarihinin
Temel Kavramlarý, çev. H. Örs (1995). Remzi Kitabevi, Ýstanbul.

MMOODDEERRNN  AANNDD  SSCCHHOOLLAASSTTIICC::  AANN  UUNN--RREESSEEAARRCCHHEEDD  PPRREEFFAACCEE  BBYY
RRUUSSKKIINN

In the brief Preface to the second edition of The Seven Lamps of
Architecture published in 1855, John Ruskin identified four kinds of
admiration viewers might feel regarding an architectural work:
Sentimental Admiration, Proud Admiration, Workmanly Admiration,
Artistical or Rational Admiration. Unexplored by Ruskin critics, the
Preface poses significant interpretive problems: neither the Preface nor the
elaboration of the fourfold typology contained in it bears reference to the
content of The Seven Lamps which had first appeared in 1849. The key
lies in the Preface’s explicit and implicit references to The Stones of Venice
which Ruskin had published in 1853 and to the latter work’s all-important
middle chapter entitled “The Nature of Gothic.” Read in conjunction with
“The Nature of Gothic,” the 1855 Preface emerges as a belated gloss to The
Stones, witnessed above all in the coalescence of the complementary
notions of production and reading of the Gothic in both articles. “The
Nature of Gothic” further offers the clue to the source of the fourfold
typology and to Ruskin’s employment of the term admiration by
identifying the reading of architectural works with textual reading, viz.
the reading of Gothic cathedrals with the reading of epic poetry. The
representation of Gothic cathedrals and the reference to Dante offer
certain proof that Ruskin found the prototype of the fourfold typology
and admiration in the Scholastic elaboration on the four levels of Biblical
exegesis and on admiratio as, again, a mode of reading the Bible and
viewing religious painting. In fact, Ruskin’s treatment of the fourfold
typology and admiration follows as it were in verbatim fashion the
description of Dante’s adaptation of the Biblical modes to the reading of
his Divine Comedy in the “Epistle to Can Grande” as well as Dante’s
sources in Aristotle, Aquinas, and Bonaventure. Ruskin’s radical
reduction, found much puzzling by critics today, of the value of
architecture to the value of the painting and sculpture contained in an
edifice underscores the medieval conception of admiratio that had
particularly flourished in the era of Gothic architecture. Not only will
these findings compel us further to revise our notion of Ruskin’s stance
toward the Evangelical Protestantism of his day as well as add to the
demonstration of the author’s commitment to Gothic architecture, but
they equally call for re-investigating Ruskin as a major force in the
assimilation of architecture into the then-burgeoning discipline of art
history.
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