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OZET

“Antik Diisiince ve Sanatin 15.-16. Yiizy1l Bati Resim Sanati1 Uzerindeki
Yansimalar1” konulu yiiksek lisans tezinde, oncelikle Antik donem diisiincesinin
15. ve 16. yiizy1l yani Ronesans diisiincesi lizerindeki etkileri incelenmis ve buna
bagli olarak bu donemin sanat felsefesi irdelenmistir. Diisiinsel alt yapinin
olugmasindan sonra, antik sanat 6rneklerinin ve antik diisiincenin 15. ve 16. ylizyil
Ronesans sanatinda nasil ele alindigi iizerinde durulmus ve bu baglamda 15.
Yiizyil Floransa Okulu, 16. Yiizyll Roma Okulu ve Venedik Okulu’ndan segilen

ornekler lizerinde yogunlagilmistir.

ANAHTAR KELIMELER: Antik diisiince, Antik sanat, Antik mitoloji, Antikite,
Y eni-Platonculuk, R6nesans sanati.



Vi

SUMMARY

In the master thesis entitled “Influences of Antique Thought and Art on
15th-16th Centuries Renaissance Painting”, the impacts of antiquity on
Renaissance thought has been explored in connection with the art philosophy of
the period. After this theoretical background, the effects of antique art and
philosopy on Renaissance painting, based on samples chosen from 15th Century
Florentine School, 16th Century Roman and Venetian Schools are examined in
depth.

KEY WORDS: Antique Thought, Antique Art, Antique Mythology, Antiquity,
Neo-Platonism, Renaissance Art.
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1. GIRIS

1.1. Cahismanin Amaci

“Antik Diisiince ve Sanatin 15.-16. Yiizyi1l Bati Resim Sanati Uzerindeki
Yansimalar1” konulu yiiksek lisans tezinin baslica amaci, Ortagag’dan baslayarak
antik 6gelerden yararlanan Avrupa resim sanatinin, Yunan ve Roma sanati’ndan ve
diisiincesinden en ¢ok 15.-16. yiizyillarda yani Ronesans doneminde etkilenmesinin
nedenlerini ortaya koymak olacaktir. 15. ve 16. ylizyilda antik sanattan oldugu kadar
antik diistinceden de yararlanilmistir. Antikcag felsefesinin yanit aradigi sorularin
bliyiik bir boliimiinii yeniden giindeme getiren Ronesans felsefesinin bu baglamda
insana ve dogaya yoOnelmesi, Ortagag diisiincesinin aksine, gdzlerini 6te diinyadan
yasanan diinyaya cevirmesi; ideal insani arayan Ronesans diisiiniiriiniin de onu
Antikcag kaynaklarinda aramasi, sanat alaninda antik formlara doniisii glindeme
getirmis, sanat yapitlari ile donemin diislincesi ayrilmaz bir biitiin olusturmustur. Bu
tezde de 15-16. yiizyill resim sanatinin diislinsel arka plan1 cergevesinde

degerlendirilmesi hedeflenmistir.

1.2. Cahismanin Kapsam

“Antik Diisiince ve Sanatin 15.-16. Yiizyill Bati Resim Sanati Uzerindeki
Yansimalar1” konulu yiiksek lisans tezinin “Ronesans: Kavram ve Kapsam” adli
boliimii (Boliim.2), bir terim olarak Ronesans’in tanimi ve igerigine ayrilmistir. Bu
boliimde, Ronesans’in bir kavram olarak ne anlam ifade ettigi, konuyla dogrudan
iligskili oldugu diisiiniildiiglinden bu donemin hangi zaman araliklarina ve nasil

tarihlendirildigi incelenmistir.



“Antik Diisiincenin Ronesans Diisiincesi Uzerindeki Yansimalar1” bashigimi
tastyan boliimde (Bolim.3), 11. yiizyilda olgunluk seviyesine erisen Ortacag
diisiincesinin 12. ve 13. yiizyillarda ¢oziilmeye baslamasi, 14. ylizyillda Nominalizm
ile dikkatlerin metafizik diinyadan bu diinyaya ¢evrilmesi ve Ronesans diisiincesinin
temellerinin atilmasina bagli olarak, Rdnesans’t hazirlayan gelismeler ortaya
konmustur. Bundan sonra, antik donem diisiince akimlar1 ve Roénesans donemi
disiince akimlarim1 tek tek aciklamak yerine, Hiimanizm, Yeni-Platonculuk,
Aristoteles¢ilik, bu donemdeki bilimsel gelismelere kosut olarak gelisen doga
felsefesi, devlet ve hukuk felsefesinin antik donemdeki kokenleri arastirilmis ve
bunlarin Ronesans diisiincesini nasil etkiledigi lizerinde durulmustur. Bu boliimde
Ronesans diislincesinin ana eksenini olusturan Hiimanizm (B6liim.3.1.2.) ve Yeni-
Platonculuk (Bo6liim.3.1.3.) birbirleri i¢inde verilebilecek basliklar olmakla birlikte
gerek okuma kolaylig1 saglamasi ve gerekse tarihsel gelisimlerinin daha yalin bir
anlatimla ortaya konabilmesi agisindan bunlarin ayr1 bagliklar altinda sunulmasi
tercih edilmistir. Bu nedenle hem Hiimanizm’in hem de Yeni-Platonculuk’un temel
diisiincesi olan “Eros doktrini” yalniz Hiimanizm boliimiinde ele alinmustir. Ayni
sekilde, aslinda Hiimanizm’in diinyevi kolunu olusturan Devlet ve Hukuk Felsefesi
(Boliim.3.1.6.) bolimi de, okuma kolayligi goz oOnilinde bulundurularak ayri bir
baslik altinda incelenmistir. Devlet ve Hukuk Felsefesi boliimiinde, Antik donem
devlet yapisindan hareketle Ronesans donemi devlet yapisinin kuramsal temelini
olusturan Machiavelli (1469-1527) ve onun Hiikiimdar adli yapit1 ele alinmis, ayni
baslik altinda incelenebilecek olan Thomas More (1478-1535), Ingiltere’de etkili
olmast bakimindan, Tommaso Campanella (1569-1639) da, yapitinin Rdnesans
donemi sonrasinda yayimlanmasi bakimindan konu ic¢ine almmamustir. “Antik
Diisiincenin Rénesans Diisiincesi Uzerindeki Yansimalar” adli bu {iiincii boliimde
Ronesans doneminde yeniden giindeme gelen antik diisiince akimlarindan Atomizm
ve Septisizm (Siiphecilik), esas itibariyle Fransa’da yanki buldugundan buraya

alimmamustir.



Tezin dordiincii boliimii “Antik Sanatin Ronesans Sanati Uzerindeki
Yansimalar1” olarak belirlenmis, bu boliimde antik sanat felsefesinin Ronesans sanat
felsefesi ve sanati iizerindeki etkileri, Ronesans doneminde sanatcilarin antikiteye
olan yaklagimlari, antik sanat eserlerinin yayginlagmasi, restorasyonlar, arkeolojik

kesifler ve bunlarin Ronesans sanati lizerindeki etkileri incelenmistir.

“Ronesans Resim Sanat1” adini tagiyan besinci boliimde antikitenin Ronesans
resminde nasil kullanilmaya baslandigi agiklanmig (Bolim.5.1.), 14. yiizyilda
Ronesans resim sanatinin onciileri kabul edilen Giotto di Bondone (1267-1337) ve
Ambrogio Lorenzetti’nin (1295-1384) Ortacag sanatindan nasil ayrildiklar1 ve
antikiteyle olan iligkileri {lizerinde durulmustur (Boliim.5.2.). Bundan sonra 15.
ylizyilin ilk yarist itibariyle Bati Avrupa sanatinda bir merkez olan Floransa Okulu
ele alinmig, Floransa Okulu sanatgilarindan Masaccio (1401-1428), Fra Angelico
(c.1387-1455), Paolo Uccello (1397-1475), Antonio del Pollaiuolo (1431-1498),
Sandro Botticelli (1445-1510) ve Domenico Ghirlandaio’dan (1449-1494) secilen
ornekler dogrultusunda bu sanat¢ilarin antik sanat ve antik diisiince kaynakl
Ronesans diislincesinden ne Olgiide etkilendikleri incelenmistir (Boliim.5.3.). Piero
della Francesca (1410/20-1492), Floransa Okulu sanatgilartyla paralel bir iislup
sergiliyor olsa da, asil olarak Urbino’da ¢alistig1 icin; Andrea Mantegna (c.1431-
1506), kaynaklarda Venedik Okulu’na dahil edilmekle birlikte, Padua’da egitim
gormesi, egitim gordigli yillarda Padua’ya gelen Floransali heykeltirag
Donatello’nun (1386-1466) antikiteye olan ilgisinden etkilenmesi ve Padua, Mantua,
Ferrara gibi ¢ok sayida kentte ¢alismis olmasi nedeniyle ayri olarak ele alinmistir

(Bolim.5.4. ve Bolim.5.5.).

Bunu izleyen boliimde (Boliim.5.6.), 16. yiizyilda yapilan kazilar ile antik
eserlerin giin 15181na ¢ikarilmasina bagli olarak 6nemli bir sanat merkezi olan Roma
Okulu ele alinmis ve Roma Okulu sanatgilarindan Leonardo da Vinci (1452-1519),
Raffaello (1483-1520) ve Michelangelo’dan (1475-1564) secilen ornekler {izerinden



bu donemde antikiteye bakisin degisimi incelenmistir. Daha sonra Venedik Okulu ele
alinmig, ancak burada 15. ylizyilin ortalarina kadar Ge¢ Gotik ya da Uluslararasi
Gotik tislubun hiikiim siirmesi nedeniyle Venedik Okulu’nun 16. yiizyilina agirlik
verilmigtir. Bu baglamda 15. yiizy1l sanat¢ilarindan sadece Giovanni Bellini (1426-

1516) ve Carpaccio’ya (1472-1526) yer verilmistir (B6ltim.5.7.).

Tezin bashg “Antik Diisiince ve Sanatin 15.-16. Yiizyil Bati Resim Sanati
Uzerindeki Yansimalar1” olarak belirlendiyse de, Italya’nin antik kiiltiir mirasm
barindiran bir iilke olmasi dolayisiyla italyan sanatcilarin antik eserleri inceleme
sanslarinin Avrupa’nin diger iilkelerindeki sanatgilara gore fazla olmasi, dahasi 15.
ylizyilda Floransa’da kurulan Platon Akademisi’ndeki felsefi ve edebi ¢alismalari
yine Italyan sanatgilarin daha kolay takip edebilmesi bu konuda Italya’yr 6ne
cikardigindan calismaya bir sinir getirilmis ve antik diigiince ve sanatin 15.-16. ylizy1l

Italyan resim sanat1 {izerindeki yansimalari {izerinde yogunlasilmistir.

1.3. Calismanin Yontemi

Bu ¢aligmada, Ortagag’dan Yenicag’a ge¢is niteligindeki Ronesans diigiincesinin
Antikcag diisiincesi ile paralelliklerinin ortaya konabilmesi i¢in gerekli alt yapinin
olusturulmasina 6zen gosterilmis, bunun i¢in de Antik Yunan ve Roma mitolojisi,
diisiincesi ve sanat1 lizerinde arastirmalar yapilmistir. Bu agamada oncelikle felsefe
tarihini igeren kaynaklardan ve antik donem diigiiniirlerinin diyaloglarindan,
metinlerinden yararlanilmistir. Bunun gibi, RGnesans doneminde eser veren
hiimanistlerin, edebiyat¢ilarin, sanat kuramcilarinin yapitlar da incelenmis ve bu
baglamda Ronesans diisiincesi ve sanatinin antik diislince ve sanattan yararlanmasi
aciklanmaya calisilmistir. Son olarak da, sanat¢ilardan segilen 6rnekler esliginde bu

konuya agiklik getirilmesi arastirmanin temel yontemi olarak belirlenmistir.



2. RONESANS:KAVRAM VE KAPSAM

Fransizca bir sozciik olan “Renaissance”, 18. ylizyilin sonlarinda Fransiz sanat
tarihgileri tarafindan, 16. yiizy1l baslarinda Italyan yapilarindaki antik mimari
formlarimin yeniden kullanilmasini agiklamak {izere kullanilmaya baslamistir. Terim,
daha sonralar1 tim 15. ve 16. yilizyillar1 kapsayacak sekilde genisletilmis, resim,
heykel ve dekoratif sanatlar1 da igine almistir. ' Rénesans sozciigii, dar anlamiyla
Antikcag tlizerindeki incelemelerin yenilenmesi, yeniden dogmasi anlamina gelmekle
birlikte bu tanim, Ronesans’in sadece bir yoniinii ortaya koymaktadir. Ciinkii bu
donemde sadece Antik¢ag iizerindeki incelemeler yeniden ortaya c¢ikmamis,
beraberinde temelli bir entelektiiel hareket de s6z konusu olmustur. Genel olarak 14.
yiizyildan 16. yiizyilin sonuna tarihlenen Rénesans déneminde, basta Italya olmak
lizere Avrupa’da biiyiik degisiklikler meydana gelmis; bilimden felsefeye, felsefeden
sanata ve edebiyata uzanan bu degisiklikler, klasik donemdeki kavram ve degerlerin
yeniden dogusu ve yeni idealarin gelisimi olarak tanimlanmis ve “Rdnesans” adini

paylasmuslardir.”

Bir terim olarak “Roénesans”, ilk kez Giorgio Vasari’nin (1511-1574) 1550
tarihli Le vite de’ piu architetti, pittori, e scultori italiani... (En Unlii Italyan Mimar,
Ressam ve Heykeltiraglarin Yasamlari...) adli kitabinda sanatlarin yeniden dogusu
anlaminda  kullanilmistir.”  Vasari, “rinascita” sozciigii ile Gotik ve Bizans
barbarliklarindan kurtulan sanatlarin aydinliga ¢ikisini tanimlamustir. 15. yiizyil
hiimanistlerinden Marsilio Ficino da (1433-1499), 1492 yilinda Almanya’daki bir

mektup arkadasina, bu konuya iligkin goriislerini soyle dile getirmistir: “Bu ¢ag, altin

' Leonard BARKAN, Unearthing the Past Archaeology and Aesthetics in the Making of
Renaissance Culture, 89.

? Jocelyn HUNT, The Renaissance, 1.

? Giorgio VASARI, Lives of Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and Architects, ed.
E.W. Blashfield, A.A. Hopkins, Volume I-IV, New York, 1926.



bir ¢ag. Neredeyse soyu tiikenmekte olan liberal sanatlarin isiklarina kavustugu ¢ag:

.. . . . v . 4
Gramer, siir, retorik, resim, heykel, mimar, ve miizik...”

Terimin anlaminin edebiyat ve sanat etkinligi olarak belli bir donemi icermesi
ve yayginlagmasi 18. yiizyilda gerceklesirken Ronesans {izerine incelemeler, 19.
yiizyilda baslamustir. ° Fransiz tarih¢i Jules Michelet (1798-1874), 1855 tarihli
Fransiz Tarihi’nin bir boliimiinii “Roénesans” (La Renaissance) olarak adlandirirken
1860 yilinda Isvicreli sanat tarihcisi Jacob Burckhardt (1818-1897), [talya’da
Ronesans Kiiltiirii adli kitabinda, Ronesans kiiltiiriinii organik bir biitiin olarak
tanimlamis; bu doneme damgasini vurdugunu belirttigi “diinyanin kesfi” ve “insanin
kesfi’ni klasik edebiyatin yeniden dogusundan c¢ok insan diislincesinin yeni

atilimlarina baglamistir.°

Ronesans sozciigii tanimlanirken, klasik deger dlgiilerine bilingli olarak doniis
ve klasik oOrneklerin bilingli olarak taklit edilmesi gercegi iizerinde durulmustur.
Ancak klasik 6rneklerin kullanimi Ortacag boyunca da siirmiis; Ortacagda da klasik
deger Olciilerine “bilingli doniisler” gerceklesmistir. “Ronesans Oncesi yeniden
dogus” orneklerini sanat tarihg¢isi Erwin Panofsky (1892-1968) sistematize etmistir.
Renaissance and Renascences in Western Art adli kitabinda Panofsky, Karolenj
doneminde, Otto ve Anglo-Sakson donemlerinde antikitenin canlandirilmasindan ve
12. yiizy1l Ronesansindan sz etmektedir. ’ Kiiltiir tarihgisi Arnold Toynbee de, 500-
1500 tarihleri arasinda Bati uygarhiginin ii¢c kez Helenistik caga dondiigiinii

belirtmistir.®

* John HALE, The Civilization of Europe in the Renaissance, 586.

> 1829°da Balzac (1799-1850), Le Bal de Sceaux’da, Ortagag’1 izleyen italyan resminden séz ederken
“Ronesans” sozciligiinii kullanmis; John Ruskin (1819-1900) 1851°de yayinladigi Stones of Venice’de
(Venedik’in Taglar1) “The Renaissance Period”(Ronesans donemi) ifadesine yer vermistir.

¢ Jacob BURCKHARDT, italya’da Rénesans Kiiltiirii I, 255.

" Erwin PANOFSKY, Renaissance and Renascences in Western Art, 55.

¥ Arnold TOYNBEE, Tarih Bilinci, 60.



Gliniimiliz tarihgileri ve oOzellikle Ortagag arastirmacilart Ronesans ile
Ortagag’1 birbirine tiimiiyle zit donemler olmaktan ziyade birbirinin devami olan,
birinin digerinin i¢inde bi¢imlendigi donemler olarak goérme egilimindedirler. Bu
aragtirmacilara gore, Ronesans insani aslinda bir Ortagag kisisidir; Ronesans, tekil
degil c¢ogul bir anlama sahiptir ve bu baglamda Ortagag’da da ¢esitli
“renascence”lerden s6z edilebilir.” Diger bir deyisle, Ronesans’t yeni bir ¢agn
baslangicindaki kiigiik bir asama olarak gormek gerekmektedir.'® Seckinler katinda
siirlandirilabilecek bir fenomen olan Ronesans doneminin belirleyici 6gelerinin pek
cogunun Ortagag’dan devralindigir goriiliir. Ancak Ronesans’t tamimlarken de,
donemin Ortacag ile iliskisini sorgularken de Antik¢ag’in degerleri devreye

girmektedir.

Ronesans’in baglangici, onu hazirlayan gelismelerin gozle goriiniir hale
geldigi, 14. yiizyila tarihlenir. Nitekim 14. yiizyilda, Hiristiyan Avrupa’nin biiyiik bir
kismin1 biiytik bir birlik i¢inde toplamis olan evrensel Ortacag devleti, ulusal
devletlere boliinmeye, orta sinif, ekonomide aktif rol oynamaya baglamistir. Biitiin
bunlar Kilise’nin giiclinii sarsmis; kentli burjuvazinin yeni bir diinya goriisii ve yeni
bir yasam bi¢imi olusmus ve nihayet Avrupa kiiltlirii temelli bir degisim siirecine

girmistir.

Bu degisimin merkezi olan Italya’da, Floransali, Cenovali ve Venedikli
banker ve tliccarlar yeni bir diinya gorilisiiniin giic kazanmasinda baslica roli
oynamiglardir. Ronesans hareketi, edebiyat, felsefe, bilim, sanat ve siyaset alanlarinda
Ortagag kavramlarinin degistigi, yeni bir diinya goriisiiniin deger kazandig1 14. yiizyil

ftalya’sindan 15. ve 16. yiizyillarda tiim Avrupa iilkelerine uzanmistir."!

’ Peter BURKE, Rénesans, 12.
' Enis BATUR, “Yeniden Dogus: Eskiden Dogus Ronesans Tanimlari ve Yorumlar1”, 20.
" Peter BURKE, Avrupa’da Ronesans Merkezler ve Ceperler, 1.



Ronesans doneminin evreleri ve ne zaman sona erdigi konusunda da tam bir
goriis birligine varilabilmis degildir. Vasari’den bu yana Italyan Rénesansi, 1410-
20’lerden 15. yiizyilin sonuna kadar Erken Ronesans, 16. yiizyilin ilk yaris1 Yiiksek
Ronesans ve 16. yiizyilin ikinci yarisindan 17. yiizyila kadar olan donem de Geg
Ronesans ya da Maniyerizm seklinde donemsellestirilmektedir. Ronesans’in sona
erdigi tarihe iligkin olarak bazi bilim adamlar1 1520’leri dnerirken, digerleri 1600,
1620, 1630 ve hatta daha sonraki yillar1 tercih etmektedir. '> Ronesans gibi birgok
bolgeyi, edebiyattan sanata ve felsefeye uzanan bir¢ok alani kapsayan bir hareket
icin, “bitis” yerine “dagilma” sdzcigiinii kullanmak yerinde olacaktir. "> Bir sona
erme yerine, hareketin yayildikga biitlinliigiinii yitirmesi ve tipki Ortagag’da Skolastik
felsefe ve Gotik sanatta oldugu gibi bir ¢ozlilme siirecine girmesinden s6z etmek
olasidir. italya’da 1520’li yillar, gorsel sanat alaminda Yiiksek Ronesans’tan
Maniyerizm olarak adlandirilan egilime gegisi ifade eder. Ancak Maniyerizm,
Toskana ve Roma’da agirliktayken; Venedik’te Yiiksek Ronesans’in siirdiigii
goriilmektedir. Edebiyatta ve felsefede ise, Maniyerizm’in varligina karar vermek
dahi giictiir. Gramer okullarindan sanat akademilerine kadar bircok alanda Ronesans
pratiklerinin daha uzun siire hayatta kaldigi; bu kiiltiirel bilesimin ayrigsmasi
stirecinin, bilim devrimi ve Barok’un yiikselisiyle birlikte on yedinci yiizyilin
baglarinda meydana gelmis oldugu '* dikkate almirsa, Ronesans’in dagilma siireci,
Galileo (1564-1642) ve Descartes’in (1596-1650) cag1 olan 17. ylizyilin ortalarina

gotirilebilir."

Sonug itibariyle, Ronesans hareketi, modern caglarin baslangicim1 degil;
modern c¢aglara gecisin baslangici olusturan bir hareket olarak kabul edilebilir.
Nitekim, Ronesans déoneminde modernlik, bilim, yontem ve doga tasarimi konusunda

atilan adimlar, 17. yiizyilda Descartes ile yeni bir “yontem” dogrultusunda

12 Bkz. (9), BURKE, 69.

P Agk., 69.

4 Bkz. (11), BURKE, 225.
' Bkz. (9), BURKE, 79.



sistematize edilir ve bu nedenle Descartes, modern diisiincenin temeline, ROnesans

. .. 16
doneminin de sonuna konur.

' Tiilin BUMIN, Tartisilan Modernlik: Descartes ve Spinoza, 9-12.
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3. ANTIK DUSUNCENIN RONESANS DUSUNCESI UZERINDEKI
YANSIMALARI

3.1. Ronesans Diisiincesi

Ronesans diisiincesi, Ortacag degerleri ile Yenicag degerlerinin bir
hesaplasmast olarak goriilir. '’ Bu nedenle hem Ortacag’a ait degerleri icinde
barindirir hem de kendisine kaynak olarak sectigi Antik¢ag diislincesini gelistirerek

Yenicag diisiincesinin temelini olusturur.

Ronesans diistincesinde Ortagag’da oldugu gibi, tek bir diislince sisteminin
egemenliginden s6z edilemez. Bu donemde, birbirinden bagimsiz pek ¢ok diisiince
akimi gelisir. Hiimanizm, Yeni-Platonculuk, Aristoteles¢ilik, Atomculuk, Siiphecilik
gibi diisiince akimlarinin yanmi sira, Reform gibi eyleme doniisebilmis toplumsal
pratikler, doga bilimleri, devlete ve hukuka yeni bakis agilarin1 yansitan diisiinsel
akimlar tiimiiyle Ronesans’in entelektiiel ortamini olustururlar. Sanat baglaminda ele
alindiginda, bu diisiince akimlarindan en ¢ok Hiimanizm ve Yeni-Platonculuk’un
etkili oldugu, doga felsefesindeki ve bilimdeki gelismelerin de Ronesans sanatinda

perspektifin gelisimine temel hazirladig1 sdylenebilmektedir.

3.1.1. Ronesans Diisiincesini Hazirlayan Gelismeler

Ronesans doneminde insan diisiincesi, Ortagag’in metafizik diinyasindan bu
diinyaya yonelir. Baslangigta dogay1 kendine yabanci goren insan, bu donemde doga

ile biitlinlesir. Dinin kati kurallar1 altinda korelen insan zekasi, kendini dinden

'" Engin AKYUREK, Ortacag'dan Yenicag'a Felsefe ve Sanat, 112.
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kurtararak, Burckhardt’in deyisiyle, “diinyanin kesfi”’ne koyulur ve bu arada kendini

de kesfederek her seyin dl¢iisii olarak Tanr1’nin yerini alir.

Ronesans diisilincesi, 11. yiizyilda olgunlagan Ortagag diisiincesinin, 12. ve 13.
yiizyillarda ¢oziilme siirecine girmesiyle olusmaya baslar. 12. yilizyilda topraga dayali
diizen, yerini ticaret ve endiistriye dayali dinamik bir diizene birakmaya baslar.'® Bu
donemde feodal diizen ve kentsoylu siniflarin yeni diinyasi arasindaki denge, gitgide
burjuvazinin lehine gelisim gosterir. Ote diinyadan ziyade bu diinya énem kazanmaya
basglar. Donemin entelektiiel yasaminin en biiylik sonug¢larindan biri, insan bilgisinin
smiflandirilmasi ve sistemlestirilmesidir ' ve bunun diisiinsel alandaki karsiligini da
Nominalizm (Adcilik) 2° olusturur. 14. yiizy1lda Nominalizm’in agirlik kazanmasiyla,
dikkatler tiimelden tek tek objelere ¢evrilir. Gergegin kaynag artik kitaplarda degil, i¢
ve dig deneydedir. Deneyin bilginin temeli olmasiyla kisiler dogayr ve insani

gdzlemlemeye baslar ve bdylelikle Ronesans’in tohumlart atilmis olur. !

3.1.2. Hiimanizm

Antik¢ag diisiincesini temel alan Ronesans diislincesi, aradig1 insanin tanimint
bu ¢agin bu konuyu isleyen yapitlarinda bulur. Ortagag boyunca dini sistemin bir
parcasi olan insan, Ronesans ile birlikte kendini sorgulama yoluna gider ve bu

baglamda Rénesans felsefesi de, aradig insan1 Antik¢ag’da bulur.?

" Agk.,27.

' Maurice de WULF, Phlilosophy and Civilization in the Middle Ages, 85.

 Tiimelleri ger¢ek saymayip yalniz addan ibaret goren Nominalizm’e gore seslerden olusan
tiimellerin higbir gergeklikleri olmadigindan 6tiirii, asil ger¢eklik bu diinyadadir, tek tek nesnelerdedir.
Hiristiyanlik dgretisi tiimeller tizerine kuruldugundan, genel kavramlari ger¢ek saymamak dinsel
kavramlari ve dini ger¢ek saymamak anlamini igerir. Bu baglamda da Nominalizm, Kilise 6gretisini
temelden sarsan bir anlayistir.

! Niliifer ONDIN, Bi¢im Sorunu Varlikta, Bilgide ve Sanatta, 105.

2 Bkz. (17), AKYUREK, 120.
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Hiimanizm terimi, Oncelikle antik literatiire iligkin, daha c¢ok filolojik
nitelikteki caligmalara verilen bir addir. Ancak hiimanizmi salt filolojiye indirgemek,
onu sadece bilimsel bir akim olarak tanimlamak olur. Oysa hiimanizm, modern
insanin yeni yasam tarzini dile getiren bir akimdir. Bu yeni yasam tarzi da, dinden
bagimsiz bir kiiltiir kurmak, insan ve diinya ile ilgili bir felsefe yaratmak ve kiiltiir
bilimlerinin dogal bir sistemini temellendirmek istegindedir. Bu durumda hiimanizm,
yalniz filolojik bir arastirma degil, ayn1 zamanda bir yasam tarzinin kendisine
yoneldigi bir ide’dir. 2 Baska bir deyisle, 15. yiizy1l hiimanizmi, éncelikle klasik
kiltiirii temsil eden metinleri arastirmaya yonelik bir filoloji hareketi gibi goriinmekle
birlikte, daha derin bir bakisla, klasik kiiltiirin insan ve evren anlayisindan
esinlenerek yeni bir insan anlayisint gelistiren bir diisiince akimi olarak

24

nitelendirilebilir. Ronesans hiimanisti, Skolastik teolojiye kars1 ¢ikarak

Hiristiyanligin  kitabi kaynaklarmma donmeyi Onerir. Bu kaynaklar1 Hiristiyan
klasikleri kabul eder ve onlara klasik antikite kaynaklariyla aymi degeri verir.”’
Kilise’yi aradan c¢ikarip kitabi kaynaklara doniince de, Ortacag’dan farkli yeni bir

insan ve yeni bir evren anlayisi dogar.

Hiimanizm de Rénesans hareketinin dogdugu yer olan Italya’da ortaya ¢ikar.
Ortagag kiiltiiriinlin ¢oziilmeye baglamasiyla, bir siireligine bastirilmis olan Antikgag
kiiltiirii, zaten zengin bir antik mirasa sahip olan italya’da yeniden giin 15131na ¢ikar.
Ortacag’in sonlarinda Italya, her biri bagimsiz olan pek c¢ok kent devletine
boliinmiistiir. *° Gerek kent devletleri arasindaki savaslar gerekse kismen demokrat
yapilt olan bu kentlerdeki parti savaglari, bu donemde bireyin kendini gelistirmesine
neden olmustur. Nitekim Ronesans’in ilk adimi da, benligini bulmus insanin ortaya

cikisidir. Kendine 6zgii bir benligi oldugu bilincine sahip bir insan toplulugu olarak

> Macit GOKBERK, Felsefe Tarihi, 167.

2 Bogos ZEKIY AN, Hiimanizm:Diisiinsel iclem ve Tarihsel Kokenler,1.

2 P.O.KRISTELLER, Renaissance Thought: The Classic, Scholastic, and Humanistic Strains,
183.

%6 Bu durum, ilk¢agda “polis” ad1 verilen Yunan kent devletleriyle de benzerlik gostermektedir.
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ulus kavrami da, Ronesans’ta ortaya ¢ikmustir. 27

Hiimanist hareketin ilk evresi, klasik metinlerin toplandig1 donemdir. Aslinda
baz1 Latin yazarlar Ortacaglar boyunca bilinmektedir. Ornegin Ovidius’un siirleri
baz1 boliimleri ¢ikarilarak Hiristiyan ahlakini tanimlayan Oykiilerde kullanilmistir;
Kilise, Seneca ile Aziz Paulus’un bircok ydnden benzerlikler tasidigini iddia
etmektedir, Sarlman  d6nemi  sonlarinda  Platon’un  Latince  ¢evirisi
Hiristiyanlastirilmistir. Ronesans doneminde Yeni-Platonculuk, Platon’un idealar
Ogretisini, insanin Tanr1 sevgisini gostermesine yonelik bir 6greti haline doniistiirerek

kendini Kilise’ye kabul ettirebilmistir.”®

12. yiizy1lda, Bat1 Roma Imparatorlugu’nun yikilmasi sonrasinda kaybolan ve
Arap bilginler tarafindan yeniden ele alinmis olan ¢ok sayida Yunan el yazmasi ele
gecirilmistir. Daha ziyade Platon ve Aristoteles iizerine ¢alisan Arap bilginlerden ibn-
i Sina (980-1037) *° Yeni-Platoncu ibn-i Riisd (1126-1198) ** de Aristotelescidir.
Aristoteles, Ptolemaios (108-168), Hippokrates (1.0.460-377) gibi birgok Antik
donem digiiniiriiniin metinlerinin Ortagag’da Latince’ye cevrilmesi, Yunanca’dan
yapilmis Arapga ceviriler sayesinde miimkiin olmustur. *' Ozellikle Aristoteles’in
tiim eserlerinin Arap-Islam felsefesi tarafindan ele alinip Bati’da yeniden tanitilmasi,
Aristoteles’t “tartisilmaz bir otorite” olarak kabul eden Skolastik diisiincenin
gelisiminde biiyiik rol oynamustir. ** Bizans’la olan etkilesim de, klasik kiiltiiriin Bat:
diinyas1 tarafindan yeniden kesfedilmesini kolaylastiran bir unsur olmustur. Heniiz
Bati’da hi¢ taninmayan Yunanli yazarlar tantyan Bizansh bilginler, tipki 15. ve 16.
ylzyillarda Ronesans hiimanistlerinin yapacaklar1 gibi, antik metinleri yeniden

diizenleyip yorumlamislardir. 13. ve 14. ylizyillarda bu metinlerin sayis1 artmis; 14.

7 Bkz. (23), GOKBERK, 168.

¥ Bkz. (2), HUNT, The Renaissance, 17.

%% Bati diisiince tarihinde Avicenna olarak bilinir.
3% Bati diisiince tarihinde Averroes olarak bilinir.
3! Bkz. (11), BURKE, 23.

32 Bkz. (17), AKYUREK, 32-33.
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ylzyilda antik literatiire karsi bir ilgi uyanmis ve bu donemde 6zellikle Dante ve

Petrarca tarafindan antik yapitlarin ¢evirileri ve yorumlar1 yapilmastir.

3.1.2.1. Dante Alighieri (1265-1321)

Hiimanist diisiincenin 6nciilii ve Ronesans doneminin ilk yazarlarindan biri
Dante Alighieri’dir. Dante’nin diisiincesi, Hiristiyan olanla klasik olan arasindadir.
Onun gerek insana gerekse ilahi olana dair gorisleri, iki ylizy1l boyunca
tekrarlanmistir ve bu nedenle de bir¢ok tarih¢i, onu Italyan Rénesans’min ilk yazari
kabul etmektedir. ** Marc Fumaroli, Dante’nin hiimanizmin gelisini, iki yiiz yil
onceden gordiigiinii belirtir ve yalin bir dille yazdig1 bir bilim kitabina Convivio
(Solen) ** adim vermesine dikkati ¢eker. ** Nitekim Dante Convivio adli yapitinda,
yirmi bes yasindayken kaybettigi Beatrice’den *° sonra, yepyeni ve ¢ok daha iistiin bir
aska tutuldugunu soyler ve bu yeni askini soyle tamimlar: “Pythagoras’in felsefe
adim verdigi, evren imparatorlugunun en giizel kizi.” > Beatrice’nin 6limiinden
sonra teselliyi felsefe ve teolojide bulan Dante, 1302 yilinda Floransa’dan siiriiliir ve
bu siirgiin doneminde basyapiti olan Divina Comedia’y1 (ilahi Komedya) yazar.
Felsefe tarihgileri, edebiyat tarihg¢ileri ve uygarlik tarihg¢ilerinin bir kismi, Dante’nin
Ilahi Komedya’sim Ortagag’n bagyapiti olarak gorme egilimindedirler.®® Dante, bir
yandan Skolastik diigiinceye ve kilise babalaria siki sikiya bagli olmakla birlikte,
diger yandan Virgillius, Cicero, Boethius gibi klasik donem yazarlarinin da

bilincindedir ve onun antik dénem yazarlarina olan bu ilgisi Alfred Weber’e gore, 15.

33 Bkz. (2), HUNT, 18.

3* Fumaroli’nin burada dikkati cekmek istedigi, Dante’nin yapitina koydugu Solen ismidir. Bilindigi
gibi Platon’un da Symposium ($6len) adli bir kitab1 bulunmaktadir ve Fumaroli, Dante’nin kitabina
verdigi ismi, Platon’a yapilan bir gonderme olarak yorumlamaktadir.

3 Marc FUMAROLI, Edebiyat Cumhuriyeti, 56.

36 Asil ad1 Bice Portinari olan Beatrice, Dante’nin 1274 yilinda evlendigi esidir. Dante, ona olan askini
1293 dolaylarinda kaleme aldig1 La vita nuova 'da dile getirmis; daha sonra basyapiti olan Divina
Comedia’da (ilahi Komedya) onu 6liimsiizlestirmistir.

37 Orhan HANCERLIOGLU, “Dante Alighieri”, 115.

* LERNER- MEACHAM (vd), Western Civilizations, 349.
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yiizy1l hiimanizminin énciilerinden biri olarak anilmast i¢in kafidir. *°

Dante’nin kimi diisiiniirlerce Ortagag’a ait goriilen kimilerince de Ronesans
hiimanizminin 6nciilii kabul edilen Zlahi Komedya’ s1, sairin Cehennem’den Araf’a
(Inferno) ve oradan da Cennet’e olan yolculugunu konu alir. Baslangigta kendini
karanlik bir diinyada bulan Dante, bu karanlik diinyadan kurtulusunun Romali sair
Virgillius’un  felsefesiyle gerceklestigini dile getirir.  Virgillius, Dante’ye
Cehennem’den Araf’a olan yolculugunda rehberlik eder. Dante’yi Cennet’e ulastiran
ise, Hiristiyan bilgeligini temsil eden sevgilisi Beatrice olur. *° Dante, Ilahi
Komedyanin Araf boliimiinde, insanin giinah ve cilelerini bir tiyatro sahnesi gibi
sunmus ve aktorlerini kesin bir gercekg¢ilikle betimlemistir. Dante, kendisine rehber
olarak bir azizi degil, Romali sair Virgillius’u se¢mistir. Bu, onun hiimanist
diisiincenin Onciilii olmasini agiklar niteliktedir ancak Cennet’e Hiristiyan imanini
temsil eden sevgilisi Beatrice yoluyla ulasmasiyla da, Ortagag diislincesi ile

hiimanizm arasinda bir ara konumda kaldigini gosterir.

3.1.2.2. Francesco Petrarca (1304-1374)

Erken dénem hiimanistlerinden bir digeri, Italyan sair ve diisiiniir Francesco
Petrarca’dir. Her ne kadar diisiinsel temelinde Hiristiyanlik olsa da Petrarca, bu
diinyaya baghdir ve diisiincesinin merkezini “kendi beni” olusturmaktadir. *' Etik
problemler lizerinde duran ve baslica kaygisi yasama sanatinin kurallarint gelistirmek
olan Petrarca, bu anlamda kendisine Roma Stoasi’nin diisiiniirlerini temel alir.

Boylelikle Ronesans’ta Antikcag felsefe akimlarindan ilk olarak Stoa Okulu ele

3% Alfred WEBER, Felsefe Tarihi, 182-183.

0 Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. Dante Alighieri, ilahi Komedya, Cev. Feridun Timur, M.E.B.
Yayinlari, Ankara, 2001.

1 Bkz. (17), AKYUREK, 120.
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alimmuis olur. Stoa Okulu diistintirleri gibi Petrarca i¢in de, insan hayatinin ideali olan
mutluluk, i¢ ve dis etkilerden bagimsiz kalarak ruhun o6zgiirlik ve dirligine
erismektir. Bu ideal, ancak insanin yalniz yasamasiyla gerceklesebilir. Petrarca, De
vita solitaria (Yalmz Yasayis Uzerine) adl1 kitabinda, hayatin en yiiksek degeri olan
ruh dinginligine, insanin dis etkiler ve tutkularindan kendini kurtarmasiyla
ulagabilecegini belirtir. Buraya kadar tam bir Stoali olan Petrarca, bundan sonra igin
icine Hiristiyan goriislerini de katar. Son huzura ancak Tanri’nin yardimiyla, ona
inanarak varilabilecegini, fakat Tanri’nin yardiminin da insani tam bir ruh dirligine
eristiremeyecegini soyler. Burada Petrarca karamsar bir yapi sergiler ancak bu
karamsarlik, Ortacag insaniin karamsarligindan, diinyevi yasami hi¢ce saymasindan

farklidir. Petrarca, diinyevi yasamu hige saymaz, bilakis onun iizerinde diisiiniir.*

Petrarca, Romali diigliniir Ciceronun “ben” ile Ortagag diisiiniiri
Augustinus’un “ben”ini kendi “ben™i ile birlestirir. * Bu diinyadaki yasam iizerine
diisiinmesi ve Antikcag diisiiniirlerinde oldugu gibi, bu diinyada akla kesin bir rol
vermesiyle antik diisiinceye; sonunda Tanri’nin insani1 desteklemesi gerektigine olan
inanct nedeniyle Ortacag diisiincesine bagli olan Petrarca'nin da yine Dante gibi, iki
arada kaldigini aciklayan en iyi 6rnek, Tanri’nin da insani kurtaramadigina inanmast,

diger bir deyisle Hiristiyan tanrisina olan giiveninin sarsilmasidir.

3.1.2.3. Niccolo Machiavelli (1469-1527)

Dante ve Petrarca gibi bu ilk hiimanistler tarafindan baglatilmis olan “insan
dogasinin yapisi ve 6zii” konusundaki diisiinceler, asil Ronesans donemi igerisinde de

gelistirilerek siirer ve bu sayede insan Rénesans kiiltiiriiniin “leitmotiv™i olur. ** insan

* Bkz. (13), GOKBERK, 169.
* Bkz. (35), FUMAROLLI, 33.
* Bkz. (17), AKYUREK, 121.
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dogasinin ne oldugu lizerine uzun uzadiya diisiinen Niccolo Machiavelli, yeni insan
anlayisini, giinlin politik meselelerini ¢6zmek icin temel almistir. Machiavelli’nin
dayanag1 antik diisiince olmus; bu baglamda Antik Romal1 tarih yazarlar1 Polybius
(1.0.200-118) ve Livius’'un  (1.0.59-1.S.17)  goriislerinden  beslenmistir.
Machiavelli’ye gore, insan bir doga giiciidiir, canli bir enerji kiimesidir. Bu enerji ile
yiklii insan, Hiristiyanligin algakgoniilliiliigii en yiiksek erdem olarak sunan ahlak
anlayisinin ig¢ine sigmaz, o da ¢agdast hiimanistler gibi paganizm hayranidir.
Machiavelli’de insan dogasinin nasil bir 6zgiirliikte ortaya ¢iktigini, bu insanin nasil
yalmiz kendi zekasima dayanarak 6zerk bir diinya kiiltiiriinii kurmaya c¢alistigini

g6rmek miimkiindiir. *°

3.1.2.4. Giannozzo Manetti (1396-1459)

Ronesans'in olgunluk donemlerinde hiimanist diisiincede iki biiyiik tematik
ayirdedilebilir. Bunlardan ilki, Giannozzo Manetti’nin, insan edimi ile yiiceligini
iligkilendiren goriisli; ikincisi de Pico della Mirandola’nin (1463-1494), insanin
evrenin merkezini olusturduguna iliskin goriisiidiir. Giannozzo Manetti’nin goriisleri
De excellentia et praestantia (Insanin Yiicelik ve Ustiinliigii) adli yapitinda dikkati
cekmektedir. Manetti’ye gore, insanin yiiceligi, onun c¢alisma giiciinde ve
yaraticiliginda gizlidir. Yapmak, iiretmek, yeni bir seyi ortaya koymak, maddeye
form kazandirmak ve anlam vermek gibi cesitli etkinlikleriyle insan, Tanri’nin
yaratip kendisine armagan ettigi bu diinyay1 daha giizel ve daha yetkin kilar. Ancak
insan c¢alismasina kendine ozgii “insancillik” niteligini veren ana etken, onun
ozgiirligidiir. Nitekim, dogadaki tiim varliklar, kendi 6zel yapilarina gore belirli bir
etkinlik alanina sahiptir. Yalniz insan, 6zgiirliigiiyle kendi etkinliginin bilincindedir

ve yalniz insan, 6zgiirliigiiyle Tanr1’nin 6zgiir etkinligini paylagr. *°

* Bkz. (23), GOKBERK, 170.
* Bkz. (24), ZEKIYAN, 25.
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3.1.2.5. Giovanni Pico della Mirandola (1463-1499)

Hiimanist diisiincenin ikinci yonii i¢in bagvuru kaynagi, Floransa’daki Platon
Akademisi’nde yetisen diislinlir Giovanni Pico della Mirandola ve onun De hominis
dignitate oratio (Insan Haysiyeti Uzerine Soylev) adli yapitidir. “Baba Tanri, her
seye giicii yeten mimar, gizemli zekasiyla, bu duyular diinyasim yaratt, kutsalligin
kozmik ikametgahini, bu saygin tapinagi. Goksel arenayr zeka ile giydirdi, géksel
kiireleri ~ oliimstiz  ruhlarin  yasamlariyla  donatti.  Yiice sanatkar bunlar
gergeklestirdikten sonra bu basarisini idrak edebilecek yaratigin yoklugunu hissetti ki
bu yaratik, bu diizenin giizelligine sevgiyle bakacak ve azameti karsisinda kendinden

7 ifadeleriyle evrenin olusumuna iliskin goriislerini ortaya koyan

gececek.”
Mirandola’ya gore, 0zgiir istemi ve zekasiyla insan, evrenin merkezini olusturur.
Mirandola, Tanr1’nin her seyi tamamladiktan sonra insani yaratmaya karar verdigini
ve insana gelinceye kadar elindeki tiim olanaklar1 harcamis bulundugundan, elinde
insan i¢in bir model (archetype) kalmadigim belirtir. * Tanr’nin insana gelinceye
kadar elindeki tiim olanaklar1 harcamasi, Yunan mitolojisinde Prometheus-
Epimetheus mitinde de gecer. Bu mitte, Tanrilar Oliimliilere gerekli yetenekleri
dagitma gorevini Prometheus ile Epimetheus’a verir. Prometheus, Epimetheus’tan
boliistiirme gorevini kendisine vermesini istese de Epimetheus, elindeki tiim giigleri

diger varliklar i¢cin harcar ve insanlara verecek hi¢bir sey kalmaz. Bunu goéren

Prometheus Athena’dan atesle, sanat bilgisini ¢alarak insanlara verir. 49

Mirandola’ya gore, Tanr1 yarattigi insana evrende yer kalmadigi i¢in onu
diinyanin merkezine koyar ve ona; “Seni diinyanin merkezine koyuyorum ki bu
durumda, bu diinyada olan her seyin iizerinde, biiyiik huzurla kendin hakkinda

arastirma yapabilesin... Sen, giiciiniin izleyecegi yol ile yasamin kaba ve asagi

*" Giovanni Pico della MIRANDOLA, Oration on the Dignity of Man, 142-143.
* Bkz. (21), ONDIN, 38-39.
* Azra ERHAT, Mitoloji Sozliigii, 103, 254-257.



19

sekline inebilirsin veya ayni sekilde kendi giiciinle, kendi seciminle kutsal yasamin
yiice diizenine ¢ikabilirsin.”’ diyerek ona evrendeki roliinii bildirir. Mirandola’nin
belirttigi sekliyle, insanin kutsal yasamin yiice diizenine ¢ikabilmesini saglayan sey,
sevgidir. Platon tarafindan ortaya atilan ve Ronesans doneminde Marsilio Ficino
tarafindan yeniden ele alinan Eros doktrininde, insanin hakiki insan haline gelmesi,
kutsal yagamin yiice diizenine geri donmesi demektir ve kutsal olan ile insan arasinda
bir yere sahip olan Eros, huzursuzluk i¢inde olan insam1 mutlak olana yoneltir. '
Insan, dzgiir istemi ve zekasi sayesinde tiim evreni dziimseyebilir; kendini tiim evrene
ve Tanr1’ya agar, Tanr1 ile birlesebilir. Boylelikle Tanr1’dan, onun yaratig1 varliklarin
tiimiine inen sevgi, insanda toplanip yeniden Tanri’ya ulasir. Ozgiirliik, insan1 ve
evreni Tanri ile birlestiren bir bag olur.’> Mirandola da, Eros doktrininden
yararlanarak insani kutsal yasamin en {ist basamagina yerlestirenin sevgi oldugunu

ileri sturer.

3.1.2.6. Marsilio Ficino (1433-1499)

Manetti ve Pico della Mirandola arasinda, 6zellikle bu insan merkezliligin
kuramsal temellerini atmis olmasi ve Eros doktrininin énemli bir temsilcisi olmasi
bakimindan Platon Akademisi’nin énemli diisiiniirii Marsilio Ficino’ya da yer vermek
gerekmektedir. Ficino’ya gore insan, bir kii¢iik evren, bir mikrokosmos’tur. Bir
mikrokosmos olan insanin benliginde makrokosmos’un, biiyiik evrenin tiim yetkinligi
toplanir. Evrenin merkezi, asli ve eregi Tanri’dir; fakat ayn1 zamanda varlik
derecelerini ve tiirlerini benliginde kaynastiran insan da, evren yetkinliginin bir
temsilcisi olarak, evrenin merkezi konumundadir. > Yine Ficino’ya gore, Eros ile

temsil edilen insanin Tanr1’ya ulagma ugrasi, eger Tanri’nin da insana ulagma istegi

% Bkz. (47), MIRANDOLA, 144.
> Bkz. (21), ONDIN, 40.

32 Bkz. (24), ZEKIYAN, 25-26.
3 Agk., 26.
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olmasaydi olanaksiz olurdu. >* Bu nedenle sevgiye karsilikli yonelme anlayisi,
Ronesans’ta insana daha yiiksek bir deger atfedilmesinin nedenlerinden biri olmus °°;
Ronesans felsefesinde “insan”m aragtirilmasiyla insan kisiliginin 6n plana
cikartilmasi anlamina gelebilecek olan bireyselcilik, Ronesans kiiltiirel atmosferinin
en belirleyici 6zeliklerinden biri haline gelmistir. Bireyi, i¢inde yasadigi tarih dilimi
icerisinde i¢sel ve digsal karakteristigiyle kesin bir bicimde ilk kez ele alan Ronesans
italyasi olmus; *° insana atfedilen 5nem nedeniyle, gercek anlamda ilk biyografiler de
Italya’da yazilmistir. Plastik portreyle paralellikler tasiyan bu yazili portrenin
gelisimi, Ronesans’ta kisilige ve onu olusturan “bireye 0zgii niteliklere” verilmeye

baslanan Gnemin gostergesi niteligindedir. >’

3.1.3. Yeni-Platonculuk

Bakislarin1 oncelikle Antik Roma diinyasina ¢eviren ve Roma Stoaciligini
benimseyen Italyan hiimanistlerinin Aristoteles¢i Skolastik’e tepki gdstermeleri,
Ronesans doneminde Platon’un ©ne c¢ikmasmma neden olur ve 15. yiizyilda

Floransa’da kurulan Platon Akademisi ile sistemli calismalar yapilmaya baslanir. *®

Filippo Villani, Roénesans diisiincesi ve sanatinda Floransa’nin Onemini
“Roma’nin kizi ve yaraticisr™ sozciikleriyle belirtmektedir. Kuskusuz, Roma’nin
mirasgist olmak, Floransali entelektiielleri Roma tarihi ve edebiyatinin zenginligini
tanimaya zorlamig ve bununla iliskili olarak da antik el yazmalar1 toplanmaya
baslanmustir. Cicero (1.0.106-43) ya da Seneca (I.0. 4-1.S.65) gibi Romal1 bilgelerin

calismalarindan Ronesans diisiincesine kaynak olusturan yeni bir diisiince dogmus;

> Ernst CASSIRER, The Individual and the Cosmos in Renaissance Philosophy, 133.
> Bkz. (21), ONDIN, Bigim Sorunu Varhkta, Bilgide ve Sanatta, 40.

% Bkz. (17), AKYUREK, 122.

T Agk., 123,

*¥ Bkz. (23) GOKBERK, 171.

% Richard G.TANSEY- Fred S.KLEINER, Gardner’s Art Through the Ages, 627.
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Latin klasikleri {izerine calisilmasi, onlarin pratik ve estetik degerleri iizerinde
durulmasi, bir tiir sivil etikin olusmasinda etkili olmus ve bu konuda da en biiyiik
katki Floransa’da kurulan Platon Akademisi’nden gelmistir. ®° Rénesans italyasi’nda
Platon iizerine arastirmalar1 baslatan bilginlerin baginda, Istanbullu Georgios
Gemistos Plethon (1355-1450) yer alir. 1438’de Ferrara ve Floransa’da yapilan konsil
sirasinda Italya’ya gelen Plethon, burada kalir ve Yeni-Platonculuk’un gelisiminde

etkili olur.®!

Bu donemde Floransa sehir devletinin basinda bulunan Cosimo Medici (1389-
1464), 1459 yilinda Floransa’da Platon Akademisi’ni kurar. Burada Platon’un tiim
yapitlar1 cevrilir, Skolastik diisiinceye ve Ortacag diisiincesinin bas figiirii olan
Aristoteles’e karsi Platon’un savunmasi yapilir. Bu akademide Plethon’dan sonra
verimli olarak ¢alisan bir diger isim, yine konsil doneminde Italya’ya gelen
Trabzonlu Basilius Bessarion’dur (1403-1472). Bu iki Bizansh diisiiniiriin asil hedefi,
Kilise ve devlete yeni bir temel bulmaktir ve bunu da, Aristoteles’e dayanan

Skolastisizm’e kars1 olarak Platon felsefesi ve Yeni-Platonculuk’ta bulurlar.

3.1.3.1. Marsilio Ficino (1433-1499)

Floransa’daki Platon Akademisi’nden yetisenler arasinda en Onemli
isimlerden biri, Marsilio Ficino’dur. Ficino, Platon ve Plotinos’un yapitlarii
cevirerek © ise baslar; ancak Jacques Attali’nin belirttigi gibi, basit ¢evirmen roliiniin

Otesine gecerek 64 akademinin temeli olur. Ficino ile artik, metafizikten armmus

0 Agk., 627.

5! Bkz. (23), GOKBERK, 172.

2 Agk., 172,

% Ortagag ortalarina kadar Platon’un yapitlarindan yalmz Timaios bilinmektedir. 12. yiizyilda Menon
ve Phaidon da Latince’ye ¢evrilmistir.

64 Jacques ATTALI, 1492, 55.
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hiimanist bir Platon ile karsilagilir. © Ayrica Ficino’nun akademinin basinda oldugu
yillarda Aristoteles’e olan tepki de yumusar ve bu iki diisliniiriin temelde
birlestiklerine inanilmaya baslanir. Ficino’ya gore, Platon ile Aristoteles’in felsefeleri
bir ve ayni aklin ortaya koydugu dogrunun iki ayri bicimde dile gelmesidir. Nitekim
daha sonra Ficino, Hiristiyanli§i da, Tanri’nin vahyinin bir sekli olarak anlayacak;
Platonculuk ile Hiristiyanligin felsefi sentezini gergeklestirmeye, din ile felsefeyi
uzlastirmaya ¢alisacaktir. °® Ficino i¢in Platon, felsefenin Hiristiyanligin karsisinda
olmadig1 konusunda canli bir taniktir. ® Ficino, ceviriden yoruma ve yorumdan
doktrine kayarken kendine ait olanla serh ettigi diistiniirlerden aldiklarin1 her zaman
ayirmaksizin, din, biiyli ve felsefenin ortakliginda yeni bir yasama bi¢imi yaratmak

istedigini sdylemektedir.

Ficino, once Platon’un Diyaloglar’in1 ¢evirdigi i¢in, burada yaptigi
yorumlarda Yunan felsefesinin Tanr1’dan, ruhtan, hayattan ve Evren’in giizelliginden
soz ettiginde kendini bir Hiristiyan gibi ifade ettigini belirlemeye ¢alisir. ® Ancak o
daha da ileri gitmeyi Onerir. Ona gore, insan ruhu Tanri’dan tiiremistir ve 6liimden
sonra yine Tanri’ya donecektir. Evren, en basinda “Bir-Olan”in, yani Tanri’nin
bulundugu uyumlu bir basamaklar iilkesidir. Evrenin tiim baglantilar1 insan ruhunda
toplanir ve bu nedenle insanda tiim evreni bilmek giicii bulunmaktadir. insan ruhunun
bir yansimasi olan Tanr1’ya, vahiy, seyir ve giizellik yoluyla ulasmak miimkiindiir.
Buna ilaveten yalniz sanat, diinyanin miizikal uyumunu yansitir ve yalniz sanatgi,
Tanri’min imgesinde ideal bicimler yaratma yetenegine sahiptir. '° Boylelikle Ficino,
sanat¢iy1 yeni bir kategoride degerlendirmekte, onu Yer ile Gok arasinda bir araci

konumda tanimlamaktadir. Ona gore sanatgi, sadece ressam veya miizisyen olmayip,

% Orhan HANCERLIOGLU, “Rénesans Felsefesi”, 346.

5 Bkz. (23), GOKBERK, 172.

57 Ernst CASSIRER, The Platonic Renaissance in England, 9-10.

Zz L’Homme de la Renaissance (ed. Garin,E.), Paris, Seuil, 1990’dan aktaran bkz. (64), ATTALI, 55.
A.gk., 55.

" L’Homme de la Renaissance (ed. Garin,E.), Paris, Seuil, 1990’dan aktaran Jacques bkz. (64),

ATTALLI 55.
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esas olarak diisiliniir ve biiyiiclidiir, ¢linkii felsefe oncelikle bir sanat eseridir. Sanat,
felsefe, bilim ve biiyli Tanr1’yla temas kurmaya olanak taniyan, birbirinden ayrilamaz

faaliyetlerdir.

3.1.3.2. Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494)

Platon Akademisi’nden yetisip Antikcag’in ¢esitli diislincelerini bir diinya
gorlisii tasarisinda toplamak ve din ile felsefeyi uzlastirmak isteyen bir bagka diisiiniir
Giovanni Pico della Mirandola’dir. Mirandola’da hedef, kendi 6zerkliginin bilincine
varacak olan insandir. Insan, diinyada neler olup bittigini gorebilmesi igin bu
diinyanin ortasina yerlestirilmistir. Onun diinyasi, glines merkezli degil, tiimiiyle

insan merkezli bir diinyadir. "'

Mirandola da Ficino gibi, Yunanlilik ile Hiristiyanlig1 uzlastirmak taraftaridir
ancak o, bu ikiliye Musevilik’i de ekler. Ona gore, Yunanhlik, Hiristiyanlik ve
Musevilik kapsayict bir Hiristiyan felsefesi icinde birlesebilecek niteliktedir.
Mirandola’da gergek olan, yalniz doga giigleridir. Her sey doganin ilke ve formlarina
gore olusur; insan da karakteri ile alinyazisini yildizlara degil, dogal bagintilara
borgludur. insan kendi alinyazisiin 6zgiir kurucusudur; o, yalmz iginde bulundugu
ylice evreni doldurmak i¢in yaratilmamistir, Tanri’nin da bir benzeridir. Kendine gore
bir diinyas1 vardir, makrokosmos i¢inde bir mikrokosmos’tur. Mirandola’da tipik
Ronesans diislincesini bulmak miimkiindiir. Zira artik insan, yasasi da agirlik merkezi

de kendinde olan 6zgiir kii¢iik bir diinya niteligindedir.

Ronesans doneminde Yeni-Platonculuk’la canlanan Platon diisiincesi,

Ronesans’in ruhuna her yonden uygun bir diisiincedir. Ronesans diislincesinin estetik

"I Ernst BLOCH, Rénesans Felsefesi, 15.
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bir niteligi bulunmaktadir. Bu diislince, evreni uyumlu bir biitiin olarak anlamak ister.
Giizel’i bas idealar arasmna alan Platon diislincesi, bu bakimdan Ronesans ruhuna
yakin bir yap1 sergiler. Yeni-Platonculuk’un mistik yapis1 da, Ronesans’in din

duygusuna, tiim dinleri Tanr1’nin vahyi olarak anlama istegine uygun diismektedir.

3.1.4. Aristotelescilik

Yunan diisiincesinin Ronesans’ta yeniden giindeme gelisi sadece Platonculuk
ile sinirlt degildir. Yunan diiglincesinin tiim diger akimlari Ronesans doneminde
yeniden ele alinir ve bunlardan biri de Plotinos’tur (203-270). Plotinos, felsefesini
Platon’a dayandirarak agiklamaya dnem vermis, diisiincelerini Platon’un yapitlariyla
i¢c ice yorumlamistir. Ronesans doneminde bakislarini Platon’a ¢eviren hiimanistler,
Platon-Plotinos ayrimini yapamadiklarindan, Plotinos’u Platon’dan ayiran siniri
ortadan kaldirmis; doga 6tesinin, yliceligin ortaya ¢ikisi olan Plotinos’un ilk 15181nin
ruhsal 6gesini Platon’a atfetmislerdir. Boylelikle doga Gtesi kavrami agilamamis, bu

durumun degismesi i¢in de Aristoteles’e dosnmek gerekli olmustur.”

Ronesans, Skolastik diislincenin temelinde bulunan Aristoteles felsefesine
kendi oOlgtileriyle uzanip hiimanist bir anlayigla bu felsefeyi yeniler. Hiimanist tutum,
antik donem metinlerini orijinal sekilleriyle yeniden ortaya koyar ve bu durumda

73 . .
RoOnesans’ta  Aristoteles

metinler, Ortacag’in eklediklerinden arinmis olur.
diisiincesiyle ugragan hiimanistlerin basinda Theodorus Gaza (61.1478) adl1 Bizansh
bir bilgin yer alir. Gaza, Aristoteles ile 6grencisi Theophrastos’un doga konusundaki

yapitlarin1 hiimanist bir anlayisla yeni bastan ele alir.”

? A.gk., 18-19.
7 Bkz. (23), GOKBERK, 174.
"A.gk., 174.



25

Ronesans’ta Aristotelesgilik’in Platonculuk’da oldugu gibi kendi i¢inde bir
birligi bulunmaz. Platonculuk’da merkez, Floransa’daki Platon Akademisi’dir ancak
Aristotelesgilik, hiimanistlerin yam1 sira Ibni Riisdgiiler (Averroistler) ve
Alexandristleri de iginde barindirir. Ibni Riisdgiiler, Aristoteles felsefesini
anlayislarinda, yorumlarma pek c¢ok Yeni-Platoncu 6geler karistirmis olan Ibni
Riisd’iin agiklamalarina baglanirlar.  Alexandristler ise, Antik¢ag sonlarinin
Aristoteles  yorumcusu  Afrodisyaslt  Alexandros’a  dayanirlar.  Hiimanist
Aristotelesciler, Aristoteles’in ikinci elden anlasilmasina karsi ¢ikarlarken
Averroistler ve Alexandristler de kendi aralarinda savasmaktadir. Dolayisiyla

Ronesans’in Aristotelescilik’i kendi i¢inde pargalanmis durumdadir. 7

Aristoteles¢ilik’in merkezi Padua’dir ve Aristotelesgilerin en 6nemlilerinden
biri Pietro Pomponazzi’dir (Petrus Pomponatius, 1462-1524). "® Pomponazzi, ruhun
Oliimsiizligline kars1 vermis oldugu miicadele nedeniyle, doneminde énemli bir yere
sahiptir. Aristoteles’i ve onun yorumcusu Afrodisyasli Alexandros’u ¢ikis noktasi
alarak Kilise’ye karsi verdigi miicadelede en 6nemli kaniti, bireyin stirekliligini
yadsimasi olur. Onun bu tutumu, Kilise’nin savlarina karsi indirilmis karsi-ideolojik
bir darbe olarak nitelendirilir, ¢linkii, Kilise’nin giicii, 6teki diinyanin ve cehennemin
zorbalig1 {izerine dayanmaktadir. '’ En genel bicimiyle 6zetlenecek olursa,
Pomponazzi’nin aklin buldugu ile dinin 6gretti§inin ayr1 ayr1 dogrular oldugunu
diisiindiigii; birine gbre dogru olabilenin digerine gore yanlis olabilecegini savunan

cifte hakikat 6gretisinden yana oldugu séylenebilir. ”®

® Agk., 175.

% Agk., 175,

77 Bkz. (71), BLOCH, 19-20.
¥ Bkz. (23), GOKBERK, 176.
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3.1.5. Doga Felsefesi

Ronesans’in, doga diinyasin1 Ortagag’dan tiimiiyle ayrilan bir goriisle ele
almasiyla bugiinkii modern doga bilimi dogar. Doga bilimlerinin ve buna bagli olarak
natiiralist sanatin gelisimi de, J. Burckhardt’in belirttigi gibi, Ronesans’in “diinyanin

kesfi” olgusuna baglanir.

Ortagag’daki doga tasarimina Aristoteles’in fizigi, Ptolemaios’un astronomisi
ve Kutsal Kitap kaynak olusturmaktadir. ® Gerek Aristoteles-Ptolemaios sistemi
gerek Kutsal Kitap’taki evren tasarimi, duyularin gostermekte oldugu goriiniise
dayanmaktadir. Kendisi hareket etmeyen yer, evrenin ortasinda bulunur, giines ve
yildizlar da onun ¢evresinde donerler. Bu tablo, Ortacag’in dini tasarimlarina
uygundur; c¢ilinkii Hiristiyanliga gore tiim evren, yeryiizii ve onun iizerinde olup
bitenler i¢in yaratilmistir. Ortagag’da dogay1 arastirmak bir erek degil, ancak bir
aragtir. Bu dénemde doganin kutsal olmayan, degerce asagi bir varlik alan1 oldugu
goriisii, Ronesans ile degisecektir. Ronesans’ta doga, Ortagcag’da oldugu gibi yalniz
bir dekor ya da bir sahne degil, kendisine dogrudan yonelinen bir alandir.
Ronesans’in dogasi sonsuzdur. Doganin sonsuz olusu, onu sonsuz olan Tanri’ya
yaklastirir; hatta onunla 6zdes yapar. Doganin sonsuzlugu, insandaki sonsuzlugu
arama cabalarina da uygun diiser. Nitekim, Ronesans donemi disiiniirlerinden
Marsilio Ficino ile Pico della Mirandola, insanin iginde barmman sonsuzluk

icgiidiisiinii, insan ruhunun 8liimsiizliigii i¢in bir kamt saymak istemislerdir.®'

™ Thomas da Costa KAUFMANN, The Mastery of Nature: Aspects of Art, Science and
Humanism in the Renaissance, 4.

%0 Bkz. (23), GOKBERK, 191.

! Agk., 193,
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3.1.5.1. Nicolaus Cusanus (1401-1464)

Ronesans doneminde, Aristoteles’e dayanan Ortagag’m  kozmoloji

anlayisinin degisiklige ugramasinda Alman diislinlir Nicolaus Cusanus’un pay1
biiyliktiir. Cusanus’un, Aristoteles’in yeryiizli ve gokylizii ayrimini kabul etmeyerek

“evrenin birligi” goriisiinii ortaya atmasiyla, doga bilgisindeki doniisiim baslar.

Cusanus, Tanr ile dogayr ayni sey olarak gérmez. Tanri’da karsitlar bir
birlige varmistir; dogada ise, uzay ve zaman i¢inde dagilip ayrilmis goriiniirler. Doga,
Tanri’da tam bir birlik halinde birlesmis olanin bir agiimi (Lat:explicatio), bir

evrimidir.®

Cusanus’un doga anlayisinda “evrenin ilerleyen bir evrim siireci oldugu”
diistincesi ve hareket kavrami Onemli bir yere sahiptir. Cusanus ile, gittikge
olgunlasan bir gelisme diislincesi agir basmaya baslar. Bununla ilgili olarak da
sonsuzluk kavraminin degeri artar. Artik saglam sinirlari olan sonlu formlara degil,
sonsuz degigmelere deger verilir. Cusanus, karsitlarin stirekli degisimler yoluyla
ortadan kalkacagini diislinerek, insan bilgisinin goreli oldugu sonucuna varir. Bu
noktada atom kavramini 6rnek verir: Atom kavrami gorelidir, ¢iinkii diisiinme edimi
nesnelerin boliinmesini sonsuza dek gotiiriilebilir; ama gergekte bu boliinme bir yerde
durup kalir. Kiiciikligii dolayisiyla artik bolimemeyen parca atomdur. ** Yalniz
gergekteki bu durup kalma, en kiigiik parcaya varilmis oldugu anlamina gelmez.
Bunun gibi, sonsuz olan bir hareket de yoktur, cilinkii her cisim, kendisinin ve

gevresinin yapisi geregi bir direnmeyle karsilasir. Cusanus’un, “bulunulan yerin ve

82 Kozmoloji sézciigii, cosmos ve logos sozciiklerinin birlesmesinden olusur; evren iizerine soz
anlamina gelir.

% Bkz. (23), GOKBERK, 195.

$ Atom s6zciigii Yunanca “atthomas” sozciigiinden tiiremistir. Yunanca’da “at”, olumsuzluk ekidir;
“thomas” ise boliinme anlamina gelir. Dolayistyla atthomas, béliinemeyen anlamina gelmektedir.
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hareketin goreli oldugunu” ileri siiren diisiincesi de bu anlayistan dogar.®

Cusanus’un evren anlayisinda evrenin ne merkezi ne ¢evresi bulunur. Zira,
bunun olabilmesi i¢in evrenin disinda bir sey olmasi gerekir ki, bu durumda evrenin
birliginden s6z edilemez. Yerin evrenin merkezi oldugu goriisii de, Cusanus’ta
gecerliligini yitirir, ¢linkii evrendeki her nokta merkez sayilabilir. Mutlak sonsuz
Tanri’nin yansimasi olan sinirsiz evrende, her sey Tanri’nin bireysel pargalaridir ve
her parca onun mitkemmelligini yansitir. Cusanus’a gore, evrenin her pargasi biitiin
ile baglanti i¢indedir; evrenin hareketi de, onun pargalari ile olan karsilikli iliskiye
dayanir. Evrenin hareketinde, Aristoteles’in diislindiigii gibi, hareket ettirici bir gii¢

yoktur. Doga da hareket i¢inde olan her seyin toplamidir.®

Cusanus’ta degisen evren tablosu ile birlikte, uzam anlayisinda da bir
degisiklik olur. Ronesans’ta uzam, Aristoteles sisteminden farkli olarak, bir biitlin
olarak diisiiniiliir ve evrensel hareketin diizenliligine isaret eden doga araciligiyla
varliklar evrensel diizendeki yerlerini alirlar. Ronesans, bu evrensel diizeni ideal ve
matematiksel kabul ederek matematik ile deney ve gdzlem arasinda iliski kurar. '
S6z konusu evren tablosu, insanin diinyadaki konumunun degismesinde de rol oynar.
Ortacag’da birbirine zit olan zihinsel diinya ile duyusal diinya arasinda, yiice

varliktan, salt formdan temel maddeye, sekilsizlige dogru inen hiyerarsik bir diizen

bulunurken Cusanus’ta bu hiyerarsi ortadan kalkar.

Cusanus’un 0gretisi, Ortacag’in Aristotelesci evren tablosuna indirilmis biiytik
bir darbe niteligindedir. Cusanus, evren tablosundaki Aristoteles¢i yap1 ayriliklarini
da ortadan kaldirmis, boylelikle gokyiizii ile yeryiizli arasindaki sert karsitlik ortadan

kaybolmus ve evrenin bu iki bdlgesinde ayni kosullarin hiikiim siirdiigii anlayist

% Bkz. (23), GOKBERK, 195.
% Bkz. (54), CASSIRER, 180.
¥ Bkz. (21), ONDIN, 41.
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yerlesmistir. Doganin birligine inanan Ronesans diisiincesinde, dogay1 bilmek i¢in
evreni birlestiren ana kuvvetleri aramak esastir. Bu arastirmaci tavir da Ronesans
diistincesinin bir 6zelligidir. Bilmek, ayn1 zamanda egemen olmak demektir; dogaya

egemen olmaksa, doga bilgisinin dogrulugu i¢in kesin bir 6l¢ii kabul edilmektedir.

3.1.5.2. Paracelsus (1493-1541)

Ronesans, dogaya egemen olmay1 baglangicta sistemli bir arastirma yoluyla
degil, biiyli yoluyla denemistir. Bunun temel nedeni, Ronesans’in dogay1 organik bir
varlik saymasidir. Bu anlayisin tipik diisiliniirlerinden biri de, {inlii hekim ve simyaci1
Paracelsus’tur. Paracelsus’a gore, tip doga biliminin temelidir; ¢linkii insan
viicudundaki doga kuvvetlerini 6grenen hekim, bunlari dogada yeniden bulur. **
Ortagag sonlarinin Nominalizmi’nin pesinden giden Paracelsus’a gore, felsefe, doga
bilgisinden baska bir sey degildir. Ancak onda bu doga bilgisi, fantastik bir metafizik
gibidir. Doga canlidir, biiyiilii tanrisal giiclerle doludur. Doganin 6ziine kitaplardaki
Ol bilgilerle degil; onunla yasanarak girilebilir. Ciinkii insan, bu canli doganin

ortasinda bulunan bir mikrokozmos’tur. ¥’

Ronesans’ta degisen evren anlayisina kosut olarak insan anlayisi da degisir ve
gitgide bir mikrokozmos olarak insan, bir makrokozmos olan evrenin bir yansimasi
olarak goriilmeye baslanir. Paracelsus da, insani evren ile ayn1 maddeden meydana
gelmis kabul eder ve bu nedenle, insani evrenin bir yansimasi olarak gorir.
Paracelsus, bu goriislerini soyle dile getirir: “Tanrt limus terrae’i, yeryiiziiniin ilk
maddesini almis ve bu kiitleden insani bicimlendirmistir. ... Limus terrae ayni

. . v g e 90
zamanda evren oldugundan insan yeryiizii ve gokyiiziinden yaratilmistir.”

% Bkz. (23), GOKBERK, 197.
¥ Agk., 197,
% J JACOBI (ed.), Paracelsus Selected Writings, 16.
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Paracelsus’un limus terrae’si, Platon’un Timaios’unda gecen Tanr1 Demiurgos’un
evrene bi¢cim verirken kullanmis oldugu sekilsiz madde ile benzerlik gostermekte ol
ve bu anlamda Ronesans diisiincesinin kaynaginin Antik¢ag diistincesi oldugunun alt1

bir kez daha ¢izilmektedir.

3.1.5.3. Bernardinus Telesius (1508-1588)

Ronesans’ta simyaya dayali doga felsefesinin yaninda, deneye dayali,
sistematik bir doga anlayis1 da s6z konusudur. Bu tiir ¢alismalar1 bir yandan o
siralarda hizla gelismekte olan matematik, 6te yandan da kesif ve icatlarin giivenilir,

saglam doga bilgilerine kars1 yaratmis oldugu genis bir ilgi desteklemistir.

Ronesans doneminde dogayr arastiranlardan biri de, Italyan diisiiniir
Bernardinus Telesius olmustur. Telesius’un, Ronesans doga felsefesinde empirizmi
temsil etmek gibi 6nemli bir rolii bulunmaktadir. Bagimsiz doga felsefesinin
gelismesine engel oldugu i¢in Aristoteles’in tiim akademilerden kovulmasindan yana
olan Telesius’a gore, yeni bir doga anlayisina, doganin ancak 6zgiir ve deneye dayali
incelenmesiyle varilabilir, mutlak bilgiye gidisin yolu budur. Ancak Telesius, bu
mutlak bilgi ilkesine pek de sadik kalamaz ve Iyonya diisiiniirlerininkini andiran bir
doga metafizigi °* ortaya koyar. Bu metafizigin esasi, yas ile kuru ya da soguk ile
sicak arasindaki karsithiktir. Kuru ile sicak Giines’te, yas ile soguk Yer’de toplanir.
Bu iki ilke arasinda siirekli bir savag hiikiim siirer; zaman zaman biri digerine iistiin
gelse de, onu ortadan kaldiramaz. Bu sonu gelmeyen savag, baslangictaki higbir
niteligi olmayan maddeden tek tek varliklarin meydana gelis niteligidir. Tek tek

varliklarin niteliklerini belli eden ise, bu iki ilkeden birinin bir seyde az ya da ¢ok

°!' Bkz. (21), ONDIN, 42.

%2 Thales, Anaximandros, Anaximenes, Herakleitos un diinyanin temel koyucu maddesinin (arkhe) ne
olduguna dair yanit aradiklari bilinir. Onlarin bu konudaki yanitlari, doga metafiziginin temelini
olusturmustur.
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bulunmasidir.”

Ortagag doga goriisiiniin temelinde Aristoteles’in doga sistemi bulunur.
Ronesans diislincesi, ise bu sistemi yikmakla baslar. Cusanus, statik sistemi bir
hareket olarak anlar ve Telesius da onun kati formlarmi ortadan kaldirir. Ancak

Aristoteles-Ptolemaios sisteminin temel dayanagini yikan, Copernicus 6gretisi olur.

3.1.5.4. Nikolaus Copernicus (1473-1543)

Nikolaus Copernicus, yeri, evrenin hareket etmeyen merkezi olmaktan ¢ikaran
Cusanus’un evren tablosunu gelistirir ve mekanik bir evren anlayis1 ortaya koyar. **
1543 yilinda De revolutionibus orbius coelestium™n (Gok Cisimlerinin Doniisleri
Uzerine) ** yayimlanan Copernicus’un 6gretisi, Kilise’nin resmi goriisii olan evren
tasavvurunu altiist eder. Yeni teori, geometrik bir anlayisin yerine, heliosentrik
(glines merkezli) bir anlayis1 koyar. Aristoteles-Ptolemaios sisteminde, biitiin gok
cisimleri, evrenin merkezinde bulunan ve kendisi duran yerin etrafinda hareket
etmekteyken, Copernicus’ta bu tablo tersine cevrilir. Giines ortada yer alir, kendi
ekseni ilizerinde duran yerin de iginde bulundugu diger gezegenler, giines ¢evresinde
dénerler. *° Bu ogretinin kaynagi, Yeni Pythagorascilar’dir. Yeni Pythagorasct
gorliste yer, evrenin merkezi olmaktan ¢ikmig, tiim gok cisimlerinin, evrenin
merkezinde bulunan ates cevresinde dondiigii fikri ortaya konmustur. Yeni

Pyhtagoras¢ilar, yerin diger yildizlarla birlikte, evrenin merkezinde bulunan atesin

cevresinde dondiiglinii disiindiikleri gibi, yerin kendi c¢evresinde doniisiiyle gece-

% Bkz. (23), GOKBERK, 198.

% Bkz. (21), ONDIN, 44.

% Nicolaus COPERNICUS, Gékcisimlerinin Doniisleri Uzerine, Cev. Saffet Babiir, Yap1 Kredi
Yayinlari, Istanbul, 2002,

% A.gk., 8-12.
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giindiiz ayriminin meydana gelisini de aciklamislardir. °’

Copernicus Ogretisi, evreni heliosentrik bir anlayigla ele alip gezegenlerin
yerin ¢evresinde degil de, yer ile birlikte gilinesin c¢evresinde dondiiglinii ortaya
koymasi bakimindan, Rénesans kozmolojisine bir yenilik getirmis olur. °® Ancak
Copernicus’un, yerin kiire biciminde olmasi, gezegenlerin yoriingelerinin daire
biciminde olmasi, yerin Veniis ve Mars arasinda bulunmasi gibi bazi noktalarda eski
sisteme bagli kaldig1 da goriilmektedir. Ayn1 sekilde, Copernicus’ta evrenin sonlu mu
yoksa sonsuz mu oldugu sorusu da yanit bulamamustir. *° Copernicus’un hedefi, yeri
hareket halinde diistinerek daha yalin bir doga tasarimina varmaktir ve onun attigi

adimlar Giordano Bruno (1548-1600) tarafindan gelistirilecektir.

3.1.5.5. Giordano Bruno (1548-1600)

Giordano Bruno’nun diinya goriisii, kdkenini Copernicus sisteminde bulur.
Copernicus, evrenin sinirli m1 sinirsiz mi oldugu konusunda bir yargida bulunmasa
da, onun evreni genigleten diislincesi, Bruno’nun evrenin sonsuzlugu diislincesine
varmasini saglar. Aristoteles fiziginde evreni Aither (Esir) sinirlamaktadir. Bruno,
Aither’in 6tesindeki boslugu sorgular ve nereye bir sinir konursa konsun arkasinda
yine bir uzay kaldigi, o halde evrenin hicbir yerine bir sinir konamayacagi ve
dolayisiyla da evrenin sonsuz ve smirsiz oldugu diisiincesine varir. Akil i¢in iki
sonsuz olamayacagina gore, Tanri ile evren bir ve aynidir. Tanri, evrenin yaraticisi
degil, kendisidir."” Evren, Tanri’nin kendini gerceklestirdigi bir yerdir, sonsuz bir
etkinlik alan1 olan Tanri, kendini ancak sonsuz bir evren i¢inde gerceklestirebilir.

Sonsuz evren i¢inde sayisiz sinirl diinyalar bulunur; her yildiz, kendi ekseni ve kendi

7 Walter KRANZ, Antik Felsefe, 134.
% Bkz. (21), ONDIN, 44.

% Bkz. (23), GOKBERK, 202.

1% Bkz. (65), HANCERLIOGLU, 344.
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giinesi etrafinda doner. Evrenin kendisi hareketsizdir; kendi disinda baska bir yer
olmadig1 icin yerini degistiremez ve bu nedenle biitiin hareketler gorelidir. Evrenin
merkezi yoktur; merkez, gozleyenin durus noktasina gore her yer olabilir. Evren,

birligi olan bir bitiindiir. "'

Bu diislince, evrenin sonsuzlugu diisiincesi yaninda
Bruno’nun, Copernicus 0gretisinden bir sonug ¢ikarip felsefesine temel yaptigi ikinci

v e . 102
ana diislincedir.

Bruno’nun Copernicus sistemine dayanan diinya goriisii, ona metafizik bir
temel de kazandirmistir. Bruno, sonsuz evren ic¢inde sayisiz sonlu diinyalar kabul
eder. Bunlarin her birinin bir yasami, giinesi bulunur. Bu noktada, bu sonlu
diinyalarin kendi baslarina olusu ile sonsuz evrenin birligi nasil bagdasabilecegi
sorusu akla gelir. Bu soru, bireyselcilik ile evrenselcilik arasindaki baglanti
sorusudur. Bruno’ya gore, evrenin tozli, sonsuz Tanri’dir. Bu baglamda, tek tek
varliklarin hig¢ biri bash basina bagimsiz degildir. Bunlarin her biri 6ncesiz-sonrasiz
olan tek bir tanrisal kuvvetin ¢esitli goriintisleridir. Evrenin 6zii de, sonsuz yaratici bir
etkinliktir; doganin yaratici giiciidiir, her seyin etkin nedeni olarak yaratan dogadir
(natura naturans). Bruno’ya gore, natura naturans diinyaya bi¢im veren Tanri’dir;
diinya, kendi kendinin 6znesidir ve natura naturans sayesinde kendini bi¢gimlendirir.
Boylelikle Bruno, bir sanat¢1 olarak kabul ettigi dogayi, en {istiin dogal gii¢ olarak
goriir. ' Doga ve gergek, tanrisal tziin diisiinceleridir. Yaratmann eregi de, evrenin
yetkinliginden baska bir sey degildir. Evrende bulunan ve bulunacak olan sekillerin
hepsi, tanrisal 6zde saklidir. Bu 6z, evrenin hem nedeni hem de eregidir. Tanrisal 6z,

nesnelerde barian bir sanatg1 gibidir; onlarin hem idesi hem de yaratici giiciidiir.

Bruno’nun sonsuz doga karsisindaki tutumu, Platon’un “Eros”unu andirir.

Burada da ruh, kendisini en igten kavrayan bu tutku ile bu dar diinyaya bagliligini

19" Bkz. (35), WEBER, 202-203.
192 Bkz. (23), GOKBERK, 204.
1% Bkz. (71), BLOCH, 33-35.
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yener ve Tanri’ya, sonsuz dogaya ulasmaya calisir. '® Bruno’da evren Tanri’nin
sonsuz gercek olarak her yerde bulunmasi ve bu nedenle dogadaki her seyin canli
olmasi, hicbir zaman yok olmamasi, dogada sonsuz bir degismenin bulundugu
gorlisleri de kaynagini Sokrates Oncesi diislinlirlerden ve ozellikle Herakleitos’tan
alir. Herakleitos un panta rei (her sey akar) diisiincesi, '*° Bruno’da dogada sonsuz

bir degisme oldugu goriisiinde dile gelir.

3.1.5.6. Johannes Kepler (1571-1630)

Ronesans’in doga goriisii, Ronesans’1n sonlarinda Kepler ve Galilei’de estetik
Ogelerinden arinarak tam bir matematik form kazanir. Johannes Kepler de, Giordano
Bruno gibi baslangigcta estetik niteligi agir basan, Yeni-Platoncu bir evren
tasavvurundan hareket etmis, sonra gitgide kesin bir matematik arastirma idealine
yonelmistir. Matematik, fizik ve astronomi tarihinde ¢igir acan yapitlar ortaya koyan
Kepler, gezegenlerin yoriingelerinin gercek yapisi ile hizlarini, yoriingeleri tizerindeki
donme siirelerini tam olarak belirlemistir. Bu yasalardan birine gore, gezegenlerin
yoriingeleri daire degil, elips bigimindedir. Bununla da, Antik¢ag’dan beri hareketin
en yetkin bigimi kabul edilen, tanrilastirilan dairenin yerine elips konmus ve ayni
zamanda Aristoteles’teki gibi a priori yapilarin yerine gozlem ve hesapla varilan

sonuglar gelmis olur.'*

Kepler, ilk yapit1 olan 1609 tarihli Nova Astronomia’da (Yeni Astronomi) da
1619°da yayinladigt Mysterium Cosmographicum’da (Betimlemeli Astronominin
Gizemi) da Yeni-Platoncu anlayisa dayanir. Buradaki hareket noktasi, evrenin

giizelligi, yetkinligi ve tanrisallig1 diisiincesidir. Giizel, yetkin ve tanrisal oldugundan

1% Bkz. (65), HANCERLIOGLU, 346.
195 Bkz. (97), KRANZ, 59.
1% Bkz. (23), GOKBERK, 207-208.
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evren, Copernicus’ta oldugu gibi, kiire seklinde diisiiniilmelidir. Tanri, kendisini
evren diizeninde gdstermistir. '’ Evren yapisinda, gezegenlerin sayisi ile giinesten
uzakliklarinda ¢ok iyi goriilen bir uyum gizlidir. Tanrisal ruh, evren i¢inde kendini
uyumlu biiyiiklik oranlar1 ile gosterir. Kepler bes gezegenden her biri ile
Pythagoras¢ilar’in bes diizglin geometrik cisminden biri olan ¢okyiizlii (polyeder)
arasinda bir iliski kurar. Her gezegenin belli bir ¢okyliizliiyli ¢cevreleyen bir kiire
halinde hareket ettigini belirtir. Bununla da geometrinin ana formlariyla gok
cisimlerinin uzay igindeki dagilimlari arasinda tam bir uygunlugun oldugunu
gostermek ister. Evren matematik oranlarla oriilmiistiir ve bu, kozmografyanin bir

sirridar. '

Kepler ayn1 zamanda, dogada buldugu giizellik ve uyumun temeline koydugu
matematik oranlar1 gozlem ve deney ile belirlemeye baslamistir. Bir siire sonra,
animist '”’ goriisii birakir ve gezegenlerin hareketlerinin fizik nedenlerini arar.
Nitekim, ilk kitabinin ikinci basiminda, eskiden gezegenleri hareket ettiren giiciin ruh
olduguna inandigini, ancak artik bu giiclin maddi olmasi gerektigini diisiindiigiinii
belirtir. Boylelikle animist bir doga anlayisindan mekanist bir doga anlayisina geger,

gdkyiiziiniin siirlar1 yerine matematik ve fizik gelir.'"”

Doganin yapisinda matematik oranlari bulmak, Kepler’in getirmis oldugu bir
yenilik degildir; Copernicus’ta da boyle bir gorlis bulunmaktadir. Ancak bodylesi bir
evren anlayisinin kokenini arastirirken Antik¢ag’a, Pythagorascilar’a gitmek
gerekmektedir. Matematik ve miizik tizerinde duran Pythagorasgilar, uyumlu seslerle
tam sayilar arasinda bir iliski oldugunu gérmiis; her sesi bir sayi ile karsilagtirmis ve

belki bundan sonra evrenin arkhe’sinin sayt oldugu sonucuna varmislardir.

197 Bkz. (71), BLOCH, 120.

198 K epler’in, evrenin uyumuna iliskin diisiinceleri 1619 tarihli Harmonia Mundi (Diinyanin Uyumu)
adl1 kitabinda yer almaktadir. A.g.k., 120.

19 Anima:ruh.

"9 R.G. COLLINGWOOD, Doga Tasarim, 121.
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Pythagorasgilar, bu goriisleriyle Yunan matematigini yaratsalar da bugiin anladigimiz
gibi bir matematigi gelistirmemisler, daha ¢ok say1 mistisizminde kalmuslardir.'"'
Ronesans’ta Pythagorascilar’in bu sayr mistisizmi de diger Antik donem diisiince

akimlar1 gibi yeniden ortaya ¢ikmis ve en giiclii ifadesini de Kepler’de bulmustur.

3.1.5.7. Galileo Galiei (1564-1642)

Kepler’in, Pythagoras¢i evren gorilisiinii deneyle desteklemeye c¢alismak
yolunda atmis oldugu adim, Galilei tarafindan ileri gotiiriiliir. Matematigin burjuva
ekonomisine bagli olusu, Galilei’nin diinyevilesmis, mistisizminden arinmis bir

Pythagoras ortaya ¢ikarmasina neden olur.' >

Galileo Galilei’ye gore, doganin gergekten kavranmasi, doga alaninda yeni
bilgilere varilabilmesi i¢in yapilmasi gereken sey, fenomenleri matematik ile
¢oziimlemektir. Discorsi (Soylevler) adli kitabinda Galilei, tiim bilimsel
aragtirmalarin amacinin, olgular1 matematiksel terimlerle sonuglandirmaya imkan
verecek yasalar ortaya koymak oldugunu belirtir. ''* Ona gére doga, biiyiik bir kitap
gibidir, bu kitabin okunabilmesi i¢in yazildigi dili bilmek esastir ve bu dil de
matematik dilidir. Onun harfleri kareler, tiggenler, daireler ve diger geometrik
sekillerdir. Bu sekilleri bilmeden doganin anlasilmast miimkiin degildir. Bu
diistinceleriyle Galilei, bilimsel aragtirmalarda deneyden yola ¢ikmak gerektigi savina

yeni bir 151k getirmis olur.

Galilei’de deneydeki somut bir hal, diisiincenin soyut bir kuralinin idealligine

katilmis, ondan pay almistir. Bu durum, Platon’un idealar 6gretisini andirir. Platon’da

" Bkz. (97), KRANZ, 41-42.
"2 Bkz. (71), BLOCH, 113.
Ak, 116.
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idea, reel nesnelerin 0rnegiyken Galilei’de nesneler arasindaki baglantinin ideal bir
anlattmidir. Galilei’de, matematik bagintilar1 belirtmek isteyen tiimel karakterli bir
Onerme ortaya konur, bunun ardindan tek bir hal dlgme ile ¢dzlimlenip bastan ileriye
stiriilmiis olan Onermenin dogru ¢ikip c¢ikmayacagma bakilir. Buradaki ilk adim
sentetik, ikinci adim analitiktir. ''* Onerme, ¢oziimleme ve deneyim ile tek bir hal
tizerinde dogru ¢ikarsa, biitiin haller i¢in gecerlilik kazanir. Burada matematik teori
olgulardan Once gelir ve boylesi bir yontem anlayisinin temelinde Kepler’de de

bulunan doganin matematik oranlarla 6riilmiis oldugu goriisii bulunur. >

Galilei’de yasa, matematik oran oldugundan fenomenlerin nicelik ilintilerini
bulmak esastir. Bu nedenle onun yonteminin ilkesi, her seyi dlgmek, dogrudan
dogruya Odlgiilemeyeni Olgiilebilir hale getirmektir. Fenomenlerdeki olgiilebilen
biiyiikliklerin, es deyisle niceliklerin fonksiyonlari, Galilei fiziginin temel
konusudur. Doga bilimi artik gizli gii¢leri aramaz, yalmiz nicelik ilintilerini ve bu
arada Ozellikle de hareketin 6l¢ii oranlarini belirler; ¢linkii tiim doga, bir hareketler

sistemidir.

Ronesans doneminde tanrisallik ile sonsuz evren arasindaki celigki
¢Oziimlenemese de, bu problemin ortaya konmasi ve ona yeni bir form verilmesi,
sonraki ylizyillarda problemin ¢oziimiinii kolaylastirmistir. Ronesans kozmolojisinin
getirdigi yeni evren ve yeni insan anlayisinda bireye olan vurgu, insanin kendine ve

evrene olan bakisini degistirmistir. '

"% Galilei’nin deyisiyle metodo compositivo (birlestirici yontem) ve metodo risolutivo (¢6ziimleyici
yontem).

"5 Bkz. (110), COLLINGWOOD, 121-122.

' Bkz. (21), ONDIN, 48.
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3.1.6. Devlet ve Hukuk Felsefesi

Ronesans, Ortagag din kiiltiiriiniin yerine, her yoniiyle bu diinyanin olan, 6te
diinya yerine bu diinyaya bagli olmak isteyen bir kiiltiir koymustur. Bu kiiltiiriin
olusum siirecinde bilim, sanat, din, devlet gibi her kiiltiir alan1 kendi 6zerkligini
kazanmaya baglamistir. Ronesans doneminde hiimanizm, insanin kendini bulmasina
yol agmig; Reform da bunun dindeki paraleli olmustur. Ancak Roénesans’in bu
ilerlemesi yalmz bireyle sinirh kalmamus; '’ bireyiistii kurumlara, devlet ve topluma

da yayilmstir.

Kendini Roma Imparatorlugu’nun varisi olarak goren Ortacag devleti,
evrensel nitelikte bir devlettir. Ortacag’a hakim olan Skolastik diisiincenin énemli
isimlerinden biri olan Aquinolu Thomas (1225-1274), devletin gorevinin, yeryiiziinde

8 Kilise devletin

tanrisal devlet diizenini gergeklestirmek oldugunu belirtmistir.
iistiindedir, c¢iinkii Kilise, Tanri’’nin devlet ise, insanin meydana getirdigi bir
kurumdur. Bu nedenle, Ortagag Kilisesi kendini tiim siyasal kurumlarin tizerinde
saymigtir. Ronesans’ta ise uluslar, kisiliklerinin bilincini duymaya baslayinca
Kilise’ye kars1 ayaklanmiglar, Ortagag devletinin birlikli yapisim1 yikip yerine ulusal

devletlerin ¢coklugunu koyacak olan bu gelismenin kuramsal ¢ergevesi, Ronesans’in

devlet ve hukuk felsefesi tarafindan ¢izilmistir.

Ronesans’in devlet felsefesi, Yenicag devlet felsefesinin temelini olusturur.
Insanm kisiligini, diger bir deyisle, bireyselligi ortaya ¢ikaran hiimanizm gibi, yeni
devlet anlayis1 da Italya’da baslar. Italyan sehir devletlerinin gesitliligi ve canlilig

icinde yalniz antik polisler yeniden dirilmez; antik devlet anlayis1 da yeniden dogar.

"7 Bkz. (23), GOKBERK, 184.
"8 Bkz. (17), AKYUREK, 41-43.
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3.1.6.1. Niccolo Machiavelli (1469-1527)

Antik¢ag’in devlet goriisiinii Ronesans’in egilimleriyle birlestiren ilk diisiiniir,
Niccolo Machiavelli’dir. Machiavelli, Yenicag tarihinin ana diislincelerinden biri olan
ulusal devlet idesinin temsilcisi olmasiyla 6nem kazanir. Machiavelli, donemin
Italya’siin pargalanmis durumundan kurtulusunun, giiclii ve birlikli bir ulusal
devletin ortaya ¢ikmasiyla miimkiin olabilecegini savunur. Buradan hareketle,
1532°de monarsist egilimli bir kitap olan [/ Principe’yi (Hiikiimdar/Prens)
yaymnlar.""” Floransa’da cumhuriyet rejiminin ¢Skmesinden sonra iktidara gecen
Medici Ailesi’ne adadigi bu kitabinda Machiavelli, bir devlet felsefesi ortaya koyar.
Bu felsefenin varmak istedigi sonuglardan ilki burjuvazinin yolunu agmak, ikincisi de
Italya’min birligini saglamaktir. Ernst Bloch’un deyisiyle, birincisinin olmasa da
ikincisinin bilicinde olan Machiavelli, '*° giice dayanan ulusal devleti ideal devlet
olarak kabul etmis ve bu baglamda da bir hiimanist olarak antik devleti, 6zellikle de
Roma Imparatorlugu’nu ideal drnek olarak ele almistir. Ancak o bu antik ideali,
Ilk¢ag’da bulunmayan, Rénesans’m getirdigi bir diisiince olan ulusal devlet
diisiincesiyle birlestirmistir. Ona gore, bir devlet bir ulusa dayaniyorsa yeterli giicii
var demektir, devlet biitiin giiclinii bu kdkten almali, kargisinda ve lstiinde Kilise’yi
bulmamalidir. Aym sekilde hukuk da, Kilise’ye bagli olmaktan kurtarilmali, din
dogmalarindan degil, dogrudan dogruya devletin 6ziinden tiiretilmelidir. '*' Din,
ahlak ve hukuk devlete baghdirlar, devletin giiclii olmasi i¢in devlet adami bunlari
birer alet olarak da kullanabilmektedir. Ahlak ve hukuk bagimsiz degildir; devlet
nedeniyle vardir ve dolayisiyla devletin sinirlar1 nerede bitiyorsa ahlak ve hukuk

orada sona erer. 1>

" Machiavelli’nin 1/ Principe’si farkli yayevleri tarafindan Hiikiimdar ve Prens adlartyla Tiirkge’ye
¢evrilmistir. Bu tezin kaynak¢asinda Machiavelli, Hiikiimdar, Cev. Selahattin Bagdatli, Der Yaymevi,
Istanbul, 1999 kullanildigindan, bundan sonra kitap Hiikiimdar olarak anilacaktir.

120 Bkz. (71), BLOCH, 132.

"> MACHIAVELLI, Hiikiimdar, 67-70.

122 A g k., 125-130, 132-141.
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Machiavelli’nin Hiikiimdar’1, Platon’un Devlet’i ile pek ¢ok agidan benzerlik
gostermektedir. Platon’da da Machiavelli’de oldugu gibi, dogru siyasal diizeni
bulmak, ilk ve en énemli sorundur. Ancak devlette yenilik yapmak yoluyla felsefede
yenilik yapilabilir ve insan ahlaki da ancak devlet diisiincesiyle birlikte kontrol altina

alinabilir.'*?

Ote yandan E.Cassirer’e gore, Ronesans doneminde doga felsefesinin gelisimi
ve siyaset felsefesinin gelisimi arasinda da bir paralellikten s6z etmek miimkiindiir.
Cassirer, Ronesans doneminde Ortacag’in Aristoteles¢i kozmolojik sisteminin yerini
Copernicus sistemine birakmasiyla, siyasal alanda feodal diizenin ¢oziiliip Italya’da
degisik tipte yeni siyasal orgiitlerin '** ortaya ¢ikmasi arasinda paralellik bulur. '*

Her iki alanda da asagi ve yukari diinya arasindaki ayrim ortadan kalkar; (Bkz.

Bolim. 3.1.5.) her ikisinde de ayni ilke ve dogal yasalar gecerli olur.

Machiavelli’nin devleti, Ortagag devleti gibi, Tanr1 katinda belli bir gorevi
yerine getirecek bir kurum degildir, insanin dogal gereksinimlerinin bir sonucudur.
Onun devletinde din, tim ger¢ek siyasal erdemle kesin bir karsitlik icinde
oldugundan, en asag1 yeri isgal eder. Bu konudaki goriislerini Machiavelli sdyle dile
getirir: “Dinimiz kahramanlar yerine yalnizca al¢akgoniillii ve kendi halinde olanlari
kutsuyor. Oysa paganlar, biiyiik komutanlar ve devletlerin renkli yéneticileri gibi
diinyasal gérkemle dopdolu kisilerden bagkasini tanrilastirmamislardi.” 126
Machiavelli’ye gore, dinin bu paganca kullanimi biricik ussal kullanimiydi. Roma’da
din, bir gii¢siizlik kaynagi olmayip, aksine devletin biiylikliigiiniin gostergesidir. Bu

nedenle de Roma erdemine geri donmek gerekmektedir. Insana uygun diisen,

'2 Ernst CASSIRER, Devlet Efsanesi, 74-75.

2% Paral1 askerler anlamia gelen condottiere’ler, biiyiik ailelerce kurulmus olan tiranliklar ya da
siyasal bir giice de sahip olan Papalik.

'2 Bkz. (123), CASSIRER, 136-137, 141-142.

126 Machiavelli, Discourses, I1.Kitap, II.Boliimden aktaran bkz. (123), CASSIRER, 142.
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Hiristiyanlik erdemi degil, Roma erdeminin erkeksi niteligidir. '*’ Hiikiimdar’n son
béliimiinde belirtmis oldugu gibi, italya’daki siyasi anarsiye son vermek ve Antik

Roma ruhuna geri dénmek Machiavelli’nin temel amacidir.'*®

127 Bkz. (71), BLOCH, 134.
128 Bkz. (121), MACHIAVELLI, 147-152.
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4. ANTIK SANATIN RONESANS SANATI UZERINDEKIiI YANSIMALARI

4.1. Ronesans Sanat Felsefesi

Ronesans diislincesine egemen olan, antik diisiince kaynakli Hiimanizm, Yeni-
Platonculuk ve Doga Felsefesi, Ronesans sanat felsefesinin ve dolayisiyla sanatinin
olugmasinda da etkili olmustur. 14. ylizy1l Nominalizmi’yle deney 6nem kazanmaya
ve buna bagl olarak 6te diinya anlayisinin yerine goriiniir diinyanin arastirilmasina
baslanmis; evrenin bir makrokozmos olarak algilanmasiyla, bir mikrokozmos olarak
kabul edilen insan da, bu donemde “birey” olarak 6ne c¢ikmistir. Dogadaki
sonsuzlugu arama ¢abalari, insandaki sonsuzlugu arama cabalarina uygun diismiis ve

bu dogrultuda felsefe gibi sanat da 6zellikle insan1 ve dogay1 islemistir.

15. ylizy1l Floransa’sinda birbirleri iginde gelisen Hiimanizm ve Yeni-
Platonculuk’un sanat alanina yansimasi, kendini insan figliriinde gostermistir. Doga
felsefesiyle bu diinyaya olan ilginin artmasinin sanattaki karsiligi natiiralizm
olmus'®’, sanattaki natiiralizm de, dis diinyanmn bilimsel analiziyle, perspektif ve

anatomi bilgilerinin gelisimiyle gergeklesmistir.

Gerek Hiimanizm ve Yeni-Platonculuk ve gerekse doga felsefesinin sanata
yansimasi, Ronesans sanatinda antik sanatin ideal formlarinin basat olmasina neden
olmus, antik diisiince kaynakli Ronesans diisiincesi, sanatta antikitenin ideal

formlarin1 yeniden giindeme getirmistir.

Ronesans doneminde bilgiye ve insana verilen deger, akli da on plana
cikardigindan, diisiince yapisina paralel olarak bi¢imlenen sanatsal formlarda zihinsel

geometrik kurgu, oran, Olcii, simetri gibi akla 6zgii nitelikler 6nem kazanir. Antik

12 Bkz. (17), AKYUREK, 150.
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diisiincenin ve kiiltiiriin yeniden glindeme gelisiyle, antik sanat formlarina doniiliir ve
bu baglamda form, uyum ve diizen birlikteligi olarak algilanir. Bu dénemde sanat
yapiti, tipki kozmosun form birlikteligini olusturan diizeni igermesi gibi, belirli bir
diizen i¢inde olusturulan formlardan meydana gelir. '*° Ronesans sanatcist bu
anlamda, kendine antik donem diisiiniirlerinden Platon’un, olgunluk déneminde
Pythagoras¢ilik’in da etkisinde kalarak yaptig1 “giizel” tanimini rehber alir. Platon’a
gore giizel, salt geometrik formlardir. Bu formlar da kare, dikdortgen ya da daire
olduguna gore, form giizelligi say1 ve sayilarin orantisindan baska bir sey degildir ve
diizeni ifade etmektedir. Bu diizen, uyumdur (armoni). O halde biitiin giizelliklerin
biricik belirleyicisi say1 ve sayilar arasindaki uyumdur. "*! Ronesans sanati da evrenin
kendini oranli ve gorsel uyum icinde ifade etmesi gibi, uyumu ortaya koyarak giizele
ulagir. Ronesans donemi sanatgisi ve kuramcisi Leon Battista Alberti’nin (1404-1472)
deyisiyle, “Giizellik, tiim par¢alarin uyumudur, par¢alar birbirine oyle bir oranla

baglanmalidir ki ne bir sey eklemeye ne de ¢ikarmaya gerek kalsin.” '3

Idealist anlayis cergevesinde, oran ve dengenin sagladigi uyumun formlari
olusturdugu Antik Yunan’dan sonra ve onun etkisiyle Ronesans sanati, geometrik
kurgu, oran, denge, simetri ve anitsallik ilkeleriyle idealist anlayisin en iyi yorumcusu

olmugtur.'*?

Yeni-Platonculuk akiminin 6nde gelen diisiiniirlerinden Marsilio Ficino
da, diizenin sagladigi form giizelliginin, zihinle kavranan ruhsal eylemin, gozle
algilanan renk ve ¢izginin, kulakla algilanan tonun uyumu oldugunu ileri stirmiistiir.
Ficino’ya gore i¢sel deneyim sonucunda biling tarafindan kavranan bir sanat yapiti
ortaya konur ve bu ig¢sel deneyim, Ronesans sanat¢isini ideal giizellik anlayisina

v e e 134
goturur.

130 Bkz. (21), ONDIN, 107.

B! {smail TUNALI, Estetik, 217.

12 Monroe C. BEARDSLEY, Aesthetics from Classical Greece to the Present Short History, 124.
13 Bkz. (21), ONDIN, 127.

13 Bkz. (132), BEARDSLEY, 118-119.
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Baglica amaci ideal gilizelligi vermek olan Rdnesans sanatgisi, bu amacina
ulagabilmek i¢in goriiniir seylerin goézlemlenmesine yoOnelmistir. “Ressamin
goriinmeyen seylerle yapacagi hi¢cbir sey yoktur, ressam sadece goriinen diinyayt
resmine yansitir.” diyen Alberti’ye gore, sanat¢i goriinen seylerle ilgilenmeli,
nesneleri gozlemlemelidir. Bu anlayis dogrultusunda gelisen Ronesans resmi de
Ortagag’daki ¢izgiler ve renklerle kapli iki boyutlu bir ylizey olarak ele alinan ve ti¢
boyutlu nesnelerin sembolleri olarak yorumlanan resimden farkli olarak goriinen

diinyaya dair bilgi sunmaktadir."*

Ronesans sanatinin goriinen diinyaya iliskin bilgi sunmasi ve goriinen
diinyanin ii¢ boyutlu olmasi, Ronesans’in form anlayisinda hacim, derinlik, oranlar ve
perspektifin onemli bir yer tutmasina neden olur. Formu olusturmak i¢in basvurulan
perspektif ve oran kullanimi, ROnesans sanatgisinin matematik ve geometri ile
ilgilenmesine neden oldugundan, Ronesans formlarina geometrik diizen ve simetri
hakim olmustur. Bunun sonucunda kompozisyonlar zihinsel kurguyu gerektirmis;
zihinsel kurgu ve goriiniisler diinyasindaki bi¢imler araciligiyla ideal sanat anlayigina

ulastlmistir.”’

Ronesans doneminde antik diisiincenin yeniden ele alinmasi ve sanat alaninda
ideal anlayisin gecerliligini kazanmasiyla, yalniz sanati degil, ayn1 zamanda antik
kiiltiirii belirleyen “mimetik sanat” '** kuramma geri déniilmiistiir. Antik dénem
diistiniirlerinden Platon’da olumsuz, Aristoteles’te ise olumlu bir etkinlik olarak

goriilen mimesis, Ronesans doneminde kaginilmaz olarak etkili olmustur.

3 A gk, 124,

1% Bkz. (21), ONDIN, 107.

BT Ag k., 108.

138 Taklit ya da dykiinme anlamma gelen mimesis sdzciigii, onceleri “mimos” haliyle kullanilmakta ve
dansci, aktor anlamina gelmektedir. Hintge “maia” sozciigiiyle iliskili oldugu sanilan mimesis sdzctigi,
Hint¢e kokeninde var olan aldatma, yaniltma anlamini Platon’un Devlet’i ile kazanmistir. Bu konuda
ayrintili bilgi igin bkz. Ismail TUNALI, Grek Estetik’i, 80.
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Platon, Devlet’in onuncu kitabinda, sanatin objesi olan fenomenlerin aslinda
gercekligi bulunmayan birtakim kopyalar oldugunu ileri siirer. Ona gore, gercek olan
sadece idea’lardir; sanatin taklit ettigi seyler ise bu idea’larn birer benzetmesi,
kopyasidir. Sanatin yoneldigi nesne, yani mimetik nesne, aslinda bir kopyadan bagka
bir sey olmadigina goére, sanat eseri, bir gercegin, bir 6zgiin varligin degil, ama bir
kopyanin kopyas1 olacaktir. Platon’a gore sanat sucludur ve bu sug, onun taklitci ve

benzetmeci olusundan ileri gelir.'*

Aristoteles, Platonun mimesis’i olumlu bir etkinlik olarak gérmemesine
karsin, mimesis igtepisini insan dogas1 i¢ine sokar ve mimesis’i, her gesit sanatin 6zii
kabul eder. '*° Ona gore, “ister bir sanat¢i yetisi, isterse aliskanliga dayanan bir
ustalikla olsun, bazi sanatlar renkler ve figiirler aracitligiyla taklit eder, buna gore de
biitiin adi gecen sanatlarda genel olarak taklit ya ritm ya soz ya da harmoni
araciligiyla gerceklestirilir.” '*' Sanat1 bir dykiinme, bir modelin tipatip kopyast
olarak goren Aristoteles, sanattan alinan zevkin de, bu kopyanin kusursuzlugunun

insanda uyandirdig1 hayranlik oldugunu ileri siirer.'*

15. yilizyilda Floransa’da kurulan Platon Akademisi, bu baglamda Platon’dan
ziyade Aristoteles’e kulak verir ve Platon ile Aristoteles’i uzlastirma yoluna gider.
Bundan &tiirli, Floransa Okulu sanatgilarinda da sanat ve gerceklik arasindaki

benzesimi saglayabilmek baslica hedef olur. '**

Bunu Alberti ve Leonardo gibi bazi
sanatgilarin yazilarinda da gérmek miimkiindiir. Ornegin Alberti, figiiratif sanatlar
tizerine gorislerini dile getirirken, gézlemcinin dogadaki her ani algilamasi ve onu
rasyonel bir bicimde taklit etmesi gerektigini ileri siirer. '** Aym sekilde Filippo

Villani (1325-1409) de, 1381-82 yillarinda yazmis oldugu kitabinda, doganin taklidi

139 Platon, Devlet, X. ve Bkz. (138), TUNALI, 81-87.
19 Bkz. (138), TUNALI, 98-99.

41 ARISTOTELES, Poetika I, 4.

142 Bgatrice LENOIR, Sanat Yapiti, 47.

143 Bkz. (4), HALE, 215.

144 L eon Battista ALBERTI, On Painting, 9.
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tizerinde durur. Villani’ye gore, bir ¢ok insanin yargiladig1 gibi, ressamin yetenegi,
liberal sanatlarla ilgilenen diisiinilirlerden az degildir. Villani, onlarin sanatindaki
yazili  kurallarla, ressamin doga gozlemine dayali aktarimlarmi esdeger
gdrmektedir.'*> Giorgio Vasari de, bu donem sanatgilarmin dis diinyanin kesfine ve
taklidine yoneldiklerini belirten teorisyenlerdendir. Vasari’ye gore, sanatin
yenilenmesi, restorasyonu ve yeniden dogumu, sanat¢ilarin kendilerine model olarak

daima dogay1 almalar1 ve onu taklit etmeleriyle yakindan iliskilidir."*®

Platon Akademisi, Platon ve Aristoteles’i uzlastirmaya calistigi yillarda,
Plotinos’u da kesfeder. Platon’un, sanatlar1 duyarli goriiniislerin Oykiinmesine,
giizelliklerini de bir aldatmacaya indirgeyen gorilisiine karsit Plotinos, sanat
yapitlarimin giizelliginde, kavranabilir olanin belirtisini goriir. '’ Plotinos’a gore, en
diis¢ii varligin bile kendisini giizel sayilan bir seyle iliskilendirmesi gerekir. Bunu
giizel goriinmek i¢in degil, basitce varolmak i¢in yapmak zorundadir. S6z konusu
varlik, ayrica ideal giizellige katildig: 6l¢iide varolur. Onu ne kadar fazla yakalarsa, o
6l¢iide kusursuz olur, ¢iinkii giizelligi o 6l¢iide icine sindirir, igsellestirir. '** Plotinos,
genel olarak Yunan felsefesinin geleneklestirdigi mimesis kuramindan yola ¢ikar ve
tamamen tutarli olarak salt bir idealizme, idealist sanat felsefesine varir. '* Onun
diisiincesi, Ronesans doneminde, 6zellikle Leonardo da Vinci’de yeni bir canliliga
kavusacak, dykiinme kuramindan yaratma kuramina gegise katkida bulunacaktir. '*°
Diger bir deyisle, 15. yiizyilda Yeni-Platonculuk ile antik diisiincenin “mimetik
sanat” kuramindan yararlanilirken; 16. yiizyilda sanat, mimetik bir etkinlik olmaktan

cikip idealist yaraticiliga dogru gelisim gosterecektir.

15 Frances Ames-LEWIS, The Intellectual Life of the Early Renaissance Artist, 164.
1% Bkz. (4), HALE, 215-218.

47 Bkz. (142), LENOIR, 49.

'8 PLOTINOS, The Enneads, C.8, 9, 93.

' Bkz. (138), TUNALLIL, 129.

1% Bkz. (142), LENOIR, 49.
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4.2. Hiimanizmin Sanata Yansimasi: Portreler ve Figiiratif Sanat

Ronesans doneminde felsefe gibi, sanat da insana yonelmeye baslamis, insan
merkezli bir kiiltiirin en Onemli alanlarindan biri olarak her ydniiyle insani

incelemistir.""’

Antik kiiltiire olan ilginin artmasina kosut olarak, insanin evrenin merkezine
yerlestirilmesiyle, insanin fiziksel yani1 da Ronesans sanatinda inceleme alani haline
gelmistir. Bu nedenle, 15. ve 16. yiizyillarin resim sanatina, ampirik ve detayci bir
anatomi calismasina dayanan ciplak insan viicutlar1 '°* ve “birey”in gelismesinin

kanit1 olan portreler '>* damgasini vurmustur.

Portrenin gelisimi, insanlar arasindaki farkliliklara verilen 6nemin artmasiyla
iliskilidir. Ornegin, idealin bireysel 6zelliklerden daha {istiin oldugu Klasik Yunan’da
portrenin yeri yokken Roma doneminde 6lii kiiltiiyle iligkili olarak portre, dnemli bir
yere sahiptir.'”™* Ortacag’da dinsel diisiinceye bagli olarak portre Gnemsizken

Ronesans doneminde bireye verilen 6neme kosut olarak portreler de artmastir.

[lk kez Antik Roma’da, dlenin ruhuna ve &te diinyaya yonelik mistik
semboller olmaktan c¢ikarak diinyevi bir rol iistlenen portre, dlen iinlii kisilerin
anilarinin  gelecek kugaklara birakilmasi, kahramanlarin ve Onemli kisilerin
yasamlarinda yiiceltilmesi gibi anlamlar tasimaktadir. Ancak Roma’daki bu biist

gelenegi, altinda yatan bu diinyevi ve hatta ideolojik diisiinceyle birlikte Ortacag’da

U Bkz. (17), AKYUREK, 143.

2 A g k., 145.

133 Portre sdzeiigii, Ortagag’da kopyasimi yapmak anlamna gelen Latince protraho sdzciigiinden
gelmektedir.

1% Roma déneminde dliilerin yiiziinden balmumu maskeler alinir ve bunlar soylularmn villalarindaki
atriumlarda yer alan kutsal mekanlarda muhafaza edilirlerdi. Anma amaciyla yapilan ve bu nedenle
sanat yapiti olarak degerlendirilmeyen bu maskeler, balmumu dayaniksiz bir malzeme oldugu igin, 1.0.
1. ylizy1lda mermer olarak yapilmaya baslanir.
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kaybolur.'”

15. yiizy1l italya’sinda portre gelenegi, Antik Roma’nin kaldig1 yerden baslar,
ancak tipki felsefede oldugu gibi, onu bir adim daha ileri gotiiriir. Ronesans
doneminde Roma biistleri tuval resmine tasinir. Portre sanatinin gelisimi, 14. ylizyil
sonlarinda Filippo Villani’nin yazmis oldugu iinlii Floransalilarin biyografileri ile
aynt doneme denk diiser. Plastik sanatlarda portrenin gelisimi, hiimanizmin
filizlenmeye basladig1 yillarda biyografi yaziciliginin gelisimiyle paralellik gosterir.
Italya’da, ilk kez 14. yiizyilin sonlarinda ger¢ek anlamina yakin biyografiler goriiliir.
Bunlarin bir kism1 Venedik doglarinin biyografileridir. Ancak bu biyografilerde de,
daha onceki donemlerde yasamis insanlar konu edinildiginden, kisilige dair bilgiler
de verilmekle birlikte esas itibariyle, diger yazili kaynaklardan yararlanilmaktadir.
Bunun digina ¢ikan ilk orijinal biyografi, Boccacio’nun (1313-1375) Dante
biyografisi olmustur. '>° Bu donemde dikkati ¢eken diger iinlii biyografiler, 14. yiizyil
sonunda Filippo Villani’nin hazirlamis oldugu, iinlii Floransalilar1 anlatan biyografi
ve 16. ylizyilda Vasari’nin donemin {inlii ressam, heykeltiras ve mimarlarini anlattig1,
Le vite de’ piu architetti, pittori, e scultori italiani... (En Unlii italyan Mimar, Ressam

ve Heykeltiraglarin Yagamlari...) adli biyografidir.

Gerek yazili portrede gerek plastik sanatlardaki portrede temel olan,
Ronesans’m kisilige ve onu olusturan bireye 6zgii niteliklere verdigi énemdir. '’
Portre sanatinin tarihinde idealize etme ve modeline benzetme arzusundan
kaynaklanan iki karsit egilimden s6z edilebilir ve Ronesans donemi portrelerinde bu
iki egilim de kendini gostermektedir. Ronesans portreleri, insanin hem fiziksel

ozelliklerine hem de i¢ diinyasina tutulan bir ayna niteliginde olmakla birlikte, bu

donemde antik donemin idealizasyon fikrini yineleyen bir egilimden de

133 Bkz. (17), AKYUREK, 146.
1% Bkz. (6), BURCKHARDT, 201.
37 Bkz. (17), AKYUREK, 123.
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bahsedilebilir. Ornegin Alberti, Della Pictura (Resim Uzerine) adli kitabinda,
Plutarkhos’un (45-125) diisiincelerinden yola c¢ikarak soyle der: “Antikitenin
ressamlart krallar:t resmederken eger modellerinde bir kusur varsa onu benzerlige
sadik kalarak, ellerinden geldigince diizeltmeye calisirlardi.””® Alberti, benzerligi
yansitmanin yalniz modelin dogal goriinlimiinii vermek olmadigi, onun fiziksel
kusurlarim1 gizleyerek modelini yiiceltmek gerektigi kanisindadir. Modele benzetme
ve idealize etme konusundaki goriisler, 1584 yilinda Giovanni Paolo Lomazzo (1538-
¢.1590) tarafindan birlestirilir. Lomazzo, Trattato dell’Arte della Pictura, Scultura de
Architettura adli kitabinda, portrenin bir benzerligin yansitilmasi oldugunu ve
izleyicinin temsil edilen kisiyi hemen tanimasini saglamasi gerektigini sdyler. Ancak
ona gore, ressam salt bununla sinirla kalmamali, modelin riitbesi ve soylulugunun
isareti olan baska 6geleri de hesaba katmalidir. Bunu da, sagduyusunu kullanarak
yapmali, viicutta veya giyside ¢irkin olan1 diizeltmeli fakat yiliz hatlarinin

soylulugunu ve gérkemini abartmamalidir.'’

Ronesans doneminde portreciligin  gelisiminde, hiimanizmin baglangici
itibariyle goriilen biyografilerin ya da teorisyenlerin disinda, somut &rneklerin de
etkisi bulunmaktadir. Bu anlamda, Ronesans sanat¢isinin basvuru kaynagi, Roma
donemine ait madalyonlar olur. Madalyonlarin, sanat, tarih ve klasik diinyanin
epigrafik taniklig1 baglaminda arastirilmalari, erken donem hiimanistlerine ve Erken
Ronesans sanatgilarma sayisiz olanak saglamustir. ' Koleksiyonlara sistematik bir
bicimde koleksiyonlara dahil edilen ilk antik sanat eserleri, sikkeler olmus, Roma
imparator portreleri, kahraman tasvirlerini iceren biiylikk bronz sikkeler ve
madalyonlar Ronesans sanatcilarini bunlar1 koleksiyonlarina katmak ve kopyalarini
yapmak konusunda tesvik etmis ve bu baglamda bu sikke ya da madalyonlar resim ve

heykel sanatlari i¢in de kaynak olusturmustur.

18 Bkz. (144), ALBERTI, 53-54.

159 http://wwar.com/masters/l/lomazzo-giovanni_paolo.html
10 Cornelius VERMEULE, European Art and the Classical Past, 52.
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Hiimanizmin sanat alanina yansimasi, portreler disinda anatomi
calismalarinda da kendini gostermistir. Bu donemde sanatcilar, kadavralar iizerinde
caligmiglar, insanin yapisini incelemislerdir. Bu konuda Leonardo da Vinci’nin
(1452-1519) onemli c¢alismalari bulunmaktadir. Leonardo, otuza yakin kadavra
lizerinde calisarak insan anatomisine iligkin bilgileri toplamis ve bunlar iinli
defterine aktarmustir. '°' Bunlar cogu kez sanatsal olmaktan ziyade, Rénesans’in
['uomo universale (evrensel insan) tipiyle de Ortiisen bilimsel bir merakin {iriinii

192 Rénesans hiimanizminin, belki de en onemli etkisi,

olarak degerlendirilebilir.
evrensel insan tipinin ortaya ¢ikmasidir. Bu donemde bilgi, Ronesans’in ana hedefi
olan, kendinin bilincinde olan insan1 olusturabilmek ve akil varligi olan insanin tim
yetilerini gelistirmesini saglamak i¢in kullanilmis; bilgi sayesinde yetilerin gelismesi
sonucu, Ronesans’ta ¢ok yonlii insan anlayist s6z konusu olmustur. Burckhardt’in
deyisiyle, “Sahsiyetin en yiiksek derecesine kadar gelismesi, kiiltiiriin biitiin
unsurlarina hakim bulunan gergekten kuvvetli ve iistelik de ¢ok tarafli bir yaratilisla

1163 . N
Vasari de, ROonesans

birlesince ¢ok-tarafli insan, I’'uomo universale ortaya ¢ikar.
insanini lige ayirmig ve en son kategoriye, Leonardo ile Michelangelo arasina,
evrensel insani yerlestirmistir. Bu ideal insan, bireyin en geliskin evresini ve insanin

diinyevi zaferinin ulastig1 doruk noktasin simgelemektedir. '

4.3. Doga Felsefesinin Sanata Yansimasi

Ronesans’ta doga sevgisi ve dogaya duyulan ilgi, toplum i¢inde de oldukca

1! I_eonardo’nun defterlerinin otuz bir adedi giiniimiize ulasmistir. Bunlar Floransa Uffizi Galerisi,
Torino Ulusal Kiitiiphane, Madrid Ulusal Kiitiiphane, Washington National Gallery of Art, Leningrad
Hermitage Miizesi, Roma Vatikan Miizesi, Paris Louvre Miizesi ve Fransiz Enstitiisii, Londra National
Gallery, British Museum ve Victoria and Albert Museum olmak iizere diinyanin ¢esitli kentlerine
dagilmig durumdadir. Bu defterlerin bir kismu Tiirkge’ye de gevrilmistir. Bkz. LEONARDO DA
VINCI, Defterler, Cev. Turhan Ilgaz, Hakan Yilmaz, Hil Yaymcilik, Istanbul, 1992.

192 Bkz. (17), AKYUREK, 145-146.

19 Bkz. (6), BURCKHARDT, 216.

o4 Giorgio VASARI, Lives of Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and Architects,
Vol. 1V, 36.
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yayginlik kazanmistir. Bunun en iyi drneklerinden biri, Italya’da giderek yaygilasan

bitki ve hayvan koleksiyonculugudur. '*°

15. yiizyilda zengin Italyanlar, bahgelerinde yeryiiziindeki bitki ¢esitlerini bir
araya getirerek ilk botanik bahgelerini olusturmuslardir. Bunlarin bir 6rnegi de,
Mediciler’in Villa Careggi Sarayi’nin bahgesidir. Ayni sekilde, canli hayvan veya
kurutulmus bocek, kelebek koleksiyoncugu da donemin asilleri ve zengin kent

soylular1 arasinda bir moda haline gelmistir.'*®

Ronesans doneminde giderek toplumsal bir pratik haline gelen doga sevgisi,
sanat alaninda da etkili olmus ve Ronesans doneminde estetik acidan giizelin ancak
dogada bulundugu goriisii gecerlilik kazanmistir. Bu gorlis, doga bilimlerinin
gelisimini saglayarak modern bilimlerin temelini attig1 gibi sanat alaninda da dogaya

yonelise yol agmistir.'’

Ortagag’da resim lizerine yazilar, oncelikle dini bir yaklagim sunmaktadir.
Ronesans doneminden farkli olarak Ortagag’da sanat, Kilise’nin yonlendirmesine
bagli olarak gelismistir. Ortagag’da sanatin didaktik islevi nedeniyle, genel bir
degerler skalasi kabul edilmis, sanat¢1 da bu sablondan yararlandigi i¢in maddi olanla
ilgilenmemis, sanat¢inin dig diinyaya yonelmesi, onu taklit etmesi i¢in bir neden de

talep de olusmamugtir.'®®

15. yiizy1l baslarinda Italyan sanatgilar, sanata Ortacag ruhundan farkli bir

ruhla yaklagmislardir. Onlar i¢in resim, Oncelikle dis diinyanin goriiniimiiniin

19 Ronesans déneminde biyoloji ve zooloji bilimlerinin gelisimi konusunda ayrintili bilgi igin bkz.
Colin RONAN, Bilim Tarihi, 312-318.

1% Bkz. (6), BURCKHARDT, 176.

17 Bkz. (17), AKYUREK, 124.

1% Anthony BLUNT, Artistic Theory in Italy 1450-1600, 1.
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yansitilmasidir. Bu, Leonardo’nun deyisiyle, “taklit edilen nesneye en ¢ok benzeyen

» 169

resmin en giizel resim oldugu yolundaki inanisa dayanan yeni bir anlayistir. Bu

donemde artik, resimde ger¢cege benzetmenin genel ve temel bir onerme kabul
edilmesi ve mekanin ti¢ boyutlu bir siireklilik olarak yorumlanmasi ilkesi esastir. '
Bu durum sanat kuramcilar1 tarafindan da dile getirilmektedir. Ornegin Alberti , 1435
yilinda hazirladigt Della Pictura adli kitabinin taslaklarini gézden geg¢irmesi i¢in
Brunelleschi’ye gonderdiginde ona soyle demektedir: “Resmini yapmak istedigimiz
seyi daima dogadan almaliyiz ve daima dogadaki en giizel seyleri se¢meliyiz.”"”!
Leonardo’ya gore de sanatgi, sadece perspektifin ve dogru cizimin kurallarini
bilmekle yetinmemeli, doganin yasalarin1 da iyi bilmelidir. Bunun i¢in de temel
kosul, dogay1 incelemektir. 172 Ayni sekilde Vasari de, Mantegna ve doneminden sz
ederken “insan dehast yogun bir bicimde doganin gergeklerini arastirmak ve onu
taklit etmekle mesguldii” '™ demektedir. Ancak italyan Ronesansi’nda sanat, dogaya
tutulan bir ayna olmaktan 6te, antik gelenegin de etkisiyle, bir dogal-ideal sentezine

174

ulagsmaktadir ve bu, ltalyan resminde 14. yiizyillda Giotto ile baslanustir.

Boccaccio, Giotto i¢in “dogayt resimlerinde o kadar gergek¢i betimliyordu ki,
izleyiciler ¢cogu kez onun resimleriyle gercegin kendisini birbirine karistirtyordu.”
demektedir. ' 14. yiizyilda Giotto’nun baslattigi natiiralist sanat, 16. yiizyilda

0zellikle Roma Okulu’nda dogal-ideal sentezine ulagacaktir.

15. ylizy1l sanat¢ilarinin amaci, goriinen diinyay1 fethetmektir. Bunun i¢in de
gerekli kosul, doganin ¢ok iyi incelenmesi ve taninmasidir. 15. yiizyil sanatgilart bu

amacla, dogadan ¢izimler yapip bunlar1 sanatlarinda kullanmak i¢in not defterleri

1 Bkz. (161), LEONARDO DA VINCI, 23.

170 Bkz. (7), PANOFSKY, 169.

"I Elizabeth G.HOLT, A Documentary History of Art, Vol.I, The Middle Ages and The
Renaissance, 217.

'”2 Bkz. (161), LEONARDO DA VINCI, 22-23, 94.

' Giorgio VASARI, Lives of Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and Architects,
Vol. II, 261.

17 Bkz. (17), AKYUREK, 152.

7> H.W.JANSON, History of Art, Vol. II, 285.
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tasimaya baslamiglardir. 176

Ronesans sanatgisinin, gelisen doga bilgisine kosut olarak dogaya verdigi
degerin artmasiyla Ronesans, manzara resimlerinin de bir yeniden dogusu olmustur.
15. yiizyil Italyan ressamlari, manzaralari adeta bir doga gosterisi gibi
sunmuglardir.’””  Kuskusuz cagin arastirici, kesfedici ruhunun iirlinleri olarak
Italya’da bilimsel perspektifin bulunmasi, sanatta natiiralizmin gecerlilik

kazanmasinda etkili olmustur.178

4.4. Ronesans Doneminde Sanatcilarin Antikiteye Yaklasimlari

Avrupa sanatinda sanatcilarin Yunan ve Roma sanatiyla ilgilenme siire¢leri
Roma Imparatorlugu’nun yikilmasiyla baglamistir. Ortacag boyunca goz 6niinde olan
antik mimari ve heykel sanati 6rnekleri, bakislarin1 6te diinyaya g¢eviren Ortagag
sanatcisinin, bu diinyanin giizelliginin maddiligini tasiyan bu kiiltiire kars1 kayitsiz
kalmas1 nedeniyle Ronesans doneminde oldugu gibi incelenememistir. '° Michel
Levey, Ronesans’in antikiteyi yeniden tanimlama konusunda bir tavir aldigini belirtir.
180 1 evey’e gore Roma, Ortacag icin de bir semboldiir fakat 15. yiizyil baslarinda
sanat¢ilarin Roma uygarligima ve bu uygarliktan kalan yapitlara yaklasimi, bu
yapitlarin nasil insa edildiklerini, formlarin1 anlamaya ¢alismalar1 farkli bir bilincin
gostergesidir. '*! Gergekten de klasik antikiteden alman formlar Ronesans ncesinde
de kullanilmaktadir. Nicola Pisano’nun  (c.1220-1284) Pisa  Katedrali
Vaftizhanesi’'nde yer alan vaaz kiirsiisiindeki kabartmalar, Giovanni Pisano’nun

(c.1250-1314) Pisa Katedrali’nde bulunan vaaz kiirsiisiindeki kabartmalar, Orvieto

176 Bkz. (17), AKYUREK, 151.

"7 Agk., 152.

8 Ag k., 153.

' A.gk., 133.

'%0 Michel LEVEY, Early Renaissance, 149.
1A Lg k., 149.
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Katedrali’nin cephesindeki kabartmalar Ronesans oOncesinde antik formlarin
kullanimina verilebilecek o6rneklerdendir. Ancak Ronesans doneminde antikiteye
kars1 Ortacag’da oldugundan farkli bir biling geligmistir ve bu bilincin gelisiminde de
hiimanistlerin 6nemli katkilari olmustur. Bunlardan Petrarca, 14. ylizyilin sonlarinda
Padua’da yazdig1 Africa adli kitabinda klasik doneme ait sikke, madalyon ve
heykellerin kopyalanmasinin Padua’nin bir sanat merkezi acgisindan 6nemli bir rol
oynadigindan bahsetmis 182 aynt sekilde Veronali bir hiimanist olan Giovanni
Mansionario da 1310-20 yillar1 arasinda yazmis oldugu Historia imperialis adli
kitabinda Roma imparatorlarinin sikkelerinin ¢izimine yer vermis ve sanatgilarin

bunlardan kopyalar yapmasi gerektigini belirtmistir. '

Ronesans doneminde sanatcilarin klasik antikiteyle ilgilenmeleri, oncelikle
sikkeler ve madalyonlar yoluyla olmustur. Roma donemine ait sikkeler 14. yilizyilin
sonlarinda oldukg¢a ragbet gormekte, hiimanistlerin, sanatc¢ilarin koleksiyonunda
bulunmakta ve de al¢1 kopyalar1 yapilarak cogaltilmaktadir. Bu al¢1t kopyalarin
sanatgilara da ulastig1, onlarin da bu kopyalardan yararlanarak kompozisyonlarini
olusturduklar bilinmektedir. '* Sikke ve madalyonlardan yararlanilarak olusturulan
kompozisyonlarin ilk drneklerinden birini de, 1364 gibi erken bir tarihte Altichiero
(1330-1390) gergeklestirmistir. Altichiero’nun Verona’da Palazzo Scaligero Loggia
di Can Signoria i¢in yaptig1 duvar resminde Roma imparator sikkelerinden ya da

bunlarin al¢1 kopyalarindan yararlandig1 agik bir bicimde gortilmektedir. (R.1)

Bu donemde koleksiyonerlerin ve sanatcilarin antik sikke ve madalyonlara
antik heykele oranla daha kolay ulagmalar1 nedeniyle bunlara olan ilgi giderek
artmustir. Ote yandan antik heykelin daha zor bulunuyor olusu, sanatgilarmn gittikleri

yerlerde gordiikleri antik heykellerin, kabartmalarin ¢izimlerini yapmalarina neden

'82 Bkz. (145), LEWIS, 111.
'8 Roberto WEISS, The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, 22-24.
'8 Bkz. (145), LEWIS, 111.
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olmus ve desen defterlerinin 6nemi artmistir. Sanat¢inin gorsel deneyiminin kaydi
niteliginde olan bu defterler, sanat¢ilarin bunlar1 birbirlerine ulastirdiklar1 da goz
oniinde bulunduruldugunda, roprodiiksiyonlar kadar onem tasimaktadir. Nitekim
sanatcilar arasinda desen ya da motif, ahsap baski ve graviire oranla daha kolay
yayilabilmektedir. '® 1430’larda pek cok sanatci, Pisanello (c.1395-1455)
atolyesinde olusturulan Ambrosiana Defteri olarak da bilinen Codex Vallardi adl1 bir
cizim defterine antik donem lahitlerinden, Roma anitlarindan yaptig1 etiidleri
aktarmistir. "% (R.2) Aym sekilde Benozzo Gozzoli (c.1420-1497) atdlyesinde de
Marcus Aurelius aniti, Roma heykelleri, Pantheon’un ¢izimlerini iceren bir desen
defteri olusturuldugu, 1456 yilinda da Piero de Medici’nin (1416-1469)
kiitiiphanesinde Roma anitlarindan yapilan kopyalarin yer aldigi bir desen defteri
bulundugu bilinmektedir. '*” Frances Ames-Lewis, bu dénemde desen defterlerinin
bu denli yayginlagsmasini, hiimanist Flavio Biondo’nun (1388-1463) 1444-1446
yillar1 arasinda yazdigt Roma instaurata adli, Roma anitlarin1 anlatan kitabina
baglamaktadir. '8 Flavio Biondo, bu kitabinda gorsel malzemeye yer vermemis,
sadece Roma anitlarinin gorkeminden soz etmekle yetinmistir. Lewis’e gore,
Biondo’nun bu resimsiz kitabi, sanat¢ilarin bu yapilar1 gérme ve onlardan ¢izimler

yapma konusundaki sevkini arttirmistir. '*

Desen defterleri arasinda en dikkati ¢ekenlerden biri de, Quattrocento tiiccari
Ciriaco d'Ancona'nin (c.1391-1455), Venedik ¢evresindeki mimarlik 6rneklerinden
yaptig1 ¢izimleri ve 16. yiizyila ait Codex Coburgensis'in basit derlemelerini igeren
seyahat notlar1 olmustur. Bu donemde, antik heykel ve mimarlik Orneklerinden

yapilan cizimler sayesinde Chartacea Miizesi '°° gibi biiyiik ¢izim koleksiyonlari

185 Bkz. (160), VERMEULE, 3.

'8 Bkz. (145), LEWIS, 118.

87 Agk., 119-121.

Aok, 124,

Ak, 124.

1% Chartacea Miizesi, bazilar1 1480 dolaylarma ait yaklasik 1500 deseni barindiran ve antik eserlerin
daha eski kopyalari da igeren bir koleksiyondur.
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olusturulmus ve bunlarin graviirler yoluyla yayilmasi saglanmstir.

1600’lere dogru c¢izim defterleri ile tek tek desenlerin Onemi artmaya
baslamistir. Giorgio Vasari, Le vite de’ piu architetti, pittori, e scultori italiani... (En
Unlii italyan Mimar, Ressam ve Heykeltiraslarin Yasamlari...) adli kitabinda, bu

donemde sanatgilarin ¢izim defterleri ve desenlere verdigi onemin altin1 ¢izmektedir.
191

Ronesans doneminde antikiteye karsit ilginin artmasina kosut olarak
koleksiyonlar da olusmaya ve kismen ziyarete acilmaya baslanmustir. Ornegin 1400
sonrasinda Mediciler Floransa’da San Marco Bahgeleri’nde Roma'dan getirdikleri
antik heykel, lahit ve kabartmalarla bir koleksiyon olusturmuslardir. Nitekim Ciriaco
d’Ancona, 1432°de Carlo Aretine ile birlikte Floransa’ya yaptig1 yolculukta Cosimo
de Medici’nin koleksiyonunda antik sikkeler, miicevherler, imgeler, Pyrgoteles
tarafindan yapilan bir Lupercatian rahibi heykeli, kanatli bir Merkiir heykeli
gordiigiinii belirtmistir. Ciriaco d’Ancona, aym sekilde heykeltras Donatello ve
Ghiberti’nin evinde de pek cok antik heykel ve onlarin bu donemde bu heykellerden
yaptiklari bronz ve mermer kopyalarim gérmiistir. > 15. ve 16. yiizyillarda,
Federico Gonzaga yonetimindeki Mantua’da ve Grimani ailesi ydnetimindeki
Venedik’te de biiyiik bir antik yapit koleksiyonu olusturulmustur. Giderek sanatgilar
da kendi koleksiyonlarini olusturmaya baslamislardir. Andrea Mantegna, sanatci
koleksiyonerler arasinda en Onemli isim olmus, hatta 1483 yilinda Lorenzo de
Medici, Mantegna’nin atolyesini ziyaret ederek koleksiyonunu gormiis ve

Mantegna’dan yararlanmanin kendi koleksiyonu i¢in de faydali olacagina inandigini

I Bkz. (164), VASARI, 23-24.
12 J ALSOP, The Rare Art Tradition: the History of Art Collecting and its Linked Phenomena,
Thames and Hudson, London, 1982, 354’ten aktaran Elian Hooper-GREENHILL, Museums and the
Shaping of Knowledge, 57-58.
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belirtmistir.'”?

Ronesans sanatcisinin antikiteden yararlanmasi konusunda dikkate deger bir
asama da, 1471 yilinda Papa IV. Sixtus’un Roma’da Capitol’de, klasik donemden
sonra ilk miizeyi kurmasi olmustur. Roma’da da Kardinal della Rovere ve Papa II.
Julius, 1490’larda kesfinden kisa bir silire sonra Belvedere Apollon’unu satin alarak

Vatikan Saray1’nin Belvedere avlusunu bir heykel bahgesi haline getirmistir.

Roma’da Papalik’in yaptigin1 Floransa’da Lorenzo de Medici yapmistir. O da
ayni sekilde sarayinin avlusunda ve bahgesinde antik eser koleksiyonunu
sergilemistir. Bahge kapisinin iki yaninda yer alan iki Marsyas figiirii (R.3), bundan
sonraki donemlerde sanatgilarin ve zengin ailelerin bahgelerinde goriilen tipik bir
tasarim olmustur. Mantegna, kendi evinin avlusu i¢in yaptig1 tasarimda bu ikili
Marsyas semasini kullanmis, Giulio Romano (1492-1546) Mantua’da ve Leone Leoni

(1509-1590) de Milano’da yaptig1 tasarimlarda bu semayi tekrarlamistir.'

Antikiteye olan ilgi sadece Ronesans donemiyle sinirli kalmamis, bu durum
daha sonraki yiizyillarda da etkili olmustur. 1650 ile Napolyon savaslar1 arasinda,
Roma disinda goclerin yasandigr donemde Mediciler antik sanat koleksiyonlarini
Floransa'da birakmis; Farneseler evlilik yoluyla girdikleri Ispanyol Bourbon
Kralligi'na gotiirmis; 1. Charles, Lord Arundel, Kardinal Mazarin ve diger pek cok
yonetici, diplomat ya da zengin turist heykelleri, kabartmalari, lahitleri, urneleri
Alplerin Stesine ve deniz yoluyla ingiltere ile Fransa'ya tagmustir. "> 1700'lere kadar

mermer, bronz, al¢g1 ya da cizimlerden yapilan kopyalarin sayisindaki artiga bagh

193 Bkz. (145), LEWIS, 79. Mantegna, bu dénemde bir sanat danismani olarak da taninmaktadir.
Lorenzo de Medici disinda Mantua’da Isabella d’Este’ye de danigmanlik yaptig1 ve koleksiyonundaki
bazi eserleri d’Este’ye sattig1 bilinmektedir. Bu konuda detayli bilgi i¢in bkz. (145), LEWIS, 79-81 ve
bkz. (183), WEISS, 181-182.

14 Bkz. (145), LEWIS, 81.

193 Bkz. (160), VERMEULE, 3.
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olarak antik eserlerin kuzey iilkelerine ve Ingiltere saraylarina dek ulasmasiyla Roma
sanatcilar i¢in cekici bir merkez olmaya baslamistir. Daha sonra, onemli sayida
Italyan koleksiyonu sayesinde, 18. yiizy1l italyan koleksiyonerleri eliyle yeni galeriler
olusturulmus ve bunlara kazilarla kesfedilen yeni malzemeler eklenmistir. Bunlar
arasinda en etkileyici olanlar1 Kardinal Alessandro Albani ve Papalik Koleksiyonu
olmustur. Ronesans doneminde, esin kaynagi antikite olan her sanatci, Pisa, Floransa,
Mantua, Venedik, Bolonya ya da Roma’da antik eserlerin ulagilabilir oldugu
bolgelerde egitim gormiistir. °° Bu nedenle de Ronesans italya’si, sanatcilarin
antikiteyle tanigmalar1 konusunda da, entelektiiel arka planin olugsmas1 konusunda da

oncelikli bir merkez olmustur.

4.5. Ronesans Doneminde Antik Sanat Eserlerinin Tahribi

Ronesans donemine gelinceye dek, ¢ok sayida Roma duvar resminin tahrip
oldugu bilinmektedir. Antik mermer heykellerin tahribi de bu dénemde oldukga
fazladir. Bunun nedeni, Ronesans oOncesinde antik donem heykellerinin biiyi
nesneleri olarak goriilmesidir. Bu inanisa bagli olarak, bu donemde bir yerde antik
donem heykeli bulundugu zaman onun ya topraga gomiildiigii ya da kirildigi
bilinmektedir. Lorenzo Ghiberti, bunun bir O6rneginin Siena’da yasandigini
belirtmektedir. Ghiberti’nin anlattigina goére, 14. yiizyilin ortalarinda Siena’da bir
Veniis heykeli bulunmus, heykelin antik diinyanin bir miras1 oldugu anlagilmis ve
heykel, Siena’nin antik diinyanin miras¢ist oldugunu vurgulamak amaciyla Siena
meydanina dikilmistir. Ancak daha sonra kentin yasadigi kotli olaylardan heykel
sorumlu tutulmus ve heykel, rakipleri olan Floransa’ya felaket getirmesi i¢in Floransa

siirma gomiilmiistiir. '’

196

A.gk, 3.
"7 J ALSOP, The Rare Art Tradition: the History of Art Collecting and its Linked Phenomena,
Thames and Hudson, London, 1982, 304’ten aktaran bkz. (192), GREENHILL, 60.
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Ronesans donemine gelindiginde, bir lahdin, bir ¢esme yatagi ya da bir sandik
olarak ¢ok daha degerli goriildiigii ve koleksiyonerlerin asil deger verdiginin de,
lahdin kabartmalar1 oldugu bilinmektedir. 16. ve 17. yiizyilda Villa Medici, Villa
Giustiniani, Palazzo Mattei, Kardinal Scipione Borghese’nin villasi, Vatikan
Belvedere gibi yapilarda iyi korunmus bir lahit ayr1 saklanmakta, 6n cephesi, eger
bezeliyse kisa kenarlar1 ve arkasi ayr1 ayri dekoratif kabartmalar halinde
kullanilmaktadir. Kabartmalar1 ayrilan ve devsirme malzeme olarak kullanilmayan

lahitler ise genellikle satilmaktadir. '*®

Ronesans doneminde antik heykeller de bazen evlerin, kiliselerin ya da
sapellerin dekorasyonunda devsirme malzeme olarak kullanilmaktadir. Eger heykel
satilacaksa ve bu satilan heykel ikinci el bir heykel ise, kullanildig1 ve eski oldugu
icin daha diisiik fiyata satilmaktadir. ' Bir siire sonra koleksiyonerlerin artmasiyla
birlikte bir piyasa olugsmaya baslamis ve bununla birlikte antik heykellerin fiyatlar1 da
artmaya baglamugtir. Orne§in, 1431 yilinda Floransali bir koleksiyonerin,
Praxiteles’in adin1 da vererek antik donem heykellerinin fiyatinin atmasindan yakinan

bir mektup yazdig bilinmektedir. **°

Yiiksek Ronesans doneminin bahge-miizelerindeki serbest heykeller de
kabartmalar gibi tahrip olmus durumdadir. Ornegin Michelangelo’nun Bakiis’iiniin
kap tutan eli, sanat¢inin yasadigi donemde dahi kirik haldedir ve Hollandali ressam
Marten van Heemskerck’in (1498-1574) Roma’da Casa Galli’de yer alan Antik
Bahge’deki ¢izimi de heykelin bu halini belgelemektedir (R.4). Ayni sekilde antik
torsolar yerlerde gelisiglizel durmakta, Raffaello ya da Giulio Romano doneminde

Farnesina freskolarina esin kaynagi olan kabartmalar, 16. yiizy1l gibi erken bir tarihte

18 Bkz. (160), VERMEULE, 5.
' J ALSOP, The Rare Art Tradition: the History of Art Collecting and its Linked Phenomena,
Thames and Hudson, London, 1982, 310’dan aktaran bkz. (192), GREENHILL, 60.
200
A.gk., 60.



60

boliinerek Roma, Floransa ve Napoli’deki koleksiyonlara dagilmaktadir. 2!

16. yiizyilda en ¢ok ¢izimi yapilan ve kompozisyonlarda kullanilan
heykellerden biri, Aziz Pietro Kilisesi yanindaki Villa Madama bahgelerinde bulunan
oturan Zeus heykelidir (R.5). 17. ylizyilin ortalarina kadar orada kalan bu devasa
figiir, Raffaello Okulu’nun freskolarinda, Maniyeristlerde ve Erken Barok dénemde
Bolonya Okulu’nda defalarca kullanilmistir. 1620-50 aras1 donemde Nicolas Poussin
(1594-1665), Andrea Sacchi (1599-1661) gibi sanatcilar antik sanatla daha yakindan
ilgilenmeye basladiklarinda heykel kaybolmus; 20. yilizyill baslarinda Alman
arkeologlar Huebner ve Huelsen Villa Madama Zeus’unun gdvdesini eski Versailles
Koleksiyonu'nda (R.6), bacaklarmi ve tahtin1 da Napoli’de Museo Nazionale’de

202

bulmuslardir. Bu durum, Ronesans doneminde de sanat eserlerinin korunmasi

konusunda bilingsiz bir tutum oldugunu gosterir.

Ronesans doneminde antik doneme ait kiigiik objeler, heykel ya da
kabartmalara oranla daha iyi korunabilmistir. Ronesans koleksiyoneri yatak
odasindaki sanat eserini bahgesindekinden daha degerli gormiis, bu nedenle az sayida
da olsa kiiciik sanat eserleri bu donem sanat¢ilart i¢in esin kaynagi olabilmistir.

Ornegin kiiciik bronz heykelciklere kars1 ilgi, dSnemin resim sanatia da yansimistir.

Biiyiilk Roma Imparatorlugu kalintilarim1 géren 16. yiizyil sanatcilari, bir
sonraki yilizyilin sanat¢ilarindan daha zengin bir repertuara sahiptir. 1600 sonrasinda
antik sanat eserlerinden, 6zellikle de kabartmalardan bazilar1 koleksiyon degistirmis
ve bu arada bir ¢ok parca ve hatta bazen kabartmalarin tiimii yok olmustur. Motiflerin
siirekliligini korumasi, onlarin artik tiimiiyle sanatgilarin dagarcifina girmesinden

kaynaklanmaktadir. Ayni durum, tahrip olan veya bulunduklar1 yerden hatira

0 Bkz. (183), WEISS, 95-97.
202 Bkz. (160), VERMEULE, 6-7.
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amaciyla sokiilen fakat genellikle suluboya cizimlerde kayitl olan freskolar i¢in de

gecerlidir.

4.6. Restorasyonlar ve Sanata Etkileri

1400 sonrasinda antik heykel ve kabartmalarin restorasyonlari, bu donem
sanat¢ilarinin yaraticiligini dogrudan etkileyen bir faktdr olmustur. Bu donemde
restore edildigi bilinen antik sanat yapitlarindan en tnliisii, 1506 yilinda kesfedilen
Laokoon Heykeli’dir (R.7). Yash rahibin sag kolu, 1532°de, heykeltiras Giovanni
Angelo Montorsoli tarafindan restore edilmis, restorasyon sonrasinda daha da itibar
gormeye baslayan Laokoon heykel grubundan bu dénemde pek ¢ok sanat¢1 kopyalar
yapmistir. Michelangelo’dan Maniyerist ressam Giovanni Battista Rosso’ya (1495-
1540), Tiziano’ya ve Gian Lorenzo Bernini’ye (1598-1680) kadar pek ¢ok sanatci
kompozisyonlarinda rahip figiirlinden yararlanmistir. Laokoon grubundaki
restorasyon nispeten basarili bir restorasyondur. Zira buradaki figiirler tiimiiyle
degismemistir. Ancak bu donemde diger heykellerin restoratorler tarafindan

degistirildigi ve bu degisikliklerin de yanlis bilgiye yol actig1 bilinmektedir.***

1500’lerden 1800’lere kadar sanatgilara esin kaynagi olan bir diger heykel de
Myron’un, 1.0. 5.yiizyila tarihlenen Discobolos heykelidir (R.8). Myron’un
Discobolos’u, 1781°de tarih¢i Lancelotti’nin Villa Masimi’de gercege uygun bir
kopyasini kesfetmesine dek, *° kétii kopyalariyla bilinmektedir. 18. yiizy1l baslarida
Fransiz heykeltiras Pierre Etienne Monnot (1658-1733), Myron’un heykelinin
kopyalarindan birine, bir torsoya sahip olmus, Discobolos’u diisen bir gladyator

olarak restore etmis ve yukar1 kaldirmis oldugu sag eline bir kili¢, sol koluna da yere

B Agk., 7.
% A.gk., 10-11.
2% Dena GILBY, “Selling Civility: Sports Celebrities, Advertising and a Vision of the Past”, 12.
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diismekteymis gibi olan viicudu destekleyen bir kalkan eklemistir. (R.9) Monnot’ nun
bu yanlis restore edilen Myron torsu da sanatgilara esin kaynagi olmustur. Nitekim
Oxford’da Christ Church’teki Leonardo’ya atfedilen bir ¢izimde de Discobolos bu

haliyle goriiliir.>*

Heykellerde oldugu gibi lahitlerin restorasyonlarinda da ayni 6zensizlik dikkat
cekmektedir. Yaklagik 16. yiizyilin sonuna kadar, lahitlerin nadiren restore edildigi
bilinmektedir. Bu yillarda lahitlerin kabartmalari, Villa Medici ya da Palazzo
Massimi alle Colonne’de oldugu gibi, devsirme malzeme olarak villalarin
cephelerinde kullanilmis; 17. yiizyilin sonuna kadar olan siirecte sanatgilar, antik
kabartmalar1 ancak restore edilmemis halleriyle, genellikle de devsirme malzeme

olarak kullanildiklar: yerlerde gorebilmistir.*"’

4.7. Ronesans Doneminde Arkeolojik Bilgi ve Sanatsal Yaratiyla Iliskisi

Italya topraklarinda bol miktarda bulunan antik kiiltiir kalintilarinin, Ronesans
doneminde bu kiiltiire kars1 uyanan entelektiiel ilginin etkisiyle girisilen kazilar
sonucunda daha da artmasi, Italyan sanatgilar icin genis olanaklar sunmus, 6zellikle
Belvedere Apollonu ve Laokoon heykel grubunun bulunmasi bu agidan onemli
olmustur. Sanatc¢ilar, donemin entelektiiel ilgisinin odaklandig1 antik kiiltiir mirasini
biiylik bir istekle incelemeye girismisler, bircok sanatgi, 6zellikle Roma’ya giderek

antik yap1 kalintilarini gérmiis, bunlardan dl¢iimler ve ¢izimler yapmustir. >

Roberto Weiss, The Renaissance Discovery of Classical Antiquity adl

kitabinin girisinde, klasik arkeolojinin tarihinin hiimanistlerin ¢abalariyla basladigini

2% Bkz. (160), VERMEULE, 11.
7T Agk., 12.
2% Bkz. (17), AKYUREK, 132.
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ileri siirer. 2 Rénesans sanatcist da tipki dénemin hiimanistleri gibi, bu arkeolojik
arastirma ve kesif siirecinde etkin bir rol oynamistir. Kuskusuz Ronesans sanatcisinin
¢abasi, Aydinlanma doneminde bilimsel arkeolojinin gelisimi sonrasinda sanatgilarin
antikiteden yararlanmasindan farklidir. Ronesans sanatgisinin g¢abasi, antik sanat
eserlerini kopyalayarak klasik gecmisi canlandirmak olmustur.?'® Bu noktada antikite
ilgisi (antiquarinism) ile arkeolojinin farkinin altin1 ¢izmek gerekmektedir.
Antikiteyle ilgilenen kisi, klasik diinyanin mirasinin  gorsel kaydini yapmak
niyetindedir. (Bkz. B6liim.4.4.) Dolayisiyla onun dikkatini yoneltecegi eserler, antik
doneme ait sikkeler, heykeller ya da heykel parcalar1 ve diger kiigiik eserler

olmaktadir.

Ronesans doneminde antik sanatin ne kadar bilindigi ve sanat eserlerine ne
kadar ulasilabildigi tizerinde durulmasi gereken bir konudur. Genellikle Rénesans
sanatcilarinin  antik sanatin  her tiirlinden Ornege kolaylikla wulastigi kabul
edilmektedir. Ancak bu yanlis bir kanidir. Ornegin Vasari’nin biiyiikbabasmin bir
Yunan vazosuna sahip olusu, 1600 éncesinde bilinen nadir 6rneklerden biridir. *'' Bu
donemde sanatgilar klasik antikiteyle daha ziyade sikkeler, rolyefler ve heykeller
yoluyla tanismaktadir. Ancak 1480’lerde Domus Aurea’nin, yani Imparator Neron’un
Altin Evi’nin kesfiyle hem bircok klasik motif taninir hem de Rdnesans donemi
arkeolojisi baslamis olur. Neron’un Altin Evi'nin kesfi sonrasinda bir¢ok sanatci
buradaki motiflerden kopyalar yapmis, bu sayede motif dagarcigi zenginlesmeye

baslamis, sanat¢ilar da eserlerinde Neron’un Altin Evi’nde gordiikleri grotesk 212

2% Bkz. (183), WEISS, 3.

219 Bkz. (145), LEWIS, 109.

21 Bkz. (160), VERMEULE, 14.

212 asari, grotesk’in ilk olarak italya’da Siena Kiitiiphanesi’nin resimlerinde kullanildigmi ve 16.
yiizy1l baglarinda Raffaello’nun arkeolojik aragtirmalariyla yayginlastigini belirtir. Terim, iki anlamda
kullanilir. Bunlardan ilki, kazilarla ortaya ¢ikan bir tiir bezemeyi niteler. Kesfedilen bazi Antik Roma
bezemelerini 6rnek alan bu teknik, gercekiistii hayvan ve insan betimlemelerini bitkisel 6gelerle
resmetmeye dayanir. Tim Avrupa’ya yayilan grotesk, gercekeiligin tam aksi bir sanatsal tutumu
karsilayan bir s6zciik haline gelir; 18. yilizyilda ise, giiliing, akildist ve diigsel olgular1 nitelemek
amactyla kullanilmaya baglanir. Vasari, sdzciigiin ikinci anlaminin ise, “grotto” dan tiiremesi nedeniyle
yapay magara oldugunu belirtir. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. Giorgio VASARI, Lives of
Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and Architects, Vol. I11, 195-196.
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motiflere de yer vermeye baslamistir.?

Arkeolojik kesiflerin yapilmasi giderek sanatcilarin antikiteye olan tavirlarinin
da degismesine neden olmustur. Nitekim, 1506’da Laokoon heykel gurubunun
kesfinden hemen sonra Michelangelo, “...bu bir sanat mucizesi ve artik bunu
kopyalamaktan ziyade sanatcisindaki ilahi dehayr anlamalyiz. "demistir. *'* 15.
ylizy1ll boyunca gordiigiinii kopyalayan Ronesans sanatgisinin yerini, 16. ylizyila
dogru arkeolojik bilginin artmasiyla, antik sanati anlamaya g¢aligan sanatg¢i tipinin

almaya bagladig1 sdylenebilir.

Ronesans doneminde arkeolojik calismalar Raffaello ile doruk noktasina
ulasmustir. Oldiigii zaman sanatg kisiliginin yani sira arkeolog olarak da iinlenen
Raffaello, 1515 yilinda Papa X. Leo tarafindan Roma’nin klasik ge¢misini kesfetmesi
ve kaydetmesi i¢in gorevlendirilmistir. Bu projede resim ve heykelden ziyade mimari
yapilarin kaydi vurgulanmis olsa da Raffaello, bilimsel arkeolojinin temelini
olusturmus ve bu dogrultuda sanatgilarin antikiteyle olan iligkilerinde de bilginin
egemen olmasini saglamistir. Nitekim Raffaello’nun Papa X. Leo’ya yazmis oldugu
mektupta, arkeolojik metotlarini agiklamasi, oncelikle antik metinleri analitik bir
yontemle okudugunu, daha sonra Roma anitlari iizerinde detayli ¢izim g¢aligmalari
yaptigin1 ve bunlara bagl olarak kazi ve sergileme teknikleri gelistirdigini belirtmesi

de, onun bilimsel arkeolojinin énciisii kabul edilmesini agiklar niteliktedir.*"”

Ronesans doneminde antikiteye olan ilgi, giderek bilimsel bir temel
kazanmaya Dbagladiysa da, Ronesans sanat¢ist hi¢ siiphesiz  arkeolojik
donemsellestirmelerden habersizdir. Ornegin bu doénemde, Etriisk sanatma ait

ornekler bilinmektedir fakat Etriisk sanatinin Helenistik sanat etkili son evreleri,

213 Bkz. (145), LEWIS, 130.
M A gk, 131.
5 Ag k., 140.
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yanlis bir bicimde Yunan ya da Roma Sanat1 olarak kabul gérmektedir. *'°

Ronesans sanatcisi, antik eserlerden ¢alismalar yaparken arkeoloji ya da sanat
tarihi disiplinine bagl degildir. Onun antikiteden esinlenmesi, ¢evresinde gordigu
maddi kalintilardan etkilenmesi ve Ronesans diisiincesinin antik ge¢mise Onem
vermesi, antikiteyi yeniden canlandirmak istemesi ile iliskilidir. Bu etkilenme,
Avrupa sanatinin Ozellikle 1400’ler itibariyle antikiteyle olan iliskisi konusunu

anlasilir kilan bir faktér olmustu.

216 Bkz. (160), VERMEULE, 15.
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5. RONESANS RESIM SANATI

5.1. Ronesans Resim Sanati ve Antikite

Ronesans’in ayirt edici yoni, birgok alanda antikiteyi yeniden canlandirma ve
onu taklit etme amaci giitmesidir. Bu donemde klasik formlarin yeniden canlanmasi,
kendini oOzellikle mimarlik alaninda hissettirmistir. Mimarideki bu canlanmanin
Pantheon, Colosseum, Constantine Kemeri ve Marcellus Tiyatrosu gibi bir¢ok klasik
yapiy1 igerisinde barindiran Italya’da baslamis olmasi dogaldir. Flippo Brunelleschi
(1377-1446), Donato Bramante (1444-1514) ve Andrea Palladio (1508-1580) gibi
mimarlar, insa edilen binalarin temel 6zelliklerini inceleyebilmek ve onlar1 taklit
edebilmek i¢in Roma’ya gitmisler ve bu sirada, antik Romali mimarlik kuramecisi
Vitruvius’un (1.0.1.yiizy1l) De Architectura’sindan (Mimarlik Uzerine On Kitap)

faydalanmislardir.>"

Heykel alaninda, Vitruvius’unki gibi antik doneme ait kitaplar bulunmasa da,
klasik modeller biiyiik 6nem tasimaktadir. Heykeltiras Donatello, tipki Brunelleschi
gibi, klasik antikite kalintilarini inceleyebilmek i¢in Roma’ya gitmis, Buonaccolsi
(Antico), hamisi Mantua markisi tarafindan ayni nedenle Roma’ya gonderilmis ve
1500°lii yillara gelindiginde, Italyanlar icin klasik donem heykellerini toplamak bir
zevk olmustur (Bkz. Bolim. 4.4.).

Antik kiiltiir ilkelerinin biiyiik bir éneme sahip oldugu mimari, heykel ve

1

edebiyat alaninda amag, antik 6rneklere dayanan kurallar1 izlemek iken; 218 resim

27 By kitap, 1480’lerde basilarak Rénesans donemi mimarlarinin el kitabi haline gelmistir.

218 Bkz. (9), BURKE, 38. Burke, “Antik kiiltiir ilkelerinin biiyiik bir 6neme sahip oldugu mimari, ve
edebiyat alaninda amag, antik érneklere dayanan kurallar: izlemek” ifadesini kullanmaktadir ancak
Burke’nin, antik kiiltiir ilkelerinin bilyiik 6nem tasidigini ifade ettigi mimarlik ve edebiyat alanlarina
heykel sanatini da eklemek miimkiindiir.
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sanatinda mimaride ya da heykelde oldugu gibi, antik kaynaklar ya da modeller
bulmak ¢ok daha zor olmustur. Bu donemde Neron’un Roma’daki Altin Evi’ndeki
birkag¢ silisleme disinda, klasik resim hakkinda hicbir sey bilinmemektedir ve 18.
ylizy1l sonlarindaki Campania Bolgesi’ndeki kazilara kadar da bilinmeyecektir.
Ronesans ressamlar1 da, mimarlar ve heykeltiraglar gibi, antik eserleri taklit etmeyi
istemekte ve hamileri tarafindan da bu konuda tesvik edilmektedir. Ancak onlarin
mimarlar ya da heykeltiraglar gibi, antik eserleri dogrudan kopyalamak gibi bir
sanslar1 bulunmamaktadir. Bu nedenle ressamlar, {inlii klasik heykellerden kopyalar
yapmak ya da edebi metinlerdeki tasvirlerden yararlanarak kaybolan resimleri
yeniden olusturmaya calismak gibi, daha dolayli yontemler kullanmaktadirlar.
Ornegin Botticelli, “Iftira” adli resminde, Yunanl yazar Lucian’in tasvirlerinden
yararlanarak ressam Apelles’in kaybolan bir resmini yeniden yaratmaya

calismistir.(R.42)

Ronesans resminde antikitenin iki farkli kullanimiyla karsilasmak
miimkiindiir. Bunlardan birincisinde, resmin icinde antik G6gelere yer verilerek
kompozisyon olusturulur. Resim iginde antik mimarlik kalintilar1 kullanilabilir,
resmin mekani olarak antik bir mekan secilebilir, kompozisyonu olusturan figiirlerde
antik heykel pozlar1 kullanilabilir ya da resimde antik heykellere yer verilebilir.
Antikitenin ikinci kullanimi ise, konuya yoneliktir. Bu tir drneklerde dogrudan
dogruya antik doneme ait konularin, mitolojik ya da tarihi konularin islendigi

gorlilmektedir.

Peter Burke, Ronesans doneminde antik kiiltiiriin yeniden canlanisini,
kentlerde yasayan {i¢ guruba atfeder: Birinci gurupta, 6gretmenlik ve noterlik gibi
mesleklerle ugrasan hiimanistler bulundugunu; ikinci gurubun, yeni sanatsal
egilimlere hamilik yapmak isteyen asilzade, piskopos ve hiikiimdar gibi yonetici

sinifin iiyelerinden olustugunu ve {igiincli gurupta yer alan sanatgilarin ise, sehir
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zanaatcilarimin ¢ocuklart oldugunu belirtir. **° Bu baglamda, antik kiiltiiriin yeniden
canlanisinin her sosyal gurup icin ayni anlami tasimadigini, bu canlanma olgusunun,
Floransa, Roma, Venedik ve diger kentlerde farkli bigimlerde algilandigini 6ne
siirer.” Kuskusuz bu durum sanata da yansir ve her kentin sanata yaklasiminda

farkliliklar gozlemlenir.

5.2. Rénesans’m Onciileri: 14. Yiizyil

Ortagag sanati da Ronesans sanat1 gibi, antikiteyle yakindan iliskilidir fakat
Ortagag sanatinin ilgisi, antikitenin canlandirilmadan ya da yeniden dogusundan
ziyade antik sanat eserlerinin bu donemdeki varligiyla ilgilidir. Bu donemde, Bati
Avrupa’daki sato ve katedrallerde ¢ok sayida antik sanat eseri bulunmaktadir. Geg
Ortagag’da sanatgilar, dekoratif heykeller ya da mimarideki detaylar yoluyla, antik
mimarinin zengin repertuarinin farkindadir. Kalintilar arasinda ya da Hiristiyan
kiliselerine dontistiiriilen tapinaklarda yer alan heykeller ve kiiglik sanat eserlerine
asinadirlar. Ayni sekilde, Hiristiyan Oykiilerine doniistiiriilen pagan romanslar1 da bu
donemde antikiteye olan ilgiyi arttirmaktadir. Ancak Ortagcag’da sanatgilar, antik
eserleri, klasik niteliklerine ya da mitolojik igerigine ve ikonografisine Onem

vermeksizin kullanmaktadir.??'

14. yiizy1l baglarinda, giderek gelisen ve Skolastik diisiinceyi temelden sarsan
Nominalizm ile, Skolastik diisiincenin bireyden bagimsiz olarak var olan “mutlak
dogru” kavrami dislanmis; bunun yerine bireye bagli bir dogru anlayis1 gecerli
olmaya baglamistir. Bireye bagli dogru anlayisinin gecerlilik kazanmasiyla etkili olan

Oznelcilik, 14. ylizy1l sanatinda en tipik ifadesini Giotto di Bondone (1267-1337) ve

9 Agk., 37-38.
20 A.gk., 37-38.
221 Bkz. (160), VERMEULE, 17.
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Ambrogio Lorenzetti'nin (1295-1387), “uzaym perspektif yorumlanmasi” 2

anlayisinda bulmustur. Nitekim 14. yilizyil disilinlirlerinden Ockhamli William da
perspektif konusuna deginmis ve perspektifin 6znenin nesneyi dolaysiz sezisinin
kaydedilmesi anlamma geldigini belirtmistir. ** Dolayisiyla bu dénemde perspektifin

gelisimi, asil olarak 6zne ile ve bu donemde gelisen 6znellikle iliskilendirilebilir.

5.2.1. Giotto di Bondone (1267-1337)

Giotto, Italyan Rénesans geleneginin baginda yer alir. Roma’da, Napoli’de,
Assisi’de ve Padua’da calisan Giotto’nun etkisi, italya’nin hemen hemen her yerinde
hissedilir. 2** Giotto, resimsel mekan ve derinlik yanilsamasi etkisini, mimari ¢evre,
figiirler ve onlarin kompozisyondaki konumlandirilmalari ile yaratmis ve bu anlamda,
14. ylizy1l sanatinda bir devrim yaratarak Ronesans’in onciisii olmugtur. Gombrich’in
deyisiyle, “Giotto, sanat tarihinde yepyeni bir sayfa ac¢maktadir. Sanatin tarihi,
Giotto’dan baslayarak, ilkin ftalya ‘da, sonra da oteki iilkelerde, biiyiik sanat¢ilarin

tarihi olmustur.” **

226 yer alan “Oli Isa’ya Agit” adh

Sanat¢inin Padua’daki Scrovegni Sapel’de
resmi (R.10), Janson’un da belirttigi gibi, tiimiiyle devrimci bir gelismeyle karsi
karstya kalindigimin kamtidir. 2’ Resimde, figiirler gergek bir mekanda yer alirlar,
Herhangi bir 13. yiizyil resminde tiim figiirler bir diizlemde yer alirken, Giotto’da, 6n
plandaki figiirler ile arka plandaki figiirler arasinda bir mekan yer alir.

Kompozisyonda yer alan kayaligin diyagonal bir bicimde yerlestirilmesi, arka planda

yer alan figiirlerin daha kii¢iik boyutlarda c¢izilmesi, 6zellikle 6n plandaki oturan

222 Bkz. (17), AKYUREK, 103.

3 Erwin PANOFSKY, Gotik Mimarhk ve Skolastik Felsefe, 21.
24 James H. BECK, Italian Renaissance Painting, 66.

3 Ernst GOMBRICH, Sanatin OyKkiisii, 205.

26 Arena Sapeli olarak da bilinir.

27 Bkz. (175), JANSON, 74.
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arkas1 doniik figiirlerde uygulanan kisaltim teknigi, nesnelerin {i¢ boyutluluk
izlenimini verecek sekilde hacimlendirilmesi, figiirlerin hareket halinde, birbirleriyle
ve cevreleriyle iligki icinde verilmesi Giotto’nun gercek mekan etkisi yaratma
konusundaki basarisinin gostergeleri olarak nitelendirilebilir. Giotto nun resimlerinde
anlatilan olay, sahnenin 6n planinda ve genellikle izleyicinin géz hizasinda yer alir ve

bu yolla izleyici de tiim 6znelligiyle kompozisyona dahil edilir. **

14. yiizyilda Nominalizm’in etkisiyle, nesneler diinyasina olan ilginin
artmasina paralel olarak, resimde nesnelerin iginde yer aldigi doga da dikkate
almmaya baglanmistir. Bu baglamda, sembolik anlatimin disina c¢ikilarak doga
betimlemelerine yer verilmis ve nesneler olabildigince ayrintili olarak tasvir
edilmistir. Giotto’nun resimlerinde figiirler, gercek bir mekana, ii¢ boyutlu bir doga
pargast ya da bir mimari mekanin igine yerlestirilmektedir. “Olii Isa’ya Agit” adli
resimde de olay, ii¢ boyutlu bir manzarada ge¢mektedir. Kompozisyonda yer alan
kayaligin diyagonal olarak yerlestirilmesi ve geri plandaki kuru aga¢ ile verilen
manzara izlenimi, 15. ylizyilda daha da gelisecek olan sanattaki natiiralist yoneliglerin
ilk adim1 olarak kabul edilebilir. Giotto’nun resmin arka planini, 13. ylizyilin altin
yaldizindan farkli olarak mavi renge boyamasi da, onun natiiralizm arayiginin

gostergesidir.

14. yiizyilda bireyselligin 6nem kazanmaya baglamasiyla insana, onun fiziksel
ozelliklerine ve i¢ diinyasina olan ilginin artmasi, Giotto’nun resimlerinde gercek
yasamdan kisiler olusuyla kullanmasina yol acar. Genellikle dini konulu resimler
yapmis olmakla birlikte Giotto, kompozisyonlarinda yer alan kisilerin gercek
yasamda nasil davranacaklarini hesaba katmaktadir. “Olii Isa’ya Agit” adli resminde

de, Engin Akylirek’in deyisiyle, “dinsel bir olayi yeryiiziine indirmis, onu insan

28 Bkz. (17), AKYUREK, 105.
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229 olan Giotto, olay1 gercek yasamdan bir

boyutlart i¢inde sunup saydamlastirmis”™
agit sahnesi gibi sunmustur. Resmin sol yaninda yer alan kadin figiirlerinin
yiizlerindeki ifadelerle, kayaligin dibinde bulunan, kollarini iki yana a¢gmis aglayan
kadin figiiriiyle ve Meryem’i Isa’ya yaklastirmak yoluyla duygularin ifadesine olanak

tanimustir.

Bu dénemde Giotto, portre sanatina da yeni bir bakis agis1 getirmistir. Onun
bu alandaki en onemli yapitlarindan biri, Padua’daki Scrovegni Sapel’de yer alan
“Enrico degli Scrovegni Portresi”dir. (R.11) Resimde Scrovegni, geleneksel kurucu
portrelerinden farkli olarak, oniinde diz ¢okiip kilisenin maketini sundugu Meryem ile
ayni oranlarda ve seviyede verilmistir. Bunun yani sira, model sadece armalariyla ya
da bir yazitla degil, kisisel benzerligiyle taninmaktadir. Ger¢ek hayatta oldugu gibi
resmetme anlayis1 Giotto’dan Once nadiren goriilmektedir. Giotto, gerek dis diinyanin
nesnel bir bigimde ele alinmasi ve gerekse Oznelligin gelisimine kosut olarak,
modellerin kisiligine iliskin gergekeiligiyle Ronesans’a oncii olmustur. Onun
antikiteyle olan iligkisi bigimsel anlamda, 15. ylizyil Floransa Okulu’nda oldugu
6l¢iide kendini gostermemekle birlikte, antik diisiince kaynakli hiimanizm, 14. ytizy1l

sanatina ozellikle Giotto ile girmistir.

5.2.2. Ambrogio Lorenzetti (1295-1384)

14. ylzyil Siena Okulu’nun 6nde gelen isimlerinden biri olan Ambrogio
Lorenzetti’nin entelektiiel yapisi, genellikle Ronesans’ta karsilasilan bireysellik,

ciplak, perspektif ve klasik antikitenin canlandirilmast gibi problemlerle

230

yiizlesmesine neden olmustur.”” Lorenzetti'nin Lysippos (c.1.0.370-300) imzal

2 A.gk., 109.
39 Bkz. (160), VERMEULE, 30.
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Afrodit heykelinden ¢izimler yaptigi bilinmektedir >’

ve bu, sanat¢inin pagan
¢iplagina olan ilgisi yoniinden de dikkate deger bir gelisme olarak

nitelendirilebilmektedir.

Ambrogio Lorenzetti, Siena’da Palazzo Pubblico’nun (Yonetim Binasi) Sala
dei Nove’sinde (Dokuzlar Odast) *? yer alan “Iyi Yonetim Kotii Yoénetim” adli duvar
resminde (R.12) hem antik sanat yapitlarindan hem de antik dénem diisiiniirlerinden

yararlanmistir.

Lorenzetti’nin resminin “Iyi Yonetimin Istiaresi” béliimii, odanm kuzey
duvarinda yer almaktadir. Burada kompozisyonun merkezinde, elinde zeytin dali
tutan Baris figiirii, bu figiirlin saginda bir kentli alayiyla birlikte Bilgelik, Adalet ve
Uyum figiirleri bulunur. Lorenzetti’nin Baris figiirii, Roma Imparatoru Neron’un
bronz sikkesinden esinlenmistir (R.13). Lorenzetti, sikkedeki figiiriin pozunu almis,
giyside ise Antik Yunan’in klasik dénemindeki drapelerden yararlanmstir.”® (R.14
ve R.16) Bars figiirii, aym1 zamanda kent yonetimi konusunda yazan 13. yiizyil
yazarlarinin 6nem verdikleri Romali Stoacilara dayanmaktadir. Bunlardan 6zellikle
Seneca, faydayi, savunucusuna nese (gaudium) getiren iyi niyetli bir davranis olarak
tanimlanus, >** neseyi de barisin (pax) olmazsa olmaz kosulu kabul ederek Epistulae
Morales adli eserinde sOyle demistir: “en dogal bicimde gaudium tattigimiz iki
durum, c¢ocuklarimizin sevgisini tatmak ya da iilkemizin baris igindeki refahini

, 235
gormek olarak tanmimlanmir.”

2l A gk, 30-31.

32 Oda, Lorenzetti’nin déneminde, Nove Signori’nin, yani 1287-1355 yillar1 arasinda Siena’y1
yOnetmis olan tiiccar oligarsisinin yonetim komitesinin toplanti odasi olarak kullanilmaktadir.
Freskolar, Siena’y1 yonetmekte olan Dokuzlar tarafindan 1smarlanmig ve 1337-1340 yillar1 arasinda
yapilmistir. Bu konuda detayli bilgi i¢in bkz. Quentin SKINNER, Sanat¢imin Bir Siyaset Diisiiniirii
Olarak Portresi, 10.

33 Bkz. (160), VERMEULE, 31.

4 Bkz. (232), SKINNER, 19.

33 Seneca, Epistulae Morales, R. M. Gummere Rolfe (¢ev. ve haz.), LXVI, 37, C.I1, s.24’ten aktaran
bkz. (232), SKINNER, 19.
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Resimde, Baris figiiriiniin sol tarafinda, Metanet, Basiret, Olgiiliiliik ve Adalet
ve Alicenaplik’t temsil eden bes figiir bulunur; bunlarin {izerinde dine iliskin
erdemler olan Iman, Umut ve Hayirseverlik’i temsil eden melek figiirleri yer alir.
Kompozisyonun bu kisminin merkezinde, sag elinde bir asa ve sol elinde altin bir
kalkan tutan, tahtinda oturan yonetici figiirii bulunur. *® Bu yonetici figiirii, ayni
zamanda Siena kenti olarak kisilestirilmistir. >’ F igiirin ayaklarinin dibinde, Antik
Roma’nin simgesi olan ve 1297 yilinda Sienalilar tarafindan benimsenen disi bir kurt,

ikiz gocuklar1 emzirirken goriilmektedir. ***

Resmin “lyi Yonetimin Etkileri” bélimii (R.15), Italya’da hiimanizm
oncesinde, kentsel yonetim anlayisinin egemen oldugu bir donemde, ideal bir kent
yasamini betimleyen alegorik bir resimdir. Burada tasvir edilen kent, gercek bir kent,
yani Siena’dir ve bu haliyle resim, Antik Roma’dan bu yana ilk gercek manzara
olarak sanat tarihindeki yerini almistir. Lorenzetti, resmin bu boliimiinde, sur
duvarlarmin iginde yer alan kent sokaklarini, katedrali, kuleleri, Romanesk ve Gotik
tsluptaki yapilar1 ayrintili bir bigimde gostermistir. Buradaki kent yasantisinin
merkezinde, tef c¢alarak sarki sOyleyen bir gen¢ kadin ve onun cevresinde el ele
tutusmus dans eden dokuz geng kadin (ya da geng erkek) yer almaktadir. Bu, sarkiyla
birlikte yapilan ve ridda adi verilen eski bir zincir dansidir. *° Ortadaki tef tutan
figiiriin etrafinda, sagda, sirtlar1 izleyiciye doniik iki, bunlarin oniinde profilden,

yiizleri saga doniik ii¢ ve sola doniik dort kisi bulunur. Sirasiyla “bir, iki ii¢ ve dort”

236 By figiir, genellikle Ortak Iyi’nin simgesel bir ifadesi olarak tanimlannustir. Ancak Quentin

Skinner, figiiriin Adalet’in emirlerinin izlenebilmesi ve Ortak Iyi’nin giivenceye alinmasi igin bir
kentin se¢cmesi gereken signore (yOnetici) ya da signoria tipinin simgesel bir ifadesi oldugunu
belirtmektedir. Bkz. (232), SKINNER, 11-12.

27 Figiiriin omuzlari etrafinda yer alan, C.S.C.V. harfleri -Commune Senarum, Civitas Virginis- Siena
kentinin resmi adidur.

2% Antik Roma’nin simgesi olan Romus ve Romulus efsanesinde, Alba Krali Numitor ile kardesi
Amulius taht kavgasina tutusur. Amulius, kral olmaya hak kazanan Numitor’u hapse atar ve kizini da
dogurmamasi i¢in Vesta rahibesi yapar. Kiz, ¢esmeye su almaya gittiginde tanr1 Mars’in saldirisina
ugrar ve gebe kalir. Amulius, dogan ikiz ¢ocuklari bir sepet i¢ine koyarak, o sirada sular1 yiikkselmis
olan Tiber nehrine atar. Sularin algalmasiyla bebekler s1g bir yere ¢ikarlar ve bir disi kurt tarafindan
bulunup emzirilirler. Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz. (49), ERHAT, 262.

39 Zeynep INANKUR, “Resimde Dans”, 162.
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figiirin yer almasi, Pythagoras’in miikemmel armoni sayisimi ve Platon’un
Timaios unun acilis sézlerini *** akla getirir. Biiyiik bir olasilikla resmin sol tarafinda
goriilen diigiin alayinin devami olan bu dans¢1 grubu, iyi yonetimin kentteki etkilerini
simgelemektedir. Quentin Skinner, resmin ikonografik ¢éziimlemesini yaparken, iyi
yonetimin kentteki etkileri boliimiiniin dans imgesi etrafinda diizenlenmesinin
anlamin1 aciklamistir. Antik donem yazarlarindan 6zellikle Cicero ve Seneca’ya
gonderme yaparak bunlar1 Kutsal Kitap ve 13. ylizy1l yazarlariyla karsilastirmig ve
tim bu metinlerde, yalniz iyi yonetimin oldugu kentlerde barig (pax) ve adalet
(lustitia) saglanabilecegini ve yine yalmiz baris ve adaletin saglandigi kentlerde
ihtisam ve biiyiikliige (gloria e grandezza) ulasilabileceginin 6ne siirtildiiglinii ortaya
koymustur. Skinner’e gore burada dans da, barig ve ihtisami goren herkesin duydugu

nesenin (gaudium) bir ifadesi olarak yer almustir. **!

Resimde, figiirlerin dans ettikleri bosluk, 1s1ik kaynagi olarak gdsterilmistir.
Skinner’e gore Lorenzetti, kentin merkezini parlak ve 151kli gdstermek suretiyle, bir
anlamda Siena’nin adil yonetim altinda, baris i¢inde yasamaktan kaynaklanan ihtisam

ve biyikligini betimlemeyi hedeflemektedir. **

Kentlerin ihtisaminin ve
biiylikliigiiniin 151k simgesi bi¢iminde ifade edilmesinin kokleri Antik¢ag’a uzanir.
Ornegin, Romal1 diisiiniir Cicero, Roma kentinden séz ederken “tiim diinyanin 151817

ifadesini kullanmugtir.”*

Lorenzetti’nin Sala della Nove’de yer alan, mevsimler ve gezegenleri
betimleyen madalyon dizisinden “Yaz’da, (R.17) Roma ddseme mozaiklerinin
etkileri goriliir. Orak, bugday demetleri ve c¢elenklerin kullannmiyla antik

ikonografiyi tekrarlayan Lorenzetti, diger c¢alismalarinda da Roma yanilsama

20 platon’un, Timaios diyalogunda Sokrates soze sOyle baslar: “Bir, iki, ii¢. Peki ama sevgili dostum
Timaios, diinkii konuklarimdan bugiin beni buraya ¢agriliyanlarin dordiinciisii.. ya o nerede?”, Platon,
Timaios, 13.

! Bkz. (232), SKINNER, 1-26, 31-105.

2 Agk., 25.

* Agk,21.
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tekniklerini anladigin1 kanitlamaktadir. Bu nedenle, Lorenzetti’'nin giliniimiize
ulagmamis bir Roma resmini ya da bir el yazmasimmi goérmiis oldugu varsayilir.
Peirese’nin takvim tipinde bir el yazmasi olan Chronograph’min (1.S.354) Karolenj
donemi kopyasinin, Ortagag’daki sanatcilar i¢in Antik donem {iislubu ve teknikleri
konusunda bir rehber oldugu bilinmektedir. *** Cronograph gibi, takvim tipi bir el

yazmasinin Lorenzetti’nin Yaz figiirii icin bir model olabilecegi de diisiiniilebilir.

Ambrogio Lorenzetti’nin resimlerindeki antikite etkisi, 15. yiizy1l Floransa
Okulu sanatcilartyla karsilastirilacak olundugunda, gelisiglizel ve hatta biraz da
hayalidir. 13. yiizyil sonlarinda ve kismen 14. yiizyilda, antik ge¢misten yararlanan
sanat eserlerinin tiimiiniin ardinda hiimanizm disiincesi bulunmamaktadir.
Antikiteden entelektiiel bir bicimde yararlanma, esas itibariyle 15. ve 16. yiizyil
sanat¢ilarinda goriilecektir ancak Giotto ve Lorenzetti, 14. yilizyil sanatcilariyla

karsilastirildiklarinda istisna kabul edilebilir.

5.3. 15. Yiizyil Floransa Okulu

15. ylizyilin ilk yarisinda Bat1 Avrupa sanatinda klasik antikitenin rolii artar.
Koleksiyonlarin da bagladigi bu donemde, daha c¢ok sayida antik sanat yapiti,
sanatcilar icin ulasilabilir konumdadir. Floransa’da Platon Akademisi’nin
kurulmasiyla, entelektiiel arka plan da olusmaya baslamistir (Bkz. Bolim.3.1.2. ve
3.1.3.). Dolayisiyla Erken Ronesans donemine gelindiginde antikitenin, sanatcilar

i¢in bir kaynak olusturdugu goriilmektedir.

15. yiizy1l Italyan Rénesansi, pagan ge¢misin entelektiiel niteliklerini yeniden

yakalamak istemis ve bu arzu, klasik sanatin yeniden kullanimina, canlandirilmasina

¥ Bkz. (160), VERMEULE, 31.
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yol agmustir. Boylelikle Ronesans Italyasi’nda, Ortagag’da oldugu gibi eski motiflerin

95 245

yeniden kullanilmasi degil; “yeniden kurulmasi s6z konusu olmustur.

Baslangicta, sanatc¢ilarin ¢alismast i¢in ¢ok az sayida heykel bulunmaktadir,
kabartmalar ise yaygindir. Ortagag yapilarinda ¢ok sayida antik heykel, heykel
parcalar1 ve kabartmalar kullanilmistir. Yine 15. yiizyilin ilk yarisinda, kii¢iik bronz
heykellerden, miicevherlerden, sikkelerden olusan koleksiyonlar sekillenmeye
baslamis; sanatcilar ve antikacilar i¢in bunlar vazgecilmez olmustur. Bunun yani sira,
Roma’da, Floransa’da ve diger bolgelerde yapilan kazilar yoluyla da, 15. ylizyilda
antik sanat yapitlarinin kesfi baglamigtir. (Bkz. Boliim.4.7.)

5.3.1. Masaccio (1401-1428)

15. yiizy1l Italyan resmi, 6zellikle Masaccio olarak bilinen Tommaso di Ser
Giovanni di Mone ile klasik bigimleri ve 6geleri benimsemis, antikiteye yonelmistir.
Masaccio, Ghiberti ve Donatello’nun heykelde, Brunelleschi’nin mimarlikta yaptigini
yapmus ve resimde klasik antikiteye olan ilgiyi baslatmistir. Giotto’nun bir yiizyil
once ortaya koymus oldugu ana ilkeleri ¢ok daha saglam bir bi¢imde ele alarak,
hacim, desen ve renk kullaniminda ulastig1r sanatsal tavriyla Masaccio, hiimanist

‘

[ . .. .. 246 . P .
diisiincenin ilk gorsel zaferini kazanmistir. ™ Vasari Masaccio i¢in, “...ilk kez onun

s 247

resminde insanlar gercek agirliklariyla yere basarlar ifadesini kullanmistir.

Masaccio’nun antikiteden yaptigi aktarimlarda, arkadast olan Filippo
Brunelleschi’nin (1377-1446) de o6nemli bir payr oldugu disliniilmektedir. 1425

dolaylarinda Masaccio, Santa Maria del Carmine’deki resimler iizerinde calisirken

5 Agk., 20.
6 Bkz. (225), GOMBRICH, 229.
7 Bkz. (164), VASARI, 229.
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Brunelleschi, Floransa Katedrali kubbesi iizerinde ¢alismaktadir. Dolayisiyla bu yillar

Ronesans iislubunun dogdugu yillardir.

Masaccio’nun Santa Maria del Novella’da yer alan “Kutsal Uglii” adli resmi
(R.18), Ronesans doneminde sanatin, zihinsel bir etkinlik oldugunu kanitlar
niteliktedir. “Kutsal Uglii”’de, Ronesans doéneminde goriilen iki ozelligi bulmak
miimkiindiir: Bunlardan ilki, gozleme dayali gergekeilik ve ikincisi de, yeni bilimsel
perspektifin matematik kurallara gore uygulanmasidir. Bilimsel perspektifin
matematik kurallara uygulanmasinda Masaccio’nun Brunelleschi ile olan dostlugu rol
oynamistir. Sanat¢inin gézleme dayali gerceklik diiskiinliigii i¢in ise, 1481 yilinda
hiimanist Christoforo Landino sdyle der: “Abartisiz, sasasiz, yalin bir iislubu var ve

bu onun kendini hakikatin taklidine adamaswyla yakindan iliskili.” ***

Masaccio’nun “Kutsal Uglii”siinde, tiim kompozisyonun, bir Roma zafer
takinin i¢inde yer aldig1 goriiliir. Burada tipki Brunelleschi’nin yapilarinda oldugu
gibi, yuvarlak siitunlar, Korint ve Iyon tipi basliklar, yumurta friz ve klasik iisluptaki
sacak vurgulanmistir. Brunelleschi, 1421 tarihli Floransa San Lorenzo Kilisesi’nde,
Korint siitunlar, yivli plasterler ve kornislerle antik modelleri taklit ederek kemerlerin
agirhigina, kasetlerle de tavanin agirhigina ¢oziim getirmistir. Brunelleschi, basit
kurallara dayali zemin plan1 ve oranlarin uyumlulugu gibi kurallari Antik Roma
kalintilarindan 6grenmistir ve onun mimaride yaptigini Masaccio, resimde
yapmustir.”* “Kutsal Uglii” resminde de, tiim mimari 6geler, Brunelleschi’nin
yapilarindan alinmig gibidir ve hatta onun tarafindan tasarlanmig olabilecegi de

20 Masaccio’nun kompozisyonunda carmihin, resmin merkezinde yer

distiniiliir.
alis1, Tanrt figiiriinlin bunun iizerinde ve insan figiirii olarak verilisi de antik

gelenekle iligkilendirilebilmektedir. Roma’da apotheosis adi verilen, imparatorun

¥ Tom NICHOLS, “The Aesthetics of Italian Renaissance Art. A Reconsideration of Style”, 501.
9 Robert Eric WOLF- Ronald MILLEN, Renaissance and Mannerist Art, 17.
250

A.gk., 17.
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tanrilagtirilmasi burada Tann figiiriine yansimistir. Masaccio’da énemli olan, resimde
yer alan figiirlerin tiimiiniin insan boyutlarinda olmasi, Ortagag resmindeki gibi, ilahi
figlirlerin dogal olmayan bir devasalikta, azizlerin onlardan biraz daha kiiclik
boyutlarda ve siradan insanlarin da en kii¢iik boyutlarda yani hiyerarsik bir bicimde
verilmemesidir. Kompozisyon Tanr figiiriinden, alttaki vakif¢1 figiirlerine kadar bir
ticgen olustururken, alt kisimdaki vakifcilar ile iistteki Meryem ve Vaftizei Yahya
figiirleri birer dikdortgen olusturmakta, Isa’min viicudunda da dikdortgen kurgu
dikkati ¢ekmektedir. Bu kompozisyonda konudan dnce geometrik kurgu goze ¢arpar.
Zira bu donemde goriilen bicimler, yalin ve geometrik bigimlerdir. Giizellik ideali
kavrami, bu donemde geometriye baglanir. Giizel olan, geometrik, dengeli ve

uyumludur, akilla kavranir.

15. yiizyilda Floransa Okulu’nda geometriye verilen 6nemin temelinde antik
diisiincenin basatlik kazanmasi yatar. Geometrik formlar, antikitede de énemlidir ve
bunlar ideal giizeller olarak kabul edilmektedir. Ornegin, antikitede kare ve daire
ideal formlardir. Antik donemde inang ve geometrik formlar arasinda bir iliski
bulunmaktadir. Bu, Ronesans doneminde de temel alinir. Antik donemin geometri ve
sanat iliskisi, Vitruvius'un De Architectura (Mimarlik Uzerine On Kitap) adli
yapitina dayanmaktadir. 1415 yilinda Floransali bir akademisyen, Isvigre
yakinlarinda yer alan St. Gall Manastirt’nin kiitiiphanesinde, bu el yazmasinin bir
kopyasini bulur. Bu kitap, daha sonra Ronesans sanat¢ilart ve 6zellikle de mimarlari
icin bir rehber olur. Ronesans donemi mimarlarindan Andrea Palladio (1508-1580),
Vitruvius’a dykiinerek I Quattro Libri dell’Architectura (Mimarlik Uzerine Dort
Kitap) adli yapitim1 yayinlar. Palladio’nun bu kitabinda inan¢ ve geometri iliskisi
vurgulanmaktadir. Palladio’ya gore, dini yapilar icin en ideal form, daire ve karedir

ve Vitruvius da bu nedenle bu iki form iizerinde durmustur. **'

! Bu konuda daha ayrmtili bilgi igin bkz. Aptullah Kuran, “italyan Ronesans Mimarisi”, 162-164.
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Masaccio’nun, Santa Maria del Carmine’de, Brancacci Sapel’de yer alan
“Vergi” (R.19) adli freskosunda da, antikitenin etkilerini gézlemlemek miimkiindiir.
Masaccio, Floransa’daki antik yapit koleksiyonlarini gézlemleyen ilk sanatcilardan
biridir, fakat “Vergi’nin kompozisyon agsindan temeli, Roma ziyareti sirasinda
gdzlemledigi, Santa Maria Maggiore’de yer alan bir 5. yiizy1l mozaigidir. *** “Vergi”,
stirekli 6ykii anlatim1 baglaminda, mozaikle ayni elemanlara yer vermektedir. Resmin
konusu Matta Incili'nden alinmistir: “Kefernahum’a geldikleri zaman, yarim sekel
alanlar Petrus’a gelip dediler: Sizin mualliminiz yarim sekeli 6demiyor mu? Petrus:
Evet, dedi. Ve eve gelince Isa ona dedi: Ey Simun sana nasil goriiniir?diinya krallar:
a¢ yahut vergiyi kimden alwrlar? Ogullarindan mi, yoksa yabancilardan mi?
Petrus un yabancilardan demesi iizerine, Isa ona dedi: Oyle ise ogullar serbesttir.
Fakat onlarin siirgmesine sebep olmayalim diye, denize git, olta at, ve ilk gelen balig
tut; onun agzini ag¢inca bir sekel al, benim icin de kendin icin de onlara ver.” 233
Masaccio nun resmi, bu dykiideki ii¢ béliimden olusur: Orta kisimda, Isa ve havariler
yer alir; solda, gol kenarinda Aziz Pietro goriiliir ve sag boliimde de, Aziz Pietro, bir
Romali ile konusurken gosterilir. Kompozisyonda Aziz Pietro’nun ii¢ kez goriilmesi,
Santa Maria Maggiore’deki mozaikte de Abraham’in iki kez gériinmesiyle benzerlik

% (R.20) Santa Maria Maggiore’deki isa ve havarilerini gdsteren

gostermektedir.
mozaik, Masaccio’ya klasik kostiimler, Isa ve Aziz Pietro’nun jestleri ve arka plan
olusturan agaclarda O6rnek teskil etmistir. Kompozisyonda sag kenari, Giotto ve
Ambrogio Lorenzetti gibi 14. yiizyil sanat¢ilarinin portikolu yapist doldurmaktadir.
Ancak Masaccio’nun resmi ve Santa Maria Maggiore mozaikleri arasindaki en dikkat
ceken benzerlik ylizde, Aziz Pietro’nun ifadesinde goriilmektedir. Kuskusuz
Masaccio, mozaikler {izerinde ¢alisirken Vatikan Aziz Pietro Basilikasi’ndaki erken
Ortacag’a ait bronz Aziz Pietro figiiriiniin de farkinda olmalidir. Isa ve vergi toplayan

kisi arasinda kalan havari figiirii, Sokrates’in Greko-Romen yliz hatlarina sahipken

(R.21); Aziz Pietro’nun hemen arkasinda yer alan havari de klasik hatlara sahiptir.

2 Bkz. (160), VERMEULE, 38-39.
*>* Matta 17:24-27.
4 Boyle bir kurgulama Ravenna San Vitale’de de bulunmaktadr.



80

Masaccio’nun yine Santa Maria del Carmine’de, Brancacci Sapel’de yer alan
“Cennetten Kovulus” (R.22) adli freskosu ise, 15. yiizyill baslarinda hiimanist
diisiincenin sanata yansimasinin belki de en yetkin 6rnegini sunmaktadir. Adem ve
Havva’nin cennetten kovuluslarini ve pismanliklarint konu alan resimde, bir Ortacag
resminden farkli olarak cennetin goriilmemesi, bu dénemde 6te diinya anlayisinin
yerini gorlinen diinyaya birakmasinin bir gostergesidir. Ayni sekilde, bu donemde
bireye verilen onem de, resimde kendini gostermistir. Pagan insan, Cennetten
Kovulus oncesinde, ciplakligiyla doganin bir pargasidir. Bu acgidan bakildiginda,
antikite ile doga, diger deyisle insan ve diinyas1 bir ve aynidir. Antikiteye doniis,
dogaya doniis demektir ve bu dogaya doniis insana doniisii de igerir. *>> Adem ve
Havva’da da, gerek ciplakliklar1 gerek ifadeleri ve gerekse Adem ve Havva’nin

ayaklarinin yere basmasiyla, bu insana doniis olgusu 6rneklenmektedir.

5.3.2. Fra Angelico (c.1387-1455)

Dominiken rahibi olan Fra Angelico, bir din adamindan beklendigi gibi eski
gelenekten yararlanmak yerine, Floransa’daki diisiinsel ve sanatsal geligsmeleri
yansitan bir tutum sergilemistir. Onun sanati “6lmek {lizere olan Ortagag’in son

.3 256
demleri”

olarak adlandirilsa da, Masaccio’yu izleyen arastirmalariyla Floransa
sanatinin 6nemli ustalarindan biri olmustur. Fra Angelico’nun sanatinda, Dominiken

tarikati etkili Ortacag diisiincesi de yer yer hissedilmektedir. %’

Floransa yakinindaki Fiesole’den gelen Fra Angelico, 6zellikle dinsel sanatin
geleneksel kavramlarini ifade edebilmek i¢in, Masaccio’nun yeni ydntemini

uygulamustir.

3 Bkz. (249) WOLF- MILLEN, 20-21.
6 Rolf TOMAN (ed.), The Art of the Italian Renaissance, 246.
T A.gk., 246.
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Fra Angelico’nun en iinlii resimlerinden biri olan “Son Karar” da (R.23) yeni
sanat anlayisindan izler gérmek miimkiindiir. Resmin merkezinde ag¢ilmis mezarlar
goriiliir ve bunlarda kat1 bir geometri anlayisi bulunur. Bu mezarlarin solunda cennete
gidenler, saginda ise cehenneme gidenler yer alir. Mezarlarin iist kisminda, merkezde
mandorla icinde Isa ve onun c¢evresinde de melekler, Meryem ve havariler
bulunmaktadir. Fra Angelico’'nun erken ddnemlerine ait olan bu resmi, kutsal
kisilerin baslarinda bulunan altin yaldizli halelerle eski gelenekten izler tasirken;
mezarlarda kat1 bir geometrinin kullanilis1 ve arka planda mavi rengin kullanimiyla
Ronesans doneminin yeniliklerini yansitmaktadir. Fra Angelico, Masaccio’nun
anatomideki gercek¢i detayciligini, perspektif kullanimini kabul etmekle birlikte
onun modlesini reddetmis ve Gotik renklendirmeyi tercih etmistir. *°* Bu baglamda,
Fra Angelico’nun yaptigi, dini konularin rasyonel algilanmasi ¢abasina bir katki

olarak yorumlanabilir.

Fra Angelico, yasaminin sonlarina dogru Roma’ya cagrilir. Vatikan’da, Papa
V.Nicholas’in 6zel sapelinin dekorasyonunda goérevlendirilir. Onun, Roma’nin anitsal
klasisizminden etkilenmesi de bu son yillarinda kendini gésterir. **° Fra Angelico’nun
sanat yasaminin son donemlerinde, yasamakta oldugu San Marco Manastiri
duvarlarina yapmis oldugu fresklerden “Meryem’e Miijde”de (R.24), Ronesans’in
diisiinsel ve sanatsal yeniliklerinin tiimilyle yansitildigi goriiliir. Sahne, yuvarlak
kemerli, Iyon ve Kompozit baglikli siitunlar1 olan, Brunelleschi iislubunda bir locada
gecer. Sol taraftaki bahge goriintiisii ve arka plandaki agaglar aslinda cennetin
simgesidir ve bu donemde cennet de, yeryiizii nesneleriyle betimlenir. Melegin
kanatlar1, sanat¢inin kuslart incelediginin gostergesidir. Ronesans doneminde doga
bilgisinin gelismesi, botanik bilimine ve zoolojiye olan ilgiyi de arttirmis (Bkz.

Boliim.4.3.), bilimin gelisimi, bu donemde sanata da yansimustir.

% Bkz. (59), TANSEY-KLEINER, 703-704.
9 Bkz. (224), BECK, 81.
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5.3.3. Paolo Uccello (1397-1475)

Lorenzo Ghiberti (c.1380-1459) atdlyesinde yetisen Paolo Uccello, Ghiberti
ile birlikte Floransa Katedrali Vaftizhanesi’nin bronz kapisinin kabartmalarinda gérev
alir. Burada perspektif bilgisini pekistiren, antik sanat-Ronesans sanat1 etkilesimlerine
tanik olan Uccello, doneminin en 6nemli perspektif uzmanlarindan biri olur. 15.
ylizy1l ortalarinda Floransa’da, Piero della Francesca ile perspektif konusunda adi
gecen birkag sanatg¢idan biri olan Uccello’nun San Romano Savasi panelleri, Piero
della Francesca’nin Arezzo’daki freskolariyla cagdastir. (Bkz. Bolim.5.4.) Ancak
Uccello’nun tablolari, Francesca’nin yalin diizenine sahip degildir; Uccello’da daha

ziyade fantastik etkiler yaratmaya yarayan bir perspektif kullanimi s6z konusudur.**

Uccello’nun perspektifteki ustaligini en iyi 6rnekleyen resimlerinden biri, San
Romano Savasi’dir. (R.25-26-27) San Romano Savasi resimleri, Floransa’da Medici
Sarayi’nda, Lorenzo Medici’nin yatak odasi i¢in, Floransa’nin 1432’deki Siena zaferi

261
anisina yapilmistir.

Konu, Medici Ailesi ile dogrudan ilgili bir konudur; zira savas,
1432 yilinda, yani Mediciler’in siiriilmesinden hemen once vuku bulmustur. San
Romano Savasi’nda, Floransa kenti, Lucca, Siena ve Milano kentlerine kars1 zafer
kazanir. Bu savastan sonra muhafazakar partiden Rinaldo degli Albizzi, Cosimo
Medici’yi, Niccolo da Tolentino ile igbirligi yaparak, iilkeyi dikdatorliikle yonetmek
istemekle suclar. Cosimo Medici, 7 Eyliil 1433 tarithinde tutuklanir ve on yilligina
Floransa’dan siiriiliir. Bundan sonra segilen yonetici, Cosimo Medici’yi bir yil sonra,
siirgline gitmis oldugu Venedik’ten geri ¢agirir ve Cosimo Medici’nin Floransa’ya
dénmesiyle aile giiciinii yeniden kazanir. Ozellikle bundan sonra Medici Ailesi,

politik hedeflerini gorsellestirmede sanati bir arag olarak kullanmaya baglar. %

260 Bkz. (59), JANSON, 467-468.

261 Resimlerin eski saray igin yapilip sonradan yeni saraya tasindigi ve de 1444’te ingasina baslanan
yeni saray i¢in yapildig1 yolunda iki farkli goriis bulunmaktadir. Bu konudaki goriisler i¢in bkz. (59),
TANSEY-KLEINER, 698 ve bkz. (224), BECK, 87-89.

%62 Bkz. (256), TOMAN, 263-264.
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Dolayisiyla bu resimler, sadece Floransalilar’in degil ama ayni zamanda Mediciler’in
zaferini yliceltmek amaciyla yapilmistir ve resimlerin Palazzo Medici’nin yatak

odasinda bulunmasi da bunun gostergesidir.

San Romano Savasi resimleri, bugiin biri Paris’te Louvre Miizesi’nde biri
Floransa’da Uffizi Galerisi’'nde ve digeri de Londra’da National Gallery’de bulunan
lic panelden olusmaktadir. Uffizi’de bulunan orta panelde (R.25) ve National
Gallery’de yer alan sol panelde (R.26), Floransali askerler ile Sienalilarin savasinin
en siddetli am islenmistir. Medicilerin siparisi iizerine yaptigi resimde Uccello, sol
panelde, Niccolo da Tolentino’yu, miicadelede Floransalilara dnderlik ederken; orta
panelde, 6n planda Siena ordusunun basinda bulunan Bernardino della Ciarda’y1
atiyla birlikte yere y1gilmis halde gostermis buna karsin, Floransa’nin zaferini temsil
eden at1 saha kalkmis halde ele almistir. Louvre’da yer alan sag panelde ise (R.27),

. 263
condottiere

Micheletto da Cotignola diismanlara saldirirken goriilmektedir.
Uccello’nun resmi ile, 15.-16. yiizyll sanat¢ilarinin savag konulu resimleri
karsilastirildiginda, Uccello’nun resminde savastan ziyade bir festival havasinin
hakim oldugu soylenebilir. Onun resmi, kompozisyonun kurgusu itibariyle, antik
dénem mozaiklerinden iskender Mozaigi’ni akla getirmektedir. *** (R.28) Orada da,
tipki burada oldugu gibi, mizraklarla saglanan yatay-diiseylerin, siddetli hareketin,
farkl1 pozlarin kullamldig goriiliir. Iskender Mozaigi’ne de Uccello’nun panolarina
da Floransa sanatinda aliskin olundugu gibi mimariyle desteklenmeyen bir perspektif

hakimdir ve Uccello, teknik denemeleri iskender Mozaigi’'nden bir adim daha ileri

gotiirerek, bir¢ok figiiriinde kisaltim tekniginden yararlanmastir.

Uccello 2, Rénesans’in diger sanatgilari gibi, natiiralizmi ve geometriyi bir

263 Condottiere, parali asker anlamina gelir. Bu donemde kentler adina condottiere’ler savasr.

264 [skender Mozaigi, 1.S.1. yiizy1la ait olup, Pompei’de Faunlar Evi’nin dosemesinden bulunmustur.
Yunan sanat¢t Philoxenos’un 1.0. 310 tarihinde yaptig1 pano resminin kopyasi oldugu sanilan
mozaikte, Iskender ve Darius miicadelesi konu edilmektedir.

265 Uccello, italyanca ¢ilgin anlamina gelmektedir. Onun perspektife ve geometriye olan takintist,
doneminde “¢1lgin” olarak iinlenmesine neden olmustur.
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arada, dengeli bir bicimde kullanmamaktadir. Vasari’nin deyisiyle, “dogaya degil

1,266 .
%" olan Uccello, “sanatta daima en zor olan seylerden

ama geometriye takintili
etkilenmisti.”””” Onun igin gergeklik, dogal renklerde degil, geometrik formlarda
yatmaktaydi ve onun bu 6zelligi, Vasari’yi dehsete diistirmiistii: “Tarlalart mavi,kenti
kirmizi, yapiulari, onun diislerine gore devasa boyutlarda...Kuru, keskin bir iisluba

268
sahip.”

San Romano Savasi, Medici Ailesi’nin Uccello’ya, politik propaganda araci
olarak siparis ettigi tek resim degildir. Uccello’nun “Sir John Hawkwood” (R.29)
anisina yapmis oldugu fresko da propaganda amaclidir ve Uccello’nun buradaki
rehberi de yine antik sanattir. Floransalilar, kiralans olduklari, ingiliz asker Sir John

Hawkwood 2%

anisina bir anit yaptirma sozii verirler. Perspektifteki ustaligi
nedeniyle de, 30 Mayis 1436 tarihinde Uccello’yu gorevlendirirler. Uccello, Floransa
Katedrali’nin kuzey duvarina resmi yapar ancak ii¢ ayda tamamladigi resimden
tatmin olmayarak, 28 Haziran’da resme yeniden baslar. 2 metre yiiksekligindeki
kaideye ragmen, figiiriin goz hizasinda olmasi, Uccello’nun perspektifteki ustaliginin
ve karmasik perspektif kullanimindan kaginmadigmin bir gostergesidir. Uccello,
freskoda bronz anit etkisi yaratmaya calismistir. Bilindigi gibi, imparatorlarin ya da
kumandanlarin onuruna yapilan bronz ath heykeller Antik¢ag’da oldukg¢a yaygindir.
Uccello’nun bu resmi de, aslinda bir klasik figiire gondermedir. Antik Roma’da,
Hannibal’i alt eden Fabius Maximus onuruna Capitol Meydani’na bir bronz ath
heykel dikilmistir ve Uccello’nun freskosunda, Hawkwood un lahdinde yer alan
kitabenin son ciimlesi de, bugiin Floransa Arkeoloji Miizesi’nde antik bir tas tizerinde

270

yer alan Fabius Maximus dizelerinden alintidir. Boylelikle Floransa, John

6 Giorgio VASARI, Lives of Seventy of the Most Eminent Painters, Sculptors and Architects,
Vol. I, 175.

%7 A.gk., 177-178.

28 A.g k., 178-179.

29 1394 y1linda 6len Hawkwood, Floransalilar tarafindan Giovanni Acuto olarak bilinir ve Acuto, 18
yil Floransa hizmetinde ¢alismustir.

70 Bkz. (256), TOMAN, 261.
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Hawkwood’u Floransa Cumhuriyeti’nin bir savunucusu, ikinci bir Fabius Maximus
olarak onurlandirmistir. Kuskusuz bu durum, Floransa’nin kendini Antik Roma’nin
mirasgist olarak goriip ikinci Roma ilan etmesiyle de dogrudan iligkilidir.
Uccello’nun bu atl figiirii, Andrea del Castagno (c.1423-1457) tarafindan Niccolo da
Tolentino i¢in yapilan freskoda da kullanilmig (R.30) ve Donatello’nun Gattamelatta

heykeline (R.31) de model olusturmustur.

5.3.4. Antonio del Pollaiuolo (1431-1498)

Asil ad1, Antonio di Jacopo Benci olan Antonio del Pollaiuolo ', 15. yiizy1l

Floransa’sinin 6nde gelen atélyelerinden birinin bagindadir. 272

Bu donemde atdlyeler
okul niteligindedir. Saraylarin, belediye meclislerinin, kiliselerin sanat¢i ihtiyacini
karsilar; dekorasyon taleplerini yerine getirirler. Ronesans’in ¢ok yonliiliigiinii
yansitan bu atdlyelerde, anatomi 6grenimi birinci plandadir. Bunun icin de, antik
heykellerden yararlanilir. Dolayisiyla sanatgilarin  antik  sanat  yapitlariyla

karsilastiklar bir yer de, bu atolyelerdir.

Pollaiuolo’nun, Floransa’da, Santissima Annunziata Pucci Sapeli i¢in yapmis
oldugu “Aziz Sebastian’in Sehit Edilisi” (R.32) adli resmi, bu atdlyelerle ve 6zellikle
burada edinilen anatomi uzmanligiyla ilgili ipucu vermektedir. Kompozisyonun
merkezinde yer alan Sebastian figiirii, bir antik heykel pozunda verilmistir; yine antik
heykel pozlarindan yararlanilan diger figiirlerle de, ok atma hareketi anlatilmaktadir.
Bu figiirlerle birbirini izleyen iic hareket verilmistir. Ronesans doneminde bilgi,
gercek diinyadan referanslarla anlatilir ve geometrik sistem tiim kompozisyonda

etkisini hissettirir. Pollaiuolo figiirlerini, Sebastian figiirlinden ok atan figiirlere

7' Bkz. (224), BECK, 290.
*72 Lorenzo Ghiberti, Verrochio, Luca della Robbia atolyeleri de bu donemin 6nde gelen atélyeleri
arasindadir. Botticelli’nin de, bireysel bir atdlyesi oldugu bilinir.
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uzanan bir ilicgen igine yerlestirmistir. Figiirler de tek baslarina tiggen, kare,
dikdortgen gibi geometrik bi¢imler olustururlar. Pollaiuolo’nun resminde, arka planda
antik mimari 6gesi bulunur. Roma donemine ait ve harabe olarak gosterilen zafer
kemeri, burada sembolik bir anlam ifade etmekte ve paganizmin yikilisini

simgelemektedir.

Ronesans donemi atdlyeleri, mitolojik konulu siparisler de alir. Floransa’da
seckin sinif, onceleri sanatla ve bilimle ilgili degilken, Floransa’da kurulan Platon
Akademisi’nin  etkisiyle  ikinci  kusak,  hiimanistlerin,  edebiyatcilarin,
matematikgilerin, sanatgilarin, filozoflarin yaninda yetisir. Bu sayede antik edebiyata,
antik mitolojiye, antik diislinceye ve siire merak artar ve bu sanata da yansir.
Hiimanizmin 15. ylizy1l Floransa sanatina etkilerinden biri de, sanatcilarin mitolojik
konular1 iglemeye baslamasi olur. Bu yoOnde sipariglerin de gelmesiyle birlikte

mitolojik konulu resimler artar.

“Apollon ve Daphne” (R.33) de Pollaiuolo atdlyesinde gerceklestirilmis
mitolojik konulu resimlerden biridir. Antik mitolojide Apollon, Teselya Irmagi
Peneus’un kizi1 Daphne’ye asik olur. Ancak Daphne’den karsilik bulamaz. Apollon,
korkup kagmaya baslayan peri kizinit uzun bir siire kovalar. Daphne tam yakalanmak
tizereyken Gaia’nin (Toprak Ana) yardimini ister ve tam bu sirada bir defne agacina
déniisiir, orada acilan topraga saplanir, ayaklar agacin kokii saglar da filizi olur. 27>
Pollaiuolo, resminde bu ani betimlemis, Apollon’un Daphne’yi yakaladigi anda,
kollarinin agacin dallarina donlismesini yansitmigtir. Ronesans doneminde antik
sanata yonelme, kompozisyonda antik Ogelere yer verme yoluyla olabildigi gibi,
burada oldugu gibi, dogrudan antik temalar1 isleme yoluyla da olabilmektedir. Ancak

sanatgl, salt antik temalar1 islerken dahi gozlem yapmaktan, arastirma yapmaktan

vazgecmez. Pollaiuolo’nun resminde Apollon figiiriiniin giysisi ve ayagindaki

13 Bedrettin COMERT, Mitoloji ve ikonografi, 30.
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sandallar1, sanat¢cinin antik donem heykellerini de etiid ettiginin bir gostergesidir.

5.3.5. Sandro Botticelli (1445-1510)

Botticelli, 15. yiizy1l Floransa Sanati’nda insan figiirii, oykii anlatimi ve
antikiteye yaklagimiyla ayri bir yere sahiptir. Onun resimlerinde antikiteden
yararlanma, sadece kompozisyonda antik 6gelere yer vermekle kalmaz, o konularini
da pagan mitolojisinden secer. Bu nedenle Botticelli’nin sanati, siirsel tarzi ve
mitolojik konular1 nedeniyle elestirmenler tarafindan, Pompei 2.Stil * ve 4. Stil

resimleriyle karsilastirilmaktadir. 273

Botticelli’nin klasisizmi, Roma sanatin 6zellikle 1.S. 2. yiizy1l déneminin
klasisizmi niteligindedir ve RoOnesans gelisim ¢izgisinin temelinde bulunur.
Sipariglerinin biiylik cogunlugunu Floransa’daki Medici Ailesi’nden alan Botticelli,
“Primavera” (Ilkbahar) (c.1482), “Veniis’iin Dogusu” (c.1485), “Lorenzo Tornabuoni
ve Liberal Sanatlar” (1486), “Ug¢ Giizellerin Gen¢ Kadina Armagani” (1486) ve
“Iftira” (c.1494) gibi resimlerinde klasik donem kabartmalarindan etkilenmis ve

bunlarin bir kisminda antik mitolojiden ve alegorilerden yararlanmistir.

Botticelli’nin, Mediciler’in ¢evresinde adeta moda olan Yeni-Platoncu

diisiince baglaminda yapmis oldugu “Primavera”da (R.34) saydam giysiler icerisinde

274 Bkz. (160), Vermeule, 42. Pompei II. Stil, Mimari Stil olarak da adlandirilir. 1.0.60-20 arasina
tarihlenen bu stilde, duvarmn sinirlayici etkileri yok edilmeye ¢alisilir. Resimlerle mekan genisletilir ve
bunun i¢in mimari gériiniimlerden de yararlanilir. Gergek insan boyutlarinda figiirlerin de kullanildig:
bu stilin sonlarina dogru mimari nitelik azalir.

275 Pompei 2. Stilin sonunda mimari niteligin azalmasi nedeniyle Botticelli’nin resimlerinin Pompei 2.
Stili’nin son dénemleriyle ve 1.S.60-79 arasia tarihlenen, Karmasik Stil olarak da adlandirilan,
figlirlin daha fazla yer aldig1 4. Stil ile karsilastirilmas: daha dogru olacaktir. Roma resmi, Yunan
sanatina yakiligiyla ve gercekgiligiyle bilinmektedir ve bu nedenle Botticelli’nin resimlerinin bunlarla
paralelligi dogaldir.
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el ele tutusmus i giizellerin 2’® halka dansi yaptigi goriilmektedir. Ronesans
sanatcilar1 bu dansi, antik sanat yapitlar1 ve edebi kaynaklardaki betimlemelerden
bilmektedir. Bunlardan biri, antik donem yazarlarindan Seneca’nin De beneficis’de
anlatti1 kayip bir klasik resimdir. Seneca bu resimde, {i¢ gilizellerin, armagan verme,
kabul etme ve geri vermeden ibaret {i¢ yoniinii temsil eden giiliimseyen, geng, el ele
tutusmus, bol saydam giysiler giymis kizlar olarak betimlendigini anlatir. Alberti de
Della Pictura adli kitabinda Seneca’nin sOziinii ettigi bu resmin ressamlar ic¢in
milkemmel bir konu oldugunu belirtir ve ressamlara bu resmi yeniden
canlandirmalarimi tavsiye eder. Yunan mitolojisinde Afrodit’in hizmetinde olan bu
nese, eglence ve giizellik tanricalar1 Ronesans doneminde kozmolojik bir simgeye
doniismiistiir. Botticelli’nin bu tablosunun gerceklestirilmesinde 6nemli pay1 bulunan
Marsilio Ficino’ya gore evren, ilahi bir sevgi dairesidir. Yeni-Platoncu kozmolojide
sirekli bir olusum, degisim ve kaynaga doniis dongilisii s6z konusudur ve bu
dongiiniin her agamasi, sonsuz dongii dansini yapan giizellerden birine karsilik gelir.
Bu asamalar, Tanr1’da baslayip Tanri’ya cezp ettigi icin giizellik (Lat. pulchritudo);
diinyaya yayilarak onu tutsak ettigi i¢in agk (Lat. amor) ve yeniden yaraticisina
donerek onu eseriyle birlestirdigi i¢in hazdir (Lat. voluptas). Giizellikten baslayan
ask, haz ile sonlanmakta ve tipki basladig1 noktaya geri donen bir dairede oldugu
gibi, Tanri’dan baslayip diinyaya yayilan ve sonunda tekrar Tanri’ya donen siirekli

bir ¢ekim bulunmaktadir.””’

Klasik yazindan esinlenen Botticelli, dykiiniin orijinalinde figiirlerin tiimiiniin
bir arada bulunmamasina karsin, kompozisyonunda bunlar1 bir araya getirmistir.

Kompozisyonun merkezini Veniis ve hemen iizerinde bulunan Eros figiirii olusturur.

276 Ug giizeller, klasik mitolojide Paris efsanesi ile birlikte anilir. Efsaneye gore, Peleus’la Thetis’in
Olympos’ta kutlanan diigiinlerinde, kavga tanrigasi Eris, diigline ¢agrilmamasina kizarak, ortaya
tizerinde “en giizeline” yazili bir elma atar. Bunun {izerine Zeus, Paris’i yargi¢ olarak secer. Hera,
Afrodit ve Athena bu yarisa katilirlar ve her biri Paris’e ayr1 vaatlerde bulunur. Hera, Asya Krallig1’ni;
Athena, sonsuz akil ve bilgeligi Afrodit ise, Helena’nin askini verir. Yarismayi, Helena’nin agkini
sunan Afrodit kazanir. Bkz. (49), ERHAT, 238.

71 Bkz. (239), INANKUR, 162-163.
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Bu iki figiir, Yeni-Platoncu anlayista sevginin her seyi birlestirici bir giice sahip
oldugunu simgelemektedir. Sol tarafta, yukarida sozii edilen Ug Giizeller ve onlarin
solunda, Ug Giizeller’in koruyucusu olarak Mars yer alir. Resmin sag tarafindaki
sahne ise, Romali sair Ovidius™un (1.0. 43-1.S. 18) Fasti’sinden *® alinmustir. Burada

2" Chloris, ona asik olan Zephyr **

281

nymphelerden tarafindan bahar1 simgeleyen

tanrica Flora’ya doniistiiriilmiistiir.

Frances Ames-Lewis, Botticelli’nin Primavera’sini, sair Angelo Poliziano’nun
bir programi olarak yorumlar. Her ne kadar, bu resmin yazili bir programinin
olduguna dair bir kanit olmasa da, resmin Poliziano’nun diisiinceleriyle yakin oldugu
aciktir. Poliziano, 1475 yilinda, Stanze per la Giostra di Giuliano de’ Medici adl1 bir
kitap yayimnlar. Primavera da bu kitaptan hemen sonra yapilir. Kitabinda bahar
temasini siire doken Poliziano, figiirlerini klasik metinlerden alir ve onlar siirsel bir
dille yeniden birlestirir. Benzer bir bigimde Botticelli de, Horace, Seneca, Cicero gibi

klasik dénem yazarlaridan aldig1 figiirleri yeniden yorumlar. ***

Primavera’da, figiirlerdeki diizen Pompei'deki Misterler Evi'ndeki (Gizler
Villas1) figiirleri hatirlatmaktadir.(R.35) Veniis figiirii, Botticelli’de antikiteye saygi
figiiridiir ve muhtemelen onun kaynagi, Skopas (I.0.4.yiizy1l), Praxiteles ya da

Lysippos heykelleridir. (R.37) **

278 Fasti, takvim anlamma gelmektedir.

" Nymphe, aslinda bag1 ortiilii, yani gelin anlamina gelir. Kirlarda, ormanlarda, sularda yasayan dogal
ve tanrisal varliklarin disi olanlarina verilen addir. Homeros, nymphe’lerin Zeus’un kizlar1 oldugunu
belirtir. Bkz. (49), ERHAT, 219.

80 Zephyr, Astraios’la safak tanrigas: Eos’un oglu, bati yelidir. A.g.k., 293.

8! Christiane STUKENBROCK, Barbara TOPPER, 1000 Masterpieces of European Painting, 106.
82 Bkz. (145), LEWIS, 172-173.

% Bkz. (160), VERMEULE, 42.
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Botticelli’nin “Veniis’iin Dogusu” *** (R.36) adli resmiyle birlikte, Avrupa’da
bin yildir goriilmeyen, gergek insan boyutlarinda bir ¢iplak kadin tasviriyle
karsilasilmis olunur. **° “Veniis’iin Dogusu”yla, Yunan ask ve giizellik tanrigcasi

Afrodit, Romalilarin Veniis’ii, Ronesans Floransa’sinda yeniden dogmus olur.

5 286

“Ventis’iin Dogusu efsanesi iizerine biri Hesiodos, digeri de Homeros **’

olmak iizere iki ayr1 kaynak bulunmaktadir. Hesiodos, Theogonia’sinda tanriganin

288 .
D,

denizin kopiiklii dalgalarindan gelmis oldugunu anlatmaktadir: algall denize atar

atmaz onlart Gittiler engine dogru uzun zaman,Ak képiikler ¢ikiyordu tanrisal uzuvdan. Bir
kiz tiireyiverdi bu ak képiikten, Once kutsal Kythera’ya ugradi bu kiz Oradan da denizle
cevrili Kibris'a gitti, Orada karaya ¢ikti giizeller giizeli tanriga, Yiiriidiikce yesil ¢imenler

fiskirtyordu Narin ayaklarimin bastigt yerden. Aphrodite dediler ona tanrilar ve insanlar, Bu

képiikten dogmus oldugu icin. %

Botticelli, “Veniis’iin Dogusu”nda, Hesiodos’un anlatisin1 temel alan Sair
Angelo Poliziano’nun dizelerinden esinlenmistir. Botticelli’'nin resmi, bir pagan
mitinin, insan ruhuna iliskin, Yeni-Platoncu bir anlayisa dontistiiriilmesidir. Marsilio
Ficino’ya gore, Tanr1 evreni gokten temel maddeye dogru inen bir diizen hiyerarsisi
icinde yaratmustir. Insan ruhu, miikemmel bir varolusa sahipken, madde diinyasina

gelince bozulur ve varlik zincirinde merkezi kaplar. Ficino’ya gore, insan ruhu

2% Botticelli'nin “Veniis’iin Dogusu” resmindeki Veniis figiirii ve “Primavera”daki Flora figiirii i¢in
modeli, Giuliano de Medici’nin metresi, Simonetta Vespucci’dir. Bu konuda ayrintil bilgi i¢in bkz.
Robert HUGHES, “When Beauty was Virtue: The great Italian portraits of women were dream images.
But truthful likenesses?No.”, 91-96.

% Ronesans’in ilk nii’sii, 1430’larda, heykeltirag Donatello tarafindan yapilan Geng Davud heykelidir.
(c.1430, bronz, h. 185 cm, Museo Nazionale del Bargello, Floransa.) Botticelli’nin Veniis’ii, ¢iplak
kadina kars1 Hiristiyan tabusu yikilincaya dek ortaya ¢ikamamustir. Bati resminde Botticelli’nin
Veniis’iinden 6nce, yalniz Havva ¢iplak olarak tasvir edilebilmektedir. Bu anlamda Botticelli’nin
Veniis’ii Bati resim sanati tarihinde bir ¢igir agmig olur.

286 Efsane, aslinda Aphrodite’nin dogusu ile ilgilidir. Romalilar, Yunan tanri ve tanrigalarimi
benimsemigler; Aphrodite’ye de Veniis adin1 vermislerdir.

7 Homeros’un ilyada’sinda, Aphrodite’nin Zeus ile Okeanos kizi Dione’den dogma oldugu belirtilir.
Ayrintil bilgi igin bkz. HOMEROS, ilyada, Cev. Azra Erhat, A Kadir, Can Yayinlari, Istanbul, 1994.
28 Nitekim, Yunanca, aphros, kopiik anlamina gelmektedir.

% Hesiodos, Theogonia’dan aktaran Bkz. (49), ERHAT, 42.
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yeniden orijinal miikkemmelligi kazanacak ve sadece yaratilisin giizelligi ile kendini
gosteren Tanrinin sevgisi sayesinde biitline ulagacaktir. Glizelligi seyir ile ruh, maddi
asktan tinsel aska dogru ilerleyebilecektir. Paganlarin giizellik ve ask tanrigasi Veniis,
Botticelli’de diinyevi sehvetten arindirilmis olan goksel Veniis’e doniistiirilmiistiir.
Ruhun seyretmesi gereken Veniis de budur. Burada Veniis, zihinsel ve tinsel
giizellikle ilgilidir ve ayn1 zamanda insan ruhunun cisimlestirilmesidir. Botticelli’nin
resmi, ruhun ilk masumiyetinin ve diirlistliigliniin alegorisidir, madde diinyasiyla
iliskiye gegmeden Onceki halidir. Burada ruh, aklin elbisesi ile giyinik hale gelmek
lizere tutku rilizgarlar1 tarafindan kiyiya dogru iiflenmektedir. Tanriganin giizelligi,
miitkemmel ruhun giizelligidir. Pagan mit, ruhun, Hiristiyan mistisizminde cezbe,
Yeni-Platonculuk’ta  glizeli  seyir ile Tanri’’ya  yiikselisi  konseptine

doéniistirilmistir. >

Botticelli’'nin  Veniis’linde, antik yazinin ve Ronesans hiimanizminin
etkilerinin yam sira, klasik heykel etkisi de hissedilmektedir. Figiirlin agirliginin sol
bacaginda olmasi, jesti ve kalga kivrimi, onun Antik Yunan’da Polykleitos
(c.1.0.450-420) ve Praxiteles (1.0.400-330) tarafindan gelistirilen ideal giizellik ve

harmoni kanounu benimsediginin bir gostergesidir. (R.37)

Botticelli’nin “Pallas ve Kentaur” (R.38) adli resmi, Athena’nin *' kostiimii
tizerinde bulunan ve Medici’nin diismanlarina karsi zaferinin simgesi olan amblem
nedeniyle politik bir alegori olarak degerlendirilir. Botticelli, burada da ruh kavramini
cisimlendirmistir. Marsilio Ficino’ya gore, insan ruhu, hayvansi i¢giidiilerin yipratici
etkileri ile, aklin istekleri arasinda siirekli miicadelenin gectigi bir sahnedir. Bu
miicadeleden ruhun yiliksek kisimlarina yonelinerek kurtulunabilir. “Her seyin

yaraticist Jiipiter’in yiice basindan dogan akil, filozoflara, aklt sevenler, sevilen bir

2% Bkz. (21), ONDIN, 127-128 ve bkz. (59), TANSEY- KLEINER, 72.
! pallas, Athena’nin atribiilerinden biridir. Bu konuda ayrmtili bilgi i¢in bkz. (49) ERHAT, 65-
67;234-235.
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seyi ele gecirmek istiyorlarsa onu asagidan degil, basindan yakalamaldwr der...
Pallas bize, ruhun yiiksek boliimlerine tirmanmadan zirveye ulasilamayacagini, insan
zekasimin ruhun agagi kisimlarint arkada birakabilecegini gosterir... Eger ruhun
yiiksek kisimlarina yonelirsek, biz siiphesiz Pallas ile Jiipiter’in arkadasi olacak bir
zeka yaratiriz.” **? diyen Ficino’nun yorumlari, Botticelli’nin resminde insanin kaba
yaninin hedefi hayvani diirtiilerin Kentaur’un ok ve yaylariyla ifade edildigini; aklin
simgesi olan Pallas’in Kentaur’u sagindan tuttugunu ve Kentaur’un da buna itiraz

etmeyerek kendini Pallas’in, yani aklin yol gdstericiligine biraktigin1 gostermektedir.

“Lorenzo Tornabuoni ve Liberal Sanatlar” (R.39) resmi, Botticelli’nin
hiimanist egitimin tanimini yaptigr resimlerinden biri olarak yorumlanabilir.
Mediciler’in yakin dostu oldugu bilinen Tornabuoni Ailesi’nin evinde, Villa
Lemni’de bulunan resmi Botticelli, Lorenzo Tornabuoni ve Giovanna degli
Albizzi’nin evlilikleri i¢in yapmustir. **> Resimde Lorenzo Tornabuoni’ye énderlik
eden yedi liberal sanat, retorik, diyalektik, aritmetik, gramer, geometri, astronomi ve
miizik, kadin olarak kisilestirilmistir. Gombrich, bu kadin figiiriiniin Veniis oldugu
goriisiindedir ve bu yorumu i¢in de, bu yiizyilda anonim bir sair tarafindan yazilan bir
siirde, Veniis’iin liberal sanatlara 6nderlik eden kisi olarak betimlenmesini temel alir.
Gombrich, bu baglamda Veniis’i, aym1 zamanda Humanitas sembolii olarak
yorumlar. Bu noktada da, Platon Akademisi’nin 6nde gelen diisiiniirlerinden Marsilio
Ficino’nun, “askin, tiim sanatlarin Ogretmeni” oldugu yolundaki goriisiiniin

hatirlanmas1  gerektigini savunur. ***

Kuskusuz, bu yedi liberal sanat, hiimanist
egitimin temelidir ve Botticelli, kendi sanatina da kilavuz olan bu yedi liberal sanati

burada Lorenzo Tornabuoni’ye bir evlilik armagani olarak betimlemistir.

2 Ernst GOMBRICH, On the Renaissance Vol.2:Symbolic Images, 70.

% Aslinda bu resim tek degildir. Botticelli, “Ug Giizellerin Geng Kadina Armagan1” resmiyle
“Lorenzo Tornabuoni ve Liberal Sanatlar” resmini birlikte tasarlamistir ve iki resim, arada yer alan bir
pencereyle ayrilmaktadir. Resimlerin 1873 yilinda Villa Lemni’de bulundugu ve tuvale aktarilarak
Louvre Miizesi’ne satildig1 bilinmektedir. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. http://www.wga.hu

2% Bkz. (292), GOMBRICH, 75.
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“U¢ Giizellerin Gen¢ Kadma Armagan1” (R.40) adli resmi de Botticelli’nin
Lorenzo Tornabuoni ve Giovanna degli Albizzi’nin evlilikleri i¢in yapmis oldugu bir
resimdir. > Resimde Ug Giizeller’in, evlilikle iliskili olarak iffet, giizellik ve aski
temsil ettigi diistiniilmektedir. Botticelli bu resminde de yine, antik figiirlerin
drapelerinden ve antik mitolojiden yararlanmis, bu yolla ¢agdas bir konuyu ele
almistir. Gombrich’e gore, Botticelli’nin Floransa yakinlarindaki Villa Lemni i¢in
yapmis oldugu “Lorenzo Tornabuoni ve Liberal Sanatlar” ve “Ug Giizellerin Geng
Kadma Armagani” adli resimleri, temsil ettigi iffet, glizellik ve ask nedeniyle etik bir
mesaj barindiran alegorik resimlerdir ve Botticelli bu etik mesaji, mitoloji yoluyla

296

vermistir. Botticellinin bu resmi, bu donemde Villa Albani’de yer alan Horae

Lahdi’nin kabartmalarin1 animsatmaktadir. (R.41)

Botticelli, “Iftira” (R.42) adli resminde ise, Lucian’in, Yunan ressam
Apelles’in (1.0.300’ler) kaybolan bir resmi hakkinda yazdiklarindan esinlenmistir.
Apelles bu resmi, sanatsal bir rekabetten 6tiirii ugradig bir iftira nedeniyle yapmustir.
Yunan sanat¢1 Antiphilos (1.0. 4 yiizy1l sonu-1.0. 3.yiizy1l), Misir Krali Ptolemy
oniinde Apelles’i, bir komplonun su¢ ortagi olmakla suclar. Apelles’in masum oldugu
anlasilir ve o da 6ciinii almak igin bu resmi yapar. >’ Yakin arkadasi Antonio Segni
icin yaptig1 resimde Botticelli, kompozisyon diizenini Lucian’in tanimina uyarak
olusturur, fakat arka planda gorkemli bir RGnesans mimarisine yer verir. Bu mimari
arka planda sanat¢i, Orsan Michele’yi model almistir. Mimari arka planda yer alan
heykeller Orsan Michele’yi hatirlatirken, filpayeler iizerinde yer alan kabartmalarda
Botticelli, yine edebi tasvirlerden yararlanmistir. En solda yer alan filpayenin i¢
tarafinda yer alan kabartmada, Dante’nin Purgatorio’sunda da gegen “Trajan’in
Adaleti” konu alinmistir. Sagda, yargicin oldugu boéliimdeki filpayede yer alan

kabartmanin konusu ise, “Kentaur Ailesi”dir ve konu, Yunanl ressam Zeuxis’in (1.0.

% Ancak bu konuda, resmin Nanna Tornabuoni ve Matteo degli Albizzi’nin evlilikleri anisina
yapildigina dair bir goriis de bulunmaktadir. Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz. http://www.wga.hu
% Bkz. (292), GOMBRICH, 75.

*7 http://www.wga.hu
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464) “Hippocentaur’unu bazi farkliliklarla tekrarlar. Zeuxis’in bu resmi, Lucian’in
1490’larda Zeuxis’in resimleri iizerine yazmis oldugu yazilarda gegmektedir.
Botticelli, Lucian’in tanimindan yola ¢ikar; fakat Zeuxis’in resminde yer alan ¢ocuk

figiirlerini satirlere doniistiiriir.”®

Botticelli kompozisyonunda, kiskanglik, iftira, ihanet ve aldatma gibi masum
bir insan1 suclu konuma diisiirebilecek kavramlar islemistir. Resimde Apelles, iftira,
kotii niyet, kiskanglik, sahtekarlik tarafindan siiriiklenmektedir. Yasl kadin olarak
tasvir edilen nedamet yiiziinii yalin gergekligi temsil eden ve yukar1 kaldirmis oldugu
sag koluyla goksel adaleti simgeleyen ¢iplak figiire donmiis halde, cehalet ile hurafe

ise, yargicin kulaklarina fisildarken gosterilmistir.?*”

Yunanl ressam Apelles’in, Botticelli tarafindan canlandirilan bu resminin,
Paduali sanat¢i Andrea Mantegna’ya (c.1431-1506) da model olusturdugu bilinir.
Mantegna, ayni konulu bir desen gerceklestirmis, yalniz kompozisyonun sunumunda

klasik friz diizenini kullanarak Lucian’in tanimina daha sadik kalmistir.** (R.43)

Bilindigi gibi, 15. ylizy1l Floransa’sinda, Platon Akademisi’nin etkisiyle
klasik yazina yogun ilgi gosterilmektedir. Klasik donem sanat¢ilarini tanimak, onlar
lizerine yaz1 yazmak ve onlar1 gorsellestirmek hiimanistlerin entelektiiel statiilerinin
bir gostergesidir. Orneklerden de goriildiigii gibi, Botticelli’nin sanat1 da, Lorenzo
Medici ¢evresinde ve onun himayesinde gelisen hiimanist diisiincenin iirlintidiir.
Hiimanist diislinceye siki sikiya bagli kalan Botticelli, sanatin1 antik sanatin somut

orneklerinden de yararlanarak olusturmus; fakat antik sanat Orneklerinden

2% Bkz. (145), LEWIS, 196.

2% Bkz. (281), STUKENBROCK- TOPPER, 111.

3% Bkz. (145), LEWIS, 197. Mantegna, bu resimden yararlanan tek sanatg1 degildir. 1506 yilinda
Venedikli sanat¢1 Girolamo Mocetto (c.1470-1531) da Mantegna’dan yola ¢ikarak bu konuyu islemis;
o da olay1 Venedik’te Campo di SS Giovanni e Paolo’ya tasimus; iistelik, alegoriyi de yanlis
yorumlamustir. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. (145), LEWIS, 197-198.
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yararlanirken onlar1 birebir kopyalamak yerine, Lewis’in deyisiyle, onlar1
kompozisyonlarina dahil ederek “antik kompozisyonlar1 yeniden kurma” denemesi

yapmls‘ur.301

5.3.6. Domenico Ghirlandaio (1449-1494)

Asil adi, Domenico di Tommaso Bigordi olan Ghirlandaio, dykiisel anlatima
sahip kompozisyonlar1 ve detayciligr ile taninir. Bir kuyumcunun oglu olan ve
babasiin altin girlandlarinin ustaligi nedeniyle “Ghirlandaio” lakabini alan sanatgi,

Vasari’ye gore, Alesso Baldovinetti’nin (c.1425-1499) 6grencisi olmustur.*®*

Ghirlandaio’nun ilk biiyiik siparislerinden biri, San Gimignano Santa Fina
Sapeli i¢in yapmis oldugu Azize Fina’min yasamindan sahneleri betimleyen
resimleridir. Bu diziden “Azize Fina’nin Cenazesi” (R.44) adl1 resminde Ghirlandaio,
On planda altarin onilinde, Azize Fina’y1 zengin dekorlu bir ortili lizerinde yatarken
gostermistir. Resimde, Azize Fina’nin elini tutarken gosterilen yash kadinin felci,
Azize Fina’nmin mucizelerinden biriyle iyilesmistir. Bir diger mucizevi iyilesme,
Azize Fina’nin ayaklarinin dibinde gergeklesmektedir. Burada kor bir g¢ocuk,
gozlerini Azize Fina’nin ayaklarina siirerek sifa bulmaktadir. Resmin sol tarafinda,
geri planda, bir melek, Olim canimm ¢alip gdzden kaybolurken verilmistir.
Ghirlandaio’nun daha erken tarihlere ait resimlerinde de goriilen filpayeler, burada
arkadaki altarla biitiinlesmistir. Ghirlandaio’nun bu mimari mekan i¢in modeli,
Floransa Santa Croce’de, Bernardino Rossellino (1409-1464) tarafindan tasarlanan
anitsal bir mezar olmustur. Kuskusuz, Bernardino Rosellino’nun modeli de antik
mezar yapilari olmustur. Ghirlandaio, antik mimari 6gelerini Floransa’da Santa

Trinita’da, Sassetti Sapeli i¢in yapmis oldugu fresklerde daha biiyiik bir ustalikla

T ALg k., 207.
392 Bkz. (173), VASARI, 168.
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kullanmustr.

Ghirlandaio’nun, Floransa’da Santa Trinita’da, Sassetti Sapel icin yapmis
oldugu “Papa’nin Fransisken Tarikati’n1 Tanimasi” (R.45) adli resmi de bunlardan
biri ve en iinliisiidiir. Resmin konusu, Assisili Francesco’nun hayatindan bir boliim
sunmaktadir. Varlikli bir kumas tiiccarinin oglu olan Francesco, 1182 yilinda
Italya’nin Assisi kentinde dogmustur. Annesi, Fransiz asilli ve dindar bir kisilige
sahipken babas1 dindar bir kisi degildir ve Francesca’nin da gengliginde dindar bir
kisi olmadig1 bilinir. Bir giin, riiyasinda Isa’y1r gériir ve bunu annesine sdyler.
Kiliseye giderek Isa’nin karsisinda dua eder. Isa, bu yikik kilise icin ondan yardim
ister; bunun iizerine Francesco ve arkadaslar1 kiliseyi onarirlar. Ancak Isa, yeniden
riiyasina girerek onun kastettigi onarimm maddi bir onarim olmadigini belirtir.
Bundan sonra da, Fransisken Tarikati’nin kurulma asamasi baslar. Once babasmi
reddeden Francesco, giderek taraftar toplamaya baslar. Taraftarlar1 giderek artan
Fransisken Tarikati’'ni, Papalik’in tanimasi gerekmektedir ve Ghirlandaio da

resminde bunu konu alir.

Ghirlandaio, resmi, Floransa Santa Trinita’da, Sassetti Ailesi’nin sapeli i¢in
yapmistir. Aziz Francesco, siparisi veren Francesco Sassetti’nin koruyucu azizidir.
Resimde, ortada Aziz Francesco, kardesleri (yandaslari) ile birlikte, Aziz
Francesco’nun belgesini tutan Papa III. Honorius’un o6niinde diz ¢okmiis olarak
gosterilmistir. Aslinda Roma’da gegmesi gereken olay, Ronesans donemi sanat¢isinin
gordiigiinii resmetmesine dayali anlayisi nedeniyle, Floransa Senyorler Meydani’nda
(Piazza della Signoria) gosterilmistir. Ghirlandaio, Aziz Francesco ile ayni ¢agda
yasamayan kisileri de resmine katmistir. Resmin sag 6n planinda, resmi 1smarlayan
Sassetti ve geng oglu Federigo, yan tarafinda Lorenzo di Medici ve onun yaninda da
Medici’'nin dostu Antonio Pucci bulunmaktadir. Lorenzo’nun iki oglu, yegeni ve
onlarin 6gretmeni merdivenden ¢ikarken goriilmektedir. Merdivenden ¢ikan gurup

arasinda ilk gorlinen saray sairi Angelo Poliziano ve Giuliano’dur. Onlari
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Lorenzo’nun yegeni ve ogullar1 Piero ve sonradan Papa X. Leo olacak olan Giovanni

izlemektedir.

Ghirlandaio, resmin arka planinda bir kent goriinlimiine yer vermistir ve bu
geri planda yer alan mimari yapilar da taninabilmektedir. Olay, Floransa’da Piazza
della Signoria’ya acgilan genis kemerli bir salonda ge¢mektedir. Geride ii¢ kemerli

383 ye sol tarafta da Palazzo Vecchio **

Loggia dei Lanzi gorlilmektedir.
Ghirlandaio’nun resminde, bu yapilar diginda taninabilen bir diger mimari unsur da,
olayin gerisinde yer alan kemerli salondur. Aslinda Roma’da yer alan bu yapinin,
yani Tempio della Pace’nin (Roma Baris Tapmagi) > bu olaym icinde gecmesi
nedeniyle Ghirlandaio’nun resmi, alegorik bir resim olarak degerlendirilebilir. 1478
yilinda Roma’nin iinlii ailelerinden Pazzi Ailesi, Mediciler’in daha sonra Papa
olacaklarmi bildiklerinden dolay1, onlara suikast diizenlemislerdir. Bu nedenle, bu
donemde Floransa-Roma iliskileri gergindir. 1480’lerde, bu resimde de yer alan
Antonio Pucci yardimiyla iki aile arasinda bir barig imzalanmis ve bu resimde de bu
olay gorsellestirilmistir. Ancak, Francesco Sassetti’nin aile sapelinde bu barigla neden
ilgilendigi ve Lorenzo Medici’nin yOnetici pozisyonunu vurgulama ihtiyaci duydugu
akla gelebilir. Mediciler’in bankasinda onemli bir goéreve sahip olan Francesco
Sassetti, sapelin resimlendigi sirada, isi nedeniyle zor bir durumda kalmis ve

sorgulanmistir. Lorenzo de Medici ise, bu giinlerinde ona destek olmus, Sassetti de

bu nedenle sapeli sadece ailesine degil, Lorenzo Medici’nin anisina da adamustir. >

Ghirlandaio, yine Floransa’da Santa Trinita’da, Sassetti Sapel i¢in yapmis
oldugu “Cobanlarin Secdesi” (R.46) resminde ise, antikitenin ve Flaman

Ronesansi’nin 6zelliklerini birlestirmigtir. Resim, hem Ghirlandaio’nun sanat kariyeri

3% Loggia dei Lanzi, 1376-1382 yillarinda insa edilen, dolayisiyla da Geg Gotik iislubun 6zelliklerini

yansitan bir yapidir. Buradan, Piazza della Signoria’daki térenlerin izlendigi ve burada Antikite’den
19. yiizy1l sonuna dek tarihlendirilebilen heykellerin yer aldig1 bilinmektedir.

3% palazzo Vecchio, 1299-1310 arasinda insa edilen, Arnolfo di Cambio’ya ait bir Ortagag yapisidir.
3% Tempio della Pace, Maxentius ve Constantinus tarafindan insa ettirilmistir.

3% Bkz. (256), TOMAN, 286-289.
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acisindan hem de Ronesans hiimanizmi ve gergekgiliginin varmis oldugu noktayi
gbstermesi agisindan sanat tarihinde biiyiik 6nem tasimaktadir. Ornegin, kendini de
coban olarak betimledigi resimde Ghirlandaio, Isa’ya, vakif¢i figiirlerinden daha fazla
yaklasmistir ve sol eliyle Isa’yr isaret etmektedir. Kompozisyonda, isa’nin besigi
islevini goren Roma lahdinin iizerinde yer alan kitabe, Roma Imparatoru Flavius’un
mezarindaki kitabeye gonderme yapmaktadir: “Icinde yattigim mezar, bir Tanriya

. 307
sans getirecek.”

Ghirlandaio’nun resmindeki ger¢ekeilik aslinda bir rastlanti  degildir.
Mediciler’in Bruges’deki bankasinda gorevli olan Tommaso Portinari, Hugo van der
Goes’a (1436-1482), “Portinari Altar1” (R.47) olarak bilinen ayni konulu resmi
siparis eder. Resim, 1483 yilimin Mayis aymda Floransa’ya gelir ve Floransali
sanatgilardan Botticelli, Filippino Lippi ve Ghirlandaio’nun ilgisini g¢eker. **®
Sanatcilarin hemen hepsi, resmin gercekciliginden etkilenir ve Ghirlandaio da, iki yil

. 309
sonra bu resmi yapar.

Frances Ames-Lewis, Ghirlandaio’nun resimlerine, Floransa’daki Sassetti ve
Tornabuoni Sapellerinde oldugu gibi, 6zellikle kuslar olmak iizere, standart detaylar
ekledigini belirtir. *'° Lewis’e gore bu, Ghirlandaio atolyesinin, erken dénem
motiflerini kopyaladigimin ve hatta kitaplastirdiginin bir gostergesidir. Bunun yani
sira Ghirlandaio’nun, klasik heykel ve mimariden yaptig1 ¢izimlerini topladigi bir

portfoliosu da bulunmaktadir '

ve bu da onun kompozisyonlarinda sik sik yer
verdigi all’ antica motifleri acgiklamaktadir. Nitekim, bugiin Madrid Escorial’de

bulunan, Codex Escurialensis, sanat¢inin O0liimiiniin hemen ardindan, 1494 yilinda

397 Bkz. (281), STUKENBROCK- TOPPER, 377.

3% Bkz. (256), TOMAN, 289.

%9 Kuzey Ronesansi’nin gergekeiligi, Ghirlandaio’nun Yasl Adam ve Torunu adli resminde de
goriiliir.

°19 Bkz. (145), LEWIS, 38.

*!! Ghirlandaio’nun da, Domus Auera’dan cizimler yaptig1 bilinmektedir. Domus Auera ve sanatcilarin
¢izim defterleri i¢in Bkz. Bolim. 4.4. ve 4.7.
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iiretilmis olan bu tiirde bir desen kitabidir *'? ve Lewis’in savini1 dogrular niteliktedir.

Floransa Okulu’nda ele alinan son sanat¢i olan Ghirlandiao, 6rneklerden de
goriildiigii gibi, daha ziyade kendinden Once yapilanlarin bir sentezine ulagsmayi
tercih etmistir. Ghirlandaio’nun resimlerinde, 15. yiizy1l Floransa Okulu sanati, deyis
yerindeyse doruk noktasina ulasmis; antikite etkisini ne salt diisiince temelinde ne de
salt form olarak resimlerine almis; bunlarin ikisini de Oziimseyerek, Ronesans

hiimanizmi ve natiiralizmini 6rnekleyen yetkin bir sanat anlayis1 ortaya koymustur.

5.4. Piero della Francesca (1410/20-1492)

Ronesans doneminde antikiteyi 6ziimseyerek kullanan ve onu salt dekoratif
amagli kullanan sanatgilar arasinda dikkate deger bir fark bulunmaktadir. Bu
baglamda, antikiteyi anitsal figiirleriyle resme sokan sanat¢ilar arasinda, Piero della
Francesca’nin Onemli bir yere sahip oldugu sdylenebilir. 15. ylizyll Urbino
Okulu’nun 6nemli bir temsilcisi olan Piero della Francesca, perspektifle bilimsel
olarak ilgilenmis, perspektif iizerine kitap yazmis bir sanat¢idir. Francesca, 1480-90
yillar1 arasinda yazdigi De prospectiva pingendi *7 adli kitabim1 Urbino Diikii
Federigo da Montefeltro’ya (1422-1482) adamustir. >'* Bir condottiere iken kenti ele
geciren hiimanist Federigo da Montefeltro’nun (1422-1482) Urbino’daki sarayinda

calisan Francesca’nin, Urbino Diikliik Sarayi’nda bulunan 6grencisi, matematikgi

312 Bkz. (145), LEWIS, 39.

313 Piero della Francesca’nin bu kitabi, 19. yiizy1la dek yaymlanmamus ve orijinal el yazmasi
kaybolmustur. Francesca’nin dostu ve 6grencisi olan matematik¢i Luca Paccioli’nin anlattiklarindan
icerigi bilinen kitap, 1899 yilinda Strassbourg’da Petrus Pictor Burgensis tarafindan yaymlanmistir. Bu
konuda ayrmtili bilgi i¢in bkz. (171), HOLT, 253-268.

314 Vasari’ye gore Piero della Francesca, yaslandiginda kér olmus ve 1480’ler itibariyle resim yapmay1
birakarak teorik yazilar yazmistir. Resim yaptig1 siralarda notlar halinde bulunan goriislerini yasaminin
sonlarinda dikte ettirmis ve De prospectiva pingendi ve perspektifin matematik kurallariyla oranlar
sisteminden bahsettigi De Corporibus Regularibus™u yazmistir. Bu konuda ayrmtili bilgi i¢in bkz.
(173), VASARI, 20-29.
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Luca Paccioli (?-¢.1509) ile olan dostlugu, sanatina yansimaistir.

Piero della Francesca, De prospectiva pingendi adl1 kitabinin resim (disegno)
ve kompozisyon (commensuaritto) kisimlarinda Alberti’nin Della Pictura’daki
fikirleriyle ayn1 goriisii paylasirken; tigiincii boliimii olan renkte (colorate) ondan
ayrilmaktadir. Alberti’de 151k ve golgenin renk iizerindeki etkileri vurgulanirken; >
Francesca, rengin perspektifteki 6nemine deginir ve resimsel boyutu saglamada
rengin vazgeg¢ilmez bir eleman oldugunun altini ¢izer.>'® Onun bu diisiincelerini en iyl

ornekleyen resimlerinden biri de, “Isa’nin Kirbaglanmasi”dur.

Francesca’nin, Urbino’da yer alan “Isa’min Kirbaglanmasi” (R.48) resmi,
Ronesans resimlerinden giliniimiize ulasanlar arasinda, perspektifin ustalikla
kullanilmas1 agisindan en yetkin drneklerden biri olup ayni zamanda alegorik bir
resimdir. Solunda klasik mimari perspektifi goriilen ve iki ayri bolimden olusan
resmin birinci boliimii, antik bir tapmakta kirbaglanan Isa’y1 konu edinmektedir.
Resmin 6zellikle bu boliimii Holt tarafindan, Francesca’nin De prospectiva pingendi

317

kitabinin pratige uygulanmis hali olarak yorumlanir. Holt’a gore, gerek

1% gerek mimari perspektif ve gerek renk kullammi gibi

dosemedeki kisaltim
resimsel hilelerle Francesca, bu resminde iki farkli diinyay1 betimlemistir. *'* Resmin
sol tarafinda, Isa’nin kirbaglandig1 sahnede bir tiyatro dekoru havasi hakimken sagda,
bu mekanin gercek bir mekan oldugu vurgulanmakta ve bu iki farkli mekan

vurgusuyla diinyevi yasamin gegiciligi de sembolize edilmektedir.

Francesca, resminde, 1444 yilinda Oddantonio da Montefeltro’nun

315 Bkz. (144), ALBERTI, 44-46.

316 Bkz. (171), HOLT, 248.

T Agk., 247.

318 Erancesca, kitabinin iigiincii boliimiinde, kisalttmin kompozisyonda mekan sunumu agisindan ne
denli 6nem tasidigindan bahsetmekte ve bunu ¢izimlerle desteklemektedir. Bu konuda ayrimtili bilgi
icin bkz. A.g.k., 266.

19 Ag k. 247.
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katledilmesini, Isa’nin kirbaglanmasiyla bagdastirmistir. Nitekim, {ic figiiriin
ortasinda Oddantonio da Montefeltro da gériilmektedir. Resimde siituna bagl Isa
figtirti, tipkt bir 4. yiizy1l Hermes’i gibi verilmistir. (R.49) Mimari detaylardan kap1
pervazlarinda, kasetli tavanda ve kompozit basliklarda ise, Augustus doéneminin
etkilerini gérmek miimkiindiir. **° Piero della Francesca, figiirlerini burada oldugu
gibi, daima kesin geometrik mimarilerin i¢inde gdsterir ve bu mimari diizen ile ideal
mekan yaratir. Hiimanist perspektife en uygun olan ise, agirbasl, dingin ve zengin

kostlimlii insanlar, sag on plandaki entelektiieller iicgenidir.

Piero della Francesca'min “Isa’nin Vaftizi” (R.50) kompozisyonunda da yine
De prospectiva pingendi’den, ozellikle renk kullaniminda izler bulmak miimkiindiir.
Burada Isa figiiriiniin antik heykellerle olan yakinlhig1 da dikkat ¢ekmektedir. Figiiriin
antik bir torsodan alindig1 diisiiniilmektedir ve soldaki melek {i¢liisiinde yer alan
figiirler de, sanat¢inin Antik donem Orneklerinden draperi etiidleri yaptigim

kamtlamaktadir.*?!

Piero della Francesca’nin, “Montefeltro Palasi” (R.51), Federigo da
Montefeltro tarafindan Urbino’daki Aziz Bernardino Kilisesi i¢in siparis edilmistir.
Yine yuvarlak kemerli, kasetli tavanli bir mimari arka planin oldugu resimde,
istiridye kabugu ortasindan sallanan deve kusu yumurtasi, kozmosu ve giinahsiz
gebeligini simgelemektedir. Bu yumurta formu, ayn1 zamanda Montefeltrolar’in da
amblemidir. *** Federigo da Montefeltro, Francesca’ya, kendini dindar bir sekilde
Meryem ile Isa &niinde egilirken resmettirerek kendini yiicelttirmistir. Bu baglamda
Francesca’nin resmi, hem dini bir igerige hem felsefi bir igerige sahiptir ve ayni
zamanda Montefeltro ailesini yiiceltmek i¢in yapilmig, propaganda amagli bir

resimdir.

320 Bkz. (160), VERMEULE, 40.
21 A.g k., 39-40.
322 Bkz. (281), STUKENBROCK-TOPPER, 703.
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Piero della Francesca’nin, yine Federigo da Montefeltro’nun siparisi olan
“Battista Sforza ve Federigo da Montefeltro” (R.52) resminde de sanatci, portre i¢in
diptikon ** formunu ve figiirlerin pozlarinda antik sikkelerde goriilen profil pozu
tercith ederek antik gelenege baghh kalmistir. Roma konsiillerinin genellikle
imparatorlara, senatorlere ve Onemli arkadaslarina ahsap, maden ya da fildisi
menteseli levhalar ilizerine yapilmis cifte portrelerini hediye ettikleri bilinir. Bu
resmin ge¢misine ait bilgiler sinirli olmakla birlikte, bunun da bir hediye oldugu

diistiniilebilir.***

Francesca’nin bu cifte portresi de yine propaganda amaclidir. Resmin 6n
planinda yer alan Diik ve Diises, izleyicinin goziinii arka plandaki manzaraya c¢eker.
Ronesans doneminde sanat¢inin disg diinya gercekligine yonelmesinin bir karsiligi
olarak, sanat¢i, arka plandaki bu manzarada Urbino sarayi ¢evresi yansitmistir fakat
sahildeki surlar ve gemiler ile de, bir condottiere iken kenti ele geciren Federigo da
Montefeltro’nun askeri giliciinii vurgulamistir. Panolarin arka yiizlerinde de yine
manzaraya yer verilmis; fakat burada manzara, mitolojik bir alegori ile
desteklenmistir. (R.53) Arka yiizde Diik ve Diises’i tasiyan zafer arabasi, evlilikte
sadakatin simgesi olan diiz bir kaya zeminde, bir ¢ift at ve bir ¢ift {inikorn tarafindan
cekilmektedir. “Montefeltro Palasi” nda (R.51) oldugu gibi, bir sdvalye zirh1 giyen
Federigo da Montefeltro, zafer tanricasi tarafindan taclandirilmakta, etrafinda ise,

Adalet, Bilgelik, Mertlik ve Ilimlilik erdemleri oturmaktadir.

Resmin arka yiizeyinde, Diiges’in goriildiigii kisimda, Battista Sforza, bir dua
kitabi okurken tasvir edilmistir ve yaninda Iman, Umut ve Yardimseverlik

erdemleriyle Pudicita (kadin safliginin simgesi) yer almaktadir. Sforza’nin yaninda,

323 Birbirine menteselerle tutturulmus iki ahsap ya da ender olarak iki metal yiizeyden olusan iki

parcali resim.

*2* Resmin kaydina ilk olarak, 1631 yilinda, Urbino Diikalig1, yonetici Rovere ailesinin topraklariyla
birlikte Papaliga ilhak edildiginde rastlanir. O sirada Floransa’ya gétiiriilen resim, bugiin Uffizi’de
bulunmaktadir.
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elinde pelikan tutan siyah giysili kadin figiirii Virtus Caritas, Sforza’nin 6liimiine

323 Evlilikteki sevgiyi simgeleyen Kiipidler **°, dizginleri

gonderme yapmaktadir.
tutmaktadir. Manzaralarin altinda yer alan korkulugun tizerindeki Latince yazitta,
kraliyet giiciiniin tasiyicist olan bu yoneticinin en biiyiik krallarla esdeger oldugu

yazihdir.

Resimde gecen motiflerin ikonografik olarak, Petrarca’nin 1352 yilinda
yazdig1 Trionfi’siyle iligkilendirilmesi miimkiindiir. Zira Petrarca’nin bu eseri, resmin
yapilmasindan birkag yil dnce, 1470 yilinda, Venedik’te basilmistir ve nadir kitap ve
yazma koleksiyonu yapan Montefeltro’nun, bu eserin bir kopyasina sahip olabilecegi
diisiiniiliir. Petrarca’nin Trionfi’sinde, alt1 alegorik figiiriin zaferinden bahsedilir ve
bunlar arasinda, burada Battista Sforza ile iligkilendirilen Triumphus pudiciate
(tevazu zaferi) ile Montefeltro’nun portresinin arkasinda yer alan Triumphus famea

(sOhret zaferi) da bulunmaktadir.

5.5. Andrea Mantegna (c.1431-1506)

André Chastel, The Flowering of the Italian Renaissance adli kitabinda
Ronesans hiimanizmini {ige ayirir: Bunlardan filolojik ve arkeolojik hiimanizmin
Floransa’da; matematiksel hiimanizmin Urbino’da; epigrafik ve arkeolojik
hiimanizmin ise, Padua’da gelistigini belirtir. **’ Venedik ve II. Francesco gevresinde
antikite ilgisinin sekillendigi Padua Ronesans’ina dahil olan Andrea Mantegna da, bu

“epigrafik ve arkeolojik hiimanizm”in en 6nemli temsilcilerindedir.

Padua yakinlarinda dogan ressam Andrea Mantegna, 1441 yilinda Padual1 usta

323 Battista Sforza, 1472 yilinda 6lmiis ve bu resim, onun Sliimii sonrasinda yapilmugtir.
32 Bu, Platon kaynakli Eros doktriniyle de iligkilendirilebilir. Bkz. Bolim. 3.1.2. ve 3.1.3.
27 André Chastel, The Flowering of the Italian Renaissance, 41.
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Francesco Squarcione’nin (c.1397-1468) yanina c¢irak olarak verilir. Squarcione,
antikiteyi iyi bilen bir sanat¢idir ve bu da Mantegna’ya yansir. Mantegna’nin
antikiteye olan ilgisinin artmasinda pay1 bulunan bir diger sanat¢1 da, 1443 yilinda on

yilligina Padua’ya geldigi zaman tanistig1 Donatello’dur.

Mantegna, erken dénem arkeologlari da tamimaktadir. *** Antik amtlarin
Ronesans donemindeki kesfi konusunda bilinen en eski ve belki de en iinlii kasif,
Ciriaco d’Ancona’dir (c.1391-c.1457). Onun Bizans’a seyahat ettigi ve Mantegna’nin
onun ¢aligmasina Verona’da Felice Feliciano (c.1433-1479) sayesinde ulastig1 bilinir.
El yazmalarina sahip olan fizik¢i Marcanova da, Mantegna’nin yakin arkadasidir. Bu

329
Bununla

etkiler Mantegna’nin antikite ilgisini derin ve uzun Omiirli kilmistir.
birlikte Mantegna’nin antikite ilgisini sadece arkeoloji ile sinirlandirmak da yanlis
olur. Zira Mantegna’nin Latince bilgisine sahip oldugu, heniiz terclime edilmemis
olan ¢ok sayida klasik metni okuyabildigi bilinmektedir. 1510’larda, babasindan
miras kalan kiitiiphanesi ele gectiginde, Mantegna’nin ¢ok sayida antik el yazmasina

sahip oldugu anlagilmistir. **°

Mantegna’nin Padua’da baglayan sanat yasami, bir siire Venedik’te devam
eder. 1453 yilinda Venedik ile iligki kurdugu ve ressam Jacopo Bellini’nin yine bir
ressam olan kizi Nicoloza ile evlendigi bilinir. Mantegna’nin bu yillarda, Jacopo
Bellini’nin antik eserlerden yaptig1 cizimlere ulastigi veya onun da aym eserleri

kopyaladigi sanilmaktadir. **' (R.54)

Mantegna, 30 Ocak 1459 tarihinde, Ludovico Gonzaga (1436-1478)

328 Bkz. (160), VERMEULE, 43.
9 Agk., 43.

330 Bkz. (145), LEWIS, 12.

3T Agk., 118.
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tarafindan Mantua’ya davet edilir. *** 1460’ta Mantua’ya, Gonzaga Ailesi’nin yanina

gider ve oliimiine dek Mantua Sarayi’nda caligir.

1469 yilinda III. Frederick ile tanigmak {izere ve ‘“‘saray ressami” unvanini
almak umuduyla Ferrara’ya gider. 13 Mart 1484 tarihinde, aslinda pek de gecerliligi
olmayan “yaldizli milis sdvalyesi” unvanini alir ve bunu bir imza olarak kullanmaya
baglar. *** 1488 yilinda, imparator III. Frederick, ona Francesco Gonzaga’dan ona
sovalyelik unvaninin verilmesini rica eder. Vasari de bu konuya deginir ve bu

unvanin Mantegna’nin Roma’ya girisi i¢in dnemli oldugunun altini cizer.?*

Mantegna’nin resimlerinin karakteristigi, antikiteye titizlikle yaklagmasi,
hiimanizm anlayisina uygun bir tavir sergilemesi ve tiim bunlar1 6ziimseyerek giiclii
formlar ortaya koymasidir. Her ne kadar antik kalintilarin oldugu merkezlerden
uzakta calisiyor olsa da Mantegna, nlimizmatik kaynaklardan yararlanmakta;
klasisizmin ¢esitli formlarini, antik formlar1 ve antik kaynaklardaki yorumlarini

birbiri i¢inde eritmektedir.’*’

Mantegna’nin antik kaynaklara atifta bulundugu en 6énemli resimlerinden biri,
“Aziz Giovanni’nin Yargilanmasi”dir (R.55). Mantegna, bu resmi 1451’lerde
Padua’daki Eremitani Kilisesi’nin Ovetari Sapeli i¢in yapmistir. Resimde kati klasik
espas ve mimarinin sahneye hakim oldugunu sdylemek miimkiindiir. Geri planda yer
alan tak, Campo Vaccino yakinlarinda kalan Constantin Taki, Titus Tak1 ve Septimus
Severus Taki gibi ¢ok sayida imparatorluk takinin sentezi niteligindedir.*® Resim,

ayni zamanda Mantegna’nin, Jacopo Bellini’nin kiziyla evlenmeden once, onun

32 Agk., 63.

333 Mantegna’nin bu unvani, Vatikan’da, Papa VIIL Innocent’in sapelinin dekorasyonunda kullandig1
bilinir. Ancak burasi tahrip olmus ve bu imza da kaybolmustur. Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz.
a.gk., 63.

34 Bkz. (173), VASARI, 262.

333 Bkz. (160), VERMEULE, 44.

36 A.gk., 44.
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cizimlerine ulastig1 ya da onunla ayni antik objeler iizerinde ¢alistiginin da kanitidir.
Ornegin, kitabede yer alan “T PULLIO.TL.LINO...” ibaresi, Jacopo Bellini’nin

Roma mezar anit1 ¢izimlerinde de goriilmektedir. (R.54) 337

Mantegna’nin Eremitani Kilisesi’nin Ovetari Sapeli i¢in yapmis oldugu
freskolarda, sanat kariyerinin heniiz baslarindayken arkeolojik detaylara diiskiinliigii
ve bunlan titizlikle ele almast dikkat c¢ekmektedir. “Aziz Giovanni’nin
Yargilanmasi”nda, tahtta oturan kralin Ge¢ Antik donem kostiimleri iginde
betimlenmesi, ayni sekilde silahlarin Antik donem silahlari olmasi, askerlerin
kostiimlerinde Roma imparator heykellerinden yararlanilmasi, her ne kadar bazi
yanligliklar olsa da, Mantegna’nin resimlerinde yer alan antik 6gelerin arkeolojik

aragtirmalarindan kaynaklandiginin bir gostergesidir.

Mantegna’nin Paris’te Louvre Miizesi’nde yer alan “Aziz Sebastian” (R.56)
adli resmi de klasik ayrintilariyla dikkat ¢cekmektedir. Roma Forumu’ndaki Basilica
Julia’nin bir boliimiine dayanmus olarak gosterilen aziz, klasik bir torsoya sahiptir ve
ayaklari altinda da bir Roma heykel parcasi yatar. Mantegna, resmin solunda, yapmis
oldugu ¢izimlerden yararlanarak Argentarii Taki ve Constantin Taki’ni birlestirir,
resmin saginda ise, Augustus Kiitiiphanesi’'nin kalintilarin1 kullanir. Azizin ayaklar
dibinde yer alan klasik donem sandali i¢inde gosterilmis ayak parcasi, sanatginin bir

mermer ya da al¢1 dokiim heykelden kopyalar yaptigini diisiindiirmektedir.

Viyana’da yer alan “Aziz Sebastian”da (R.57) da, Mantegna’nin antik
Ogelerden yararlandigi goriiliir. Louvre Miizesi’ndeki “Aziz Sebastian”dan biraz daha
erken tarihli olan bu resimde, solda geride bir lahit parcasi, 6nde antik bir bag ve bir
ayak bulunmaktadir. Aziz’in dayandigi siitun, Septimus Severus Taki ve Basilica

Julia’dan yapilan desenlerle olusturulmustur. Mantegna’nin bu resmini Yunanca

337 Bkz. (145), LEWIS, 118.
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imzaladig1 da bilinmektedir: “To Ergon tou Andreou” (Andrea’nin Calismast.) *>°

Mantegna’nin “Sezar’in Zaferi” (R.58) adli, 9 tuvalden olusan dizinin,
Mantegna’ya, Gonzaga tarafindan siparis edilmedigi ama Mantegna’nin diziyi
Gonzaga’ya sundugu bilinmektedir. Bu nedenle, sanat tarihgileri ve elestirmenleri
Mantegna’nin bu resimleri antikiteye olan ilgisini kanitlama araci olarak yaptigini

. . . . 339
One stirmiislerdir.

Mantua saraymin dekorasyonunda kullanilan 9 dizilik resimden
biri olan “Sezar’in Zaferi”, Roma’ya oldugu kadar, Mantegna’nin daha erken dénem
caligsmasi olan Eremitani freskolarina ve ondan daha sonraki doneme ait “Scipio’nun

Zaferi”ne (Roma’da Kybele Kiiltiine Girig) **°

(R.59) de gondermeler yapmaktadir.
Mantegna bu dizide, Romali tarih¢i Livius’un Roma Imparatorlugu’nun zaferlerini

anlatan tanimlamalar1 temel almistir.

Mantegna’nin “Roma’da Kybele Kiiltiine Girig” (R.59) adli resminde de, antik
islup ve gelenege siki sikiya bagh kaldig1 goriilmektedir. Mantegna bu resimde kendi
koleksiyonunda bulunan Faustina, Tyche ve Kybele biistlerinden, Severus Taki’nin
frizlerinden ve Severan biistiinden yararlanmlstlr.341 Ayrica Mantegna, 15. yiizyilda,
Eski Aziz Pietro Basilikasi’nin avlusunda bulunan bir lahitten barbar bir kadin ve
¢ocugunun motifini almis ve onu “Roma’da Kybele Kiiltiine Giris” de kullanmistir
(R.60 ve R.61). Tasarim, bir kez kullanildiktan sonra popiiler hale gelmis, Raffaello,
“Baliklar ve Meryem” tablosunda bunu temel almistir. Mantegna'nin bu lahitten
aldig1 motif, sonraki iki yilizy1l boyunca dini bir motif olarak kullanim bulmustur.
Fransiz Barok sanatcisi Nicolas Poussin (1594-1665) bunu Raffaello’dan
kopyaladiginda, lahit o donemde Saccetti Koleksiyonu’'nda goriilebilmekteydi.

338 Bkz. (160), VERMEULE, 46.

39 Bkz. (145), LEWIS, 187.

9 Scipio’nun Zaferi, kaynaklarda iki farkli isimle anilmaktadir. Vermeule, resmi “Scipio’nun Zaferi”
olarak adlandirirken F.A-Lewis, “Roma’da Kybele Kiiltiine Giris” adim1 kullanmaktadir. Londra
National Gallery’de bulunan bu resim, miizenin kayitlarinda da “Roma’da Kybele Kiiltiine Giris”
adiyla gectigi i¢in, bundan boyle bu isim kullanilacaktir.

3! Bkz. (160), VERMEULE, 51.
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Kisacasi, bu lahitten tasarimlar alan sanatcilar, 15. yiizyildan 18. ylizyilda Giovanni
Battista Piranesi (1720-1778) doneminin sonuna dek, tasarimi birbirlerine

ulastirmuslardi. **

Mantegna’nin resimlerinin yani sira mimari tasarimlarinin da oldugu ve
bunlarda da antik 6gelerden yararlandigi bilinmektedir. Bu donemde sadece mimarlik
liberal sanatlara dahil edilmekte ve mimari pratik, sanatsal aktivitenin en {ist
seviyesinde kabul edilmektedir. Buna karsin resim ve heykel sanatlari mekanik

sanatlara dahildir **

ve Mantegna, entelektiiellik diizeyini kanitlayabilmek icin
mimari tasarimlara da girigmistir. Frances Ames- Lewis, Mantegna’nin mimari
tasarimlar yapmasini, meslektasi olan Luca Fancelli’nin oniine ge¢gmek istemesine
baglamaktadir. *** 1460’larda Mantua’da kendine bir ev tasarlayan Luca Fancelli’den
sonra, Mantegna da, 1476-79 yillar1 arasinda Mantua’da, Alberti’nin Aziz Sebastiano

Kilisesi yakinlarinda kendine bir ev tasarlamistir. (R.62)

Mantegna’nin evi, bir sanat¢idan ziyade bir soylu evini andirmaktadir.
Boyutlar1 ve plani itibariyle kii¢iik bir senyor sarayi olarak da kabul edilebilecek
evinin planinda Mantegna, 1463 yilinda Roma’ya giden ve oradaki anitlardan
etkilenerek bunlarin ¢izimlerini yapan ve bu anitlar lizerine goriigler yazan Francesco
di Giorgio Martini’nin (1439-c.1501) incelemelerinden yararlanmistir. Mantegna’nin
evi, daire formlu bir avlu etrafinda gelisen odalardan olugsmaktadir ve Mantegna, avlu
konusunda Pliny’nin Roma villalar1 tanimlarint model almigtir. Ayn1 zamanda bir
sanat koleksiyoneri olan Mantegna, bu avluda klasik heykel koleksiyonunu da

olusturmustur. **°

342
A.gk., 5.
3 Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. Larry SHINER, Sanatin icadi, 48-73.
4 Bkz. (145), LEWIS, 68.
* Agk., 69.
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Mantegna’nin Mantua’da insa ettigi bu atdlye-evini 1483 yilinda Lorenzo de
Medici’'nin ziyaret ettigi bilinmektedir. Mantegna, 1481 yilinda, Lorenzo de
Medici’ye hediye olarak giliniimiize ulasmayan bir Judith resmini yollar. 346 Bunun
lizerine Mantegna’y1 ziyaret eden Lorenzo de Medici, Mantegna’nin merkezi planl
evinden etkilenir ve iki y1l sonra insas1 baslayan, yeni villas1 Poggio da Caiano’da bu
planin kullanilmasini ister. Medici’nin ziyareti, Francesca Gonzaga’nin Federigo
Gonzaga’ya yazmis oldugu bir mektupta soyle anilir: Andrea Mantegna'nin evine
gitti. Burada gordiigii ¢esitli resimler ve antik heykel parcalarindan biiyiik keyif almis
gortiniiyordu.”*” Lorenzo de Medici’nin, Mantegna’nin antik eser koleksiyonundan
keyif almasi, Mantegna’nin, Ronesans sanatgilar1 arasinda belki de en biiyiik ve en

kaliteli koleksiyona sahip oldugunu diistindiirmektedir.

Mantegna’nin ayni zamanda bir sanat danismani oldugu da bilinmektedir.
Koruyucusu Isabella d’Este’ye klasik heykelin nitelikleri konusunda bilgi veren
Mantegna, ona koleksiyonunu sekillendirmesi konusunda da yardimci olmaktadir.
Hatta 1506 yilinda, diistiigii mali kriz nedeniyle, koleksiyonundaki Faustina Biistli’nii
(R.63) satmak zorunda kalan Mantegna, bu biiste Isabella d’Este’nin sahip olmasini

istemistir. 348

Ressamligi, mimarligi, sanat danismanligi ve koleksiyonerligi gbz Oniine
alindiginda Ronesans’in evrensel insan tipine uygun bir sanatsal tavir sergileyen
Mantegna’nin, antikiteyle olan iliskisi, arkeolojik gergeklere dayanmaktadir.
Resimlerinde yer verdigi antik 6geleri biiyiik bir titizlikle inceledikten sonra onlari
kompozisyonlarina katan Mantegna’nin, klasik metinlere olan diiskiinliigii, onun ayni1

zamanda hiimanist diisiinceyi de 6ziimsedigini gostermektedir.

346 Bu hediyenin mektubunun Floransa’da Medici Arsivi’nde yer aldig1 ve resmin, Lorenzo de
Medici’nin konaginda 1492 yilinda yapilan resim listesinde gectigi bilinmektedir.

7 C. GILBERT (ed.), Italian Art 1400-1500. Sources and Documents, Englewood Cliffs, NJ, 1980,
S.156°dan aktaran bkz. (145), LEWIS, 76.

¥ A.g k., 80-86.
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Ronesans doneminde bireyin one c¢ikmasi, Ronesans sanatinda figiire ve
portreye yansirken Mantegna’da, bireyin 6ne ¢ikisinin sanat¢inin bizzat kendisine
yansidigini da gérmek miimkiindiir. Mantegna’nin, patronu Gonzaga’'nin destegiyle,
Mantua’da San Andrea’da ** yapmis oldugu mezari, Ronesans sanatcisinin kendini
anmasi konusundaki en énemli 6rneklerden biri kabul edilir. **° 1 Mart 1504 tarihinde
yazmis oldugu vasiyetinde Mantegna, mezarinin nasil olmasin istedigini agiklamis
ve mezarim1 da bu dogrultuda insa etmistir. Mezarin hemen iist kisminda
Mantegna’'nin bir filozof edasiyla betimlendigi bronz biistii yer alir. (R.64) Burada
Floransa Katedrali’ndeki portre biistlerin bir birlesiminin yapildigi goriiliir ve Roma
imparator biistlerini andiran gii¢lii klasik etkiler hissedilir. Bronz biistiin arkasinda
yer alan porfir tag da yine imparatorluk simgesidir. **' Bir ressam igin sira dig1 kabul
edilecek sekilde, kendini defne yaprakli bir ¢elenkle gosteren Mantegna, burada da
tinlinli vurgulamistir. Frances Ames- Lewis, Mantegna’nin mezarinda kullanmig
oldugu simgeleri, yine onun antikite bilgisine baglamaktadir. Zira, Pliny, Yunan
ressam Parrhasius’u tanimlarken onun da mor giysili oldugunu ve altin bir tag

taktigini belirtmektedir. *>*

Mantegna da mezarinda, porfir tag kullanmak suretiyle
mor renk gibi imparatorluk simgelerine yer vererek, Ronesans hiimanizmine bagl
olarak gelisen bireyi vurgulamakta ve bunun bir adim daha 6tesine giderek sanatci ile
imparatoru es diizeyde kabul ettigini ve kendisini antik sanatin mirasg¢isi olarak kabul
ettigini gostermektedir. Nitekim, mezarda yer alan kitabe de bu goriisii destekler
niteliktedir: “Esse parem hunc noris si non prepo nis apelli aenea Ma(n)tiniae qui
simulacra vides” (Andrea Mantegna’'nin bronz imgesini gordiigiinde bil ki, o iistiin

olmasa bile, Apelles ile esittir.”) *>

3% San Andrea, 1472 yilinda ingasina baglanan bir Ronesans Kilisesi’dir ve kilisenin mimari Leon-
Battista Alberti’dir.

330 Bkz. (145), LEWIS, 102.

3T Agk., 104.

2 Agk., 105.

3 Agk., 105.



111

5.6. 16. Yiizyll Roma Okulu

16. ylizy1l Ronesanst “Yiiksek Ronesans” ya da “Ge¢ Ronesans” olarak
adlandirilmaktadir. Bu donemde Italyan resim sanatina Leonardo, Raffaello ve
Michelangelo’nun damgasin1 vurdugu goriliir. Peter Burke, bu donemi “Nazire

9354

Cagi olarak adlandirir ve “bu dénemde klasik olan ile Ortagcagli olan arasindaki

cizgilerin netlestigini ve belirsizliklerin ayiklandigint” >>

sOyler.

Yiiksek Ronesans ya da Burke’nin deyisiyle “Nazire Cag1”, biiylik
koleksiyonlarin olustugu, kazilarin yapildigi Roma’da sekillenmistir. Avrupali bir
bakis acisiyla zaten diinyanin merkezi olarak tasvir edilen Roma’nin bu dénemde bir
sanat merkezi olmasinin nedeni, 15. yiizyilin sanat merkezi olan Floransa’da, Medici
Hanedani’nin 1494 yilinda ihra¢ edilmesinden 1512 yilinda geri doniisline kadar ve
yine 1527-1530 arasinda gecen i¢ karisikliklar olarak goriilebilir. *>° Roma’nin bu
donemde bir sanat merkezi olmasinin bir diger nedeni ise, 1503-1521 yillar1 arasinda
her ikisi de bir sanat uzmam olan II. Julius ve X. Leo’nun *’ papahigidir. Ornegin
Michelangelo, Mediciler’in 1494 yilinda Floransa’dan kovulmalar1 sonrasinda
Roma’ya gitmis, bir siire Floransa’ya geri donse de, 1505 sonrasinda sanat yasamini
yine Roma’da siirdiirmiistiir. *>® Aym sekilde Floransali heykeltiras Andrea
Sansovino (c.1467-1529), Papa II. Julius’un davetiyle 1505 yilinda Roma’ya gelmis,

Leonardo da Vinci 1513-1517 yillar1 arasinda Roma’da kalmis, Donato Bramante

%% Peter Burke, “Nazire Cag1” tabirini, bu donemde baz1 yazarlarin ve sanatgilarin, Antik donem
yazarlar1 ve sanat¢ilarinin basarisini tekrarlayabileceklerini ve hatta onlar1 gegebileceklerini iddia
edecek kadar 6zgiivenli olmalart nedeniyle kullanmustir. Ancak “Nazire” tabiri, 16. ylizy1l Roma’sinin
6nemli hiimanistlerinden olan Pietro Bembo tarafindan da kullanilmistir. Bembo, taklit iizerinde
durmus ve taklide her zaman nazirenin eklenmesi gerektigini belirtmistir (aemulatio semper cum
imitatione conjucta sit). Burke’nin de Yiiksek Ronesans’1 “Nazire Cag1” olarak adlandirmasinda Pietro
Bembo’nun etkisinin oldugu diisiiniilebilir. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. (11) BURKE, 67-101.
3 Agk., 67.

%6 A g k., 68-69 ve Stephen J.LEE, Avrupa Tarihinden Kesitler, 63-70.

7 Papa X. Leo, Floransali Medici ailesi mensubudur ve papa olmadan 6nceki adi, Giovanni de
Medici’dir.

%% Alexandra GROMLING, Michelangelo Buonarrotti, 10-38.
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yine Papa II. Julius’un davetiyle 1500 yilinda Roma’ya gelerek yeni Aziz Pietro
Bazilikasi’nin yapimina baslamis, 1508 yilinda kente gelen Raffaello da, Papalik

tarafindan Vatikan’daki yapilarin freskleriyle gorevlendirilmistir.

16. yiizyil Roma’si, Michelangelo, Raffaello ve Leonardo da Vinci’nin
yasadig1r ortam olarak bilinmekle birlikte, kentin bu donemde antik edebiyatin
merkezi olarak da aymi derecede {inlii oldugu belirtilmelidir. Floransa’da Platon
Okulu’nda yetisen ve sair Poliziano’nun &grencisi olan Papa X. Leo’nun déneminde
Roma, hiimanizmin de merkezi olmustur. Edebiyatla ve bilimle ilgilenen, klasik el
yazmalar1 koleksiyonculugu yapan Papa X. Leo, hiimanistlerden Pietro Bembo’yu
(1470-1547), Ovidius’un yapitlarin1 derleyen Andrea Navagero’yu (1453-1529) ve I/
Cortigiano adli yapitin yazar1 Baldassare Castiglione’yi (1478-1529) Roma’ya davet

etmis ve kentin hiimanizm acisindan da bir merkez olmasini saglamustir. *>°

Bu donem, antik heykel sanatina duyulan hayranhigin da giderek arttigi bir
donemdir. Ornegin, 1. Julius, heykel koleksiyonunu sergilemek iizere Vatikan Saray1
avlusunu bir miize haline getirmis, 1506’da kesfedilen Belvedere Apollonu ve
Laokoon heykel grubu antik donem heykellerine ve sanatina duyulan hayranligin

artmasinda da etkili rol oynamustir.

1521 yilinda Papa X. Leo’nun Oliimiiyle Roma, bir sanat merkezi olarak
onemini yitirmeye baslar. Ancak Roma Okulu’nun kesin sonu, genellikle imparator
V. Charles’in Roma’y1r yagmaladigi 1527 yilidir. Bu yillarda VII. Clement Papa
olarak gorev yapmaktadir. Raffaello ve Bramante 6lmiis, Leonardo ise Fransa’ya
gitmistir. Ayni sekilde hiimanistlerden Pietro Bembo ve Roma’da Venedik

Biiytikelgisi olarak gorev yapan Andrea Navagero da 1516 yilinda gorevinin sona

%9 Bkz. (11), BURKE, 70.
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ermesi nedeniyle Venedik’e geri dénmistir. ** Michelangelo, 1536-41 yillar
arasinda Sistine Sapel i¢in “Son Karar” (R.87) resmini yapiyor olsa da Roma eski
Onemini yitirmeye baslamis, bu donemde Venedik ve ¢evresinde kentler One

cikmistir.

5.6.1. Leonardo da Vinci (1452-1519)

Asil ad1 Leonardo di Ser Piero da Vinci olan Leonardo da Vinci, genellikle
Michelangelo, Raffaello ve Tiziano ile c¢agdas kabul edilmekle birlikte onun

yasaminin bilyiik bir b6liimiiniin 15. ylizyilda gectigi bilinmektedir.

Leonardo da Vinci, Floransa yakinlarindaki Vinci koyiinde dogmus ve
Floransali usta Verrochio’nun yaninda yetismistir. 1481 yilinda Floransa’dan
ayrilarak Milano Diikii Ludovico Sforza’nin yaninda ¢alismaya baslayan Leonardo,
burada asil olarak mimarlik ve miihendislikle ilgilenmis, 17 yil kaldigi Milano’da
sadece 6 resim yapmistir. 311500 yilinda, Fransizlarin Milano’yu isgal etmesi
lizerine dnce Mantua, sonra Venedik ve daha sonra Floransa’ya giden Leonardo,
1502 yilinda Papa IV. Alexander’in oglu Cesar Borgia i¢in ¢alismaya baslamis ve bu
donemde harita ¢izimleri ve bunun yani sira “Mona Lisa” resmi ile Vecchio Sarayi

icin yapacag1 “Anghiari Savas1” nin eskizlerini gergeklestirmistir.

1513-17 yillart arasinda 6grencileri Francesco Melzi ve Salai ile Roma’da,
Papa X. Leo tarafindan Pontine Batakliklari’nin kurutma projesinde gorevlendirilen

Leonardo, 1517 yilinda Roma’dan ayrilarak Fransa Krali I. Francois’nin hizmetine

%0 Agk., 71-76.
361 By 6 resimden 3’iiniin de kayboldugu bilinmektedir. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. Paolo
GALLUZZI, “Leonardo ve Donemi”, 8.
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girmis ve Sliimiine dek Fransa’da kalmustir. *** Dolayistyla bir sanat¢t ve bilim adami
olan Leonardo, Ronesans’in “I’uomo universale”si (evrensel insan) olarak gittigi tiim

kentlerde Ronesans sanatinin yayilmasini saglamistir.

Az sayida resim yapan Leonardo’nun ** ¢alismalarinda klasik antikite, kiigiik
bir rol oynamistir ancak o, Ronesans sanatina daha ¢ok antik sanattan yola ¢ikarak
gelistirdigi teorik yazilariyla katkida bulunmustur. *** 15. yiizy1lda Floransa’da Platon
Akademisi’nde antik diisiince etkisiyle gelisen, mimesis’e dayali sanat kuramu,
0zellikle Leonardo da Vinci’de yeni bir canlilia kavusacak, diger bir deyisle, 15.
ylzyilda Yeni-Platonculuk ile antik diigsiincenin “mimetik sanat” kuramindan
yararlanilirken Leonardo ile sanat, mimetik bir etkinlik olmaktan ¢ikip idealist

yaraticihga dogru gelisim gosterecektir. *®

Leonardo, Ronesans sanatina resimlerinden ziyade resim iizerine yazdiklartyla
katkida bulunmustur. Alberti’'nin De re Aedicatoria’st (Mimarlik Uzerine) 1485
yilinda basilmig, Piero della Francesca, 1480-90 yillar1 arasinda De Prospectiva
Pingendi (Resimde Perspektif Uzerine) adli kitabin1 yazmis, Leonardo’nun arkadast
olan matematik¢i Luca Pacioli’nin 1494’lerde yazdig1 Divina Proportione’nin (ilahi
Oran Uzerine) gizimlerini de Leonardo yapmustir. Biitiin bunlar, Leonardo’nun sanat
ve bilim iizerine disilincelerini dile getiren bir yapit yazma istegini uyandirmis
olmalidir. Leonardo’nun amaci, resim bilimi {izerine bir kitap yazmaktir. Alberti’nin
ve Piero della Francesca’nin kitaplar1 derinlik ¢izimleri ve oranlar konusunu ele alan
ilk yapitlardir ancak Leonardo’nun istegi bunlar1 bir adim daha ileri gotiirmektir.
1490-95 yillar1 arasinda resim, mimarlik, mekanik, anatomi, jeofizik, botanik,
hidrolik ve havacilik konulari {izerinde arastirmalar yapan Leonardo, goézlemleriyle

elde ettigi sonuclarla kitaplardan 6grendiklerini birlestirmis ve bunlar1 ¢izimlerle de

362 A.gm., 10-11.

363 Leonardo’dan giiniimiize, kendisine ait oldugu kesin olarak bilinen 17 resim ulagmustir.
364 Bkz. (160), VERMEULE, 61.

365 Bkz. (142), LENOIR, 49.
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desteklemistir. %

Leonardo’nun resim, heykel ve mimarlik disinda mekanik, jeofizik, botanik,
hidrolik ve havacilik gibi konularla ilgilenmesi, sanatsal olmaktan ziyade
Roénesans’in ['uomo universale tipiyle ortiisen bilimsel bir merakin irinidir. ¢
Onun bilimsel merakini ve evrenselliginin belki de en giizel 6rnegi, 1481 yilinda
Ludovico Sforza’ya yazmis oldugu mektuptur. Bu mektubunda Leonardo, “miizikle,
botanikle, jeofizikle ugrastigini, mekanik aletler tasarladigint soyler ve gerekirse

resim de yapabilecegini belirtir.” **

Leonardo’nun bu bilimsel meraki resimlerine de yansimistir. Onun erken
donem c¢alismalarindan biri olan “Meryem’e Miijde” (R.65) adli resminde bu
goriilebilmektedir. Bu resimde, gerek figiirlerin hacimlendirilmesinde gerek
perspektifin kullanilmasinda Floransa Okulu’nun etkileri goriilmektedir. Resimde,
Meryem’in Oniinde gosterildigi mimari arka planda kat1 bir geometri goriiliir ve bu da
Floransa Okulu'nun, antik diisiinceden yararlanarak gelistirdigi, giizel olanin
geometri ile ifade edilmesi gerektigi ilkesiyle aciklanabilir. Bununla birlikte, melegin
kanatlarinda gercek kus kanatlar1 kullanmasinda ve arka planda yer alan manzarada
sanat¢inin doga gozlemi yaptigi goriillmektedir ve bu da Ronesans doneminde gelisen

doga bilimleriyle iligkilidir.

Floransa kuvvetlerinin 1441 yilinda Arezzo yakinlarindaki Anghiari’de
Milano kuvvetlerini yenmesi iizerine Leonardo’ya Palazzo Vecchio i¢in “Anghiari
Savagi” resmi siparis edilir. Leonardo bu resminde tarihi olay1 birebir resimlemek
yerine, antik heykel ve kabartmalardan yaptig1 ¢izimlerden etkilenerek kahramanlik

kavramini betimler. Bertoldo di Giovanni’nin (c.1420-1491) su anda Bargello

366 Bkz. (361) GALLUZZI, 9-10.
37 Bkz. (17), AKYUREK, 145-146.
% M.KEMP- M.WALKERS, Leonardo on Painting, 252’den aktaran bkz. (145), LEWIS, 272.
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Miizesi’nde olan ve Romalilar ile barbarlarin savasini konu edinen kabartmasi,
Leonardo’nun etkilendigi Orneklerden biridir. Bertoldo di Giovanni, bu
kabartmasinda Pisa Campo Santo’da yer alan Antik doneme ait bir lahdin savas
konulu kabartmalarindan faydalanmustir.’®® Leonardo, 1506 yilinda Milano’dan
ayrildig1 i¢in bu resmi tamamlayamamistir, ancak giiniimiize gelen eskizlerinden
anlasildigima gore (R.66), 15. ylizyil sanatcilarindan farkli olarak hareketin ve

ifadenin egemen oldugu bir kompozisyon ortaya koymay1 amaglamaktadir.

Leonardo’nun, Milano’daki Fransiz generali Gian Giacomo Trivuizio’nun ath
heykeli icin 1511 yilinda yapmis oldugu cizim (R.67) de antik Orneklerden
yararlandigim gostermektedir. Bu tasariminda Leonardo, Roma Imparatoru Septimus
Severus’un Fransiz Devrimi’ne dek Pavia’da olan bronz atli heykelinden ve Roma
Imparatoru Trajan’i at iizerinde betimleyen bir Antik doénem sikkesinden
yararlanmistir (R.68). Leonardo’nun ¢iziminde, sag altta yer alan, atin altindaki

diismiis savasci ise, Myron’un Discobolos heykelinden izler tasimaktadir (R.8). 370

1504’te Leonardo, Floransali arkadasi Antonino Segni icin, “Savas
Arabasindaki Neptiin” desenini yapar (R.69). Burada ise, 16. ylizyilin baglarindan
beri bilinen ve Leonardo gibi pek ¢ok sanatginin ¢izimler yaptig1 Tivoli’deki Hadrian
Villasi’nin frizinden yararlanir (R.70). Leonardo’nun deseni, 0zellikle de buradaki
figiirlerin hareketi, iki yilizy1l boyunca resim ve heykellere kaynak olusturur.
Raffaello’'nun Galatea’sinda, Ammanati’nin Piazza della Signoria’daki Neptiin
Cesmesi'nde ve Bernini’nin Roma’daki Trevi Cesmesi’nde Leonardo’nun bu

calismasindan etkiler goriilebilir. 37

Leonardo da Vinci’nin bir akademi kurma isteginin oldugu da bilinmektedir.

3% Bkz. (160), VERMEULE, 61.
0 Agk., 61-62.
M Agk., 62.
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1563 yilinda Cosimo de Medici, Floransa’da, sistematik bir programi olmamakla
birlikte sanatcilarin ugrak yeri olan Accademia del Disegno’yu (Desen Akademisi)
kurar. Leonardo’nun asil istedigi, Platon Akademisi ile es bir kurum ortaya
koymaktir. Fiziksel olarak boyle bir akademi kuramasa da, Leonardo pek ¢ok 6grenci
yetistirdigi i¢in kaynaklarda “Accademia Leonardi Vinci” den sdz edilmektedir. >’
Leonardo’nun &grencilerine tavsiyesi sudur: “Once bilim Jgrenilmeli, sonra bu
bilimin nasil dogdugu pratige dokiilerek sanat eseri olusturulmahidir.” > Dolayisiyla
her ne kadar fiziksel bir kurulus olmasa da Leonardo’nun akademisi, 6grencilerine

Ronesans’in ¢ok yonlii insan anlayisin1 6greten bir okul olarak nitelendirilebilir.

Leonardo’nun mimarlikla ilgili tasarimlar1 da bulunmaktadir ve bu
tasarimlarin Donato Bramante’nin Antik Roma tapinaklarindan hareket ederek
gergeklestirdigi merkezi planl kiliselerine kaynak olusturdugu bilinmektedir. (R.71)
Leonardo, Milano’da bulundugu yillarda Sforzalar i¢in de baz1 tasarimlarda gorev

almugtir.>”

5.6.2. Raffaello (1483-1520)

Asil ad1 Raffaello Sanzi olan Raffaello, kisa yagsamina karsin oldukca tiretken
bir Yiiksek Ronesans sanatcisidir. Ilk egitimini kendi gibi ressam olan babasi
Giovanni Sanzi’den alan Raffaello, 1500’lerde Perugia’da Pietro Perugino’nun
(c.1450-1523) atolyesine girer. Raffaello’nun ilk donem c¢alismalarinda hocasi
Perugino’nun etkileri goriliir. 1504 yilinda Floransa’ya giden Raffaello, burada
Masaccio ve Donatello’nun ¢alismalarini  inceler ve Floransa doéneminde

Perugino’nun etkilerinden siyrilir. 1508 yilinda, Papa II. Julius’un daveti iizerine

2 M. KEMP- M. WALKER, Leonardo on Painting, 196-197.
B A.gk.,59.
374 Bkz. (145), LEWIS, 67-68.
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Roma’ya gider ve burada Vatikan Sarayi’nda gorevlendirilir. *”°

Raffacllo’nun antik sanat zevki, Urbino’da Palazzo Ducale’nin
kiitiiphanesinde sekillenmistir. Burada inceledigi antik el yazmalarinin yani sira
Mimar Luciano Laurana’nin (1420-1479) Palazzo Ducale’de bulunan Antik dénem
mimarisinden ve heykelinden yaptig1 ¢izimler onun antikiteyi anlamasi konusunda

temel olmugtur.’”®

Raffaello’nun ilk donemine ait calismalarindan biri olan “Meryem’in
Evlenmesi” (R.72) adl1 resmi, hocasi Pietro Perugino’nun ayni adli resmini tekrarlar
niteliktedir. (R.73) Resim Raffello’ya, devrin 6nemli tiiccarlarindan olan Albizzini
Ailesi tarafindan, Citta di Castello’daki Aziz Francesco Kilisesi’nin Aziz Joseph
Sapeli i¢in siparis edilir. Resimde, Perugino’nun resminde de goriildiigli gibi, Roma
Okulu’nun en 6nemli 6zelligi olan anitsallik, geometri ve hacim hissedilmektedir.
Raffaello’nun resminin geri planinda, Donato Bramante’nin (1444-1514), 1500-1502
yillarinda Roma’da insa ettii Tempietto benzeri bir yapr yer almaktadir.
Raffaello’nun “RAPHAEL URBINAS MDIII” imzas1 da bu yapmin iizerinde yer
almaktadir. Raffaello’nun, Bramante’nin Roma merkezi planl yapilarina dykiinerek
insa ettigi Tempietto benzeri bir yapry1 kompozisyonuna katmasi tesadiif degildir.
Raffaeello da, ayn1 Oykiinmenin sonucu olarak bu yapiyr resmine almistir.
Kompozisyonda, 6n planda figiirlerin bulundugu béliimde olusan dikdoértgen kurgu
ve arka plandaki yapiya uzanan yolda goriilen dikdortgen kurgu dikkati ¢ekmektedir.
Figiirlerin dizilisinde ve yolda gorilen bu kurgu, yapmin geometrisiyle de
dengelenmigtir. Biitiin bunlar Raffaello’nun, Antik donemde gecerli olan ideal

oranlar1 geometriyle vermek istemesinin bir sonucu olarak goriilebilir.

’7 Bkz. (281), STUKENBROCK-TOPPER, 746.
376 Bkz. (160), VERMEULE, 62.
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Raffaello’nun “Ug Giizeller” adli resmi (R.74), Floransa’da bulundugu
yillarda yapmis oldugu bir diptikonun pargasidir. Scipione di Tommaso Borghese’ye
armagan olarak sunulan bu diptikonun ilk panelinde, Scipio, sehveti temsil eden
Veniis ve faziletin simgesi olan Minerva arasinda bir tercih yapmak zorunda
kalmisken gésterilir. Ikinci panel olan “Ug Giizeller” de ise, Scipio’nun sectigi ve
bunlardan faziletin simgesi olan Minerva, elinde Hesperidler’in altin elmalariyla *’’
iic kez gosterilmistir. Raffaello’nun klasik heykellerden yapmis oldugu kopyalar
sonucunda yaptig ilk tablo oldugu sanilan *"* bu resminde, en yiice deger olarak
fazileti gosterdigi ve bunu da tabloyu hediye ettigi Scipione di Tommaso Borghese ile

Ozdeslestirdigi sOylenebilir.

1508 yilinda Papa II. Julius’un daveti lizerine Roma’ya giden ve Vatikan’da
Papalik Sarayr’nin ¢alisma odalarma freskler yapan Raffaello’nun bu odalardan *”°
Imza Odasi’nda yer alan “Atina Okulu” (R.75) adli resmi, onun antik sanat ve
diisiinceyi oziimsedigini gosteren en yetkin orneklerden biridir. imza Odast’nin
karsiliklh iki biiylik duvarinda “Kutsal Tartigma” ve “Atina Okulu” yer almaktadir.
Raffaello, boylelikle teoloji ve felsefeyi karsi karsiya yerlestirmis, yan duvarlarda,
hukuk ve sanata, tavanda ise, sanat, yasa, felsefe ve dinin alegorisi olan dort kadin

figiirine yer vererek semasin1 tamamlamistir. Raffaello’nun teoloji ve felsefeyi

377 Hesperos ya da Bat1 Kizlar1 olarak anilan Hesperidler, Hesiodos’a gore Okyanus Irmagmin
otesinde, geceyle giindiiziin siirlarinda oturan ince sesli perilerdir. Efsanelerde, Hesperidler’in baglica
gdrevinin, oliimsiizliik bagiglayan bir yemis olan altin elmalarin bittigi bahgeye bekgilik etmek oldugu
sOylenir. Bir zamanlar Gaia’nin Hera’ya diigiin hediyesi olarak verdigi bu elmalar1 diinyanin bati
ucundaki bir bah¢eye dikmisler ve baslarina da bekgi olarak Hesperidler’i koymuslardir. Bu konuda
ayrintili bilgi igin bkz. (49), ERHAT, 144.

37 http://www.wga.hu.

379 Raffaello, Papalik Saray1’nda ii¢ odanin fresklerini yapar. Bunlardan imza Odasi’n1 1508-12 yillari
arasinda resimler ve burada “Kutsal Tartigma”, “Atina Okulu”, “Parnassus” ve ii¢ kadin figiirii ile
itidalli olmanin simgelendigi dort resim yer alir. 1511-14 yillar1 arasinda resimledigi Helidor
Odasi’nda, “Helidor’un Tapiaktan Kovulusu”, “Bolsene Mesi”,*“Aziz Pietrus’un Zindandan
Kurtarilis1” ve “Leo ile Attila’nin Bulusmas1” resimleri bulunur. Ugiincii oda olan Yangin Odasi’n1
1514-17 yillar1 arasinda resimleyen Raffaello’nun bu odada, “Borgo Yangini1”, “Ostia Savas1”,
“Sarlman’in Ta¢ Giyme Toreni” resimleri yer alir. Bu ii¢ oda igerisinde tamamini Raffaello’nun
resimledigi tek oda, imza Odasr’dir. Diger odalarda daha gok Raffaello’nun yardimcilarinin gorev
aldig1 bilinmektedir.
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karsilikli yerlestirmesinin nedeni, bu donemde hiimanist diisiincenin etkisiyle
gergeklige ulasmanin iki yolu olduguna inanilmasi ve bu iki yolun da, inang¢ ve akil
oldugudur. “Atina Okulu” resminin merkezinde Platon ve Aristoteles bulunmaktadir.
Platon’un elinde bulunan Timaios adl kitab1 perspektifin odak noktasini olustururken
Aristoteles’in elinde bulunan Etica ise, bu plana gore ikincil konumda kalmaktadir.
Resmin ana semasi, Yeni-Platoncu diisiinceyi yansitir bir bigimde, maddi, diinyevi ve
zihni olmak iizere ii¢ asamali bir bicimde diizenlenmistir. Alt kisimda, maddi
bilimlerle ugrasan diisiiniirler de kendi aralarinda iki gruba ayrilmis, bunlardan
astronomi ve geometri bir grupta, mekanik bilimler ise diger grupta gosterilmistir. Alt
kismin sag tarafinda Euclides’in merkezinde oldugu geometriyle ve astrolojiyle
ilgilenen diisliniirler goriiliir. Sol tarafta ise, merkezinde Pisagor’un bulundugu
matematikgilerin olusturdugu doga bilimcileri grubu yer alir. Bu iki grup arasindaki
merdivenden yukar1 ¢ikildiginda metafizik ve manevi bilimlerle ilgilenen
diistintirlerin oldugu gruba ulasilir. Arada yer alan merdiven, resmin onemli bir
birlesim noktasidir ve iizerinde tiim diinyevi islerden vazgecmis bir halde yaninda
bakir kabi, elindeki notlar1 okumaya dalmis olan Diyojen yer almaktadir. Metafizik
ve manevi bilimlerle ilgilenen diisiiniirlerin gosterildigi list kistmda, sagda materyalist
diisiiniir Aristoteles’in grubu ve sagda manevi bilimlerle ilgilenen diisiiniirler yer alir.
On siralarda, Raffaello’nun kendi portresinin de bulundugu grupta Raffaello, sanat ve
felsefe iligkisine isaret etmek i¢in buraya donemin sanat¢ilarini da yerlestirmistir.
Resmin arka planinda yer alan kemerli nislerde, Athena ve Apollon heykelleri dikkati
cekmektedir. Ortiik bir bicimde Isa ile iliskilendirilen ve 1s1k tanris1 olarak sembolize
edilen Apollon, elindeki liriyle Ruhsalligin Zaferi'ni ve ilahi Armoni’yi
simgelemektedir. Yine Ortiik bir bicimde Meryem ile iliskilendirilen Athena ise, akli
temsil eder ve erdemlerin temsil edildigi tarafta yer alir. Kalabaligin arkasinda, mavi
gokyiiziine agilan tonoz oOrtiisiindeki perspektif kullanimi, bu donemde sanat¢inin
perspektif kullanimi konusunda ulastig1 noktay1 gosterirken, bu tonozlarin ardinda yer
alan agiklik ile de, maddi olandan manevi olana ve oradan da sonsuzluga ulasma

yolundaki Yeni-Platoncu diisiince anilmig olur. Arka planda, tonozun iist kisminda,
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alt iki yaninda dizleri lizerinde dua eden melek kabartmalar1 bulunan {ii¢lii pencere
kutsal iiglemeye isaret etmektedir. Ayni sekilde, parmaklarini sayarak bir seyler
anlatan Socrates’in de {iglincli parmagini isaret ettigi ve bu yolla kutsal ticlemenin bir
kez daha vurgulandigi goriilir. Tim figilirlerin i¢inde bulundugu genis hol,
Bramante’nin merkezi planh yapilarinda da goriilen ve antik toplanti salonlarini

3% Raffaello’nun bu resmi, kompozisyonda yer verdigi Antik

andiran bir holdiir.
mimari dgeleriyle de, Antik donem diisiiniirleriyle de, Ronesans sanatinin antikite ile

olan iligkisini agik bir bigimde gostermektedir.

Raffaello, Vatikan Sarayi’nda calistig1 yillarda, 1515 yilinda Papa X. Leo
tarafindan antikite uzmani ilan edilir ve Roma’daki anitlarin arastirmasini yapip
envanterini ¢ikarmakla gorevlendirilir. Bu proje, resim ve heykelden ziyade mimari
anitlarin gorsel kaydinin yapilmasini amaglamaktaydi zira bu donemde Papa’nin
amaci, Antik Roma’nin prestijini sergileyerek Roma’y1 yeniden merkez yapmakti ve
bunun da mimari yapilarn yeniden canlandiriimasi ile olacagna inanmaktaydi. **'
Boylelikle Roma anitlar1 iizerinde aragtirmalar yapmaya baglayan Raffaello,
sistematik bir yontem de gelistirmisti. 1519 yilinda Papa X. Leo’ya yazmig oldugu
mektupta arkeolojik metodlarindan bahseden Raffaello, dncelikle klasik metinleri
okudugunu, daha sonra bu metinlerden hareket ederek yapilarin arastirilmasina

82 Bu aragtirmasi sirasinda ¢ok sayida antik kalintinin

giristigini belirtmekteydi.
¢izimini de yapan Raffaello (R.76), dikkatli gézlemleri sayesinde, sanat tarihindeki
ilk donemsellestirmeyi de yapabilmisti. Ornegin Constantin Taki iizerinde yer alan
kabartmalarin, Trajan, Antonius Pius ve Constantin donemleri olmak iizere ii¢ ayri

383

donemde yapildigini tespit etmisti. * Nitekim bu titiz gézlemleri Raffaello’nun, ilk

arkeolog olarak anilmasina da neden olmustu. ***

3% Gonca GUCSAV, “Atina Okulu”, http://www.dergi.org/012000/1302.htm ve http://www.wga.hu
31 Bkz. (145), LEWIS, 140.

#2A.g k., 140.

5 A.gk., 140.

¥ Bkz. (160), VERMEULE, 62.
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Erken 6liimii nedeniyle yarim kalan bu caligmalar1 sirasinda Raffaello, antik
yapilarin ve sanat eserlerinin tahribini Onlemis ve bu bakimdan Vermeule nin
deyisiyle “Antikiteye karsi romantik ya da duygusal degil; pratik bir tavir
gelistirmigtir.” ** Olimii sonrasinda da Roma’da Pantheon’nda yer alan 1.S. 1.
ylzyila ait bir Roma lahdine gomiiliir. (R.77) Vasari, Raffaello’nun mezar olarak
Pantheon’u kendisinin segtigini ve mezar igin de bir biitce ayirdigim belirtir. **¢
Raffaello, mezarmin Pantheon’da yer almasim istedigi gibi, I.S. 1. yiizyila ait Roma
lahdine gdmiilmeyi tercih eder ve mezarmin iist kismina da bir Meryem ve Cocuk isa
heykelinin yerlestirilmesini ister. Heykeltiras Lorenzetto Lotti’ye (c.1490-1541)
yaptirilan mezar anitinin kitabesinde de onun antikite ilgisi dile getirilir: “Urbinolu
Giovanni Santi’'nin oglu Raffaello nun anisina...Biiyiik ressam ve antikitenin

miras¢isi...37 yil yasayan ve dogum giiniinde, 6 Nisan 1520’de 6len Raffaello.”*

Raffaello, antikite bilgisi sayesinde antikiteye egemen oldu. Arkeolojik a¢idan
bilgisi vardi ve kompozisyonlarinda onu yorumlayabilmekteydi. Geg¢ 15. ylizyilda
antikiteyi yorumlayarak kullanan baglica sanatgilar olan Botticelli ya da
Mantegna’nin antikiteden yararlanmalari, onlarin kisisel se¢imleriydi. Leonardo ise,
doganin gercekleriyle ilgilenirken antikiteyi temel almisti. Raffaello’nun antikite
kullanimi ise, yine sozii edilen diger sanatgilar gibi kisisel se¢cimini de barindiriyordu
fakat daha cok bilgiye dayaliydi ve bu, onun kompozisyonlarini antik 6gelerin yer

verildigi diger kompozisyonlardan farkli kilmigt1.

#* Agk., 66.

3% Bkz. (212), VASARI, 223.

#7 A.g k., 227. Kitabenin tiim metni sdyledir: RAPHAELI SANCTIO IOAN F URBINAT PICTORI
EMINENTISS VETERVMQ AEMULO CVIVS SPIRANTEIS PROPE IMAGINEIS SI
CONTEMPLERE NATVRAE ATQUE ARTIS FOEDVS FACILE INSPEXERIS IVLII Il ET
LEONIS PONTT MAXX PICTVRAE ET ARCHITECT OPERIBVS GLORIAM AVXIT VIXIT AV
XXXVII INTEGER INTEGROS QVO DIE NATVS EST EO ESSE DESIIT VIII ID APRIL MDXX.
ILLE HIC EST RAPHAEL TIMVIT QVO SOSPITE VINI RERVM MAGNA PARENS ET
MORIENTE MORI.
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5.6.3. Michelangelo (1475-1564)

Asil adi Michelangelo Bounarroti olan Michelangelo, heniiz hayattayken
biyografisi yazilmis 388 mektuplart ve siirleri toplanmis bir sanatcidir. 1488 yilinda
Domenico ve Davide Ghirlandaio kardeslerin atdlyesine giren Michelangelo, burada
iki ii¢ y1l kadar calisir, 1490’larda ise, heykeltirag Bertoldo di Giovanni (1449-1492)
atolyesinde egitim goriir. Floransa’da bulundugu bu yillarda Medicilerin sarayina
girer ve Medicilerin Yeni-Platoncu goriisiin  benimsendigi saray ortaminda
hiimanistler ve sanat¢ilar arasinda yetisir. Yine bu yillarda Masaccio’nun fresklerini
kopyalayan ve San Marco Bahgeleri’ndeki antik heykellerden ¢izimler yapan
Michelangelo, 1492’de Lorenzo de Medici’nin 6limii ve 1494’te Mediciler’in

Floransa’dan kovulmalar1 sonrasinda Bolonya’ya ve sonra da Roma’ya gider.

Michelangelo, Bolonya’da bulundugu yillarda Bolonya Katedrali i¢in Papa II.
Julius’un bronz heykelini yapar ** ve bundan sonra 1508 yilinda, Papa II. Julius

tarafindan Vatikan Sarayi’nda Sistine Sapel’in **°

tavan resimleri i¢in gorevlendirilir.
Baslangigta Papa II. Julius’un bu teklifini kabul etmez ¢iinkii o kendini ressam olarak
degil bir heykeltiras olarak goriir.*®' 1508 yilinda Papa II. Julius ile bir sozlesme

imzalar ve buraya da imzasim “Michelangelo, heykeltiras” olarak atar. ***

Michelangelo’dan bu tavan i¢in geometrik motifler ve 12 Havari resimleri

¥ Michelangelo’nun biyaografisi, 1553 yilinda, arkadasi Ascanio Condivi (c.1520-1576) tarafindan
yazilmistir. Biyografi, 1999 yilinda Alice Sedgwick tarafindan The Life of Michelangelo adiyla
cevrilmis ve Pennsylvania State Univesity tarafindan yaymlanmistir.

* Michelangelo’nun bu heykeli giiniimiize ulasmamustir.

3% Sistine Sapel, 1473-81 yillar1 arasinda Papa IV. Sixtus tarafindan yaptirilir. Yan duvarlarinda da
freskler yer alir. Bunlarda 15. yiizy1l Floransa Okulu ustalarindan Botticelli, Ghirlandaio, Luca
Signorelli, Cosimo Roselli ve Pietro Perugino’nun ¢alistig1 bilinir. O zaman tavan ve mihrap bostur ve
tavanin mavi zemin lizerine yildizli bir dekora sahip oldugu bilinir. Papa I1.Julius basa gectiginde
Michelangelo’dan tavana fresk yapmasini ister. 58 yasindayken de mihrap duvarina Son Karar’1 yapar.
3! James HALL, “Michelangelo Buonarroti”, 65.

%2 Bkz. (358), GROMLING, 39.
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istenir fakat Michelangelo bu semadan tatmin olmaz. Havarilerin yerine Tevrat’ta
gecen 7 erkek kahin ve Antik Yunan mitolojisinde gegen 7 kadin kahin figiirlerini
kullanir. Kendisine siparis edilen semay1 oldukca genisten Michelangelo, burada
Tevrat’tan 300’lin {lizerinde figiire yer verir. Ana tema, tavanin ortasinda 9 sahne
olarak sunulan Yaratilis Efsanesi’dir. Michelangelo, “Karanliklarla Aydinliklarin
Ayrilmas1”, “Giinesin, Aym ve Gezegenlerin Yaratilis1”, “Karalarla Sularin
Ayrilmas1”, “Adem’in Yaratilis1”, “Havva’nin Yaratilis1”, “Cennetten Kovulus”,
“Nuh’un Kurbani1”, “Tufan” ve “Nuh’un Sarhoslugu” sahneleri ile Tevrat’taki

Yaratilis Efsanesini betimler. > (R.78)

Michelangelo, bu sahneleri mimariyi taklit eden 6gelerle birbirinden ayirir. Bu
mimari elemanlarin arasma kahin figiirlerini yerlestirir ve bunlar1 da ellerinde
kitaplariyla gosterir. Yanlarda, iicgenler icinde verilen sahnelerde Papa II. Julius’un
mensubu oldugu Rovere Ailesi’nin simgesi olan mese yapraklarini ayirici g¢ergeve
olarak kullanir. Ortadaki asil yaratilis sahnesini ise, ¢iplak figiirler ile ayirir. Yine
sahneleri birbirinden ayirmak i¢in kullandig1 mimari taklidi 6gelerde Antik Yunan ve
Roma mimarisinde rastlanan atlant *** benzeri figiirlere yer verir. Michelangelo,
kompozisyonun tiimiinde figiirleri ya ¢iplak ya da antikitedeki gibi viicutlar1 belli
eden giysiler igerisinde verir. Helenistik doneminde oldugu gibi figiirlerine ifade
katar. Helenistik donem heykelinin ifadeci yoniinii sever, idealizasyondan c¢ok
ifadeye Onem verir. Baslangigta idealizmin egemen oldugu caligmalari olsa da
zamanla ifadeci bir anlayisi benimser ve bu, Sistine Sapel tavan resimlerine de yansir.
Michelangelo, Papalik Koleksiyonu’nda bulunan Belvedere Torsu’nu goérmiistiir ve
bu heykelden yaptig1 ¢izimler, Sistine Sapel resimlerinde yaratilis sahnesini ayiran
figiirlerde kendini gosterir (R.79 ve R.80). Floransa’da bulundugu yillarda San Marco
Bahgeleri’nde goriip inceledigi antik heykeller ve 1506 yilinda kesfedilen Laokoon

heykeli de resimlerine yansir.

393
A.gk., 44.

3% Atlantlar, Antik Yunan ve Roma mimarisinde tastyici eleman olarak kullanilan, siitun gérevi géren

erkek heykelleridir.
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Ortada yer alan yaratilis efsanesinde yaratilis Tanr1 figliriiyle baslar. Tanri,
sonsuz bir yasama sahip olusu nedeniyle boslukta, yash fakat ding¢ biri olarak verilir.
Yaratict Tanr’nin insan seklinde gosterilmesi antikite etkilidir ve Michelangelo’nun
hiimanist yoniiniin bir gdstergesi olarak yorumlanabilir. Tanri’nin mantosu altinda
gosterilen melek figiirleri de ezel ve ebed olarak bilinen iki zaman boyutuna isaret
eder. Michelangelo’nun hiimanizmini ve antikiteyle olan iligkisini en iyi yansitan
sahne, “Adem’in Yaratilis1” sahnesidir (R.81). Adem bir kaya parcasi iizerinde
yatmaktadir. Michelangelo’nun Masaccio’dan etkilenerek insan bi¢ciminde verdigi ve
bu anlamda onun hiimanizminin gostergesi olan Tanr1, yine mantosundaki meleklerle
gelir ve eliyle cansiz viicudu canlandirir. Bazi elestirmenler, Adem’in Isa’y1 temsil
ettigini soylerler, resimde Adem’in sol elinin hala cansiz olusu nedeniyle de,
Michelangelo’nun burada &zellikle Isa’nin Sehit Edilisi’ne gonderme yaptigini

belirtirler.>”>

Michelangelo’nun Sistine Sapel tavani resimlerinde antikite ve hiimanizm ile
olan iliskisi, sadece Tanr1’nin insan bi¢ciminde betimlenisiyle sinirli degildir. Ortadaki
ana sahneyi ayiran figiirlerde Papalik Koleksiyonu’nda bulunan Belvedere Torsu’nun
etkileri goriliir. (R.79 ve R.80) Ayni sekilde, yanlarda yer alan kadin kahinler de
antik mitolojinin sibyllalaridir. **® Michelangelo bunlardan en iinliileri olan Cumae
(R.82), Erythreia (R.83), Delphica (R.84), Libica (R.85) ve Persicha’y1r (R.86)

kompozisyonunda kullanmistir.

Michelangelo’nun 1536-1541 yillar1 arasinda Sistine Sapel mihrabi ig¢in

yaptig1 “Son Karar” (R.87) resmi, elestirmenler tarafindan madde ve ruhun trajik

3% Bkz. (224), BECK, 365.

3% Sibylla’nin bir ad m1 yoksa bir meslek adi m1 oldugu bilinmez. Apollon kiiltiine bagli, gelecegi
bilen Apollon’un esiniyle, onun agzindan fal bakan kahin ya da kahinler olarak kabul edilir. Ancak
Apollon kahinlerinin hepsine de sibylla denmemektedir. Sibylla adi, daha ¢cok Anadolu’daki bilicilik
merkezlerindeki kahin kadinlara, daha sonra da bilicilik merkezlerinden Kyme’nin Giiney Italya’daki
Cumae kentine taginmastyla Cumae kahinine verildigi bilinmektedir. Bu konuda ayrmtili bilgi igin
bkz. (49), ERHAT, 270-271.
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savasini anlatan bir konu olarak anilir. Burada Michelangelo Maniyerizm’e varmistir
ve bazi sanat tarihgileri tarafindan bu resmin Barok sanatin Onciisii oldugu da
siSylenir.397 Michelangelo’nun kompozisyonu, cesetlerin mezardan ¢ikarilisi, bunlar
arasindan segilenlerin yukari cekilisi, kutsal figiirler, Isa’nin ¢armiha gerildigi haci,
basina gegirilen dikenli tac1 ve kirbaglandigi siitunu tasiyan melekler, cehenneme
diisen figiirler ve cehennem nehri Styx’in aktigi kisimda Kharon'un *** ve
Minos’un™” bulundugu bsliim olmak iizere birkag béliimden olusur. Kompozisyonun
merkezinde Isa goriiliir. Michelangelo, Isa’y1 bir lider, bir kurtaric1 olarak gostermis
ve bu nedenle kompozisyonun merkezine alarak tiim anitsalligiyla yansitmistir.
Michelangelo, burada kendisini de iki kez resimlemistir. Aziz Bartholomeus’un sol
elinde yer alan yiiziilmiis deri ve sol atta mezarlarindan ¢ikarilan figiirlere bakarken
goriilen figiir, Michelangelo’dur. Michelangelo, resminde Dante’nin flahi
Komedya’sindan esinlenerek Kharon ve Minos’a yer vermis ve yine ayni yapittan

esinlenerek kendini de giinahkar olarak tasvir etmistir. *°

Michelangelo’nun ~ resimlerinde  antikite  etkisi ~ hem  figiirlerin
hacimlendirilmesinde hem de konularin se¢iminde kendini gdstermektedir. “Son
Karar” gibi dini bir konuda dahi antik mitolojiden figiirlere yer veren
Michelangelo’nun antik sanata olan ilgisi genc¢lik donemlerinde baglamistir.
1490’larda Floransa’da, antik doneme ait mermer heykellerin restorasyonunda goérev
alan Michelangelo, antik 6geleri 6ziimsemis ve kendi tarzini yaratirken bir arag

olarak kullanmustir. **'

397 Bkz. (224), BECK, 368.

3% Kharon, antik mitolojide yeralt1 iilkeside 6liilere Akheron rmagimi gegiren sandalcidir. Bu konuda
ayrintil bilgi i¢in bkz. (49), ERHAT, 173-174.

3% Minos, Zeus ile Europe’nin oglu kabul edilen efsanevi Girit kralidir. Minos, ilk ¢aglarin en dogru
ve haksever krali olarak anilir. Tanr1 Zeus’tan esinlenerek yasalar ¢ikardig igin 6ldiikten sonra
Hades’teki {i¢ yargigtan biri olmustur. Bu konuda ayrintili bilgi i¢in bkz. a.g.k., 206-207.

9 http://www.wga.hu

1 Bkz. (160), VERMEULE, 72.
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5.7. Venedik Okulu

Venedik Okulu, Kuzey Italya’yr Ferrara, Padua, Mantua gibi kentleri
kapsamaktadir ve bu donemde bu kentlerde yasayan soylu ailelerin birbirleriyle
rekabete girip sanat hamiligi yaptiklar1 bilinmektedir. Bu bolgedeki sanatgilar da tipki
Floransa ve Roma’da oldugu gibi antikiteyle yakindan ilgilidir. Ancak Venedik’te 15.
yiizyilm ortalarina kadar Uluslararas1 Gotik olarak da bilinen Geg¢ Gotik Uslup
etkilidir. 15. yiizyilin ortalarinda Venedik’e gelen Paolo Uccello, Fra Flippino Lippi
(1457-1504), Massolino da Panicale (1383-1440) gibi sanatcilarla birlikte Venedik
resim sanatina antikite ilgisi, perspektif, geometri gibi yenilikler gelir. Bu yenilikler
15. yiizy1l Venedik resimlerde 6zellikle tonozlar, kasetli tavanlar, Korint ya da Iyon

diizenli siitun bagliklar1 gibi antik mimarlik 6gelerinin kullanimiyla kendini gosterir.

15. ylizyiln ortalarindan itibaren Venedik resminin, Mantegna (Bkz.
Bolim.5.5.) ve Flandra’da yagliboya resmi 6grenip bunu Venedik’e tasiyan
Antonella de Messina’nin birlesimi olduguna dair yorumlar da bulunmaktadir. ***
Peter ve Linda Murray, bu birlesimin Giovanni Bellini’nin (1426-1516) Venedik
Okulu’nu kurmasiyla sonuc¢landigint belirtirler. 4 Giovanni Bellini’nin babasi
Jacopo Bellini de (1400-1470), 1423’lerde Floransa’da Gentile da Fabriano’nun
(1370-1427) &grencisidir. Aslinda Venedik’teki Uluslararas1 Gotik Uslup Jacopo
Bellini ile birlikte sona erer. Ciinkii Jacopo Bellini ile birlikte antikite ilgisi ve
Floransa Okulu’nun etkileri Venedik’e girer. Bugiin Londra’da British Museum’da ve
Paris’te Louvre Miizesi’nde bulunan, Jacopo Bellini’ye ait olan ve onun antik
anitlardan yapmis oldugu cizimleri igeren iki desen defteri (R.54) bunu kanitlar

niteliktedir. *** Jacopo Bellini’nin oglu Giovanni Bellini de, kiz kardesi Nicolozza nin

1454 yilinda Mantegna ile evlenmesinden sonra onun klasisizminden etkilenir.

402 peter MURRAY-Linda MURRAY, The Art of the Renaissance, 257.
3 A gk, 257.
% ALg k., 258.
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Bununla birlikte Venedik’e 6zgii olan ve S.J.Freedberg tarafindan Venedik’in Bizans
ve Gotik donem sanatlarmim mirasi olarak yorumlanan renkgi anlayis1 *° da bir yana
birakmaz. Giovanni Bellini’nin iislubu, Giorgione (1477-1510), Tiziano (1488-1576)
gibi 16. yiizy1l sanatcilarina da etkiler ¢ilinkii her iki sanat¢inin da onun yaninda
calistigr bilinir. **® Ancak Giorgione ve Tiziano ile birlikte Venedik resminin
antikiteyi yorumlayis1 degisir ve dolayisiyla Venedik resminde yeni bir sayfa agilmis
olur. 15. ylizyilda sanatgilar, kompozisyonlarini antik mimari 6gelerinin kullanildig:
bir mimari arka plan ile sunmak suretiyle antik sanattan yararlanirken 16. yiizyilda
Ozellikle Giorgione ve Tiziano ile birlikte mitolojik temalara yonelindigi ve
dolayisiyla antik diisiinceden de yararlanildig1 goriilmektedir. Bunda Venedikliler’in
1516 yili itibariyle resmi tarihgiler atamaya baslamalarinin da etkisinin oldugu
sanilmaktadir. Nitekim atanan resmi tarihgilerden ilki hiimanist Andrea Navagero,
ikincisi de onun arkadasi Pietro Bembo’dur. Bu iki hiimanistin de daha once
Roma’da oldugu, Andrea Navagero’nun bir siire Roma’da Venedik Biiyiikelcisi
olarak goérev yaptiktan sonra 1516 yilinda Venedik’e déndiigii bilinmektedir.*"’
Roma’da antik sanat Orneklerini yakindan inceleyen ve Floransa’nin Yeni-
Platonculuk’unu 6grenen bu iki hiimanistin Venedik’te sanatgilar1 da etkiledigi ve bu
nedenle 16. yiizyilda antik mitolojiden alinan sahnelerin yaygin bir bigcimde

kullanildig: diistiniilebilir.

5.7.1. Giovanni Bellini (1426-1516)

Giambellino olarak da anilan Giovanni Bellini, ilk egitimini babas1 Jacopo

Bellini’den alir. Ancak Giovanni Bellini’nin sanatinin asil olarak, kiz kardesiyle

evlenen Mantegna’nim atSlyesinde sekillendigi kabul edilmektedir.**®

45 I FREEDBERG, Painting in Italy 1500-1600, 123.
46 Bkz. (402), P. MURRAY- L. MURRAY, 260-261.
“7 Bkz. (11), BURKE, 69-71.

% Bkz. (224), BECK, 270.
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Giovanni Bellini’nin ilk dénem c¢alismalarinda Bizans sanat1 ve Gotik sanatin
etkileri goriiliirtken 15. yiizyilin sonlarma ve 16. yiizyilin baslarina tarihlenen
olgunluk dénemi ¢alismalarinda antik sanati 6ziimsedigi ve resimlerinde antik sanat
Ogelerine yer verdigi goriilmektedir. Bellini’nin 1505 tarihli “Aziz Zaccaria Altar1”
da onun olgunluk dénemi ¢alismalarindan biridir. (R.88) Resimde, kompozisyonun
merkezinde Meryem ve Cocuk Isa tahtta otururken gosterilmis, sol yanda elinde
kitab1 ve anahtartyla Aziz Pietrus ile elinde sehit edilisinin simgesi olan palmiye dali
ve ayaklarinin dibinde ¢arkiyla Azize Catherine, sagda Azize Lucy ve elinde kitabiyla
Aziz Jerome, Meryem ve Isa’nmn altinda da violin ¢alan bir melek figiirii goriiliir.
Meryem ve Cocuk Isa’nin pozu, Isa’nin takdis eder bigimde gdsterilmesi bakimindan
Bizans gelenegine bagli olmakla birlikte, Bellini figiirlerin hacimlendirilmesinde
Ronesans’a bagli kalmis, figilirlerin bulundugu mimari arka planda Korint diizenli
filpayeler ve kompozisyona adeta bir ¢ergeve olusturan yuvarlak kemer ile de antik

mimari 6gelerini kompozisyonuna eklemistir.

5.7.2. Carpaccio (1472-1526)

Asil adi1 Vittore di Pietri Carpaccio olan sanat¢inin yasami ve egitimi
hakkinda pek az bilgi bulunmakla birlikte genellikle Gentile Bellini’den (1429-1507)
etkilendii ve bu nedenle de onun yaninda egitim almis olabilecegi
distiniilmektedir.*®” Seriler halinde resimler yaptigi bilinen Carpaccio, “Aziz
Augustinus Calisma Odasinda” (R.89) adli resminde Aziz’i bir hiimanist olarak
betimlemistir. Ayni konu Botticelli tarafindan da ele alinmistir ve Aziz, yine ayni
sekilde bir hiimanist olarak tasvir edilmistir. Carpaccio’nun Floransa Okulu’ndan
izler tagtyan bu resminde, Aziz’in bulundugu odada solda ¢ok sayida kitap yer alir,
sol geri planda bu dénemde bilimsel gelismelere gonderme yapan aletler yer alir ve

sagda, Aziz’in bulundugu masanin iizerinde yer alan kiireyle de cografi kesiflere

499 Bkz. (281), STUKENBROCK-TOPPER, 181.
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gonderme yapilir. Solda, kitaplarin bulundugu rafin alt kisminda ¢esitli nesneler yer
alir ve bunlarin arasinda kiigiik bir bronz heykelcik goriiliir. Sag alt kdsede goriilen ve
Venedik’te miizigin ne denli 6nemli oldugunu vurgulayan notanin da gercek oldugu
ve calinabildigi bilinir. Bronz heykelcigin ve notanin kompozisyonda yer almasi
Carpaccio’nun bir din adamimin sanatla da ilgilendigini gostermek istemesinden
kaynaklanmis olabilir. Ayni sekilde sadakatin simgesi olan kdpegin bu resimde yer
almas1 da, Aziz’in hiimanist diisiinceye olan sadakatinin bir gostergesi olarak

yorumlanabilir.

5.7.3. Giorgione (¢.1478-1510)

Asil ad1 Giorgio da Castelfranco olan ve yasami hakkinda pek az bilgi
bulunan Giorgione’nin, Leonardo gibi siirsel bir diinya diisledigi ve onun resmini
yapmay1 amagladigi sdylenir. *'° Leonardo gibi miizikle ilgilenmis bir sanat¢1 olan
Giorgione’nin ¢ok sayida portre yapmis oldugu bilinmekle birlikte yine Leonardo
gibi az sayida resmi giiniimiize ulagsmistir. Vasari, Giorgione’nin Leonardo’dan ¢ok
etkilendigini ve onun yolundan gittigini belirtir. Vasari’ye gore Giorgione,
Leonardo’nun hacim anlayisimi taklit etmis ve buna kendi doga yorumunu

eklemistir.*!"!

Venedikli bir sanat uzmani olan Marcantonio Michiel (1484-1552), 1525-
1543 tarihleri arasinda Venedik’te gerceklestirilen sanat yapitlarin1 gormiis ve bunlari
kaydetmistir. Bu kayitlar arasinda Giorgione’nin on bes yapitina da yer vermis fakat
bunlardan sadece ii¢ tanesinin ona ait oldugunu kesin olarak bildigini ve bu ii¢
resimden ikisinin de bagkalar1 tarafindan tamamlandigini belirtmistir. Michiel’in

soziinii ettigi bu iki resim, “Ug Filozof” ve “Uyuyan Veniis tiir ve Michiel’e gore,

19 Bkz. (224), BECK, 372.
11 Bkz. (212), VASARI, 2-3.
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bunlardan ilki Sebastiano del Piombo (1485-1547) tarafindan ikincisi ise Tiziano

tarafindan tamamlanmustir, '

Giorgione, “Ug Filozof” (R.90) adli resminde Ronesans hiimanizmini konu
edinmektedir. Resimde, Aristoteles, Ibn-i Sina ve geng bir filozof goriiliir. Bu geng
filozof, diger ikisine arkasini donmiis dogaya bakip yazi yazarken gdsterilmistir. Bu
yeni doga felsefesinin temsil edilmesi anlamina gelmektedir. Aristoteles, burada
Antikcag’1 degil, Ortacag’t temsil eder. Bu baglamda Ronesans’in yeni bir donem
oldugu, yeni bir felsefesinin oldugu ve Ortacag felsefesi ile ilgisinin olmadigi

vurgulanir.*"?

Ancak Giorgione’nin bu resmine iliskin farkli yorumlar da
bulunmaktadir. Bunlardan biri, bu ii¢ figiiriin gordiikleri yildiz araciligiyla isa’y1
ziyaret eden ve ona hediye sunan {i¢ miineccim kral oldugu, digeri ise insanin
genglik, olgunluk ve yaslilik ¢ag1 olmak iizere ii¢ farkli donemine isaret eden ti¢ figiir
oldugu goriisleridir. *'* Yine de bunlar arasinda en yaygin olarak kabul edilen goriis,

bu ii¢ figiiriin Aristoteles, Ibn-i Sina ve yeni doga felsefesini temsil ettikleridir.

Giorgione’nin “Firtina” (R.91) adli resmi, elestirmenler tarafindan sanat
tarihinin en gizemli resimlerinden biri kabul edilir. *"> Ayni zamanda resim, Venedik
resminde bir kirilma noktasi olarak da yorumlanir. Zira 15. ylizy1l Venedik resminde
antik sanattan sadece resimde antik mimari Orneklerine yer vermek suretiyle
yararlanilirken, 16. ylizy1l Venedik resmine Giorgione’nin “Firtina”s1 ile birlikte doga
gdzleminin girdigi ve bunun da bu dénemde gelisen doga felsefesi ile iligkili oldugu

kabul edilmektedir. *'¢

Giorgione bu resmi, bu donemde Venedik’teki hiimanistler arasinda yer alan

12 Linda MURRAY, The High Renaissance and Mannerism, 71-72.
13 Bkz. (256), TOMAN, 388.

14 Bkz. (412), MURRAY,74 ve bkz. (224), BECK, 379.

15 Bkz. (412), MURRAY,74.

416 hitp://www.wga.hu
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ve aynit zamanda bir koleksiyoner olan Gabriele Vendramin’in siparisi {lizerine
yapmustir. Marcantonio Michiel de, 1530 yilinda Gabriele Vendramin’in evinde resmi
gorerek kayda gecirmistir. 47 Cocugunu emziren bir kadinin bir ¢oban tarafindan
gozlenmekte oldugu ve patlayacak olan firtinanin adin1 verdigi resimde figiirlerin
antikitedeki bir dykiiden ya da siirden alindig1 sanilmakla birlikte resmin konusu tam
olarak da aydimnlatilmis degildir. *'® 1530 gibi erken bir tarihte dahi, resmin kaydini
tutan Marcantonio Michiel, resmin konusuna bir agiklik getirememis ve resmi bir

manzara resmi olarak yorumlamistir. *

Giorgione’nin, bazi elestirmenler tarafindan Tiziano’ya ait kabul edilen **°
“Féte Champétre” (Kir Konseri) (R.92) adli resminde ise antikiteden yararlandigi
kesin olarak bilinmektedir. Giorgione, konuyu antik mitolojiden almis ve bunu
Venedik’e uyarlamistir. Resmin ana temasi, Venedik yasaminda énemli bir rolii olan
miiziktir fakat Giorgione bu miizik temasimi islerken antik mitolojiden de
yararlanmistir. Resimde iki nimfe **' figiirii, iki miizisyen figiir ve sagda geri planda
gayda calan bir coban figiirii goriilir. iki nimfe figiirii, diger figiirlerden
¢iplakliklariyla ayrilirlar ve bu nedenle de Tiziano nun “Kutsal Ask Din dig1 Agk”
(R.93) adli resminde oldugu gibi ilahi varliklar olarak yorumlanirlar. Nimfeler, esin
perileri ve ilahi giicler olarak tasvir edilmistir ve miizisyenler onlarin ¢esmesinden

. 422
beslenirler.

Giorgione de resminde bunu ele almis ve nimfelerden birini,
miizisyenlerin sanatin1 besleyecek olan c¢esmeden su doldururken gostermistir.
Sahnenin dogada gecmesi ise, “Firtina” (R.91) resminde oldugu gibi, doénemin

gelisen doga felsefesinin yansimasidir. Doganin niteliksel analizi bu donemde bir

7 http://www.wga.hu

418 Bkz. (175), JANSON, 508.

419 Bkz. (412), MURRAY,74.

20 Richard WOLLHEIM, Painting as an Art, 310. Ancak resim, bulundugu Paris Louvre Miizesi
Koleksiyonu’nda Giorgione’ye ait olarak gegmektedir.

! Nympha, aslinda bag: ortiilii gelin anlamuna gelmektedir. Bunlar kirlarda, sularda, ormanlarda
yasayan dogal ve tanrisal varliklarin disi olanlarina verilen addir. Homeros’a gére Zeus’un kizlari olan
nympha’lar, ikinci derecede dnemli tanrigalar sayilmakla birlikte, doga ve insanlar iistiinde etkili ve
giiclii olduklar1 bilinmektedir. Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz. (49), ERHAT, 219-220.

#2 Edgar WIND, Pagan Mysteries in the Renaissance, 143.
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yontem haline gelmis ve resimlerde de doga yorumuna gidilmistir. Giorgione’nin
resmi bu anlamda doga ve insan arasindaki iliski ve karsitlik, siir ve miizik arasindaki
iliski, ilahi varliklarla 6liimlii varliklar arasindaki karsitligi da simgeler ve tiim bunlar
Ronesans’in Antik donemden miras alip gelistirdigi doga felsefesi ve Yeni-Platoncu

diistincenin sonucudur.

5.7.4. Tiziano (c.1477-1576)

Asil adi Tiziano Vecellio olan sanatci, 16. ylizy1ll Venedik resminin en dnde
gelen ismi kabul edilir. Baglangicta Ferrara’da Este Ailesi ve Mantua’da Gonzaga
Ailesi i¢in ¢alisan Tiziano, 1530’larin basinda Bolonya’da V. Sarlken (1530-1558) ile
karsilasir. Ondan bir siparig alir ve iinii giderek artar. 1533’te sovalyelik ve krallik
kontu unvanlarimi alir. Napoli kral naibine mektup yazan V. Sarlken ondan
Venedik’in bas ressami olarak soz eder. 1545’te Roma’ya gider ve Papalik i¢in

calismaya baglar.*?

Tiziano, 16. Yiizyill Roma Okulu sanat¢ilarindan Raffaello’dan etkilenir. Bu
donemde Raffaello’nun resimleri graviirlerle ¢ogaltilarak Venedik’e ulasmistir ve
Tiziano’nun da bunlara sahip oldugu bilinmektedir. *** Giorgione’nin galismalar1 da
Tiziano’yu ¢ok etkiler ve Fondaco dei Tedesci (Alman Deposu) fresklerinde birlikte
cahisirlar. ** Tiziano, Giorgione’nin 6lim tarihi olan 1510 yili oncesindeki
calismalarinin ¢ogunu yarim birakarak Giorgione’nin iislubunu benimser ve

Giorgione’nin yarim biraktig1 bazi resimleri tamamlar. **°

Tiziano’nun antikiteye yaklasimi, etkilendigi Raffaello’dan ve 16. Yiizyil

23 Bkz. (224), BECK, 380.

#4 Bkz. (175), JANSON, 509.

23 Bu freskler giiniimiize ulasmamanstir.
426 Bkz. (412), MURRAY, 72.
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Roma Okulu sanat¢ilarindan farklidir. Onun yaklagimi antik heykellerden kopyalar
yapip kompozisyonlarina katmanin oOtesinde, Giorgione’de oldugu gibi antik

mitolojiyi gorsellestirmek olarak yorumlanabilir.

Tiziano’nun “Kutsal Ask Din dis1 Ask” (R.93) adli resmi, onun antik
mitolojiyi gorsellestirdigi resimlerinden biridir. Resimde iki kadin figiirii yer alir.
Veniis’ii temsil eden bu kadin figiirleri bir Roma lahdine dayanirlar ve lahdin
arkasinda kadin figiirlerinin arasinda Eros goriiliir. “Kutsal Ask Din dis1 Ask™ta
Veniis figiirlerinden biri kutsal aski, digeri ise diinyevi aski simgeler. Ancak burada
Hiristiyan degerlerini yani kutsal aski temsil eden figiirin giyinik, ¢iplak figiiriin ise
diinyevi yani dindis1 agki temsil etmesi beklenirken Tiziano, bunun tam tersi bir
anlayisla kompozisyonunda ¢iplak figiirii kutsal olarak gdstermistir. Sanatci, figiiriin
kutsal aski ve doganin kutsalligin1 temsil etmesi i¢in arkasina bir kilise, buna karsin
giyimli figiiriin arkasia bir sato yerlestirmistir. Dolayisiyla Edgar Wind’a gore,
Tiziano’nun bu c¢iplak figlirii aym1 zamanda yalin gergekligi ve yaradilistan olan

giizelligi sembolize etmektedir. **

Tiziano’nun resminde ¢iplak figilirin omzundan asagiya dogru dokiilen
kirmizi kumas, yine Edgar Wind’a gbre, onun dogaya olan tutkusunu vurgular. ***
Wind, ¢iplak figiiriin omzundan ddkiilen bu kirmizi kumas parcasiyla, giyimli figiiriin
giysisinin beyaz rengini karsilastirdiginda da kirmizinin baskin bir ton olarak bu
kutsal figiirii 6ne ¢ikardigini belirtir. Ancak ona gore, kirmizi renk ile doga tutkusuna
yapilan gonderme, dindis1 aski temsil eden figlirde de dikkati ¢eker. Zira bu figiiriin
de sol kolunda ve ayaklarinin dibinde kirmizi kumas parcalar1 yer almaktadir ve
Wind’a gore, Tiziano bu yolla diinyevi bir figiiriin de dogaya tutkun olabileceginin

altini gizer. **

27 Bkz. (422), WIND, 142.
28 A gk, 143.
29 Agk., 143.
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Resimde giyimli figiiriin eldivenli elinin altinda, figiiriin eliyle oOrttiigii ve
diinyevi zenginligi simgeleyen bir vazo yer alirken, ¢iplak figiiriin elindeki yanan ates
ile sonsuz mutlulugun cennette oldugu simgelenir. Yine bu iki figiir arasinda, ¢i¢ek
acmak lizere olan ve agki simgeleyen bir giil bulunur. Wind’a gore, resimdeki
sembolizmi anlayabilmek i¢in bu iki kadinin yaslandig1 ¢esmenin ne tiir bir cesme

olduguna bakmak gerekmektedir. **

Bu c¢esme, bir ask cesmesidir ve bunu da
¢esmenin arkasinda bulunan Eros figiirliniin varligi hissettirir. Ancak ¢esmenin
tizerinde yer alan kabartmalarda asktan farkli bir konuyla karsilagilir. Kabartmalarda
kirbaglanan bir adam, saglarindan stiriiklenen bir kadin ve dizginlenemeyen,
yelesinden kurtulmus bir at goriiliir. Edgar Wind, bu noktada resmin aslinda Yeni-
Platoncu diisiincenin bir yansimasi oldugunu belirtir. Ciinkii at, Yeni-Platoncu
diisiincede tutkunun semboliidiir ve Pico della Mirandola tarafindan amore bestiale
(tutkulu ask) olarak adlandirilir. Dolayisiyla ask ¢esmesi iizerinde yer alan sahneler,
hayvanlarin tutkularinin dizginlenmesi gerektigini gostermektedir ve Tiziano nun agk
cesmesi de bu nedenle, askin dizginlenebilir bir sey oldugunu anlatmaktadir. 1
Wind’a gore, ¢esmenin kabartmalarinda yer alan sahnelerle hayvani tutkular
dislanirken, ¢esmede Eros’un oynadigi suyla saflik temsil edilir ve iki Veniis

figliriiniin bu ¢cesme Onilinde karsilagsmasiyla Tanri’nin varlifina gonderme yapilir.

Biitiin bunlar bir araya geldiginde ise, simgelenen askin yiiceligi ve kutsalligidir. **

Tiziano’nun resminin arka planinda yer alan manzara, Wind’in kendi
yorumuna gore, diinyanin miiziksel bir uyum olarak algilanmasidir ve bu baglamda
bu manzara, Tiziano’nun Yeni-Platoncu diisiincede onemli bir yeri olan ve evreni
miiziksel bir uyum olarak tasavvur eden Pythagorasci 6gretiden yararlandiginin bir
gostergesidir. *** Resimde, geri planda yer alan manzarada, kutsal aski temsil eden

figlirtin arkasinda g6l kiyisinda iki ath figiir kopekleriyle tavsan avlarken

B0 A gk, 145.
BUA gk, 146-147.
B2 A gk, 148.
B Agk., 151.



136

gosterilmistir. Manzaranin sag kosesinde sevgililer goriiliir. Avlanan figiirlerle sevgili
figiirlerinin ortasinda yer alan ¢oban figiirii, tutku ile iffeti dengelemekle yiikiimlii
koruyucu bir figiirdiir. Solda, din dis1 aski temsil eden figiiriin arkasinda ise, yine at
tizerinde bir figlir ve iki tavsan yer alir. Edgar Wind’a gore bu ii¢ sahne, bizi Antik

4 coban Hermes ve ask

Yunan mitolojisine gotiirmektedir: Iffetli aver Artemis
tanrigas1 Veniis. **° Dolayisiyla resimdeki tiim 6geler Tiziano’nun bu resminde antik
diinyay1 yeniden canlandirdiginin ve Yeni-Platoncu diisiinceden de yararlandigi i¢in
sadece antik diinyay1 canlandirmakla kalmayip antik diisiinceden hareket eden

Ronesans diisiincesini de anladigina isaret etmektedir.

Tiziano nun Urbino Diikii Francesco Maria della Rovere’nin oglu Guidobaldo
della Rovere i¢in yapmis oldugu “Urbino Veniisli” (R.94) adli resmi de onun antik
mitolojiden yararlanarak gerceklestirdigi resimlerinden biridir. Resmin Guidobaldo
della Rovere ile Giuliana Varano’nun 1534 yilindaki evlilikleri anisina yapildigi

diisiiniilmektedir. +*

Resimde ask tanrigasi Veniis, uzanirken gosterilmistir. Elinde
askin simgesi olan giil ve ayaklarinin dibinde de hem cinsel sehvetin hem de
sadakatin simgesi olan kopek yer alir. ¥’ Arka planda yer alan iki hizmetkar
figliriinden biri Veniis’iin mantosunu tutarken, digeri de sandik i¢inde bir seyler
ararken gosterilmistir. Edgar Wind’a goére bu resim de, Tiziano’nun Yeni-Platoncu
diisiince ile olan iligskisini gostermektedir. Zira Wind, resimde hizmetkar
figlirlerinden birinin tagidigi mantoyu “kozmik manto” olarak adlandirir ve bunun
gbksel Veniis’ii rtmek itizere kullanildigini belirtir. *** Wind bu yorumunda, Yeni-
Platoncu diisiiniirlerden Marsilio Ficino’nun Veniis’li cennetteki zevk figiirli olarak

tanimlamasindan yola ¢ikar ve Tiziano’nun bu resminde Veniis figiiriinii yeryiiziine

indirdigini ve kozmik manto ile ayni zamanda yeryiizii zevkine de gonderme

4 Edgar Wind, metinde Artemis yerine Diana adin1 kullanmistir. Yunan mitolojisinde Artemis,
Roma’da Diana olarak benimsenmistir ve bu nedenle metinde de Artemis olarak kullanilmistir.
3 Bkz. (422), WIND, 151.

6 http://www.wga.hu

7 Rose MARIE- Rainer HAGEN, What Great Paintings Say, 145.

¥ Bkz. (422), WIND, Pagan Mysteries in the Renaissance, 142.
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yaptigini belirtir. **°

1545 yilinda Kardinal Alessandro Farnese’nin daveti iizerine Roma’ya giden
Tiziano, Ottavio Farnese icin, 1544 yilinda, Roma’ya gitmeden dnce “Danae” (R.95)
resmini yapar ve Roma’ya gittiginde resmi Farnese Ailesi’ne sunar. Konu yine Yunan
mitolojisinden alinmustir. Danae, Argos Krali Akrisios ile Eurydike’nin **° kizidur.
Bir bilici, Akrisios’a Danae’den bir torunu olacagini, ¢ocugun biiyiiyerek ileride kral
Oldiirecegini haber verir. Bunun iizerine Akrisios, Danae’nin insanlarla iligkisini
engellemek i¢in onu tung kapli bir odaya kapatir. Fakat Danae’yi elde etmek isteyen

1 Tiziano burada,

Zeus, altin damlas1 kiligina girerek Danae’yi gebe birakir.
Zeus’un altin damlasi kiliginda Danae’nin iizerine gelisini resimlemis, kompozisyona

bir de askin simgesi Eros figiirii eklemistir.

5.7.5.Veronese (1528-1588)

Asil adi Paolo Calliari olan Veronese, kullandig1 yesil renk olan Veronese
nedeniyle bu adla amilir. *** Bir tas ustasinin oglu olan Veronese, ilk egitimini amcasi
Antonio Badile’den almig, daha sonra Giovanni Caroto (1488-1562) atdlyesinde
calismustir. *** Daha ziyade ziyafet sahneleriyle iinlenen ve bu sahneleri kendi cagia
uyarlayan Veronese’in resimlerinde antik sanatin etkileri ya resimlerde antik
mimariden esinlenen Ronesans yapilarimin kullanimiyla ya da dogrudan antik

mitolojiden konularin se¢imiyle kendini géstermektedir.

P Agk., 142.

0 Eurydike, Orpheus’un karisi, agag perisidir. Bu konuda ayrintili bilgi igin bkz. (49), ERHAT, 110,
229-232.

#1 Bkz. (273), COMERT, 25.

#2 Veronese’in Veronali olmasi nedeniyle bu adla amldigina dair goriisler de bulunmaktadir.

3 Bkz. (256), TOMAN, 409.
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1560 yilinda Roma’ya giden ve orada antik anitlardan c¢izimler yapan
Veronese, 1561°de onemli yapitlarindan biri olan Villa Barbaro Volpi'nin duvar
resimlerini yapar. Villa Barbaro Volpi, Andrea Palladio’nun bir yapisidir. 1549-1558
yillar1 arasinda Palladio tarafindan insa edilen yapinin duvar resimleri Veronese
tarafindan yapilmistir. Palladio, bu yapida 1.0. 100 dolaylarinda insa edilen Roma
Fortuna Virilis Tapmagi’n1 model almustir. *** Veronese de, i¢ mekan resimlerinde
yanilsama teknigiyle gerceklestirdigi resimlerde Palladio’nun yuvarlak kemerlerini,
Korint diizendeki siitunlarini ve korkuluklarini kullanmistir. (R.96) Bu yapimin
dekorasyonunda sadece Palladio’nun antik mimarlik 6rneklerinden hareket ederek
gelistirdigi tslubu dikkati ¢ekmez, antikiteden yararlanma Olimpiya Salonu, Bakiis

Salonu gibi salonlarin adlandirilmasinda da kendini gosterir.

Veronese’in Palladio ile olan isbirligi, onun iinlii yemek sahnelerinde de
goriiliir. Bunlardan biri de, 1563 yilinda Palladio’nun Venedik’teki yapist San
Giorgio Maggiore i¢in yaptig1 “Kana Diiglini” diir. (R.97) Palladio, bu yapida da
Antik donem tapinaklar1 lizerinde yapmis oldugu arastirmalardan yararlanmistir ve
Veronese de resminin arka planina antik yapilar1 yerlestirmistir. Resmin konusu olan
Kana Diigiinii, aslinda Isa’nin mucizelerinden birini anlatan bir dykiidiir. Galile’nin
Kana kentinde bir diigiin yapilacaktir. Diigiinde Isa, havarileri ve Meryem de
bulunmaktadir. Bir ara, sarabin bittigi anlasilir ve Meryem Isa’ya sarabin bittigini
sdyler. Orada tastan alt1 kiip bulunmaktadir. Isa kiiplere su doldurmalarini sdyler.
Kiipler suyla doldurulduktan sonra, Isa, kiipten bir tas alip diigiin kahyasmna
gotiirmelerini ister. Kahya, getirilen suyu tadinca bunun su degil, sarap oldugunu
goriir. **° Ancak Veronese nin resminde bu ykiiden ziyade Venedik’in zenginligi ve
gorkemi yansitilmistir. Veronese resimde Isa, Meryem ve havarileri disinda 1.

Frangois, Tintoretto (1518-1594), Tiziano gibi ¢agdaslarina da yer vermis, Tiziano,

4 http://www.boglewood.com/palladio/barbaro.html
3 Yahya, 2:1-10’dan aktaran bkz. (273), COMERT, 125.
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Tintoretto ve kendisini de miizisyen olarak tasvir etmistir. **® Bu zengin yemek

sahnesi ise, antik donem iislubundaki tapinaklarla ¢er¢evelenmistir.

Veronese’in yasaminin son yillarinda Palazzo Ducale i¢in yapmis oldugu
“Venedik’in Zaferi” adli resminde ise, tarihi bir konuyu isledigi fakat bunu antik
mitolojiye gondermeler yaparak ele aldigi goriiliir. (R.98) Resmin yapilmasinin
nedeni, Venedik’in kazandig1 Inebahti Savasi’dir (Lepanto Savasi). 1571 yilinda, bir
y1l dncesinde Tiirklerin Kibris’1 almalar1 nedeniyle inebaht1 Savasi yapilmis ve savasi
Venedik kazanmistir. Bu arada 1574 ve 1577 yillarinda Palazzo Ducale’de iki biiyiik
yangin olmus ve bu nedenle Biiylikk Toplanti Salonu’nun (Sala dei Maggiore
Consiglio) yenilenmesi gerekmistir. inebaht1 Zaferi ile yanginin tarihinin yakinlhig
nedeniyle de, bu olay1 resimle kutlama olanagi dogmustur. Salonda tahtin bulundugu
duvarin lizerine Tintoretto, 14. yiizyila ait bir freskonun yerine cenneti tasvir eden bir
tuval yerlestirmis, Veronese de, Tintoretto’'nun “Cennet”inin iizerine “Venedik’in
Zaferi’ni resimlemistir. Veronese resminde Venedik’i alegorik bir kadin figiirii olarak
temsil etmistir. Venedik, elindeki Olglisiiyle adaleti, zeytin daliyla da barisi
simgeleyen bir figiir olarak kisilestirilmis ve bir kralice gibi taglandirilmigtir. Venedik
figtirti, burada tipki Venedik’in simgesi olan aslan gibi yiiceltilmistir. Ancak resimde
onun Incil yazar1 Markos’un sembolii olan kanatli aslandan daha yukarida verildigi
de dikkati ¢cekmektedir. Resimde adalet figiirli, adeta bulutlardan bir taht iizerinde
gosterilmistir. Zafer figiirii Venedik’e ta¢ giydirmekte ve bu durum, borazan ¢alan bir
figlir tarafindan da duyurulmaktadir. Figiir, ayrica Olimposlu tanr1 ve tanrigalar
tarafindan kusatilmistir. Bu da Venedik’in, tanrilarin giigliiliik, baris, bilgelik, ihsan,

ozgiirliik gibi bir cok erdemi sayesinde bu giice eristigini simgelemektedir. **/

6 Bkz. (437), R. MARIE- R. HAGEN, 152-157.
7 Bkz. (256), TOMAN, 413.
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6. SONUC

Antik donemde, dogay1 kavrayip ona hakim olabilecegini anlayan zihnin
evrenle uzlagmasina bagl olarak, sanatta dogal form anlayis1 hakim olur. Dogal
formlardan 6l¢ii ve oranla kavranan ideal bir sanat anlayisini gelistiren antik sanat,
Hiristiyanligin ortaya ¢ikmasiyla birlikte degismeye baglar. Ortagag’in baglarina
tekabiil eden Erken Hiristiyanlik doneminde antik sanat formlar1 bir siire devam etse
de, bir siire sonra Ortacag’in Skolastik felsefesiyle ortiisen sanatsal formlar egemen

olur.

Aslinda Hiristiyan inancina bir 6greti kazandirmak Antik donem diigiiniirleri
yoluyla olmustur. Nitekim, Aristoteles bunlardan biri ve en 6nemlisidir. Bu donemde
tiim gergekligin dinde olduguna inanilir, buna bagh olarak da deney ile gozlem bir
yana birakilir; insan ve sanat dogadan kopar. Insan, Ortagag’in 6te diinya anlayisi
nedeniyle bu diinyanin gerceklerinden kacar. Yine 6te diinya anlayisina bagl olarak
tin yiiceltilirken bir “birey” olarak insan da 6nemini yitirir. Bu nedenle Ortagag resim
sanatinda figiirler gercek bir mekan i¢inde verilmez, resimlerde ilahi mekani1 ifade

eden altin yaldizl1 bir fon kullanilir, figiirler de hacimden yoksun olarak ele alinir.

Antik sanat formlarina yeniden doniisiin ilk adimi, 14. yiizyilda Nominalizm
ile atilir. Nominalizm’de gercegin kaynaginin artik kitaplarda (tlimellerde) olmadig:
gergeginden hareketle, gercege gotiiren yol olarak i¢ ve dis deney 6nem kazanmis;
deney bilginin temeli olunca, doga ve insan gézlemi 6n plana ¢ikmis ve bu dis diinya
gerceklerine yonelme, yani diinyay1 objektif gézle gérme mevcut doga anlayisini
degistirmistir. Ronesans’in dogasi, Ortacag’da oldugu gibi asagi degerde bir varlik

alan1 olmay1p kendisine dogrudan yonelinen ve kutsallik atfedilen bir alandir.
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Ronesans’da doga anlayisinin degigsmesinin yani sira birey kavrami da gelisir.
Ronesans doneminde, 15. yiizyilda Floransa’da kurulan Platon Akademisi’nde birbiri
icinde gelisen Hiimanizm ve Yeni-Platonculuk, evreni Tanr ile bir ve ayni1 olan bir
makrokozmoz, insani ise, Tanr’’nin yarattigi ve evrenin merkezine koydugu bir
mikrokozmoz olarak gormeye baslayinca Ronesans, Ortagag’dan farkli olan ve
kokenini Antik¢cag’da aradigi “birey” kavramini gelistirir. Bireye atfedilen bu 6nem,
Ronesans diislincesi ve sanatin1 Ortacag’dan farkli ama Antik¢ag’a yakin kilar. Platon
Akademisi’nden Marsilio Ficino, Platon kaynakli Eros doktrininden yararlanarak
evrenin merkezinin ve ereginin Tanr1 oldugunu ancak insanin da evrenin yetkinliginin
bir temsilcisi olarak merkezi bir konumda bulundugunu 6ne siirmiistiir. Ficino’ya
gore, insanin Tanr1’ya ulagma istegi Eros ile temsil edilir ve bu istek, Tanri’nin da
insana ulasma istegi olmazsa olanaksizdir. **® Ficino’da Eros doktriniyle dile getirilen
bu Tanri’ya karsilikli yonelme anlayisi, insana yiiksek bir deger atfedilmesine ve

bireyin kendine olan giiveninin artmasina yol acar.

Bireyin 6nem kazanmasinda Nicolaus Cusanus’un, Aristoteles’in Ortacag’da
kabul goren hiyerarsiye dayali kozmoloji anlayisini degistirmesi de etkili olmustur.
Cusanus’un evrenin birligini savunan kozmoloji anlayisinda, yerylizii ile gokyiizii
ayrimi kalktig1 i¢in insanin da Tanri’dan uzaklhigi kalkar. Cusanus’un Ortacag’in
kozmoloji anlayisina indirdigi darbeyi bir adim daha ileri gotiirerek mekanik bir
evren anlayist ortaya koyan Giordano Bruno, giines merkezli bir kozmoloji anlayist
gelistiren Copernicus, Galilei ve Kepler ile insan-doga birlikteligi yeniden glindeme
gelir. Ronesans kozmolojisinin ortaya koydugu yeni insan-evren anlayisi, “birey”in
varligim vurguladigindan, insanin kendine ve evrene bakis acgis1 degisir. Insam
evrenin merkezine koyarak, makrokozmosun modeli, yani mikrokozmos olarak ele
alan Ronesans’in ana hedefi, kendinin bilincinde olan insani olusturmaktir. Bu

baglamda, 6dnem kazanan akil, insanin tiim yetilerini gelistirmesi i¢in kullanilir.

8 Bkz. (54), CASSIRER, 133.
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Ronesans diisiincesiyle gelisen bu insan-doga arasindaki uyumlu iliskiyle
birlikte dogal form anlayis1 da giindeme gelir. insana verilen énemin akli 6n plana
cikarmasiyla ve Pythagorascilar’in etkisiyle gelisen yeni doga felsefesine bagli olarak
sanatsal formlarda zihinsel kurgu, oran, 6l¢ti, simetri gibi akla 6zgii nitelikler 5Gnem
kazanir. Antik¢ag’in diisiince sistemi Ronesans’ta yeniden ortaya ¢ikmasiyla iliskili
olarak Ronesans sanatinda da Antik¢ag’in form anlayis1 yeniden kendini gosterir.
Ortagag’in kati, bu diinyadan uzak formlari yerini bu diinyaya bagli, yasayan

formlara birakir.

Ortagag diisiincesinin degismeye basladig1 14. yilizyil itibariyle sanat dinsel
icerigini siirdiirmekle birlikte form agisindan bu diinyaya yonelir. Bu baglamda 14.
ylizy1l Nominalizm’inin etkileri ilk olarak Giotto ve Ambrogio Lorenzetti’de goriiliir.
Giotto’nun resimlerinde figiirleri gergek bir mekana, derinligi olan bir doga
goriiniimi ya da bir mimari mekanin i¢ine yerlestirmesi, Nominalizm’e bagl olarak,
nesneler diinyasina olan ilginin artmasi ve bu dogrultuda resimde de nesnelerin iginde
yer aldig1 doganin dikkate alinmaya baglanmasiyla dogrudan iligkilidir. Ayn1 sekilde
Ambrogio Lorenzetti’nin, Ronesans’ta karsilasilan bireysellik, ¢iplak, perspektif ve
klasik antikitenin canlandirilmasi gibi problemlerle yiizlesmesi de Nominalizm’in
nesneler diinyasina verdigi onemle iliskilidir ve bu baglamda her iki sanatci

Ronesans’1in Onciisii olmustur.

15. yiizy1l itibariyle giderek Ronesans sanatinda icerik de degismis, antik
mitolojiden alinan konular, insana dair konular sik¢a goriilmeye baglanmistir. Dahasi
dinsel konular da artik bu diinyada gecmeye baglar. Bir din adami olan Fra
Angelico’nun “Meryem’e Miijde”’si, Masaccio’nun “Cennetten Kovulus”u dini
konularin yasanan diinyada ge¢mesine, Michelangelo’nun “Son Karar™1 ise, dinsel
kisiliklerin de, Ronesans’in insan1 merkeze alan anlayisina bagl olarak

ylceltilmesine verilebilecek en yetkin 6rneklerdendir.
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Ronesans doneminde sanatgilarin biiyilik oranda, kendilerine yonetici aileler
ya da 16. ylizyilda oldugu gibi Papalik tarafindan verilen siparisler lizerine ¢alistiklar
asikardir. Bu baglamda Ronesans doneminde kentlerin yoneticileri olan ailelerin
sanatla ilgilenmeleri ve antik ge¢cmise donme arzulari iizerinde durulmalidir. Ornegin,
15. yiizyilda Floransa’da Medici Ailesi’nin sanata destek vermesi, Platon
Akademisi’ni kurarak burada hem hiimanistleri hem de sanatg¢ilar1 bir araya getirmesi
anlamlidir. Medici Ailesi, Floransa’y1 bir merkez yapmak ve bu kentin yoneticisi
olarak da kendini yticeltmek istemektedir. Dolayisiyla antik temalarin, antik
yapilarin, kisaca antik sanatin yeniden giindeme gelmesi, bir anlamda tipk1 Antik
Roma’da oldugu gibi, kentin gorkemini yansitmak yani propagandasini yapmakla

iliskilidir.

Sonug itibariyle, Antik¢ag diisiincesi ve sanati, Ortacag’in Skolastik
diisiincesinin ¢ozlilmeye baslamasindan sonra tekrar glindeme gelmis; Ronesans
diisiincesi ve sanatini da gerek insana atfettigi onemle gerek kozmoloji anlayisindaki
degisikler sonucu insan ve dogay1 bir araya getirmesiyle ve bu yolla bireye verdigi
Oonemin altin1 bir kez daha ¢izmesiyle etkilemis; Ronesans diisiincesi ve sanati
Antik¢ag’in kaldig1 yerden ise baslayip onu bir adim daha ileri gotiirerek modern

caglara geg¢isin ilk asamasini olusturmustur.
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