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TESEKKUR

Dr. Jennifer Montagu’ya, kitaptaki resimleri temin etmemde
yardimci oldugu icin sikran borcluyum. Bu eserleri koleksi-
yonlarinda bulunduran ve roproduksiyonlarinin basilmasi-
na izin veren kurumlara tesekkur ederim. Fotograflarin kay-
naklan soyle: Berlin Devlet Muizesi (6, 7); Alinari, Floransa
(2,3,5,9,10, 11, 21, 22, 24-a, 24-d, 25, 31, 35, 36, 37, 43,
45,48, 64, 65, 71, 75, 78, 81); Foto Scala, Floransa (Renk-
li Resimler); Galeriler Yonetimi, Floransa (29, 46, 68); Stu-
dio Gérondal, Lille (76); Courtauld Sanat Enstittisii, Lond-
ra (54, 67, 77, 79); Ulusal Galeri, Londra (4, 20, 27, 40, 49,
51); Warburg Enstitasa, Londra (1, 8, 13, 14, 15,17, 18, 19,
23, 24-c, 32, 33, 39, 44, 47, 52, 53, 55, 56, 57, 58, 59, 60,
63, 69, 70, 72, 73); Alte Pinakothek, Munih (12, 50); Met-
ropolitan Sanat Mizesi, New York (30); Ulusal Kutuphane,
Paris (42); Service de Documentation Photographique, Ulu-
sal Miizeler, Paris (26, 34, 61, 74); Ulusal Fotograf Konseyi,
Roma (62); Boymansvan Beuningen Muzesi, Rotterdam (28,
41); Ulusal Galeri, Washington (24-b, 38, 80).






IKINCI BASKIYA ONSOZ

Bu baskidaki en temel degisiklik, daha onceki baskida yal-
nizca Ingilizce cevirileri verilen boltimlerin 6zgun Italyanca
ve Latincelerinin de “Metinler ve Kaynaklar” bashg: altin-
da verilmis olmas1.* Fark ettigim bu tur hatalar1 bu baski-
da duzelttim. Bunun icin, kaynak ve ceviriyaz1 konusunda-
ki 6zenli incelemelerinden oturi, Italyanca baskinin (Tori-
no: Einaudi, 1978) cevirmen ve editorleri Maria Pia ile Pi-
ergiorgio Dragone’ye; Giovanni Santi'nin siirinin Italyan-
ca’sinda buldugu yanls bir yoruma dikkat cektigi icin Mic-
hael Bury’ye; Mantova’da Amerika kitas1 kesfedilmeden on-
ce hindi bulunamayacagina dikkat cekerek ceviriyi “Afri-
ka tavugu” olarak degistirmemi 6neren Martin Kemp’e; Re-
sim 49’da Niccolo de Tolentino'nun sapkasinin dogru ta-
niminin ¢cokgen degil dikdortgen olmas: gerektigini belir-
ten John White’a ve dnceki baskida yer alan Resim 4’te har-
maniyenin laciverdinin fark edilemedigini sdyleyerek resmi

*  Ozgiin kitapta alintilarin Latince ve ltalyancalari ve kullamlan kaynaklar ayr

bir bashk altinda, kitabin sonuna konmus. Okumay1 kolaylastirmak icin bun-
lar ilgili olduklar1 bolimlerde sonnot olarak verdik — e.n.



degistirmemi saglayan Richard Wollheim’e tesekkiir etmek
isterim. Bu baskida ayrica birka¢ yerde kaynakcay1 guncel-
lestirdim.
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ILK BASKIYA ONSOZ

Bu kitap, Londra Universitesi’'ndeki tarih okulunda veri-
len bazi derslerden hareketle hazirlanmistir. Derslerin ama-
c1, resimlerin tisluplari’'nin toplumsal tarih icin ne kadar uy-
gun malzemeler olusturdugunu gostermekti. Ben, toplum-
sal gerceklerin belirgin gorsel becerilerin ve aliskanlikla-
rin gelismesine yol actigini ve bu gorsel beceriler ile aliskan-
liklarin, ressamlarin asluplarinda tanimlanabilen unsurla-
ra donastuguni savunuyorum. Bu kitabin temelinde de, bi-
raz daha karmasik olmakla birlikte, ayn1 sav yatiyor. Dolay1-
styla kitap, sadece Ronesans resmiyle ilgilenen ve bu neden-
le kitab1 kimi yerde duyarsiz, kimi yerde hafif bulabilecek-
lere degil, Ronesans hakkinda genel tarihsel meraki olanlara
hitap ediyor. Ancak bu, sanat tarihi acisindan kitabin icinin
bos oldugu anlamina gelmiyor.

Birinci bolumde, resimsel beceri gelenegini ekonomik bir
temele oturtabilmek icin, sozlesmeler, mektuplar ve kayit-
lar araciligiyla 15. ytizyil resim ticaretinin yapisini ele aldim.
lkinci bolimde, bir toplumun gunluk yasami icinde gelisen
gorsel becerilerin, bir ressamin tslubunda nasil belirleyici
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rol oynadigini ve bu yerel gorsel becerilerin, resimleri done-
min toplumsal, dinsel ve ticari yasamiyla birlestiren 6rnek-
lerini inceledim. Bu, resim tslubu ile vaaz verme, dans et-
me ve urdnlerin kondugu ficilarin icerigini 6l¢me gibi isler
arasinda iliski kurmay gerektirdi. Uctinctt bolumdeyse, 15.
yuzyll resimlerine bakmak icin bu ytizyila 6zgu temel ge-
recleri ele aldim ve donemin en iyi alayl resim elestirme-
ni Cristoforo Landino’nun, Masaccio, Filippo Lippi, Andrea
del Castagno ve Fra Angelico’yu tanimlarken kullandig1 on
alti kavram orneklerle inceledim. Kitap, toplumsal tarih ile
sanat tarihinin i¢ ice oldugunu ve bu iki alanin 6nemli i¢go-
rulerle birbirini besledigini gosteriyor.
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Ticaret Kosullari

Girig

Bir 15. yuzy1l resmi, toplumsal iliskilerin biriktigi bir ¢cokel-
tidir. Bir yanda resmi yapan ya da en azindan gozetimi altin-
da yapilmasini saglayan ressam, diger yanda da ressamdan
onu yapmasini isteyen, bunun icin gerekli mali kaynag sag-
layan ve tamamlandiktan sonra bir bicimde kullanmay1 du-
stinen bir baskasi vardir. 1ki taraf da, ticari, dini, algisal, ya-
ni genis anlamiyla toplumsal kurumlara ve geleneklere bagh
calisir. Buginkunden farkli olan bu kurum ve gelenekler, iki
tarafin birlikte olusturdugu resim formlarin etkiler.

Resmi 1smarlayan, bedelini 6deyen ve onu kullanima so-
kan kisiye “hami” [patron] denebilir, ama bu terim baska ve
oldukca farklhh durumlar1 ima edecek anlamlar da tasir. Soz
konusu kisi, son asamasi tamamlanmis bir resim olan bu
alisveriste, etkin, belirleyici ve her durumda yardimsever ol-
mas1 gerekmeyen bir aract oldugu icin ona “musteri” demek
belki daha dogru olabilir. Ustiin nitelikli 15. ytizyil resimle-
ri siparis tizerine yapilirdi. Bu durumda misteri ne tur bir
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resim istedigini belirtirdi. Onceden yapilmis hazir eserlerse,
pek revacta olmayan ressamlarin bos zamanlarinda yaptikla-
11 siradan Madonna’lar ile resimli ceyiz sandiklariydi; 6nem-
li altar panolar ve freskler siparis tizerine yapilir, genellikle
musteri ile sanatc1 arasinda yasal anlasma imzalanir, sanatct,
musterinin az ya da cok ayrint1 vererek belirttigi isteklerine
uymay1 taahhiit ederdi.

Musteri, bugtin oldugu gibi 6demeyi yapar, ama paranin
hangi kalemlere harcanacagini 15. ytzyila 6zgia yontemler-
le belirledigi icin bu durum resimlerin niteligi tizerinde etki-
li olabilirdi. Resmin bir ¢okelti gibi somutlastirdigy bu iliski,
her seyin 6tesinde ticari bir iliskiydi ve donemin bazi ekono-
mik uygulamalar ¢cok acik bicimde resimlerde cisimlesiyor-
du. Sanat tarihinde para cok onemlidir. Paranin resim tuze-
rindeki etkisi yalnizca bir miisterinin bir resme para harca-
mak istemesinde degil, bu paray1 verme biciminin ayrinti-
larinda da kendini gosterir. Resimlerinin bedelini metreka-
re hesabiyla odeyen Ferrara Duki Borso d’Este gibi bir mus-
teri ile (Schifanoia Borso Saray: freskleri icin bir pede [ayak]
kare, bir Bolonya lirasiydi), ticaretin inceliklerine vakif olan
ve ressama hem malzemesinin, hem de emeginin karsiligini
odeyen Floransal tiiccar Giovanni de’ Bardi'nin alacag re-
simler buyuk olasilikla birbirinden farkh nitelikteydi.! Ge-
rek 15. ytizyila 6zgt fiyatlandirma tarzlari, gerek usta ve us-
tabaslarina 6denen farkl bedeller, bizim bugin tanimladigi-
miz resim uslubunda buytik olctide belirleyici oluyordu; so-
nucta resimler ayni zamanda, ekonomik yasamin izlerini ta-
styan birer fosildir.

Ayrica, resimler musterilerin kullanmasi i¢in yapilmak-
taydi. Her miisterinin siparis verirken niyetinin ne oldugu-
na dair spekulasyon yapmanin pek bir yarar1 yoktur. Herke-
sin birden fazla gerekcesi vardi ve bunlarin birlesimi bir ki-
siden ¢burtune ¢ok da fazla degismiyordu. Ressamlara sik sik
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is veren Floransali tiiccar Giovanni Rucellai, evinde, cok sa-
yida kuyumcu ve heykeltirasin eserlerinin yani sira, “yillar-
dan beri yalnizca Floransanin degil tiim Italya’nin en tnlu
ustalarindan” Domenico Veneziano'nun, Filippo Lippinin,
Verrocchio'nun, Pollaiuolo'nun, Andrea del Castagno'nun
ve Paolo Uccellonun yapitlarinin bulundugunu belirtmek-
teydi. En iyilere sahip olmaktan otirt duydugu memnuni-
yet ortadaydi. Rucellai, kilise ve evlerin insaatina ve deko-
re edilmesine ne kadar ¢ok para harcadigini anlattig1 bas-
ka bir yerde, resim siparis ederken en iyi yapitlara sahip ol-
ma arzusu disinda t¢ gerekcesi daha oldugunu belirtiyordu:
Bu tir seylerin kendisine “cok buytuk bir tatmin ve zevk ver-
digini, cankd bunlarin Tanr’'nin sanina, kentin sayginligina
ve kendisinin anilmasina hizmet ettigini” soylityordu.? Bun-
lar bircok resim siparisinde, farkli derecelerde olsa da gucli
gerekceler olmaliyds; bir kilisedeki altar panosu ya da bir sa-
pelde yer alan fresk dizisi kuskusuz bu ti¢ amaca da hizmet
ediyordu. Bunun ardindan Rucellai besinci gerekcesini acik-
lamisti: Bu tur seyleri satin almak, paray1 yerinde kullanabil-
menin ve bundan keyif almanin bir yoluydu ve para kazan-
manin verdigi azimsanmayacak hazdan ¢ok daha fazlasim
veriyordu. Bunlar aslinda kulaga ilk geldigi kadar tuhaf soz-
ler degil. Bu denli zengin olan, 6zellikle de Rucellai gibi tefe-
cilikle para kazanan birisinin, halk yararina kiliseler yaptir-
mas1 ve onlar1 sanat yapitlariyla donatmasi, gerekli olan er-
demli bir davranis ve haz duyulacak bir durumdu, bir baki-
ma topluma 6demesi gereken bir bor¢tu; comert bir bags ile
vergi ya da kilise aidat1 aras1 bir seydi. Bir iyi niyet gostergesi
olarak kilise icin 1smarlanan bir resim, hem daha kolay fark
edilen, hem de canlar, mermer ytizeyler, brokar kaplamalar
ya da benzerleri kadar pahali olmayan bir armagandu. Bir se-
yi tarif edis biciminden ve insaatlar sirasinda tuttugu kayit-
lardan anlasildigy tizere gorsel duyarlihiga sahip bir kisi olan
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Rucellainin deginmedigi, ama ona atfedilebilecek altinc1 bir
gerekce daha vardi, o da, giizel resimlere bakmanin verdi-
gi hazdi. Aslinda baska bir baglamda kendisi de belki bunu
soylemekten cekinmeyebilirdi.

lyi eserlere sahip olmaktan keyif duyma; etkin bir dindar-
lik; oyle ya da boyle bir tur yurttashk bilinci; kendi hatira-
sin1 yasatma ve belki kendi reklamini yapma arzusu; zengin
bir adamin topluma olan borcunu 6deme erdemi ve bundan
aldig1 haz; resim begenisi... Aslinda bir musteri eser sipa-
ris etme gerekcelerini aciklamak durumunda degildi, cunki
genelde, onun siparis verme istegini dolayh olarak —genel-
likle de onu yticelterek— rasyonellestiren geleneksel bicimler
vardr: altar panolari, aile sapeli i¢in freskler, yatak odalarina
asillan Madonna resimleri, calisma odalar icin tretilen zarif
duvar susleri gibi. Hatta bu geleneksel bicimler, ressamdan
tam olarak ne beklendigini de belirlerdi. Her durumda, go-
runur olan nedeni, yani resmin asil amacinin ona bakmak
oldugunu bilmek bizim icin genellikle yeterlidir: Resimler
bir misterinin ve onun saygi duydugu kisilerin gormesi ve
bir bakima hosa gidecek, unutulmayacak, hatta yararh ola-
cak durttleri harekete gecirmek icin tasarlaniyordu.

Bunlarin hepsi bu kitapta ele alinacak noktalar. Su an i¢in
uzerinde durulmasi gereken genel nokta, 15. yuzyilda res-
min, hala ressamlara birakilmayacak kadar onemli oldu-
gudur. Resim satislarindaki uygulamaysa, bizim bildigimiz
usulden, yani gec romantik donemde oldugu gibi ressamin
diledigi resmi yapmasi ve sonra bir alic1 aramasi yontemin-
den tamamen farkliydi. Bizim resim satin alirken 6nceden
yapilmis olanlardan secip aliyor olmamiz, aslinda sanatci-
nin kisisel yeteneklerine, 15. ytuzyilda yasayan Giovanni Ru-
cellai gibi insanlardan daha fazla saygi duymamizdan degil,
bugun artik cok farkl bir ticaret anlayisina sahip bir top-
lum icinde yasiyor olmamizdan kaynaklanmaktadir. Gunu-
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muizde resim ticareti daha cok, hazir tretilmis trtn ticare-
tine benzemeye baslamistir. Bu, romantizm sonrasinin, ya-
ni Sanayi Devrimi sonrasinin bir ozelligidir ve cogumuz ar-
tik mobilyalarin bile hazir almaktadir. Gelgelelim 15. yuz-
yil, resimlerin 6zel olarak siparis edildigi bir donemdi ve bu
kitap da alicilarin bu strece katkisini ele almaktadir.

Sozlesmeler ve Miisterilerin Denetimi

1457°de Filippo Lippi, Giovanni di Cosimo de’ Medici icin
bir triptik [ti¢ kanath altar panosu] yapmisti. Panonun, Me-
dici diplomasisi icinde ikincil bir rol oynayan Napoli Kra-
1 V. Alfonso’ya armagan edilmesi diasunilayordu. Filippo
Lippi, Floransa’da calisiyor, bazen kent disina ¢ikan Giovan-
ni'yle mektuplasarak temas kuruyordu:

Resimle ilgili soylediklerinizi yaptim ve her birini titizlik-
le kendim uyguladim. Aziz Mikhael figtirunu bitirmek tize-
reyim; zirhi, diger giysileri gibi gumiis ve altindan olaca-
g1 icin, Bartolomeo Martelli'yi gormeye gittim. Kendisi al-
tin icin ve sizin istedikleriniz i¢in Francesco Cantansan-
ti'yle konusacagini ve istediklerinizi aynen yapmam gerek-
tigini soyledi. Ayrica size karst hatali davrandigimi sanarak
beni azarladi.

Simdi, Giovanni, ben burada tamamen sizin hizmetiniz-
deyim ve oyle olmaya devam edecegim. Sizden 14 florin al-
dim ve size masraflarimin 30 florin tutacagini yazdim; bu
kadar tutacak ctinki resmin zengin stuslemeleri var. Mar-
telli’yle anlasip onu bu calismada vekiliniz olmaya ikna et-
menizi rica ediyorum; isi hizlandirmak icin bir seye ihtiya-
cim olursa, ona gidebileyim ve bu istegim karsilansin. [...]

Bana butiin malzemeler, altin, yaldiz ve resim ic¢in 60 flo-
rin vermeyi, Bartolomeonun da benim soyledigim gibi ve-
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kiliniz olmasini [...] kabul ederseniz, ben de tizerime diise-
ni yapar, sizi daha az ugrastirmis olurum, resmi 20 Agus-
tos’a kadar tamamen bitiririm, Bartolomeo kefilim olur [...]
Ayriyeten sizi bilgilendirmek icin, triptigin nasil bir ahsap-
tan yapildigini ve yiksekligi ile enini gosteren bir ¢izim
yolluyorum. Size duydugum dostluktan otiru iscilik karsi-
liginda sizden 100 florin’den fazla istemeyecegim: Daha faz-
la istemiyorum. Cevap vermenizi istirham ediyorum, ctn-
ku burada isler durgunlasti ve resim biter bitmez Floran-
sa’'ya donmek istiyorum. Eger size yazarak haddimi astiy-
sam beni bagislayin. Kuctik veya buytk her tarli isteginizi
her zaman yerine getirecegim.
Valete. 20 Temmuz 1457.
Ressam Fra Filippo, Floransa’da.?

Filippo Lippi mektubun altina triptigi nasil planladigim
gosteren bir ¢izim eklemisti (Resim 1). Soldan saga dogru
Aziz Bernardo, Cocuk Isa’ya Tapinma sahnesi ve Aziz Mik-
hael taslak halinde betimlenmis, altar panosunun cerceve-
si ve ozellikle onay istedigi kisim daha ayrintili islenmisti.

‘Kamusal’ ve ‘6zel’ ayrim1 15. yuzy1l resminin islevlerine
cok uygun degildir. Ozel kisilerin siparisleri cogu zaman ka-
musal alanlarda kamusal kullanima acik olurdu; bir altar pa-
nosu ya da bir kilisenin yan sapelindeki fresk dizisi, kulla-
nim acisindan 6zel degildi. Katedral insaat dairesi gibi bu-
yik kurumlar tarafindan denetlenen siparisler ile tek tek
kisilerin ya da kuctk gruplarin verdigi siparisler arasinda-
ki ayrim bu baglamda daha gecerlidir: bir yanda ortak veya
toplu, diger yanda kisisel girisimler. Ressam, her zaman ol-
masa da genel olarak bir kisi ya da kuctik bir grup tarafindan
calistiritlir ve denetlenirdi.

Bunun boyle olmasi1 6nemliydi, ¢cinku bu, ressamin, ge-
nellikle sanat alan1 disindan bir musteriyle oldukca dolay-
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Resim 1. FILIPPO LIPPI, Bir Altar Panosunun Gizimi,
Devlet Arsivi, Med. av. Pr., VI, no. 258.

siz bir iliski kurabilmesi demekti. Musteri genellikle 6zel bir
kisi, bir hayir kurumunun en tst yetkilisi ya da manastirin
basrahibi, bir prens ya da vekili olabilirdi. En karmasik du-
rumlarda bile ressam, normal olarak, siparisi veren, ressa-
mi1 secen, siparis verirken belli bir amaci1 olan ve stireci bas-
tan sona denetleyen belirli bir kisi icin ¢alisirdi. Bu bakim-
dan ressam, cogunlukla kamu yarar gozeten buyuk kuru-
luslarla calisan heykeltirastan farkliydi; heykeltirasin is yap-
tig1 kuruluslarda, sanat alani disindan gelen denetim daha
az kisiseldi ve buyuk olasilikla daha gevsekti; 6rnegin Do-
natello, uzun yillar, Floransa Katedrali yapitlarini denetle-
yen Yunciler Loncasi yonetimi icin calismisti. Musterinin
ginluk miidahalelerinin kayitlari genellikle tutulmamis olsa
da, ressam, heykeltirastan daha fazla goz ontindeydi. Filip-
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po Lippinin Giovanni de’ Medici'ye yazdig mektup, muste-
rinin siki denetimi oldugu acikca hissedilen ender durum-
lardandir. Acaba musterinin dogrudan mudahale ettigi sa-
nat alanlar nelerdi?

Her iki tarafin da sozlesmeden kaynaklanan yukumli-
luklerinin belirtildigi yazili anlasmalarin kayitlarindan olu-
san bir grup resmi belge, bir resmin yapim strecinde yasa-
nan iliskileri butun gercekligiyle ortaya koyuyor. Bunlardan
yuzlerce 6rnek bulunmasina karsin, cogu guntimuze ulas-
mayan resimlere aittir. Bazilar1 bir noter tarafindan hazirla-
nan dort bast mamur sozlesmeler, bazilar1 da iki taraf icin
hazirlanan daha az ayrintilh beyannameler (ricordi) bicimin-
dedir. Ikinci gruptakiler, noterlik retorigi daha hafif olmakla
birlikte gene de bir sozlesmenin baglayiciligina sahiptir. Her
ikisi de benzer sartlar icerir.

Ayni kentte bile tek tip sozlesme yapilmadigindan, bastan
asagl tipik denebilecek hicbir sozlesme yoktur. Bunlar ara-
sinda, Floransali ressam Domenico Ghirlandaio ile Floran-
sa'daki Yetimler Yurdu'nun (Spedale degli Innocenti) bas-
rahibi arasindaki anlasma, bircok sozlesmeye gore biraz da-
ha tipiktir. Anlasmanin konu ettigi resim bugin hala ye-
rinde duran 1488 tarihli Miineccim Krallarin Tapinmasrdir
(Resim 2).

Bu belgeyi her kim gorurse ya da okursa bilsin ve anlasin
ki, su anda Floransa’daki Yetimler Yurdu Basrahibi olan
Muhterem Francesco di Giovanni Tesori ile ressam Dome-
nico di Tomaso di Curado'nun [Ghirlandaio -M.B.] istegi
uzerine, ben, Cizvit Kardesler'den Floransal1 Fra Bernardo
di Francesco, bu belgeyi, yukarda belirtilen Yetimler Yurdu
kilisesine yerlestirilecek olan altar panosu anlasma sozles-
mesi ve siparisi icin, asagidaki anlasmalar ve sartlar cerce-
vesinde ellerimle hazirladim, soyle ki:
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Resim 2. DOMENICO GHIRLANDAIO Munecam Krallarin Taplnmas:, 1488.
Floransa Yetimler Yurdu.

Bugtin, 23 Ekim 1482’de, ad1 gecen Francesco, ad1 ge-
cen pano ressami Domenico’ya, adi1 gecen Francesco'nun
yaptirdig1 ve tedarik ettigi panonun resimlendirilmesi isi-
ni tevdi ve emanet etmektedir; ad1 gecen Domenico'nun
s6z konusu panoyu kendi almasi, yani masrafim karsila-
masl; ve ad1 gecen panoyu butunuyle kendi elleriyle, ka-
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g1t ustundeki cizimde gosterildigi tarzda, belirtilen figiir-
ler ve ¢izimde gosterilen tarzda, ben Fra Bernardo’nun en
iyi oldugunu dusundugum ve belirttigim her ozellige uy-
gun sekilde renklendirmesi ve boyamas: gerekmektedir;
ad1 gecen cizimdeki tarzdan ve kompozisyondan uzaklas-
mayacaktir; ve panoyu parasini kendi 6dedigi guizel boya-
larla ve eger suslemeler gerektirirse altin tozuyla boyama-
s1, ayni pano icin yapilacak diger tiim harcamalar1 da ken-
di cebinden karsilamasi ve mavi renk icin degeri ons [ykL
27 gram] basina dort florin dolayinda olan laciverdi kul-
lanmas1 gerekmektedir; ve ad1 gecen panoyu tamamlan-
mis olarak bugtnden itibaren otuz ay icinde teslim ede-
cektir; ve burada tarif edildigi sekilde (masraflar1 bitun
bu zaman boyunca kendisi, yani adi1 gecen Domenico tara-
findan karsilanarak) yapilan pano icin, bana, yukarda adi
gecen Fra Bernardo’ya gore degeri 115 biiytik florin olan
miktar odenecektir; ve ben, isinin en iyisi oldugunu du-
sindugum herhangi birine, panonun degeri ya da isciligi
hakkinda fikir sorabilecegim ve eger yapilan is bana go-
re belirlenen bedele degmezse, ad1 gecen ressam Domeni-
co’ya verilecek ticrette ben Fra Bernardo'nun uygun bul-
dugu miktarda kesinti yapilabilecektir; ve sozlesme sart-
namesine gore o, adi gecen panonun predella’sim [altar
basamagi], ben Fra Bernardo'nun uygun gordugu gibi bo-
yayacak ve odemesini asagidaki gibi alacaktir — ad1 gecen
Muhterem Francesco, yukarda ad1 gecen Domenico’ya, 1
Kasim 1485’ten baslayarak her ay t¢ buytk florin verecek
ve belirtildigi gibi, her ay ti¢ buyuk florin ¢demeye devam
edecektir. [...]

Ve eger Domenico panoyu yukarda belirtilen sure icin-
de teslim etmezse kendisi on bes buytik florin ceza 6demek-
le yukamlu olacak, buna mukabil Muhterem Francesco,

yukarda belirtilen aylik 6deme soziint tutmazsa, o da bu-



tin miktar1 ceza olarak odeyecek, yani pano bittigi zaman
odenmesi gereken butin parayi tam olarak odeyecektir.*

Iki taraf da anlasmay1 imzalar.

Sozlesme, bu tir anlasmalardaki ¢ ana tema tzerine yo-
gunlasmistir: (i) Ressamin hangi resmi yapacagimn belirler; bu
ornekte, tizerinde anlasmaya varilan bir cizime bagh kalmasi
beklenmektedir; (ii) musterinin nasil ve ne zaman 6deme ya-
pacagl ve ressamin resmi ne zaman teslim edecegi acikuir; (iii)
ressamin nitelikli boya, ozellikle de altin ve lacivert kullan-
mast gerektiginin alt1 ¢izilir. Ayrintilar ve sartlarin tam tamina
belirlenmis olup olmadigi, sozlesmeden sozlesmeye degisir.

Cogunlukla resmin konusuyla ilgili fazla ayrintih talimat
verilmez. Birka¢ sozlesmede betimlenmesi gereken figur-
ler birer birer sayilmistir, ama c¢izime bagh kalma ilkesi hem
daha yaygin, hem de acikca daha etkilidir: Sozler ne tar fi-
gurlerin istendigine dair cok belirgin tanimlamalar yapma-
ya yeterli degildir. Cizimlere sadakat genellikle cok onemli-
dir. Fra Angeliconun Floransa'da, Ketenciler Loncasi'nin si-
parisi tzerine 1433’te yaptg1 Linaiuoli Altar Panosu buna bir
ornektir (Resim 3); Fra Angelico kutsal bir yasam surdagi
icin fiyat konusu alisiimadik bicimde kendi vicdanina bira-
kilmist1 =190 florin ya da kendisi ne kadarini uygun gortiyor-
sa 0 kadar daha az— ama azizlere yarasir hayatina da bir dere-
ceye kadar guvenilebilirdi, sonucta cizime bagh kalmak zo-
rundaydi. Ancak, iki taraf arasinda cizimle ilgili tartisma ya-
sanmus olabilir. 1469’da Pietro Calzetta, Padova’'daki S. Anto-
nio Bazilikasindaki Gattamelata Sapeli'nin freskleri siparisini
aldig1 zaman imzaladig1 sozlesmede, anlasmaya varilabilme-
si icin gerekli biitiin asamalar tek tek siralanmisti. Bagiscinin
vekili Antonfrancesco de’ Dotti, resimlenecek konulari soyle-
yecekti; Calzetta bu konular1 kabul edecek, bir ¢izim (desig-
num cum fantasia seu instoria) hazirlayip Antonfrancesco’ya
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Resim 3. FRA ANGELICO, Ketenciler Loncasi igin Linaiuoli Altar Panosu, 1433,
pano. S. Marco Miizesi, Floransa.

sunacakti; Antonfrancesco bunu temel alarak resim konu-
sunda bir sonraki talimatlar1 verecek ve son olarak da bitmis
urunin kabul edilip edilmeyecegi kararina varacakti. Resmin
hangi asamaya kadar bitirilmesi gerektigi tam olarak anlatila-
muyorsa, bir baska resme bakarak buna karar verilebilecekti.?
Ornegin Floransali Neri di Bicci, 1454'te, S. Trinita altar pa-
nosunu boyamak ve bitirmek icin, 1453’te Carlo Benizi i¢in
S. Felicita’da yaptig1 altar panosunu 6rnek almisti.
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Odeme Ghirlandaio érneginde oldugu gibi genellikle her
sey dahil olmak tizere taksitler halinde yapilirdi, ama bazen
ressamin masraflar isciliginden ayr1 hesaplanirdi. Muste-
ri isterse daha pahali boya maddelerini [pigment] kendi alir
ve ressama harcadig1 zaman ve isciligi icin 6deme yapabilir-
di. Filippino Lippi, Roma’da S. Maria sopra Minerva Kilise-
si'nde (1488-1493) Aquino’lu Aziz Tommaso'nun yasami-
n1 betimleyen freskleri yaptiginda, Kardinal Caraffa kendisi-
ne ressam pay1 olarak 2000 duka 6demis, asistanlar ve laci-
vert boya icin de ayr1 6deme yapmisti. Her halukarda, iki ka-
lemden olusan giderler ve ressamin is¢iligi 6demenin hesap-
lanmasinda temel alintyordu. Neri de Biccimin belirttigi gibi
kendisine “hem altin hem de onu uygulamasi i¢in, hem bo-
yalar hem de isciligi icin” 6deme yapilmist1. Sozlesmede ka-
bul edilen toplam tcret degismez degildi, yani ressam soz-
lesmeden otiirti zarara ugradigini gorurse genellikle yeniden
pazarhga oturabilirdi. Ghirlandaionun durumunda, ressam
sozlesmede belirtilen 115 florin’e dahil olmak kaydiyla Ye-
timler Yurdu altar panosundaki predella’y1 da yapmay tst-
lenmis, ama sonradan bunun icin yedi florin’lik bir ek tucret
almist1. Eger ressam ve miusteri toplam bedel konusunda an-
lasamazsa, profesyonel ressamlar hakemlik yapabilirdi, ama
genellikle isler bu noktaya gelmezdi.

Ghirlandaio’'nun sozlesmesinde, ressamin nitelikli boyalar,
ozellikle de lacivert kullanmasi sart kosulmustu. Sozlesme-
lerde mavi boya maddesi ile altinin kalitesi konusunda goste-
rilen genel hassasiyet cok da yersiz degildi. Altin ve gimus-
ten sonra ressamin kullandig en pahali ve zor renk lacivertti.
Laciverdin ucuz ve pahali cinsleri vardi, hatta yerine kullani-
labilecek ve genellikle Alman mavisi olarak anilan daha ucuz
boyalar da mevcuttu. (Lacivert boya, Dogu Akdeniz bolge-
sinden getirmesi ¢cok pahali olan lapis lazuli'nin [laciverttasi]
ezilerek toz haline getirilmesiyle elde ediliyordu; toz, rengi
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ciksin diye birkac kez suya batriliyordu. 11k elde edilen can-
1 morumsu mavi en iyisi ve en pahali olaniydi. Alman mavi-
siyse bakir karbonattan elde ediliyordu; rengi cok parlak de-
gildi ve daha 6nemlisi, her zaman, ozellikle de fresklerde, ay-
n1 sonucu vermiyordu.) Mavi konusunda diis kirtkhigina ug-
ramamak icin musteriler lacivert istediklerinde bunu 6zel-
likle belirtiyorlardi; daha tedbirli musteriler ise belli diuzey-
deki bir boya cinsinin kullanilmasini sart kosuyorlardi: ons'u
ya bir, ya iki ya da dort florin olan cinsler. Ressamlar da hitap
ettikleri izleyiciler de bu konuda dikkatliydi, lacivert egzotik
oldugu kadar kullanimi da riskli oldugundan daha cok vur-
gulanmak istenen yerlerde kullaniliyordu; ama bu, koyu ma-
viyi kan kirmizisindan ya da nar kirmizisindan daha carpi-
c1 bulmayan bizlerin goziinden rahatlikla kacabilecek bir de-
tay. Incil’den alinan sahnelerde Isa ya da Meryem gibi ana fi-
gurlerde kullanildig1 zaman laciverdin farkin1 gorebilmemi-
ze karsin, baz1 6rneklerde bu kullanim bu kadar belirgin ol-
mayabiliyordu. Sassetta'nin Aziz Francesco'nun Yoksul Bir As-
kere Harmaniyesini Verisi adl1 pano resminde (Resim 4) har-
maniye laciverttir. Masaccioun pahali boya maddeleri kulla-
narak gerceklestirdigi Carmiha Gerilis'te Aziz Yuhanna'nin
sag kolunun, resmin anlatim acisindan hayati 6nem tastyan
hareketi de lacivertle vargulanmustir. Ornekler ¢cogalulabilir.
Bunun da 6tesinde, baz1 sozlesmelerde mavi tonlar arasinda
yapilan incelikli ayrimlar, ganumiiz kultartande sahip ola-
madigimiz ince bir zevkin varligina isaret eder. 1408'de Ghe-
rardo Starninamin Empoli S. Stefano freskleri i¢cin imzaladi-
g1 sozlesme, mavi tonlarn konusunda son derece ayrintihydi.”
Gunumiuize ulasmayan Bakire Meryem’in Yasami adli resmin
genelinde ons’u bir florin olan lacivert boyanin kullanilmasi,
ama Meryem figiirande kullanilacak olanin, ons™u iki florin
olmas gerektigi yaziliydi. Onemli olan figiir, morumsu ton-
la ayirt ediliyordu.
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Resim 4. STEFANO DI GIOVANNI (IL SASSETTA diye bilinir), Aziz Francesco’nun
Yoksul Bir Askere Harmaniyesini Verisi, 1437-1444, pano. Ulusal Galeri, Londra.



Dogal olarak butin sanatcilar bu tur yerlesik kurallar cer-
cevesinde calismiyordu; bazi sanatcilar, kendilerine maas
odeyen prenslere is yapiyorlardi. 1460’tan oldugu yila kadar
(1506) Mantovali Gonzaga Markileri icin calisan Manteg-
na’nin yaptigl anlasmalar iyi belgelenmistir; Lodovico Gon-
zaga'nin Nisan 1458'de kendisine yaptig: teklif cok nettir:
“Size her ay on bes duka maas, ailenizle rahatca yasayabile-
ceginiz bir yer, her yil alt1 bogaz1 doyurmaya yetecek kadar
tahil ve ihtiyaciniz1 karsilamak tuzere yakacak odun verme-
ye niyetliyim”. Mantegna epey tereddiit ettikten sonra tekli-
fi kabul etmis ve karsihiginda Gonzagalar icin yalnizca fresk-
ler ve panolar (Resim 5) degil, baska tar calismalar da yap-
mistir.

Lodovico Gonzaga, 1469°da Mantegna’ya soyle yazar:

Dokumacilarimin dokumas: icin dogadan calisarak iki Af-
rika tavugu, bir horoz ve bir tavuk ¢izimi yapip bana, bura-
ya yollamanizi istiyorum. Afrika tavuklarim1i Mantova’daki

bahcede gorebilirsiniz.®

Kardinal Francesco Gonzaga, 1472’de Lodovico Gonza-
ga’'ya sunlar1 yazar:

Andrea Mantegna'ya [...] gelip [Foligno’da — M.B.] benim-
le kalmast i¢in [...] emir vermenizi rica ediyorum. Ona de-
gerli taslarimi, bronz figurlerimi ve diger guizel antikalarim:
gostererek iyi vakit gecirmek istiyorum,; birlikte antikalari-

m1 inceleyip tizerlerine konusacagiz.”

Milano Diki'ntun 1480’de Federico Gonzaga’ya yazdigi
mektuptan:

Size bazi resimler icin cizimler yolluyorum, bunlar1 And-
rea Mantegna'ya, sizin Gnlt ressaminiza yaptirmanizi rica

ediyorum [...]"°
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Resim 5. ANDREA MANTEGNA, Marki Lodovico Gonzaga Oglu Kardinal Francesco
Gonzaga'yi Kargilarken, 1474, fresk. Mantova Diikalik Sarayi Gelin Odasi.




Federico Gonzaga'nin Milano Dikt’ne ayni yil icinde ver-
digi cevap:

Yolladiginiz ¢izimleri aldim ve Andrea Mantegna’ya bunlari
resme dontistiirmesi icin talimat verdim. O bunun kendisi-
nin degil, daha ¢ok bir kitap bezeme ustasinin isi oldugu-
nu, cunki kendisinin kictk figtirler yapmaya alisik olma-
digimi soyledi. Eger isterseniz, farzimahal bir ya da bir bu-
cuk ayak buyuklugunde bir Madonna’y1 ya da baska bir se-
yi cok daha iyi yaparmus [...]"

Lancillotto de Andreasis, 1483’te Federico Gonzaga’ya
soyle yazar:

Kuyumcu Gian Marco Cavalli'yle, Andrea Mantegna'nin ci-
zimlerinden canaklar ve buiytuk bardaklar yapmas: icin pa-
zarlik ettim. Gian Marco canaklar icin ti¢ lire on soldi, bar-
daklar icin de bir bucuk lire istiyor. [...] Yapilmadan once
bicimine karar vermeniz icin size Mantegna’nin yaptigi kii-
¢tk imbik ¢izimini yolluyorum.'?

Mantegna'nin durumu, gercekte Gonzaganin teklifinde
belirttigi kadar net degildi. Maas1 her zaman duizenli 6den-
miyordu; 6te yandan arada sirada kendisine bazi ayricalik-
lar veriliyor, toprak armagan ediliyor, fazladan para odeni-
yordu, ayrica disardan siparisler icin de 6deme yapiliyor-
du. Ama unla Quattrocento [15. yuzyil] ressamlar1 arasin-
da Mantegna siradisi bir konuma sahipti; prensler i¢in resim
yapanlar bile cogunlukla aylik maas yerine parca basi ode-
me aliyordu. Quattrocento boyunca sanat hamiliginin rengi-
ni, en net haliyle Floransa’da hazirlanan sozlesmelerde acik-
lanan ticari uygulamalar belirlemisti."

Sozlesmelere geri donecek olursak, ancak buraya kadar
genelleme yapabilmenin mimkin oldugunu soyleyebiliriz,
ayrintilar birinden obturine buytk farklilik gosterir; daha il-
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ginci, yuzyl ilerledikce tizerinde durulan noktalar yavas ya-
vas degismistir. 1410’da cok onemli olan bir sey 1490’a ge-
lindiginde bazen eskisi kadar 6ne ¢ikmayabilir, 1410°da pek
tzerinde durulmayan bir seyse 1490’da belirgin bir taahhut
gerektirebilir. Bu vurgu degisimlerinden —9nemini yitirme
ve onem kazanma-— iki tanesi ¢cok 6nemlidir; nitekim Quat-
trocento sanatinin anahtarlarindan biri de bunlarin tersine
bir iliski icinde oldugunu gorebilmektir. Degerli boya mad-
deleri giderek onemini kaybederken, resimsel beceri daha
cok aranmir olmustur.

Sanat ve Malzeme

Yuzyl ilerledikce sozlesmeler, altin ve lacivert boya kullani-
m1 konusunda gevsemisti. Hala giindemde olsalar, hatta la-
civert boya icin hala ons hesabi yapilsa da —herhalde kimse
resmindeki mavinin kabarmasin istemezdi- giderek bun-
lar iizerinde daha az durulmaya baslanmisti; altin artik daha
cok cercevelerde kullaniliyordu. Starninanin 1408'de tust-
lendigi bir siparis icin imzaladig1 sozlesmede, resmin degisik
bolumlerinde mavinin farkli tonlarin1 kullanmayi taahhiit
etmesi o yillara 6zgi bir seydi, ytzyilin ikinci yarisinda ar-
tik boyle bir kaygi kalmamisti. Bugtin baktigimizda, degerli
boya maddelerine ilginin tutarh bir bicimde azalmis oldugu-
nu gorebiliyoruz. Anlasildig1 tzere musteriler, halk ontinde
sirf malzeme zenginligiyle 6viinme merakindan eskiye oran-
la epeyce kurtulmus gibiydiler.

Bu tur gelismeleri yalnizca sanat tarihi tzerinden acikla-
maya calismak aslinda bosuna bir cabadir. Altinin resimler-
de giderek 6nemini yitirmesi, Bat1 Avrupa’da o siralarda geli-
sen genel bir yaklasimla ilgiliydi; insanlar gosteris konusun-
da daha ol¢ult davranmaya baslamislardi, bu egilim kendini
baska davranis bicimlerinde de gosteriyordu. Ornegin miis-
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terilerin giysilerinde bile bu degisimi gozlemlemek mum-
kundi: Alun yaldizli kumaslar ve ¢ig renkler bir yana bira-
kilmis, bordomsu siyahin sadeligi yeglenir olmustu. Bu, ta-
rifi zor ahlaki imalar tasiyan bir modaydi; 15. ytizyil ortasi-
nin atmosferini en iyi yansitan aktarimlardan biri, Floransa-
I1 kitapc¢1 Vespasiano da Bisticci tarafindan Napoli Krali Al-
fonso hakkinda anlatilan bir hikayedir:

Napoli’de Sienal1 bir el¢i bulunur, Sienalilar'in cogu gibi
cok azametlidir. Imdi, Kral Alfonso genellikle siyah giyi-
nir, kepinde sadece bir toka, boynunda da altin zincir bu-
lunur; brokar ve ipek giysiler pek kullanmaz. Ama bu elci
cok gosterisli, altin brokar giyer ve Kral'1 gormeye geldigin-
de her zaman ustinde bu altin brokar giysi olur. Kral, dost-
lar1 arasindayken genellikle bu brokar giysilerle alay eder.
Birgin maiyetindeki birisine giillerek “Bu brokarin rengini
degistirmemiz gerektigini dustuniyorum,” der. Sonra bir-
gin herkesi kuiciicuk bir odada huzuruna toplar, bitin el-
cileri cagirir ve maiyetindeki bazi kisilere kalabalik icin-
de Sienal1 elciyi itip kakmalarini ve brokara sartinmeleri-
ni soyler. O gun yalnizca diger elciler degil, Kral da broka-
ra o kadar ¢cok dokunmustur ki, odadan disar1 ¢ikildiginda
brokar1 goren hic¢ kimse kendini gilmekten alamaz, cunku
brokar artik kipkirmizi olmus, havi ezilmis ve altinlan diis-
mus, yalnizca altlarindaki sar1 ipek kalmistir: Artik dunya-
nin en ¢irkin pacavrasina benzemistir. Kral, el¢cinin brokar-
lar1 mahvolmus durumda odadan cikisim gorunce kahka-

halarina engel olamamistr.™

Altn yaldizin gérkeminden uzaklasma egiliminin kusku-
suz cok karmasik ve farkl kaynaklar vardi — insanlarin ken-
dilerini gosteris budalasi yeni zenginlerden ayirma cabasi-
na yol acan miithis bir toplumsal hareketlilik; 15. ytzyilda
son haddine varan maddi altin kithig1; yeni-Cicero’cu huma-
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nizmin yayginlasmasi sonucunda, daha kolay benimsenebi-
len Hiristiyan cileciligi bicimlerini pekistiren klasik tensel-
lik karsithg; giysi durumundaysa, pek anlasilamayan teknik
nedenlerden oturi en kaliteli Hollanda kumaslarinin zaten
siyah olmasi; belki de her seyden ote, sirf modaya uyma dur-
tastunun ritmi. Bayuk olasilikla bu unsurlarin cogu ust tuste
gelmisti ve dis gorunuste gosteristen uzak durmak, zengin-
ligi kamuya sergilemekten vazgecme yonindeki daha kap-
saml1 bir egilimin parcast degil, secici bicimde benimsenen
bir davranisti. Burgonyali lyi Philippe ile Napolili Alfonso,
goz onundeki hayatlarinda her zamanki kadar -muhteme-
len daha fazla— cafcafliydi. Siyah giysi sinirlamasinin icin-
de bile zenginligi sergilemek mumkiinda, 6rnegin en deger-
li Hollanda kumaslar bile verevine kesilerek savurgan olu-
nabiliyordu. Gosterisin yonit kaymist1 — bir taraf baskilanir-
ken, bir baskasi gelisiyor, ama gosterisin kendisi var olma-
ya devam ediyordu.

Resimde de benzer bir durum vardi. Alun ile lacivert bo-
yanin gosterisci tuketimi [conspicous consumption] sozles-
melerde onemsizlesmeye baslamis, onun yerini ayni dere-
cede gosterisci olan bir baska tiketim araci, beceri almisti.
Bunun nasil oldugunu, becerinin, degerli boya maddelerine
kars1 nasil bir dogal secenek ve bir gosterisci titketim goster-
gesi olabildigini anlayabilmek i¢in resmin maliyeti konusu-
na geri donmemiz gerek.

Kiymetli malzemelerin degeri ile malzemeyi ustaca isle-
menin degeri arasindaki ayrim, bu asamadan itibaren sanat-
la ilgili tartismalarin en hassas noktasi olacaktir. Aslinda bi-
ze ¢ok yabanci olmayan bu ayrim, resimle ilgili distncele-
rimizin merkezinde olmasa da, buttanuyle anlasilir bir olgu-
dur. Ancak erken Ronesans’ta bu ayrim tam da merkezdeydi.
Malzemenin niteligi ile becerinin niteligi arasindaki ayrisma,
butin resim ve heykel tartismalarinda surekli tekrarlanan en
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dikkat cekici noktaydi. Bu, halkin sanat yapitlarini begenme-
lerinden sikayetci olan sofu tartismalarda da boyleydi, bu-
nu olumlayan kuramsal sanat metinlerinde de. Bir ucta, Pet-
rarca'nin De remediis utriusque fortunae (Servetin Devas) ad-
I1 diyalogundaki “sanirim sizi memnun eden sanat degil kiy-
met'tir” sozleriyle,' sanat yapitlarinin tizerimizdeki etkisini
kinamak tizere bu ayrima basvuran Akl figiirta bulunuyordu.

Diger uctaysa Alberti, Della pittura (Resim Uzerine) adli
calismasinda yine bu ayrimdan yararlanarak, ressamin altin-
dan nesneleri altin kullanarak degil, sar1 ile beyaz boyay1 us-
taca karistirarak betimledigini savunuyordu:

Resimlerinde ¢ok fazla altin kullanan ressamlar vardir [Re-
sim 6], ¢cinka onlar bunun kendilerini hasmetli kildigini
dustntrler. Ben bunu évmuyorum. Vergilius'un Dido’su-
nu —altin ok kilifini, altin bir tokayla tutturulmus altin sa-
ris1 saclarini, altin kusakli mor elbisesini, altin dizginleri ve
atinin butin kosum takimini— boyarken bile altin kullanil-
masini istemem, ctunki altinin 1s1ltisin basit renklerle el-
de edebilme becerisi daha ¢ok hayranlik uyandirir ve v-
gitye deger.'®

Bu orneklerin sayisini sonsuza dek artirabilirsiniz. Birbi-
rinden en farkli goruslerin bile ortak noktasi, malzeme ile
beceri arasindaki bu ayrimdir.

Ama dusunsel kavramlar baska, fiili uygulamalar baska-
dir. Bunlarin birbirini ne 6l¢tde ve nasil etkiledigini acikla-
yabilmek cogunlukla zordur, ¢ciinku aralarindaki iliski muh-
temelen dogrudan ya da basit degildir. Petrarca ile Alber-
ti'nin ayrimina 6zel anlam kazandiran ve onu hemen pratik
is boyutuna aktaran sey, ayni ayrimin, bir resmin, hatta her
urtnin maliyetinin de temelini olusturmasiydi. Insanlar bir
resim i¢in, madde ve beceri, malzeme ve emek gibi ayn iki
baslik tizerinden 6deme yapiyordu; tipki Giovanni d’Agnolo
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Resim 6. ANTONIO VIVARINI, Tezahiir, ykl. 1440, pano. Berlin Devlet Miizesi.

de’ Bardi'nin, S. Spirito’daki aile sapeli altar panosu (Resim
7) icin Botticelli'ye yaptig1 6deme gibi.

3 Agustos Carsamba, 1485:

S. Spirito Sapeli’nde Sandro Botticelli'nin hesabina gore 75
altn florin altin karsihiginda 78 florin 15 soldi 6dendi — laci-
vert boya icin 2 florin, altin ve panonun hazirhig icin 38 flo-
rin ve firast [pel suo pennello] icin 35 florin."

Kuramsal degerler ile uygulama degerleri arasinda net ve
olaganustu bir esitlik s6z konusuydu. Bir yanda lacivert bo-
ya, hem resim hem de cerceve icin gereken altin ve pano icin
ahsap vardi (yani malzeme); ote yanda Botticellinin fircas
(yani emek ve beceri).

Becerinin Degeri

Zeki bir musteri icin kaynaklarini ‘altin’dan ‘firca’ya kaydir-
manin ¢ok cesitli yollar1 vardi. Ornegin figurlerin arka pla-

35



o =

Resim 7. BOTTICELLI, Meryem ve Gocuk isa, 1485, pano. Berlin Devlet Miizesi.

ninda altin yaldiz yerine manzara kullanilmasim isteyebi-
lirdi:

Ressam resmin [Resim 8] bos bolumlerine de —ya da da-
ha net olmak gerekirse figtirlerin arka planina— manzara ve
gokytizt [paese et aiere] boyamay ve renklendirilmesi ge-
reken her yeri —altin uygulanmasi gereken cerceveler disin-
da— bu sekilde boyamay1 taahhit eder.'®

(Pinturicchio,* S. Maria de’ Fossi, Perugia. 1495)

* Ronesans ressamlarindan Bernardino di Betto, ufak tefek oldugu icin “kuctk
ressam” anlamina gelen bu lakapla anilir — e.n.
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Resim 8. BERNARDINO PINTURICCHIO, Aziz Augustinus ve Gocuk isa, Santa
Maria de’ Fossi’nin altar panosundan, 1495. Galleria, Perugia.

Bir sozlesme misterinin dustundiga manzarayi bile mad-
de madde siralayabilirdi. Ghirlandaio 1485’te, Giovanni
Tornabuoni i¢cin Floransa’daki S. Maria Novellanin koro bo-
limu fresklerini ustlendigi zaman kompozisyona “figurleri,
binalari, satolar1, kentleri, daglari, tepeleri, ovalari, kayalik-
lar1, kiyafetleri, hayvanlari, kuslar1 ve her turla yaratigi” da-
hil etmeyi kabul etmisti.'® Boyle bir istek, beceri degilse bile
emek icin bir 6demeyi garanti ediyordu.

Beceriyi daha pahali satin almanin bir baska ve daha emin
yolu, yuzyilin ortalarina dogru yerlesmeye baslamisti. Bu,
her atolyedeki ustanin ve yardimcilarinin zamanina bicilen
deger arasindaki cok buyuk goreceli farkt1 ve her tir tran
icin gecerliydi. Bu farkin ressamlarda azimsanmayacak ka-
dar ¢cok oldugunu goruyoruz. Ornegin 1447°de Fra Ange-
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lico, Roma’da yeni Papa V. Nicolaus icin freskler yaparken,
calismasi karsiliginda ozel bir kisiden ya da kiicuk bir sivil
gruptan alinan siparislerde gecerli olan genel meblag yeri-
ne, malzemeler saglandig icin kendisinin ve ti¢ asistaninin
zamaninin karsihgim almisti. Vatikan kayaitlari, dort kisinin
ucretlerini soyle siraliyordu:

23 Mayis 1447.
San Pietro'nun bir sapelinde calisan Dominiken Tarika-
t'ndan ressam Fra Giovanni di Pietro’ya, 6denmesi gereken
yillik 200 ditka 6denege mahsuben, 13 Mart'tan Mayis so-
nuna kadarki 43 diika 27 soldi, 23 Mayis'ta 6denmistir |...]
43 florin 27 soldi
Floransal ressam Benozzo da Leso’ya ad1 gecen sapelde-
ki calismasi icin 13 Mart’tan Mayis sonuna kadar 6denmesi
gereken aylik 7 florin, 6denege mahsuben aymn giin, 18 flo-
rin 12 soldi 6denmistir [...] 18 florin 12 soldi
Aymi sapelde ressam olan Giovanni d’Antonio della Che-
cha'ya, Mayis sonuna kadar ¢denmesi gereken aylik 1 flo-
rin 6denege mahsuben ayni gun 2 ay icin, 2 duka 42 soldi
odenmistir [...] 2 florin 42 soldi
Ayni sapelde ressam olan Jacomo d’Antonio da Poli'ye,
ayda 1 florinden Mayis'in sonuna degin ti¢ aylik 6demesine
mahsuben, 23 Mayis'ta 3 florin 6denmistir [...] 3 florin®

Bu durumda her birinin yillik tcreti, yemek disinda soy-
ledir:

Fra Angelico 200 florin
Benozzo Gozzoli 84 florin
Giovanni della Checha 12 florin 108 florin
Jacomo da Poli 12 florin

Y1l sonuna dogru takim Orvieto'ya tasindiginda, Giovan-
ni della Checha disindakilerin yillik tcretleri ayni kalmus,
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onun ucretiyse ikiye katlanarak ayda bir florin’den iki flo-
rin‘e ¢cikartilmisti. Anlasilacag: tizere eger bir atdlye ustasi,
kendinden beklenenden fazlasini —tabii bizim degil, onlarin
standartlarina gore fazlasini— yardimecilar yerine kendisi bo-
yarsa, ustalik icin daha fazla para 6denebiliyordu.

Nitekim, Piero della Francescanin aldigi Merhametli Ma-
donna (Resim 9) siparisinde de aynen boyle olmustu:

11 Haziran 1445.

Basrahip Pietro di Luca [...] [ve yedi kisi daha -M.B] Mer-
hametli Madonna Kardesligi ve Uyeleri hesabina ve adina
ressam Piero di Benedetto'ya, ad1 gecen Kardesligin kilise
ve oratuarl icin, simdiki pano biciminde bir panonun ya-
pim1 ve boyanmasi, gerekli biitiin malzemeyle ve butun ic
donanimin tim maliyeti ve masraflariyla, panonun parca-
larinin boyanmaya hazirlanmasi ve ad1 gecen oratuarin ici-
ne yerlestirilmesi isini siparis etmistir: Yukarda ad1 gecen
Basrahip ve danismanlari ya da onlarin yerini alacak ha-
lefleri ve Kardesligin yukarda ad1 gecen diger gorevlileriy-
le kararlastirilan resimler, figurler ve bezemeler; en iyi al-
tinla yaldizlanacak ve en giizel boyalarla, ozellikle de laci-
vertle boyanacak: Bu sartlara bagh olarak, ad1 gecen Piero,
ad1 gecen panoda ortaya citkacak herhangi bir kusuru ya da
malzemenin bozuklugundan ya da Piero’nun hatasindan
kaynaklanacak bozulmay1, sonraki on yil boyunca duzelt-
mek zorundadir. Butiin bunlar icin, 1 florin’in, 5 lire 5 sol-
di olarak hesaplanan degeri uzerinden 150 florin 6denme-
si kararlastirilmistir. Kendisine, talebi tizerine simdi 50 flo-
rin verilecek ve gerisi de pano tamamlandiginda ¢denecek-
tir. Ve ad1 gecen Piero, bahis konusu panoyu simdi orada
bulunan ahsap panonun yuksekliginde ve eninde boyaya-
cak, bezeyecek ve biraraya getirecek ve ug¢ yil icinde pano-
yu tamamen birlestirmis ve yerine yerlestirmis olarak tes-
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Resim 9. PIERO DELLA FRANCESCA, Merhametli Madonna, 1445-1462, pano

Galleria, Sansepolcro.



lim edecek; Piero disinda baska hicbir ressam elini fircala-

ra stirmeyecek.?'

Burada bir pano resminden bahsediliyor; daha buyuk bo-
yutlu freskler icin sozlesme sartlar1 yumusatilabiliyordu. Fi-
lippino Lippi 1487’de S. Maria Novella'nin Strozzi Sapeli
freskleri siparisini aldig1 zaman isin “tamaminin ve ozellik-
le figurlerin kendi elinden ¢ikmasi” (tutto di sua mano, e mas-
sime le figure) sart kosulmustu: Bu ibare belki biraz mantik-
sizdi, ama ne anlatmak istedigi acikti1 — figurler, mimari arka
planlardan daha ¢énemli ve zor oldugu i¢in, Filippino’nun el
isciliginin goreli olarak daha fazla olmas1 gerekiyordu.? Sig-
norellinin 1499’da Orvieto Katedrali freskleri (Resim 10)
icin imzaladig1 sozlesmedeki ibare daha kesin ve gercekeiydi:

Ad1 gecen usta Luca [1] ad1 gecen tonozdaki butin figurleri
ve [2] ozellikle yiizleri ve biitiin figiirlerin belden yukarisini
yapmak zorundadir ve [3] Luca orada bulunmadig takdir-
de tzerine hicbir resim yapilmayacagini taahhtt eder. [...]
[4] Butin renklerin karistirilmasini adi gecen usta Luca'nin

kendisinin yapmasina karar verilmistir.??

Bu, cok buyuk boyutlu bir fresk calismasinda bir ustanin
¢izimi uygulanirken kendisinin nerelerde miuidahale etmesi
gerektigini belirten bir aciklamaydi. Sonuc olarak, daha gec
tarihli sozlesmelerdeki niyet genellikle netti: Misteri, res-
mindeki parilay: altinla degil, ustalikla, yani ustanin kendi
elleriyle elde edecekti.

Yizyilin ortalarina gelindiginde resimsel becerinin ne ka-
dar pahali oldugu artik biliniyordu. Floransa Baspiskoposu
Aziz Antonino Summa Theologica (Teoloji Killiyat1) adli ¢ca-
lismasinda kuyumcularin sanati ve onlara uygun 6demeler-
den bahsederken, bireysel becerilerine gore ticret alan res-
samlar1 ornek gostermisti: “Urtinlerini ustiin bir ustalikla
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yapan kuyumculara daha fazla ticret 6denmelidir. Tipk: re-
sim sanatinda tnla bir ustanin, ayn figtra yapmak icin ni-
teliksiz birine oranla daha fazla —iki ya da tc¢ kat— tcret is-
temesi gibi”.2*

15. yuzy1l musterisi, ne kadar varlikli oldugunu daha fazla
gostermek icin, beceriyi dikkat cekecek bicimde satin alma
yoluna basvuruyor gibiydi. Ama buttin musteriler bunu yap-
miyordu: Burada anlatilan diizen, herkesin uydugu bir norm
degil, 15. yiizy1l sozlesmelerinde fark edilmeye baslayan bir
egilimdi. Floransa ve Sansepolcro’daki saygin ticari uygula-
malardan haberdar olmayan tek basit soylu Borso d’Este de-
gildi.* Fakat beceri satin alacak kadar kiltarla olan siparis-
cilerin sayis1 da az degildi; bu kisiler, her sanat¢cinin birey-
sel ozelliklerini ayirt edip ifade etme yeteneklerinin gide-
rek artmasi sayesinde, 1490’larda halkin ressamlara bakisini
1410’larda oldugundan cok farkh kilmislard.

Beceri Algisi

Incelenen belgelerden cikardigimiz sonug, parayr malze-
meden beceriye kaydirmanin ¢ok cesitli yollar1 oldugudur.
Bunlardan biri panodaki kompozisyonun arka planinin altin
yaldizla kaplanmak yerine temsili imgelerle degerlendiril-
mesini talep etmekti. Daha kokten bir yaklasimsa isi ustanin
kendisinin ustlenmesini isteyerek, karsiliginda gorece yuk-
sek bir bedel odemekti. Resmin, bakan tizerinde kayda de-
ger bir izlenim birakmasi icin beceriye 6denen ytiksek bede-
lin kendini belli etmesi gerekiyordu. Bunun i¢in nasil bir ni-
telik gerektigi, ustanin vurdugu fircanin hangi isaretlerden
anlasilacagl konusunda sozlesmelerde bilgi bulmak miim-
kun degil. Zaten bunlarin belirtilmesi icin de bir neden yok.

* Yazarin daha once belirttigi gibi, Borso d’Este resim siparis verirken 6demele-
rini metrekare tizerinden hesaplatiyordu — e.n.
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Bu noktada izleyicilerin resimlere gosterdigi tepkilerin
kayitlarini, yani yorumlart gozden gecirmek yararh olurdu,
ama bunlarin say1si cok az. Buradaki zorluk, resimlerin insa-
na sozcuklerle ifade edilemeyen, karmasik birtakim duygu-
lar vermesinden otiirt, yazili yorumlarinin yapilmasinin her
zaman garipsenmis olmastydi. Bunu yapan kisi kuskusuz si-
radist biri olarak algilanabilirdi. Ressamlarin niteliklerini ta-
nimlayan bazi 15. ytzyil kaynaklar1 var, ama bunlar arasin-
da nispeten genis bir kesimin ortak goruslerini temsil ettigi-
ni dustunebilecegimiz kaynaklarin sayisi cok az. Ghibertinin
I Commentarii (Yorumlar) adh calismasi gibi, bunlardan ba-
zilar1 sanatcilar tarafindan kaleme alindig1 icin degerlendir-
me dis1 birakilmistir; bazilariysa Yash Plinius gibi yazarlarin
antik donem sanat elestirilerini taklit eden kimi ilim insan-
larinin ¢alismalaridir. Bunlarin ¢ogu, bir resmi degerlendi-
rirken “iyi” ya da “ustaca” gibi sozctiklerle stmirh kaldigr icin
temsil edici nitelik tasisa da, burada ele aldigimiz konu bag-
laminda fazla yardime1 olmaz.

Resimlerle ilgili amiyane degerlendirmelere ise —giinde-
lik konusma diliyle resimlerin niteliklerinden ve farklilikla-
rindan s6z eden yazilara— kuskusuz yalnizca siradist durum-
larda rastlanir. Bunun ozellikle guzel olan bir 6rnegi var.
1490’larda Milano Diikt, Certosa di Pavia’da bazi ressamla-
ra is vermeyi dusunayordu; Floransa’daki temsilcisi, tanin-
mis dort ressam —Botticelli (Resim 7), Filippino Lippi (Re-
sim 11), Perugino (Resim 12), Ghirlandaio (Resim 2)— hak-
kinda kendisine bir rapor yollamist1:

Sandro Botticelli, hem pano, hem de duvar islerinde ¢cok iyi
bir ressam. Yaptig1 seylerin erkeksi bir havasi var ve en iyi
yontem’le ve tam orantili yapilmis.

Filippino, cok iyi bir ressam olan Fra Filippo Lippi'nin
oglu: Yukarda ad1 gecen Botticelli'nin dgrencisi ve donemi-



Resim 11. FILIPPINO LIPPI, Aziz Bernardo’nun Hayali, ykl. 1486, pano.
Badia, Floransa.

nin en seckin ustasinin oglu. Onun islerinin Botticellinin-
kilerden daha tath bir havasi var; bana gore onlardaki ka-
dar beceri yok bunlarda. Perugino, ozellikle duvar islerinde
olagandtstii bir usta. Onun islerinin meleksi bir havast var ve
cok tathlar. Domenico Ghirlandio, panolar tizerine iyi bir
usta, duvarlardaki ustalig1 ise daha da fazla. Onun isleri-
nin iyi bir havast var; ayrica eli cabuk biri ve ¢ok isin altin-
dan kalkabiliyor. Filippo'nun disinda butun ustalar kendi-
lerini Papa IV. Sixtus sapelinde kanitlamis. Sonradan hep-
si Muhtesem Lorenzo'nun Spedaletto [Villasinda] kendi-
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Resim 12. PERUGINO, Aziz Bernardo’nun Hayali, ykl. 1494, pano.
Alte Pinakothek, Miinih.

lerini gostermisler, hangi elin digerinden ustiin oldugunu

ayirt etmek zor.?>

Papa IV. Sixtus sapeli, Vatikan’daki Sistina Sapeli freskle-
rini ifade ediyor; Lorenzo de’ Medicinin Volterra yakinla-
rindaki Spedaletto Villastnin freskleri ise guntimuize ulas-
mamistir.

Bu yazida acik secik ortaya ¢ikan birkac sey var: Fresk ile
pano resmi birbirinden keskin hatlarla ayrilmaktadir; res-
samlara birbiriyle buiytuk rekabet icindeki kisiler olarak ba-
kilir; daha incelikli bir karsilastirmayla bir sanat¢inin yalniz-
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ca oburtunden daha iyi oldugu degil, birinin digerinden fark-
It oldugu da belirtilir. Rapor her ne kadar acik¢a Milano’yu
bilgilendirmek ve sanatc¢ilarin birbirinden farkl niteliklerini
aciklamaya yonelik bir girisim olsa da, ilgin¢ bir bicimde ka-
fa karistiricidir. Bu aciklamalar yazan kisi, acaba ressamin
“yontemi” yani ragione’si hakkinda gercekten neyi ne ka-
dar bilmektedir? “Erkeksi” yani virile hava nitelemeleri aca-
ba Botticelli’'nin resmi baglaminda ne anlama gelir? Botticel-
li'de oranti ne sekilde algilanmaktadir? Acaba belli belirsiz
bir dogruluk izlenimi midir, yoksa yazar orant1 iliskilerinin
ayirdina varabilecek donanima mu sahiptir? Tatli hava Filip-
pino baglaminda ne anlama gelir ve goreli beceri eksikligi-
nin bunda pay1 nedir? Perugino’nun meleksi havasi tamimla-
nabilen bir dinsel nitelik midir, yoksa genel bir duygu mu?
Yazar, Ghirlandaionun iyi hava’sindan soz ettigi zaman bu
belirsiz bir 6vgu mudur, yoksa Fransizca ve Ingilizce’de kul-
lanilan debonair ifadesinde oldugu gibi, incelik ve zarafetten
mi s6z edilmektedir? Tabii resimlere baktigimiz zaman Mi-
lanolu temsilcinin soylediklerine bir anlam verebiliyoruz,
ama bize ait bir anlam; bunlar biytk olasilikla onun atfettigi
anlamlar degildi. Burada sozciiklerden kaynaklanan bir zor-
luk s6z konusudur: “erkeksi”, “tath” ve “hava” terimlerinin
onun ve bizim icin farkh cagrisimlar1 olmasi. Ama bir baska
sorun da, onun resimleri bizden farkh gormesidir.

Bir sonraki bolimde tam da bu sorunu ele alacagiz. Hem
ressam hem de hitap ettigi insanlar, hem Botticelli hem de
Milanolu temsilci, bizden ¢ok farkh bir kulttire sahipti ve
gorsel etkinliklerinin bazi alanlar bu kilttrle yogrulmustu.
Bu simdiye kadar ele aldigimiz konudan, yani Quattrocento
ressam-musteri iliskisi icinde genel olarak resimle ilgili bek-
lentilerin ne oldugu konusundan oldukca farkli bir sey. Bu
ilk bolimde, ressamin, resim ticareti kosullarina gosterdi-
gi az cok bilincli tepkiler ele almmus, resme yonelik ilginin
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ozgul bicimleri ayristirllmamistir. Bundan sonraki bolimde
Quattrocento insaninin, ressamlarinin ve halkinin, buttnuy-
le o0 yuizyila 6zgti yontemlerle gorsel deneyime nasil katildik-

larin1 ve bu katilmin niteliginin resim tisluplarinin nasil bir

parcasi oldugunu derinlemesine irdeleyecegiz.

Notlar
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Francesco Cossa’nin, Borso'nun 6deme kosullarindan yakindigi mektubu i¢in
bkz. E. Ruhmer, Francesco del Cossa (Mtinih 1959), s. 48. Giovanni de’ Bardi
icin bkz. s. 35.

“Il Zibaldone Quaresimale”, Giovanni Rucellai ed il suo Zibaldone, 1, ed. A.
Perosa (Londra 1960) s. 24 ve 121.

G. Gaye, Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, XVI, 1, (Floransa 1840),

s. 175-176 ve H. Mendelsohn, Fra Filippo Lippi (Berlin 1909), s. 154-159 ve
235-236:

Io feci quanto mimponesti della tavola, et missimi inpunto dongni chosa. el
santo michele e in tal perfezione, che per chelle sue armadure, sono dariento e
doro e chosi laltre sue vesta, ne fui chon bartolomeo martello; disse delloro e
di quello vi bisogniava lo direbbe chon Ser franciescho, e chio altutto faciessi
quanto era di vostra volonta; e molto mi riprese mostrando io avere el torto con-
tro divoi. — Ora giovanni io sono qui al tutto esservi schiavo, effaro chon effetto.
Io 0 auto da voi quatordici fiorini, et io vi scrissi vi sarebbe trenta di spesa, e stia
cosi, perché bella dornamenti. priegovi per dio chomettiate in bartolomeo mar-
telli, sopra questo lavoro chonducitore, essio oddi bisognio dalchuna chosa per
rispaccio dellopera, io vada a lui e vedralla, io liene faro honore; e olgli detto
che tra voi e me lui ne sia mié malevadore, ellui dicie essere chontento, e vuollo
fare, pure chio vi spacci, eppiu chio vene scriva. esse vi pare fatelo, chio mi sto;
perché io non no piu oro, neddanari per chille mette. Io vi priegho chio non mi
stia; e tre di chio non fo niente, e aspetto ci siate.

Eppiti se vi pare che a ongni mia spesa, chome e di sopra trentta fiorini, ched
dogni e ciascheduna chosa, finita di tutto, voi mené diate sessanta fiorini lar-
ghi di legniame, doro, di mentitura, eddipintura, e chome detto bartolomeo sia
quanto eddetto, per meno impaccio di voi io laro di tutto finita per tutto di venti
dagchosto dalla parte mia, e bartolomeo fia mio mallevadore. essella spesa non
ve, staro a quello vi fia, e perché voi siate bene avisato, vi mando el disengnio
chome fatta di legniame e daltezza e larghezza; e voglio perramore di voi non
torvene piu chellavoro di ciento fiorini; dimandogni altro. Prieghovi rispondi-
ate, che qui ne muoro; e vore’ poi partirmi. essio fussi prosontuoso innavervi
scritto, perdonatemi. effaré sempre quell pi e quell meno piacera alla reve-
renza vostra. valete addi xx luglio 1457

frate filippo dipintore in firenze



4 P. Kuppers, Die Tafelbilder des Domenico Ghirlandajo (Strasbourg 1916), s.
86-87:

Sia noto e manifesto a qualunque persona che vedra o legiera questa presente
scritta come a preghiera del venerabile religioso messer Francesco di Giovanni
Tesori, al presente priore dello spedale degli Inocenti di Firenze, e Domenico di
Tomaso di Curado dipintore, Io frate Bernardo di Francesco da Firenze, frate
ingiesuato, a frate questa scritta di mia mano per convegna e patto e allogagi-
one d’una tavola d’altare a andare nella chiesa del sopradetto spedale degli Ino-
centi con patti e modi che qui di sotto si dira, cioe:

Che oggi questo di xxiu d’ottobre 1485 el detto messer Francesco da e allu-
oga al sopradetto Domenico a dipignere uno piano, el quale ¢ fatto e a avuto
da detto messer Francesco, el quale piano a fare buono detto Domenico, cioe a
pagare, e a a colorire e dipignere detto piano, tutto di sua mano in modo come
apare uno disegno in carto con quelle figure e modi che in esso apare, e piii e
meno secondo che a me frate Bernardo parra che stia meglio, non uscendo del
modo e composizione di detto disegno; e debbe colorire detto piano tutto a sua
spese di colori buoni e oro macinato nelli adornamenti dove acadranno, con
ogn’altra spesa che ‘n detto piano acadessi, e l'azurro abbia a esse oltramarino
di pregio di fiorini quatro l'oncia in circa; e debba aver fatto e dato fornito el
detto piano da oggi a trenta mesi prossimi a venire; e debba avere per pregio di
detto piano com’e detto, e tutto a sua spese, cioe di detto Domenico, fiorini cen-
toquindici larghi se a me frate Bernardo soprascritto parra se ne venghino, e
possi pigliare parere di detto pregio o lavoro da chi mi paressi, e quando no mi
paressi se ne venissi detto pregio, n’abbia avere quel meno che a me frate Ber-
nardo parra; e debba in detto patto dipignere la predella di detto piano come
parra a fra Bernardo detto; e detto pagamento debba avere in questo modo, cioe:
ch’el detto messer Francesco debba daré al sopradetto Domenico ogni messe fio-
rini u1 larghi, cominciando a di primo di novembre 1485, seguendo di mano in
mano, come ¢ detto. ogni mese fiorini tre larghi [...]

E non avendo detto Domenico fornito detto piano frailo infrascritto tempo,
abbia a cadere in pena di fiorini xv larghi; e cosi se 1 detto messer Francesco
non oservassi il sopradetto pagamento, abbia a cadere nella sopradetto pena in
tutta la soma, cioe che finito detto piano, gli abbia a dare intero pagamento del
tutto la soma che restassi.

5 V. Lazzarini, “Documenti relativi alia pittura padovana del secolo XV”, Nuovo
Archivio Véneto, XV, ii, 1908, s. 82.

6  G.Poggi, “Le ricordanze di Neri di Bicci”, I Vasari, 1, 1927-1928, s. 317 ve III,
1930, s. 133-134.

7 O. Giglioli, “Su alcuni affreschi perduti dello Starnina”, Rivista d’ Arte, 111,
1905, s. 20.

8  P. Kristeller, Andrea Mantegna (Berlin 1902), s. 516-517:

Nui voressimo, che vedestive ad ogni modo de ritrarne due galine de India del
naturale un maschio et una femina et mandarcele qua rétracte, per che le vores-
simo far mettere suxo la tapezaria nostra: potereti veder le nostre che sono ne
lo zardino Ii a Mantua.
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A.g e.,s. 526:

[...] prego la S.V. che Ii piacia ordindr, che Andrea Mantegna |[...] venga e stia
continuamente cum me. Cum Andrea pigliaro spasso de mostrarli miei cama-
ini, e figure di bronzo et altre belle cose antique: sopra le quale studiaremo e
conferiremo de compagnia.

Ag e,s. 527:

[...] mandiamo li certi designi de penture quali pregamo che vi piacia farli ret-
rare per el vostro D. Andrea Mantegna pentore celebre.

A.g e.,s. 538:

[...] ho recevuto el ritracto de la pictura che la E.V. me ha mandato, et facto
ogni instantia ad Andrea mantegna mio pictore lo riduca ad elegante forma, el
quale me dice che la séria opera piu presto da miniatore che sua perche lui non e
assueto pingere figure picole, anzi assai meglio faria una nostra dona aut qual-
che altra cosa de longeza de uno brazo aut uno brazo e mezzo quando piacesse
ala cel.ne V. Ill. ma madona [...]

A.g e, s. 541:

Io ho praticato mercato cum Io. Marco orefice de quelle oie vechie e di li bocali
secondo il disigno de Andrea Mantegna. Esso Io. Marcho adimanda de le ole lire
3 soldi 10 de la marcha et deli vali predecti ducati uno e mezo de la marcha [...]
mando a vostra excel.cia il designo del fiasco fato per Andrea Mantagna acio
quella possa judicare de la forma inanti se incominciano.

Sozlesmelerle ilgili genel bilgi icin bkz. H. Lerner-Lehmkuhl, Zjir Struktur und
Geschichte des Florentinischen Kunstmarktes im 15. Jahrhundert (Wattenscheid
1936); M. Wackernagel, Der Lebensraum des Kiinstlers in der florentinischen
Renaissance (Leipzig 1938), cev. A. Luchs, The World of the Florentine Renais-
sance Artist (Princeton 1981), yakin tarihli kaynakca: H. Glasser, Artists’ Con-
tracts of the Early Renaissance (New York 1977). Genel secki: G. Gaye, Car-
teggio inedito d’artisti dei secoli, XIV, XV, XVI, I (Floransa 1840); G. Milanesi,
Nuovi documenti per la storia deWarte toscana (Roma 1893), Ingilizcesi D.
Chambers, Patrons and Artists in the Italian Renaissance (Londra 1970).

Vespasiano da Bisticci, Vite di uomini illustri, ed. P. D’Ancona ve E. Aeschli-
mann (Milano 1951), s. 60:

Era a Napoli uno ambasciadore sanese, della loro natura, molto borioso. La
Maesta del re il piu delle volte vesdva di nero, con qualche fermaglio nel cap-
pello, o qualche catena d’oro al collo: i broccati e vestid di seta poco gli usava.
Questo ambasciadore vestiva di broccato d’oro molto ricco, e sempre quando
veniva al re aveva questo broccato d’oro. I re piti volte con quegli sua domes-
tici se ne rideva ‘di questo vestiré di broccato. Un di, ridendo disse a uno de’ sua;
per certo che io voglio che noi facciamo che questo broccato muti colore; e per
questo ordino una mattina di dare udienza in uno luogo molto misero; e fece
chiamare tutti gli ambasciadori, e ordino con alcuno de’ sua, che la mattina in
quella calca ognuno si stropicciasse addosso alio ambasciadore sdnese, e stro-
piciassino quello broccato. La mattina, non solo dagli ambasciadori, ma dalla
Maesta del re era pinto e stropicciato in modo quello broccato, che uscendo da



15

16

17

18

19

20

21

corte, non era uomo che potesse tenere le risa, vedendo quello broccato, ch’era di
chermisi, col pelo allucignolato, e cascatone Foro, e rimasta la seta gialla, che
pareva la cosa piu brutta del mondo. A vederlo la Maesta del re uscir dalla sala,
col broccato tutto avviluppato e guasto, non poteva tenere le risa [...]

Petrarca, “De remediis utriusque fortu-nae”, 1. xli, Opera omnia (Basel 1581),
s. 40.

L. B. Alberti, Opere volgari, ed. C. Grayson, III (Bari 1973), s. 88:

C

E.

G.

Truovasi chi adopera molto in sue storie oro, che stima porga maesta. Non lo
lodo. E benché dipignesse quella Didone di Virgilio, a cui era la faretra d’oro, i
capelli aurei nodati in oro, e la veste purpurea cinta pur d’oro, i freni al cavallo
e ogni cosa d’oro, non pero ivi vorrei punto adoperassi oro, pero che nei colori
imitando i razzi dell’oro sta piiv ammirazione e lode all’artefice.

. P. Horne, Sandro Botticelli (Londra 1908), s. 353 (Document XXV):

Mercholidi adi IIT d’Aghosto. A chappella di Santo Spirito fior. settantotto, sol.
XV a oro larghi, per fior. 75 d’oro in oro, paghati a Sandro del Botticello, a lui
contanti: che fior. 2 sono per azurro, e fior. 38 per l'oro e mettitura della tavola,
e fior. 35 pel suo pennello.

. B. Vermiglioli, Bernardino Pinturicchio (Perugia 1837), s. vi (Ek 1I):

Anche promette nel vacuo delli quadri o vero campi de le figure pegnere paese
et aiere et tutti li altri campi dove se mette colore excepto li cornicioni dove se
ha a ponere loro [...]

. S. Davies, Ghirlandaio (Londra 1908),s. 171:

figuras hedifitia castra, civitates, montes, colles, planities, lapides, vestes, ani-
malia, aves, bestias quascunque [...9

Muntz, Les Arts a la Cour des Papes, 1 (Paris 1878), s. 126:

23 mai. A frate Giovanni di Pietro dipintore a la chapella di s.to Pietro dell‘or-
dine di san Domenicho adi xxut di Maggio d. quarantatre, b. vinti sette, sono per
la provisione di d. 200 l‘anno dadi 13 di Marzo perinfino adi ulltimo di Maggio
prossimo a venire: f. xui, b. XXVIL- —

A Benozo da Leso dipintore da Firenze a la sopradetta chapella adi detto f.
diciotto, b. dodici, e quali sono per sua provisione di f. VII il mexe dadi XIII di
Marzo sino adi ultimo di Maggio prossimo: fl. XVIII, b. XII. —

A Giovanni d’Antonio de la Checa dipintore a la detta chapella adi detto d.
due, b. quaranta due, sono per la provisione di f. I il mexe, dadi XIII di Marzo
adi ulltimo di Maggio prossimo: fl. I, b. XLII [...]

A Jachomo d’Antonio da Poli dipintore ala detta chapella adi XXIII di Mag-
gio fl. tre, sono per la sua provisione di 3 mexe e quali debano finire adi ultimo
di Maggio prossimo a f. I il mexe: f. III [...]

Milanesi, Nuovi documenti per la storia deWarte toscana (Roma 1893), s. 91:

MmcccexLy etc. die XI mensis iunii.

Egregii viri Petrus Luce benedicti, prior, Papus Simonis de Doctis, Guas-
parre, Nicolai Martini, Ambrosius Massi, consiliarii dicti prioris; Johachinus
de Pichis, Julianus de Doctis, Julianus Mathei Ciani, et Michelangelus Massi,
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homines electi ad hec; vice et nomine Societatis et hominum Sancte Marie de
Misericordia — dederunt et concesserunt Petro benedicti petri benedicti pictori
ad faciendum et pingendum vnam tabulam in oratorio et ecclesia dicte Societa-
tis ad foggiam eius que nunc est, cum toto suo lignamine et omnibus suis sump-
tibus et expensis de toto fornimento et ornamento picture et positure et locature
in dicto oratorio; cum illis ymaginibus et figuris et ornamentis sicut sibi exp-
ressum fuerit per suprascriptos priorem et consilium uel per suos successores in
officio, et per dictos alios supra electos: et deauratam de fino auro et coloratam
de finis coloribus et maxime de azurro ultramarino: cum hac condictione, quod
dictus Petrus teneatur ad reaptandum suis expensis omnem maganeam quam
faceret et ostenderet dicta tabula in processu temporis usque ad decern annos
propter defectum lignaminis vel ipsius Petri. Et pro predictis omnibus constitu-
erunt sibi de mercede florenos cL ad rationem librar. v et sol. v pro floreno. De
qua promiserunt dare nunc ad eius petitionem florenos quinquaginta, et resi-
duum, finita dicta tabula. Et dictus Petrus promisit dictam tabulam facere et
pingere et ornare et ponere ad latitudinem et altitudinem et foggiam prout est
illa que nunc est ibi de ligno; et dare expletam et positam et locatam infra tres
annos proxime futuros; cum suprascriptis condictionibus, et qualitatibus colo-
rum et auri finorum: et quod nullus alius pictor possit ponere manum de penello
preter ipsum pictorem.

22 A. Scharf, Filippino Lippi, (Viyana 1935) s. 88 (Belge VIII).
23 R. Vischer, Luca Signorelli, (Leipzig 1879) s. 346-349:

Item quod teneatur dictus magister Lucas et sic promisit pingere manu propria
omnes figuras fiendas in dictis voltis, et maxime facies et omnia membra figu-
rarum omnium a medio figure supra, et quod non possit pingi sine ejus presen-
tia [...] Item quod teneatur omnes colores mictendos per ipsum mag. Lucam [...]

24 S. Antonino, Summa Theologica 111, viii. 4, pek ¢ok baskisi var:

[...] et plus ei [kuyumcular — M.B.] debetur qui melius opera artis exercet. Sicut
etiam in pictoria arte in faciendo similem figuram, multo plus petet in duplo vel
triplo magnus magister quam rudis.

25 P. Muller-Walde, “Beitrage zur Kenntnis des Leonardo da Vinci”, Jahrbuch der
Koniglich Preussischen Kunstsammlungen, XVIII, 1897, s. 165 ve tipkibasimlar.

Sandro de Botticello pictore Excellen™ in tavola et in muro: le cose sue hano
aria virile et sono cum optima ragione et integra proportione. Philippino di
Frati Philippo optimo: Discipulo del sopra dicto et figliolo del piu singulare
maestro di tempo suoi: le sue cose hano aria piu dolce: non credo habiano tanta
arte. El Perusino Maestro singulare: et maxime in muro: le sue cose hano aria
angelica, et molte dolce. Dominico de Ghirlandaio bono maestro in tavola et piu
in muro: le cose sue hano bona aria, et e homo expeditivo, et che conduce assai
lavaro: Tutti questi predicti maestri hano facto prova di loro ne la capella di
papa syxto excepto che philippino. Ma tutti poi allospedaletto del M Laur® et
la palma e quasi ambigua.
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Donem Gozii

Goreceli Algilama

Bir nesne, gozan ustine bir 1sik diizeni yansitir. Isik gozbe-
beginden girer, mercek tarafindan toplanir ve goztun arkasin-
daki agtabakanin tustune yansir. Agtabakanin ustindeki du-
yu sinirleri, 1s18a duyarl hucreleri uyararak, 1511 milyonlarca
alic1 hucreye, konilere ulastirir. Koni hucreler hem 1s13a hem
de renklere duyarhdir, ikisiyle de ilgili bilgileri beyne tasirlar.

Bu noktadan sonra insanlardaki gorsel algilama araci tek-
tip olmaktan ¢ikar, insandan insana farklilasir. Beyin, ko-
ni hucrelerin 1s1k ve renkle ilgili kendisine ulastirdign ham
verileri, hem dogustan sahip oldugu hem de deneyimleriy-
le kazandig1 becerilerle degerlendirmeye baslar. Depolamis
oldugu kaliplari, kategorileri, ¢ikarim ve benzetme aliskan-
liklarin1 —“yuvarlak”, “gri”, “duzgun”, “cakiltas1” gibi soze
donusturilebilecek 6rnekler— kullanarak, algiladig: nesne-
ye uygun dusenlerini bulmaya calisir; bunlar, gozden gelen
inanilmaz derecede karmasik verilere bir yapi, dolayisiyla da
bir anlam kazandirir. Bu siirecte bazi sadelestirme ve bicim-
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bozmalar kacinilmazdir: “Yuvarlak” kategorisinin gorece ca-
buk kavranmasinin altinda daha karmasik bir gercek yatar.
Ama her birimiz farkli deneyimler edindigimizden, bilgi ve
degerlendirme becerilerimiz arasinda az da olsa fark vardir.
Aslinda herkes gozden gelen verileri farkli bir donanimla is-
ler. Deneyimlerimizin ¢cogu ortak oldugundan, bu farklilik-
lar gercekte cok kucuktir: Hepimiz kendi taramizu, kol ve
bacak gibi uzuvlarimizi taniriz, mesafeyi ve ytuksekligi tah-
min edebilir, hareketle ilgili cikarim ve dl¢timlerde buluna-
bilir ve bunun gibi daha bir surt sey yapabiliriz. Ancak, ba-
z1 durumlarda, genellikle iki insan arasinda goz ardi edilebi-
lecek kadar kiictik olan farklar, tuhaf bicimde énem kazamnir.

Ornegin Resim 13’teki diizenlemeyi gosterdiginiz biri, bu-
nu cesitli sekillerde algilayabilir. Kimisi buna baktuginda, iki
yaninda birer cift, uzatlmis L biciminde ¢ikintist olan yu-
varlak bir sey gortirken, bir baskas: kirik bir dikdortgenin
ortasina oturtulmus bir daireden soz edebilir. Bu duizenle-
meyi algilamanin daha pek cok bicimi vardir. Bizim hangi-
sine yonelecegimiz ise bir suri etkene baghdir. Bunlarin ba-
sinda, diizenlemenin yer aldig1 baglam gelir, simdilik bunu

Resim 13. Santa Brasca, Itinerario alla santissima citta di Gerusalemme (Kutsal
Kudiis Kentine Yolculuk), aga¢ baski (Milano: 1481) s. 58 v.
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Resim 14. Eukleides, Elementa geometriae (Geometrinin Ogeleri), agag baski
(Venedik: 1482)s. 2 r.

bir kenara birakiyoruz; ama bunun kadar 6nemli bir diger
etken, kisinin sahip oldugu kategorileri, ornek kaliplari, ¢i1-
karim yapma ve benzetme aliskanliklarini yorumlama bece-
risidir: kisaca, kisinin “bilissel tislubu”.! Resim 13’e bakan
birinin, Resim 14’te gorulen kaliplarla ve bicim kavramlariy-
la tanmisik oldugunu ve bunlar1 kullanma deneyimine sahip
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oldugunu varsayalim. (Nitekim, Resim 13’tn c¢izildigi do-
nemde hitap ettigi insanlarin cogu boyle bir donanima sahip
olmakla ovunurdu.) Bu kisi dizenlemeyi daha cok ikinci
acidan algilamaya egilimlidir; iki yaninda ¢ikintilar olan bir
daireden cok, bir dikdortgenin ortasina oturtulmus bir dai-
re olarak algilamasi daha olasidir: O, bu kategorilere ve kar-
masik bicimler icinden bu kaliplar1 ayirt etmesini saglayacak
deneyime sahiptir. Buna bagh olarak, Resim 13w, bu turde
bir donanimi olmayan birinden daha farkh ‘gorecek’tir.
Simdi Resim 13’e bir baglam ekleyelim. Duzenleme,
1481’de Milano’da basilmis bir kitapta yer alan, Kutsal Top-
raklar’la ilgili bir betimlemede geciyor, altinda da su satir-
lar yazili: “Questo e la forma del sancto sepulchro de meser ie-
su christo” (Hazreti Isa'min Kutsal Kabir Kilisesinin bicimi
boyledir). Bu durumda baglamin, duzenlemenin algilanisi-
na cok 6nemli iki katkida bulundugunu goruruz. 11k ola-
rak bu diizenlemenin bir seyi temsil etmek amaciyla yapil-
dig1 ortaya cikar: Seyirci, temsil gelenegiyle ilgili deneyimle-
rine basvurarak, bunun biytik olasilikla bir zemin plani ge-
lenegine ait olduguna karar verir — bir yapiya tepeden bakil-
dig1 zaman, duvarlar temsil eden cizgiler zeminde devam
edecektir. Zemin plani, nesneleri temsil etmek i¢in basvuru-
lan oldukca soyut ve ¢oztimlemeci bir gelenegin parcasidir
ve eger —bizimkinin aksine— kisinin kaltiara dahilinde de-
gilse, kisi, figuri nasil yorumlamas: gerektigini bilemeyebi-
lir. Tkincisi, baglami 6grendigimizde, binalarla ilgili onceden
edinilmis deneyimlerin bu durumda ise yaradigin ve kisinin
bu birikimden hareketle ¢ikarimda bulunabilecegini anlariz.
15. ytuzyl Italyan mimarligim bilen birisi, gordugii dairenin,
belki ustu kicuk bir kubbeyle ortulit yuvarlak bir bina, dik-
dortgen kanatlarin da salonlar oldugu sonucuna varabilir.
Ama 15. yuzyilda yasamis bir Cinli, zemin plam geleneginin
ne oldugunu 6grendigi zaman, bu yuvarlagin Pekin'deki ye-
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ni Cennet Tapinaginin [Tian Tan] dairesel orta avlusu oldu-
gu sonucuna varabilir.

Dolayisiyla, Resim 13’tn agtabaka tstiine yansittigi 1sik
duizenini yorumlamak icin zihnin basvurdugu, bir kaltar-
den digerine farklilik gosteren ti¢ degisken arac var: depo-
lanmis kaliplar, kategoriler ve ¢ikarimda bulunma yontem-
leri; cesitli temsil gelenekleri konusunda genis bir bilgi biri-
kimi; cevreden edinilen deneyimler. Bunlar, hakkinda yeter-
li bilgimiz olmayan seyleri gorsellestirebilmenin akilc1 yol-
lar1. Uygulamada, burada verildigi gibi sirayla degil, hep bir-
likte islerler; sirec anlatilamayacak kadar karmasiktr, fizyo-
lojik ayrintilariysa hala aydinlatilamamistir.

Resim ve Bilgi

Buttn bunlarin bir resme bakisimizla ilgisi yok gibi gortunse
de, vardir. Bir akarsuyu temsil eden Resim 15’te belirgin ola-
rak en az iki temsil geleneginin kullanildigi goruluyor. De-
nizkizlar ve soldaki kuicitk manzara, bicimlerin konturlari-
n1 gosteren cizgilerle temsil edilmis ve hafif bir aciyla yukar-
dan bakilarak cizilmis. Akarsuyun akis yonii ve hareketiyse,
diyagram seklinde ve geometrik unsurlarla, dik aciyla tepe-
den gorundigu gibi verilmis. Suyun yuzeyindeki dalgacik-
lar1 gosteren cizgi gelenegi, iki farkh temsil tuslubunu birbi-
rine bagliyor. Birinci gelenek, gordugumiizle daha dogrudan
iliskiliyken, ikincisi daha soyut ve kavramsal —ve bugtn bi-
ze daha yabanci geliyor— ama her ikisi de bir beceriyi gerek-
tiriyor ve kagit ustiindeki isaretleri, gercekligin belli bir yo-
nunu kabul edilmis kurallar cercevesinde basitlestiren tem-
siller olarak yorumlama niyetini iceriyor: Bir agaci, etrafi si-
yah cizgilerle cevrili beyaz bir yiizey olarak ‘gormeyiz’. Ama
agac, resimde gorilenin yalnizca kabataslak halidir ve alg
uzerinde etkide bulunan degisken unsurlar —yani bilissel ts-
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Resim 15. Bartolo da Sassoferrato, Tractatus de fluminibus, seu tyberiadis
(Nehirler Uzerine, ya da Tiber Nehri), agag baski (Roma: 1483) s. 18, r.

ltup- kisinin resim algisin etkiler.

Burada Piero della Francesca’nin Arezzo’'daki S. Frances-
co Kilisesi icin yaptigr Meryem’e Miijde (Renkli Resim I) ad-
I1 fresk calismasimi 6rnek olarak ele alabiliriz. Oncelikle, bu
resmi anlayabilmek icin bir temsil gelenegini kabul etmek
gerekir; bu gelenegin merkezinde, ti¢ boyutlu bir seyi ifa-
de edebilmek icin iki boyutlu bir zemin ustune boya stiren
bir adam bulunmaktadir: Kisinin bu oyunun ruhuna girme-
si gerekir, ancak bu zemin plani oyunu degildir ve Boccac-
cio bunu cok guzel anlatir:

Ressam, boyadig1 —aslinda bir pano tstiine ustaca uygula-
nan azicik renkten ibarettir bu is— her figurin hareketinin,
Doga'nin tiriind olan bu figurtin dogal hareketlerine benze-
yebilmesi icin gayret sarf eder; boylece resmin, seyircinin
gozinu kismen ya da tam olarak aldatmasina ve gercek ol-
masa da gercek gibi algilanmasina cahsir.?

Aslinda gorme yetenegimiz stereoskopik [derinlikli] ol-
dugu icin, normal olarak hi¢ kimse boyle bir resmin tama-
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men gercek oldugunu sanacak kadar goz aldanmas: yasa-
maz. Leonardo da Vinci bunu soyle aciklar:

Bir resmin, en mukemmel dis cizgiler, golge, 1s1k ve renk-
le yapilmuis olsa bile, dogadaki modeli kadar hacimli go-
runmesi mumkiin degildir — megerki dogadaki modele ¢cok
uzaktan ve tek gozle bakiliyor olsun.?

Leonardo, bunun neden boyle oldugunu gosterebilmek
icin bir de cizim (Resim 16) eklemistir: A ve B bizim gozleri-
miz, C gorunen nesne, E-F nesnenin arkasindaki alan, D-G
de resmedilmis bir nesnenin perdeledigi, ama gercek yasam-
da gorunen alandir. Ama gelenek, ressamin, 6ntundeki diz
yuzeyi u¢ boyutlu dunyaya olabildigince benzetmesini ve
bunun i¢in de 6vgu almasim gerektiriyordu. Bu tar temsil-
lere bakmak 15. yuzyilda yerlesik bir Italyan gelenegiydi ve
baz1 beklentilere yol aciyordu; bunlar resmin yerlestirildi-
gi yere gore —kilise ya da salon— degisiyordu, ama degisme-
yen bir beklenti vardi: Onceden de gordugimuz gibi seyirci,

Resim 16. LEONARDO DA
VINCI, Stereoskopik Goriis,
Libro di pittura iginde,
Vatikan Kitiiphanesi,

_ Urbinate Latino 1270,
E D G F fol. 155 v.
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‘beceri’ bekliyordu. Tam olarak ne tar bir beceri bekledigi-
ni ele almadan once, 15. ytizyil insaninin bir resmi anlamak
icin ortaya koydugu sasirtic1 gayrete deginmek gerek. O, iyi
bir resmin buinyesinde beceri barindirdiginin bilincindey-
di ve bu becerinin ayirdina varmanin, hatta onun hakkinda
konusabilmenin, kulttrlu bir seyirci olmanin geregi oldugu-
nu dgrenmisti. Ornegin 15. ytzyilda egitim tizerine yazilan
en populer yapit olan, Pietro Paolo Vergerionun 1404 tarih-
li De ingenius moribus et liberalibus studiis (Bir Beyefendinin
Gorgist ve Ozgir Arastirmalar Uzerine) adli calismasinda
soyle deniyordu: “Seckin kisilerin, dogal olsun insan yapi-
mi1 olsun nesnelerin giizelligini ve zarafetini takdir edebil-
mesi ve birbirleriyle bunun tizerine tartisabilmesi gerekir”.*
Kendine entelektiiel acidan saygi duyan birisinin Piero'nun
resmi karsisinda sessiz kalmas1 mumbkiin degildir; resimdeki
beceriyi fark etmeli ve bunun hakkinda konusmalidir.

Bu bizi ikinci noktaya getiriyor; bu da resmin, ona ba-
kan kisinin zihnindeki tim degerlendirme becerisi turleri-
ne —kaliplar, kategoriler, ¢ikarimlar ve benzerlikler— duyar-
11 olmasidir. Bir kisinin belli bir form taranii ya da formlarin
iliskisini ayirt etme kapasitesi, onun bir resme dikkatle bak-
uginda vardigr sonuclar etkiler. Ornegin, eger kisi orantilh
iliskileri yakalama yetenegine sahipse ya da karmasik bi¢im-
leri ayiklayarak basite indirgeme deneyimi varsa ya da degi-
sik kirmiz1 ve kahverengi turleri icin zengin bir kategori yel-
pazesine sahipse, bu beceriler sayesinde Piero della Frances-
canin Meryem’e Miijde’sini ayn1 becerilere sahip olmayan-
lardan farkh algilayacaktir, 9zellikle de bu resimle ilgili faz-
la beceri kazanmamis olanlara kiyasla cok daha keskin bir
algiya sahip olacaktir. Cunkt kimi algisal becerilerin belli
bir resim icin digerlerinden cok daha uygun oldugu acikur:
Kasilmis kaslardaki damarlar1 siniflandirabilme ustaligi —bu
donemde bircok Alman’in sahip oldugu bir beceri- ya da in-
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san bedeninin kas yapisiyla ilgili islevsel bilgiler Meryem’e
Miijde icin pek yararh olmayacaktir. Bizim ‘begeni’ diye nite-
ledigimiz sey buytik ol¢ctide buna dayanir: bir resmin gerek-
tirdigi ayrimlar ile seyircinin sahip oldugu ayrim yapma be-
cerisi arasindaki uyum. Becerilerimizi kullanmak hosumu-
za gider, gunlik yasamimizda buyiik ciddiyetle kullandig-
miz bu becerilerimizi bir oyuna donustirmektense ozellik-
le zevk aliniz. Eger bir resim bize degerli sayilan bir beceri-
yi gosterme firsat1 verirse ve ustaligimizi, o resmin duizenle-
mesiyle ilgili kayda deger sezgilerle odullendirirse, o resim-
den keyif almaya baslariz: Resim, begenimize uygun demek-
tir. Bunun tersi, resmin diizenlenisine iliskin hicbir becerisi
olmayan biridir: 6rnegin, Piero della Francescanin bir res-
miyle karsilasan bir Alman kaligrafi ustast.

Uctnc olarak da, kisi bir resme bakarken, genel dene-
yimlerinden edindigi bir sirti bilgi ve varsayimmi bu bakisa
tasir. Bizim kulturamuz Quattrocento’ya nispeten yakin ol-
dugu icin, o donem insanlarinin kanitksamis oldugu bircok
sey bizim i¢in de apaciktir ve bu nedenle resimleri anlamak-
ta fazla zorluk cekmeyiz: Quattrocento dustince tarzina, or-
negin bir Bizans'in dustince tarzindan daha yakimizdir. Bu
da, kendi deneyimlerimizden kattiklarimizin bir resmi kav-
rayisimizda ne kadar biyik pay1 oldugunu fark etmemi-
zi zorlastirir. Boyle iki karsit bilgi tartunt, Piero della Fran-
cescanin Meryem’e Miijde’si orneginden hareketle ele alahm:
Eger (a) yap1 6gelerinin genellikle dikdortgen ve duzenli ol-
dugu varsayimini ve (b) Cebrail'in Meryem’e gorunitip Isa’ya
gebe oldugunu mujdeledigi menkibeyle ilgili bilgiyi kisinin
algisindan silip atabilirsek, o kisi resmin ne anlattigini an-
lamakta zorlanir. 11k varsayim konusunda sunu soyleyebi-
liriz: Piero perspektifi buytk ozenle kullanmis olsa da —ki
perspektif de, 15. yuzyilda yasamis bir Cinlinin anlamakta
zorlanacagi, basli basina bir temsil bicimidir- resmin man-
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t1g1, buyuk olctude bizim, loggianin [galeri ya da balkon] ar-
ka duvardan dik aciyla disar1 uzandigi varsayimimiza daya-
nir. Bu varsayim kaldirrsak, kisi, sahnenin mekansal diize-
ni konusunda buttntyle belirsizlige duser. Belki loggia ki-
sinin dusundugu kadar derinlige sahip degildir, tavani arka-
ya dogru alcalmakta ve kosesi sola dogru dar aciyla cikinti
yapmaktadir, o zaman kaplamadaki karolar da dikdortgen
degil, baklava bicimindedir... ve benzeri. Daha net bir or-
nek verelim: Domenico Veneziano'nun Meryem’e Miijde’sin-
deki (Resim 17) loggia mimarisinden butun dizgunlik ve
dikdortgensellik varsayimini kaldirin, yani avlu duvarlari-
nin dik aciyla birlestigi ya da kisalim uygulanmis stutun si-
rasindaki sttunlarin cepheden gortlen sutun sirasiyla ayni
aralikta oldugu varsayimini bir yana birakin — o zaman re-
sim mekaninin birdenbire i¢ ice gecerek yiizeysel dar bir ala-
na donustagint gorursuniz.

Resmin oykusii hakkindaki bilgiye gelince, eger Incil’de
gecen Meryem’e Mujde menkibesinin ne oldugunu bilmi-
yorsaniz, Piero'nun resminde ne olup bittigini anlamaniz
pek de kolay olmaz; bir zamanlar bir elestirmenin dedigi gi-
bi, Hiristiyanhk’la ilgili butun bilgiler yerytztunden silinmis
olsa, resme bakan biri, hem Cebrail'in hem de Meryem’in
sttuna taptigini sanabilirdi. Bu, Pieronun oykuy iyi anla-
tamadig1 anlamina gelmez; ressam, seyircinin, resme bakin-
ca Meryem’e Mijde konusunu hemen taniyacagin varsaya-
rak, konuyu daha ileri duizeyde vurgulayabilir, cesitlendire-
bilir ve uyarlayabilir. Bu durumda Meryem’in cepheden ve-
rilisinin cesitli amaclar1 vardir: Piero ilk olarak bunu, seyir-
cinin katihmini saglayacak bir arac olarak kullanmus; ikin-
ci olarak, freskin Arezzo Sapeli'ndeki yerinden oturu seyir-
cinin resme daha cok sagdan bakacagini dustunmiis; tcun-
ct olarak da, Meryem’in hayatindaki ¢cok 6zel bir ani, kade-
rine boyun egmeden 6nce son bir kez cekinerek Cebrail'e
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Resim 17. DOM
Fitzwilliam Miizesi, Cambridge.

bakisini yakalamasina yardimeci olmustur. 15. ytzyil insa-
n1, Meryem’e Mtijde konusunun birbirini izleyen asamala-
rin1 bizden daha iyi ayirabiliyor ve Quattrocento doneminde
yapilan orneklerde bugtun bizim yakalayamadigimiz nuans-
lar1 gorebiliyordu; bu, daha sonra deginmemiz gereken ko-
nulardan biri.

Biligsel Uslup

Onceden belirtildigi gibi, Ronesans insan1 bir resim onin-
de buyuk caba gosterirdi, ¢cunku kultarla kisilerin resim-
lerin 6nemi konusunda ayrim yapabilmeleri beklenirdi. Bu
ayrimlar, cogu kez ressamin becerisine 6zel bir ilgi gosteri-
lerek yapiliyordu. Daha 6nceden de degindigimiz gibi bu il-
ginin kokleri de, belli ekonomik ve dustnsel gelenekler ile
varsayimlara siki sikiya bagliydi. Ancak bu ayrimlar1 herke-
sin duyabilmesi icin bunlar soze dokmek gerekiyordu: Ro-
nesans seyircisi, nesnenin 6zelliklerine uygun sozcukler
bulmak konusunda kendisini zorluyordu. Bazen, kelimele-
ri fiilen telaffuz etmesine elverisli bir ortam oluyor, bazen-
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se resme denk diisen kategorilere kendi zihninde sahip ol-
mak ona resimle ilgili yetenegi konusunda 6zguven veriyor-
du. Her ne olursa olsun Ronesans insani, kavramlar ile resim
usluplarim eslestirecek diizeyde ytiksek bir bilince sahipti.
Buraya kadar tartistigimiz, bir kultirden digerine degisik-
lik gosteren ve algilamayn belirleyen etkenlerin, Ronesans
donemi resim algis1 acisindan buytuk onem tasidigi ornek-
lerden biri de budur. Bizim kiltitrimiizde, ressam olmasa-
lar da, resimle ilgili siniflandirmalar konusunda engin bilgi-
leri olan uzmanlasmis kisilerin olusturdugu bir kesim mev-
cuttur; bunlar resmin niteligine 6zgu terimleri ve kavramlar
bilirler: “Dokunsal degerler”den ya da “imge cesitliligi"nden
soz edebilirler. 15. ytizyilda da boyle insanlar vardi, ama on-
lar gorece az sayida ozel kavram bilirdi, bunun nedeni de
sanat uzerine yazili kaynaklarin sayisinin azligiydi. Ressa-
min eserlerini sundugu kisilerin cogunun dagarcigi, resmin
niteligine iliskin bir avu¢ kavramla sinirliydi: Belki “kisal-

” W

tim”, “ons’u iki florin olan lacivert boya”, “kivrim” ve sozu-
ni edecegimiz birkac tane daha. Resimlerle ilgili yorumla-
rinda, bunlarin 6tesinde, daha genel kaynaklara basvurmak
zorundaydilar.

Tipki cogumuz gibi, onlar da, “dogal olsun insan yapimi
olsun” nesneleri net ve karmasik bir gorsel degerlendirme-
den gecirmeyi resimlere bakarak 6grenmiyordu; bu deneyi-
mi, kendi refahlarini ve toplum icindeki varliklarini ilgilen-

diren seyler tizerinden kazaniyorlard:

Atin guzelligi, her seyin otesinde, uzuvlarinin duzgin bir
sekilde denk dusecegi kadar uzun ve genis bir govdeye [Re-
sim 18-19] sahip olmasiyla ayirt edilir. Atin kafas1 oranl
olarak narin, ince ve uzun olmahdir. Agz1 genis ve kiit; bu-
run delikleri genis ve siskin olmahdir. Goz cukurlar ¢ok
derin, gozler gomuli olmamaly; kulaklar kucuk ve mizrak
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Resim 18. PISANELLO, At Eskizleri, miirekkep ve tebesir. Vallardi Kodeksi 2468,
Louvre, Paris.

kadar dik; boynu uzun ve kafasina dogru ince, cenesi ki-
cuk ve ince, yelesi seyrek ve duz olmaldir. Dost genis ve
oldukca yuvarlak, uyluklar1 incelmeden, duz ve esit, sagri-
st kisa ve duz, beli yuvarlak ve kalinca, kaburgalari ve ona
benzeyen diger taraflar1 da kalin, arka tarafi uzun ve duz-
giin, sagrisl uzun ve genis olmalidir. [...] Atun boyu, geyik
gibi, 6n kisminda arkasina kiyasla daha uzun olmali, kafa-
s dik tutmali ve boynunun kalinhig gogiis kismiyla oran-
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Resim 19. LEONARDO DA VINCI, Bir Atin Viicudunun Oranlari, miirekkep ve
tebesir. Pierpont Morgan Kiitiiphanesi, New York, MS. M.A., 1139, fol. 82 r.r.

tih olmalidir. Atin gizelligiyle ilgili karar verecek birinin,
atin yukarda belirtilen kisimlarinin boyuna ve genisligine
oranini dikkate almas1 gerekir L.]°

Ancak, genel gorsel beceriler ile 6zellikle sanat yapitlari-
n1 algilamaya yonelik beceri gruplarini birbirinden ayirmak
gerek. En cok farkinda oldugumuz beceriler, herkes gibi da-
ha cocukken 6zimsediklerimiz degil, sonradan bilincli bir
caba gostererek edindiklerimiz, bize ogretilenlerdir. Dola-
yisiyla, bu tur beceriler ile, hakkinda konusulabilecek be-
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cerilerin bir yerde ortustigi soylenebilir. Ogrenilmis bece-
rilerin, genellikle, ogretilmelerine yardimei olacak kuralla-
11 ve kategorileri, terminolojileri ve 6nceden belirlenmis 6l-
cutleri vardir. Bu iki sey —oldukca gelismis ve degerli sayilan
bir beceriye gtivenmek ve ona iliskin sozel kaynaklarin var-
lig1— bu tur becerileri, bir resim karsisinda duran kiside ol-
dugu gibi, belli durumlarda devreye sokulmaya 6zellikle el-
verisli hale getirir.

Bu bir sorunu gundeme getiriyor. Burada, yavas yavas bir
Quattrocento bilissel tislubu diistiincesine yaklasmakta oldu-
gumuzu soyleyebiliriz. Bilissel uluptan kastimiz, 15. yuzyil
seyircisinin resim gibi karmasik gorsel uyarimlar karsisinda
kullandig1 donanimdir. Soz konusu olan tabii ki buttn bir
15. yuzyil toplumu degil, sanat¢inin, sanat yapitlarina tep-
kisini 6nemsedigi kesimdir, yani sanati himaye edenler ve
benzerleri. Aslinda bu, niafusun yalnzca kucuk bir kesimi-
ni olusturur: cesitli kurumlarin ayeleri adina ya da birey-
sel olarak hareket eden tticcarlar ve meslek sahipleri, prens-
ler ve saray mensuplari, dinsel kurumlarin kidemli uyeleri.
Uziictt de olsa kabul edilmesi gereken bir gercek de koylu-
lerin ve yoksul kentlilerin, Ronesans kiltarinin burada bi-
zi en cok ilgilendiren yonu uzerinde cok kuciik bir rol oy-
namis olmalaridir. Buna karsin, sanati himaye eden kesim-
ler de kendi icinde cesitlilik gosteriyordu; bu yalnizca iki ki-
si arasindaki kacinilmaz farklhilik degil, gruplar arasindaki
farkliligr da iceriyordu. Dolayisiyla belli bir meslek, kisinin,
belirlenebilen alanlarda ozellikle etkili ayrimlar yapmasina
olanak tanmyabiliyordu. Ornegin 15. ytizyilda up egitimi, he-
kimlere, hastaligy teshis edebilmeleri icin insan bedeninde-
ki organlarin birbiriyle olan iliskisini gozlemlemeyi ogreti-
yor, bu da onlara resimdeki oranlara dikkat etme becerisi ve
donanimi kazandirtyordu. Ressamlarin hitap ettigi insanlar
arasinda ozel gorsel becerileri ve aliskanliklar olan bircok
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altgrubun oldugu bilinmekle birlikte —ressamlarin kendile-
ri de boyle bir altgruptu—, bu kitapta daha ¢cok insanlarin ge-
nelinde rastlanan ayirt etme tarzlar ele alinacaktir. Bir Qu-
attrocento insani islerini idare eder, kiliseye gider, sosyal bir
yasam surer ve buttn bunlardan resimleri incelerken yarar-
lanacag beceriler edinirdi. Kimi ticarette, kimi dinsel alan-
da, bir baskasiysa kibarlik konusunda gucli becerilere sahip
olabilirdi, ama her biri 6zel becerisinin yani sira mutlaka di-
gerlerinden de bir seyler almis olurdu ve ressam, toplumda-
ki en yuksek ortak beceri katsayisin1 goz ontine alarak, su-
rekli bu becerileri beslerdi.

Ozetleyecek olursak: Kisinin gorsel deneyimini diizene
sokmasina yarayan zihinsel donanimin bazi yonleri degis-
kendir ve bu degisken donanimin buyuk kismi kiiltarden
kulttre degisir, yani kisinin deneyimlerini etkileyen toplum
tarafindan belirlenir. Bu degiskenler arasinda, kisinin gor-
sel uyarimlarn simiflandirmasim saglayan kategoriler, dolay-
siz bicimde gorduklerini tamamlamak icin kullanacag: bil-
gi, gordigu yapay nesnenin tirtine gore benimseyecegi ta-
vir bulunmaktadir. Seyirci resme baktiginda, sahip oldu-
gu, ama ancak pek azi resme 6zel olan ve daha ¢ok toplu-
mun deger verdigi tiirdeki gorsel becerilerini kullanmak zo-
rundadir. Ressam da bu becerilere cevap verir, seyircisinin
gorsel kapasitesi ressamin mecrast olmalidir. Kendi uzman-
lastig1 mesleki beceriler ne olursa olsun, o da hizmet verdi-
gi ve gorsel deneyimleri ile aliskanlhiklarini paylastigi toplu-
mun bir ayesidir.

Burada bizi ilgilendiren, Quattrocento bilissel tslubunun,
Quattrocento resim uslubuyla olan iliskisidir. Sira simdi, Qu-
attrocento insaninin 6zel olarak donatilmis oldugu gorsel be-
ceri turlerini orneklemeye ve bunlarin resimle baglantilari-
n1 gostermeye geldi.
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imgelerin islevi

15. yuzyil resimlerinin ¢cogu dinseldir. Bu bir anlamda za-
ten aciktir, ama “dinsel resimler”, yalnizca belli bir konu da-
garcigini ifade etmekle kalmaz, bunun otesinde baska seyle-
ri de ima eder: Resimlerin kurumsal amaclara hizmet etme-
si, 0zel dusunsel ve dinsel etkinliklere yardimeci olmasi anla-
mina da gelir. Ayrica resimler, imgeler konusunda hayli ge-
lismis bir dinsel kuramin yetki alani icindedir. 15. ytzyil bo-
yunca, ilahiyatcilar bu kuram tizerinde sik sik calismis olsa
da, cogu insanin bu kuramin akademik inceliklerinden ha-
berdar oldugunu gosteren hicbir ize rastlanmiyor; yine de
bu kuramin bazi temel ilkeleri, o donem insanlarin zihninde
gercekten yer eden resim standartlari olusturmustur — yani
bugiin 6rneklerine bol bol rastlanan sanat kuramlarinin ya-
pamadigini yapmistir.

Dinsel resimlerin dinsel islevleri nelerdi? Kilise'nin bakis
acisina gore imgelerin t¢la bir amaci vardi. 13. ytuzyilin son-
larinda Cenovali Johannes Balbus, o donem icin hala stan-
dart kabul edilen Summa grammaticalis quae vocatur Catho-
licon (Katolik Inancinin Dilbilgisel Yapist Uzerine) adli soz-
lagunde bu tcli amaci soyle aciklamisti:

Kiliselere resim yerlestirilmesinin ti¢ nedeni oldugunu bil-
melisiniz. Birincisi basit insanlar1 egitmek icin, cunkii re-
simler de kitaplar kadar ogreticidir. Ikincisi, her giin gozi-
muzun éntnde olunca dirilisin gizemi ve Azizlerin 6rnek-
leri belleklerimizde daha canh kalir. Ugiinciisii, dinsel duy-
gularimizi harekete gecirir: Gordugumiiz seyler duygulari-

mizl, isittigimiz seylerden daha etkili bicimde uyarir.®

1492’de basilan bir vaazinda, Dominiken Fra Michele da
Carcano, bu aciklamanin gelenek¢i Quattrocento aciliminm
soyle verir:
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Meryem ile Azizlerin tasvirleri ti¢c nedenden oturu kulla-
nilmaya baslamistir. Birincisi, basit insanlarin cahilligin-
den oturadur: Kutsal metinleri okuyamayanlar, kurtulu-
sumuz ve inancimizla ilgili kutsal torenleri resimlerde go-
rerek ogrenirler. Soyle denmistir: “Duydum ki, distuncesiz
bir sevkle yanip tutusurken, tapinilmamasi gerekir gerek-
cesiyle Azizlerin tasvirlerini yok ediyormussunuz. Biz de,
onlara tapilmasina izin vermediginiz icin size butin kalbi-
mizle stkrediyoruz, ama onlar1 kirdigimiz icin de sizi kini-
yoruz [...] Cinka bir resme tapmak baska, resmedilmis bir
hikayeye bakip neye tapilacagini 6grenmek bambaska bir
seydir. Okuma bilenler icin kitap neyse, okuma bilmeyen-
ler icin de resim odur. Ctunku bir resimde bilgisiz biri bile
izlemesi gereken ornekleri gorebilir; bir resmi, harfleri bil-
meyenler bile okuyabilir”. Bu sozleri Aziz Buyiik Gregorius
[Papa 1. Gregorius], Marsilya Piskoposu Serenus’a yazmis-
tir. Tkincisi, tasvirler, duygularimiz rehavet icinde oldugu
icin kullanilmistir; Azizlerin gecmisiyle ilgili anlatilanlan
dinledikleri zaman dinsel duygular1 kabarmayanlar, onla-
11 resimlerde sanki canliymis gibi gorditkten sonra en azin-
dan biraz duygulanabilirler. Ciinka duygularimiz, isittigi-
miz seylerden ¢ok, gordugiumiiz seylerle canlanir. Ugiin-
cii olarak, tasvirler, bellegimize gtivenemedigimiz icin kul-
lanilmaya baslamisur. [...] Insanlarin ¢cogu isittiklerini bel-
leklerinde tutamadiklari, ama gordiiklerini hatirlayabildik-
leri icin tasvirler kullanilir olmustur.’

Yukarda belirtilen bu ti¢ nedeni, seyirciye verilen talimat-
lar olarak ele alirsak, resimler icin sirasiyla tg islev ortaya ¢i1-
kar: Incil ve Azizlerin yasamlari tizerine dustunebilmek icin
insanlara sunulan “anlasilabilir”, “canli” ve “hemen ulasila-
bilir” uyarimlardir. Eger bunlarin ressama verilen talimatlar

oldugunu duastnursek, resimden beklenenler sunlardir: bir
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oykuyu, basit insanlara acikca ve goz alict bicimde, unut-
kanlara hatirlayabilecekleri bicimde ve duyularin en deger-
lisi oldugu kadar en guclasu de olan gorme duyusunun bu-
tin duygusal kaynaklarini devreye sokabilecek sekilde an-
latabilmek.

Tabii ki mesele her zaman bu kadar basit ve akilci olma-
yabiliyordu, hem insanlarin resimlere olan tepkisinde hem
de resimlerin yapilis bicimlerinde baska etkenler devreye gi-
rebiliyordu. Ilahiyatin en buytuk kaygis1 putperestlikti: Ba-
sit insanlar, tanrisallik ya da kutsallik imgesini tanrisalligin
ya da kutsalligin kendisiyle kolayca karistirabilir ve ona ta-
pabilirlerdi. Imgelere akildis1 tepkiler verme egilimi yaygin
sayllabilecek bir olguydu; Sicco Polentone’nin 1476 tarihin-
de basilan Sancti Antonii confessoris de Padua vita (Padova-
l1 Aziz Antonio'nun Hayat1) adh kitabinda gecen bir hikaye,
buna bir 6rnekti:

Papa VIIL. Boniface [...] Roma’daki eski ve harap San Gio-
vanni Laterano Bazilikasi'n1 6zenle ve ¢cok masraf yaparak
yeniden insa edip dekore ettirmis ve bezemelerde yer ala-
cak Azizlerin adlarim siralamisti. Fransisken Tarikati’min
ressamlart bu sanatta tisttin beceri sergiliyordu ve aralarin-
da ozellikle iyi olan iki usta vardi. Bu iki usta Papa’nin is-
tedigi butin Azizlerin resimlerini yapmis, sonra da ken-
di kendilerine, bos bir alana Aziz Francesco ile Aziz Anto-
nio’nun resimlerini eklemislerdi. Bunu duyan Papa, emir-
lerine sayg1 gostermedikleri icin kizmis, “Aziz Francesco'ya
artik yapildig icin muisamaha gosterebilirim, ama Aziz An-
tonio’nunki tamamen yok edilmelidir,” demisti. Ancak Pa-
pamnin emirlerini yerine getirmek tizere yollanan herkes,
buyuk bir gimburta ¢ikaran, korkung, dev bir hayalet ta-
rafindan yere suriklenmis, siddetle doviilmus ve oradan
uzaklastirilmisti. Papa bunu duyunca soyle demisti: “Oy-
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leyse Aziz Antonio’yu rahat birakin, cunki kalmak istedi-

gini goriiyoruz; onunla catisirsak kazanacagimizdan fazla-

sim kaybederiz”.®

Ancak Italya’da putperestlik hicbir zaman Almanya’da ol-

dugu kadar infial uyandirici ve acil bir sorun olmamus, din
adamlarinin sirekli olarak hi¢ de yardimc1 olmayacak bi-
cimde basmakalip sozlerle sikayet ettigi bir suistimalden

oteye gecmemisti. Halktan insanlar bunu, bizzat tasvir gele-

neginin kinanmasina sebep olacak kadar agir bir olay olarak

gormuyor, resimlerin yanlis amaclara alet edilmesi olarak

bakip onemsemeyebiliyordu. Floransa'nin htumanist sansol-

yesi Coluccio Salutati durumu soyle dzetliyordu:
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Saniyorum [eski bir Romalr'nin] kendi dinsel tasvirleriy-
le ilgili duygulari, bizim bugtun Azizlerimiz ve Din Sehit-
lerimiz anisina yapilmis resimler ya da kabartmalar hak-
kinda, inancimizin verdigi butin giicle hissettiklerimiz-
den farkl degildi. Bugtin biz onlar Azizler ve Tanrilar ola-
rak degil, Tanr'min ve Azizlerin tasvirleri olarak algilamak-
tay1z. Belki cahil gorguistiz biri gercekten de onlarin olmasi
gerektiginden fazla ve baska bir sey oldugunu dustunebilir.
Ama kisi, manevi seyler hakkinda bilgiye ve kavrayisa du-
yulariyla algiladig seyler aracihigiyla ulasir; nitekim, Felek’i
[Yun. Thyke; Lat. Fortuna], bereket boynuzuyla ve diimen-
le —zenginlik dagitan ve insan iliskilerini denetleyen varlik
olarak- temsil etmis olan putperestler, gerceklikten cok da
uzaklasmamuislardir. O halde bizim sanatc¢ilarimiz da Fe-
lek’i, elleriyle bir tekerlek donduren bir kralice olarak be-
timler, biz de ona insan yapim bir sey olarak yaklasirsak,
yani ona kutsal bir sey degil de, ilahi takdirin, yonun ve da-
zenin sureti diye bakarsak —ve gercekte o duzenin temel ka-
rakterini degil, dunyevi islerdeki inis ¢ikislar temsil ettigi-
ni anlarsak— kim ne diyebilir ki?®



Suistimalin bir olciiye kadar var oldugu konusunda her-
kes hemfikirdi, ama Kilise gorevlilerini harekete gecirecek
bir sorun olarak gorulmuyordu.

Resimlere gelince, Kilise bunlarin yapilisinda bazen ila-
hiyata ve dogru begeniye ters dusecek kusurlar olabildigini
fark etmisti. Floransa Baspiskoposu Aziz Antonino, yapilan
uc¢ hatay1 soyle ozetliyordu:

Ressamlar, Dinimize ters dusen resimler yaptiklar1 zaman
kinanmalidir — U¢leme’yi, ti¢ bash bir insan, bir canavar gi-
bi betimlemislerse; Meryem’e Mujde’de, tam tesekkil etmis
bir bebegin —Isa’nin— sanki burtindigi beden Meryem’in
ozunden degilmis gibi Bakire’nin rahmine yollanisini gos-
termislerse; hicbir zaman bir insandan egitim gormemis ¢o-
cuk Isa’y1, elinde alfabe tutarken betimlemislerse. Ama res-
samlar, uydurma konulari resmettikleri zaman da 6viilme-
melidirler: Isamin Dogumu’ndaki ebeler ya da Bakire Mer-
yem'in Goge Yiikselis sirasinda kusagini kusku icindeki
Aziz Tomasso’ya vermesi [Resim 20], gibi. Azizlerin hayat
hikayelerine ve kiliselere birtakim ilginclikler naksetmek,
insanda dinsel duygular uyandirmak yerine onlar guldu-
recek ve faydasiz distincelere surtkleyecek seyler resmet-
mek de -maymunlar, tavsanlarin pesinden kosan kopekler
vb. ya da gereksiz susli giysiler— yersiz ve faydasizdir diye

dusintyorum.

Sapkinlik ima eden konular, sonradan uydurulmuslar, ha-
vai ve uygunsuz bicimde ele alindiklar icin anlasilmaz hale
gelenler: O donem yapilan resimlerin bazilarinda bu ¢ ha-
ta da mevcuttu. Isanin bircok resimde okumay1 6grenirken
betimlenmesi hatalidir. Sonradan uydurulmus olan Aziz To-
masso ve Bakire'nin kusag: hikayesi, Floransa Katedrali'nde,
Aziz Antonino’nun kendi kilisesi Porta della Mandorla’da
yer alan en buytuk heykelin konusudur ve ¢ok sayida resim-
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Resim 20. MATTEO DI GIOVANNI, Meryem’in Gége Yiikselisi, 1474,
pano. Ulusal Galeri, Londra.



Resim 21. GENTILE DA FABRIANO, Miineccim Krallarin Tapinmasi, 1423, pano.
Uffizi, Floransa.

de islenmistir. Gentile da Fabriano'nun, 1423’te Floransal
tiiccar ve humanist Palla Strozzi icin yaptigi Miineccim Kral-
larin Tapinmast (Resim 21) adh resimde Aziz Antonino'nun
yersiz ve faydasiz buldugu maymunlar, kopekler ve ¢cok siis-
la giysiler bulunur. Ama bu yakinmalar ne yenidir ne de o
doneme ozgudur; Aziz Bernardonun Trent Konsili'ne su-
rekli olarak yaptig: sikayet gibi, yalnizca din adamlarinin
her zamanki yakinmalarinin Quattrocento tiradar. Aziz An-
tonino, doneminde yapilan resimlere baktiginda, muhteme-
len bu resimlerin genel olarak Kilise'nin 6ne sardugu tc is-
levi de yerine getirmis oldugunu gorebiliyordu: Resimlerin
cogu (1) anlasilabilirdi, (2) dikkat cekici ve hatirda kalabilir
tiurdeydi, (3) kutsal hikayelerin duygular1 canlandiran birer
kaydiydi. Aziz Antonino boyle hissetmemis olsa, kuskusuz
bunu acikea soyleyebilecek konumdaydi.
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Dolayistyla birinci sorumuzu —dinsel resimlerin dinsel is-
levi neydi?— yeniden bicimlendirebilir ya da en azindan bas-
ka bir soruyla degistirebiliriz: Inanch bir toplum, ne tur re-
simleri anlasilir, hatirda kalacak kadar canh ve duygusal aci-
dan etkileyici buluyordu?

Oykii (Istoria)

Ressam dini oykiileri profesyonel olarak gorsellestiren kisiy-
di. Bugun bizim kolayca unuttugumuz nokta, ressamin hi-
tap ettigi her inanch kisinin bu konuda amator duzeyde de
olsa beceri sahibi olmaya yatkin oldugu, hic olmazsa Isa ve
Meryem’in yasamlarindaki onemli olaylarin ytuksek duzeyde
bir gorsellikle yansitilmasini gerektiren manevi uygulama-
larda idmanh oldugudur. Teolojik baglamda bir ayrim yap-
mak gerekirse, ressam dis dunyayi, toplumsa i¢c dunyay1 gor-
sellestiriyordu. Toplumun zihni, bir ressamin betimledigi
bir 6ykiinun ya da kisinin izini birakabilecegi bos bir levha
degildi, her ressamin uyum saglamasi gereken etkin bir icsel
gorsellestirme yapisiydi. Bu acidan, 15. ytzyil insaninin bir
resim karsisindaki deneyimi, bugun bizim o resme baktgi-
mizda gordugumuzden ibaret degildi; seyircinin daha once
ayn1 konuyla ilgili yaptig1 gorsellestirmeler ile resim arasin-
da derin bir baglant1 vardi.

Dolayisiyla her seyden once, bu gorsellestirmenin kabaca
ne tur bir eylem oldugunu anlamamiz gerekir. Geng kizlar
icin 1454’te yazilmis ve sonra Venedik’te basilmis olan Zar-
dino de Oration (Dua Bahcesi) adli elkitab1 bu konuya a¢ik-
ik kazandiriyor. Kitap, i¢sel temsillere neden gerek duyul-
dugunu ve dua sirasinda nasil kullanilacaklarini acikliyor:

Isanin Cilesi'nin zihninizde daha iyi yer etmesi ve her adi-
min: daha kolay hatirlamaniz icin, yerleri ve kisileri hafi-
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zaniza naksetmeniz gerekli ve yararlidir: Diyelim Kudist
temsil edecek bir kenti kafanizda canlandirmaniz gereki-
yor, bunun icin en iyi bildiginiz sehri distniin. Isa'nin Ci-
lesi bu kentin hangi mekanlarinda gecebilirdi, onu dusu-
nun — ornegin Hz. Isa'min Havarileri’yle birlikte Son Ak-
sam Yemegi'ni yedigi yemek odasina benzer bir salonu olan
bir saray; Anna'min evi; aksam gotaruldigi Basrahip Ka-
yafanin evi, onun 6ninde asagilandig ve dovaldugu oda.
Ayrica Yahudilerle konustugu Yahuda valisi Pontius Pila-
tus'un konutu ve onun i¢inde sutuna baglandig: oda. Ay-
rica Carmiha gerildigi Golgota tepesi ve baska benzer yer-
ler. [...]

Ve sonra aklinizda bazi insanlar1 canlandirmalisiniz,
Isa'min Cilesi’'ndekileri temsil etmek tizere, iyi tamdiginiz
insanlar1 dustinmeniz gerek: Hz. Isa'nin kendisini, Baki-
re’yi, Aziz Petrus’u, Incil yazar1 Yuhanna'y1, Mecdelli Mer-
yem'i, Anna’yl, Kayafa'yl, Pilatus'u, Yahuda’y: ve digerleri-
ni, hepsini zihninizde bicimlendirin.

Buttn hayal guctunuzu kullanarak bunlarin hepsini yap-
tiktan sonra, odaniza ¢ekilin. Yalniz ve yaninizda kimse ol-
madan, disartyla ilgili butun disincelerinizi zihninizden
atip Isa'min Cilesi’ni diisinmeye koyulun; Isa’nin esek fis-
tunde Kudis'e Girisi'yle baslayin. Bir olaydan oburune, her
biri tizerinde uzun uzun dusunin, oykuniin her sahnesi ve
adimu tizerinde durun. Ve eger bir noktada inancinizin ka-
barip duygulandiginizi hissederseniz, durun, bu tath iman

duygusu siirditkge o sahneyi gecmeyin.'?

Bu tiir bir deneyim, yani kisinin zihninde Incil'de gecen
menkibeleri kendi yasadig1 kentle ve tanidiklariyla 6zdes-
lestirebilecek kadar gorsellestirebilmesi, bugtin cogumuzun

yapamadig bir seydir. Bu, ressamin dis dunyay: gorsellestir-

me eylemine ilging bir islev yuklemekteydi.
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Ressamin, kisisel temsillerin kendine has nitelikleriyle re-
kabet etmesi mimkun degildi. Seyirci resme, kendi zihnin-
de olusturmus oldugu ayrintilar cercevesinde bakabilecegi
ve bu ayrintilar kisiden kisiye degistigi icin, ressam da kural
olarak, insanlar1 ve yerleri cok ayrintili betimlememeye ca-
lisirdi. Zira bunu yaparsa, kisinin kendi gorsellestirmesine
mudahale etmis olurdu. Perugino (Resim 22) gibi ozellikle
dindar cevrelerde popiler olan ressamlar, kisileri, genel, ki-
sisel ozellikleri olmayan ve yerlerine baska kisilerin konabi-
lecegi tipler olarak betimliyorlardi. Son derece somut ve cag-
risima actk insan kaliplar icinde bir temel sunmakla yetini-
yorlar, boylece dindar seyirciler de daha 6zel, ama ressamin-
ki kadar duzenli olmayan kendi ayrintilarini bu temel tzeri-
ne yerlestirebiliyorlardu.

Ancak bu kosullar alinda calismak zorunda olanlar, yal-
nizca Perugino gibi cok ragbet goren ressamlar degildi. Qu-
attrocento resimlerinin en 6nemli 6rnekleri, 6rnegin Masac-
cio'nun Vergi Parast (Resim 65) ya da Bellini'nin Isa’nin Bas-
kalasimi (Renkli Resim II) adli resimleri de ayni ilkelerden
yola cikilarak yapilmistir. Bellini, insanlarla ve yerlerle il-
gili hicbir ayrinti vermez, bunlar seyirciye birakir. Yalniz-
ca seyircinin i¢ duinyasinda yarattig hayali tamamlar. Onun
insanlar1 ve yerleri genel, ama tamamen somuttur ve gicli
anlatisal imalar tasiyan kaliplar icinde duzenlenmistir. So-
mutluk ve kaliplar icinde dtuizenlenmislik, seyircinin imge-
lere kendi basina katabilecegi nitelikler degildir, cunku bi-
raz icgozlem yapildiginda gorulecegi tizere zihindeki imge-
lere bu nitelikleri vermek mumkun degildir; dolayisiyla se-
yirci, gercekten basvurabilecegi fiziksel bir goruntuye sahip
olmadan bu iki niteligi tam anlamiyla hayata geciremez. Re-
sim, Bellini ile seyirci arasindaki isbirliginin bir aranadur.
Isa’nin Baskalasimr'yla ilgili 15. yuzyil deneyimi, duvar yu-
zeyinde bicim bulan resim ile seyircinin zihnindeki gorsel-
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Resim 22. PERUGINO, Olii isa’ya Agit, 1495, pano. Pitti Sarayi, Floransa.

lestirme eylemi arasindaki etkilesimdir — bizimkinden fark-
1 donanimlara ve yatkinliklara sahip bir zihindir soz konu-
su olan. Biz Isa’nin Baskalasimi'na baktigimizda ressamin ro-
line odaklaniriz, ¢ctiinka bizim dikkatimizi ceken sey resmin
dengesizligidir: Kutlelerin iriligi ve agirhig ile duzenlemenin
zarafeti ugruna tikel ayrintilarin feda edilmis olmas bizi et-
kiler, oysa Bellini bu ayrintilar seyircinin tamamlayacagini
bildigi icin islememistir. Isa’nin Baskalasimi’m Bellini’nin ta-
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sarladig gibi deneyimleyebilecegimizi ya da resmin basit bir
ruhsal ya da zihinsel durumu ifade ettigini dastunursek ken-
dimizi aldatmis oluruz. En iyi resimler cogunlukla ait ol-
duklar1 kultira dogrudan degil, tamamlayici bicimde ifa-
de eder, cunku ancak kultart tamamlayarak halkin gereksi-
nimlerini karsilayabilirler: Halk zaten sahip oldugu seye ge-
reksinim duymaz.

Zardino de Oration kitabinda anlatilanlar, hayal gucunit
yogunlastirmak ve keskinlestirmek icin yapilan kisisel alis-
tirmalardi. Ressam, bu konuda kamusal hayat icinde daha
bicimsel ve ¢oziimleyici yollarla deneyim kazanmis insan-
lara hitap etmekteydi. Kamusal hayat icinde yapilan, hayal
gicunu calistirma egzersizlerinin en iyi 6rnegi vaazlardir.
Vaazlar, ressamin c¢alisma kosullarinin ¢cok énemli bir par-
castydi: Vaaz da, resim de Kilise aygitinin birer parcasiydi
ve birbirlerini dikkate almak durumundaydi. Ortacaga oz-
gt halk vaizleri 15. ytizyi1lda son demlerini yasiyordu: 1512-
1517 tarihli V. Laterano Konsili bunlarin 6ntunt kesmek
icin onlemler almisti. Italya’da 15. ve 16. yuzyillar arasinda-
ki kulturel farklarin altinda yatan etmenlerden biri de buy-
du. Halk vaizleri bazen kuskusuz uygunsuz ve kiskirtici ola-
biliyorlardi, ama tam birer egitimciydiler ve bu acidan yer-
leri doldurulamazdi. Cemaatlerine, 15. ytuzyil resim deneyi-
minde kilit yer tutan yorumlama becerileri konusunda ahs-
tirma yaptirdiklar su goturmezdi. Fra Roberto Caracciolo
da Lecce (Resim 23) buna iyi bir 6rnek. Cosimo de’ Medici,
bir rahip olarak kendisinin fazla gosterisli giyindigini ve asi-
11 heyecan gosterdigini dusuntiyordu: Hach Seferleri’ne ilis-
kin bir vaazinda ciippesini sirtindan atmis ve altindan, Eras-
mus’un uygunsuz bularak kinadigir Hacli giysileri ile zirh1
cikmist; ama vaazlan bildigimiz kadariyla yeterince agirbas-
liydr. Bir Kilise yili icinde birbirini izleyen yortular sirasin-
da Fra Roberto ressamlarin ele aldig1 konularin coguna de-
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Resim 23. Fra Roberto Caracciolo, Prediche vulghare (Umumi Vaazlar)
(Floransa, 1491), agac baski.

giniyor, olaylarin anlamini acikliyor ve dinleyenlerin her bi-
rinin dogru dinsel duygular tekrar tekrar yasamalarimn sag-
liyordu. Isa'nin Dogumu (Renkli Resim 1V), (1) alcakgoniil-
lalagin, (2) yoksullugun, (3) nesenin gizemlerini somut-
lastirtyor, bu niteliklerin her biri daha da ayrintilandirilarak
olayin fiziksel ayrintilar1 ele alintyordu. Meryem'in Elizabet’i
Ziyareti (Resim 38) (1) sefkati, (2) anneligi, (3) ovguye de-
ger olmay1 somutlastirtyor; sefkat de (a) kesifte, yani Mer-
yem’in uzaktaki Elizabet’i arayip bulmasinda, (b) selamla-
mada, (¢) muhabbette somutlasiyordu. Bu tur vaazlar, men-
kibelerdeki olaylar1 son derece incelikli bir duygusal simf-
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landirmaya sokuyordu ve bu simiflandirmalar, gizemlerin fi-
ziksel, dolayisiyla da gorsel somutlasmasina siki sikiya bag-
liydi. Vaiz ve ressam birbirini tekrarliyordu.

Bir vaazi daha ayrintih ele alacak olursak, Fra Roberto'nun
Meryem’e Mujde’yi anlatirken tic temel gizeme degindigi-
ni goraraz: (1) Melegin Gorevi, (2) Melegin Selamlamasi
ve (3) Melekle Konusma. Bunlarin her biri bes ayr baslikta
ele alinmaktadir. Fra Roberto, Melegin Gorevi icin (a) Uy-
gunluk — Tanri ile kul arasindaki en uygun araci olarak Me-
lek; (b) Sayginlik — Cebrail meleklerin en tist mertebesin-
deydi (Fra Roberto burada “her seyde hizla ilerleyebildikle-
rini gostermek amaciyla ressamlar meleklere kanat takabi-
lir” diye ekliyordu); (c) Sarihlik — Melek fiziksel olarak ken-
dini Meryem’e gostermekteydi; (d) Zaman — 25 Mart Cu-
ma, belki gindogumunda, belki de 6glen vakti (bu konuda
farkli gorusler bulunmaktadir), ama kesinlikle yeryuzunun
kisin ardindan cimenlerle ve ciceklerle kaplandig: bir mev-
simde; (e) Yer — Nasira, “Cicek” anlaminda, ciceklerin Mer-
yem’le olan simgesel iliskisine dikkat cekmek icin. Fra Ro-
berto, Melegin Selamlamasi'ni daha kisa tutmustu. Selamla-
ma, (a) saygi, Melek Meryem’in oniinde diz ¢cokmistu, (b)
dogum sancisindan muafiyet, (c) latuf, (d) Tanrr'yla birles-
me ve (e) Meryem’in Bakire ve Anne olarak essiz mutlulugu.

Fra Roberto’nun buraya kadar soyledikleri, ressamin Mer-
yem’i konu alan gorsel hikayesi icin bir on hazirlik veya
onemsiz ayrinti niteligindeydi. Ancak tcunci gizem, Me-
lekle Konusma, Meryem'’in basina gelen ve ressamin temsil
etmek zorunda oldugu olay sirasinda Meryem’in ne tur in-
sani duygular yasadig1 konusundaki 15. ytizyil algisini acik-
ca gozler onune seriyor. Fra Roberto, Aziz Luka Incili’'nde-
ki anlatim1 (I: 26-38) tahlil eder ve Meryem'’in olay sirasin-
da pes pese yasamis olabilecegi bes ruh hali veya manevi du-
rum siralar:
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Meryem’e Mijde'nin ticinci gizemi Melekle Konusma,
Meryem Ana'nin Bes Oviing Kosulu'nu birlestirir:
1. Conturbatio - Endise
Cogitatio - Diisinme
Interrogatio - Sorgulama
Humiliatio - Boyun Egme

woA W

. Meritatio - Liyakat

1k kosul Conturbatio: Aziz Luka'ya gore Bakire, Melegin
selamini duyunca —Selam, ey Tanri’nin Litfuna erisen kiz.
Rab seninledir— sasirdi. Nicolas de Lyre’nin belirttigi gibi,
bu endise kuskudan degil hayretten kaynaklaniyordu, ¢tin-
ku Meryem melek gormeye alistkt1 ve Melegin goruntusu-
nt o kadar garipsememisti, onu sasirtan ytice ve muhtesem
selamlamasiydi, Melek oylesine ulu ve olaganiistu seyler
aciklamisti ki, alcakgontullit Meryem bunlart duyunca sa-
sirmis ve hayrete dusmustii [Resim 24-a].

Tkinci kosul Cogitatio: Meryem bu selamin ne anlama ge-
lebilecegini diisiinmeye basladi. Bu, Kutsal Bakire’nin ne
kadar sagduyulu oldugunu gosteriyor. Sonra melek ona,
“Korkma Meryem” dedi, “sen Tanrvmn liitfuna eristin. Bak,
gebe kalip bir ogul doguracaksin, adini ISA koyacaksin... [Re-
sim 24-b].

Uctncit kosul Interrogatio: Meryem melege, “Bu nasil
olur? Ben erkege varmadim ki” dedi. Yani, [...] “Tanr’'nin il-
hamiyla ve kendi irademle, asla bir erkege varmamaya az-
mettigime gore, bu nasil olur?” Francis Mayron bu konuda
soyle diyor: “Muhtesem Bakire’nin, Tanr’nin Ogluma ge-
be kalmak icin bekaretini kaybetmektense, bekaretini ko-
rumak istedigi soylenebilir, cinku bekaret ovguye deger
bir sey, bir ogula gebe kalmak ise yalnizca saygin bir sey-
dir, erdem olmayip erdemin oduludur ve erdemin kendisi
odulunden daha degerlidir, ¢tinkti erdem liyakati barindi-
rir, ama odul barindirmaz”. Bu nedenle, mahcup bir kiz gi-
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Resim 24a. FILIPPO LIPPI, Meryem’e Miijde: Endise, 1440-1460, pano. S.
Lorenzo, Floransa.
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bi bekaretine duskiin bu alcakgonulli,, masum, temiz kiz,
bir bakirenin nasil gebe kalabilecegini sorguluyordu |[...]
[Resim 24-c]

Dordunct kosul Humiliatio: Meryem’in tapilast dizleri-
ni nasil bir hal ve hareketle yere degdirdigini hangi zihin
canlandirabilir, hangi sozler ifade edebilir? O, basini 6ntine
egerek su sozleri soyler: Ben Rab’bin kuluyum. “Sultan” de-
mez, “Kralice” demez. Ne derin bir boyun egis! Ne olaga-
nusti bir nezaket! “Iste,” demistir Meryem, “Tanrimin ko-
lesi ve hizmetkar1”. Ve sonra gozlerini gokytizine dogru
cevirerek, kollarim hac gibi kavusturup ellerini kaldirir ve
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Resim 24b. BARBERINI PANOLARI RESSAMI, Meryem’e Miijde: Diisiinme.
Kress Koleksiyonu, Ulusal Galeri, Washington.



T - i

¥ T - —

LESSO BALDOVINETTI, Meryem’e Miijde: Sorgulama, pano. Uffizi,

Resim 24c. A
Floransa.

Tanrrnin, Meleklerin ve Azizlerin istegine boyun eger: Ba-
na dedigin gibi olsun [Resim 24-d].

Besinci kosul Meritatio: [...] Meryem bu sozleri soyle-
dikten sonra Melek O’'nun yanindan ayrilir. Ve o anda, Isa,
Tanrrnin viacut bulmus hali, dokuzuncu vaazimda sozuant

ettigim olaganusti duruma uygun olarak comert Bakire'nin
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Resim 24d. FRA ANGELICO, Meryem’e Miijde: Boyun Egme, fresk. San Marco
Miizesi, Floransa.

rahmine diser. Bakire Meryem, Isa’ya hamile kaldig: anda,
bu olay1 ve kutsal seyleri temasaya dalan ruhu oylesine yi-
ce bir mertebeye ermistir ki, kendisini kutsayarak mutlulu-
ga eristiren goruntunin varligr karsisinda hicbir mahlukun
tatmadif1 bir sey yasamistir diyebiliriz. Ve karninda tasidi-
81 Cocuk bedeninde tarifsiz tatlilikta duygular uyandirmis-
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tir. Buytik olasilikla derin bir boyun egme duygusuyla ya-
saran gozlerini dnce gokyuzine, sonra da karnina cevirmis
ve soyle demistir: “Ben kimim ki, Tanr’nin vicut bulmus

hali benim rahmime disti vs. [...]”"3

Bu hayali monolog devam eder ve Fra Roberto'nun vaazi
doruk noktasina ulasir.

Bes Oviing Kosulunun sonuncusu olan Meritatio, Cebra-
il'in ayrilmasindan sonra gelen asamadir ve Meryem’in tek ba-
sina tasvir edildigi, bugin Meryem’e Miijde (Annunziata) ola-
rak anilan temsil taranan parcasidir (Resim 50); obur dordit
—Endise, Dtisinme, Sorgulama ve Boyun Egme— Meryem'in
Mijde’ye verdigi tepkiyi anlatan ytice oykinun boliamleridir
ve resimsel betimlemelere tami tamina uyar. 15. ytizyilda res-
medilen Meryem’e Miijde sahnelerinin cogu, Endise ya da Bo-
yun Egme asamalardir — ya da birbirinden pek de kolay ayirt
edilemeyen Dustnme ve/veya Sorgulama asamalari. Vaiz-
ler, ressamin dagarcigina gore halki yonlendirir, ressamlar da
eserlerini olayin o donemdeki duygusal siniflandirmasi cer-
cevesinde yorumlarlardi. Bugun Fra Robertonun yonlendir-
melerinden bihaber olan bizler, her ne kadar bir Mujde sah-
nesine baktigimizda heyecan, distinceli durus ya da boyun
egis gibi genel duygu durumlarini ayirt edebiliyor olsak da,
15. ytizyila ait daha belirgin simiflandirmalarin tizerinde du-
rarak farkliliklar1 daha iyi algilayabiliriz. Ornegin bunlar bize
Fra Angeliconun bircok Meryem’e Mtijde sahnesinde Boyun
Egme asamasina 6zgu kaliplardan hicbir zaman buttunuyle
uzaklasmadigini, buna karsin Botticelli'nin (Resim 25) Endise
ile tehlikeli bir yakinhig1 oldugunu hatirlatir; ayrica, Dustinme
ve Sorgulama sahnelerini betimlemek i¢in 14. ytizyilda basvu-
rulan olaganustit yontemlerin, Piero della Francesca gibi res-
samlar tarafindan arada sirada yeniden canlandirilmaya cah-
silsa da 15. ytizyilda yavas yavas kayboldugunu animsatir; ke-
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Resim 25. BOTTICELLI, Meryem’e Miijde, ykl. 1490, pano. Uffizi, Floransa.

za, bu smiflandirmalar tizerinde durdugumuzda, 1500 dolay-
larinda ressamlarin, Endise kavramim Botticelli’'nin kullandi-
&1 geleneksel biciminden daha karmasik ve daha olcilu kul-
lanmay1 denediklerini gorartiz: Onlar da, Leonardo gibi, sid-
det iceren tasvir tarzindan hoslanmazlar:

[...] birka¢ gun once bir melek resmi gordim, Meryem’e
Miijdesini verirken sanki onu odadan kovalar gibiydi, nef-
ret edilen bir dusmana saldirtyormus gibi duruyordu ve
Meryem de, adeta caresizlik icinde kendini pencereden di-
sar1 atmak istiyor gibi gorintuyordu. Buna benzer hatalar

yapmaym.'
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15. yiizyilda resimsel gelisim, 15. ytizyilin duygusal dene-
yim siniflandirmalar cercevesinde meydana geliyordu.

Beden ve Dili

Oykulerin etkili 6gesi insan figuruydu. Figurun kisisel ka-
rakteri fizyonomisinden ¢ok —onceden de gordiagumuz gi-
bi bu seyirciye birakilan bir seydi— hareket tarzina dayani-
yordu. Ama ozellikle Isa figiirti gibi bunun disinda olanlar
da vard.

Isa figuru, kisisel imgeleme diger figurler kadar acik de-
gildi, ctinku 15. yuzyil hala, Isa'nin dis gorunusia hakkinda-
ki betimlemelerin bir gorgi tanigina dayandigina inanacak
kadar sansliydi. Bu taniklik, Lentulus adindaki hayali Yahu-
da valisinin Roma Senatosu'na yazdig sahte bir raporda yer
aliyordu:

Orta boylu, son derece seckin bir adam. Etkileyici bir goru-
nusu var, ona bakanlarda hem sevgi hem de korku uyandi-
riyor. Saclari olgun findik renginde. Kulaklar hizasina ka-
dar dumdiiz, sonra kalin bukleler halinde ve daha gur ola-
rak omuzlarina dokuliyor. Saci 6nden, Nasiralilara 6zgu
bicimde ortadan ikiye ayrilmis. Aln1 genis, duzgun ve acik;
yuzunde kirisiklik ya da leke yok. Pembemsi, soluk bir
renkte. Burnu ve agz1 kusursuz. Sakali sik ve genc bir deli-
kanhnin yeni ¢ikmis sakali gibi, sacinin renginde; ¢cok uzun
degil ve ortadan ayrik. Gorunisu sade ve olgun. Gozleri p1-
11l piril, kipir kipir, berrak ve harika. Paylarken korkutu-
cu, ogut verirken sakin ve nazik. Hizli hareket ediyor, ama
agirbaghlhigindan taviz vermiyor. Kimse onu gulerken gor-
memis, ama agladig1 gorulmis. Gogsu genis ve dimdik; el-
leri ve kollar1 incecik. Konusurken ciddi, temkinli ve alcak-
gonilli. Insan evlatlari arasinda en gizeli."
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Bu betimlemeye ters dusen pek resim yoktur.

Bakire'yle ilgili betimlemeler, Aziz Luka'nin varsayima
dayanarak cizdigi portrelere karsin, daha az tutarhdir ve go-
rantumiyle ilgili yerlesmis bir tarisma gelenegi vardir. Or-
negin, ten ve sa¢ rengi tartisma konusudur: Esmer midir,
sarisin m1? Dominiken Gabriel Barletta, Bakire'nin guzelli-
ginden soz ettigi bir vaazinda bu konudaki geleneksel go-
risi ortaya koyar — Meryem’in guzelligi vaazlarda sik rast-
lanan bir konudur, ama genellikle simgesel bir yaklasim-
la ele alinir.

Soruyorsunuz: Bakire esmer miydi, yoksa sarisin m1? Al-
bertus Magnus, O'nun ne yalnizca esmer, ne yalnizca ki-
z1l sacli, ne de yalnmizca sarisin oldugunu soyler. Cunki
bu tonlarin hepsi, tek baslarina, kiside bir tir eksiklige se-
bep olur. Iste bu nedenle zaman zaman soyle der insan-
lar: “Tann beni kizil sach bir Lombardiyalrdan korusun”,
“Tanr1 beni siyah sach bir Alman’dan korusun”, “sarisin
bir Ispanyol’dan korusun” veya “bilmem ne sach bir Fla-
man’dan korusun”. Meryem'’in teni karisik tonlardan olu-
sur, hepsinden bir parca almistir, cinka butin bunlardan
bir parca almis bir yiiz gtizeldir. Bunun i¢in tip uzmanla-
11 kizil ile sarisim1 birlestiren bir cildin ticiincit bir renk, es-
merlik eklendiginde en iyisi oldugunu soylerler. Ancak, der
Albertus, kabul etmeliyiz ki Meryem’'de esmerlik biraz da-
ha agir basiyordu. Boyle dustinmek icin ti¢ neden vardir —
ilk olarak, ten rengi acisindan, Yahudiler genelde esmer ol-
dugu ve Meryem de Yahudi oldugu icin; ikinci olarak, gor-
gu tanikhigl acisindan, Aziz Luka'nin yaptig1 ve bugun Ro-
ma’da, Loreto’da ve Bolonya’da bulunan ti¢ resimde de
Meryem koyu tenli oldugu icin; uctincti olarak da benzer-
lik acisindan. Ogul genellikle anneye benzer, anne de ogu-

la; Isa esmerdi, dolayisiyla da [...]"®
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Bu tar tanimlamalar gene de hayal guctine yer birakacak
nitelikteydi. Azizlere gelince, cogu kendilerini tanimlamaya
yarayan fiziksel bir isarete ya da lekeye sahip olsa da —Aziz
Paulus’un kel olmas1 gibi— betimlenmeleri genellikle kisisel
begeniye ve ressamin kendi tislubuna kalmisti.

Gene de himanist Bartolomeo Fazio'nun dikkat cektigi
gibi “onurlu birisinin resmini yapmak bir sey, ahlaksiz ya da
hirsh veya sefih birinin resmini yapmak baska bir sey”dir.
Figurlerin cogu, gercekten de, baska figtirlerle olan iliskile-
rinden bagimsiz olarak, bir degerler sistemini ifade etmekte-
dir. Yuzleri 15. yuzyil gozuyle okuyamadigimiz i¢in cok faz-
la sey kacirmadigimiza inaniyorum; tiptaki karmasik fizyo-
nomik ozellikler bir ressamin uygulayamayacag: kadar aka-
demikti, fizyonomiyle ilgili yaygin kliselerse bir donemden
digerine fazla degismiyor:

[...] gozler ruhun aynasidir: Hemen herkes, géz renginin,
gozlerdeki tedirginligin, keskin bakislarin ne ifade ettigi-
ni bilir. Fakat cekik gozlu insanlari kotu niyetli ve ahlak-
siz olduklarim soylemek gerek. Eger gozun aki genisse ve
butuniyle gorunuyorsa bu utanmazhig gosterir; eger sak-
liysa, hi¢ gorunmiiyorsa bu da kisinin guavenilir olmadig-

1 gosterir.’

Ancak, Leonardo da Vinci fizyonomiyi aldatict bir bilim
sayar; ressamin gozlemini gecmiste yasananlarin ytuzde bi-
rakug izlerle sinirlar:

[...] yazun, insan mizacindan isaretler barindirdigi, kisi-
nin zaaflarini ve huylarini gosterdigi dogrudur. Yanaklar
dudaklardan, burun deliklerini burundan, goz cukurlari-
n1 gozlerden ayiran izler, kisinin neseli olup olmadigini ve
stk sik gulup gilmedigini actkca gosterir. Buna benzer izle-

ri az olan insanlar, derin dusinceye dalan insanlardir. Y-
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Resim 26. ANDREA MANTEGNA, Aziz Sebastian, detay, bir okgu, ykl. 1475, tuval.
Louvre, Paris.

ziinde derin izler olanlar 6fkeli, fevri ve mantiksizdir. Kas-
lar1 arasinda derin cizgiler olanlar da fevridir. Alninda be-
lirgin yatay izler olanlarsa, belli etseler de etmeseler de, ke-
der icindedir.'®

Eger bir ressam bu tur izlere fazlasiyla yer vermisse, bun-
larin gozden kagmasi zaten mumkun degildir (Resim 26).

15. yuzyil insanlarinin, bedensel hareketler ile ruhsal ve
zihinsel hareketler arasinda yakin iliskiler oldugu anlayisi-
n1 paylasmazsak, iste asil o zaman bu resimlerle ilgili pek
cok ayrintiy1 gézden kaciririz. Pinturicchio'nun Odysse-
ia’dan Bir Sahne (Resim 27) adli resminde, tam anlayamadi-
gimiz bir dil kullanilmis gibidir. On planda, telas icinde go-
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Resim 27. BERNARDINO PINTURICCHIO, Odysseia’dan Bir Sahne, ykl. 1509,
fresk. Ulusal Galeri, Londra.

rinen iyi giyimli gen¢ adam, elini acarak ve parmagin sal-
layarak sitemde mi bulunuyor, yoksa bir sey mi anlatiyor?
Elini agmis sarikli adam, saskinlik m1, korku mu, yoksa aci-
ma mu ifade ediyor? En sagda yaris1 gorinen figur, eli kal-
binde, yukar1 dogru bakarken, hos bir duyguyu mu, yoksa
hos olmayan bir duyguyu mu ifade ediyor? Penelope ne his-
sediyor? Bu sorularin hepsi birlesince genel bir soru orta-
ya ¢itkmakta: Bu resmin konusu ne? Sahne, Telemakhosun
Penelope’ye, Odysseusu arayisini anlatmasini m1 temsil et-
mekte, yoksa Taliplerin, Penelope’yi gafil avlayarak, doku-
dugunu iddia ettigi kefeni kurnazlikla sokerken yakalama-
larin1 m1? Anlatim dilini ¢ok iyi bilmedigimiz i¢in emin ola-
miyoruz.
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Alberti'nin, resim tzerine dustncelerini yazdig kitapta
odaklandig1 konulardan biri de zihinsel ve ruhsal durumun
fiziksel ifadesiydi:

Ruhun hareketleri bedenin hareketlerinden anlasilir. [...]
Ruhun, duygulanim adi verilen hareketleri vardir — keder,
nese, korku, arzu ve benzerleri. Bir de bedenin hareketle-
ri vardir: buyumek, buzalmek, hastalanmak, iyilesmek, bir
yerden bir yere gitmek. Biz ressamlar, ruhun hareketlerini,
uzuvlarin hareketiyle gostermek istedigimizden yalnizca

bir yerden bir yere gidis hareketlerini kullaniriz."®

Guglielmo Ebreo da dans tizerine yazdiklarinda bu konu-
ya odaklanmisti:

Dans etme meziyeti, ruhun hareketini gosteren bir eylem-
dir, isitme duyumuz aracihigryla icsel duyularimizin dusin-
sel boliumlerine hos duygularla ulasan bir ahengin dlculu ve
kusursuz ses uyumuna ayak uydurmaktir; bu ahenk orada,
duyularimizin tath hareketlerle kipirdanmasimni saglar ve bu
hareketler, sanki dogalarina aykir1 bir sekilde hapsedilmis

gibi, kacmak ve etkin hareketle kendini gostermek ister.?°

15. yuzyilda insanlar hakkinda hukim verilirken, hantal-
ik ya da ceviklik, hoyratlik ya da yumusaklik gibi nitelik-
ler onemli yer tutuyordu. Nitekim Leonardo, beden hare-
ketlerinin tizerinde ¢ok durmus ve bir resmin degerlendi-
rilmesinde ne kadar onemli oldugunu uzun uzun anlatmis-
t1: “Bir resmi degerlendirirken g6z ontine alinmasi gereken
en onemli sey, hareketlerin, her canlinin zihinsel durumu-
na uygun olmasidir”. Ama Leonardo, her ne kadar bir hare-
ket turtint 6burtnden ayirmanin sart oldugunu tekrar tek-
rar belirtse de, kastettigi 6zel hareketlerin neler oldugunu
kelimelerle tarif etmekte dogal olarak zorlanmaktaydi: “Kiz-
ginlik, aci, ani korku, aglamaklh olma, kacamak davranma,
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arzu, buyurganlik, aldirmazlik, kayg: vs.” hareketlerini tarif
etmeye niyetlenmis, ama bunu yapmamustir.?’

Bu tur bir duyarhlik ve ardindaki olcttler bugin bizim
icin pek anlasilir degil; bunun bir nedeni de, bu olcutlerin bir
mantiga oturmasini saglayan nefes/ruh temelli fizyolojiye ar-
tik inanmiyor olmamiz. Bunlarin artik, hayli yavan bir bakis-
la, farkl insan tiplerine uygun hareket ornekleri olarak algi-
landig1 kesin: atesli genclerin canliligindan, bilge yashlarin
itidaline kadar uzanan bir hareket alaninin temsili — Alber-
ti'nin dedigi gibi, filozoflar eskrimciler gibi davranmamalidir-
lar. Ama duygularin en geleneksel fiziksel ifadesi olan ve ba-
z1 acilardan resimleri okumada en ¢ok yararlanilan el-kol ha-
reketleri (Resim 28) arasinda birka¢ durustan soz edilebilir.

Ronesans resmindeki el-kol hareketlerini aciklayan bir
sozluk yok, fakat hareketleri anlamlandirmaya yarayacak
bazi ipuclar: veren kaynaklar var. Ancak bu kaynaklar gu-
venilir degil ve dikkatli kullanilmalar1 gerekiyor, yine de
resimlerde surekli kullanilmis olmalarindan otura teyit
edilmis aciklamalardan bazi yararli varsayimlar ¢ikartmak
mumkiin. Leonardo, ressamlara el-kol hareketleri icin ya-
rarlanabilecekleri iki kaynak onerir: hatipler ve dilsizler. Bu
konuda Leonardo’yu kismen izleyebilir, baz1 el hareketleri-
ni kay1t altina almis olan iki grubun —vaizlerin ve suskunluk
donemindeki kesislerin— el hareketlerine bakabiliriz. Tkinci
gruptakilerden cok az ipucu elde ediliyor: Benediktenlerin,
kesislerin suskunluk donemlerinde kullanabilmeleri i¢in ge-
listirdikleri isaret dili listelerindeki birkac 100 isaretten an-
cak dort-bes tanesi resimleri okurken kullanilabilir:

Onaylama: Yavasca kolunu kaldir, elinin tersi karsinda-
kine dontk olsun.

Gosterme: Gordugun seye dikkat cekmek istersen, avu-
cunu ona dogru ac.
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Resim 28. FLORANSA OKULU, Sekiz El Eskizi, 15. ylizyil ortalari, lavi.
Boymans-van Beuningen Miizesi, Rotterdam.



Keder: Avucunla gogsune bastir.
Utang: Gozlerini parmaklarinla kapat.??

Buradan hareketle Masaccionun Cennetten Kovulus (Re-
sim 29) adli calismasini daha net yorumlama cesaretini gos-
tererek, resimdeki iki figurde iki duygu halinin birlestirildi-
gini gorebiliriz: Adem (lumina tegens digitis [gozlerini par-
maklarinla kapat]) utanc: ifade ederken, Havva (palma pre-
ment pectus [avucunla gogstune bastir]) yalnizca kederini
gostermektedir. Bu tar bir okuma baglamla yakindan iliski-
lidir: Benediktenlerin listesinde bile kalbin tistiindeki el, te-
besstm ve gozlerin yukar1 bakmasi, kederin degil sevincin
gostergesidir. Nitekim Quattrocento insaninin da bir el ya da
beden hareketini yanhs anlamasi mumkundur. Sienali Aziz
Bernardino bir vaazinda, ressamlarin, Isa’nin Dogumu sah-
nesinde Hz. Yusufu eli cenesine dayali halde (Renkli Re-
sim IV) betimlemelerinden yakinir; bu durusun melankoliyi
cagnistirdigini, oysa Yusufun neseli bir ihtiyar oldugunu ve
boyle gosterilmesi gerektigini soyler. Bu hareket cogu kez —
ornegin olim doseginde— melankoliyi ifade etmekle birlikte,
I[sanin Dogumu sahnesinin ima ettigi gibi derin dustinceye
dalma durumunun gostergesi olarak da kullanilmistir. Tabii
bazen her iki anlama da gelebilir (Resim 30).

Daha kullanmish ve daha guvenilir bir kaynak da vaizler-
dir. Vaizlerin teatral becerileri ytiksektir ve sistemlestirdik-
leri bir dizi el-kol hareketi yalnizca Italya’ya 6zgu degildir.
Bir Italyan vaiz, el-kol hareketleri ve konusma tarziyla, Bre-
tanya gibi Kuzey Avrupa tlkelerinde de basariyla vaaz vere-
bilirdi. Bircok Italyan da buytk olasilikla Latince vaazlari bu
yolla izleyebiliyor olmaliydi. El-kol hareketleri sanati konu-
sunda, kutsal kitaba dayandirilan kurallar da vardi. “Isanin,
‘Bu tapinag yikin’ (Yuhanna 2: 19) derken, el-kol hareket-
leri yaptigini varsaymaliyiz — elini gogstune bastirip tapina-
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Resim 29. MASACCIO, Cennetten KOVU/U§, ykl. 1427,
fresk. S. Maria del Carmine, Floransa.



Resim 30. VITTORE CARPACCIO, Olii isa, Aziz Hieronymus ve Eyiip, ykI. 1490,
pano. Metropolitan Sanat Miizesi, New York.

ga dogru bakmis olmahidir.” Vaize, metinleri benzer bicim-
de vurgulamasi ogretilmisti:

Vaiz bazen, drnegin yolunuzdan doniip kiiciik cocuklar gibi
olmazsamz, Goklerin Egemenligi'ne asla giremezsiniz (Matta
18: 3) derken korku ve heyecanla konusmalidir;

Bazen, 6rnegin Sen hala mi kemalini siki tutmaktasin?
(Eytp 2: 9) derken, ince bir alay ve kiiciimsemeyle;

Bazen, ornegin Ey biitiin yorgunlar ve yiikii agir olanlar!
Bana gelin, ben size rahat veririm (Matta 11: 28) derken, yu-
musak bir ifadeyle ellerini kendine dogru cekerek [attrac-
tio manuum];

Bazen, ornegin, Uzak memleketten, Babil’den bana geldiler
(Yesaya 39: 3) derken kivang ve gururla;
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Bazen, ornegin, Kendimize bir énder secip Misir’a dénelim
(Colde Sayim 14: 4) derken nefret ve ofkeyle;

Bazen, ornegin, Sizler, Babam’in kutsadiklari, gelin! (Mat-
ta 25: 34) derken ellerini havaya kaldirarak [elevatio manu-
um] neseyle konusmaldir.??

Sorun her zaman nerede durulacagiydi; Thomas Waleys,
14. yuzyil ortalarinda yazdig De modo componendi sermones
(Vaaz Usulleri) kitabinda soyle ogutliuyordu:

[...] vaiz bedenini denetimsiz hareketlerle oradan oraya sa-
vurmamaya cok dikkat etmeli — kafasini1 kah aniden kaldi-
r1p kah indirmekten, basini hizla bir saga bir sola dondir-
mekten, Dogu’yla Batr'y1 birden kucaklayacakmis gibi el-
lerini uzatmaktan, sonra aniden ellerini éntinde kavustur-
maktan, kollarini bir uzatip bir cekmekten kacinmali. Oyle
vaizler gordum ki, baska acilardan mukemmel davranmak-
la birlikte, kendilerini eskrim yapar gibi oradan oraya ati-
yorlar, onlar1 engelleyecek insanlar olmasa kursuleriyle bir-
likte yere kapaklanacak kadar delirmisler sanki.?*

Fra Mariano da Genazzano —ozellikle konusma tarziyla
htimanist Poliziano’nun ¢vgisunu kazanan vaiz— gozinden
akan yaslar1 avuclarinin icine toplayip cemaatin tstiine sa-
cardi. Bu tur asirt davranislari, siradan olaylar olmadiklar,
dolayisiyla tizerlerinde konusuldugu icin biliyoruz, ama da-
ha miitevazi ve geleneksel bir dizi teatral davranis anlasilan
daha olagandi. Mirror of the Worldun (Dtnyanin Aynasi)
1520’lere ait tictinct baskisinda, olculit davranislarn tanim-
layan kisa ve 6z bir Ingilizce liste bulunmaktaydu:

[1] [...] ciddi bir konudan soz ederken ayaga kalkin, be-
deninizi ¢cok hareket ettirmeyin, ama isaret parmaginiz-
la gosterin.

[2] Ve ac1 bir seyden ya da dikkatli olmaniz gereken bir
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konudan s6z ederken yumrugunuzu sikin ve kolunuzu sal-
layin.

[3] Ve ilahi ya da tanrisal seylerden s6z ederken yukari
bakin ve parmaginizla gokyuzunt gosterin.

[4] Ve yumusakliktan, tathhiktan ya da alcakgonulluluk-
ten soz ederken ellerinizi gogstunuze koyun.

[5] Ve kutsal ya da dinle ilgili seylerden soz ederken el-

lerinizi yukar kaldirn.?

Insanin aklinda boyle bir liste olusturmasi, resimlerden
edindigi deneyimlerle bu listeyi gozden gecirmesi ve bazi
ekler yapmasi, Ronesans resimlerini okuyabilmek icin ge-
rekliydi. Ressamlar, vaizlerle ayn1 konuyu, ayni yerde ele
aldiklarindan, onlarin duygularini ifade ederken yaptikla-
11 geleneksellesmis hareketleri resimlerine dahil ediyorlar-
d1. Bu siirecin, Fra Angeliconun Meryem’in Ta¢ Giymesi (Re-
sim 31) adli freskinde basladigini1 gorebiliriz. Fra Angelico,
listemizdeki besinci hareketi kullanarak, resimdeki alt1 vai-
zin —ya da o6nde gelen alti Dominiken Tarikat1 ttyesinin— bi-
ze onemli bir ipucu vermesini saglamistir: Kutsal ya da din-
le ilgili seylerden soz ederken ellerinizi yukar: kaldirin. Bu
hareketler, Perugino'nun Sistina Sapeli i¢in yapugi Isa’nin
Kilisenin Anahtarlanim Aziz Petrus’a Vermesi (Resim 32) ad-
I1 freskinde oldugu gibi, grup halindeki azizleri birbirlerin-
den ayirt etmeye yaramistir. Bunlarin, bir figir grubuna da-
ha zengin bir oykusel anlam kazandirmak amaciyla sik sik
kullanildig goralmektedir (Resim 12).

Sozu edilen bu hareketler dinsel icerikliydi. Dindisi olan-
lar da aslinda bunlardan ¢cok kopuk degildi, ama tam sapta-
namasa da kendilerine 6zgu cesitlemeleri vardi: Dinsel olan-
larin tersine bunlar kimse kitaplardan ¢grenmiyordu, daha
kisiseldiler ve modaya gore degisiyorlardi. Bazi iyi resimleri
okumamiza yardimci olan en uygun érneklerden biri, yuzyi-
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Resim 31. FRA ANGELICO, Meryem’in Ta¢ Giymesi, ykl. 1440-1445, fresk.
San Marco, Floransa.

lin ikinci yarisinda kullanilan ve davet ya da karsilama anla-
mina gelen bir hareketti. Bunu, Jacobus de Cessolis’in, top-
lumsal duzenin bir satran¢ tahtasiyla temsil edildigi Orta-
cag alegorisi Liber de ludo scaccorum’unun (Satran¢ Oyunu
Kitab1) Floransa baskisinda yer alan 1493 tarihli agac bas-
kida (Resim 33) gormek mumkiin. Alegoride, vezir fili pi-
yonu bir hancidir. Kendisini tanimamizi saglayan tug¢ niteli-
ginin birinde hanci davet isareti yapmaktadir — “birisini da-
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Resim 32. PERUGINO, isa’nin Kilisenin Anahtarlarini Aziz Petrus’a Vermesi, fresk,
detay. Sistina Sapeli, Vatikan.

vet edercesine sag elini uzatmistir”. Elini, avucu karsidakine
dontik olarak biraz yukar: dogru kaldirmis, parmaklariiysa
asaglya, avucuna dogru kivirarak bir yelpaze gibi acmistir.
Agac baskidaki bu el hareketi, bircok resimde kullanilmis-
tir. Kompozisyonun bir karsilasmay temsil ettigini bildigi-
miz durumlarda bile, el hareketinin anlamini biliyor olma-
miz, resmi daha net okuyabilmemizi saglar, cunkit bu ha-
reket farkh ifade cesitlemelerini de barindirabilir. Botticel-
limin Gen¢ Adamin Temel Bilimlere Tanitilmast (Resim 34)
adh fresk calismasinda genci karsilayan ana figir, bu el ha-
reketinin basit bir cesitlemesini yapar. Mantegna'nin, Man-
tova Dukalik Saray1 Gelin Odasr'nda bulunan resminde (Re-
sim 5), Lodovico Gonzaga, oglu Kardinal Francesco Gonza-

104



—
{74

/ -'rl": it
b

1)

Y AT Y A TETYE) KV
PR s su’' FUL IS 5u o'::: ':“ :‘ ":‘:‘

) Liexto {chacho dinanz ialalfino m4co pre
A (e quefta forma. Chefuun huomo cheba
SV ueua lamano diritra ftefaamodo di perfo

na cheinuitafle.Nella man manca haueua uno paneet

£
o

Resim 33. Jacobus de Cessolis, Libro di giuocho delli scacchi (Floransa: 1493-

1494), agac baski.

ga’yl, bir derebeyi edasiyla, bu hareketin daha kontrollu bir
bicimiyle karsilar. Uygun hareketleri kivraklikla ¢cizmede us-
ta olan Pinturicchio, Baskesis Aziz Antonio’yu bastan ¢ikar-
mak tizere harekete gecen tclu kiz grubunda bu el hareketiy-
le dramatik bir oyun yapmistir (Resim 35). Fra Roberto Ca-
racciolo'nun ya da baska bir vaizin Aziz Antonio tizerine ver-
digi vaaz1 dinlemis olan herkes, kizlarin, Aziz’e yapilan saldi-
rinin dort asamasindan ikincisini, carnalis stimulatio’yu tem-
sil ettigini bilir. Ayrica, beden hareketlerinin anlamini ayirt
etmeyi bilenler, kizlarin yaptiklar1 abartih el hareketlerinden
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Resim 35. BERNARDINO PINTURICCHIO, Baskesis Aziz Antonio ve
Kesis Aziz Paulus, fresk, detay. Borgia Dairesi, Vatikan.



mizaclarini acikca anlayabilir. Genc kizlar icin 1471°de Vene-
dik’te basilmis olan elkitabi Decor puellarum (Kizlar I¢in Gor-
gi Kurallar1), geleneksel olarak kizlarin nasil durmalar ge-
rektigini soyle aciklar: “Ayakta da dursaniz, yurtayor da ol-
saniz, sag eliniz her zaman 6nuntizde, kemerinizin hizasin-
da, sol elinizin tsttinde olmalidir”.?® Resimde ortadaki kizin
bu kurala uymadigini, daha dogru bir zamanlama duygusu-
na sahip olan yanindakinin engellemeye calismasina karsin,
davet hareketini tek elle degil, iki elle birden yaptigim goru-
riz. Botticelli'nin Ilkbahar adli resminde de, bu hareketin bi-
raz daha tstt kapali ve 6nemli bir 6rnegi bulunur. Kompo-
zisyonun ortasindaki Vents figura (Resim 36), cevresindeki
Guzellerin dansina tempo tutmuyor, eliyle ve bakisiyla bizi
kendi dinyasina davet ediyor. Bu el hareketini yanls anlar-
sak, resmin biitiin anlamini 1skalamis oluruz.

Eger dinsel ve dindis1 hareketler arasinda belli bir ayrim
oldugunu fark edemezsek de bir seyleri atlamis oluruz. Bu
ikisi arasindaki ayrim cok net degildi: Ozellikle temelde din-

Resim 36. BOTTICELLI, ilkbahar, pano. Uffizi, Floransa.
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sel olan bir hareket cogu kez dindis1 bir konuda kullanilabi-
liyor ve o durumda da benzer bir agirlik tasiyordu. Elimiz-
de baska bir rehber olmadigina gore, Benedikten vaizin lis-
tesi, Pinturicchionun Odysseia’dan Bir Sahne (Resim 27) ad-
I1 resmindeki el hareketlerinin sirrina da bir nebze 1s1k tuta-
bilir. Keza, Pinturicchio'nun Baskesis Aziz Antonio ve Kesis
Aziz Paulus adli calismasinda, Aziz'i bastan ¢ikarmaya cali-
san kizin eliyle yaptig1 buitiintiyle dindis1 davet isaretinin de
bir amac1 vardi. Ancak genel olarak dinsel resimlerde daha
saygili hareketlere yer verilerek, kutsal kitaptaki menkibeler
siradan ginluk yasamdan biraz uzaklastirilr, fiziksel olayla-
rin kolaylikla ayirt edilebilen, olagandisi ve gorkemli bir ts-
lupla temsil edilmesine calisilirda.

Figiir Diizenleri

Bir figur, oyku icindeki rolint, ressamin iliskilere ve olay-
lara isaret etmek tizere kullandig1 gruplasmalar ve hareket-
ler cercevesinde, diger figiirlerle etkilesime girerek oynardi.
Gruplastirma sanatini icra eden tek kisi ressam degildi, ozel-
likle aynm1 konularin dinsel oyunlarda da bir sekilde islendi-
gini goruruz. Ancak bu butin kentler icin gecerli degildi.
15. ytizyilda Floransa’da dinsel oyunlar hizla gelisirken, Ve-
nedik’'te yasakti. Sahnelendikleri kentlerde bu oyunlarin in-
sanlarin olaylar gorsellestirmesine onemli katkisi olmus ol-
maliydy; ayrica o tarihlerde, resimlerle de bazi iliskiler kuru-
labiliyordu. 1439°da, Floransa-Ferrara Konsili icin Floran-
sa’da bulunan bir Rus piskopos, kiliselerde gordugi, Mer-
yem’e Miijde ve Isa’nin Goge Yiikselisi uizerine iki oyunu anla-
tirken, kimi ayrintilarin resimlerle olan benzerliginden soz
ediyordu: “Havarilerin ayaklar1 ¢iplakt ve dinsel tasvirler-
de gordugumuz gibiydiler”, “Melek Cebrail guizel bir genc-
ti, kar gibi beyaz bir giysisi vardi, tsta altinla isliydi — tip-
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ki resimlerde gordugumiz ilahi melekler gibi”. Ancak din-
sel oyunlarla ilgili bu ve benzeri tanimlamalar, bize asil bil-
mek istedigimiz konu hakkinda ipucu vermiyor: Bir oyun-
cu, obirune fiziksel olarak nasil hitap ediyordu? Ama iki sey
oldukea nettir. Birincisi olumsuz ve varsayimsaldir. Dinsel
oyunlarla ilgili betimlemelerde, cogunlukla gérkemli sah-
ne efektlerinden yararlanildig1 belirtilir, oysa bunlarin, re-
simlerde ince bir uslupla isaret edilen oykusel anlatimlar-
la pek ilgisi yoktur. Rus piskoposun 1439’da gordugu oyun-
da, olaylar etkili bir sekilde anlatmak icin birtakim karma-
stk mekanik araclar, iplerden sarkitilan oyuncular, buytk
doner diskler, dev yapay 1sik kaynaklari, ahsap bulutlara ci1-
kip inen insanlar kullanilmisti. Matteo Palmierinin 1454te
anlatug tizere, Aziz Yahya kutlamalarinda sokaklarda can-
landirilan sahneler, fazla konusma ge¢mediginden daha cok
tableau vivant [canh tablo] gibiydi ve bu acidan resimlere da-
ha yakindi. Ama bunlar bile abartih sayilaryla dikkat ceki-
yordu: 1454’teki kutlamalarda U¢ Miineccim Kral'in arka-
sinda 200 ath vardi. Tabii mutevazi gosterilerin sayis1 daha
fazlaydi; ama birkag figtirden olusan karmasik ve incelikli
gruplasmalardan yararlanarak dramatik bir olay yaratan, du-
ragan figirler arasinda hareketsiz olduklar1 gercegiyle celis-
meden hareketli iliskiler kurabilen ressamin bu gosterilerle
fazla ortak yani olamazdu.

Ikinci olarak, bu oyunlarin sahnelenmesiyle ilgili bolik
porcuk anlatimlardan cikarabildigimiz kadariyla, bu oyun-
larin resimlerle aralarindaki ortaklik, mantiga aykir gel-
se de, bize gercekcilikten cok anti-dramatik gelenekler gi-
bi gorinen unsurlardir. Ornegin, oyunlarin basinda, ¢o-
gu kez melek karakterindeki bir koro figura, festaiuolo, gi-
rizgah yapardi. Bu figiir oyun boyunca sahnede kalir ve se-
yirci ile canlandirilan sahneler arasinda araci islevi gortr-
du. Ressamlar da sik sik, dikkatimizi asil olaya yonlendiren
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benzer koro figurleri kullanmislardir (Resim 37). Hatta Al-
berti, Della pittura (Resim Uzerine) adli kitabinda bu yonte-
mi Onermisti: “Resimde ne oldugu konusunda bizi uyaran
ve yonlendiren bir figir olmasini isterim”. Quattrocento se-
yircisi, resimdeki bu tir koro figirlerini, oyunlardan asina
oldugu festaiuolo figiirti sayesinde rahatlikla algilayabiliyor-
du. Tiyatro oyunlarinda da oyuncular normal olarak sahne-
yi terk etmez, rol aralarinda hepsi sahnede kendilerine ait
yerlerde, yani sedie’de oturur, siralar1 geldiginde yerlerinden
kalkip rollerini oynarlardi.?’ Hz. Ibrahim ile Hacer'in konu
alindig bir Floransa oyununda bu dogrultuda cok net tali-
matlar vardy:

Festaiuolo, oyuna girizgah yaptiktan sonra yerine gec-
meli. Ve Ibrahim bir platformda, yaninda Sara’yla birlik-
te oturmali, ayaklarinin dibinde sagda Ishak, solda uzakca
bir noktada da Ismail ve annesi Hacer durmali. Ve en sag-
da, Ibrahim’in gidip dua etmesi i¢in bir altar olmal ve sol-
da sahnenin ucunda agaclik bir tepe bulunmali, buyuk aga-
cin orada, zamani geldiginde [Hacer ve melek sahnesi icin
— M.B.] bir pinar ortaya cikmal.?®

Hacer ve Ismail’in ilk birka¢ dakikada rolu yoktur, 1b-
rahim yerine donerken onlar yerlerinde beklemektedirler.
Bu gelenegin de bircok resimde mantikli bir karsilig1 var-
dir (Resim 38). Ornegin Filippo Lippi'nin Bakire ve Cocuk
Isa Azizlerle adli kompozisyonundaki yardime: aziz figirle-
ri, tipki Floransa’da sahnelenen Meryem’e Mtuijde oyunlarin-
daki Kahinler gibi, ayaga kalkmak icin sanki siralarinin gel-
mesini beklemektedirler.

Her halikarda, sozt edilen bu tur gosteriler hakkinda bil-
diklerimiz, resimlerde bizi ilgilendiren nitelik sorununun
6zunu anlamamiz icin yeterli degil. Yani, karsilikli duran iki
figarin betimlenisi, saldirma, kucaklasma, kulak kabartir
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Resim 37. FILIPPO LIPPI Meryem in gocuk Isa 'ya Tapinmasi, ykl. 1460, pano.
Uffizi, Floransa.

gibi elini kulaginin arkasina koyma gibi hareketlerden, hat-
ta bu hareketlerin gudiik bicimlerinden ¢ok daha astu kapa-
l1 olmalarina karsin, nasil olur da kin, sevgi, haberlesme gibi
zihinsel ya da duygusal iliskileri cagristiracak kadar yogun
olabilir? Ressam daha ¢ok ince ayrintilarin tzerinde duru-
yordu: Halkin, onun azicik yonlendirmesiyle, resimde hangi
figtriin Isa, hangisinin Vaftizci Yahya oldugunu ayirt edebi-
lecegini, ayrica Yahyanin Isa’y1 vaftiz ettigini anlayabilecek
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Resim 38 PIERO DI COSIMO, Meryem in EIlzabetIZlyaretl ykl. 1490-1500, pano.
Ulusal Galeri, Washington.

donanima sahip oldugunu biliyordu. Betimledigi sahne ge-
nellikle, seyircinin baska resimlerden, kisisel ibadetinden ve
vaazlardan bildigi konularin bir cesitlemesiydi. Bu durum,
beraberinde cesitli nezaket kurallar getiriyordu ve hareket-
lerin adeta seyircinin goztuine sokulurcasina betimlenmeme-
si de bu kurallardan biriydi. Ressamin betimledigi kisiler,
rollerini abartisiz oynarda.

Ancak fiziksel iliskilerin boyle incelikli bir sekilde ifade
edilmesi, daha aleni ve kaba jestlerin ve gruplandirma bi-
cimlerinin ortaya ¢ikmasina yol acmis, resimlerde pek olma-
sa bile, agac baski gibi daha mutevaz: mecralarda zaman za-
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agac baski.

man kendini géstermisti. Ornegin 1485’te Napoli’de basilan,
Aesopos’un [Ezop] hayat hikayesinin ve masallarinin yer al-
digy Vita [et] Fabule’deki bir agac baskida (Resim 39) ytz
ifadeleri ile el hareketleri yoluyla ne yaptiklarini acikca bel-
li eden, hareketli, bariz sekilde betimlenmis bir figar grubu
gorulir. Metni okumadan once bile sahnede neler olup bit-
tiginin ipuclarin elde edebiliriz. Diz ¢cokmiis figiiran elleri-
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ni tutus biciminden, tahtta oturan kisiden bir seyler istedi-
gi anlasilmaktadir. Tahttaki kisi elini kaldirarak etkilendigi-
ni ifade etmektedir. Sag taraftaki iki figtirun yakinhg birbir-
lerini tamidiklarina isaret eder. Bunlardan birisi bir sey ister-
cesine elini uzatmistir, ytziinde bariz bir giltimseme olan
oburuyse basparmagini kivirarak arkasindaki gemiyi isaret
eder gibidir. Nitekim metni okudugumuz zaman anlariz ki,
yere diz cokmus kisi Aesopos’tur ve Kral Kroisos'a [Karun],
sagdaki iki Sisamlrnin harac¢ olarak getirdikleri mallarn Si-
sam’a iade edilmesine izin vermesini istemektedir.

Ifadede boylesi bir aciklik, ressamlar i¢in s6z konusu degil-
di, ama resimlerinde ser verip sir vermemesiyle taninan Piero
della Francesca bile, seyircilerinin, figirlerin gruplandiriima
bicimlerini okuyabilecegine giiveniyordu. Isa’nin Vaftiz Edil-
mesi adli resminin sol tarafinda gorulen tcli melek grubun-
da (Resim 40), ressam sik sik basvurdugu bir aract kullanmis-
t1. Meleklerden birinin gozlerini stizerek ya dogrudan gozleri-
mize ya da birkac santim yukarisina ya da yana dogru bakug:
fark edilir. Bu durum, onunla aramizda bir iliski kurulmasina
yol acar ve bizim bu figiire ve oynadig1 role dikkat etmemize
neden olur. Figiir adeta bir festaiuolo’dur. Bu figtirin oynadi-
g1 1ol her zaman kucuktur, refakatci bir melek ya da bir nedi-
medir, ama her zaman benzeri diger figtirlerle yakin bir ilis-
ki icindedir. Isa’nin Vaftiz Edilmesi'nde oldugu gibi, cogunluk-
la bas1 yanindakilerin basina ayirt edilemeyecek kadar ben-
zer, ama onlar gozlerini, sahnenin merkezindeki olaya, vaf-
tiz edilmekte olan Isa’ya ya da Stleyman ile Seba Melikesi Bel-
kis'in bulusmasina sabitlemislerdir. Ressam bu yolla bizi, be-
timlenen olaya refakat eden figiir grubunun arasina katilma-
ya davet eder. Boylelikle, karsidan bakan seyircilik konumu
ile meleklerle kurdugumuz kisisel iliski arasinda gidip gelir,
olayla ilgili daha yogun bir deneyim yasarz: Ilk kavrayis bi-
ciminin netligi, ikincisinin kisiselligiyle zenginlesir. Bu yon-
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Resim 40. PIERO DELLA FRANCESCA, isa’min Vaftiz Edilmesi, detay, pano.
Ulusal Galeri, Londra.

tem, hem kivrilmis bir basparmaktan ya da parmakla isaret
etmekten daha etkilidir, hem de bizden daha fazla katk: bek-
ler: Bir grubun i¢inde ve karsisindayken, tstit kapal iliskile-
re hazir olmaya ve bunlari ¢cozmeye yatkin olmamiza baghdir
ve bu cabamiz, grubun anlamini ¢6zme siirecimiz agisindan
cok onemlidir. Olayin etkin bir parcasi oluruz. Gundelik ha-
yatta basvurulan toplumsal bir beceri olan gruplastirma, figur
dizenlemelerinin —el-kol hareketleri yapmadan, hamle etme-
den ya da yuzunu eksitmeden— giiclii baz1 psikolojik etkile-
sim duygulan uyandirdig: bir sanata dontisttyor. Ama sorun
su: Boylesi incelikli imalar1 aninda dogru algilayabilme yat-
kinhgina sahip oldugumuz kusku gotirur.

Bize bu konuda ipucu verebilecek bir diger 15. yuzyl et-
kinligi de, ressamin figtir gruplariyla benzerlik tasiyan dans-
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Resim 41. Guglielmo Ebreo, Trattato del ballo (Dans Uzerine), ykl. 1470.
Ulusal Kiitiiphane, Paris, italyan elyazmalari 973, fol. 21 v.’deki minyatiir.

tir — ozellikle de bassa danza (Resim 41) olarak anilan dans
tirtt. Bu yavas tempolu dans Italya’da yuzyilin basinda yay-
ginlasmisti. Bassa danza birkac acidan dinsel oyunlara oran-
la resimlerle daha fazla benzerlik tasir. Oncelikle, tizerine
metinler yazilmis, sozel kaynaklarla beslenmis bir sanat ti-
rudiir —bu metinlerin bilinen ilk 6rnegi 1440’larda Domeni-
co da Piacenza tarafindan kaleme alinmistir— ve kendine ait
kuramsal bir terminolojisi vardir.?® Retorik gibi dansin da
bes boltumii bulunmaktadir: aere [canhilik], maniera [tarz],
misura [6l¢u], misura di terreno [zemin hesabi], memoria
[bellek]. 1kinci olarak danscilar belli bir diizen icinde hare-
ket eden figr gruplari olarak distnulmus ve bu sekilde ta-
nimlanmislardir. Fransizlarin tersine Italyanlar dans notas-
yonu kullanmamis, onun yerine figtrlerin biitun hareket-
lerini, izleyicinin gordigi gibi tarif etmislerdir. Uciinciisi,
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dans ile resim arasindaki benzerlikler 15. ytizyil insan1 tara-
findan da gorulmus gibidir. 1442’de Urbinolu sair Angelo
Galli, Pisanello’ya niteliklerini listeleyen bir sone yazmistir.

Sanat, misura, aere ve desen ustalig
Maniera, perspektif ve dogal nitelik—
Tanr1 mucize eseri ona bu yetenekleri vermistir.*°

Eger aere, maniera ve misura terimlerini, dans baglaminda
Domenico da Piacenza ve dgrencilerinin tanimladig gibi ele
alirsak, bunlar Pisanello elestirisine ¢cok uygun duser (Re-
sim 42). Guglielmo Ebreo’ya gore aere, “canlilikla ve yay-
lanarak yukselme hareketidir, figure [...] yumusak ve mus-
fik bir vurgu katar”.*' Maniera, Domenico’ya gore “orta ka-
rar bir harekettir, ne cok ne az, ama oyle yumusakuir ki fi-
gir, adeta sakin bir denizde, yavasca ytikselen ama cabucak
dusen ufak dalgalar arasinda iki kuregin cektigi bir gondola
benzer”.3? Misura ritimdir, ama esnektir, “hizhilikla dengele-
nen yavashkuor”.*?

Alberti'nin resim tzerine, Guglielmo Ebreonun da dans
uzerine yazdiklarinin ortak paydasi, fiziksel hareketleri, zi-
hinsel hareketlerin yansimasi olarak ele almalaridir. Dans
etmenin 6zt de —en azindan entelekttiel bakis acisina gore—
bu oldugundan, dans elkitab1 konuyu daha agdali bir dil-
le ele almistir. Domenico da Piacenza bu sanati savunurken
Aristoteles’'ten alint1 yapar. Metinde ele alinan ilkeler kadar,
tarif edilen dans bicimlerinde de psikolojik iliskileri olduk-
ca acik bicimde ifade eden figur duzenlerine yer verilmis-
tir. Danslar yan teatraldir denebilir. Cupido yani Arzu ola-
rak anilan dansta erkekler, bir dizi egilme-bikulme hareke-
ti yaparak, rolleri geri cekilmek olan eslerine hem baglh ol-
duklarini hem de onlarin pesinden kostuklarini ima ederler.
Kiskanglik adli danstaysa, t¢ erkek ve ti¢c kadin es degistirir-
ken, erkeklerin her biri sirasiyla diger figtirlerden ayrilarak
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;,\‘ s 3
Resim 42. PISANELLO, Kiz Eskizleri,
Rotterdam.

tek basina durur. Phoibos’ta iki kadin, kendini teshir eden
bir adamin ontinde hareketli bir paravan gibi durur; 6rnek-
ler cogaltilabilir.

Ressamin figtur gruplarini olusturma yontemi ile dans
eden figurler arasindaki benzerlik, dinsel resimlerden cok,
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klasik ve mitolojik konularin ele alindig1 yeni resimlerde da-
ha net gorulur. Bu 6rneklerde ressamlar, dinsel resimlerde-
ki geleneksel diizenleri gelistirmek ve ytzyilin ruhuna gore
uyarlamak yerine, yenilikler kesfetmek zorundaydilar. Bot-
ticelli'nin Veniisiin Dogusu (Resim 43), 1480’lerde, birkac
yil 6nce tamamlanan Ilkbahar gibi Lorenzo di Pierfrancesco
de’ Medici icin yapilmisti. Kuzeni Muhtesem Lorenzo di Pi-
ero de’ Medici, 1460’larda Veniis adli bir dans bestelemisti:

Veniis adli ti¢ kisilik bassa danza,
Beste: Lorenzo di Piero de’ Medici

Once yana dogru yavas bir adim ve sonra hep beraber 6ne
dogru bir cift adim, sol ayakla baslanacak; sonra ortada-
ki dansc1 etrafinda donup, sol ayagi yana ve sag ayag cap-
raz iki kez tekrarlayacak; ortadaki tekrarlarken iki yanda-
kiler de uclu iki adimla 6ne gidecek, sonra karsilikh gelebi-
lecek gibi sag ayag1 ustinde yarim donecek; sonra onlar da
biri sol ayakla, digeri sag ayakla iki kez tekrar yapacak; son-

u, ykl. 1485, pano. Uffizi

A
: - %

Floransa.

Resim 43. BOTTICELLI, Veniis’iin Dogus
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ra sol ayakla baslayip uclu yaparak birbirlerine dogru yak-
lasacaklar; sonra tcti birden neseli bir donts yapacak; son-
ra ortadaki dansci iki ¢ift 6n adimla diger ikisine yanasacak;
ve bu sirada digerleri sol ayak ustiinde reverans yapacak.>*

Bu yalnizca dansin tcte biriydi, gerisi de ayni sekilde de-
vam ediyor ve sonra tekrarlaniyordu. Dansin temel formu,
her zaman yanlardaki figiirlerin ortadakine bagh olmasiydi.
Danscilarin cinsiyeti belirtilmemisti. Dans ile resmin, ikisin-
de de bilincli bir diizenleme bulunmasi bakimindan benzer
olduklarini soylerken elbette belirli bir dansin belirli bir res-
mi etkiledigini kastetmiyoruz, ama her ikisi de —hem Veniis
danst hem de Ventis resmi— ayni tir sanatsal gruplandirma-
lar1 gormeye alisik kisiler icin tasarlanmisti. Dansin temsil
ettigi duyarlilik, halkin figtir dazenlerini yorumlama beceri-
sini iceriyordu; hem Botticelli hem de diger ressamlar, kendi
figtr gruplarini da yorumlayabilmeleri i¢in toplumun ben-
zer bir duyarhhiga sahip oldugunu, yani yari-teatral bir du-
zen anlayist hakkinda genel bir fikir sahibi oldugunu varsa-
yiyorlardi. Ressam, yeni bir klasik konuyu islerken, elinde
basvurabilecegi yerlesik bir diizenleme gelenegi olmadig gi-
bi, isledigi konunun toplum icinde yaygin olarak veya derin-
lemesine bilindigini de varsayamazdi; buna karsin figurle-
rin kompozisyon icindeki iliskilerinin dans hareketleri tize-
rinden anlasilir olmasim saglayabilirdi — tpk: Botticellinin
Pallas ve Kentaur'da yaptig1 gibi (Resim 44-45). Bu durumda
oykuayu bilip bilmemek cok onemli olmuyor, resim iki kisi-
lik bir dans, ballo in due olarak algilanabiliyordu.

Renklerin Degeri

Bu noktaya kadar ressamin kisileri temsil etme bicimlerine
tam da temsil cercevesinde baktik: yani, gercek insanlara uy-
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Resim 44. FLORANSA OKULU, Dans Eden (ift, ykl. 1465-1480, graviir.

gulanan standartlara gore degil, gercek insanlarin deneyim-
lerinden hareketle olusan standartlara gore degerlendirilen,
temsil edilmis kisiler olarak. Oysa ressamin figurleri ve i¢in-
de yer aldiklari cevreler ayn1 zamanda oldukca caprasik renk
ve bicimlerden olusmaktaydi; bunlar1 bu sekilde anlamaya
yardimci olacak 15. yuzyila 6zgit donanimlarsa bugunkin-
den oldukca farkliydi.

15. yuzyihn kavrayis kaliplar ile buginkuler arasindaki
farklar, renkler s6z konusu oldugunda bicimlerdeki kadar
net gorulmez ve buyuk olasilikla cok daha 6nemsizdir. Sim-
gesel bir dizi rengi biraraya getirmek, Ronesans’ta da gecer-
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, pano. Uffizi, Floransa.

r, ykl.

Resim 45. BOTTICELLI, Pallas ve Kentau



liligini koruyan bir ge¢ Ortacag oyunu gibiydi. Aziz Anto-
nino ve digerleri bu konuyu dinsel kurallara baglamislardi:

Beyaz: saflik

Kirmizt: merhamet

Altin sarist:  yucelik

Siyah: alcakgonulliluk®?

Alberti ve baskalariysa elementlerle ilgili bir kodlama yap-
muslardi:

Kirmizi: ates
Mavi: hava
Yesil: su

Gri: toprak3®

Bir de astrolojik kodlama vardi ve Ferrara Markisi Leo-
nello d’Este gunluk giysilerini bu kodlara gore secmektey-
di.*” Baska kodlamalar da mevcuttu, ama bunlar buyuk 6l-
cude birbiriyle celisiyordu. Her biri ancak ¢ok dar simirlar
icinde isleyebiliyordu: Kimisi armalar icin hanedan kodla-
rini, kimisi dinsel aliskanliklar1 degerlendirirken ilahiyat
kodlarmi akla getiriyordu; Leonello d’Este s6z konusu oldu-
gundaysa astrolojik kodlarin akla geldigi kesindi. Fakat bir
kod, bu tur 6zel durumlara isaret eden ipuclarini tasimiyor-
sa, gorsel deneyimin normal 6ztimseme stirecinin bir parca-
st olamiyordu. Resimde bu tir simgeler, bazen beraberlerin-
de kendilerine has baz1 ozellikler getirse de, cok da onemli
degildi. Ressamin renklerine iliskin bilmeye deger gizli kod-
lar yoktu.

Renk konusunda bir koda en yakin dusebilecek sey, da-
ha once gordiagimuz gibi renk o6zlerinin [hue] gorece pi-
riltisina bizden daha fazla duyarhilik olmasi ve bunun res-
sama bir vurgu araci saglamasiydi. Renk ozleri esit degildi,
esit olarak algilanmiyordu ve ressam ile musterisi bu du-
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ruma olabildigince ayak uyduruyordu. Gherardo Starnina,
Bakire Meryem icin kullanilacak lacivert boyanin ons'unun
iki florin, resmin diger bolumlerinde kullanilacaklarin da
ons’'unun bir florin’lik olmasini isteyen musterisinin tali-
matlarina uyarken (s. 26), dinsel bir ayrimi vurguluyordu.
Tapinmanin t¢ farkh dizeyi vardi: Latria, yalmzca Ucle-
me’ye 0zgu en ust dizey ibadetti; dulia, Azizler, Melekler ve
Rahiplerin ustunlugine duyulan saygiyi; hyperdulia da bu
sayginin yalnizca Bakire Meryem’e duyulan yogun bicimi-
ni ifade ediyordu. Starnina'nin freskinde hyperdulia'nin ol-
cusu, ons'u iki florin oland1. Baba, Ogul ve Kutsal Ruh’a uy-
gun olan latria ise kuskusuz altin yaldiz kullanimiyla yansi-
tiliyordu. Ressamlar ve musterileri bu boya maddelerini sirf
degerlerinden otura bol bol kullanip gosteris yapmaktan
cekinmeye basladiklar1 zaman bile, degerli bir boya madde-
sinin vurgu amaciyla kullanilmasindan vazgecilmedi. Laci-
vert tasindan elde edilen lacivert boya ya da gumus ve sul-
far karisimindan yapilan kirmizi gibi pahali olan renkler
de vardi, asiboyasi ve ombra gibi ucuz toprak renkleri de,
ama pahali olanlar, olmayanlardan daha fazla goz aliyordu
(Renkli Resim IV).

Bu yaklasim bugtin bize —tam olarak neden oldugunu soy-
lemek zor olsa da— resmin niteligini degerlendirmede du-
zeysiz bir tutum olarak gelebilir, nitekim o donemde de en-
telektuel acidan, hatta daha acik soylemek gerekirse resim
sanat1 acisindan bunu zevksizlik sayanlar vardi ve iki taraf
arasindaki bu catisma donemin belirgin bir ozelligiydi. Soz
konusu hosnutsuzluk, rengin mutlak goreliligi konusunda
one surulen savlarda kendini gosteriyordu. Bu dogrultuda-
ki en belagatli beyan, 1430 dolaylarinda, 14. ytzyilin anla
hukukcusu Bartolo da Sassoferrato'nun renklerin hiyerarsi-
si konusunda yazdig1 sagcma sapan sozlerle cileden ¢ikan ht-
manist Lorenzo Valla’dan gelmisti:
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Simdi Bartolo'nun renk teorilerine bir bakalim [...] altin
rengi [aureus], renklerin en soylusudur diyor, cunku 1s1-
g1 temsil eder; eger birisi giines 1sinlarini, o en parlak cismi
tasvir etmek isterse, bunu altin huzmelerinden baska hic-
bir seyle daha iyi ifade edemez; ve herkes, 1siktan daha soy-
lu bir sey olmadigini bilir. Ama eger altinla sarimsi bir kah-
verengi [fulvus] ya da kirmizims: bir sar [rutilus] ya da sa-
rimtirak [croceus] bir renk kastediliyorsa, kim giinese sa-
rimtrak diyecek kadar kor ya da sarhos olabilir? Gozlerini
kaldir, seni ukala Bartolo [...] ve giines daha cok gimusum-
st bir beyaz [argenteus] degil mi, gor.

Bartolo’'nun bir sonraki rengi hangisidir? [...] Sonra ma-
vi, der — ‘mavi'yi tamimlamak icin de, sapphireus yerine, bar-
barca, kadins1 azurus kelimesini kullanir. Der ki, hava bu
renkle temsil edilir. Ama bu onun simdi elementler diize-
ninden yararlanmaya basladigini gostermez mi? Gosterir.
Peki neden ay’1 disarda birakmustir [...] ? Eger gunesi ilk s1-
raya koyarsaniz, ikinci siraya ay’1 koymaniz lazimdir ve bi-
rine altin derseniz, 6burune de giimiis demeniz gerekir, tip-
ki gumistn altindan sonra gelmesi gibi [...] Sen safir ren-
gini ikinci siraya koyuyorsun Bartolo, Elementler hiyerarsi-
si seni bastan ¢ikariyor, Gok Cisimleri hiyerarsisinden vaz-
geciyorsun. Tabii, metalleri, taslari, otlar1 ve cicekleri or-
nek almay1 dogru bulmuyorsun; halbuki onlar daha uygun
olurdu, ama sen onlar1 yalnizca gunesten ve havadan olma
basit ve adi seyler olarak gortiyorsun, ey Bartolo. Cinku
eger elementlerin duzenini takip ediyorsak, sen ikisinden
s6z ettin, ama Obur ikisini disarda biraktin; ve biz, bu asil
ve ytice siranin devamini beklerken hayal kirikligina ugra-
dik. Eger ilk renk atesinki, ikincisi de havaninki ise, ticiin-
clistt suyun, dorduncusi de topragin rengi olmaliydu. [...]

Ama bunu da gecelim. Biraz ilerde adam beyazin en soy-
lu, siyahinsa en adi renk oldugunu soyliyor; obur renklere
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gelince, onlardan da beyaza yakin olanlar iyi ve siyaha ya-
kin olanlar degersizmis. Bununla ilgili soylenecek ¢ok soz
var. Alunla ilgili sdylediklerini acaba hatirlhiyor mu [...] ?
Hem, kirmiziy1 beyazdan daha goz alici bulmasak, neden
ipegi mora, beyaz keteni de kirmiziya boyayalim? Cinkua
beyaz gercekten de en sade ve en temiz renk olsa da, her za-
man en iyisi degildir. [...]

Peki siyah icin ne demeli? Aslinda ben onu beyazdan da-
ha dustik degerde gormityorum: Kuzgun da kugu da Apollon
icin kutsaldir [...] Benim diisinceme gore Etiyopyalilar Hint-
lilerden daha koyu tenli olduklar icin daha giizeller. Ilahinin
yaninda ciliz kalan insan hukmune neden mitiracaat edelim?
[...] Her seyi Yaratan, renkler arasinda deger farki gormez-
ken, biz insanciklar neden gorelim? Biz Tanrr'dan daha iyi mi
biliyoruz da onu izlemeye utaniyoruz? Isa adina, Bartolo, el-
biseler ve siislerle ilgili hukum verirken taslar ve otlar ve ci-
cekleri ve bir sirt baska seyi dikkate almamus olabilir, ama
kuslarin —horozun, tavus kusunun, agackakanin, saksaganin,
stlunun ve geri kalan hepsinin— giysilerini nasil olur da gor-
mezden gelir? [...] Haydi gelin, Tanrryla ve insanlarla kavgal
bu adama kulak verin; ilkbahar da yaklastigina gore, Paviai
kizlarimiza bundan sonra stslemelerini orerken Bartolonun
tarifleri disina ¢ikmay1 yasaklayalim. [...] Ama bu kadar ye-
ter. Renklerin degeri tizerine kurallar koymak aptalliktir.3®

Benzer bir gorusiin ifadesi olan bircok resim bulunmakta-
dir (Renkli Resim 1I).

Valla'nin, renk konusundaki gortslerini savunurken, ¢i-
cekli cayirlarla temsil edilen, sinirli ve Ortacag’a 6zgu bir do-
ga anlayisina basvurmasi geleneksel bir hamleydi. Heykel-
tiras Filarete de, hangi renk 6zlerinin hangilerine yakistig
konusunda pek de ise yaramayan gortslerini yazarken, ayni
cayirlardan dem vuruyordu:
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Doga’dan ve cayarlar ile otlardaki guzel cicek diizenlemele-
rinden feyz alin. Yesille her renk iyi gider — sar1, kirmizi ve
hatta mavi. Beyaz ile siyahin birbirine ne kadar iyi yakisti-
g1 bilirsiniz. Kirmizi sariyla cok iyi gitmez; maviyle iyi gi-
der, ama yesile daha da cok yakisir. Beyaz ile kirmiz1 yan

yana iyi durur.3®

Alberti'nin renk uyumlar tizerine soyledikleri bu kadar
basit degildi ve gostermelik bir yaklasimla benimsedigi ele-
ment simgeciligiyle iliskisi yoktu:

Bir resimde eger bir renk oburinden farkliysa hosa gider.
Mesela, eger Diana ile su perileri grubunun resmini yapi-
yorsaniz, perilerden birini yesil, bir baskasini beyaz, bir
baskasini gul pembesi, bir baskasim sar1 kumaslarla sarin
— her biri i¢in farkl bir renk secin ve acik tonlarin yanin-
da her zaman koyu tonlar olsun. Eger [renk 6zleri ve ton-
lar arasinda — M.B.] bu tezat olursa, renklerin guzelligi da-
ha sarih ve zarif olur. Ayrica renkler arasinda belli yakin-
liklar vardir, birisi bir baskasiyla birlesince hos ve uygun
bir etki yaratir [Renkli Resim I]. Bir gul pembesi ve bir ye-
sil ya da mavi yan yana gelince, birbirine giizellik ve uyum
katar. Beyaz renk, yalnizca gri ve sar1 ile degil, neredeyse
her renkle yan yana gelince taze ve zarif bir etki uyandirir.
Koyu renkler aciklarin yaninda harika durur ve ayni sekil-
de acik renkler, koyu renklerle cevrelenirse iyi olur. Boyle-
ce ressam renklerini kendine gore diizenler.*

Alberti'nin renk birlesimleriyle ilgili soyledikleri, bu ko-
nuda bulabilecegimiz en yetkin sozlerdir, ama tam olarak
ne kastettigini anlamak zor. Bunun sebebi de acik: Kelime-
ler, 15. ytizyll insaninin ya da herhangi birinin, renk duy-
gusunu kayda gecirmek icin basvuracagi uygun bir mecra
degildir.*’
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Hacim

Floransa'da ve bircok baska kentte, erkek cocuklar, ozel ya
da belediyeye ait meslek okullarinda —diger secenekler, o
donemde gozden dusmeye baslamis kilise okullar ya da az
sayidaki humanist okuldu- iki asamali bir 6grenim gormek-
teydi. Alt1 ya da yedi yasindan itibaren dort yil kadar gittigi
ilkokulda (botteghuzza), okuma-yazmanin yani sira temel is
yazismalarini 6greniyor ve noterlikle ilgili baz1 temel bilgi-
ler ediniyordu. On ya da on bir yasindan sonra da cogu orta-
okula (abbaco) devam ediyor, burada da, Aesopos ve Dante
gibi yazarlarin daha ileri dizeydeki baz1 kitaplarimi okuyor-
lardi, ama asil agirlik matematige verilmisti. Ardindan kimi-
leri avukat olmak amaciyla tniversiteye gidiyordu, ama or-
ta siniftan cogu insan icin entelektiiel formasyon ve dona-
nmimin son noktasi, ortaokulda edinilen matematik becerile-
riydi.*? O dénemde kullanilan okuma ve elkitaplarinin ¢cogu
ginimuze ulastigy icin 6grendikleri matematigin nasil bir
sey oldugunu cok net olarak gormekteyiz. Bu daha cok tiic-
carlarin kullandig tirde ticari bir matematikti ve iki temel
becerisi de 15. ytizy1l resmiyle yakindan baglantiliydu.

Bu becerilerden biri, 6l¢meyle ilgiliydi. Sanat tarihi ac1-
sindan onemli bir olgu, ticari mallarin ancak 19. ytzyildan
sonra standart boyutlardaki muhafazalara yerlestirilmesi-
dir. Bu tarihten once, mallarin kondugu muhafazalarin —fi-
c1, cuval ya da baglanmis balya— hicbiri digerinin esi degil-
di ve bunlarin hacmini cabucak ve dogru hesaplamak tica-
retin bir sartiyd1. Bir toplumun ficilar1 nasil él¢tagunu ve ic-
lerindeki malin miktarini nasil hesapladigini bilmek 6nemli,
cunku bu, o toplumun ¢éziimleme becerilerinin ve aliskan-
liklarinin bir gostergesi. Ornegin 15. ytizyill Almanya’sinda
ficilar, karmasik hazir cetvellere ve mezuralara bakilarak ol-
culttyordu. Bu is cogu kez bir uzman tarafindan yapiliyordu.
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Buna karsilik bir Italyan, ficilarini geometriyle ve Pi sayisina
(1) gore hesapliyordu:

Bir fic1 var, her iki ucunun cap1 2 bracci; ficinin deliginin
oldugu yerde cap1 2} bracci ve delikten ficinin ucuna kadar
olan bolumun tam ortasinda capi 2. Figinin tam yuksekli-
gi 2 bracci. Ficinin metrekupi ne kadar?

Bu, tepesi kesik bir ¢ift koni gibidir. 1ki ucun ¢apinim ka-
resini ahn' 2 x 2 = 4. Sonra ortadaki capin karesini alin:
2% 4;? Ikisini toplayin: 876 2 x 22 4%. Bunu 8%
ile toplaym = 13;}. 3’e bolun = 4% [...] Simdi Zﬁ’un kare-
sini alin = 24 x 24 = 5% Bunu ortadaki capin karesiyle top-
laymn: 575 + 458 = 1012196 23 x 24 = 5. Bunu bir onceki top-
lamla toplayin: 151296 3’e bolin: 53888. Bununla ilk sonu-

cu toplayin: 4335 + S55ass = 92222 Bunu 11 ile carpip 14%e bo-

lun [yani % ile carpin — M.B.]: Sonuc 7;2223 cikar. Bu ficinin

metrekupudur.*?

Bu, kendine 6zgu bir zihin dinyasidir.

Bir ficinin hacmini 6l¢meye yarayan bu talimatname Piero
della Francesca'nin ticcarlar icin yazdig De abaco adli elki-
tabindan alinmistir ve ressam ile tiiccarin geometrisinin na-
sil birbirine baglh oldugunu gozler ontine serer. Piero ya da
baska bir ressamin formlar1 ¢cozumlemek icin kullandigi be-
ceriler, Piero ya da bir ttuccarin nicelikleri hesaplarken kul-
landig1 becerilerle ayniydi (Resim 47). Piero'nun sahsinda
somutlasan, hesaplama ile resim yapma arasindaki bu bag
son derece gercekti. Bir yandan, bizzat birer is adami olan
bircok ressam, o6grenim gordukleri meslek okullarimin ikin-
ci asamasinda matematik egitimi almislardi; bu onlarin bil-
digi ve kullandig1 geometriydi. Ote yandan, okur-yazar halk
da, resimleri anlamaya yardimci olan ayni geometrik beceri-
lere sahipti. Bu alanda farklar1 gorebilecek kadar donanim-
liydilar, ressamlar da bunu biliyordu.
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Resim 46. PIERO DELLA FRANCESCA, Hamile Madonna, ykl. 1460, fresk.
Monterchi, Cimitero.

Bir ressamin, seyircilerinin sahip oldugu o6l¢tim yapma
becerilerini devreye sokmasinin en kolay yolu, ¢lctim eg-
zersizlerinde kullanilan nesne yelpazesini kullanmasi, yani
resimlerinde, bakan kisinin geometri derslerinden asina ol-
dugu sarniclara, sttunlara, tugla kulelere, yer kaplamalari-
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Renkli Resim I: PIERO DELLA FRANCESCA, Meryem’e Miijde, ykl. 1455, fresk.
S. Francesco, Arezzo.



o —— =

Renkli Resim II: GIOVANNI BELLINI, jsa’nin Baskalasimi, ykl. 1460, pano.
Correr Miizesi, Venedik.



Renkli Resim Ill. MASACCIO, Aziz Petrus Sadaka Dagitiyor, fresk.
S. Maria del Carmine, Floransa.



Renkli Resim IV. FILIPPO LIPPI, Kutsal Aile ve Mecdelli Meryem, Azizler
Hieronymus ve Hilarion, ykl. 1455, pano. Uffizi, Floransa.
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Resim 47. f)lgiim alistirmalari. Filippo Calandri, De arimethrica (Floransa 1491)
s.0ivv.Ovr.

na ve benzeri bicimlere yer vermesiydi. Ornegin, hemen he-
men her elkitabinda ytuzolcimlerini hesaplama alistirma-
larinda buyuk bir pavyon* kullanilirdi. Bu pavyon ya ko-
ni biciminde olur ya da silindir ve koni veya silindir ve ts-
tit kesik koni birlesiminden meydana gelir, alistirmada da
bu pavyon icin ne kadar bez gerektigi sorulurdu. Piero gibi
bir ressam, resminde bir pavyon kullandig1 zaman (Resim
46), seyircilerini adeta 6lcim yapmaya davet ederdi. Amag
tabii ki onlarin ytuzoél¢timu ya da hacim hesaplar1 yapmala-
11 degildi, ama pavyonu once bir silindir ve koni bilesimi
olarak tanimaya, sonra da onun tam bir silindir ve koniden
sapmis bir sekil oldugunu anlamaya yatkindilar. Sonucta
pavyonun, bash basina bir hacim ve bicim oldugu cok daha
net olarak fark edilebiliyordu. Piero'nun burada seyircileri-
nin becerilerine givenmesi hic de abes degil, Kilise'nin res-

* Burada ¢adira benzer gecici yap1 anlaminda kullanilmistir — ¢.n.
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samdan bekledigi tictinct talebin yerine getirilmesinin bir
yoluydu: yani ressamin resimlerinde, gorme duyusuna 6z-
gi dogrudan ve etkili algilama 6zelligini kullanmasi. Res-
me bakanin, pavyonun tam olarak ne oldugunu bilerek de-
gerlendirmesi, onun kendi gtindelik yasamindaki konumu
ile Bakire’nin gizemli hamileligi arasinda dolayim kuruyor-
du — Isa’min Vaftiz Edilmesi sahnesinde Meleklerin tustlendi-
gi aracilik rolu gibi.

Ressam, gundelik hayata ait tasvirlerinde seyircilerinin
o6l¢me konusundaki genel yatkinhigina daha fazla gtivenebi-
liyordu. Ticaretle ilgilenen biri icin hemen her sey, ytizeyde-
ki herhangi bir dtizensizligin temeli olan geometrik bicimle-
re indirgenebilirdi — tahil y1gin1, koniye indirgenebilirdi; fi-
¢1, silindire ya da silindir ile tepesi kesik koni birlesimine;
harmaniye, koni olusturacak bicimde sarilabilecek dairesel
bir kumasa; tugla kule, hesaplanabilir sayida kucuk kubik
elemanlarla olusturulan daha buyiik bir kubik cisme vs. in-
dirgenebilirdi. Bu ¢cozumleme aliskanligi, ressamin gorunta-
leri ¢coztimleme bicimine ¢cok yakindi (Resim 48). Bir ada-
min bir balyay1 ol¢mesi gibi ressam da bir figura incelerdi.
Her iki durumda da diizensiz kiitlelerin ve bosluklarin, bi-
lincli bicimde, bir duzene sokulmas1 mumkun geometrik ci-
simler bilesimine indirgenmesi s6z konusudur. Ressam, re-
simlerinde bu tur ¢oztimlemelerin izlerini birakuginda, se-
yircilerinin kolayca yakalayacak donanima sahip oldugu an-
laml ipuclar1 vermis oluyordu.

Uccellonun San Romano Bozgunu (Resim 49) adl resmin-
de Niccolo da Tolentino'nun bashigini birka¢ bicimde gor-
mek mumkundir. Bir bakisa gore ustunde firfirh bir tac
olan yuvarlak bir baslik; bir digerine goreyse, baslik gora-
num verilmis bir cember ile karelere bolunmus dolgun bir
diskin bilesimi. Bu iki goriis birbirini dislamak zorunda de-
gildir: Bu resmi yatak odasina asan Lorenzo de’ Medici, bas-
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Accademia, Venedik.



Resim 49. PAOLO UCCELLO, San Romano Bozgunu, detay. Ulusal Galeri, Londra.

liga baktuginda iki sekli de gorebiliyor ve bunu bir tur dizi-
sel geometrik oyun olarak kabul ediyordu. Baslik ilk bakis-
ta abartili boyutlar ve ihtisamiyla dikkat ceker; sonra goz,
bashigin ustindeki motiflere takilir. Burada paradoksal bir
durum mevcuttur: U¢ boyutlu olmasi gereken baslik, sanki
iki boyutluymus gibi gorunmeye baslar, tustindeki desenler,
nesnenin biciminden bagimsiz olarak resim duzlemine yay1-
lir. Nihayet t¢tincti asamada tacin cokgen sekli insanin akli-
n1 kurcalamaya bagslar. Dogrusal bir cizgisi vardir, ama aca-
ba altigen mi, yoksa dortgen midir? Sorunlu bir bashiktr bu
ve Niccolo da Tolentino’ya dikkat ¢cekmenin bir yolu ola-
rak kullanilan celiski ve belirsizlik unsurlarinin etkili oldu-
gu aciktr. Gerci burada geometrinin hikaye icindeki islev-
sel onemi, Piero'nun pavyonundaki kadar fazla degildir. An-
cak, tacin seklini biraz olsun anlayabilmek, yalnizca gorme-
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Resim 50. ANTONELLO DA MESSINA, Meryem’e Miijde, ykl. 1473, pano. Alte
Pinakothek, Miinih.

diginiz arka tarafinin, gorduguniiz 6n tarafin bir devami ol-
dugunu varsaymak gibi bazi ¢ikarim aliskanliklarini degil,
gayret ve ilgi de gerektirir — yani, eger bu egzersizi yapmak
hosumuza gitmiyorsa, buytk deger verdigimiz bazi beceri-
lerimizi deneme imkan verse bile bu kadar ayrintih bir ¢6-
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zumlemeye girmeyiz. Resmin hedefine ulasmast icin, Uccel-
lo'nun resimsel islubunun uygun bilissel tslupla ortasme-
si gerekir.

Ol¢me yapan kisinin geometri kavramlar ile onlar isler
halde biraraya getirme yatkinligi, kisinin somut kutlelere
yonelik gorsel algisimi keskinlestirir. Boyle birisi kuskusuz,
Masaccio’'nun Cennetten Kovulus (Resim 29) adli resminde-
ki Adem figiiranu daha ileri bir duzeyde, silindir birlesim-
leri olarak kavrayabilecek ya da ayni ressamin Kutsal Ucle-
me’sindeki (Resim 64) Meryem figurunu, tepesi kesik krt-
lesel bir koni olarak algilayacaktir. Bu, Quattrocento ressa-
minin toplumsal dunyasinda, hacimlerini aciklikla ve se-
yircilerinin kolayca farkina varacag bir beceriyle kayda ge-
cirmek icin ressami sahip oldugu araclar1 kullanmaya tes-
vik ediyordu. Masaccio’dan verdigimiz 6rneklerde, kutleyi
temsil etmek icin tek bir 151k kaynaginin yarattigr 1s1k-gol-
ge karsitliklarindan yararlanmaya dayanan Toskana gelene-
gine basvurulmustu. Farkl bir gelenek baglaminda calisan
bir baska ressam, ayn1 sonucu farkh araclardan yararlana-
rak elde edebilirdi. Ornegin Pisanello, kiitleyi tonlarla de-
gil ayirt edici dis cizgileriyle betimleyen Kuzey Italya gele-
negindendi. O, seyircilerinin 6l¢tiim konusundaki hassasi-
yetini uyandirmak icin, figtrlerini egilip bukilmaus, birbi-
rini dengeleyen hareketler icinde betimliyor, boylece resim
duzlemindeki koseler bedenin cevresinde, stituna sarilmis
bir sarmasik gibi sarmallar olusturuyordu (Resim 51). Ital-
ya'nin bircok bolgesinde insanlar bu gelenegi yegliyordu,
belki bu alistiklar1 turde bir resim oldugu icin, belki de ya-
rattigl hareket duygusunu sevdikleri icin. Her ne olursa ol-
sun Pisanellonun Meryem Ana ve Cocuk Isa ile Azizler An-
tonio ve Giorgio’su 6l¢meye merakli biri icin kacirilmaya-
cak bir firsatt1.
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Resim 51. PISANELLO, Meryem Ana ve Gocuk lsa lIe Azizler Antonio
ve Giorgio, ykl. 1435-1441, detay, pano. Ulusal Galeri, Londra.



Araliklar ve Oranlar

Aziz Yahya kutlamalariyla ilgili anlattiklarindan tamdig-
miz Floransali Matteo Palmieri, Della vita civile (Kent Yasa-
m1 Uzerine) adli cahismasinda ¢ocuklarin zekalarim gelistir-
mek icin geometri calismalarini 6neriyordu. Banker Giovan-
ni Rucellai bunu hatirlamis, ama o geometrinin yerine arit-
metigi gecirmisti: “[Aritmetik] akli, incelikli konular tet-
kik edebilecek sekilde donatir ve kiskirtir”. Sézii edilen arit-
metik, Quattrocento kiiltiiriintiin merkezini olusturan ticari
matematigin 6bur koluydu. Ticari aritmetigin temelinde de
orantilarin incelenmesi vardi.

Matematikci Luca Pacioli 16 Aralik 1486’da Pisa’ya gel-
mis ve gin icinde arkadasi Giuliano Salviati’yi, sahip ol-
dugu kumas deposunda ziyaret etmisti. Floransali tiiccar
Onofrio Dini de oradaydi, hep birlikte konusmaya basla-
dilar. Sohbet sirasinda Floransal: tiiccar, Onofrio Dini, tis-
tine duseni yaparak ortaya bir problem atti: Adamin bi-
ri 6lum dosegindeydi ve olabildigince ileri gortsla bir va-
siyet hazirlamak istiyordu. Varliginin 600 ditka altin1 etti-
gini hesaplamisti. Karisi kisa bir siire sonra dogum yapa-
cakti, onun icin hem karis1 hem de dogacak yetim icin va-
siyetnamesine 6zel hitktimler koymak istiyordu. Dolay1-
styla soyle bir duizenleme yapti: Eger cocuk kiz olursa yal-
nizca 200, annesi de 400 duka altin1 alacakti; ama eger co-
cuk oglan olursa 400, anne de 200 duka altin1 alacakti. Ki-
sa bir stire sonra adam o6ldu ve ilerleyen ginlerde karisi
dogum yapti. Ama ikizleri oldu, bu kadar1 yetmezmis gi-
bi ikizlerden biri oglan, oburta kizdi. Problem suydu: An-
ne, ogul ve kiz arasinda merhumun istedigi oranlara uyu-
larak paylasim yapilirsa, anne, ogul ve kiz, her biri ka¢ du-
ka aluni alacakur?*

Onofrio Dini buytik olasilikla farkinda degildi ama oyna-
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dig1 bu oranti oyunu Dogu’ya 6zgii bir oyundu: Dul bir es ile
ikizleri problemi bir Ortacag Arap kitabinda yer almaktayd.
Araplar bu tur problemleri ve nasil bir aritmetik hesap ya-
pilmas: gerektigini Hintlilerden ¢grenmislerdi; bu ttr prob-
lemler 7. yuzyil ya da oncesinde Hindular tarafindan gelis-
tirilmisti. Bu ve benzeri baska matematik problemleri Islam
dunyasindan Italya’ya, 13. ytzyil baslarinda Pisali Leonardo
Fibonacci tarafindan getirilmisti. 15. ytzyil Italya’sinda, dul
es ve ikiz cocuklar problemine benzer bir stirti problem an-
latihirdi. Bunlarin buttnuyle pratik bir islevi vardi: Dul es ve
ikizler kisvesi altinda, bir ticari girisime yaptiklar1 yatirim
oraninda kazang saglamaya calisan dunyanin ilk t¢ kapita-
listi bulunmaktaydi. Bu, ticari bir ortaklik matematigiydi ve
Luca Pacioli, Onofrio Dini'nin hikayesini, 1494 tarihli Sum-
ma de Arithmetica (Aritmetik Kulliyat1) adli calismasinda bu
baglamda anlatiyordu.

Ronesans doneminde, egitimli Italyan tuccarlarinin ev-
rensel aritmetik araci, Aliin Kural ve Tticcarin Anahtan ola-
rak da bilinen Ucli Kural’di. Aslinda ¢ok basit bir seydi bu;
Piero della Francescanin sozleriyle:

Uclu Kural’a gore, bilmek istediginiz bir seyi bulmak icin
onu, once ona benzemeyen bir seyle carpmaniz ve ¢ikan,
kalan seye bolmeniz gerekir. Ortaya cikan sayi, ilk terime
benzer olmayan seyle ayni niteliktedir ve bolen her zaman
bilmek istediginiz seye benzer.

Ornegin, 7 bracci kumas 9 lire ederse, 5 bracci kumas ne
eder?

Soyle bulun: Bilmek istediginiz miktari, 7 bracci kuma-
sin fiyatiyla carpin — yani 9’la. 5 kere 9, 45 eder. 7’ye boltun
ve sonug 62'dir.*

Bu islemde soz konusu olan dort terimi yazmak icin fark-
I1 uygulamalar vardi:
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a) 7 9 b) 7 9 5 (62

o 7 9 5 6 d  79=562

13. yuzyilda Leonardo Fibonacci, daha cok Islami yazim
bicimini (a) kullanmistir. 15. ytzyila gelindiginde cogu in-
san terimleri duz bir hat tizerinde (b) yazmay: yeglemistir.
Gec Ronesans donemine ait bazi kayit defterlerinde terimle-
ri egrisel cizgilerle baglama (c) egilimi ortaya cikmistir. G-
numuzde terimler arasindaki iliskiler d)’deki gibi gosteril-
mektedir, ama bu isaret sistemi 17. ytizyilldan once kullanil-
mamistir. ¢)’deki isaret sistemindeki egrisel cizgiler stis de-
gildir, islemler arasindaki iliskileri gosterir, ¢iinkii Uclu Ku-
ral’da bir dizi terim geometrik orant1 icindedir. Yazim bici-
minin ve islemin dogasi geregi (1) birinci terim ile Gctuncu
arasindaki oran, ikinci terim ile dordiinct arasindaki oran-
la aynidir ve (2) birinci terimle ikinci arasindaki oran, ti¢un-
cu terimle dordinct arasindaki oranla aynidir, ayrica (3)
ilk terim dordincu terimle carpildiginda ¢ikan sonug, ikin-
ci ile uctincunin carpimindan elde edilen sonucla aynidir.
Bu iliskiler, hesaplamanin dogru olup olmadigini kontrol et-
mek icin bir kenara yazilird.

Ronesans oranti problemlerini Uclu Kural'la ¢ozmis-
ta. Otlaklar, simsarlik, iskonto, daranin dusiilmesi, malla-
rin seyreltilmesi veya karistirilmasi, takas, kambiyo islem-
leri, orant1 problemleri arasindaydi. Butin bunlar o zaman
bugiin oldugundan ¢ok daha énemliydi. Ornegin kambiyo
problemleri olaganusti karmasikti, ¢cinki her onemli ken-
tin kendi para birimi, agirlik ve uzunluk ol¢ust vardi. Flo-
ransa’da basilan 1481 tarihli Libro di mercatantie’den alinan
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Libbrecentodi Firenze fannoin Vinegia libbre
c.xinn& duo fepruni alfochile: Libbrecenta di Fi
renze fanne in Vinegaa Libe, Ixa & duoleptimi
algroflo.Libbra unadoro filatodi Vinegua fainfi
renzeonceundic danar.xini, Once octo darento
fododi Vinegia fainfirenze onceocto danar dieci
Bracciaquaranta di panno difirenze fannon Vis
negia bracaa trentacingue 8 mezo, Stana tre & me-
zo1n tre& tre quarti digrano di firenze fain Vi
negia ftaiauno.Cogno uno& un terzo dininodi-
firenzefain Vinegna anfore uno, Moggio unodi
ualloniache in Vinegja ftaia dodici pelan Firen.-
zelibbre octocencinquanta in nouccento, Muglias
iounodolio di Vincgiache damitri quaranta tor»
nain Firenzeoraia uenti & un octauooarca pefa
ilmirrodellolio in Vinegjia libbretréta once treals
groflo & eramifua libbre. xxv.

[ Firenzecon Padoua, Capt. XX,
Libbrecento di Firenze fannoi Padoua libbre.c,
x5 duo feptum,

([ Firenzecon Cranona. Capr,  xxini.
Libbrecento di Firenze fannoin Cremnona.cento
tredici in cento quatordicr, Cine dicci di panno dir
firenze fanno in Cremona bracaia quaranta,

Firenzecon Milane;  Capr, XXV
Libbrecento di Firéze fannoin Mulanolib.c.v,
Libbra unadanétodi firéze fain Milano once
(] Firenze conViénadel dalfinato. Ca. xxvi.
Marchouno dariento diuienna fawn firenze once
octo danar tredici.

([ Fuenzecon Zaras Capi. XXV1ie
Libbrecento di Ziaradi fhiauonia fanno in firens
zelibbre.lxxxxix. Marcho uno dariento di Ziara
f1in Firenz¢ once octo danar deci

{ Firézecon Raugia difchiauonia. Ca; xxvui
Libbrecento dicera di Raugia fannoin firézelib
brecentocinque, Libbra unadariétodi Raugiafa
10 Firenze onceundici & mezo,

([ Firenzecon Chiarenza.  Capt xxixs
Cincdiccidi panno dichiarenza fanno 1n Firenr
¢, x1.8 mezo. Moggioun duuapatla dichiaren,
zafannoinfirenze libbre,Lxxvir, Moggiouno di
ualonta dichiarenza fain Firenzelibbre  Libs
bre,c.difiréze fannoin chiaréza Libbre Ixxxxviu
Once..difiréze fainchiareza pé.vi.Bun I(:]uar.-
to.Moggiouno digranodichiarenza fain Firéze
ftaauentidua,

([ Fuézecon Modon &Corﬁddlamor:’a. €2.30,

1

Resim 52. Diger sehirlerdeki dlgiilere karsilik Floransa’da temel alinan dlgiiler.
Libro di mercatantie et usanze de paesi (Floransa: 1481) s.biv.-biir.

bir sayfada (Resim 52) Floransa ile diger baz1 kentlerin 6l¢it
birimleri arasindaki farkliliklar gosteriliyor. Quattrocento in-
san1 bu korkun¢ karmasay1 Uclit Kural'la ¢ozmils ve aritme-
tik tizerine yazilmis metinlerin neredeyse yarisindan fazlas
bu kurala ayrilmistr. Zorluk, yazim bi¢ciminden kaynaklan-
miyordu, o basitti; asil mesele, karmasik bir problemi, her
terimi dogru yere koyarak bu yazim bicimine indirgemekti;
bilesik faiz problemlerinde kullanilacak yazim bicimi o ka-
dar uzun olabiliyordu ki, bastaki ti¢ terimden cok daha faz-
la sayida terim yer alabiliyordu.

Dolayisiyla 15. ytizyil insani, giinluk hayatta edindigi de-
neyimler sonucu, karsilastif cesit cesit bilgiyi bir geometrik
orant1 formiltne indirgeme konusunda ustalasmisti. A'nin
B’ye orani ile Cnin D’ye orani aynidir. Bizim icin énemli
olan, ortaklik ya da kambiyo problemlerini ¢ozerken kulla-
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nilan beceriler ile resim yaparken ve resme bakarken kulla-
nilan becerilerin ayni olmasi. Piero della Francescanin, bir
takas anlasmasi yaparken kullandigi donanim ile resimlerin-
deki incelikli aralik oyunlarini (Renkli Resim I) boyarken
kullandigr donanim ayniydi ve ilgin¢ olan, bunu aciklar-
ken resimdeki degil ticaretteki kullanimindan yola ¢ikma-
styd1. Tuccar, Pieronun resminin oranlarini anlayacak be-
cerilere sahipti, cunki bir ortakligin kendi icindeki oranlar-
dan insan bedeninin i¢ oranlarina gecmek icin atilmasi gere-
ken kiuicuk adim, ticari egzersizlerin dogal isleyisi icinde atil-
maktaydi. Ornegin Resim 53’te bir kupa ile bir balik izerine
iki orant1 problemi goruluyor. Kupanin kapagi, canak kismi
ve ayagl ile baligin kafasi, viicudu ve kuyrugu arasinda —bo-
yutlar acisindan degil, ticari baglamda anlamli olan agirhik
acisindan— orant1 kurulmus. Yapilan islemler, Leonardo'nun
Resim 54’te betimledigi, insan basinin oranlar: incelenirken
yapilmasi gereken islemlere benziyor.

Resim 53. Oranti alistirmalari. Filippo Calandri, De arimethica (Floransa: 1491)
s. Liiv. = iii r.
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Resim 54. LEONARDO DA VINCI, Bir Bagin Oranlari Uzerine Eskiz, miirekkep.

Kraliyet Kiitiiphanesi, Windsor, no. 12601.



a'dan b’ye —yani 6ndeki sa¢ diplerinden basin tepesine—
kadarki mesafe, cd’ye —yani burnun ucundan agiz ortasin-
da iki dudagin birlestigi noktaya kadar olan mesafeye— esit
olmalidir; g6z pinarindan (m) basin tepesine (a) kadar olan
mesafe, m’den ceneye (s) kadar olan mesafeye esittir; s, ¢, f
ve b'nin her biri, birbirinden esit uzakliktadir.

Ressamin, insan bedeninin oranlar tizerine yaptg calis-
ma, tuccarlarin aliskin oldugu orant1 hesaplarina gore, ma-
tematiksel acidan oldukea ilkel sayilirdi.

Tuccarlarin geometrik oranlari, katsayr konusunda kesin-
lik gerektiren bir yontemdi. Belli bir gelenege uygun bir ar-
monik orant1 degildi bu, bir armonik orant1 geleneginin kul-
lanilmasi icin gereken vazgecilmez aracti. Dahasi, derli toplu
duzeni armonik orant1 egilimini barindirtyordu. Resim 55’te
Leonardo, bir terazideki agirliklarla ilgili bir problemde Uc-
li Kuralr kullanarak dort terim ortaya koyar: 6-8-9 (12). Bu,
herhangi bir tiiccarin bilebilecegi son derece basit bir dizi-
dir. Ayni1 zamanda, 15. ytizyll muizik ve mimari kuramlarin-
da tartisilan, Pythagoras'in armoni dizisindeki siray1 izler —
ton, diatessaron [dortli aralik], diapente [besli aralik] ve dia-
pason [oktav] (Resim 56). Esit sertlikte, ama farkl uzunluk-
larda (6, 8, 9 ve 12 in¢) dort parca tel alin, her birini esit ger-
ginlikteyken titretin. 6 ile 12 arasindaki aralik bir oktavdir;
6 ile 9 ve 8 ile 12 arasindaki bir besli; 6 ile 8 ve 9 ile 12 ara-
sindaki bir dortla; 8 ile 9 arasindaki aralik bir major tondur.
Bat1 armonisinin temeli budur ve Ronesans bunu Ucli Ku-
ral biciminde yazabilir. Pietro Cannuzio'nun Regule florum
musices adl1 calismasinin baslik sayfasina, tiiccarlarin dikka-
tini cekmek amaciyla bu armoni dizisinin gosterim sistemi
konulmustur (Resim 57). Raffaellonun Atina Okulu adl res-
minde, ustinde VI, VIII, IX, XII yazili olan ayn1 motifin bu-
lundugu bir tabletle Pythagoras’a atif yapilmistir. Mizisyen-
lerin, bazen de mimarlarin ve ressamlarin kullandiklar: ar-
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Resim 55. LEONARDO DA VINCI, U¢lii Kural'la Hesaplama, (6:8 9:12),
British Museum, Londra, Arundel Elyazmalari 263, fol. 32 r.



Resim 56. Armonik gam. Francunio Gafurio, Theorica Musice (Napoli, 1480),
agac baski, baslik sayfasi.
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Resim 57. Armonik gam. Pietro Cannuzio, Regule florum musices
(Floransa: 1510), agag baski, baslk sayfasi.




monik araliklar dizisi, ticaret egitimi sirasinda edinilen be-
ceriler sayesinde anlasilabiliyordu.*®

Ancak burada bir abartma tehlikesi de s6z konusudur.
Yani ticaretle ugrasan herkesin resimlerde bu armoni dizile-
rini aradiklarini iddia etmek abes olur. Mesele bu kadar ba-
sit degil. 11k olarak, Quattrocento egitiminin, 6l¢cme ve Uclii
Kural gibi baz1 matematik becerilerine 6zellikle onem ver-
digini belirtmek gerek. Bu insanlar matematigi bizden daha
iyi bilmiyorlardi, hatta cogunun matematik bilgisi bizim-
kinden azdi. Ama hepsinin uzmanlastiklar1 alanlardaki bil-
gisi eksiksizdi ve onemli konularda bu bilgilerini bizden da-
ha sik kullaniyor, oynadiklar1 oyunlarda, anlattiklar fikra-
larda bunlardan yararlaniyor, bunlar tizerine yazilmis paha-
l1 kitaplar satin aliyor ve bu becerilerinden gurur duyuyor-
lards; bu bilgiler, formel dustunsel donanimlarinin bize go-
re cok daha genis bir parcasini olusturuyordu. Ikinci olarak
bu uzmanlasma, resim alaninda olsun veya olmasin, onla-
ra gorsel deneyimi 6zel yollarla ele alma yatkinlhig kazandi-
riyordu. Karmasik bicim duizenlemelerini, duzenli geomet-
rik birimlerden olusan bilesimler ve diziler halinde kavra-
nabilen araliklar olarak gorebiliyorlardi. Oranlarla oynama-
ya ve birlesik cisimlerin hacmini ya da yuzeyini ¢6ztimle-
meye aliskin olduklarindan, benzer sureclerin izlerini tasi-
yan resimlere duyarhiydilar. Uctincii olarak da, ressamlarin
bugun bizi hayrete dustren resimsel orantililig1 ve bariz so-
mutlugu elde etmek icin kullandiklar1 matematiksel bece-
riler ile tiiccarlarinkiler arasinda bir uyum vardi. Piero'nun
De abaco’su bu uyumun gostergesiydi. Yasadig1 toplumda
bu becerilere duyulan saygi, ressama, resimlerinde bunlar-
la oyun oynama cesareti veriyordu. Gordugumiz gibi, o da
bunu yapiyordu. Musterisi ona ‘gdsterisci’ beceri icin para
oduayordu.
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Goniil Gozi

Bu bolimun giderek daha diunyevi konulara yonelmesi si-
zi aldatmasin. Bize dinsel baglamda notr gorinen —oran-
t1, perspektif, renk, cesitlilik gibi— resimsel nitelikler ashn-
da pek de oyle degildi. Burada ol¢tilmesi miumkun olma-
yan unsur, cesitli gorsel konular1 ahlaki ve manevi cerceve-
de yorumlamaya yarayan, ‘gonul gozt’ diyebilecegimiz ahla-
ki ve manevi gozdu (Resim 58). Quattrocento dinsel yazinin-
da, bu olgunun resim algisini nasil zenginlestirebilecegi ko-

Resim 58. Goniil gozii. Petrus Lacepiera, Libro de locchio morale et spirituale
(Venedik, 1496), baslik sayfasi, aga¢ baski.
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nusunda yalnizca bazi ipuclari veren iki tar var. Bunlardan
biri cennetin duyumsanabilir niteliklerini konu alan bir tar
kitap ya da vaaz, digeri de siradan gorsel algilama o6zellikle-
rinin a¢ikca ahlaki baglama oturtuldugu bir metin.

Ilkinde, gormenin en ¢énemli duyu oldugu ve cennette bu
duyuyu muthis hazlarin bekledigi savunulur. Bartholomew
Rimbertinus'un 1498'de Venedik'te basilan De delictis sensi-
bilibus paradisi (Cennetin Duyusal Tatlar1 Uzerine) adli kita-
b1 bu konuyu kapsaml olarak ele almis ve 6ltimli dinyada-
ki gorme deneyimimizin cennette nasil gelisecegini ti¢ ac1-
dan soyle aciklamistir: Gorulecek seyler cok daha guizel ola-
cak, gorme duyusu keskinlesecek ve sonsuz cesitlilikte sey
gorulebilecektir. Gorulecek seylerin guzelliginde t¢ 6zel-
lik vardir: Daha yogun bir 1s1k, daha berrak renkler ve (her
seyden once Isanin bedeniyle ilgili) daha iyi oranlar; gorme
duyusunun keskinlesmesi bir bicimi ya da rengi 6btirunden
ayirabilme yeteneginin iyilesmesidir ve hem uzaktaki nesne-
leri secebilecek hem de araya giren kiitlelere nifuz edecek
bir gorme yetisi anlamina gelir. Yine ayni baslhiga sahip olan
baska bir calisma, De sensibilibus deliciis paradisi, 1504 tari-
hine aittir ve Celso Maffei tarafindan kaleme alinmistir. Bu-
rada da ozetle soyle denir: “Gorme o kadar keskinlik kaza-
nacak ki, renkteki en ufacik fark ve cesitlilik hemen fark edi-
lebilecek; uzaklik ya da aradaki kitleler gortusu engelleme-
yecektir”.*” Burada sozii edilen son nokta bize en garip gele-
nidir. Bartholomew Rimbertinus bunun arkasindaki duistn-
ceyi soyle aciklamistir:

Araya giren bir nesne kutsanmis kisinin gortistni engelle-
mez. [...] Eger Isa, Goge Yiuikselisg'inden sonra cennetteyken
bile sevgili Annesini dunyada, odasinda dua ederken gore-
bilmisse, uzakligin ve araya giren bir duvarin onlarin gori-

sunu engellemedigi aciktir. Aym sekilde bir kisinin yuzua,
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Resim 59. PIERRO DELLA FRANCESCA, Bir Kuyu Agzi. De prospectiva pingendi
icinde, Palatina Kiitiiphanesi, Parma, elyazmasi 1576, fol. 20 v.

karsisindakinden ote tarafa doniik olsa ve araya seffaf ol-
mayan bir cisim girse bile gortusu engellenmez. [...] Anne-
si yerde secde ederken bile Isa onun yiiziinu gorebiliyordu
[...] sanki dogrudan yuztne bakar gibi. Kutsanmis kisinin
bir nesneye arkadan bakarken 6nunii, basin arkasindan ba-
karken yiizii gordugit agiktir.*®

Fanilerin yasayabilecegi buna en yakin deneyim, belki, Pi-
ero della Francescamin bir kuyu agzi ¢iziminde (Resim 59)
goruldugu gibi diizgun bir bicime uygulanan kat1 bir pers-
pektif kuraliyla olabilirdi.

Ikinci tir metindeyse, bizim bu diinyadaki normal algila-
ma bicimlerimize yer verildigi gorulir. Pierre de Limoges'un
14. yuzyilda yazdig1 De oculo morali et spirituali (Ahlaki ve
Manevi Goz Uzerine) adli calismas, Italya’da 15. yizyilin
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sonlarina dogru belli bir yayginlik kazanmis, 1496°da, Libro
del occhio morale et spirituale adiyla Italyanca cevirisi yayin-

lanmist1. Metnin temasi son derece nettir:

[...] gorme bicimimiz ve fiziksel gozumuzle ilgili, kutsal va-
azlarda bircok sey aciklanmaktadir. Bunlardan net olarak
anladigimiza gore, ilahi akilla ilgili her seyi tam olarak bi-
lebilmemiz icin goz ve gozle ilgili seyler tizerine dusiinme-

miz gerekir.49

Yazarin bu gorevi yerine getirmek icin basvurdugu yon-
temlerden biri de, yarisi suyun icinde olan bir cubugun su-
daki bolumuniin egilmis gorinmesi ya da mum alevi onu-

ne koydugunuz zaman parmaginizi ¢ift gormeniz gibi bir di-
zi ilging¢ optik deneyi ele alip bunlar1 ahlaki bir cerceveye
oturtmakutir. Pierre de Limoges, bunlar1 “Manevi bilgilere sa-

hip olan goztun gorusu hakkinda on t¢ sasilasi mucize” ola-

rak tanimlar. Bu mucizelerden on birincisi, resimlerin algi-

lanmasin da ilgilendirir:
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Gormenin on birinci mucizesi

Perspektif biliminin kanitladig1 gibi, eger kisi diiz bakis
cizgilerinden mahrumsa, gordagi nesnenin miktarindan
ya da buyukluginden emin olamaz; 6te yandan duz bakis
cizgisinden gordigu bir nesnenin buyukluginu cok iyi se-
cer. Once havada, sonra suyun icinde bakungimiz [ve o za-
man buytikligune karar veremedigimiz —M.B.] nesnelerde
bu durum nettir. Buna benzer bicimde, giinaha dolaysizca
ve akil gozuyle bakan biri, gtinahi tanir ve gorece miktarini
anlayabilir. Bir Kilise buyugi ya da bagka bir ilim insan1 gu-
naha dogrudan bakar. [...] Ancak gunahkar, bir giinah isle-
yince, isledigi ginahin yanlshk derecesini tam olarak anla-
yamaz ve ona duz bakis ¢izgisi tizerinden degil egik ve ki-

1k bir bakis ¢izgisinden bakar [..]°°



Buradan yola ¢ikip, Quattrocento ressaminin dogrusal
perspektifini ahlaki cerceveye oturtmak hi¢ de zor degildir.

Ressamlarin yararlandiklar1 dogrusal perspektifin temel
ilkesi aslinda ¢ok basitti: Insanin gorisii duz cizgiler boyun-
ca ilerler ve her yone giden paralel cizgiler, sonsuzda tek bir
kacma noktasinda birlesiyormus izlenimi uyandirir. Bu ge-
lenegin asil zorlugu ve karmasikligi, ayrintida, uygulama-
da, tutarhiliktadir ve bir resmin perspektifinin, egimli ve ka-
t1 gorunmemesi icin temel ilkelerde yapilmasi gereken uyar-
lamalarda ortaya cikar. Bunlar ressamin kars:1 karsiya kal-
dig1 zorluklardir, seyirci fark etmez — megerki resmin pers-
pektifinde bir hata yapilmis ve hatanin neden kaynaklandi-
g1 aciklanmak isteniyor olsun. Pek cok Quattrocento insa-
ni1, genel goruntuler dinyasini dizlem geometrisi araciligiy-
la ¢cozme dustincesine oldukea alisikti, ¢ciinku binalar: ve ge-
nis arazileri bu yolla 6l¢meyi 6grenmislerdi. Filippo Caland-
rinin 1491 tarihli aritmetik kitabinda tipik bir egzersiz (Re-
sim 60) vardir. Zeminde, birbirinden 100 adim uzaklikta iki
kule vardir. Biri 80 adim, oburt de 90 adim yuksekliktedir.
Iki kule arasinda bir su birikintisi vardir. Her biri bir kulenin
ustunde olan iki kus, ayn1 hizla, duz bir hat tzerinde ucar-
sa, su birikintisine ayn1 zamanda ulasacaktir. Bu durumda,
su birikintisinin kulelerin dibinden uzakligi ne kadardir?
Problemin yaniti cok basittir: Her iki kusun da uctugu me-
safe, yani hipoteniis esittir, dolayisiyla her iki kulenin yuk-
sekliklerinin kareleri arasindaki fark —1700- kulelerin su bi-
rikintisinden uzakliklarimin kareleri arasindaki farka esit-
tir. Bir manzara uzerinde hesaplanabilir acilar ve varsayim-
sal duz cizgilerle bir sistem kurulmasina dayanan perspektif
fikri, arazi 6lcimi konusunda bu tir alistirmalar yapan biri
icin kavranmasi zor bir sey degildir.

Eger bu iki tur dustince —acik bir perspektif yapisim kav-
ramaya yetecek geometrik deneyim ile onu alegorilestirecek
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1491), s. o viii v.



dinsel donanim— biraraya getirilirse, Quattrocento ressami-
nin hikaye anlatma eylemindeki bir boyut daha aciga cikar.
Boylece perspektif ustalig1 keyfi olmaktan cikar ve dogrudan
dramatik bir islev ytuklenir. Vasari, Piero della Francescanin
Perugia’daki Meryem’e Miijde sahnesindeki loggia’ya [galeri
ya da balkon] uyguladig1 kisalum icin “perspektif icinde gi-
derek yok olan, cok guizel boyanmis bir dizi stitun” demis-
tir; Quattrocento donemine ait bircok Meryem’e Muijde res-
minde, 6lim ve hayal sahnesinde buna benzer bir sey dik-
kat ceker (Resim 61). Ancak buraya kadar ele aldigimiz din-
sel kultiir cercevesinde, bu tur bir perspektif uygulamasi-
na yalnizca bir yetenek gosterisi olarak degil de, bir tur gor-
sel metafor olarak bakildigini dustuniin: Farz edelim ki pers-
pektif, Mujde oykiisiintin son asamalarinda Meryem'in i¢in-

Resim 6 1. FRA ANGELICO, Azizler Petrus ve Paulus’un Aziz Dominicus’a
Goriinmesi (Meryem’in Ta¢ Giymesi baslikh altar panosunun predella
boliimiinden), ykl. 1440, pano. Louvre, Paris.




de bulundugu ruhsal durumu, yani Fra Roberto'nun vaa-
zinda acikladig: ruh hallerini cagristiracak bir ara¢ olsun.
Bu durumda perspektif, oncelikle ahlaki kesinligin analojik
bir simgesi (De oculo morali et spirituali) ve sonra da ahiret-
te ulasilacak sonsuz mutluluga bir bakis (De delictis sensibi-
libus paradisi) olarak yorumlanabilir.

Bu tur bir aciklama, tek tek orneklerde tarihsel acidan an-
lamli olamayacak kadar soyuttur. Bu kitaplardaki dinsel te-
fekkur uslubu ile baz1 Quattrocento resimlerindeki resim-
sel kaygilar —orantililik, renk cesitliligi ve berrakhigi, uygun-
luk— arasindaki uyuma dikkat cekmekteki amacimiz, tek tek
eserleri yorumlamak degil, Quattrocento bilissel islubunun
sonucta elle tutulur bir sey olmadigini hatirlatmaktir. Bazi
Quattrocento dusunirleri, bu resimlere gonul goziyle bak-
may1 denemistir; bircok resimde de bunu yapmaya imkan
verecek unsurlar oldugu anlasiliyor (Renkli Resim I). Bu bo-
lamu, boyle ucu acik bir sekilde bitirmek uygun olacaktir.

Notlar

1 Burada kullanilan “bilissel tislup” kavraminda, H. A. Witkins'in kavrami uyar-
lanmistir (bkz. “A cognitive style approach to cross-cultural research”, Inter-
national Journal of Psychology, 11, 1967, 233-250). Burada deginilen antropolo-
jik bulgu turlerinin tanimu icin bkz. M. H. Segall, D. T. Campbell ve M.J. Hers-
kovits, The Influence of Culture on Visual Perception (New York 1966).

2 Boccaccio, Il Comento alla Divina Comedia, ed. D. Guerri, I1I (Bari 1918), s. 82
(Inferno XL 101-105):

Sforzasi il dipintore che la figura dipinta da sé, la quale non e altro che un
poco di colore con certo artificio posto sopra una tavola, sia tanto simile, in
quello atto ch’egli la fa, a quella la quale la natura ha prodotta e naturalmente
in quello atto si dispone, che essa possa gli occhi de’ riguardanti o in parte o in
tutto ingannare, facendo di sé credere che ella sia quello che ella non e...

3 Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, ed. A. P. McMahon (Princeton 1956)
I,s. 177 veIl, s. 155 v:

Impossibil € che la pittura imitata con soma perfectione di lineamenti, ombra
lume colore, possa parere del medesimo rilevo qual pare esso naturale se gia tal
naturale in lunga distantia non e’ veduto con un sol occhio.

160



4 Petri Pauli Vergerii, De ingenuis monbus et liberalibus studiis adulescentiae etc.,
ed. A. Gnesotto (Padova 1918) s. 122-123.

5 Giordano Ruffo, Arte de cognoscere la natura d’cavael, cev. G. Bruni (Venedik
1493) s. b.iv.-b.iir.:

La beleza del cavallo se die cognoscer in questo modo in prima vo haver el
cavallo el corpo grando & longo in tanto che coresponda le tue membre al suo
grando & longo corpo corne se convene ordinatamente. Ell capo del cavallo
dieba esser gracile secco & longo convenientemente. La bocha granda & lace-
rata. Le narisse grande & infiate. I ochi non concavi ne oculti. Le orechie
picolle & portate a modo de aspido el collo longo & ben gracile verso el capo.
Le maxille ben gracile & seche. Le crine poche & plane. El pecto grosso & quasi
rotondo. EI garesse non accuto ma quasi destesso & dreto. La schena curta &
quasi piana. I lombi rotondi & quasi grossi. Le coste grosse & i altri membri
bovini. Le anche longe & destesse. La gropa longa & ampla...

El cavallo dieba esser piu alto davanti che da driedo alquanto come el cervo el
dieba portare el colo levato. & la grosseza del colo arente el pecto. Qui vora icta-
mente cognoscere la beleza del cavalo bisogna el considera i suprascipti membri
cossi ala alteza come ala longeza del cavallo ordinatamente & proportiona-
bilmente convenirli del pelo del cavallo perche diversi hano diverse sententie...

6 Johannes Balbus, Catholicon (Venedik 1497) s. V. v r. (s.v. Imago):

Item scire te volo quod triplex fuit ratio institutionis imaginum in ecclesia.
Prima ad instructionem rudium, qui eis quasi quibusdam libris edoceri viden-
tur. Secunda ut incarnationis mysterium et sanctorum exempla magis in memo-
ria nostra essent dum quotidie oculis nostris representantur. Tertia ad excitan-
dum devotionis affectum, qui ex visis efficacius excitatur quam ex auditis.

7  Sermones quadragesimales fratris Michaelis de Mediolano de decern preceptis,
(Venedik 1492) s. 48 v.-49 r. (Sermo XX, De adoratione):

[...] imagines Virginis et sanctorum introducte fuerunt triplici de causa. Primo
propter ruditatem simplicium, ut qui non possunt scripturas legere in picturis
possunt sacramenta nostre salutis et fidei cernere. Ideo scribitur de consecra-
tione distinctione 3 c. perlatum. Perlatum ad nos fuerunt quod inconsiderato
zelo succensus sanctorum imagines sub hac quasi excusatione ne adorari debu-
issent confregeris: et quia adorari eas vetuisse omnino laudamus: fregisse vero
reprehendimus [...] Aliud enim est picture adorare, aliud per pictam hystoriam
quid sit adorandum adiscere. Nam quod legentibus scriptura, hoc idiotis prostat
pictura cernentibus: quia in ipsa ignorantes vident quod sequi debeant: in ipsa
legunt qui litteras nesciunt. Unde et precipue gentibus pro lectione pictura est.
Verba hec scribit Gregorius Sireno episcopo marsiliensi. Secundo sunt imagi-
nes introducte propter tarditatem affectivam: ut homines qui non excitantur ad
devotionem, cum aliqua audiunt de sanctorum memoria, saltem moveantur dum
ea in picturis quasi presentia cernunt. Plus enim excitatur affectus noster per ea
que videt, quam per ea que audit. Tertio introducte sunt propter memorie labi-
litatem: [...] Et ideo quia multi que audiunt tenere non possunt, sed cum imagi-
nes vident recordantur: ideo introducte sunt.
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Papa 1. Gregorius alintisi icin bkz. Gregorius, Epistulae, XI. 13 (Patrologia
Latina, LXXVII, 1128); mektup 787’de Marsilya’nin ikonoklast piskoposu
Serenus’a yazilmusti.

8  Sicco Polentone, Sancti Antonii Confessoris de Padua Vita (Padova 1476), s. 41 v.:

Bonifacius quoque ille ipse qui nominis eius Papa octavus fuit [...] Basilicam
sancti Iohannis in laterano cum bellis turn vetustate dirutam exaedificari exor-
narique multa cum cura & sumptu fecit. & quos pingi in ea sanctos nomina-
tim dedit. Istam ad rem fratrum minorum praecipui pictores acque illam in
arte singulares duo magistri. erant. hii depictis perfectisque uti summo a ponti-
fice iussi erant omnibus sanctis vacuo in loco ymagines sanctorum Francisci &
Antonii suo arbitrio depinxerunt. Id audiens Papa moleste tullit acque dedigatus
per contemptum ad suos iubens in hec verba inquit. Sancti Francisci picturam
postea quam facta est aequo animo tolleremus. Sed que illius sancti Antonii de
Padua est ymago poenitus deleatur volo missi autem qui pontificis iussa imple-
rent alii acque alii omnes. terribili quadam a persona ac ingenti furia in terram
proiecti verberatique aeriter acque expulsi sunt. Papa vero ut hec audivit. sina-
tis inquit Sanctum illum Antonium. sicut vult remanere nam ut videmus. per-
dere potius certando cum eo quam lucrari possemus.

9  Coluccio Salutati, “De fato et fortuna”, Vatikan Kutiphanesi, MS. Vat. lat.

29

28, fol. 68 v.-69 r.; basildig1 kaynak M. Baxandall, Giotto and the Orators,

(Oxford 1971) s. 61 n. 21:

10 St
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Qui [Caecilius Balbus] michi videtur de simulacris suis non aliter autumasse
quam et nos ipsi de memoriis pictis vel sculptis sanctorum martyrorumque nos-
trorum in fidei nostre rectitudine faciamus. ut hec non sanctos, non deos, sed dei
sanctorumque simulacra sentiamus. Licet vulgus indoctum plus de ipsis forte et
aliter quam oporteat opinetur. Quoniam autem per sensibilia ventum est in spi-
ritualium rationem atque noticiam, si gentiles finxerunt fortune simulacrum
cum copia et gubernaculo tamquam opes tribuat, et humanarum rerum obti-
neat regimen, non multum a vero discesserunt. Sic etiam cum nostri figurant ab
effectibus quos videmus fortunam quasi reginam aliquam manibus rotam mira
vertigine provolventem, dummodo picturam illam manu factam non divinum
aliquid sentiamus sed divine providentie dispositionis et ordinis similitudinem,
non etiam eius essentiam sed mundanarum rerum sinuosa volumina represen-
tantes, quis rationabiliter reprehendat?

Antonino, Summa Theologica, II1. viii. 4, cok sayida bask:

Reprehensibiles etiam sunt cum pingunt ea, quae sunt contra fidem, cum faciunt
Trinitatis imaginem unam Personam cum tribus capitibus, quod monstrum est
in rerum natura; vel in Annuntiatione Virginis parvolum puerum formatum,
scilicet Jesum, mitti in uterum Virginis, quasi non esset de substantia Virgi-
nis ejus corpus assumptum; vel parvulum Jesum cum tabula litterarum, quum
non didicerit ab homine. Sed nec etiam laudandi sunt, quum apochrypha pin-
gunt, ut obstetrices in partu Virginis, Thomae apostolo cingulum suum a Vir-
gine Maria in Assuntione sua propter dubitationem ejus dimissum, ac hujus-
modi. In historiis etiam sanctorum seu in ecclesiis pingere curiosa, quae non
valent ad devotionem excitandum, sed risum et vanitatem, ut simias et canes



insequentes lepores, et hujusmodi, vel vanos ornatus vestimentorum, superf-
luum videtur et vanum.

Bu bolum C. Gilbert tarafindan yayinlanmis ve degerlendirilmistir: C. Gilbert,
“The Archbishop on the Painters of Florence, 1450”7, Art Bulletin, XLI, 1959, s.
75-87.

11 Ortacag ve imge kuramu: S. Ringbom, Icon to Narrative (Abo 1965), s. 11-39 ve
H. Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter (Berlin 1981), III. Bolum.

12 Zardino de Oration (Venedik 1494) s. x. ii v. — x. iii r. (Cap. XVI. Chome medi-
tare la vita di christo...):

La quale historia acio che tu meglio la possi imprimere nella mente, e piu facil-
mente ogni acto de essa ti si reducha alla memoria ti sera utile e bisogno che ti
fermi ne la mente lochi e persone. Come una citade, laquale sia la citade de Hie-
rusalem, pigliando una citade laquale ti sia bene praticha. Nella quale citade
tu trovi li lochi principali neliquali forono exercitati tutti li acti dela passi-
one: come e uno palacio nelquale sia el cenaculo dove Christo fece la cena con
li discipuli. Anchora la casa de Anna e la casa de Cayfas dove sia il loco dove
fu menato la nocte Miser Iesu. E la stantia dove fu menato dinanti da Cayfas, e
lui deriso e beffato. Anche il pretorio de Pilato dove li parlava con li iudei: et in
esso la stantia dove fu ligato Misser lesu alia colonna. Anche el loco del monte
de Calvario, dove esso fu posto in croce, e altri simili lochi...

Anchora e dibisogno che ti formi nela mente alcune persone, le quale tu
habbi pratiche e note, le quale tute representino quelle persone che principal-
mente intervenero de essa passione: come e la persona de Misser Iesu, della nos-
tra Madonna, Sancto Pietro, Sancto Ioanne Evangelista, Sancta Maria Mag-
dalena, Anna, Cayfas, Pilato, Iuda, e altri simili, liquali tutti formarai nella
mente. Cosi adunque havendo formate tutte queste cose nela mente, si che quivi
sia posta tutta la fantasia, e entrarai nel cubiculo tuo e sola e solitaria discaci-
ando ogni altro pensiero exteriore. Incominciarai a pensare il principio de essa
passione. Incominciarai come esso Misser Iesu vene in Ierusalem sopra lasino.
E morosamente tu transcorrendo ogni acto pensarai faciando dimora sopra ogni
acto e passo, e se tu sentirai alcuna divotione in alcuno passo ivi ti ferma: e non
passare piu oltra fino che dura quella dolcecia e divotione...

13 Robertus Caracciolus, Sermones de laudibus sanctorum (Napoli 1489), s. Ixv r.-
Ixvii r. (Isa’nin Dogumu), clii r.-cliv r. (Meryem’in Elizabet’i Ziyareti) cxlic r. —
clii r. (Meryem’e Mujde):

Lo tertio misterio da dechiarare circa la annuntiatione della madonna si chi-
ama angelica confabulatione: dove si conteneno cinque laudabile conditione de
essa virgine benedicta.

La prima si chiama conturbatione.

La seconda cogitatione.

La tertia interrogatione.

La quarta humiliatione.

La quinta meritatione.

La prima laudabile conditione si chiama conturbatione secondo scrive Luca.
Havendo odita la virgine la salutatione di 'angelo si conturbo: la quale contur-
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batione non fu per alcuna incredulita secondo scrive Nicolo de Lira: ma per una
admiratione: perho che lei era solita videre gli angeli: e perho non si maraveg-
lio tanto della apparitione quanto de quella alta e magna salutatione: dove 'an-
gelo explicava di lei tante cose stupende e grande de che lei per la humilita stava
attonita e stupefacta.

La seconda laudabile sua conditione si chiama cogitatione che pensava quale
era tale salutatione: dove appare la prudentia di essa virgine sacratissima. All-
hora li disse 'angelo: Non timere o Maria perho che tu hai trovata gratia app-
resso a dio: non solo per te ma per tutta la humana generatione. Ecco che con-
ceperai nel tuo ventre e parturirai uno figliolo e chiamerai el suo nome Iesu...

La terza laudabile conditione si chiama de interrogatione. Domando la vir-
gine e disse a l'angelo: Quomodo fiet istud quoniam virum non cognosco idest
non cognoscere propono. Come sera questa cosa che io ho lo fermo mio propo-
sito da Dio a mi inspirato e poi confirmato per voto da me non cognoscere mai
homo. E in questa parte secondo dice Francisco de Marone nel suo terzo alla
M1 dist.: si poteria dire che la virgine gloriosa desiderava piu essere virgine che
concipere el figliolo de dio senza la virginita: perhoche la virginita e del numero
delle cose laudabile: concipere el figliolo e delle cose honorevele dove non con-
siste virtu ma lo premio della virtu: E la virtu si deve piu desiderare che lo pre-
mio de essa virtu: perche circa la virtu consiste el merito e non circa lo premio.
Domando donque quella pudicissima mundissima castissima figliola amatrice
de la virginita come virgine potesse concipere...

La quarta laudabile conditione si chiama humiliatione. Quale lingua poteria
mai exprimere ne quale intellecto contemplare con quale gesto con quale modo e
manera pose in terra li soi sancti ginochii e abassando la testa disse: Eccomi ancilla
del signore. Non disse donna: non disse regina: o profunda humilita: o mansuetu-
dine inaudita. Eccomi disse schiava e serva del mio signore. Et poi levando li occhi
al cielo stringendo le mani con le braze in croce fece quella desiderata conclusione
da dio da li angeli dalli sancti padri. Sia facto in mi secondo la tua parola.

La quinta laudabile conditione si chiama meritatione [...] E dicte quelle parole
Pangelo si parti. E la virgine benigna subito hebbe Christo dio incarnato nel suo
ventre con quelle mirabile conditione delle quale dissemo nel sermone nono. Dove
noi possiamo meritamente contemplare che in quello puncto che la virgine Maria
concepi Christo l'anima sua fu levata in tanta contemplatione alta e sublime con
gesto e dolceza delle cose divine che citra la beatifica visione passo el modo de
ogni altra creatura. E della presentia del figliolo el quale tenia nel ventre si rec-
reavano ancora li corporei sentimenti con suavita inenarrabile. E verisimile e che
per la humilita sua profunda levasse gli occhi al cielo e poi li abassasso al suo
ventre con molte lachrime dicendo simile parole: Chi son io la quale ho conceputo
virgine dio in mi incarnato chi se tu infinito bene signore del cielo e della terra el
quale stai rinchiuso o vero nascosto nel mio piccolino ventre |...]

14 Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, ed. A. P. McMahon (Princeton 1956)
I,s.58vell,s. 33 r.:

[...] come io vidi a’ questi giorni un angelo, che pareva nel suo annuntiare che
volessi cacciare la nostra donna della sua camera con movimenti che dimos-
travano tanta d’ingiuria quanto far si potessi a un vilissimo nimico, e la nostra
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donna pareva che si volesse come disperata gittarsi giu duna finestra si che siati
a’ memoria di no’ cader in tali diffetti.

15 15. ytizyilda yayginlasan Yunanca uydurma metnin Ronesans donemi cevirisi;
basildig1 kaynaklardan biri Zardino de Oration, (Venedik 1494) s. iv r.-v.:

Homo di statura tra gli altri mediocre, cioe mezana e molto spectabile. E ha una
facia venerabile, laquale quelli che risguardano el possono amar e haver paura.
E ha li capelli di colore de una noxella matura cioe come de oro, liquali capelli
sono piani quasi fino alie orechie: da lorechie ingiuso sono rici e crespi, e alqu-
anto piu risplendenti liquali gli discorreno giuso per le spalle. E dinanci sono
partiti in due parte havendo in mezo el discriminale secondo lusancia e cos-
tume deli nazarei. La fronte sua e piena e polita e serenissima, e tutta la facia
sua e sencia crespa e ruga e macula alcuna: la quale e adornata da una tempe-
rata rossecia, cioe uno puoco colorita. El naso e la bocea sua niuna riprensione
gli si po dare alia barba copiosa, cioe folta over spessa: e come hanno li gioveni
di prima barba de colore simile alii capelli, non tropo longa, ma nel mezo par-
tita in due parte. Esso ha il suo aspecto simplice e maturo. Li ochi soi ha relu-
centi varii, chiari, e risplendenti. Nel riprendere terribile nelle admonitione pia-
cevole et amabile. Aliegro ma servando sempre la gravita. Elquale mai non fu
veduto ridere ma pianger si. Nela statura del suo corpo largo nel pecto e dritto.
Le mane sue e le bracia delectevole a vedere. Nel suo parlare grande e raro cioe
poco e modesto tra li figlioli delli homini.

16 Gabriel de Barletta, Sermones celeberrimi, I (Venedik 1571) s. 173:

Sed quaeris modo. Utrum fuit nigra aut alba? Respondit Alber. super missus
est. ¢. 45. Quod non nigra simpliciter neque rubea, neque alba: quia isti colo-
res dant quandam imperfectionem in persona. Unde dici solet: Deus me prote-
gat a Lombardo russo, Alemano nigro, Hispano albo, Flammineo cuiusvis pili.
Fuit Maria mixta coloribus, participans de omnibus, quia illa facies est pulchra,
quae de omnibus coloribus participat. Unde dicunt autores medicinae: quod ille
color qui est compositus ex rubeo, et albo, est optimus cum commixtione tertii
coloris, scilicet nigri, et hune inquit Alber. concedimus in Mariam fuisse. Fuit
nigra aliquantulum. Et hoc triplici ratione. Primo ratione complexionis, quia
judaei tendunt in brunedinem quandam, et ipsa fuit Judaea. Secundo testificati-
onis, quia Lucas qui tres fecit imagines, una Romae, alia Loreti, alia Bononiae,
sunt brunae. Tertio assimilationis: Filius matri communiter assimilatur, et e
converso, sed Christi facies fuit bruna, igitur, [...]

17 Galeottus Martius, De homine, (Milano 1490) s. a. iii v.:

Sed oculorum prognostica longum esset referre. Nam cum fenestrae sint ani-
morum, quid eorum color, quid vero frequens motus, quid item acrimonia indi-
cent nemo fere ignorat. Unum tamen non reticendum est eos maleficos esse pes-
simisque moribus quibus oculi sunt longi. Si candida pars oculi extenta est ape-
riturque tota, impudentiam, cum autem aperitur nec omnino ostenditur, incons-
tatiam indicat de oculis hucusque.

18 Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, ed. A. P. McMahon (Princeton 1956)
I,s. 157 vell, s. 109 v.:
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[...] ver’ e’ che li segni de’ volti mostrano in parte la natura de gli huomini di lor
vitij e complessioni, ma nel volto li segni che separano le guancie da labri della
bocea, elle nari del naso e casse de gli occhi sono evidenti sono huomini allegri
e spesso ridenti, e quelli che poco li segnano sono huomini operatori della cogi-
tazione, e quelli ch’anno le parti del viso di gran rilevo e profondita sono huo-
mini bestiali et iracondi con pocha raggione et quelli ch’anno le linee interposte
infra le ciglia forte evidenti sono iracondi e quelli che hanno le linee trasversali
de la fronte forte liniate sono huomini copiosi di lamentationi occulte o’ palesi.

19 L. B. Alberti, Opere volgari, ed. C. Grayson, III (Bari 1973) s. 74:

[Ma questi movimenti d’animo si conoscono dai movimenti del corpo...] Sono
alcuni movimenti d’arrimo detti affezione, come ira, dolore, gaudio e timore,
desiderio e simili. Altri sono movimenti de’ corpi. Muovonsi i corpi in piu modi,
crescendo, discrescendo, infermandosi, guarendo e mutandosi da luogo a luogo.
Ma noi dipintori, i quali vogliamo coi movimenti delle membra mostrare i movi-
menti dell” animo, solo riferiamo di quel movimento si fa mutando el luogo.

20 Guglielmo Ebreo, Trattato dell'arte del ballo di Guglielmo Ebreo Pesarese, ed. F.

21

22

23

Zambrini (Bolonya 1873) s. 7:

La qual virtute del danzare e una azione dimostrativa di fuori di movimenti spi-
rituali li quali si anno a concordare colle misurate e perfette consonanze d’essa
ermonia, che per lo nostro audito alle parti intellettive trai sensi cordiali con
diletto disciende, dove poi si genera cierti dolci commovimenti, i quali, come
contro a sua natura rinchiusi, si sforzano quanto possono d’uscire fuori e farsi
in atto manifesti.

Leonardo da Vinci, Treatise on Painting, ed. A. P. McMahon, (Princeton 1956)
1,s.148-57 ve Il,s. 48 1.

G. van Rijnberk, Le Langage par signes chez les moines, (Amsterdam 1954) var
olan listeleri siralamistir:

Affirmatio: leva manum moderate et move, non inversam, sed ut exterior super-
ficies sit sursum

Demonstrare: extenso solo poterit res visa notari

Dolor: palma premens pectus dat significare dolorem

Pudor: lumina quando tego digitis designo pudorem.

Tractatulus solennis de arte et vero modopredicandi, (Strasbourg t.y.) s. a. ii r. ve v.

Aliquando cum horrore et commotione, ut ibi, Nisi conversi fueritis et cetera.
Aliquando cum yronia et derisione, ut ibi, Adhuc permanes in simplicitate tua.
Aliquando cum gratia vultus et manuum attractione, ut ibi, Venite ad me omnes
et cetera.

Aliquando cum quadam elatione, ut ibi, De terra longinqua venerunt ad me.
Aliquando cum tedio et indignatione, ut ibi, Constituamus nobis ducem et
cetera.

Aliquando cum gaudio et manuum elevatione, ut ibi, Venite benedicti et cetera,

24 Thomas Waleys, “De modo componendi sermones”, yeni baski T.-M. Char-
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25

26

27

28

29

30

31

32

Valde tamen caveat ne motibus inordinatis jactet corpus suum, nunc subito
extollendo caput in altum, nunc subito deprimendo, nunc vertendo se ad
dextrum, nunc subito cum mirabili celeritate se vertendo ad sinistrum, nunc
ambas manus sic extendendo simul quasi posset simul orientem occidentemque
complecti, nunc vero subito eas in unum conjungendo, nunc extendendo brac-
hia ultra modum, nunc subito retrahendo. Vidi enim aliquos qui quoad alia in
sermonibus se habebant, tamen ita motibus corporis se jactabant quod videban-
tur cum aliquo duellum inisse, seu potius insanisse, in tantum quod seipsos cum
pulpito in quo stabant nisi alii succurissent praecipitassent.

Mirror of the World, ykl. 1527, W. S. Howell, Logic and Rhetoric in England
1500-1700, (Princeton 1956) s. 89-90.

Decor pueliarum, (Venedik 1471) s. 51-52:

et cosi stando et andando sempre cum la mano dextra sopra la sinistra, al mezo
del cenzer nostra davanti...

Dinsel oyunlar konusunda bkz. A. d’Ancona, Origini del teatro italiano, 2.
baski, I (Torino 1891) ozellikle s. 228 (Matteo Palmieri, 1454’teki Aziz Yahya
gunu tzerine), s. 251 (Rus Piskoposu ve 1439 tarihli Isa'nin Goge Yukselisi
oyunu tzerine) ve s. 423 (festaiuolo ve sedie tizerine).

A. d’Ancona, Sacre rappresentazioni dei secoli XIV, XV, e XVI, 1 (Floransa 1872)
s. 1-41 ve ozellikle s. 13:

Finita 'annunziazione il festaiuolo va a sedere. Et Abraam sta a sedere in luogo
un poco rilevato e Sarra appresso a lui et a’ piedi loro da mano destra debbe
stare Isac, e da mano sinistra un poco piu discosto debbe stare Ismael con Agar
sua madre; et alla fine del palco da man destra debbe essere un altare, dove
Abraam va a fare orazione, et alla mano sinistra alla fine del palco ha a essere
uno monte in sul quale sia uno bosco con uno arbore grande, dove ara apparire
una fonte d’acqua a modo di pozo, quando sara il tempo.

Domenico da Piacenza, “De arte saltandi et choreas ducendi”, Ulusal Kitiip-

hane, Paris, MS. it. 972. fol. 1 v.-2 1.

Vasari, Le Vite; I, Gentile da Fabriano ed il Pisanello, ed. A. Venturi, (Floransa
1896) s. 49-50:

Arte, mesura, aere et desegno,
Manera, prospectiva et naturale
Gli ha dato el celo per mirabil dono.

Trattato dell’ arte del bailo di Guglielmo Ebreo Pesarese, ed. F. Zambrini
(Bolonya 1873),s. 17:

[...] aierosa presenza et elevato movimento, colla propria persona mostrando
con destreza nel danzare un dolcie et umanissimo rilevamento.

Domenico da Piacenza, “De arte saltandi et choreas ducendi”:

[...] tenire el mezo del tuo movimento che non sia ni tropo, ni poco, ma cum
tanta suavitade che pari una gondola che da dui rimi spinta sia per quelle undi-
celle quando el mare fa quieta segondo sua natura, alzando le dicte undicelle
cum tardeza et asbassandosse cum presteza.
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A.g.e.: [...] tardeza ricoperada cum presteza.

Trattato dell’ arte del bailo di Guglielmo Ebreo Pesarese, ed. F. Zambrini
(Bolonya 1873), s. 47-8, 50-2, 65-8, 95-7:

Bassa danza, chiamata Venus, in tre, composta per Lorenzo di Piero di Cosimo
de’ Medici.

In prima faccino una contenenza, e poi vadino insieme con duo passi sci-
empi, cominciando col pie manco; e poi quello di mezo torni indietro, attra-
verso, con dua riprese, l'una in sul oie manco, cosi Der lato, el I'altra in sul pie
ritto pure attraverso; et in quello tempo, che quello di mezo fa quelle riprese, gli
altri dua vadino innanzi con dua passi doppi, e poi diano meza volta in sul pie
ritto, tanto che si voltino 'uno verso laltro; e poi faccino due riprese, 'una in
sul pie manco e laltra in sul pie ritto; e poi venghino incontro l'uno all’altro con
uno passo doppio, cominciando col pie manco; e poi faccino la volta del gioioso
tutti insieme; poi quello di mezo venga incontro agli altri con duo passi sciempi;
et in quel tempo gli altri faccino una riverenza in sul pie manco.

Aziz Antonino, Summa Theologica, 1. iii. 3.

L. B. Alberti, Opere volgari, ed. C. Grayson, III, (Bari 1973) s. 22-24 ve S. Y.
Edgerton Jr., “Alberti’s colour theory”, Journal of The Warburg and Courtauld
Institutes, XXXII, 1969, s. 109-134.

Leonello d’Este’nin giysileri konusunda bkz. Angelo Decembrio, De politia lit-
teraia, (Basel 1562) s. 3.

Lorenzo Valla, “Epistola ad Candidum Decembrem”, Opera icinde, (Basel
1540) s. 639-641 ve M. Baxandall, Giotto and the Orators, (Oxford 1971) s.
114-116 ve 168-171:

Intueamur nunc radones tuas de coloribus [...] Color aureus est, inquit, nobilis-
simus colorum, quod per eum figuratur lux. Si quis enim vellet figurare radios
solis, quod est corpus maxime luminosum, non posset commodius facere quam
per radios aureos, constat autem luce nihil esse nobilius. Animadvertite stupo-
rem hominis, stoliditatemque pecudis. Si aureum colorem accipit eum solum,
qui ab auro figuratur, sol quidem non est aureus. Si aureum pro fulvo, rutilo,
croceo, quis unquam ita caecus atque ebrius fuit, nisi similis ac par Bartolo, qui
solem croceum dixerit? Sustolle paulisper oculos asine [...] et vide an sol est
aureus vel argenteus [...] Quid postea, quae proximo loco colorem ponit? |[...]
Sapphireus, inquit, est proximus, quern ipse, ut est barbarus, et quasi cum foe-
minis, et non cum viris liquatur, azurum vocat: per hunc colorem, ait signifi-
catur aer. Nonne tibi hic aliquid dicere videtur, qui ordinem sequitur elemento-
rum? certe. Sed nescio quare lunam praetermisit, ... quum solem primum fece-
ris, lunam debueras facere secundam, quae et altior aere est, et magis suum
quendam colorem habet quam aer, et quum illum dixeris aureum, hanc opor-
tebat argenteam nominare et proximam a sole facere, ut argentum secundum
est ab auro: [...] Sapphireum igitur secundo numeras loco, delectatus, ut dixi,
ordine elementorum: a metallis enim, a lapidibus preciosis, ab herbis et flori-
bus, non putasti tibi exempla sumenda: quae si propria magis et accomodata
erant, tum humilia tibi et abiecta duxisti, tu qui ex sole tantum es factus et aere.



Nam quum seriem elementorum prosequeris, de duobus dicis, de duobus alteris
obmutescis, et nobis expectantibus tarn altum venerandumque processum, quo-
dam modo illudis. Si primus color est igneus, sequens aerius, tertius aquaticus
erit: quartus terreus [...] Pergamus ad caetera. Paulo post ait album esse nobi-
lissimum colorum, nigrum abiectissimum, alios vero ita quenquam optimum,
ut est albo coniunctissimus, rursum ita quenquam deterrimum: ut est nigredini
proximus. Horum quid primum reprehendam? an quod aurei caloris non memi-
nit [...]? Aut cur serica fila murice tingerentur, lanae candidae rubricarentur,
nisi rubeus color albo putaretur esse venustior? Nam si candor est simplicissi-
mus et purissimus, non continuo est praestantissimus |[...] De nigro autem quid
dicam? quem cum albo comparatum invenio, nec minoris praestantiae putatum,
unde corvus et cygnus propter hanc ipsam causam dicuntur Apollini consecrati:
[...] Et mea sententia Aethiopes Indis pulchriores, eo ipso quod nigriores sunt.
Quid ergo autoritatem homini affero, quos ille aethereus parvifacit? [...] Quod
si rerum conditor nullam in operibus suis putavit colorum differentiam, quid
nos homunculi faciemus? an volemus plus deo sapere? aut eum imitari et sequi
erubescemus? O bone et sancte Jesu, si non cogitavit de lapidibus et herbis, de
floribus et multis aliis Bartolus quum de vestibus et operimentis hominum loqu-
eretur, poteratne oblivisci de avium, prope dixerim, vestibus, ut galli, pavonis,
pici, picae, phasiani, et aliorum complurium? [...] Eamus nunc et hominem
audiamus, a divinis atque humanis rebus dissentientem: et puellis Ticinensibus,
ver enim adventat, legem imponamus, ne serta, nisi quomodo Bartolus praescri-
bit, texere audeant, [...] Nunc illud dixisse satis est. Stolidissimum esse aliquem
de dignitate colorum legem introducere.

39 Filarete, Treatise on Architecture, ed. J. R. Spencer, (New Haven 1965) I, s. 311
vell,s. 182 r.:

Guarda dalla natura come stanno bene compartiti i fiori ne’ campi e lerbe. A
presso al verde ogni colore se gli confa: el giallo e il rosso, e anche 'azzurro
non si disdice. El bianco appresso al nero tu sai come si conformano; el rosso
col giallo non cosi bene si confa, assai si confa alio azzurro, ma piu al verde; el
bianco al rosso si confa assai.

40 Alberti, Opere volgari, 111, s. 86:

Sara ivi grazia quando T'uno colore appresso, molto sara dall’altro differente;
che se dipignerai Diana guidi il coro, sia a questa ninfa panni verdi, a quella
bianchi, all’altra rosati, all’altra crocei, e cosi a ciascuna diversi colori, tale
che sempre i chiari sieno presso ad altri diversi colori oscuri. Sara per questa
comparagione ivi la bellezza de’ colori pii chiara e piu leggiadra. E truovasi
certa amicizia de’ colori, che 'uno giunto con Ualtro li porge dignita e grazia. Il
colore rosato presso al verde e al diestro si danno insieme onore e vista. Il colore
bianco non solo appresso il cenericcio e appresso il croceo, ma quasi presso a
tutti posto, porge letizia. I colori oscuri stanno fra i chiari non sanza alcuna dig-
nita, e cosi i chiari bene s’avolgano fra gli oscuri. Cosi adunque, quanto dissi, il
pittore disporra suo colori.

41 Renk kuram konusunda bkz. J. Gavel, Colour: A Study of its Position in the Art
Theory of the Quattro- and Cinquecento (Stockholm 1979) ve J. S. Ackerman,
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“On Early Renaissance Color Theory and Practice”, Memoirs of the American
Academy in Rome, XXXV, 1980, s. 11-44.

42 Okullar konusunda bkz. C. Bec, Les Marchands écrivains (Paris-Lahey), s. 383-
391; R. Goldthwaite, “Schools and Teachers of Commercial Arithmetic in Rena-
issance Florence”, The Journal of European Economic History, 1, 1972, s. 418-
433 ve W. Van Egmond, “The Commercial Revolution and the Beginnings of
Western Mathematics in Renaissance Florence 1300-1500”, Doktora tezi, Indi-
ana Universitesi, 1976 (Universite Mikrofilmleri, Ann Arbor, Michigan 1977).
Ogretilen tekniklerin aciklamasi icin bkz. R. Franci ve L. T. Rigatelli, Introduzi-
one all’ aritmetica mercantile del Medioevo e del Rinascimento (Siena 1982).

43 Piero della Francesca, Trattato d’abaco, ed. G. Arrighi (Pisa 1970), s. 233:

Egl’e una bocte che i suoi fondi e ciascuno per didmetro 2 bracci; et al cochiume
22 1/4, et tra i fondi €l cochiume ¢ 2 2/9, et ¢ lunga 2 bracci. Domando quanto
sera quadrata.

Questa ¢ de spetie de piramide taglate, pero fa’ cosi. Montiplica il fondo in sé,
ch’e 2, fa 4, poi montiplica 2 2/9 in sé fa 4 76/81; giogni insieme fa 8 76/81. Poi
montiplica 2 via 2 2/9 fa 4 4/9, giogni con 8 76/81 fa 13 31/81, parti per 3 ne
vene 4 112/243 cioe radici de 4 112/243 che in sé montiplicato fa 4 112/243: e
questo tieni a mente. Tu ai che montiplicato 2 2/9 in sé fa 4 76/81, hora montip-
lica2 1/4 in sé fa 5 1/16, giogni insiemi fa 10 1/1296, et montiplica 2 2/9 via 2
1/4 fa 5 giogni insemi fa 15 1/1296; parti per 3 ne vene 5 1/3888, cioe la radici
de 5 1/3888, che in sé montiplicato fa 5 1/3888. Giognilo chon quello de sopra
ch’é 4 112/243 fa 9 1792/3888 il quale montiplica per 11 e parti per 14, ne vene
7 23600/54432: tanto & quadrata la dicta botte.

44 Onofrio Dini'nin problemi: Luca Pacioli, Summa de arithmetica (Venedik
1494),s. 158 r.:

Uno vien a morte, e a sua donna gravida. E fa testamento de duc. 600 che si
trova in tutto. Di quali la donna facendo maschio, ne die havere 200. el fio 400.
E facendo femina, la donna ne deba havere 400. E la fia 200. Acade che feci fio
et fia. Dimandase che ne toca per uno, acio sia salva la intentione del testatore...

45 Piero della Francesca, Trattato d’abaco, s. 44:

La regola de le tre cose dici che se dei montiplicare la cosa, che 'omo vole
sapere, per quella che non é simiglante e, la somma che fa, partire per Ualtra;
et quello che ne vene ¢ de la natura de quello che non e simiglante, et sempre il
partitore ¢ simile a la cosa che 'omo vole sapere.

Exemplo. Bracci 7 di panno vaglano 9 Libre, che vara 5 bracci?

Fa’ cosi: montiplica la quantita che tu voi sapere per quella quantita che vale
li 7 bracci di panno, ch’e 9 Libre, cosi 5 via 9 fa 45, parti per 7 ne vene 6 Libre
e resta 3 Libre: fanne soldi sono 60, parti per 7 ne vene 8 soldi e resta 4 soldi;
fanne d[e]nari sono 48, parti per 7 ne vene 6 denari 6/7. Adunqua 5 bracci di
panno a quella ragione vaglano 6 Libre 8 soldi 6 denari 6/7.

46 Armonik orantinin gorsel alandaki uygulamasina dair acik ve anlasilir acikla-
malar icin bkz. R. Wittkower, Architectural Principies in the Age of Humanism,
3. baski, (Londra 1962) ozellikle s. 103-110.
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47 Celsus Malffeus, De sensibilibus deliciis paradisi (Verona 1504), s. A viii v.-B ii
r., ozellikles. Biv.-Biir.:

Et visus erit ita acutus ut minimas differentias colorum et varietates discer-
nere poterit. Nulla etiam distantia aut corporum interpositio erit impedimento.

48 Bartholomeus Rimbertinus, De delictis sensibilibus paradisi (Venedik 1498), s.
15V.-26r., ozellikle s. 17t.:

[...] intersticidium non impedit visum oculorum beatorum [...] Nam si chris-
tus existens in celis post ascensionem suam videbat matrem suam dulcissi-
mam: adhuc in terra existentem et in cubiculo orantem, patet quod nec situs
nec paries impedit.

Item non plus impedit opacitas intersticii quam inversio rei visibilis ab ante
et retro: ut de facie locuti sumus. Unde Christus poterat faciem matris prostrate
in terram intueri et nunc mater eius beatissima, quemlibet devotum suum: ac si
in faciem eius de directo respiceret. Etsic patet quod per dorsum videre potest
pectus: et per occiput faciem.

49 Petrus Lacepiera [Lemovicensis], Liber de oculo morali (Venedik 1496) ya da
Italyanca cevirisi, Libro de locchio morale et spirituale (Venedik 1496), genel
olarak s. A vii r.-B vii v. ve 6zel olarak s. A iii r.:

Se diligentemente vorremo col spirito pensare nella lege del signore, facilmente
cognosceremo che nelli sacri eloqui spesso si recitano quelle cose che alia visi-
one & occhio materiale si apartengano. Donde e manifesto che la considerati-
one del occhio & di quelle cose che ad esso si apartengano e assai utile ad havere
piu piena notitia de la sapientia divina.

50 Age.,s.veBviiv.:

Undecimo mirabile in la visione.

E provato per la antedecta scientia, che sottracti li ragi over linee non si puo
certificar la quantita dela cosa che si vede, ma si puo ben discernere se si vede
per deritte linee: come e manifesto in alcuna cosa laquale hora se vede in aere
& hora in acqua. Similmente, el peccato si puo certitudinalmente compren-
dere secondo el grado della propria quantita da quello elquale derittamente
risguardo el peccato con locchio della ragione. Et in questo modo alcuno doc-
tore over qualunque altro huomo studioso risguarda el peccato, elquale specu-
lando in ciaschun peccato la vita, considera & investiga cio che si dee cognos-
cere de li gradi de peccati... El peccatore adonque quando commette el peccato,
non discerne la colpa di esso peccato ne risguarda quello per dericta linea ma
per obliqua & interrota...

Ayrica bkz. A. Parronchi, “Le fonti di Paolo Uccello, I, I ‘filosofi””, Studi su la
dolce prospettiva, (Milano 1964) s. 522-526.
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Resimler ve Kategoriler

Sozler ve Resimler

Gectigimiz bolumde tarif ettigimiz Quattrocento insaninin,
yalnizca kiliseye giden ve dans etmeyi seven bir tticcar ola-
rak sunulmasina karsi ¢cikmak isteyenler olabilir. Buna, bi-
ri saldirgan digeri savunmaci olmak tzere iki sekilde cevap
verilebilir. Saldirgan cevabimiz sudur: Her durumda, tam bir
Quattrocento figuri olan Lorenzo de’ Medici de dahil olmak
uzere, kiliseye giden ve dans etmekten hoslanan ticcarlarin
var oldugu bir gercektir ve bu kisiler tipik Quattrocento insa-
nini, “kentli humanistler” gibi yaygin kabul goren figtirlere
kiyasla daha dogru temsil ederler. Daha yumusak olan ikin-
ci cevap ise biraz karmasiktir.

Resimlerin algilanmasiyla en dolaysiz bicimde baglantilh
toplumsal aliskanliklar gorsel olanlardir. Bir toplumun gor-
sel aliskanliklari, esyanin tabiat1 geregi, butuniyle olmadi-
g1 gibi, cogunluguyla bile sozlt kaynaklarda yer almaz. Kili-
seye giden, dans etmeyi seven tticcar, ikinci bolimde yarar-
lanma olanagini buldugumuz kaynaklardan c¢ikarsadigimiz
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toplumsal gozun bedenlesmis halidir. Burada bu figura hic-
bir anlamda bir ideal-tip olarak sunmuyoruz, ama resimleri
algilamak icin gereken unsurlar1 btinyesinde tasidig: kesin:
din, gorgu kurallar ve is hayati. Ressamlara eser 1smarlayan
Quattrocento insanlariin hepsinde bu nitelikler su ya da bu
olcude vardi. Leonello d’Este gibi bir prens gorgu kurallari-
n1 cok iyi bilirken, matematikte yetersiz olabilirdi, ama gene
de biraz matematik bilirdi; aslinda tstiin nitelikli resimler
1smarlamakla tnlenen bazi prensler —o6zellikle de Manteg-
na ve Alberti'ye siparis veren Mantovali Lodovico Gonzaga
ile, Piero della Francescanin Urbino’daki koruyucusu Fede-
rigo da Montefeltro— matematik konusunda hayli iyi egitim
gormislerdi. Giovanni Rucellai gibi bir bankac1 Uclu Kural’t
iyi bilmesine karsin belki de hi¢ dans etmiyordu, ama toplu-
mun benimsedigi saygin sosyal davranis standartlarim kus-
kusuz iyi 6ziimsemisti. Her iki ttr insan icin de dindarlik,
kisisel inan¢ meselesinin giindeme getirilmesini gerektirme-
yecek kadar koklaydu.

Ancak, Quattrocento bilissel tslubunun resimle en yakin-
dan baglantih bircok yonu ikinci bolimde anlatilamamis
oldugundan, artik farkl bir yontem denememiz gerekiyor.
Okur, ilk boliumun bir agmazla sona erdigini hatirlayacak-
tir: Milanolu temsilcinin, Floransa’da calisan dort ressam-
la ilgili yazdiklarim tam olarak anlamlandiramamistik. An-
cak, geri donup de mektubu (s. 44-46) yeniden okursak, ba-
z1 sorunlarin ikinci boliimde sundugumuz malzemenin 1s1-
ginda bir olc¢iiye kadar ¢ozuldiagiuni goruruz. Botticellinin
resimlerindeki betimlemelerin, bassa danza’yla (s. 119) ben-
zer unsurlar icerdigini gordugumiizde, mektupta sozu edi-
len “erkeksi” (virile) hava daha anlasilir hale gelir; gercekten
de Botticelli'nin resmi neredeyse erkeksi aere’dir.* Ayni se-
kilde, Uclit Kural konusunu (s. 143) okuduktan sonra, tem-

*  Aere terimi, bassa danza’da canlilik anlaminda kullanilmisur — ¢.n.
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silcinin orantiy1 gayet iyi bildigini ve Botticelli'nin resimle-
ri icin soz ettigi integra proportione’nin [tam oranti], buytk
olasilikla gercek bir aralik algisina denk dustugiunt gorebi-
liriz. Filippino Lippi icin kullandigy aria piu dolce, yani “da-
ha tath hava” ifadesi hala pek anlasilir degildir, ama bir ipu-
cu ararsaniz, 1508'de Francesco Lancilotti tarafindan yayim-
lanan bir siirde ressamlara su uyarinin yapildigini gorebilir-
siniz:

Ove bisogna aria dolce, aria fiera,
Variare ogni atto, ogni testa e figura,
Come fior varia a’ prati primavera.

Tath bir havanin mi, yoksa magrur bir havanin mi
kullanilacag
Her durusu, her basi ve figura degistirir,
Tipki baharin cayirlardaki cicekleri degistirmesi gibi.'

Dolayisiyla aria [hava], hareketin, basin ve figurun tu-
rayle iliskilidir; dolce [tath] ise hem “magrur”la, hem de
“erkeksi”yle tezat olusturur — belki dolce terimini “yumu-
sak” olarak cevirebiliriz. Perugino icin kullanilan aria an-
gelica [meleksi hava] ifadesi, dini hareket bicimleriyle ilgi-
li bilgiler 1s1g1nda (s. 101-102) biraz acikliga kavusmustur.
Buna, Quattrocento donemine ait bircok vaazda ve risalede
aciklanan Kutsanmislarin Dort Bedensel Yetenegini de ek-
leyebiliriz: claritas (pirilt1), impassibilitas (dayaniklihk), agi-
litas (ceviklik), subtilitas (kesinlik).? Ote yandan Ghirlanda-
io'nun buona aira’s1 [iyi hava], hala, biraz kisiliksiz bir sa-
natci icin kullanilan belirsiz bir tanim olmaktan oteye gec-
memistir.

Milano’ya yollanan mektubun anlasilmazligi, kismen,
temsilcinin sozcuk secimi konusundaki kararsizligindan
kaynaklanir. Kendisi, bir resim tslubunu kapsaml ve tam
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olarak tanimlayabilecek sozel becerilere sahip degildir. Bu-
na karsin eger kullandig: sozcuklerle ne ifade ettigini seze-
bilirseniz, bu kitapta yapmaya calisugimiz seye ters diisme-
diklerini gorebilirsiniz. Kullandig: terimlerin her biri iki se-
yi isaret eder: Bunlardan birincisi, kuskusuz onun resimlere
verdigi tepkidir, ama ayn1 zamanda sahip oldugu standart-
larin ortuk kaynaklarina da isaret ederler. “Erkeksi”, “oran-
t1”, “meleksi” terimleri, temsilcinin bizzat yararlandig1 gor-
guld, ticari ve dinsel gibi bazi ayrim sistemleri cercevesinde
resimleri tanimlamak icin kullanilmistir. Eger bu ttr bir me-
tin anlasilabiliyorsa, kendisini sozlerle iyi ifade etme beceri-
sine sahip birisinin yazdiklarin anlamak daha kolay olacak-
tir. Bu nedenle, Quattrocento sanat elestirmenlerinin —sanat
kuramcisi degil- en iyilerinden biri olan Cristoforo Landi-
no’nun kisa bir metnini ¢ok dikkatle okumamizda fayda var.
Bu, resimle ilgili, daha 6nce bulmakta zorlandigimiz ‘amiya-
ne’ bir anlatim degildir;* siradan insanlar sanat elestirisi yaz-
maz. Ama Landino, resim konusunda alisilmadik bir duyar-
liliga ve bilgiye, ayrica o donem icin siradisi bir ifade yete-
negine sahip oldugu halde, siradan insanlara hitap ediyor ve
onlar tarafindan anlasilmay1 umuyordu. Metin, 1481’de Flo-
ransa huktmetine sundugu Dante yorumunun vatansever-
lik duygulariyla yukla girisinin bir parcasiyds; izleyen elli
y1l boyunca standart Dante baskisi olmaya devam edecek ki-
tapta yer aliyordu. Simdi Landino'nun dort ressam icin kul-
landig1 on alt1 terime bakalim. Bu terimlerden bazilari, res-
samlarin atolyesinde kullanilan resim terimleridir. Bunlar
bize, ressam olmayanlarin resim hakkinda bilmesi bekle-
nen seylerin —Milanolu temsilcinin soz ettigi resimsel ragio-
ne'nin [yontem]— neler oldugu hakkinda ipucu veriyor. Di-

* Yazarim ilk bolimde bahsettigi durum: “Resimlerle ilgili amiyane degerlendir-
melere ise —guindelik konusma diliyle resimlerin niteliklerinden ve farklilikla-
rindan soz eden yazilara— kuskusuz yalnizca siradist durumlarda rastlanir.” —
en.
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gerleri, “erkeksi”, “orant1” ve “meleksi” tirunde, genel ko-
nusma dilinden devsirilmis terimler. Bunlar da bize Quattro-
cento standartlarinin daha genel toplumsal kaynaklar1 hak-
kinda ipucu veriyor. Bu on alt1 terimin toplami, Quattrocen-
to resimlerine bakarken kullanilan butanliklia bir Quattro-
cento donanmimi olusturur.

Giovanni Santi’nin Yirmi Bes Ressami

Bu terimlere gecmeden once, 15. yiizyil resminin genel ta-
rihinin o donemde nasil algilandigina bir goz atmak yarar-
I1 olacaktir. Yuzyilin sonundan geriye bakildiginda acaba
hangi ressamlar 6ne ¢ikmist1? Bunu belirleyebilmek ashn-
da olagantstu zor. Zira oncelikle, 14. ytizyil resmi, en azin-
dan Floransa’da —Cimabue, Giotto ve Giotto'nun 6grencile-
ri, yani resmin peygamberi, kurtaricisi ve havarileri seklin-
de— son derece net bir diizene sahipken, 15. ytuzyil i¢cin boy-
lesi net bir sema olusturulamaz. Ikincisi, tinlil sanatcilarin
listesini hazirlayan kisi, dogal olarak, oturdugu kentte (diye-
lim Floransa ya da Padova’da) calisan sanatcilarin adini say-
maya daha fazla egilimliydi. Bu listeler arasinda en bagim-
siz ve genel hatlariyla bilgilendirici olani, Urbino’da calisan
ressam Giovanni Santi'nin bir siirinde karsimiza ¢ikar. San-
ti'nin avantaji, hem resim konusunda bilgili olmasi, hem de
konuya tarafsiz bir noktadan bakmasiydi.

1494’te olen Giovanni Santi, Raffaello Sanzio’nun baba-
styd1. Genellikle 6nemsiz bir ressam ve kot bir sair sayilip
dikkate alinmasa da, bu yaklasim cok da adil degildir. Cok
onemli bir ressam olmadig1r dogrudur, ama buytk hayran-
ik duydugu Melozzo da Forli'nin de dahil oldugu bir Dogu
[talya okuluna mensuptu ve eklektik olmakla birlikte diiz-
gun isler dretiyordu. Montefiorentino’daki imzal altar pa-
nosu (Resim 62) profesyonelliginin ve standartlarinin so-
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Resim 62. GIOVANNI SANTI, Meryem ve Cocuk isa, Azizler Crescentius,
Francesco, Hieronymus, Antonio ve Kont Oliva Pianiani’yle, 1489, pano.
San Francesco, Montefiorentino.

mut kanitidir. Siirine gelince, mutevazi, terza rima* formun-
da yazilmis, cok uzun, uyaklh bir vakayinamedir ve isvereni
Urbino Dukii Federigo da Montefeltro'nun yasamini ve ge-
zilerini anlatir. Vakayinamede resimden so6z etmesinin sebe-
bi, Federigo'nun, Mantova'ya yaptig1 gezi sirasinda Andrea
Mantegna'nin bir resmini gormesidir; sair, Mantegna’y: res-
min butun kisimlarinda usta olmasiyla over:

* Ucer misralik bendlerle yazilmis uyakl bir nazim — ¢.n.
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... de tucti i membri de tale arte
lo integra e chiaro corpo lui possede
piu che huom de Italia o de le externe parte.

Ama hemen altinda, baska tnlu ressamlarla ilgili uyakh
bir liste de vardr:

ne la cui arte splendida e gentile,
nel secul nostro, tanti chiarr son stati,
che ciescun altro far parer pon vile.
A Brugia fu, fra gli altri piu lodati,
el gran Jannes €l discepul Rugiero,
cum tanti di excellentia chiar dotati,
ne la cui arte et alto magistero
di colorir, son stati si excellenti,
che han superati molte volte el vero.
Ma in Italia, in questa eta presente,
vi fu el degno Gentil da Fabriano,
Giovdn fa Fiesol, frate al bene ardente,
Et, in medaglie e in pictura, el Pisano,
Frate Philippo e Francesco Pesselli,
Domenico, chiamato el Venetiano,
Massaccio et Andrein, Paiilo Ocelli,
Antonio e Pier, si gran designatori,
Pietro dal Borgo, antico piu di quelli,
dui giovin par d’etate e parr d'amori,
Leonardo da Vinci €'l Perusino
Pier dalla Pieve, ch’é un divin pictore,
el Ghirlandaia, el giovin Philippino,
Sandro di Botticello, e’l Cortonese
Luca, de ingegno e spirto pelegrino.
Hor, lassando di Etruria el bel paese,
Antonel de Cicilia, huom tanto chiaro,
Giovan Bellin, che sue lode en distese,
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Gentil, suo fratre, e Cosmo cum lui al paro,
Hercule ancora, e molti che or trapasso,
non lassando Melozo, a me si caro,

che in prospectiva ha steso tanto el passo.

Bu harika, soylu sanatta
Yuzyilimizda o kadar ¢ok tnlenen var ki,
Diger caglar yoksul kalmakta.
Brugge’da en cok ovtlenleri
Buyuk Jan van Eyck ve ogrencisi Rogier van der Weyden
Ve olaganiistii yetenege sahip niceleri.
Resim sanatinda ve ustaca
Boyamada o kadar ustindiiler ki,
Cogu kez gercekligi bile astilar.
Sonra, Italya’da, cagdaslarimiz arasinda
Degerli Gentile da Fabriano,
Fiesole’li Fra Giovanni Angelico, hep heyecanli,
Madalyonlarda ve resimde Pisanello;
Fra Filippo Lippi ve Francesco Pesellino,
Veneziano diye ad takilmis Domenico,
Masaccio, Andrea del Castagno, Paolo Uccello,
Antonio ve Piero Pollauiuolo, buytk ¢izim ustasi,
Yasca hepsinden buytk Piero della Francesca;
Yasta ve sohrette denk iki gen¢ adam —
Leonardo da Vinci ve Pietro Perugino
Pieve’li, harika bir ressam;
Ghirlandaio ve geng¢ Filippino Lippi,
Sandro Botticelli, ve Cortona’dan
Mustesna bir yetenek ve ruh, Luca Signorelli.
Sonra, guizel Toskana topraklarinin otesinden,
Unlu Antonella da Messina;
San1 uzaklara yayilmis Giovanni Bellini var,
Ve kardesi Gentile; Cosimo Tura ve rakibi
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Ercole de’ Roberti ve atladigim daha nicesi —

Ama Melozzo da Forli'yi yazmazsam olmaz, o ¢cok

Ve perspektifte cok gelismis ustay1.3

sevdigim

Butun bu isimleri listelersek asagidaki sema ortaya cikar:

FLORANSA

Fra Angelico
(ykl. 1387-1455)

Paolo Uccello
(1396/7-1475)

Masaccio
(1401-1428 2)

Pesellino
(ykl. 1422-1457)

Filippo Lippi
(ykl. 1406-1469)

Domenico Veneziano
(olumui 1461)

Andrea del Castagno
(1423 2-1457)

Ghirlandaio
(1449-1494)

Antonio ve Piero
Pollaiuolo

(ykl. 1432-98;
ykl.1441-1496)

HOLLANDA
Jan van Eyck
(olumu 1441)

MARCHES

Piero della
Francesca

(ykl. 1410/20-1492)
Melozzo da Forli
(1438-1494)

Cosima Tura
(ykl. 1425/30-1495)

Ercole de’ Roberti
(1448/55-1496)

UMBRIA

Rogier van der Weyden
(1399/1400-1464)

VENEDIK—ROMA

Gentile da Fabriano
(ykl. 1370-1427)

Pisanello
(1395-1455/6)

PADOVA—-MANTOVA

Mantegna
(ykl. 1431-1506)

VENEDIK
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Botticelli

(ykl. 1455-1510) Perugino Antonella da Messina
(ykl. 1445/50-1523) (ykl. 1430-1479)

Leonardo da Vinci

(1452-1519) Gentile Bellini
Luca Signorelli (ykl. 1430-1516)

Filippino Lippi (ykl. 1450-1523)

(1457/8-1504) Giovanni Bellini

(ykl. 1429/30-1507)

Cogu Floransalrnin tersine Santi, Venedik ve Kuzey Ital-
ya'da nitelikli resimler uretildiginin farkindaydi. Ayrica, Ur-
bino’da taninan ve alinip satilan Hollanda resminin nitelik-
lerinden de haberdardi. Ama listesindeki agirlik, olmas: ge-
rektigi gibi, Floransa’daydi: Yirmi bes Italyan sanat¢i arasin-
da on tcu Floransa’dand: ve en iyi elestiri de gene Floran-
sa’dan c¢ikiyordu. Santi’nin listesinde bulunan dort sanatci,
Milanolu temsilcinin listesinde de vardi: Botticelli, Filippino
Lippi, Ghirlandaio, Perugino. Simdi, Cristoforo Landino’nun
bir baska dort sanatciyr (Masaccio, Filippo Lippi, Andrea del
Castagno, Fra Angelico) nasil tanimladigina bakalim.

Cristoforo Landino

Cristoforo Landino (Resim 63), Latin dili uzmani, Platon-
cu bir filozof, Italyanca konusma dilinin —Latince 1s1¢1nda
modernize edilmis bir Italyancanin— yetkin bir ustasi, Flo-
ransa Universitesinde siir ve retorik hocasi, ayrica Floransa
Senyorluginde muhaberat sekreteriydi.* Ozetle, meslegi di-
li hatasiz kullanmaya dayaniyordu. Ressamlar tizerine yaz-
ma becerisine sahip olmasini saglayan iki etken daha var-
di: Leon Battista Alberti'nin (1404-1472) arkadasiyd: ve Pli-
nius'un Naturalis historia’sinin (Doga Tarihi, MS 77) cevir-
meniydi.
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Resim 63. Cristoforo Landino agiklama yapiyor. Cristoforo Landino,
Formulario di lettere et di orationi volgari (Floransa, 1492),
kitabin basindaki resim, aga¢ baski.



Landino, Alberti’yi soyle tanimhyordu:

Alberti'yi nereye, hangi ilim insanlar1 grubuna koymali-
yim? Bence doga bilimcileri arasina olabilir. O kuskusuz
doganin gizemlerini incelemek icin dogmus. Matematik
alaninda bilmedigi bir sey var m1 acaba? Kendisi geomet-
ri ve aritmetik dallarinda usta; bir gokbilimci ve miizisyen;
ayrica perspektif konusunda ytizyillar boyu gelmis gecmis
herkesten daha ¢ok hayranlik kazanmis biri. Butun bu ilim
alanlarinda ne kadar parlak oldugunu, mimarhk tzerine
yazdigr dokuz mukemmel kitap gosterir; bunlarda her tur-
den bilgi vardir ve buiytuk bir belagatle kaleme alinmislar-
dir. Alberti resim tizerine de yazmistir; ayrica heykel tze-
rine Statua adl bir kitap kaleme almistir. Ama bu sanat-
lar tzerine yazmakla kalmamis, onlarn bilfiil icra da etmis-
tir; nitekim elimde, onun fircayla, 1skarpelayla, oyma kale-
miyle ve metal doktimle yaptig1 son derece degerli baz is-
ler bulunuyor.”

Alberti'nin 1435’te yazdigi Della pittura (Resim Uzerine),
Avrupa’da resim tzerine yazilmis, ginimuze ulasan ilk in-
celemedir ve anlasildigl kadariyla resme ya da geometri-
ye veya yalnizca guizel yazilmis bir metne ilgi duyan htima-
nistler arasinda epeyce dolasmistir. I. Kitap perspektifin ge-
ometrisi tzerinedir; II. Kitap, ti¢ bolimde iyi resmi tanim-
lar: 1) Siirlama, yani figarlerin dis cizgilerini belirleme, 2)
Kompozisyon, 3) Isigin Alimlanmasi, yani tonlar ve renk 0z-
leri. III. Kitap ise, sanat¢inin egitimi ve yasam bicimiyle il-
gilidir. Bu inceleme, sanat konusunda egitimli cevreler di-
sindakiler uzerinde etkisini yavas yavas gostermis olmasi-
na karsin, Landino hemen etkilenmis ve kaleme aldig1 me-
tin araciligiyla, Alberti'nin incelemesindeki bazi temel kav-
ramlarin daha genis kitleler arasinda yayginlasmasina katki-
da bulunmustur.
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Yaslh Plinius'un 1. yizyilda yazdig1 Naturalis historia'nin
34-36. Kitaplari, antik cagdan giinumuze kalan, klasik sanat
yapitlar1 tizerine yazilmis en kapsaml elestirel tarih ornegi-
dir. Bu kitaplarda temel alinan veriler ve kullanilan elestirel
dil, gintimuze ulasmamis Yunanca kitaplarda rastlanan sa-
nat elestirisi geleneginden devsirilmistir. Plinius'un yontemi,
buyiik 6lciide metafor gelenegine bagliyd; sanatcilarin aslu-
bunu tanimlarken kullandig1 sozctiklerin anlami, resim disi,
toplumsal ya da edebi baglamlarla belirlenmisti — “agirbash”,

» » o«

“tumturakh”, “kat”, “kasvetli”, “sert”, “akic1”, “dogrudan”;
ayrica baska dolayh terimlerden de yararlaniyordu. Landi-
no’nun Plinius cevirisi 1473 te basilmist1.® Plinius’un, sirasty-
la austerus, floridus, durus, gravis, severus, liquidus, quadratus
gibi sozcukleriyle karsilasinca Landino, riske girmeden hep-
sini aynen cevirmisti: austero, florido, duro, grave, severo, liqu-
ido, quadro. Sira 1480°’de kendi donemindeki sanatcilar ta-
nmimlamaya gelince,” Landino’nun, Plinius'un kelimelerinden
yararlanmasi beklenebilirdi. Ne de olsa bunlar sanati1 tanim-
lamak icin incelikli, zengin ve tam da dogru sozcuklerdi; za-
man icinde metaforik niteliklerini yitirseler de bunlarin co-
gunu bugun hala kullanmaktayiz. Ancak Landino, bunu yap-
madig1 icin 6vgu hak etmektedir. Plinius'un, 148071erin Flo-
ransa kultiranden cok farkh olan bir genel kultir baglamin-
da kullandig terimleri degil, terimlerini tretme ‘yontemi'ni
benimsemistir. Plinius gibi o da, ya kendi turettigi ya da kal-
tarane ait metaforlardan yararlanmis, doneminin resim tslu-
bunun bazi niteliklerini doneminin toplumsal ya da edebi ts-
luplarina 6zgu terimlerle tanimlamistr: “atik”, “inanch” ve
“suslu” gibi. Ayrica gene Plinius gibi o da, sanatc1 atolyesinde
kullanilan, genel okurun anlamayacagi kadar teknik olma-
makla birlikte ressamin uzmanhgimn ortaya koyan, “desen”,
“perspektif” ve “kabartma/hacim” gibi terimleri kullanmistir.
Bunlar Landino'nun elestirisinde uyguladig: iki yontemdir.
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Sanatcilarla ilgili bilgiler, Landino’nun Ilahi Komedya tze-
rine yazdigl yorumun Giris kisminda yer alir; Dante’nin
Floransa karsit1 oldugu savini ¢iriittmek amaciyla yazmis-
tir Landino bu yorumu. Dante’nin Floransa’ya baghligini sa-
vunduktan sonra, Floransanin cesitli alanlarda yetistirdi-
gi unlu kisilerden soz ederek kentin ustunlugiunt goster-
mek ister. Muzisyenlerden sonra gelen ressamlar ve heykel-
tiraslar dort bolimde toplanmistir. On satirlik ilk bolimde
antik sanat anlatilir ve Plinius’'un izinden gidilmistir. lkin-
ci bolumde Giotto ile bazi baska 14. ytizyil ressamlar: tani-
tilir; burada da 14. ytizyilda yasamis elestirmen Filippo Vil-
lani'nin sozleri kopya edilmistir. Floransali Quattrocento res-
samlarindan soz eden ve bizim burada okuyacagimiz tc¢un-
ct bolum biutuniyle Landino’ya aittir. Dordunct bolumse
birkac heykeltiras tizerinedir. Cristoforo Landino'nun Ma-
saccio, Filippo Lippi, Andrea del Castagno ve Fra Angelico
uzerine yazdiklar soyledir:

Fu Masaccio optimo imitatore di natura, di gran rilievo uni-
versale, buono componitore et puro sanza ornato, perche solo
si decte all'imitatione del vero, et al rilievo delle figure: fu cer-
to buono et prospectivo quanto altro di quegli tempi, et di gran
facilita nel fare, essendo ben giovane, che mori d’anni ventisei.
Fu fra Philippo gratioso et ornato et artificioso sopra modo:
valse molto nelle compositioni et varieta, nel colorire, nel rili-
evo, negli ornamenti d’ogni sorte, maxime o imitati dal vero o
ficti. Andreino fu grande disegnatore et di gran rilievo, amato-
re delle difficulta dell’arte et di scorci, vivo et prompto molto,
et assai facile nel fare [...] Fra Giovanni Angelico vezzoso et
divoto et ornato molto con grandissima facilita.

Masaccio ¢ok iyi bir doga taklitcisiydi, muthis ayrintili bir
rilievo'su [kabartma/hacim], iyi bir componitore’si [kompo-
zisyon] ve puro’su [sadelik] vardi, ornato [susli] degildi,
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cunku kendisini yalnizca gercegi taklit etmeye ve figtrle-
rinin hacmine adamisti. Perspektif konusunda kuskusuz,
donemindeki herkes kadar iyi ve yetenekliydi ve calisirken
buytik bir facilita’st [rahathik] vardi, zira gencti: Yirmi alt
yasinda 6lmustu. Fra Filippo Lippi gratioso [zarif] ve orna-
to idi ve muthis yetenekliydi; compositioni ve cesitlilik ko-
nusunda, colorire [renklendirme], rilievo ve her tirlu sts-
lemede ister gercegi taklit etsin ister yeniden icat etsin, cok
iyiydi. Andrea del Castagno buiyuk bir disegnatore [desen
ustasi] ve buyuk bir rilievo ustasiydi; sanattaki zorluklari ve
kisaltimi cok severdi, canliyd: ve cok prompto [atik] idi, ay-
rica calisirken cok facile [rahat] idi. [...] Fra Angelico vez-
zoso [gamsiz], divoto [inancli], cok ornato idi ve gorulme-
mis bir facilita’s1 vard.

Kategoriler

Masaccio

Masaccio adiyla taninan Tommaso di Ser Giovanni di Mo-
ne Cassai, 1401’de San Giovanni Val d’Arno’da dogmus ve
1422’de Floransa’daki ressamlar loncasina* kabul edilmis-
tir. 1423 ile 1428 yillar1 arasinda Floransa’da gtinimuze ula-
san iki basyapitini resmetmistir: S. Maria Novella’daki Kut-
sal Ucleme freski (1425-1426) (Resim 64) ile S. Maria del
Carmine Kilisesi Brancacci Sapelinde, 1771 yangininda bu-
yuk 6lctide hasar goren birkac fresk (Renkli Resim III). Sa-
natc1 1426’da, Pisa’daki S. Maria del Carmine Kilisesi’'ndeki
bir sapel icin de cokkanath bir pano yapmistir; 18. yuzyil-
da parcalara ayrilan panonun kanatlari, bugin Londra (orta
pano), Pisa, Napoli, Viyana ve Berlin’de bulunmaktadir. Ma-

* Floransa'da ressamlar icin ayr bir lonca yoktu. Ressamlar, Arte de' Medici e
Speziali’ye (Hekimler ve Eczacilar Loncas1) tiyeydiler — ¢.n.

187



Kutsal Ugleme ve Bakire Meryem ile Aziz Yahya,

)

Resim 64. MASACCIO

Floransa.

1425, fresk. S. Maria Novella,



saccio 1428 yilinin sonunda Roma'’ya gittikten kisa bir stire
sonra olmusttr.

(a) Imitatore della natura - doganin taklitgisi

“Doganin taklidi” ve “gercegin taklidi” (imitatione del ve-
ro) kategorileri, ne kadar basit gorunirse goransin, Rone-
sans’'ta hakkinda karar verilmesi en zor elestirel ifadeler-
den biridir; bunun bir adim otesi, bir ressamin “doganin ya
da gercegin kendisiyle boy 6lcus[tuguntin] ya da ondan tus-
tin” oldugunun sdylenmesiydi. Bu tir ifadeler pek ¢cok ba-
kimdan ressamlar arasinda ayrim yapmay1 imkansizlastiri-
yordu. Bir sanatcty1 6vmek icin kullanilan en kolay klise ifa-
delerdi; ayrim yapilmamis bir gercekeiligi, herkes icin kul-
lanilabilecek bir nitelik standardina donustirayor, boylece
sanatcinin kendine 6zgii gticint ve karakterini etkin bir bi-
cimde degerlendirme olanagim ortadan kaldirtyorlardi. Do-
ga ve gerceklik, farkl kisilere farklh seyler ifade eder ve bun-
lar tamimlanmadig siirece —ki ender olarak tamimlanir— kim-
se tam olarak ne kastedildigini anlayamaz: Hangi doga, han-
gi gerceklik? Ancak bu ifadenin Ronesans sanatinin temel
degerlerinden birini akla getirdigini de yadsiyamayiz; Landi-
no'nun bu niteligi atfettigi tek Quattrocento ressami Masac-
cio oldugundan, bunun yazar icin bir anlami olsa gerek. Ay-
rica cok gecmeden Leonardo da Vinci de sanatci icin benzer
bir ifade kullanacaktir: “Masaccio olarak bilinen Floransal
Tomaso, buyuk ustalarin gozdesi olan Doga’dan baska sey-
leri model alma kibirini gosteren ressamlarin bosuna cabala-
diklarini kusursuz bir ustalikla kanitlamistir”. Bir baska de-
yisle, “doganin taklitcisi” olan ressamin bir 6zelligi de, resim
geleneginin onemli bir parcasi olan desen kitaplarindan ve
formullerden, mevcut figur birikimlerinden ve énceden ka-
bul edilmis diizenlemelerden gorece bagimsiz olmasidir. Bu,
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dogay: taklit eden ressamin ne yapmadigiyla ilgili bir acik-
lamadir; bir baska yerde Leonardo, dogay: taklit eden ressa-
min bunu nasil yaptigini anlatir:

Resim yapmak [...] ressamin aklini doganin aklina donts-
meye iter ve doga ile sanat arasinda ceviri yapmaya, boyle-
ce doga kanunlariyla diizenlenen doga olaylarinin nedenle-
rini ortaya koymaya zorlar — goze yakin nesnelerin benzer-
likleri gozbebegindeki gercek goruntulerle nasil ortusebilir;
esit buyuklukteki nesnelerden hangileri goze daha biyuk
gorunur; esit renklerin hangileri daha koyuymus ya da da-
ha parlakmus gibi gorunur; esit alcakliktaki nesnelerin han-
gileri daha alcakmus gibi gortnir; esit yukseklikteki nesne-
lerin hangileri daha yuksekmis gibi gortnir; neden, [goz-
den —-M.B.] farkli uzaklikta olan iki nesneden biri, 6btirin-

den daha az net gorandr...2

Bunlarin hepsi de konunun 6ztnu olusturur; Leonardo
perspektiften ve nesnelerin bicimlerini algilamamizi sagla-
yan 1s1k ve golgeden soz etmektedir. Landino da, Masac-
cio’yu bu ikisinde —prospectivo ve rilievo— usta oldugu icin
over. Dolayisiyla, doga taklit¢isinin, desen kitaplarinin hazir
formullerinden ve ¢coztimlerinden uzaklasarak gercek nes-
nelerin goruntilerine yoneldigini ve bu goruntuleri, 6zel-
likle perspektif ve hacim araciligiyla —yani diizenlenmis bir
‘gerceklik’ ve secilmis bir ‘doga’ biciminde— inceleyip betim-
ledigini soyleyebiliriz.?

(b) Rilievo — kabartma/hacim

Masaccio, rilievo'nun —gran rilievo universale ve rilievo
delle figure— en onemli temsilcisiydi. Anlasildig1 kadariy-
la, onun arkasindan Castagno (gran rilievo) ve Filippo Lip-
pi (valse molto [...] nel rilievo) geliyordu. Rilievo terimini La-
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Resim 65. MASACCIO, Vergi Parasi, ykl. 1427, fresk. S. Maria del Carmine,
Floransa.

tince prominentia, “cikint1” kelimesinin karsilig1 olarak kul-
lanan Alberti, terimi, zemine bitisik olmayan serbest bir for-
mun gorintusinin, ytzeyindeki farkh tonlarla ustalikla ve
olculu bicimde verilmesi olarak aciklamistir: “Isik ve golge
gercek nesnelerin hacimli (rilevato) goriinmesini saglar; be-
yaz ve siyah da resmedilmis nesnelerin boyle gorinmesine
olanak verir”."° Rilievo, at6lyede kullanilan teknik terimler-
den biriydi ve Cennino Cennini, Quattrocento baslarinda ka-
leme aldig Il libro dell’arte (Ustanin Elkitab1) adl calisma-
sinda bu sozcugu bol bol kullanmist:

Rilievo yontemini kullanarak, figurlerinizde nasil bir 1s1k
duzeni uygulamalisiniz, 151k ya da golgeyi nasil vermelisi-
niz: Eger figurleri, bir sapel ya da baska sorunlu yerler i¢in
ciziyor ya da boyuyorsaniz, 15181 kendi isteginize gore yon-
lendiremiyor olabilirsiniz, o zaman figtirlerinize buradaki
pencere diizenine gore rilievo verin ya da figiirlerinizi bu
dogrultuda tasarlayin, cunku 1s1k pencerelerden gelecek-
tir [Resim 66]. Ve boylece 151811 ne taraftan geldigini takip
ederek, rilievo’yu ve golgeyi bu yon sistemine gore uygula-
yin [Renkli Resim III]. [...] Ve eger 151k, Obtirlerinden daha
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Resim 66. MASACCIO, Vergi Parasi, detay. S. Maria del Carmine, Floransa.



buytiik bir pencereden girip iceriyi ¢ok fazla aydinlatiyorsa,
kendinizi bu parlak 1s13a gore ayarlayin; bu yoni sistemli
bicimde incelemeniz ve takip etmeniz gerekir, ¢cinku ese-
riniz bu konuda basarisiz olursa, rilievo’su olmaz ve pek de
ustaca olmayan basit bir sey ortaya cikar."’

Bu, Masaccionun rilievo’sundaki giictin bir yonini orta-
ya koyan iyi bir aciklamadir ve resmine nasil bakilmas1 ge-
rektigi konusunda ipuclar: verir: Bircok kent rehberinde
Masaccionun Brancacci Sapeli freskleri icin gin icinde en
uygun saatin sabah on bir dolaylar1 oldugu belirtilir ve bizler
de kendimizi bu saate gore ayarlariz. Parlakligin ve golge-
nin bir form olarak kavranabilmesi i¢in, 1s1¢1n nereden gel-
digi hakkinda kesin bir fikre sahip olmamiz gerekir. Eger bu
fikirden yoksunsak, sozgelimi laboratuvar ortamindaysak,
hatta zaman zaman normal durumlarda oldugu gibi boyle
bir gozlem yapamiyorsak, gercek kat1 cisimleri bile, tistiinde
acik ve koyu lekeler olan duz yuzeyler olarak algilariz — res-
samlarin pesinde olduklar1 yanilsamanin tam karsitidir bu.
Landino’nun, Masaccionun fresklerindeki rilievo'yu vurgu-
lamasi, bazen baska kiliklar altinda karsimiza ciksa da, sanat
elestirisinin degismezlerinden biri olmustur. Bernard Be-
renson soyle der ornegin: “Onlara ne zaman baksam mutla-
ka guclu bir dokunma istegi duyarim”. Ancak Landino’nun
avantaji, kendi duygularimi anlatmak yerine, ressamin te-
rimlerini kullanarak resmi aciklayabilmesidir.

(c) Puro - sade

Puro sanza ornato ifadesi laf kalabalig: gibi gorunebilir,
cunkit puro ile sanza ornato [sissuz] neredeyse ayni anla-
ma gelir. Puro, Landino'nun Latince terimlerinden biridir
ve edebiyat elestirisi baglaminda kullanilan sade, 6zla us-
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lup kavramlarina denk diser: Cicero purus ve berrak, Qu-
intilianus purus ve belirgin, Geng Plinius purus ve yalin kav-
ramlarini kullanmistir.' Puro terimi, olumsuz bir diistince-
yi —“stsli olmayan”—, ahlaki bir vurgu da katarak olumlu-
ya —“yalin ve acik secik”— donusturtr. Bu ahlaki vurgu ge-
reklidir, ¢cunku klasik donem ve Ronesans elestiri sistem-
lerinde “suisli”’nun tersi “yalin” gibi erdem belirten bir si-
fat da olabilir, “adi” gibi bayagilik belirten bir sifat da; ya-
ni birisinin stusstz oldugunu soylemek yetmez. Masaccio
icin kullanilan puro terimi, onun stslu de yavan da olma-
digini ifade eder. Puro terimi, anlamim ornato’yla arasinda-
ki karsithiktan alir; ama Landino’nun ornato’yla ne kastetti-
gini, daha ilerde, terimi olumlu anlamda kullanacag: baska
ressamlara —Filippo Lippi ve Fra Angelico— sira gelince ele
almakta yarar var. Ancak Landino, florido [tumturakli] ya
da gran [gosterisli] yerine “yalin” diyerek, Masaccio’yu, us-
lubun 6zgul bir amaca uyarlanmis olmasi anlaminda islev-
sel bir uslup sinifina yerlestirmektedir. Quintilianus, sade
bir aislubu, stsla olmayan, acik secik, belirgin ve ¢calimh ol-
mayan (sermo purus et dilucidus et dintinctus ceterum mini-
me elatus ornatusque) olarak tanimlamistir; insanlar bunun
akil yaratmeler icin uygun bir aslup oldugunu diustnmus-
lerse de, Quintilianus'un kendisi, biraz sistin akil yiratme-
ye fazla bir zarar olmadig1 gorustundedir. Landinonun ha-
berdar olmadig1 De vulgari eloquentia (II. vi) adl kitapta,
Dante de, “tath ama sade” (pure sapidus) bir usluptan bah-
setmis, bu tslubu kof ve insipidus [tatsiz] bir anlatimin ve
ilkel bir retorik tslubun karsisina yerlestirmisti. Dante icin
sade uslup, ilim insanlarinin ve hocalarin kullandig1 agir-
bash uslup anlamina geliyordu; bunun da kendine has bir
tad1 vardi. Masaccio'nun da rilievo ve prospectivo konusun-
da, kendisine 6zgu sistemli bir uzmanlhg: vardi. Dolayisiy-
la onun resimlerini, sistemli bir rilievo ve prospectivo araci-

194



ligryla doganin taklit edilmesini savunan akil yturtatmeler ya
da modeller olarak algilamak hi¢ de zorlama olmazdi, nite-
kim Leonardo (s. 189) onun resimlerini boyle goriyordu.
“Sade” tanimu, tabii ki Masaccionun resimlerinin agirbash
tarzda sunulmus bilimsel ve 6gretici akil yarutmeler oldu-
gunu one surmek icin yeterli degildir; sadece dikkat cekici
bicimde boyle gorunmeleriyle tutarhdir.

(d) Facilita — rahathk

Facilita terimi, serbestlik [facility] ile beceri [faculty] ara-
st bir anlama gelir, ama serbestlik sozctuguntun icerdigi kina-
yic1 imay1 tasimaz. Edebiyat elestirisinde sik sik kullaniliyor
ve dar anlamuiyla, t¢ seyin birlesimi oldugu savunuluyordu:
(1) dogustan yetenek, (2) sonradan kazanilmis beceriler ve
(3) bu becerileri gelistiren alistirma. Ama tabii cogu zaman
bundan daha gevsek bir anlamda ve daha serbestce kullani-
liyordu. Ahstirmayla kazanilan facilita'nin akici bir bicimde
uygulanmas1 Ronesans'in en deger verdigi niteliklerden bi-
riydi, ama bunu tam olarak bir yere oturtmak o zaman da
zordu, bugtin de zor. Alberti bu olguyu “eli cabuk 6zenlilik”
(diligenza congiunta con prestezza) ya da “ozenli eli cabuk-
luk” (prestezza di fare congiunta con diligentia) olarak ele alir
ve kavramin yerlesik aciklamasina uyarak, bunun temelinde
ahistirmalarla gelistirilmis yetenek yattigini savunur.' Faci-
lita, tamamlanmis gorinen, ama tzerinde gereginden fazla
calisilmamis bir resimde kendini gosterir. En buytk disma-
ni1, pentimenti, yani resimde yapilan duzeltmelerdir, ki bu da
bir eser tizerinde calismay1 bir turli birakamamaktan, kisa
bir ara vererek tistesinden gelinebilecek titkenmislikten kay-
naklanir. Bunlarin hepsi, pano resmiyle degil fresk yapimiy-
la ilgilidir — Milanolu temsilcinin “iyi fresk ressami” ve “iyi
pano ressami” tanimlamalari (s. 44-46) bu acidan onemli-
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dir. Bizse, kurumakta olan alc1 ustiinde hizla calisan biri-
ni gorme aliskanligina sahip olmadigimiz icin, facilita teri-
mini kastedildigi bicimiyle tam olarak anlayamayiz. Masac-
cionun fresk calismalar1 buon fresco olarak bilinen “gercek
fresk”tir, yani boya, 1slak kire¢ siva tistine uygulanir, dola-
yistyla her calisma seansinda ancak gerektigi kadar yere siva
saralur ve siva kurumadan ustt boyanir. Bu nedenle Masac-
cionun freskleri, kuru siva tistiine boyanan, dolayisiyla ger-
cek degil “kuru fresk” olarak anilan cogu Quattrocento fres-
kinden farkhidir. Masaccio'nun facilita’sini, Brancacci Sapeli
duvarindaki fresklerinde, calisma seanslarinin izlerinin az-
ligina bakarak 6l¢cmek mumkindur. Vergi Parasini (Resim
65) sadece yirmi yedi seansta tamamlamis olmasi ve eklenen
her bolimun birlesme noktalarinin belirsizligi, facilitanin
somut gostergesidir. Ayrica kullandig1 genis ve hizh firca
vuruslarmin da daha cabuk calismaya olanak tamdig1 acik-
tir. Vasari, 16. ytizyihn ortalarindan geriye bakarak, Quattro-
cento ressamlarinin en bariz bicimde yoksun oldugu ozelli-
gin falicita nel fare [calismada rahatlik] oldugunu saptamis-
tir. Kendi donemindeki resimlerde “belli bir el serbestligi”ni
ve “kararli bir ruh hali”ni 6ver; ona gore bunlar, Quattrocen-
to donemindeki “asir1 calisma”nin yol actigr “belli bir katili-
ga” ya da “kuruluga” karsittir ve ovdugu ozellikleri Leonar-
do da Vinci'den 6nce gormedigini belirtir. Ancak elestiri 6l-
cutleri bir donemden digerine degisir, nitekim Vasari’nin te-
mel aldig olciitler 16. yuzyilda yeni ortaya cikan buon fres-
co kultanin etkisindedir, dolayisiyla Vasarinin “kuruluk”
sikayeti ancak kismen metaforiktir.

(e) Prospectivo — perspektifci

Prospectivo, perspektif kurallarin1 bagkalarindan tstun bir
sekilde kullanan kisi anlamina gelir. Landino'nun arkadasi

196



Antonio Manetti, Vita di Brunelleschi (Brunelleschi'nin Yasa-
mi) adli kitabinda soyle der:

buginlerde ressamlarin perspektif [prospettival dedigi [...]
uygulamada, insan gozinun gordugi uzakliktaki ya da ya-
kinliktaki nesneleri —binalar, cayirlar, daglar ve her tirlu
manzarayl— ve her noktadaki figiirlerle baska seylerin bo-
yutlarini, uzaktan ya da yakindan gorandukleri gibi vere-
bilmek icin iyi ve sistematik bicimde kucultmeye ya da bi-
yiitmeye yarayan Perspektif biliminin bir parcasidir.'

Manettinin dedigi gibi resimsel perspektif, tohumlar1 Or-
tacag’in sonlarinda atilan ve bizim optik dedigimiz akademik
bir alan olan “Perspektif bilimi”yle iliskilidir. Dante’nin goz-
lemine gore: “Insan gozii, Perspektif ad1 verilen bilime gore,
akla ve mantiga uygun bir sekilde, matematiksel ve geomet-
rik bir cercevede gorir”." Perspektifi matematik sistemli ha-
le getirdigi icin bazi ressamlarin ilgisini cekmistir. Gene Dan-
te'ye gore: “Geometri beyaz zambak gibidir; gerek kendi i¢in-
de gerek Perspektif denen en buytuk yardimcisi sayesinde,
hatalarla lekelenmemis bityiik bir kesinlige sahiptir”."® Opti-
gi resme ilk uyarlayanin kim oldugu kesin olarak bilinmiyor,
ama Landino bu kisinin Brunelleschi oldugunu soyler: “Mi-
mar Brunelleschi, resim ve heykel konusunda da cok iyiydi;
ozellikle perspektifi iyi biliyordu ve bazilar1 onun perspek-
tifi icat ettigini ya da yeniden kesfettigini soylerler”. Bunu
soyleyenlerden biri de, Vita di Brunelleschimin yazari, Lan-
dino’nun arkadasit Antonio Manetti'dir. Ote yandan, gordii-
gumuiz gibi, Landino’ya gore Alberti “perspektif konusunda
yuzyillar boyu gelmis gecmis herkesten daha cok hayranhk
kazanmis” biriydi. Bu baglamda “perspektif” buytik olasilikla
daha genel “optik” anlamiyla kullanilmisti, ama belki de soy-
lenmek istenen, Brunelleschi'nin mucidi oldugu, Alberti'nin-
se onu gelistirmis ve yorumlamis olduguydu. Gordagumiiz
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gibi Quattrocento ressaminin perspektif anlayisinin temel il-
keleri oldukca basitti. Resim duzleminde birbirine paralel
olan cizgiler uzaklasarak ufukta tek bir noktada, kagma nok-
tasinda birlesmis gibi gortntr; resim duzlemi boyunca pa-
ralel ilerleyen cizgiler hicbir zaman birbirine yaklasarak bir-
lesmez. Ressamin bu ilkeleri geometrik acidan denetlenmis
bir resimsel uzam yaratabilmek icin nasil kullandigini, Pao-
lo Uccello’nun fresklerinden birinin (Resim 67) kilavuz ¢iz-
gilerine bakarak anlayabiliriz."” Resim diizleminin tabaniyla
dik ac1 olusturan cizgiler, ufukta merkezi bir kagma nokta-
sinda birlesir; iki yanda da resim dizlemine kirk bes derece-
lik bir ac1 yapan cizgilerin birlestigi kagma noktalar goralur.
Dik acihi cizgilerle kirk bes derece cizgilerin kesisme nokta-
lar1 da, secilen olct biriminin geriye cekilirken kademeli ola-
rak nasil azalacagini belirler. Sonug Albertinin “doseme” de-

Resim 67. PAOLO UCCELLO, isa’nin Dogumu freski igin sinopya kilavuz gizim.
Galeriler Yonetimi, Floransa.




Resim 68. LEONARDO DA VINCI, Miineccim Krallarin Tapinmasi igin perspektif
calismasi, miirekkep, metal ug, lavi. Uffizi, Floransa.

digi, geriye dogru giden karelerden olusan hayali —bircok re-
simde fiilen var olan— bir dama tahtasidir; ressam, nesnelerin
buyukluklerini bu karelerin tstune yerlestirerek belirler, tip-
ki1 Leonardo'nun Miineccim Krallarin Tapinmast (Resim 68)
adli resminin taslaginda goruldugu gibi. Ilke basittir, ama uy-
gulamada ayrintilar baglaminda, 6zellikle de karmasik nes-
nelerin dogru betimlenmesinde bazi sorunlar yaratir; ortaya
cikan sonuclardan biri, sanat¢inin ugrasmak istedigi fiziksel
ortamin fazlasiyla basitlesmesidir. Quattrocento resimlerin-
de, dogada ya da onceki donemlere ait resimlerde gorilen-
den cok daha fazla dik ac1, duz ¢izgi ve duzgin nesne bulu-
nur. Geng bir ressamin bu noktada 6grenmesi gereken seyin
ne oldugunu, Padovali ressam Squarcione’nin 1467’de imza-
ladig bir s6zlesmeden anliyoruz. Bu sozlesmede Squarcione,
bir baska Padovali ressam olan Uguccione’nin ogluna ogret-
meyi taahhut ettigi seyleri soyle siraliyordu:

zemin [yani “doseme” — M.B.] sisteminin benim tarzimda iyi

bir sekilde cizilmesi; ad1 gecen zemin sistemi ustiine oraya
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buraya degisik noktalara figiir ve nesneler —iskemleler, sira-
lar ve evler— yerlestirilmesi; bunlarin, ad1 gecen zemin tstin-
de yapilmast; kisalum icinde bir insan kafasi cizilmesi ¢greti-
lecek [...]; ayrica duzgiin, 6nden ve arkadan ciplak figir ciz-
me yontemi ogretilecek; ve bir insan basina gozlerin, burnun,
agzin ve kulaklarin nasil yerlestirilecegi gosterilecek; bunlar
ona elimden geldigi kadar ve ad1 gecen Francesco'nun 6gren-

me yetenegi olciisinde adamakill ogretecegim.'®

Sistematik perspektif dogal olarak ve fark edilebilecek se-
kilde sistematik oranlar1 da beraberinde getirir. Ressam sis-
tematik perspektif olmadan sistematik oranlar elde edemez.
Ancak Squarcionenin ¢grencisi icin oldugu kadar bizim icin
de bir tehlike vardir, o da “perspektif”i yalnizca kurallarla ta-
nimlanan ve ogretilen sistematik dogrusal perspektif yapila-
riyla esitlemektir. Antonio Manetti'nin basta degindigimiz
tanimi daha kapsayicidir ve aslinda, bir doseme olsun ya da
olmasin en iyi Quattrocento perspektifleri cogu zaman icgu-
duseldir. Masaccio, Kutsal Ucleme freskinde (Resim 64) cok
ozenli ve ayrintili bir yap: kurarak, gosterisli olmakla birlikte
pek de tutarh hesaplanmamus bir alttan gorunim sunmustur;
fakat Brancacci Sapelinde daha serbest calistigi aciktr. Vergi
Parasr'na bakarken (Resim 65), kacma noktasinin Isa’nin ba-
sinin arkasinda oldugunu gormek ve Isa’ya yapilan bu vurgu-
yu anlamak icin zihnimizde bir perspektif ¢izim yapmak zo-
runda kalmayiz. Bunu yapmamiz gerekseydi, resimde de bi-
zim onu kavrayisimizda da facilita [rahatlik] olmazdi.”

Filippo Lippi

Bir yetim olan Filippo Lippi, 1421’de, on bes yaslarindayken
Floransa’daki S. Maria del Carmine Kilisesi'nde Karmelitlere
katilarak kesis olmustu; ayni siralarda Masaccio da bu kili-
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sede Brancacci Sapeli fresklerini yapmaktaydi. Lippi'nin adu,
1430’a kadar kayitlarda ressam olarak gecmez; Masaccio’yla
arasinda bir bag oldugu one sirilse de, kimin ogrencisi ol-
dugu bilinmemektedir. Bir rahibeyle olan evliligi de dahil ol-
mak tizere baz1 kisisel sorunlarinda ona destek olan Medici
ailesi icin calismustir. Filippo Lippinin gerceklestirdigi pano
resimlerinin pek ¢cogu gunimuze ulasmistir. Floransa disin-
daki islerinin buytuk bolumunu, Prato (1452-1464) kenti ile
oldugu kent olan Spoleto’daki (1466-1469) katedraller icin
gerceklestirdigi fresk dizileri olusturur. Botticelli'nin Lip-
pi’den ders almis olmasi olasidir, kendi oglu Filippino ise ta-
bii ki onun 6grencisidir.

(f) Gratioso — zarif

Masaccio’dan cok farkli olan Filippo Lippi'ye iliskin ta-
nmimlamalar, nesnel anlami ile 6znel anlam arasinda siirekli
gidip gelen bir sozciikle baslar: Onun (1) grazia’ya sahip ol-
dugu ve (2) genel olarak hos oldugu soylenir. Sozcugun ilk
anlami gundelik dilde daha yaygin ve kesindi, ama ikinci an-
lami1 Landino gibi aydinlara daha cazip geliyordu, ¢cinku La-
tince gratiosus kelimesinin yaygin anlamiyla ortusuyordu.
Biz burada iki anlamini da ele alacagiz, ama daha cok grazia
kavrami tzerinde duracagiz. Himanist Poliziano, Lippi i¢in
yazdigi kitabede sanatciy1 bu niteligiyle ovmustu:

CONDITUS HIC EGO SVM PICTVRE FAMA PHILIPPVS
NVLLI IGNOTA MEE EST GRATIA MIRA MANVS

Burada yatan ben, Filippo, resmin gururu:
Elimin harikulade zarafetini (gratia) bilmeyen yoktur.?°

Landino, baska bir sanatciyi, heykeltiras Desiderio da Set-
tignano’yu (1428-1464) “gratianin alasina” sahip oldu-
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gu icin 6viayordu; onun bu nitelemesini, gratia kelimesinin
anlamini kavramak icin kerteriz alabiliriz. Filipponun re-
simleri ile Desiderio'nun kabartmalar1 arasinda karsilastir-
ma yapmak makuldir. En temel duzeyde, iki sanat¢cinin da,
yuzlerinde tath bir ifade olan, yarim boy, narin ve zarif, yani
iki anlamiyla da gratioso olan Madonnalar yaptiklari aciktir.
Ancak bu karsilastirmay1 bu kadar belirgin olmayan ozel-
likler tizerinden yapmak daha ilging olacakur. Ornegin, De-
siderionun Floransa’daki S. Lorenzo Kilisesinde bulunan
Kutsama Ayini Altari’'ndaki (Tabernaculum) (Resim 69) me-
lek sirasi ile, Filippo'nun Hirodes’in Soleni: Salome’nin Danst
(Resim 70) freskindeki gencleri —yalnizca Salome’nin kendi-
sini degil, salonun iki yanindaki nedimeleri— karsilastirabi-
liriz. Bu figirlerde, gratia'nin 6zt gorulir. Yillar sonra Leo-
nardo bu tur figirlerin nasil yapilmasi gerektigini su sozler-
le aciklayacakur:

Bedenin parcalari, figuriin birakmasi istenen etki goz onii-
ne alinarak, gratia ile duzenlenmelidir. Figtirun cazibeli bir
incelik [leggiadria] sergilemesini istiyorsaniz, onu [1] na-
rin ve ince uzun, [2] adeleleri cok goruniar olmayacak se-
kilde ve [2a] gostermek istediginiz birka¢ adeleyi yumu-
saklikla, yani hatlar1 belirginlestirmeden ve golgeleri ko-
yultmadan ve [3] uzuvlar, 6zellikle de kollar1 gevsek —ya-
ni, [3a] viicudun hicbir parcast yanindakiyle diz bir ¢izgi-
de olmayacak- sekilde cizin.?'

Bu noktada, gratia'dan bu kadar ¢ok pay almus Filippo Lip-
pinin, neden Masaccio ya da Castagno’dan daha az rilievo’su
[kabartma/hacim] oldugunu anhyoruz: Bu iki 6zellik birbi-
riyle tam olarak bagdasmaz. Leonardo’nun tarifi ile Deside-
rio ve Filipponun genel uygulamalari, resimde gratianin ne
oldugunu kabaca ortaya koymakla birlikte, tam bir tanim sa-
yilmaz. Dogrusu bir tamimin gerekli olup olmadig1 da kus-
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Resim 69. DESIDERO DA SETTIGNANO, Kutsama Ayini Altari,
mermer kabartma, detay. S. Lorenzo, Floransa.
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Resim 70. FILIPPO LIPPI, Hirodes’in $6leni: Salome nin Dansi, fresk, detay.
Katedral, Prato.

kuludur. Sonralari, 16. yuzyl filozoflar1 ve sanat kuramcila-
11 grazia’y1 yeni-Platoncu bir cercevede tanimlamak, ozellikle
de guzellikle arasindaki fark: ortaya koymak icin biiyiitk caba
gostermis, ama asir1 ayrintili ve akademik tanimlardan ote-
ye gecememislerdir. Ancak, hem ise yarayan hem de 1480’de
Landinonun dustincesine uyan bir tanim, yeni-klasik edebi-
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yat elestirisi alanindaki meslektaslarindan ¢ikmistir.?? Onla-
rin kurdugu sisteme gore gratia (1) varieta [cesitlilik] ve (2)
ornato'nun [suslil] trtniduar. Landino, bu noktadan itibaren
Filippo Lippi'ye bu iki ozelligi atfetmeye baslayacaktir.

(g) Ornato - susli

“Suslt” teriminin Ronesans baglamindaki anlamini kavra-
mada karsilastigimiz temel giiclilk, bugtin bize dekoratif isle-
me ve bezemeleri cagristirmasindan kaynaklanir. Ancak, Ro-
nesans doneminde bu nitelikler hem ikincildir, hem de orna-
tonun bir parcasi oldugu tartismahdir; terimin kapsami ¢cok
daha genistir. Burada da gene yeni-klasik edebiyat elestirisi,
ozellikle de Quintilianus’un Institutio oratoria (Hitabet'in 1l-
keleri) adli calismasimin VIII. Kitabi, ornato'nun ne anlama
geldigi konusunda en net tanimi yapryordu. Edebiyat elestir-
menleri icin dil kullammmindaki en ¢nemli iki erdem acik se-
ciklik ve dogruluktu; ancak bu iki 6zellik tek baslarina bir ya-
pit1 seckin kilmaya yetmiyor, aciklik ile dogruluga eklenen
her sey ornato kelimesiyle tarif ediliyordu. Quintilianus'un
sozleriyle “salt aciklik ve dogruluktan fazlasina sahip olan her
sey stslii”ydu.?® Yani, bir arini sanatsal kilan seylerin cogu
“sus”tit. Quintilianus, suslulugin genel niteliklerini soyle si-
raliyordu: keskinlik (acutum), parlt (nitidum), bolluk (copi-
osum), canlilik (hilare), cekicilik (iucundum) ve ince islenmis-
lik (accuratum). Butan bunlar edebiyat kuraminda altbaslik-
lara ayriliyor ve analiz ediliyordu; ama ornato genel kavrama,
resim gibi baska alanlara da yayilmisti. Landino’ya gore Filip-
po Lippi ile Fra Angeliconun resimleri ornato, Masaccionun-
kiler ise, sanatci baska degerlerin pesinde kostugundan orna-
to’dan yoksundu. Yani, Filippo Lippi ve Fra Angelico'nun re-
simleri keskin, pariltili, bolluktan payini almis, canli, ceki-
ci ve incelikle islenmisti; Masaccio ise gercekligi acik ve dog-
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ru taklit edebilmek ugruna butin bu erdemlerden vazgecmis-
ti. Yalniz sunu da haurlatmak gerekir ki, Masaccio icin kul-
lanilan “ornato’dan yoksun” sozleri, “stussiiz” kelimesinin bi-
ze ifade ettiginden ¢ok daha kuvvetli anlam tasiyan, daha il-
ging bir ifadeydi. Landino’ya gore Masaccio ¢ok sey feda et-
misti. Tabii buttin bunlar fazlasiyla genel nitelemeler ve oyle
kalmalar1 kacinilmaz; zira gercek ornato, bir resim tslubunun
tamamina Oylesine nufuz eder ki, rilievo [kabartma/hacim]|
ya da perspektif gibi resmin diger ozelliklerinden ayristirilip
tek basina ele alinamaz. Ama Quattrocento yazininda bu te-
rim resimlerdeki belirli motifler baglaminda kullamldiginda,
cogunlukla bir figtran durusu ya da hareketiyle iliskilendi-
rildigi goraliar. Ornegin Alberti soyle der: “Bir adamin (geng
bir oglan ya da kizin tersine) hareketlerinin, etkileyici ve hu-
nerli tavirlarla saglanacak saglam bir durusla ornato olmasina
dikkat edin”.?* Burada Ronesans, antik cagla benzerlik goste-
rir. Quintilianus unli bir pasajinda, suslu figurlerin retorik-
teki etkisini anlatirken, bir heykel benzetmesi yapar: Kaskati,
kollar iki yandan asag1 damduz sarkmis vaziyetteki dik du-
rus, gratia [zarafet] ve sisten yoksundur; halbuki kivriml,
hareketli ve degisken duruslar gratia’ya sahiptir ve edebiyat-
taki stislu nesirin esdegerlisidir. Belki de bu, bizim amacimiza
en uygun zihinsel imgedir: Dik duran kunt figiir (Masaccio)
ornato’dan yoksundur (Renkli Resim III); egilip buiktlen ama
dengede duran figurse (Filippo Lippi) ornato’dur (Resim 71).

Landino ayrica, Filippo Lippi'nin “ister gercegi taklit etsin
ister icat edilmis olsun her turli ornamenti’de” ¢ok iyi oldu-
gunu belirtmistir. Quattrocento kullaniminda ornamenti, bi-
zim bugin dekoratif aksesuar ve stisleme anlaminda kullan-
digimiz kelimeye yakindir. Figtrlerde ya da binalarda dog-
ru, yani abartisiz kullanildig1 zaman ornatonun bir parca-
sidir; Leonardo’'nun sozleriyle: “Hikaye anlatan resimler-
de hicbir zaman figiirlerinizin ya da baska nesnelerin ustu-
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Resim 7 1. FILIPPO LIPPI, Aziz Stefanos’un Dogumu, fresk. Prato, Katedral.

ne, figirlerin formunu ve duruslarini ya da nesnelerin ozu-

ni [essentia] gizleyecek kadar cok ornamenti koymayin”.?®

(h) Varieta - gesitlilik

Quattrocentonun resimsel cesitlilikle ilgili klasik yorumu,
ve Landino'nun da en iyi bildigi yorum, Alberti'nin 1435 ta-
rihli Della pittura’sinda bulunur. Alberti cesitlilik kavrami-
n1 gelistirerek, bu kavram ile salt malzeme coklugu arasin-
da net bir ayrim yapmay1 amachyordu. Dolayisiyla iki tar
ilgi alanim birbirinden ayirmisti: (1) bircok seyin birarada
bulunmasi anlamina gelen bolluk (copia) ve (2) farkli sey-
lerin birarada bulunmas1 anlamina gelen varieta. Bir resim-
de, “yash adamlar, genc erkekler, oglanlar, kadinlar, kiz-
lar, kictuk cocuklar, kiimes hayvanlari, kopek yavrular, k-
cuk kuslar, atlar, koyunlar, binalar, kirsal alanlar vb.” bira-
rada verilmisse, o resimde “bolluk” vardir;% bu liste, 1485’te
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Ghirlandaio ile Tornabuoni arasinda imzalanan sozlesmeyi
haurlatiyor (s. 37). Bunlar dogru kullanildig: ve kafa karisti-
ric1 olmadig sturece hos seylerdi; ama Alberti, “Ben bu bol-
lugun, belli bir varieta’yla ornato olmasin tercih ederim,” di-
yordu. Cesitlilik mutlak bir degerdi, ama bolluk degildi; Al-
berti cesitliligin 6zellikle iki seyde bulundugunu savunuyor-
du: Birincisi, daha once de belirttigimiz gibi (s. 127), renk
ozlerinin farklihig: ve karsithgiyds; ikincisi ve en onemlisiy-
se, figiirlerin duruslarindaki farklilik ve karsithikti:

Bazilar1 ayakta durmali ve yiiztint cepheden gostermeli,
kollar1 havaya kalkmis ve elleri sevingle acilmis olmali, tek
ayak ustinde durmali. Bazilarinin yuizii 6bur tarafa cevril-
mis, kollar1 sarkik, ayaklar1 bitisik olmali; dolayisiyla her fi-
gurtin kendine gore bir durusu, uzuvlarinin kendine 6zgi
kivrimi olmali: Kimi oturmali, kimi tek dizi tstiine ¢okme-
li, kimi uzanmali. Ve eger izin verilirse figurlerden biri ¢ip-
lak, digerleri de yar1 ¢iplak yan giyinik olmali [...]%

Cesitliligin bir o6rnegini, Giotto'nun Isa’nin Suda Yiirtiyii-
sit (Navicella) adl1 mozaiginde (Resim 72) gormek mium-
kunduar:

Toskanali ressamimiz Giotto'nun [bu kompozisyona] yer-
lestirdigi on bir havarinin her birinin [yuzunde], aralarin-
dan birini su tstunde yirturken gormenin korkusu vardir,
cunki [ressam], her figiriin yuzunde ve hareketlerinde ra-
hatsiz bir ruh halini yansitmistir, boylece her biri farkli ha-
reket ve duruslar sergiler.?®

Filippo Lippi'nin, hem bolluktan hem cesitlilikten pay al-
mus resimleri vardir, ama Quattrocento elestirmenlerinin en
cok ovdukleri, cesitliligi az sayida unsurla yakalayabilmis
resimlerdir. Alberti ve Landino'nun figur cesitliliginden ne
kastettikleri, Carmiha Gerilis’i betimleyen bir cizimde (Re-
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Resim 72. NICOLAS BEATRIZET, Giotto’nun isa’nin Suda Yiirdiyiisii adli
mozaiginin graviiri.

sim 73) acikca goralur. Cesitliligin resimsel degeri ile Quat-
trocento kulturunun diger alanlar1 —edebiyat elestirisi ve 6n-
ceden gordugumiiz, ilahiyata dair deneyimler (s. 154-155)—
arasinda cok guclu bir uyum vardir.

(i) Compositione — kompozisyon

Kompozisyon, yani resimdeki her bir 6genin istenilen bu-
tunsel etkiyi yaratmak tizere belirli bir dizen icinde birara-
ya getirilmesi ilkesini, 1432’de Alberti icat etmis, Landino
da bu kavrami ondan almist1.?® Alberti modelini, hiimanist-
lerin klasik edebiyat elestirisi tizerine insa etmisti. Huma-
nistler icin kompozisyon, bir ctiimlenin dort duzeyden olu-
san kurulus bicimiydi.
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Resim 73. FILIPPO LIPPI, Carmiha Gerilig igin eskiz, miirekkep. British Museum
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Alberti bu modeli resme uyarlada.

/ R:: <
D1s yuzey AN

D1s yuizey

Resimler govdelerden, govdeler organlardan, organlar da
dis yuzeylerden olusuyordu: Dis yuzeyler biraraya gelerek
organlari, organlar govdeleri, govdeler de resimleri olustu-
ruyordu. Quattrocento bu diistince aracihigiyla resmin yapi-
sin1 bastan asagiya cozumleyebilmis, eklemlenmesini dik-
katle inceleyebilmis, fazlaliklar1 yok etmis ve bicimsel arac-
lar1 resmin 6yki anlatma amaciyla iliskilendirebilmistir. Bu
ayni zamanda sanatc¢inin kattigl, elestirmenin degerlendirdi-
gi varietanin [cesitliligin] tistiine insa edildigi hayali iskelet-
tir. Bu iki kavram gercekten de birbirini tamamlar: Resim-
de merkezi yok eden varieta da, resme bir merkez kazandi-
ran composizione de tamamlanmak icin birbirine muhtactir.
Composizione, varieta’yl denetim altina alir, varieta ise com-
posizione’yi besler. Bunu fark eden Landino, Filippo’yu com-
positione et varieta ikilisi baglaminda ¢ver. Birbirini besle-
yen bu ikili nedeniyle ovdugu bir baska sanatci da heykelti-
ras Donatello’dur (mirabile in compositione et in varieta). Bu
aslinda ilk bakista biraz ters bir karsilastirma gibi gorunaur.
Donatello'nun kabartmalarindaki etkili ve enerjik figtirlerin,
zarif ve olculu Filippo Lippi'yle ne ilgisi vardir? Gorulecegi
uzere ¢ok ilgisi vardir, nitekim Landinonun kurdugu bu al-

211



gisal eslestirme, derinlerde yatan cok gercek bir benzerlige
dikkat ceker. Her iki sanat¢1 da kompozisyonlarinda cesitli
figurleri simetrik gruplar olusturacak sekilde biraraya getir-
mis, cesitlilik ile simetri arasindaki gerilim hos bir etki ya-
ratmistir (Resim 74, 75). Ayrica her ikisi de bunu resimdeki
hikayenin amaclarina gore ayarlayabilmis, “bedensel ve zi-
hinsel hareket” cesitliligini buyuk bir uyum icinde biraraya
getirmis (Resim 73, 76), bazen bu uyumu cok sayida figiru
icerebilecek noktaya kadar tasiyabilmislerdir. Bir diger or-
tak yanlar1 da, ana kahramanin arka planinda biraz tekinsiz,
ama her yonuyle tamamlanmis bir dunya yaratarak, kompo-
zisyon alanini resmin derinliklerine dogru cekmeleridir. Fi-
lippo'nun diinyasi cogu kez agaclar ve kayaliklardan olusur-
ken (Renkli Resim IV), Donatellonunkinde mimari fantezi-
ler dikkat ceker (Resim 76). Dolayisiyla iki sanatci arasinda-
ki genel farklilik bize bir ipucu verir: Ikisinde de ortak olan
diizen ilkesi —Resim 74 ile 75; Resim 73 ile 76; Renkli Resim
IV ile Resim 76— rastlantisal ya da ytizeysel benzerliklerden
arindirildiginda geriye kalan kompozisyon ve cesitliliktir.
Bu niteligi gormeyi 6grendikten sonra, Quattrocento bilissel-
liginin temel yonlerinden birini yakalamis oluruz.

(j) Colorire - renklendirme

Bu bizim renk ozleri baglaminda kullandigimiz “renklen-
dirme” anlamina gelmez. Isin ash Landino, ressamlar1 hicbir
zaman, bizim anladigimiz baglamda, kullandiklar renkler-
den oturtt 6vmez. Bu konuyla ilgili degerlendirmeleri ancak
Floransa disinda bulmak miumkundiir. Giammario Filelfo,
Venedikli Gentile Bellini'ye soyle der:

Veduta ho lopra tua col suo cholore,
La venusta col suo sguardo benegro,
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Resim 74. FILIPPO LIPPI, Meryem ve rouk Isa ile Azizler ve Melekler, Barbadori
altar panosu, ykl. 1440. Louvre, Paris.

Resim 75. DONATELLO Meryem’in Goge Cikigi, Kardinal Rinaldo Brancacci’nin
mezari, ykl. 1426, mermer kabartma. Sant’Angelo a Nilo, Napoli.
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Resim 76. DONATELLO, Hirodes’in Soleni, ykl. 1435, mermer kabartma.
Wicar Miizesi, Lille.

Ogni suo mivimento e nobil segno,
Che ben dimonstri il tuo gientil valore.

Eserindeki rengi gordum,

Almlihg ve zengin pariltisi,

Her hareketi ve soylu davranisi,

Senin ytice yetenegini gc")steriyor.3°

Almli bir etkiyle yetinen bu degerlendirme, Landino'nun-

kinden daha naif ve edilgen bir duyarhlik tasir. Landino co-
lorire’yle boya maddesinin uygulanmasini kasteder. Terim
bazen cok genel, neredeyse “boyama”yla ayni anlamda kul-
lanmilmistir. Biyografi yazar1 Vespasiano da Bisticci'ye gore,
Federigo da Montefeltro, “Italya’da pano tizerine yaglibo-
yayla kendi zevkine uygun colorire yapacak bir usta bula-
madigindan, Flandre’ye adam gondermistir”.3' Ama colori-
re'nin bundan daha 6zel ve ilging¢ bir anlam1 daha vardir ve
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Landino’nun aklindaki de odur. Piero della Francesca, De
Prospectiva Pingendi (Resim I¢in Perspektif Uzerine) adli ¢a-
lismasinda bunu soyle tanimlar: “Colorare [boyle yazilmis
— M.B.] ile, renklerin, nesnelerde kendini gosterdigi bicim-
de, 151810 vurmasina gore degisen aciklik ve koyuluklar ha-
linde uygulanmasim kastediyoruz”.?? Bir baska deyisle colo-
rire, kismen rilievo'yla [kabartma/hacim]| ortusur ve Alber-
ti'nin ¢calismasinin “Isigin Alimlanmasi” olarak adlandirdi-
g1 bolumiiyle cakisir. Ressama gore bir nesnenin 15181 ahm-
lamas: olgusu, bir yanda siyah ve beyazin, diger yanda kir-
miz1, mavi, yesil ve diger renklerin, yani tonlar ve renk o6zle-
rinin istenen etkiyi yaratacak sekilde kullanilmasindaki us-
talikta kendini gosterir. Ama colorire, Landino'nun Filip-
po Lippi'ye degil Andrea del Castagno’ya atfettigi bir sonra-
ki nitelik olan disegno’yla [desen ustasi] arasindaki karsitlik-
ta tam anlamim kazanir.

Adrea del Castagno

Castagno'nun imzasina Venedik’'teki S. Zaccarianin 1442 ta-
rihli baz1 fresklerinde rastlanir. Hocasinin kim oldugu bilin-
medigi gibi, gintumuzde 1423 oldugu dustnulse bile tam
olarak hangi tarihte dogdugu da bilinmez. 1444’e gelindi-
ginde Floransa’da bulundugu anlasilmaktadir. Bundan son-
ra gerceklestirdigi isler arasinda S. Apollonia’daki Son Ye-
mek, Isa’min Carmiha Gerilisi, Isa’nin Mezara Konusu ve
Isa’mn Yeniden Dogusu (Resim 77: ykl. 1445-1450); SS. An-
nunziata’daki Aziz Julius; Kutsal Ucleme ve Bakire Meryem,
Aziz Hieronymus ile Bir Aziz (Resim 79); Floransa disinda-
ki Soffiano’da Carducci Villasi freskleri (bugun S. Apollo-
nia’ya tasinmis olan unlu kadin ve erkek cevrimleri) ve Ka-
tedral’deki, Niccolo da Tolentino’nun ath heykeli (1456)
bulunmaktadir. Castagno 1457°de olmiustur.

215



(k) Disegnatore - desen ustasi

Terim, nesnenin tonlarla degil cizgilerle ifade edilmesi an-
lamini tasir. 14. yiizyihin sonlarinda Dante tizerine yorum ya-
pan Francesco da Buti soyle der: “[Giotto] fircada ustayd: —
yani boyada usta bir ressamd1 [dipintore]— ve ayn1 zamanda
da kalem [stile] ustasiydi — yani kalemle panolarin tisttine de-
sen yapan [disegnatore] biriydi”.3®* Bu hemen, disegno ile co-
lorire [renklendirme] arasindaki farka dikkatimizi cekmek-
tedir. Cennino Cennini, elkitabinda soyle der: “Resim sana-
tinin temelleri ve buttn bu el islerinin baslangi¢ noktasi, di-
segno ile coloriredir”** Colorire (Filippo Lippi) fir¢a, tonlar,
yuzeylerin betimlenmesi ve rilievo'yla [kabartma/hacim] ilgi-
lidir; disegno (Castagno) kalem, cizgi, koselerin temsili, pers-
pektifle. Castagno'nun disegho’su, 1953’te Isa’nin Yeniden Do-
gusu (S. Apollonia) adli freskindeki son boya katinin altinda-
ki cizimler ortaya cikarildiktan ve resminden ayristirildiktan
sonra agik¢a gorilmustiir.3 Bu resmin (Resim 77) 6n planin-
da yer alan iki asker ¢izimi, Castagno'nun desen ustaligini,
yani formlar1 ve mekanda kapladiklar yerleri bakan kisinin
gordugu dis cizgileri aracihigiyla belirtme becerisini gosterir.
Landino'nun Castagno’nun bu niteligine neden bu kadar de-
ger verdigini anlamak mumkundur. Disegno icin genellik-
le Latince’ye daha yakin circumscriptio, yani “etrafin1 ¢izme”
ifadesini kullanan Alberti'nin, “belki de disegno yerine rilie-
vo konusunda alistirma yapmak daha yararhidir” demesi, as-
linda dis cizgilerin perspektifi tizerine bu kadar yogunlasan
biri icin biraz gariptir. Bunu soylerken biuytik olasilikla, te-
mel olarak dis cizgilerle calisan, deseninin inceligiyle yarata-
cagl cagrisimlara ve dis hatlarinin kesinligine gtivenerek, ha-
cim duygusunu resme bakanin kendi zihninde canlandirma-
sin1 isteyen ve bu nedenle resimlerinde ayrintili hacim olgu-
suna yer vermeyen bazi Kuzey Italyan ressamlarin diisuni-
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Resim 77. ANDREA DEL CASTAGNO, isa’nin Yeniden Dogusu, sinopya, detay.
S. Apollonia, Floransa.

yor olmaliydi. Bunlardan biri olan Pisanello (Resim 42), daha
once de gordugumuz gibi Angelo Galli'nin siirinde (s. 117),
hak ettigi ovgiiyu colorire ya da rilievo anlayisiyla degil, di-
segno’suyla almisti. Quattrocentonun ilk yarisinda benimse-
nen ve yaygin oldugu anlasilan bu disegno gelenegi, Floran-
sanin tona dayali resimleriyle gercek bir rekabet icindeydi ve
Alberti disegno terimindeki muglakligin icinden ¢cikamamis-
11.%® Piero della Francesca, disegno’yu perspektif baglamindan
ayirarak bu karmasay1 ¢ozmeye calismisti:

Resim ti¢ ana bolumden olusur, biz bunlara disegno, 6lct
ve renklendirme deriz. Disegno ile, profilleri ve nesneleri
cevreleyen dis cizgileri kastederiz. Olciyle, profiller ile dis
cizgilerin orantili olarak dogru yerlerine yerlestirilmesini;
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renklendirmeyle de, renklerin nesneler iizerinde nasil go-
rundugund, aciklik ve koyuluklarin 1s18a bagh olarak nasil
degistigini kastederiz.*’

Disegno ile colorire, yani ¢izgi ile ton karsithg —gorsel dene-
yimin basitlestirme egiliminin bir trint— Avrupanin gorsel
kultartne derinden kok salmistir; bu, bizim duyarhligimizda
Jekyll ve Hyde tarz1 tuhaf bir boliinmuslik yaratir ve sozgeli-
mi Cin resmi ile elestirisinin temsil ettiklerinden uzaklasma-
miza yol acar. Ronesans, bu ¢coziimleme aliskanligina sistema-
tik ifade kazandirmis ve desen ile boyamay1, kenarlar ile yi-
zeyleri, cizgiler ile tonlari, ogretildigi ve gozlendigi bicimiyle
“resim sanatinin temelleri” olarak belirlemistir.

(I) Amatore delle difficulta - zorluk meraklisi

Zor seyleri yerine getirebilmek, beceri ve yetenek goster-
gesi olarak kendi icinde degerli sayilirdi. Ornegin Landi-
no’nun doneminde Lorenzo de’ Medici, sone bicimini ¢ver-
ken onun “zorlugunu temel aliyordu — ¢tinkt soylu basa-
rilar (virtit), filozoflara gore, zor olanda yatar”.®® Bu, resim
icin de gecerliydi ve bir kez daha musterinin ressamdan bek-
ledigi dikkat cekici beceri gindeme geliyordu. Sanat izle-
yicileri arasinda zorluklara merakli olup bunlarin tstesin-
den gelmesiyle taninan ressam, becerisi herkesce algilana-
bilen ressamdi. Castagno da Masaccio da facile nel fare, ya-
ni calisirken rahatti, ama bu ozellikleri zoru sevmeleriyle ce-
lismiyordu. Fiil difficile [zor], 6zne ise facile [rahat] idi: lyi
bir ressam zor seyleri kolaylikla yapardi. Bu s6zde paradoks,
Ronesans elestirmenlerini buyuluyordu. 16. yuzyil yazarla-
rindan Lodovico Dolce, Michelangelo ile Raffaellonun us-
luplar arasindaki fark: gostermek icin bu paradoksla oy-
namisti: “Michelangelo calismalarinda her zaman ‘zor’un,
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Raffaello’ysa ‘rahathigin’ pesinden kosmustur — yani yapma-
s1 ‘zor olan bir seyin”.3 Bir eylemin zor ya da karmasik ol-
dugunu, ama yapanin kivrak ya da becerikli oldugunu soy-
lemek, bugtin kacinmaya calistigimiz bir dilbilimsel hatadir.
Peki Castagno’nun, resim sanatinda merakli oldugu ve tste-
sinden geldigi herkesce bilinen zorluklar ne menem seyler-
di? Landino’nun arkadas1 Antonio Manetti, Brunelleschi bi-
yografisinde, Floransa Vaftizhanesi'nin kapilari icin 1401’de
yapilan yarismay1 anlatir; Brunelleschi, Hz. Ibrahim’in Ishak’t
Kurban Etmesi sahnesiyle ilgili bir kabartma taslagiyla (Re-
sim 78) yarismaya katilmistir ve taslakta acikca gortlebilen
zorluklar vardir. Buttn juri tyeleri

[ressamin] kendisi i¢in yaratugl zorluklar karsisinda sasir-
muslardi — Ibrahim’in durusu, parmagini Ishak’in cenesi al-
tina koymasi, atikligi, giysisinin kivrimlar ve tavirlari; Is-
hak’in narin bedeni; Melegin tavr ve giysilerinin kivrimla-
11, hareketi ve Ibrahim’in elini tutusu; ayagindan kiymik ¢1-
kartan adamin durusu ve tavri, zarafeti, ve 6ne egilmis su
icen ¢bur adamin durusu. Butun juri tyeleri, bu figurlerde-
ki zorluklar ve figurlerin islerini ne kadar iyi yaptiklarim
gorunce sa§1rm1§t1.4°

Brunelleschimin kendine yarattig1 “zorluklar”, becerisi-
ni kullanmasina vesile olan islevsel unsurlardi; oykuayi an-
latirken, eldeki hazir ¢cozimlere basvurmadigini kanitlayan
birer gii¢ gosterisiydi: Ibrahim’in Ishak’in bogazindaki eli ve
Melegin Ibrahim’in bilegini tutusu ilk énce ustaca dokunus-
lar olarak dikkatimizi ceker, dykude one ¢ikan noktalar ol-
dugunu sonradan fark ederiz. Castagno'nun da kendi kendi-
ne yarattigl zorluklar, anlamsiz el becerisi gosterileri degil,
oykuayu vurgulamak icin kullanilan araclard: ve Landino’ya
gore bunlar ozellikle scorci, yani kisaltim uygulamalarinda
kendini gosteriyordu.
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Resim 78. FILIPPO BRUNELLESCHI, Hz. ibrahim’in ishak’t Kurban Etmesi, 1401,
bronz kabartma, kismen altin yaldizli. Bargello, Floransa.

(m) Scorci - kisaltim

Kisaltim, Castagno’ya 6zgu bir zorluk alamiydi. Kutsal
Ucleme ve Bakire Meryem, Aziz Hieronymus ile Bir Aziz ad-
11 freskteki (Resim 79) Kutsal Ucleme’de uygulanan ola-
ganusti kisaltim ile tapinan ¢ figaran yuz ifadelerindeki
benzer ustalikli vurgular oykinin temel unsuruydu. Bu-
rada ustaca vurgular, altin yaldizla yapilan vurgunun yeri-
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Resim 79. ANDREA DEL CASTAGNO, Kutsal Ucleme ve Bakire Meryem, Aziz
Hieronymus ile Bir Aziz, fresk. Santissima Annunziata, Floransa.



ne gecmisti; bunlarin sadece belli yerlerde yapilmasi, zor-
luk ya da beceri izlerinin sadece yer yer birakilmas: gerekti-
gi anlayisi, beceri yoluyla vurgulama yonteminin yerini al-
dig1 altin yaldizla vurgulamanin kalintilariydi. Bu vurgula-
rin gereginden fazla kullanilmas: ge¢c Ronesans’ta yakisik-
siz bulunacakti, tipki altin yaldizlamanin Quattrocento do-
neminde nahos gorulmesi gibi. Scorci, perspektifin kompo-
zisyon icinde belli bolgelere uygulanmasiydi. Landino, Pa-
olo Uccellonun “scorci’de usta oldugunu, ctinki perspek-
tifi iyi anladigim” belirtir.*’ Dolayisiyla, perspektif bir bi-
lim ya da kuram, kisalumsa perspektifin sinirh bir uygula-
mastydi. Aslinda bir resim, scorci’den so6z edilmesine gerek
kalmayacak kadar az kisaltim kullanilarak, sistematik pers-
pektifin 1s131nda da yapilabilirdi; Masaccionun Vergi Para-
st (Resim 65) boyle bir resimdi. Bunun tam tersi de mum-
kundu, yani bir resimde titiz bir perspektif kurgusuna bag-
1 kalmadan cok dikkat cekici scorci uygulanabilirdi. Gen-
tile da Fabrianonun Miineccim Krallarin Tapinmast (Resim
21) adli resminin ortasindaki gen¢ Mineccim’in ayaklari
dibinde mahmuzunu diizelten hizmetkarin yizinde, gec
Gotik donemde yaygin olan ve bir yontemden ¢ok kaliplas-
mis bir 6rnekten 6grenilmis, aldatici bir etki yaratilmistir.
Fakat uygulamada scorci terimi genellikle iki unsuru kap-
sar. Tam kisaltim olarak bilinen birinci uygulama, bir ucun-
dan bakilan uzun bir seyin gozde kisalik uyarimi yaratmasi-
dir; burada gerekli olan zihin alistirmasi, yani kisa gorunti-
den uzunluk ¢ikarimi yapmak, bakan kisi acisindan hos bir
deneyimdir. Ikinci uygulamadaysa yabanci oldugumuz bir
goruntuyle kars: karsiya geliriz. Ister cepheden ister yan-
dan olsun, kendi hizasindan bakilan bir yuzdeki “kisaltim”,
asagidan ya da yukardan gorualen bir ytuzdeki kisalimdan
daha az degildir, ancak alisik olmadigimiz bir gorunti ol-
dugu icin dikkatimizi daha kolay ceker. Yukardan bakilan
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bir ytizde buruna uygulanan kisaltimi, karsidan bakilan bir
yuzde kulaga uygulanandan daha cabuk fark ederiz. Hemen
fark edemedigimiz durumlarda biraz daha fazla gayret gos-
termemiz gerekir, ama anlayinca da hosumuza gider. Cas-
tagno'nun Kutsal Ucleme ve Bakire Meryem, Aziz Hierony-
mus ile Bir Aziz adl freskindeki Isa figuirunde her iki uy-
gulamaya da rastlanir. Fakat zorlugun, sanatci kadar resme
bakan kisinin de omuzlarina is ytkleyen bir sey olarak go-
rildugini anlamamiz onemlidir. Scorci ve benzeri uygula-
malar1 gormenin ve anlamanin zor oldugu, ressamin bece-
risinin, resme bakanin da kendi becerisini ortaya koymasi-
n1 gerektirdigi dusuntlmektedir. Ortaya konmasi beklenen
caba, dikkati yonlendiren seydir. Quattrocento ile 16. yizyil
arasindaki en temel farklardan biri de budur: Quattrocen-
to bunun farkindadir, ama seyirciyi zorlamayan resimlere
meyleden 16. ytuzyil begenisi bunu gozden kacirir. Lodovi-
co Dolce’nin 1557 tarihli Dialogo della pittura (Resim Uze-
rine Diyalog) adli calismasinda naif Fabrini karakteri, da-
ha bir murekkep yalamis Aretino’ya soyle der: “Duydugu-
ma gore scorci sanatin en dnemli zorluklarindan biriymis.
Onun icin herhalde ressam eserinde bunlari ne kadar cok
kullanirsa o kadar ¢ok ovgu hakkediyordur”. Bu, Quattro-
cento tavrinin adeta bir karikatiirudir ve Aretino, Fabrini'yi
duzeltir. Dogru, der, scorci uygulamak buyuk bir beceri isi-
dir ve ressam “kullanmay bildigini gostermek icin” zaman
zaman eserinde bunlara yer vermelidir. Ama bu ender ola-
rak yapilmalidir: “Scorci’yi ancak az sayida seyirci anlayabi-
lir, onun icin de az sayida kisinin hosuna gider; bilgili birisi
icin bile bazen hosa gitmekten ¢ok rahatsiz edici olabilir”.?
Vasari de ayn1 bakis acisiyla, Castagno gibi baz1 Quattrocen-
to ressamlarini zorlama ve yapmacik olmakla elestirir, ya-
pitlart icin “yapmasi zor, bakmasi eziyet” der.*
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(n) Prompto - atiklik

Leonardo da Vinci ressami soyle uyarir: “[...] resmin us-
tas1 olmayan insanlar1 memnun etmek istiyorsan, resim-
lerinde biraz scorci, biraz rilievo ve biraz pronto hareketler
kullanmalisin”.** Landino, Castagnamin zorluklar sevdigi-
ni zaten belirtmis, scorci [kisaltim] ve rilievo [kabartma/ha-
cim] kullanimina dikkat cekmisti; simdi de kendisini vivo e
prompto [canl ve atik]| diye niteleyerek, ona uygun gordi-
gu “ressamlarin ressami” tanimini, yani sanatin ustaliklari-
n1 kavramis kisilerin ovgisuntu kazanmis bir ressam tani-
min1 pekistirmektedir. Landino ayn1 ustun niteligi iki bas-
ka ressama daha yakistirir. Giotto’nun Isa’nin Suda Yiiriyii-
sii (Navicella) adli calismasinda (Resim 72) her Havari “vi-
vo ve prompto hareketlerle” betimlenmistir; Donatello, figtir-
lerinin hem duzenlenisi, hem de yerlesimi acisindan promp-
to’dur ve buyiik vivacita’ya sahiptir (Resim 76). Castag-
no'nun Davud'unun (Resim 80) hareketleri de, sanatcinin
Giotto ve Donatello’yla paylastig1 vivo ve prompto’yu sergi-
ler. Prompto terimi, figirlerin, Filippo Lippi'nin gratia’sina
[zarafet] kiyasla daha etkili bicimde cesitlendirilmesini ifa-
de eder, daha ziyade belirli baz1 hareketleri ¢agristirir; ama
iki terimin cok onemli bir ortak yani vardir. Her ikisinde
de, iki hareket turintun, muhtemelen bilingsiz bicimde, i¢
ice gecirilmesi soz konusudur: Biri, elbette, ressamin figtir-
lerinin betimlenmis hareketi, digeri ressamin elinin ¢ikarsa-
nan hareketidir. Leonardo gratia derken betimlenen figur-
lerin niteliginden so6z eder; Filippo Lippi'nin kitabesindey-
se (s. 201) ressamin elinin gratia’st soz konusudur. Landi-
no, Giotto'nun havarilerinin prompto hareketlerine gonder-
mede bulunur; Alberti terimi, yetenegin kaynaklarina degi-
nirken, “eli cabuk ozenlilik”ten soz ettigi yerde kullanmis-
tir: “Zihin alistirmalarla harekete gecirilip 1sindikca isinde
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Resim 80. ANDREA DEL CASTAGNO, Davud, ykl. 1450, deri lizerine tempera.
Ulusal Galeri, Washington.



cok pronto ve cabuk olmaya baslar ve el, kendinden emin bir
zihinsel yontem tarafindan yonlendirilince hiz kazanir”.#
Burada da gene Quattrocento’ya 6zgu bir olguyu, zihin ve be-
denin yakin iliskisini gormekteyiz: Bir figiirun hareketinin
dogrudan duygu ve duistincelerini yansitmasi gibi, ressamin
elinin hareketi de dogrudan zihnini yansitir. Landino, Filip-
po Lippinin gratioso ‘oldugunu’ ya da Castagnonun promp-
to ‘oldugunu’ soylerken, iki anlamdan birini disarda birak-
mas1 imkansizdi. Quattrocento'nun ruhuna aykiri bir ayrimla
bu iki anlami teke indirmeye calismadiginiz stirece bu mug-
laklik bir sorun yaratmaz. Tam tersine, Quattrocento'nun ki-
sisel aslup anlayisinda —gratioso ya da prompto, aria virile ya
da aria dolce— bu i¢ icelik kilit bir unsurdur; tslup ya da ha-
va, figtrlerin hareketi ile fircanin hareketinin birlesiminden
olusur.

Fra Angelico

Fra Giovanni da Fiesole, 1407°de yirmili yaslarindayken Fi-
esole’de Dominikenlere katilarak kesis olmus, daha sonra
Floransa Baspiskoposlugu'na getirilen Aziz Antonino’ya da
hocalik yapan tunlit Dominiken Giovanni Dominicinin et-
kisi altina girmistir. Resme ge¢ basladig1 anlasilmaktadir.
Kayitlara gecen ilk siparisi, bugtin Floransa’daki San Marco
Katedralinde bulunan Linaiuoli Altar Panosu'nu (Resim 3)
1433’te gerceklestirmistir. 1436’dan baslayarak San Marco
manastirt icin ¢cok sayida fresk yapmistir (Resim 31). Yakla-
sik 1446’dan 1455’te Roma’da olene dek Vatikan’da iki uzun
donem calismistir. Orada yaptig1 V. Nicolas Sapeli freskleri
ginumiize ulasmistir.
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(o) Vezzoso - gamsiz

Bu sozcugi cevirmek imkansizdir. 1lk Italyanca-Ingilizce
sozliukte (1598 ve 1611) John Florio kelimenin esanlamlila-
rin1 bulmak icin hayli ugrasmisti:

Vezzoso: hoppa [wanton], sevimli [mignard], sen sakrak
[full of wantonnesse], bir hos [quaint], gamsiz [blithe], canl
[buckesome], neseli [gamesome], gonil oksayic1 [flattring],
tath [nice], nazenin [coy], kirilgan [squeamish], sen [peart],
latif [pleasant], cilveli [full of affectation].

Bu durum aslinda terimin ne kadar muglak oldugunu gos-
termeye yeter. Vezzo bir oksayis, dolayisiyla zevk veren bir
seydi; vezzoso da oksayici bir zevk anlamina geliyordu. Er-
keksi bir nitelik olmadig: gibi, kimi baglamlarda bir erdem
bile degildi. Her ne kadar Boccaccio vezzose donne, vezzo-
si fanciulli [gamsiz kizlar, gamsiz oglanlar] hakkinda olum-
Iu bicimde konussa da, vezzoso bir adam, asir1 narin ve ka-
dinst biriydi. Kullandig s6zdizimine bakarsak Landino'nun
bir adamdan soz ettigini dustnebiliriz, ama o bir adamdan
soz etmiyordur; burada kastettigi, Fra Angelico'nun ustali-
gmin ozelligi ile, betimledigi insan figtirlerinin ozelligi ara-
sinda kalan bir niteliktir. Gratia teriminde oldugu gibi, Lan-
dino’nun metninde yine vezzoso diye nitelenen Desiderio da
Settignano’ya (Resim 69) gonderme vardir. Florio'dan aldi-
gimiz bir ipucuyla bunu belki kabaca “gamsiz bir hosluk”
olarak cevirebiliriz. Ama bu acaba Fra Angeliconun hangi
bicimsel niteliklerini tanimlamaktadir? Resimlerinde, dans
eden melekler gibi gamsizlig1 asikar olan, cekici hos figtrle-
ri bir yana birakirsak, terimle buytik olasilikla ressamin kul-
landig: ton degerleriyle ilgili bir seylerin kastedildigini anla-
riz. En azindan Alberti, terimi boyle bir baglamda kullanma-
y1 yeglemistir. Alberti, ressamin acik ve koyu tonlar arasin-
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daki karsitlig fazla abartmamasi, yani renk ozlerine, 6zellik-
le de acik tonlar1 vurgulamak tzere fazla beyaz ya da siyah
boya maddesi eklememesi gerektigini dustnuyordu:

Beyaz ve siyahi kararinda kullanmayan ressami ayiplamak
gerekir. [...] Beyaz ve siyah inciden yapiliyor olsaydi iyi
olurdu [...] cinkit o zaman ressamlar, onlar gerektigi gibi,
yani tutumlu ve 6l¢ili kullanir, calismalari daha sahici, da-
ha uygun ve daha vezzoso olurdu.*®

Bunun fizyolojik bir temeli vardir. Girolamo di Manfredi,
Quattrocento doneminde hayli ragbet goren bir incelemesin-
de bunu soyle acikliyordu:

Yesil tonlarini beyazlar ve siyahlardan daha iyi gormemizin
sebebi sudur: Asirilik, algilama yetimizin dengesini bozdu-
gu icin, asir1 olan her sey algimiz1 zayiflatir, olcila ve or-
ta karar olansa giiclendirir. Bu nedenle beyazin yayginlas-
tirma etkisine karsi, tam siyah buttniyle yogunlastirici bir
etki yaratir. Halbuki yesil gibi 6l¢tilu bir rengin ilimh bir et-
kisi vardir, ne cok yayginlastirici ne de cok yogunlastirici-

dir, dolayisiyla goriisimuza guclendirir.*’

Bu 0zel anlamda, yani asiriya kacan ve goziimuizt rahatsiz
eden guclu renk kullanimlarinin baskin olmadig: bir uslup
kastedildiginde, vezzoso nitelendirmesi Fra Angelico'nun re-
simleri (Resim 24 d) icin gercekten dogru bir tanimdir — De-
siderio’nun ytiizeysel ve yumusak kabartmalari icin de bu ge-
cerlidir. Bu sanatcilar, Castagno gibi rilievo [kabartma/ha-
cim] ressamlarinin yegledigi guclu karsithklardan kaginir-
lar. Vezzoso, gamsiz oldugu kadar gozu yormayan bir ceki-
cilige sahiptir.
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(p) Devoto - inangl

Bu tur sozcuklerde karsilasilan en buytk sorun, bugin
kullandigimiz “adanmis” [devoted] ya da “dindar” [devout]
sozcuklerinin ayn1 anlami vermedigini akilda tutarken, bir
yandan da asir1 yorum tuzagina dismemeyi basarmaktir.
Oncelikle, inanch olmak ne demekti? Bu sorunun karsiligim
verebilmek icin, Fra Angelico kesinlikle, Landino da bir ola-
silikla bize Aquino’lu Aziz Tommaso'nun klasik tanimlarin-
dan birini onerirdi: Inanch olmak, insamin zihnini bile iste-
ye Tanrr'ya yonlendirmesidir; bunun 6zel yontemi tefekkir-
dur; sonucu ise, Tanr’'min ihsanindan kaynaklanan seving ile
insanoglunun yetersizliginin yaratug huznun kansimidir.*®
Peki devoto, zaten amaci dinsel konular1 betimlemek olan sa-
natsal drunlerde kendini nasil belli eder? Burada bize, gec
Ortacag ve Ronesans'in vaaz usluplarini ayirmada kullandig
kategoriler yardimc olur. Daha 6nce gordugumiiz gibi vaaz-
lar ile resimler arasinda yakin bir iliski vardi ve vaaz usluplar
icin kullanilan kategoriler resim icin de ¢ok uygundu:

Dort vaaz tslubu vardir [...] Ilk aslup kesin [subtilis] olma-
ya Ozen gosterir ve dinbilimi sanatin1 ¢ok iyi anlayan ve bi-
len Kkisiler icindir. Islevi, konularin ¢ziine inmektir. Ikinci
tislup daha kolay anlasilabilir [facilis] ve dinbilimini yeni
ogrenmeye baslayanlar icindir. Islevi, konulan titizlikle ve
her yoniyle ele almakur. Ugiincist daha karmasikur [cu-
riosus] ve gosteris yapmak isteyenler icindir. Bir fayda sag-
lamadif1 icin bundan kac¢inilmalidir. Dordinci uslup da-
ha inanchdir [devotus] ve azizlerin kiliselerde okunan va-
azlarina benzer. En kolay anlasilanidir ve insanlara ogret-
mek ve yol gostermek icin iyidir. [...] Kilise ileri gelenleri,
Aziz Augustinus ve diger azizler bu tisluba baglhiydilar. Kar-
masikliktan uzak durmuslar ve ilahi ilhamlarim butinliuk-
lt bir vaazda bize anlatmislardi.*®
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Landino devoto terimini bu tar bir siniflandirma siste-
minden almis gorunmektedir. Demek ki ortada bir uslup
var: Tefekkure dayali, seving ile htizntt harmanlayan bir ts-
lup; karmasikliktan uzak, kesin ve dustinsel acidan iddiasiz;
“kolay anlasilir ve insanlara 6gretmek ve yol gostermek icin
iyi”. Bu sozlerin, Fra Angelico'nun (Resim 81) duygusal to-

Resim 81. FRA ANGELICO, Yahuda’nin Opiictigii, Armadio degli Argenti’den
[Glimiisler Dolabi], ykl. 1450, pano. Santissima Annunziata, Floransa.
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nunu tanimladigina karsi ¢itkmak zordur. Peki butun bunlar
acaba ressamin ozellikle hangi resimsel nitelikleriyle orti-
sir? Olumlu yonden bakildiginda, tabii ki Landino'nun Fra
Angelico’ya da atfettigi vezzoso [gamsiz], ornato [suslu] ve
facilita [rahatlik] niteliklerine denk duiser; olumsuz yonden
bakildigindaysa, Landinonun onda bulunmadigim soyledi-
gi difficulta’ya [zorluk] karsilik gelir: Yani vurgulu scorci [ki-
saltim], keskin rilievo [kabartma/hacim| ya da cok promp-
ti [atik] hareketler. Fra Angelico'nun resminde eksik olan
sey, Landino’ya gore, onun kasith olarak reddettigi bir sey-
dir, tipki Masaccionun ornato’yu bilincli olarak reddetmesi
gibi. Devoto terimi, Masaccio icin kullanilan puro [sade] te-
rimiyle ayn1 siniflandirma duzenine aittir ve birinin Hiristi-
yan vaaz kategorilerinin, digerininse klasik retorigin bir par-
cas1 olmasi, Landino’nun elestirel zenginligi ile 6zgtveni-
ni gosterir.

Sade, rahat, zarif, susla, cesitli, atik, gamsiz, inanch; ka-
bartma/hacim, perspektif, renklendirme, kompozisyon, de-
sen, kisaltim; doganin taklitcisi, zorluk meraklisi. Bunlar
Landinonun Quattrocento donemindeki resimsel nitelik-
leri ele almak icin olusturdugu temel kavramsal zemindir.
Terimlerinin bir yapis1 vardir, biri ya digerinin tersidir, ya
onunla baglantilidir, ya onu kapsar ya da onunla ortasir.
Butun bu iliskileri gosteren bir cizelge yapmak hic de zor de-
gildir, ama boyle bir cizelge, terimlere, uygulamada sahip ol-
madiklar: ve sahip olmamalar1 gereken sistematik bir katihik
yiklemek anlamina gelebilir. Biz bunlar tabii ki guntimuz
kavramlarinin yerine degil, onlar1 tamamlamak ve gelistir-
mek icin kullanabiliriz; bunlar, soz konusu ressamlarin ken-
di yaptiklar1 is hakkinda ne dusunduklerini tamamen goz-
den kacirmamamizi saglar. Ne de olsa Quattrocento donemi-
nin amaclari, bizim cagimizin degil, Quattrocento doneminin
kosullarinda gerceklesmisti.
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Landino’nunki gibi terimler, donemin resimleri ile, o re-
simlerin tiretildigi toplum arasindaki buttnliagii bunyesinde
barindirma avantajina sahiptir. “Perspektif” ya da “desen”
gibi baz1 terimler, toplumun resimlerle ilgili deneyimleri ile
zanaatcilarin atolyelerinde trettigi duistinceler arasinda bag
kurarken, “inanch” ya da “zarif” gibi bazilar1 da resim dene-
yimi ile Quattrocento yasaminin baska alanlarin iliskilendi-
rir. Bazilar ise, donemin kulttr anlayisini yavas yavas degis-
tiren bir glice isaret eder.

Zira burada, Landino icin cok onemli olan, ancak ikinci
bolimde soz etmedigimiz bir metafor alani vardir. “Sade” ya
da “suslu” veya “kompozisyon” gibi bazi simiflandirmalar,
insan etkinliklerinin karmasik ve olgun bir siniflandirmasi
olan ve Landino gibi humanist ilim insanlarinin derinleme-
sine inceledigi klasik edebiyat elestirisi sisteminden devsiril-
mistir. Buna ikinci bolumde yer verilmemesinin nedeni, ki-
liseye giden ve dans etmeyi seven bankacilarin cogunun hu-
manist ilim insanlar1 olmamasiyds; klasik edebiyat elestirisi,
ilim sahiplerine ait bir beceriydi. Ama Ronesans’in ilerleyen
yillarinda, ilim insanlar ve yazarlar tarafindan sanati ve ya-
samu elestirmek icin kullanilan bazi sozcukler, baskalar ta-
rafindan da kullanilmaya baslamistir. Ornegin bankacilar,
bu sozcuklerin ve kavramlarin cogunu, klasik edebiyat eles-
tirisindeki kokenlerinin farkinda olmadan kullanmistir. Bu
sirec, Avrupa kultarindeki klasiklestirme egiliminin Rone-
sans boyunca strmesinde onemli bir rol oynamis, bariz go-
runen bazi olgulardan cok daha ¢nemli yer tutmustur; boy-
lece deneyim, terimlerin yeni ayrismalar yaratmasiyla yeni-
den siiflandirilmis, dolayisiyla da yeniden duzenlenmistir.
Sozu edilen bu yeniden diizenlenme baglaminda farklh sanat
dallar1, ortak bir kavram ve terim sistemi sayesinde biraraya
getirilebilmistir. Ornegin, daha 6nce acikladigimiz anlamuy-
la ornato [stslu] terimi, artik edebiyatin yani sira resim, mu-
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zik ve cemiyet hayatinda benimsenen tavirlar icin de kulla-
nilir olmustur. Degisik sanat dallar1 arasinda gelisen bu ak-
rabalik bazen yaniltici olsa da, bunlarin uygulanma bicimi-
ni epeyce etkilemistir. Landino'nun, ilim sahipleriyle simirh
olmayan bir okur Kkitlesine hitap ederken “sade”, “suslu” ve
“kompozisyon” terimlerini kullanmasi, bu kapsamh sirecin

kucik bir parcasidir.

Sonug

Kitabin basinda, resimdeki formlarin ve tisluplarin, toplum-
sal yasamin kosullarina gore bicimlendiginin alt cizmistik;
nitekim kitabin buyuk bolimu, donemin toplumsal aliskan-
liklar1 ya da gelenekleriyle ilgili, resimleri daha net algila-
mamiza yardimci olmasi beklenen bilgilere ayrilmistr. Ki-
tab1, bu denklemi tersine cevirerek bitirmek hem simetrik
hem de dogru olacaktir: Yani simdi, Quattrocento resmin-
deki formlarmn ve tsluplarin, o toplumu algilama bicimimi-
zi netlestirebilecegini 6ne surecegiz. Buraya kadar anlattik-
larimin amaci da zaten bunun boyle oldugunu gostermekti.

Olasiliklar1 abartmak sa¢ma olabilir, ama olasiliklar ger-
cektir. Isin gercegi, bu, toplumsal tarihin ana malzemeleri-
nin kendi mecralar icinde epeyce siirli olmasindan kay-
naklanir: Toplumsal tarih, bol miktarda sozctkten ve az —
hele Ronesans donemi soz konusu oldugunda cok az— mik-
tarda sayidan olusur. Bunlarda bazi etkinlik ve deneyim tur-
leri defalarca tekrarlanirken, bazilarindan hic¢ sz edilme-
mistir. Hepimizin bildigi gibi, en 6nemli deneyimlerin co-
gunu sozlere ya da sayilara dokmek hi¢ de kolay degildir,
onun icin de guntmiize ulasan belgelerde bunlara rastlan-
maz. Ustelik bugiin temel almak zorunda oldugumuz Rone-
sans sozcuklerinin cogu artik neredeyse hi¢ kullanilmamak-
tadir. Ronesans icin neyin 6énemli olduguna iliskin bir so-
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nuc yazarken Machiavelli'nin sozctuklerine basvurmak zor-
dur, cankt o zamandan bugiine araya bircok baska sozctk,
yorum ve farkl aciklama girmistir. Belli bir zamanda ve yer-
de belli turde bir insan olmanin ne anlama geldigini anlaya-
bilmek ¢ok zordur.

Bu noktada resim tusluplar1 imdadimiza yetisir. Her top-
lum kendine 6zgu beceri ve aliskanliklar gelistirir, bunlarin
da gorsel bir yan1 vardir, ¢canki insan gorme duyusu araci-
higryla deneyimler ve bu gorsel beceri ve aliskanliklar, ressa-
min malzemesi olur. Dolayisiyla, bir resim tislubu aracihgiyla
toplumun gorsel beceri ve aliskanhklarina, bunlar aracihgiy-
la da o toplumu digerlerinden ayiran deneyimlere erisilebilir.
Eski bir resim, gorme etkinliginin bir kaydidir. Insanin bu-
nu okumay1 6grenmesi gerekir, tipki bir baska kulture ait bir
metni, o dili simirh anlamda bilse bile okumay1 6grenmesi-
nin gerekmesi gibi. Dil de, resimsel betimlemeler de yerlesik
aliskanliga dayanan etkinliklerdir. Ancak, resimlerden yarar-
lanirken kacinilmasi gereken cesitli hatalar da vardir. Resim-
lere, dar bir yaklasimla, resimli toplumsal tarih gibi bakma-
mak, yani onlarda “bir Ronesans tticcarinin at tisttinde paza-
ra gidisi” tirtnden sahnelerin pesine diismemek gerekir. Yi-
ne ayni yaklasimla, kolay denklemlere basvurarak, “ticcar-
lar” ile “aristokratlar”1 ayirip ilkini “gercekei” ikincisini “ide-
alize” usluplarla ozdeslestirmemek gerekir. Ama dogru —ya-
ni bu kitapta onerdigimiz gibi— yaklasilirsa, resimler de, soz-
lesmeler ya da kilise sicilleri kadar gecerli birer belge olabilir.
Piero della Francescamin ol¢ilup bicilmis, Fra Angeliconun
ogut verici, Botticellininse dansi ¢agristiran bir resme meyil-
li oldugunu gozlemliyorsak, yalniz onlarla degil, icinde yasa-
diklar1 toplumla da ilgili bir gozlem yapmuis oluruz.

Kaynak olarak sozlesmeleri ve kilise sicillerini kullanma-
y1 yegleyenler, resimlerin sundugu toplumsal verileri ¢cok
eften puften bulabilirler. Resimlerin cok farkli gerceklikle-
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ri yansittigr kusku gottirmez. Onlar, bir Quattrocento insa-
ninin zihnine ve duyarhiligina 1sik tutar. Tarihsel imgelemi
besleyebilmemiz icin bu tir sezgilere gereksinimimiz vardir
ve burada gorsellik, sozel verileri tamamlamaya ¢ok uygun-
dur. Bu konuda son sozti Floransali Feo Belcari’ye birakmak
gerekir. 1449'da sahnelenen Abram ed Isaac (Ibrahim ve Is-
hak) adli oyununun ilk satirlarinda soyle demistir:

Lo Occhio si dice che e la prima porta
Per la quale lo Intellecto intende e gusta.
La secunda e lo Audire con voce scolta
Che fa la nostra mente essere robusta.

Goz, tam kapilarn ilkidir
Akil ondan gecerek ogrenebilir ve tadabilir.
Kulak ikincidir, dikkat kesilmis Soz’le

Zihni sarip sarmalar ve besler.>

Notlar

1 Francesco Lancilotti, Trattato di pittura (Roma 1509), s. a iii r. ve Scritti d’Arte
del Cinquecento, ed. Paola Barocchi, I (Milano-Napoli 1971), s. 746.

2 Bu distince Aziz Augustinus'tan devsirilmis ve cok sayida Quattrocento kita-
binda ve vaazinda kullanilmistir — 6rnegin Matteo Bossi, Deveris ac salutaribus
animi gaudiis (Floransa 1491).

3 H. Holtzinger'in Cronaca rimata edisyonundan sonra (Stuttgart 1893), Gio-
vanni Santi, La Vita e le Gesta di Federico di Montefeltro, Duca d’'Urbino yaymn-
landi, ed. L. Michelini Tocci, 2 cilt (Vatikan 1985); burada kullanilan metin
ikincisinden alindi (II, s. 668 ve s. 673-674). Ayrica bkz. Lise Bek, “Giovanni
Santi’s ‘Disputa della pittura’ — a polemic treatise”, Analecta Romana Instituti
Danici, V, 1969, s. 75-102.

4 Landino uzerine genel bilgi i¢cin bkz. M. Santoro, “Cristoforo Landino e il vol-
gare”, Giornale storico della letter atura italiana, CXXXI, 1954, s. 501-547.

5  Comento di Christophoro Landino fiorentino sopra la comedia di Danthe Alighieri
(Floransa 1481), s. iv r.:

Ma dove lascio Battista Alberti o in che generazione di dotti lo ripongo? Dirai
tra’ fisici. Certo, affermo lui esser nato solo per investigare ¢’ secreti della
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natura. Ma quale spezie di matemdtica gli fu incognita? Lui geometra, lui arit-
metico, lui astrologo, lui musico e nella prospettiva maraviglioso piu che uomo
di molti secoli. Le quali tutte dottrine quanto in lui risplendessino manifesto lo
dimostrono nove libri De Architetura da lui divinissimamente scritti, e’ quali
sono referti d’ogni dottrina e illustrati di somma eloquenzia. Scrisse De Pictura,
scrisse De Sculptura, el quale libro e intitolato Statua. Ne solamente scrisse ma
di mano propria fece, e restano nelle mani nostre commendatissime opere di
pennello, di scalpello, di bulino e di getto da lui fatte.

C. Plinius Secundus (Yash Plinius), Historia naturale, cev. C. Landino (Roma
1473) ve sonraki baskilar.

“Fiorentini excellenti in pictura et sculptura”, Comento, s. viii r. Ayrica bkz.
O. Morisani, “Art Historians and Art Critics, 111, Cristoforo Landino”, Bur-
lington Magazine, XCV, 1953, s. 267 ve M. Baxandall, “Alberti and Cristoforo
Landino: The Practical Criticism of Painting”, Accademia Nazionale dei Lincei,
Atti del Convegno Internazionale indetto nel V° Centenario di L. B. Alberti, 1972
(Roma 1974), s. 143-156.

Leonardo da Vinci, The Literary Works, ed. J. P. Richter, I (Oxford 1939), s.
372 ve Treatise on Painting, ed. A. P. McMahon (Princeton 1956), 1, s. 41 ve 11,
s. 24v.-251.:

La pittura [...] costringe la mente del pittore a trasmuttarisi nella propria mente
di natura e sia interprete infra essa natura e arte comentando con quella le
cause delle sue dimostrazioni constrette dalla sua legge et in che modo le simi-
litudini delli obbietti circonstanti al occhio concorrino con li veri simulacri alia
poppilla del occhio, e infra gli obbietti eguali in grandezza quale si dimostrera
maggiore a esso occhio; e infra li colori eguali qual si dimostrerd piii 0 men
oscuro, o piti 0 men chiaro; e infra le cose d’egual bassezza quale si dimostrera
piti 0 men bassa et di quelle che sono poste in altezza eguale quale si dimostrera
piti 0 men alta et delli obbietti eguali posti in varie distantie perché si dimostre-
ranno men noti l'un che laltro.

Bu ifadenin klasik donem ve Ronesans baglaminda kullanimu icin bkz. Yash
Plinius, Natural History, XXXIV, 61 (natura ipsa imitanda esse) ve Lorenzo
Ghiberti, I commentarii, ed. J. v. Schlosser, I (Berlin 1912), s. 48 (II. 22):

mi ingegnai con ogni misura osservare in esse [Cennetin Kapilan] cercare imi-
tare la natura quanto a me fosse possibile.

Alberti, Opere volgari, ed. C. Grayson, III (Bari 1973), s. 80-84:

[...] il lume e Pombra fanno parere le cose rilevate, cosi il bianco €’ nero fa le
cose dipinte parere rilevate |...]

Cennino Cennini, Il libro dell’ arte, 8-9, ed. D. V. Thompson (New Haven
1932), s. 5-6:

Come tu de’ dare la ragione della luce, chiaroscuro aile tue figure, dotandole di
ragione di rilievo.

Se per ventura tavvenisse, quado disegnassi o ritraessi in cappelle, o colo-
rissi in altri luoghi contrari, che non potessi averre la luce dalla man tua, o a
tuo modo, seguita di dare el rilievo alle tue figure, o veramente disegno, secondo
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lordine délle finestre che trovi ne’ detti luoghi, che ti hanno a dare la luce. E cosi,
seguitando la luce da qual mano si sia, da’ el tuo rilievo e l'oscuro, secondo la
ragione detta [...] E se la luce prosperasse con finestra che fusse maggiore d’al-
tra che fusse ne’ detti luoghi, seguita sempre la piu eccellente luce, e voglia con
debito ragionevole intenderla e seguitarla; perché, cio mancando, non sarebbe
tuo lavorio con nessuno rilievo, e verrebbe cosa semprice, e con poco maestero.

Cicero, Orator, XVI, 53; Quintilianus, Institutiones oratoriae, XI, i, 53; Geng¢
Plinius, Epistulae, V1L, ix, s. 8.

Alberti, Opere volgari, 111, s. 100-106; Vasari, Le vite de’ piit eccellenti pittori,
scultori ed architettori, Proemio alla parte terza, ed. G. Milanesi, IV (Floransa
1879), s. 9-11; fresk icin bkz. E. Borsook, The Mural Painters of Tuscany, 2.
baski (Oxford 1980).

Antonio Manetti, Filippo Brunellesco, ed. H. Holtzinger (Stuttgart 1887), s. 9:

quello ch’ e dipintori oggi dicono prospettiva; [...] é una parte di quella sci-
enza, che ¢ in effetto porre bene e con ragione le diminuzioni et accrescimenti
che appaiono agli occhi degli uomini delle cose di lungi e da presso: casamenti,
piani e montagne e paesi d’ogni ragione e in ogni luogo, le figure e I'altre cose, di
quella misura che s‘apartiene a quella distanza che le si mostrano di lungi |[...]

Dante, Convivio, 11. iii. 6:

sensibilmente e ragionevolmente ¢ veduto [...] secondo che per un’ arte che si
chiama perspettiva, e arismetrica e geometria.

Dante, Convivio, 1. xiii. 27:

la Geometria ¢ bianchissima, in quanto e sanza macula d’errore e certissima per
sé e per la sua ancella, che si chiama Perspettiva.

Bkz. R. Klein, “Tomponius Gauricus on Perspective”, Art Bulletin, XLIII, 1961,
s. 211-230.

Squarcionenin 1467 tarihli sozlesmesi icin bkz. V. Lazzarini, “Documenti rela-
tivi alia pittura padovana del secolo XV”, Nuovo Archivio Veneto, XV, i, 1908,
292-293:

le raxon d’un piano lineato ben segondo el mio modo e meter figure sul dicto
piano una in za laltra in la in diversi luogi del dicto piano e metere masari-
zie, zoe chariega, bancha, chasa, e darge intendere queste chose sul dicto piano
e insegnarge intendere una testa d’omo in schurzo per figura de isomatria, zoé
dun quadro perfeto con el soto quadro in scorzo e insegnarge le raxon de uno
corpo nudo mexurado de driedo e denanzi e metere ochi, naxo, bocha, rechie in
una testa d’omo ai so luogi mexuradi e darge intendere tute queste cose a parte a
parte, quanto a mi sera posibele e ‘1 dicto Franzesco sera chapaze a inparare |[...]
Perspektif sistemiyle ilgili anlasilir aciklamalar icin bkz. D. Gioseffi s. v. “Pers-
pective”, Encyclopedia of World Art, XI (New York 1966), ozellikle s. 203-209
ve B. A. R. Carter s.v. “Perspective”, Oxford Companion to Art, ed. H. Osborne
(Oxford 1970), ozellikle s. 842-843 ve 859-860; perspektifin kokenleri konu-
sunda bkz. M. Kemp, “Science, Non-Science and Nonsense: The Interpretation
of Brunelleschi’s Perspective”, Art History, 1, 1978, s. 134-161.

237



20
21

22

23

24

25

26

27

28

29

30
31

238

Bkz. H. Mendelsohn, Fra Filippo Lippi (Berlin 1909), s. 34.
Treatise on Painting, 1,s. 382 ve I, s. 114 1.:

Le membra col corpo debbono esser acomodate con gratia al proposito dell’ef-
fetto che tu voi che faccia la Figura, et se tu voi fare Figura che dimostri in sé
leggiadria, debbi fare membra gentili e distese senza dimostratione di tropo
muscoli e que pochi ch’al proposito farai dimostrare fagli dolci cioe di poca
evidentia con ombre non tinte, et le membra massimamente le braccia, disno-
date, cioe che nissun membro non istia in linea diritta col membro che s'aggi-
ongie con seco.

Gratia ve edebiyat elestirisi i¢cin bkz. 6rnegin, Quintilianus, Institutiones orato-
riae, IX. 111. 3.
Quintilianus, Institutiones oratoriae, VIIL. hi. 49 ve 61 (Ornatum est, quod pers-
picuo ac probabili plus est) ve XII. x. 66.
Alberti, Opere volgari, 111, s. 78:
Sia nell’ uomo movimenti con piu fermezza ornati con belli posari e artificiosi.
Treatise on Painting, 1, 275 ve 11, 60 v:
Non fare mai nelle istorie tanti ornamenti alle tue figure €’ altri corpi che impe-
dischino la forma e lattitudine di tal figure e lessentia de predetti altri corpi.
Alberti, Opera volgari, 111, s. 68-74:
[...] @’ suo luoghi sieno permisti vecchi, giovani, fanciulli, donne, fanciulle,
fanciullini, polli, catellini, uccellini, cavalli, pecore, edifici, province, e tutte
simili cose.
A ge.:
Ivi adunque stieno alcuni ritti e mostrino tutta la faccia, con le mani in alto e
con le dita liete, fermi in su in pié. Agli altri sia il viso contrario e le braccia
remisse, coi piedi aggiunti. E cosi a ciascuno sia suo atto e flessione di membra:
altri segga, altri si posi su un ginocchio, altri giacciano. E se cosi ivi sia licito,
sievi alcuno ignudo, e alcuni parte nudi e parte vestiti |...]
A ge.:
Lodasi la nave dipinta a Roma, in quale el nostro toscano Giotto pose undici
discepoli tutti commossi da paura vedendo uno de’ suoi compagni passeggi-
are sopra l'acqua, ché ivi espresse ciascuno con suo viso e gesto porgere suo

certo indizio d’animo turbato, tale che in ciascuno erano suoi diversi movi-
menti e stati.

Alberti, Opere volgari, 111, s. 60-80 ve bkz. M. Baxandall, Giotto and the Orators
(Oxford 1971), s. 129-139.

Biblioteca Apostolica Vaticana, MS. Urb. lat. 804, fol. 247v.

Vespasiano da Bisticci, Vite di uomini illustri, ed. P. D’Ancona ve R. Aeschli-
mann (Milano 1951), s. 209:

[...] per non trovare maestri a suo modo in Italia, che sapessino colorire in
tavole ad olio, mando infino in Fiandra.
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Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, s. 63:

Colorare intendiamo dare i colori commo nelle cose se dimostrano, chiari et
uscuri secondo che i lumi li devariano.

Francesco da Buti, Commento sopra la Divina Commedia, 11 (Pisa 1860), s. 285:
[Giotto] dipennel fu maestro; cioe fino dipintore, o di stile; cioe o disegnatore
con stilo ne le taule.

Cennino Cennini, Il libro dell’arte, s. 3:

El fondamento dell’arte, e di tutti questi lavorii di mano principio ¢ il disegno
e 1 colorire.

Bkz. U. Procacci, Sinopie e affreschi (Milano 1961),s. 67-68 ve resimler 120-
129.

Alberti, Opere volgari, 111, s. 100.

Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, s. 63:
La pictura contiene in sé tre parti principali, quali diciamo essere disegho, com-
mensuratio et colorare. Desegno intendiamo essere profili et contorni che nella
cosa se contene. Commensuratio diciamo essere essi profili et contorni proporti-

onalmente posti nei luoghi loro. Colorare intendiamo dare i colori commo nelle
cose se dimostrano, chiari et uscuri secondo che i lumi li devariano.

Lorenzo de’ Medici, Opere, ed. A. Simioni, I (Bari 1939), s. 22:
[...] arguendo dalla difficulta, perche la virtu, secondo i filosofi, consiste circa
la difficile.
Lodovico Dolce, “Dialogo della pittura 1557”, Trattati d’arte del Cinquecento,
ed. P. Barocchi, I (Bari 1960), s. 196:
si come Michelangelo ha ricerco sempre in tutte le sue opere la difficulta, cosi
Rafaello, all’incontro, la facilita, parte, come io dissi, difficile a conseguire.
Antonio Manetti, Filippo Brunellescho, s. 14-15:
stupivano e maravigliavansi delle difficulta ch’egli aveva messo innanzi, come
fu lattitudine d’Abram, Uattitudine di quel dito sotto el mento, la sua prontezza,
e panni, e ‘1 modo e la fine di tutto quel corpo del figliuolo, e I modo e panni di
quello Angelo e suoi reggimenti, e come gli piglia la mano; lattitudine e ‘1 modo

e la fine di quello che si trae lo stecco del pie, e cosi di quello che bee chinato;
e di quanta difficulta sono quelle figure, e quanto bene elle fanno l'uficio loro.

Uccello tizerine, Comento, s. viii r.: artificioso negli scorci, perché intese bene di
prospectiva

Lodovico Dolce, a.g.e., I, 180-181:

Ho inteso, che gli scorti soné una delle principali difficulta dell'arte. Onde io
crederei, che chi piu spesso gli mettesse in opera, piu meritasse laude |...] Gli
scorti sono intesi da pochi, onde a pochi dilettano, et anco a gl'intendenti alle
volte pini apportano fastidio, che dilettatione.

Vasari, Le vite, IV, 11:

si come erano a loro duri a condurli, cosi erano aspri a vederli

239



44

45

46

47

48
49

50

240

Leonardo, Treatise on Painting, I, 89 ve II, 33 v.:

[...] se tu vorrai piacere a quelli che no’ son maestri le tue pitture hanno pochi
scorci e poco rilevo, 0> movimento pronto.

Alberti, Opere volgari, 111, s. 100:

Et l'ingegnio mosso et riscaldato per excitatione molto si rende pronto et expe-
dito al lavoro et quella mano seguita velocissimo quale sia da certa ragione d’in-
gegnio ben guidata.

Alberti, Opere volgari, s. 84:

Per questo molto si biasimi ciascuno pittore il quale senza molto modo usi
bianco o nero [...] Sarebbe certo utile il bianco e nero si facesse di quelle [...]
perle [...], che né sarebbono quanto debbono avari e massai e sarebbero loro
opera piu al vero dolci e vezzose.

[Girolamo di Manfredi,] “Albertus Magnus”, El libro chiamato della vita, cos-
tumi, natura dellomo (Naples 1478), s. Ixxvii r.:

Perche il nostro vedere e megliore nei colori verdi che nei bianchi e nei negri.

Ogni obiecto extremo debilita il sentimento e il megio e temperato conforta
perche li extremi movano distemperamente lorgano del sentire come il tropo
bianco move disgregando il forte negro move tropo uniendo e paucificando. Ma
il colore megio come e il verde temperatamente move ne tropo desgregando ne
tropo uniendo. Impero conforta molto il vedere.

Aquino’lu Aziz Tommaso, Summa Theologica, 2*-2%, q. 180, aa. 1 ve 7.

“Ars predicandi et syrmocinandi”, Biblioteca Nazionale, Floransa, MS. Magi.
VIII, 1412, fol. 18v.:

Quattuor sunt genera predicationis [...] Primum genus est subtilius pro sapien-
tibus et expertis in arte: et istud est investigandum. Secundum est facilius pro
noviter introductis in theologia istud est penitus observandum. Tertium curi-
osius pro illis qui solum volunt apparere. Istud est tanquam inutile fugien-
dum. Quartum devotius sicut sunt sermones sanctorum quae leguntur in eccle-
sia. Istud est plurimum tenendum et est bonum pro populo edificando et infor-
mando [...] Quartum genus predicandi servaverunt antiqui patres, et doctores
sancti et Augustinus, et alii sancti qui omnem curiositatem devitantes in qua-
dam massa nobis divinas inspirationes ediderunt sine divisione vel subdivisione
aut concordantia aliquali.

A. d’Ancona, Sacre rappresentazioni dei secoli XIV, XV, e XVI, I (Floransa 1872),
s. 44.
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Hirodes’in Soleni 214r
Meryem’in Goge Cikist 213r

Dotti, Antonfrancesco de’ 23

dulia 124
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Ebreo, Guglielmo 95, 116r, 117
Erasmus 80

Fabriano, Gentile da 75, 179-181, 222
Miineccim Krallarin Tapinmast 75,
222
Fazio, Bartolomeo 92
festaiuolo 109, 110, 114
Fibonacci, Leonardo 143, 144
Filarete 126
Filelfo, Giammario 212
Floransa Okulu 97r, 121r
Dans Eden Cift 121r
Sekiz El Eskizi 97t
Forli, Melozzo da 177, 181
Fra Angelico 12, 23, 24r, 38, 877, 88,
102, 103r, 159r, 181, 182, 186,
187, 194, 205, 226-231, 234
Agzizler Petrus ve Paulus’un Aziz
Dominicus’a Gortinmesi 1591
Linaiuoli Altar Panosu 23, 24r, 226
Meryem’e Miijde: Boyun Egme 87r
Meryem’in Tac Giymesi 102, 103r
Yahudamin Opiiciigii 230r
Fra Mariano da Genazzano 101
Fra Michele da Carcano 69
Fra Roberto Caracciolo 80-82, 88,
105, 160
Prediche vulghare 81r
Francesca, Piero della 39, 40r, 41, 58,
60-62, 88, 114, 115r, 129-131r,
135, 138, 143, 146, 152, 155, 159,
174, 180, 181, 215, 217, 234
Bir Kuyu Agz1 155r
De abaco 129, 152
De Prospectiva Pingendi 155t, 215
Hamile Madonna 130r
Isa’min Vaftiz Edilmesi 114, 115r,
136
Merhametli Madonna 39, 40r
Meryem’e Miijde 58, 60, 61, 131r,
159

Galli, Angelo 117, 217

Geng Plinius 194

Ghiberti, Lorenzo 44
I Commentarii 44



Ghirlandaio, Domenico 20, 21r, 25,
37,44, 47,175, 180-182, 207
Miineccim Krallarin Tapinmast 20,

21r

Giotto 177, 186, 208, 209r, 216, 224
Isa’nin Suda Yiiriyiisii 208, 2091, 224

Giovanni, Matteo di 74r
Meryem’in Goge Yiikselisi 74r

Gonzaga, Federico 28, 30

Gonzaga, Francesco 28, 104

Gonzaga, Lodovico 28, 104, 174

Gotik 222

gosterisci tiketim 33

gratia 201, 202, 205, 206, 224, 227

grazia 201, 204

humanist(ler) 72, 75, 92, 101, 124,
128,173, 184, 201, 209, 232
htimanizm 32-33

hyperdulia 124

imitatore della natura 189 veya
doganin taklitcisi 231

integra proportione 175

lyi Philippe 33

kisalum 62, 64, 159, 187, 200, 219,
220, 222-224, 231 ayrica bkz.
scorci

kuru fresk 196

Kutsanmuslarin Dort Bedensel
Yetenegi 175

Lancilotti, Francesco 175

Landino, Cristoforo 12, 176, 182, 183r-
186, 189, 190, 193, 194, 196, 197,
201, 204-209, 211, 212, 214-216,
219, 222,224,226, 227, 229-233

latria 124

Libro di mercatantie 144, 145r

Limoges, Pierre de 155, 156
De oculo morali et spirituali 155,

160

Lippi, Filippino 25, 41, 44, 45r, 47,
175,180, 182, 201
Agziz Bernardo’nun Hayali 45r
Strozzi Sapeli freskleri 41

Lippi, Filippo 12, 15, 17-20, 44, 84r,
110, 111r, 134r, 180, 181, 182,
186, 187, 190, 194, 200-202, 204r-
208, 210r, 211, 213r, 215, 216,
224,226
Agziz Stefanos'un Dogumu 207t
Bakire ve Cocuk Isa Azizlerle 110
Carmiha Gerilis 208, 210r
Hirodes’in Soleni: Salome’nin Danst
202, 204r

Kutsal Aile ve Mecdelli Meryem,
Agzizler Hieronymus ve Hilarion
134r

Meryem ve Cocuk Isa ile Azizler ve
Melekler 213r

Meryem’e Miijde: Endise 84r

Meryem’in Cocuk Isa’ya Tapinmast
111

Machiavelli 234
Maffei, Celso 154
De sensibilibus deliciis paradisi
154
Manetti, Antonio 197, 200, 219
Vita di Brunelleschi 197
Manfredi, Girolamo di 228
maniera 116, 117
Mantegna, Andrea 28-30, 93r, 104,
174,178, 181
Agziz Sebastian 93r
Marki Ludovico Gonzaga Oglu
Kardinal Francesco Gonzaga’yt
Karsilarken 29r, 104
Masaccio 12, 26, 78, 98, 99r, 133r,
140, 180-182, 186-196, 200-202,
205, 206, 218, 222, 231
Aziz Petrus Sadaka Dagitiyor 133r
Brancacci Sapeli freskleri 187, 193,
196, 200, 201
Cennetten Kovulus 98, 99r, 140
Carmiha Gerilis 26
Kutsal Ucleme 140, 187, 188r, 200
Vergi Paras1 78, 191r, 192r, 196,
200, 222
Medici ailesi 201
Medici, Giovanni di Cosimo de’ 17,
20, 80
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Medici, Lorenzo de’ 45, 46, 119, 136,
173,218

Medici, Lorenzo di Pierfrancesco de’
119

memoria 116

Meritatio 83, 86, 88

Messina, Antonello da 139r, 180, 182
Meryem’e Miijde 139r

Michelangelo 218

Mirror of the World 101

misura 116, 117

misura di terreno 116

Montefeltro, Federigo da 174, 178,
214

ornato 186, 187, 193, 194, 205, 206,
208, 231, 232

Pacioli, Luca 142, 143
Summa de Arithmetica 143
Palmieri, Matteo 109, 142
Della vita civile 142
Papa IV. Sixtus 45, 46
Papa V. Nicolaus 38
Perugino, Pietro 44-47, 78, 79r, 102,
104r, 175, 180, 182
Aziz Bernardo’nun Hayali 46r
Isa’min Kilisenin Anahtarlarini Aziz
Petrus’a Vermesi 102, 104r
Olit Isa’ya Agit 79t
Petrarca, Francesco 34
De remediis utriusque fortunae 34
Piacenza, Domenico da 116, 117
Pinturicchio, Bernardino 36, 37r, 93,
94r, 105, 106r, 108
Aziz Augustinus ve Cocuk Isa 37t
Baskesis Aziz Antonio ve Kesis Aziz
Paulus 106, 108
Odysseia’dan Bir Sahne 93, 941, 108
Pisanello 65r, 117, 118r, 140, 141r,
180, 181, 217
At Eskizleri 65r
Kiz Eskizleri 118
Meryem Ana ve Cocuk Isa ile Azizler
Antonio ve Giorgio 140, 141r
Platoncu 182
yeni-Platoncu 204
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Polentone, Sicco 71
Sancti Antonii confessoris de Padua
vita 71
Poliziano 101, 201
Pollaiuolo, Antonio del 15, 180, 181
prompto 186, 187, 224, 226
prospectivo 186, 190, 194, 196
puro 186, 193, 194, 231
putperestlik 71, 72
Pythagoras 148

Quintilianus 194, 205, 206
Institutio oratoria 205

Raffaello 148,177, 218, 219
Atina Okulu 148
ragione 47, 176
rilievo 186, 187, 190, 191, 193, 194,
202,206, 215-217, 224, 228, 231
Rimbertinus, Bartholomew 154
De delictis sensibilibus paradisi 154,
160
Ronesans 11, 33, 63, 64, 67, 96, 102,
121, 143, 144, 148, 189, 194, 195,
205, 206, 218, 222, 229, 232-234
Rucellai, Giovanni 15, 16, 142, 174

Salutati, Coluccio 72
Sanayi Devrimi 17
Santi, Giovanni 9, 177, 178r, 182
Meryem ve Cocuk Isa, Azizler
Crescentius, Francesco,
Hieronymus, Antonio ve Kont
Oliva Pianiani 178r
Sassetta 26, 27t
Aziz Francesco’nun Yoksul Bir
Askere Harmaniyesini Verisi 26,
27r
Sassoferrato, Bartolo da 58r, 124
Tractatus de fluminibus, seu
tyberiadis 58r
scorci 186, 219, 220, 222-224, 231
ayrica bkz. kisaltim
sedie 110
Settignano, Desiderio da 201-203r,
227,228
Kutsama Ayini Altar1 202, 203r



Signorelli, Luca 41, 42r, 180, 182
Kilisenin Ileri Gelenleri 42r
Squarcione, Francesco 199, 200
Starnina, Gherardo 26, 31, 124
Bakire Meryem’in Yasami 26
Strozzi, Palla 75

Tolentino, Niccolo da 9, 136, 138,
215
Tornabuoni, Giovanni 37, 208

Uccello, Paolo 15, 136, 138r, 140,
180, 181, 198, 222
San Romano Bozgunu 136, 138r
Isa’nin Dogumu 198r
Uguccione (di Enrico) 199

Ucla Kural 143-145, 148, 149r,
152, 174 veya Alun Kural
143 veya Ticcarin Anahtari
143

Valla, Lorenzo 124, 126
varieta 205, 207, 208, 211
Vasari, Giorgio 159, 196, 223
Veneziano, Domenico 15, 62, 63r,
180, 181
Meryem’e Miijde 62, 631
Vergerio, Pietro Paolo 60
De ingenius moribus et liberalibus
studiis 60
Verrochio, Andrea del 15
vezzoso 186, 187, 227,228, 231
Villani, Filippo 186
virile 47, 174, 226

Waleys, Thomas 101
De modo componendi sermones 101

Yash Plinius 44, 182, 185, 186
Naturalis historia 182, 185

Zardino de Oration 76, 80
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MICHAEL NORTH

Hollanda Altin Gagrnda Sanat ve Ticaret
QEV/REN Taciser Ulas Belge

Michael North bu kitabinda Hollanda Altin GagI'nin ekonomik ve
toplumsal yapisini ve ticarilesmenin sanat alani lizerindeki etkilerini
arastiriyor. Dénemin sanat koleksiyonlarini analiz ederek, sanat
eserlerinin Hollanda toplumunda nasil bir islev gérdiigiini gozler 6niine
seriyor. Sergileri, eser satislarini, miizayedeleri ve koleksiyonculuk
pratiklerini inceleyerek Hollanda sanatinin (ve Bati sanat piyasasinin)
toplumsal tarihini ortaya koyuyor. Hollanda Altin Gagr'nda Sanat ve
Ticaret, sanat tarihi ve sanat sosyolojisinin kilavuzlarindan biridir.

¢.‘g€§f-"'“ i

DON THOMPSON

Sanat Mezat

12 Milyon Dolarlik Képekbaligi: Gagdas Sanatin ve
Miizayede Evlerinin Tuhaf Ekonomisi

CEVIREN Renan Akman

Miizayedeci, Mark Rothko’nun tablosu igin 72,8 milyon dolara gekici
indirdiginde, salondan uzun bir alkis yiikselmisti. Kutlanan neydi? Alicinin
zenginligi mi? Estetik begenisi mi? Yeni bir rekor fiyat mi? Miizayede
cekici indiginde, fiyat degere esitlenmis olur. Fiyat, sanat tarihinin artik
bir ¢ek defteriyle ne kadar kolay yeniden yazildigini gostermektedir.

[
sanat ve bienaller

JULIAN STALLABRASS
Sanat A.S.

CGagdas Sanat ve Bienaller
CEVIREN Esin Sogancilar

Soguk Savas’in sona ermesinin ardindan devreye giren yeni diinya
diizeni, sinir tanimayan bir serbest ticaret rejimini uygulamaya koyarken,
Gagdas sanati da derinden etkiler. Sermaye ile birlikte dolagimi
serbestlesen sanat, giderek dev kiiresel sirketlerin, korporasyonlarin
denetimine acilir. Bu siiregte, sanat da, sanat kurumlari da temelden
dondsdr.
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AL ARTUN .
Cagdas Sanatin Orgiitlenmesi

Estetik Modernizmin Tasfiyesi

Gagdas sanatin alabildigine 6rgiitlii oldugu ortadadir, ama ne oldugu
heniiz bir bilmecedir. Sanat tarihi, elestiri ve estetik, “cagdas sanat
nedir?” sorusunu daha yeni yeni tartismaya baglamistir. Bu tartismalarda
¢agdas sanatin orgiitlendigi ortamlarin incelenmesi kilit yer tutmaktadir.
Ali Artun’un yazilari da bu kapsamdadir: sanat yénetiminin yiikselisi;
bienallerde benimsenen yonetim modelleri; tasarim ile gagdas sanatin
bag); sanatin miizayedelesmesi; cagdas estetik, realizm ve siddet; cagdas
himaye sistemleri; sanat tarihinin ve elestirinin kaderi...

Editorler: ALi ARTUN - NURSU ORGE

Cagdas Sanat Nedir?

Modernlik Sonrasinda Sanat

QEVfRENL ER Ozge Gelik, Elgin Gen, Suna Kilig, Kemal iz, Ayse H. Koksal,
Zeynep Baransel, Nursu Orge

Tarihsizligi ifade eden “cagdas sanat”in ne anlama geldigi konusunda
tarihgiler yillardir tartigiyor. Simdilik “cagdas sanat”in, modern sanatin
sonuna isaret eden bir kavram oldugu iizerinde uzlasilmis gibi. Cagdas
Sanat Nedir? gagdas sanat ve “¢agdaslk” konularinda siiregelen
tartismalara bir sunus. Bu konulari 6zgiil sorunsallar ve drneklerle degil
de, ontolojik ve semantik baglamda inceleyen metinlere agirlik veriyor.

Derleyen: ALi ARTUN

Sanat Emegi

Kiltiir iscileri ve Prekarite

CEVIRENLER Elgin Gen, Sibel Yardimei, Ozge Gelik, Nursu Orge,
Esin Sogancilar, Zeynep Baransel

g

“Sanat emegi” denince lizerinde durulmasi gereken ilk husus,

kiltliriin 6zellestirilmesiyle baslayan killtir endiistrisindeki patlama ve
donislimler. Kiiltlir endustrisi dallanip budaklaniyor ve bu endiistride
calisanlarin sayisi her gegen giin artiyor. Paolo Virno ve Pascal Gielen gibi
yazarlar, sanatin kiiresellestiriimesinde basi geken bienalleri, esnek ve

glivencesiz emek rejimlerinin ideal modeli olarak tanimliyorlar.
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ULUS BAKER
Sanat ve Arzu

Sanat ve Arzu, Ulus Baker'in ODTU Gorsel-isitsel Sistemler Arastirma ve
Uretim Merkezi'nde 1998 yilinda verdigi seminer dizisinin kitaplagtinimig
hali. Ulus Baker 17. yiizyildan baslayip Kant’la devam eden temel

modern 6znelesme siireglerini Deleuze’iin kilavuzlugunda ele aliyor.
Spinoza, Descartes, Leibniz, Kant felsefelerine hep sanatla bagintisini da
gozeterek, bunlardan bir estetik gikartilabilir mi diye bakiyor. Sanat ve
Arzu seminerini bastan sona kat eden affect kavrami araciligiyla, resim ve
film diinyalarina, esinlendirici 6rneklerle dolu bir kesif gezisi bizi bekliyor.

Derleyen: NUR ALTINYILDIZ ARTUN

Siirrealizm/Mimarhk
Mekéan Sanati

QEVfRENL ER Renan Akman, Nur Altinyildiz Artun, Zeynep Baransel,
Ayse Boren, Elgin Gen, Hanneke van der Heijden, Roysi Ojalvo, Esin Sogancilar,
Akin Terzi, Mustafa Tiizel

Bu derleme, siirrealizm ile mimarlik iliskisini degerlendiren incelemelerle
bashyor. Siirrealistlerin hayatindaki ve yazinindaki Paris’in izini siiren
makalelerle devam ediyor. Siirrealizm sergilerinin mekéanlarini ele alan
yazilarin ardindan, Bataille, Eluard, Aragon, Tzara, Dali, Arp, Matta ve
Kiesler'in mimarlik tizerine metinleriyle son buluyor.

Derleyenler: NUR ALTINYILDIZ ARTUN - ROYSi OJALVO

Arzu Mimarhgi
Mimarhgi Diisiinmek ve Diislemek

Bu derlemede, kurulmus yapilari bozan, yeni diinyalar kuran Piranesi var.
Bir gezginin diissel kentlere yolculuklarini anlatan Italo Calvino, kurmaca
kent temsilleri ireten Constant var. Mimarligin sabit anlatilarinin yerine
otekiligi koyan Derrida var; Deleuze ve Guattari var. Mimarlig sanatla
kaynastiran Gordon Matta-Clark var; siirrealistler ve sitliasyonistler var.
“Erotik istirap katedrali” ile Kurt Schwitters var.




