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IL SACRO BOSCO DI BOMARZO,  PARCO DEI MOSTRI’DEKİ HEYKEL
VE YAPILARIN ANALİZİ

ÖZET

Bahçeler ve parklar, mitolojiyle olan ilişkilerinde de, tıpkı sanattaki gibi çoklu bir
yapıya sahiptirler. Mitoloji içinde bahçe sanatına ilişkin verilere rastlanabilirken,
bahçelerde de mitolojik öğelere rastlamak mümkündür.

Söz konusu ilişki, özellikle dönemin Antik Yunan’a dönüş eğilimi gereği, Rönesans
bahçelerinde yer alan heykel ve görsel temsillerle birlikte, birbirlerini sürekli besler
niteliktedir. Pagan kültürünün etkisiyle, toprak ana Gaia, her zaman Hristiyan
kültürlerine ilham vermeyi sürdürmüştür. Farklı coğrafya ve kültürlerde mitolojik
elemanlar isim değiştirse de, bahçe yani toprakla, kimi zaman dolaylı, kimi zaman
dolaysız bir bağ ile var ola gelmişlerdir. Bu bağlamda, mitolojiyle ilişki bakımından
en önemli öğe olan bahçe heykellerinde de, İtalya bahçelerinde genel olarak,
mitolojik karakterlerin kendi tabiatları üzerinden bir şekillenme söz konusudur.
Rönesans ile birlikte bahçelerde artan mitolojik görseller, aynı zamanda mitolojik
karakterlerin özelliklerini de içselleştirerek tekrar tanımlamaktadırlar.

Batı bahçelerinde özellikle Avrupa’ya baktığımızda, iki farklı kültürün ürünü olan
bahçeler görebiliriz. Kilise ve manastır bahçelerinde İsa, Meryem ve azizlerin görsel
tasvirleri kullanılabilirken, çoğunluğu oluşturan büyük alanlar, iktidar merkezleri ve
özel mülklerde Hristiyan görseller yok denecek kadar azdır. Bu bakışla, tek tanrılı
dinler, bahçe sanatında mitolojiye ve Pagan kültürüne yenik düşmüş
gözükmektedirler. Eski ve yeni Ahit’teki çeşitli bahçe referanslarına rağmen, eski
dünyanın Pagan tanrıları, güçlerini doğadan alırlar ve bu anlamda doğayla adeta
bütünleşiktirler.

Bu noktada İtalyan Maniyerizmi’nin en çözülemez örneği olarak Il Sacro Bosco di
Bomarzo, Parco dei Mostri örneği karşımıza çıkmaktadır. Bu çalışmayla, tüme varım
yaklaşımıyla birlikte bu alanın analizi sonucunda, mitolojiden edebiyata uzanan
geniş bir yelpaze ile 16. yüzyıldaki sanat ve inanç ilişkilerine farklı bir gözden
bakmak mümkündür.



xx



xxi

ANALYSIS OF SCULPTURES AND STRUCTURES IN IL SACRO BOSCO
DI BOMARZO, PARCO DEI MOSTRI

SUMMARY

Gardens and parks in the relations of mythology, they have multiple structure
likewise in art. As we could found datas about garden art related with mythology, in
gardens it’s also possible to found mythological components.

These relations, especially due to the period returning to the Ancient Greek, with the
representatives visual and sculptures in the Renaissaince gardens cultivate each
other. With the effect of Pagan culture, mother-earth Gaia, always kept giving
inspiration to the Christian cultures. Even in different geographies and cultures,
mythological element’s names were changing, garden means earth, connected with
indirectly sometimes directly bounds. Garden sculptures which are the most
important element in this context, generally in gardens of Italy, there is an
embodiment of mythological characters from their very nature. Mythological visuals
which are rise up with Renaissance, also internalize the features of mythological
characters and redefine them.

In the gardens of west, especially when we look to the Europe, we could see gardens
that products of two different cultures. It could be possible to use visual portraits of
Jesus, Maria and saints in the gardens of churches and monastries , large areas that
forming the majority, Christian images is almost negligible of the ruling centers on
private premises. In this point of view, in monotheistic religions seems defeated to
mythology and Pagan culture in art of gardening. In contravention of  various garden
references in Old and New Testaments, Pagan gods of old world took their power
from nature and in this sense virtually integrated with nature.

At this point, Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri emerges as an unsolved
example of Italian Mannerism. With induction approach, with the conclusion of
analyzing this area, with a wide spectrum ranging from mythology to literature,
relations between art and faith in 16th century possible to take a look at a different
review.
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1. GİRİŞ

Rönesans’dan bu yana, bahçeler ve parklar, çoğu zaman sanat tarihinin diğer

disiplinlerine paralel biçimde; inanç, gelenek gibi kültürel ögelerle birlikte

ilerlemektedirler. Hem görsel sanatları kendi içerisinde barındıran, aynı zamanda

onlara konu olan ve kendisi de bir sanat yapıtı olabilen bahçe alanında, görsel ve

kültürel verilerin, sanata yüzyıllardır kaynak ve konu olan mitoloji üzerinden hangi

ilişkilerle şekillendiği, bu çalışmada; Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri

örneği üzerinden bir başlangıç noktası olarak incelenmeye çalışılmıştır. Tarih

boyunca gelişen rasyonel ve irrasyonel inanç sistemleriyle paralellik gösteren

bahçeleri, bu noktada başka dünyalara açılan kapılar olarak görmek mümkün

gözükmektedir. Bu tez çalışmasında, Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei

Mostri’nin de bu bağlara paralel olarak, Rönesans düşüncesi ve Rönesans bahçeleri

arasındaki ilişkide, mitoloji, melez ve grotesk imgelerle ilgili anahtar bir örnek

oluşturduğu savından yola çıkılmaktadır. Bu tezi yazmaktaki amaç, öncelikle Il

Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri özelinden 16. yüzyıldaki inanç ve sanat

ilişkilerini anlayarak, sanat tarihinde çok disiplinli yapılara, mitolojik ilişkiler

çerçevesinde metodik bir çalışma oluşturmaktır.

Bu çerçevede, tümden gelim metoduyla, ilk olarak Rönesans dönemindeki sanat

anlayışı ve dönemin sanat tarihindeki yeri, örnekler verilerek aktarılmış, önceki

dönemlerle arasındaki mukayeselerle ele alınmıştır. Özellikle İtalyan sanatının, tezin

ana konusu olan yapının dönemine değin, ne şekilde evrildiğini ve hangi miraslar

üzerinden yükseldiğini anlayabilmek adına, Rönesans dönemindeki sanat anlayışına

değinmek önem teşkil etmektedir. Öte yandan, Rönesans dönemini takiben bir

kırılma noktası olarak karşımıza çıkan Maniyerizm dönemindeki sanat anlayışı, tezin

ana konusu olan Maniyerist yapının çözümlenmesi için gerekli bulunmuş ve

Rönesans dönemindeki sanat anlayışıyla karşılaştırılarak aktarılmıştır.

Özellikle 16. yüzyıldaki saklı inanç sistemleri, alternatif/melez mitolojik imgelere bir

başlangıç olarak, tüme varım metoduyla karar verilmiş tez çalışmasının ana konusu

olan Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri, mimari olarak bir park
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olduğundan dolayı ikinci bir gereklilik olarak, Rönesans ve Maniyerizm

dönemlerinin sanat anlayışlarının ardından, aynı sıra takip edilerek İtalya ve tez

çalışmasının yapıldığı bölge odaklı örneklerle, Rönesans ve Maniyerizm

dönemlerindeki park ve bahçe anlayışına değinilmiştir.

Rönesans ve Maniyerizm dönemlerindeki park ve bahçe anlayışının ardından,

tümden gelim metoduyla ilerleyerek, bölge özeline inilmiş ve Bomarzo’da bulunan

yapının öncesinde bölgenin tarihçesi ve Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei

Mostri’yi yaptırmış olan ve aynı zamanda bölgenin idarecileri olan Orsini Ailesi

hakkında bilgi verilmiştir. Zira bu bilgiler üzerine çalışmadan, çoklu disiplinlerin ve

dönemlerin referans olarak karşımıza çıktığı, Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei

Mostri’yi incelemek mümkün olmayacaktır.

Ana inceleme konusu olan Il Sacro Bosco di Bomarzo’nun sanat tarihi ve diğer

disiplinler odağında etkilerini ve etkilendiklerini aktararak, bu çok disiplinli yapının,

parkın içindeki yapı ve heykellerle nasıl bağlantılar taşıdığı çözümlenmeye

çalışılmıştır. Bu bağlamda Parco dei Mostri’nin hangi süreçlerden geçerek hayat

bulduğu, tarihsel olarak öncesinde ve sonrasında nelerin değiştiği parkın ismiyle

başlıklandırılan beşinci bölümde aktarılmış ve analiz bölümüne zemin hazırlanmıştır.

Tarihsel altyapıların ve referansların ışığında Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei

Mostri’yi oluşturan yapı ve heykeller biçimsel ve kavramsal bağlamlarda altıncı

bölümde analiz edilmiştir. Böylelikle tezin ana konusunda bütünlük sağlanmış ve

konu bütünsel bir zemine oturtulmuştur.

Araştırma süresince, literatür araştırmasının yanı sıra, İtalya’da altı ay süresince alan

çalışması yapılmış, Bomarzo’daki yapı ve heykeller yerlerinde incelenmiş, fotoğraf

ve video kayıtları oluşturulmuştur. Alan çalışmasının yanı sıra, literatür taramasında

değişken veriler elde edilmiş ve bu verilerin ilgili bölümlerde tartışılması gerekliliği

doğmuştur. Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri üzerine, tez çalışmasının

yapıldığı tarihe değin, az sayıda yayın bulunmaktadır. Bu yayınlardan en tanınmış ve

kitaplaştırılmış olan Jessie Sheeler tarafından yazılan ‘The Garden at Bomarzo,

Renaissance Riddle’, yararlanılan kaynaklar arasında olmakla birlikte, genel kurgusu

ve referansların eksikliği nedeniyle bilimsel bir çalışmadan ziyade, turistik bir

çerçeveye yakın bulunmuştur. Şu halde, bu tez çalışması, konudaki yayın

eksikliğinin de giderilmesine dair bir beklenti de taşımaktadır.
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2. RÖNESANS VE MANİYERİZM DÖNEMLERİNDE SANAT ANLAYIŞI

Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri’yi incelemeden önce 16. yüzyıl

ekseninde dönemin dinamiklerine ve sanat anlayışına bakılmalıdır. Bu bölümde,

Rönesans döneminde farklılık arzeden Sacro Bosco’yu anlamak için, Rönesans

öncesi döneme kısaca değinilerek, erken Rönesans dönemiyle devam edilecek, bu

çerçevede de Rönesans ve Maniyerizm dönemlerinin sanat anlayışı ön bilgi

niteliğinde ele alınacaktır.

2.1 Rönesans

Öncelikle, erken Rönesans döneminden bahsederken, geç Gotik ya da geç Ortaçağ

dönemi olarak adlandırılan Rönesans öncesi döneme kısaca değinmek gerekir.

1140 ile 1450 yıllarında yoğun olarak gözlenen, özellikle mimaride kendini gösteren

Gotik üslup, Germen Kralların ve İtalya’nın çekişmeleri sayesinde dönemin en güçlü

Avrupa ülkesi haline gelen Fransa’da, özellikle mimari alanda etkili olmuştur

(Frisch, 1987, s. 3). Ortaçağ’ın Rönesans’a uzanışı olarak görülebilecek dönem, dini

öğeler dışında tasvirin başlangıcı olmuştur. Gotik resim, Giotto, Duccio, Lorenzetti

Kardeşler, Simone Martini ve Fra Angelico gibi sanatçıların fresk ve panel

resimleriyle doruğa ulaşmıştır (Walther ve Suckale, 2002, s. 7).

1204’te gerçekleşen IV. Haçlı Seferi nedeniyle, Bizans’tan Batı Avrupa’ya önemli

eserler gelmiş ve bu dönemde yoğun Bizans etkisi görülmüştür. Bu durum, aynı

zamanda Bizans’taki sanatçı ve zanaatkarların İtalya’ya göçüne sebep olmuştur.

‘Maniera Greca’ olarak bilinen Bizans üslubu Berlinghiero ve Bonaventura

Berlinghieri, Coppo di Marcovaldo, Guido da Siena ve Cimabue gibi ressamlar

tarafından benimsenmiştir. Bizans geleneğinden yola çıkan ve naturalist çalışmalar

yapmaya başlayan Giotto, bu bağlamda, Rönesans’ın öncü sanatçıları arasında

tanımlanabilmektedir. 1348’de kara veba hastalığının Floransa ve Siena’ya

gelmesiyle, bu şehirler, sanatçılar dahil, nüfuslarının yüzde ellisinden fazlasını
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kaybetmiştir, bu durum yeni nesil sanatçıların ortaya çıkmasını sağlamış ve

Rönesans’ı tetiklemiştir (Zirpolo, 2008, s. II).

Erken Rönesans dönemine gelindiğinde, Bizans ve Gotik üslubundan uzaklaşılarak

perspektif ve gölgelerin ustalıkla kullanıldığı daha gerçekçi, naturalist eserlerin

üretilmeye başlandığı görülür. İnsan anatomisine olan merak artmıştır. Bu bağlamda

yapıtlarıyla döneme örnek teşkil edebilecek sanatçılar arasında, dönemin öncüsü

sayılan Donatello (1386-1466) (Şekil 2.1), Botticelli (1445-1510) (Şekil 2.2) ve

Leonardo Da Vinci (1452-1519) (Şekil 2.3) sayılabilir.

Şekil 2.1 : Donatello, Guiditta e Oloferno, Palazzo Vecchio, Floransa, 1453-
1457.

Gotik dönemde görülen yırtıcı ve irrasyonel yapı, Rönesans ile birlikte artık

değişmeye başlamıştır. Bu dönemde, Donatello, Botticelli ve Leonardo’nun yanı sıra,

Brunelleschi, Masaccio, Raffaello, Titian ve Tintoretto baş yapıtlar yaratmıştırlar.
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Şekil 2.2 : Sandro Botticelli, Pallade e Il Centauro, Galleria degli Uffizi,
Floransa, 1482-1483.

Rönesans ile birlikte artık yeni bir dünya açılmış, hümanizma ve birey ön plana

çıkmıştır. Yeni bir dünya görüşü ve sanat anlayışıyla, Rönesans’da sanat, yeniden

rasyonalizme dönmektedir, zira din değişmez, fakat öbür dünyanın algılanışı

değişmeye başlamıştır. Antik Yunan’da olduğu gibi tabiat gerçekçiliği Rönesans ile

tekrar hayat bulmuştur. Aynı zamanda, Antik döneme ve altın orana -Yunan

tapınakları gibi-, dönüş söz konusudur. Ortaçağın aksine tutucu dini otorite yerini,

ticaretin büyümesine bırakmıştır. Böylelikle Medici’ler gibi bankerler güçlü hale

gelmiştir. Yeni zenginler, kendi görüntülerini tasvir ettirerek, ferd vurgusunu

güçlendirmişlerdir. Bu bağlamda ilerleyen süreçte, geç Rönesans ile birlikte

rasyonalizm hakimiyetinin arttığı söylenebilmektedir.
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Şekil 2.3 : Leonardo Da Vinci, Sant'Anna, la Vergine e il Bambino con
l'agnellino, Musée du Louvre, Paris, 1510.

Etimolojik kökene bakıldığında, Fransızca olan Renaissance terimi, tekrar doğuş

anlamına gelmektedir ve ilk kullanımı Fransız tarihçiler Jules Michelet ve Jacob

Burckhardt tarafındandır. Fakat kelime olarak ilk basılı kullanımı İtalyanca

“Rinascita” olarak, Giorgio Vasari tarafından 1550 yılında gerçekleşmiştir (Zirpolo,

2008, s. XLVI).

Rönesans’ın doğuş merkezi Floransa yani orjinal adıyla Firenze olarak kabul edilir.

Bu zamanlarda İtalya tek bir devletten ziyade, prensler ve tüccarlar tarafından

yönetilen birleşmiş şehir devletlerinden oluşan bir ülkeydi. Toscana bölgesine bağlı

dönemin en kalabalık şehirlerinden olan Floransa, ticaret ve tekstil üzerine gelişen

yapısıyla, Paris ve Londra gibi benzerlerinin beş katı kadar bir nüfusa sahipti. Bu
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bölgede Medici Ailesi’nin 15. yüzyılda yönetimi devralmasıyla, Rönesans büyük bir

ivme kazanmış ve hızla yayılmaya başlamıştır.

Ticari ve politik gelişmelere paralel olarak sanatda da ivmeler ve kırılma noktaları

oluşmuştur. Bu bağlamda Rönesans’ın doruk noktası olarak kabul edilebilen

Leonardo Da Vinci, sanatçı kavramını zanaatkarlıktan çıkarmıştır. Zira Leonardo,

doğaya ve eşyaya bilimsel ve çözümleyici bir gözlemle yaklaşarak, Rönesans

döneminde yenilikçi bir yaklaşım geliştirmiştir (Tansuğ, 2004, s.172). Biçimsel

anlamda Leonardo’nın açtığı yolla, yüz ifadeleri daha da detaylanarak, tabiat

gerçekçiliği gelişmiştir. Leonardo’nun öğrencileri de bu geleneği başarıyla devam

ettirerek bu dönüşümün öncü örneklerini oluşturmuşlardır (Şekil 2.4).

Şekil 2.4 : Francesco Melzi, Leda col cigno, Galleria degli Uffizi, Floransa,
1507.
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Dönemde Da Vinci’den sonra, öncelikle heykel alanında, sonrasında da resim ve

mimari alanda Michelangelo Bournarotti’nin (1475-1564) etkisi oldukça büyüktür.

Michelangelo, 1508 yılında Papa II. Julius Vatikan’da Sistine şapelinin dekorasyonu

için görevlendirilmiş ve böylelikle Rönesans’ın en yüksek nitelikleri bu eserde hayat

bulmuştur. Sistine şapelinin mihrap duvarına 1536-1541 yılları arasında yaptığı

Guidizio Universale adlı freskle birlikte (Şekil 2.5), Rönesans döneminde bir kırılma

noktasına işaret eden, bir üslup değişikliği söz konusudur.

Şekil 2.5 : Michelangelo, Guidizio Universale, Sistine Şapeli Vatikan Müzesi,
Vatikan, 1536-1541.

Maniyerizm adı verilen dönemin bu eserle başladığı ileri sürülmektedir (Tansuğ,

2004, s. 172). Öte yandan Gombrich’e göre Rönesans döneminde Michelangelo,

Raffaello ve Leonardo gibi usta sanatçılar, güzellik ve uyumu biçimsel olarak Yunan

ve Roma Antikitesi’nin ötesine taşımıştırlar. Bu nedenle sanatta daha öteye

gidilemeyeceği savından hareketle, dönemin yeni yetişen sanatçıları tarafından
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özellikle Michelangelo’nun çıplak figürleri karmaşık komposizyonlarla taklit edilmiş

ve bu dönem, eleştirmenlerce ‘Maniyerizm’ yani ‘Tarzcılık’ olarak tanınmıştır

(Gombrich, 2004, s.361).

2.2 Maniyerizm

Maniyerizm, bu noktadan sonra, Michelangelo’nun Rönesans’ın getirdiği denge,

simetri gibi katı kuralları tatmin edici bulmaması ve heykellerinde abartılı anatomiye

sahip, hareketli figürler kullanmaya başlamasıyla, yeni bir eğilim olarak tetiklenmiş

gözükmektedir ve böylelikle geç Rönesans döneminde, 1520’lerden  sonra

Maniyerizm’den  bahsetmek mümkün olur. Maniyerizm’e dair diğer önemli

örnekleri, Raffaello’nun da öğrencisi olan ressam ve mimar Giulio Romano (1499-

1546)’nun yapıtlarında bulmak mümkündür. Mantua Dükü Federigo Gonzaga için

tasarladığı Palazzo del Té, Maniyerist mimarinin önemli örneklerindendir. Romano,

yapının duvar ayaklarını asimetrik biçimde yerleştirip, sarakları büyük kilit taşlarıyla

bölerek Rönesans mantığını kırmıştır (Zirpolo, 2008, s. LXVI). Aynı sarayda yer

alan ‘Sala dei Giganti’nin dekorasyonu için yaptığı freskde de (Şekil 2.6) Rönesans

kurallarını özgün bir biçimde deforme etmiştir ve Maniyerizm’i özetler niteliktedir

(Phaidon Editörleri, 2007, s. 729).

Şekil 2.6 : Giulio Romano, Sala dei Giganti, Palazzo del Té, Mantua, 1532.
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Öte yandan Maniyerist dönemin en önemli mimarlarında biri olan Giacomo Barozzi

da Vignola (1507-1573), Caprarola’da Farnese Ailesi’ne ait Palazzo Farnese için

tasarladığı, scala regia adı verilen spiral merdiven (Şekil 2.7) ile katı mimarlık

kurallarını yıkarak, uçucu ve serbest bir form oluşturmuş, yeni bir grotesk

dekorasyon anlayışının gelişmesini sağlamış ve birçok maniyerist ressama ilham

kaynağı olmuştur (Bodart, 2008,  s. 159).

Şekil 2.7 : Giacomo Barozzi da Vignola, Scala Regia, Palazzo Farnese,
Caprarola, 1559.
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Fakat Maniyerizm, salt taklit veya tarz benzerliğinin ötesinde gelişimine devam

etmiştir. Gizli ve örtülü anlamlarla örülü, simgesel tasvirler yapılmaya başlanmıştır

ve biçimsel olarak, özellikle mimaride daha deneysel bir eğilim başlamıştır

(Gombrich 2004, s. 362). Bu noktada ressam ve mimar Federico Zuccaro (1543-

1609)’nun eserleri önemli örneklerdir (Şekil 2.8).

Şekil 2.8 : Federico Zuccaro, Palazzo Zuccari’nin penceresi, Roma, 1592.

Maniyerizm, etimolojik olarak, 17. yüzyıl yazarlarının kullandığı İtalyanca

“maniera”, yani tarz kelimesinden türemiş ve özellikle Roma, Venedik ve

Floransa’da yeşermiştir (Raczka, 2009, s.7). Bu noktada Gombrich’in önerdiği

‘Tarzcılık’ tanımı da desteklenmektedir. Maniyerist üslupta Rönesans’ın

gerçekçiliğinin bir adım ilerisine geçilerek figürlerde ve kompozisyonda abartı, renk

ve perspektifte amaca yönelik değişimler, serbest duruşlar ve bireysel çalışmalar
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görülmektedir. Yüksek Rönesans ve Barok arasındaki dönemde 1510’lu yıllardan

1600’lere kadar, Maniyerist sanatçılar yüksek Rönesans sanatının klasik idealizminin

yerine, çarpık sayılabilecek uzun formlar, parlak renkler, hareket algısını dahil eden

komposizyonlar oluşturarak, çizgisel perspektiften kaçınmışlardır (Phaidon

Editörleri, 2007, s. 1042). Maniyerizm ile birlikte klasik motifler, özgün anlamlarına

kasıtlı bir karşıtlık içinde kullanılmış, serbestler duruşlar ve bireysel yorumlamalar

artmıştır (Hasol, 2010, s. 308).

Rönesans döneminde ise detaylar önemli ve netdir, komposizyon da bu  detaylardan

oluşur. Maniyerizm ile birlikte ise, Rönesans’ın aksine, detaylar ortadan kaybolmaya

ve komposizyonun geneli ön plana çıkmaya başlamıştır. Mimari ve heykel

Rönesans’a oranla daha irrasyonel bir biçime girmiştir. Rönesans döneminde

detaylardan tüme varım söz konusuyken, Maniyerizm ile birlikte, tümden gelim

anlayışı önem kazanmış ve Rönesans’a nazaran komposizyondaki detaylar ve işlev

ikinci planda  yer almaya başlamıştır.
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3. RÖNESANS VE MANİYERİZM DÖNEMLERİNDE PARK VE BAHÇE

ANLAYIŞI

Öte yandan, Avrupa’da 15. yüzyıl, doğanın yeniden keşfine sahne olmuştur. Bu

durumu takiben, 16. yüzyılda doğa üzerinden yeni anlamlarla şekillenen bahçeler,

yeniden ‘bireylerin zevklerine’ uygun olarak inşa edilmeye başlanmıştır.  Böylelikle,

bahçelerin üçüncü doğa olması fikri, Rönesans bahçelerini de şekillendirmiştir

(Morgan, 2011, s. 177).

Avrupa’da, Rönesans dönemindeki bahçe anlayışını İtalyan bahçeleri temsil

etmektedir. İtalyan Rönesans bahçeleri, 15. yüzyılın sonlarında Roma ve Floransa'da

bulunan villalarda ortaya çıkmış ve şekillenmişlerdir.

Öte yandan, Rönesans bahçelerinin şekillenmesinde Quattrocento önemli bir etkiye

sahip olmuştur (Taylor, 2006, s.403). Quattrocento’nun temelini, mimari, heykel ve

resimde, mekan-figür ilişkisindeki radikal değişim oluşturmaktadır. Quattrocento

döneminde perspektif, mekanın ideal ve bilimsel olarak oluşturulmasıyla tek bakış

açısı kullanılarak düzenlenmiştir. Mimari mekanlarda insana yönelik anlayış

başlamış ve gotik yapıların insanı küçük hissettiren oranlarından uzaklaşılarak insanı

yücelten insan unsurunu içine dahil eden oranlar kullanılmıştır (Vauchez, 2000, s.

1204).

Quattrocento’nun temsilcilerinden mimar Leon Battista Alberti (1404-1472)’nin

yazdığı, De Aedificatoria (1452),  bahçe öğesini barındıran basılı ilk mimarlık kitabı

olmuş ve özellikle erken Rönesans bahçe tasarımıyla ilgili tanımları oluşturmuştur

(Zirpolo, 2008, s. 4). Alberti’nin burada yazdıklarına göre, ideal bahçelerde, villa

veya konak bahçeden, bahçe de villa veya konaktan gözükmeli, mermer kolonlar

olmalı, müstehcen olmayacak biçimde eğlendirici elemanlar ve süslemeler yer

almalı, nadir bitkiler olmalı ve bu bahçeler ziyaretçilere haz vermelidirler (Thacker,

1979, s. 95).

Rönesans bahçelerini etkileyen diğer bir önemli mimar da Donato Bramante (1444-

1514) olmuştur. Bramante, 1503-1504 yılları arasında Vatikan’da Cortile del
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Belvedere’yi (Şekil 3.1) klasik Roma haz bahçesi düşüncesiyle tasarlayarak, 16.

yüzyılın başında Rönesans bahçe anlayışının temsilcilerinden biri haline gelmiştir

(Taylor, 2006, s. 403).

Şekil 3.1 : Guiseppe Vasi, Cortile del Belvedere gravürü, 1761
(http://www.romeartlover.it).

Bu etkiler ve idealler çerçevesinde, genel bir bakışla keskinlik ve kontrastın önem

kazandığı Rönesans dönemindeki parklar ve bahçeler, öncesinde karşılaşılan

duvarlarla ayrılmış şifa ve inziva bahçelerini, mimari olarak bir bütün haline

getirmiştir.

Fakat Alberti’nin ideallerinin ötesinde, özellikle İtalyan Rönesans’ında bahçeleri

Hristiyan mistisizminden alıp, hazcı Pagan diyarlara götüren bir fantazi öğesi

bulunmaktadır (Thacker, 1979, s. 96). Rönesans döneminin önemli romanlarından,

Venedik’li Francesco Colonna (1433-1527) tarafından kaleme alınan, 1499’da
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Venedik’de basılan Hypnerotomachia Poliphili1’nin Rönesans dönemindeki bu

İtalyan fantazisi üzerinde önemli etkisi bulunmaktadır. Hatta Colonna’nın çağdaşı

olan Botticelli’nin Primavera gibi yapıtlarında (Şekil 3.2) bu eserden etkilendiği

düşünülmektedir (a.g.e., s. 97).  Kitaptaki ana kahraman Poliphilo2, aşkı Polia3’nın

arayışı içinde pastoral bir rüya ülkesinde sahnelerde yer almakta ve kitap bu

sahnelerin tasvir ve ilüstrasyonlarından oluşmaktadır. Bu kitapda yer alan çizimlerle

özellikle maniyerist bahçeler arasında benzerlik görülse de, kitabın sırrı günümüzde

hala çözülememiştir.

Şekil 3.2 : Botticelli, Primavera, Galleria degli Uffizi, Floransa, 1482.

Bütün bu neo-pagan ve fantastik eğilimler özellikle İtalya ekseninde ilerlemeye

devam etmiştir. Böylelikle park ve bahçelerde klasik Rönesans düşüncesi 1540 civarı

sona ererek, yerini Maniyerizm’e bırakmaya başlamıştır. Fakat Rönesans bahçeleri

İtalya’dan, kuzeye doğru ilerlemeye devam etmiştirler  (MacIntosh, 2005, s. 403).

Öte yandan Rönesans bahçelerinin ardından, Maniyerist bahçelerde, Rönesans’la

1 Kitabın ismi ‘bir rüyadaki aşk mücadelesi’ şeklinde tercüme edilebilir.
2 Eski Yunanca. ‘poli’ -çok- ve ‘philos’-sevgili- kelimelerinden hareketle,  ‘pek çoklarını seven, çokça
seven’ gibi anlamlar çıkarılabilir.
3 Eski Yunanca. Pek çok şey anlamına gelmektedir.
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karşılaştırıldığında, büyük ölçekler, dağınık, hatta kimi zaman karmaşık

komposizyon, panaromik manzaralar, düzensiz süslemeler ve bahçe elemanları ön

plandadır. Maniyerist bahçelerde git gide geometrik planların ön planda, simetrinin

geri planda olduğu informal bir yapı görülmektedir. Bu noktada Il Sacro Bosco di

Bomarzo, Alberti’nin ideal bahçe tanımınlarına tam anlamıyla karşıt konumuyla,

Maniyerist bahçeler arasında özellikle incelenmesi gereken bir alan olarak karşımıza

çıkmaktadır.

Fakat bu noktadan 16. yüzyılın ortasına kadar, aristokrasi ve Rönesans’la yükselen

üst orta sınıf, park ve bahçeleri, antik heykellerle süslerken, bu durum bilgeliğin ve

ailelerinin yüksek itibarının bir göstergesi amacını taşımaktaydı (Strong, 1998, s. 20).

1540’lı yıllarla yani Maniyerizm ile birlikte ise yeni bir dönem başlamış, sembolik

anlamlarla birlikte artık heykeller kendi öykülerini anlatmaya başlamışlardır.

Bu sembolizmi yansıtan bahçelerden en önemlilerinden ve ilklerinden biri Tivoli’de

yer alan Villa d’Este’dir. Özellikle Maniyerist dönemde önem kazanan mimarlardan

Pirro Ligorio (1510-1583) tarafından Ferrara Kardinali Ippolito d’Este için tasarlanan

yapı (Coffin, 2004, s. iv), villa ile birlikte tepeden başlayarak izleyiciyi, merdiven ve

teraslar sistemiyle evden bahçeye doğru yönlendirmektedir (Şekil 3.3 ve Şekil 3.4).

Şekil 3.3 : Villa d’Este, Fontana di Nettuno.
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Simetrik yapısına karşın, su yapılarının karmaşıklığıyla, bu bahçede doğanın mı

yoksa insanın mı baskın olduğu ayrımı artık yapılamaz hale gelir. Pirro Ligorio,

burada formal ve formal olmayanın yarattığı zıtlıkla, sembolizm üzerine kurulu bir

sistem yaratmıştır ve Antik Yunan’ın Pagan tanrılarını hiç olmadığı kadar

yücelmiştir (a.g.e., s. 21). Villa d’Este’de su öğelerinin gücü, suyun kontrol ve güç

simgesi olmasından hareketle, insanın doğa karşısındaki zaferi olarak da

değerlendirilirken, bahçe, konumu itibariyle kasabanın merkezinde fakat saklı

oluşuyla (Pigeat, 2003, s. 9) bir güç gösterisinden ziyade, kendi içinde kült bir çoşku

içeriyordu.

Şekil 3.4 : Villa d’Este, Spianata delle Peschiere.

1550 yılında yapımına başlanan bu bahçenin (Shepherd ve Jellicoe, 1993, s. 12),

yapım süreci 1570’li yılların sonuna kadar tarihlenebilmektedir (Sullivan 2002, s.

26). Fakat 1560-1575 tarihleri arasında esas halini almış ve daha sonrasında 17.

yüzyılda eklemeler yapılmıştır (Boults ve Sullivan, 2010, s. 81). Aynı süreçte yani

16. yüzyılın ortalarında, yine Lazio bölgesinde Tivoli’ye yakın mesafede olan

Viterbo’nun Bomarzo kasabasında bulunan, Il Sacro Bosco, Parco dei Mostri de inşa

edilmeye başlanmıştır. Bu bağlamda, Villa d’este’nin de mimarı olan Pirro Ligorio
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ve Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri’nin bağlantıları Bölüm 5’de

tartışılacaktır.

Villa d’Este’nin mimarı Ligorio’nun yeterli bir biyografisi bulunmamakta, bunun

sebebinin ise Papalık sanatçısı ve danışmanı olmak için müsabaka halinde bulunduğu

Giorgio Vasari (1511-1574) olduğu düşünülmektedir. Aynı zamanda

Michelangelo'nun sadık bir takipçisi olan Vasari, Ligorio'nun San Pietro’nun

yapımında Michelangelo'yu eleştirmesine karşı gelmiş ve Vite isimli, Rönesans

sanatçılarının biyografilerini kaleme aldığı yapıtında, Ligorio'ya yer vermemiştir.

Giorgio Vasari, Le Vite isimli eseriyle Rönesans ressam, heykeltıraş ve mimarlarının

hayatlarını belgelemeyi başarmış, fakat bir taraftan Michelangelo’ya olan beğenisi,

Pirro Ligorio gibi önemli bir mimarı eserine eklemesine engel olmuştur (Coffin,

2004, s. 1).

Ligorio ile ilgili ilk biyografik belge Giovanni Baglione'nin 1642'de yayınlanan

Vite'sindeki iki sayfadır. Ligorio'nun antik objeler üzerine farklı zamanlarda yazdığı

iki tamamlanmamış ansiklopedi bulunmaktadır. 1561 yılında kendi çizdiği Imago

Antiquae Urbis, Roma'nın günümüzde yok olmuş mimari yapılarının ayrıntılı şekilde

tasvir edildiği bir Roma haritasıdır. 1560’lardan sonra, hayatının kalan kısmının

çoğunu Ferrara Dükü II. Alfonso d'Este'nin yanında geçirmiştir (a.g.e., s. 2).

Onaltıncı yüzyılın bahçe ve park anlayışına bakıldığında özellikle Lazio bölgesinde,

Villa d’Este ve Il Sacro Bosco di Bomarzo gibi sıradışı yapılar dikkat çekmektedir.

Bu parkların birçoğu dönemin soylu aileleri tarafından inşa edilmiştir. Il Sacro Bosco

di Bomarzo, Parco dei Mostri de yine Viterbo’nun soylu ailelerinden Orsini Ailesi

tarafından inşa edilmiştir.
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4. ORSİNİ AİLESİ VE BOMARZO BÖLGESİNİN TARİHÇESİ

Il Sacro Bosco di Bomarzo’yu yaratan Orsini Ailesi, İtalya'nın soylu, Ortaçağ ve

Rönesans zamanında söz sahibi olan ailelerindendir. Orsini Ailesi III. Celestine, III.

Nicholas ve VIII. Benedict olmak üzere 3 papa, 34 kardinal, birçok ‘condottieri’

savaşçı tüccar, ve sayısız önemli politik ve dini kişileri barındırmaktadır (Sheeler,

2007, s. 6).

Orsini Ailesi'nin geçmişi 10. yüzyıla kadar takip edilebilmektedir. Orsini’ler 11.

yüzyılda Roma’da bulunan Boboni Ailesi ile ilişkilidir, ilk aile fertleri Boboni-Orsini

soyadını kullanmaktadır. En önemli kaleleri Siena'yla iktidar çekişmeleri yaşadıkları,

Roma'nın kuzeyinde bulunan Toscana bölgesindedir. Papalığa olan yakın bağları

sebebiyle dini hiyerarşide önemli statüleri vardır. Papalıkta Orsini Ailesi’nin en

büyük rakibi Colonna Ailesi olmasına karşın, bu çekişmeleri 1511'de sona ermiştir.

Roma'nın yağması (1527) sırasında Papa'ya olan sadakatleri ve onu korumalarıyla

diğer ailelerden ayrışmışlar ve yeniden yükselişe geçmişler ve Roma ordularına

birçok asker yetiştirmişlerdir. 1718'de Papa XI. Clement tarafından Orsiniler'e

kilisenin prensleri ünvanı verilmiş ve Vatikan seramonilerinde yer alma hakkı

kazanmışlardır (Sarti, 2004, s. 454).

1516 ve 1584 yılları arasında yaşayan, Bomarzo kasabasındaki Il Sacro Bosco’yu

inşa eden ailenin ortanca oğlu Pier Francesco Orsini, Papa III. Paul’un ordusunda

Almanya ve Fransa’nın kuzeydoğusunda görev yapmış bir askerdir. Vicino Orsini

olarak da anılan, Pier Francesco, 1544 yılında Papa’nın yeğeni Giulia Farnese ile

evlenmiştir. Dönemde önemli politik gücü bulunan Vicino Orsini, aynı zamanda

birçok önemli Vatikan kardinaliyle de arkadaştır (Attlee, 2006, s. 80-84).

Yapının bulunduğu yerleşim alanına değinmek gerekirse, Bomarzo, Viterbo

bölgesine bağlı Roma’nın 70 km kadar kuzeyinde bir bölgedir (Şekil 4.1).
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Volkanik göllerle çevrili, gizem ve karşıtlık dolu Orta İtalya’daki Lazio bölgesinde,

özellikle bu alanda Etrüsk etkisi, Bomarzo gibi dağ kasabalarında ve köylerinde

görülebilmektedir (Şekil 4.2).

Şekil 4.1 : Roma ve Bomarzo bölgesinin konumunu gösteren harita
(http://www.weather-forecast.com/locations/Bomarzo).

Etrüsk bölgesi Tuscania’nın başkenti olan Viterbo’da Etrüsk izleri ve geç Rönesans

ruhunu bir arada görmek mümkündür, bunun nedeni olarak bölgenin yeniden inşaya

dayalı eklektik geleneği varsayılabilir. Pagan dönemde bu kasaba ‘Polimartium’ yani

Mars’ın şehri olarak anılmaktaydı (Dennis, 1848, s. 226).
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Şekil 4.2 : Bomarzo kasabasının girişi.

Il Sacro Bosco, Parco dei Mostri’den önce de bölgedeki bahçe eğilimlerinden bir

adım ötede, Orsini Ailesi’nin üyeleri, bölgenin tarihi ve doğal güzelliklerini ortaya

çıkaran bahçeler tasarlamışlardır. Maerbale Orsini, Penna’da bir bahçe inşa ettirmiş

fakat bu bahçe günümüze ulaşmamıştır. Özellikle 16. yüzyılda bölgede muazzam

park ve bahçeler inşa edilmeye başlanmıştır. Kardinal Gianfresco Gambara,

Bagnaia’da hem ağaç hem de formal su merkezli olan kapsamlı bir bahçe

yaptırmıştır. Caprarola’da ise Pier Francesco Orsini’nin yakın arkadaşı olan Kardinal

Alessandro Farnese, sarayının çevresine birçok formal bahçe yaptırırken, iç alana

doğal kayaların ve taşların su elementleri olarak kullanıldıkları gizli bahçeler

yaptırmıştır. Vicino Orsini’nin diğer bir yakın arkadaşı olan Trent başpiskoposu olan
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Kardinal Cristoforo Madruzzo ise, Cinini’de çeşmelerle bezeli ve grotesk heykellerle

bezeli bir bahçe yaptırmıştır (Sheeler, 2007, s. 8).

Bunun yanı sıra, Vicino Orsini’nin kızı Ottavia Orsini Rönesans’ın adına bahçe

yapılan nadir kadınlarındandır. 1574 yılında Vignanello Lordu Marcantonio

Marescotti ile evlenmiştir. Marcantonio 1608'de öldürüldükten sonra, dönemin söz

sahibi kadınlarından olan Donna Castello Ruspoli restorasyon sırasında devralarak,

bu alanı sanatın desteklendiği bir toplanma yeri haline getirmiştir. Binaya en yakın

olan orta bahçe bölümünde oğullarının baş harflerini ve kendi ismini simgeleyen iki

O harfiyle bahçesine imzasını atmıştır (Stuart, 2010, s. 139-140). Böylelikle

bahçenin yaratıcısı konusunda şüphe duyulmaz.
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5. IL SACRO BOSCO

Il Sacro Bosco’nun diğer adı ‘Il Parco dei Mostri’dir. Bu tamlamalardan ilki ‘Il Sacro

Bosco’ İtalyanca’da ‘Kutsal Orman’ anlamına gelmekte, ikinci tamlama ‘Parco dei

Mostri’ ise İtalyanca’dan Türkçe’ye ‘Canavarlar Parkı’ olarak çevrilebilmektedir.

Lazio bölgesinde Viterbo yakınlarındaki Bomarzo kasabasında bulunan yapı,

günümüzde hala, gerek anlamsal gerek tarihsel anlamda tam olarak çözülememiştir.

Bu gizli ormanda çalışmış olan mimar veya heykeltraş ile ilgili -Vignola Tapınağı

haricinde- kesin bir imza veya belge bulunmamakla birlikte, literatür taramasında

toplanan verilerle elde edilen sonuçlar, bu bilinmezlikte iki noktaya işaret etmektedir.

Konuyla ilgili çalışmalarda çoğunlukla yer alan sav, yapının mimari ve tasarımının

Pirro Ligorio’ya atfedilmesi yönündedir. Bu savdaki ağırlıklı neden Sacro

Bosco’nun, mimarı Pirro Ligorio olan Villa d’Este ile coğrafi, dönemsel, üslup ve

tematik özellikler bakımından parallellik taşımasıdır. Bu genel kanıya ek bir destek,

Jacqueline Theurillat tarafından ortaya atılmış ve Pirro Ligorio’nun antik objeler

üzerine çalışmış olması sonucunda, Roma Antikitesi’nin arkeolojik ve edebi mirasına

hayranlığından dolayı, Sacro Bosco’nun ikonografisini klasik dönem öğeleriyle

değerlendirerek, parkın mimarının Pirro Ligorio olduğu sonucuna varmıştır

(Theurillat, 1973, s. 107-109).

Öte yandan, azınlıkta olan görüşe göre Il Sacro Bosco’nun heykeltraşı ya da mimarı

belli değildir. Fakat bu noktada oluşan görüşlerin sebebi, Sacro Bosco’nun Vicino

Orsini’nin ölümünden sonra ihmal edilerek adeta anonim hale gelişi olduğu kadar,

bir 16. yüzyıl sanatçısı ve antika uzmanı olan Pirro Ligorio’nun yeterli bir biyografisi

bulunmaması yani veri eksikliğidir. Bu kanıya mimari açıdan yaklaşarak destek

veren Christopher Thacker ise Sacro Bosco’nun olağandışı derecede düzensiz planı,

heykellerin oransızlığı, bulmacalarla örülü yapısıyla dönemdeki herhangi bir

sanatçıyla bağdaştırılamayacağını ve dönemden yapı ile ilgili hiçbir plan ya da

belgenin günümüze ulaşmadığını belirterek, Vicino Orsini’nin haricinde, yapının
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tasarımcısı, mimarı ve heykeltraşının bilinemez olduğunu kaydeder (Thacker, 1979,

s.109).

Yapının genel mimari tasarımındaki bilinmezliğin yanında, doğayla bütünleşik

olarak  düzenlenmiş  heykellerin de, Il Sacro Bosco’nun içinde yer alan volkanik

taşlardan yontulduğu bilinmektedir ve Bomarzo’ya gelen ziyaretçiler bu kutsal

ormana, daha formal bir bahçeden geçerek ulaşmaktadırlar (Jeanneret, 2001, s. 122).

İçerisinde herhangi bir konak, villa olmayan bahçe, Vicino Orsini’nin kalesine de

hayli uzak bir mesafededir (Şekil 5.1). Bu noktalardan hareketle, Sacro Bosco’dan

önce yapılmış fakat bugün yok olmuş daha formal bir Rönesans bahçesinin

varlığından söz etmek mümkündür.

Öte yandan, Leon Battista Alberti’nin tanımlamalarına paralel şekillenen (Bölüm 3)

çağın korunaklı villa parklarının ve bahçelerinin aksine, bu yapıda villa merkezli bir

kontrol yapısı bulunmamaktadır ve yerleşim alanından görünür değildir. Il Sacro

Bosco kaleye uzaklığının yanı sıra, kaleye yakın bir vadi üzerinde ayrı biçimde inşa

edilmiştir ve kaleyle hiç bir doğrudan bağlantısı bulunmamıştır (Şekil 5.2). Sacro

Bosco’nun tamamı, bütün yapısı hiç bir yerden tam olarak görünememektedir.

Bahçenin ancak dışından bakıldığında Orsini Kalesi görülmekte, kaleden bugün

bakıldığında ise Sacro Bosco’dan sadece tapınak görünmektedir. Şu halde ağaçların

arasına gizlenmiş Canavarlar Parkı’nın gerçek anlamda -kült oluşturan- bir ‘gizli

alan’ olduğu varsayımı çıkarılabilir.

Bilinmezlerle örülü Il Sacro Bosco di Bomarzo, Parco dei Mostri, ilginç bir karaktere

sahip olan Vicino Orsini tarafından, karanlık bir mitoloji ve fantezi dünyası içerdiği

söylenebilecek, adeta açık bir bulmaca kitabı olarak tasarlamıştır (McIntosh, 2005, s.

66).  Fakat Bomarzo’nun karanlık sıfatlı tanımlamalarına karşın, salt bir depresyon

ürünü olduğunu söylemek olanaksız gözükmektedir.Vicino’nun simya ile uğraştığına

dair bilgilerin yanı sıra, bu karmaşık bahçede, mitolojik öğelerle birlikte büyüyle

ilgili imgeler olduğuna yönelik teoriler de mevcuttur. Fakat araştırmada, söz konusu

bağlantıyla alakalı olarak Vicino’nun ezoterik merakları olduğu haricinde Sacro

Bosco ile ilintili kesin bir veriye rastlanmamıştır.

Parco dei Mostri’de diğer İtalyan bahçelerine paralel olarak, mutlakiyetten ziyade

aydınlanma etkisi sezilmektedir. Fakat Il Sacro Bosco di Bomarzo’yu diğer

bahçelerden ayıran en önemli yanı,  kendi içerisinde adeta yeni bir dünya
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yaratmasıdır. Diğer mitoloji içerikli bahçelerin aksine, maddi dünyanın iktidar

ilişkilerini, mitolojik öğeler üzerinden dillendirilmek yerine, burada artık mitolojinin

gerçek dünya yerine geçtiğini söylemek mümkündür. Büyük kahramanlık ve drama

öykülerinden ziyade, daha minör karakterlerle organik ve doğal bir alan yaratılmıştır.

Şekil 5.1 : Orsini Kalesi ile Il Sacro Bosco’nun mesafesini gösteren, Bomarzo
kasabasının kısmi planı (Bredekamp, 1985, s. 30).
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Şekil 5.2 : Orsini Kalesi’nin Il Sacro Bosco’nun giriş patikasından görünümü.

Öte yandan, Sacro Bosco’daki mitolojik heykeller diğer İtalyan bahçelerine göre

daha büyük boyutlu olmasına karşın, aynı zamanda çok daha karmaşık biçimlerde

kurgulanarak,  tavır olarak iktidardan uzak bir biçimde tasvir edilebilmişlerdir.

Canavarlar Parkı’nda artık sahne büyük kahramanlardan çok, fantezi ve mitoloji

dünyasını oluşturan küçük öğelerin çeşitliliğine ayrılmış ve bir bahçe kitap

oluşturulmuştur.

Il Sacro Bosco di Bomarzo’nun Maniyerist yapısına ek olarak grotesk bir kimliği

bulunmaktadır. Grotesk kelimesinin etimolojik kökenine bakıldığında, İtalyanca

mağara oyuk anlamına gelen “grotto” kelimesinden türemiştir (Thomson, 1972,

s.13). Grotesk bir dönemden ziyade bir ifade biçimi olarak, Maniyerizm’in etkisiyle

ortaya çıkan aşırı deforme edilmiş figürler, canavar ve benzeri yaratıkların konu

alındığı, garip, klasik güzellik anlayışının dışında, fantastik denebilecek resim,

heykel, edebiyat eserleri için kullanılmaya başlanmış, zaman içerisinde soyut kavram

ve varlıkları tanımlamak için de kullanılır hale gelmiştir (Harpham, 2006, s. 4).

Grotesk üslupta hayvan, insan ve bitki gibi farklı unsurlar bir arada

kullanılabilmektedir (Thomson, 1972, s. 12). Bu unsurlar da Maniyerizm’in karmaşık
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komposizyon yapısıyla bir ahenk oluşturmaktadır. Grotesk deyimi, özellikle

İtalya’da, Maniyerizm’in form keşiflerinde kendine yer bulmuştur (Bodart, 2008, s.

102).

İtalya’daki en önemli mitik bahçelerden biri olan bu gizli ormanın grotesk

görünümleri, onu adeta İtalyan bahçelerinin kara koyunu olarak göstermektedir. Öte

yandan Parco dei Mostri’nin biçimsel olarak da, diğer İtalyan bahçelerinin aksine,

hiç bir düzenli geometrisi bulunmamakta ve bahçeye bağlı her hangi bir villa, ev

veya başka bir yapı mevcut değildir. Bu doğrultuda yukarıda da değinildiği üzere

bahçenin yaşam alanlarıyla ilişkisine bakıldığında, Mariella Perucca’ya göre 16.

yüzyılda saraydan Sacro Bosco’ya açılan formal bir bahçe olmalıydı ve böylece

Sacro Bosco kelime anlamına uygun olarak, gerçekten de gizli bir orman

pozisyonunda bulunmaktaydı (Godwin, 2002, s. 169).

Kutsal orman Il Sacro Bosco’nun yapılış süreci ailenin yaşadığı trajedilerle kesintiye

uğrayarak devam etmiştir. Bu nedenle kesin kayıtlar bulunmamakta ve bahçenin

gerçekten bir gizli alan olup olmadığı konusunda kesin sonuçlara varılamamaktadır.

Bahçenin inşasının başlangıcı incelenen yapı ve heykellerde yer alan tarihi çıkarıma

göre, 1552 yılı olarak kabul edilebilir.

Vicino Orsini’nin Fransa'daki askerliği sırasında, yakın arkadaşı aynı zamanda eşi

Giulia Farnese’nin ağabeyi vefat etmiş, kendisi de üç sene esir alınmıştır. Askerden

dönmesinden kısa süre sonra da eşi Giulia Farnese de hayatını kaybetmiştir. Eşinin

ölüm nedeni bilinmemektedir. 1550’li yılların başında, dükü olduğu Bomarzo

bölgesinde (Sullivan, 2002, s.11), kendisinin adlandırmış olduğu, Il Sacro Bosco di

Bomarzo üzerinde çalışmaya başlamıştır fakat yoğun çalışmaları ancak, 1567 yılında

ordudan ayrıldığında devam edebilmiş ve ölümüne kadar sürdürmüştür (McIntosh,

2005, s. 66).

Bomarzo Dükü Orsini’nin ölümünden kısa bir süre sonra 1600’lerin başında,

Kardinal Pietro Aldobrandini, Roma’ya yakın bir yerleşim yeri olan Frascati’deki

villası için örnekler çizmesi için Giovanni Guerra’yı (1544-1618) görevlendirmiştir.

Böylelikle Sacro Bosco’daki yapıların bir kısmının, Giovanni Guerra tarafından

gravürleri çizilmiştir (Wharton, 1997, s. 184). Söz konusu gravürler, bugün yapı ve

heykellerdeki eksik yazıt ve parçaların çözümlenmesinde, bu tez çalışması içerisinde

önemli rol oynamışlardır (Bölüm 6).
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Giovanni Guerra’nın ardından parkı ziyaret eden 10 yıl boyunca Roma’da yaşayarak

gözlem yapmış Hollanda’lı ressam Bartholomeus Breenbergh (1598-1657)

(Sonnabend ve Whiteley, 2011, s. 57), 1620’li yıllarda Sacro Bosco’yu ziyaret

ederek heykelleri tasvir eden çizimler yapmıştır (Şekil 5.3 ve Şekil 5.4). Fakat iki

ressamın da çalışmalarında da Sacro Bosco’dan önce formal bir bahçe çizilmediği

görülmektedir.

Şekil 5.3 : Bartholomeus Breenbergh, Tortue dans les jardins des Orsini à Bomarzo,
près de Viterbe, Louvre, Paris, 1622.
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Şekil 5.4 : Bartholomeus Breenbergh, The Fountain of Pegasus on a Rocky Base,
British Museum, Londra, 1625.

Bu durumda, varolması olası formal bahçe, ya Vicino Orsini’nin ölümünden sonra

yok edilmiş ya da  önceki gizli alan teorisine karşıt olarak, hiç var olmamıştır.

1584 yılında Vicino Orsini’nin ölümüyle birlikte, yaklaşık dört asır boyunca saklı

kalan Il Sacro Bosco di Bomarzo, 1949 yılında İspanyol sürrealist ressam Salvador

Dali ve İtalyan sanat eleştirmeni ve yazar Mario Praz tarafından tekrar keşfedilmiştir
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(Graham-Dixon, 1999, s. 272). Fakat Salvador Dali’nin parkı ziyaretini gösteren

1948 tarihli bir video da bulunmaktadır (Şekil 5.5). Ayrıca 1946 tarihli La Tendacion

de San Antonio adlı yapıtına bakıldığında, Dali’nin Sacro Bosco’da yer alan bir çok

heykelin tasvir etmiş olduğu görülmektedir. Bu heykeller; Fil, Vignola Tapınağı,

Kaplumbağa ve Pegasus’dur (Şekil 5.6). Bu durumda Dali’nin bahçeyi 1949

tarihinden önce ziyaret etmiş olduğu sonucuna varılmıştır.

Şekil 5.5 : Salvador Dali’nin Il Sacro Bosco’yu ziyaretini gösteren video.

Salvador Dali’nin görüntülerinin yanı sıra Mario Praz ise, 1953 yılında Sacro Bosco

hakkında ilk yayını yaparak, yapının keşfini sağlayan kişi olarak anılmıştır (Coffin,

1999, s. 32).

Öte yandan bir diğer Hollanda’lı ressam Carel Willink (1900-1983) Sacro Bosco’yu

1960’lı yıllarda, İtalya seyahati sırasında ziyaret etmiş ve yalnızca parktaki ögeleri

kullanarak bir dizi resim yapmıştır (http://www.carel-willink.nl/) (Şekil 5.7, Şekil

Şekil 5.8, Şekil 5.9, ve Şekil 5.10).
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Şekil 5.6 : Salvador Dali, La Tendacion de San Antonio, Royal Museum of Fine Arts, Brüksel, 1946.
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Şekil 5.7 : Carel Willink, The Eternal Cry, 1964 (http://www.carel-willink.nl/).

Şekil 5.8 : Carel Willink, Onnodige getuigen, Bomarzo, 1965 (http://www.carel-
willink.nl/).
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Şekil 5.9 : Carel Willink, Towards the Field, 1966 (http://www.carel-willink.nl/).

Şekil 5.10 : Carel Willink, Vrouwenfiguur in een landschap, 1966 (http://www.carel-
willink.nl/).
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1954 yılında Giovanni Bettini tarafından, Borghese Ailesi’ne ait olan ve parkı da

kapsayan arazi satın alınmıştır. Canavarlar Parkı Bettini Ailesi tarafından

temizlenmiş ve düzenlenmiştir, bölge halkının korkusu üzerine, 1980 yılında yerel

din adamları tarafından, bir kötü ruhları temizleme ayinine sahne olmuş ve

sonrasında halka açılmıştır. Bugün parkın işletmesini Societa Giardino di Bomarzo

yürütmektedir (Sheeler, 2007, s. 33).
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6. HEYKELLERİN VE YAPILARIN ANALİZLERİ

Parco dei Mostri’nin tek ve bütüncül bir planı bulunmamaktadır. Alan çalışması ve

literatür araştırması sonucunda, heykel ve yapıları en açık biçimde gösteren üç plana

ulaşılmıştır. Bu planlardan ilki, alan çalışmasından önce literatür taraması sırasında

edinilmiş, 1982 yılında Maureen Gleason tarafından çizilmiş olan plandır (Şekil 6.1).

Fakat alan çalışması sırasında, bu plan diğer planlarla karşılaştırılmış ve diğer

planlara nazaran, analiz için yeterli olmadığı sonucuna varılmıştır. Planlardan

ikincisi, alan çalışması sırasında, Il Sacro Bosco’nun girişinde yer alan binada tespit

edilmiş plandır (Şekil 6.2). Bu plana ulaşıldıktan sonra, mekanın işletmesinden

üçüncü bir plan temin edilmiştir. Söz konusu planın, İtalyanca ve İngilizce olmak

üzeri iki versiyonu bulunmaktadır. Fakat bu iki plan arasında, yapıların

numaralandırılması ve isimlendirilmesi gibi yönlerden farklılıklar bulunmaktadır.

Üçüncü plan ile diğer iki plan arasında karşılaştırılarak yapılar yerinde incelenmiştir.

(Şekil 6.3). Metin içerisinde yapı isimlerinin Türkçe karşılıklarının kullanılmasından

dolayı, planda yer alan isim ve tanımlamalar, Türkçe’ye çevrilerek İtalyanca planın

ardından, bu bölüme eklenmiştir (Şekil 6.4).

Fakat fotoğraf çekimi suretiyle belgeleme ve alan çalışması sonucunda, yapıların

hasar durumları ve alanın karmaşık bir labirenti andıran yapıları da göz önüne

alınarak, yazar tarafından yeni bir harita oluşturulmuştur (Şekil 6.5) ve bu bölümde

bu haritada oluşturulan sıra takip edilerek, heykel ve yapıların analizleri yapılacaktır.

Planda, 35 adet numaralandırılmış heykel ve yapı bulunmaktadır. Heykel ve

yapıların analiz sıralarında, bu numara sırası takip edilmiştir. Her alt bölümde,

planda numaralandırılmış bir heykel ya da yapı incelenmiş, coğrafi ve fiziksel

analizler sonrasında teorik analiz ve değerlendirmeler yapılmıştır. Heykel ve yapı

analizlerinde kullanılan bütün görseller, yazar tarafından, alan çalışması sırasında

kaydedilmiştir. Heykel ve yapıların isimleri, gerek yazar tarafından oluşturan planda,

gerek bölüm metni içerisinde, İtalyanca’dan Türkçe’ye çevrilmiş ve açıklamalar

eklenmiştir. Özel isimler ise asıllarına uygun olarak Roma ve Yunan Mitolojisi’ndeki

orjinal halleriyle Latince ve Yunanca olarak kullanılmıştır.
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Şekil 6.1 : Il Sacro Bosco’nun planı, Maureen Gleason (Bosch, 1982, s. 99).
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Şekil 6.2 : Il Sacro Bosco’nun girişinde yer alan plan.
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Şekil 6.3 : Alan çalışmasında yararlanılan İtalyanca plan.
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Şekil 6.4 : Alan çalışmasında yararlanılan İtalyanca planın Türkçe’ye çevirisi.
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Şekil 6.5 : Analizde esas alınan harita (Şehnaz H. Güneri).
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Bu haritaya göre oluşan yapı ve heykellerin izleği sırasıyla şöyledir;

1. Sfenksler

2. Pan-Janus

3. Proteus-Glaukos

4. Mozole

5. Bank

6. Hercules-Cacus

7. Kaplumbağa

8. Balina

9. Pegasus Havuzu

10. Üç Güzeller

11. Nimfeum

12. Yunuslar Havuzu

13. İsis

14. Tiyatro

15. Eğik Ev

16. Ceres

17. Mezar

18. Koç

19. Etrüsk Bankı

20. Vazo

21. Canavar

22. Ejderha

23. Fil

24. Vazolar Meydanı

25. Neptunus

26. Uyuyan Kadın

27. Echidna

28. Aslanlar

29. Furia

30. Ayılar

31. Kozalaklar Meydanı

32. Persephone

33. Kerberus

34. Rotonda

35. Vignola Tapınağı
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6.1 Sfenksler

Il Sacro Bosco’nun kapısından girildiğinde (Şekil 6.6) sağ yöne doğru Sfenksler

olarak adlandırılan ilk heykellerle karşılaşılmaktadır. Bu heykeller birbirlerine

oldukça benzerlerdir. Yüz yüze bakar biçimde karşılıklı olarak yerleştirilmişlerdir.

Şekil 6.6 : Il Sacro di Bosco’nun girişinden sfenks heykellerinin görünüşü.

İki heykel birbirlerine oldukça benzemektedir, fakat saç örgüleri, yüzleri, kaideler

üzerindeki yazıtları ve yıpranma oranları farklılık göstermektedir. Her ne kadar

birinci heykelde tahribattan ötürü yüz, belirginliğini yitirmiş olsa da, alın ve burun

yapısından farklı büstler oldukları anlaşılabilir (Şekil 6.7 ve 6.8). Biçimsel olarak

kaba bir biçimde yontulmuş gözüken ve net olmayan bir forma sahip heykellerde;

tabiat gerçekçiliği yerine, uslüplaştırma bulunmaktadır. Parktaki diğer heykeller gibi

volkanik taştan yapılmış bu heykeller, üzerlerinde yazıtlar bulunan kaideler üstünde

yükselmektedirler (Şekil 6.9 ve Şekil 6.10).
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Şekil 6.7 : Yüzü tahrip olmuş bir numaralı sfenks heykeli.

Şekil 6.8 : Daha az tahribata uğramış iki numaralı sfenks heykeli.

Her iki heykelin üzerine yerleştirildiği kaideler biçimsel olarak aynı olmasına karşın,

her birinde farklı İtalyanca yazıtlar bulunmaktadır (Şekil 6.9 ve Şekil 6.10).
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Şekil 6.9 : Bir numaralı Sfenks heykelinin kaidesi ve üzerindeki yazıtlar.

Bir numaralı sfenksin üzerindeki yazıtlar, Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilir;

‘CHI CON CILIA INARCATE

ET LABRA STRETTE

NON VA PER QUESTO LOCO

MANCO AMMIRA

LE FAMOSE DEL MONDO

MOLI SETTE’

‘KİM Kİ KALKIK KAŞLI

VE BÜZÜŞMÜŞ DUDAKLI

BU YERE UYGUN DEĞİLDİR

TAKDİR ETMEKTEN YOKSUNDUR

DÜNYANIN MEŞHUR

YEDİ HARİKASINI’

Burada geçen iki mısra, İtalyan epik şair Ludovico Arioso’nun Orlando Furioso adlı

epik romantik şiirinde Onuncu Kanto’sundan alındığı düşünülmektedir (Sheeler,

2007, s. 45). Eser, kocası tarafından aldatılan Olimpia adlı sadık karakterin

hikayesini anlatır. Eserde geçen mısralar şu şekilde çevrilebilir;
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‘IO VI VO’DIRE E FAR DI MARAVIGLIA

STRINGER LE LABRA ED INARCAR LE CIGLIE’

‘SİZE SÖYLEMEK VE MUCİZEVİ KILMAK İSTERİM

DUDAKLARINIZI BÜZÜŞTÜRÜN VE KAŞLARINIZI KALDIRIN’

Şekil 6.10 : İki numaralı sfenks heykelinin kaidesi ve üzerindeki yazıtlar.

İki numaralı sfenksin üzerindeki yazıtlar şu şekilde çevrilebilir;

‘TU CH’ENTRI QUA PON MENTE PARTE A PARTE

E DIMMI POI SE TANTE MERAVIGLIE

SIEN FATTE PER INGANNO O PUR PER ARTE’

‘BURAYA GİREN KİMSEN, AKLINI PARÇA PARÇA KOY BURAYA

VE BANA BU KADAR MUCİZENİN

ALDATMA İÇİN Mİ YOKSA SANAT İÇİN Mİ YAPILDIĞINI SÖYLE’

Burada, farklı anlamlarla yüklü iki kelime mevcuttur; inganno ve arte. Bu kelimelerle

Vicino, sanatın salt taklit, göz aldatmacası veya daha iyi bir şey mi olup olmadığını
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sormaktadır izleyiciye. Ayrıca inganno kelimesi gizemli simya bilgeliği anlamında

da kullanılmaktadır, bu anlamdaki diğer kullanım şekli ‘arsmagna’ şeklindedir. Bu

anlamda alınırsa, bu mısra ‘simya mı yoksa sanat için mi’ haline dönüşmektedir.

İsimlerinin yanı sıra, söz konusu heykellerin fiziksel tasvirleri dolayısıyla, bu

heykellerin sfenks oldukları anlaşılmaktadır. Mısır mitolojisi kökenli olan bu

yaratıklar, yeraltı dünyasının muhafızları ve kutsal emanetlerin bekçileri olarak insan

veya hayvan başlı tasvir edilirler ve genellikle Nemes saç şekline sahiptirler (Forty,

2004, s. 115). Bu saç stili incelenen heykellerde de görülmektedir (Şekil 6.7 ve Şekil

6.8). Sfenksler Mısır’da Gize Piramidleri’nin yanında ölülerin huzuruna bekçilik

ederler (Hocke ve Hocke, 2011, s.188). Mısır mitolojisine paralel düşünüldüğünde,

heykeller bahçenin girişine konarak, yeraltı dünyasına giriş benzetmesi yapılmak

istendiği düşünülmüştür. Yunan mitolojisinde ise Sfenks, kadın yüzüne ve göğsüne

sahip, aslan ayaklı ve kimi zaman kuşa benzer kanatlı bir canavardır (Grimal, 1990,

s.407).

Fakat iki mitolojide de sfenkslerin esasında gölgede kalan, fakat bu gizli ormanda

daha da anlam kazanan bir özelliği bulunmaktadır. Sfenksler, ikili görünüşlerinden

dolayı, bilmece kavramının simgeleridirler. Hem tehlikeli, hem de yardımsever olan

bu yaratıklar, kimi zaman yollarda ve kapılarda muhafızlık yapıp yolculara

bilmeceler sorarak, cezalandırır veya geçmelerine izin verirler (Hocke ve Hocke,

2011, s.188). Bu durumda bir fantazya ve öte dünya kurgusu olarak karşımıza çıkan

Canavarlar Parkı’nın muhafızları henüz girişte izleyiciye bilmeceler ve hayallerle

dolu, fakat aynı zamanda bilmeceleri çözemeyecekler için korkutucu olabilecek bir

dünyayı müjdelemektedirler.

6.2 Pan-Janus

İtalyanca planda Pan-Giano olarak geçen bu heykeller, Pan-Janus olarak Roma

mitolojisindeki aslına uygun şekilde kullanılmıştır. Sacro Bosco’nun girişi itibariyle

solda kalan alanda, üstlerinde saksılar bulunan büyük büstlerin oluşturduğu, toplam 7

adet heykelden oluşan bir heykel grubudur.

Bu heykeller, sfenkslerin sol tarafına doğru, dağınık ve çapraz olarak, yapay bir

koridoru / yolu andırır biçimde yerleştirilmişlerdir. Planda yer alan üç numaralı alana

giden yol takip edildiğinde, karşılaşılan bu sıraya göre analiz edilmişlerdir. Bu sıraya
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göre birden yediye kadar numaralandırılan heykeller bu güzergah yönünde

incelenmişlerdir (Şekil 6.11).

Şekil 6.11 : Heykel grubunun şematik sıralaması ve güzergaha göre 1’den 7’ye
numaralandırılması.

Bir numaralı heykel, bu yapay koridorun girişinden bakıldığında, sağ tarafta yer

almaktadır. Heykel büyük bir büstten ve basamaklı kare biçiminde bir kaideden

oluşmaktadır. Stilize bir erkek figürü tasviri olan büst, oldukça hasarlıdır. Baş

kısmının sol üst tarafı kırılmak suretiyle, yok olmuştur. Bu grupta bulunan diğer

heykellerin baş kısımlarının üstünde yer alan sepetlerden dolayı, buradaki hasar

görmüş baş kısmının kırılması sonucu, bağlı bulunduğu olası sepet kısmını da yok

ettiği sonucuna varılmıştır. Heykelin yüzünde, burun kısmı kırık, sol göz ve kulaklar

hasarlıdır. Yüzünde gülümsemeye yakın bir ifade bulunmakta, dudakları yukarı

kalkmış biçimdedir. Gözler büyüktür ve ileriye doğru bakar izlenimi yaratmaktadır.

Dik olan başın çenesinin sol altında belirgin bir sakal varken, sağ tarafta bu alan

aşınmış durumdadır. Kaidesi yine diğer heykellerden farklı olarak kare biçiminde,

daha kaba yontulmuştur. Kaidenin de sol tarafta alt ve üst köşeleri hasarlıdır (Şekil

6.12).

2

13

4

5

6

7
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Şekil 6.12 : Bir numaralı heykelin önden görünüşü.

Heykel grubunun isminden ve söz konusu heykelin sakalları, yüz yapısından dolayı

Pan tasviri olduğu sonucuna varılmıştır. Pan, Yunan ve Roma mitolojisinde çoban ve

avcıların, doğadan yararlananların tanrısı olarak geçer ve ikincil bir tanrıdır.

Sakalları, boynuzları, toynaklarıyla genellikle yarı keçi yarı insandır. Mitolojide

Pan’ın korku saldığı anlar da vardır ve ‘panik’ sözcüğü buradan gelmektedir

(Wilkinson, 2011, s.141).
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Fakat Pan tasvirleri, özellikle 15. ve 16. yüzyıllarda çeşitlenmiştir ve artık Pan bazen

sadece sakallı bir erkek olarak da karşımıza çıkabilmektedir  (Şekil 6.13).

Şekil 6.13 : Baldasare Peruzzi, Quatre dieux musiciens : Musaeus, Pan, Amphion,
Marsyas, Louvre Müzesi, 1520.

İki numaralı heykel, basamaklı bir dikdörtgen kaidenin üstünde yükselmekte olan ve

başına sepet yerleştirilmiş bir kadın büstüdür. Uzun boynunun iki yanından, baş

kısmına çiçek motifiyle bağlanan iki örgü bulunmaktadır. Alın kısmı yine bir örgüyle

çevrelenmiş olan yüzde, burnun sol kısmı hasarlıdır ve donuk bir ifade

bulunmaktadır. Başın üstünde desenlerinden hasır olduğu düşünülen ve içerisinde

stilize edilmiş meyveler bulunan bir sepet bulunmaktadır (Şekil 6.14). Kadın figürün

başında taşıdığı sepet, tarımsal göstergelerden biri olduğundan dolayı, tanrıça

Ceres’in atribülerindendir. Bu nedenle bu büstlerin Roma mitolojisindeki doğa ve



50

bereketin tanrıçası olan Ceres’i temsil ettiği sonucuna varılmıştır. Canavarlar

Parkı’ndaki bir diğer Ceres tasviri bölüm 6.16’da incelenecektir.

Şekil 6.14 : İki numaralı büstün önden görünümü.

Üçüncü heykel, ikinci heykelde olduğu gibi, basamaklı dikdörtgen bir kaidenin

üstüne yerleştirilmiş olan, çift yüzlü bir erkek büstüdür. Bu büstün başının üstünde

de, diğer heykellerde olduğu gibi bir sepet  bulunmaktadır (Şekil 6.15).
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Karşıt yönlere bakan iki başın, alın kısmında örgü ile çerçevelenmiş saçları, ‘V’

biçiminde birleşmektedirler. Yüzlerin ikisi de biçimsel olarak aynıdır. Çeneler

yukarıya kalkıktır, gözler ileri doğru bakmaktadır. İki başın da burnu ve sol gözleri

hasarlıdır. İki yüzde de stilizasyon vardır, bu durum hasar görmüş olan yüzlerin rahat

okunmasını daha da güçleştirmektedir (Şekil 6.16). Çift başın üstünde tıpkı ikinci bir

büst gibi içerisinde meyveler bulunan hasır görünümlü bir sepet bulunmaktadır.

Dikdörtgen kaidenin sağ kısmı toprağa gömülüdür (Şekil 6.15). Bu heykel çift yüzlü

ilk büst, yani ilk Janus’dur.

Şekil 6.15 : Üç numaralı büstün yandan görünümü.
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Şekil 6.16 : Üç numaralı iki yüzlü büstten detay.

Dördüncü heykel, üçüncü heykel gibi çift yüzlü bir erkek büstüdür ve yine

dikdörtgen bir kaidenin üzerinde yükselmektedir. İkinci Janus diyebileceğimiz bu

heykel, baş kısmının üstünde bir sepet yer almaktır. Yedi heykel arasında en az hasar

görmüş olanıdır (Şekil 6.17).

Yüzlerinde gülümseyen bir ifade olan iki yüz, aksi yönlere bakmaktadır. Boyun ve

sakallar dikine bir çizgi ile ayrılırken, dalgalı saçlar, kulağa benzer bir çıkıntı ile iki

başı birleştirmektedir. Büyük gözler ileriye doğru bakmakta, göz bebekleri belirgin

ve kaşlar kalkıktır. Her iki yüzde de burun kısmı kırıkken, dudaklar gülümser
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biçimde ve yanaklar kırışıktır. İki başda da, sakallar boynu örtmektedir. Tabiat

gerçekçiliğinden uzak, stilize edilmiş yüzlerin ikisi de, hem ifade hem de biçimsel

olarak neredeyse aynıdır (Şekil 6.18 ve Şekil 6.19).

Şekil 6.17 : Dört numaralı iki yüzlü büstün yandan görünümü.

Fakat sağ tarafa bakan, daha yaşlı yüzün yanak çukurları daha derin ve elmacık

kemikleri daha çıkıktır (Şekil 6.19). Çift başın üstündeki sepet boyuna çizgili bir

desene sahiptir ve içerisinde stilize meyveler vardır (Şekil 6.17).
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Şekil 6.18 : Dört numaralı büstün sol tarafa bakan yüzü.

Şekil 6.19 : Dört numaralı büstün sağ tarafa bakan yüzü.
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Üçüncü ve dördüncü heykellerin çift yüzlü olmalarından dolayı Janus tasvirleri

oldukları sonucuna varılmıştır. Roma mitolojisinde Janus en eski ve önemli

tanrılardan biri olarak, kapı ve geçitlerin koruyucusu sayılmaktaydı. Bu nedenle de

adı, yılın geçit ayı sayılabilecek Ocak ayına4 verilmiştir (Manser, 2003, s.191). İki

yüzlü veya iki başlı olarak tasvir edilen bu tanrının yüzlerinden biri geçmişe, diğeri

ise geleceğe bakmaktadır. Janus’un adı, Roma Mitolojisi’ndeki en güçlü tanrı

Jupiter’den de önce Roma dualarında geçmektedir. Romalılar Janus’a forumda kutsal

bir alan adamışlardı ve bu alanın kapıları yalnızca savaş zamanı savaşçıları savaş

alanına yönlendirmek için açılmaktaydı (Daly, 2009, s.80). Fakat Janus’un Roma

Mitolojisi’nin ötesinde, Bomarzo’nun coğrafi konumuyla da özel bir ilişkisi vardır.

Janus ve Lazio bölgesinin ilişkisi, 15. yüzyılın sonunda bir adım daha taşınmıştır.

Dönemde, Viterbo’da yaşayan teolog Fa Giovanni Nanni, Antichi isimli kitabında,

Janus’un Etrüsk’lerin kurucusu olduğunu yazmıştır (Gagarin, 2010, s. 107). Fakat

burada belirtmek gerekir ki, dört numaralı heykelin yüz hatları,  üç numaralı

heykelden farklı olarak, Pan tasvirini de andırmaktadır.

Beşinci heykel, ikinci heykele (Şekil 6.14) biçimsel olarak epey benzeyen, fakat

oldukça hasarlı olan bir kadın büstüdür. Bu kadın tasviri de dikdörtgen bir kaidenin

üzerinde yükselmektedir. Baş kısmının üstünde, ikinci heykelde olduğu gibi hasır

desenli bir sepet yer almaktır.

Heykelin yüzünün orta noktası oldukça hasarlıdır ve yüzün iki yarısı sonradan

birleştirilmiş gibi gözükmektedir. İkinci büstte olduğu gibi, bu figürün de sol

tarafında boynun yanına inen fakat daha hasarlı olan bir örgü vardır. Sağ taraf

oldukça hasarlı olduğu için herhangi bir veri bulunmamakta, fakat ikinci büstte

olduğu gibi bu heykelin başının sağ tarafında da, daha öncesinde bir örgü bulunmuş

olduğu tahmin edilmektedir. Saçların bütününde de, hasardan dolayı detaylar yok

olmuştur. Fakat başın üstünde bulunan sepet  seçilebilir durumdadır. Bu sepet ikinci

heykeldeki gibi hasır desenlidir fakat daha ince ve uç kısma doğru genişleyen bir

forma sahiptir (Şekil 6.20).

Bu iki benzer figürün kimlikleri belirgin değildir, fakat hasır sepetler ve güçlü kadın

tasvirlerinden dolayı tanrıça Ceres oldukları sonucuna varılmıştır.

4 Janus-January; İngilizce.
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Şekil 6.20 : Beş numaralı büstün önden görünümü.

Altıncı heykel, dört yüzlü bir erkek büstüdür ve yine basamaklı bir dikdörtgen

kaidenin üzerinde yükselmektedir. Baş kısmının üstünde bir sepet yer almaktır (Şekil

6.21).

Bu dört yüzün her biri biçimsel olarak farklıdırlar. Yüzler farklı yaş evrelerindeki bir

erkeğin tasvirleri olarak tasarlanmışlardır ve saat yönünün tersine bir zamansal
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akışları bulunmaktadır. Biçimsel farklılıklarına rağmen her yüz stilizedir ve donuk

bir ifadeye sahiptir, büyük gözler birbirlerinin aynısıdır ve ileriye bakmaktadırlar

(Şekil 6.21). Bu bakış ve yerleştirmeler neticesinde heykelin geleceğe referans

verdiği varsayımı çıkarılmıştır.

Şekil 6.21 : Altı numaralı büstün dördüncü ve birinci yüzleri.

Bu komposizyonun başlangıcı olarak gözüken, yuvarlak hatları ve küçük burnuyla

bir çocuk suratı biçiminde tasarlanmış yüzün, sol tarafı tamamen hasarlıdır (Şekil

6.21 ve Şekil 6.22). Saat yönünün aksine ilerleyen sıra takip edilerek, gözleri diğer

yüzlerle aynı olan, bıyıklı, yanak çizgileri nispeten belirgin, olgun bir erkek yüzü

tasvirine ulaşılır. Bu yüzün de burnu hasarlıdır (Şekil 6.22).
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Şekil 6.22 : Altı numaralı büstün birinci, ikinci ve üçüncü yüzleri.

Üçüncü yüzün burnu ve alnı hasarlı olup, dudak çevresinde ve göz kenarlarında

çizgiler vardır. Dudakları büküktür, bu nedenle üzgün bir ifadeye sahip gibi

gözükmektedir. Çene altı sarkıktır. Bütün bu fiziksel özellikler, tasvir edilen kişinin,

artık olgunlaşma evresinden yaşlılık evresine girdiğini göstermektedir (Şekil 6.22).

Dördüncü yüz, üçüncü yüzün aksine asık suratlı bir ifadeden ziyade daha huzurlu bir

ifadeye sahiptir. Hasarlı burnun altından başlayarak sakallar ve bıyıklar yüzün

yarısını kaplamaktadır. Yüzdeki kırışıklara ek olarak alında da kırışıklıklar

görülmektedir ve saçlar dağınıktır. Bu tasvirden anlaşılan tasvir edilen erkeğin artık

yaşamın son evresine gelmiş olduğudur (Şekil 6.21 ve Şekil 6.23). Bu en yaşlı yüz

yola bakmaktadır ve baktığı yönde yine dört yüzlü bir tasvir olan, yedinci heykel

bulunmaktadır.
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Şekil 6.23 : Altı numaralı büstün üçüncü ve dördüncü yüzleri.

Bütün yüzlerin başlarının üzerinde, ortak bir alan olarak, tek bir hasır desenli sepet

bulunmaktadır. Bu sepet diğer heykellerde bulunan hasır sepetlerle benzerlik

göstermektedir, fakat buradaki sepetin içerisinde bulunan öğeler daha belirgindir ve

meyvelerin yanında havuç gibi sebzeler de seçilebilmektedir (Şekil 6.21). Bu

noktada, büstün yalnızca bir erkeğin hayat evrelerini temsil etmesi dışında, bir

mevsim alegorisi amacı da taşıdığı kanısına varılmıştır. Burada tasvir edilen erkek

büstünün, otobiyografik bir çalışma olarak Vicino Orsini’yi sembolize ettiği de

düşünülebilir.

Yedinci ve son heykel, altıncı heykelle karşı karşıyadır ve en yaşlı olduğu tespit

edilen dördüncü yüze bakmaktadır. Bu heykel de dört yüzlü bir erkek büstüdür ve
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basamaklı bir dikdörtgen kaidenin üzerinde yükselmektedir. Baş kısmının üstünde

bir sepet yer almaktır (Şekil 6.24).

Şekil 6.24 : Yedi numaralı büstün ikinci, üçüncü ve dördüncü yüzleri.

Bu dört yüzlü büstün yüzleri de, tıpkı altıncı heykelde olduğu gibi, birbirlerinden

farklıdır. Burada tasvir edilen yüzler de, farklı yaş evrelerindeki bir erkeğin

tasvirleridirler ve yine altıncı heykelde olduğu gibi saat yönünün tersine bir akışları

bulunmaktadır. Fakat bu heykel, altıncı heykele göre çok daha hasarlı ve neredeyse



61

seçilmez durumdadır. Yüz tasvirleri tabiat gerçekçiliğinden uzaktır, ileriye bakan,

büyük, içeri çökük gözler, çıkıntılı bir alın yapısı ve kaba yüz hatları burada daha da

belirgindir. Yüzlerde daha az hasarlı kısımlardan görülebildiği oranda, heykellerin

ifadeleri ve gözleri neredeyse aynıdır. Böylelikle bütün bu yüzlerin, tıpkı altıncı

heykelde olduğu gibi, tek bir kişiyi tasvir ettiği anlaşılmaktadır.

Şekil 6.25 : Yedi numaralı büstün ikinci ve üçüncü yüzleri.

Yaşlanma döngüsünün başlangıcı olarak anlaşılabilecek olan birinci yüz, tamamen

hasarlıdır. İkinci yüz ise tıpkı altıncı heykelde olduğu gibi bıyıklı ve olgun bir erkek

yüzüdür. Sol yanı, alnı ve burnu hasarlıdır. Elmacık kemikleri belirgindir ve alnının

ortasında saça benzer bir çıkıntı bulunmaktadır (Şekil 6.25). Üçüncü yüzün burnu ve

ağzı hasarlı olup, dudak çevresinde ve göz kenarlarında derin çizgiler vardır. Çenesi

çıkık ve dudakları büküktür, bu nedenle üzgün bir ifadeye sahip gibi gözükmektedir.

Gözleri çöküktür ve alnında çizgiler bulunmaktadır. Saçlar iki yana ayrılmış ve

dağınıktır. Bu biçimsel özellikler tasvir edilen kişinin, olgunluktan yaşlılığa doğru
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ilerlediğini göstermektedir (Şekil 6.24 ve Şekil 6.25). Bu yüz yola bakmaktadır,

baktığı yönde yine dört yüzlü bir tasvir olan, altıncı heykel bulunmaktadır ve altıncı

heykelin dördüncü yüzü ile yüzyüze bir pozisyondadır. Dördüncü ve son yüz, üçüncü

yüzün aksine asık suratlı bir ifadeden ziyade, altıncı heykelde yer alan yüzler gibi,

daha huzurlu bir ifadeye sahiptir. Hasarlı burnun altından başlayarak bıyıklar ve

sakallar yüzün yarısını kaplamaktadır. Yüzdeki kırışıklara ek olarak alında da

kırışıklıklar görülmektedir ve saçlar dağınıktır. Bu son yüz tıpkı altıncı heykelde

olduğu gibi, tasvir edilen erkeğin artık yaşamın son evresine gelmiş olduğunu

simgelemektedir (Şekil 6.24).

Dört yüzün başlarının üzerinde ortak bir hasır desenli sepet bulunmaktadır, bu sepet

diğer heykellerde bulunan hasır sepetlerle benzerlik göstermektedir. Fakat buradaki

sepetin içerisinde bulunan öğelerin hasarlı olmalarından dolayı, analizlerini yapmak

mümkün değildir (Şekil 6.24 ve Şekil 6.25).

Bu bölümde yer alan bütün heykellerin doğa ve bereketle ilişkili oldukları sonucuna

varılmıştır. Janus tasvirleri geçmiş ve geleceğe referans verirken, dört yüzlü büstler

hem mevsimlere yani zamana hem de yaşamın evrelerine işaret ederler. Ceres

tasvirleri ise bereket ve doğa ile ilişkilidir. Pan kimliği ise Ceres gibi doğayla ilişkili

olup, hayatın ve insanlığın kötü tarafını simgeliyor olabilir. Bu durumda bu grupla

oluşturulan koridorun sonunda bir sunak alanı olabileceği sonucuna varılmıştır.

6.3 Proteus-Glaukos

İtalyanca planda ‘Proteo-Glauco’ olarak geçen bu heykelin adı, özel isimlerden

oluştuğu için, İtalyanca adı yerine, yunancası olan ‘Proteus-Glaukos’ kullanılmıştır.

Heykelin ismi Yunan Mitolojisi’nde şekil değiştiren bir deniz tanrısına aittir

(Grimal, 1997, s. 214). Glaukos kelimesi etimolojik olarak açık mavi anlamına

gelmekte böylece deniz tanrılarını ayıran bir sıfat olarak karşımıza çıkmaktadır

(Alova ve Kabaağaç, 1995, s. 260).

Heykel, girişten bakıldığında, sol yukarıda tepe kısmında kalmakta, dev bir canavarı

andıran, taştan bir baş biçiminde, yeri yararcasına çıkmaktadır. Bulunduğu arazi

şeklinden gövdesi yerin altında kalmış ve dönerek ziyaretçiye bakıyor izlenimi

vermektedir (Şekil 6.26).
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Şekil 6.26 : Proteus-Glaukos’un önden görünümü ve gövde biçiminde destek
çizimler.

Küre ve kale dahil olmak üzere, yüksekliği 5 m kadardır. Üst çenede 6 adet diş

bulunmaktadır. Orta kısmı bir basamağa dönüşen alt çenenin iç kısmında ise, 4 adet

diş bulunmaktadır. Alt çenenin ortasında bilinçli olarak bırakılmış boşluk ve üst

dudakdaki hasar, bu kısmın ateş yakmak için kullanılmış olabileceğine dair ipucu

vermektedir. Bu teori ile ilgili yapılan ilüstrasyon (Şekil 6.27) sonucunda, özellikle

gün batımından sonra bu grottonun bir kült objesine dönüşebileceği görülmüştür. Şu

halde bölüm 6.2’nin değerlendirme bölümünde yapılan varsayımdaki sunak alanın da

bu objesinin kendisi olabileceği varsayımına ulaşılmıştır.
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Şekil 6.27 : Heykel üzerine yapılan ilüstrasyon çalışmasıyla ateş yakılmış görünüm.

Şekil 6.28 : Proteus-Glaukos’un ağız kısmı.
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İkincil deniz tanrısı Proteus ile ateşin bir araya gelmesi, su ve ateş gibi iki zıt öğenin

bir araya gelmesi demektir. Şu durumda bu alt dereceli tanrıların bahçe sahiplerine,

yani Vicino Orsini’ye hizmet ettiği anlamını taşıyabilir.

Üst dudak da bıyığa benzer bir form alıp, yanlara doğru kıvrılmaktadır. Son derece

stilize olan bu heykel yapının, büyük ve ayrık dişlerle çerçevelenmiş ağzının yanı

sıra (Şekil 6.28), saçakl biçimine benzer yuvarlak formlu saçları ve tepe noktasına

bakan tamamen açık gözleri dikkat çekmektedir (Şekil 6.29). Heykel her noktasıyla

güçlü bir stilizasyona sahip ve tabiat gerçekçiliğinden uzaktır.

Şekil 6.29 : Proteus-Glaukos’un üst kısmı.

Heykelin baş kısmında, bir kaide üzerinde küre bulunmaktadır. Kürenin alt kısmında

soldan sağa kıvrımlı şeritler, üst kısmında ise Orsini Ailesi’nin sembolü olan gül

rölyefi bulunmaktadır. Küreye yakından bakıldığında bir kale ile taçlandığı

farkedilmektedir. Bu kale, Vicino’nun ailesinin amblemi Orsini da Castello, yani

Orsini Ailesi’nin kalesidir (Şekil 6.30).

Proteus-Glaukos’un hemen sol tarafında bulunan planda ‘Cascata’ olarak geçen

alan,. Türkçe’ye ‘Şelale’ olarak çevrilmiştir. İki doğal kayanın arasından akan küçük

bir su öğesidir (Şekil 6.31).
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Şekil 6.30 : Proteus-Glaukos’un üzerinde yer alan küre ve kale tasviri.

Şekil 6.31 : Şelalenin ön cepheden görünüşü.
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Bu su öğesinin grottonun hemen yanında yer alması da heykelin mitolojik kimliğini

güçlendirmektedir. Öte yandan ateş teorisi doğrultusunda, burada bulunan suyla

doğal elementlerin bir araya getirilmiş olabileceği varsayımına da ulaşılmıştır.

6.4 Mozole

İtalyanca planda ‘Mausoleo’ olarak geçen bu yapı, Türkçe’ye ‘Mozole’ olarak

aktarılmıştır5. Mimaride bu sözcük, önemli kişilerin gömülü olduğu anıtmezarlara

için kullanılır. Kökeni, Karya Kralı Mausolus için MÖ 353 yılında Halikarnas

(Bodrum)’da yapılan anıtmezardan6 gelmektedir (Hasol, 2010, s. 333). Yapı, sfenks

heykellerinin hemen arkasında yer almaktadır. Bu durumda sfenkslerin mozoleye

olan konumları  üzerinden, mezar bekçileri olarak yerleştirilmiş oldukları çıkarımı

yapılmıştır.

Yarı gömülü bir mezar kalıntısını andırır biçimde yontulmuş olan bu yapı, 7 m

uzunluğunda, 2,40 m yüksekliğinde ve ortalama 3 m genişliğindedir. Blok şeklindeki

yapı, kırılma sonucu  yuvarlanmış izlenimi bırakmaktadır (Şekil 6.32).

Şekil 6.32 : Mozolenin sol yandan görünüşü.

5 Yunanca mausoleion.
6 Kral Mausolus’un mozolesi klasik çağlarda, dünyanın yedi harikası arasında sayılmaktaydı, fakat
günümüze ulaşamamıştır.
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Fakat eksik görünen alınlık kısmının sol tarafı kırılmış ve eksik görünmesine karşın,

söz konusu kısım aslında hiç bir zaman var olmamıştır (Oleson, 1975, s. 412). Böyle

bir tasvir, bilinçli bir şekilde yanılsama oluşturmak için yapılmış gibi görünmektedir.

Arka kısmında dört adet, 30 cm yüksekliğe, 25 cm derinlik ve genişliğe sahip olan 3

adet niş bulunmaktadır. Yapının diğer kısımlarında olduğu gibi, kırılma ve kalıntı

etkisini güçlendirmek için aynı hizada dördüncü nişin yarım bırakıldığı

görülmektedir (Şekil 6.33).

Şekil 6.33 : Mozolenin sağ yandan görünüşü.

Mevcut konumunda, 1,25 m genişliğe ulaşan, alınlık kısmının sağ tarafında, 5 cm

derinlikleri olan,  deniz kızları ve Yunan tanrısı Triton’u andıran insan gövdeli, balık

kuyruklu tasvirlerden oluşan, mitolojik deniz yaratığı rölyefleri görülmektedir (Şekil

6.34).

Şekil 6.34 : Mozolenin alınlığındaki rölyefler.
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Buradaki rölyefler, yerel Etrüsk mezarları üslubunda tasvir edilmişlerdir. Vicino

Orsini’nin Hadrian Villası’ndaki portikteki oymalardan ilham alınarak tasarlandığı

düşünülmektedir (Sheeler, 2007, s. 73).

Öte yandan, bu tanımlanması güç, anıtsal yapı, bir bütün olarak hiç bir Rönesans esin

kaynağına ya da dönemin Antik kalıntılarına paralellik göstermemektedir. Bu

noktada Bomarzo’nun etrafında birçok Etrüsk mezarı bulunduğunu belirtmek

gerekir, MÖ 2. ve 3. yüzyıllarda güney Etrurya’da popüler olan bir mezar tipi olan,

Etrüsk aedicula mezarlarının bir benzeri olarak, 16. yüzyılda  bölgede Etrüsk’e olan

ilgiyi göstermektedir (Oleson, 1975, s. 413).

Bilinçli olarak bir Etrüsk kalıntısı gibi yerleştirilmiş olan bu yapı, Sacro Bosco’nun

yerel antik tarihe referans verdiğini gösterirken, aynı zamanda Vicino Orsini’nin eşi

Giulia’yı kaybetmesi sonucunda kişisel acılarını da yansıttığı otobiyografik bir algı

içerisinde değerlendirilebilir.

6.5 Bank

Il Sacro Bosco’da birçok oturma ve dinlenme alanı bulunmaktadır fakat bu

alanlardan yalnızca, Etrüsk Bankı (Bölüm 6.19’da ele alınacaktır) ve bu bank,

hasarsız ve incelenebilecek durumdadırlar.

Şekil 6.35 : Bankın önden görünümü.
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Yapı, mozolenin sağında yer alan koruluğun ilerisinde bulunmaktadır. Oturma

kısmının sağında yastığa benzer bir nesne tasviri vardır. Bankın sol üst kısmı kırık

durumdadır (Şekil 6.35).

Şekil 6.36 : Bankın sırtlığındaki amblemler.

Yapının sırtlık kısmında iki adet amblem bulunmaktadır (Şekil 6.36). Bu amblemler

Sacro Bosco’da sıkça görülen Orsini Ailesi’nin amblemleridirler.

6.6 Hercules-Cacus

İtalyanca planda ‘Ercole-Caco’ olarak geçen bu heykelin adı, özel isimlerden

oluştuğu için, İtalyanca adı yerine, Latincesi olan ‘Hercules-Cacus’ kullanılmıştır.

Sfenks heykellerinin bulunduğu alanın sağ tarafında, sonradan inşa edilmiş

merdivenlerden inildiğinde, Canavarlar Parkı’nın en büyük ve ihtişamlı yapılarından

biri olan bu heykelle karşılaşılmaktadır (Şekil 6.37).
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Şekil 6.37 : Hercules-Cacus’un ön cepheden görünüşü.

Yaklaşık 5 m boyundaki bu heykel, boyutuyla olduğu kadar, hareketli biçimiyle de

şaşırtıcı bir etkiye sahiptir. Ayakta duran, çıplak, yapılı, alnı kırışık, kızgın ifadeli bir

erkek figürü komposizyonun odak noktasıdır. Figürün çenesi ve burnunun uç kısmı

hasarlıdır. Kaşları çatık ve gözleri açıktır, kıvırcık kısa saçları, şakaklarına

inmektedir (Şekil 6.38).
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Şekil 6.38 : Hercules heykelinden detay, erkek figürün yüz ifadesi.

Hercules’in vücudunda da, yüzünde olduğu gibi üsluplaştırma bulunmaktadır. Tabiat

gerçekçiliğinden ziyade, abartılı ve kaba bir şekilde yontulmuş vücutta, özellikle

göğüs, omuz, kol ve baldır kasları ön plana çıkmaktadır (Şekil 6.37 ve Şekil 6.39).

Sol bacağının alt kısmı ikinci figürün arkasında kalmaktadır, dize doğru olan kısım

eğridir ve sonradan yapılmış gibi gözükmektedir. Sol ayağının serçe parmağı kırıktır

ve muhtemelen daha önce meydana gelmiş çökmenin engellenmesi için, yanlarında

heykelin ağırlığını taşıyan metal destekler bulunmaktadır (Şekil 6.40).

Şekil 6.39 : Komposizyonda tasvir edilen mücadelenin başlangıç noktası, üst açıdan
detay.



73

Şekil 6.40 : Hercules heykelinden detay, alt bacak, ayak ve destekler.

Komposizyon hareketi aşağıya doğru takip edildiğinde, bu figürün, dikine yere

serilmiş hısmını, ayak bileklerinden tutarak kavradığı ve bacaklarını ayırmak üzere

olduğu görülür (Şekil 6.39).

Hercules’in kavradığı erkek düşmanın, yani Cacus’un vücudu, ana figüre nazaran,

daha az ayrıntılı yontulmuştur, karın kasları ve göğüs kafesi belli belirsizdir. Daha

detaylı olan yüzü, acı dolu ve haykıran bir ifadeyle tasvir edilmiştir. Ağzı açık ve dili

gözükmektedir, kaşları kalkık ve alnı kırışıktır. Uzun dalgalı saçları ve kolları yere

değmektedir. Sol ayağı ise Hercules’in yanında bulunan duvara dayalıdır. Cacus’un

vücudu bükülmüş, tepe taklak olmuştur, buradan düşmanın yenilmek üzere olduğu

anlaşılmaktadır (Şekil 6.39 ve Şekil 6.41).  Burada hareketli bir komposizyon söz

konusudur ve izleyici, tasvir edilen anın sonrasını tahmin edebilmektedir. Bu

anlamda da Maniyerist üslubu, komposizyonun genelinde de görmek mümkündür.
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Ana figür, ikinci heykelin bacaklarını ayırdıkça, bu hareketli komposizyon, söz

konusu acılı ifadenin de artacağı izlenimini uyandırmaktadır (Şekil 6.39 ve Şekil

6.41).

Şekil 6.41 : Cacus figürünün yere dikey pozisyonu ve acılı yüz ifadesi.

Canavarlar Parkı’ndaki diğer heykeller gibi bu heykel de, arazide bulunan büyük taş

gruplarından doğrudan yontulmuştur. Orjinal girişe yakın bir konumda olan bu iki

heykelin boyutlarının büyüklüğü düşünüldüğünde, çok büyük bir taş yığınından

yontuldukları sonucuna varılabilmektedir (Stonard, Bölüm 2).

Heykelin adından da anlaşıldığı üzere, burada Roma mitolojisinde Hercules olarak

geçen yarı tanrı kahramanın, efsanelerinden biri anlatılmaktadır. Hercules ve Cacus

hakkında iki benzer efsane vardır, bunlardan biri Ovid diğeri ise Virgil tarafından

yazılmıştır. İki öyküde de, yarı tanrı Hercules, korkunç soyguncu Cacus’u alt eder
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(Staples, 1998, s. 17). Cacus’un adı yunanca kötülük kelimesinden7 gelmektedir

(Bayladı, 2005, s. 109).

Hercules, Juno’nun delirmesi üzerine, çocuklarını kılıçtan geçirip, sonrasında

pişmanlık yaşar. Juno’nun Roma mitolojisindeki karşılığı, Yunan mitolojisinde

Zeus’un eşi olan tanrıça Hera’dır (Glaser, 2005, s. 6). Hercules, Pythia’ya

danıştığında, Eurystheus’a gönderilir (Estin ve Laporte, 2005, s. 153). Hercules’in

kuzeni Eurystheus, ona on iki görev verir (Manser, 2003, s. 507). Kahraman,

Geryoneus isimli üç başlı ve üç gövdeli kralı öldürüp, onuncu görevini tamamlamış,

sığırlarıyla birlikte Yunanistan’a dönmektir (Frye ve Macpherson, 2004, s. 355).

Geryoneus, efsanelerde Batı’nın Kralı olarak geçmektedir (Graves, 1996, s. 305).

Hırsız Cacus, yaşadığı yer olan Aventine Dağı’nda Hercules’in getirdiği sürüyü

çaldığı için, Hercules tarafından öldürülmüştür (Gagarin, 2010, s. 405).

Hercules, Roma ve Yunan mitolojisinde en önemli yarı tanrı sayılmaktadır,

Jupiter8’in oğlu’dur. Yunan mitolojisindeki ismi Herakles’dir. Olağanüstü güçlüdür

ve öldürücü silahı elleridir (Loewen, 1999, s. 15). Hercules, bu tasvirde de silah

olarak ellerini kullanarak, karakter özelliğini vurgulamaktadır.

Rönesans dönemi İtalyan bahçelerinde Hercules, sıkça kullanılan önemli bir figürdür.

Fakat Canavarlar Parkı’nda da Cacus’u öldürürken canlandırılmış heykeli, hiç

olmadığı kadar büyük boyutlarda tasvir edilmiştir. Öte yandan bu heykelin, Ludovico

Ariosto’nun Orlando Furioso adlı şiirinde, Orlando karakterinin ormancıyı tepe

taklak tutmasını tasvir ettiği de teoriler arasındadır (Larås, 2005, 46). Ariosto’nun bu

şiirinde içinde eski dünyanın harikaları bulunan bir bahçeden bahsedilmektedir. Bu

harikalardan bir tanesi de Rodos’un Colossosu’dur ve şiirin kahramanı Orlando ile de

özdeşleştirilmektedir. Şiirde Orlando, aşkı Angelica’yı kaybetmiştir, onu ararken

ormanda iki ormancı ile karşılaşmıştır ve bunlardan birini, burada tasvir edildiği gibi

bacaklarını ayırarak, öldürmüştür.  Bu bağlamda heykel,  Ariosto’nun şiirinde olduğu

gibi, Vicino’nun kaybettiği eşi Giulia sebebiyle hissettiği duyguları ifade ediyor

olabilir (Stonard, Bölüm 2).

7 Yunanca; Kakos.
8 Yunan mitolojisinde Zeus.
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Öte yandan, heykelin sol yanında bulunan duvardaki İtalyanca yazıtlar Orlando

Furioso şiiriyle olan olası bağlantıyı, Rodos’un Colossosu ve ormandan bahsederek

desteklemektedirler (Şekil 6.42). Bu yazıtlar Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilirler;

‘SE RODI ALTIER GIA FU SUO COLOSSO

PUR DI QUESTO IL MIO BOSCO ANCHO SI GLORIA

E PER OIU NON POTER FO QUANT IO POSSO’

‘EĞER RODOS GURURUNU COLOSSUSUNDAN ALMIŞSA

BU COLOSSUS İLE BİRLİKTE BENİM ORMANIM DA YÜCELTİLMİŞTİR

BUNDAN ÖTEDE YAPABİLDİĞİMDEN DAHA FAZLASINI YAPAMAM’

Şekil 6.42 : Hercules-Cacus heykelinin sol yanında yer alan duvardaki yazıtlar.

Hercules-Cacus heykeli, büyük boyutları ve hareketli komposizyonuyla Canavarlar

Parkı’nın en önemli yapılarından biridir. Heykelin sol yanında bulunan duvarda yer
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alan yazıtlarda, Eski Dünya’nın Yedi Harikası’ndan biri olan Rodos’un

Colossusu’ndan bahsedilmesiyle, parkın girişindeki Sfenks kaidelerinin üzerindeki

yine Orlando Furiosa ile bağlantılı olan yazıtlarla paralellik görülür. Buradaki

yazıtlarda da dünyanın yedi harikasından bahsedilemekte ve aynı zamanda Orlando

Furioso’ya referans verilmektedir (Bölüm 6.1,  Şekil 6.9).

6.7 Kaplumbağa

Hercules-Cacus  heykelinden, sağ tarafa yönelindiğinde, merdivenler takip edilerek,

kaplumbağa heykeline ulaşılmaktadır. Bu komposizyonda, dev boyutta bir kara

kaplumbağası, kaide üzerinde bir küre ve bir kadın figürü taşımaktadır (Şekil 6.43).

Şekil 6.43 : Kaplumbağa heykelinin geniş açıdan görünümü.

Kaplumbağanın ağzı açıktır ve dili gözükmektedir, gözleri büyük, başı öne doğru

yönelmiş ve boynu çıkık vaziyettedir (Şekil 6.44). Böylesi bir tasvir, kaplumbağanın

saldırgan ve yırtıcı olduğu izlenimini vermektedir. Pençeleriyle toprağı kavrayan

kaplumbağanın pul desenleriyle kaplı bacakları, geriye doğru kıvrılmış, yerden güç

alarak ileriye hamle yapıyor olarak görünmektedir. Kaplumbağanın kabuğu ise

organik bir görünümden uzak, simetrik ve düz çizgilerden oluşan bir desene sahiptir
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(Şekil 6.43). Bu tasvir dolayısıyla, kabuğun, Roma’lı askerlerin savaş düzeni olan

testudo yani kaplumbağa düzenine dolaylı bir gönderme yaparak,  askeri güce,

dolayısıyla Vicino Orsini’nin de askeri kariyerine işaret ediyor olduğu

düşünülmektedir (Sheeler, 2007, s. 54).

Şekil 6.44 : Kaplumbağa heykelinin baş kısmı.

Kaplumbağa’nın sırtında bulunan kabuğun üzerinde, merkezde, iki kısımdan oluşan

basamaklı bir kaide yükselmektedir. Silindir formlu ilk kısmın üzerinde dört yarım

çelenk rölyefi bulunmaktadır. Bu kısım kaideyi sağlamlaştırmak için, alttan ve

üstten iki adet demir şeritle desteklenmektedir. Birinci kısmın daraldığı noktada,

kaidenin kaplumbağanın sırtına oturduğu yer genişliğinde olan levha başlamaktadır.

Levhanın üzerinde ise, birinci kısımla aynı genişlikte olan, pul desenleriyle kaplı

ikinci kısım yer almaktadır. İkinci kısımla aynı yüksekliğe sahip olan, üçüncü bir

kısım gibi gözüken kürede herhangi bir desen bulunmamaktadır. Bu nokta, heykelin

başlangıcı olarak düşünülebilir (Şekil 6.43 ve Şekil 6.45). Kürenin üzerinde dengede

durmaya çalışır gözüken, bir kadın figürü bulunmaktadır. Figürün ayağı ileriye doğru

durmaktadır ve ucu kırıktır. Üzerinde önden bağlamalı, drapeli bir elbise bulunan

figürün, vücudunun büyük bölümü elbisenin kumaşıyla örtüldüğünden dolayı, sağ

ayağı görünmemektedir. Fakat bacakları diz üzerine kadar açıktır (Şekil 6.45).
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Şekil 6.45 : Kaplumbağanın üzerinde yer alan kadın figürü ve kaide.

Giovanni Guerra’nın 1604’de yaptığı gravürden anlaşıldığı üzere, kadın figürün

kanatları ve üflediği çift borazan günümüze ulaşmamıştır (Şekil 6.46).  Figürün

önceden borazan tutmakta olan elleri bugün bileklerden kırıktır. Yüzü tahrip olmuş

heykelin, uzun dalgalı saçları bulunmaktadır. Figürün elbisesi, bacak, sırt ve omuz

kısmından geriye doğru savrulur biçimde tasvir edilmiştir. Figürün orijinal halinin

kanatlı olduğu savından da hareketle, kumaşın hareketli tasviri de göz önüne

alındığında elbisenin rüzgar ile savrulduğu izlenimi oluşmaktadır. (Şekil 6.47).
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Şekil 6.46 : Giovanni Guerra, Kaplumbağa Heykeli Gravürü, 1604 (Sheeler, 2007, s.
54).

Analiz edilen kadın figürün, rüzgar öğesi de göz önüne alındığında, Fama’yı tasvir

ettiği sonucuna varılmıştır. Zira yukarıda da belirtildiği üzere, kanatları ve

borazanları olan bu figür, Roma mitolojisindeki bu ikincil tanrıçanın özellikleri ile

örtüşmekte ve atribülerini taşımaktadır. Fama sesi temsil eder ve dünyaya mesajlar

yayar. Birçok ses ile konuşur, dünya ve cennet arasında uçabilir (Daly, 2009, s.56).

Kollarıyla tutmuş olduğu borazan ve üzerinde bulunduğu dünyayı temsil eden küre

de, Fama’nın atribüleri arasındadır. Zira Fama, Ovid’in tasvirine göre dünyanın

merkezinde yaşamaktadır (Grimal, 1990, s.153). Halkın sesini ve şöhreti de
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simgeleyen tanrıça Fama, aslında Publius Vergilius Maro’nun ‘Aeneis’ adlı

destanında ortaya çıkmıştır (Erhat, 2004, s. 113).

Şekil 6.47 : Kaplumbağanın üzerinde yer alan kadın figürünün arkadan görünümü ve
kaide.

Öte yandan, kaplumbağa figürleri, Rönesans bahçelerinde genellikle Latin mottosu

‘Festina Lente’ye referans vermektedir (MacIntosh, 2005, s.52). Bu şiar Türkçe’ye

‘Yavaşça Acele Et’ anlamında çevrilebilir. Bu komposizyonda ise bu öneri daha açık

bir şekilde görülebilir, zira burada kaplumbağa yavaşlığı, Fama ise kanatları ve

kürenin üzerinde dengede durmaya çalışan pozisyonuyla, hızı temsil etmektedir.

Fama’nın Orsiniler’in sarayına doğru bakması ve borazanı da bu yönde çalması,

gerçek başarı ve tanınmışlığın zamanla ve emin adımlarla geldiğini, sembolize ediyor

olabilir.
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6.8 Balina

Kaplumbağa heykelinin ön cephesinden bakıldığında, heykelin 5 m kadar ilerisinde

yer alan balina heykeli, tıpkı Sacro Bosco’da yer alan diğer yer altı canavarları gibi,

topraktan çıkar pozisyonda yer almaktadır (Şekil 6.48). Bu pozisyonu ve grostesk

ifadesiyle adeta, yavaşça acele etmeyi yani düşünerek davranmayı gizlice öğütleyen

Fama ve kaplumbağaya meydan okur gibi gözükmektedir.

Şekil 6.48 : Balina Heykeli’nin konumu.

Heykelin sadece ağzı açık şekilde baş kısmı tasvir edilmiştir, bulunduğu yer  ve şekli

nedeniyle, toprağın altında devam ediyormuş sanrısı yaratmaktadır (Şekil 6.49).
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Şekil 6.49 : Balina Heykeli’nin toprağa bitişik konumu.

Heykelin biçimsel detaylarına bakıldığında, ağız ve gözlerle iki ana kısım olarak

belirmektedir. Heykelin üst çenesinin, sonuna kadar açık olduğu görülür. Çene,

ortaya doğru genişleyen, içeri eğimli, sivri ve farklı boyutlarda 15 kadar dişle

kaplıdır. Gözler ise üst çeneye bitişik, yuvarlak biçimli, tepe noktasına bakan ve

tamamen açık biçimdedirler (Şekil 6.49 ve Şekil 6.50). Bu noktada özellikle göz

kısmının, Proteus-Glaukos tasviri (Bölüm 6.3 ve Şekil 6.26) ile benzerlik taşıdığı

tespit edilmiştir.

Şekil 6.50 : Balina Heykeli’nin yakın plandan görünümü ve önünde yer alan küçük
akarsu.
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Birçok kaynakta yer almayan ve kenarda, gözden kaçmış gibi görünen bu heykel,

analiz edildiğinde, birçok alt anlama ulaşılabilmektedir. Maniyerist üslupla tasvir

edilen heykel, İsmi balinalara referans vermesine rağmen, önünde akan küçük

akarsuyun da etkisiyle, yeryüzünden  fırlamışcasına adeta denizden çıkan bir canavar

etkisi yaratmaktadır (Şekil 6.50). Zen bahçelerinde kumun su şeklinde kullanılması

gibi, burada da toprağın, balina-canavarın çıktığı deniz gibi kullanılması ilginç bir

benzerlik teşkil etmektedir. İzleyiciye yutulacakmış hissini veren bu heykelin, Eski

Ahit ve Yeni Ahit’de Jonah olarak geçen, Kuran-ı Kerim’de ise Hazreti Yunus olarak

adlandırılan peygamberin, büyük balık ile geçen sahnesine gönderme yaptığı

izlenimi oluşmuştur.

6.9 Pegasus Havuzu

Pegasus Havuzu, kaplumbağa ve balina heykellerinin sağ ilerisinde yer almaktadır.

Söz konusu komposizyonun merkezinde, şaha kalkmış, kanatlı bir at figürü yer

almaktadır. At figürünün üzerinde yükseldiği ve sağ toynağını zirvesine koyduğu,

kaya şeklinde yontulmuş, basamaklı bir yükselti bulunmaktadır. Bu yükselti, kaya

dokusuna sahip dört kalın bacak üstüne oturmaktadır. At figürü, göğsünden dikey bir

destekle bu yapıya sabitlenmiştir. Bu bütünleşik komposizyon, oval bir havuz

zemininin merkezinde yer almaktadır (Şekil 6.51 ve Şekil 6.52).

Şekil 6.51 : Pegasus Havuzu’nun geniş açıdan görünümü.
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Şekil 6.52 : Detay, Pegasus Havuzu’nun merkezinde yer alan at figürü.

Öte yandan buradaki Pegasus tasviri, biçimsel olarak, Hynerotomachia Poliphili’de

panel resmi olarak tasvir edilmiş çizimle benzerlik taşımaktadır (Şekil 6.53).

Şekil 6.53 : Hynerotomachia Poliphili’den Pegasus tasviri (Colonna, 1999, s. 168).
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Yapının adından, kaya ve atın ilişkisinden ve atın belirgin kanatlarından da tespit

edileceği üzere, burada tasvir edilen at, Perseus tarafından başı kesilince Medusa’nın

kanından doğan Pegasus (Daly, 2009, s. 111) olmalıdır. Ölmekte olan Medusa,

Hesiodos’a göre babaları Poseidon olan Chrysaor ile Pegasus’u dünyaya getirmiştir.

Böylelikle Pegasus, Zeus’un evinde yaşamaya başlar ve Zeus’a şimşek ve gök

gürültüsü getirir (Fink, 2004, s. 334).

Şekil 6.54 : Giovanni Guerra, Pegasus Havuzu’nun Gravürü, 1604 (Sheeler, 2007, s.
56).

Birçok Rönesans bahçesinde tasvir edildiği gibi, Pegasus şaha kalkarken, ön ayağını

kaya tasvirli bir yükseltinin üzerine koymaktadır (Şekil 6.52). Şu durumda buradaki

tasvirde yer alan kayaların, Helicon Dağı’nı temsil ettiği sonucuna varılmıştır.
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Zira, Pegasus ile ilgili olan efsaneye göre, Yunan mitolojisinde Helicon Dağı, müzler

ve pieridesler arasındaki şarkı yarışmasından etkilenerek büyümüştür. Bunun üzerine

Poseidon’un emriyle Pegasus, Helicon Dağı’nın tepesine ayağını vurarak,

Poseidon’un emrini iletir ve dağın eski boyutuna dönmesini sağlar. Helicon Dağı

eski boyutuna dönerken, Hippocrene ya da at kaynağı adı verilen su kaynağı ortaya

çıkar (Grimal, 1990, s. s.333). Apollo’nun kontrolündeki Helicon müzleri ve nimfler

burada şarkı söylemeye ve ilhamın kaynağı olmaya devam ederler (a.g.e., s. 282).

Bu mitolojik hikayeyi destekler nitelikte olan Giovanni Guerra’nın 1604 tarihli

gravürü, bu yapının 17. yüzyılın başında, bugünden farklı olarak, birçok farklı öğe

barındırdığını göstermektedir (Şekil 6.54).

Havuzun çevresinde on müz ve bunların arkasında Mercurius, Bacchus ve Apollo

bulunmaktadır. Rönesans bahçelerinde genellikle su kaynaklarının merkezinde

kullanılan Pegasus tasviri, bahçenin sanat ve bilgelikten ilham aldığını

göstermektedir. Bu örneklerden en etkileyici olanlardan biri de, yine 16. Yüzyılda

yapılmış olan Villa Lante’de yer alan Pegasus tasviridir (Şekil 6.55).

Şekil 6.55 : Villa Lante, Pegasus Havuzu, Viterbo, 1566.

Fakat Sacro Bosco’daki bu yapıdan akmış olan sular, bahçenin kendisi yerine Lazio

topraklarına akarak ilham ve kültürü, temsili olarak bahçenin dışına yaymıştır.
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Pegasus aynı zamanda Farnese Ailesi’nin sembolü olmakla birlikte, tıpkı bölüm

6.7’de incelenen kaplumbağa heykelinde olduğu gibi Orsini’lerin kalesine dönük bir

şekilde  tasvir edilmiştir. Böyle bir yerleştirmenin, Orsini Ailesi ile Farnese

Ailesi’nin arasındaki dostluğa işaret ettiği varsayımına ulaşılmıştır.

6.10 Üç Güzeller

Pegasus Havuzu’ndan sağ tarafa yönelen kısa patika izlendiğinde, büyük bir kayanın

içine oyulmuş üç güzeller rölyefi ile karşılaşılmaktadır (Şekil 6.56).

Şekil 6.56 : Üç Güzeller rölyefinin ön cepheden görünümü.

Rölyef üç kadın figüründen, onları çerçeveleyen bir kemerden ve iki nişden

oluşmaktadır. Üç kadın figürden ortadaki figürün arkası dönüktür ve başı sola doğru

çevrilmiştir. Sağdaki figür ön cepheden tasvir edilmiştir ve başı sağa dönüktür.

Soldaki figür ise hasarlı olduğu için, kesin bir tespit yapılamamaktadır. Fakat ortada
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yer alan figür ellerini diğer iki figüre yaslamıştır. Komposizyon bütünlüğü

çerçevesinde; soldaki figürün, tıpkı sağdaki figür gibi ön cepheden tasvir edilmiş

olduğu düşünülmektedir. Figürler çıplaktır ve yuvarlak hatlara sahiptir, sağdaki

figürün sol elinde hasardan dolayı tam görülemeyen fakat çelenke benzeyen bir obje

bulunmaktadır (Şekil 6.56).

Antikiteden gelen üç güzeller tasvirleri 15. ve 16. yüzyıllarda yaygın olmakla birlikte

buradaki tasvirle benzer komposizyon ve perspektifteki örnekler sınırlıdır (Şekil 6.57

ve Şekil 6.58). Öte yandan bu örneklerle karşılaştırıldığında, buradaki tasvirde

ortadaki figürün başını çevirdiği yön farklıdır.

Şekil 6.57 : Niccolo Fiorentino, Giovanna degli Albizzi, madalyon, arka yüz,
Fitzwilliam Museum, 1486.
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Şekil 6.58 : Raffaello, Tre Grazie, Museo Condé di Chantilly, 1503-1504.

Yunan mitolojisinde kharitler olarak geçen üç güzellerin ait olduğu tür olan graslar,

Roma mitolojisinde Gratiae adıyla, güzelliğin simgesi olan nimflerdenlerdir.

Venus’un kızları ve hizmetkarları olarak, güneş ışınları yeryüzüne toplarlar,

insanoğlunun yaşamını aydınlatır ve güzelleştirirler (Estin ve Laporte, 2005, s. 109).

İkinci dereceli tanrıçalar olan üç güzeller, burada, güzelliği, çekiciliği ve zerafeti

temsil eden Yunan Tanrıçaları Euphrosyne, Aglaia, ve Thalia olarak

görülmektedirler. Şair Hesiodos bu nimflere bu isimlerle birlikte karakteristik
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özellikler de atfetmiştir. Buna göre Thalia bereketi, Euphrosyne neşeyi, Aglaia ise

aydınlığı temsil etmektedir (Daly, 2009, s.61).

Il Sacro Bosco’nun Pirro Ligorio tarafından tasarlandığı savından yola çıkan kimi

tarihçiler, Ligorio’nun, saflığı temsil etmekte olan bu üç genç nimf tasarımında,

muhtemelen model olarak, üç kızı; Chiara, Rosa ve Lucrezia’yı düşündüğünü ileri

sürmüşlerdir (Larås, 2005, s. 46).

6.11 Nimfeum

Nimfeum grottosu, üç güzeller rölyefinin hemen sağında yer almaktadır. İtalyanca

planda Ninfeo olarak geçen bu yapı, metin içerisinde Nimfeum olarak kullanılmıştır.

Zira Türkçe mimarlık literatürü dahilinde bu terimin, Türk Dili’ne bu biçimde

uyarlanmıştır (Hasol, 2010, s. 340). Yunanca’da numphaion olarak adlandırılırlar,

Yunan mitolojisindeki su, orman ve dağ perileri olan nimflere adanmış, heykeller,

vazolar, çeşmelerle süslenmiş kutsal alan ya da yapılardır (a.g.e., s. 340). Latince

kökeni de Nymphaeum olan bu yapılar, Roma zamanlarındaki saklı grottolardaki

kaynakların, zamanla havuz yapılarıyla da birleşmesiyle oluşmuşlardır. Bu nedenle

bu yapılar; grotto, havuz, mabed veya sunak olarak kullanılabilmektedirler

(McIntosh, 2005, s. 12). Özellikle 16. yüzyılda, Roma’da yaygınlaşmışlar, su

kaynakları ve heykelli grottolar olarak tasarlanıp, nimflerle süslü bahçe yapılarına

dönüşmüşlerdir (MacDougall, 1994, s. 105).

Nimfeumların bu gelişim evreleri ve özellikleri düşünüldüğünde, Sacro Bosco’da yer

alan nimfeum, bir grotto olarak düşünülebilir. Yarım kare biçimdeki bu yapının

içerisinde, tek bir şerit tarafından, enine ikiye bölünen beş adet niş bulunmaktadır

(Şekil 6.59). Söz konusu şerit, bütün heykellere temas etmektedir. Şu halde, nişleri

bölümleyen bir dekoratif unsur olan bu şeridin, aynı zamanda heykeller arasında bir

bağ oluşturduğu da görülmektedir. İçerlerinde heykeller bulunan nişlerin,  bir tanesi

sol kenara, üç tanesi geniş kenara, diğer bir tanesi de sağ kenara yerleştirilmiştir.

Nişleri üst duvardan ayırmakta olan, tek parça büyük bir şerit bulunmaktadır. Bu

şeridin üzerinde yer alan gül formu, Orsini Ailesi’nin ambleminin bir parçası

olmakla birlikte, aynı zamanda Venus’ün de amblemidir. Yapının duvarları, kaba ve

yaşlanmış gözükmektedir fakat bu zamandan kaynaklanan doğal bir aşınmadan

ziyade, Vicino’nun bu bahçenin antik bir yapının üzerinde temellenmiş olduğu
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izlenimini yaratmak istemiş olmasıdır (Sheeler, 2007, s. 70). Yapının alt kısmında,

duvarların bitiminde, düz formda oturma grupları bulunmaktadır (Şekil 6.59).

Şekil 6.59 : Nimfeumun karşıdan görünümü.

Soldan sağa bir sıralamayla gidildiğinde, birinci nişin içerisinde oval kaidesiyle, bir

kadın figürü bulunmaktadır. Figürün sağ bacağının diz altı hasarlıdır, sol bacağı ise

üst baldıra kadar kırıktır. Genital kısım, bir yaprak tasviri ile kapatılmıştır. Sol kol

omuzdan kırıktır, sağ kol ise sağ baldıra dayalı bir pozisyondadır. Göğüsler vücuda

oranla küçükken, boyun kalın ve baş kısmı büyüktür. Stilize bir heykel olduğundan

dolayı, detaylar net değildir. Hasarlı yüzde herhangi bir ifade seçilememekle birlikte,
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gözler açıktır. Baş kısımını çerçeveleyen saçlar, adeta bir şapka gibi, yuvarlak hatlı

ve durağandır. Bu figürün herhangi bir atribüsü bulunmamaktadır (Şekil 6.60).

Şekil 6.60 : Nimfeumda yer alan birinci heykel.

İkinci nişe gelindiğinde ise, heykelin kendisi yerine, hasardan dolayı sadece heykelin

kaidesinin kalıntıları görülmektedir (Şekil 6.61). Üçüncü nişde yer alan kadın figürün

ise ayak kısmı ve kaidesi hasarlıdır. Yuvarlak hatlara sahip sol bacak öne doğrudur,

sol elin de destek aldığı bir ağaç dalı veya yılan benzeri kıvrımlı bir parçaya

yaslanmıştır. Sağ bacak kasıklara kadar kırıktır. Sağ kol bilekten kıvrılarak, heykelin

eli, sağ göğsünün üzerini kapatmaktadır. Sol kol geriye doğrudur, heykelin eli,

bacağın yanından yukarıda da bahsedildiği üzere ağaç dalına benzeyen parçayı
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tutmaktır. Baş kısmının yarısından fazlası yok olmuş olan heykelin, yüzü de

okunmaz durumdadır, fakat saçlarının omuzlarda görünmesinden saçların uzun ve

dalgalı formda oldukları anlaşılmaktadır (Şekil 6.61).

Şekil 6.61 : Nimfeumda yer alan ikinci ve üçüncü heykeller.

Dördüncü nişde yer alan heykel, diğer dört figürden farklı bir görünüme sahiptir. Sert

hatları, kısa saçları, çıkıntısız göğüs yapısı, ellerinde bulunan kalkan ve silah benzeri

objeler nedeniyle, bir erkek tasvirini andırmaktadır. Fakat kaba bir şekilde yontulmuş

olan heykel, tabiat gerçekçiliğinden uzaktır, vücudunda veya yüzündeki detaylar

seçilememektedir. Dikdörtgen bir kaidenin üzerinde yükselmekte olan bu heykelin

sol bacağı, kasıktan kırıktır. Sağ bacağı ise sol yana eğimlidir ve kalçasına kadar

yükselen sopa benzeri bir objeye dayalıdır. Sağ kolu aşağıya kıvrılmış, eli bu sopayı

tutmaktadır. Sol kol dirsekten büküktür ve kalkan benzeri bir obje taşımaktadır. Yüzü

hasarlı olan bu heykelin, söz konusu atribülerden ve nimflerle bir arada olmasından

dolayı bu heykelin Apollo olabileceği sonucuna varılmıştır (Şekil 6.62). Daha önceki

analizlerde Apollo’nun dişil tanrısal varlıklarla ilişkisi incelenmiştir ve bu bağlamda

Pegasus Havuzu’nda da beraber tasvir edilmiş olmaları anlam kazanmaktadır (Bölüm

6.9, Şekil 6.54).
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Beşinci ve son nişin içinde yer alan heykel diğer iki heykelde olduğu gibi yine bir

kadın figürü tasviridir. Heykelin altında hasarlı dikdörtgen bir kaide bulunmaktadır.

Sağ bacak tamamen, sol bacak ise üst baldıra kadar kırıktır. Nişde, heykelin sağ

bacağının diz hizasi mesafesine denk gelen bir delik bulunmaktadır. Bu deliğin,

bacak kırılmadan önce arkadan bir destek elemanını taşıdığı kanısına varılmıştır.

Heykelin gövdesi aşınmış durumdadır, göğüsleri belirginliğini kaybetmiştir. Sağ kolu

dirsekten kırıkken, sol kol yukarı doğru kalkmış ve meyveye benzer bir obje

taşımaktadır. Yüz kısmı kırıktır, bu nedenle herhangi bir yorum yapılamamaktadır.

Saçlar omuz hizasında ve arkadan toplanmış bir biçimdedirler (Şekil 6.62).

Şekil 6.62 : Nimfeumda yer alan dördüncü ve beşinci heykeller.

Nimfeumun geniş kenarda yer alan orta kısmında, üç nişin altında yazıtlar yer

almaktadır (Şekil 6.59). Yazıtların bir kısmı silinmiş durumdadır (Şekil 6.63).
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Şekil 6.63 : Nimfeumun altında yer alan yazıtlar.

Görünür durumda olan yazıtlar, Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilirler;

‘L’ANTRO LA FONTE IL LIBERA

D’OGNI OSCURO PENSIERO...’

‘MAĞARA KAYNAK ÖZGÜRLÜK

HER KARANLIK DÜŞÜNCE....’

Buradaki yazıtlardan, nimfeumun bir sakinleşme ve dünyevilikten arınma alanı

olarak tasarlandığı ve ziyaretçiyi bu alanda oturarak dertlerinden uzaklaşmaya davet

ettiği sonucuna varılmıştır.

6.12 Yunuslar Havuzu

Yunuslar Havuzu, nimfeumun hemen karşısında yer almaktadır. Havuz, düz tabanlı,

enine geniş, büyük bir sandal biçimindedir (Şekil 6.64).
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Şekil 6.64 : Yunuslar Havuzu’nun geniş açıdan görünümü.

Yapının, sandalın kıç kısmı olarak adlandırılabilecek, sağ kısa kenarında iki yunus

başı bulunmaktadır. Bu yunus başları birbirlerinin kopyası olarak gözükmektedirler.

Her iki heykelin de sadece baş kısımları tasvir edilmiş ve böylelikle denizden sandala

çıkmakta oldukları izlenimi yaratılmıştır. Ağız kısımları geniş, gözleri yuvarlak ve

abartılı biçime sahip yunuslar, ürkütücü bir izlenim bırakmaktadırlar. Yunus

başlarının ağızları hafif aralıktır ve oyuklar bulunmaktadır.  Bu durum, muhtemelen

önceden havuza buradan bir su akışı olduğu şeklinde yorumlanmıştır (Şekil 6.65).

Şekil 6.65 : Yunuslar Havuzu’nda yer alan iki yunus başı.
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Öte yandan, havuzun iç kısmında, yunus başlarının hemen altında da bir su hortumu

ve oyuk biçiminde bir kanal göze çarpmaktadır, bu da önceden havuzda çok yönlü

bir su akışının olabileceği yargısını güçlendirmektedir (Şekil 6.66 ve Şekil 6.67).

Şekil 6.66 : Yunuslar Havuzu’nun sağ profilden görünüşü ve sol taraftaki oyuk.

Şekil 6.67 : Yunuslar Havuzu’ndan detay, havuzun iç kısmında yer alan su hortumu
ve kanal biçimindeki oyuk.

Bu sandal biçimindeki havuzun, muhtemelen Vicino Orsini’nin önemli ilham

kaynaklarından biri olan Hynperotomachia Poliphili’de, Polifilo’nun rüyasında
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geçen, Polifilo ve Polio’nun kavuşup, Venus’un aşk adası Cythera’ya gittikleri

gemiden esinlenerek yapıldığı izlenimi oluşmuştur.

6.13 İsis

İsis grottosu, Yunuslar Havuzu’nun sağ çaprazında yer almaktadır. Grottonun odak

noktasında, yarı çıplak bir kadın figürü bulunmaktadır. Bu tasvirde, yüz, vakur fakat

aynı zamanda yardımsever bir ifadeye sahiptir. Heykelin vücut kısmı ise, tıpkı yüzü

gibi sağlam bir duruşa sahiptir. Herhangi bir toplumsal sınıfı işaret edebilecek bir

giysi bulunmayan beden kısmı, buna rağmen erkeksi hatlara ve güçlü biçime sahiptir,

bu donuk ifade bir sunakta bulunan bir alt sınıf görüntüsü izlenimi yaratabilmektedir.

Heykelin aşağıya doğru olan kolları dirseklerinden kırıktır. Kollarının kırıldığı aynı

seviyede, karın bölgesinde büyük bir delik bulunmaktadır. Bu oyuk alan, dışa doğru

açılmış ellerinin önceden tuttmuş olduğu bilinmez nesneden, su akıyor olabileceğine

işaret etmektedir.

Öte yandan heykeli içine alan nişin kenarlarında da oyuklar görünmektedir,

dolayısıyla, buradan da fıskiye şeklinde su akışlarının olduğu tahmin edilmektedir.

Vücudun alt kısmında bacakları örten drapeli bir kumaş tasvir edilmiştir. Bacak

kısmının altında ise heykelin üzerinde durduğu, heykelle tezat oluşturacak denli

hareketli bir forma sahip bir yaratık tasviri yer almaktadır (Şekil 6.68).

Bu yaratık tasviri, yalnızca kanatlar ve baş kısmından oluşmaktadır. Kaide görevi

gören heykelin detaylarına bakıldığında; ejderha benzeri kanatlarının iki yana doğru

açık olduğu ve baş kısımının ise bu kanatlar tarafından çerçevelendiği görülülür. Baş

kısmında gözler gözükmemekte, keskin bir gaga ve gagayı çevreleyen tüy ve ibikler

bulunmaktadır (Şekil 6.69).

Sarkık gerdanında bulunan ibikleri ve ejderha kanatları haricinde, diğer fiziksel

özellikleriyle heykel, bir griffon tasvirine benzemektedir. Aynı zamanda, suyun

koruyuculuğunu yapan oryantal bir ejderha tasviri olabilme ihtimali de mevcuttur.

Öte yandan, Horapollo Nilous tarafından yazılmış Hieroglyphica adlı 1556 basımlı

kitapta, buradaki tasvire benzer bir yaratık sonsuzluk sembolü olarak geçer ve İsis’e

bağlı bir yaratıktır (Sheeler, 2007, s. 76). Bu noktada heykelin adı İsis olduğundan

dolayı, bu teori anlam kazanmaktadır.
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Şekil 6.68 : İsis Grottosu, ön cepheden görünüm.

Şekil 6.69 : İsis Grottosu’ndan detay.
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İsis, Mısır Mitolojisi’ndeki en önemli tanrıçalardan biri olarak, anaçlığı ve bereketi

temsil eder. Klasik Mısır Mitolojisi’nde İsisi yer altı dünyasının koryucusu tanrı

Osiris’in kardeşi ve aynı zamanda karısı olarak geçer. İsis’in kültü Helenistik

dönemde Yunan ve Roma kültürlerine yayılmıştır. Helenistik dönemde, Yunan

Mitolojisi’ndeki aşk tanrıçası Aphrodite ile özdeşleştirilmiştir (Nardo, 2002, s.100-

101). Aphrodite ise Roma Mitolojisi’nde ise karşımıza Venus olarak çıkar.

Heykele biçimsel olarak baktığımızda da, bu heykel aynı zamanda, 16. yüzyılda

yapılmış birçok Venus tasviriyle de benzerlik göstermektedir (Şekil 6.70).

Şekil 6.70 : Botticelli, La Nascita di Venere, Galleria degli Uffizi, Floransa, 1482–
1485.

Bu bağlamda heykel Venus olarak düşünüldüğünde, kaide biçimindeki ikinci

mitolojik varlıkla da özgün hatta kötücül bir Venus tasviri olduğu sonucuna

varılabilmektedir. Bu teoriyi destekleyebilecek verileri yine mitolojide bulmak
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mümkündür. Zira Aphrodite olarak Roma Mitolojisi’nde hayat bulan İsis, kimi

zaman ölüleri besleyen karanlık bir tanrıça olarak karşımıza çıkmaktadır.

6.14 Tiyatro

İsis’in bulunduğu alandan sol tarafa ilerlendiğinde, tiyatroya ulaşılmaktadır. Yapının

büyük bir kısmı tahrip olmuş olsa da, klasik tiyatro mimarisi örnek alınarak yapıldığı

anlaşılmakta ve bir toplanma yeri olarak tasarlandığı düşünülmektedir (Şekil 6.71).

Şekil 6.71 : Tiyatronun ön cepheden görüntüsü.

Tiyatro’nun ana unsuru sığ bir tabanla yükseltilmiş ve basamaklarla çevrelenen

eyvandır. İki merdiven birleşerek eyvanın arkasında bir platform oluşturmaktadır. Bu
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platform, içinde yedi adet niş bulunduran bir duvarla birleşmektedir ve sağ kısımda

yapının üzerinde üç adet vazo bulunmaktadır (Şekil 6.71). Nişlerin içi boştur,

altlarındaki alanda, büyük kısmı silinmiş yazıtlar bulunmaktadır (Şekil 6.72, Şekil

6.73 ve Şekil 6.74).

Şekil 6.72 : Tiyatronun sol yan cepheden görüntüsü.

Okunabilir yazıtlar şu şekildedir;

‘PERSILMILVANITA MI SON AO..............N..............PARMICORTO’

Söz konusu yazıtların yarıdan fazlası yok olmuş olduğundan dolayı, tam bir çeviri

mümkün değildir. Fakat elde bulunan verilerle, Latince’den Türkçe’ye şu şekilde

çevirilebilirler;

‘ORMAN İÇİN BİN KİBİR.......................... BENİM İÇİN BİN DOĞUM’
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Şekil 6.73 : Tiyatronun duvarında yer alan yazıtlar (sol).

Şekil 6.74 : Tiyatronun duvarında yer alan yazıtların devamı (sağ).

Yapının sağ ve sol köşelerinde, iki adet küçük boyutlu, totem biçiminde dikilitaş

bulunmaktadır. Bu dikilitaşların yüzeylerinde dikine yazıtlar bulunmaktadır. Diğer

yazıtların aksine bunların tamamı okunabilir durumdadır (Şekil 6.75 ve Şekil 6.76).
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Şekil 6.75 : Sol köşede bulunan dikilitaş.

Sol köşedeki dikilitaş üzerinde bulunan İtalyanca yazıtlar, Türkçe’ye şu şekilde

çevrilebilir;

‘SOL PER SFOGAR IL CORE’

‘SADECE KALBİ HAFİFLETMEK İÇİN’

Buradan yer alan ifadede, Canavarlar Parkı’nın aynı zamanda Vicino Orsini için

duygu dünyasını ifade ettiği bir alan olduğu anlaşılmaktadır. Öte yandan, bu cümle

Papa III. Paul’un de arkadaşı olan Viterbo’lu Vittoria Colonna’nın şiirinden alınmış

olabilir. Zira, Vittoria’nın Vicino ile olan bağlantısı yaşadığı yer ve dönemin

ötesindedir. Şairin eşi, Vicino’nun esir düştüğü savaşta öldürülmüştür. Şairin 1538

yılında yazdığı şiir şu şekildedir (Sheeler, 2007, s.115);
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‘SCRIVO SOL PER SFOGAR L’INTERNA DOGLIA

DI CHE SI PASCE IL COR’

Bu dize Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilir;

‘SADECE KALBİMİN BESLENDİĞİ

İÇSEL ACIMI HAFİFLETMEK İÇİN YAZIYORUM’

Bu benzerlik Vicino Orsini’nin eşinin ölümüyle de bir paralellik göstermekte ve

anlamlanmaktadır. Fakat Giulia Farnese, 1560’lı yıllarda vefat etmiştir, şu halde bu

dikilitaşın da, sonradan dikildiği düşünülebilir.

Şekil 6.76 : Sağ köşede bulunan dikilitaş.

Sağ köşedeki dikilitaş üzerinde bulunan İtalyanca yazıtlar, Türkçe’ye şu şekilde

çevrilebilir;

‘VICINO ORSINI NEL MDLII’

‘VICINO ORSINI  1552’

Burada Vicino Orsini’nin imza olarak, tarihi ve ismini yazdırdığı anlaşılmaktadır. Bu

tarih bir çok kaynakta, alanın yapılış tarihi olarak geçmektedir. Bunun kronolojik

olarak bir ispatı bulunmasa da, yazılı tek tarih olarak günümüze ulaşmış olmasından

dolayı böyle bir genel yargı oluştuğu düşünülebilir.
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6.15 Eğik Ev

Tiyatro’yu takip ederek sağ patika izlendiğinde eğik eve ulaşılmaktadır. İlk bakışta

gerçeküstü bir şekilde, 30 derece kadar eğilmiş  bu yapı, adeta bir felaketten ayakta

kalan bir ev izlenimi vermektedir. Nöbet kulesine benzeyen iki katlı yapı, dikdörtgen

biçimindedir (Şekil 6.77).

Şekil 6.77 : Eğik evin sağ köşeden görüntüsü.

Ön cephede, birinci katta iki adet kare formunda, ikinci katta ise iki adet dikdörtgen

formunda pencere bulunmaktadır. Sol cephede ise alt katta bir adet kare formunda,

bir adet ise dikdörtgen formunda pencere yer almaktadır. Yapı ikinci kattan bir köprü

ile yanındaki duvarın üstüne bağlanmakta ve bu alan bugün giriş olarak

kullanılmaktadır. Evin iç kısmına bahçeye bağlanan girişten girilebilmektedir. Fakat
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buradan, sadece ikinci kata ulaşılmaktadır. Bugün alt kat ile aralarında bir geçiş

bulunmamaktadır (Şekil 6.78).

Binanın sağ alt duvarında, tuğla formunda döşenmiş kısımda bir levha

bulunmaktadır. Fakat levha yıpranmıştır ve muhtemelen üzerinde daha önce yer alan

yazıtlar, bugün yok olmuştur (Şekil 6.77).  Binanın sağ alt duvarının köşesinde,

ayağa kalkmış bir ayı figürü, yıpranmış bir  kalkan  taşımaktadır (Şekil 6.77 ve Şekil

6.79). Bu kalkanın üzerinde Orsini Ailesi’nin arması olmuş olduğu düşünülmektedir.

Zira figür Sacro Bosco’daki diğer ayı heykelleriyle benzerlik taşımaktadır (Bölüm

6.30).

Şekil 6.78 : Eğik evin bugünkü girişi.
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Şekil 6.79 : Eğik evin sağ köşesinde bulunan ayı tasviri.

Sol duvarın taş tuğla formunda döşenmiş alt kısmında, ikinci bir levha yer almaktadır

(Şekil 6.80). Bu levhada  Latince yazıtlar bulunmaktadır (Şekil 6.81).

Şekil 6.80 : Eğik evin ön cephesi.
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Bu yazıtlar şu şekilde Türkçe’ye çevrilebilirler;

‘ANIMUS QUIESCENDO FIT PRUDENTIOR ERGO’

‘AKIL SAKİNLEŞTİKÇE BİLGELEŞİR’

Şekil 6.81 : Eğik evin ön cephesinde bulunan ikinci levha.

Bu yazıtlarla, Vicino Orsini hem kendi karışık zihnine seslenmiş, hem de parkın

muhtemel ziyaretçilerine yol göstermek adına hitap etmiş olabilir.

Arka cephenin ek herhangi bir desen bulunmayan sağ yanında,  ikinci bir yazıt

bulunmaktadır (Şekil 6.80).  Bu yazıt da Latince’dir (Şekil 6.82).

Şekil 6.82 : Eğik evin duvarında bulunan ikinci yazıt.
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İkinci yazıtlar, şu şekilde Türkçe’ye çevrilebilirler;

‘CHRIST MADRUTIO

PRINCIP TRIDENTINO

DICATUM’

‘TRENT’İN BAŞPİSKOPOSU

CRISTOFORO MADRUZZO’YA

ADANMIŞTIR’

Bu yazıtlardan anlaşıldığı üzere, bu yapı Vicino Orsini’nin yakın arkadaşı olan,

Trent’in başpiskoposu Christoforo Madruzzo’ya adanmıştır.

Evin sol cephesinde herhangi bir öğe veya üsluplaştırma bulunmamaktadır. Bu alan

muhtemel bir restorasyon sırasında sıvanarak kapatılmış olabilir (Şekil 6.83).

Şekil 6.83 : Eğik evin sol cephesi.
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Şekil 6.84 : Eğik evin içi.

Tıpkı sol cephe gibi sıvanmış olan iç mekana girildiğinde, evin eğiminden kaynaklı

olarak, düz şekilde yürünmesi mümkün değildir ve ev adeta ziyaretçileri savurarak,

beden kontrollerini kaybetmelerine yol açmakta, bu durum da gerçek üstü yapısını

daha da keskinleştirmektedir (Şekil 6.84).

6.16 Ceres

Eğik evin sol çaprazında yer alan Ceres heykeli, tıpkı Hercules-Cacus heykeli gibi,

izleyiciyi ezici boyutlara sahip büyük bir heykeldir. İlk bakışta, ana iki parçadan

oluşan bir heykel grubu görülmektedir. Ana heykel, ismini de bu alana veren

Ceres’dir. Tıpkı İsis heykeli gibi (Bölüm 6.13), yarı çıplak, yapılı, güçlü hatlara

sahip, vücudunun alt kısmı drapeli kumaşla örtülü bir kadın figürü, oturur

pozisyonda ileriye doğru bakmaktadır. Sağ kol bir tahta oturur biçimde durmaktadır.
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Şekil 6.85 : Ceres’in ön cepheden görüntüsü.

Sol el ve ayaklar hasarlıdır. Heykelin yüzünde gülümseyen bir ifade vardır.

Omuzların üstüne düşmüş dalgalı saçlarının üstünde, dengelemeye çalıştığı izlenimi

veren, ekmek sepetine benzer bir sepet bulunmaktadır (Larås, 2005, s. 47). Heykelin

genelinde üsluplaştırma görülürken, baş kısımda daha detaylı bir çalışma mevcuttur

(Şekil 6.85). İkinci kısımda ise, heykelin hemen arkasında kalan, adeta saklanmış

gibi gözüken küçük bir fıskiye bulunmaktadır. Bu gizlenmiş yapı, küçük kanatlı,

balık kuyruklu sirenlerle süslüdür. Merkezde yer alan figürler, bir erkek çocuğunu,

oyuncu bir ifadeyle baş aşağıya sarkıtmaktadırlar (Şekil 6.86).
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Şekil 6.86 : Ceres’in arkasında kalan sirenler.

Yapının arka tarafı detaylıca incelendiğinde komposizyonun içinde, erişkin bir insan

bedeninin de sirenlerin altında kalacak şekilde tasvir edildiği tespit edilmiştir. Bu

beden tasviri, işkence gören hali saçları ve genel tasviri itibariyle Hazreti İsa’nın 16.

yüzyıldaki tasvirlerini hatırlatmaktadır (Şekil 6.87).

Şekil 6.87 : Sirenlerin arka cephesinden detay; yetişkin bir insan figürü.
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Bu tespitin doğru olduğu yaklaşımıyla hareket edilirse, bu heykelin gizli konumu da

göz önüne alındığında, burada İsa karşıtı gizli bir mesajın varlığı tartışılabilir.

Kadın figürün başında taşıdığı sepet, tarımsal göstergelerden biri olduğundan dolayı,

Ceres’in atribüleri arasındadır. Roma mitolojisindeki tanrıça Ceres, Yunan

mitolojisinde Demeter’e karşılık gelmektedir ve Klasik Dönem Atina’sının en önemli

tanrılarından biridir (Carpenter, 2002, s. 36).

Gaia’dan sonra yer yüzünü temsil eden en önemli tanrıçadır, bereket ve doğanın

sembolüdür (Ely, 2003, s.87). Öte yandan, bu tanrısal tasvirin arkasında yer alan

sirenlerle tasvir edilmiş su elemanı, figürün aslında Ceres değil, Poseidon’un karısı

Amphitrite olabileceği savını öne çıkarmıştır (Sheeler, 2007, s. 86).

6.17 Mezar

Mezar, Ceres heykelinin sağ tarafında, üst kısımda yer almaktadır.

Şekil 6.88 : Mezarın önden görünüşü.
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Şekil 6.89 : Mezarın yakın plandan görünüşü.

Bu yapı gerçekten de açık bir mezar biçiminde, dikdörtgen formda, sığ bir çukurdur.

Fakat yapının hem enine hem boyuna boyutları, yetişkin bir insan için küçüktür

(Şekil 6.88 ve Şekil 6.89). Bu nedenle bu mezarın Vicino Orsini’nin İnebahtı

Savaşı’nda ölen oğlu Orazio’nun ölümünü sembolize ettiğine dair bir çıkarım

yapılmıştır.

6.18 Koç

Heykel, mezarın  sol üst tarafında yer almaktadır. Burada tasvir edilen koç, hasar

görmüş olduğundan yüzü seçilememektedir. Baş kısmının altında uzun ve kıvrımlı

yeleler bulunmaktadır. Heykelde üsluplaştırma vardır, yeleler tabiat gerçekçiliğinden

uzaktır. Vücudu yuvarlak hatlara sahiptir, bacaklarının üzerinde oturmaktadır (Şekil

6.90).
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Şekil 6.90 : Koç heykelinin önden görünüşü.

Vücut kısmında herhangi bir desen veya süsleme gözükmemektedir, fakat heykel

hayli hasarlı olduğundan dolayı bu durumun başlangıçtan beri böyle olduğunu

söylemek doğru olmayabilir. Ön bacaklarının üzerine oturmuş pozisyonda tasvir

edilen heykelin, sol ön bacağı yarıdan, sağ ön bacağı ise dizden kırıktır.  Arka

bacakları ise ayaklanmaya hazır  bir pozisyonda yarı çömelmiş olarak tasvir

edilmiştir (Şekil 6.91).
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Şekil 6.91 : Koç heykelinin sağdan görünüşü.

Şekil 6.92 : Koç heykelinin soldan görünüşü.

Heykelin sol yanında üç parçadan oluşmuş taştan izler bulunmaktadır, bu da daha

önceden yanında bir heykel daha olabileceğini düşündürmektedir (Şekil 6.92). Bu

olası heykel diğer heykellere paralel olark bir diğer koç heykeli olabilir.
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Hristiyanlık öncesi kültürlerde, güneş enerjisinin ve ateşin sembolü olan koç, bu

nedenle güneş ve gök tanrılarla olduğu kadar, erkeklik ve güçle de ilişkilendirilmiştir

(Wilkinson, 2011, s. 55).

6.19 Etrüsk Bankı

Koç heykelinin sol üst tarafında yer alan Etrüsk bankı, bahçenin sağ tarafında,

topografik olarak en uç noktasındaki yapıdır. Geniş bir nişin içinde yer alan bu bank,

yüksek bir açıklıkta bulunmaktadır. Yapının sol kısmı, eğimli toprağın içine girmiş

biçimdedir (Şekil 6.93). Bu durum bilinçli bir tasarım mı, yoksa doğa koşulları

nedeniyle toprağın birikmesi sonucu oluşmuş bir sonuç mudur kesin değildir. Fakat

yapı, bu görünüşüyle, Etrüsk mezarlarını andırmaktadır. Kare biçiminde bir

çerçeveye sahip yapının ortasında, üst ve alt kısmı ayıran bir şerit bulunmaktadır.

Yapının üst kısmı tuğlalarla örülüdür (Şekil 6.93). Nişin üst kısmında yukarıda,

Orsini Ailesi’nin sembolü olan üç adet gül kabartması bulunmaktadır (Şekil 6.94).

Şekil 6.93 : Etrüsk bankının ön cepheden görünüşü.
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Etrüsk Bankı nişinin içinde yer alan metrik vecizeleri (Şekil 6.94), diğer yazıtlarda

olduğu gibi Vicino Orsini’nin kendisi düzenlemiştir (Oleson, 1975, s. 410). Orsini,

bu yazıtlarda, diğer yazıtlarda da karşılaşıldığı üzere, dünyanın harikalarından

bahsedilmektedir.

Şekil 6.94 : Etrüsk bankı nişinin içinde yer alan metrik vecizeler.

‘VOI CHE PEL MONDO GITE ERRANDO, VAGHI

DI VEDER MERAVIGLIE ALTE E STUPENDE

VENITE QUA, DOVE SON FACCIE HORRENDE

ELEFANTI, LEONI, ORSI, ORCHI ET DRAGHI’

Bu yazıtlar Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilir;

‘SİZ MUHTEŞEM VE  BÜYÜK MUCİZELERİ

GÖRMEK İÇİN DÜNYAYI DOLAŞANLAR

KORKUNÇ YÜZLER, FİLLER, ASLANLAR,

AYILAR, DEVLER VE EJDERHALAR OLAN

BURAYA GELİN’

Burada Orsini’nin tekrar, dünyanın harikalarını da anarak, gerçek dünya dışında,

fantastik ve olağanüstü bir evren yaratmaya çalıştığı, yazıtlarla da anlaşılmaktadır.
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6.20 Vazo

Vazo heykeli, Etrüsk Bankı’nın sağ aşağısında yer almaktadır. Yaklaşık 2 m

boyutundaki vazoda,  ilk göze çarpan, büyük boyutlarından ve ağırlığından dolayı

destek amaçlı yerleştirilen dört metal destek ayağıdır. Abartılı denebilecek büyük

boyuttaki bu nesne tasviri, parktaki diğer heykeller gibi, tipik Maniyerist üslubun

açık bir göstergesidir. Vazonun altında, dört tarafında dört adet yüz tasviri olan,

hasarlı bir kaide bulunmaktadır (Şekil 6.95).

Şekil 6.95 : Vazonun ön cepheden görünüşü ve metal ayaklar.

Kaidedeki yüzler yakından incelendiğinde, ilk ikisinin seçilebilir oldukları

görülmektedir. Birbirlerine oldukça benzer olan yüzlerin, ağızları ve gözleri açıktır,
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ikinci heykelde belirgin olan boynuz tasviriyle bir melez yaratık tasviri olduğu

görülmüştür (Şekil 6.96).

Şekil 6.96 : Detay, vazo kaidesindeki birinci ve ikinci yüzler.

Öte yandan, kaidede bulunan diğer yüzler hasarlıdır. Üçüncü tasvirin göz

bölgesinden yukarısı tamamen yok olmuşken, muhtemelen dördüncü yüzün var

olduğu yerde, yüzlerle aynı boyutta bir delik vardır (Şekil 6.97).

Şekil 6.97 : Detay, vazo kaidesindeki üçüncü ve dördüncü yüzler.
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Şekil 6.98 : Hypnerotomachia Poliphili’de tasvir edilen vazo (Colonna, 1999, s.
112).
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Vazoda, bugün herhangi bir bitki bulunmamasına karşın (Şekil 6.95), süsleme ve

komposizyon itibariyle, Hypnerotomachia Poliphili’de çizilen, canavara benzer

figürlerle süslenmiş vazo ile benzerlik taşımaktadır (Şekil 6.98).

6.21 Canavar

Bu grotto, vazo heykelinin solunda bulunan korulukta yer almaktadır. Sacro

Bosco’nun sembolü olan bu yapı, ilk bakışta ağzı ve gözleri açık, iç mekanın

gözüktüğü, bir masanın ağzın içinde dil formunu aldığı, grotesk bir canavar başıdır.

Canavarın ağzının tam önüne, girişe uzanan basamaklar bulunmaktadır (Şekil 6.99).

Şekil 6.99 : Canavar grottosunun ön cepheden görünümü.

Bu stilize yüz biçimsel olarak, yuvarlak burun delikleri, keskin dişleri ve açık ağzıyla

korkutucu ve eşiğine yaklaşan herkesi yutmaya hazır bir ifadeye sahiptir.

Yanaklarının kenarından,  şakaklara kadar ilerleyen tüyler bulunmaktadır. Kaşlar

kalkık ve alın kırışıktır. Baş kısmının tepesinde yüze doğru kıvrılan iki adet boynuz

bulunmaktadır.

Vicino’nun cehennem ağzı, aynı zamanda yazlık bir piknik odası olarak

tasarlanmıştır.  İçerisi karanlık ve serin bir dinlenme alanıdır.  Cehennem ağzının
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diline dönüşen masa,  kenarlarda yer alan sade oturma grubu ile tamamlanmıştır

(Şekil 6.100, 6.101 ve Şekil 6.102).

Şekil 6.100 : Cehennem ağzının dili görünümündeki masa.

Şekil 6.101 : Cehennem ağzının dili görünümündeki masayı çevreleyen oturma
alanı.
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Şekil 6.102 : Cehennem ağzındaki oturma grupları ve içerden görünüm.

Grottonun ağzında, üst dudağın üzerinde 2 adet diş bulunmaktadır. Üst dudağı

kaplayan İtalyanca yazıtlar bulunmaktadır (Şekil 6.103).

Bu yazıtlar Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilir;

‘...OGNI PENSIERO VOLA..’

‘HER DÜŞÜNCE UÇAR’

Burada belirtmek gerekir ki eşikte bugün görünür yazıtlar bu kadarla sınırlıdır. Fakat

yazıtlar şu şekilde tamamlanmaktadır;

‘L’ASCIATE OGNI PENSIERO VOI CH’INTRATE’

‘BURAYA GİREN SİZLER HER DÜŞÜNCENİZİ BIRAKIN’

Şekil 6.103 : Canavar grottosunun eşiğinde bulunan yazıtlar.
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Bu tamamlamanın nedeni, 1600’lerin başında Giovanni Guerra’nın bahçedeki

heykelleri tek tek resmettiği gravürlerdir, buradan eksik yazıtlara ulaşılmıştır (Şekil

6.104).

Şekil 6.104 : Giovanni Guerra, Canavar Grottosu Gravürü, 1604 (Sheeler, 2007, s.
101).

Bu yazıtların Dante Alighieri’nin (1265–1321) (Daly, 2009, s. 119), La Divina

Commedia9 isimli eserindeki Inferno10 bölümünden ilham alınarak yazıldığı tahmin

edilmektedir, bu nedenle bu grotto, bu nedenle cehennem ağzı olarak da

tanımlanmaktadır. Dante’nin cehennemi, kendisini baş kahraman kılarak, sevdiği

kadın Beatrice’i arama yolculuğunda insani doğalarını açlığın, alışkanlığın,

9 İtalyanca; İlahi Komedya.
10 İtalyanca; Cehennem.
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egolarının ve hırslarının çekiciliğinden kurtaramayan ruhların acılarını epik bir

destan şeklinde anlatır.

Cehennemin kapısına Vergilius’un liderliğinde varan Dante, korkutucu bir yazıt

okur. Yazıtta şu cümleler yer almaktadır;

‘LASCIATE OGNI SPERANZA, VOI CH'ENTRATE’

‘BURAYA GİREN SİZLER HER UMUDUNUZU BIRAKIN’ 11

Bu kapıdan sonra cehennemin ilk halkası olan Limbo gelmektedir. Burada ilginç

olan bu halkada acı çeken ruhlar; paganlar, vaftiz edilmemiş bebekler ve günah

işlememiş inançsızlardır. Bu karşılaştırmalı analizle birlikte, Canavarlar Parkı’nın

paganizme ve kutsal olmayana gizli bir övgü ve kült objesi olarak tasarlamış olduğu

varsayımına daha da yaklaşılmıştır.

Bir diğer ilişki Dante’nin La Divina Commedia’sının ilk kantosunun başlangıcında

görülmüştür. Kanto şu şekilde başlar;

‘NEL MEZZO DEL CAMMIN DI NOSTRA VITA

MI RITROVAI PER UNA SELVA OSCURA

CHÉ LA DIRITTA VIA ERA SMARRITA.’12

Bu mısralar Türkçe’ye şu şekilde çevrilebilir;

‘YAŞAM YOLCULUĞUMUZUN ORTASINDA

KENDİMİ KARANLIK BİR ORMANDA

DOĞRU YOLDAN ÇIKMIŞ BULDUM’

Dante, La Divina Commedia’yı yazdığında 35 yaşında olmalıdır, zira eser 1300

yılında geçmektedir. Vicino Orsini’nin ise elde bulunan 1552 inşa tarihi verisi

(Bölüm 6.14) göz önüne alınarak, doğum tarihi olan 1516 göze alındığında,

Canavarlar Tarihi’nin inşa döneminde 36 yaşında olduğu sonucuna ulaşılmıştır.

Ayrıca burada bahsedilen karanlık orman metaforu Orsini’nin Sacro Bosco’yu hem

tanımlamasında hem de tasarımında, anlam bütünlüğü sağlamaktadır. Şu halde bütün

bu veriler eşliğinde, Vicino Orsini’nin hem pagan ve din dışı kültlerle bağlantısı

11 Alighieri, Dante. La Divina Commedia, III. Kanto.
12 Alighieri, Dante. La Divina Commedia, I. Kanto.
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desteklenirken, aynı zamanda cehennem ağzı şeklindeki bu grottonun, eşi Giulia’yı

ararken kaybolduğunun da bir ifadesi olduğu yorumuna ulaşabilir.

Öte yandan 16. yüzyılda grotesk imgeler hem görsel sanatlarda hem edebiyatta adeta

din ve mitoloji arasında bir çizgi oluşturmaya başlayarak, arada duran bir neo pagan-

kült çizgi oluşturuyorlardı. Buradaki canavar tasvirinde de, cehenneme veya arafa

girişe referans verildiği fikrine ulaşılmıştır. Bu paralelde, aynı zaman diliminde eser

veren Pieter Bruegel’in ‘İsa Arafta’ isimli çalışmasındaki benzerlik dikkat çekicidir

(Şekil 6.105).

Şekil 6.105 : Pieter Bruegel, İsa Arafta (detay), 1556 (Dell, 2010, s. 41).

Şu halde, bu tasvirde işlevsellik söz konusu iken, saklı ormanın ziyaretçileri bu

‘cehennem ağzının’ içine gönüllü bir şekilde girerken, burada aslında cehennem

algısından ve kült bir ilüzyondan söz etmek doğru olacaktır.
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6.22 Ejderha

Canavar grottosunun sağ arkasında yer alan ejderha heykelini, üç büyük figürden

oluşan bir heykel grubu olarak tanımlamak daha doğru olacaktır. Bu grubun

merkezinde, büyük grotesk bir ejderha yer almaktadır. Ejderhanın sağ yanında bir

erkek aslan, sol yanında ise bir dişi aslan bulunmaktadır (Şekil 6.106).

Şekil 6.106 : Ejderha heykelinin ön cepheden görünümü.

Kanatları bedenine göre göre küçük tasarlanmış ejderhanın, gözleri sonuna kadar

açılmış, ağzı ise bağırır veya alev çıkarır gibi açıktır. Yüzünde kızgın olduğu kadar,

aniden saldırıya uğramış olduğu izlenimini veren, şaşkın bir ifadeyle tasvir
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edilmiştir. Ejderhanın sağ tarafında yer alan erkek aslanın sırtına dayanmış bacağının

ucunda, üç adet büyük pençe gözükmektedir. Ejderhanın pençesinin gücüyle,

bacakları görünmeyecek biçimde toprağa gömülmüş olarak tasvir edilmiş olan aslan,

bu güç karşısında bir bataklığa veya suya gömülür gibidir ve bu esnada ejderhanın

bacağını ısırmaktadır. Ejderhanın sol yanındaki dişi aslanın ise ağzı açıktır ve

ejderhanın diğer bacağını ısırmak üzere, harekete geçmiş bir biçimde tasvir

edilmiştir. Dikkatle incelendiğinde, bu figürün arkasında ve ejderhanın altında kalan

üçüncü bir figür bulunmaktadır. Bu heykel, diğerlerine göre daha küçük bir aslandır

ve ejderhanın kuyruğuna bacaklarıyla tutunmuş bir biçimde mücadele etmektedir

(Şekil 6.107).

Şekil 6.107 : Ejderhanın sol altında yer alan kaplan figürü.

Ortaçağ Hristiyan ikonografisinde, aslan, hayvanların en asilidir ve İsa ile

özdeşleştirilerek iyiliği temsil etmiştir. Ejderha ise Şeytan ile özdeşleştirilmiş ve

aslana tezat olarak, kötülüğü simgelemiştir (Stonard, s. 5).

Ejderha aslana göre farklı coğrafyalarda görülebilen daha yaygın bir semboldür.

Aslen bir Çin yaratısı olan Ejderha, kaynağını aldığı Çin sembolizminde hem

İmparator’u, hem de Güneş’in  görkemini temsil eder, ancak Avrupa Hristiyan sanatı
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sembolizminde Şeytan da dahil olumsuz anlamları içerir ve insan doğasının soysuz

yanını simgeler  (Wilkinson, 2011, s. 8).

Hristiyan ikonografisine paralel olarak, Sacro Bosco’daki bu mücadele Rönesans

döneminde sık tasvir edilmiştir. Uberti’nin 1501 tarihli gravüründe de karşımıza

çıkmakta ve buradaki komposizyonla biçimsel olarak benzerlik taşımaktadır (Şekil

6.108).

Şekil 6.108 : Uberti’nin 1501 tarihli ejderha gravürü. (Sheeler, 2007, s. 92)

Darnall ve Weil’e göre de Sacro Bosco’daki aslan ve ejderha tasviri,  iffetli ve

günahkarın klasik çatışması üzerinden temellenmektedir. Öte yandan, Vicino’nun eşi

Giulia’yı kaybetmesiyle, ejderha’nın ihtiyatı, dayanıklılığı, aslanın ise gücü temsil

etmesi, iyi ve kötü çatışmanın tersine dönmesi ve ilahi aşkın mücadelesi anlamına

gelebilir (Darnall ve Weil, 1984, s. 13). Aynı zamanda, Sacro Bosco’nun Vicino

Orsi’nin ölen eşi Giulia’ya adanmış olduğu teorisiyle hareket edildiğinde,  buradaki

ejderhanın Orsini’nin eşi için bir amblem olduğuna dair bir teori de mevcuttur (Bury,

1985, s. 218).
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Mevcut teorilere ek olarak, bu tasvir dikkatle analiz edildiğinde, maskeye benzer

başı, kalın kaşları ile oryantal bir biçime sahip ejderhanın kanatlarında bulunan hilal

benzeri motiflerden dolayı (Şekil 6.107), Doğu’yu temsil ettiği sonucuna varılmıştır.

Vicino Orsini’nin oğlu Orazio’nun bir önceki bölümde değinildiği üzere İnebahtı

Savaşı’nda ölmüş olması, ejderhanın altında kalan yavru aslan tasvirini, bu noktada

daha da anlamlı kılmaktadır. Bu durumda ejderhanın Doğu’nun temsili olarak ‘kötü’

Osmanlı’yı, ejderhanın altında can veren yavru aslanın Vicino Orsini’nin oğlu

Orazio’yu, dişi aslanın Vicino Orsini’nin eşi Giulia Farnese’yi ve yere gömülmekte

olan erkek aslanın da Vicino’nun kendisini temsil ettiği üzerine yeni bir teori

geliştirilmiştir.

6.23 Fil

Konumu gereği, ejderha heykel grubuna (Bölüm 6.22) oldukça yakın bir pozisyonda

olan bu fil heykeli (Şekil 6.109) farklı anlamlar kazanmaktadır. Zira, Hristiyan

ikonografisinde fil, ejderhanın düşmanıdır. Filin kuvvet ve güç gibi niteliklerinin

yanında saflık, sadakat ve bilgelik gibi özellikleri de vardır. Bu fil üzerinden tasvir

edilen özelliklerin Vicino’ya yüklenmiş olduğunun bir göstergesi de olabilir.

Şekil 6.109 : Fil ve Ejderha heykel gruplarının birbirlerine olan konumları.
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Biçimsel olarak ise, Canavarlar Parkı’nın birçok heykeli gibi bu heykel de, büyük

boyutlara sahiptir. Heykelin adından da anlaşılabileceği üzere, komposizyonun

merkezinde iri bir fil yer almaktadır (Şekil 6.110).

Şekil 6.110 : Fil heykelinin ön cepheden görüntüsü.

Fil, hortumuyla ayakları yere değen bir erkek figürü kavramıştır. Baş kısmında,

hortumunun her iki yanında çizgisel oyuklar bulunmaktadır. Bu oyuklardan,

heykelde daha önce fil dişlerinin bulunduğu sonucuna varılmıştır. Gözler büyük ve
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yuvarlak biçimdedir, sağ göz hasarlıdır ve oyuk biçiminde durmaktadır. Kulaklar,

üçgen formunda, büyük ve yanlara doğru açıktır.  Baş kısmının hemen üzerinde bir

erkek figürü bulunmaktadır. Sırt kısmında bir semer bulunmaktadır, semerin

üzerinde ise sandığa benzer bir kale tasvir edilmiştir (Şekil 6.111).

Şekil 6.111 : Fil heykelinin yan cepheden görüntüsü, üç figür bir arada.

Fil figürü biçimsel olarak, Francesco Colonna’nın Hypnerotomachia Poliphili adlı

kitabından esinlenmiş gözükmektedir (Şekil 6.112).

Komposizyonun alt kısmında yer alan erkek figürünün bacakları ve parşömen

benzeri bir nesne tutan sağ eli yere uzanmaktadır. Başı,  sağ koluna paralel biçimde

omzuna düşmüştür. Yere düşmek üzere ve kıvranan figürün bu tasvirinden, fil

tarafından yaralandığı veya öldürüldüğü sonucuna varılmaktadır. Zırhı ve miğferleri,

bu figürün Roma’lı bir asker olduğunu göstermektedir (Şekil 6.113).
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Komposizyonun üst kısmında ise fili kontrol eden ikinci bir erkek figür

bulunmaktadır. Fakat ilk figürün aksine, oldukça hasarlı bir heykeldir; gövdesinin sol

tarafı neredeyse tamamen yok olmuştur. İlk erkek figürden farklı giysilere sahip olan

heykelin, sol elinde hasardan dolayı tanımlanamayan bir cisim bulunmaktadır (Şekil

6.114).

Şekil 6.112 : Hypnerotomachia Poliphili’den fil çizimi (Colonna, 1999, s.38).
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Şekil 6.113 : Fil heykelinden detay; Roma’lı asker.

Şekil 6.114 : Fil heykelinin üzerindeki ikinci erkek figür.
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Savaş filleri, Uzak Doğu ve Hindistan’da kullanılmış olsalar da, büyük kulaklı Afrika

filinin bu komposizyonda bir savaş fili olarak tasvir edilmesi, Kartaca’lı Hannibal’ın

MÖ 218 yılında, Romalıları Cannae’de yenmesini hatırlatmaktadır. Guerra’nın 1604

tarihli gravürüne göre (Şekil 6.115), fil binicisi elindeki bir keseden file ya da askere

doğru bir şey atmaktaydı.  Aynı çizimde filin üzerindeki semerde, Orsini Ailesi’nin

sembolü olan güller görülmektedir.

Şekil 6.115 : Giovanni Guerra, Fil Heykeli Gravürü, 1604 (Sheeler, 2007, s. 94).
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Bu heykelin, Hannibal tasviri üzerinden, Roma’lı asker tasviri ile, 1571 yılında

İnebahtı Savaşı’nda Osmanlı’ya karşı savaşırken ölen oğlu Orazio’ya işaret

edebileceği varsayımına ulaşılmıştır.

16. yüzyıl ortalarında Afrika ve Asya fillerinin sanatsal temsili artmış olmakla

birlikte, sanatçıların tasvirlerinde Quattrocento tasvirlerine bağlı olduğu söylenebilir.

Fakat bu dönemdeki en tartışmalı ve şaşırtıcı fil tasviri, inceleme konusu olan

Bomarzo’da yer alan Elefante’dir (Lach, 1970, s. 147-148).

6.24 Vazolar Meydanı

Meydan, Fil ve Ejderha heykellerinin karşısında, Neptunus heykeline giden bir yol

oluşturan (Şekil 6.116), yüksek ve geniş bir alanda yer almaktadır. Bu alan, atletlerin

içinde idman yaptığı bir Antik Yunan xystusunun bir canlandırmasıdır (Sheeler,

2007, s. 80). Fakat burada xystuslarda bulunan kolonlar yerine, gölge oluşturmaları

amacıyla ağaçlar kullanılmıştır. Bu geniş alanı, Etrüsk cenaze vazolarına benzer iki

sıra vazo çevrelemektedir.

Şekil 6.116 : Vazolar meydanının girişi, önden görünüş.
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Bu meydanda 14 adet vazo bulunmakta ve bu vazoların her biri aynı biçimde

tasarlanarak, kare formundaki kaidelerin üzerine yerleştirilmişlerdir. Etrüsk cenaze

vazolarının benzerleri olan bu heykellerin (Sheeler, 2007, s. 80), bazılarının

üzerindeki yazıtlar okunabilir, çoğunun ise okunmaz durumda ve hasarlıdır.  Girişten

başlayarak, okunabilir yazıtlardan ilki şu şekildedir (Şekil 6.117);

‘NOTTE E GIORNO’

Bu yazıt şu şekilde Türkçe’ye çevrilebilir;

‘GECE VE GÜN’

Burada gece ve gündüz kelimelerinin metaforik olarak ölüm ve yaşamı

simgeleyebilecekleri çıkarımı yapılmıştır.

Şekil 6.117 : Vazolar meydanında yer alan birinci yazıt.

İkinci yazıt tekrar aynı şekilde başlamakta, fakat alt kısmı okunabilir durumdadır

(Şekil 6.118, 6.119 ve Şekil 6.120).

‘NOTTE E GIORNO NOI SIAM VIGILI E PRONTE A GUARDAR

D’OGNI INGIURIA QUESTA FONTE’
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Bu yazıt şu şekilde Türkçe’ye çevrilebilir;

‘GECE VE GÜNDÜZ BU HAVUZU

HERHANGİ BİR ZARARDAN KORUMAK İÇİN TETİKTEYİZ’

Şekil 6.118 : Vazolar meydanında yer alan ikinci yazıtın üst kısmı.

Şekil 6.119 : Vazolar meydanında yer alan iki numaralı yazıtın alt sol kısmı.
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Şekil 6.120 : Vazolar meydanında yer alan iki numaralı yazıtın alt sağ kısmı.

Üçüncü okunabilir yazıt (Şekil 6.121, Şekil 6.122 ve Şekil 6.123) da, şu şekilde

Türkçe’ye çevrilebilir;

‘FONTE NON FU ... DI GIA ... LE PIU STRANE BELVE’

‘HAVUZ BURADA DEĞİLDİ ...  ÖNCEDEN... EN GARİP YARATIKLAR

(VARLIKLAR)’

Şekil 6.121 : Vazolar meydanında yer alan üç numaralı yazıtın üst kısmı.
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Şekil 6.122 : Vazolar meydanında yer alan üç numaralı yazıtın alt sol kısmı.

Şekil 6.123 : Vazolar meydanında yer alan üç numaralı yazıtın alt sağ kısmı.

Burada, korunduğu ifade edilen havuzun vazolar meydanının hemen sonunda yer

alan, havuz biçimindeki Neptunus olduğu düşünülmektedir.
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6.25 Neptunus

Neptunus’e Vazolar Meydanı’ndan ilerleyerek ulaşılmaktadır. Oldukça büyük olan

bu heykel, dairesel bir komposizyonun merkezine yerleştirilmiştir. İlk bakışta uzun

saçlı ve sakallı yaşlı bir erkek figürü görünümündeki bu heykel (Şekil 6.124), çember

şeklindeki havuz havzasının (Şekil 6.125) içerisinde yer alan bir tepelikte tasvir

edilmiştir. Neptunus burada havuzun ortasında yer almaktadır ve sağ elinin altında

küçük bir yunus vardır.

Şekil 6.124 : Neptunus’un ön cepheden görünümü.

Oturur pozisyondaki heykelin bacaklarında drapeli kumaş kaplı ve dizden

bükülmüşlerdir (Şekil 6.124).  Heykelin baş kısmı, vücudundan çok daha ayrıntılı ve

naturalist bir biçimde tasvir edilmiştir (Şekil 6.126). Heykelin sağ yanında yer alan

deniz yaratığı ve elinin altındaki küçük yunus balığı, daha önce muhtemelen aktif bir

su öğesi olan havuz havzası, Roma mitolojisinde Neptunus, Yunan mitolojisinde ise

Poseidon olarak adlandırılan bu tanrı tasvirinin atribüleridir.
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Şekil 6.125 : Neptunus’un altında yer alan havza.

Şekil 6.126 : Neptunus’un yakın plandan görünümü.
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Şekil 6.127 : Neptunus’un gövde ve baş kısmı.

Denizler tanrısı Neptunus’un hemen sağ yanında bulunan büyük deniz yaratığı

heykeli ise, Neptunus’un merkezde yer aldığı komposizyonla bütünleşik durmaktadır

ve bakış yönü Neptunus’e doğrudur. Bu heykel de tıpkı Balina heykeli gibi (Bölüm

6.8), yerden çıkan bir deniz yaratığı tasviridir. Ağzı ve gözleri açık, üst dişleri

belirgin ama hasarlıdır (Şekil 6.128).

Şekil 6.128 : Büyük deniz yaratığının geniş açıdan görünümü.
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Neptunus heykelinin de üzerinde oturduğu, havuzun ortasında yer alan tepelik alan,

bu deniz canavarının gövdesi olarak da yorumlanabilir (Şekil 6.124).

6.26 Uyuyan Kadın

Bu tasvir, Neptunus heykelinin sol aşağısında yer almaktadır. Dev boyutlara sahip

heykel, ilk bakışta, yatar pozisyonda, çıplak bir kadını tasviridir. Kadın figür,

yuvarlak formlu, yatak benzeri bir kaidenin üzerine uzanmış, sağ bacağı drapeli

kumaşla örtülüdür, aynı zamanda sağ elinde de aynı kumaşın devamını tuttuğu

görülür, böylelikle bu kumaş bir yatağın üzerindeki çarşaf izlenimi yaratmaktadır

(Şekil 6.129). Figürün sağında küçük bir köpek tasviri de bulunmaktadır (Şekil

6.130).

Şekil 6.129 : Donna Dormiente heykelinin önden görünümü.

Heykel biçimsel olarak, Hypnerotomachia Poliphili’de yer alan uyuyan kadın

çizimini anımsatmaktadır (Şekil 6.131).
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Şekil 6.130 : Donna Dormiente heykelinin yakın plandan görünümü.

Şekil 6.131 : Hypnerotomachia Poliphili’de yer alan uyuyan kadın çizimi (Collona,
1999, s. 73).
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Burada yer alan köpek tasviri ile uyuyan kadının konumuna bakıldığında, köpeğin

bir bekçi gibi yerleştirildiği görülür. Şu durumda köpeklerin özellikle ahir dinler

öncesi inanışlarda ve kültürlerde ölümle ve mezarlarla ilişkilendirildiği dikkate

alınarak (Wilkinson, 2011, s. 53) -bu inanışların en eskilerinden biri Yunan

Mitolojisi’ndeki Kerberus’dur-, buradaki tasvir edilen kadın figürün uyumanın

ötesinde ölü olduğu, hatta bu kadının Orsini’nin vefat eden eşi Giulia Farnese

olabileceği varsayımına ulaşılmıştır.

6.27 Echidna

Echidna heykeli, Furia heykeli ile karşı karşıyadır ve aralarında aslanlar

bulunmaktadır. Enine doğru hayli büyük boyutta olan bu heykel, yine bir melez

yaratık tasviridir.  Heykelin gövdesi bir kadın gövdesi olarak tasvir edilmiştir. Yüz

hatları, ağız ve burun kısmı hasarlı olduğu için belirgin bir ifadete rastlanmamıştır.

Toplu ve kısa olan saçların üzerinde taç benzeri  bir nesne bulunmakta fakat ön kısmı

yok olmuştur. Gövdeye bitişik olarak, sol tarafında bir kanat bulunmaktadır.

Gövdenin sağ tarafında ise ikinci kanat veya kolun gelebileceği nokta kırıktır,

muhtemelen zaman içerisinde hasar görüp yok olmuşlardır (Şekil 6.132).

Şekil 6.132 : Echidna’nın önden görünümü.
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Sol tarafındaki kol da omuzdan kırıktır, kanat ise yana doğru açıktır ve ejderha

kanadına benzemektedir. Kasıkların altında, üç pençeli ayakların olduğu iki kısa

bacak bulunmaktadır (Şekil 6.133). Sol bacağın yanından sola uzanmış uzun kuyruk

dikkati çekmektedir. Heykelin en büyük parçası olan bu kısmın tüylerle başlamakta,

balık pullarıyla devam etmekte ve balık kuyruğu ile sonlanmaktadır. Bu tasvirle

heykelin bir siren olduğu düşünülmektedir.

Sol üst kısımda heykele bitişik platform benzeri yapının varlığı, daha önce burada

başka heykeller veya ekler bulunabileceği olasılığını güçlendirmektedir.

Şekil 6.133 : Detay, Echidna’nın gövdesi ve kanadı

Biçimsel tasvirler ve isimden de anlaşıldığı üzere söz konusu heykel Echidna

tasviridir. Echidna, Yunana mitolojisinde Gaia ve Tartarus’un canavar çocuklarıdır,
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yarı yılandır ve insan eti yer, bazı kaynaklarda Kerberus’un annesi olduğu da

geçmektedir, yer altı dünyasına ait bir melez yaratıktır (Daly, 2009, s. 48).

Bomarzo’daki Kerberus tasviri bölüm 6.33’de incelenmiştir.

6.28 Aslanlar

Echidna heykeliyle aynı alanda yer alan bu heykeller, ikili aslan tasvirleridirler.

Yanyana tasvir edilen aslan heykellerinden sol tarafta yer alanı dişi bir aslan, sağ

tarafta yer alanı ise erkek bir aslan olarak tasvir edilmiştir. Sol tarafta yer alan aslan,

iyi korunmuş yüz hatlarına sahiptir. Yelesiz olan baş kısmında boynun aşağısında bir

kırık bulunmaktadır. Gözleri açık ve başı yukarıya kalkmıştır, aralık ağzından üst

çenesine bağlı iki büyük ve sivri diş gözükmektedir. Bu durum dişi aslanın, saldırıya

hazır bir pozisyonda olduğu izlenimini vermektedir. Ön ve arka ayakları yerde oturur

pozisyonda olan figürün, sağ yanında hasarlı olduğundan dolayı net olarak

seçilemeyen figürler bulunmaktadır, bu figürlerin bir tanesinin başı seçilebilmekte ve

dişi aslanın başına benzer, fakat daha küçük bir formda olduğu görülmektedir. Dişi

aslanın pozisyonundan dolayı, bu figürlerin yavru aslanlar oldukları düşünülmektedir

(Şekil 6.134).

Şekil 6.134 : Sağ tarafta yer alan dişi aslan.
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Şekil 6.135 : Sol tarafta yer alan erkek aslan.

Sol tarafta bulunan aslanın erkek olduğu ise çene altından başlayan, stilize edilmiş

dalgalı yelelerden anlaşılabilir.  Dişi aslana kıyasla, oldukça hasarlı olan bu figürün

çene altında bir kırık bulunmakta, ağız kısmı ise hasarlı ve seçilemez durumda olsa

da, tıpkı dişi aslan gibi ağzının aralık olduğu görülmektedir. Öte yandan dişi aslanın

aksine, arka ayakları net bir biçimde gözükmektedir ve kuyruğu arka ayağına

sarılmış pozisyondadır (Şekil 6.135).

Bu komposizyondaki dişi, erkek ve yavru aslan tasvirlerinin ejderha heykel grubunda

olduğu gibi (Bölüm 6.22), Vicino Orsini’nin kendisini, eşini ve oğlunu temsil ediyor

olabilecekleri kanısı oluşmuştur.

6.29 Furia

Aslan heykellerinin yanında yer alan Furia heykeli, melez bir kadın figürü tasviridir.

Figürün yüz ifadesi ağız ve burun kısmı hasarlı olduğu için, net değildir. Büyük
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gözler açık ve ileriye doğru bakmaktadır, bu da yüze vakur bir ifade vermektedir.

Saçlar, dalgalı ve topuz biçimindedir. Figürün gövde kısmı çıplak bir kadın

biçimindedir, göğüsler bel ve karın bölgesine oranla küçük, sağ kolu omuzunun

altından kırıktır. Sol kol ise dirsek üstünden çatlak ve dirsek kısmında küçük bir

parçası eksiktir. Sol el, bacak gibi görülebilecek sol kuyruğun üzerinde yer alan,

motifli desteğe dayalıdır. Fakat bu kısım da eksik olduğu için burada daha önce nasıl

bir ek parça bulunduğu ön görülememektedir (Şekil 6.136).

Şekil 6.136 : Furia heykelinin önden görünümü.

Figürün alt kısmında iki yana açılmış, üzerlerinde balık pulları bulunan kuyruklar

bulunmaktadır. Bu kuyrukların üst ve uç kısımlarında kırıklar vardır ama parçalar

eksik değildir. Kasıklardan başlayan ve üst baldırlara kadar ilerleyen tüylerden sonra

balık pulları başlamakta ve kuyrukların sonuna kadar devam etmektedirler (Şekil

6.136).

Bu heykelin tasarımında Hypnerotomachia Poliphili’de yer alan melez tasvirinden

(Şekil 6.137) esinlenildiği kanısına varılmıştır.
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Şekil 6.137 : Hypnerotomachia Poliphili’de tasvir edilen melez yaratık (Colonna,
1999, s. 206).

Furia Roma ve Yunan Mitolojisi’nde genel bir isim olarak intikamcı tanrıçaları

tanımlamak için kullanılmıştır. Latince terminolojide Furia ve Furiae olarak

geçerken, Yunanca isimleri Erinyes’dir. Yunan şair Hesiod’a göre, tıpkı Echidna gibi

Gaia’nın yer altı dünyasına ait kızlarıydılar. Sayıları hakkında kesin bir yargı

bulunmasa da genel olarak üç adet oldukları görüşünde birleşilir. Alecto

huzursuzluğu, Megaera kıskançlığı ve Tisiphone intikamı ve kan davasını temsil

eder. Roma Mitolojisi’ndeki Furia’lar Yunan benzerlerinden çok daha acımasızdırlar

ve cezaları yer altı dünyasında, yani ölümden sonra bile devam ederdi (Daly, 2009, s.

58).

Bu bilgilere paralel olarak, Antik Yunan’da büyüyle de uğraşan düşünür

Empedokles’in şiirlerinden elde edilen verilere göre, karanlık güçlere sahip olmak

için yer altı dünyasına inip Persephone ile karşılaşmadan önce Furia’lar ile mutlaka

karşılaşmak ve onlara yakarmak gerekmekteydi (Kingsley, 2002, s. 245).  Şu

durumda Persephone’ye giden (Bölüm 6.32) yolun başlangıcında yer alan Furia

simya ve mitolojik olarak parkın yapısı içinde yeni bir anlam zinciri oluşmasını

sağlamaktadır.
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6.30 Ayılar

Ayı heykelleri, Echidna, aslanlar ve Furia heykellerinin sol üstünde yer almaktadır.

Bu iki heykelde, birbirlerine benzer iki ayının tasvir edildiği görülmektedir (Şekil

6.138). İtalyanca planda ‘Orsi’ olarak geçen bu heykellerin anlamları ‘Ayılar’dır.

Orsini Ailesi’nin isimleri13 de İtalyanca’da köken olarak buradan gelmektedir. Bu

noktada parkta diğer noktalarda da görülebilen (Bölüm 6.15) ayı detayları, burada

ailenin amblemlerini tutan muhafız pozisyonundaki ayı heykelleri ile birlikte Orsini

Ailesi’nin bire bir sembolize ettiği düşüncesini oluşturmuştur. Şu halde yer altı

dünyasında Persephone’ye doğru ilerlerken Orsini Ailesi’nin ölmüş olan atalarını

temsil ettikleri varsayımına ulaşılmıştır.

Şekil 6.138 : Ayı heykellerinin sağ yandan görünümü.

13 İtalyanca. Ayıcıklar, ayılar anlamında çevrilebilir.
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Sol tarafta yer alan ayı figürü, kare formunda bir kaide üzerinde üzerine

yerleştirilmiştir. Arka ayaklarının üzerinde durmakta ve ön ayaklarıyla Orsini

Ailesi’nin amblemini tutmaktadır. Baş kısmında yüzünün çoğunluğu hasarlıdır (Şekil

6.139).

Şekil 6.139 : Sol tarafta yer alan ayı tasviri.

Sağ tarafta yer alan ayı tasviri, yine sol taraftaki figür gibi, kare formundaki bir

kaidenin üzerinde yükselmekte ve ayakta durmaktadır. Ön ayaklarıyla Orsini

Ailesi’nin sembolü olan çelenk şeklindeki gül motifini tutmaktadır. Sol taraftakine

nazaran, daha az hasarlı olduğundan dolayı, yüz hatları okunabilir durumdadır. Başı

yukarıda, ağzı kapalı ve gözleri ileriye doğru bakmaktadır (Şekil 6.140).
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Şekil 6.140 : Sağ tarafta yer alan ayı tasviri.

Bu ayı heykelleri, kozalaklar meydanının (Bölüm 6.31) girişindeki pozisyonlarından

dolayı, meydanın muhafızları olarak görünmektelerse de meydanın dışına doğru

değil iç kısmına doğru yerleştirilmişlerdir. Sacro Bosco’nun orijinal planlarında

planlarında içeri değil, dışarı bakar pozisyonda gösterilen heykellerin, bu nedenle

daha sonra bakış yönlerinin değiştirildiği varsayımına varılmıştır.

6.31 Kozalaklar Meydanı

Ayı heykelleri tarafından karşılandıktan sonra, sağ ileride ucu Persephone heykeline

uzanan (Bölüm 6.32), kozalaklar meydanı yer almaktadır. Bu dikdörtgen alanda

yaklaşık 20 adet çam kozalağı ve meşe palamudu bir sıra arayla, uzun kenarlara ve

köşelere yerleştirilmişlerdir, ortalarında kalan geniş açıklık alan boş bırakılmıştır

(Şekil 6.141 ve Şekil 6.142).
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Şekil 6.141 : Kozalaklar meydanının geniş açıdan, ayı heykellerine bakan görünümü.

Kozalakların üzerinde herhangi bir işaret ve yazıt bulunmamakla birlikte, hemen

hepsi hasarlı durumdadır (Şekil 6.143).

Bu alanda önemli bir iz ya da herhangi bir yazıt olmasa bile, sembolizm üzerinden

saklı anlamlar bulmak mümkündür. Çam kozalakları, çoğu kültürde bereket

sembolüdürler. Öte yandan Yunan mitolojisinde şarap ve bereket tanrısı, Paganizm

ile en çok ilişkilendirilen tanrılardan Dionysus14’un atribülerinden biridir (Daly,

2009, s. 46) Meşe palamudu ise, tıpkı ağacı meşe gibi köklerini Paganizm’den alan

güçlü bir bereket sembolüdür. En bereketli ve güç veren meşe palamutları ise

karanlık çökünce, yani gece toplananlardı (Wilkinson, 2011, s. 121).

Şekil 6.142 : Kozalaklar meydanının geniş açıdan Persefone’ye bakan görünümü.

14 Roma mitolojisinde Bacchus.
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Şekil 6.143 : Kozalaklar meydanında yer alan kozalaklardan biri.

Öte yandan, meşe palamutlarının ait olduğu meşe ağacı ise, eril güç ve cesaret

simgesi olarak tarihte karşımıza çıkmakta, druid kültüründe ise kehanetle ilişkili

kutsal bir ağaç olarak yerini almaktadır. Keltlerde ise saygı duyulan meşe, çokça gök

ve bereket tanrılarıyla ilişkilidir (a.g.e., s. 94).

Bütün bu veriler göz önüne alınarak, bu alanın 16. yüzyılda geceleri çam kozalakları

ve meşe palamutları toplanarak Bacchus’e adak törenleri yapılma ihtimali olduğu

varsayımına ulaşılmıştır.

6.32 Persephone

Kozalaklar meydanını geçtikten sonra, izleyiciyi Persephone heykeli karşılamaktadır.

Bu noktada kozalaklar meydanı, adeta Persephone’ye çıkan bir yol etkisi

yaratmaktadır (Şekil 6.144).

Üst kısmı karın bölgesinden başlayarak, bir kadın figürü biçiminde tasvir edilmiş

olan bu heykelin belden aşağısında ise bir bank yer almaktadır.  Heykelin kolları iki

yana açılmış şekilde banka yaslıdır, böylelikle banka oturan kişileri kucaklayacağı
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izlenimi oluşmaktadır. Sol kol, el bileğinden çatlak olsa da, parçalar eksiksizdir ve

figürün eli bankın ucuna ulaşmaktadır. Sağ kol ise dirsekten kırıktır. Göğüs kısmı

çıplak olan heykelin boynundan aşağıya, drapeli bir pelerin inmektedir (Şekil 6.145

ve Şekil 6.146).

Şekil 6.144 : Persephone’nin önden görünümü.

Şekil 6.145 : Persephone’nin baş ve gövde kısmı.
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Şekil 6.146 : Persephone’nin arkadan görünümü.

Bu pelerin, heykelin arka kısımda tahta oturmuş biçimde tasvir edilen figürün

kollarını da örtmektedir. Figür arka cepheden oluşan açıyla, kozalaklar meydanını

seyreder gibi durmaktadır (Şekil 6.146). Yüzü hasarlı olan figürün ağız ve burun

kısımları belirgin değildir, baş kısmında bir taç bulunmaktadır.

Heykelin pelerini, tacı ve isminden yeraltı tanrıçası Persephone tasviri olduğu

anlaşılmıştır. Persephone Yunan mitolojisinde Zeus ve Demeter’in kızıdır. Fakat

burada belirtmek gerekir ki kimi kaynaklarda Yunan Mitolojisi’nde Aphrodite yerine

Demeter, İsis ile eş tutulmuştur (Hall, 2008, s.68). Bu durumda Canavarlar

Parkı’ndaki diğer bir heykel olan (Bölüm 6.13) İsis’in kızı olarak görülebilir. Hades

tarafından yer altı dünyasına kaçırılır ve orada hapsolur. Roma mitolojisindeki

karşılığı Proserpina’dır (Nardo, 2002, s.110-111).

Şu durumda kozalaklar meydanından Proserpina’ya ulaşılmaktadır. Meydandan

toplanan ve/veya sunulan adaklarla yeraltı dünyasına geçiş simgesi olarak, bu

heykelin yerleştirilmiş olduğu çıkarımı yapılmıştır.

6.33 Kerberus

Kerberus heykeli Persephone’nin sol arkasında yer almaktadır. Tepelik bir alanın

üstünde yer alan bu heykel üç başlı bir köpek tasviridir (Şekil 6.147).
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Şekil 6.147 : Kerberus heykeli ve yerleşimi.

Üç başlı heykelin baş kısımları biçim olarak aynı olmasına karşın, ifade olarak

birbirlerinden farklıdırlar (Şekil 6.148).

Şekil 6.148 : Kerberus heykelinden detay.
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Şekil 6.149 : Kerberus heykelinden detay.

İlk başın ağzı kapalı iken, ikincisinin aralık, üçüncüsünün ise dişleri gözükecek denli

açıktır (Şekil 6.149). Başları boyun altından kırık olan heykellerin, boyunlarının

altından başlayan tüyler, ön ayaklarına kadar inmektedir.

Kerberus heykeli isminden de anlaşıldığı üzere, genellikle üç başlı olarak tasvir

edilen Yunan mitolojisinde yer alan yeraltı dünyasınının bekçisi olan yaratıktır.

Yunan mitolojisine göre Kerberus, Hades’in kontrolünde ölüler diyarını girişinde

bekleyerek korumaktadır (Nardo, 2002, s.126).

Bu noktada yine ilginç bir bağlantı ortaya çıkar. Canavarlar Parkı’ndaki söz konusu

akışa göre Persephone’den hemen sonra karşılaşılan Kerberus’un konumuyla birlikte,

yeraltı dünyasına yolculuk ihtimali güçlenmiş ve Antik Yunan’daki bu üçlü tekrar bir

araya gelmiştir (Şekil 6.150).
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Şekil 6.150 : Kerberus, Persephone, Hades, Athena ve Hercules Yeraltı
Dünyası’nda, Roma, Vatikan, MÖ 520.

6.34 Rotonda

Canavarlar Parkı’nda Kerberus’dan sonra tepe noktasına yaklaşırken karşımıza

rotonda çıkar. İtalyanca’dan gelen rotonda, yuvarlak veya daire planlı kubbeli

yapıdır. Fakat parklar veya bahçelerde sütunlarla destekli yuvarlak planlı pavyonlar

olarak da tanımlanır (Hasol, 2010, s. 397). Rotonda yapısına verilebilecek en ideal

örnek yine Lazio bölgesinde yer alan ve aynı dönemde yani 16. Yüzyılda inşa

edilmiş olan, Donato Bramante tarafından 1502-1510 tarihleri arasında yapılan, daire

planlı Tempietto San Pietro’dur (Şekil 6.151).
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Şekil 6.151 : Tempietto San Pietro’nun çizimleri ve daire planı
(http://it.wikipedia.org).

Sacro Bosco’daki rotonda Vignola Tapınağı’nın sağ kısmında yer almaktadır ve

tapınağa giden bir geçit gibi konumlandırılmıştır. Üst kısım, kuyu biçiminde

taşlardan örülü yuvarlak bir alan, aşağıdan üzerinde yazıtlar bulunan duvarın

üzerinde yükselmektedir (Şekil 6.152).

Terasın üzerindeki yuvarlak plan üzerinde yükselen dizili taşların oluşturduğu alanın

içerisi bugün kapatılmıştır, dolayısıyla öncesinde içerisinde bir sergileme alanı olup

olmadığı bilinmemektedir. Yapının üzerinde yükselmiş olduğu terası oluşturan

duvarın üzerinde yazıtlar bulunmaktadır (Şekil 6.153).
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Şekil 6.152 : Rotondanın ön cepheden görünüşü.

Şekil 6.153 : Rotondanın üzerinde yer alan yazıtlar.
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Bu yazıtlar şu şekilde Türkçe’ye çevrilebilirler;

‘CEDAN ET MEMPHI ET OGNI ALTRA MARAVIGLIA

CH HEBBE GIA L MONDO IN PREGIO AL SACRO BOSCHO

CHE SOL SE STESSO E NULL ALTRO SOMIGLIA’

‘CEDAN VE MEMPHIS VE DÜNYANIN DİĞER KIYMETLİ HARİKALARI

KENDİNDEN BAŞKA BİR ŞEYİ YANSITMAYAN SACRO BOSCO (KUTSAL

ORMAN) DALAR’

Buradaki yazıtlardan anlaşıldığı üzere, Vicino Orsini Memphis kelimesini

kullanarak, diğer yazıtlarda karşılaşıldığı üzere yine hem Mısır mitolojisine, hem de

eski dünyanın harikalarına referans vermiştir. Zira Memphis, Antik Mısır’ın eski

başkentidir. Süslü mastabaları, kaya mezarları, tapınakları ve Giza piramitlerini de

kapsayan sıradışı mezar yapıları ile Memphis antik kenti ve nekropolisi dünyanın

yedi harikasından biri olarak kabul edilmişti (http://whc.unesco.org/en/list/86/).

Buradan Vicino Orsini’nin, Il Sacro Bosco’yu eski dünyanın harikalarıyla hem

karşılaştırıp, hem de içine alan eşsiz bir alan olarak kurguladığı sonucuna varılmıştır.

Aynı zamanda bu eşsiz dünyanın, çözümleme yolunun da yine kendi içinde saklı

olduğuna işaret ederek, ziyaretçilere bilinmezliğin anahtarını ancak bu kutsal

ormanda bulabilecekleri sırrını vermektedir.

6.35 Vignola Tapınağı

Mimar Giacomo Barozzi da Vignola tarafından inşa edilen yapı, topografik verilere

göre, Canavarlar Parkı’nda yer alan yamacın, en yüksek kısmını kaplamaktadır.

Yapının fiziksel özellikleri de idealizmi ve anıtsallığı desteklemektedir. Çevresinde

küçük taşınabilir heykeller, mimari elementler ve oturma alanları bulunan yapı,

küçük boyutlu olmasına karşın, antik bir tapınak görünümüyle klasik bir Rönesans

yapısını temsil etmektedir (Şekil 6.154). Alberti’nin cephesi örnek alınmıştır. 1470’li

yıllarda Mantua’da yaptığı San Andrea Kilisesi’nde, Alberti, Roma tapınaklarının

cephesini örnek almış, alınlık, anıtsal kemer gibi klasik mimariye özgü formlara yer

vermiştir. Ön cephesi kusursuz bir kare formuna oranlıdır (Şekil 6.155).
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Şekil 6.154 : Vignola Tapınağı’nın geniş açıdan görünümü.

Şekil 6.155 : Alberti, San Andrea Kilisesi, Mantua, İtalya, 1470.
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Dikdörtgen planlı yapıda, toplam 14 adet dor biçimli, serbest sütun bulunmaktadır.

Bu bağlamda dorik düzeniyle, Atina Akropolisi’ndeki Parthenon Tapınağı’nın model

alındığı görülmüştür (Şekil 6.156).

Şekil 6.156 : Atina Akrapolisi, Parthenon Tapınağı, MÖ 5 (http://eng.wikipedia.org)

Şekil 6.157 : Vignola Tapınağı’nın üçgen alınlığı ve kasetli beşik tonoz.
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Üçgen alınlığın içinde, Orsini Ailesi’nin simgesi olan gül kabartmalarıyla bezeli,

kasetli beşik tonoz bulunmaktadır (Şekil 6.157).

Klasik bir Rönesans mimari öğesi olan beşik tonoz, buradaki motiflerin

yoğunluğuyla Maniyerizm’e yaklaşmakta ve bir geçiş olarak görülebilmektedir.

Yapının içten çokgen kubbesi, Filippo Brunelleschi’nin kubbe modeli (Şekil 6.158)

örnek alınarak yapılmıştır. Kubbenin dışında sekiz adet dor sütun bulunmaktadır

(Şekil 6.159).

Şekil 6.158 : Filippo Brunelleschi’nin kubbe modeli, Santa Maria del Fiore,
Floransa, 1420.
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Şekil 6.159 : Vignola Tapınağı’nın kubbesi, dış ve iç görünüm.

Tapınağın kubbesinin içinde Sacro Bosco’yu, satın alan Bettini aile üyelerinin

anılarına yerleştirilmiş levhalar bulunmaktadır (Şekil 6.160).

Şekil 6.160 : Vignola Tapınağı’nın kubbesinin içindeki aile mozaleleri.
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Bölüm girişinde de belirtildiği üzere, yapı, topografik verilere göre, alanın en yüksek

kısmını kaplamaktadır. Bu noktaya kadar aşama aşama yükselen teraslı mimari,

içerisinde yer altı dünyası yani öte dünya kavramını, cehennemi ve arafı içeren

sembollerle ziyaretçileri en yüksek noktada tapınakla birlikte bir cennet ilüzyonuna

ulaştırmaktadır. Öte yandan, kaybettiği eşi Giulia’nın hatırası adına en son olarak bu

tapınağı yaptıran Orsini, Bomarzo halkından da eşinin ruhunun yükselebilmesi için

bu tapınağa dua etmelerini istemiştir (Sheeler, 2007, s. 122). Şu halde bu alan,

ruhların bir anlamda günah çıkararak yükseldikleri bir adak alanı olarak da

yukarıdaki teoriyi desteklemektedir.
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7. DEĞERLENDİRME VE SONUÇ

Batı kültüründeki en ilginç paradokslardan İtalyan Rönesans dönemi aristokrasisinin,

klasik mitolojiyi adeta alternatif bir din olarak kabul etmesidir. Papa ve kardinaller

dahi Jupiter ve Venus’ü İsa ve Meryem Ana kadar ciddiye almışlardır. Sanatta, şiirde

ve tiyatroda Pagan tanrıların, en derin düşünce ve duyguları vücud bulmuştur.

Rönesans kültürü ve sanatında Pagan imgelemin yeniden doğuşu, bugüne kadar

çeşitli tartışmalara neden olmuştur.

Görsel ve plastik sanatlarda, edebiyatta geniş yansımalar bulmuş bu saklı kalan

ruhani eğilim, yeni bakış açılarıyla incelemeye değerdir. Özellikle 16. yüzyılda

tanrılar ve canavarlar hep bir arada ve ilişkilidir. Bu ilişkiden kimi zaman farklı

melezler oluşmuştur. Bu noktada beşinci bölümde incelendiği ve altıncı bölümde

çalışıldığı üzere, 20. yüzyılda yeniden keşfedilmiş olan Parco dei Mostri bir

Rönesans fenomeni olarak karşımıza çıkmaktadır.

Rönesans ile birlikte, ikinci bölümde tartışıldığı üzere, Gotik dönemde görülen

irrasyonel ve statik yapı kırılmaya başlamıştır, sanatta da bu durumun yansımaları

naturalist bir anlayışda ve insan doğasına yöneliş eğiliminde görülmektedir. Bu

dönemden itibaren, öte dünyanın, mitlerin dolayısıyla evrenin algılanışı değişmeye

başlamıştır. Rasyonelizme dönen sanat, tabiat gerçekçiliği ile birlikte, insanı doğayla

bütünleştirerek, insanoğlunu onun gizemlerine daha da yaklaşmaya yöneltmiştir.

Doğanın gücü yükselirken, dini otorite ve totalitarizm ise yerini ticaretin büyümesi

ve yaygınlaşmasına bırakarak, alternatif inanç ve düşünce sistemleri için adeta bir

boşluk oluşturmuştur. Bu yeniden doğuş ile birlikte, Antik Yunan’ın idealizmine

öykünme bir ileri noktaya taşınarak, doğanın içine geçmeye çalışarak ve

bütünleşerek, ideal biçimleri deforme ederek, bu biçimlerin ötesinde yeni anlamlar

arayan Maniyerizm sanat anlayışı hayat bulmuştur. Bugün grotesk olarak

adlandırılabilecek bir çok aykırı ve egzotik form da bu dönemde filizlenmiş ve 16.

yüzyıldaki melez tasvirleri anlamak için temel bir çizgi oluşturmuşlardır.
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15. yüzyıldan itibaren doğanın yeniden keşfine sahne olan Avrupa’da, üçüncü

bölümde üzerinde durulduğu üzere, bahçeler ve parklar da, yeni anlamlarla

şekillenmeye takip eden yüzyılda da devam etmişlerdir. Bu noktada özellikle ana

akım bahçelerin Alberti’nin öğretisinden şekillendiği kadar, Hristiyan mistisizminin

ötesinde paganizmi yansıtan alternatiflerin de Hynerotomachia Poliphili romanı ile

güçlü bağlantıları bulunduğu görülmüştür. Bahçe ve parklarda etkisini gösteren

Maniyerist anlayış ile birlikte, sembolik anlatılar artmış ve imgeler artık kendi gizli

öykülerini anlatır hale gelmişlerdir. Öte yandan bu dönemdeki birçok bahçenin

aksine, Il Sacro Bosco Parco dei Mostri aristokrasi veya aile gücünün göstergesi

olmanın, ilahi düzeni yansıtan fikirlerin, mantıksal hiyerarşinin ve uyumun katı

biçimde aksinde durmaktadır.

Dördüncü bölümde tartışıldığı üzere, bu biriciklik özelliğinin nedenlerinden biri de

Etrüsk bölgesinin başkenti, Pagan dönemde Mars’ın şehri olarak anılan Viterbo’da

bulunması olabileceği ve buradan farklı referanslara ulaşılabileceği sonucuna

varılmıştır.

Rönesans park ve bahçelerindeki hiyerarşiyi, simetriyi ve klasik mitoloji anlayışını

bozan bu alan, beşinci bölümde tartışıldığı üzere, aynı zamanda yeni bir disiplinler

arası anlamlar sistemi inşa ederek, adeta Rönesans’ın kara koyunu olmuştur. Sacro

Bosco kendisine kadar olan zamanda evrenin ilahi düzenin yansıması olan bahçeler

karşısında, alternatif bir evren oluşturarak olağandışı bir dünyanın kapılarını açmıştır.

Bu bağlamda bu çalışmada tek defaya özgü bir örnek olarak çalışılan bu yapının,

mimarı/tasarımcısı belli olmamasına karşın, aynı zamanda Salvador Dali gibi 20.

yüzyıl sanatçılarını birebir etkilediği görülmüştür.

Parco dei Mostri’nin ulaşılabilen planları incelenmiş ve dağınık ve adeta labirenti

andıran karmaşık yapısı neticesinde yeni bir harita oluşturularak yapı ve heykeller

yeniden çözümlenmiştir. Yapı ve heykellerin analizinin gerçekleştirildiği altıncı

bölümde tespit edildiği üzere, Parco dei Mostri’de hemen her alanda karşılaşılan

karşıt göstergeler izleyiciyi, iyi-kötü, gerçek ve hayal gibi ikilemleri düşünmeye

zorlayarak, mekanın kendi içerisinde yeni bir gerçeklik algısı oluşturmasını

sağlamaktadır. Öte yandan güçlü Pagan tanrılarının özellikle, izleyiciyi ezecek denli

dev boyutlarda tasvir edildiği tespit edilmiştir. Bahçede yer alan taştan heykeller,

bölüm 6.21’de tartışıldığı üzere, Dante’nin eseri La Divina Commedia gibi dönemin
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edebi referanslarıyla bağlantı kurarak, alternatif bir mitoloji yaratmanın yanı sıra,

biçimsel olarak grotesk bir asamblaj da oluşturmaktadırlar.

Örneğin, cehenneme açılan bir kapı, cehennem ağzı mitinden yola çıkılarak başlanan

çözümleme neticesinde, bölüm 6.21’de analizde Sacro Bosco’nun sembollerinin

çoklu anlam katmanları barındırdığı tespit edilmiştir.

Doğa üstü bir dünya oluşturan sembollerin, kendi içlerinde de araf, yer altı dünyası

gibi farklı bölümler oluşturdukları altıncı bölümdeki analizler sonucunda tespit

edilmiştir. Bu bağlamda, teraslı yapının en yüksek noktasında ise tapınağın yer aldığı

tespit edilmiş ve bu fantastik yolculuğun son noktası bir aydınlanma ile

tamamlanarak, bölüm 6.35’de incelendiği üzere bir cennet metaforu olduğu

varsayımına ulaşılmıştır.

Il Sacro Bosco di Bomarzo üzerine 20. yüzyılın ortalarında yapılmaya başlanan

çalışmalarda otobiyografik yaklaşımlar ağırlıklı olmakla birlikte, bahçenin ve Orsini

Ailesi’nin tarihi dikkatle incelendiğinde, Vicino Orsini’nin oğlunu ve eşini erken bir

dönemde kaybetmiş olduğuna dair yeni anlam ve referanslar bölüm altı da tespit

edilse de, heykel ve yapıların analizi ile karşılaştırmalı bir çalışma sonucunda

yapının otobiyografik bir bütünlük içinde olmadığı görülmüştür. Yapı ve heykellerin

destekleyicilerine dönüşen yazıtlar, anlamları bir bütünlük içinde çözümlemek için

ipuçları sayılabilmektedirler. Bu bağlamda Il Sacro Bosco’nun bir andaç ya da anı

göstergesi olmaktan öte, edebi ve mitolojik referanslarla örülü bir inceleme alanı

olduğunu söylemek doğru bir tespit olacaktır.

Tarihi referanslar ve yapılan çözümlemelerin ışığında, 16. yüzyıl içerisinde bütün

park ve bahçelerden aykırı bir zeminde duran bu gizli ormanda, Paganizm ile ilgili

bir çok imgeye ve kült olarak tanımlanabilecek çıkarıma altıncı bölümde

rastlanabilirken, simya ile ilgili kesin bir veriye veya izler bütününe ulaşılamamıştır.

Öte yandan bu parkın gerçekten bir gizli bahçe olabileceği yönünde güçlü veriler

elde edilmiş ve beşinci bölümde tartışılmıştır.

Parco dei Mostri’nin yapı ve imgelerini anlamak için mitoloji ve edebiyat

aracılığıyla, farklı yaklaşım ve çözümlemelerin devamlılığı gerekmektedir. Bu

bulmacalarla örülü kitap, yaratıcısı Vicino Orsini’nin de referans verdiği gibi

esasında bir bahçeden ziyade kendi anlamlar dünyasını oluşturan gizli bir masal

ormanıdır.
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Il Sacro Bosco di Bomarzo Parco dei Mostri, türünün özgün bir örneği olarak,

dekoratif süslemeler yerine, imge ve fikirlerle donatılarak, tarih, mitoloji ve felsefe

üzerinden bir yolculuğa davet eden, bir bahçeden çok, adeta kapalı bir masal kitabına

dönüşmüş ve bugün çözülmeyi bekleyen bir anlamlar örgüsü barındırmaktadır.
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