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[ UMER, Engin]. [Ronesans Resminin Plastik Anlayisimin Giizel Sanatlar Egitimi
Boliimlerindeki Resim Atolye Derslerine Katkisi], [ Yiiksek Lisans Tezi], Samsun,

[2009].

Bu calismada Ronesans resminin plastik anlayisinin Giizel Sanatlar Egitimi
Boliimlerindeki resim atdlye derslerine katkisi aragtirilmistir. “Plastik anlayis”
ifadesi bir donemin sanatinin arka planindaki diisiinsel ve estetik birikimleri
iceren derin bir olgudur. Bu nedenle Ronesans ve glinlimiiz sanat egitiminin
plastik anlayis1 sanat tarihi ve estetik alanlar1 igerisinde ele alinmistir. Her iki
sanat egitimi arasindaki farklar gosterilmeye calisilmig, bu farklar ile birlikte
resim atOlye derslerinin belirlenmis igeriklerinde ve isleyislerinde Ronesans

resminin plastik anlayisinin katkisi ortaya koyulmustur.

Ronesans sanat1 ve Ronesans resminin plastik anlayis1 gibi genis bir konunun bu
caligmada tamamen ele alinmasi zor olacagindan bu donemin Onemli sanat
fikirleri ve sanattaki degisimleri konu edilmistir. Glizel Sanatlar Egitimi Boliimii
resim atdlye derslerinden agirlikli olarak 6grencinin plastik elemanlar1 6grendigi

birinci sinif derslerine yer verilmistir.

Calismada, Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki resim atolye derslerinin nasil
ve hangi nitelikleriyle Ronesans resminden yaralandigimmin belirlenmesi
amaclanmistir. Bu yararlanmanin niteliginin ne oldugu gosterilmeye calisilarak
buna neden olan tarihsel ve kiiltiirel zorunluluklara deginilmis ve ortaya g¢ikan
sonuglarla ile birlikte resim atdlye derslerinde Ronesans resminden nasil

yararlanilabilecegi 6nerilmistir.

Calisma, literatiir taramasi seklinde ger¢eklesmistir.

Anahtar Kelimeler: Ronesans, Ronesans sanati, Ronesans resminin plastik

anlayisi, giizel sanatlar egitimi, sanat egitimi, resim 6gretimi, resim atdlye dersleri
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ABSTRACT

[ UMER, Engin]. [The Contribution of The Plastic Conception of the Renaissance
Painting to the Fine Arts Education Department Paint Shop Classes], [Master’s
Thesis], Samsun, [2009].

In this work, the contribution of the plastic conception of the Renaissance
paintings to the Fine Arts Education Department paint shop classes is
investigated. The term “plastic conception” is a deep fact which includes
conceptually the art of a certain era and the philosophical and aesthetic
accumulations of the era. For that reason, Renaissance and contemporary plastic
conception of the art education is considered together. The differences between
the two types of art education was tried to be underlined; with these differences,
the contribution of the plastic conception of the Renaissance paintings to the pre-

defined syllabus and methodology o1f the paint shop classes is discussed.

As the discussion of such a vast subject of Renaissance art and the plastic
conception of it may exceed the limits of this work, only the major artistic ideas
and the changes in art forms was focused on. From the paint shop classes of the
Fine Arts Department, only the first class courses which are mainly aimed at

teaching the plastic items to the students is discussed.

In this work, it was aimed to identify how and with which qualities the paint shop
classes of the Fine Arts Education Department is influenced form the Renaissance
paintings. The character of this influence was tried to be identified with an
addition of the determination of the historical and cultural necessities of this
influence and with these results, a methodology is proposes on how could the

Renaissance paintings be used in paint shop classes.

This work was mainly done as a literature survey.
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Keywords: Renaissance, Renaissance art, the plastic conception of the
renaissance paintings, fine arts education, art education, painting education, paint

shop classes
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BOLUM 1 GIRiS

1.1. Arastirmanin Problemi

Insanin egitimi ve 6gretimini saglamak adina belirlenmis kurallar, karakterlerini
ve amagclarmi donemin gereklilikleri igerisinde kazanmaktadir. Kurumlardan
teorilere kadar egitim anlayislar1 kendilerini sosyolojik ve felsefi olarak toplumsal
uygunluga ve caginin gelismelerine paralel bir sekilde var ederken
sanat egitimi de amaci ne olursa olsun donemi sanatinin meydana getirdigi her
tirlii Uretimden yararlanarak karakterini kazanir. Sanat, Oncelikle sanat
elemanlarinin nasil kullanilmasi gerektigini Onerirken, sanatsal iiretimden
izleyicinin eseri alimlamasina kadar genis bir cer¢evede etkili olan gerekli
kurallar1 da ortaya koyar. Sanat egitiminin pratik tarafi olarak goriilebilecek olan
atolye egitiminde de donemin sanatinin meydan getirdigi bu plastik ve estetik
fikirler etkili olmaktadir. Kimi zamansa bu fikirler daha 6nce gecgerli olan sanat

tarzlarindan gelebilir.

Gegmis her zaman unutulacak ya da bugiine tamamen uygun olmadigi inanciyla
yok sayilacak, i¢cindeki olusumlarin etkileri géz ardi edilecek bir yapida degildir.
Tarih disiplini bizlere her zaman bugiiniin icerisinde ge¢misin izlerinin kaldigini
kurumlardan adetlere kadar genis boyutta géstermektedir. Bunlardan bir tanesi de
sanat alamdir. Ozellikle sanatta gecmis, unutulmasi gereken degil, tam tersine
stirekli iliskide olunmasi gereken bir donemdir. Ciink{i sanatta ge¢mis, zaman
igerisinde karsilasilan her tiirlii sanatsal sorunun nasil ¢oziildiiglinii gosteren bir
deneyim alanidir. Bu deneyim alani sanat egitiminin bir parc¢ast ve Ogrencinin
gelisiminde gerekli olabilir. Bu arastirmada da bir donemin plastik anlayisinin
giiniimiiz resim atdlye derslerinde, 6grencinin sanatsal gelisiminde nasil bir etki
sagladig1 ve verimli bir sekilde kendisinden nasil faydalanilmasi gerektigi ele

alinacaktir. Arastirmanin problemi de buna gore sekil kazanmustir.

“Ronesans resminin plastik anlayismin Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki

atolye derslerine katkis1 nedir?”



1.2. Alt Problemler

1. Resim atdlye derslerinden desen dersinde Ronesans resminin plastigi kendini
ne sekilde gostermektedir?

2. Resim atdlye derslerinden temel tasarim dersinde Ronesans resminin plastigi
kendini ne sekilde gostermektedir?

3. Resim Ato6lye derslerinden perspektif dersinde Ronesans resminin plastigi
kendini ne sekilde gostermektedir?

4. Resim atolye derslerinden anasanat atdlye resim derslerinde Ronesans resminin

plastigi kendini ne sekilde gostermektedir?

1.3. Arastirmanin Amaci

Bu arastirmada tarihsel nitelikleriyle iki farkli sanat tarzi ve sanat egitimi plastik
anlayis agisindan bir iliski igerisinde ele alinmistir. Bu iliski Ronesans resminin
plastik anlayisinin Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki resim atolye derslerine

katkisinin diisiiniilmesi seklindedir.

Arastirmanin birincil amacida bu katkiyr niteligiyle gostermek ve bu katkiyt
betimlemektir. Bu katkiya ek olarak resim atdlye derslerinde Ronesans resminin

plastiginin bir 6neri olarak sunulmasi aragtirmamizin bir diger amacidir.

1.4. Arastirmanin Onemi

Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki resim atdlye derslerine Ronesans resminin
plastik anlayisinin katkisinin arastirildigt bu calismanin genel karakteri sanat
egitiminin 6nemli bir tarafi olan atdlye egitimini ele almasidir. Bunu yaparken bir
donemin, yani Ronesans’in, zamani agarak resim atolye derslerine bir katkis1 olup
olmadig1 ve oneri diizeyinde bir katkis1 olup olamayacagi arastirilmistir. Bu, sanat
egitiminde atdlye derslerinin dayandigi sanat teorileriyle ilgilenmek anlamina
gelmektedir. Maalesef bu arastirma gergeklestirilirken bu konuda iilkemizde

yayinlarin olmadig1 gériilmiistiir. Sanat egitimi iizerine yayinlar daha ¢ok insanin



sanatsal gelisimi iizerinedir ve sanat egitiminin bir parcasi olan atdlye egitimine
bu caligmalarda cokta deginilmemistir. Ne resim atdlye egitiminin amaglari
tizerine ne de eksiklikleri iizerine en azindan betimleyici bir arastirmaya

rastlanmamuistir.

Bu aragtirma, resim atdlye derslerinde bir baska doneme ait atolye egitiminin
katkisini ele alarak, bunu sanat tarihi, estetik ve diisiinme alanlar1 ilgisi i¢inde
gostermeye ¢alisarak bu alanda varsayilan eksikligi kapatmada bir parga katki

olmaya ¢alismistir.

1.5.Arastirmanin Varsayimlari

Ronesans resminin plastik anlayisinin resim atdlye derslerindeki katkisinin bir
ara¢ niteligi tasidigi ve bu derslerin amacina gore sekil kazanmis oldugu

varsayilmaktadir.

Ronesans resminin plastik anlayisinin esas alindigr sanat egitimi ile resim atolye
derslerinin dayandig1 sanat egitimi arasinda kapatilamaz bir ayriligin oldugu bu
nedenle resim atdlye derslerinde dogrudan bir Ronesans resminin plastiginin

gosterilemeyecegi diisliniilmektedir.

Resim atdlye derslerinde Ronesans resminin plastik anlayisinin gegerli Olciilerde
gosterilebilmesi i¢in sanat tarihi gibi kiiltlir alanini inceleyen bir disiplinin bu

derslerde kullanilmas1 gerektigi diisiiniilmektedir.



BOLUM 2 YONTEM

2.1. Arastirmanin Yontemi

Arastirma, Ronesans resmi plastigiyle resim atdlye derslerinin plastigini ilkinin
ikincisine katkist agisindan ele almaktadir. Burada ortak nokta olan plastik
elemanlar, kendi anlamlar1 ve gorevleri igerisinde arastirilmistir. Bunun iginde
tarih ve kiiltiiriin sundugu baglam kullanilmistir. Tarihten kastedilen sanat tarihi
olurken kiiltlirden kasit ise estetik ve diisiince alanlaridir. Cizgi, renk ve
kompozisyon gibi plastik elemanlarin kullanim sekilleri sanat tarihi agisindan, bu

elemanlarin aldig1 degerlerde estetik ve diisiince agisindan anlatilmistir.

Tipki felsefe disiplininde her kavramin bir tarihi, onu meydana getiren
bilesenlerinin olmasi gibi (Deleuze ve Felix 2001: 24- 25) sanat tarihinde de
plastik elemanlar kendi kiiltiir ¢evresinde aldiklar1 deger ve gorevle tanim
kazanmaktadir (Hauser 2004). Bu nedenle arastirmada séz konusu edilen modern
ve klasik plastik anlayislar “kiiltiirel gorelilik kurami” (Panofsky 2004: 104)
icerisinde karsilagtirilmig, aralarindaki ilgi ve katki iligkisi aranmistir. Bunu
gerceklestirirken de konuyla ilgili literatlir taramast yapilmis ve ilgili kaynaklar

kullanilmustir.

2.2. Arastirmanin Plam

Her arastirma konusu belli bir yontem ve belli bir c¢erceve icinde meydana
getirilir. Bu kisimda bu gergeve, arastirmanin iceriginin olusmasindaki etkisi

acisindan anlatilacaktir.

Eger bu calismaya bir alt baglik diisiiniilseydi bu “klasik sanat egitiminin modern
sanat egitimine katkis1” olabilirdi. Ciinkii arastirmanin ilk 6gesi olan Ronesans
resminin plastik anlayis1 klasik sanat egitimine karsilik gelirken, resim atdlye
dersleri ise modern sanat egitimine karsilik gelmektedir. Bu karsimiza iki farkli

sanat tarzi, egitimi ve dolayisiyla plastik anlayisi ¢ikartmaktadir. Aragtirmanin



basinda bu farkliligin ve de bunun bir zorunluluk oldugunun diisiintilmesi ciddiye

alinmistir.

Bu nedenle aragtirmanin olusumu modern ve klasik ayrimi igerisinde sekil
kazanmistir. Birinci boliimde Ronesans resminin plastik anlayisi, ikinci boliimde
de glinlimiiz sanat egitiminin karakteri anlatilmaya calisilmistir. Bu anlatim tarzi
kendini meydana getirirken arastirmanin 6gelerinin sundugu imkanlar belirleyici

olmustur.

Once arastirmadaki ilk 6geye bakmak gerekir: “Rénesans resminin plastik
anlayis1”. Bu ifade bizi tarihin bir doneminin sanatinin meydana getirdigi resim
elemanlarinin ~ kullanim  tarzini, bunlara ne gibi bir 6nem verildigini
diistindiirtmelidir. Bu nedenle Ronesans resminin plastik anlayisini anlatirken
izlenmesi gereken disiplin cesitli bilgiler ve diisiinme tarzlar1 sunacak olan sanat

tarihidir.

Ayrica s6z konusu edilen bu 6geyi kendi iginde ele alirsak plastik anlayisin “ne
oldugunu” sormak gerekir. Daha dogrusu plastik anlayis derken sanatcilarca
kullanilan plastik tarzin sadece yiizey iizerinde goriilen elemanlar oldugunu mu
belirtmekteyiz yoksa bunlarin tasidig: bir degerlerin oldugunu, plastik anlayisin ne
oldugunu aktarirken de bu degerlerden bahsedilip bahsedilemeyecegini diisiinmeli

miyiz?

Bunun yanit1 yine sanat tarihindedir. Sanat tarihinde bir donemin iislubu yani
sanatin elemanlarmin kullanim tarzi o donemin kiiltiiriiniin bir parcasi olarak
kabul edilir ve s6z konusu olan herhangi bir donemin kiiltiirii degistik¢e o
donemin sanatinda da degisimler oldugu diisiiniiliir. Bu konuda Heinrich
Wolfflin’in yeni bir iislubun ¢ikisinin o iislubun meydana geldigi genel kiiltiiriin
her alanindaki degisimleriyle ilgili oldugu, hatta bir iislubun 6ziiniin insanin
davraniglarindaki degisimlere bile baglanabilecegi Onermesi Snemlidir (2005:
247). Wolfflin, bu 6nermeyle sanat tarihinin lisluplart nasil ele almas1 gerektigi

konusunda etraflica diisiiniilmesini belirtmis olur. Eger bir iislubu yani sanat



tarzint anlamak istiyorsak doneminin degisimleri g6z ardi edilmemelidir. Bu
degisimler sosyolojik olarak sanatin konumunun degisimi olurken, estetik agidan
ise sanatin gostermeye calistiklarinda ve degerlendirme kriterlerindeki degisimdir.
Bu nedenle Ronesans donemi sanat kriterlerini gostermek ic¢in bu arastirmada
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“Ronesans estetigi” kismi yazilmistir.

Wolfflinci plastik anlayisin var olusunu doneminin liretimleriyle iliskilendirerek
gosterme fikrini devam ettirirsek Ronesans plastiginin olusumunu ve hedeflerini
anlamada donemin kiiltiiriinii ve diisiincesini ele almak gerekecektir. Bu tipki
insan yaraticiligini ve tiretimlerini inceleyen tin bilimlerinin savunusuna benzer.
Buna gore eski bir ev i¢i mobilyasini incelerken yapildigi donemi detaylarina
kadar anlamak gerekmektedir (Rothacker 1990: 11). Ancak belli bir kiiltiirii her
yantyla gostermek burada zor, hacmi genis olacagindan belli bir donemin yiiksek
tinsel iretimlerine bakmak daha makul sayilmigtir. Bu nedenle Ronesans’in
kimligini, sanatinin temel karakterini daha iyi anlamak i¢in “hiimanist kiiltiir”
kismi yazilmistir. Bu kisimda Ronesans kiiltiirliniin felsefi arka planindan,
Ronesans’in en 6nemli karakteristigi olan hiimanistlerden ve onlarin fikirlerinden
bahsedilmistir. Boylelikle Ronesans’in doga ve eski Yuna-Roma kiiltiiriiyle
iligkisi sanatin disinda felsefe ve edebiyat alanlarindan yapilan aktarmalarla daha

da belirginlestirilmistir.

“Sanatlarda yenilenme” kisminda bu donemde meydana getirilen fikirler
acisindan sanatlarin Ronesans’taki yenilenisine yer verilmistir. Bu kisimda agirlik
olarak Rénesans’mm gerek Italya’da gerek Avrupa’nin kuzey iilkelerinde
karakterini kazandirmis sanat¢ilarinin eserlerine yogunlasilmistir. Bu eserlerin ele
alinmasinda da sadece tarihsel bir betimleme degil, Ronesans déneminin plastik

anlayisin1 géstermek adina ¢ézlimleyici bir iislup kullanilmistir.

Birinci boliimiin son kisminda bu boliime kadar olan diisiince, sanat ve estetik
alanlarinda dolayli veya dogrudan deginilen Ronesans resminin plastik anlayigina

yer verilmistir. Bu yapilirken birinci derecede dnemli olan plastik elemanlar ele



alimmig ve yine eser Ornekleriyle Ronesans donemindeki anlamlar1 ve gorevleri

tizerine durulmustur.

Buraya kadar birinci bolimdeki Ronesans resminin plastik anlayisinin nasil ele
alindig1 ve boliimlemedeki temel fikir anlatildi. Ancak birinci boliimiin ilk kismi
olan “bat1 kiiltiiriinde Ronesans fikri”ne deginmedik. Bu kismin olugmasinda
temel etken Ronesans’in miimkiin oldugunca basit ve arastirma sinirlarini
daraltabilecek sozliiksel tanimina basvurmamaktir. Ayrica aragtirmamizin ilk
evresinde “Ronesans’in ne oldugu” sorusunun sanat tarihinde ciddi bir tartisma
icerisinde sekil kazanmis oldugu goriilmiis ve bu tartismanin bir kismi
arastirmamiza tasinmistir. Bunun ilk nedeni saf, homojen bir Ronesans taniminin
yerine ¢ok boyutlu bir Ronesans fikri gosterme c¢abasidir. Bu c¢aba, icerisinde
keskin bir tanimdan =ziyade niteliksel olarak amaglart ve basarilart ile
basarisizliklar1 agisindan Ronesans’in  betimlemesini tasimaktadir. Ayrica
Ronesans’in modern diinya ile iliskisini gostermek adina ondokuzuncu yiizyildan
yirminci ylizyilin ilk ¢eyregine kadar ki siirecte goriilen Ronesans tartismalarinin
bu arastirma i¢in bagvurulan noktalar1 gerekli goriilmiistiir. Boylece bati kiiltiirii
icerisinde Ronesans’in her agidan ondokuzuncu ve yirminci yiizyil sanatiyla

iligkisizligine deginilmistir.

Bu iliskisizlik arastirmamizin ikinci boliimiiniin ilk kismi olan “modern sanat
egitiminin plastik elemanlari”nda tamamen gosterilmistir. Bu kisimla amaglanan
resim atolye derslerinin dayandigi plastik anlayisi anlamaktir. Bunun ig¢in
glinlimiiz sanat egitiminin plastigini belirleyen modernist sanata basvurulmus,
modernist sanatin plastik elemanlara nasil bir gérev ve tanim getirmis oldugu ele

alimustir.

“Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki resim atdlye derslerinin igerikleri ve
Ronesans resminin plastik anlayisinin katkis1” kisminda ise arastirmamizin ikinci
0gesi olan resim atolye dersleri ve arastirmamizin esas sorusu olan resim atolye
derslerine Ronesans resminin katkisi ele alinmistir. Bu kisimda ele alinan resim

atolye dersleri daha ¢ok birinci sinifin zorunlu dersleri olan desen, perspektif,



temel tasarim dersleriyle ikinci siniftan itibaren goriilen anasanat atlye (resim)
dersleri  seklinde olmustur. Bu kisimda derslerin amaglarina, bunlar
gerceklestirmek icin nasil bir plastik anlayis izlenildigine yer verilmistir. Bu
derslere Ronesans resminin plastik anlayisinin katkisi birinci boliimde gosterilen

bilgiler ilgisi icerisinde anlatilmis ve bir sonuca ulasilmistir.

Bu sonugtan once tartisma kisminda arastirmadaki bilgiler ve belirlenen dogrular
acisindan Ronesans resminin resim atolye derslerinde alabilecek gorevleri iizerine
disiiniilmistlir. Bu tartisma gergeklestirilirken zorunluluklar hesaba katilmistir.
Burada belirleyici olan zorunluluk modern ve klasik plastik anlayislar arasindaki
cesitli alanlardaki farklar olmustur. Boylece gerceklestirilmesi veya diisiiniilmesi

zor ve imkansiz sonuglara ulagilmamuistir.

Aragtirmamizin en sonunda, sonu¢ ve Oneriler kisminda ulasilan sonuglar

anlatilmis ve 6nerilerde bulunarak ¢alisma sonlandirilmistir.

2.3. Evren ve Orneklem

Arastirmanin evren ve drneklemini; Egitim Fakiiltelerinin Giizel Sanatlar Egitimi

Boliimlerindeki resim atolye dersleri ve icerikleri olusturmaktadir.

2.4. Verilerin Toplanmasi ve Analizi

Literatiir arastirmasina dayal1 bu ¢alismada konuyla ilgili kitaplar, siireli yayinlar,

internet yayinlar1 ayrica konuyla ilgili tezler ve makaleler incelenmistir. Konuyla

ilgili yerlerde bu yayinlara bagvurulmustur.



BOLUM 3 RONESANS RESMININ PLASTIiK ANLAYISI

Bu boliimde Ronesans resminin plastik anlayisi ele alinacaktir. Bu yapilirken
Ronesans’in ne oldugu sorusu bati diisiincesinde modern diinya ile kiiltiirel iliski
ve iligkisizligi igerisinde ve bir tarihi olgu olarak kendi diisiinsel, sanatsal, estetik
boyutlartyla cevaplanacaktir. Boylelikle Ronesans resminin plastigi bu donemin

kiiltiir ve sanatinin tarihsel sinirlari icerisinde tanim kazanmis olacaktir.

3.1. Batida Ronesans ve Ronesans Kiiltiir Diinyasi

3.1.1. Bat1 Kiiltiiriinde Ronesans Fikri

Bat1 diisiince diinyasinda her zaman ilgi goérmiis olan Ronesans, tarihsel ve
niteliksel olarak tanimlanmaya calisilmig, her tanim yeni bir Ronesans fikri
olusturarak kendinden Onceki ve sonraki tanimlarla catiskili bir iliski kurmustur.
“Ronesans nedir” sorusuna verilen her cevabin kendi donemiyle iliskili bir bakis
agis1 iginde sekil kazanmis olmasi her tanimin kendi zamani iginde belirli
gerekliliklerle meydana gelerek Ronesans’a bir deger ve anlam vermesi demektir.
Yani her Ronesans tanimini ayn1 zamanda icerdigi terimlerin tarihsel gelisimiyle
diisiiniilmek zorundadir (Huizinga 2005: 25). Bu nedenle zaman iginde aginmamis

veya tarih Ustii bir Ronesans tanimi yapmak oldukca zordur.

Mesela Biiyiik Larousse’un 1986 yili basimli ondokuzuncu cildinde Ronesans,
“onbesinci yiizyilda Italya’da dogan ve onaltinci yiizyilda tiim Avrupa’ya yayilan,
kiltiir ve sanatta yenilenme hareketi” olarak tanimlanmistir (1986: 9938).
Ronesans’in etkileri ve tarihsel sinirlar1 agisindan keskin ¢izgiler ¢izen bu tanim
1933’e kadar kullanilmig, bu tarihten sonra da igerdigi hatalardan dolay1
gecerliligini yitirmistir (Panofsky 2005a: 12). Bununla beraber sadece Ronesans’a
ait tarihsel sinirlarin ne oldugunun cevabi da bu donemi betimlemede yeterli
olmamaktadir. ROnesans’in tarihsel sinirlar1 sorunu, beraberinde Ronesans’in bati
tarihi i¢indeki niteligi, bu donemin ideallerini ne kadar gerceklestirdigi ve ne

kadar basarili ya da basarisiz oldugunun da cevabimi gerektirmektedir. Bu
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sorunlari tarihg¢iler Ronesans’t modern batiyla iligkisi igerisinde tanimlama yoluna
giderek ¢ozmiislerdir. Bu agidan bakilirsa Ronesans’in ne oldugu sorusuna verilen
cevaplar kabaca Ronesans’in dindis1 bir yenilik oldugu vurgusunu yaparak bu
donemi modern ¢aga yaklastiran ile buna karsilik bu donemin Ortagcag’dan kopuk

olmadigina inanan iki bakis acis1 seklinde toplanabilinir.

Bunlardan ilki Ronesans’1 onaltinci yiizyilda diinyanin ve insanin kendini tekrar
kesfettigi (Michelet 1996: 4) Ortacag’in “inang, yanilsama ve cocukca On
yargilar”inin (Burckhardt akt. Huizinga 2005: 35) son buldugu, bilginin ve
giizelin katigiksiz kaynaklarina geri doniildiigii, bilginin elde edilmesinde ve
sanatlarda degismez normlara sahip olunmasi seklinde tanimlamistir (Huizinga
2005: 25). “Eski Yunan-Roma uygarliginin yeniden canlandirilmas1” ve “Italyan
halkinin dehastyla” (Burckhardt akt. Huizinga 2005: 36) ger¢eklestirilen boyle bir
Ronesans, “modern ¢agin safagi” (Bauman 1998: 35), bireyciligin, sekiilarizmin,
ahlaki 6zgitirliiklerin dogusu (McConomy 1997: 2) yani modern Avrupa’nin tim

kurumsal ve degersel diizeninin ilk sekli olarak nitelik kazanmistir.

Ronesans’in modern ¢agin onciilii oldugu konusunda Fransiz aragtirmacilarin
tanimlamalar1 6nemli bir rol oynamistir. Bu arastirmacilarin fikirleri o kadar etkili
olmustur ki Ingilizce ve Germanik dillerde Ronesans sdzciigii, Italyanca olarak
degil Fransizca olarak dar ve genis sekilleriyle kullanilmistir. Dar anlamiyla
Fransiz aragtirmacilarin “Renaissance” terimi, “her hangi bir seyin belirli bir
zaman i¢inde canlandirilmasi” iken, terimin genis anlami “belirli bir donemin
modern c¢aga Onciililk edecegi diisiiniilen her seyin canlandirilmasi” seklinde
olmustur (Panofsky 2005a: 11). Buna goére Ronesans’taki yenilenme, bu donemin
tarihsel sinirlart i¢inde gercekleserek kendinden sonraki tiim batiy1 etkileyecek
bicimde iki yonlii bir islev gostermistir. Dolayisiyla Ronesans, amaglanan
ideallerin gerceklestirildigi tamamen basarili bir donem olarak deger kazanmustir.
Ronesans’in aydinlanma ve modernite ile ilgisini besleyen sadece Fransiz
arastirmacilar olmamistir. Alman filozof Friedrich Hegel’de “modernite”
kavraminin 1500°1i yillardan itibaren yeni diinyanin kesfedilmesi, Ronesans ve

Reformasyon ile olusan yasamin {riinii oldugunu kendi zamamyla iliskili
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gostererek kullanmistir: “Bizim ¢agimizin bir dogus ve yeni bir doneme gegis
oldugunu gormek giic degildir. Tin simdiye kadar kendi varolusunun ve hayal
giiclinlin diinyas1 olan seyden kopmustur ve tim bu diinyay1 ge¢mise géommek
tizeredir; tin, kendisine yeni bir form vermek i¢in isbasindadi” (akt. Hiinler 1998:

33 italik bana ait).

Hegel’in gegmise gomiilen diinyas1 Ronesans oncesi, bireyin kendine ait her tiirlii
varolusunun miimkiin olmadigi, zaman ve mekan ilgileri agisindan kisitlandig1 bir
yasanttydi. Ronesans’in 6n-modernizm oldugu fikri ondokuzuncu ylizyilda hem
Fransizlarin tanimiyla hem de Hegel’in tinin tarihini anlatirken verdigi anlamla
genisleyerek devam etmistir. Ondokuzuncu yiizyilda Ronesans’a boyle bir bakis
bu donemde Jules Michelet (1798- 1874) ile Ronesans’1 ilk kez “kendine 6zgii bir
kiiltiir ideali olarak” (Huizinga 2005: 34) degerlendiren Jacob Burckhardt’in
(1818- 1897) ellerinde olgunlagmistir.

Michelet, Ronesans’t aydinlanma donemi olarak tanimlamistir. O’na gore
Ronesans bir devrimdir. Michelet bu devrimi eserinde Ronesans’ta yapilanlari
kiicimseyenlere cevap verirken kullandig1 “kesif” terimiyle esdeger tutar: “Bu
pesin hiikiim sahipleri, gergcekte kiigiik ama evvelki ¢aglardan ¢ok bu ¢agin ( yani
Ronesans’in) mali olan iki seyi unutuyorlardi: Diinyanin kesfi, insanin kesfi”

(1996: 3- 4).

“Kesif” temasiyla Ronesans, insanin mekansal olarak genisledigi ve bilgisinin
arttig1 bir dénem niteligi kazanmistir. Oncelikle yeni diinyanin 1492°de Kolomb
tarafindan, gokylizliniin 1507°de Kopernik tarafindan kesfedilmesi o zamana
kadar icinde yasanilan ufkun smirlarini degistirmis, insanin yeryiiziiniin her
kosesini degerlendirebilmesini, doga ve evren hakkindaki tiim bilgisini bilim
yoluyla elde edebilmesinin baslangict olmustur (Symonds 2005: 233). Topraklarin
sinirlart okyanus 6tesine dogru genislerken sadece yeni bir bilim degil, yeni ticaret
yollart da dogmus ve ylizyil icinde Avrupa iilkeleri servetlerini artirmislardir
(Smith 2001: 88). Bu mekansal genislemenin insan bedenindeki devaminda

Andreas Vesalius (1514- 1563) ve Miguel Servetius’un (1511- 1553) anatomi
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calismalar1 vardir. Insan bedeninin incelenmesi, o giine kadar etkili olan kilise
otoritesinin bilimden ayrilmasina isaret etmistir. Sadece maddi olarak degil estetik
ve etik, kisacasi kiiltiirel bir varlik olarak insan Michelet’e gore bu donemde
tekrar kesfedilmistir. Insanin yeniden kesfedilme basaris1 konusunda Michelet, din
adamlar1 ve de sanatcilardan olusan bir liste sunar. O’na gore insan “Luther,
Calvin, Dumoulin, Cujas, Rabelias, Montaigne, Shakespeare, Cervantes ile

manevi varligin sirlarina ermistir” (1996: 4).

Michelet’e gore Ronesans’a kadar her sey toprak altina gomiilmiistiir. Cicero’dan
(M.O. 106- M.O. 43) sonra yok olan paganlik, mistisizm ile bertaraf edilmis olan
mantik, yasaklanmis olan muhakeme ve akil, belagatin yerini aldig1 destanlar,
derebeyin emrine gegerek yitirilen insan benligi, carpitilmis Yunan felsefesi.
Biitiin bunlar Ortagag ile goz ardi edilmistir. ROnesans ise bunlar1 tekrar
ginigigma cikartmig, batt medeniyeti i¢in gerekli tiim aydmligr ve bilgeligi

yeniden geri getirirken ayn1 zamanda Ortacag’1 da tarih sahnesinden silmistir.

Michelet, yar1 denemeci yart tarihgi bir tislup kullandig1 “Ronesans” adli eserinde
Fransiz Ihtilali’nin “formiillerini felsefe ilmiyle yazili ve hazir” ellerinde
bulunduran kusagma bu donemin kokenlerinin “inanilmayacak bir yoklukla”
karsilastigini ve bir “hiclikten” hareket ettigini duyurarak yeniden dogus olgusunu
daha etkili bir sekilde gostermeye calismistir (1996: 9). Elbette Michelet’in
“hi¢likten dogan Ronesans” fikri sadece bu konuda degil genel olarak tarih
disiplini icersinde de biiylik bir hatadir. Ciinkii Ronesans’in 6nceden her hangi bir
belirti gostermeden onbesinci yiizyillda patlak verdigi disliniilemeyecegi gibi
Ortacag’dan Ronesans’a gegisin de kesin bir tarihini ve Roénesans’in meydana

gelisini belli bir nedene baglamak da imkansizdir (Symonds 2005: 226- 229).

Jacob Burckhardt ise Michelet’in kesif temasimi siirdiirmiis ve bireyin dogusuna
yogunlasmistir.  Huizinga,  Burckhardt’t  Michelet’in ~ Ronesans’1t  bati
modernitesinin kokeni olarak gosterme ¢abasindan uzak oldugunu iddia etse de
(2005: 34) Burckhardt’in ¢izmis oldugu Ronesans ve Ortagag arasindaki keskin

¢izgi bunun tam tersine isaret eder. Burckhardt icin Ortagag, insanin “hayal”
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gordiigii, “yart uyanik” oldugu bir yanilsamalar, yanlslar ¢agidir. Buna karsilik
Ronesans, insanin “ruhsal bir birey” oldugu, “devletin ve bu diinyadaki her seyin
nesnel olarak™ ele alindig1 evreye karsilik gelmektedir (akt. Huizinga 2005: 35).
Bu tanim, Ronesans’in Ortagag’dan uzak ama modern batiya yakin olarak
belirlenmesidir. Bundan baska Burckhardt’in italyan Rénesans’mi1 “modern ¢agin
onderi” (akt. Huizinga 2005: 36) olarak eserinde belirtmesi O’nun Michelet’i

izlediginin ciddi bir gostergesidir.

Burckhardt ile birlikte buglin de sik¢a kullanilan ve ondokuzuncu yiizyildaki
okuyuculan tarafindan da ilgiyle karsilanan “Ronesans insani” deyisi literatiire
girmistir. Burckhardt’in Ronesans insani, hayati oldugu gibi kabul eden, ahlak
diizenin disina ¢ikmis, kendi kurallarin1 koyan ve pagan giizellik duygusuna sahip
“benzersiz insan”dir (Huizinga 2005: 36). Ama burada sdyle bir sorun vardir:
Burckhardt’in Ronesans insani, tarihsel gergekler icinden mi gelmistir, yoksa tipki
Michelet’in “higlikten dogan Ronesans™ fikri gibi abartilmis veya Burckhardt
tarafindan tasarlanmig bir figlir miidiir? Bu sorunun cevabi ondokuzuncu yilizyilin

diisiince ve kiiltiir diinyasinda bulunmaktadir.

Ondokuzuncu yiizyi1lda modern birey, aydinlanma déneminin felsefi doktrinleri ve
Fransiz Ihtilali ile yeni politik fikirleri, sanayi devrimi kapitalizmiyle yeni iiretim
ve tiiketim sekilleri icinde son seklini almig, yeni mekani olan kentlerde yeni
kiiltiirel yasantisina alisirken kendisine bu yasamdan tat almak i¢in Ornek
modeller aramistir. Ciinkli modernlik, “seriiven, gii¢, cosku, gelisme” ve insanin
hem kendisini hem de diinyay1r doniistiirme olanaklar1 vaad etmesiyken aymi
zamanda insanin o giine kadar sahip oldugu ve bildigi her seyin yok edilmesi
tehlikesiyle yiizlesmesidir (Berman 2003: 27- 28). Bu nedenle modernligin giiclii
etkisi, gecmisi gelisme ugruna feda etmesi, kaybedilecek olan bu ge¢mise karsi
nostalji duygusunun dogmasina ve 6zellikle yazarlarin ge¢cmisin kiiltiirtine tekrar

bir bakis atmasina neden olmustur.
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Onsekizinci yiizyillda Herder, Schiller, Schlegel ve Leopardi gibi yazarlar yeni
yasam icin arayislarinda gerekli olan1 eski Yunan’da bulmuslardir. Herder, yeni
ulusun yeni mitlere ihtiyact oldugunu diisiiniirken Schlegel ve Leopardi bunun ne

kadar miimkiin olabileceginin cevabini aramis, Schiller ise ideal bir ¢ag olarak
niteledigi ve gercegi orada bulduguna inandig i¢in Yunan mitlerine geri donmeyi
Oonermistir (Calasso 2003: 38). Edebiyatta ilk olarak Yunan tanrilar1 Almanya’da
Holderlin’in ve Novalis’in eserlerinde yeniden goriinmeye baslamiglardir (Calasso
2003: 16). Bu durumu ise Heinrich Heine Hiristiyanligin “siirgiine” gonderdikleri
tanrilarin geri doniisli olarak yorumlamigtir (Pater 2002: 60). Paris’te ise putlarin
geri doniisii Baudelaire’in sadece giizel olan1 sevmek fikrinde rol oynar. Bu ayni
zamanda ondokuzuncu ylizyil estetliginin esasi olan “estetigin Ozgiirlesmesi”dir
(Calasso 2003: 25). Putlarin geri doniisiiyle giizellik kategorisi Platoncu estetikten
buyana gelen iyi olan ile kurdugu esdegerlilikten kopar ve kendi basina sinirsiz bir
tatmin istegine doniisiir. Bu durum, sadece bati kiiltliriiniin yeniden Yunan
mitlerini  kesfetmesiyle iliskili goriilmemelidir elbette. Yunan mitleri,
ondokuzuncu yiizy1l yazarlarinin sanat1 ve giizel olanm1 ahlak ve bilgi alanlarindan
ayirmak i¢in kullandiklart bir neden, modern hayatin yeni estetigi i¢in bir arag
olmustur. Ama bu nedene veya bu araca ihtiyag duyma yeni yasantinin
deneyimlenmesinde modern bireye hareket imkan1 sunacak, bdylelikle
modernitenin sarsici etkilerine karsi ¢ikilarak bu etkiler hafife indirgenecektir.
Boylelikle onsekizinci yiizyilldan kalma yeni hayata dair olan su sorununda cevabi

bulunmus olunacakti: Nasil bir hayat siirdiiriilmelidir? (Berlin 2004: 42)

Mitlerin ondokuzuncu yiizyildaki yeniden dogusu, onlarin sanat eserlerinde
olduklar1 gibi tekrarlanmasi degil, mitlerin giindelik hayata karismasi demektir.
Roberto Calasso, ondokuzuncu yiizyilda mitin geri gelisinin tanr1 ve tanrigalarin
kent sokaklarinda siradan yasamin i¢inde yeniden dogusuyla gerceklestigini yazar
(2003: 20). Boylelikle sokaklarin sundugu yasam modern kiiltiir i¢in hem yeni
estetik deneyimin mekani hem de sanatsal yaraticilifin ilhami halini almistir.
Tanrilarin bu sekildeki dogumlartyla onsekizinci yiizyilldan buyana aydinlanma
elestirisinde 6nemli bir yeri olan modern insanda yeniden sekil kazanmistir. Keza

Leopardi inangtan yoksun gordiigli modern insanin modern olmayan her seyi
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affetmesi gerektigini yazmistir. Ciinkii O’na gore modern olmak “giir
yazmamakla”, siir i¢in gerekli ahengi kurutmakla esdegerdir ve sadece mitler
modern hayatin i¢indeki “nefes kesilmesinden” insani kurtarabilir (akt. Calasso
2003: 39- 40). Modern olmanin bu tarzdaki elestirisine pek cok yazar ve
diisiiniirde rastlanir. Bu elestirilerin en etkililerinden bir tanesine de Alman filozof

Friedrich Nietzsche’nin modernlik elestirisidir.

Nietzsche icinde modern insan, “yoldaki cakiltaglarina takilan” ‘“hantallik
ruhuna” sahip yiginlar olmayr kabullenmis, bunun sonucu olarak “ruh
soyluluguna” ve ‘“yasamin yaratic1” giiciine son vermistir (Fabre 2001: 155).
Boyle bir insanda, Nietzsche icin kendine “...yapmalisin, ...etmelisin”
yonlendirmeleriyle realiteyi algilar ve degerlendirir (Kuguradi 1999: 25). Bu
ifadeleriyle Nietzsche, modernligin toplum i¢in bir basarisizlik olduguna

inandigin1 gosterirken yeni ve zorlayict yasami da betimlemis olur.

Modern yasamin etkilerine karst Nietzsche, c¢agma “trajik insan” olmay1
onerdiginde hayata da evet demeyi 6nermis olur. Bu fikir, insanin kaderini kabul
etmesidir (amor fati). Ama bu kabullenme insani dogmatik ve sinirlayict bir
varolusa gotiirmek anlamini tasimaz. Nietzsche i¢in trajik olma hali, “siirii insan1”
olmaktan kurtulup modern yasama niifus etmekle esdeger olan Dionysos¢a
yasamaktir (Kuguradi 1999: 74). Sokrates sonrasi birey olmanin akilci diizen
icinde hazza dair ihtiyaglarin yok sayillmasi demek olduguna inanan bati
diisiincesi ve kiiltiiriine Nietzsche, Yunanli olmay1 dnermistir. Bu ayn1 zamanda
Burckhardt’in da Ronesans’1 tanimlamasinda esas tema olarak gordiigii “bireyin
dogusu”nun esini olan, bireyligin ilk O6rnegi, “azgin ve bilingsiz bencilligin
temsilcisi” “Yunanli kahraman” haline gelmek demektir (Horkheimer 2002: 146).
Burckhardt’ta antik Yunanli bireyi kendine Ornek aldigina inandigi Ronesans
insanina yogunlagsmis, eserinde ve Ronesans’t tanimlamada onu On plana
cikararak kendi ¢agina sunmustur. Yani Burckhardt, “Ronesans” adi1 verdigi bir
dénemin i¢inden bu doneme ait bir figlir ¢ikarmamis, onu yeniden tasarlamistir.
Burckhardt’in ¢izdigi bu figlir modern olmaya bir Oneri olsa bile tarihsel

dogrulara sahip degildir.
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Her agidan 6zgiir ve yetkin oldugu varsayilan yari Yunanli yar1 dahi Ronesans
bireyi Johan Huizinga iginde yanlis bir belirleme olmustur. O’na gore
Ronesans’in “biitiin ruhu son derece kuralc1” olup giizellik tanimindan, devlet
yonetimine, erdemden hakikate kadar tiim alanlarinda “sonsuza dek gecerli”
dlgiitlerin pesine diisiilmiistiir: “Ister Diirer’i ya da Machiavelli’yi, ister Ariosto ya
da Ronsard’1 alalim, hepsi kisisellikten uzak, siirlari iyice belirlenmis, apacik ve
tiimliyle belirli sanat ya da bilgi dizgelerinin ardindan kosarlar. En derin
giidiileriyle insanin yaklagilmasi ve soze dokiilmesi olanaksiz dogrudanliginin ve

celiskisinin farkinda degildir higbiri” (Huizinga 2005: 45).

O halde nasil oluyordu da Ronesans modernlikle esitlenebiliyordu? Bu sorunun
cevabini bati kiiltiirlinlin gegmise bakisinin karakterini agiklayan tarih¢i Aby
Warburg’da buluruz. Warburg, batili diisliniirlerin gegmisi bugiin i¢inden yeniden
diriltmeye c¢alistiklarina inanmis ve bu duruma “belleksel dalga” adini1 vermistir.
Buna gore gecmis, yeniden lretilerek verimli sonuglar meydana getirirken ayni
zamanda yanl ya da yanlis yorum ve bilgilerin olusmasina da neden olmaktadir.
Warburg, “belleksel dalga”y1 yogun olarak iki yazarda Burckhardt —ve
Nietzcshe’de- (Calasso 2003: 31) gormiistiir. O halde ge¢misi kendi zamaninda
tekrar diriltmeye calisan Burckhardt’in Ronesans insani, tarih i¢inde varlik
bulmus bir kisilik degil onsekizinci ylizyildan buyana varlik gostermis olan yeni
hayat i¢in mitlere ve Yunanl bireye doniisiin bir devami, O’nun kendi zamanina

kurgulanmis bir 6nermesi sayilabilinir.

Ancak Ronesans’in bu mitlestirilmesi sadece ondokuzuncu yiizyila 6zgii olmayip
onddrdiincii yiizy1l Italyan yazarlarinin yeniden dogus algilamalarinda ilk kez
kendini gostermistir. Bu donemin yazarlarinin iislubunda “yenilenme” olgusu
abartili ifadelerle betimlenmis, Ronesans i¢in Ortagag’dan bir kopus oldugu fikri
savunulmustur (Agan 2005: 24). Giorgio Vasari’nin (1511- 1574) “yeniden
canlanma” olgusunun Bizans’in “kaba, degersiz ve kati resmi” {izerine
yiikseldigine, Giotto ve Cimabue gibi ilk donem Ronesans ustalarinin kendinden
onceki gelenekten kopuk, yeni ve farkli bir anlayis var ettifine inanmasi ayni

zamanda Boccaccio, Albert Diirer ve Leonardo da Vinci gibi bir¢ok yazar ve
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sanat¢1 tarafindan gosterilen genel egilim olmustur (akt. Huizinga 2005: 27).
Siirekli olarak Ronesans hiimanistleri Ortacag’a olan borglarin1  yadsimak
egiliminde goriinmiislerdir (Huizinga 2005: 17). Bu yazarlarin yorumlar1 bugiin
dogruluklar agisindan tartismali ve abartili sayilmaktadir. Giotto ve Cimabue’nin
yeni bir sanat meydana getirdikleri dogru olsa da bunu kendilerinden Onceki
Ortacag resim geleneginden yararlanmadan yaptiklar1 diisiiniilemez. Ama
Vasari’nin Ronesans betimi dogrudan onyedinci yilizyll ve sonrasindaki
arastirmacilar tarafindan kabul gorerek ondokuzuncu ylizyilda da gegerliligini

stirdiirmiistiir.

Mesela Pierre Bayle, onyedinci yiizyilda, “okul goriisii” (Huizinga 2005: 32)
olarak da bilinen tanmiminda Rénesans’t Istanbul’un fethinden (1453) sonra
buradan Italya’ya kacan bilginler ile “dinsiz” hiimanistlerin (akt. Huizinga 2005:
28) baslattigin1 yazmistir. Bayle’n Istanbul’dan kagan bilginlerin Rénesans’in
nedeni oldugu fikrine katilmayan Voltaire, Toscana dehasinin onbesinci ylizyil
Italya’sinda sanatlar1 ve Yunan bilgisini tekrar canlandirdigina inanirken
(Huizinga 2005: 29) bir baska aydinlanma yiizyil figiirii Goethe ise Faust’u
onaltinct ylizyilin basinda resim sanatini “Ortacag barbarligin”dan “daha 6zgiir,
daha yiice sonuglara” gotiirmiis olan Ronesans sanatcisinda gormiistiir (akt.

Huizinga 2005: 31).

Bu yazarlarin Ronesans’1 onbesinci ve onaltinc yiizyillara yayilim gostermis bir
yenilikler donemiydi. Ondokuzuncu ylizy1l yazarlarinin da takip ettigi bu
tarihlendirmedeki yanlislhik Ronesans’ta Vasari ve aydinlanma doneminin
yazarlarinin tespitlerinde yatmaktadir. Voltaire, Goethe, Michelet ve Burckhardt
icin bu ylizyillar batinin en aydinlik donemlerindendi. Bu yazarlar onbesinci ve
onaltinci yiizyilda sanatlarin ihtisamina ve bunun Ortagag’dan bir kopus yasandigi
i¢in meydana geldigine inanmaktaydilar. Ancak Ronesans’in sanatlardaki devrimi
1530 yili sonrasinda yerini durgunluga birakmis, sanatgilar dis diinyaya
yonelmeyip daha once yapilmis yenilikler iizerine bir seyler eklemeden devam
etmislerdir. Bu donemde sanatcilar “Rdnesans’in inandirici alan ve normal Olcii

ideallerini terk etmis ve neredeyse bir Ortacag sanatcis1i gibi rastgele
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konstriiksiyonlar1 ve kasitli uzatmalari serbest¢e kullanmaya baslamislardi” (Blunt
2004: 196). Ondokuzuncu yilizyill yazarlarimin ve onlarin onsekizinci yiizyil
onciillerinin géremedikleri bu durum aslina Ronesans’in bitisi ve Maniyerist

sanatin yiikseligiydi.

Bununla beraber Ronesans’t modern batinin ilk asamasi olarak tanimlayan
arastirmacilar Ronesans’in niteligini onun din dis1 bir etkinlik olduguna inanarak
belirlemislerdir. Bunun nedeni arastirmacilarin bu dénemde Hiristiyanlik karsiti
bir hiimanist hareket imgesini se¢meci bir tavirla kullanmig olmalariydi.
Hiimanistlerin pagan kiiltiiriine hayranliklar1 ve antikiteye verdikleri onem
arastirmacilarin ellerinde, hiimanist eserlerdeki Hiristiyan inanci gormezden
gelinerek abartilmistir (Huizinga 2005: 47). Hiimanistler kilise kurumuyla belli
konularda ayr1 diismiis olsalar da bu durumun, Rénesans’in din ile iligkisizliginin
ispat1 olduguna inanmak oldukca zordur. Kilise her ne kadar hakim bir kurum olsa
bile sadece hiimanistlerce degil, onlarin {izerlerinden atmak istenildigine inanilan
Ortacag skolastikleri tarafindan da elestirilmistir (Huizinga 2005: 46).
Ronesans’in dindist olmadigina dair bir diger basit kanit ise bu donemdeki
resimlerde islenen konularin yogunlukla dinsel konular olmasidir. Sanat tarihgisi
Alexander Nagel, onbesinci ve onaltinci ylizyillarda sanatsal imgelerin dini
fonksiyonlar1 iizerine Reformasyon hareketinin etkisiyle yeniden diisiiniildiigiini
yazar (2005: 385). Dindis1 oldugu diisiiniilen Ronesans’in dinsel bir hareket olan
Reform ile ayni yollarda varlik bulmasina bir baska en iyi 6rnek ise her iki
hareketin kokeninde “kurtulus beklentisi ve entelektiiel yenilenme” (Huizinga

2005: 47) fikirleri olmasidir.

Bu konudaki itirazlardan bir tanesi de ondokuzuncu yiizyillda Walter Pater
tarafindan yapilmigtir. Pater, 1873 yilinda yaymladigi “Ronesans” adli eserinde
hiimanist hareketin din dis1 oldugunun diisiiniilemeyecegini yazar: “Onbesinci
yiizytlm kimi Italyan bilim adamlarinin Hiristiyanhikla kadim Grek dinini
bagdastirma girisimlerini nazar1 dikkate almayan hicbir Ronesans izahi tam
degildir” (2002: 59). Pater, antikite tanrilarinin dinsel anlamlarindan soyutlanmis

oldugunu ve Rdnesans doneminde sadece “sanatsal ya da siirsel degerlendirme
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konusu olarak” goriildiiglinti, bu etkinin bile dogal olarak Ronesans bilgini ve
sanat¢isinin pagan tanrilarin1 Hiristiyanli§in Tanri’sinin yerine gecirme istegi
uyandirdigini dile getirmistir (2002: 59). Bu sadece Ronesansli entelektiielin
romantizminden baska bir sey olmayip, Hiristiyanligin esaslarinin higcbir sekilde
diisiince ve sanat hayatini terk etmedigi, onlar1 kontrol etme gorevini siirdiirdiigi

gercegini degistirememistir.

Pater, Ronesans ruhundaki Antik Cag 6zlemini agiklarken ¢agdaslar1 gibi Ortacag
yasak¢iligmin  Antik Cag’it yok saydigi fikrini kullanmamistir. Pater igin
Ortagag’in eserlerinde de kendini farkli kiliklarla gostermis bir antik mitoloji
vardir. O’na gore Notre Dame kilisesinde, Abelardus’un d&ykiisiinde,
Tannhauser’in efsanesinde s6z konusu olan antikiteye Ozgii “isyankar ve
catismaci ruha” rastlanabilinir (2002: 54). Pater -yine cagdaslarinin tersine-
Ronesans doneminde yapilanlarin abartildigina inanarak, onbesinci yilizyilin
bircok bakimdan “ortaya koyduklarindan ziyade tasarladigiyla muhtesem” bir
donem oldugunu ve yarim kalmis bu tasarinin aydinlanma doneminde

gerceklestirildigini yazmistir (2002: 61).

Ronesans’in  aydinlanma dénemi veya modernitenin Onciili oldugu fikrinin
igerdigi sorun, her ikisi arasindaki farkliliklarin ve daha da 6nemlisi her ikisinin
de gergeklestirdikleri veya gerceklestiremediklerinin goz ardi edilmesinde
yatmaktadir. Pater’in ondokuzuncu yiizyilda attig1 adimdan hareketle rahatlikla
bugiin bu iki donem arasinda farkliliklarin oldugu sdylenebilinir. Her ne kadar
modernitenin, Hegel’in yaptig1 gibi Ronesans ve bu donemdeki olaylarla
iliskilendirilebilmesi miimkiin olsa bile bu durum batinin her déneminde
goriilebilir yenilikler i¢cinde s6z konusudur. David West, batinin farkl
donemlerinde bir¢ok yenilenme hareketleri oldugunu ancak bunlarin koklii bir
donlisim meydana getirmedigini yazar ve bu donemleri planlanmamis
“modernlesme siiregleri” olarak kavranilmasi gerektiginin onerir (1998: 20). Eski
Yunan-Roma’da, Ortacag ve Ronesans’ta bati her alanda yenilikler meydana

getirmigse de bu yenilikler i¢cinde olustugu kurumlarin o giine kadar ki bazi
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aligkanliklarini degistirememistir. Bu durum anlasildigi sekliyle tamamen bir

modernlesme sayilmamalidir.

Moderniteyi tanimlayan birka¢ unsur vardir ve bunlar batinin s6z konusu olan bu
donemlerinde meydana gelmemistir. Modernligi tanimlayan unsurlardan bir tanesi
toplumun her tirli askin giliglerden kaynaklandigina inanilan emirlerle ve
dogrularla hareket etmemesidir (Touraine 2000: 23). Modernlik, yasamin her
alaninda ozellikle kurumlardaki diizenin ilahi gondermelerden
bagimsizlagmasidir. Bu Weber’in “biiyiiniin bozulmasi” adin1 verdigi duruma
karsilik gelmektedir (Ritzer 2000: 93). Bu tiim toplumsal alanin diinyevilesmesi
ve akilcilagtirilarak daha fazla verim alimmasii saglamaktir (West 1998: 20).
Aklin diizenleyici etkisinden bagka bilimselligin, teknoloji ve yeni idare
tekniklerinin yayginlastirilmas: da modernitenin diger o6zellikleridir (Touraine
2000: 23). Bu ozellikleriyle modernite genis 6lg¢ekli bir doniisiim hareketi olurken
Ronesans diisiincesi ve sanat1 geleneksel kaliplar1 devam ettiren bir donem olarak

gorilebilinir.

Pater’in “Ronesans”min igerdigi bir baska Onemli iddia ise; Ronesans’in
tarihlendirilmesinde goriiliir. Ronesans, onyedinci ylizyil yazarlarindan Michelet
ve Burckhardt’a kadar onbesinci ve onaltinci yiizyillda meydana gelen bir fenomen
olarak diisiiniiliirken Pater, sinir1 daha da gerilere oniigiincii yiizyilla kadar
cekmistir (Huizinga 2005: 38). Pater’den bagska Ronesans’1t Ortacag’a hem tarihsel
hem de niteliksel olarak yakin gdren isimlerde vardi. Emile Gebhart (1839- 1908),
onikinci ve oniigiincili ylizyilda “Pisali heyketraglar ve Giotto’nun yapitlarinda”
(akt. Huizinga 2005: 38) Ronesans’in izlerini bulurken, Henry Thode (1857-
1920), Assisili Francesco’nun Ogretisinin  sanatlarda yeniden canlanmayi
etkiledigini yazmistir (Huizinga 2005: 39). Thode’un onikinci yiizyilda
Ronesans’in izlerini gostermesi Ortagag’in sinirlarini daraltmak, her iki donem
arasinda keskin simirlar ¢izmek anlaminda olmayip, tam tersine her iki donem
arasindaki “organik birlikteligi” gostermek amacini tasimaktadir (akt. Huizinga
2005: 40). Thode’un tezi bugiin takip edilmese de Ronesans ile Ortagag arasindaki
varsayilan sert ¢izgiyi muglaklastirmada etkili olmustur (Cassirer 2005: 22).
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Ronesans’1n, tarihsel olarak onbesinci ylizyil 6ncesine uzandig fikriyle birlikte bu
donemle antikite arasindaki iliskinin sorgulanmasi Louis Courajod (1841- 1896)
ve Carl Neumann (1860- 1934) gibi tarihgilerin eserlerinde goriiliir. Courajod,
gotik tislubun dogalciliga yonelerek Ronesans’a neden oldugunu ve bu siiregte
antikitenin onemli bir katkisi olmadigini iddia etmistir. Courajod, Burckhardte1
Ronesans bireyciligi yerine “ger¢eke¢iligi” onermistir (Huizinga 2005: 41). O’na
gore Ronesans, bir bireycilik hareketiyle degil, sanatlarda dogaya oykiinmeyle
baglamistir. Neumann ise Ronesans’in olusmasinda antikitenin higbir etkisi
olmadigina inanmis, Courajod gibi Bizans skolastizmi ile Italyan hiimanistleri
arasinda iliski kurmus ve Ronesans’in Ortacag’in ig¢inden akarak varoldugunu

yazmistir (Huizinga 2005: 41).

Ortagag ile Ronesans arasindaki iliskisizlik iddiasini yanliglayan bir diger kanit
“dinsizlikle” sifatlanan hiimanistlerin Ortacag ile olan ilgileridir. Ronesans
hlimanistleri i¢in tek gegmisin eski Yunan-Roma oldugu diisiiniilse de Ortagag’in
sanat1 hala ilgi cekebiliyordu. Ronesans’ta Pulci, Boiardo, Ariosto gibi Italyan
ozanlar1 Ortagag’a ait sOvalye destanlarina geri donerken Torquato Tasso
eserlerinde Hagli ruhunu yiiceltmistir. Ispanya’da Cervantes, Fransa’da
Shakespeare kendi sanatlart i¢in Ortagag’dan cok sey edinirlerken, Ortacag
gizemciligi de Ronesans’ta tekrar ilgi gérmiis, Ingiliz John Dee ve Robert Fluud

Ortagag simgeciligini yeniden ortaya ¢ikartmislardir (Eco 1997: 123).

Yirminci ylizyilda tarih disiplinin Ronesans ile kurdugu iliski daha mesafeli
olmustur. Oncelikle ondokuzuncu yiizyil tarihgiliginde etkili olan romantizm
(Smith 2001: 260) etkisini yitirmistir. Bundan bagka Ronesans olgusunu tek
basina Ortagag’dan kopuk olarak var olduguna inanma tiimiiyle terkedilirken
bunun yerini Ortacag i¢inde varlik gosteren canlanma hareketleri fikri almistir.
Artik yirminci yiizyilda tek bir Ronesans yoktur. U¢ Ronesans vardir. “Birincisi
Karolenj Ronesans’1, ikincisi on, on bir ve on ikinci yiizyillardaki Ronesans,
ticiinciisii de Ronesans’in ta kendisi” (Eco 1997: 131). Erwin Panofsky, Karolenj
donemi, Otto ve Anglo-Sakson donemlerinde antikitenin canlandirilmasini bugiin

bildigimiz anlamda onikinci ylizyilda olusan Ronesans’tan onceki ona benzer
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faaliyetler oldugunu, Arnold Toynbee’de bes yiiz ile bin bes yiiz tarihleri arasinda
lic kez Helenistik ¢aginin bilgisine gerek duyuldugunu ve bu dénemler ig¢inde

canlanma hareketleri yasandigini yazmistir (Pelvanoglu 2005: 6).

Ortagag icindeki Ronesans hareketlerinin temel niteligi yenilenme olmussa da
bunun igin izledikleri yol ve yonelmis olduklar1 alanlar farkli olmustur. Ilk iki
Ronesans’ta “yeniden dogmak demek, geri donmek degil, yeniden baslamak
demektir” (Lee Goff 1999: 33). Antik ge¢mise bakis ise sadece bir aktarimdan
ibaretti ve burada amagc eskilerin siyasi iktidarin1 devam ettirmektir. Bu nedenle
tarih  icinde  gerceklesmis olan  kiiltirel ve  entelektiiel nitelikli
Ronesans’in etkileri daha giiclii olmustur. Ama burada gosterilen {li¢ farkl
Ronesans, Ortacag’in sanildigi gibi karanlik ve gelismeye kapali bir donem
olmadigin1 ve de kiiltiirel Ronesans’in hazirlayici etkilerini i¢inde barindirdigini
gostermektedir. Sekizinci ve onuncu yiizyillar arasinda meydana gelmis olan
Karolenj Ronesans’inin ekonomi alaninda gelismelere neden olmasi (Lee Goff
1999: 43), mekansal genislemeyi ve batinin kendi i¢inde yeni bir birlik
olusturmasi (Lee Goff 1999: 35) goglerle birlikte istilalarin iilkeleri yikmasina
karsilik yeniden bir siyasi ve ekonomik birlik olma g¢abasiyla beraber onikinci

yiizy1l ve sonrasinda etkili olacak olan Ronesans’1 da hazirlamis olacakti.

Ronesans’in ne oldugunun tam bir cevabi verilememis gibi dursa da hakkinda
yapilan her tanimlama igerisinde belli dogruluklar barindirmaktadir. Ancak
bununla birlikte ayn1 tanimlarda abartilar veya bilgisel hatalarda bulunmaktadir.
Gergektende Ronesans bir kesifler ve de kasifler cagiydi. Ancak Ronesans’taki
her kesif kendi doneminde kabul gérmemis veya sanildigi kadarda etkili
olamamisti. Kopernik’in diinyanin kendi ¢evresi ve de gilines ¢evresinde dondiigii
fikri kendi zamaninda hemen kabul gormemistir. Donemin geleneksel kilise
diisiincesini savunan yonetimi o kadar baskindi ki Kopernik’in “Goksel Kiirelerin
Déniisleri Uzerine” adli eseri her agidan elestirilecek, yadirganacak ve kabul
gormeyecekti (Smith 2001: 171). Michelet gibi yazarlar bunlar1 g6z ardi
etmislerdir. Ronesans’in din etkisini sanatlardan ¢ikarmak istedigi, laik bir sanat

kurmak istedigi dogrudur. Ancak ayni zamanda bu sanat dine icten ice bagliydi.
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Bu nedenle Ronesans hem dinsel hem de laik bir sanat sunmustur. Ronesans’in
icinde bat1 aydinlamasinin izlerine rastlamakta miimkiindiir. Sanatc¢ilar gibi bu
donemin diisiintirleri ¢arpici fikirler sunmustur. Ama yine de skolastik sinirlarin
keskinligini asamamuiglardir. Ronesans akildan bahsederken skolastik diigiinme
sekline de bagh kalmistir. Sanatta ve kiiltiirde 6zgiirliikk istemi estetige sirayet
etmis olsa bile dinsel kabuller giizeli hala tanrisal hakikatle esdeger gérmiistiir.
Kisacasi bu donem her pargasi arasinda bir biitiinliiliiglin olmadig1 bir donemdir.
Ronesans’in gosterdigi bu resim “bir doniistim ve karasizlik, bir gecis ve kiiltiirel

karigimin resmidir” (Huizinga 2005: 57).

3.1.2. Hiimanist Kiiltiir

Roénesans, Avrupa’nin biiyiik bir kisminin Roma Imparatorlugu’nu yikan goc
dalgasinin sonuglarini lizerinden atamadigr zamanda zenginlik ve refah icindeki
Italya’da baslamistir (Symonds 2005: 226). Onikinci ve oniigiincii yiizyillarda
Italya’da Avrupa icin birer ticaret merkezi haline gelecek olan bagimsiz Venedik,
Cenova ve Pisa sehir cumhuriyetleri kurulmus (Herrmann 2005: 183) bu donemde
Floransa, Mediciler sayesinde “diinyanin en uygar kenti ve aydinlanmanin”
(Russell 2001: 13- 14) bas merkezi haline gelmistir. Kentlerin kurulmasi ve
ticaretin gelismesiyle burjuva sinifi feodal yasantiya muhalif bir tavir almistir.
(Russell 2001: 14- 18). Bu sinifsal ve mekansal degisimle beraber Ernst Bloch’un
deyisiyle doganin i¢inde bir biiyiiniin varoldugu ve dogaya bu biiyiiniin hakim
oldugu bu zamanin i¢inde kiiltiirel bir hareketlilikte goriilmeye baslanacakti
(2002: 16). S6z konusu olan bu biiytsellik, liretimin merkezine insanin oturarak
nesneyi her tiirlii sekilde (bilgi, estetik, ekonomik vs....) elde etmeye calistig1 bir
yasanti anlamina gelmektedir. Ronesans’ta bu biiyiiselligin gerceklestirilmeye
calisilmasinda bilim adamlar1 ve filozoflar kadar bu donemin kiiltiir hayatinin bas

aktOrii olan hiimanistlerde etkili olmustur.

Ronesans kiiltiirli hiimanist kiiltiirdiir. Yunanca ‘paideia’ kelimesinin Latince
karsilig1 olarak egitim ve kiiltiir anlamindaki ‘hlimanitas’ terimini ilk kez Cicero

kullanmistir. (Corekcioglu 1997: 29). Cicero ‘humanitas’ kavramiyla insanin
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ahlaki ve kiiltiir diinyasina isaret ederken (Panofsky 2004: 101) ¢agdaslarindan
Cornelius, Nepos ve Caesar gibi yazarlarda ‘humanitas’ terimini “insan ve insanla
ilgili olan” anlaminda kullanmislardir (Kocaman 1988: 4). Sanatlar ile ilgili olarak
‘hiimanitas’ kelimesinin anlami Romali gramerci Aulius Gellius tarafindan,
“eruditio institutioqu”, yani giizel sanatlar bilgisi ve 6gretimi olarak ilk kez

kullanilmistir (Corekgioglu 1997: 29).

Diisiince tarihi uzmani Paul Oskar Kristeller, Ronesans hiimanizmini Yunan
sofistlerine kadar gotiirmiis ve bunu Platon ile sofistler arasindaki bilginin
edinilmesinde filozof ile retorik¢inin tartigsmasinin Ronesans’ta yeniden varlik
bulmas1 seklinde yazarak ispatlamaya calismistir. Ancak Ronesans’ta skolastik
retorik¢ilige karst felsefi sOylemin, yani seylerin bilgisine diislinerek
ulagilabilinecegi inancina karsi seyler iizerine konusma ve yazmayla bilginin
edinilecegi fikri ¢ikarilmissa da (Corekcioglu 1997: 30) hiimanistler retorik ile
felsefe arasindaki Platon’dan buyana gelen bu koklii tartismada ne felsefenin ne
de retorigin yanina yer almislardir. Hiimanistler, bu ikili arasindaki se¢im yerine
Cicero’nun retorik ile felsefe arasinda yaptig1 sentezi izlemislerdir (Corek¢ioglu

1997: 31).

Birer egitimci olan hiimanistler Ortacag’in bedeni yok sayan ve 6te diinyay1 esas
alan egitim anlayisina karsilik kisinin bireysel yeteneklerini gelistirme ve moral
yonden egitilmesine dnem vermislerdir. Beden ve ruhu ayirarak ilkini giinahla es
tutan Ortacag’dan sonra Ronesans ile beden ve ruhun bir arada oldugu fikri
vurgulanmustir. Insan, hiimanist egitim i¢inde ruhun ve bedenin bir kaynasmasi
olurken ayni zamanda kiiltiirel hayatta eylem kabiliyeti kazanarak maddi bir
varolusta kazanmis oluyordu. Ronesansli filozof Pico de la Mirandole (1463-
1494) insan1 merkeze alarak, insan-merkezli bir diinyayr onermistir. Mirandole
insan1 sOyle betimler: “Hayvanlar, kendileri i¢in gerekli olani, ana karninda
kazanirlar; tistiin kafalar, kokiinden itibaren 6liimsiizliik i¢in vardir. Sen insan, sen
bir evrim geg¢iriyorsun, kendi 6zgiir istemine gore gelisiyorsun, sayisiz yasamin

tohumunu kendi i¢inde tagiyorsun!” (akt. Bloch 2002: 15).
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Pagan antikitesine doniise en iyi 6rnek olan Mirandole’nin insani, evrenin merkezi
olarak yaratilmis ve ona bu merkezden istedigi yere hareket etme giicii verilmistir
(Panofsky 2004: 101). Mirandole’deki “6zgiir istem” ve insanin i¢inde sakladigi
yasam, insan hakkinda Ronesans’ta yayginlagsmis olan iki 6nemli diisiincedir.
Hiimanist diisiiniir Giannozzo Manetti (1396- 1459) insanin yiiceligini ¢calisma ve
yaraticilikla tanimlarken (Pelvanoglu 2005: 17), Marsilius Ficinius diizenin
oldugu evreni ¢agdaslar1 gibi bir sanat eseri seklinde diisiinmiis, insanin da bu
durum i¢inde tamamlayict 6ge olduguna inanmistir (Corekcioglu 1997: 99). Yine
Ficinius insan1 Tanr1’ya bagli ama ayni1 zamanda kendi bilincine sahip bir varlik,
“Tanri’nin zihninin bir pargast olan ama bir bedende isleyen akil sahibi bir ruh”

olarak tanimlamistir (akt. Panofsky 2004: 101).

Benligin yasamdaki varligini etik alan i¢inde anlamaya ve tanimlamaya ¢alismis
olan Francesco Petrarca’nin (1304- 1374) diistincesinin temelinde ise “kendi ben”i
bulunmaktadir. Bu ben fikri hayram1 oldugu Cicero’nun “ben”i ile Ortacagh
Augustinus’un “ben” tanimlamasinin bir birlesimidir (Pelvanoglu 2005: 15- 16).
Petrarca i¢in insan sadece mutlu olabildigi siirece 0zgiir olabilmektedir. Ancak
Petrarca’nin 6zgiirlik fikri insanin sadece kendisi tarafindan elde edilemez.
Petrarca, Latin dili ve gramerinin arilastirilmasi, Grekge ile Ortagag oncesine geri
doniisii yani pagan bir yasantiy1 hedeflemis olsa da insanin mutlu olmasinda

Tanri’nin yardiminin gerekliligini vurgulamistir (Panosky 2005a: 13).

Bu amag icinde hiimanistler, kendilerini felsefeye yaklastiran moral felsefesini
gerekli gormiisler ve insan1 doga i¢inde yapip etmeleriyle varlik buldugu fikrini
ele alarak onu tekrar diisiinmeye baslanmigslardir (Corekcioglu 1997: 31). Bu
nedenle Ronesans hiimanist egitiminin ideali, bilgiye karst duydugu ihtiyag ile bu
bilgiye ulagsma adina yeteneklerini artiracak olan “uvomo universale’nin (evrensel
insanin) meydana getirilmesi, bilgilenme siirecinde insanin merkeze oturarak
kendisini bulmas1 ve yasadigr dogay1 ve de evreni anlamasi olmustur. Bunun igin
“insan c¢aligmalar1” olarak karsilik bulan ve bir ders programi olan studia

humanitatis diizenlenmistir. Studia humanitatis, Antik Cag’da taslagi ¢izilmis
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liberal sanatlar ( artes liberales) olarak da bilinen gramer, mantik, retorik ile

geometri, aritmetik, astronomi ve miizigin birlesmesidir.

Dokuzuncu yiizyilldan ondordiincii yiizyilin sonlarina kadar genis bir alanda
meydana gelen hiimanist diistince “klasiklere doniis” ve “dogaya doniis” fikrinin
bir arada oldugu iki yonlii egilime sahiptir. “Hiimanist diisiincede tayin edici bir
rol” oynayan bu iki temadan ilkinin basim1 Francesco Petrarca c¢ekerken
Boccaccio, Villani, Bartolommeo Fazio ve Michele Savanora gibi isimler dogaya

doniis fikrini savunmuslardir (Panosky 2005a: 15).

Antikiteye doniis i¢inde Ronesans ii¢ asamaya ayrilabilinir. Boccaccio ve
Petrarca’nin basini ¢ektigi Antik mirasa doniilmesinin varlik buldugu ilk evre ile
birlikte Ronesans’in antik kiiltiire kars1 bitmez “istah1” da baslamistir (Symonds
2005: 234). Ronesans insani, bilgeligi ve estetigi antik metinlerde bulmus
“okuyan kitle i¢in bunlar, entelektiiel ve tinsel yasam i¢in en iyi ve en bereketli
besin” kaynagi halini almistir (Smith 2001: 130). Bu dénemde toplanan metinler
icin yapilacak olan tek sey ise bu metinlerin eski Yunancadan Italyancaya
cevrilmesiydi. Ancak eski Yunan dilinin o dénemde dogru diizgiin
bilinmediginden dolay1 Petrarca ve Boccaccio 1360°ta {iniversitede bu konuyla
ilgili bir kiirsii kurmaya bile girismislerdir (White 2001: 58). Bu girisimle birlikte
Floransa’da 1396 ve Padua’da 1463 yilinda sonra bazi1 okullarda ve

tiniversitelerde Grek dili 6gretilmeye baglanacakti (Acan 2005: 28).

Kiitiiphanelerin mekan oldugu ikinci asamada onbesinci yiizyilin ilk yarisinda
Cosimo de Medici’nin Medici koleksiyonu ve Nicholas’in 1453 yilinda kurdugu
Vatikan kiitiiphanesi bu donemde gerceklestiren 6nemli olaylar olmustur. Bu
evrede de eski metinler tipki birer hazine gibi degerlerini korurlarken pek ¢ok
arastirmaci onlar1 bulmak i¢in zaman harcamistir. Ronesans’ta antik metinlere ilgi
o kadar yogundu ki “papalar, prensesler, maceracit kaptanlar, koyliiler, soylu
hanimlar ve liderler hepsi birer ilim insani1 olmuslardi” (Symonds 2005: 235).
Ancak bu ilim antik metinlerin elestirilmeden onlarin oldugu gibi ele alinmaya

calisilmasindan ibarettir. Yani bu donemde de ilkinde oldugu gibi antik donem
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yazarlarina sayginin devam ettigi ve onlarin elestirilmedigi gortiilmiistiir (Symonds
2005: 234). Bu konuda Erasmus, “eskileri yeniliyoruz, yeni bir sey iiretmiyoruz”
(akt. Panofsky 2004: 102) diyerek bu donemin ge¢cmise bakistaki genel fikrini

acgiklamstir.

Eski el yazmalarin1 bulmak uzun ve zahmetli bir ugrasti ancak bu yolla Floransa,
Aristoteles’in  Politika’sinin tam metnini, Herodotos’un Oykiilerini, Platon’un
konusmalarini, Sophokles’in oyunlarini elde etmisti (White 2001: 57). Bundan
baska hemen hemen her Ronesans diisiiniirii ve bilim adami {izerinde etkili olan
“Epictotes’in ve Phythagoras’in eserleri ve Orpheus, Zoroaster ve Hermes
Trismegistus’a atfedilen mistik eserler” yeniden kesfedilen antik miras listesine
eklenmistir (Corekgioglu 1997: 35). 1500 yilina kadar tekrar gevrilerek basilmis
olan bu Eski Yunan-Roma metinlerinin ilk baskilar iyi olmasa da zaman i¢inde

kaliteli basimlar gerceklestirilmis olunacakti (Smith 2001: 127- 128).

Bunun i¢inde son evreye yani “ilim c¢agina” gerek vardir. Bu zamana kadar elde
edilmis metinlerin agiklanmaya ve yorumlanmaya baglandigt bu c¢ag
“elestirmenlerin, filologlarin ve matbaacilarin” ¢ag1 olmustur (Symonds 2005:
234- 235). Gutenberg’in matbaasinin yayginlasmasi Avrupa’nin o giine kadar
sahip oldugu otuz bin ciltlik kiitiiphanesini 1500 yilina kadar sekiz milyon kitapla
tanistirmistir (White 2001: 54). Bilgi Ronesans’ta o kadar 6nem ve yayginlik
kazanmigtir ki Frangois Rabelais (1494- 1553) yasadig1 zamandaki haydutlarinin,
cellatlarinin, maceracilarinin ve seyislerinin bile tanribilim hocalarindan daha

bilgili oldugunu yazmistir (Rabelais 2005: 60).

Ancak bu metinler hiimanistlere Yunanlilarin kendilerinden 6nce diislemis oldugu
tiim seyleri yapmis olduklar1 gercegini gostermistir. Ama “bu kesif, yikici bir gii¢
olarak etki yapacagina” Floransa entelektiiel camiasini eskilere dykiinmeye ve
“hatta eskilerin basardiklarini gelistirmeye kalkmalarini” tesvik etmistir (White
2001: 58). Bu c¢eviri hareketi sadece Yunan ve Roma metinlerinin yeniden
okunulmasini saglamamis ayrica sanatlarin daha insani olmasini da saglamistir

(Symonds 2005: 234). Eski metinlerin kesfedilmesi ve o giinkii dile uygun
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cevirilerinin yapilmasiyla Floransa diisiince yasaminda eski Yunan’in anlagilmasi
gergeklestirilmistir. Bundan bagka Ronesans’ta eski metinlere doniis Araplarin
diisiincedeki yetkinliklerine son vermis ve boylelikle bilginler ve yazarlar antik
metinleri kendi dillerinden ¢evirerek bu eserleri anlamaya baslamislardir. Tipta
artik Arap kaynaklar1 degil Gelenus ve Hippokrates okunmaya baslanirken,
felsefede Aristoteles ve Platon Ortacag’dan kalma Scotus’cular ve Petrus
Hisponus’un takipgilerinin yerini alarak antik metinlerle dogrudan bir iliski

kurulmustur (Panofsky 2005a: 14).

Ronesans boyunca iki filozof, Aristoteles ve Platon, diisiince hayatinda
agirliklarini hissettirmislerdir. Floransa Platon’la her zaman ilgilenirken Padua ve

kuzey sehirlerinde Aristoteles’in felsefesine ilgi duyulmustur (Pater 2002: 64).

Ronesans Platonculugu Floransa’daki yeni-Platoncu okulun fikirlerine karsilik
gelmistir (Corekgioglu 1997: 43). Tiim Floransa’da yeni-Platoncu felsefeye varan
Platon’a doniis hareketi olmustur (Bloch 2002: 18). Marsillio Ficino (1433- 1499),
Platon ve yeni-Platoncu Plotin’in yapitlarini ¢evirmis ve batida Ortacag’da etkin
olmus Arap diinyasmin gevirilerine bdylelikle son vermistir. Latince ve Italyanca
yapilan bu c¢evirilerle Ficino, “yeni-Platoncu kavramlara yeni bir canlilik”
kazandirmistir (Bloch 2002: 14). Floransa yeni-Platonculugu insanin doga
icindeki yerinin belirlemeyi kendine esas konu olarak ele almis, insanin dogadaki

etkinligini felsefi olarak yeniden sorgulamistir (Corek¢ioglu 1997: 37).

Ortacag’da felsefesinden cokca yararlanilmis olan Aristoteles’in yeniden dogus
doneminde Ortacagli yorumuna karsi ¢ikilarak yeni bir okumayla tekrar ele
alimmustir (Bloch 2002: 19). Ancak skolastik diislince ve Ortacag’a ait Aristo bu
donemde elestirilmisse de bu etkili olmamistir. Ciinkii Ronesans’taki Ortacagli
Aristo’ya bu karst koyus, felsefi niteligi olmayan ve O’nun felsefesindeki
sorunlar1 ortaya koymak yerine eserlerindeki iislubu elestiren “belagat”ten ibaret
bir tavirdan baska bir sey olamamistir (Cassirer 2005: 19). Dolayisiyla Aristo’nun

dilinin sorunlastirilmasi tartisma boyutunu felsefeden filolojiye kaydirmis ve en
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onemli sorun eski dilden italyancaya kavramlarm nasil cevrilecegi seklini almistir

(Cassirer 2005: 20).

Ronesans ve antikite ilgisi homojen bir karakterde degildir. Ronesans’in i¢inde
antikite farkli sekillerde algilanmistir. Onbesinci ylizyil —cinquecento- Antik Cag
ile arasinda siki bir bag kurmustur. Buna karsilik onaltinct yiizyil —quattrocento-
mimarisi antikiteye bagli olmaya inanmigsa da bu ikisi arasinda bir benzerlik
bulunmamustir. “Mimarlar bigimsel sistemin kodlarin1 6diing almislar ama ruhen

Ozgiirce calismislardir” (Wolfflin 2005: 256).

Ronesans kiiltiiriinde ve diisiincesinde onemli olan bir diger durumda doga’ya
dontistiir. Ruhun 6liimsiizligi adina Ortagag’da ihmal edilen doga, Ronesans icin
bilginin ve zenginligin kaynagi haline alacak, insan kendini doga iginde
tanimlayarak tim evrenin bilgisine dogadan hareketle ulasacakti. Bu nedenle
Ronesans’ta hiimanistlerin ve filozoflarin doga yorumlarinin 6ncelikle insanin

varolusu i¢in 6nem kazandig1 séylenebilir.

Ronesans’ta  dogaya donlis ilk olarak antik doga tarihgisi Plinius’un
terminolojisine saldir1 seklinde baslamistir (Corek¢ioglu 1997: 17). Bu durum
doganin yeniden ele alinmasinda ilk olarak seylerin adlandirilmasi kaygisinin
giderilme c¢abasi anlamina gelmektedir. Bu nedenle de Ronesans bilimi daha ¢ok
olgularin gozlemlenmesi, betimlenmesi ve smiflandirilmasina dayanmaktadir
(Smith 2001: 162). Michel Foucault “Kelimeler ve Seyler” adli eserinde bunu
dogada gizlenmis “imza”larin ¢ikarilmasi olarak betimlemistir. Bu imzalar
Tanrt’nin yeryliziindeki gizli varligi, gerekli bilginin kendisidir ve insanda bu
bilginin pesindedir. Foucault i¢in benzerlik, onaltinci yiizyilin sonuna kadar
cikartilan imzalarin anlagilmasinda bilginin esas unsuru olmustur (2001: 45).
Dogadan sonsuz evrene tiim bu karmasayr anlamak ve simiflandirmak igin
Ronesans insan1 benzerlikler iliskisini kullanmistir. Foucault’nun eserinde
siraladig1 tim benzerlik cesitlerinin de ortak 6zelligi bunlarin seyler arasinda
yakinliklar kurmasidir. ‘Convenientia’, “mekan ic¢inde “yakindan yakina” bir

benzerlige” (Foucault 2001: 47) baghdir. Boylelikle “diinya kendi kendine
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zincirlenmektedir”: “Her temas noktasinda, bir Oncekine ve bir sonrakine
benzeyen bir halka baglamakta ve sona ermektedir ve benzerlikler, uglar1 (Tanr1
ve Madde) uzakta tutarak, cemberden ¢embere birbirlerini izlemekte, bu uclar
Hakimi Mutlak’in iradesinin en derin uykuda olan kdselere kadar niifus etmesini

saglayacak seklide yaklastirmaktadir” (Foucault 2001: 48).

Bir diger benzerlik ¢esidi olan ‘aemulatio’ (rekabet) , “diinyaya dagilmis” seylerin
birbirlerine cevap vermesini saglar: “Seyler bu rekabet iligkisiyle, evrenin bir
ucundan digerine, aralarinda baglanti veya yakinlik olmadan birbirlerini taklit

edebilirler” (Foucault 2001: 48- 49).

‘Kiyas’ ad1 verilen benzerlik sekli ise ilk iki benzerligin yaptigin1 yaparken bunun
daha gii¢lii ve ince sekilde olusmasini saglar: “Ciinkii ele aldig1 benzerlikler,
bizatihi seylerin goriinen ve kitlesel benzerlikleri” (Foucault 2001: 51) degil
seylerin Oziine niifus eder sekildedir. ‘Sempatiler’, yani yakinlik “diinyanin
derinliklerinde, serbest durumda oynamaktadir” (Foucault 2001: 53).
Sempatilerde tipki daha Onceki benzerlikler gibi seyler arasi iliskilendirmeleri
saglamakta onlar1 yakinlastirmaktadir: “Bundan da fazlasi, seyleri dis ve
goriilebilir bir hareketle birbirlerine dogru g¢ekerek, gizlice bir i¢ harekete yol
acmaktadir” (Foucault 2001: 54). Boylece Ronesansli insan benzerlikleri
kullanarak “hayvan ve bitki, toprak ve deniz, beden ve ruh gibi birbirine yakin
seyleri baglantilayarak “bliylik bir varolus zincirine” ulasmistir (Merquior 1986:

56).

Ronesans’ta modern diistinmenin izlerine rastlansa bile hala ge¢misten gelen bir
yaklasim ya da modern bilimsel diisiinmeye benzemeyen bir tarz vardir. Foucault
Ronesans’in hala Ortagag’dan kalma bir 6zne-nesne iliskisi i¢inde olduguna
inanmistir (Acar 2005: 173). Burada diigiimiin ¢6ziildiigii nokta logos fikrinde
yatmaktadir. Ronesans, dogaya agilan bir 6zne fikrine inanmissa da onu modern
anlamda bilimsel bakisla ele almamislardir. Bu konuda Wilhelm Dilthey’in
Ronesans diisiincesini “imgeler aracilifiyla diisiinme” veya “plastik diislince”

sekli olarak tanimladig1 goriiliir (Merquior 1986: 56). Yani akil/logos tipki sanatta
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oldugu gibi yeniden dogus caginda hareket etmis ve bu nedenle dogayi

benzerlikler ile anlamaya ¢aligmistir.

Her ne kadar Abelard ‘siiphe’yi bilmek adina esas almis, doga insana acilmis bilgi
deposu haline gelmeye baslamigsa da bu, modern aklin dogusu anlamina
gelmemektedir. Bunun igin Descartes felsefesine ihtiyag duyulacaktir.
Ronesans’in imgelemi akil ile eslemesine karsin kartezyen felsefede alginin
bilgisine inanilmaz. Descartes i¢in goriilen insanlar “sahte insanlar” sayilirken akil
yoluyla goriilen insanlar “gercek insan” lardir (Urhan 2000: 68). Yani alginin
getirdigi bilgi nitelik bakimindan asagi sayilmistir. Descartes bu konuda sunlari

yazmistir:

Simdiye degin en dogru ve en kuskulanilmaz olarak benimsedigim
nesnelerin timiinii duyulardan ya da duyular yoluyla 6grendim.
Halbuki bu duyularin bazen yaniltici oldugunu kendi deneyimlerimle
gormiistim. Bunun i¢in bizi bir kere bile aldatanlara higbir zaman
giivenmemek bir 6nlem olarak degerlendirilmelidir. (2001: 51)

Buna karsilik Ronesans insani salt algiya inanmistir. Mesela filozof Giorgio
Bruno duyularla edinilen izlenimlere giivenmeyi 6nermis ve kesinligin duyu yollu
kavranabilecegini sOylemistir (Bloch 2002: 29- 30). Francis Bacon (1561- 1626)
insan1 “doganin hizmetgisi ve yorumcusu” olarak tanimlamis ve insanin bilgiye
gbzlem ile ulasabilecegini savunmustur (Corekgioglu 1997: 149). Leonardo da
Vinci (1452- 1519) i¢in modern bilimde Descartes ile birlikte yerini akila
birakacak olan goz “ruhun penceresi” sayillmistir (Corekgioglu 1997: 21). Bu
yiizden Ronesans diisiiniirii dogay: sifreleri ¢oziilecek gizli bir varlik olarak ele
alirken (Urhan 2000: 70) modern bilim ile doga, 6znenin tahakkiimii altina aldig

¢Oziimlenecek ve islenecek olan bir hammadde halini alacakti.

Ronesans’ta yasamin ve kitalarin diizeninin yeniden duyumsanmasiyla doga
siirsizlikla esdeger bir nitelik kazanmis, “gdrmenin nesnesi haline” gelmistir
(Corekgioglu 1997: 21). Bu aym1 zamanda sanatsal ve bilimsel bakisin dogaya
istahla yonelmesi ve diislinmenin salt metafizik bir alana kapatilmamasi ve

gOriiniir diilnyaya hakim olmaya ¢aligmasi demekti.
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Buna en iyi Ornegi kiiltiir ile doga arasinda ayrim yapmak zorunda kalan
hiimanistlerin doga algilamasidir (Panofsky 2004: 103). Hiimanistler
bilimsellikten uzak estetik bir algilamayla dogay1 ele almislardir. Bunun nedeni
oncelikle hiimanistleri birer felsefeci ya da bilim adami olarak gérme zorlugudur.
Ayrica “studia humanitatias”in sadece antik kiiltiir ve giizel sanatlar ile sinirh
olmasi hiimanistlerin ilgi alanlarmin daha ¢ok edebiyat ve sanat oldugunu
gostermektedir (Corekgioglu 1997: 29). Hiimanist, doga ile biitlinlesmek ister
¢linkili orada kendini bulacak, hiimanist egitimin birincil amaci olan ideal insana
erisecektir (Corekcioglu 1997: 33). Doga konusunda Petrarca sunlart yazmistir:

...0 (doga tarihgisi), vahsi hayvanlar, baliklar ve kuglar hakkinda ¢ok

sey anlatacaktir: Erkek kaplanda ne kadar kil, sahinin kuyrugunda kag

tily oldugunu, ahtapotun denize diigen kazazedeyi ka¢ koluyla

kucakladigini, fillerin arkadan ciftlesip iki yil gebe kaldiklarini, bu

uysal ve giiclii hayvanin zekasiyla insana ¢ok yakin oldugunu,...

ziimriidiianka kusunun hos kokulu alevler i¢inde yandigini ve kiillerinin

tekrar canlandigini, gemi durduran deniz kestanesini, balinalarin sirtlar

iizerine doniipte denizcileri nasil kandirdiklarini, yeni dogmus bir

aymin sekilsiz, kdstebeklerin kor, arilarin sagir olduklarini, biitiin canlt

varliklar arasinda sadece timsahlarmn iist ¢enesini hareket ettirdigini...

Biiyiik bir kismi yanligtir bunlarin... Eger dogru olsalardi bile, mutlu

bir yasama hi¢ mi hig katkilar1 olamayacakti. Insanin dogasini, diinyaya

gelisinin amacini, nereden gelip nereye gittigini bilmedikten, hatta

ihmal ettikten sonra dortayaklilarin, kuslarin, baliklarin  ve

stirlingenlerin dogasinin bilmek neye yarar? (akt. Corekcioglu 1997.
31-32)

Petrarca’nin burada doga tarih¢isinin insan disindaki diger canlilar1 incelemesini
elestirmesi tiim doga arastirmalarini kiiciimsedigi ve yok saydigi izlenimini verse
de O’nun yaptig1 sadece arastirmacinin insana bagrol vermesini istemektir. Ancak
Petrarca bunu isterken doga tarih¢isi veya onun gibi hareket edecek olan
digerlerinin ellerindeki yontemlerin yerine moral felsefesinin koyar. Petrarca’nin
ifadelerinde onemli olan kisim insanin arastirma konusu olmasi degil bunu
gerceklestirirken moral  felsefesinden ve onun verecegi cevaplardan
yararlanilmasidir. Yani Ronesans felsefesindeki algi burada moral felsefesiyle
birlesmis doga kiiltlirlin alan1 i¢ine alinmasi gereken vahsi hayat olarak
sayilmistir. Bu hiimanistlerin doga algisinin sadece romantik degil ayn1 zamanda

faydaci oldugu anlamina gelmektedir.
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3. 2. Ronesans Sanati ve Estetigi

3. 2. 1. Sanatlardaki Yenilenme

Ronesans sanati ile birlikte ondokuzuncu yiizyilin ilk yarisina kadar sanat ve sanat
egitiminde gegerliligini koruyacak olan temel kurallar ortaya ¢ikacaktir. Sanattaki
bu kurallarin tarihgesini ortaya koymak zor olsa bile bu da tipki “Rdnesans nedir”

sorusuna verilen cevaplarin bir ortalamasinin alinmasiyla agiklanabilir.

Oncelikle “Rénesans sanati kiminle ve ne zaman baslamistir” sorusunu
cevaplamak gerekmektedir. Sanat tarihi bu soruyu Cimabue (1240?7-1302?) ve
Giotto di Bondone (1267- 1337?) olarak cevaplar. Bu her iki sanat¢inin
eserlerindeki “ar1 akilcilik ve soylu denge”nin (Sanat Tarihi Ansiklopedisi cilt 2
1981: 332) yiiksek Ronesans donemindeki sanatsal esaslarin belirleyicisi olmalari
acisindan bu iki isim sanatlardaki yenilenmenin baslangici sayilir. Elbette -tipki
Ronesans’in taniminda Ortagag’a diismesi gereken bir roliin olmasi gibi- bu iki
sanat¢inin eserlerinde de Ortagag sanatindan kalma 6zellikler bulunmaktadir. Yine
de Ortacagli ressamlarin aksine Giotto ve Cimabue sadece imgeyi maddi veya
diinyevi hayattan kopararak olusturmaylp imgeye iki yonli bir varolus
saglamalariyla onlardan ayrilirlar. Her iki ressamin eserlerindeki anlatima
bakarsak onlarin kutsal olana kars1 saygiyr devam ettirirlerken bir yandan da
diinyevi bir sahnede insana 6zgii durumlar sergiledikleri goriiliir. Bu durum
Giotto ve Cimabue’nin Ortacag sanatina bagli ama aym1 zamanda Ronesans
resminin Onemli bir 06zelligi olan diinyevi olmay1 eserlerinde ilk kez

gerceklestirmis sanatgilar olarak kabul etmemize neden olur.

Mesela Ortagagli bir ustanin elinden ¢ikma “Meryem’e miijde” (1150?) (resim 1)
eserinde figiirlerin insani 6zelliklerinden soyutlanmis ve sembollesmis birer isaret
oldugu goriilmektedir. Bu isaretler dogrudan figiirlerin Incil’deki konumlarina
denk olmak zorundadir. Bdylelikle izleyenin alimlamasi sonucu big¢imlerin
yorumlanmasi bertaraf edilmis olunur. Tipki atmosferin dramatik degil de basit ve

donuk olmasi, bigimde ve renkteki yalinliklara gidilmesi gibi anlatimda, izleyici
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tarafindan dogrudan kavranabilir bir sekle sokulmustur. Burada amag¢ resmin
konusunun izleyene bir bildiri, Incil’in dogrudan bir sunumu olmasin

saglamaktir.

Resim 1: Meryem’e miijde
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Resim 2: Kuslara Vaaz Veren Aziz Francis

Buna karsilik Giotto’nun “Kuslara Vaaz Veren Aziz Francis” (1295- 1300) (resim
2) eserinde Ortagcag’dan kalma iki boyutlu mekanin hala siirdiirtildiigii goriilse de
toprak ve yesil renkleriyle basitce meydana getirilmis olan iiclincii boyut
yanilsamasinin, Ortagagli ustanin resminde (resim 1) sundugu etkinin bir adim
ilerisinde olundugunu gostermektedir. Resimdeki orantisal ve bigimsel
bozukluklar1 olan agactaki renk ve golge gecisleriyle daha da giiclenmis olan ii¢
boyutlu mekan konuyu kutsal ama ayni anda diinyevi kilan 6nemli bir 6zelliktir.
Artik mekan, bir olayin izleyenin gozleri 6niinde canlandirildig: bir tiyatro sahnesi
halini almaya baglamistir. Bu sahnedeki figiirler ise kutsal kitaptaki olaylarin bas
aktorleridir. Ancak bu aktorler Ortacag resminde oldugu gibi izleyenden uzak ve
miimkiin oldugunca bu mesafeyi korumaya calisir nitelikle degil tam tersine
izleyenin Onilinde, izleyenin kendisine dokunma imkani verir sekilde

resmedilmisgtir.
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Resim 3: Olii Isa’ya Agit

Yine Giotto’ya ait olan “Olii Isa’ya Agit” (1305) (resim 3) freskinde dramatik
unsurun saglandigr goriilmektedir. Artik bu sahne kendinden Onceki Ortacag
geleneginin tersine, sadece izleyenin dinsel umutlarini giiglendirmek i¢in degil,
izleyeni o anin kendisine yogunlastirmak i¢in vardir. Giotto kendinden sonraki
kusaklarin anatomi ve perspektifini basaramamig gibi goriinse de Ronesans
resminin onemli 6zelligi olan zamanin belli bir aninin dondurulmus imgesine

ulagmustir.
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Resim 4: Carmiha Gerilmis Isa

Giotto’nun ustast olan Cimabue’de ifadeye Onem vermistir. O’nun “Carmiha
Gerilmis Isa” (1268- 1271) (resim 4) eserinde basit bir ¢izgi hareketiyle yiizdeki
ifadenin nasil yogunlastirabilecegi goriilmektedir. Bu icat ¢izginin ifade i¢in
kullanilmasinda 6nemli bir olaydir. Su bir gercektir ki Ortagag sanatgisi igin “icat”
kullanilmast zor bir kelimeydi ve de bu kelime yaptiklari isin literatiiriinde de
yoktu. Buna karsilik Isa’nin yiiziindeki acili ifadede Cimabue, ¢izgiyi kullanmayi
sadece teknik ve ustalik agisindan degil giiniimiiz anlamiyla yaratici bir sanatci

olarak bildigini gdsteriyordu.

Bunlarin hepsi birer rastlanti olmadigi gibi bu iki sanat¢inin da sadece kisisel
basarilarinin sonucu degildi. Bu donemde heykeltiras Nicola Pisano’nun (1205-
1278) eserlerindeki kabartmalarin kumag kivrimlarinda antik Yunan’a 6zgii iislup
benzerligi goze carpmaktadir (Tuglu 2002: 22). Bir ayagini Ronesans resmine
atmis olan Gentile da Fabriano’da (1370- 1427) resimde golgeyi dramatik bir

eleman olarak kullanan ilk ressam olmustur (Bulut 2003: 59). Simone Martini’nin
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(1248- 1344) “Meryem’e Miijde” (1333) (resim 5) eseri Siena okulunda
Giotto’nun buluslarinin ne kadar dnemsendiginin ve ne kadar izlendiginin bir
baska O6rnegidir. Resimdeki yere saglam konumlandirilmis olan vazo, Meryem’im
elindeki kitap Ortagag’daki gibi bir simge degil, 15181n ve golgenin sekillendirdigi
nesneler halini almistir.  Meryem’in oturdugu koltuktaki incelikle islenmis
gercekei detaylar Giotto ile birlikte gelen degisimin devaminin bir diger

gostergesidir (Gombrich 1999: 213).

Resim 5: Meryem’e Miijde

Giorgio Vasari, Ronesans’in ikinci biiyiikk evresine {i¢ sanat¢iy1 yerlestirmistir:
Mimaride antik ¢izgileri kesfeden Filippo Brunelleshi (1377- 1446), heykelde
Yunan ve Roma sanatina yaklasan Donatello (1386- 1466), resimde oran orantiy1
basarmis olan ve rengi dramatik anlatima yediren Masaccio (1401- 1428)
(Panofsky 2005b: 111). Her ne kadar Giotto’nun, Cimabue’nin ve onlarin
kusaklariin yaptiklar1 6nemli olsa da resim sanatindaki ilk yetkin Ornekler

Brunelleschi’nin mimarisinde ve Masaccio’nun resminde goriilecektir.

Brunelleschi, perspektifi icat eden ilk kisi olarak bilinse de bu kismen yanlistir.

Perspektif Bizans’in, Ortagag’in ve antik Yunan’in bildigi ama sanatta etkin
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eleman olarak kullanmadiklar1 bir aracti. Ama Brunelleschi, perspektifi tiim
Ronesans resminin temeline koyan ve onu olmazsa olmaz yapan ilk kisi olmustur.
Antik donemde Isa’dan 6nce birinci yiizyilda Vitrivius’un yazilarinda gegen, yine
Isa’dan once besinci yiizyillin sonlarma kadar vazo resimlerinde kullanilan
perspektif ne Alberti’nin ne de Brunellechi’nin kullandigi perspektifin
yetkinligine sahipti (Sayin 2003: 20).

Antik Yunan’da perspektif, Ronesans’in algi merkezli fikrinin tersine daha ¢ok
hakikat icin nesneyi temsil etmeye yaramaktaydi. Ortacag ve Bizans’ta ise
imgenin kutsal olanin temsili sayilmasi, onu goze getirmesi tamamen sug¢ ve
giinah sayildigindan perspektif gibi boyle bir suga neden olan araglar sanatta
kullanilmamistir. Buna karsilik Brunelleschi ile birlikte perspektif daha once
yapilmayani, nesnelerin nasil goriiniiyorlarsa o sekilde resmedilmesini ve
aralarindaki iliskinin resim yiizeyinde kurulmasini, nesnelerin birbirlerine yakinlik
ve uzakliklari, onde ve arkada olma halleriyle resmedilmesini saglamistir.
Perspektif, antik Yunan’da belli bir alan igerisindeki nesnelerin kontroliinii
saglayan bir ara¢ gorevindeyken Ronesans’ta tiim nesneler diinyasini temsil etme

gorevine sahip olmustur (Sayin 2003: 20).

Bu etkinin ilk érnekleri Masaccio’nun “Kutsal Uglii, Meryem, Incilci Aziz Yahya
ve Bagiscilar” (1425- 1428) (resim 6) adli eserinde goriiliir. Eser geleneksel
ikonografik anlatimim1  stirdiiriitken, Giotto ve Cimabue’nin tam olarak
saglayamadigi derinlik yanilsamasini basariyla gerceklestirmistir. Kati, zarafetten
yoksun figiirlerin ve mekanin gotik siislemeciligin yerini aldigr bu freskte iki
boyutlu duvar yiizeyinde acgilan {i¢iincii bir boyut konunun gectigi mekan1 sanki
bir tiyatro sahnesine doniistiirmiistiir. Artik izleyenlerin gozleri 6nilinde kutsal bir

konu yeniden canlandirilmaktadir.
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Resim 6: Kutsal Uclii, Meryem, Incilci Aziz Yahya ve Bagiscilar

Masaccio’nun derinlik yanilsamasi konusundaki basarisinin yaninda resimde
dramatik atmosferi yansitabilme yetenegi de vardi. O’nun “Cennetten Kovulug”
(1427) (resim 7) adli eserinde Adem ile Havva’nin ilk giinahlarinin acisini
yiizlerine yansitmasi o giine kadar goriilmemis bir etkidir. Sadece kendinden
onceki ressamlara kiyasla degil, kendinden sonraki Ronesans ustalarinin
eserlerinde bile goriilmeyecek olan yiizlerdeki bu yogun ifade ilk kez Masaccio’da
goriiliir. Dudaklarda ve gozlerdeki ifadeyi gliclendiren Masaccio, gotik
vitraylardaki sembolik anlatimi saglayan ifadeden yoksun, tekrar eden bigimler ile
Giotto ve Cimabue’nin anatomik dogrulara uzak sayilabilecek eserlerinin bir adim

Online gecmistir. Gergektende Masaccio’nun gotik eserlere benzemeyen
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bicimlerinin kendine 6zgili bir anlama sahip oldugu goriilir. Adem, Adem’dir
Havva, Havva’dir. Incil’de nasil anlatilmiglarsa bunun aymisi sanki tiyatro

sahnesinde yeniden temsil edilmektedir.

Resim 7: Cennetten Kovulus

Resimdeki figlirlerin bedenlerinin dis hatlarina bakildiginda Massaccio’nun
anatomiye ne kadar titizlikle ¢alismis oldugu goriiliir. Adem’in karnindaki ince
kas detaylari, Havva’nin sag kolunun gogsiinii kapatirken aldigi zarif goriinim

eserin anatomi bagarilarinin 6rneklerindendir. Kadinin ve erkegin hatlarindaki
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sertlik ve yumusakliktaki farkliliklarda bile bigimlerin kendine 6zgiiliigiine verilen
onem bulunmaktadir. Kendine 6zgii hareketlere sahip figiirler hem birbirlerinden
ayrt hem de birbirlerini biitiinler sekildedir. Bu biitlinleme basit bir durgunluk
gostermemektedir. Birbirine zit dogrultuda giden c¢izgiler ve bigimlerle dinamik
bir etki sunmaktadir. Adem’in sag omzunun daha egik, kafasinin 6ne dogru
diismiis olmasina karsilik Havva’nin yukariya dogru acili bakan yiizii ile Adem’in
yiiziinii Orten ellerine karsilik Havva’nin mahrem yerlerini Orten ellerinin zithik
iliskisi resme bir hareketlilik vermistir. Daha 06nceki figlir resimlerinde
figlirlerdeki donukluk burada yerini harekete birakmis, her iki figlirde yiiriir
sekilde gosterilmistir. Yiiksek Ronesans orneklerine karsilik Masaccio’nun bu
eserinde anatomik eksiklikler elbette bulunmaktadir. Ancak Masaccio’nun
izleyene resminde konuyu dramatik yogunluguyla daha insani olarak gdstermesi
Ronesans resminin gotik ve Bizans tarzi dinsel resminden uzaklasmasinin ciddi

bir gostergesidir.

Resim &: Davud
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Bu kusagin 6nemli isimlerinden biri olan Donatello, heykel sanatinda Antik
Cag’in havasini eserlerinde ¢ok iyi verebilmistir. O’nun “Davud” (1440) (resim
8) heykeli bu durumun en yogun hissedildigi eserlerindendir. Ayaginin altinda
Golyat’in kafas1 ve elinde Golyat’in kilictyla betimlenen Davud peygamber antik
inceliklere uygun olarak islenmistir. Bu durum ilgingtir ¢ilinkii bir kahramanlik
Oykiisii olan Davud’un kendinden biiyilkk Golyat’t yenmesi burada farkli bir
sekilde gosterilmistir. Heykele bakildiginda ilk goéze ¢arpan Davud’un bir
¢ocugun veya gencin bedenini andiran nazik ve ince durus sekli ile izleyene
giizelligini teshir eden bedenidir. Sanki bu sahnenin bir Oncesinde Davud,
Golyat’1 6ldiirmemis veya ortada kanli bir kavga olmamis gibidir. Anlasiliyor ki
Donatello hikayeyi kesfettigi antik dlgiilerle yorumlarken tamamen farkli bir hale
getirmeye c¢alismis ve bunda da basarili olmustur. Sonu¢ olarak da eserde
kahramanlik ifadeleri yerini incelige birakirken Yahudi peygamber, sanki antik
donem solenlerine katilmis bir Yunanli veya Romali ya da mitolojik bir varlik
olarak temsil edilmistir. BOylece Donatello, izleyene sadece klasik dlgiilere uygun
bir heykel giizelligini degil antik doneme ait bir kiiltiirli, bir estetik tarzi da

sunmus olur.
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Resim 9: Arnolfi’nin Evlenmesi

Italya’nin  kuzeyine dogru gidildikce burada da sanatlarda yenilenmelerin
meydana geldigi goriiliir. Gilineyde Masaccio’nun  Giotto’nun  etkisini
giiclendirmesine karsilik kuzeyli sanatgilar oniiciincii yiizy1l gotik gelenegini geri
getiriyorlardi. Kuzeyde yasanan doniislimiin karakterine ornek olan Jan van
Eyck’m (1390?- 1441) calismalari Flaman resmine yeni bir yon vermistir.
“Arnolfi’nin Evlenmesi” (1434) (resim 9) eserinde figiirlerin ellerindeki ve
yiizlerindeki uzatmalar ve resmin ortasinda listte duran avizedeki ince is¢ilik bir
onceki donemin romanesk iislubunun devam ettigini gostermektedir. Van Eyck
gorlineni resmetmeye caligmis, buna énem verdigi kadar romanesk katiligini ve
ince is¢iligini de devam ettirmistir. “Arnolfi’nin Evlenmesi” 6rnegi Ronesans
resminin, antik gelenege baglilig1 giliclendirmeyi devam ettiren giineye karsilik
kuzeyin Ortacag’a 0Ozgli bicim ve anlatimi yeniden diriltmeye calistigini
gostermektedir. Bu durum resim sanatinin gelenek konusunda iki farkli yorumu

anlamina geliyordu. “Floransa, resim sanatinin hiimanizm ideallerini
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gerceklestirmesi ve RoOnesans estetigini yaratmasina” karsilik, Hollandali
ressamlar dinsel gelenege bagli kalarak “Ortagag’in ¢okiisline hakim olan
gercekciligi son noktasina dek” gotiirmiislerdir (Venturi 2005a: 115). Yani
Italya’da diinya giizelligi ve insan akli oviiliirken, kuzey resmi karanlik ve
anlagilamaz olanin pesine diismiistiir (Sanat Tarihi Ansiklopedisi cilt 3 1981:

428).

Flaman resminde “diisiinsel ahlaksal ve sanat kuramsal kaygilar yoktur” ve
Floransa sanatindaki gibi “sonsuz glizellik diisleri kurulmaz” (Sanat Tarihi
Ansiklopedisi cilt3 1981: 423). Floransalilarin ¢izgisel perspektifinin meydana
getirdigi mekan, Flaman ressam Van Eyck i¢in “1s181n 6zgiirce dokiiliisii” olarak
gortliir: “Bu mekan, icine diizenli bir gergekligin yerlestirildigi, uzaklastik¢a

cisimlerin renklerinin degistigi bir bosluktur yalnizca” (Sanat Tarihi Ansiklopedisi

cilt3 1981: 423).

Flaman sanatina ve ayn1 zamanda Floransa ve Venedik sanatina uzak bir yerde
Hertogenbosch’da dogmus olan Hieronymus Bosch (1450?- 1516) belki de
Ronesans dehasina uygun ama Ronesans ideallerine uzak, ilging birkag¢ isimden
biridir. Sirtin1 resim geleneginden ¢ok siislemeye dayamis olan ve bazi eserleri
disinda hiimanist kuramlar1 ¢ok bilmedigini gosteren Bosch, Venturi’nin deyisiyle
“farkinda olmadan Rdnesans’t atlayip modern sanata ulasan gercek bir Ortacag

ressamidir” (2005a: 116).

Bosch’un “Cennet ve Cehennem” (15107?) (resim 10) resminin cennet panosunda
Ortagag’a 6zgi ti¢ farkli zaman dilimi bir arada gosterilmistir: Tanri’nin Adem ile
Havva’y1 cennete birakisi, onlarin yasak elmayi yemeleri ve Tanri tarafindan
cennetten kovulmalari. Resmin geri planinda ise cennetten diisen melekler
goriilmektedir. Ilging olan ise meleklerin bdcek seklinde gdsterilmis olmasidir.
Bosch’un sasirtict imgelemi altinci ylizyilda yasadigi varsayilan sahte Dionysos
olarak bilinen Aeropagita’nin izinden gider gibidir. Ortacag sanatini etkiledigi de
bilinen sahte Dionysos i¢in iki farkli imge vardir. Bunlardan ilki temsil ettigi

nesneyle tamamen benzerlik kurarak onun degerini diisiiren yanlis olan imge,
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digeri ise temsil ettigi nesneyle iliskisiz bir iliski kuran ona benzemeyen ya da onu
mantiksiz veya sagma sekilde temsil eden imgedir (Saym 2003: 17). Bosch’da
meleklerin kutsalligini bozmamak i¢in bu yolu se¢gmis ama bir yandan da
cennetten kovulmalarinin nedeni olan gilinahlarini, onlart bocek seklinde

gostererek temsil etmistir.

Resmin diger kanadi ise cehennemi konu etmektedir. Sofu bir Hiristiyan’1
korkutabilecek olan bu cehennem tasvirinde Bosch, imgeleminin eseri olan her
tiirli seytana ve canavara yer vermistir. Burada cehennemi daha korkung kilan
onun giindelik yasam ile birlesmis olmasidir. Resimdeki mekan dinsel agidan
diisliniilen cehennemin mekan1 degil, cehennemin kaosunun sarmis oldugu

diinyadir.

Resim 10: Cennet ve Cehennem
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Bu ve diger eserleri Bosch’un ezoterik imge dilinin dinsel metinlerden
yararlandig1 gibi giindelik halk masallarindan da yaralandirdigini gostermektedir.
Bosch’u bicimsel bir bakisla ele alindiginda ise ilk olarak karsimiza O’nun
cagdaslar1 olan gilineyli ressamlar gibi antik insan bedeninin o6lgiilerini
kullanmadig1 ¢ikar. Bu plastik sorun esasinda anlatimla ilgili bir durumu isaret
etmektedir. Aslinda Bosch’un, bulundugu mekani kaplayamayan, mekanda
kiiciiciik kalan ciliz figiirlerinin insanin bir temsili degildir, onun bir simgesidir.
Bosch’un figiirleri; “hi¢bir plastik arayis olmaksizin, sanki maddeden armmmis
sekilde yapilmislardir, son derece saf ifadeleri vardir”. Ciinkii “Bosch
sahnelemeye yanagsmaz, O sadece resimlerini simgeleriyle birlikte sunar” (Venturi

2005a: 117).

Venturi’nin “sahnelemeye yanasmaz” ifadesi giineyli ressamlarin aradig1 dramatik
yogunlugun Bosch’un eserlerinde asir1 derecede simgelere yerini birakmasidir. Bu
O’nu Ortagag kitap resimlerinin ve vitray silislemelerinin devamcist ancak

imgeleri ve bigimleri kendi bulusu olan bir sanat¢1 yapmaktadir.

Resim 11: Oliimiin Zaferi

Bosch’un resmine benzer bir resim anlayis1 Pieter Brueghel’de (1525/1530- 1569)

goriiliir. Brueghel’in “Oliimiin Zaferi” (1562) (resim 11) adli eseri Bosch
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alegorisinin izinden gidildigini gosterir gibidir. Eserde tipki Bosch’un cehennem
tasvirinde oldugu gibi diinya ile Oliimiin kargasasi bir araya getirilmistir.
Kendilerine kars1 gelen insanlar1 yenmis ve onlarin canini alan, mallarini ele
geciren iskelet ordusu sanki izleyene hi¢ bitmeyecekmis gibi duran bir yargilama

sahnesi sunmaktadir.

Brueghel’in resim tarzina bakildiginda Bosch’a ait yontemlerin izlerini goriiriiz.
Ancak dogayr ele alis tarziyla Brueghel’i Bosch’tan ayirabiliriz. Bosch’un
resmindeki ince is¢ilige ragmen gercek diinyaya gondermede bulunmayan, birer
simgeye doniisen bicimler Brueghel’in resmini tamamen agiklamaya yetmez.
Ciinkii Brueghel, dogaya duyarli ve onu eserlerinde yakalamaya c¢alisan bir
ressamdir. Brueghel’in doga resimlerinde, Ortacag’dan kalma bir ahlakgilikla,
Ronesans Italya’sindan gelen doga felsefesi bir araya gelmistir (Venturi 2005a:
124). Bosch’un kendine 6zgii simgeciligine karsilik Brueghel’i modern ¢aga

tagtyan bu birlesim olmustur.

Resim 12: Avcilarla Kis Manzarasi

O’nun “Avcilarla Kigs Manzaras1” (1565) (resim 12) adl1 tablosu sade goriiniimiine
karsilik ince iscilikli bir eserdir. Bir kdydeki insanlarin kis1 nasil yasadiklarinin

anlatildig1 eserde manzara iilkiisii italyan ressamlarinkine benzemez. Italyanlar
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icin manzara kesfedilmesi gereken yiice bir deger iken Brueghel’de siradan bir
goriinim olarak durmaktadir. Ama resme daha dikkatli bakildiginda doga
bilimcisinin arastirmalarina benzer detayli incelemeler yapildigi goriiliir. Ayrica
bu doga kesitini diger ressamlarinkinden farkli kilan figiirlerdir. Eserdeki figiirler
onbesinci ylizyil kdyliileridir. Hepsi kist farkli sekillerde yagamaktadir. Resmin 6n
planindaki avcilar avdan donmiistiir. Giindelik isleriyle ugrasan yetiskinler ve

karin zevkini ¢ikaran ¢ocuklar onlarin bakis agilariyla izleyene sunulmaktadir.

Brueghel’in resimlerindeki insanlar daha ¢ok koyliiler olmuslardir. Brueghel,
“Koy Diiginii” (1568) (resim 13) resminde yine kdyliileri, onlarin hayatlarindan
bir kesiti sunmaktadir. Resimdeki figiir yigim1 gerilimli bir ag¢1 igerisinde
gosterilmistir. Eserde on plandaki ¢omleklerden duvarda asili samana kadar
detayli iscilik goze carpmaktadir. Diiglinin hareketliligi yemek masasindaki
insanlarin yemek yemeleriyle, birbirleriyle konusmalariyla ve resmin sol
tarafindaki kapidan igeri girmeye ¢alisan insan yigmiyla verilmistir. Resmin
temasi olan evlenmenin bas figiirii olan gelin resmin ortasina yakin bir yerdedir ve
Brueghel gelini daha iyi gosterebilmek icin arkasina yesil bir ortii yerlestirmistir.
Tiim sahne sanki bir tiyatro gibidir. Yasamin kendisi oldugu kadar diigiin

ziyafetinin hengamesini anlatmak icin olusan abartil1 bir sahnedir.

Resim 13: Koy Diiglinii
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Italyan resminin Yunanli insan &lgiilerinin sundugu ideal giizellik yerini
Brueghel’de kati bigimlendirmelerle olusturulmus koylii bedenlere birakmuistir.
Brueghel’in koyliileri, geometrik bigimlerden elde edilmis gibi duran “insanlik

komedisini sergileyen figiirlerdir (Venturi 2005a: 124- 126).

Brueghel “Acikhavada Diigiin Dansi” (1566) (resim 14) resminde tiyatro
sahnesindeki figlirleri Venturi’nin komedi unsuru adin1 verdigi durum igerisinde
gostermistir. Yasamin kaba zevklerini yasayan koyliiler kat1 Hiristiyan ahlakini
askiya almis gibidirler. Sadece kitlesel bir beraberlik degil doga ile de biitiinlesme
bu sahnenin bir diger 6zelligidir. Ve belki de Brueghel’i ondokuzuncu yiizyil
gergekei ressamlarindan ayiranda bu durumdur. O’nun eserlerinde insana gilineyli
hiimanistlerde goriildiigii gibi pastoral bir yasam Onerisi bulunurken ondokuzuncu
yiizyil gercekcilerinde insan, yipranmis ve rahatsiz edici olan yasamin iginde
gosterilmistir. Brueghel’in doganin igindeki insanlar1 gercek bir kesit oldugu gibi

doga ile biitiinlesmenin simgeleridir.

Resim 14: Agikhavada Diigiin Dansi1

Mesela Gustave Courbet’in (1819- 1877) “Bugday Eleyen Kizlar” (1854) (resim
15) eserine bakarsak tipki Brueghel’de oldugu gibi koyli yasaminin konu
edildigini goriirtiz. Ancak Courbet’in figilirlerinin yiizlerinde Brueghel’deki

figiirlerdeki gibi nese ve mutluluk degil daha ¢ok hiiziin, karamsarlik ve hastalik
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vardir. Resmin sol tarafinda yerde oturan, yorgun oldugu i¢in isini agirdan alan
kadinin yiizii karanlik i¢indedir. Resmin genelinde Brueghelci pastorallik degil
Courbet’in burjuvaziyi rahatsiz etmis olan giizelligin onemli olmadigi kati

gerceklik vardir.

Resim 15: Bugday Eleyen Kizlar

Brueghel, resmin zengin ve soylu bir ziimreye ait oldugu bir zamanda
yasamaktayken koyliileri resminin konusu haline getirebilmisti. Ondokuzuncu
yiizyll Realizm’i bile donemi Salon sergilerinde yer bulamamisken Brueghel
siradan yasami estetik sekilde sunabilmistir. Ancak Courbet emegine ve dogaya
yabancilasan modern zaman koyliislinli resmederken Brueghel, gercekei oldugu
kadar pastoral de olan doga goriimleriyle dogayla biitiinlesmesi gereken insani

resmetmistir.

Portre resminin Ronesans sanatinda yeri dnemlidir. Ciink{i bu donem ile birlikte
resim ylizeyindeki figiirler gercek kimliklerine kavusmustur. Portre sanat1 da bu
kimligi yogun sekilde verebilmektedir. Ciinkii portre, sahibinin diinyadaki
varliginin bir yansimasidir. Bunu en iyi Hans Holbein’in (1497/1498- 1524) yarn
sanat¢1 yar1 zanaatci bir tarzin eseri olan portrelerinde gorebiliriz. Holbein’in
portrelerinde temel {lkii “biitiin 6gelerin, kisilerin inceligini ve zenginligini
degerlendirmek icin elbirligi ettigi bir tablo ortaya koymaktir” (Venturi 2005b:

168). Bu tiim portrecilerin arzuladigi bir durum olsa da Holbein’in eserlerindeki
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temel fark yine Venturi’nin deyisiyle belirtirsek onlarin sanatsal degil toplumsal

olmalaridir (2005b: 168).

Resim 16: Mona Lisa

Bunu daha i1yi gosterebilmek i¢in Leonardo da Vinci’nin “Mona Lisa”sini1 (1502?)
(resim 16) oOrnek verebiliriz. Bu eser bugiliniin popiiler kiiltiiriinde stirekli
icerisinde ¢0ziilmeyi bekleyen gizler tasiyan, hakkinda ¢ikan her haberin ve
hikayenin Kkitlelerce ilgiyle takip edildigi bir eserdir. Bu bile Da Vinci’nin
eserindeki kendine 6zgii yaraticilig1 gosterir niteliktedir. Ayrica esere bakildiginda
bu rahatlikla goriilebilinir. Oncelikle eserdeki kadnin kimligi, sosyal statiisii,
arkasindaki  manzara kesitinin neresi oldugu izleyene bir seyler
cagristirmamaktadir. Halbuki porte sanatinda, 6zellikle klasik portecilikte eserde
gosterilen kisinin kimligini belirten sosyal ve tarihsel gostergelere sikca

rastlanmaktadir. Mona Lisa’da ise bu tam tersidir. Bugiin Da Vinci’yi gecgen
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yirminci yiizyil igerisinde popiiler yapan bu eser ger¢ektende sanatcisinin

yaraticiliginin {iriinii oldugu i¢in hala merak konusu olmaktadir.

Resim 17: Iki Biiyiikelgi

Ancak bir Holbein portresine bakildiginda ilk izlenim tarihin bir anmni izlemek
olmaktadir. “Iki Biiyiikelgi” (1533) (resim17) eserinde ilk izlenim resimdeki
objelerle figiirlerin i¢ ice gegerek bir biitiin olusturmalaridir. Figiirler portre
resmine ters gelebilecek sekilde nesneler kadar donukturlar. Sanki heykel
gibidirler. Resimde bilim ve sanat ile ilgili araglar vardir. Bunlar birer zenginlik
sembolii degildir. Bu araclarin hepsi resimdeki figiirlerin sosyal statiilerini
entelektiiel ve egitim diizeylerine isaret etmektedir. Anlasiliyor ki bu insanlar
bulunduklar1 toplumda 6nemli bir statiiye sahiplerdir. Resme ait bilgileri bilmeyen

bir kisi i¢inde bu rahatlikla gézlemlenebilecek bir durumdur.

Resimde ilging olansa resmin 6n tarafindaki bi¢cimi bozulmus sekildir. Bu seklin
bir kurukafa oldugu bugiin bilinse de bunun anlaminin ne oldugu kesin olarak
bilinmemektedir. Ancak bu bi¢cimin anlamindan baska belki 6nemli olan resmin
genelindeki ince zanaatkarlik goriilen bigcimlere zit bir sekil sunmasidir. Belki bu

kurukafa bilgiye ve dogaya hakim insanin giiciiniin sonlulugunu unutmamasi ic¢in
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bir isaret, yeniden dogus ile insanin arzularina ahlaki bir uyaridir. Ama eserdeki
figlirlerin sosyal ve entelektiiel anlamindaki dogrudanligina karst bu kafatasinin
anlamiin  tartigmali  olmasi  belki de Holbein’i modern sanatgiya

yaklastirmaktadir.

Bosch’a gore Italyan Rénesans’ina daha yakin duran, Bruegel’in bir adim
otesindeki olan Albert Diirer (1471- 1528) Ortagagh bir zanaatkar olarak basladigi
yasamina, Rénesans Italya’sinin hiimanist diisiincesi ve sanat dgretisini eserlerine
katarak devam etmistir. 1525 yilinda “Pergel ve Cetvelle Olgme Konusunda
Bilgi” kitabinda Almanya’da resmin belli bir biling igerisinde gelismedigini,
ressamlarin kendi yetenekleriyle bir seyler yapabildigini yazmistir(Venturi 2005b:
154). O’na gore bazi yonleriyle olumsuz olan bu durumun esas nedeni “Glgii
sanatinin” bilinmemesiydi. Boylelikle Diirer, Brunelleschi’den bir ylizyil sonra
perspektifi ve oran-orantinin eksikligini hissederek bunlar1 Alman resim

gelenegine yedirmeye ¢alismis oluyordu (Venturi 2005b: 154).

Diirer’in “Adem ile Havva” (1504) (resim 18) adli graviirii bu konuda en iyi
orneklerden birisidir. Eserde doga goriiniimii Italyan gelenegine 6zgii sekilde ince
ve detayl olarak islenmistir. Merkezdeki figiirlerin anatomilerinde de belli bir
derecede basar1 elde edilmistir. Ancak Diirer’in glineyli ressamlara Onem
vermesine ve onlarin sanattaki onerilerine uymaya ¢alismasina ragmen anatomide
hatalar bulunmaktadir. Yine de Diirer’in giineyli dogalciligi yakaladigi
sOylenebilinir. “Tavsan” (1502) (resim 19) adli suluboya teknigiyle yapilmig
eserinde neredeyse giliniimiiz deyisiyle fotografik gerceklige yaklasmistir.
Bicimin, 15181n, golgenin ve dokunun olaganiistii bir sekilde verildigi bu eser
sanat¢inin siradan sayilabilecek resimlerinden biri gibi dursa da Ronesans
dogalciliginin amaclarini yansitmaktadir. Dokunma hissini uyaran tavsan imgesi
sanki iki boyutlu yiizeyde durmak istememektedir. Her an hareket edecek gibi
durmaktadir. Bu kiiglik bagyapit onaltinc1 ylizyil kuzeyli sanatgilarinin glineyli
cagdaglart gibi gorlineni yakalamayr ve resmetmeyi artik Ogrendiklerini

gostermektedir.
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Resim 18: Adem ile Havva Resim 19: Tavsan

Tekrar giineye donersek onbesinci yiizyilda perspektifin coskusunun devam ettigi
goriiliir. Buna en i1yi 6rnek Paolo Uccello’dur (1397- 1475). “San Romana Savags1”
(1450?) (resim 20) adli eserinde atlarin sanki tahtadan yapilmis gibi durmalari,
figiirlerin hareketliligindeki yapaylik Ortacag kitap resimlerine bakiyormus gibi
bir his vermektedir (Gombrich 1999: 254). Ama bu eseri énemli kilan resimdeki
tiim bigimlerin ii¢ boyutlu mekan i¢inde ortaya ¢ikarilma cabasidir. Uccello’nun
“hos bir sey” (akt. Gombrich 1999: 255) olarak niteledigi perspektifi resminde her
sekliyle uygulamaya c¢alistigt goriilmektedir. Saha kalkmis atlar, yerdeki
mizraklar, 6lii yatan asker, arka plandaki figiirler ile 6n plandakiler arasindaki
orantilama hepsi perspektifle elde edilmis goriiniimlerdir. Bu nedenle Uccello’nun

resmi hala perspektifin imkanlarinin 6grenildiginin bir 6rnegidir.
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Resim 20: San Romano Savasi

Antik Yunan-Roma’nin bigimlerinin ve de atmosferinin Rénesans Italya’sinda
hangi ressamin elinde yeniden dogdugu sorulursa buna en iyi cevap Sandro
Botticelli (1446- 1510) olacaktir herhalde. Walter Pater’in “vizyoner” sifatini
kullandig1 Botticelli, Giotto, Masaccio, Ghirlandajo gibi olaylar1 kendi dramatik
hallerine gore resmetmek yerine resmindeki konuyu kendi ruh halini ve fikirlerini
aciklamak i¢in kullanmistir (2002: 78). Bu 6zelligiyle bile Botticelli Ronesans’in

modern sanatg1 tipinin ilk isimlerinden biri olmay1 hak etmektedir.

Gergektende Botticelli, Ronesans donemindeki antikite hayranligini resimlerine
en 1yi yansitmis olan ressamlardan birisidir. Bugiin 6nemli sayilan pek c¢ok
eserinin konusu mitolojik hikayelerden olugsmaktadir. O’nun “Veniis’iin Dogusu”
(1485?) (resim 21) adli eseri de en ¢ok bilinen mitolojik konulu eserlerindendir.
Resimde riizgar tanrilarinin kiyiya tasidigi Veniis ve O’nu karsilayan Hora’lardan
veya perilerden biri gosterilmektedir. Yiizey iizerinde diizglin bir simetriyle
yerlestirilen figiirler, gotik sanata 6zgii siislemelerden olan papatyalar (Pater 2002:
81) ve ince isciligin iirlinii olan manzara, eserin onemli 6zelliklerindendir. Bu
eseri diger ustalarin eserlerinden ayiran 6nemli bir unsur vardir: Anatomi.
Resimdeki figiirlerde Masaccio’ya 0zgii gercekci c¢izimin dogrulugu yoktur
(Gombrich 1999: 264). Eger yiiksek Ronesans’in anatomi basarilarini ve bagh
kaldigi matematiksel idealleri g6z Oniine alirsak Botticelli’yi basarisiz bile

gorilebilinir. Ancak Botticelli’nin figiirleri bilimsel ve matematiksel olmasa da



57

kendi imgeleminin {iriinii olmasiyla farkliligin1 gdsterir ve bu Pater’in soziinii

ettigi vizyonerligin bir sonucudur.

Resim 21: Veniis’iin Dogusu

Yine “Veniis’iin Dogusu”nda da bu durum goriilmektedir. Eserin merkezindeki
Veniis sanki bir modelden bakilarak resmedilmemiste Botticelli’nin hayalgiicliniin
tirtinii olarak karsimizda durmaktadir. Bunu en iyi gozlemleyebilecegimiz yer ise
bir yay gibi gerilmis duran Veniis’in bu durusunu tamamlayan sol kolunun
cizimidir. Kolun gelisindeki yumusaklik ve ¢izgideki gerilim Veniis’iin durusunu
izleyene kesin bir sekilde sunmaktadir. Sadece figiirlerde degil renkte de natiiralist
egilim yerine ressama ait bir se¢im vardir. Resimde hakim olan solgun renkler
aslinda nesnelerin dogadaki hallerini vermek i¢in degil, onlarin i¢indeki ruhu
vermek icin bu sekilde secilmistir (Pater 2002: 81). Boylelikle Botticelli eserinde
teatral hareketliligi degil de tanrilarin riizgarlarin1 ve denizin sesiyle beraber

Veniis’iin dogumundaki biiyiiyii ele gegirmeye caligmistir.

Botticelli’de goriilen imgelemin giicii Rafaello’'nun doneminde yayginlik
kazanacakti. Rafaello (1483- 1520) giizelin dogada degil sanat¢inin kafasinin
icinde olusturulmasina inanan bir kusaktandi. Bu da dogaya bagl giizelligin
yanina imgelemin iiriinii bir glizel tasariminin olanakli oldugu anlamina geliyordu.
“Peri Galateia” (1512- 1514) (resim 22) adli eserinde ortadaki figiiriin yani peri

Galateia’nin yliziindeki giizelligin kaynagi olan modelin kim oldugu sorusunu
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soranlara Rafaello’nun cevabi perinin yiiziiniin kafasinin i¢inde olustugu olmustur
(Gombrich 1999: 320). Esere verilen boyle bir tepkinin igerisinde aranmast
gereken yliksek Ronesans resimlerinde sadece olayin temsilinin esas olmasi degil,
ayn1 zamanda bi¢imlerin kendine 6zgii giizelliklerine erisilmis ve bu giizellige

onem veriliyor olmasidir.

Resim 22: Peri Galateia

Eserde sikca kullanilan Ronesans simetrik kompozisyonun statik etkisi yerine bir
ticgen icerisine figiirlerin yerlestirildigi goriilmektedir. Bu liggen igerisinde resmin
sol tarafindaki figiirler saga dogru bir hareket olustururken sag taraftakilerde sola
dogru bir hareketlenme gostermektedir. Bu birbirine zit iki figiir kiimelenmesinin
meydana getirdigi hareketlilige resmin iistiindeki ve altindaki melekler katilarak
bir ¢cember ¢izmektedir. Bu ¢emberin igerisine Rafaello, Galateia’y1 kirmizi bir

ortii igerisine yerlestirerek daha da dikkat ¢cekmesini saglamistir. Rafaello’nun bu
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eserdeki basarist ve kendinden sonraki kusaklara biraktigi ylizey iizerinde

serbestce hareket edebilen figiirler olmustur (Gombrich 1999: 320).

Elbette giizellik yiiksek Ronesans’ta sadece devinimin yarattigi etkide
bulunmuyordu. Merkezi perspektifli simetrik kompozisyonlar bu donemin
eserlerinde giizelligin esas1 sayiliyordu. Bunlardan bir tanesi sair Paul Valery’nin
“kendisinde olaganiistii bir simetri duygusu var, bu da her seyi sorun haline
getiriyor” dedigi ( akt. Clark 2005: 129) Leonardo da Vinci’nin (1452- 1519)
“Son Aksam Yemegi”dir (1495- 1498) (resim 23).

“Son Aksam Yemegi” eserinde tgerli dort grup ile ortadaki figlir tek nokta
perspektifiyle olusturulmus mekan i¢ine yerlestirilmistir. Resimdeki tiim cizgiler
bir noktaya dogru yonelmekte ve tim figiirler birbirlerini dengelemektedir.
Kisacast eserdeki tiim bigimler basit bir dengeyle simetriyi saglamaktadir.
Karsimizda giinlimiiz sanatinin serbest kompozisyonlarina nazaran statik bir
kompozisyon vardir. Ancak bu eser Ronesans sanati idealleri igerisinde
incelenirse gergektende onun bir basyapit oldugu goriiliir. Oncelikle s6z konusu
tek nokta perspektifiyle olusturulmus mekan Masaccio’dan buyana iki boyutlu
duvar yiizeyini ti¢lincii boyuta tagimanin basarili bir 6rnegidir. Giiniimiize gore
basit duran resimdeki simetri yiizeye yayilmasiyla daha dikkat ¢ekici ve etkili
olmustur muhtemelen. Yine bu eseri 6nemli kilan bir diger denge unsuru tigerli
dort grubun ikiser boliim halinde sagli sollu yerlestirilmesi ve hepsinin bir biitiin
haline getiren devinimle resme bakani ortadaki figiire yogunlagtirmasidir. Ayrica
ince islenmis bir masa, figilirlerin {izerlerindeki giysiler ve de ifadeler bu resmi

Ronesans plastik anlayisi i¢indeki bir diger basarisidir.
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Resim 23: Son Aksam Yemegi

Bugiin kabul edilen bir ger¢ek vardir ki Leonardo’nun bu resmi ayni dinsel
konuyu isleyen digerlerinden ¢ok daha yetkindir (Wolfflin 1995: 107). Bu
yetkinlik Leonardo’nun Rénesans’in kapali kompozisyonunu, perspektifini ve
anatomisini sade ama basarili sekilde uygulamis olmasinin iiriiniidiir. Leonardo,
eserdeki konunun can alic1 anin1 en iyi sekilde yakalamis belki de tek ressamdir.
Can alic1 olan bu an resmin anlatimini, bi¢cimsel diizenlenmesini ve detaylarini

daha giiclendirmistir.

Leonardo, Isa’nin havarilerine “gergekten size diyorum ki, icinizden biri beni ele
verecek” dedigi an ile havarilerin saskinlikla “yoksa ben miyim ey Rab” anini bir
araya getirmistir (Gombrich 1999: 298- 299). Isa’nin durgun ifadesi ve durusuna
karsit masanin etrafinda bir hareketlilik olusturan Leonardo, bigimsel agidan
durgun goriinen resme igerigiyle hareketlilik kazandirmistir. “Son Aksam
Yemegi”ni degerli kilanda figilirler arasindaki bu hareketliliktir. Bir anin degil
karsilikl1 konusmanin, Isa’nin sdziiyle degisen yiiz ifadelerinin ve hareketlerin bir

arada olmasidir.

Rengin gotik vitraylardaki sembolik anlam olusturma gorevi, Ronesans’ta yerini

temsil gorevine birakmistir. Kimizi mavi kontrastligi Ortagag sanatinda “gdklere
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duyulan ve Ruh’un atesiyle kendini gosteren aski”, sadece kirmizi “atesin ve
Kutsal Ruh’un rengi”, mavi “tanrisal hakikati, dayaniklilig1 ve kalicilig1”, sar1 ya
da altin rengi “tanrisal 15181, erguvan rengi “tanrisal yasam1”, yesil rengi de “filiz
veren tohum” anlamina gelmekteydi (Herrmann 2005: 186). Ronesans doneminde
ise ressam rengi sadece sembolik anlamlar katarak kullanmamis, gordiigii ve

resmetmek istedigi nesneye ait, onun bir niteligi olarak ele almistir.

Resim 24: Meryem ve Azizler

Floransa sanatinin ¢izgiye, bigime ve perspektife verdigi éneme karsilik onbesinci
ylizyilin Venedik’i 1s1k-gélge ve renk {izerine ¢alismaktaydi.  Venedikli
ressamlarda renk, resim ylizeyindeki elemanlar1 birbirine baglama ve eserin
dramatik atmosferini saglama gorevine sahipti. Giovanni Bellini’nin (1431- 1516)

“Meryem ve Azizler” (1505) (resim 24) eserindeki etki buna bir 6rnektir. G6z, bu



62

licgen kompozisyonun sol taraftaki karanhigindan Meryem ve cocuk Isa’yla
aydinliga birakan tarafina dogru dolasmaya baslar. Resmin sol tarafindaki azizin
yiizii golgeler i¢inde sekil kazanmistir. Azizin yiiz hatlari, gozleri ve dudaklari
tam secilemese de diisiinceli oldugu anlagilmaktadir. Arkasindaki kadin figiirtiniin
aydinlik yiizii resme bakani birden resmin orta tarafina ¢ekmektedir. Bellini’nin
eserlerindeki Meryem ve cocuk Isa’nm aydinligi, geleneksel Hiristiyan sanatina
0zgii halenin pariltisinin yerini bedenden yayilan 1s18a biraktigini géstermektedir.
Cocuk Isa’nin bedeninden etrafa yayilan 1s1lt1 resimdeki dogal 1s18a kars1 kutsal
olanin 15181dir. Arkadaki manzara parcasina karsilik 6n taraftaki sahnede gblgenin
ve renklerin olusturdugu dramatik yogunluk baskin hale gelmistir. Sagdaki azizin
kirmiz1 giysisi, resmin ortasindaki pariltiyr saglayan sar1 tonlar, Meryem’in
giysisindeki mavi renk ve goziin resim iizerinde hareket etmesini saglayan toprak
renkli golgeler Floransa’da c¢izgilerle saglanan biitiinliiglin Venedik’te renk ile

saglandigin1 gostermektedir.

Bu konuda bir diger onemli eser Giorgione nin (1478?- 1510) “Firtina’sidir
(1508?) (resim 25). Eserde islenen konunun Incil’den veya mitolojik bir dykiiden
alimip alinmadigia dair kesin bir kanit yoktur. Gombrich’e gore kompozisyon
olarak basit goriilebilecek bu eserin sanat tarihsel dnemi resimdeki biitiinliigiin

firtinanin “tuhaf 1s181yla” saglanmasidir (1999: 329).
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Resim 25: Firtina

Resim iki par¢adan olusmaktadir: On plandaki figiirler ve arka plandaki manzara.
Ancak her ikisi arasinda olusan iligki alisilmis sekilde degildir. G6zilin manzara ile
figlirler arasinda dolanmasii saglayan, her ikisi arasindaki iliskiyi kuran
Giorgione’nin resimde kullandig 1siktir. Eserin gizemini saglayanda ayni 151k ve
onun sagladig1 atmosferdir. Giorgione’ nin olusturdugu 1sikla elde edilmis olan bu
etki Gombrich’e gore perspektifin icadi kadar énemli ve devrimci bir bulustur

(1999: 331).
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Resim 26: Meryem, Azizler ve Pesaro Ailesi Uyeleri

Venedik ekoliiniin 151k-golge ve renkle olusturdugu atmosfere bir diger 6rnek
Tiziano’nun (1485- 1576) eserleridir. Tiziano, Bellini ve Giorigione nin
resimlerinde atmosferi renk kullanarak meydana getirmelerini izlemis ve bu
teknigi daha da gelistirmistir. “Meryem ve Azizler” (resim 24) eserinden yillar
sonra yapilmig olan “Meryem, Azizler ve Pesaro Ailesi Uyeleri” (1519- 1526)
(resim 26) buna bir Ornektir. Her iki eseri yan yana getirdigimizde igerdikleri
atmosferde  benzerlikler —goze c¢arpar. Ancak Tiziano’nun  kurdugu
kompozisyonun, dengenin ve hareketin Bellini’den ne kadar farkli oldugu
goriilmektedir. Tiziano, Bellini’nin merkeze yerlestirdigi Meryem ve ¢ocuk Isa’y1
saga kaydirmig, Bellini’nin eserindeki tek nokta perspektifi yerine iki nokta
perspektifini  kullanmis ve boylelikle daha hareketli bir kompozisyon
olusturmustur. Basamaklarin agilari, basamaklardaki azizin durusu ve Meryem’i

dengeleyen kirmizi bayrak, resmin sagindaki ve solundaki simetriyi saglayan
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figlirlere ters bir etki kurarak hareketin daha da etkili olmasini saglamistir.
Tiziano’nun c¢agdaslar tarafindan ilk 6nce garip bulunmus goze ilk bakista
dagimmik gelmigse de bu etki Gombrich’e gore canli oldugu kadar diizenli ve

dengelidir (1999: 332).

Resim 27: ingiliz Genci

Sadece kompozisyonda saglanan bu etkiyle degil figiirler arasindaki gecislerdeki
yumusaklik ve bazi yerlerde figiirlerin lekelerle birbirine yedirilmesi Tiziano’nun
Bellini’nin olusturdugu resim tarzin1 daha ileri gotiirdiigiinii gostermektedir. Yine
Tiziano’ya ait “Ingiliz Genci” (1540- 1545) (resim 27) ismiyle bilinen eserde
figiirle arka planin birbirine yedirildigi, aralarinda iligkisizligin ortadan
kaldirildig1 goriilmektedir. Eger bu resmi Floransali bir ressam yapmis olsaydi
bunun tam tersini yapardi ve figiirlin yiiz hatlarini, viicudun kenar c¢izgilerini,
burunu ve dudaklar1 keskin hatlarla verirdi. Ancak Tiziano, ¢izgiyi tamamen
eriterek figilirlin canliligini rengin titreyisiyle saglamistir. Bu eser sanki barok
resmine Ozgli olan figiirden tasan 1$181n, figilirlin bigimsel varligin1 saglama

etkisinin Onciisti gibi durmaktadir.
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Eger Ronesans sanati’nin zirvesi ve de ayni zamanda bitisi i¢in bir isim aranirsa
cevap Michelangelo Buonarroti (1475- 1564) olacaktir. Michelangelo’nun
eserlerinde Ronesans sanatinin ve hiimanizminin ideallerinin gerceklestigi, ayn
zamanda bunlarin agilarak bir bagka evreye gecildigi goriiliir. Da Vinci gibi
popiiler Ronesans imgesinin tamamlayicisi olan Michelangelo, Floransa’da
heykeltiras i¢in kullanilan “canli tagin ustas1” (Pater 2002: 96) ifadesine en uygun

sanatcilardandir.

Resim 28: Davud

Davud (1504) (resim 28) heykelinde antikitenin ideal giizelligine ulasildigt
goriiliir. Eser Davud’un Golyat’la karsilasmasindan hemen onceki halinin bir

temsilidir. Artik Donatello’dan buyana alisilan antikiteye o6zgii “Davud”
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Michelangelo’da da devam etmektedir. Heykel sanki onbesinci yiizyilda degil eski
Yunan’da veya Roma’da meydana getirilmistir. Heykel her sekliyle antik olgiilere

uygundur ve Michelangelo’nun antik 6l¢iilere ulagmis oldugunu bir 6rnegidir.

Ince islenmis bedeni ve kaslarinin yaninda belki de heykeli dénemin bir baska
Floransali sanatgisi i¢in zorlu kilan unsuru pozisyonudur. Onbesinci yiizyilda
sanatcilar hala gercegi betimleyememe korkusundaydilar ve bu nedenle
eserlerindeki figiirleri her tiirlii pozisyon igerisinde resmetmekten veya heykelini
cikarmaktan sakinityorlardi (Gombrich 1999: 395). Bu Michelangelo’yu
yildirmamis belki de O’nun eserlerinin farkli olmasina, O’na 6zgli olmasina
saglayan bir Ozellik olmustur. “Davud”da bu eserlerden biridir. Heykelin
gergeklik hissini daha da giiglendiren sol kolun durusu ve ayaklarindaki rahatlik
heykel sanatinda asilmasi zor bir etki yaratmistir. Gergektende Michelangelo’nun
heykelcigi tipki Brunelleschi’nin kendinden sonraki bes yliz yil gegerliligini
koruyacak olan mimari kurallar1 bulmasi1 gibidir. Heykelciligiyle Ronesans’in
zirvesi olan Michelangelo, ressamligiyla yeniden dogus doneminin sanatlardaki
sonudur. Bu son elbette plastik sanatlarda Ronesans’in meydana getirdiklerinin
terk edilmesi, onikinci ylizyilla baglayan yeniliklerin sonucu olan kurallarin
yadsinmasi olarak goriilmemelidir. Sanatta ondokuzuncu yiizyila kadar perspektif,
anatomi c¢aligmalari, antik kurallara 6nem verilmesi devam edecek, bunlar sanatin
olmazsa olmazi sayilacak ve Ronesans ile dogan akademilerdeki sanat egitiminde,

saraylarda ve kiliselerdeki genel begenin olugmasinda etkili olacakti.

Michelangelo’yla biten sanat simetriye, kapali kompozisyona, klasik beden
Olclilerine tlimiiyle bagli sanatti. Michelangelo’dan sonra antikite bir amag
olmaktan ¢ikmis ve sadece bir ders programina doniigmiistiir. Buna neden olan
Michelangelo’nun Sistina sapelindeki “Yaratilig” (resim 29) ve “Kiyamet Glinii”

(1534- 1541) (resim 30) eserleridir.

Duvarlar1 daha o6nce Boticelli, Ghirlandajo ve diger Ronesans ressamlari
tarafindan resmedilmis olan Sistine sapelinin bos olan tavani i¢in Papa II. Julius

Michelangelo’yu diisiinmiistiir. Onceleri bu fikre olumlu cevap vermeyen
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Michelangelo, Papa’nin bu durum karsisindaki tavrindan ¢ekinen Floransa’nin

yoneticilerince ikna edilmistir (Gombrich 1999: 307).

Resim 29: Yaratilig

Sistine’nin tavani daha 6nceki tavan resimlerinin yiizeyinden farkli olarak kubbeli
sekliyle zorlayicidir. Bu nedenle Michelangelo ¢6ziimii zor bir sorun ile karsilasir.
[k 6nceleri bildigi figiir 6lciilerini uygular. Ama asagidan bakildiginda tavandaki
figtirlerin se¢ilemeyecek olmasindan dolay1r Michelangelo, figiirleri daha heybetli
gostermek i¢in Olglileriyle oynar ve onlar1 daha genis ve kaba bir sekilde

resmeder.
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Resim 31: Yaratilig (detay)

Yaratilis konusunun anlatildig1 tavan kisminda merkezdeki Adem ile Tanri’nin
sahnesine baktigimizda Adem’in govdesinin daha abartili oldugu goriilmektedir
(resim 31). Bu muhtemelen golgenin alanini genisletmek ve yukarida belirttigimiz
goriis alan1 sorununu ¢d6zmek icin yapilmistir. Ancak bu heybetli ¢izimde hala
Michelangelo’ya 6zgii zarif duruslar ve c¢izgiler bulunmaktadir. Adem’in sol
elinin egiminde, kafasini sola dogru yatirmasinda ve bedenin durusundaki

rahatlikta olsun her zaman ki Michelangelo zarifligi vardir.

Daha sonra sapelin bos kalan duvarina “Kiyamet Giinii” (resim 30) resmini yapan
Michelangelo ayni bedenleri kullanmistir. Michelangelo kiyameti dogal olarak
insan yiginlarinin olusturdugu dev bir sahne olarak resmetmistir. Kiyametle
birlikte gelen hesap verme gliniinii, cennet ve cehennemi anlatan Michelangelo
sapelin dinsel atmosferini tamamlayan, belki de o donemde esere bakanlari
korkutan bir sahne meydana getirmistir. Gge, cennete yiikselmeye caligan, bunu
yaparken ruhunu asagida, cehennemde birakan bedenler, asagida zebanilerin aci
verdigi cehennemlik insanlar, Isa’nin gevresini sarmis O’ndan isteklerde bulunan
insan y1gin1 Michelangelo’nun kiyameti, insanin eylemsizlik i¢inde katilacagi bir
giin gibi degil de tipki diinyada nasil yasiyorsa o sekilde davranacagi bir sahne
olarak resmettigi anlamina gelmektedir. Cehenneme gitmekten kurtulmak igin
yalvaranlar ve bunun i¢in ¢abalayanlar, insanin kiyamet giiniinde Tanr1 6niindeki
hali olmustur. Bu nedenle “Kiyamet Giinii” eserini Ronesans insaninin
diinyeviliginin 6nemli bir vurgusu olarak gormek miimkiindir. Yani

Michelangelo, insanin inanglarimin Tanri’nin adaleti karsisinda onu eylemsizlik
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igerisine siiriikleyip sadece sonuclar1 kabul eder hale gelmesini degil, tam tersine

insanin kiyamet gilinlinde bile bir kurtulma cabasi i¢inde olmasini dnermistir.

Resim 30: Kiyamet Giinii

Sistine sadece insanin giindelik varolusuna, 6te diinyada bile yer verildigi bir eser
degildi. Yukarida da belirtildigi gibi Ronesans sanatinin sinirlarina gelindigi
eserdir. “Kiyamet Giinii” eserinde Ronesans’a 6zgli mekan artik yoktur.
Perspektifin belirledigi kapal1 yap: yerini agik mekana birakmustir. Isa’nin sag1 ve
solundaki figiir kiimelenmelerinde simetrik yerlestirilmelere devam edilmisse de
alt taraftaki figiir gruplariyla simetri diizeni bozularak Ronesans’in ¢okta aliskin
olmadigt  dinamik  bir diizen saglanmistir.  Figiirlere  bakildiginda
Michelangelo’nun heykeltiragliginin resmine yansidigr goriiliir. Michelangelo

heykellerindeki inceligi resminde de devam ettirmis olsa da heybetli, kash ve goz
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alict figiirler bir abartiya neden olmustur. O’nun figiirlerde perspektife uygun
kisaltimlara gitmemesi de li¢ kisim olarak ele alinabilecek resimdeki alt ve iist
taraflar arasinda abartiy1 destekleyen bir oranti bozukluguna neden olmustur
(Hauser 2005a: 113). Bi¢imsel deformasyonlar, abartilar ayni zamanda giiniin
estetigiyle, begenisiyle uyusmayan bir etki saglamistir. Hauser bunu soyle ifade
eder: “Sistine Kilisesi’ndeki Kiyamet Giinii bir yandan heniiz ‘glizel” olmamakla
birlikte kendi i¢indeki ifade giicii tagiyan Ortagag sanat yapitlarina bir gonderme
yapar, bir yandan da modern zamanlarin artik ‘giizel’ olmayan ilk énemli sanat
yapitidir” (2005a: 113). Gergektende bu eser giizel olmayan ve de bunu
amaglamis olan bir eserdir. Ciinkii Michelangelo, Hauser’in ifadesiyle bu
“manifesto”’sunda kusursuz ideal giizellige kars1 bir “bagkaldirtyr” amaglamistir
(2005a: 113). Bu nedenle insanin giindelik istekleri, bencillikleri kiymet giliniinde
bile cennete ¢ikmak icin bir ¢abanin kendisi olmaktadir. Bu eserde insani olanin
carpict siradanligl ile dinsel bir mesaj verilmektedir. Diger yandan Ronesans’in
giizellik ideallerini allak bullak eden “Kiyamet Giinli”’, Maniyerizm adiyla

bilinecek olan Ortagag dinsel sanatinin yeniden dogumuna gebe olacakti.

3. 2. 2. Ronesans Estetigi

Ronesans estetigi “uyum” iizerine kurulmustur. Ronesans’ta bir sanat eserinin
giizel bulunmasi eserdeki 6geler arasindaki uyumdan gegmekteydi. Ayni1 zamanda
uyum, sadece eserin bicimsel yapisinda degil iceriginde de aranmaktaydi. Eger
eserin igerdigi konu temsil ettigi konuya uygunluk gosteriyorsa ve de izleyenin
ahlaki dogrular1 ve dinsel inanglariyla ¢atisik bir iligki kurmuyorsa o eser giizel

olarak nitelendirilmekteydi.

Mesela Michalengelo’nun “Kiyamet Giinii” (resim 30) adli eseri donemin
ilahiyatcilar1 tarafindan resmin igeriginde uygun olmayan unsurlar oldugu
iddiastyla ¢ok elestirilmistir. Sanat elestirmeni ve ilahiyat¢1 Gilio de Fabriano igin
eser, Incil’de anlatilan kiyamet tasvirine uymamaktadir. Incil’de dingin olacag1
yazilan kiyamet giiniiniin eserde tam tersi bir atmosfer i¢inde resmedilmesi,

yeniden dirilecek olan Oliilerin resimde bazilarinin iskelet bazilarinin bedeni
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bozulmamis sekilde olmalari, Incil’de diinyanin her yerine dagilacagi yazilmig
olan meleklerin eserde hep bir arada olmalar1 ve kanatsiz resmedilmeleri De
Fabriano i¢in “Kiyamet Giinii” eserinin insanlar1 yaniltan ve Incil gergeklerini
saptiran Ozellikleri olmustur. De Fabriano’ya gére Isa, bu eserde yiiceltilmek
yerine ayaklar altina alinmistir (Blunt 2004: 199). Bu durum sanatc¢inin anlatim
tarzi ile kilisenin ayni konuyu nasil anladiklari tartigmasina bir drnektir. Tartigma
eserin igerigi ile ilgili olsa da aslinda eserin bigimi ve bu bi¢cimin dayandig: estetik
fikirle ilgilidir. De Fabriano’nun eserdeki kiyamet tasvitleriyle Incil’in bu
konudaki anlatimin1 eslestirmesi sonucundaki elestirileri Michalengelo’nun tercih
ettigi bicimlere ve sanatcinin estetik diislincesine karsi bir bagka sanat fikri
onermesidir. O halde Ronesans estetigi sanatcilarin, hiimanistlerin = ve
felsefecilerin {iirtinii oldugu gibi kilise kurumunun da katildigi homojen olmayan
bir biitiinlikktiir ve bu sekilde ele alinmalidir. Ayrica denilebilir ki, Ronesans
estetiginin felsefi boyutunun isletilmesinde sadece sanatcilar degil donemin din

kurumunu da g6z 6niinde bulundurmak gerekmektedir.

Michalengelo 6rneginde De Fabriano’nun elestirisinden hareketle goriilebilir ki
giizel mantiksal dogruluk ile ahlaki iyinin kendisidir. Onsekizinci ylizyil bati
felsefesi ve sanatina kadar gecerliligini koruyacak olan bu fikir Ronesans’ta etkili

olan Platon estetiginin tek climlelik kisa bir 6zetidir.

Platon’da iyinin ve dogrunun giizel ile ayn1 olmasi sadece felsefi olarak varligin
anlasilmasinda degil, ayrica Platoncu epistemoloji igin gerekli olan sosyal yapinin
kurulmasinda da bir temel olmustur. Bu nedenle Platon’da sanatin konumunun ne
oldugu sorusunun cevabi ideal bilgi toplumunun igerisinde sanatin bozguncu
unsurlarinin torpiilenerek var olabileceginden gegmektedir. Bu oneriyi Platon,
“Devlet” diyalogunda agiklamistir. “Devlet”in onuncu kitabinda yeniden taklit
olgusuna geri donen Platon, ayna metaforuna basvurarak sanatin gosterdiklerinin
degeri lizerine agiklamalar yapar. Buna gore ressamin yaptigi aynadaki
yansimadan farkli degildir. Bu yansimanin ise hakikati elde etmedeki yerini
Platon, Tanri’nin, marangozun ve ressamin meydana getirdikleri yatagin

nitelikleriyle anlatir. Tanr1 “ya Oyle istedigi i¢in, ya da bir zorunluluk onu tabiatta
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tek bir yatak yapmaya gotiirdligli i¢in, gercekten var olan o bir tek yatag
yapmistir” (Platon 2002: 364). Bu yataktan iki tane yoktur ¢linkli gergek bir
tanedir ve Tanri, gercek ve sadece tek olan yatagi yaratabilecek varliktir.
Marangoz ise Tanri’nin yarattig1 yatak ideasindan hareketle goriiniir diinyaya ait
bir yatak meydana getirir. Ressam ise marangozun yatagini resmeden, resim
yiizeyinde onun bir benzerini yapan ama onunki gibi Tanri’nin yatak ideasina
yakin olmayan bir yanilsama meydana getirebilir. Bu ornekle Platon ressamin
hakikate ne kadar yakin oldugunu anlatmis olur. Bu yakinlik hakikatten ¢ok uzak
ve uzak oldugu i¢inde hakikati bozacak giicii icinde tasimaktadir. “O halde” diye
sOze baglar Sokrates: “Taklit hakikatten ¢ok uzaktir; biitlin nesneleri meydana
getirebiliyorsa, bu, her nesnenin ancak kiiciik bir par¢asina ulagmasi yiiziindendir,
bu par¢a da zaten bir golgedir” (Platon 2002: 366 italik bana ait). Platon’un
“Devlet’te yapmaya calistig1 ise golgelerle idare edilen toplumu golgelerin
kaynagina ulastirmaktir. “Devlet”in yedinci kitabindaki “magara” metaforuyla
anlatilan ornekte bir magarada zincirlenmis ve sadece tek bir yone, magaranin
duvarina bakan insanlarin duvara yansiyan golgeleri gercegin kendisi olarak
zannetmesinden kurtarilmasi anlatilmaktadir (Platon 2002: 257- 258). Bu alegorik
anlatimda duvara yansiyan golge goriiniir diinyanin yani maddi diinyanin kendisi
olurken bu golgeleri meydan getiren glines ise hakikatin kendisidir. Sanat ise bu

olayin i¢inde magaraya yansiyan golgeden farksiz ve hatta onun golgesidir.

Buraya kadar anlatilanlarin gosterdigi gibi Platon daha ¢ok sanata diisman ve onu
sitesinde istememektedir. Genellikle varsayilan bu durum tamamen dogru
degildir. Platon, Sokrates’in agzindan “Devlet”te Homer’e 6vgiiler yagdirirken
ayni zamanda O’nun eserlerini aldatic1 buldugunu belirtir (Copleston 1998: 128)
ve “hangi sanat” sorusunu sorarak sitesine -ve felsefesine- uygun sanati tasarlama
yoluna gider. Platon’un bu sorusu O’nun tamamen sanati yasaklayic1 olmadigi
anlamina gelmektedir. “Hangi sanat” sorusu imgelerin nasil olmas1 gerektigi ile
ilgilidir. Fransiz filozof Gilles Deleuze, Platon felsefesinde kopyalarin tamamen
yasaklanmadigini filozofun “iyi kopya (eikon)” ve kabul edilmez, “kétii kopya
(phantasma)” ayrimin1 ortaya koydugunu yazar. Kopyanin iyi ve kotii olmasi da

kopyanin idea ile ne kadar “ayni soydan” geldigi sorusu cevaplanarak belirlenir
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(Bogue 2002: 79). Yukaridaki marangoz orneginde marangozun tirettigi yatagin
ideaya yakin olmasit onu iyi kopya yapar. Marangozun iirettigi yatak ideaya
yakindir, ¢linkii Tanr1’nin {irettigi yatak fikrinin birinci kopyasidir. Kotii kopyalar
ise daha ¢ok sanat¢cinin iirettigi eserlerdir. Sanat¢iya ait herhangi bir nesnenin

taklidinin de Platon’un tasarladig1 devlete higbir faydasi yoktur.

“Devlet”te Sokrates, taklit etmenin zararlarimin oldugunu ama ayni zamanda
taklidin gerekliligini anlatmaya calisir. Taklit yaralidir ¢iinkii insam1 ahlaki
anlamda ideal birey yapabilme imkan1 sunar. Platon ideal devletinin ideal bireyi
icin taklidi ahlak egitiminin esas araci olarak kabul eder. Sitenin koruyuculari igin
Sokrates, “taklit edeceklerse, ta ¢cocukluktan beri; yiirekli, ol¢ilii, dindar, 6zgiir
adamlar ve benzerleri gibi kendilerine yaragsan ornekleri taklit etsinler” demistir
(Platon 2002: 106). Ahlaki diizenden sonra toplumsal diizen gereklidir ve taklit
burada da ise yarayacaktir. Sitedeki isboliimii kirilmaz bir zincir gibi birbirini
biitiinleyen ve birbirine karismayan sekilde olmalidir. Demirciler diger ustalari,
yoneticileri ve doganin seslerini taklit etmemelidir. Boyle olursa her sey kendi
diizeninde devam edebilir (Platon 2002: 107). O zaman kétii taklit ya da taklidin
kotiiye kullanimi ahlaki olarak gelismemis bireyler meydana getirmektir. Yine
sanat¢1t bu konuda Ornek olarak “Devlet”in sayfalarinda yer bulur. Sokrates’in

agzindan Platon, sitesine giren yanlis sanatgiya ne yapilmasi gerektigini anlatir:

Oyleyse, goriiniise gore her kiliga girmesini, her seyi taklit etmesini
ustaca beceren bir ozan sitemize gelip de siirlerini okumadaki
hiinerlerini halka gdstermek isterse; kutsal, sasilacak, hos bir varlik
olarak oOniinde yerlere kapaniriz. Ama sitemizde onun gibi adam
bulunmadigini, bulunmamasinin da yasak oldugunu sdyleriz; sonra da
basina kokular dokiip, yiin sargilardan bir ¢elenk takip baska bir siteye
gondeririz onu. Yerine de, ruhumuzun selameti i¢in, daha kuru da olsa,
daha agir bash bir ozani, bir masalciy1 seceriz; yeter ki yalniz diiriist,
iyi adamin sOyleyisini taklit etsin; daha basta askerlerimizin egitimini
ele aldigimiz zaman koydugumuz kurallara gore soz sdylesin (2002:
109- 110).

Her zaman diiriist ve iyi adami degil onun tam tersini taklit eden ozana ya da
sanatciya karsilik Platon’un uygun sanatgis1 onceden belirlenmis kurallara uygun
bir sanat iiretecektir. Bu parga belki de “Devlet”in sanat¢1 konusunda énemli ve

ilging ifadeler iceren kismidir. Ciinkii Platon bu pasajda sadece sanatin dnceden
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belirlenmis kurallara uymasini istemiyor ayrica bir durumu da kabul ediyor: Site
diizenini bozan ozanin sanati ¢ekici, canli ve bastan ¢ikaricidir. Canli ve hosa
giden bir tslup yerini kuru olsa da yeter ki ahlaki diizeni bozmayacak olan bir
tisluba birakmalidir. Bu Platon’da gilizelin ahlaki olanla birlestigi andir.
Platon’daki hosa gidecek olan kuru olmayan ama yanlis olan giizellik fikrine
Ortacag’da rahiplerin sanat1 ele alirken ki ifadelerinde de rastlariz. Platon’dan
yilizyillar sonra Aziz Bernard (1090- 1153) “Apologia ad Guillelmum” adh
eserinde sunlar1 yazmistir: “Biz kesisler ki toplumdan yiiz ¢evirmisiz, Isa adina
diinyadaki tiim degerli ve giizel seylerden vazgecmisiz, biz ki Isa’y1 kazanmak
icin giizellikle parildayan, seslerin tatliligiyla kulag1 oksayan, giizel kokan, tadi
giizel olan, dokunmasi zevke veren her seyi, kisacasi bedensel haz veren her seyi

pislik olarak gormiisiiz” (akt. Eco 1998: 20).

Aziz ile Platon arasinda sanatin ve estetigin nasil anlagilmasi gerektigi konusunda
ciddi bir beraberlik vardir. Her ikisi de giindelik olani, diinyevi olan1 reddederek
gergegin ve dogrunun kendisi olarak kabul ettikleri bir {ist yasami esas
gormiislerdir. Yine her ikisi de giizelin bastan ¢ikaricit oldugunu bilmektedirler.
Platon felsefesinin Hiristiyan diinyasina Yeni-Platoncu Plotinos tarafindan
tagindig1 diisiiniilirse biri filozof digeri din adami olan bu iki kisinin fikirleri
arasindaki paralelligin basit bir rastlanti veya iki fikir arasinda gelistirilmis
zorlama bir iligkilendirme olmadig1 goriilecektir. Plotinos’un diisiiniiliir diinya ve
duyular diinyas1 arasinda kurmus oldugu Platoncu iliskide 6znenin maddeden en
tepeye, “Tanr’’yr anmigtiran “Bir””e (Apaydin 2006: 26) dogru ilerleyisi hem
Platon epistemolojisinin devami hem de Hiristiyan dinselligini besleyen bir 6greti
seklinde diisliniilmelidir. O halde Platon estetiginin Ortacag teolojisine bogulmus

dinsel doniistimiinii yeniden dogus doneminin neresinde gorebiliriz?

Bunun cevabi kilisenin onaltinci ylizyilda 6nerdigi estetikte saklidir. De Fabriano
ornegine donersek aslinda O’nun da skolastik Ogreti iginden gelen Platoncu
estetifi devam ettirerek iyi ile dogruyu giizelle esdeger tuttugu goriiliir. Bunu
popiiler anlamda sanat tarihi igerisindeki kurumlar aras1 bir ¢atigma olarak goriip

De Fabriano ve kilisenin fikirlerini sanatin gelismesini engelleyen baskici bir



76

yaklasim olarak ele alip geri plana atabiliriz. Ancak sanat tarihine bakarsak bunun
bdyle olmadigint din otoritesinin onaltinct ylizyilin ikinci yarisinda sanati ciddi

bicimde degistirme yoluna gittigi goriiliir.

Anthony Blunt “Trent Konsili ve Dini Sanat” adli yazisinda konsilin egitimsiz
kitleleri yanlis bilgilendiren sanatsal imgelerin asilmamasi gerektigini, kutsal
kitapla ve kiliseyle uyusmayan her seyin reddedilmesini, her seyin kutsal konunun
temasina gore diizenlenmesini buyurdugunu yazar. Bununla birlikte kilise bazi
bicimlerde zorunluluklara da gider: “Meleklerin kanatlar1 olmalidir; azizlerin
halesi ve onlarin belirli 6zellikleri olmalidir ya da gergekten ¢ok goélgedelerse
herhangi bir karisikliga yol agmamak i¢in onlarin adlarin1 yazmak gerekmektedir”
(Blunt 2004: 199). Goriiliiyor ki Platoncu dogru imge fikri onaltinci yilizyilda
estetikte belirleyici olmustur. Burada da tipki Platon’un “Devlet”inde oldugu gibi
dinsel hakikate ulagsmasi gereken kitleleri engelleyecek bicimler sanattan

cikartilarak yanlis veya ¢irkin ilan edilmistir.

Bu durumu kilise ile sinirlamak yanlis olur. Zira De Fabriano’nun fikirlerine
sanat¢ilarda da rastlanir. Alberti’nin ressam olmay1 sadece genel kiiltiire degil
ayrica “iyi karakterli” olmaya baglamasi (2005: 218) Platon’un ifadelerine ¢ok
benzemektedir. Michelangelo’nun sanatin amacladigi giizelligin ilahi oldugunu
sOylemesi (Shiner 2004: 102) sanki “Bir”i erek yapan Ortacag estetiginin
devamidir. Yine onaltinct yiizyil sanat teorisinin olusmasinda din kurumunun
sanatin “adaba uygunluk” gostermesi gerektigi fikri herkes¢e deger verilen bir

diisiince olmustur (Nagel 2005: 385).

Giizel, iyi ve dogruyla esdeger oldugu gibi faydalilik kategorisiyle de iliskili
gorinmustiir. Aquinas “Suma Theologica” adli eserinde bir testerenin giizel
olabilmesini onun islevini yerine getirebilmesiyle esdeger oldugunu yazar (Shiner
2004: 72). Eger usta ya da sanatgi testereyi giizeli amaglayarak camdan yaparsa
testere ise yaramayacaktir. Ayn1 zamanda da giizel sayilmayacaktir. Bu ifadenin
bir benzerine Sokrates’in agzindan Platon’un “Biiyilk Hippias” diyalogunda

rastlariz. Platon estetiginin temel Onermesi olan giizel olan ile giizelin ayr
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oldugunu ispatlamaya c¢alisan Sokrates diyalogda “altin kasik” Ornegini verir.
Sokrates Hippias’in “her seyi giizellestiren altindir” dnermesini altindan yapilmig
bir kasigin karistirma islevini yerine getiremeyecegi cevabiyla karsilar. Altindan
bir kasik hi¢bir kaba uymayacak tiim kaplar1 kiracaktir. Sokrates bu cevabiyla
giizelligin uygunluk oldugu sonucuna varir (Tunali 1996: 27). Aquinas’ta,
Platon’da bu ifadeleriyle giizeli uygunlukla eslestirmistir. Her iki diislintirde
aslinda glizelin kategorilerini belirlerken salt bicimden alinan diinyevi ve basit bir
haz almayir dislamayr yeglemislerdir. Aquinas camdan bir testerenin giizel
olacagini bilse de en nihayetinde sanat nesnesinin bugiinkii anlamda seyirlik ve
kendisinden ¢ikar beklenmemesi gereken bir obje olma fikrine yabanci, Platon

gibi sanattan ¢ikarsiz haz almaktan uzak bir Ortagag insaniydi.

Ronesans’in pek c¢ok Onemli sanat¢isinin egitimlerini kuyumcu atolyelerinde
almas1 sanat¢iligin zanaatkarliktan ayri olmadigi, iiretilen eserlerinde giindelik
nesnelerden farkli goriilmedigi anlamina gelmekteydi. O donemde sanat okullar
olsa da kuyumcu atdlyelerinde bir =zanaatkara Ozgii beceri ve bilgi
ogretilmekteydi. Teorik bilgiden ziyade uygulamaya doniik olan bu okullarda
Brunelleschi, Donatello, Ghiberti, Uccello ve Botticelli gibi isimler yetigsmistir
(Hauser 2005b: 138). Boyle bir egitim anlayist sanatciya ait kisisel yaraticiligt

engellemese de kisisel bir estetik fikrin olusmasinda engelleyici olmustur.

Yine de Ronesans’ta sanat ve zanaat ayrimina gitme c¢abalar1 bati sanatinda bu
konuda atilan ilk adim sayilabilir. Ancak bu durum onaltinct ylizyilda
gerceklesebilecekti. Sanat zanaat ayrimimin temelinde Vasari’nin sanatlar
glinlimiiz gilizel sanatlar (beaux arts) ifadesine denk gelebilecek “arti del disegno”
ifadesiyle nitelendirmesi yatmaktadir. “Resimde konu, siirsel bulug ve insani
duygulanimlarin canli anlatim1” demek olan disegno terimi ayni zamanda sanata
ait bir 6l¢ii halini almistir (Ergiiven 1998: 114). Vasari’nin bu fikri sadece
cagdaslarinin destekledigi bir fikir olarak kalmamis 1563 yilinda bu fikir
dogrultusunda Floransa’da kurulacak olan sanat akademisine neden olmustur

(Kristeller 2003: 20).
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Ronesans’ta sanatin tanimlanmasinda bir diger ifadede “ut pictura poesis™tir.
Antik donemde Horatius un siir ile resim arasindaki benzerlik kurdugu “ut pictura
poesis” fikri siirekli canliligin1 korumus ve ilgi goérmiistiir. Ut pictura poesis,
Dante tarafindan “somutlastirilmis”, “genel bir anlam” ve “giincellik” kazanmigstir
(Panofsky 2005a: 13). Kavram sadece resmin anlam diizeninin yeniden ele
alinmasi i¢in degil ayrica resim sanatinin sosyal ve kiiltiirel konumunun
yiikseltilmesi i¢inde onemlidir. Bu kavramla antikiteden bu yana edebiyata ait
yiiksek konumun resim sanatina da saglanmasi amaclaniyordu (Kristeller 2003:
20). Cok geg¢meden siir ile resim iliskisi sadece bu ikili arasinda sinirh
kalmayarak diger sanatlar arasinda da kurulacakti. Mimari, heykeltiraslik, resim
ve siir arasindaki iligkiyle bu sanatlar yliksek sanatlarin (artes liberales) seviyesine
olmasa da ona yakin bir mertebeye Ronesans’ta eriseceklerdi (Panofsky 2005a:
14). Artik resim “mobilya ve esya, ruhsal organizmanin bir kesiti olmak yerine”

Ronesans’ta eser konumunu kazanmaya baglayacakti (Huizinga 2005: 51).

Sanatin sosyal konumunu degistirme disinda ut pictura poesis, gorsellikle siirsel
dile ait yazinsal boyut arasinda iliski kurmaya ¢aligmasiyla sanatin anlatim dilinin
yeniden diislinilmesini saglamistir (Kahraman 2002: 109). Ut pictura poesis,
resmin temsilci Ozelligine dayanarak, nesneleri olduklari gibi yiizey iizerinde
gostermede resmin imkanlarinin gelismis oldugunu savunurken Horatius’la
birlikte siirin betimleme giicliniin ne kadar resme benzer oldugu seklindeki fikrin

anlamin yitirmesine neden olmustur (Kristeller 2003: 21).

Antik donemde Simonides’in resmi “dilsiz siir” olarak tanimlamasina karsilik
Leonardo da Vinci siiri “konusan resim” olarak tanimlayarak cevap verir
(Mitchell 2005: 148). Her iki sozde, siirle resmi birbirine yaklagtiran anlamlara
sahiptir. Ama her iki ifadede de siir ve resim sanatinin karsilastiritlmasi, bunun
sonucu olarak da bu sanatlara ait varsayilan eksiklikleri ve en nihayetinde her iki
sanat arasindaki istiinliik iliskisini belirleme amaci vardir. Simonides siirden
hareketle yazinin resimden, soziin gorsel betimlemeden daha etkili oldugunu
sOylerken Leonardo, bunu tersine dondiirerek gorsel temsilin seyleri olduklar: gibi

temsil etmede ve onlarin bilgisini aktarmada daha etkili oldugunu 6nerir. Cilinkii
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Leonardo i¢in siir, resim gibi olsa da, resmin yaptigin1 yapmaya ¢aligsa da, sahip
oldugu ses ile ondan ayrilsa bile aslinda her zaman kendinde eksik olani yani
resmin gorme edimine dayali Ozelligine sahip olmaya caligmaktadir. Ancak
gormeyle nesneler olduklar1 gibi gosterilebilinir. Leonardo’nun bu diisiincesini su
ifadesinde daha iyi gorebiliriz: “Eger sair olarak siz, bazi ilahlarin sahsiyetlerini
tasvir ediyorsaniz, yazi, tapinmalar ve muhtelif ibadetler resmedilen ilaha siirekli
yapilabilecegi icin, resmedilmis ilaha gosterilen saygi dl¢iisiinde saygi toplamaz.
Bir¢ok bolgeden ve dogu denizlerinden bir ¢ok kusak akin akin gelerek resimdeki
kutsaldan yardim dileyebilecektir; ilahin yazili sahsiyetinden degil” (akt. Mitchell
2005: 153).

Leoanardo’nun bu ifadesi Platon’un giivenilir olmayan imgelerinden dokuzuncu
yilizy1l Bizans’inin imge karsiti ikonakiricilarindan ve Ortacag kilisesinin gorsel
imgeyi Incil’in topluma aktarimi i¢in devsirmesinden sonra bir devrim olarak ele
almabilir. Resmin yaniltici ve yoldan c¢ikarabilirligine karst Ortagcagli Papa
Gregorius Magnus’un “yazilar okuma yazma bilenler i¢in ne ise, resimler de
okuma yazma bilmeyenler i¢in aym seydir” (akt. Gombrich 1999: 167)
ctimlesindeki fikirle Leonardo’nun resim i¢in bigtigi deger benzer olsa da bu iki
fikir bir yerde ayrilmaktadirlar. Leonardo’nun gorsel imgenin sdze ait temsil
giicline sahip oldugunu diisiinmesi resmin sadece kitleleri etkilemesi agisindan
degil bilgiye ulasmada duyuma verilen roliin artmasinin daha farkl: bir sekilde ele
savunulmasidir. Ronesans kiiltiiriiniin temel itici giicli olan hiimanistlerin algiya
ve dogaya kars1 gosterdikleri felsefi ve romantik tavri yukarida gormiistiik. Buna
paralel sekilde Leonardo’nun imgeye ve onun gdsterdiklerinin degerliligine vurgu
yapmas1 dogal olacaktir. Bu nedenle Leonardo gorsel algiyr 6n plana ¢ikararak
g6zii dogadaki isimsiz, ortaya ¢ikarilmasi gereken gizi elde edebilme kabiliyetine
sahip kusatic1 ve en yararli, yetenekli, bilimsel duyu organi olarak ifade etmistir
(Mitchell 2005: 151). Leonardo’nun “resmi hor goren kisi, ne bilgiyi, ne de
dogayr sever” (akt. Lenoir 2004: 123) deyisi basitgce sanatin bilimle
anlagilabilecegi anlamina gelmemektedir. Tam tersine bu s6z resmin bilmenin bir
yolu oldugunu savunmaktadir. Leonardo bu fikri o kadar ileri gotiirmiistiir ki

felsefe ile resmi karsilagtirmis ve resmin felsefeden bir adim ileride olduguna
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inanmigtir: “Resim, dogal cisimlerin yiizeylerini, figiirlerini ve renklerini igerir,
oysa felsefe ( = bilim) bunlarin yalnizca dogal niteliklerini icerir. Resim, doganin
yarattig1 her seyin ylizeylerine, renklerine ve figiirlerine yayilir, oysa yalnizca 6zel
niteliklerini dikkate alan felsefe bu cisimlerin i¢ine girer; ne var ki, buna karsilik
onlarin ilk gercekligini yakalayan resmin ulastigi gerceklige ulasamaz, ¢linkii goz

daha az yanilir” (akt. Lenoir 2004: 123).

Bu fikirler bir sanat¢inin abartili diisiinceleri gibi dursa da sanatin felsefe ile bu
sekilde karsilastirilmasi agisindan ¢ok Onemlidir. Leonardo’nun ve doneminin
resimsel temsili, gorsel imgeyi ve de algiy1 yiiceltmesinin esas Onemi iginde
onceki donemlerin iirettigi estetige dayanmayan Ronesans estetiginin kendine
0zgii yanini barindirmasidir. Gerek Platon estetiginin bilgilenme agisindan sanati
kisitlayan tavri olsun gerek Ortagag kilisesinin sanata bigtigi, onun gelismesini
engelleyen islevsel gorev olsun Leonardo’nun climlelerinde tersine doner.
Ressamin zihnini bir ‘ayna’ olarak goren Leonardo (2005: 135) Platoncu aynanin
yaniltict oldugu fikrini Ronesans estetiginden uzaklastirir. Sanat bilgiyi getirir. Bu
nedenle sanat bu bilgiye dogru hem kendini agmali hem de bu bilginin kaynagi

olan dogay1 agmalidir. Bu ancak onu yansitarak miimkiin olacaktir.

Bunun i¢inde duyuma ve duyumun genislemesine, genisledigi mekana, dogaya,
doganin Rénesans estetigindeki 6nemine bakmak gerekmektedir. Oncelikle
doganin sanatin en dnemli nesnesi, sanat¢inin en 6nemli modeli olmasi sanata ve
estetige ait yeni tanimlarin olugmasini saglayacaktir. Ronesans’ta doganin sanatin
arastirma konusu olmasinda temsil ya da yansitma (mimesis) olgusunun 6nemli
rolii vardir. Burada Aristoteles’in etkisinden de bahsetmek gerekmektedir. Mesela
Ronesanslt yazarlardan Vincentius Madius ve Bartholomaeus Lombardus
sanatlar1 taklit iligkisi i¢inde siniflandirirken sanki Aristoteles’in “Poetika”
eserindeki ifadelerini 6diing almislardir: “Kimi renk ve sekille taklit eder, kimi
sesle. Ilki ressamlardir, dtekiler miizik 6gretmeni. Ressamlar sanat yoluyla taklit
eder; miizik Ogretmenleri yetenek Olgiisiinde” (akt. Kristeller 2003: 17).
Aristoteles’te sanatlari taklit agisindan siiflandirmay1 tercih etmistir. Aristoteles

“Poetika” eserinde taklit konusunda “nasil ki kimileri, her seyi, bigcim ve renklerle
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resmini yaparak taklit ederse (biri ustaligiyla yapar bunu, obiirli aliskanlikla),

kimileri de sesle taklit eder” diye yazmigtir (2003: 21).

Aslinda Aristoteles estetigi Platon estetiginin bir devam gibidir. Aristoteles’te
giizeli iyi ve dogruyla esdeger gdérmiis, sanat¢cinin ahlakli olmasmin eserinin
niteligiyle dogrudan iligkili olduguna inanmistir (2003: 26). Ancak Platon’daki
olumsuz goriinlime karsilik sanat konusunda Aristoteles, daha olumlu bir
goriiniim sunar. Bunun nedeni Aristoteles’in giizeli sadece felsefi estetik sorunu
olarak degil de, Greklerin giindelik dilindeki anlami i¢inde ele almasidir (Tunali
1996: 63). Bu durum giindelik sorunlarla ve Onerilerle yogunlasmis bir sanat

felsefesi anlamina gelmektedir.

Temsil veya taklit olgusu agisindan Aristoteles, Platon’un ahlak merkezli
yorumuna karsilik daha ¢ok sanattaki yansitmanin dogal oldugu fikrine 6nem
vermistir. Insana ait ii¢ temel etkinligin oldugunu yazan Aristoteles bunlari
hakikati hedef edinen bilme, etik i¢erisinde anlattig1 eylem ile “Poetika” eserinde
anlattig1 yaratma olarak tanimlamistir (Tunali 1996: 97). Yaratma eylemiyle sanat
gerceklestirilir. Sanat ise dogay1 taklit eder. Taklit iiriinii olan sanat eseri ise insani
dogadan ayiran, kiiltiir diinyasinin diizeni i¢inde yer alan bir objedir. Giizel olanin
ne oldugu sorunu sanat eseri ve doganin ayrilmasiyla ¢oziliir ve boylelikle giizeli
gosteren sanat eseri dogadan ayri ve onun iistiinde bir varlik halini alir (Tunah
1996: 109). Bu iistiinlik ayni zamanda sanatin dogay1 diizenlemesi, dogadaki
bozuklugu ve karmagayr belli bir uyum ve diizen ile gostererek onu ele almasi
demektir. Ronesans doneminde perspektif ile anatomi calismalariyla
Aristoteles’in dogadan ayr1 onu idealize edecek olan sanat fikri belli bir beraberlik
icermektedir. Leon Battista Alberti’nin (1404- 1472) “dogadan yaralanalim”
(2005: 221) veya ressamin gorevinin sadece goriinen diinyayr yansitmak oldugu

(Pelvanoglu 2005: 44) diisiinceleri Aristotelesgiligin izlerini tagimaktadir.

“Hiimanist kiiltiir” kisminda Roénesans diisiiniiriiniin doga ile kurmaya calistig
iligkisinin dogay1 anlamaya yonelik ve insanin onun bir pargasi olarak ele alindig1

bir uyum iliskisi oldugunu gostermistik. Buna gore insan 6nce doga ve sonra
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evren ile uyumlu sayilmakta evrende kendini buldugu gibi kendi i¢inde de evreni
anlayabilecegi bilgileri bulacagina inanmaktaydi. Bu iligkilendirme Ronesans
sanatinin uyum, denge, armoni ve simetri lizerine kurulmasinda ve estetik bir

deger olarak bu ifadelere 6nem verilmesinde esas olmustur.

Alberti giizelligin olugsmasinda zorunlu unsurun pargalar arasindaki dogru orantili
bir uyum oldugunu ifade etmistir: “Giizellik, tiim parcalarin uyumudur, pargalar
birbirine dyle bir oranla baglanmalidir ki ne bir sey eklemeye ne de ¢ikarmaya
gerek kalsin” (akt. Pelvanoglu 2005: 43). Alberti “ahenk” kelimesini sanatlara
sokarak Ronesans estetiginin bir diger ©onemli unsurunu belirlemis olur:
“(Ressam) her seyden dnce, biitiin pargalarin birbirine uymasi i¢in ugrasmali; eger
parcalar miktar, islev, tiir, renk olarak ve diger acilardan tek bir gilizellik i¢inde
ahenklesiyorsa (corresponderanno), o zaman birbirlerine de uyacaklardir”
(Panofsky 2005a: 15). Alberti’yi izleyen kusaklarla “ahenk” zorunlulugu
sanatlarin matematiksel rasyonalizasyonuna uyarlanir. Onbesinci ylizyil, resmin
gergegin  birebir taklidi oldugu islevinden “bi¢cimin rasyonel olarak
diizenlenmesi”ne dogru bir degisim gdsterir. Sanatlardaki matematiksel
rasyonalizasyon Antik Cag’in “tam orantilar” dgretisiyle birleserek son seklini alir

(Panofsky 2005a: 16).

Varligt matematiksel mantiksal kategorilerle ele alan oranti estetigi Platon
oncesinden Platon’un yashilik evresine ve Ortagag disiiniirlerine kadar
savunulmugtur. Herakleitos’un “evren harmonisi sanat harmonisini meydana
getirir”  fikri, Empedokles’in sanatin ahenk isi oldugunu belirtmesi,
Pythagorasgilarin giizeli matematiksel temellendirme c¢abalar1 ve heykeltiras
Polykleitos’un simetriye ve dgeler aras1 uyuma dayanan kanon fikri (Tunal1 1996:
56- 57), Cicero’nun bedenin uzuvlar1 arasindaki uyumun giizelligi sagladiginm
soylemesi (Eco 1998: 51) eski Yunan’dan Roma’ya giizelligin matematiksel
olarak tanimlanmasmin ornekleridir. Platon’un yaghlik evresinde giizelin
matematiksel tanimi1 kendinden onceki antik diisiince ve sanat geleneginin bir
devami olmustur. Evreni, i¢cindeki varliklar1 bir uyum ve oranti icinde diisiinen

Platon, “Philebos” diyalogunda “haz uyumdur; uyumun (harmoni) bozuldugu
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yerde ac1 meydana gelir” (akt. Tunali 1996: 59) diyerek giizeli tanimlamis ve bu
tanima matematiksel formun ideal gilizel oldugu fikrini eklemistir: “Formun
giizelligi deyince, ben, burada biiylik y1gimin bununla diisiindiigii seyi anlamak
istemiyorum, O6rnegin, canli varliklarin veya resimlerin formlarinin giizelligini;
tersine, formlarin giizelligi deyince, diiz veya ¢ember seklinde olan ve buna gore
de pergel, cetvel ve minkale ile ¢izildigi sekilde diizeyleri ve kiipleri

kastediyorum” (akt Tunali 1996: 60).

Aristoteles, Platon’un yaslilik evresindeki matematiksel gilizel tanimini sanat
yapit1 merkezinde devam ettirmistir. O’na gore sanat yapitinda diizen ve 6l¢iiyle

uyum meydana getirilerek giizel gosterilebilinirdi (Bozkurt 1995: 101).

Ortacag’da ise Aziz Augustinus (354- 430) pargalar arasi uyumun ve orantinin
olusturdugu ahengin giizellik oldugunu soOylerken de antik gelenegi devam
ettirmekteydi. “Bedenin giizelligi nedir?” sorusuna verdigi “belirli bir renk
hoslugunun yani sira uzuvlarin uyumu” (Eco 1998: 51) cevabi Polykleitos’un ve
Cicero’nun fikirlerini animsatmaktadir. Ortagag’da Chartes Okulu Platon’un
“Timaios” diyalogundan hareketle olusturduklar1 “Timaios” kozmolojisine gore
evren Tanri’nin kurdugu diizen ile kaostan kurtulmustur. Diizen ve uyumlu
birlikle giizel meydan gelir (Eco 1998: 57- 58). Aquinas felsefesinde de giizel
diizenden kaynaklanmaktadir (Yetkin 1972: 64). Yine Ortagcag’da plastik
sanatlarda ise Vitrivius’un fikirleri izlenmistir. Vincent de Beauvais mimarinin
ilkelerini diizen, oran ve simetri oldugunu yazmistir (Eco 1997: 63). Kisacasi
antik donem ve Ortagag diizen ve uyum iizerine mutabakata varilarak erisilmis bir

estetik fikre sahipti.

Ronesans dénemi de Ortagag uyum fikrini dinsel resimlerde konunun incil’e ve
kilisenin 6ngordiigli ahlaki dogrulara uygunlugu icersinde benimserken antikiteye
ve dogaya doniis i¢inde insana ait giizelligi uyumla esdeger gormiistiir. Antik
heykellerin yeniden sanatgilarca ele alinmast ve bu donemden gelen kanon
anlayis1 Ronesans’in uyum diisiincesinin ikinci 0Ozelligi olmustur. Resim

egitiminde anatomi ve perspektif insanin ve doganin i¢sel uyumunu anlamaya ve
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onlardaki giizelligi ortaya c¢ikartmakla anlamini bulmustur. Bu da Ronesans’in
kendine 6zgii estetiginin bir diger kismidir. Her ne kadar Ortagag skolastik
anlayisina 6zgii ahlaki uyum Ronesans estetiginde etkili olmussa da diinyevi

olanin giizelligi de bilgisi kadar 6nem kazanmustir.

Estetigin iiretiminde insanin 6nemli bir sorun veya arastirma nesnesi olmasi
insanin sanatlarda yeniden kesfi, Ortacag boyunca resimde goriilmeyen insan
bedeninin giizelliginin bilincine varmak demekti (Symonds 2005: 232). Ronesans
ile birlikte insan bedeninin bilgisinin edinilme ¢abalarinin yaninda giizelliginin de
gosterilmesine ¢abalanilmistir. Donatello’dan sonra heykeltiraslar ve ressamlarin
atolyelerinde canli modellerden insan bedeninin etiidiinii yapmaya bagslamalari
(Gombrich 1999: 230) Alberti’nin ressamlarin ve heykeltiraglarin ¢alisirlarken
karsilarinda modellerinin olmas1 gerektigini belirtmesi (Alberti 2005: 222), Da
Vinci ve Michelangelo gibi dnemli ustalarin kadavra incelemeleri insanin estetik

ve bilgisel olarak anlasilmas1 demekti.

Estetigin bir diger konusu da estetik hazdir. Agikcasi bir donemin estetik hazza ait
deneyimlemelerini anlamak ve aktarmak oldukg¢a zordur. Bir toplumda siniflarin,
birbirinden farkli cemaatlerin ve onlarin kendilerine ait bir kiiltiire sahip olmalari
bu konuda ¢arpict ve detayli 6rnekleri vermeyi zorlastirmaktadir. Yine estetik
hazzin anlagilmasinda énemli bir unsur olan eser ile girilen iliskinin bir betimine
yani kigisel estetik hazzin yazili kaynaklarmma ulasmakta imkansizdir. Higbir
toplum sanat eserinden aldig1 estetik hazzi dile getirmemistir. Ancak sanata ait bir
dilin olmasi estetik haz hakkinda bir fikir edinmemizi saglayabilmektedir. Bundan
bagska De Fabriano ve Michelangelo arasinda yasanmis olaydaki gibi kisiler
arasindaki catigsmalarda ya da toplumlarin icerisinde meydana gelmis olan kitlesel
sanat sorunlariyla estetik hazzin tarihi ve sosyolojisi yapilabilir. Mesela De
Fabriano’nun savunusu sanat eserinden alinacak hazzin dinsel olmasidir. Ciinkii
Incil’de yazilanlarin aktariminda sdze uygun plastik bi¢imlendirmeye inanmis
birinin estetik tavr1 da buna goére olacaktir. O’na gore giizel Incil’e uygunluktur.
Dogaya romantik ve filozofik bakma c¢abalari goz oOnilinde bulundurulursa

Ronesans sanatcilart ve hiimanistlerinin estetik haz konusunda daha 6zgiir olmaya
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calistiklar1 goriilecektir. Yukarida Petrarca’nin dogaya ait fikrini gostermistik.
Petrarca donemi filozoflar1 bilginin kaynagi olarak dogayr mutlu olunacak bir yer
seklinde tasvir ediyorlardi. Bu da bize dogay:1 “tanimanin” sadece bilimsel/felsefi
degil estetik nitelikte oldugunu gostermektedir. Dogadan edinilen giizellik maddi
olanin verdigi zevke kendini kaptirmaktir. Resim sanatinda dinsel konularin
yaninda Isa’nin dininin kabuliinden sonra kilise tarafinca yasaklanan putlara,
tanrilara doniilmesi bunu ispatlamaktadir. Resimde dinsel kurallarin askiya
alindig1 bir konu olarak mitoloji insanin kendi imgelemi igerisinde dogan giizelligi
goze getirebilmekteydi. Rafaello’nun Galateia’sinin ya da Botticelli’nin
Veniis’liniin giizellikleri antik donemin ideal insan bedeninin giizelligini veya o
donemin mitolojisini devam ettirmekle kalmamis izleyenin goziine insan
bedeninin kendisinin ve sanatsal imgesinin giizelligini sunarak estetik hazzin 1yiye
ve dogruya doniik olmas1 gerektigine inanan skolastik Platonculugunun ve kilise
Ogretilerinin disinda bir estetik haz fikri meydana getirmistir. Begeninin
kurumlara ve topluma ait genellestirilmesi dolayisiyla estetik hazzin dinsel ve
ahlaki bir fonksiyonellik kazanmasina karsit daha bireysel bir tavir, eserin kisisel
olarak deneyimlenmesi ve sonuglarinin deneyimleyen kisinin kendi isteklerine
gore ifade edilmesi Ronesans estetiginin estetik haz konusundaki farkliligi,
kendine Ozgii tarafidir. Bunun sosyolojik acidan 6rnegi Ronesans ile birlikte
dogan, sanat¢cinin yaninda onun hamisi olmayr kabul eden aristokrasi ve
burjuvazidir. Bu simiflarin kendi sanat zevklerinin olmasi ve bu tarihte modern
anlamda koleksiyonculugu bu smiflarin baslatmalari sanatgiya yaraticilik
Ozglirligl verirken, bu kesmin sanat1 izleyen kitlesi de kendilerine ait bir begeni
meydana getirmislerdir. Artik soylular resim isteklerinde bulunurlarken bunlari
sergilemek istedikleri dinsel mekanlar i¢in degil kendi odalar1 veya giinlimiiz
miizeciliginin ilk adimi sayilan nadire kabinelerinde saklamak ig¢in istiyorlardi
(Putnam 2005: 10). Bu sanat eserinin sergilendigi mekanin toplumsalliktan
bireysellige gegisi anlamina gelirken ayni zamanda eseri deneyimlemenin
kitlesellikten kisisellige donlismesi demekti. Bu da sonug olarak estetik ifadenin

kismen kisisellesmesiydi.
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Ancak buna karsi din smifinin itirazlar1 olmustur. Bu itirazlarin basinda
Reformistlerin dinsiz olarak kabul edip ayipladiklari hiimanistler geliyordu ve
hiimanist sanat fikri elestiriliyordu. Sanat¢i asillerden aldigi destekle kendi
istedigi eserleri meydana getirecek ve ortaya dindisi bir estetik, dindis1 bir sanat
cikacakti. Ronesans tarihine baktigimizda kilisenin dindis1 resme hoggoriisiiniin
yiiksek Ronesans’ta yani onbesinci ve onaltinci yiizyillarda bitmesi ve sonucunda
De Fabriano gibi isimlerin ya da Trent Konsili gibi kurumlarin sanatsal anlatim
konusunda belirlemelerde bulunarak bunlar1 kurallastirmasi estetik alanda
kilisenin yine baskin oldugunu gosterir. Ancak bu durum Ronesans’in onsekizinci
yiizyilla baglayan modern estetigin Onemli parcast olan estetik hazzin
kisisellesmesini veya ¢ikarsiz estetik hazzi icat etmis oldugunun goéz ardi edilmesi

anlamina gelemez.

Yinede denilebilir ki Ronesans estetigi sanatin din kurumuyla iliskisinin devam
ettigi bir donemin {iriiniidiir. Dolayisiyla bu estetikte sadece sanatin ig¢inden
olusmus fikirlere degil dinsel fikirlere de rastlanir. Nasil ki Ronesans felsefesi akli
skolastik felsefenin sinirlari igerisinde tanimlamasindan ve de imgeleri diisiinme
aract olarak ele almasindan dolayr modern felsefenin ilk adimi sayilamazsa
estetigi de modern estetiginin ilk adimi sayilamaz. Cilinkii Ronesans, ideallerini
gerceklestirebilecek bir kavramsal yenilige sahip degildi. Bundan baska sosyal
diizeninin  kokli  bir  sekilde degismemis  olmasi  diisiliniilenlerin
gerceklestirilmesinde bir engel olmustur. Kisacasi daha oOnceki bdliimlerde
gosterdigimiz Walter Pater’in fikrini burada bir daha anarsak Ronesans’in
idealleriyle dogru orantili bir basar1 elde etmedigi ve o kadar da yenilik¢i
olamadig1 sOylenebilinir. Bu tarihsel zorunluluklarin neden oldugu bir durumdur.
Bu zorunluluk bir toplumda sadece belirli bir yapinin mesela sanatin kendi
siirlart icinde, kendi istedigi sekilde degisebilmesinin miimkiin olamayacag:
¢linkli toplumdaki tiim yapilarin benzer bir degisim gegirmesi gerektigi anlami
iginde goriilmelidir. Mesela sanatg1 sosyal statiisiinde Ortagagli ustadan kendine
0zgl yetenekleri olan yaratici bireye doniismiigse bunun nedeni burjuvazinin
yiikselmesinde ve bunun icinde farkli bir kiiltlir fikri iiretmesinde aranmalidir.

Ancak bu, politik olarak kilisenin otoritesinin savundugu kiiltiiriin tamamen
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silinmesi anlamina gelmemistir. Ciinkii hem burjuva hem de sanatgilar,
hiimanistler veya felsefeciler skolastik geleneginin iiriinii olan idealleri ister
istemez savunmaktaydilar. Sonug¢ olarak diyebiliriz ki Ronesans estetigi tipki
kiltirii gibi hem Ortagag’dan hem de yeniden kesfettikleri eski Yunan ve
Roma’dan ve de donemin icindeki dinden ve de sanatcgilardan, kiiltiir

insanlarindan kaynaklanan heterojen 6zellikli bir karakterdeydi.

3.3. Ronesans Resminin Plastik Anlayisi

Buraya kadarki boliimlerde Ronesans’in bati tarihi i¢erisinde ne oldugu, sanati,
estetigi ve diisiince diinyasi anlatildi. Bu kisimda da Ronesans resminin plastik
anlayisini yukarida anlattigimiz sanat tarihi, estetik ve diisiince baglamlarina sadik

kalarak ele alacagiz.

Giliniimiiz sanat egitiminde plastik elemanlar ¢izgi, bi¢im, yon, doku, aralik, 6l¢t,
151k-golge, deger (valdr), renk olarak dokuz kisimda ele alinmaktadir. Ancak bu
elemanlar teker teker incelendiginde bazilarinin diger elemanlarla birlikte ele
alinmasi gerektigi ve onlarin bir alt baghigi oldugu goriiliir. Mesela bigim, ¢izginin
ve rengin Uriinlidiir. Onu kendi basina degil ¢izgi ve rengin birlesiminden ya da
sadece rengin ve ¢izginin i¢inde incelemek gerekmektedir. Isik-golge ve deger ise
renk ve ¢izginin ylizey iizerindeki kullanimlariyla ilgilidir. Onlar1 da tipki bigimde
oldugu gibi tek baslarina degil ¢izgiden ve renkten hareketle ele alabiliriz. Aralik
ya da espas ylizey tizerindeki bi¢imlerin dagilim1 ve aralarindaki iliskiyle ilgilidir.
Espas1 ancak bigimler arasi iliskiyle yani kompozisyonla agiklayabiliriz. O halde
giintimiizdeki plastik elemanlar1 daha aza indirgeyerek, Ronesans resminin plastik
anlayisint dogrudan gosterebilecek bir sekle getirerek diizenleyebiliriz. Bu
kisimda Roénesans resminin plastik anlayisi igerisinde ele alacagimiz plastik
elemanlar ¢izgi, renk ve kompozisyon olusturacaktir. Cizgi bi¢imi, ¢izgi degerini,
lekeyi igerirken renkte bicim, renk degeri ya da tonunu ve 151k-golgeyi igerecektir.
Kompozisyon ise espasi icerdigi gibi mekan ve zaman anlayisi konusunda
verecegi bilgilerle ¢izgi ve rengin olusturdugu bi¢imin, 1s1k-gdlgenin ve lekenin

anlasilmasinda yardim edecektir.
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3.3.1. Ronesans Resminde Cizgi

Cizgi basit anlamiyla goze, sinirlarint belirledigi alan1 getirmekle gorevlidir.
Cizginin sinirladigi alanin olusturdugu sekil ise bir ‘anlama’ karsilik gelir. Bu
nedenle ¢izgi, anlamanin araclarindan bir tanesidir. Nasil ki kelimeler insanin
dogay1 anlamasinda yardimci olmussa ¢izgi iginde ayni1 durum gegerlidir. Cizginin
gosterdigi seklin bir anlami olmasi, gorme ediminin retinal siirecin disinda
kiltiirel bir birikim olmasiyla ilgilidir. Her donemde ¢izgi aymi gorevi yerine
getirse de her donemin bize gosterdikleri birbirlerinden farklidir. Ciinkii ¢izgi bos
bir yiizeyde sinirlar1 tayin ederken genel anlam dizgesiyle biitiinlesen bir anlam
meydana getirir. Yani ¢izginin bir donemin ig¢indeki anlami gosterdikleriyle,
gosterdiklerinin  kullanildigr diizenle ilgisi vardir. Bu nedenle ¢izgiyi sadece
siirlayict karakteriyle ele almak kiiltlir tarihini yok sayarak tek boyutlu bir
diistinme alaninda dolanmak demektir. Bu nedenle ¢izginin ontolojisinde belki en
altta yer alabilecek olan bu siirlama kategorisinden ¢izginin tarihsel tabakasina
yogunlasmak gerekmektedir. O zaman su soruya cevap aramaliyiz: Ronesans’ta

¢izgi neyi goze getirmekteydi?

Yukaridaki boliimlerde gosterdigimiz gibi Ronesans resmi insanin dogaya acildigi
onu anlamaya calistif1 bir donemin igerisinde gelismistir. Ressam bu dénemde
dogayr diisiinlir olmus, dogada goriineni resmetme ¢abasina diigmiistiir.
Giotto’nun resmindeki dramatik anlatimdan Botticelli’nin resimlerindeki ince
islenmis dogaya ve Da Vinci’nin anatomi ¢aligmalarina kadar goriilen diinya

yeniden dogus doneminde sanat i¢in ¢oziilmesi gereken bir soru halini almistir.

Sanat, goriilen bir objenin, goziin gordiigi sekildeki gercekeiligini daha dnce de
antik donemin heykelciliginde saglamisti. Ancak bu gercekgilik ¢ozlimleyici degil
uzlagimsaldi. Antik Yunanlilar tanrilarini insan bi¢imi haline getirerek onlarla
daha iyi bir iliski kuracaklarina inaniyorlardi. Bu dénemde tanri ve tanriga
heykelcikleri metafiziksel alan ile maddi alani birlestirme c¢abasini glitmekteydi.
Boylelikle antikiteliler tanrilariyla kurdugu iliskiyi Hegel’in deyisiyle estetiklesen

bir dinle saglamislardi (Bumin 2001: 112). Ama Ronesans donemi sanatgilart eski
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Yunan ve Roma sanatinin gercekeiligini plastik sorunlarini ¢ozmede ve sanatlari
icin bir 6rnek model olmasi adina kullanirken doganin temsili sorunu iizerine
diisiinmeye baslamislardir. Bundan sonra atdlyelerde de plastik sanatlara dair esas
sorun goriilenin yansitilmasi ve bunun nasil yapilacagi olmustur. Bu ¢aba, sanatin
doganin aynasi oldugu fikriyle sonuglanmistir. Tipki giiniimiizde fotografin
yaptig1 gibi Ronesans doneminde ¢izginin gosterdigini gergek diinyada gérmek
olas1 bir hal almistir. “Hiimanist kiiltiir” kisminda Foucault’un Ronesans donemi
diisiiniiriiniin dogadaki gizleri benzerlikler yoluyla ¢ikardig: fikri burada tekrar
hatirlanirsa  ressaminda ¢izgiyi bu gizleri gostermek i¢in kullandigini
sOyleyebiliriz. Bu durumun dogru oldugunu giiclendiren en 6nemli 6zellik ise
Ronesansli sanat¢inin sanat1 bilgilenmenin bir aract olarak goérmesidir. Resim
sadece sanat¢inin yaraticiliginin {iriinii olan giizel bicimleri degil bu bigimlerle
dogru olan1 da gostermelidir. Cizginin dogru olan1 gbze getirmesi ise yiizeydeki

imge ile modeli arasindaki tekabiiliyetten gegmektedir.

175
i

Resim 32: Diirer’in Annesinin Resmi
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Mesela Albert Diirer’in kagit iizerine siyah tebesirle yaptigi annesinin desenine
(1514) (resim 32) bakarsak ilk olarak her degerden ¢izginin kullanildig1 goriiliir.
Koyu degerler kenarlara dogru incelerek agilmakta, golge yerler daha da
koyulagsmaktadir. Gozii, ylize ¢eken bu desende ¢izgi, kadmin yasliligini
gostermek icin kullanmilmigtir. Cizgi burada goriinenin ylizeydeki benzerini
cikarmayla gorevlendirilmistir. Bu nedenle sert konturler goziin bigim iizerinde
dolagmasini ona hakim olmasini saglamistir. Resmin salt estetik bir obje oldugu
fotografinsa estetik olabilecegi gibi belgesel nitelikli goriintiiler ortaya koymasina
aligkin olan bugiin i¢inden baktifimizda Diirer’in annesinin yasliligini bi¢im
giizelligi icerisinde gorebiliriz. Ama ayn1 zamanda bu resim ressamin yagliligi,
annesinin o anki halini gostermeyi amaglayan bir belgedir. Yani ¢izgi aldigi
degerlerle, kalinlig1 ve inceligiyle goze hos etkiler birakirken yash bir kadinin

giiniimiiz deyisiyle fotografik goriintiisiinii sunmaktadir.

Resim 33: Sistine Sapeli’ndeki Libyali Kadin Kahin I¢in Calisma
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Ronesans desenleri, daha ¢ok yapilacak olan yagli boya resimler i¢in birer eskiz
niteligindedir. Bu c¢aligmalarda ressamin nasil diistind{iglinii eserini nasil
planladigin1 ve hangi ayrintilara dikkat ettigi goriiliir. Michelangelo’nun Sistine
Sapeli i¢in diisiindiigii kagit lizerine kirmiz1 tebesirle resmettigi figiirlerden birinin
desenine baktigimizda (1510) (resim 33) ressamin figiirlin durusu i¢in ne kadar
calistigl ve ozellikle sirt bolgesini detayl bir sekilde isledigi goze ¢carpmaktadir.
Cizgi figiirlin tim dis hattim1 belirlemistir. Sirt bolgesi figliriin durusuna gore
tarama cizgileriyle ve hafif lekelerle sekil kazanmistir. O giin i¢inde bu deseni
degerli kilan Michalengelo’nun insan bedeninin durusunu ince detaylariyla
resmedebilmesidir. Eskizde Michalengelo, ayak ve el parmaklarindan, kadinin
yiiziinlin ifadesine kadar her detayin konuya uygun sekilde nasil olabilecegi
lizerine diisiinmiistiir. Ressamin nihayete erdirecegi eserinin konusuna ve
dramasma sahip bu 6n calisma bugiin oldugu gibi o donemde de degerli

gorilmistir.

3.3.2. Ronesans Resminde Renk

Resim sanatinda renk, ¢izginin sinirlayiciligr gibi keskin bir géreve sahip degildir.
Renk sadece bigimi gostermede yardimci olmadigi gibi kendi basina da anlatim
olanagi saglayan bir plastik elemandir. Resimde kendi basina varligini siirdiiren,
0zgiil degere sahip olan renk ile bi¢imin ylizeydeki sekillenmesini ¢izgiyle birlikte
saglayan temsil degere sahip renk kullanimi sanat tarihindeki rengin baslica iki
kullanim sekli olmustur (Ergliven 1991: 67). Buna gore renk ilkinde anlami
igerisinde tagiyarak bicimin sunduklarini pekistirmekte ve belki de ¢izginin
giiciinii geri plana atmaktadir. Boyle bir kullanimi gotik sanatta gormekteyiz.
Gotik resimde renk sembolizmiyle figiirlerin anlatimi gii¢lendirilmekte hatta renk
anlatimin esas1 olmaktaydi. Buna karsilik rengin Ortagag’dakine benzemeyen

baska sembolik kullanimlar1 da vardir.
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Resim 34: Irisli Natiirmort

Van Gogh’un (1853- 1890) “Irisli Natiirmort” (1889) adli eserine (resim 34)
baktigimizda sar1 rengin yogun etkisini goriiriiz. Bu eserdeki sar1 rengi bigimsel
olarak Ortagag’da ve diger donemlerde kullanilmis saridan farksiz olsa bile i¢inde
bulundugu kiiltir diinyas1 kendisine olan bakisimizi belirler. Oncelikle
Ortagag’daki tanrisal 1g1ma anlamindaki sar1 yerine burada pariltistyla ondeki
cigekleri ortaya ¢ikartan bir fon rengi goriilmektedir. Ancak bu fon dingin degildir
ve bakisimizi vazodaki ¢iceklere gezdirmeye neden olsa da bir siire sonra tek
basina icerdigi tonlar ve kesik siiriislerden kaynakli hareketlilikle kendisine ¢eker.
Bu ac¢idan bile klasik uyum ilkesinin uzaginda olan, resimdeki her 6geyi canli ve
tek basina seyirlik hale getiren Van Gogh, resimdeki sar1 ile bir bigim estetigi ve
algiy1 etkileme kabiliyetiyle baska bir degere sahip bir renk dizgesi sunar.
Ortagag’da sar1 rengin dinsel sembolizmiyle metafizik olan1 izleyende
uyandirmasina karsilik Van Gogh yogun boya dokusu ve farkli tonlarla resme
yayilan sariy1 psikolojik bir etki halinde kullanmistir. Kisacasi sar1 rengi 6zgil
degeriyle bi¢imi desteklemekten baska tek basina anlatimci olmayla esdeger
olurken kiiltiirin farkli anlamlandirma sistemi igerisine karisir ve her donemde

baska bir anlam kazanmis olur.
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Rengin etkileyiciligi dogrudan olsa da anlatimciligt dogrudan degildir. Renk
izleyenin ilk algis1 sonucu kafasinda bir seyler uyandirsa bile bunlar ifadeye
dokiilmesi zor olan izlenimlerdir. Mesela Rembrandt’in (1606- 1669) “Emmaus’ta
Aksam Yemegi” (1648) (resmi 35) eserinde rengin Ronesans resmindekine

benzemeyen sekilde ele alindig1 goriiliir.

Resim 35: Emmaus’ta Aksam Yemegi

Renk tiim resme hakim, bigimleri saran ve konudaki etkileyiciligi kontrol eden
birincil elemandir. Rembrandt, kahverengi ve tonlariyla Isa’nin iginden disariya
yayilan bir i¢ 151k olusturmustur. Bu anlayis dogal 151k-g6lge sistemine sahip
Ronesans’in tersine gotik renk sembolizmine benzemektedir. Ancak hatlari
keskin, renklendirmesi sematik olan vitray sanatinin grafiksel anlatimina karsilik
Rembrandt renkle yogun bir atmosfer meydana getirmistir. Konu her ne kadar
kutsal kitaptan alinti olsa da ressam dogal olmayan, Isa’dan yayilan 1sikla

izleyenin i¢inde belirsiz duygular uyandirmay1 basarmistir.
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Ronesans renkgiligi ise barok asiriliginin iiriinii olan yogun atmosferin, Ortacagl
dinsel sembolizmin ve Van Gogh’un psikolojik etkisinin tersine bu 6rnekler gibi
sanatsal incelige ve degere sahip oldugu kadar tekniktir de. Sanatin dogay temsil
etme cabasinda aldig1r niteliklerden bir tanesinin bilim oldugunu, resmin
bilgilenme aract oldugu fikrini rengin kullaniminda da gbz oniinde tutmaliyiz.
Ronesans resminde tipki ¢izginin, nesnenin bilgisini saglama 6zelliginde oldugu
gibi rengin de aym 6zellige sahip oldugu ve nesnenin goriindiigii sekilde yiizeyde

resmedilmesi amacinda kullanildig goriiliir.

Resim 36: Kayaliktaki Meryem

Floransa resminde keskin derecede gecerli olan bu duruma 6rnek olarak Leonardo
da Vinci’nin “Kayaliktaki Meryem” (1483) (resim 36) eserindeki mekani
verebiliriz. Resme baktigimizda ressamin kayalari, bitkileri ve gerideki manzara

parcasini gercek hayattaki goriiniimlerinde nasilsa o sekilde renklendirdigi
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goriilmektedir. Da Vinci, sanatin bilimle yani felsefe ve doga bilimle
esdegerliligine inanmig bir sanat¢iydi. O’nun i¢in doganin resim ylizeyindeki
yansisi, gorlilen 6gelerin fiziksel niteliklerinin yansitilmasiydi. Yani bu resimde
goriilen kayalar kati ve sert olduklar1 hissettirilecek sekilde, bitkilerde bir
botanik¢inin detayli gozlemine 6zgli tarzda resmedilmis ve renklendirilmistir.
Floransa resminde doganin, yiizeydeki esdegeri olan bir imgesini olusturma
ilkiisii ¢izginin aldig1 karakterde oldugu gibi renkte de aynidir. Rengin kullanimi

nesneye ait rengin ve tonlarinin gézlemlenmesiyle sekil kazanmastir.

Floransa ekoliine gore rengin bicimi tamamlama gorevi disinda kendi bagina
etkileme giiclinii kullanan Venedik ekolii, yinede rengin temsil &zelliginden
vazgecememistir. Rengi, 15181n ve golgenin sagladigl bir canlilik etkisi seklinde
kullanmis olan Tiziano’nun “Ingiliz Geng” (resim 27) adli eserini hatirlayalim.
Tiziano renkle ¢izginin sertligini eriterek barok sanati tadinda bir renk tarzi
meydana getirmis olsa da resmin genelinde Rembrandt’takine benzer bir i¢ 151k ya
da yogun bir renk kullanimi gériilmez. Ciinkii renk bu eserde hala bi¢cimi gosteren
temsil degerindedir. Her iki ekolde de renk, resim ylizeyinde goze getirdigi
imgelerin referansi olan dogaya gonderme yapmasini saglama gorevindedir.
Kisacast Venedik’in atmosferi yogun tutan renk kullanimi ile Floransa’nin
gorlinenin niteliklerini ylizeye yansitan renk kullanimi esasinda bigimlerin iig¢

boyutlu goze goriindiigii sekilde islenmesine bagli olmustur.

3.3.3 Ronesans Resminde Kompozisyon

Kompozisyon, Ronesans resminde antik sanatin insan bi¢imini ele alirken
kullandig1 altin orandaki gibi belli bir matematiksel diizene sahiptir. Ronesans
kompozisyonu ¢ogunlukla kapali mekan kurgusuyla olaymn bir animnin
dondurulmus imgesini gostermekte ve simetrinin esas alindigr bir diizene

inanmaktadir.

Burada perspektif gibi dnemli bir bulusun etkisi biiyiiktiir. Perspektifle birlikte

nesnelerin diizeni ve aralarindaki iliski ¢ok daha i1yi goriilmiis ve bunlarin
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resmedilmesi daha kolaylasmistir. Yakinlik, uzaklik, dnde veya arkada olma
dolayistyla bicimdeki kisalmalar, uzamalar sonucu goriilebilecek olan renk ve
cizgide deformasyonlar yeniden dogus donemi resminin esas plastik sorunlartydi.
Bu sorunlarin ¢6zlimii de statik kompozisyonda her ¢izginin belli bir diizene sahip
oldugu mekanda bulunmustur. Hi¢gbir Ronesans resmi bu 6zellikten muaf degildir.
Donemler icerisinde bolgesel ve yoresel iislup degisimleri farkli sanat iilkiileri
ortaya koymussa da kompozisyon fikri her zaman ortaklik gostermistir. Bunun
nedeni RoOnesans insaninin dogayr anlama ve onunla biitiinlesmesi fikrinde
saklidir. Diizen fikrini esas almis olan bir yasantinin sanata da aksetmesi dogaldir.
Sanatin Hiristiyanlik’a ve anitikiteye ait bir diizen i¢inde dogay1 anlama cabasi
dingin bir kompozisyon anlayis1 doguracakti. Statik kompozisyonun dingin bir
etki olusturmasi adina burada Leonardo da Vinci’nin “Son Aksam Yemegi”
(resim 23) adli eserini Ornek olarak anabiliriz. Eserde masanin merkeze
oturtulmasi ve tiim ¢izgilerin bir noktada birlestirilmesi, dinsel konudaki ¢arpici
ana ters olsa da konuyu daha etkili kilan bir dinginlik olusturmustur. Giiniimiiz
resminin kompozisyon anlayisinin tiim resim o6gelerini yiizeye rast gele dagitan
dinamik kompozisyonunun tersine bu dingin sekillenme aslinda donemi
estetiginin bir geregi olmasi nedeniyle konu ve mekan kurgusu arasinda dogru

orantilt bir iligki kurulmasina neden olmustur.

Resim 37: Cocuklarin Oyunu
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Kompozisyon igin bir baska 6rnek ise Brueghel’in “Cocuklarin Oyunu” (1560)
(resim 37) eseridir. Ik bakildiginda eserdeki diizenin sol taraftaki evlerin
cizgilerinin tek noktada bulusmasiyla saglanmis oldugu goriilmektedir. Bu
diizenin diger bir parcasi da c¢ocuklarin karmasasidir. Resimdeki uyumu bu iki
Ogenin zithk gostermesinden dogan bir iligkisi icinde gérmek miimkiindiir. Ancak
daha dikkatli bakarsak ¢ocuk kiimelerinin de belirli bir diizen i¢inde oldugu ve
evlerin ¢izgilerinin bulustugu uzaktaki goriinmeyen noktanin onlarin merkezleri
oldugu goriiliir. Resmin en uzak planindan 6n planina dogru c¢ocuklar gember
cizer sekilde yerlestirilmistir. Sanki denize atilan tasin olusturdugu halkalar gibi
cocuk kiimeleri biiyliyerek resmin oniine dogru gelmektedir. Brueghel’in gozii
yorar gibi goriinen ¢ok figlirli bu kompozisyonu aslinda merkezi perspektifin
kurallarina uygun sekilde tasarlanmistir. Perspektifin sundugu zamanin bir “o an”
olmasi, resmin izleyene sanki tiyatro gibi goriinmesine neden olmustur. Rengin
¢izginin olusturdugu iki boyutlu bigimlerin i¢ini havayla doldurur gibi sisirmesi
perspektifin sundugu mekan tasarimiyla biitiinleserek izleyene konunun yasandigi

zamani sunmustur.

Her donemin kiiltiirii farkli bir sanat dili meydana getirmektedir. Bunun nedeni
insanin dogay1 farkli sekilde kavramasi ve meydana getirdigi kiiltiir yasami
igerisinde farkli gerceklikler iiretmesidir. Sanatin araclarin1 sadece sanat¢inin
icatgiligina baglamak, sanat araclarinin sanat¢inin istegine gore degiskenlik
gosterdigini varsaymak bu nedenle yanlistir. Bu boliimde de Ronesans resminin
plastik elemanlarinin nasil bir kiiltlir ve sanat aligkanlig1 icerisinde gelistigi goz
Oniine alinarak ele alinmaya calisildi. Sonug olarak da Ronesans resminin dogay1
birebir yansitma idealinin ¢izgiye, renge ve yiizey iizerinde tiim gdsterilenleri
igeren, resmin tiim diizenini saglayan kompozisyon gibi sanat elemanlarina resmin
goriinen diinyanin ideal bir sekillendirilmesi ve de onun bilgisi olma amacini

saglayacak sekilde onlar1 karakterize ettigi sonucuna varmak yanlis olmayacaktir.
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BOLUM 4 GUZEL SANATLAR EGiTiMi BOLUMLERINDEKI RESIM
ATOLYE DERSLERINE RONESANS RESMIiNiN KATKISI

Bu boéliimde o6nce modern sanat egitiminin dayandigi plastik anlayis ele
almacaktir. Bu gergeklestirilirken modernist resmin Ronesans resminin
plastiginden farklarina deginilecektir. Diger kisimda ise Giizel Sanatlar Egitimi
Boliimlerindeki resim atolye derslerinin igerikleri ile bu derslere Ronesans

resminin katkis1 ve bu katkinin niteligi anlatilacaktir.

4.1. Modern Sanat Egitiminin Plastik Elemanlar

Ondokuzuncu yilizyilda baslayan resmin dogay1 yansitma zorunlulugu olmadigi
diisiincesi yeni bir plastik anlayis1 ve sanat egitimi ortaya ¢ikartmistir. Bu egitim
tarzi, resmin bir ayna olmadigina, kendi derinligini dogal goriingiilerin sundugu
tic boyutlulukta degil sanatsal bi¢imlerde olduguna inanan modernist sanatin
etkisiyle 6grenciye plastik elemanlarin kendilerine ait imkanlarinin 6gretilmesini

savunmusgtur.

Glinlimiiz resminin plastik anlayis1 ondokuzuncu yiizyill Avrupa resminde
yanilsamaci sanatin elestirilmesiyle kaynagini bulmustur. Bu donemde sanatin
yeni plastik arayisi kendine doniik bir sorgulamayla gergeklesmistir. Amerikali
sanat kuramcist Clement Greenberg’in deyisiyle modernist sanat, Kant’in
felsefeyi, aklin kendi iizerine diisiinmesi olarak yeniden adlandirmasina benzer
sekilde kendi iizerine diisiinerek kendini yeniden var etmistir (Connor 2001: 127).
“Sanat sanat i¢indir” seklinde 6zetlenebilecek olan bu durum izlenimci resimden
soyut resme kadar yine Greenbergci deyisle belirtirsek sanatta “saflagmayla”
miimkiin olmustur (Connor 2001: 127). Saflasmayla resim kendi i¢ine donerek
kendi varolusunu saglayan ozelliklerini ortaya cikartmistir. Buna gore resim
dogay1 yansitmak zorunda degildir. Dogay1 yansitmaya ¢alismasi ve {i¢ boyutlu
mekan yanilsamasi resmin dogasina terstir. Ciinkii resim iki boyutludur ve ti¢lincii
boyut dogaya gonderme yapan, onun bir yanilsamasi olmaya c¢alisan resme ait

olmayan bir oOzelliktir. Dolayisiyla goriinen diinyanin benzer imgesini
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sagladiklarindan dolay1 klasik ¢izgi ve renk anlayisi modernist resmin tartigma
konusu olmugstur. Kisacast denilebilir ki; modernist resim Ronesans’in plastik

anlayisina ters bir fikirle ortaya ¢ikmustir.

Modernist bir resim izleyene diinyanin nasil goriindiiglinii géstermek zorunda
degildir. Ciinkii modernist resmin epistemolojisi romantizm ve aydinlanma
donemi filozoflarindan itibaren baslayan hakikatin dogada bulunmadigi, hakikatin
insanin aklinin iirlinii oldugu fikrine sahiptir (Rorty 1995: 24). Bu Ronesans’tan
buyana gecerliligini korumus olan temsilci sanatin epistemolojisinin karsiti olan
bir gorlstlir. Bilindigi gibi Ronesans resmi, goriineni sadece estetik bir
ideallestirmeyle ele almayip, onun kendine ait bilgisini de gostermekte boylelikle
onun bilgisine ulagsmaktaydi. Ronesans ressamlarinin dogada gizli olan hakikati ve
dolayistyla giizelligi de c¢ikartma c¢abast modernist resim tarafindan tersine
cevrilmesiyle resmin iginden giizelligin ¢ikartilmasina doniisiir. Picasso’nun
resimlerini ilging bulanlara dedigi “dogada ayak yoktur” sézii bunu 6rnekler (akt.
Vargish ve Delo 2002: 155). Picasso, bu soziinde kiiltiir ile dogayi, dil ile seyleri
birbirinden sanatkarane bir sekilde ayirarak sanatin kendi sinirlari igerinde bir
ayak imgesi, bir ayak bi¢imi meydana getirdigini sdylemis olur. Ayni zamanda bu
ifade estetik olarak modernist sanatin bi¢im estetiginin, yani sanatin kendi i¢inden
dogan bir giizellik teorisinin savunulmasi demektir. Nasil ki dogada ayak yoksa
dogada sanatsal giizellikte yoktur. Boyle carpici bir belirlemeyi yirminci ylizyilin
basinda Wilhelm Worringer “Soyutlama ve Ozdesleyim” adli eserinin basinda
yineler: “Sanatin 6z ile ilgili yasalarin, dogal giizelin estetik’i ile ilke bakimindan
higbir ilgisi yoktur” (1985: 12). Sanata ait gilizellik sanatin i¢indedir. Bu fikir

modernist sanatin estetiginin temelidir.

Cezanne (1839- 1906) “dogada her sey kiire, koni ve silindir gibi geometrik
formlara indirgenebilir. Bu basit formlar1 temel alarak resim ¢izmesini onermek
gerekir” (akt. Bernard 2001: 35) demistir. Cezanne’in bu onermesi Ronesans
ressamlarinin  dogayr resmetmelerinde doganin 6ziiniin geometrik sekillerde

bulundugu fikrinin yeniden dnerilmesi gibidir. Ama Cezanne’nin 6nerdigi
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geometrik formlar ne Ronesans resmi agisindan doganin temsiline adanmistir ne
de Ronesans’ta glizellik fikri i¢in bagvurulan Platoncu bigimci estetige yakindir.
Cezanne, geometrik formlar ile resmin dayandig1 esas bi¢cimleri ve bu bi¢imlerin
giizelligini Onermistir. Tipki Greenbergci saflagsma ifadesinde oldugu gibi
Cezanne’da da resim, ii¢lincii boyutunu yavas yavas yitirdigi, derinligin ylizeye

doniistiigli ve bi¢im analizlerine yer verildigi bir alan halini almistir.

Resim 38: Yikananlar

Cezanne’1n resim yasantisi, yanilsamaci tarzin yerini insaci resme, modernist bir
tarza birakmasina dogru evrilen bir kariyer halindedir. Cezanne, klasik donemin
sanatcilart gibi belirli kurallara uyup onlarin sinirlart igerisinde yenilikgi isler
koymamis, tiim resim yasantisini yeni kurallar aramayla gecirmistir. Bunun
sonuclarindan bir tanesi olan “Yikananlar” (1905) (resim 38) eserinde Ronesans
betimlemeciliginin bittigi goriiliir. Resimdeki figiirlerin ne yiizleri ne de bedenleri
detayli resmedilmistir. Yine figiirlerin oturtuldugu doga goriinlimii de detaysiz
lekeler ve bigimler halindedir. Resimdeki nesnelerin bi¢imi rengin imkanlariyla
saglanmistir. Eser, bat1 klasik resim geleneginde esas olan tarihsellik ve edebilik
Ozelliklerini yitirmistir (Lyton 1991: 19). Ronesans sanatcis1 Alberti’nin goriilen
her seyin miimkiin oldugunca yetkin sekilde tasvir edilmesi olarak tanimladigi ve

resmin Onemli unsuru saydigi tarihsellik (historia) (2005: 222) Cezanne’in
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resminde resim dis1 bir 6ge olarak ele alinmis ve ¢ikartilmistir. Dolayisiyla plastik
anlayis bu resimde gosterilenin kimligi yerine renklerin, lekelerin, bigimlerin ve

kompozisyonun giizelligini géze getirmektedir.

Cezanne’in resmindeki tarihselligin yerini sanatsal bicimlere birakmasi gibi
kiibistlerde Ronesans’in mekan anlayigini terk etmislerdir. Kiibist bir eserde
mekan derinlik duygusu yaratmaz. Resimde tek bir mekan yoktur. Zamanin
dilimleri igerisinde pargalanmis mekanin ve bi¢imin ¢esitli gériiniimleri vardir.
Kiibist bir resim izleyene tanidig1 bir yeri degil ressaminin tasarladigi bigimlerin

olusturdugu bir mekan sunar.

Resim 39: Merdivenden inen Ciplak
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Mesela Marcel Duchamp’in (1887- 1968) “Merdivenden inen Ciplak” (1912)
(resim 39) adli eserine baktigimizda tek bir figlirii degil, oncelikle devinimli
bircok ¢izgiyi ve bu devinim ic¢inde hareket eder gibi goriinen bigimleri
gormekteyiz. Bu tek bir bi¢cimin zamanmn en kii¢iik parcalart ig¢indeki
goriinimiidiir. Eserde bir olay orgiisii ya da bir konu yerine bigimlerin, ¢izgilerin
hareketliligi vardir. Biiyiik bir ihtimalle resimdeki figiir bir merdivenden
inmektedir ve ressam merdivenden inme eylemini i¢ ige gecmis sekiller halinde
gostermistir. Duchamp’1in eserini bati nii gelenegi igerisine koymak zordur. Cilinkii
bu gelenegi andiran sadece resmin ismi olmakla beraber, bu resim tiim geleneksel
kaliplar1 parcalamaktadir. Ressamin sorun ettigi bi¢gimdir ve mekan ile olan
iliskisidir. Klasik resim geleneginin bir anin karesi gibi bir olay1 temsil etmesi
burada yerini zamanin en ufak dilimleri i¢inde varlik bulan kimligi bozulmus

bicimlere birakmistir.

Rengin yeniden ele alinmasi agisindan modernist sanatta iki egilim onemlidir.
Bunlardan bir tanesi disavurumculuk digeri de soyut resimdir. Romantik sanatla
resimde rengin duygularin ifadesi olma o6zelligine yogunlagilmistir. Bu durum
Van Gogh’un eserlerinde daha 6nem kazanmistir. Yirminci yiizyillda Cezanne’in
resim anlayisim1 kiibistler izlerken Van Gogh’un duygular1 yansitan yogun
katmanli  renklerinin  takipgileri ~ Alman  disavurumcular  olmustur.
Disavurumcularin duygularin anlatimi olarak renk kullanimlari, ylizey iizerinde
kalin boya tabakalari, bozulmus ve soyutlanmis bi¢imler ile onlar1 daha ¢arpici

gostermeye calisan parlak renkler seklinde olmustur.

Buna ornek olarak Otto Dix’in (1891- 1969) “Asker Olarak Kendi Portresi”
(1914) (resim 40) adli eserini verebiliriz. Resimde Dix, belirgin olarak ¢izdigi
figlirlin kafasina ters bir sekilde renkleri hareketi yogun ve lekeler halinde
vermistir. Resmin sag iist kosesindeki bosluga zit sekilde solunda siyahtan maviye
kirlenmis renkler ve kirmiziya gegisler vardir. Bu renk hareketliligi icinde durgun
sekilde izleyene dogru bakan bir yiiz goriilmektedir. Resmin tarihine ve Dix’in 6z
yasam Oykiisline bakarak diyebiliriz ki bu eserde savasa karsi bir kaygi

bulunmaktadir. Eserinde renklerin ¢ig ve gozii yoran, belli bir estetik sunmayan
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sekli ressamin yasamis oldugu bu etkilenmeyi yansitma cabasidir. Dix, savagin
yasattiklarini savasi destansi ve belgesel bir Oykiilemeyle degil kisisel ve daha

derinden gostermek icin bdyle bir yolu se¢mistir (Richard 1999: 50).

i

Resim 40: Asker Olarak Kendi Portresi
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Resim 41;: Madam Matisse

Disavurumcu renk ve bi¢imin insanin ruhsal derinliginde kalmis duygularin
patlamasi olmasina karsin soyut resim plastik elemanlar1 kendi hallerinde
gosterme amacinda olmustur. Bu konuda Henri Matisse’in (1869- 1954)
soyutlamaya 6rnek ama etki acisindan soyut resmi anlamada yardimci olabilecek
olan “Madam Matisse” (1905) (resmi 41) eseri 6rnek gosterilebilinir. Bu esere
bakildiginda  portre  gelenegindeki  Olgiilendirmenin  devam  ettirildigi
gorilmektedir. Yiizdeki uzuvlar arasindaki orant1 klasik portrecilige uymaktadir.
Yani burun ile gozler ve dudaklar arasindaki mesafe, her birinin 6Slgiilerinin
digerine gore uygunlugu Matisse’in eserindeki yanilsama izleridir. Ancak renklere
bakildiginda orant1 gelenegine ters bir renklendirme oldugu goriiliir. Yiizdeki
renkler alisilmis renk ve leke diizenine gore yani bir aynada modelin yiizliniin
yansisi gibi degildir, daha c¢arpicidir. Renkler bicimi destekledigi gibi kendi bagina
da bir degere sahiptir. Arka plandaki kirmizi-yesil zithgiyla ylizeydeki saridan
pembeye, bazi yerlerdeki kahverengi ve kirmizi gegisleriyle klasik 1s1k-gdlge
etkisi saglanmistir (Lyton 1991: 30). Ayni zamanda renklerin bu kullanimi

temsilci sanatin paletine ters bir goriiniim sergilemektedir. Mavi sagli, yiiziindeki
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pembeli sarili gecislerle ve yerlestirildigi mekanin ger¢ek¢i olamamasiyla bu
resim temsili diglamaktadir. Bu resminde Matisse, Gaugoin ve Van Gogh’un renk
deneylerini izledigi ve onu daha ileri gotiirerek yiizeyde rengi ¢ig kullandig1 fovist
donemindeydi. Fovizm bazi yonlerden disavurumcu bir sanati cagristirsa da
disavurumcu resmin anlatim tarzindaki karamsarlik Matisse 6rneginde gorildigi
gibi yerini daha ¢ok plastik sorunlara birakmistir. Bu durum Matisse’in eserini

soyut sanatin deneylerinden biri olarak gérmemize neden olur.

Hem rengin hem de bi¢imin artik dogaya gonderme yapmadigi, resmin i¢inde
dogup yeniden resme dondiigii sanat tarzini soyutgular meydana getirecekti.
Mesela Wassily Kandinsky’nin (1866- 1944) “Bavyera’da Sonbahar” (1908)
(resim 42) adl1 eserine baktigimizda fovist renk siiriiglerini goriiriiz. Ortada resme
bakani arka planda kalan eve dogru gotiiren sagl sollu agaclarla ¢evrili bir yolun
gosterildigi bu eserde sonbahar sarilarla, yesillerle, kahverengi ve kirmizilarla
ifade edilmistir. Sonbahar izlenimi yogun ve kesik renk vuruslariyla sunulmustur.
Mavi ve mavi rengine diisen sarilar1 golge rengi olarak veren Kandinsky’nin
resmindeki bi¢imler dogadaki karakterine benzemeyi yavas yavas yitirmektedir.
Bu siirecin sonucunu ressamin “Kompozisyon 4” (1911) adli eserinde (resim 43)
goriiriz. Bu resim Kandinsky’nin ressamin goziinii degil ruhunu egitmesi

gerektigi Onermesinin bir iirlintidiir (2001: 120).

Resim 42: Bavyera’da Sonbahar
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Resim 43: Kompozisyon 4

Soyutlamanin sonunda soyut olana vardigi “Kompozisyon 4” resminde ressam,
renklerden ve ¢izgilerden haz alinmasini 6nermektedir. Ciinkii Kandinsky igin
sanat eseri izleyeni igine ¢ekmelidir (2001: 124). Bu nedenle sanat eserini
deneyimlemeyi engelleyecek unsurlar ortadan kalkmalidir. Bu eserdeki gibi resim
sadece resmin plastigiyle meydana gelen ve sadece resme hizmet eden tasarimi

gostermelidir.

Resmin isminden gosterdiklerine kadar izleyende resmin disindaki anlamlar
uyandiracak olan tiim 6geler dislanmis boylelikle modernist resmin ondokuzuncu
yiizyilda baglattigi temsilin yerine tasarimi koymasi ve bunun icinde sanatta

saflagmaya gitmesi gerektigi fikrinin sonucuna soyut resimde ulagilmistir.

Ondokuzuncu yiizyilin ortalarindan itibaren resim sanatinda klasik sanatin tiim
fikirleri elestirilmistir. Bu elestiri siireci Onceleri her ne kadar izleyicisini
bulamamissa da yirminci yiizyilin ilk ¢eyregine kadar miizelerden sanat egitimi
veren kurumlara kadar kendini kabul ettirmeye basaracakti. Bu etkinin sanat
egitiminde karsiligi klasik sanat akademilerinin yerini modernist akademilere
birakmasi olmustur. Bu siire¢ i¢inde klasik sanatin kurallar1 modernist sanat
igerisinde bicimsel olarak islev gOsteren bir recete halinin almistir. Bugiin bile

sanatta yeni egilimler ve ifade tarzlar1t meydana gelirken ve boylelikle geleneksel
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kaliplar tamamen terk edilirken resim sanatinin dayanagi olan modernist sanat

teorisi hala etkisini hissettirmektedir.

4.2. Giizel Sanatlar Egitimi Boliimlerindeki Resim Atolye Derslerinin

icerikleri ve Bu Derslere Ronesans Resminin Plastik Anlayisimin Katkis

Bu kisimda resim atdlye derslerinin igerikleri ile bu derslerde Ronesans resminin
plastik anlayisini ne kadar ve nasil izlendigi ele alinacaktir. Bunun i¢in bir 6nceki
boliimde belirlenen Ronesans resminin plastik anlayisinin sundugu dogrularin

yaninda resim atdlye dersleri i¢in belirlenmig ders igeriklerine basvurulacaktir.

4.2.1. Temel Tasarim

Temel tasarim dersi giizel sanatlar Egitimi Boliimlerinin lisans diizeyindeki
Ogrencilerinin birinci sinifta gordiikleri iki donemlik bir derstir. Bu dersin amaci
plastik sanatlarin ilkeleri ile bilgisini teorik ve pratik sekilde 6grenciye dgreterek
“diistince ve fikirlerini gorsellestirme yetkinligi” kazandirmaktir (Egitim Fakiiltesi

Giizel Sanatlar Egitimi Béliimii Ders Igerikleri 2008: 1).

4.2.1.1. Temel Tasarim Dersinde Cizgi ve Kompozisyon

Plastik sanatin elemanlarinin ¢izgi, renk, bi¢cim, form, doku, deger ve espas
oldugunu yukaridaki boliimlerde belirtmistik. Temel tasarim dersi, resim sanatinin
plastik elemanlarim1 6gretirken belli ilkeleri esas alir. Sanatin bu ilkeleri denge,
ritm, hareket, zitlik, bitiinliikk, vurgu gibi elemanlardir. Sanatin elemanlar1 ve
ilkelerinin 6gretiminde temel tasarim dersi i¢in baslangicta kullanilan yontem ise
etid seklindedir. Goriilen seylerin etiid yoluyla resmedilmesi Ronesans ile
baslayan klasik akademik sanat egitiminin onemli bir ilkesidir. Ancak bu derste
amaclanan tasarlama ve tasarlanam1 resmedebilme kabiliyetinin gelistirilmesi,
temel tasarimin klasik sanat egitiminden ayrildigi onemli bir noktayr karsimiza

cikartir. Temel tasarim dersi resmin yansitma giiclinii bir gereklilik olarak alsa da
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esasinda resmi kendisi olarak tanimayi ve de bu yolla sanatin elemanlar1 ve

ilkelerini 6gretmeye ¢alisir.

Resim 44: Doku Calismasi

Bunu bir 6rnekler agiklayalim. Resim 44°te temel tasarim dersinin doku galigmasi
konusundan bir Ornek gosterilmektedir. Ogrenciye bu calisma yaptirilirken
genellikle resmedecegi nesnelerden birer 6rnek almasi ve bunlart model olarak
kullanmasi istenir. Ogrencide tipki klasik sanat egitimi alan bir R6nesansl1 ressam
gibi modelini dogru resmetmeye calisir. Cesitli nesnelerin  dokularinin
resmedilmesinin amaglandigi bu caligmada objelerin aralarindaki kiigtikliik,
biiyiikliik iliskisiyle bu objelerin ylizey lizerinde olusturduklar1 kompozisyon
diisiiniilmeden resmedildigi goriilmektedir. Sol iist kosedeki elmaya bakarsak
yiizeyinde ¢esitli oynamalar yapilarak resmedilmistir. Ciinkii ayn1 yiizeyin alacagi

farkli sekiller resmedilmeye caligilmistir.

Temel tasarim dersinden aldigimiz bu resim Ornegini kuzey Avrupa’da Diirer
Ronesans’t olarak bilinen dénemin ressami olan Hans Hoffmann’in (1530-
1591/1592) “Kirpi” (1584?) (resim 45) adli deseniyle karsilastiralim. ilk olarak
Hoffmann’in deseninin ince bir gozlem giiciiniin sonucu oldugunu goriiriiz.
Kirpinin ylizeyinden tirnaklarina kadar her yeri gerce§ine uygun sekilde
resmedilmistir. Ressamin tiim amacida budur zaten. Bi¢imin kendine ait sekli,

dokusu, 151810 olusturdugu golgesi ressam i¢in yansitilmasi gereken ogelerdir.
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Resim 45: Kirpi

Ama Hoffmann’in cevap aradig1 soru resmin plastiginin imkanlarinin kirpiyi nasil
oldugu gibi herkesin gordiigli sekilde resmedebilecegidir. Ancak temel tasarim
Ogrencisinin kismen paylastigi bu sorun degiskenlik gosterir. Ronesansli ressam
icin temsil etme esas sorunken temel tasarim Ogrencisi nesneyi tanimak adina
resmini yaparken buna tasarimin kendi dogasini1 anlamay1 ekler. Temel tasarim
dersinin 6grencisi bu konudan hareketle objeleri soyutlar ve herkesge bilinen
kimliklerini atarak onlar1 ¢izgiler, renkler, noktalar, lekeler haline getirir. Yani
tipki modernist soyut resim akiminin ressamlar1 gibi davranir. Zaten bu dersi
besleyen fikirler modernist sanattan kaynaklanmaktadir. Bir onceki kisimda
gosterdigimiz modernist sanatin plastik anlayisi bu dersin hem igerigi hem de
amacidir. Yani temel tasarim dersi resmi resim olarak ele alirken plastik

elemanlar1 da kendi baslarina tanitmaktadir.

Bu derste ¢izgi goriilen bir seyi temsil etme goérevinden soyutlanarak kalinlik
incelik ve leke degerleriyle kompoze edilerek tasarim meydana getiren bir eleman
halinin alir. Resim 46 ve 47’ye bakarsak bunu daha iyi goriiriiz. Kagit yiizeyi
karelere boliinmiis, her bir karede ¢izginin imkanlar1 kullanilarak kompozisyonlar
meydana getirilmistir. Genellikle bu ¢alismalar bir 6n eskiz gibidir ve daha sonra

ders icinde yapilacak olan caligmalar i¢in bir aragtirmadir. Bu eskizlerde 6grenci
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cizgiyi, bicimi ve lekeyi bagka anlamlariyla 6grenmeye baslar. Bu anlam ¢izginin,
lekenin ve big¢imin bir seyi temsil etmek i¢in degil kendi baglarina bir seyler

gostermek i¢in varoldugudur.

Resim 46 Resim 47

Resim 48
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Bu c¢aligmalarin sonunda 6grenci resim 48’deki gibi bir kompozisyon meydana
getirmeyi 6grenecektir. Bu calisma yukaridaki iki ¢izgi ¢alismasi drnegine gore
daha 6zgilin bir tarzdadir. Farkli agilara giden cizgiler onlara zitlik olusturan
cemberler, irili ufakl noktaciklar, resmin sag tarafindaki sadelige karsin solundaki
i¢ ice geemis cizgiler ve acik, orta, koyu gecisler. Hepsi resmin plastiginin kendi

kimligiyle kullanilmasinin sonucudur.

Bu c¢alismay1 betimlerken bile siirekli olarak modernist sanatin bigim teorisini
anmig oluyoruz. Temel tasarimin, plastigi bicimci ele alirken Onerdigi estetikte
bicimcidir. Bu da plastik anlayiglarda oldugu gibi Ronesans’in dogalct ve idealist
estetiginden uzak modernist sanatin estetigidir. Artik plastik elemanlarin bir arada
meydan getirdikleri kompozisyonlarda giizellik aranacak ve bu, plastik elemanin
bir baska seyi temsil etmeden kendi kimligini gostermesiyle gerceklesecektir.
Boylelikle plastik elemanlarin sundugu olanaklar Ogrencilerin tasarim giiciine

gore kesfedilecek ve buna uygun olan sanatin ilkelerine ulasilacaktir.

4.2.1.2. Temel Tasarim Dersinde Renk

Resim 49

Temel tasarim dersinin renk fikrine gelirsek bununda c¢izgiden farkli olmadigini
sOyleyebiliriz. Resim 49’a baktigimizda renklerin tipki ¢izgi 6rneginde oldugu
gibi kendi baglarina kullanildigin1 goriiriiz. Rengin dogaya gonderme yapmayan
bu kullanimi yine soyut resimde Ozellikle yirminci yiizyillin ilk yarisinda

gorilecektir. Resim 50’ye baktigimizda bunu daha iyi anlariz.
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Resim 50: Kompozisyon 5

Ressam Theo van Doesburg (1883- 1931) tarafindan yapilan “Kompozisyon 5”
(1924) isimli bu ¢aligmada tipki 6nceki Ornekteki gibi renk kendi 6zellikleriyle
kullanilmistir. Her ikisinde de doganin esinledigi bir iirlin degil tasarimin sonucu
olan fikir resimlenmistir. Her iki resimde izleyene bilinen, insanin cevresinde
gorebilecegi bir nesneyi ya da olay1 degil renklerden olusan bir kompozisyon

sunmaktadir.

Temel tasarim derslerinin renk ¢alismalarinin sonucunda bu kompozisyonlar daha
gelisir ve daha yaratici bir hal alir. Resim 51°de bigimler ve renklerden olugsmus
olan bir kompozisyon goérmekteyiz. Sag taraftaki yogunlugun sola dogru
hafifleyerek olusturdugu kendine 06zgii denge klasik sanatin agirbash
simetrisinden ¢ok uzakta olundugunu gostermektedir. Sert ve yumusak hatli
sekillerle onlarin bigimlerini daha da gii¢lendiren serit halindeki renkler klasik

sanatin dogalc1 ve dramatik yaninin ¢oktan geride kaldiginin ispatidir.
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Resim 51

Bu ve diger ornekler aslinda resim sanatinin grafik sanatiyla kurdugu derin iligkiyi
gostermektedir. Resmin grafikle sinirlart hep yumusak gibi goriinse de Ronesans
sanatinda resim doganin aynasi olurken yine ¢cogunlukla ressamlarin baktig1 grafik
alanindaki isler (armalar, bayraklar, tabelalar vs...) zanaat sayilmakta ve
resimden asag1 goriilmekteydi (Hauser 2005b: 140). Ama burada tasarlamanin
varoldugu her alan bir araya gelmekte ve ressam bunlar arasinda se¢im yapmak
yerine hepsini birlestirebilmektedir. Temel tasarim dersleri de buna benzer bir
rahatlikla resim ile grafigi bir arada ele alarak Ogrencisine kendini ifade
konusunda genis bir alan sunmus olur. Bu nedenle temel tasarim dersinin
Ogrenciye kazandirmak istedigi plastik elemanlar1 kendi estetik diislincesine gore
sekillendirmesi fikri bu dersin dayanaginin yine modernist sanat oldugunu

gostermektedir.

Temel tasarim dersinde 6grencinin tirettigi islerin degerlendirilmesi iginde belirli
kurallar gerekmektedir. Bu kurallarda modernist sanatta bulunur. Matematige ait
bir karaktere sahip olan bu degerlendirme Olgiitlerini Cezanne’in doganinin
bicimsel 6ziinlin geometrik sekillerde bulunmasi fikrinde (Bernard 2001: 91) ve
Kandisky’nin rengin ruhsal islevi {izerine diistinmesinde (2001: 75) bulmustur.

Resim ylizeyinde bi¢imlerin dagilimi, oranlari, renkler arasi ilgi bir diizen i¢inde
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olmalidir ve bu matematigin evrensel ilkeleriyle miimkiindiir. Buna gore klasik
sanat egitiminin dogaya dayali mesrulastirmasi yerini matematiksel bigimlerin
evrensel diizenine birakir. Temel tasarim derslerinde de Ogrenci ¢izgiyi, bigimi,

rengi bu diizen i¢inde kompoze ederek plastik elemanlar1 uygulamaya calisir.

Sonugta denilebilir ki; bigimsel ve estetik olarak temel tasarim gibi modernist
sanatin plastigini 6greten bir dersin Ronesans sanatiyla arasinda bir mesafe vardir.
Bu derste Ronesans sanatinin plastik anlayis1 kullanilmasi gereken bir Ornek,

dersin esas amaci i¢in bir ara¢ gorevindedir.

4.2.2. Perspektif

Resim atdlye dersleri arasinda Ronesans resminin plastik anlayisindan dogrudan
yararlanan tek ders belki de perspektiftir. Lisans egitiminin birinci yilinin giiz
doneminde verilen perspektif dersinde amac nesneleri analiz etmektir. Bu analizle
nesnelerin kendilerine 6zgii bigimlerinin 6gretilmesi ve de onlarin ii¢ boyutlu
resmedilmesi amaglanmaktadir (Egitim Fakiiltesi Glizel Sanatlar Egitimi Bolimii

Ders Icerikleri 2008: 5).

Perspektif dersi RoOnesans resminin  dogayr  yansitmada  kullandigi
Brunelleschi’nin perspektifini izlemektedir. Brunelleschi’nin mimari eserlerin
tasarimi i¢in kullandig1r ve sonrasinda Ronesans resminin belki de esasi olan
perspektif, bicimi tanimak adina sadece ¢izgi perspektifini degil renk perspektifini
de kullanmaktadir. Boylelikle mekandaki nesnelerin kendine 6zgii bi¢imleri ve
aralarindaki buyiikliik kiiciikliik ilgisi sadece ¢izginin bigimlendirmesiyle degil

rengin agiklik koyuluk degerleriyle de saglanir.
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Resim 52

Resim 52’de bir nenenin goz diizleminin iizerinde, altinda ve goz diizlemiyle ayni
hizada olan halleri resmedilmistir. Perspektif dersinde genellikle bu sekilde

nesnenin ¢esitli goriis agilarindan goriiniimii 6gretilmektedir.
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Resim 53: Rafaello’nun Perspektif Caligsmasi

Buna benzer bir 6rnek Rafaello’nun perspektif calismasinda (1505) (resim 53)

gorilmektedir. Rafaello bu calismasinda goz diizleminin asagisinda kalan bir
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nesnenin nasil goriinebilecegine calismis ve basarili olmustur. Her iki Ornekte
gosteriyor ki iki farklt donemdeki nesnelerin gérme agisina gore nasil ele alinmasi
gerektigine ayni1 metod ile yani perspektifle cevap verilmektedir. Burada gérme
edimi en yalin sekliyle goz organinin etkinligiyle anlam kazanmaktadir. Gérme
kiiltiirel birikimlerden bagimsizdir. Perspektif ise teknik kullanimiyla yiizyillar

onceki halini korumaktadir.

Ancak Ronesans’ta perspektif sadece nesnelerin gergekligini ele geciren bir arag
degil Ronesans gilizellik idealinin saglanmasinda ©nemli rol oynayan bir
gorevdeydi. Etkili bir perspektif ortaya gilizel olan bir eser meydana
getirebilmekteydi. Mesela Da Vinci’nin “Son Aksam Yemegi” (resim 23) eserini
hatirlayalim. Bu eserde masanin ve mekanin tek nokta perspektifiyle diizenlenmis
kapali kompozisyonu ortaya donemi estetik anlayisina uygun bir goriintii
sunmaktaydi. Yani perspektif Ronesans doneminde sadece gérmenin énemli bir

araci degil sanatsal estetigin olusmasinda etkin olan bir unsur gérevindeydi.

Ancak perspektifin perspektif derslerinde gdsterimi daha ¢ok estetik boyutundan
styrilmis teknik bir eleman olma niteligindedir. Bu derslerde bi¢cimin géze nasil
goriindiigiinii dgretildiginden estetik boyut geri plana atilmistir. Istense bile
Ronesans’in durgun estetizmi takip edilemeyeceginden perspektif gibi bu giizellik

fikrinin 6nemli bir eleman1 sadece teknik bir gérev edinmistir.

Perspektif dersinde de temel tasarim derslerinde oldugu gibi bi¢im analizi ve
somutu tanimanin amag¢lanmasi 6grencinin resimde esaslar1 6grenmesinin gerekli
oldugu anlamina gelmektedir. Bu esaslar temel tasarim dersindeki gibi modernist
sanatin bicim estetigine degil daha ¢ok Ronesans’a dayanir. Perspektif dersinin bu
karakteri klasik sanat egitiminde de esas olan dogalciligin teknik bir sekilde

devam ettirildigi anlamina gelmektedir.
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4.2.3. Desen

Desen, lisans egitiminin birinci sinifinin iki doneminde de gosterilen bir derstir.
Bu dersin igerigi resim malzemeleriyle nesneleri resmedebilmektir (Egitim
Fakiiltesi Giizel Sanatlar Egitimi Béliimii Ders Icerikleri 2008: 3). Desen,
ogrencinin resmin klasik ve modern sanat egitiminden gelen kurallar1 6grendigi

bir derstir.

Desen dersinde daha ¢ok modelden resim yapilmasi klasik sanat egitiminden
giiniimiize kadar gelmis ve resim Ogretiminde her zaman bir baslangic noktasi
olmustur. Ancak desen dersi Ronesans resim egitimindeki gibi ressami bir doga
bilimcisi olarak diistinmez. Birinci boliimde hiimanist diisiince diinyasinda
Ronesans ressamlarinin dogayi bir bilim adami gibi ele aldigini ve resimlerindeki
inceligin sadece zarafet estetiginin bir tirlinii degil ayrica bilgisel agidan dogruluk
niteligi tasimasi amacinda oldugunu gdérmiistiik. Bu durum Ronesans sanatinin
bilimin kurmaya ¢alistig1 dil ile ortak olan noktasindan yani gérmenin dogrulugun
aract oldugu fikrinden kaynaklanmaktadir. Ronesans, bir alg1 ve algilananin her
acidan incelendigi, hakikatin dogada arandig1 bir donemdi. Ancak modern bilim
kendisine Ronesansli diisiiniirlerin akile1 bir diisiinme tarzi gibi duran ancak
romantizmden Oteye gidemeyen ve skolastik dogrulara sikismis dogmatik bir
diinya kurmamistir. Ayni sekilde sanatta da Ronesans sanatcilarinin resmi dogay1
ve gergekleri gosteren bir ayna oldugu fikri yerini sanatin kendi i¢inde sakli

kurallarinin meydana getirdigi estetige, bu estetigin dogrularina birakmustir.

Desen dersi de algilamanin bilgisel yaniyla degil estetik yaniyla ilgilenir.
Ogrencinin ilk yapmas1 gereken yiizeyde gordiigii nesnenin bir benzerini
resmetmektir. Bunu da belli bir dogru i¢inde yapmalidir. Ama modeline benzeyen
bir belge olmayan resimdeki imgenin sanatsal estetige uygun olmasi i¢in 6grenci,
desen dersinde plastik elemanlar1t modernist sanatin sundugu bigim estetigi iginde

kullanir.
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Desen dersinde ¢izgi ve renk kendi ¢esitliliklerini modele uygunluk seklinde degil
dgrencinin kendi tasarmmi igerisinde gosterir. Ogrenci modelinden koparak onun
imgesini kalin, ince, sert, yumusak, koyu, acik degerlerle bigimsel estetige uygun

hale getirir.

- I

Resim 54: Akademik Desen Ornegi Resim 55: Igor Stravinsky’nin Portesi

Bunu iki 6rnekler anlamaya ¢alisalim. Ilk resim (resim 52) akademik bir desen
ornegidir. Bu tarzda bir desen genellikle birinci sinif desen dersinde 6grencinin
ulagmas1 amaglanan bir gorlintiiyli sunmaktadir. Resimde insanin anatomisinin
kaslarinin detaylarina kadar verildigi goriilmektedir. Desen dersinde 6grenciden
beklenende budur: Ogrencinin, gordiigii modeli resim araglarin1 kullanarak detayli
sekilde resmetmesi. Ancak birinci simif desen dersi, plastik araglarin artistik
kullanimi1 gibi bir konuyu ele alirken 6grencinin kendini ifade edebilmesini ister.
Buradaki fikir modernist sanatta goriilen “ifade” terimiyle aynidir. Mesela Pablo
Picasso’nun (1881- 1973) “Igor Stravinsky’nin Portresi” (1920) (resim 53) adli
desenine baktigimizda ilk olarak ressamin modelini resmederken uzuvlar arasi
Olcililerde degisikliklere gitmis oldugunu goriiriz. Desendeki figiiriin ellerinin
kafasina gore daha biiylik, omuzlarinin darligina karsilik figiiriin altinin genis
olmasi, burunun gozlere gore daha biiyiik olmasit gibi 6l¢ii degisimleri ressamin

yaraticili@inin - {lirliniidiir. Bu bir ifadedir. Ressam Picasso’nun miizisyen
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Stravinsky’yi nasil gordiigiiniin ifadesidir. Model ile resimsel imgesinin benzerligi
yaninda ressamin ifade 6zgiirliigii onun klasik kaliplardan uzaklagtirmistir. Benzer
bir ¢aba desen dersinin igindede goriiliir. Ozellikle lisans egitiminin gelecek
yillarinda 6grencinin kendini ifade etmesi tasarimini bu sekilde yapmasinin

beklenmesi bunu gostermektedir.

Resim atolye derslerinden desen dersinin bu karakteri bize gosteriyor ki Ronesans
resminin plastik anlayisi bu dersin ilk adimi olsa bile 6grencinin resmin plastik
diliyle kendini ifade etmesinin amaglandigi bir sanat egitiminde bu ders i¢in
Ronesans resminin katkisinin kisithidir. Desen dersinde de Ronesans resminin

plastigi tipk1 temel tasarim dersinde oldugu gibi bir basamak niteligindedir.

4.2.4. Anasanat Atolye (Resim)

Lisans egitiminin ikinci yiliyla birlikte 6grenciler belli alanlarda atolye dersleri
almaya baglarlar. Bu lisans egitiminin geri kalan kismina yayilan alt1 donemlik bir

stirectir. Resim anasanat atolye dersi de bu derslerden bir tanesidir.

Bu dersin igerigi donemlere gore yayilim gosteren bir yapidadir. Bu dersin ilk
donemlerinde temel resim bilgilerine agirlik verilmektedir. Genellikle ikinci
sinifin iki donemine yayilan bu konu birinci sinifta goriilen temel tasarim, desen,
perspektif derslerinde ogretilenlerin tiimiiniin uygulanmasidir. Resim atdlye
derslerinin ilk yilinda agirlik verilen bu konunun uygulanmasinda 6grencilere
kopya resimler, renkli renksiz gesitli tekniklerde desen caligsmalar1 yaptirilir. Bu
caligmalarin ortak yonii belli bir modelden hareketle onun bir benzerini
cikartmaktir. Bunu yaparken 6grenci, resmin plastik elemanlar1 ve ilkelerini daha

etkili bir sekilde 6grenmis olur.

Daha ¢ok klasik sanat eserlerinin kullanildig1 réprodiiksiyon ¢alismasinda sanat
tarihinin 6nemli ressamlarinin resimlerinin yetkin bir kopyasi yaptirilirken 6grenci
elinde hazir bulunan eserdeki plastik sorunlarin nasil ele alindigini, malzemenin

nasil kullanildigini, ressamin bigimleri anlatimda nasil tasarladigini anlamaya
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calisacaktir. Ogrenci, usta bir ressamu taklit ederken onun gibi diisiinmeye, deseni,
rengi ve kompozisyonu onun gibi uygulamaya calisir. Bu sekilde 6grenci belli bir

doneme ait plastik kurallar1 anlamis olacaktir.

Resim 56: Meryem’in Evliligi

Mesela 6grenciye Rafaello’nun “Meryem’in Evliligi” (1504) eseri roprodiiksiyon
konusu i¢in verilmis olsun. Rafaello’nun resmine baktigimizda perspektifin ve
figlirlerin deseninin Onemli oldugu goriilir. Resimdeki figiirleri tek nokta
perspektifine gore olusturulmus mekanina yerlestirecek olan resim anasanat
Ogrencisi calismasinin biiyiik bir kisminda resmin asil renklerini yakalamaya
calisacaktir. Resimdeki perspektif, gercekei insan cizimleri ve onlarin hareketleri
resim atdlye dersi alan dgrencinin 6zellikle birinci sinifinda desen ve perspektif

gibi derslerde yogunlastigi konulardir. Boylelikle bu resimle 6grenci Ronesans
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resminin plastik anlayisin  teknik boyutunu daha giiclii  bir sekilde

kavrayabilecektir.

Resim anasanat atolye derslerinin diger yillarinda 6grenci kendi tasarimlarini
gerceklestirmeye c¢alisacaktir. Resim atdlye dersinin ikinci ve iiglincli yillarinda
Ogrenciden 6zgiin ¢aligmalar yapmasi beklenir. Bu ¢alismalarda teknik ve konu
acisindan bir c¢esitlilik vardir. Klasik yagliboya teknigi gibi giinlimiiz sanatina
0zgii kansik tekniklerinde kullanildig1 bu caligmalarda plastik anlayis ve ilkeler
icin daha Ozgiir ve yaratici bir siire¢ baslar. Resim atolye dersleri de tipki desen ve
perspektif derslerinde oldugu gibi klasik kati kurallardan yaratict ve esnek
kurallara dogru ilerleme gosterir. Bilindigi gibi klasik sanatta ve sanat egitiminde
her acidan kurallar deha serttir ve kisisel yenilik¢i tasarimlara karsit kapali bir
anlayis vardir. Burada esas neden resmin goriilen diinyayr yansitan bir ayna
olmasi fikri yatmaktadir. Bu da pratik bir estetik ve plastik bir dogru yaratir. Bu
resmin goriineni temsil edebildigi kadar giizel ve dogru sayilmasidir. Eger
Ronesansli bir ressam eserinde dogada bir benzeri olmayan bir agaci resmetmisse
bu genellikle kabul gérmez ve yanlis bulunurdu. ilk bélimdeki “Rénesans
estetigi” kisminda da gordiigiimiiz gibi sadece kilise degil sanatcilar arasinda da
resimdeki gorsel imge ile modeli arasindaki esdegerlilik o resmin estetik ve

mantiksal agidan dogru olarak kabul edilmesini saglamaktaydi.

Resim atdlye derslerinin 6zellikle ikinci yilinda itibaren yaratict tasarimlar
yapmaya calisan ogrenci kendini modernist, hatta glincel sanatin plastik
elemanlar1 kullanmada daha 6zgiirliikk imkanlar taniyan bir egilim i¢inde bulur.
Artik 6grenci resim ylizeyinde gerceklestirdigi kurguda kompozisyonu istedigi
etkiye gore diizenlemeye, bi¢imi ¢esitli deformasyonlar ve soyutlama ya da soyut
tarzda yapmaya, renk kullanimini da klasik dogalci anlayista degil kendine 6zgii
bir anlatim icin daha yaratici kullanmaya calisir. Zaten resim anasanat atolye
dersinin de amaci ¢agdas resmin plastigini ve teknigini 6gretmektir (Egitim

Fakiiltesi Giizel Sanatlar Egitimi Boliimii Ders igerikleri 2008: 7).
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Yani anasanat (resim) atolye dersi Ronesans resminin plastik anlayisini tasisa da
bu daha ¢ok bir basamak olarak kullanmakta bir amag¢ olarak gérmemektedir.
Ronesans resminin plastik anlayisinin resim anasanat atolye derslerine katkisi
yaratict ve kigisel tasarim yapma yetenegini gelistirmek adina bir ara¢ karakteri

gostermektedir.
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BOLUM 5 TARTISMA

Bu kisimda konumuzla ilgili bazi noktalar1 yeniden diisiinmeye ve sonuglara
varmaya calisacagiz. Bunu yaparken tezin genelindeki tarihsellik dayanagini
burada kullanmaya devam edecegiz. Bunun i¢in plastik anlayis ve tarih-kiiltiir
sinirlart agisindan iki yonlii bir yaklasimda bulunacagiz. lkin giiniimiiz sanat
egitiminin dayandigr modernist resmin plastigi ile Ronesans ya da klasik sanat

egitiminin plastigi arasindaki farklara deginelim.

Klasik sanatin dogayla kurdugu iliski resmin plastiginin olugsmasinda ve anlam
kazanmasinda onemlidir. Antikite ve Ortagag’dan gelen soyut, metafiziksel ve
bilinmez doga fikri Ronesans’ta bilimsel bir boyuta ¢ekilmeye ¢alisilmistir. Bu
bilimsellik sadece donemin felsefesi ve doga bilimini degil sanatlarimi da
etkilemistir. Bu doga algis1 ¢oziimleyici karakteriyle resmin plastik elemanlarinin
gorevlerini belirlemistir. Cizgi, renk ve bu iki elemanin olusturdugu leke, bigim,
deger gibi diger plastik elemanlarin dogay1 temsil etme gorevlerinden dolay1
kullanimlar1 da buna gore olmustur. Bu, Ronesans kiiltiirlinlin olugmasinda etkili
olan “dogaya doniis” akiminin bir sonucudur. Sonug¢ olarak yansitmaci sanat

teorisini gelistiren doga-sanat birlikteligi saglanmistir.

Diger yandan estetik olarak plastigin kimligine bakmak gerekmektedir. “Rénesans
estetigi” kisminda din kurumunun, resimdeki big¢imlerin diizenini Hiristiyanlik
ilkelerine gore belirlerken ressaminda plastik elemanlar1 nasil ele almasi
gerektigini belirlemis oldugunu da gormiistiik. Bu dogrultuda resmin plastigi
statik ve agirbasli kompozisyonlardan olusmustur. Dinin bu etkisinin yaninda
sanatsal estetik icinde antikitenin etkisini diigiinmek gerekir. Antik Orneklerle
birlikte sanatcilar dinin 6nerdigi durgun ve agirbashi olmay:1 giiclendirmislerdir.
Ronesans resmindeki agir akan zaman, dramatik olusum ve figiirlerin ifadeleri ile
hareketlerindeki yalinlik Antik Cag heykelciliginden kaynaklanmaktadir. Ayrica
Ronesans resimlerindeki yalin ve agirlikli olarak goriilen simetrik kompozisyon

da dinin ve antikitenin bir diger mirasidir.
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Buna karsilik gilinlimiiz sanat egitiminin dayandigi modernist sanatin
ondokuzuncu ylizyilin rasyonel biliminden siyrilarak dogayla kurdugu iligki
¢Ozlimleyici degil ifadeci bir tavir halini almistir. Ressamin dogay1 gérmesi ya saf
retinal siirecin sonu olan zihne yansiyan izlenimlerin bir toplami1 ya da Jean
Paulhan’in deyisiyle “goniil goziiyle” miimkiin olmustur (akt. Ponty 2005: 24).
Gontl gozii deyisinin karsiligini Merleau Ponty, 6znenin nesneyle, dogayla
arasindaki mesafeyi kapatarak onda kendine ait bir seyler bulmasi olarak aciklar
(2005: 25). Modern diisiinmenin 6zne-nesne diyalektiginde gordiiglimiiz 6znenin,
bilgisini elde etmek i¢in nesneyi ele gegirmesine karsilik modern sanatin dnerdigi
Oznenin nesnesiyle birlesme fikri ifadeyi degerli kilmistir. Sanat artik temsil degil
ifade etme gorevinde olmustur. Resmin en saf algilama tiirii olan goziin algisina
indirgenmesi ise zihne yansiyan goriintiilerin bellekte kalmasi ve resim yiizeyinde
algilanan nesnenin yeniden iiretilmesi demektir. Ondokuzuncu yiizyilda sair
Charles Baudelaire’in bu donemin sanat teorisinin 6nemli bir pargasi sayilacak
olan su ifadesi 6nemlidir: “Aslinda biitiin 1yi ve hakiki ressamlar dogadan degil,
zihinlerine yer etmis imgeden cizerler” (2003:108). Boylelikle resim nesnelerin
yansisint gostermek yerine onlart resim ylizeyinde yeniden tiireten bir karakter
kazanmig olur. Resmin modernist sanatta ifadeye doniismesi plastik elemanlari
klasik sanatin kati1 kuralci estetizmden kopartirken, resim yiizeyinde plastigin
olusumunu da 6nceden belirlenmis kurallara gore degil ressamin tasarim giicline

birakir.

Klasik ve modern sanatlar arasindaki plastik farklarin sanat egitimine yansisi ise
ilkinin kurallara bagli sekilde o6grenciler yetistirmesi olurken ikincisinin daha
yaratict ve kendini ifade edebilen 6grenciler yetistirmesi oldugu goriiliir. Bu da
Ronesans resminin resim atdlye derslerindeki katkisinin dogrudan miimkiin
olamayacag1 anlamina gelmelidir. Ciinkii hem plastik dogrular acisindan hem de
bu dogrularin meydana getirdigi egitim felsefelerinin aralarindaki bu fark

kapatilamayacak bir farktir.

Bunu daha iyi gosterebilecek olan diger bir ag1 ise tarih ve kiiltiirde saklidir.

Ressam Wassily Kandisky’nin “her sanat eseri kendi ¢aginin ¢ocugudur” (2001:



125

35) sozii sanat ve icinde meydana geldigi kiiltiir dlinyasinin ayrilamaz iligkisini
gostermektedir. Ik boliimde de Rénesans sanatmnin plastigini anlatirken
Ronesans’in diisiince diinyasini, estetigini ve sanatta meydan getirdigi orneklerine
basvurma zorunlulugu da bundan kaynaklanmaktadir. Ciinkii sadece sanatta degil
kiiltiiriin i¢cinde sekil kazanmis en basit adetlerden, damak tatlarina, giyim
kusamdan, giindelik dile, estetik tercihlerden karmasik politik, felsefi olusumlara
kadar tiim {iiretimler bir iliski i¢inde meydana gelirken sanatin degisimini kendi
basina gergeklesmis olarak ele almak imkansizdir. Sanatta, en siradan estetik
fikirlerden karmasik diisiincelere kadar genis bir kiiltiirel {iretim ile i¢ ice meydana
gelir. Ciinkli sanat bize bir algilamayi, bir tanimlamay1 sunar. Mekanin ve
zamanin bir yorumunu onlar1 nasil ele aldigimi gosterir. Sanat, degerler ve
dogrular iiretir ve bunlar1 yaparken zamanindan ayri ve onun {irettiklerinden
bagimsiz diisiinmez. Bu nedenledir ki resim atdlye derslerinde Ronesans’
bulmamiz olduk¢a zordur. Ronesans’in diinyast modern diinyanin kurdugu
diizenden uzak bir yasamdir. Bir zorunluluk olan bu durum keyfi sekilde 6nemini
yitirecek kadar kolay olmayan, stirekli iki donem arasindaki derin farklar1 koruyan

ozelliktedir.

Ancak bir Oneri olarak resim atdlye derslerinde Ronesans resminin plastik
dogrularinin esas alinmasini diisiinebilir miyiz? ilk 6nce resim &gretmeni
yetistiren bu boliimlerde tiim dersler belli bir pratik icin sekil kazanmaktadir. Bu
pratik, 6gretmen adayinin meslek hayatinda belli bir gelisim evresinde olan
Ogrencisiyle dersi araciligiyla iliskiye girmesi ve Ogrencisinin gelisiminde etkili
olmasidir. Yani resim atolye derslerinin dncelikli gorevi ilkogretim ve ortadgretim
seviyesindeki Ogrencinin gorsel algilama ve yaraticihi@inin gelisimine yardim
edebilecek olan resim oOgretmenleri yetistirmektir. Bu nedenle resim atolye
derslerinde belli bir konuya odaklanmak ilk ve ortadgretim diizeyinde verilen
resim derslerinin belirlenmis igerigine ve 6gretmenlik meslegine yabanci kalmak

demektir.

Ama resim 0gretmeni yetistiren bu boliimler ayn1 zamanda 6grencilerine belli bir

plastik sanat fikri vermektedirler. Sadece Ogrencilerin mesleki kariyerlerinde
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gerekli oldugu i¢in degil bunun yaninda sanat¢i olarak kariyer yapabilmeleri
icinde bir sanat goriisii agilamak resim atdlye dersleriyle miimkiin olmaktadir. S6z
konusu olan malzeme, teknik, plastik sanatta ilkeler ve estetik fikirleri igine alan
sanat kiiltiirii, kendi zamanina uygunluk gosteren ¢cagdas sanatin sinirlar i¢inde
anlam kazanmaktadir. Bu da yukarida stirekli belirttigimiz modern sanattir. Bunun

neden boyle oldugunu cevaplamaya ¢alisalim.

Resim atolye derslerinde Ronesans resminin plastigini gostermek, klasik estetik
ve sanat fikrini 6gretmek demektir. Yani derslerde Ronesans’in dogalci, antikiteci
ve kilise dogrulartyla sekillendirmis oldugu estetik ve resim fikrini resmin plastik
elemanlariyla 6gretmek gerekecektir. Sanatin plastik elemanlarinin sadece resim
yiizeyinde keyfi sekillenmedigini bir donemin sosyolojisi ve kiiltiiriiyle girift bir
ilgi icinde oldugu fikrini tekrar goz Oniine alirsak resim atdlye derslerinde
Ronesans’1 amaglayan bir plan ¢ikartmanin imkansiz oldugu goriilecektir. Bugiin
sanat kurumu Ronesans doneminin sanat kurumundan ¢ok farklidir. Sosyolojik
acidan diisiiniirsek sanat, Ronesans’ta belli bir ydrenin, ulusun Kkiiltiiriyle
ilgiliyken giiniimiizde sanat, kiiresel bir etkinlik halini almistir. Son ylizy1l i¢inde
diinya iilkeleri arasindaki kiiltiirel yabancilik 6zellikle sanat alaninda azalmaya
baslamistir. Sanat egitiminde bir bagka iilkenin sanatgisinin eserlerini 6grencilere
ogretmekten, gesitli iilke sanatcilarinca agilan ortak sergilere kadar sanat kendi
egitim ve uygulama alaninda iilkeler arasi kiiltiirel mesafeleri yok saymaktadir.
Estetik olarak bakilirsa Ronesans’in agirlikli dinsel estetiginin dogruluk ve
hakikat ile kurdugu giizellik fikrinin yerini sanatin kendi giizellik fikrinin aldig1
goriliir. Bu giizellik fikri sanat¢iy1 eserindeki tasariminda 6zgiir birakmakta ve
onu tek belirleyici yapmaktayken izleyiciyi de elestiri agisindan bir 6zgiirliik
getirmektedir. Eger sanati besleyen diisiincelere bakarsak giiniimiiz diinyasinin
Ronesans’in dogaya ve antikiteye hayran ama skolastik diisliinceden siyrilamamis
diinyasina yabanci oldugu goriilecektir. Hiimanist diisiincenin doga algisindaki
bilimsel goriilen romantik tavri yiizyillar i¢cinde bilimin araglarin1 daha keskin ve
giivenilir hale getirmesiyle yerini akilci bir anlayisa birakirken sanatin doga algisi

modernist sanat i¢erisinde degiskenlik gostermistir.
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Bu gibi kiiltiirel farklart siralamak ve daha da derinlestirmek miimkiindiir. Hig bir
zaman Ronesans ile bugiin arasinda bir esdegerlilik ya da aralarindaki farki yok
sayabilecek, bu farki kapatabilecek bir fikir ortaya atilamaz. Ciinkii bu
imkansizdir. Bunun i¢in yine Kandisky’nin kendi zamanina uygunluk gostermesi
gereken sanat fikrini hatirlarsak, yabancist olunan bir dénemi yeniden diriltmek,
onu simdiki zaman i¢inde sorunlart ¢ozen bir recete olarak ele almak Ronesans’
kendi zamanlariin gereklerine cevap veren sekilde tanimlayan on sekizinci ve on
dokuzuncu vyiizyill yazarlar1 ve tarihgilerinin etkisiz ve yanlis sonuglarina

diismekle ayni1 olacaktir.
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BOLUM 6 SONUC VE ONERILER

Bu arastirma bize gosteriyor ki resim atdlye dersleri Ronesans resminin plastik
anlayisini bir basamak olarak ele almaktadir. Bu bir katki sayilsa da bunun niteligi
tizerine diistinmek gerekir. Resim atdlye derslerinde kullanilan Ronesans resmi
plastigi esasinda onun tamamen kendisi degil bigimsel tarafidir. Bu derslerdeki
Ronesans daha ¢ok estetik dogrularindan, tarihsel geleneginden siyrilmis bir
plastik karakter sergilemektedir. Ciinkii resim atdlye derslerinde asil 6nemli olan
resim yapmayl Ogrenme siirecinde goriilenin nasil resmedilmesi gerektigi
sorununu ¢ozmek oldugundan, Ronesans resmi bu derslerde bir ara¢ olarak

karakterini kazanmuistir.

Bunun nedeni insanin 6grenme siirecinde somut ile baglamasinin daha kolay
olmast yatmaktadir. Yani resimde somuttan hareket etmek daha dogru ve
giivenlidir. Ayrica 06grencilerin  irettikleri isleri degerlendirme kriterleri
degiskenlik gdstermemelidir. Ogrencinin resmetmesi i¢in karsisina konulan canli
ya da cansiz model ortak bir kriter sunar. Bu kriterle tiim 6grencilere ortak bir
plastik dogru Ogretilebilinir. Eger yapilan resim modeline benziyorsa dogrudur
benzemiyorsa yanlistir. Ancak bundan sonra Ogrenci yaraticilifini gelistirecek
igler iiretebilir. Bu nedenle Ronesans resminin plastik anlayisi resim atolye
derslerinde bir basamak resmin plastiginin 6grenilmesi adina 6rnek alinan kendi

tarihsel kimliginden soyutlanmis bigimsel bir karaktere sahiptir.

Bu dogrultuda onerilere gelecek olursak:

1- ik olarak resim atdlye derslerindeki Rénesans resminin plastik anlayisi bir
baslikla belirginlestirilebilinir. Mesela desen dersinde Ronesansli ustalarin
desenlerindeki ¢izgi ve leke degerleri 6rnek gosterilerek bicim sorunlarini nasil
cozdiikleri 0gretilmeye calisilabilinir. Burada amag¢ desen dersinin bir evresinde
Ronesans’ta desenin nasil ¢izildigine odaklanmak ve bir donemin plastik

sorunlarini o dénemin &rnekleri ve ¢oziimleriyle agiklamaktir.



129

2- Yine Ronesans resminin belki de en Onemli icadi sayilabilecek olan
perspektifin resim atdlye derslerinden olan perspektif dersinde tipki desen
dersinde oldugu gibi Ronesans’a daha da odaklanarak gdsterilmesi
diisiiniilebilinir. Burada 6zellikle resim incelemeleri ve bu resimlerin perspektif
acisindan sunduklart dersin konusu yapilarak 6grenciye teorik ve uygulamali bir

sekilde anlatilabilinir.

3- Ogrencinin resim yeteneginin ve deneyiminin gelisiminde etkili olan anasanat
atolye (resim) dersinde Ronesans’t bir dneri halinde disiiniirsek tipki desen ve
perspektif dersleri i¢in yaptigimiz benzer bir 6neride bulunabiliriz. Bilindigi gibi
resim atOlye derslerinin ilk yilinda, en azindan ilk doneminde kopya resim dersin
esas konusu olmaktadir ve Ogrencilere Ozellikle klasik resimlerin kopyalari
yaptirilmaktadir. Bu konuyu esas alarak kopya resim konusu sanat tarihi ve eser
coziimlemesiyle desteklenebilinir. Yani 6grenciye sadece yaptigi resim iizerinden
degil, o resmin ressaminin diger eserleri hakkinda bilgi toplamasini, hem ressamin
kopyasini ¢ikardigi eserinde hem de diger eserlerindeki konu, malzeme ve plastik
elemanlarin kullanimi ve ilkeleri agisindan teorik c¢alismalar yaptirilabilinir.
Burada amag¢ 0grencinin gelecek yillarda kisisel tasarimlari i¢in bir basamak, bir
gecis evresi olarak gosterilen klasik resmin plastigine odaklanarak onu bir ders
konusu haline getirmektir. Boylelikle Ronesans resminin plastigi daha etkili bir

sekilde gosterilmis olunacaktir.

4- Buraya kadar tek bir dersi oneri dahiline almadik. O da temel tasarim dersidir.
Ciinkii bu ders daha ¢ok modernist sanatin dogrulariyla karakterini bulmustur. Bu
nedenle bu derse Ronesans resmini bir baslik olarak sunmak zor olacaktir. Temel
tasarim dersi tamamen bigimci bir plastik anlayis 6gretmek tizerine kuruluyken
dogalc1 bir anlayist bu dersin konusu yapmak dersin esast igin bir sorun
yaratabilir. Sanat tarihine bakarsak eger bigimci modernist sanatin ilk elestirisinin
dogalcilik oldugu hatirlanmalidir. Bu nedenle temel tasarim dersinde Ronesans

resminin bir oneri olarak sunulmasi gerekli goriillmemistir.
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Goriiliyor ki bu oneriler sanat tarihini zorunlu kilmaktadir. Ornek eser
incelemeleri ve ¢oziimlemeleri igin gerekli olan sanat tarihi ayr1 bir ders basligi
altinda verilmektedir. Ama resim atdlye derslerinde bir Oneri olarak getirilen
Ronesans resminin plastik anlayisin1 anlatirken kullanilmasi gereken sanat tarihi
daha c¢ok elestirel ve arastirmaci yaklasimi iceren bir oOzellikte olmalidir.
Ogrencilerin kaynak metinleri ve eserleri inceledigi belli baslhklara yogunlasarak
Ronesans resminin plastigini anlamalarinin saglanmasiyla 6grencinin kiiltiirel ve
plastik agidan yabancisi oldugu eserle arasindaki kopukluk giderilebilinir. Ayrica
betimleyici degil de sorgulayict bir yaklasimin sonuglart daha yaratici ve verimli

olacaktir.

Bu konuya benzer bir konuda tez hazirlayacak arastirmacilara bazi hususlarda
Onerilerde bulunabilinir. Bunlardan bir tanesi bu konudaki genis kapsami daha
daraltabilecekleridir. Ronesans gibi tarihsel ve cografi olarak genis olan bir
olgunun belli bir donemi ele alinabilir. Bundan baska kurumlar aras1 bir arastirma
yapilabilinir. Mesela akademik sanat egitiminin ilk 6rneklerinin goriilebilecegi
Ronesans doneminden atdlye egitimi ¢aligma prensipleri ile giiniimiiz resim atolye

ders i¢i ¢caligsma prensipleri karsilastirilabilinir.
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