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ONSOZ

Bu kitapta yayimlanan Alt1 Mary Felxner Dersi® kismen
yeni degildir. Girig boliimii yazarin 1932’de yayimladigi me-
todolojik bir makalenin gézden geg¢irilmis igerigiyle,' ertesi
yil Dr. F. Saxl ile birlikte yayimladig1 ortagag sanatinda kla-
sik mitoloji iizerine bir ¢aliymanin? sentezidir; Zaman Baba
boliimiiniin i¢erigi, ayni sekilde Dr. Saxl ile birlikte yazdig:
Melancholia kitabindaki bir boliimle? kismen aynidir; ve Pi-
ero di Cosimo hakkindaki boliim Journal of the Warburg Ins-
titute dergisinde* ve Wortcester Miizesi’nin yilliginda® yakin
zamanda yayimlanmis iki makaleyi birlestirmistir.

Bu durumun gerekgelerini soyle siralayabilirizz Meto-
dolojik makale Almanca yayimlandi, Melanchloia ise yine
Almanca yayimlanacak ve her ikisine de Ingiliz ve Ameri-
kan okurlar kolaylikla erisemeyebilirler. Ortagag’daki kla-
sik mitoloji lizerine ¢aligmada 6ne siiriilen fikirler derslerin
tamaminin anlagilmasi agisindan dylesine 6nemlidir ki o fi-
kirlere burada da yer vermek faydah goziiktii. Keza Piero
di Cosimo iizerine iki makale pratik nedenlerden dolay: iki
farkli yerde ve diger caligmalarla baglantilar1 hasebiyle ya-
yimlanmak zorundaydi.

Bu kitaba genel anlamda Dr. SaxI'in katkisi biiyiiktiir.
Yazarin uygulamaya c¢alistigi yontemler onunla birlikte Dr.
Saxl’in merhum profesér A. Warburg’dan &grendiklerine
dayanmaktadir ve yillarca siirmiis kisisel isbirliginin iirii-
niidiir. Bu kisisel igbirligi sona erdiginde bile yazar simdiyi
gecmisten ayirmayr imkansiz gormektedir.

Yazar, Piero di Cosimo hakkindaki makaleleri yeniden

*  Dersler Princeton Universitesi Sanat ve Arkeoloji

Bolimii’niin himayesinde Institute of Advanced Study enstitiisii
ve Bryn Mawr Koleji dekam1 M.E. Park’in nazik izniyle burada
yeniden yayimlanmigtir.

1 Bibl.248.
2  Bibl238.
3 Bibl.253, Bibl.252’nin ikinci baskisi basim asamasinda.
4  Bibl239.
5  Bibl.247.
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yayimlama iznini verdikleri i¢in Journal of the Warburg Ins-
titute dergisinin editdrlerine ve Worcester Sanat Miizesi’nin
yoneticisi F.H. Taylor’a tesekkiir etmektedir. Yazar sunduk-
lar1 bilgiler, fotograflar ve faydali 6nerilerinden dolay: su
kisilere minnet borgludur: A.E.Austin, Jr., O. Brendel, S. C.
Chew, Frhr. H. von Erffa, A. M. Friend, Jr., G. Gerola, H.
Gray, T. M. Greene, F. R. B. Godolphin, R. Goldwater, K.
Lehmann-Hartleben, H. Janson, R. Offner, A. Panella, K.
Th. Parker, J. Rosenberg, M.Schapiro, A.Scharf, O.Strunk,
H.Swarzenski, B.L.Ullman, K.Weitzmann, H. E. Wethey,
E.T.De Wald, Sir Robert Witt, R. Wittkower, M. Bieber, H.
Franc, B. da Costa Greene ve L.R.Taylor; keza yazar bota-
nikle ilgili bilgiler i¢in Eleanor C. Marquand’a; indeks ve
bibliyografyanin hazirlanmasi i¢in Margot Cutter’a; 131,
132,136 ve 13 7nolu resimler ve diyagram i¢in P.Underwood
ve A.M. Wicks’e; ve Ingilizce metnin yazimindaki degerli
katkilarindan 6tiirii M. Scolari’ye tesekkiirlerini sunuyor.
Ayrica yazar Bryn Mawr Koleji’ndeki dostlarina, fakiil-
te liyelerine ve 6grencilere bu derslerin sunulmasini keyifli
kilan misafirperverliklerinden ve duyarliliklarindan otiirii
icten tesekkiirlerini sunmaktadir. Son olarak yazar, nazik ve
cOmert ilgisiyle derslerin bu halde yayimlanmasini saglayan
Bernard Flexner’e candan siikranlarin1 sunmaktadir.
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I

[konografi, sanat eserlerinin bigimleri kargisinda konu-
lar1 veya anlamlariyla ilgilenen sanat tarihinin bir koludur.
Oyleyse, ilkin bir tarafta konu veya anlam, obiir tarafta bi-
¢im arasindaki ayrimi tanimlamakla ise baglayalim.

Tamidigim bir kisi sokakta sapkasini ¢gikararak beni se-
lamladiginda, bigimsel bir bakis acisindan gérdiigiim sey,
benim goriis diinyami olusturan genel renk diizeni, ¢izgiler
ve hacimlerin sekillendirdigi bir yapida belli ayrintilarin de-
gismesidir. Otomatik olarak bu yapiy1 bir nesne (centilmen),
ayrintinin degisimini de bir olay (sapka g¢ikarma) olarak
saptadigimda, saf bigimsel alginin sinirlarini asip konunun
veya anlamun birinci alanina girmis olurum. Boylece algila-
nan anlam kolayca anlasilan temel bir dogaya sahiptir ve biz
bunu olgusal anlam diye adlandirabiliriz; bu anlam, basitge
bazi goriiniir sekillerin, fiili deneyimden taninan bazi nesne-
lerle iligkilendirilmesi ve onlarin bazi eylemler veya olay-
larla iliskilerindeki degisimin saptanmasi suretiyle kavranir.

Imdi boyle saptanan nesneler ve olaylar dogal olarak
bende belli bir tepki olusturur. Tanidigim kisinin eylem tar-
zina bakarak onun ruh halinin iyi mi yoksa k&tii mii oldugu-
nu, bana kars1 hislerinin kayitsiz mi, dostga mi, yoksa diis-
manca m1 oldugunu hissedebilirim. Bu psikolojik ayrintilar
tanidigim kisinin hareketlerine ifadesel anlam dedigimiz
bagka bir anlam daha katar. ifadesel anlam olgusal anlam-
dan, basit saptama yoluyla degil ‘empati’! yoluyla kavran-

1 Red. N.: Almanca Einfiihliing kavramim Panofsky em-
pati  kelimesiyle karsilamakta ve aym zamanda da bu terime
oldukea kisisel bir yorum kazandirmaktadir: (1) empati yoluyla
onsezi Panosky’e gore sentetiktir; (2) Aristoteles’in “coprafera”
gibi, empati de insanlar arasindaki belli bir 6z ortakligina dayanan
bir “duygulanimsal bir katiim” yoluyla miimkiin kilinmaktadir;
lakin bu ortakhik aym1 zamanda bir Weltanschauung (diinya gorii-
sti) ile hem kiiltiirel tarih hem de bireysel psikoloji tarafindan ikili
bir bigimde kosullandirilmgtir.

Boylece empati, onseziseldir, ¢iinkii bagkasi’nin duygusu be-
nim tarafimdan bir refleksion araciligi olmaksizin kavranir; sente-
tiktir, ¢iinkii bu kavrayis, ifadesel ¢izgiler ve agiklanan igerik ara-
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masi agisindan ayrilir. Onu anlamak i¢in belli bir duyarliliga
sahip olmam gerekir, ama bu duyarlilik da benim pratik de-
neyimimin, yani nesneler ve olaylara giindelik asinaligimin
bir parcasidir. Bu nedenle olgusal anlam ve ifadesel anlamin
her ikisi de ayn1 sinifa dahil edilebilir; bunlar, birincil veya
dogal anlamlar sinifin1 olusturur.

Ne var ki benim sapkanin ¢ikarilmasinin selamlamaya
denk geldigini anlamam tamamen farkli bir yorum alanina
aittir. Bu selamlama tarzi bat1 diinyasina 6zgiidiir ve ortagag
sOvalyeliginden kalmadir; askerler kendi bariscil niyetlerini
belli etmek ve karsilarindakinin barisgil niyetlerine giliven
duyduklarim géstermek i¢in migferlerini ¢ikarirlardi. Ne
Avustralyali bir aborjinden ne de eski bir Yunandan sapka

sinda herhangi bir 6nceden belirlenmis bir iliski analizi olmaksizin
“duygusal bir form” ile sekillenmistir. Duyumsal tonalite, tek bir
duyumsallik tarafindan sezilir, ve bir kiiltiirel ve bireysel agidan
belirlenmis bir 6zler birligini 6ngéren bu sezi dolaysiz ve biitiinsel
bir bicimde gergeklesir.

Estetik ve psikolojik bir baglamda genel olarak ele alindigin-
da Einfiihlung, “diinya ile aramizdaki Onsezisel iletisimi” ifade
etmektedir. Einflihlung teorisine estetik formulasyonunu ilk The-
odor Lipps vermistir; Lipps’e gore Einfiihlung, “nesnelestirilmis
kendilik zevki”dir. Kavranmasi oldukga zor bu terim igin Wilhelm
Worringer’in 1908 y1linda doktora tezi olarak sundugu ve akabinde
de yaynlanan “Abstraktion et Einfiihlung” bashkl estetik eserine
g0z atmamiz1 Oneririz. Worringer tezini insanin sanatsal duygusu:
Einfiihlung’a, yani igin ve disin dogal birlesiminden yola ¢ikan
organik giizellige egilim ve soyutlamaya, yani canlinin olumsuz-
lamasindan kaynakh inorganik giizellige egilim olmak iizere ¢if-
te egilim gergevesinde incelemektedir. Lipps’e referans yaparak
Worringer Einfiihlung 'un estetik deneyimini su sekilde agiklar:

“Nesnelestirilmis kendilik zevki ve kendiligin estetik zevki.
Hoslanma estetik agidan, kendinden ayn ve hissedilir bir nesnede
kendini eylemek, bu nesneyle kendini Einfiihlung hissetmek an-
lamina gelmektedir. “Einfiihlung dedigim sey, en genel anlamiy-
la yasamun ta kendisidir. Ve yasam; kuvvettir, i¢sel bir islemedir,
esin ve tamamlanmadir: Tek bir kelimeyle yasam fiiliyattr: Lakin
Siiliyat, gii¢ sarfederek yasadigim seyin ta kendisidir. Bu fiiliyat,
tabiat geregi, irade fiiliyatidi. Devinim haline gegirilmis irade
ya da esindir.” [ Wilhelm Worringer, Abstraction et Einfiihlung,
Klincksieck, 2003, s.43]

Worringer’e gore kisacasi Einfiihlung, insan ve digsal feno-
menler arasindaki mutlu ve panteist bir giiven iliskisine dayan-
maktadir,
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¢ikarmanin belli ifadesel ¢gagrigimlara sahip pratik bir eylem
olmanin yani sira bir kibarlik isareti oldugunu anlamasini
bekleyebiliriz. Centilmenin bu eylemini anlamam i¢in benim
sadece nesnelerin ve olaylarin fiili diinyasina agina olmakla
kalmayip belli bir uygarliga 6zgii adetlerin ve geleneklerin
diinyasin1 da tanimam gerekir. Keza tanidigim kisi bu eyle-
minin anlaminin bilincinde olmasaydi beni selamlamak i¢in
sapkasini ¢ikarmak zorunda hissetmezdi kendini. Onun ey-
lemine eslik eden ¢agrisimlara gelince onlarin farkinda ola-
bilir de olmayabilir de. Bu nedenle onun sapkasini ¢ikarma-
sin1 kibar bir selamlama olarak yorumladigimda bunu ikincil
ya da uzlagimsal bir anlam i¢inde yapiyorumdur. Bu anlamin
birincil veya dogal anlamdan farki, hissedilebilir degil de
anlagilabilir olmasi ve onu tagiyan pratik eyleme bilinglice
dokiilmesidir.

Ve son olarak, tanidigim kisinin eylemi, zaman ve
mekanda dogal bir eylem olusturmanin, dogal olarak duy-
gular1 veya ruh hallerini agifa vurmanin ve uzlasimsal bir
selamlamay1 yansitmanin yani sira selam veren Kisinin
‘sahsiyetini’ deneyimli bir gbzlemciye ifsa eder. Bu sahsi-
yet yirminci ylizyila ait bir insan olmasi nedeniyle, ulusal,
sosyal ve egitimsel donanimi, ge¢misi ve mevcut gevresiyle
kosulludur ama ayni zamanda usa vuruldugunda bir felsefe
diye adlandirilabilecek diinyaya bireysel bakis agis1 ve tepki
veris bigimi agisindan kendine 6zgiidiir. Kendi baginda kibar
bir selamlama eyleminde biitiin bu faktérler biitiiniiyle agiga
vurulmaz ama isaret edilir. Tek bu eylemden yola ¢ikarak
adamun zihinsel resmini ¢izemeyiz; bunu ancak ¢ok sayida
benzer gozlemleri bir araya getirip onlar1 adamin ¢ag, milli-
yeti, sinifi, zihinsel gelenekleri gibi genel bilgilerimizle bag-
lantili olarak yorumlamak suretiyle yapabiliriz. Yine de bu
zihinsel resmin apagik sergileyecegi tiim nitelikler her tekil
eylemde ickin olarak saklidir; 6yle ki her tekil eylem bu ni-
telikler 15131nda yorumlanabilir.

Boylece kesfedilen anlam i¢sel anlam veya igerik diye
adlandirilabilir; diger iki anlam tiirii olan birincil veya do-
gal anlam ile ikincil veya uzlasimsal anlam goriiniir olana
ait iken, bu i¢sel anlam esastir. Bu anlam hem gorsel ola-
yin hem de onun anlasilabilir manasinin temelinde yatan ve
onlar agiklayan ve hatta gorsel olaya seklini veren formu
belirleyen birlestirici ilke diye tanimlanabilir. Hi¢ kuskusuz
bu i¢sel anlam veya igerik bilingli istemler alaninin ne kadar
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tistiindeyse, ifadesel anlam da bu alanin o kadar altindadir.

Giinliik hayattan aldigimiz bu analizin sonuglarini bir
sanat eserine uyarladigimizda onun konusu veya anlami
dahilinde ii¢ tabakay1 ayirt edebiliriz:

1- BIRINCIL VEYA DOGAL ANLAM. Olgusal ve
ifadesel olmak iizere alt kategorilere ayrilir. Bu anlam, saf
bigimleri, (yani renk ve ¢izgiden olusan kimi konfigiiras-
yonlar veya belli bir bigimde sekillendirilmis bronz ya da
tag kiitleleri) tipki insan, hayvan, bitki, at, alet ve benzeri
seyler gibi dogal nesnelerin temsilleri olarak saptanarak; ve
bir durusun veya hareketin matem havasi veya bir evin igi-
nin huzurlu sicak ortam gibi ifadesel nitelikler algilanarak
kavranur. Birincil veya dogal anlamlarin tasiyicilari olarak
kavranan saf bicimler diinyasina sanatsal motifler diinyasi
denebilir. Bu motifierin sayilip ortaya dokiilmesi sanat eseri-
nin dn-ikonolojik betimi olacaktir.

2- IKINCIL VEYA UZLASIMSAL ANLAM.
Bu anlam, elinde bigak tutan bir erkek figiiriiniin Aziz.
Bartholomew’i temsil ettigi, elinde seftali tutan kadin fi-
giiriiniin ise Dogrulugu simgeledigi, bir yemek masasinin
cevresinde belli bir diizen ve durus i¢inde oturan bir grup
figiiriin Son Aksam Yemegi'ni temsil ettigi veya belli bir
nizamda savasan iki figiiriin Combat of Vice and Virtue’ii
(Erdem ile Erdemsizligin Savasi) temsil ettigi kavranarak
anlagilir. Bunu yaparken biz sanatsal motifieri ve sanatsal
motiflerin bilesimlerini (kompozisyonlart) temalar veya kav-
ramlarla birlestiririz. Boylece ikincil veya uzlasimsal anla-
min tagiyicilari olarak anlasilan motiflere imgeler denilebilir;
ve imgelerin bilesimine de eski sanat kuramcilar ‘invenzi-
one’ (bulus) demislerdir; biz bunlara hikdyeler ve alegori-
ler demeye alismisizdir.2 Benzeri imgelerin, hikdyelerin ve

2 Somut ve tekil kigileri veya nesneleri (Aziz Bartho-
lomew, Veniis, Mrs. Jones ya da Windsor Kalesi gibi) degil de
Inang, Sefahat, Bilgelik gibi soyut ve genel kavramlar1 tastyan
imgelere sembol ya da simge denir (Cassirerci anlamda degil de
siradan anlamiyla, Hag ya da Iffet Kulesi gibi). Bdylece hikayeler
karsisinda alegoriler ise simgelerin ve/veya sembollerin bilesim-
leri olarak tanimlanabilir. Elbette ¢ok sayida ara ihtimal s6z konu-
sudur. A kisisi B kisisi kiliginda (Bronzino’nun Neptiin’ii temsil
eden Andrea Doria’sy; Diirer’in Aziz George’u temsil eden Lucas
Paumgartner’i) veya bir simgenin alisildik diizeni i¢inde (Joshua
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alegorilerin saptanmasi kelimenin dar anlamiyla ikonograf-
yanin alanmimi olusturur. Aslinda genel anlamda‘bigime kar-
silik konu’ dan s6z ederken, ikincil veya uzlasimsal konuyu,
yani sanatsal motiflerde beliren birincil veya dogal konunun
alaninin karsisinda imgeler, hikdayeler ve alegorilerde beli-
ren Ozgiil temalar veya kavramlar diinyasini kast ediyoruz.
Wolfflin’in kullandig1 anlamda ‘bigimsel analiz’ genelde
motiflerin ve motiflerin bilesimlerinin (kompozisyonlar) bir
analizidir; zira kelimenin kat1 anlamiyla bigimsel bir analiz
“Michelangelo’nun Davud’unun bacaklari arasindaki ¢irkin
tiggen” ya da “bir insan viicudundaki eklemlerin hayranhk
uyandiran aydinlatilmasi” gibi degerlendirmeler bir yana
dursun, ‘adam’, ‘at’ veya ‘siitun’ gibi ifadelerden bile saki-
nir. Kelimenin dar anlamiyla dogru bir ikonografik analizin
motiflerin dogru saptanmasin1 6ngordiigii agiktir. Eger Aziz
Bartholomew’i tespit etmemizi saglayacak bigak, bicak de-
gil de tirbusonsa o figiir Aziz Bartholomew degildir. Onemli
‘bir noktaya daha deginelim: “Bu figiir Aziz Bartholomew’in
bir resmidir” climlesi, ressamin Aziz Bartholomew’i temsil
etmeye doniik bilingli niyetini isaret eder, figiiriin ifadesel
niteliklerini sergileme niyetini pekala tasimamis olsa bile.

3- iCSEL ANLAM VEYA iCERIK. Bu anlam, bir
ulusun, bir dénemin, bir siifin, bir dinsel ya da felsefi dii-
stincenin —bir sahsiyet tarafindan bilingsizce degerlendirilip
bir eserde somutlagan- temel tutumunu a¢iga vuran esas il-
keler saptanarak anlasilir. Bu ilkelerin hem ‘kompozisyon
yontemleri’ hem de ‘ikonografik anlam’la agiga ¢ikarilip
aydmlatildigin1 sdylemeye gerek yok. Sozgelimi, on dor-

Reynold’in Tefekkiir’ii temsil eden Mrs. Stanhope’u) resmedilebi-
lir; ister insan suretinde ister mitolojik surette olsun somut ve tekil
kisilerin portreleri simgelerle birlestirilebilir, dvgiicii bir karakte-
rin sayisiz temsilinde oldugu gibi. Bir hikaye ayrica alegorik bir
fikir tasiyabilir, Ovide Moralisé gizimlerinde oldugu gibi; ya da
baska bir hikdyenin “Onceden tasarlanmis hali” olarak anlasilabi-
lir, Biblia Pauperum ve Speculum Humanae Salvationis drmekle-
rinde oldugu gibi. Birbiri iistiine bindirilmis bu anlamlar ya eserin
igerigine hig girmezler -aym1 Ovid kisilerini resmeden alegorik
olmayan minyatiirlerden gorsel agidan ayirt edilemeyen Ovide
Moralisé 6rmeginde oldugu gibi- ya da i¢erigin muglaklagsmasina
yol agarlar. Bu muglaklik ise ¢atisan 6geler Rubens’in “Galerie de
Médicis” yapitinda oldugu gibi atesli bir sanatgi mizacinin 1s1sinda
eritildigi takdirde asilabilir, hatta ilave bir degere doniisebilir.
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diincii ve on besinci yiizyilda (1310 civarindan verilebile-
cek en eski 6rmek) bir yataga veya divana uzanmis Bakire
Meryem’le [sa’nin Dogumu seklindeki geleneksel tipin ye-
rini gogu zaman Cocugun Oniinde hayranlikla diz ¢okmiis
Bakire sahnesi almistir. Kompozisyon agisindan bakildi-
ginda bu degisim, kabaca soyleyecek olursak, liggen bir se-
manin yerini dortgen bir semaya birakmasi anlamina gelir.
Kelimenin tam anlamiyla ikonografik bakis agisindan soz
konusu olan degisim, Pseudo-Bonaventura ve Aziz Brid-
get gibi yazarlar tarafindan yazinsal olarak formiile edilmis
yeni bir temayla tamgmak demektir. Fakat bu ayn1 zamanda
Ortagagin son evrelerine 6zgii olan yeni bir duygusal tavri
da aciga vurmaktadir. Hatta i¢sel anlam veya igerigin sahi-
den enikonu yorumlanmas: belli bir iilkeye, doneme veya
sanatctya 6zgii teknik yontemleri agiga vurabilir. Omegin
Michelangelo’nun heykelde bronzu degil de tas: tercih et-
mesi ya da ¢izimlerinde kendine 6zgii taramalar yapmasi
onun iislubunun diger 6zgiil niteliklerinin hepsinde ayirt edi-
lebilen ayn1 temel yaklasimin gdstergesidir. Dolayisiyla saf
bi¢imleri, motifleri, imgeleri, hikayeleri ve alegorileri temel
ilkelerin tezahiirleri olarak algilayan bizler biitiin bu unsur-
lar1 Cassirer’in ‘sembolik’ degerleri dedigi degerler olarak
yorumluyoruz. Leonardo da Vinci’nin tnlii freskosunun bir
yemek masasinin etrafinda toplanmis on ii¢ adami goster-
digini ve bu adamlarin Son Aksam Yemegi’'ni temsil ettik-
lerini sdylemekle kendinizi sinirlandirdigimiz siirece, kendi
bagina sanat eseriyle ilgilenir ve onun kompozisyonsal ve
ikonografik 6zelliklerini kendi 6zellikleri diye yorumlariz.
Fakat eger onu, Leonardo’nun kisiliginin veya [talyan Geg
Ronesans geleneginin ya da kendine 6zgii bir dinsel tutu-
mun bir belgesi olarak anlamaya ¢alistigimizda, sayisiz bas-
ka belirtiler iginde kendini ifade eden baska bir seyin isareti
olarak sanat eseriyle ilgilenir ve onun kompozisyonsal ve
ikonografik 6zelliklerini o ‘baska seyin’ daha belirgin kaniti
olarak yorumlariz. Bu ‘sembolik’ degerlerin (genellikle sa-
nat¢inin kendisinin bilmedigi ve hatta bilingli olarak ifade
etmeye niyetli oldugu seyden kesinlikle farkl olabilen) kes-
fedilip yorumlanmasi, kelimenin derin anlanuyla ikonografi
diyebilecegimiz alanin amacidir. Bu alan analizden ziyade
sentez olarak dogan bir yorum ydntemine sahiptir. Ve motif-
lerin dogru saptanmasi kelimenin dar anlamiyla dogru iko-
nografik analizin 6n kosuluyken, imgelerin, hikdyelerin ve
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alegorilerin dogru analizi ise dogru ikonografik yorumun 6n
kosuludur; tabii bu tespit, ikincil veya uzlagimsal konunun
es gecildigi ve motiflerden icerige dogrudan gegisin amag-
landig1 sanat eserleriyle —6rnegin genelde istisnai olgularla
uzun bir gelisimin karmasik ileri evrelerini isaret eden Av-
rupa manzara resminde ve natiirmort tarzinda oldugu gibi-
ilgilenmedigimiz siirece gecerlidir.

Peki, nihayetinde i¢sel anlama veya igerige niifuz etme
amaciyla dogru On-ikonografik betimlemeye ve kelimenin
dar anlamiyla dogru ikonografik analize nasil ulasacagiz?

Motifler diinyasinin sinirlari i¢inde kalan 6n-ikonografik
betimleme durumunda mesele yeterince basit goriiniiyor.
Cizgiler, renkler ve hacimlerle yapilan temsilinin motifler
diinyasini olusturdugu nesneler ve olaylar, goérdiigiimiiz
gibi, pratik deneyimlerimiz temelinde saptanabilir. Herkes
insanlarin, hayvanlarin ve bitkilerin seklini ve davranigini
taniyabilir ve yine herkes 6fkeli bir yiizii neseli bir yiizden
ayrrabilir. Elbette verili bir durumda kisisel deneyimimizin
yeterince fazla olmamasi muhtemeldir; s6zgelimi modasi
gecmis veya bilinmedik bir aletin temsiliyle veya bilmedi-
gimiz bir bitkinin veya hayvanin temsiliyle karsilagtigimiz-
da pratik deneyimlerimiz yetersiz kalir. Bu durumda pratik
deneyim alanini terk etmeden, bir kitaba veya uzmana bas-
vurarak pratik deneyimler yelpazemizi genisletmek zorunda
kaliriz.

Ne var ki bu alanda bile ilging bir sorunla karsilagiyoruz.
Bir sanat eserinde gosterilen nesnelerin, olaylarin ve ifade-
lerin sanat¢inin yetersizligi veya zekice kasti yiiziinden ta-
ninmiyor olabilecegi gergegi bir yana, pratik deneyimimizi
ayrim gozetmeden sanat eserine uygulamak yoluyla dogru
on-ikonografik betime veya birincil konunun tespitine pren-
sipte ulasamayiz. On-ikonografik betimlemenin malzemesi
olarak pratik deneyimimiz gerekli ve yeterlidir ama betimle-
menin dogrulugunu garanti etmez.

Roger van der Weyden’in Berlin Miizesi’ndeki Ug
Kahin’inin (resiml) On-ikonografik betimlemesi -elbette
‘Kahin’, ‘Cocuk Isa’ gibi terimlerden sakinmalidir. Ama kii-
¢iik bir cocugun hayaletinin gékyiiziinde goriindiigiinii be-
lirtmek zorundadir. Bu ¢ocugun hayalet olarak resmedildi-
gini nereden biliyoruz? Cevresinin sari1 1siklarin olusturdugu
haleyle sarilmis olmasi varsayimiz i¢in yeterli bir kanit olus-
turmaz, ¢iink ii benzer haleler Cocuk Isa’nin gergek oldugu
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[sa’nin Dogumu sahnesinin temsillerinde de sik¢a goriilebi-
lir. Roger’in tablosundaki bu gocugun bir hayalet oldugunu
ancak havada ugtugu gerceginden ¢ikarsayabiliriz. Fakat
onun havada ugtugunu nereden biliyoruz? Durusu yerde bir
mindere oturmus ¢cocugun durusundan farksiz; aslina bakar-
saniz, Roger bu tabloyu resmederken mindere oturmus bir
cocugun tabiatina uygun bir ¢izimi pekala kullanmis olabi-
lir. Berlin tablosundaki gocugun bir hayalet olarak ¢izildigi
yoniindeki varsayimimizin tek gegerli dayanak noktasi, ¢o-
cugunhavada gériiniir higbir destek olmaksizin resmedilmis
olmasidur.

Ote yandan insanlarin, hayvanlarin ve cansiz nesne-
lerin, yerg¢ekimi kanununu ihlal ederek, dolayisiyla ha-
yaletmis gibi davranmayarak havada gevsekge saliniyor
goriindiigii yiizlerce temsil 6ne siirebiliriz. S6zgelimi, Mii-
nih’teki Staats-Bibliothek kiitiiphanesinde bulunan “IIL
Otto Incilleri’ndeki bir minyatiirde biitiin bir sehir bos bir
uzayin merkezinde temsil edilirken, eylem halindeki figiir-
ler saglam zeminde duruyor halde gosterilmistir (resim.
2)} Deneyimsiz bir gozlemci pekala sehrin bir tiir bilyiiyle
havada asili kaliyor halde resmedildigini sanabilir. Ne var
ki bu drekte destek noktasinin olmamasi doga yasalarinin
mucizevi sekilde ¢ignenmesini ima etmiyor. Tablodaki sehir,
gengligin dirildigi ger¢ek Nain sehridir. 1000 yili civarina
ait bir minyatiirde bu bos uzay daha gergekgi bir donemde
oldugu gibi, ii¢ boyutlu gergek bir ortamu degil de gergek
olmayan, soyut bir arkaplani temsil ediyor. Kulelerin taban
cizgileri olan ilgin¢ yarim daire sekilleri, minyatiiriimiiziin
daha gercek¢i ormeginde sehrin tepelik bir arazi iizerinde
yiikseldigini ama buradan alinip artik perspektif gergekgilik
terimleriyle tasarlanmayan bir uzayda temsil edildigi ger-
cegini ortaya koymaktadir. Van der Weyden tablosundaki
desteksiz figiir bir hayalete karsilik gelirken, Otto minyatii-
riinde yiizen sehrin mucizevi ¢agrisimlar yoktur. Bu tezat
yorumlar resmin ‘gergek ¢i’ 6zelliklerini ve minyatiiriin ‘ger-
¢ekdisr’ 6zelliklerini bizlere sunmaktadir. Fakat bu 6zellik- .
leri aninda ve neredeyse otomatik olarak kavramamiz, sanat
eserinin tarihsel ‘konumuni’ (locus) bir bakima tahmin et-
meksizin dogru dnikonografik betimini yapabilecegimiz ka-
nisina gétiirmemelidir bizi. Saf ve basit pratik deneyimimiz
temelinde motifieri saptamakta kendimize inanirk en, aslinda

3 G. Leidinger, Bibl.190, PL.36.
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‘gordiigiimiiz seyi’, nesneler ve olaylarin degisen tarihsel
kosullar altindaki bigimlerle ifade edilme tarzina gore oku-
ruz. Bunu yaparken pratik deneyimimizi iislubun tarihi diye
adlandirabilecegimiz bir kontrol ilkesine tabi kilariz.*

Motifler yerine imgeler, hikayeler ve alegorilerle ilgi-
lenen ikonografik analiz elbette pratik deneyimimizle edin-
digimiz, nesneler ve olaylara asinaliktan ¢ok daha fazlasini
gerektirir. O, ister bir amaca binaen yapilan okumalar, ister-
se de sozlii gelenek yoluyla kazanilmis olsun, yazinsal kay-
naklarin aktardig1 6zgiil temalara veya kavramlara aginaligi
gerektirir. Avustralyali aborjinimiz Son Aksam Yemegi’nin
konusunu anlayamayacaktir; ona bu resim sadece heyecan
verici bir aksam yemegi partisi yapildig: fikrini verecektir.
Resmin ikonografik anlamim kavramak igin Inciller’in ige-
rigine agina olmasi gerekecektir. Ortalama ‘egitimli kisi’nin
bildigi tarihten ve mitolojiden Incil hikdyeleri veya sahneleri
degil de temalarin temsilleri s6z konusu oldugunda hepimiz
Avustralyali aborjinizdir. Benzer durumda bizim de o tem-
sillerin yazarlarinin okudugu veya bir sekilde bildigi sey-
lere agina olmaya ¢aliygmamiz gerekir. Fakat yine yazinsal
kaynaklar yoluyla aktarilan 6zgiil temalara ve kavramlara
asinalik ikonografik analiz i¢in vazgegilmez ve yeterli iken,
o analizin dogrulugunu garanti etmez. Nasil ki ayrim yap-
maksizin yazinsal bilgimizi motiflere uygulamak suretiyle

4  Sonugta ancak tekil sanat eserlerini yorumlamak sure-
tiyle insa edilebilen bir ‘lslup tarihi’ ile tekil bir sanat eserinin
yorumunu kontrol etmek kisir bir dongii gibi goriinebilir. Gergek-
ten de bu kisir olmasa da bir dongiidiir, ama yontemsel bir dongii.
(Bkz. E. Wind, Bibl.407 ve Bibl.408). Ister tarihsel isterse de dogal
olgularla ilgilenelim, tekil bir gozlem ancak tiim serinin ‘anlam
kazanacagy’ sekilde diger benzer gozlemlerle iliskilendirilebildigi
takdirde ‘gergek’ diye nitelendirilebilir. Bu nedenle zikrettigimiz
‘anlam’ bir kontrol olarak aym olgular yelpazesi i¢inde yeni bir
tekil gozlemin yorumuna tamamen uyarlanabilir. Ote yandan eger
bu yeni tekil gozlem serinin ‘anlamina’ uygun yorumlamay ke-
sinlikle reddediyorsa ve eger bir hatanin imkansiz oldugu ortaya
¢ikmigsa, o zaman serinin ‘anlamini’ yeni tekil gézlemi dahil et-
mek i¢in yeniden formiile edilmesi sarttir. Bu circulus methodius
(dongiisel yontem) elbette sadece motiflerin yorumu ile tislubun
tarihi arasindaki iliskiye degil, ayrica imgeler, hikayeler ve ale-
gorilerin yorumu ile tiplerin tarihi arasindaki iliskiye ve nihayet
i¢sel anlamlarin yorumu ile genel olarak kiiltiirel belirtilerin tarihi
arasindaki iligkiye de uygulanabilir.
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dogru ikonografik analiz yapmamiz miimkiin degilse, aymi
sekilde, ayrim yapmaksizin pratik deneyimimizi bigimlere
uygulamak suretiyle dogru on-ikonografik betimleme yap-
mamiz da imkansizdir,

On yedinci yiizyilda yasamis Venedikli ressam Frances-
co Maffei’nin bir resminde sag elinde kilig, sol elinde ise
bir adamin kesik baginin bulundugu bir tabak tasiyan giizel
ve geng kadin yer almaktadir (resim 3). Bu resim Vaftizci
Yahya’nin basiyla Salome’nin portresi olarak yayimlanmis-
tir.’ Ashnda Incil, Vaftizci Yahya’nin baginin Salome’ye bir
tabakta getirildigini belirtir. Peki ya kilig? Salome, Vaftizci
Yahya’nin bagini kendi elleriyle kesmedi. Bu noktada Incil
bize bagka bir adamin basinin kesilmesiyle alakali olarak Ju-
dith adinda bagka bir giizel kadindan s6z eder. Bu hikayede
durum tam tersine ¢evrilmistir. Judith, Holofernes’in basini
kendi elleriyle kestigi i¢in kili¢ uygun diiserdi, ama tabak
Judith temasiyla uyusmazdi, ¢iinkii metin Holofernes’in
basinin guvala konuldugunu apagik dile getirmektedir. Su
halde resmimiz i¢in bagvurulabilecek, ayni 6lgiide tutarh
veya tutarsiz iki yazinsal kaynaga sahibiz. Eger resmimizi
Salome’nin portresi olarak yorumlarsak metin tabagi agik-
lar ama kilic1 agiklayamaz. Diger yandan eger resmimizi
Judith’in portresi olarak yorumlarsak, bu durumda da me-
tin kilic1 agiklar ama tabagi agiklayamaz. Dolayisiyla yal-
nizca yazinsal kaynaklara bagh kalirsak kafamiz tamamen
karisir. Neyse ki sadece onlara bagh degiliz. Degisik tarihsel
kosullarda nesneler ve olaylarmn bigimlerle ifade edilis tar-
zini, yani {islubun tarihini arastirmak suretiyle pratik dene-
yimimizi diizeltip kontrol edebildigimiz gibi, degisik tarih-
sel kosullarda 6zgiil temalarin ve kavramlarin nesneler ve
olaylarla ifade edilis tarzin, yani tiplerin tarihini arastirmak
suretiyle yazinsal kaynaklara iligkin bilgilerimizi diizeltip
kontrol edebiliriz.

Bu durumda su soruyu sormaliyiz: Francesco Maftei
bu tabloyu resmetmeden Once, agiklanmamis tabaklariy-
la tartismasiz Judith portreleri —tartigmasiz, ¢iinkii 6rnegin
Judith’in hizmetgisini igeriyorlar- ya da agiklanmamis ki-
liglariyla tartismasiz Salome portreleri —tartismasiz, ¢iinkii
O6megin Salome’nin anne babasim igeriyorlar- var miydi?
Ise bak! Kiligh tek bir Salome portresi gdsteremesek de, Al-
manya ve Kuzey Italya’da tabakla Judith’i gosteren gesitli

5  G. Fiocco, Bibl.92, PL.29.
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on altinci yiizyil resimlerine rastliyoruz.® ‘Tabakli Judith’
tipi vardi ama ‘kilighi Salome’ tipi yoktu. Bundan yola ¢1-
karak Maffei’nin resminin sanildig: gibi Salome’yi degil de
Judith’i temsil ettigini rahatlikla s6yleyebiliriz.

Bagka bir soru daha sorabiliriz: Neden sanatgilar tabak
motifini Salome’den Judith’e aktarma yetkinligini kendile-
rinde gordiiler de, kilig motifini Judith’den Salome’ye ak-
tarma yetkinligini gérmediler? Bu soru yine iki nedenden
dolayi tiplerin tarihini incelemek suretiyle cevaplandirabilir.
Birinci neden, kilicin Judith’in, pek ¢ok sehidin-ve adalet
ve metanet gibi erdemlerin yerlesik ve saygin vasfi olma-
sidir; bu nedenle onu, sehvetli bir kiza doniistiirmek uygun
olamazdi. Diger sebep ise on dordiincii ve on besinci yiiz-
yillarda Vaftizci Yahya’nin basini tagiyan tabagin, 6zellikle
Kuzey Italya ve kuzey iilkelerinde yaygin olan miinferit bir
dinsel imge (Andachtsbild) olmasidir (resim 4); bu imgenin,
Salome hikéayesinin bir temsilinden seg¢ilip alinma bigimi,
Tanr’mn kucaginda duran Incilci Yahya grubunun Son Ak-
sam Yemegi’nden veya logusa Bakire’nin Isa’nin Dogumu
sahnesinden segilip alinma bigimine ¢ok benzemektedir. Bu
dinsel imgenin varlig1 kesik basli adamin bagi ile tabak ide-
as1 arasinda yerlesik bir ilinti kurdu ve boylece tabak motifi-
nin yerini bir Judith imgesinde ¢uval motifinin almasi, kilig
motifinin Salome imgesine sizmasindan daha kolay olabildi.

Imgeler, hikayeler ve alegoriler yerine ‘sembolik’deger-
ler dedigimiz degerlerle ilgilenen, i¢sel anlanun veya igeri-
gin yorumu, yazinsal kaynaklarla aktarilan 6zgiil temalara
veya kavramlara asina olmaktan daha fazlasini gerektirir.
Hem motiflerin se¢ilmesinin ve sunumunun, hem de imge-
ler, hikdyeler ve alegorilerin liretiminin ve yorumlanmasi-
nin temelinde yatan ve hatta bigimsel diizenlemelere ve kul-

6 Romanino’ya atfedilen Kuzey Italya tablolarindan biri
Berlin Miizesi’nde bulunmaktadir. Bu resim hizmetgi, uyuyan as-
ker ve arkaplanda Kudiis sehrine ragmen ‘Salome’ diye 6nceden
listelenmistir (no 155); Romanino’nun 6grencisi Francesco Prato
da Caravaggio’ya atfedilen baska bir tablo (Berlin Katalogu’nda
alintilanmig) daha vardir. Bir ligiincii tablo ise Francesco Maffei ile
ayni zamanda Venedik’te etkin olan Cenovali Bernardo Strozzi’ye
aittir. ‘Tabakll Judith’ tipinin Almanya’da ortaya ¢ikmis olmasi
¢ok muhtemeldir. Bu tipin bilinen en eski drneklerinden biri (1530
dolaylarinda ismi bilinmeyen bir usta tarafindan Hans Baldung
Grien’e atfedilen) yakin zamanda G. Poensgen, Bibl.270 tarafin-
dan yayimlanmgtr.
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lanilan teknik yontemlere anlam katan temel ilkeleri bulmak
istedigimizde XIII. John, 2 ISS’in Son Aksam Yemegi’'nin
ikonografisine uymakta oldugu gibi o temel ilkelere uyan
miinferit bir metin bulmay1 umamayiz. Bu ilkeleri kavramak
i¢in bir teshis¢ininkiyle kiyaslanabilir zihinsel bir yetiye ih-
tiyacimiz vardir. Bu yeti oldukga siipheli ‘sentetik sezgi’ te-
riminden baska bir terimle daha iyi tanimlayamayacagim ve’
¢ok bilgili bir alimden ziyade becerikli siradan bir insanda
gelisip serpilecek bir yetidir.

Ote yandan bu yorum kaynagi ne kadar 6znel ve akildis:
olursa (zira her sezgisel yaklasim yorumcunun psikolojisi
ve ‘Weltanschauung’u [diinya goriisii. ¢.n.] ile kosullandiril-
mus olacaktir), sadece kelimenin dar anlamuyla ikonografik
analiz veya salt on-ikonografik betimleme s6z konusu ol-
dugunda kaginilmaz olan diizeltilere ve kontrollere bagvur-
mak daha fazla gerekli olacaktir. Hatta pratik deneyimimiz
ve yazinsal kaynaklara dair bilgilerimiz ayrim yapmaksizin
sanat eserlerine uygulandiginda bizi yaniltabiliyorsa, saf ve
basit sezgimize giivenmenin ne denli tehlikeli olabilecegi-
ni siz diigiiniin! Dolayisiyla pratik deneyimimiz degisen ta-
rihsel kosullarda bigimlerin nesneleri ve olaylar: ifade edis
tarzina (iislubun tarihi) dair bir kavrayisla kontrol edilmek
zorundadir; ve nasil ki yazinsal kaynaklara dair bilgimiz
degisen tarihsel kosullarda nesneler ve olaylarin 6zgiil te-
malar: ve kavramlar: ifade edis tarzina (tiplerin tarihi) dair
bir kavrayisla kontrol edilmek zorundaysa, bunun gibi, hatta
bundan daha fazla, sentetik sezgimiz degisen tarihsel kosul-
larda 6zgiil temalarin ve kavramlarin insan zihninin genel ve
temel egilimlerini ifade edis tarzina dair bir kavrayisla kont-
rol edilmelidir. Bunu, genel anlamda kiiltiirel belirtilerin —ya
da Emst Cassirer’in kullandig1 anlamda ‘sembollerin’- tari-
hi diye adlandirabiliriz. Sanat tarihgisi dikkatini verdigi bir
veya birden ¢ok sanat eserinin i¢sel anlami olarak telakki
ettigi seyi, o bir veya birden ¢ok sanat eseriyle tarihsel aci-
dan baglantili diger pek ¢ok uygarlik belgeleriyle karsilasti-
r1p kontrol etmelidir. S6z konusu belgeler inceleme altinda-
ki bir kisiligin, donemin veya iilkenin siyasi, siirsel, dinsel,
felsefi ve sosyal egilimlerine taniklik eden belgelerdir. Diger
yandan siyasi hayat, siir, din, felsefe ve sosyal durumlarin
tarihini yazan kisilerin sanat eserlerini benzeri bir sekilde
kullanabileceklerini sdylemeye gerek yok. Igsel anlamlar
. veya igerik arayis1 iginde ¢esitli insanbilim disiplinleri bir-
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birlerine hizmet etmek yerine ortak bir diizlemde bulusurlar.

Sonugta, kendimizi apacik ifade etmek istiyorsak (genel
baglamin sézlerimizin anlamini aydinlattigi normal konus-
ma veya yazma edimimiz i¢inde her zaman gerekli olma-
yan) konu ya da anlanun ii¢ katmanim ayirt etmemiz gerek.
Bu katmanlarin en altta olan1 genellikle bigimle karigtirilir.
Ikinci katman ise dar anlamda ikonografinin 6zel alamdr.
Hangi katmana gidersek gidelim saptamalarimiz ve yorum-
larimiz kendi 6znel donanimimiza bagh olacaktir ve tam da
bu nedenle tamam gelenek diye adlandirilabilecek tarihsel
siireglere dair bir kavrayisla kontrol edilip diizeltilmek zo-
rundadir.

Simdiye kadar agikliga kavusturmak istedigim hususla-
11 bir ¢izelgede 6zetledim. Fakat bu 6zet cizelgede ii¢ ayrn
anlam alanini gosteren diizgiince ayirt edilmis kategorilerin
gergekte tek bir olgunun, yani bir biitiin olarak sanat eseri-
nin degisik yanlarina isaret ettigini akildan ¢ikarmamaliyiz.
Boylece burada birbiriyle baglantisi olmayan ii¢ arastirma
islemi olarak goriinen yaklasim yontemleri somut ¢alismada
birlesip tek bir organik ve boliinmez siirece doniisecektir.

YORUM NESNESI

YORUM ETKINLIGI

1- Birincil veya dogal konu -(A)
olgusal, (B) ifadesel- sanatsal mo-
tifler diinyastmi olusturur.

On-ikonografik betimleme (ve ya-
lanci-bigimsel analiz)

2- Ikincil veya uzlasimsal konu
imgeler, hikdyeler ve alegoriler
diinyasini olugturur.

Dar anlamda ikonografik analiz

3- Igsel anlam veya igerik ‘sem-
bolik’ degerler diinyasinmt olustu-
rur.

Derin anlamda ikonografik yorum
(ikonografik sentez)

YORUM ICIN DONANIM

YORUMUN
ROL ILKESI

KONT-

Pratik deneyim (nesnelere ve
olaylara aginalik)

Uslubun tarihi (degisen
tarihsel kosullarda nes-
neler ve olaylarin bigim-
ler tarafindan ifade edilis
tarzina dair bir kavrayis)
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Yazinsal kaynaklara dair bilgiler | Tiplerin tarihi (degisen
(6zgiil temalara ve kavramlara | tarihsel kosullar altinda
asinalik) Ozgiil temalar ve kav-
ramlarin  nesneler ve
olaylarla ifade edilis tar-
zina dair bir kavrayis)

Sentetik sezgi (insan zihninin te- | Kiiltiirel belirtilerin . ya
mel egilimlerine aginalik), kisisel | da ‘semboller’in genel
psikoloji ve ‘Weltanschauung’ ile | tarihi (degisen tarihsel
kosullandirilmustir. kosullar altinda insan
zihninin temel egilim-
lerinin 6zgiil temalar ve
kavramlarla ifade edilis
tarzina dair bir kavrayis)

GELENEGIN TARIHI

II.

Simdi genel ikonografi sorunlarindan, tikel Ronesans
ikonografisi sorunlarina dikkat ¢ekersek, dogal olarak Rone-
sans isminin kendisinden tiiredigi olguyla daha fazla ilgile-
necegiz: klasik antikitenin yeniden dogusu.

Lorenzo Ghiberti, Leone Battista, Alberti ve Ozellikle
Giorgio Vasari gibi, sanat tarihi hakkinda yazan ilk Italyan
yazarlar, klasik sanatin Hiristiyanlik ¢aginin baslangicinda
¢oktiigiinii ve Ronesans iislubunun temeli olarak islev go-
rene kadar da yeniden canlanmadigini diisiiniiyorlardi. S6z
konusu yazarlara gore bu ¢okiisiin nedenleri barbar irkla-
rin iggalleri ve erken donem Hiristiyan din adamlarinin ve
alimlerinin diigmanhigiydi.

[1k yazarlar bu diisiincelerinde hem hakli hem de haksiz-
dirlar. Ortagag boyunca gelenekten tam bir kopus yasanma-
digindan dolayr haksizdirlar. Yazin, felsefe, bilim ve sanat
alanlarindaki klasik anlayislar yiizyillar boyunca, 6zellikle
Charlemagne ve takipgilerinin sayesinde bilinglice canlan-
dirildiktan sonra varliklarmni siirdiirmiistiir. Ote yandan ilk
yazarlar Ronesans hareketi basladiginda antikiteye yonelik
genel yaklasimin kokten degismesinden dolay: haklidirlar.

Ortagag, klasik sanatin gorsel degerlerine karsi kesinlik-
le kor degildi ve klasik edebiyatin diisiinsel ve siirsel de-
gerleriyle derinlemesine ilgileniyordu. Ne var ki ortagagin
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zirvesinde (on iiglincii ve on dordiinii yiizyillarda) klasik
motifler klasik temalarin temsili igin kullanilmazken klasik
temalarin klasik motiflerle ifade edilmeyisi dikkate degerdir.

Sozgelimi, Venedik’teki St. Mark’in 6n yiiziinde ayni
boyutlardaki iki rélyefi gorebilirsiniz. Bir eser M.S. iigiin-
cii ylizyllin Roma eseriyken, digeri tastamam yiiz yil sonra
Venedik’te yapilmistir (Resimler 5, 6).” Motifler Gylesine
benzer ki, ortagag tas oymacisinin bir emsalini yapmak i¢in
klasik eseri kasten kopyaladigini diisiinmeden edemiyor-
sunuz. Fakat Roma rélyefi Erymanthean yaban domuzunu
Kral Euristheus’a tasiyan Herkiil’li temsil ederken, ortacag
ustasi aslan derisi yerine dalgal bir drape, korkmus kral ye-
rine bir ejderha, yaban domuzu yerine de bir geyik koyarak
mitolojik Oykilyil bir kurtulus alegorisine doniistiirmiistiir.
On ikinci ve on iigiincii yiizyl ftalyan ve Fransiz sanatin-
da ¢ok sayida benzer 6rneklere rasthiyoruz; bu émeklerde
klasik motifler bir amaca binaen dogrudan alintilanirken
pagan temalar Hiristiyan temalara doniistiiriiliir. Bu noktada
On-Ronesans hareketi denilen hareketin en iinlii 6rnekleri-
ni belirtmek yeterlidir: Aziz Gilles ve Arles’in heykelleri,
uzun bir siire on altinci yiizyil eseri diye kabul edilmis Re-
ims Katedrali’ndeki meshur Visitation (Ziyaret) grubu, Ni-
colo Pisano’nun Adoration of Magi (Kéhinlerin Tapinmasi)
—Bakire Meryem ve Cocuk Isa’nin bir Phaedra Lahiti’nin
etkisini gosterdigi ve hala Pisa’daki Camposanto’da muha-
faza edilen- adli eseri. Ote yandan bu dogrudan kopyalardan
daha da yaygin olam klasik motifierin geleneksel olarak var-
liklarimi siirdiirdiigii 6rneklerdir. Bu 6émeklerin bazilar1 ¢ok
cesitli Hiristiyan imgelerinin ardindan kullanildi.

Genellikle butiir yeniden-yorumlamalar belli bir ikonog-
rafik benzesimle kolaylastirild, hatta 6nerildi. Omegin, Orp-
heus figiirii Davud’u temsil igin kullanildi. Keza Cerberus’u
Hades’ten digar siirikleyen Herkiil tipi de Adem’i Araf’tan
digar1 ceken [sa’y1 resmetmek igin kullanilmigtir.? Fakat kla-
sik prototip ile onun Hiristiyan uyarlamasi arasindaki iliski-
nin salt kompozisyon iliskisi oldugu 6mekler de vardir.

Ote yandan Gotik bir tezhipci Laocoon’un hikayesini
siislediginde, Laocoon ¢agdas kostiim iginde vahsi ve tilysiiz
bir ihtiyara doniisiip baltayla adak bogasina saldirirken, iki
kii¢iik oglan resmin altinda yiizer ve deniz yilanlar1 suyun bir

7  Bkz Bibl.238,s.231.
8 Bkz. K. Weitzmann, Bibl.395.

39



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

yerinde hareketli bir sekilde belirir.® Aeneas ve Dido satrang
oynayan revagta bir ortagag ¢ifti olarak gosterilebilir ya da
asigimin Oniindeki klasik bir kahramandan ziyade Davud’un
ontindeki Kahin Nathan’a benzeyen bir grup olarak goziike-
bilir (resim12). Ve Thisbe bilindik ha¢in 6niinde ‘Hic situs
est Ninus rex’ yazili bir mezar taginin iistiinde Pyramus’u
bekler (resiml1).!°

Klasik olmayan bir anlam tasiyan klasik motifler ile
klasik olmayan bir ortamda klasik olmayan figiirlerle ifade
edilen klasik temalar arasindaki bu ilging ayrimin nedeni-
ni sordugumuzda, cevap, temsil gelenegi ile metin gelenegi
arasindaki farkhilikta yatar. sa imgesi i¢in Herkiil motifini
ya da Incilciler’in (Evangelistler) imgeleri igin Atlas mo-
tifini kullanan sanatgilar (resimler 7-10)" gorsel modeller-

9  Cod. Vat. 1at.2761, Bibl.238, 5.259.

10 Paris, Bibl. Nat., ms. lat. 15158, 1289 tarihli, Bibl.238,
$.272.

11  C.Tolnay, Bibl.356, s.257SS., dnemli bir noktay1 kesfet-
mistir. Buna gore bir kiirenin iizerine oturup semavi bir gérkemi
destekleyen Incilciler’in etkileyici imgeleri (ilkin cod. Vat. Barb.
Lat. 711; bizim sekil 7°de gériilen) ihtisam igindeki Isa’nin 6zel-
liklerini Greko-Roman semavi tanrisalligin 6zellikleriyle birlesti-
rir. Ote yandan Tolmay’in da isaret ettigi gibi, cod. Barb. 711°deki
Incilciler “hig de ruhsal bir aura gibi gériinmeyip, daha ziyade dai-
re olusturan bir biitiiniin ana hatlarim, sirasiyla mavi ve yesil renk-
lerdeki gesitli daire pargalarimi igeren maddi bir agirliga benzeyen
bir bulut kiimesini apagik bir gayretle destekliyor... Bu, cennetin
kiireler formunda yanhs anlasiimis bir temsilidir.” (italikler be-
nim). Bundan yola ¢ikarak bu imgelerin klasik prototipinin gayret
gostermeden dalgal bir drapeyi tutan Coelus (the Weltenmantel)
degil, semalarin agirhigr altinda ¢alisan Atlas’tir (Bkz. G.Thiele,
Bibl.338, s.19SS ve Daremberg-Saglio, Bibl.70, S.V. ‘Atlas’).
Cod. Barb. 711 (Tolnay, PI..1, a)’da yer alan kiirenin agirlig: altin-
da boynu biikiik ve sol eli sol kalgasinin yaninda duran St. Matt-
hew oOzellikle klasik Atlas tipinden kalmadir. Karakteristik Atlas
pozunun bir incilci’ye uyarlanmis halinin diger bir carpic1 rnegi
ise clm. 4454, f0l.86, v.’de bulunabilir (A.Goldschmidt, Bibl.118,
cilt II, P1.40). Tolnay (13 ve 14. notlar) bu benzerligi fark etmis
ve cod. Vat. Pal. lat. 1417, foli (F.Saxl, Bibl.299, P1. XX, resim
42; bkz. resim 8)’de yer alan Atlas ve Nimrod’un temsillerinden
alint1 yapar ama Atlas tipini Coelus tipinin salt bir tiirevi olarak
goriir. Ne var ki antik sanatta bile Coelus temsilleri Atlas temsille-
rinden geligsmis goriinmektedir ve Carolingian, Ottonian ve Bizans
sanatinda (Ozellikle Reichenau ekoliinde) 6zgiin klasik formda
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den edindikleri izlenimlerle hareket etmislerdir. G6zlerinin
oniindeki bu gorsel modelleri ya klasik bir anittan direkt
kopyalamislar ya da bir dizi ara doniisiimler yoluyla kla-
sik bir prototipten tiiremis daha yakin zamanl bir eserden
taklit etmislerdir. Medea’y1 bir ortagag prensesi olarak ya
da Jiipiter’i bir ortagag yargici olarak temsil eden sanatgilar
yazinsal kaynaklarda yer alan bir betimlemeyi imgelere ge-
virmiglerdir.

Bu ¢ok esasliydi ve klasik temalara, 6zellikle klasik mi-
tolojiye iliskin bilgileri nesilden nesile aktaran ve Ortagag
boyunca muhafaza eden metinsel gelenek son derece dnem-
lidir, sadece ortacag inceleyenler icin degil, ayrica Rone-
sans ikonografisini inceleyenler igin de. Zira on besinci yiiz-
yil Italyasi’nda bile ¢ogu insan 6zgiin klasik kaynaklardan
degil de bu karmasik ve genellikle cok bozulmus gelenekten
kendi klasik mitoloji mefhumlarim ve ilgili konular1 almis-
lardir.

Kendimizi klasik mitolojiyle sinirlandirirsak, bu gelene-
gin ana hatlarimi §6yle ¢ikarabiliriz. Son dénem Yunan fi-
lozoflar1 pagan tanrilar ve yari-tanrilar ya doga giiglerinin

Atlas figiiriine gerek kozmolojik karakterin bir simgesi gerekse
bir tiir karyatit olarak Coelus figiiriinden ¢ok daha sik rastlanmak-
tadir. Rasgele yaptigim ahintilar sunlar: Utrecht Psalter, fol.48v.
(E.T.DeWald, Bibl.74, PL.LLXXVI), fol.54v., (a.g.e., PLLXXXV);
fol.56, (a.g.e., PL.LLXXXIX); fol.57, (a.g.e., PL.XCI), bkz. resim
9. Aachen, Domschatz, II. Otto Incilleri, fol.16 (Atlas durugunda-
ki Terra burada evrenin hiikiimdan olarak telakki edilen Impara-
torun tahtim1 destekliyor; bkz. P.E.Schramm, Bibl.307, s.82, 191,
resim 64, bkz. resim 10). Kopenhag Kraliyet Kiitiiphanesi, cod.
218, fol.25 (M.Mackeprang, Bibl.206, PL.LXII). Menologium
of Basil II (Bibl.289, cilt II, PL.74). ikonografik bakis agisindan
da Incilciler Coelus’tan ziyade Atlas ile kiyaslanabilir. Coelus’un
gokleri yonettigine inaniyordu. Atlas’in ise gokleri destekledigi-
ne ve alegorik anlamda onlar1 ‘bildigine’ inaniliyordu; ‘Scientia
coeli’ ilmini Herkiil’e aktaran yiice astronom oldugu diisiiniilii-
yordu (Servius, Comm. in Aen., V1, 395: sonra, 6regin, Isidorus,
Ethmologiae, 111, 24, I; Mythographus III, 13, 4, Bibl.38, 5.248).
Bu nedenle Coelus tipini Tanrr’nin temsili i¢in kullanmak tutarh-
dir (bkz. Tolnay, PI..I, C), keza Atlas tipini onun gibi gokleri ‘bi-
len’ ama onlar1 ydnetmeyen Incilciler’in temsili i¢in kullanmak da
aym Olgiide tutarhdir. Hibernus Exul, Atlas’tan “Sidera quem coeli
cuncta notasse volunt” diye s6z ederken (Monumenta Germaniae,
Bibl.220, cilt., 5.410), Alcuin, incilci Yahya’dan s6yle soz eder:
“Scribendo penetras caelum tu, metne, Johannes” (a.g.e., s.293).

41



[KONOLOJi ARASTIRMALARI

ya da ahlaki vasiflarin salt simgeleri olarak yorumlamaya
baslamiglardi zaten. Bu filozoflarin bazilar1 onlar1 sonradan
tanrilastirilmis siradan insanlar olarak yorumlayacak kadar
ileri gitmislerdi. Roma Imparatorlugu’nun son yiizyilinda
bu egilimler iyice artti. Kilise Rahipleri pagan tanrilarin
ya yanilsama ya da kétiiciil iblisler oldugunu kanitlamaya
calisirken (dolayisiyla onlara dair ¢ok degerli bilgileri akta-
rirken), pagan diinya egitimli insanlarin ansiklopedilerden,
didaktik siirlerden veya romanlardan, mitolojiye dair 6zel
kitaplardan ve klasik sairler hakkinda yapilan yorumlar-
dan 6grendikleri tanrilarindan ¢ok uzaklagmigti. Mitolojik
karakterlerin alegorik sekilde yorumlandigi ya da ortagag
ifadesini kullanacak olursak ‘ahlakilestirildigi’ bu ge¢ antik
yazilar arasinda 6nemli olanlar1 Martianus Capella’nin Nup-
tiae Mercurii et Philologiae’si, Fulgentius’un Mitologiae’si
ve her seyden 6nce Servius’un Virgil hakkindaki hayranlik
uyandirict —esas metinden ii¢ ya da dort kat daha uzun olan
ve herhalde daha yaygin okunan— Serhi.

Ortacag boyunca bu yazilarla birlikte benzeri bagka ya-
zilar enikonu kullanilip gelistirilmistir. Bu sayede mitolo-
ji bilgileri korunmus ve ortacag sairleri ve sanatgilar1 igin
erisilebilir olmugtur. Birincisi, gelisimi Bede ve Sevilla’h
Isidorus gibi erken donem yazarlariyla baglatilan, Hra-
banus Maurus (dokuzuncu yiizyil) tarafindan siirdiiriilen
ve Beauvais’li Vincentius, Brunetto Latini, Bartholoma-
eus Anglicus ve benzeri yazarlarin muazzam Geg Ortagag
eserleriyle zirve noktasmma ¢ikan Ansiklopedilerde mitoloji
bilgileri iglenmistir. fkincisi, klasik ve ge¢ antik metinler,
ozellikle Martianus Capella’nin Nuptiae adli yapit1 —Johan-
nes Scotus Erigena gibi Irlandah yazarlar tarafindan notlarla
acimlanan ve Auxerre’li Remigius (dokuzuncu yiizyil) ta-
rafindan yetkince yorumlanan- iizerine ortagag serhlerinde
de mitoloji bilgilerine bagvurulmustur.'? Ugiinciisii, tarihi
oldukga eskiye dayanan ve esasen Fulgentius ve Servius’a
dayanan Mythographi I ve II gibi mitoloji lizerine 6zel ki-
taplarda.”®* Bu tiirde Mythographus III diye adlandirilan en
onemli kitap tereddiitle birlikte Alexander Neckham (6liim

12 Bkz. H.Liebeschiitz, Fulgentius Metaforalis, Bibl.194,
s.15 ve 5.44SS. Liebeschiitz’iin kitab1 Ortagag doneminde mitolo-
Jik geleneklerin tarihine en 6nemli katkidir; ayrica bkz. Bibl.238,
ozellikle s.253SS.

13 Bode, Bibl.38, s.1SS.
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1217) adindaki biiyiik bir Ingiliz alimle 6zdeslestirilmistir;'
Onun bu kitabr 1200 dolaylarinda bulunabilecek ne kadar
bilgi varsa o bilgiler iizerine etkileyici bir incelemedir ve
ortacag mitografisinin doruk noktasi olarak diisiiniilmekte-
dir; hatta Petrarch, Afrika adindaki siirinde pagan tanrilarin
imgelerine yer verirken s6z konusu kitaptan yararlanmigtir.

Mythographus III zamani ile Petrarch zamani arasinda
klasik tanrilarin ahlakilestirilmesinde yeni bir adim daha
atildi. (Antik mitolojinin figiirleri genel ahlaki bir bakis-
la yorumlanmakla kalmadi, ayrica Hiristiyanhk inanciyla
oldukga belirgin sekilde iligkilendirildi, boylece s6zgelimi
Pyramus, [sa olarak, Thisbe insan ruhu olarak, aslan kiya-
fetlerini kirleten Seytan olarak yorumlanirken, Satiirm din
adamlarinin davraniglari i¢in hem iyi hem de kotii anlamda
ornek olma islevi gormiistiir. Bu tiir yazilarin 6rnekleri sun-
lardir: Fransiz Ovide Moralisé,'"® John Ridewall’un Fulgen-
tius Metaforalis’i,'® Robert Holcott’'un Moralitates’i, Ges-
ta Romanorum ve en Onemlisi Latince yazilmis Moralized
Ovid —Petrarch’1 sahsen taniyan Petrus Berchorius veya Pi-
erre Bersuire adindaki Fransiz bir teologun 1340 dolaylarin-
da yazdigi—" Onun kitabinin girisinde pagan tanrilar1 hak-
kinda yazilmis esasen Mythographus III’e dayanan 6zel bir
boliim bulunuyordu ve bu giris az ve 6z olmasi i¢in ahlaki
derslerin gikartilmasiyla Albricus, Libellus de Imaginibus
Deorum adiyla biiyiik bir ilgi gérmiistiir.'8

Boccaccio yeni ve olduk¢a 6nemli bir baslangig yapti.
Genealogia Deorum adli kitabinda 1200 dolaylarindan iti-
baren biiyiik dl¢iide genisletilmis materyal lizerine yeni bir
inceleme yapmakla kalmayip, 6zgiin antik kaynaklar1 bi-
linglice ve titizce tekrar ele alip karsilagtirmali bir bigim-
de okudu. Onun ¢alismasi klasik antikiteye yonelik elegti-
rel ve bilimsel bir tutumun baslangicini isaret eder ve L.G.
Gyraldus’un Historia Deorum Syntagmata'® gibi hakikaten
ilm1 Ronesans kaynaklarinin habercisi diye nitelendirilebilir.

14 Bode, a.g.e., s.152SS. Yazar1 meselesine gelince bkz.
H.Liebeschiitz, Bibl.194, s.16S. ve degisik yerlerde.

15 Ed. C.de Boer, Bibl.40.

16 Ed. H.Liebeschiitz, Bibl.38.

17 “Thomas Walleys” (ya da Valeys), Bibl.386.

18 Cod. Vat. Reg. 1290, ed. H. Liebeschiitz, Bibl.194,
s.1178SS, illiistrasyonlarin tiimilyle birlikte.

19  Bibl.36; diger pek cok edisyon ve Italyanca terciime.
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Gyraldus kendi bakis agisindan, en revagtaki ortagag selefini
‘avam ve giivenilmez yazar’? diye kii¢iimseme hakkina so-
nuna kadar sahipti.

Boccaccio’nun Genealogia Deorum’una kadar ortagag
mitografyasinin odak noktasinin dogrudan Akdeniz gelene-
ginden oldukga uzak bir bolge, yani irlanda, Kuzey Fransa
ve Ingiltere oldugu dikkatten kagmamalidir. Bu aym zaman-
da klasik antikitenin sonraki kusaklara aktardig1 en 6nemli
epik tema olan Truva Dongiisii i¢in de gecerlidir; onun dii-
zeltilmis ilk yetkin yazimi olan Roman de Troie sik sik kisal-
tilmig, 6zetlenmis ve diger yerel dillere ¢evrilmistir. Yazari
ise Britanya yerlisi Benoit de Sainte-More idi. Bizler aslin-
da bir 6n-hiimanistik hareketten, yani merkezi Provence ve
Italya olan ve klasik temalara bakmaksizin klasik motiflerle
yogun sekilde ilgilenen bir hareketten rahatlikla s6z edebi-
liriz. Ronesans hareketini dogru anlamak igin, Petrarch’in
Romal: atalarinin tanrilarini betimlerken bir Ingilizin yaz-
dig1 incelemeye bagvurmak zorunda kaldigini ve on besinci
yiizyilda Virgil’in Aeneid’ini siisleyen italyan tezhipgilerin
Roman de Troie ve tiirevlerinin elyazmalarindaki minyatiir-
lere bagvurmak zorunda kaldiklar1 gergegini aklimizdan ¢i-
karmamaliyiz. Zira saygin siradan insanlarin gézde okuma
materyali olan bu kitaplar Virgil’in metninden uzun zaman
once bolca resimlendirilmis, ilim adamlar1 ve 6grenciler ta-
rafindan okunmus ve usta tezhipgilerin ilgisini ¢gekmigti.?!

On birinci yiizyilin sonundan itibaren 6n-hiimanistik
metinleri imgelere gevirmeye ¢alisan sanatgilarin onlari kla-
sik geleneklerden kesinlikle farkli bir tarzda resmettikleri-
ni kolaylikla gorebiliriz. Bunun ilk érneklerinden biri ¢ok
carpicidir: muhtemelen Regensburg okulunda yapilmig 1100
dolaylarina ait bir minyatiir klasik tanrilar1 Remigius’un
Commentary on Martiamus Capella (Martiamus Capella
Uzerine Calisma) (resim 13) adli kitabindaki betimlere gore

20 L.G. Gyraldus, Bibl.127, cilt I, col.153: “Ut scribit Albi-
cus, qui auctor mihi proletarius est, mec fidus satis.”

21 6. yiizyila ait “Vergilius Romanus” ile 15. yiizyila ait
resimli Virgiller arasinda sadece iki tane resimli Aeneid elyazma-
sina rastladim: Napoli, Biblioteca Nazionale, cod. Olim Viyana 58
(kendisine resim 12; 10. yilizyil’daki bir minyatiirii kopyalamama
izin verdigi igin tesekkiir ettigim Dr. Kurt dikkatimi bu noktaya
¢ekmistir) ve Cod. Vat. lat. 2761 (bkz. R. Forster, Bibl.95; 14.
yiizy1l). Her iki elyazmasindaki illiistrasyonlar alisilmadik sekilde
kabadir.
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resmetmistir.22 Apollo, elinde Ug Giizel’in biistlerinden olu-
san bir ¢icek demeti tutar halde bir kdylii arabasinda gider-
ken goriiliir. Satiirn Olimpos tanrilarinin babasindan ziyade
bir Romanesk pervaz figiiriine benzer ve Jiipiter kartah In-
cilci Yahya’nin kartali veya Aziz Gregory’nin kumrusu gibi
minik bir haleyle donatilir.

Ne var ki temsil ile metin gelenekleri arasindaki tezat
o6nemli olsa da Ge¢ Ortacag sanatinin ayirt edici 6zelligi
olan klasik temalar ile klasik motifler arasindaki garip ayri-
lig1 agiklayamaz. Zira klasik imgelemin belli alanlarinda bir
temsil gelenegi varolagelirken bu temsil gelenegi, Ortagag
tamamen kendine 6zgii bir tisluba kavusur kavusmaz hi¢ de
klasik olmayan karaktere sahip temsillerin lehine kasten terk
edilmigtir.

Bu siirecin 6rnekleri oncelikle sehitlik ve benzeri sah-
nelerde sik¢a rastladigimiz pagan putlar veya Carmiha Ge-
rilme sahnesindeki giines ve ay gibi Hiristiyan temalarinin
temsillerinde tesadiifen beliren klasik imgelerde bulunur.
Carolingian fildigleri Quadriga Solis ve Biga Lunae’nin®
tamamen klasik tiirlerini hala gosterirken, bu klasik tiirlerin
yerini Romanesk ve Gotik temsillerde klasik olmayan tiirler
almistir. Putlar da klasik goriiniimlerini paganizmin kusur-
suz sembolleri olduklar1 i¢in diger imgelerden daha uzun
siire muhafaza etmelerine ragmen asirlar icinde yavas yavas
kaybetmislerdir. Daha 6nemli olan ikinci hususa gelince,
putlar ge¢ antik donemde resimlendirilmis olan metinlerin
illiistrasyonlarinda belirmistir, bdylece gorsel modeller Ca-
rolingian sanatgilar igin erigilebilir olmustur: Terence’nin
komedileri, Hrabanus Maurus’un De Universo’su ve
Prudentius’un Psychomachia’sina eslik eden metinler ve bi-
limsel yazilar, 6zellikle mitolojik imgelerin gerek uydular
(Andromeda, Perseus, Cassiopea) gerekse gezegenler (Sa-
tlirn, Jiipiter, Mars, Veniis, Merkiir, Ay, Giines) arasinda be-
lirdigi astronomi kitaplari.

Biitiin bu 6rneklerde klasik imgelerin ¢ogu zaman ace-
mice olsa da Carolingian elyazmalarinda kopyalandigini ve
bu elyazmalarn tiirevlerinde de yer aldigim1 gorebiliyoruz,
ama onlar on ligiincii ve on dordiincii yiizyilda tamamen terk
edilip farkli imgelerle ikdme edilmistir.

22 Clm. 14271, Bibl.238, 5.260.
23 A.Goldschmidt, Bibl.117, cilt.I, PL.XX,no0.40, Bibl.238,
$.257.
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Bir astronomi metninin dokuzuncu yiizyila ait illiist-
rasyonlarinda Perseus, Herkiil veya Merkiir gibi mitolojik
figiirler tamamen klasik bir iislupta islenmistir ve ayni sey
Hrabanus Maurus’un Ansiklopedisi’nde goriilen pagan tan-
rilar igin de gegerlidir.?* Esasen kayip Carolingian elyazma-
simnin kalitesiz kopyacisinin yetersizliginden kaynaklanan
biitiin kabaliklarina ragmen Hrabanus illiistrasyonlarindaki
figiirler, besbelli ki basit metinsel betimlemelerden yola ¢i-
kilarak gelistirilmemektedir, ama bir temsil gelenegi aracili-
g1yla antik prototiplerinden kaynaklanmaktadirlar (resimler
40, 69).

Ne var ki aradan gecen birkag¢ asirdan sonra bu 6zgiin
imgeler unutuldu ve hi¢bir modern seyircinin klasik tanrilar
diye kabul edemeyecegi baska imgelerle —kismen yeni icat
edilmis, kismen de doguya ait kaynaklardan alinmis- ikame
edildi. Veniis ud ¢alan veya giil koklayan sik bir geng ka-
din olarak, Jiipiter elinde eldivenleriyle bir yargi¢c olarak
ve Merkiir eski bir alim, hatta bir piskopos olarak gosteril-
mistir (resim 14).2 Ancak Ronesanstan sonra Jiipiter klasik
Zeus’un goriiniisiinii yeniden kazanmig, Merkiir de klasik
Hermes’in diri giizelligine yeniden biiriinmiistiir.2¢

Biitiin bunlar klasik temalarin klasik motiflerden ayril-
masinin sadece bir temsil gelenegine duyulan ihtiyagla de-
gil, o gelenege ragmen gergeklestigini gozler oniine sermek-
tedir. Klasik bir imgenin, yani klasik bir temayla klasik bir
motifin harmaninin atesli bir 6ziimsemenin yasandig1 Caro-
lingian donemde kopyalandig1 yerde bu klasik imge, ortagag
uygarligi zirve noktasina varir varmaz terk edilmis ve 15.
yiizy1l Italyasi’na kadar da eski haline donmemistir. Kritik
bir zamandan sonra klasik temalarla klasik motifleri yeniden
birlestirmek Rénesansin ayricaligiydi.

Zira ortagag zihniyetine gore klasik antikite ¢ok uzakta
kalmigt1 ama ayn1 zamanda tarihsel bir olgu olarak algilan-
mak lizere varhigini ¢ok giiglii sekilde hissettirmekteydi. Bir

24  Bkz. A.M. Amelli, Bibl.7.

25  Clm. 10268, (14. yiizyil), Bibl.238, s.251 ve Michael
Scotus’un metnine dayanan diger illiistrasyonlar grubunun tama-
m1 Bu yeni tiplerin dogulu kaynaklar i¢in bkz. a.g.e., s.239SS ve
F. Saxl, Bibl.296, s.151 SS.

26  Bu eski haline dénmenin (Carolingian ve arkaik Yunan
modellerinin yeniden islenmesinin) ilging baslangiglan i¢in bkz.
Bibl.238, 5.247 ve 258.
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yanda drnegin Alman Imparator’un Cesar ve Augustus’un
dogrudan halefi olarak diisiiniilmesi, dilbilimcilerin Cicero
ve Donatus’u 6ncii babalari olarak gérmeleri ve matematik-
gilerin atalarinmn izlerini Oklid’e dayandirmalar1 bakimindan
gelenek kesintisiz bir sekilde hissediliyordu. Diger taraftan
pagan uygarlik ile Hiristiyan uygarlik arasinda kapanmaz
bir boslugun varligi kendini gosteriyordu.?’ Bu iki egilim
tarihsel bir mesafe duygusunu verecek sekilde heniiz den-
gelenememisti. Cogu insanin zihninde klasik diinya ¢agdas
pagan Dogu gibi uzak ve masalsi bir karaktere biiriinmiis-
tii, bu nedenle Villard de Honnecourt bir Roma mezarim ‘/a
sepouture d'un sarrazin’ diye adlandirabilirken, Biiyiik is-
kender ve Virgil dogulu biiyiiciiler olarak diisiiniilmeye bag-
lanmisti. Bagkalarina goreyse klasik diinya olduk¢a muteber
bilgilerin ve eskilere dayanan kurumlarin nihai kaynagiydi.
Fakat hicbir ortagag insan1 antik uygarlig1 kendi i¢inde tam
bir olgu olarak géremiyor, onu gegmise ait ve tarihsel agidan
cagdas diinyadan kopuk olarak degerlendiriyordu; yasayan
harikalar diinyasi veya bilgi hazinesi olarak degil de aras-
tirllacak ve miimkiinse yeniden birlestirilecek kiiltiirel bir
kozmos. Skolastik filozoflar Risto’nun fikirlerini kullanarak
onlar kendi sistemleriyle birlestirebiliyorlardi. Ortagag sa-
irleri klasik yazarlardan serbestce alintilar yapabiliyorlardi.
Ne var ki higbir ortagag zihni klasik filolojiyi aklina getire-
miyordu. Gordiigiimiiz gibi, sanatcilar klasik rolyeflerin ve
heykellerin motiflerini kullanabiliyorlar, ama higbir ortagag
zihni klasik arkeolojiyi aklina getiremiyordu. Nasil ki Orta-
cag icin modern perspektif sistemini —gdzle nesne arasina
sabit bir mesafe koyan, boylece sanatginin gériiniir seylerin
tutarli ve kapsamli imgelerini olusturmasina olanak taniyan
sistemi- kullanmak imkansiz idiyse, aym sekilde gegmis ve
simdi arasina diigiinsel bir mesafe koymaya dayanan ve boy-
lece tarihginin gegmis donemlerin tutarh ve kapsamli kav-
ramlarim olusturmasina olanak taniyan modern tarih diisiin-
cesini gelistirmek de imkansizd.

Klasik motiflerin ve klasik temalarin yapisal olarak bir-

27 Benzeri bir diializm aera sub lege’ye yonelik ortagag
tavrimin karakteristik 6zelligidir: bir yanda Sinegog Gece, Oliim,
seytan ve pis hayvanlarla baglantil ve kor olarak temsil ediliyor-
du. Diger yandan Yahudi peygamberlerin Kutsal Ruh’tan ilham
aldips diisiiniiliiyordu ve Eski Ahit’in karakterlerine Isa’nin atalan
diye hiirmet gosteriliyordu.
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birine bagli oldugunu anlamayan ve anlamak istemeyen bir
donemin bu ikisinin birlesimini muhafaza etmekten fiilen
kagindigini kolaylikla gérebiliyoruz. Bir kez Ortagag kendi
uygarlik standartlarini tayin ettikten ve kendi sanatsal ifade
yontemlerini bulduktan sonra ¢agdas diinyanin olgulariyla
hicbir ortak paydasi olmayan herhangi bir olgudan yararlan-
masi, hatta onu kavramasi imkénsiz hale geldi. Geg Ortagag
seyircisi kendisine Bakire Meryem olarak sunulan giizel kla-
sik bir figiirii kavrayabiliyordu; keza Gotik bir mezar taginin
tizerinde oturan on iigiincii yiizyila ait bir kiz olarak resme-
dilen bir Thisbe’yi de. Fakat klasik bir mozelenin yaninda
oturan klasik bir Thisbe zikretti§imiz seyircinin yaklasim
olanaklarinin tamamen &tesinde yer alan arkeolojik bir yeni
yapiydi. On ligiincii yiizyilda klasik bir yazim bile tamamen
‘yabanci’ bir sey olarak algilamiyordu: giizel bir Capitalis
Rustica yazisiyla yazilmig Carolingian cod. Leydensis Voss.
lat. 79°daki agiklama notlari fazla okuryazar olmayan okur-
lar i¢in acili Geg Gotik yazimiyla kopyalanmistir.

Ote yandan klasik temalarin ve klasik motiflerin igsel
‘biricikligini’ fark edememek, yalnizca tarih anlayiginin ek-
sikligiyle degil, ayrica Hiristiyan Ortagag ile pagan Antikite
arasindaki duygusal farklilikla da agiklanabilir. En azindan
klasik sanata yansiyan haliyle Helen paganizmi insani ruh
ve bedenin ayrilmaz birligi olarak goriirken, Yahudi-Hiristi-
yan insan anlayisi dliimsiiz bir ruhla zoraki, hatta mucizevi
sekilde birlesmis ‘toprak pargasi’ fikrine dayamyordu. Bu
bakis agisindan Yunan ve Roma sanatinin organik giizelli-
gi ve hayvani tutkular ifade ettigi hayranlik verici sanatsal
formiiller, ancak organik ve dogal olandan daha 6te anlamlar
yiiklenildiginde, yani Incil’e ait veya teolojik temalara hiz-
met ettiginde kabul edilebilir gériinmektedir. Diger yandan
sekiiler sahnelerde bu formiillerin yerini saraya 6zgii davra-
nislarin ve geleneksellesmis duyarliliklarin ortacag atmos-
ferine uyan bagka formiiller almak zorundaydi, boylece ask
veya gaddarlikla ¢ilgina donmiis putperest tanrilar ve kah-
ramanlar goriiniisleri ve davraniglar1 ortagag toplumsal ya-
saminin kaidelerine uyan sik prensler ve geng kizlar olarak
goriindiiler.

On dordiincii yiizyila ait Ovide moralisé’den bir min-
yatiirde Rape of Europa (Europa’nin Kagirilis1) biraz tut-
kulu ajitasyon sergileyen figiirlerle sahnelenmistir (resim
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15).28 Europa sabah gezintisine ¢ikmig geng bir kadin gibi
ge¢ donem ortacag kiyafeti iginde uysal kiigiik bir boganin
lizerinde oturmaktadir ve ona eslik edenler ayni kiyafetlerin
icinde sakin kiigiik bir seyirci grubu olusturmaktadir. Elbette
onlardan ac1 duyup ¢iglik atmalar1 beklenmektedir, ama on-
lar bunu yapmazlar, ya da en azindan bunu yaptiklarina bizi
ikna etmezler, ¢linkii tezhipgi hayvani tutkulari gorsellestir-
me yetisine ve egilimine sahip degildi.

Diirer’in muhtemelen Venedik’te ilk kalis1 esnasin-
da [talyan bir prototipinden kopyaladig bir ¢izimi ortagag
temsillerinde bulunmayan duygusal canliligi vurgulamakta-
dir (resim 16). Diirer’in Europa’nin Kagirilisi’nin yazinsal
kaynagi, artik boganin [sa’yla, Europa’nin insan ruhuyla
kiyaslandig: bir diizyaz1 metin degil, Angelo Poliziano’nun
iki hos kitasinda canlanan bizzat Ovid’in pagan dizeleridir:
“Askin giiciiyle giizel bir bogaya doniismiis Jiipiter’e hay-
ran kalabilirsin. Elbisesini arkaya uguran riizgarda giizelim

. san saglar1 dalgalanan, tath ve korkmus yiikiiyle ileri firli-
yor. Yiikiiniin bir eli boganin boynuzunu kavrarken, digeri
sirtina yapigsmis. Denizden korkmus gibi ayaklarimi havaya
kaldirmis ve ac1 ve korku igin ¢dmelmis beyhude yardim
istiyor. Ne de olsa ¢igekli kiyida kalan tath arkadaslarinin
her biri ‘Europa, geri gel’ diye bagiriyor. Tiim deniz kiyisi
‘Europa, geri gel’ sesiyle yankilaniyor ve boga gevresine ba-
kip onu ayagindan 6piiyor.”?

28 Lyons, Bibl. dela Ville, ms. 742, Bibl.238, s.274.
29 F. Lippmann, Bibl.196, nr.456, ayrica Bibl.238, s.275.
Angelo Poliziano’nun kitalan (Giostra 1, 105, 106) soyle:

“Nell’altra in un formoso e bianco tauro
Sivede Giove per amor converso
Portarne il dolce suo ricco tesauro,

E lei volgere il viso al lito perso

In atto paventosa; e i bei crin d’auro
Scherzon nel petto per lo vento avverso;
La vesta ondeggia, e indrieto fa ritorno,
L’una man tiene al dorso, e l’altra al corno.
Le ignude piante a sé ristrette accoglie
Quasi temendo il mar che lei non bagne:
Tale atteggiata di paura e doglie

Par chiami invan le dolci sue compagne;
Le qual rimase tra fioretti e foglie
Dolenti ‘Europa’ ciascheduna piagne.
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Diirer’in ¢izimi bu duyumsal betimlemeye sahiden ha-
yat katiyor. Europa’nin ¢dmelme pozisyonu, dalgalanan sag-
lary, riizgarin arkaya ugurdugu ve dolayisiyla zarif bedenini
aciga cikardigi kiyafeti, ellerinin hareketi, boganin basinin
kacamak hareketi, yas tutan arkadaslarinin bulundugu deniz
kiyist; biitiin bunlar igtenlikle ve canli bir sekilde resmedil-
mistir; dahasi, satirler Europa’y: kagirana selam dururken,
kumsal 15. yiizyil Italya’sindaki bir bagka yazarn ifadesiyle
aquatici monstriculi hayatiyla higirdamaktadir.

Bu kargilagtirma, Ortagag zamanmin klasik egilimleri-
nin ara sira goriilen sayisiz canlamginin karsisinda, italyan
Ronesansinin ayirt edici 6zelligi olan klasik temalarin klasik
motiflerle yeniden birlesmesinin yalnizca hiimanistik degil,
ayni zamanda insani bir olay oldugu gercegini aydinlatmak-
tadir. Bu olay, Burckhardt ve Michelet’in ‘hem diinyanin
hem de insanin kesfi’ diye adlandirdifi ¢ok 6nemli bir un-
surdur.

Diger yandan bu yeniden birlesmenin klasik ge¢mise ba-
sit bir doniis olmadig1 apagik ortadadir. Ara donem insanla-
rin zihnini degistirmisti, artik paganlara geri donemezlerdi;
keza begenileri ve iiretim egilimleri de degismisti, sanatlari
artikk Yunanhlar ve Romalilarin sanatim basitge yenileye-
mezdi. Uslupsal ve ikonografik agidan hem klasikten hem
de ortagagdan farkli ama yine de her ikisiyle de baglantil
ve onlardan bir seyler 6diing almis yeni bir ifade bigimini
ariyorlardi. Bu yaratici niifuz siirecini agiklamak gelecek
boliimlerin amaci olacaktir.

“Europa”, suona il lito, “Europa, riedi”
E’l tor nuota, e talor li bacia i piedi.”
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IL INSAN TARIHININ KOKENLERI:
PIERO DI COSIMO’NUN iKi TABLO SERGISI

Piero Di Cosimo (1461-1521) ‘biiyiik’ bir usta degildi
ama ¢ok etkileyici ve ilgi ¢ekici bir ressamdi. Ustas1 Co-
sino Rosselli’nin y6netimi altinda Sixtine Sapeli’nin deko-
rasyonuna katildigi Roma yolculugu disinda tiim yasamini
Floransa’da gegirmis goriinmektedir; ve ilk eserlerinde go-
riillen Signorelli etkisi bir yana, iislubu Floransa geleneginin
koklerine dayanmaktadir.

Yine de Floransa resim ekoliiniin i¢inde gayet kendi ba-
sina durmaktadir. Hem goézlemci olarak miithis gercekg¢iydi
hem de hayal giicii son derece genis bir icat¢iydi. Cesurca
birbirlerine dolanmis nii gruplar1 sonraki Maniyeristler’in
egilimlerini haber verirken ve Michelangelo iizerinde bile
kalici bir etki yaparken, bitkilerin ve hayvanlarin ‘ruhlari-
na’ duydugu ‘empatik’ ilgi ve 151k ve ortam degerleriyle il-
gili hassas duyumu resimlerine kesinlikle bir Kuzey havasi
katmistir. Doneminin diger pek ¢ok Florensa ressamindan
—ozellikle onun zidd1 olarak goriilebilecek Botticelli’den-
farkl olarak o aslinda bir tasarimci degil ressamdi. Seylerin
soyut formundan ziyade somut derisini hissederdi ve sanati-
n1 ¢izgisel modellerden ziyade renksel ‘degerlere’ dayandi-
rirdi. Koyu gri bulutlarin olusturdugu arka zemine kars1 ay-
dinlik profilleri sergilerdi; gokyiiziine uzanan harika agaglar,
stk ormanlarin soniik alaca karanligi, durgun sularin iizerin-
de mavimtirak pus ve agik manzaralar1 kaplayan giiclii giini-
s1g1; iste bunlar onu biiyiileyen olgulardi. Onlar1 yakalamak
icin sasirtict derecede esnek bir teknik gelistirmisti; bazen
Flaman ve Venedikli ¢agdaslarinki gibi incelikle aydinlatil-
mis, bazen de on yedinci yiizyll Barok ressamlarinki veya
hatta on dokuzuncu yiizyil izlenimecilerinki gibi yaygin, dol-
gun ve biraz kaba olan.

Ne var ki biitiin bunlar Piero’nun resimlerinden neset
eden garip cazibeyi agiklamaya yetmez, her ne kadar o re-
simlerin igerigi tisluplar1 gibi sira dis1 olmasa da. Bizim de
burada tartisacagimiz sey de iste o igeriktir.

Piero’nun Connecticut, Hartford’daki Wadsworth Athe-

61



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

naeum miizesi tarafindan 1932’de alinan ilk resimlerinden
birinin Hylas ve periler mitini temsil ettigi yaygin kabul gor-
miistiir (resim 17).! Bu yoruma gesitli itirazlar getirilmistir.
Mitoloji kaynaklarina gore? Hylas, Herkiil’lin giizel gézde-
siydi ve Arganaut seferine onu yaninda gotiirmiistii. Marma-
ra Denizi'nde Mysia bolgesinde Herkiil, Hylas ve bazi ya-
zarlara gore Telamon birlikte gemiden ayrilirlar ve ormana
dalarlar. Rivayetlere gore bunun nedeni, muazzam bir giice
sahip Herkiil’iin kiiregini kirdigi i¢in agactan yeni bir kiirek
yapmak istemesiymis. Burada yollar1 ayrilmis, ¢iinkii Hylas
aksam yemegi i¢in su aramaya koyulmus. Fakat Askanios
(Iznik) nehrine ulastiginda onun giizelligine asik olan pe-
riler kristal evlerini onunla paylagsmak i¢in onu sularin di-
bine ¢ekmisler. Hylas bir daha hi¢ goriilmemis ve Herkiil,
Hylas’in adin1 haykirarak onu ormanda bosuna arayip dur-
mus (bu olaydan, kayip gence acili yakarisi, ‘ut litus “Hyla,
Hyla” omne sonaret’, seslendiren yerel bir ayin dogmus).?
Bu konunun sanatsal yorumunda aslinda Hylas mitinin
bilinen biitiin temsillerinin ayirt edici yonleri olan su dzel-
likleri ¢ikarmahyiz:* Oncelikle bir vazonun veya baska bir
kabin bulunmasi Hylas’in getir gotiir isi yapmayi amagladi-
gin1 ima etmektedir; ikincisi sahnede sularin baskin olmasi;
tiglinciisti, perilerin dsk dolu atilganligi; Hylas’in kars1 koy-
ma miicadelesine girme isteksizligi. Hartford’un resminde
bu o6zelliklerin higbiri yer almiyor. Ne testi ne de vazo var.
Manzara ¢igekli bir ¢imenlikte uzaniyor. Sol zeminde be-
liren su uzantis1 ana olayla oldukca alakasiz bir ‘manzara-
motifi’ sadece. Alt1 tane peri higbir surette ask dolu heyecan
sergilemiyor. Cicek toplama ve kii¢iik kdpekleriyle yiiriime
gibi huzur dolu ugrasilariyla mesgulken birden isleri aksa-
mi§ gibi goriinliyorlar; bu aksama Gylesine ani gelismis ki
dalgali ortiilerinin i¢inde sagdaki iki peri gigekleri diisiirmiis.
Alt1 kiz i¢inde solda olani saskinlik i¢inde adimini1 durakla-

1 Bkz. A.E. Austin, Bibl.16. Ayrica bkz. R. van Mar-
le, Bibl.209, cilt XIII, s.346, resim 237 ve L. Venturi, Bibl.375,
PL.CCXVII, her ikisi de baska referanslarla.

2 Bkz. Roscher, Bibl290, S.V. Hylas. Ayrica bkz. L.G.
Gyraldus, Hercules, Bibl.127, cilt I, col.578.

3 Virgil, Ecl.V1.44. Nitekim “insanin bosuna didinip dur-
masi” veya “imkansizi denemesi” anlamina gelen Yunanca ifade
0v "Yiav kpavyalev ”:

4 Bkz. Roscher, Bibl.209, S.V. “Hylas.” Ayrica bkz.
Bibl.151, PL.224.
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tiyor, sagdaki ise ¢igeklerini kaybetmesine ragmen oldukca
egleniyor goriiniiyor; onun yanindaki magrur bir acimayla
oglani isaret ediyor. Son olarak ortadaki figiir anaya 6zgii
koruyuculukla genci ayaga kaldirmaya galisiyor; oysa geng,
Hylas olsaydi onu asag1 ¢ekmeliydi.

Burada hig¢ kuskusuz trajik bir tutkunun degil, saskinlik,
nezaket ve misafirperverligin sahnesiyle karsilagiyoruz. Bir
kahramanin gozdesinden baska her seye benzeyen ve ¢ok
isabetli sekilde ‘garpik bacakli geng’’ diye tarif edilebilecek
oglan garip bi¢imde aksak ve biikiilmiis bir pozisyon sergi-
lemektedir. Besbelli ki uyar isareti veren ama bir eglence-
nin Oniine gececek kadar da ciddi olmayan beklenmedik bir
kazaya ugramis. Bu temsille uyusan tek bir olay var klasik
mitolojide: Bir tanrinin niikteli iyi mizag¢ ve yaraticilik gibi
nadir goriilen vasiflariyla birlikte sanssizliginin yol agtigi ilk
talihsizlik onu pagan tanrilarin en giiliing ama ayn1 zamanda
en sevilen figiirii kilmistir; bu, Vulcan’in Diisiisii, daha dog-
rusu Bulunusu’dur.

Klasik yazarlar Vulcan ya da Hephaistos’un Olimpos
Dagi’ndan asagi atildig1” ve kayda deger bir zaman gegene
kadar da Tanrilar Sarayi’na yeniden kabul edilmedigi konu-
sunda hemfikirdirler. S6ylence bazi ayrintilarda farklilik arz
etmektedir; kimi yazarlara gére Vulcan gocukken, baskalari-
na goreyse yetiskin iken kovulmustur; diger baska kaynaklar
ise belirli bir yas vermemektedir. Baz1 yazarlara gore onun
diisiisii meshur topallamasina neden olmustur. Baskalari-
na goreyse topalladigi i¢in diigmiistiir. Dizlerinden birinin
sert yapida olmasindan nefret eden anne babasi Olimpos
Dagr’ndan atarak ondan kurtulmaya karar vermisler. Cesit-
li anlatilara gore okyanusta veya Lemnos (Limni) adasinda
kendine gegici bir siginak bulmus.® Ne var ki Ortagag ve R6-
nesans genelde sdz konusu mitin tek bir versiyonu iizerinde
anlagmistir. Buna gore annesi onun sakathgindan hoslanma-
dig1 i¢in Vulcan kiigiik yasta Olimpos Dagi’'ndan ‘atilmis’
ve Lemnos adasinda yerliler tarafindan tesadiifen bulunup
misafirperverce karsilanip titizlikle yetistirilmistir.’

Bu mit Piero di Cosimo’nun resminin asil konusudur.
Sol dizinin bariz sertligiyle nitelenen geng¢ Vulcan alt1 ba-

.5 A.E. Austin, Bibl.16, s.6.
6 Bkz. Roscher, Bibl.290, S.V. “Heptaistos”; Gyraldus,
Bibl.127, cilt 1, col.413; ayrica H. Freudenthal, Bibl.99.
7 Bkz. asagida alintilanan pasajlar.
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kire kizin ¢igek topladig1 cayira iner. Oliimsiiz oldugu igin
yaralanmaz ama hafif¢e sersemler ve ayaga kalkamaz. Bu
beklenmedik tezahiiriin ortak etkisi, onun garip fizigi, afal-
lamis ifadesi ve ¢aresiz durumu bakire kizlarin gesitli psiko-
lojik tepkilerini agiklamaktadir: dili tutulmus saskinlik, hafif
merhamet, belli belirsiz eglence ve ortadaki figiirde annesel
icglidiilerin uyanmasi.

Vulcan hikdyesiyle bagdasmiyor goriinen bir tek nokta
vardir. Neden “Lemnos yerlileri” her iki cinsiyetten adalilar
grubu olarak gdsterilmemiste, hususen nemflere [Nymphe
veya Tiirk¢ce nemf, nimf ya da diger bir degisle ‘peri’ ola-
rak da anilirlar. Yunan Mitolojisi nde yeri ve denizi dolduran
sayisiz gokluktaki disi, tanrisal varliklardir. Oliimsiiz degil-
lerdir ama tanrilar gibi ambrosia ile beslendiklerinden ¢ok
uzun yillar yasarlar ve hep geng ve giizel kalirlar. Ambrosia
balimsi bir maddedir ve uzun yillar yasami saglar. Dogur-
ganlik ve zariflik simgesidirler. Mitlerde genellikle giizel-
likleri yiiziinden baslarindan gegenler anlatilir, genel olarak
perilerin giizelligine vurgu yapilir. ¢.n.] benzeyen goriiniis-
leriyle geng kizlar olarak temsil edilmistir.® Geng kizlar oy-
lesine nemf goriiniisliidiir ki, Piero’nun Hylas hikayesini su-
nus tarzinin pek ¢ok seyirciye ‘biraz garip’ gelmis olmasina
ragmen Hylas yorumu tartismasiz sekilde kalmistir.

‘Sanatsal yetkinlige’'ya da ‘ressamun klasik egitiminin
eksikligine’ bagvurmak gereksiz; Birinci bdliimde ana hat-
lariyla anlattigimiz post-klasik mitografyanin dolambagh
yollarim1 géz Oniine almazsak, nemfler tamamen filolojik
yontemlerle izah edilebilir.

Hatirlarsak, erken Ronesans klasik mitoloji hakkinda
bildigi her seyi genellikle post-klasik kaynaklardan almis-
tir. Simdi, bu post-klasik kaynaklarin Vulcan’in genglik
deneyimleri hakkinda sdyleyecegi hemen hemen her sey
Servius’un Commentary on Virgil (Virgil Uzerine Calisma)
adl yapitina dayanir. Burada su satirlarla karsilasiriz: “qui
[yani Vulcanus] cum deformis esset et Juno ei minime ar-
risisset, ab Jove praecipitatus est in insulam Lemmum. lllic
nutritus ab Sintiis;”® yani: “Sakat bedeni yiiziinden Jiipiter

8 A.E. Austin, Bibll 6, s.5. Hatta P. Schubring, Bibl.309,
s.411 her ne kadar bakire kizlarin su perileri degil de kara nemfleri
olarak goriindiigiinii ve ortadaki figiiriin oglan1 ayaga kaldirmaya
cahistigin1 vurgulasa da hi¢ kuskuda bulunmaz.

9  Servius, Comm. in Verg. Eclog., IV, 62.
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tarafindan Lemnos adasina atildi ve Juno ona giilimsemedi.
Orada Sintii tarafindan biiyiitiildii.” Bu ‘Sintii’ (Homeros’un
deyisiyle Zivtol ya da Xivtieg &vdpeqg).!® Latin yazininda
baska herhangi bir baglanti icinde ge¢mez ve dolayisiyla
ortagag yazarlarinin, okurlarinin ve yorumcularinin kafasini
karigtirmistir. Servius Yorumu’nun elyazmasinin veya basili
niishalarinin yani sira ona dayanan ortacag kitaplarinin ¢ok
cesitli okumalar igerdigini rahatlikla tahmin edebiliriz. Bu
okumalardan bazilari hi¢bir anlam ifade etmezken, digerleri
pasaj1 daha anlasilir kilmaya ¢abalamigtir. Bu yorumsal oku-
malardan biri “Illic nutritus absintiis”"" (ya da ‘absinthio’)"?
idi ve terciimesi soyleydi: “Orada pelinotuyla beslendi”.
Diger bir okuma “lllic nutritus ab sinniis”,'* yani “Orada
maymunlar tarafindan biiyiitiildii.” Ugiincii ve son okuma
“Illic nutritus ab nimphis”,** yani “Orada nemfler tarafindan
biiyiitiildii.”

Eger Piero di Cosimo Vulcan’in hayatindaki bu olayi
resmetmek isteseydi elinde ii¢ segenegi olurdu: Sira dig1 bir
vejeteryan beslenmeye diiskiin bir tanr1 gdsterebilirdi; ya
da maymunlarin egitimsel ¢abalarimi sergileyebilirdi; veya
Vulcan’t nemflerin anneye 0zgii ilgisinin nesnesi yapardi.
Hig kimse liglincii alternatifi segti diye onu suglayamaz.

Ote yandan ab simiis okumasi Boccaccio tarafindan ka-
bul edilmisti’® ve bu, Ferrara’daki Palazzo Schifanoia sara-
yinda bulunan Vulcan freskinde maymunlarin beklenmedik
sekilde yer almasim agiklamaktadir.' Fakat Boccaccio bu
sira dis1 olguyu agiklamaya yeltenmeyecek kadar diiriist ve
hayal giicii genis bir yazardi. Ona gore maymun insanla ki-
yaslanabilirdi, ¢iinkii nasil ki insan doganin isleyisini taklit

10 Homeros, llias, 1, 594.

11 Servius, Comm. in Verg., Bibl.314, fol.7, col.2.

12 Mythographus II, Bode, Bibl.38, cilt 11, s.44’{in 6ne siir-
diigii Vatikan elyazmalarina gore.

13 Mythographus I, Bode, a.g.e.; Servius, Comm. in Verg.,
Bibl.315, fol.18V’nin dne siirdiigii Vatikan ve Wolfenbiittel elyaz-
malarina gore.

14 Bode’nin One siirdiigi, a.g.e., Servius, Comm. in Verg.,
Wolfenbiittel, cod.7.10. Aug.815.

15 Boccaccio, Genealogia Deorum, X11, 70.

16 Bkz. A. Warburg, Bibl.387, cilt I, s.641, Kibele fres-
kinde goriilen ‘bos oturaklar’ da benzer sekilde agiklanmaktadir:
“Sedens fingatur” yerine “sedes fingatur” diye, yani “O oturmus
halde resmedilmeli” yerine “Oturaklar resmedilmeli”.
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ediyorsa, maymun da insanin davraniglarini taklit ediyordu.
Peki, insan dogay1 nasil taklit eder? Sanat ve zanaat yaparak
elbette, zira Aristocu tanima gore t€xvn “doganin eyledigi
gibi eyleme sekli” demektir. Fakat sanat ve zanaat yapmak
icin insanin atese ihtiyaci vardir ve Vulcan atesi simgeler.
Sonugta Boccaccio’yla birlikte Vulcan’in maymunlar tara-
findan bulunup biiyiitiilmesi sdylencesi insanlarin atesi bu-
lup onu canli tutmay 6grenmelerinden Once sanat ve zanaat
yapmak i¢in dogal becerilerini kullanamiyor oldugu gerce-
ginin alegorik bir ifadesidir. “Et quoniam homines arte et
ingenio suo in multis naturam imitari conantur; et circa ac-
tus tales plurimum opportunus est ignis, fictum est simias, id
est homines, nutrisse Vulcanum, id est ignem fovisse”; yani,
“Sanat1 ve dehasiyla insan, dogay bir¢ok agidan taklit et-
meye ¢alistif1 ve bu ¢abalarinda en faydali araci ates oldugu
i¢in, maymunlarn, yani insanlarin Vulcan’1 yetistirmis, yani
atesi beslemis olduklar1 hayal edilmistir.”

Bundan sonra Boccaccio atesin ¢ok yonli giiglerini
6ver! ve Vulcan’in sadece ‘Jiipiter’in demircisi’ ve her tiir-
den yapay seyin yaratici olarak degil, ayrica insan uygar-
ligimin asil kurucusu olarak diisiiniilmesi gerektigine isaret
eder. Zira ‘Vulcan’in yetistirilmesi’, yani bir amaca binaen
atesin canli tutulmas: ilk sosyal birimlerin olugmasina, ko-
nusmanin icat edilmesine ve binalarin insasina yol agmustir.
Bunu dogrulamak i¢in Boccaccio, Vitruvius’un bazi boliim-
lerinden uzun (in extenso) alintilar yapar: “Eski giinlerde
insanlar orman, koru ve magaradaki vahsi hayvanlarinkine
benzer yapida doguyorlar ve ham yiyecekle beslenip hayatta
kaliyorlardi. Bir yerde, giiniin birinde, birbirine yakin biiyii-
yen agaglar riizgar ve firtinalarla ¢arpisinca dallan siirtiiniip
alev aldi. Olay mahaline yakin yerdekiler alevlerden korkup
kacgtilar. Riizgar dinince de atese yaklastilar ve atesin sicak-
liginin bedenlerine iyi geldigini fark ettikleri i¢in onu odunla
koriikleyip canli tuttular. Bagka insanlar1 da yanlarina ¢agir-
dilar ve el kol isaretleriyle atesi isaret edip ondan nasil fay-
dalanabileceklerini gosterdiler. insanlar bu bulusmada fark-
I tonlarda sesler ¢ikarip rasgele olusan bu heceleri giinliik

17  Boccaccio ayrica Sevilla’l Isidorus’tan coskulu hos bir
pasaj alintilar: “Nihil enim paene quod non igne efficiatur... igne
Sferrum gignitur et domatur; igne aurum perficitur, igne cremato la-
pide cementa et parietes ligantur... stricta solvit, soluta restringit,
dura mollit, mollia dura reddit.”
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kullanima soktular. Sonra sik¢a kullandiklar seylere isimler
verdiler ve bu tesadiifi olay sayesinde konusmaya baslayip
sohbet ettiler. Dolayisiyla atesin kesfinden itibaren insani
miinasebet kuruldu ve birliktelik ve iligki basladi. Artik diger
hayvanlarinkinin 6tesinde bir yetiye sahip dogalariyla ¢ok
sayida insan tek bir yerde toplanabildiginden yere bakmadan
dimdik yiiriidiiler ve evrenin ve yildizlarin ihtisgamini gordii-
ler; dahasl, istedikleri her seyi elleriyle kolayca yaptilar. Bu
toplulukta bazilar1 yapraklardan catilar yaparken, digerleri
tepelerin dibine magaralar oydu; yine baskalar1 kirlangigla-
rin yuvalarini taklit ederek dal ve balgikla barinabilecekleri
yerler insa ettiler. Sonra diisiince giiciiyle baska barinaklar
bulup yeni seyler icat ederek zamanla daha iyi meskenler
yaptilar.”!®

Boccaccio, Vitruvius’tan bu uzun pasaji Genealogia
Deorum’un igine koyarak sadece Hiristiyanlhk karsiti1 ol-
makla kalmayip, ayn1 zamanda kesinlikle din karsit1 da olan
bir doktrine itibar kazandirdi. Saka yollu 6ziir diler bir hava
icinde, seckin Romal1 yazarin dilin oldukga farkli bir muci-
dinin, yani Adem’in biitiin varliklara isimlerini verdigini®
ve Cain’in sadece evleri degil biitiin sehri inga ettigini 6g-
renebilecegi Incil’den kesinlikle habersiz oldugunu ekleme
geregini duydu.? ‘Segkin Romali yazarin’ 6grettigi sey, tam
ifadesini Lucretius’un De Rerum Natura’sinin?' besinci kita-
binda bulan ve insanhg ilahi bir yaratim ve idare agisindan
degil de kendiliginden gelisme ve ilerleme agisindan algila-
yan Epikiircii Evrimciligin kendine 6zgii bir kolundan bagka
bir sey degildir.

Klasik faraziyenin ta basindan beri insanin ilkel yasa-
mina dair iki tezat fikir varolagelmistir. Hesiod’un formiile
ettigi haliyle ‘yumusak’ veya olumlayici ilkelcilik hayatin
ilkel formunu ‘altin ¢ag’ olarak betimleyip, bundan sonraki
evrelerini uzun siireli bir itibar Kaybiin (Fall from Grace)

18  Vitruvius, De Architectura Libri decem, 11, 1. A.O. Love-
joy ve G. Boas, Bibl.201, s.375°te verilen geviriyi esas aldim. La-
tince metin aym eserde yeniden basiimigtir. Boccaccio’nun uzun ve
dogru alintisy, Vitruvius’un elyazmalarinin Poggio Brocciolini’nin
meshur 1414 tarihli ‘kesfinden’ gok 6nce de mevcut oldugu gerce-
gini kanitlamaktadir (Bkz. ayrica J.v. Schlosser, Bibl.305, s.219).
‘Ronesans ruhunun’ bu mirasi ‘fark etmesi’ oldukga 6greticidir.

19  Tekvin, 11, 19.

20 Tekvin, 1V, 117.

21 Bibl201,5.222.
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ardil evreleri olarak degerlendirir. Diger yandan ‘sert’ ya
da olumsuzlayici ilkelcilik hayatin ilkel formunu insanligin
neyse ki teknik ve diisiinsel ilerlemeyle kurtuldugu adama-
killi hayvani bir evre olarak tasavvur eder.?

Her iki yaklasima da uygarlasmis hayatin zihinsel bir
soyutlamasi yoluyla ulagilmigtir. Fakat ‘yumusak’ ilkelcilik
uygar yasami igreng ve sorunlu her seyden temizlenmis ola-
rak tasavvur ederken, ‘sert’ ilkelcilik uygar yasam her tiir
rahatliktan ve kiiltiirel basarilardan mahrum olarak tasavvur
eder. ‘Yumusak’ ilkelcilik diinyanin baslangi¢ durumunu
idealize eder ve dolayisiyla insan yasaminin ve kaderinin
dinsel yorumuyla, 6zellikle gesitli Ilk Giinah doktrinleriyle
uyum i¢indedir. Ote yandan ‘sert’ ilkelcilik diinyanin baslan-
gi¢c durumunu yeniden kurgulamakta gergekgilik pesindedir
ve dolayisiyla rasyonalist, hatta materyalist felsefenin sema-
sina giizelce oturur. Bu felsefe, insanligin dogusunu hususen
insan soyunun dogustan gelen yetenekleri sayesinde tama-
men dogal olarak islemis bir siire¢ olarak tasavvur eder. In-
san uygarligini atesin kesfiyle baslatan bu felsefe sonradan
meydana gelen tiim gelismeleri tamamen mantiksal yolla
agiklamaktadir. Oncelikle, tahayyiil edilen olaylarin seyri
icinde ya Vitruvius ve Pliny’nin diisiindiigii gibi riizgarda
agaglarin siirtiinmesiyle?® ya da Diodorus Siculus’un diisiin-

22 ‘Yumusak’ ve ‘sert’ ilkelcilik ifadelerinin yanm sira
genelde ilkelci fikirler meselesinde "okurlarima salik verdigim
kaynak: Lovejoy ve Boas, Bibl201. Elbette 6zellikle sonraki
klasik metinde gatisan iki diisiince ¢izgisi sik sik gakigmaktadir.
Metamorphoses’in baginda giizel bir Hesiodian “Aurea Aetas” (I,
19) diisiiyle mest olan Ovid ‘ay Oncesi’ Arkadyalilarin hayatim —
birakin, daha az uygar bir ¢evredeki kendi durumunu- kesinlikle
coskusuz yoksun sekilde betimler (Fast, 11, 289; bkz. ayrica Ars
Amat, 11,467, Bibl.201, s.373 ’te alintilanmistir). Diger pek ¢oklar:
gibi Juvenal’e gore de ilkel hayat zorluklar ve bayagiliklarin yam
sira ahlaki istiinliikk demekti (Sat, VI, Bibl.201, s.71°de alintilan-
mustir.); Lucretius insanh@in kendiliginden dogdugunu kabul ettigi
gibi bu siirecin ima ettigi ahlaki tehlikelere de kor degildi. Onunla
birlikte genel evrim goriisii dalgah bir seyir izlemistir: (1) Ilkel
kabalik; (2) teknik atilimlari, dil ve sosyal hayatiyla insan uygar-
liginin dogusu (Gnce bronz ¢agi, sonra da demir ¢ag1 diye ¢aglara
ayrilan); (3) sosyal ve ahldki dlgiitlerin ¢okiisii ve genel anarsi; (4)
yasa gagina gecis.

23 Pliny, Nat. Hist., 11, 111 (107), 1. Vitruvius yorumcusu
Cesare Cesariano (Bibl.379, fol. XXXI) “per simile confricatione
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diigii gibi simsekle?* veya Lucretius’un diisiindiigii gibi her
ikisiyle kendiliginden bir orman yangini ¢ikt1.2’ Sonra cesur
bir insan veya insan grubu atese yaklagirken, digerleri kagts;
atesin verdigi rahatlik duygusu hissedildi; yanan odunlarin
arasindan atesin ¢ikarilip canli tutulmasina karar verildi; di-
ger insanlarin da toplanmasi karsilikli anlayis1 gerekli kildi
ve boylece dil icat edildi. Nihai netice olarak kalic1 barinak-
lar inga edildi, aile hayati kuruldu, hayvanlar evcillestirildi,
sanatlar ve zanaatlar gelisti (dogal erime islemleri gézlemle-
mek yapay eritme iglemlerine olanak tanidi1)* ve genel ola-
rak sosyal diizen tesis edildi. Iste bu, aydinlanma felsefesi-
nin klasik temsilcilerinin olusturdugu semadir. Daha sonra
bu sema, ya Vitruvius metnine ya da onun &gretilerine da-
yanan modern mimari eserlerine resimler yapan Ronesans
sanatgilar tarafindan imgelere gevrildi (resimler 19-23).
Ne var ki baglangigta bu tamamen materyalist kuram

de venti come nara Vitruuio” 1480°de Milan yakinlarinda g¢ikmis
bir orman yangmnindan s6z eder. S6z konusu pasaj hakkindaki
Cesariano’nun yorumu (fol. XXX SS.) Lovejoy ve Boas’in Do-
cumentary History of Primitivism’inin habercisidir; O, ayodncesi
Arkadyalilar hakkinda baskalarinin yan sira Hesiod, Virgil (Aen.,
VIII, Ovid (Metam., I), Juvenal (Sat., VI), diyotorus Siculus ve
hatta Statius’un dizelerini (Thebais, 1V, 275, Bibl.201, s.380°de
alintilanmistir) 6rek gosterir.

24 Diodorus Siculus, Bibliotheca, 1, 13, s.43, N.30’1 alint1-
lamagtir.

25  Lucretius, De Rer. Nat., V, 1091:

“Fulmen detlit in terram mortalibus ignem...

Et ramosa tamen cum ventis pulsa vaillans

Aestuat in ramos incumbens arboris arbor,
Exprimitur validis extritus viribus ignis...

Quorum utrumque dedisse potest mortalibus ignem.”

26  Lucretius, De Rer. Nat., V, 1241.

27 Vitruvis’un ilk resimli edisyonunda, Bibl.378’de, ‘atesin
kesfi’ resmedilmistir, gok fazla inandiric1 olmadan, fol.13, repro.,
Prince d’Essling, Bibl.86, 11. Partie, cilt III, I, s.214. Como edis-
yonunda, Bibl.379, fol.xxxi, v, bu konunun ¢ok daha kapsamh ve
zengin bir yorumunu buluyoruz ve bu yorum geviriler Bibl.380,
fol.15 ve Bibl.382, fol.Ixi (bkz. resim 20) i¢in model islevi gormiis-
tiir. Bu gevirilerde Como edisyonundaki kompozisyon Raphael’in
Paris’in Karari’ndan (Marcantonio Raimondi, graviir B.245) ve
Diirer’in Misir’a Ugus’undan, agagbaski B.89, alintilarla gelisti-
rilmistir. Vitruvius edisyonlar1 ve mimari iizerine talyanca kay-
naklarin faydal bir dizini i¢in bkz. G. Lukomski, Bibl.203, s.66ss.
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bile dini ya da en azindan mitik bir anlayisa dayamiyordu.
Boccaccio Vitruvius’un Epikiircii uzun izahin1 Vulcan hak-
kindaki boliimiine koymakta temelde hakliydi, her ne kadar
Romali yazar Vulcan’1 veya basgka herhangi bir mitik karak-
terin ismini anmasa da. Nitekim atesin kiiltiirel 6neminin
evrimci filozoflar tarafindan ortaya koyulmasindan ¢ok 6nce
Ates Tanris1 mitik siirde Insanligin Hocasi olarak éviilmiig-
tii. Homeros’un dizeleri soyleydi: “Ey temiz sesli Miiz [sa-
nat tanrigasi. ¢.n.], hiinerleriyle iinlii Hephaistos’un sarkisi-
n1 sOyle. O ki parlak gozlii Athena ile birlikte diinyanin her
yaninda insanlara harika zanaatlar 6gretmisti, o insanlar ki
daha Onceleri daglardaki magaralarda vahsi yaratiklar gibi
yasarlardi.”?® Atina’da Hephaistos ve Athena Theseion adin-
da bir tapinag ve biiyiik Chalkeia Senligi’nin seref payesini
paylasiyorlardi ve hem Helen uygarhiginin ortak kurucula-
r1, hem biitiin iyi zanaatkarlarin pirleri, hem de Platon’un
prrocopia ve @uioteyvio diye adlandirdign seyin savu-
nuculan1 olarak goriilityorlardi.? Vitruvius, Lucretius’tan
yararlandigi kadar Hephaistos’un adin1 Orman Yangim
hikdyesiyle baglantili olarak agik¢a anan bir Euhemeristik
[efsanelerin geleneklerden kaynaklandigini savunan goriis.
¢.n.] kaynaktan da yararlanmisti: “Daglarda bir agaca sim-
sek carptiginda ve civardaki agaclar alev aldiginda Hepha-
istos [burada efsanevi bir Misir kral olarak algilanan] kis
vaktinde sicakligin keyfini doyasiya ¢ikard1 ve ates sonmeye
yiiz tuttugunda onu odunla kdriikledi. Ve bdylece atesi can-
11 tutarak onun keyfini ¢ikarmalar igin diger insanlar1 da o
cagirdi.”0

Boccaccio’nun ‘Vitruvius esinli’ Vulcan yorumu Piero
di Cosimo’nun daha az bilinen ama hayli ilging bir resminin
ikonografisine 151k tutmaktadir. Bu resim énceden Iskogya,
Dalkeith’deki Lord Lothian koleksiyonunda yer alirken ya-
kin zamanda Ottowa’daki Kanada Ulusal Galeri tarafindan

28 Bibl.201, s.199:

29  Bkz. Roscher, Bibl.290, s.v. “Heptaistos”, V. Zikredilen
Platon pasaji igin bkz. Kritias, 109C (bkz.ayrica Leges, x1, 120D;
Protagoras, 321D ve Kritias,112B). Theseion heykellerinin iko-
nografisi Mr. E.C. Olsen’in yaptig1 bir konugsmada geregince yo-
rumlanmstir.

30 Bu kaynag aktaran, Diyotorus Sicilus, Bibliotheca, 1,
13Ayrica bkz. a.g.e., v,74. Burada Hephaistos insana her tiirlii sa-
nat1 ve zanaati 6greten kisi olarak tasvir edilir.
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satin alinmigtir (resim 18).3!

Uslup ve genel karakter bakimindan bu resim ‘Hylas’
resmine ¢ok benzemektedir. Her iki resim de kalin tuva-
le —dénemin envanterinde kullanilan ifadelerle ‘tele’ veya
‘panni’ye- yapilmistir ve boyutlar1 neredeyse aynidir. Hart-
ford resmi gergeve iginde 6nden 60 x 66.5 ing, arkadansa
61.25 x 68.5 in¢ iken Ottowa resmi tuvalin gergiye koyul-
masi sirasinda feda edilen kiigiik bir boyali seritle birlikte
arkadan 61,5 x 65,5 ingtir.

Bundan ¢ikan sonug iki resmin birbirinin esi oldugu-
dur.? Eger bu dogruysa ve diger yandan eger Hartford’un
resminin ‘Vulcan’in Lemnos’ta Bulunusu’ seklindeki yoru-
mu dogruysa, diger resmin konusu da ‘Vulcan hikayesi’ olsa
gerektir. Nitekim ger¢ekten de 6yledir ve 6nceki paragraflar-
da dile getirilen kaynaklar ilk bakista bu Vulcan hikayesine
deginir. Ottowa resmi ‘Vulcan’1 Bas Zanaatkar ve Insan Uy-
garliginin Ik Hocas1’ olarak gosterir.

Soylence 6zelligi arka plandaki sahneyle ilgilidir. Dort
giiclii amele ilkel bir evin iskeletini dikerler. Onlarin elin-
de giviler, ¢ekic ve testere gibi arag geregler var olmasina
ragmen, yine de budanip diizeltiimemis aga¢ govdelerini
kullanirlar ve bu tam da Vitruvius ile birlikte onun bir¢ok
Ronesans takipgisinin insan uygarliginin ilk ‘teknolojik ev-
resi’ hakkinda soyledikleridir. “Primumque furcis erectis et
virgulis interpositis luto parietes texerunt” (Ve baslangig-
ta kaba direkleri diktiler ve onlar1 dallarla birlestirdiler ve
duvarlar balgikla tamamladilar”). Sahne bu ilkel bina tas-
virinin, goriintiilere harfi harfine ¢evrilmesini yansitmakta-
dir ve son derece garpici benzerliklerin Vitruvius metninde

31 Resim basta Signorelli’ye atfedilmistir ama A. Venturi,
Bibl.374, 5.69 (illiistrasyon 39 ile birlikte) tarafindan haklarinin
Piero di Cosimo’ya ait oldugu belirtilmistir. S6z konusu resimden
van Marle, Bibl.209, cilt x, s.344 de s6z eder, ama her iki oto-
rite de Edinburgh’da gegici olarak sergilendigi Ulusal Galeri’de
bulundugunu dile getirir. Daha sonra B. Berenson hakl olarak
onun Dalkeith, Newbattle Hall, Iskogya’da bulundugunu sdyler:
Bibl.30, 5.453 ve Bibl.31, s.389/390.

32 A.Venturi, Bibl.374, zaten “Edinburg” resminin daha
sonra Benson koleksiyonunda yer alan s6zde Hylas resmine ‘puo
Jar riscontro in qualche modo’ oldugunu isaret etmistir. Bu goriis
kiigiik ebath bir dizi panelle birlikte iki resmin “il formarsi dell’
intelligenza humana y1 temsil eden tutarh bir seri olusturmus ola-
bilecegini diigiinen C. Gamba, Bibl.110 tarafindan savunulmustur.
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yer alan biraz sonraki agagbaskilarda (resimler 22, 23)** ve
Filarete’nin Trattato di Architettura’s (resim 21) gibi Rone-
sans kitaplarinda yer alan biraz eski ¢izimlerde bulunmasi
tesadiif degildir.>*

Bu baslangi¢ noktasiyla birlikte Piero’nun kompozisyo-
nunun her unsuru kolayca agiklanabilir. Soldaki 6n planda
Vulcan orsiiyle birlikte goriilebilir. Bir diisiiniiriin kasina, bir
demircinin kollarina ve gégsiine ve onu Tanrilarin maskarasi
yapan ince sert bacaga sahiptir. Cekicini salliyor® ve gorii-
niise bakilirsa yeni bir icat yapal fazla zaman ge¢gmemis:
Bir at nal1 yapiyor (diger at nalin1 yeni bitirmis) ve ortadaki
stiriiciiniin bu icatla yakindan ilgilendigi apagik goriiliiyor.
Atesin arkasinda ¢omelmis kibar yash adam Riizgérlarin
Tanris1 Aeolus’tan bagkas1 degildir*® ve onun varligi sahne-
nin yerini belirler. Unlii bir pasajda Virgil, Vulcan’in Atél-

33 Vacat, Bibl.378. Bibl.379, fol.xxxii (bkz. resim 22).
Bibl.380, fol.16, v., bkz. resim 23. Bibl.382, fol.lxii. Ayrica bkz.
Polteni’'nin Vitruvius edisyonunda, Bibl.381, cilt n, PART I,
PL.VIII’de kopyalanan G.A. Rusconi’deki agagbaskilar, Bibl.292,
s.25-28.

34  Bkz.M.Lazzaroni ve A. Muiioz, Bibl.185, PL.I, resim 3
ve 4. Uzun siitunlari, gosterisli kaburgali tonozlar1 ve dogal siisle-
meleriyle Gotik iislubun dogrudan ilkel insaat usullerinden alindi-
gin1 savunan Ronesans kurami ve budanip diizeltilmemis agaglarin
ve koklerin ‘motifrustique’ olarak sonradan kullanilmasi hususun-
da bkz. E. Panofsky, Bibl.240, 6zellikle s.39ss. Ote yandan klasik
mimaride budanip diizeltilmemis direkler Hrabanus Maurus’un
Ansiklopedisi’ndeki Babil Kulesi temsillerinde de goriilecegi iize-
re, yap iskelesi olarak kullanilmigtir (bkz. A.M. Amelli, Bibl.7,
PL.CXIII ve cod. Vat. Pal. lat. 291, fol.193, v.).

35 Bkz. ‘Thomas Walleys’, Bibl.386; f0l.129: ‘malleumin
manu tenens’ ya da Libellus de Imaginibus Deorum, ed. Liebesc-
hiitz, Bibl.194, s.122 (‘maleum in manu tenentis’) ve resim 38.
Vulcan’in ayaklarinin zayifligi nedeniyle oturma pozisyonu kla-
sik sanatta goriilmedik bir sey degildir (6rnegin bkz. S. Reinach,
Bibl.276, s.189 ya da A. Furtwingler, Bibl.109, 1896, PL.23, no
2482, PL.32, no 4266, 4268). Muhtemelen kutularin miicevherleri
saklamak igin yapildigr igin ilk Ebeveynlerin metal isgileri ola-
rak gosterildigi iki Byzantine Rosette Caskets’de (A. Goldschmidt
ve Kurt Weitzmann, Bibll 16, cilt I, 1930,PL.XLVIII, no 67 e ve
PL.XLIX, no.68d, bkz. resim 25) goriilen Adem’in zum Schmie-
den sehr wenig geeignete’ durusu bu tipten alinmstir.

36  Bkz. Roscher, Bibl.290, s.v. “Aiolos” ve Gyraldus,
Bibl.127, cilt I, col.188.
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yesini Aeolus’un hiikmettigi Lipari adasi ile Sicilya sahili
arasinda bulunan adalarin birinde gosterir.

“Insula Sicanium juxta latus Aeoliamque
Erigitur Liparen fumantibus ardua saxis...”™’

Bu dizelere dayanan sonraki efsanederleyiciler Vulcan
ile Aeolus arasinda yakin bir iligki tahayyiil etmeye ve so-
nunda onlari is ortaklari gibi diisiinmeye basladilar. Nitekim
Servius soyle demektedir: Vulcan’in atdlyesinin Aetna Dagi
(Sicilya) ile Lipari arasinda bulundugunun séylenmesinin
nedeni dogal bir neden, demircinin ¢aligmasi igin elverisli
ates ve riizgardir. Aetna Dag1 yanan bir dagdir (yani volkan)
ve Lipari adast Aeolus’un hiikmettigi adalardan biridir.”*
Bu ciimle Alexander Neckham tarafindan neredeyse harfi
harfine tekrarlanmistir®® ve ayn1 zamanda Boccaccio tarafin-
dan da dile getirilmistir.* Bu minvalde sadece bir adim daha
atarak Libellus de Imaginibus Deorum’da Aeolus’un iki faal
demirci koriigiinii isletiyor halde tasvir edildigi (‘flabia, ins-
trumenta fabrilia’)* ve buna gore resmedildigi gercegine
ulagabiliriz (resim 24).42

37  Virgil, den., VIII, 416.

38  Servius, Comm, Aen. VIII, 416: “Physiologia est, cur
Vulcanum in bis locis officinam habere fingitur inter Aetnam et
Liparen; scilicet propter ignem et ventos, quae apta sunt fabris,
“Aeoliam” autem “Liparen” ideo (scil. Appellat), quia una est de
septem insulis, in quibus Aeolus imperavit.”

39 Mythogr. In, 10, 5, Bibl.38, s.224.

40  Boccaccio, Genealogia Deorum, xn, 70.

41 H. Liebeschiitz, Bibl.194, s.121: “tenens sub pedibus
flabia, instrumenta fabrilia, quasi cum illis insuflans et flata mo-
vens”. Servius aktardig bir Euhemeristik kurama goére Aeolus as-
linda iyi bir meteorologdu ve bulundugu volkanik ydredeki sisleri
ve dumanlan gézlemlemisti ve bu sayede riizgarlar1 ve firtinalari
tahmin edebiliyordu (Servius, Comm, Aen, 1, 52; tekrari, Mythog-
raph. II, 52, Bibl.38, s.92 ve Mythograph. III, 4, 10, Bibl.38,
s.170). Bu metinlerde riizgarlar veya firtinalar ‘flabra’ diye ad-
landinihr (“praedicens futura flabra ventorumimperitis visus est
ventos sua potestate retinere”). ‘Libellus’un yazari besbelli ki bu
cok siirsel sozciige asina degildi ve gorsel imgelerle (bkz. resim
25, 26) diisiiniip ‘flabra’ (veya onun deyisiyle ‘flabia’) sozciigiinii
gercek demircilerin kortikleri olarak yorumlamigtir.

42  H. Liebeschiitz, Bibl.194, PL.XXII,resim 36. Bu neden-
le Aeolus figiirii bizzat Vulcan figiiriine kesin bir benzerlik tagir
(a.g.e., PL.XXIII, resim 38).
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Boylece Piero di Cosimo’nun resmindeki Aeolus figiirii
tam anlamiyla anlasilir. Elleriyle presledigi iki biiyiik nes-
neyi metinsel ve temsili ge¢mislerini bilmeden saptamak
zordur. Onlarin Libellus de Imaginibus Deorum’daki illiist-
rasyonlarda ayakla caligan koriiklerin islevini gdren deri
¢antalar oldugunu saptayabiliriz. Piero di Cosimo kisisel be-
genisi ve egilimleri (kisaca analiz edecegimiz) dogrultusun-
da arkaik ve dolayisiyla daha saygin aletin yerine modern
bir alet koymus olabilir. Fakat o, ayni1zamanda, Homeros’un
azgin riizgérlar sarap tulumlarina hapseden Aeolus izahini
ve klasik miicevherlerde, Bizans donemi miicevher kutula-
rinda ve Romanesk siitun baslarinda bulunan Homeros tas-
virine az ¢ok uyan ¢ok sayida eski temsillerden birini zaten
biliyor olabilir.*® '

Bir kayanin arkasindan semeriyle goziiken minik deve
ve utanga¢ bir merakla bakan (ve bu arada iki Vulcan res-
minin tarihini 11 Kasim 1487’nin biraz sonrasi olarak be-
lirleyen) sevimli ziirafa,* Piero’nun cose che la natura fa

43 Homeros, Odyss., x, 17SS. Temsiller arasinda
Odysseus’u Aeolus’un sarap tulumuyla gosteren bazi klasik tas-
lar1 da belirtmeliyim (A. Furtwingler, Bibl.109, PL.XX, no.20 ve
PL.XXVII, no 50, ayrica Dramberg-Saglio, Bibl.70, cilt I, resim
156); Byzantine Rosette Caskets’deki Havva; ozellikle gok iyi
bilinen bir siitun bagindaki dort Riizgar Tanris1 simgesi, Vézelay,
Ste. Madeleine, A. Kingsley Porter, Bibl.275, cilt II, pl.31, bkz. re-
sim 26 (ayrica bkz. siitun bagi, Cluny, ill., V. Terret, Bibl.336, bkz.
PL.LVI). Vézelay Riizgar Tanrilar1 bkz. resim 25°deki gibi modern
koriikler ve resim 24’deki gibi deri tulumbalar kullanmaktadirlar.
Daha alisildik riizgér basiyla riizgar torbasinin bir kombinasyonu
bir ‘Aér’ temsilinde goriilebilir, cod. Vind. 12600, fol.30, H.J. Her-
mann, Bibl.143, 5.29, resim 36.

44 Garip hayvanlar1 (bkz. sonraki dipnot) seyretmekten
cekinmeyen ve ‘disegni d ‘animali’ kitabim (bkz. Vasari, Bibl.366,
cilt1V, s.138) yazmis olan Piero gibi tutkulu bir ‘animalier’in ziira-
fay1 hayattan aldigini, ama annesiyle birlikte dikkatlice adim atan
biraz sekilsiz bebegin kendinin 6zgiir bir icad1 oldugunu giivenle
sOyleyebiliriz. Luca Landucci’s Diary giinliigiinden 6grendigimiz
kadariyla, Sultan’in Floransa hiikiimetine génderdigi ve 11 Kasim
1487°de adresine varan nadir hayranlarla dolu gemide bir ziirafa
da bulunuyordu: “Una giraffa molto grande e molto bela e piace-
vole; com’ella fussi fatta se ne puo vedere i molti luoghi in Firenze
dipinte. E vissi qui pin anni” (L. Landucci, Diario, Bibl.181, 5.52,
bu baglamda alintilandig1 diger kaynak: C. gamba, Bibl.110, za-
valli hayvanin 1492’den 6nce bir kapr dikmesinde boynunu kirdig
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per istranezza’ya olan ‘delicesine bas dondiiriicii’ ilgisiyle
aciklanabilir;* dahas1 bu motifler evcil hayvanlarin evcilles-
tirildigi*® ve vahsi hayvanlarin heniiz ¢ekingen olmadigi ke-
sin donemi belirlemektedir. Yine de agik¢a Signorelli veya
hatta Michelangelo havasi tagiyan, 6n plandaki uyuyan genci
ve onun arkasindaki aileyi agiklamak zorundayiz.*” Bu mo-
tifler de klasik edebiyatta yorumlandig: haliyle Vulcan ka-
rakteriyle baglantilidir. Genel olarak onlar, ilkel uygarligin,
yani ‘aile hayat1’ ilkesine gore kuruldugu i¢in kendine yeten
ve huzurlu bir uygarligin katiksiz mutlulugunu sergilemek-
tedir. (Baba, anne ve ¢ocuk grubu resmin sol arka planinda
kiiciik bir 6lgekte tekrarlanmistir.) Bununla birlikte uyuyan
delikanliyla onun yanindaki ‘ideal sosyal grup’ arasindaki
tezat Vulcan’in kisiligiyle baglantis1 i¢inde 6zgiil bir anlama

yoniindeki ilave bilgiyle). Bu ziirafa muhtemelen Piero’nun model
olarak kullandig ziirafaydi (bu ziirafa Schubring’in Bartolommeo
di Giovanni’ye atfedilen bir Cassone panelindeki goriiniisiiyle
baglantih olarak hatali bir tarihle -1492- belirttigi ziirafanin ayni-
sidir, Bibl.309, no 396, PL.XCIII). 1490’dan ¢ok sonra olmayan
bir tarih Piero di Cosimo’nun Vulcan resimlerinin bagdasir ki bu
resimler onun erken Floransa donemine ait oldugu ve héla giiclii
bir Signorelli etkisini yansittigi konusunda fikir birligi vardir.

45  Bkz. Vasari, Bibl.366, cilt IV, s.134: “Recavasi spesso
a vedere o animali o erbe o qualche cose che la natura fa per
istranezza o da caso di molte volte e ne aveva un contento e una
satisfazione che lo furava tutto di se stesso.”

46  Hem insan uygarhg icin evcil hayvanlarin hayati 6ne-
mi hem de hayvanla insanin 6teden beri gelen dostlugu ilkelligi
isleyen edebiyatta siirekli vurgulanmaktadir. Birinci motif igin
Ovid, Fast, 11, 295’1 6rmek gostermek yeterlidir:

“Nullus anhelahat sub adunco vomere taurus.,
Nullus adhuc erat usus equi. Se quisque ferebat.
Ibat ovis lana corpus amicta sua.”

Dostluk motifi i¢in bkz. Bibl.201, s.34, 93SS.

47  Bkz. ozellikle Sixtine tavanindaki ‘Josia’ grubuna. Sig-
norelli igin bkz. Sixtine Sapeli’ndeki Musa freskindeki merkezi
figiir ve Uffizi ve Miinih’teki Kutsal Aile tondi’sinde arka planda
yer alan figiirlere. Comelmis figiirlerden olusan bu kaynasik gru-
bun nihai kokeni klasik sanat dayandirabilir. Zira klasik sanatta
benzer gruplar nispeten dar bir seridin, dlgiileri normal oranlardaki
bir alana yerlestirilmis diger figiirlerden daha kiigiik olmayacak
sekilde ayarlanan figiirlerle doldurulacagi zaman kullanilmistir.
Bkz. omegin ‘Agate de Tibére’, Babelon, Bibl.17, PL.I ya da su
fildisleri: R. Delbriick, Bibl.72, Tafelband, 1929, PL.2.
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sahiptir. Nitekim Aeolus figiiriine atifta bulunarak dile getir-
digimiz o iinlii pasajin tam basinda Virgil, Vulcan’1, erken
kalkan gayretli zanaatg1 diye niteleyip su satirlara yer verir:
“Biiyiik bir kismumi gegirdigi gecenin ortasinda mahmur uy-
kusundan gozlerini ilk kez agtiginda, kadin isleri ve az para
getiren dokuma tezgdhiyla gegimini kazanmak zorunda ka-
lan kadin ilkin koézleri ve uyuyan atesi koriikleyerek, calisma
sliresine gecenin saatlerini ekler... bdylece kocasinin evini
temiz tutup kiigiik cocuklarini yetistirebilirdi. O esnada ayni
Olciide gayretle Ates Tanris1 yumusak yatagindan kalkar ve
caligma aletlerini alr.”** Bu unutulmaz tasvir s6z konusu
dort figiiriin esin kaynagi oldugu apacik ortadadir. On planda
kivrilip yatmus figiirle temsil edilen siradan insanlar hala uy-
kudayken Vulcan ve onun inan¢h miiritleri ve yardimcilari
‘biyiik bir kismini gegirdikleri gecenin ortasinda’ galigmaya
baslamislardir; sadece hevesli geng ¢ift ‘mahmur uykudan’
uyanmuistir; heniiz uykusundan tam uyanmamis gen¢ koca
sertlesmis kollarini ve bacaklarimi gevsetirken, karisi ‘kiigiik
gocuguyla’ ilgilenmektedir.

Bu yeni giiniin safagi aym1 zamanda uygarhigin safagini
simgeler.” Dolayisiyla Ottawa resmi Hartford resmine sade-

48  Virgil, den., VIII, 407-415:

“Inde ubi prima quies medio iam noctis abactae
Curriculo expulerat somnum, cum femina primum,
Cui tolerare colo vitam tenuique Minerva
Impositum, cinerem et sopitos suscitat ignis
Noctem addens operi, famulasque ad lumina longo
Exercet penso, castum ut servare cubile

Coniugis et possit parvos educere natos:

Haud secus ignipotens nec tempore segnior illo
Mollibus e stratis opera ad fabrilia surgit.”

Bazi degisiklikler yaparak A.H. Bryce, The Works of Virgil,
1894, s.375 gevirisini esas aldim.

49 Ottawa tablosunun eski sahibinin bana verdigi bilgi-
ye gore, Piero di Cosimo iizerine bir monograf hazirlayan Dr.
A. Scharf Argos Krali Phoroneus efsanesinin resmin muhtemel
bir konusu oldugunu o6ne siirmiistiir. Bu yorum Pausanias’in su
aciklamasi kadar anlasilirdir: “Onlar (yani Argos halki) atesin
icadim1 Pausanias’a atfederler” (Periegesis, 11, 19, 5) ve “Phoro-
neus... daha once dagmnik ve tak basma yasams topluluklar bir
araya getirdi once; boylece onlarin ilk kez bir araya geldigi se-
hir Phoronicum diye adlandinildr” (a.g.e., II, 15, 5). Ote yandan
Pausanias’in diisiincesine gore de Argos’un yerli yurtseverleri
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ce Uslup ve ebat agisindan degil, ayrica ikonografi agisindan
da tekabiil ettigi agiktir. Bu iki kompozisyonun sadece es
olup olmadig1 veya bir ‘Vulcan hikayeleri’ serisine ait olup
olmadig1 kuskusuz bir tahmin meselesi olarak kalmigtir. Ne
varki ikinci alternatif lehine gii¢lii bir sav Vasari’nin belirtti-
gi bir Piero di Cosimo resminden yola ¢ikilarak dillendirile-
bilir. Simdi kayip olan veya en azindan bilinmeyen bu resim
‘Mars, Cupidleriyle [Cupid: Roma mitolojisinde elinde bir
ok yay takimiyla bekleyen ve bu oklar1 potansiyel asiklarin
kalbine atarak onlar1 asik eden ve annesi veniis olan kanath
oglan ¢ocugu seklindeki ask tanrisi. ‘cupido’ olarak da bili-
nir. Bunun Yunan mitolojisindeki karsilig1 Eros’tur. ¢.n.] Ve-
niis ve Vulcan’1 gostermektedir.*® Vulcan destaninin iigiincii
boliimiinii resmeden bu resim tutarh bir serinin iigiincii 6gesi
olabilir pekala. Serinin diger dgelerini Vasari ya gérmemis,
ya hatirlamiyor ya da konularini tespit edemedigi i¢in goz
ard1 etmeyi tercih etmigtir.!

Salt ikonolojik bakis agisindan, Ottowa tablosu Promet-
heus ve Epimetheus mitini temsil eden iki sandik paneliyle
(biri Miinih’te, digeri Strasburg’da bulunan) karsilastirila-

Prometheus ve Vulcan mitlerini aksi halde sadece ya yasa koyucu
(Platon, Timaeus, 22, A/B; Eusebius, Chronis., s.29. Helm; Isido-
rus, Etymolog, v, 1.6; Buronetto Latini, Tesoro, I, 17, Bibl.184, cilt
I, s.52; Boccaccio, Genealog. Deor., V11, 23; ayrica bkz. Floransa,
Campanile’deki rolyef, J.v. Schlosser, Bibl.304, resim 6); ya da
yerel Hera kiiltiiniin kurucusu olarak (Mythographus II, 8, Bib/.38,
s.77, Hyginus, Fabulae, 225 ve 274’ii temel alarak) taninacak ef-
sanevi krala atfettiler. Pausanias, Argos yurtseverleri tarafindan
yiiceltilmis yorumu aktaran tek yazardir ve Piero di Cosimo’nun
bu yorumu bilebilmesi pek olas1 degildir. Ciinkii Pausanias on be-
sinci yilizyillda hemen hemen bilinmiyordu; ilk Yunanca edisyon
1516°da Venedik’te yayimland1 ve Romolo Amaseo’nun yaptigi
ilk Latince geviri 1547’e kadar bitirilip yayimlanmadi, her ne ka-
dar baska bir geviri 1498’de baslamis olsa da (bkz. C.B. Stark,
Bibl.321, 5.93). Ayrica Phoroneus efsanesi Ottowa resminin ay-
rintilarim1 Vulcan miti kadar agiklamaz ve Hartford’daki resmin
igerigiyle de uyusmaz.

50  Vasari, Bibl.366, cilt 1V, s.139: “E cosi un quadro di
Marte e Venere con i suoi Amori e Vulcano, fatto con una grande
arte e con una pazienza incredibile.”

51 Muhtemelen onun igin resimlerin yapildig1 Francesco
del Pugliese’nin mal varhgmnin Vasari’nin ‘Vite’yi yazdig: sirada
dagitilmis oldugunu hatirlamakta fayda var.
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bilir (resim 33).52 Her iki 6rnekte de sanatginin imgelemi
‘Insanhigin Uyamsr’ gevresinde sekilleniyor ve yine her iki
omekte de bu uyanis1 baglatan sey ategtir. Ote yandan iki
Prometheus paneli ¢ok sonraki bir tarihe ait; aslinda onlar
Piero’nun son dénemine ait goriinmektedir ve Vulcan kom-
pozisyonundan hem yapilis ve lislup agisindan hem de igerik
ve atmosfer agisindan farklidir. Onlar yalinlik ve dramatik
odaklanma lehine gergek¢i ve pitoresk ayrintilarin ciddi
agirligini yansitmakla kalmaz, Vulcan resminde gosterilen
ilkel evreyi kesinlikle asan insan uygarhiginin bir evresini
de betimlemektedir. Hayatin teknik ve sosyal organizas-
yonu hélihazirda yiiksek standartlara ulagmistir. Binalar
artik aga¢ govdeleriyle ve dallarla yapilmamaktadir. Keza
insanlar artik daginik aile gruplan i¢inde yasamamaktadir-
lar. Insanin evriminin ‘teknolojik’ evresi tamamlanmustir
ve sonraki adim, kaginilmaz olarak, insanilesmekten ziyade
tanrilasmay: dillendirerek -tanrilarin haklarina tecaviiz eden
zihinsel 6zgiirliige yol agacaktir. Bu adim 6zveriyi ongoriir
ve cezay1 gerekli kilar. Sonraki sdylencebilimciler, 6zellikle
Boccaccio su gercekte her zaman israr etmistir: Vulcan ig-
nis elementatus’u, yani insanliga pratik sorunlarim ¢dzme
olanagi tanimig somut atesi simgelerken, giinesin arabasinin
tekerleklerini aydinlatan Prometheus’un mesalesinin (‘rota
solis, id est e gremio Dei’), ‘cahilin kalbine isleyen bilginin
aydinligina’ karsilik gelen goksel atesi tagimaktadir ve iste
bu aydinhiga ancak zihinsel huzur ve mutluluk pahasina eri-
silebilir.*

52 Strasburg paneli (bkz. resim 33), Schubring, Bibl.309,
PL.XCVI, no 413 ve van Marle, Bibl.209, cilt XIII, resim 256;
Miinih paneli, Schubring, Bibl.310, PL.XV, no 412. heriki resmin
ikonografisi i¢in bkz. K. Habich, Bibl.130 ve K.Borinski, Bibl.45.

53  Boccaccio, Genealogia Deorum, XII, 70’e gore (go-
riinmez) elementum ignis Jipiter tarafindan simgelenirken, Vul-
can semavi atese (simsek) ve yersel atese boliinebilen ignis
elementatus’u simgeler. Vulcan’in aksamasi hem simseklerin zig-
zag seklini hem de alevlerin dalgal degiskenligini sembolize eder
(biitiin bunlar igin bkz. H. Liebeschiitz’iin aktardigi Remigius’un
Martianus Capella Uzerine Calisma’sy, Bibl.194, s.44SS., ve
Mythographus III, 10, 4, Bibl.38, 5.223). Prometheus mitine gelin-
ce bkz. Boccaccio, a.g.e., IV, 44: “Hanc demum flammmam, id est
doctrinae claritatem, immittit pectori lutei hominis, id est ignari.”
Piero’nun Strasburg panelinde bu diisiince Prometheuss’un sikin-
tili durusuyla keskin bir tezat olusturan heykelin zafer hareketi
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Dolayistyla Prometheus kompozisyonlari somut degil de
soyut olarak ilintili oldugu Vulcan destanina gecikmis bir ek
olarak degerlendirilebilir. Ote yandan Piero di Cosimo’nun
baska bir kiiciik paneller serisi de vardir. Bu seriler Vulcan
resimleriyle sadece diisiinsel olarak degil, ayrica iislup, do-
nem, estetik tutum ve belki de gidecegi yer agisindan da
baglantilidir. S6z konusu seri sunlardan olusuyor: (1) Her
ikisi de New York’taki Metropolitan Miizesi’nde yer alan
“Av Sahnesi” ve “Avdan Doéniis”; (2) Eskiden Yugoslavya
Prensi Paul’iin sahip oldugu, simdiyse Oxford’daki Ashmo-
lean Miizesi’nde bulunan “Hayvanh Manzara” (resimler 27-
29).54

giizelce ifade edilmistir. Prometheus’un cezalandirilmasi insanog-
lunun diigiinsel uyanis, yani ‘a meditationibus sublimibus anxiari’
(derin diigiinceyle eziyet edilmek) i¢in 6demesi gereken ve ancak
tekrar eziyet edilmek suretiyle telafi edilen bedeli sembolize eder.
Prometheus mitinin esas 6nemi i¢in bkz. G. Habich, Bibl.130 ve
K. Borinski, Bibl.45; dahasi E. Cassirer, Bibl.59, s.100. Ronesans-
ta Yeni-Platoncu hareketin kurucusu olan Marsilio Ficino’nun iig
onemli pasajin1 belirtmek istiyorum: Quaestiones quinque de met-
ne, Bibl.90, s.680; Comment. in Platon. Philebum, a.g.e., s.1232;
Comment. in Platon. Protagoram, a.g.e., s.1298.

54  Metropolitan Miizesi’ndeki iki panele, yani Av Sahnesi,
Catal.P.61, I (bundan sonra ‘A’ diye anilacak) ve Avdan Doniis,
Catal. P.61, 2 (bundan sonra ‘B’ diye amlacak) gelince bkz. Schub-
ring, Bibl.309, no 383 ve 384, PL.XC ve van Marle, Bibl.209, cilt
XIII, 5.248 ve resim 169 (baska referanslarla). Onceden Yugos-
lavya Prensi Paul tarafindan sahip olunan “Hayvanh Manzara”
(bundan sonra ‘C’ diye anilacak) i¢in bkz. Schubring, Bibl.310, no
932, ill. PL.XVI ve van Marle, l.c., s.346 ve resim 236 (baska refe-
ranslarla). Schubring’in kiilliyatinda kismen hatali, kismen yanls
basilmig ebatlar agagida alintilanan Roger Fry’in makalesinde dii-
zeltilmistir:

A, bkz. resim 27, Schubring 383: 28 x 66 % ing.

B, bkz. resim 28, Schubring 384: 28 x 66 5/8 ing.
C, bkz. resim 29, Schubring 932: 28 x 77 3/8 ing.

Ug panelin iislubunda ve havasindaki aynilik ve yiikseklikteki
esdegerlik Roger Fry tarafindan zaten vurgulanmistir, Pictures at
the Burlington Fine Arts Club, Bibl.107. Onlar birlesik ikonog-
rafik bir program sergilerler ve kesinlikle bir odanin duvarlarim
siislemek i¢in yapilmigtir (ayrica bkz. F.J.M [Mather], Bibl.211.
Roger Fry tiim seriyi Piero di Cosimo’ya atfetmistir ve dolayisiy-
la Schubring’in Bartolommeo di Giovanni’ye atfin1 diizeltmistir.
R. van Marle oldukga garip bir sekilde A ve B’yi Bartolommeo
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Bu ii¢ panel, Vulcan 6gretileriyle meydana gelmis tek-
nik ve sosyal gelismelerden onceki insanlik tarihi evresi-
ni, baska bir ifadeyle metal devrinin karsisinda tag devrini
resmetmektedir. Hepsinin ortak noktasi Ottowa resminde
vurgulanan basarilarin eksikligidir; hala atesi nasil kullana-

di Giovanni’ye atfederken, C’yi Piero di Cosimo’ya atfeder. Be-
renson dogrusunu yapip tiim panelleri Piero di Cosimo’ya atfeder
(Bibl.31, 5.389, 390). Bu iiglii seriye Schubring dordiincii bir panel
(bundan sonra “D” diye amlacak) ilave eder: Simdi Londra’daki
Ulusal Galeri’de ddiing olarak duran Ricketts-Shannon Koleksi-
yonu’ndaki ‘Lapithler ile Sentorlarin Savasr’ (Bibl.309, no 385
ve PL.XC, bkz. van Marle, l.c., 5.248), bkz. resim 30. Bu resmin
Piero di Cosimo tarafindan yapildig: elbette dogrudur, tekrar bkz.
Berenson, l.c. —A, B ve C ile yaklasik ayni zamanda ve ayni yiik-
seklikte (28 x 102 ing). Fakat onun ikonografisi onun ayni seriye
ait oldugu varsayimini giiriitmektedir. A, B ve C ile tezat sekilde o,
yiiksek bir uygarligin iiriinlerini, 6zellikle metal nesneler ve doku-
ma materyallerini gostermektedir ve belli bir mitolojik igerige sa-
hiptir, dyle ki yanan bir sunagin bir mermi olarak kullanilmasinin
ilging ayrintis1 bile Ovid’in Centaur Grynesu tasviriyle (Met., XII,
258SS) aciklanabilir. D biiyiik ihtimalle ayni konunun s6zgelimi
Michelangelo’nun Casa Buonarroti’deki meshur rolyefi gibi diger
pek ¢ok cagdas temsili gibi bagimsiz bir eserdi. Bu arada bu rolyef
ile Piero’nun Lapithler ile Sentorlarin Savagi adli eseri arasinda
bir baglantinin oldugunu belirtmekte fayda var. Her iki kompozis-
yon da bir Lapith ile bir Centaur arasinda kalmis garpici bir kadin
motifini gostermektedir ve Piero’nun resminde ortadaki grubun izi
Nuh Tufani freskinde panik iginde ¢omelmis kaynasik gruplarda
(otuzlarin ¢izimlerinde de yeniden modellenmis benzeri gruplar
goriilmektedir) ve Daniel’in sagindaki Ignudo’da goriilebilir.

Burada s6z konusu olan panellerle baglantil olarak belirti-
len diger iki resim (Schubring, Bibl.309, no.386, van Marle, /c.,
s.248, her ikisi de illiistrasyonsuz ve 0l¢iimsiiz olan) Londra’daki
Francis Howard tarafindan sahiplenilmistir (eski sahipleri Lond-
ra’daki Mr. A. Meyer idi) ve Pirithous ile Hippodamia’nin (ya da
Deidamia’nin) Evlilik Toreni’ni temsil etmektedir. Ote yandan
bu resimlerin (Bibl.65, s.52 ve s.53) yaraticis1 Bartolommeo di
Giovanni’dir; bkz. B. Berenson, Bibl.29, 1909, s.98. Bu resimlerle
ilgili bilgiler i¢in Londra’daki Dr. A. Scharf’a miitesekkirim. Aym
Ol¢limler lizerine ¢ok fazla vurgu yapmaya kars1 bizi uyaran garip
bir rastlant1 sonucu iki Howard paneli hemen hemen ayni boyutla-
ra sahiptir (31.5 x 51 ing), tipki Piero di Cosimo’nun Giovanni (ya
da Guidantonio) Vespucci igin yaptigi iki 6zgiin panel gibi. Fran-
cesco del Puglieser serisiyle karistirilmamasi gereken bu resimler
icin bkz. s.58SS ve resimler 31, 32.
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cagim bilmeyen insanin tamamen ilkel hayatinin ayrintilar,
Vulcan etkisindeki hayat sahnesinde sergiledigi ayni arke-
olojik, daha dogrusu paleontolojik diiriistlitkle Piero tara-
findan islenmistir.>® Metal aletler ve silahlar yok; sonugta
‘Avdan Doniis’teki bambu kayiklar ve sallar i¢in direk iglevi
gorecek agac govdeleri ne yiizeyler igin yontulup diizlenmis
ne de testereler i¢in budanmistir. (Cikintii dallara ve kaba
kenarlara dikkat edin.) Rahatlik ve giysi i¢in dokuma malze-
mesi de yoktur; sonucta insanlar ¢iplak dolasirlar veya deri
ve post giyerler. Ne evcil hayvanlar, ne gercek binalar, ne de
aile hayati vardir. Bu yerli hayati idare eden ilke, esasen in-
sanligin atesi kullanmayi bilmemesi tiim serinin ‘leitmotiv’i
(ana motif) denebilecek motifle ¢arpici sekilde vurgulanmig-
tir: li¢ panelde de ormani tutusturan ve hayvanlar1 korkutup
kagiran orman atesi.>® Panelin ikisinde bu ateg tekrar tekrar
belirir. Bu motifin pes pese belirmesi salt resimsel diislemle
izah edilemez. Onun garip bir kavram (concetto) degil de
ikonografik bir sembol oldugu apagiktir, ¢iinkii o, Lucretius,
diyotorus, Siculus, Pliny, Vitruvius ve Boccaccio’nun imge-
lemini etkisi altina alan meshur orman yanginiyla 6zdestir.
Onun Vitruvius illiistrasyonlarinda diizenli olarak goriildii-
giinii ve Ronesans déneminde Tas Devri temsillerinin ayirt
edici 6zelligi oldugunu —tipk kulenin St. Barbara imgeleri-
nin ayirt edici 6zelligi olmasi gibi- hatirliyoruz.

Su halde Vitruvius’un Como edisyonundan alint1 ya-
pacak olursak ‘priscorum homimum vita’ \i¢ resmin ortak
konusudur. Ote yandan genel program i¢inde Metropolitan
Miizesi’'ndeki iki resmin Oxford paneliyle baglantisi her bi-
rinin baglantisindan daha giicliidiir, sadece ebat agisindan

55 ‘Avdan Doniis’ resminin (bkz. resim 28) arka planinda
goriilen cesurca biikiilmiis baslar1 ve kigindaki uzun mahmuzlariy-
la iki gemi s6zgelimi arkaik Yunan vazolarinda goriilen gemilere
¢ok benzemektedir. Bkz. 6rmegin C. Torr, Bibl.359, resim 15. Antik
vazolarin italyan Rénesans sanatgilar tarafindan bilinip kullaml-
dig1 gergegi, F.R. Shapley tarafindan Antonio Pollaiuolo’yla bag-
lantili olarak yerli yerince vurgulanmistir, Bibl.317 ve Arezzo’daki
uzun ve coskulu ¢omlekgilik tasviriyle de dogrulanabilir (Risto-
ro d’Arezzo, De la composizione del mondo, yeniden basimi: V.
Nannucci, Bibl.227, cilt 11, s.201; bkz. J.v. Schlosser, Bibl.305 ve
a.g.e., Bibl.306, s.152).

56  Como edisyonunda ve Fransiz terciimedeki graviirler
(bkz. resim 19) atesten korkup ormandan kagan hayvanlar1 goster-
mektedir.
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degil, igerik agisindan da. iki Metropolitan resmine de diz-
ginsiz tutkular hakimdir. Bir tarafta insanlar ve hayvanlar
arasinda, diger tarafta satir ve sentor gibi yari-hayvanlarla
insanlar arasinda gergek bir ayrilik olmadigindan, biitiin bu
yaratiklar ayrim yapmaksizin birbirini sevip ¢iftlesirler veya
ortak diismanlar1 olan orman atesini umursamadan savasip
birbirlerini 6ldiiriirler. Yine de bu son derece ilkel diinya
bile iki farkh 6zellik sergiler. ‘Av Sahnesi’nde (resim 17)
On planda korkung bir cesetle dehset ve 6liimden bagka bir
sey yoktur: ormanda herkesin herkese kars1 savagsi (6rnegin,
bir aslan bir ayiya saldirirken ayn1 zamanda bir insanin sal-
dirisina ugrar), satirler ve magara adamlarn olarak yeniden
dirilen Pollaiuolo’nun kahramanlarinin sopalar, disler ve
kash kollarin kaba kuvvetiyle yasamlar1 i¢in doviistiikleri
bir kargilikli yikim.

“Arma antiqua manus ungues dentesque fuerunt
Et lapides et item silvarum fragmina rami.”

Kompozisyonda hi¢ kadin yok, ayrica yapici bir faaliye-
tin izlerine de rastlanmiyor.

‘Avdan Doéniig’ (resim 28) biraz daha dostane bir 1g1kta
ayni ilkel yasam bigimini gosteriyor. Feci katliam bitmis-
tir. Ganimet soziinii ettigimiz kayiklarla ‘eve’ getirilmistir.
(Bu arada bagslica zanaatin iiriinii direklere baglanmig domuz
kafataslar1 Piero’nun arkeolojiye duydugu ilginin bir bagka
kamitidir.)®® Yeni bir sal yapan bir adam goriiyoruz. Ve bu-

57  Lucretius, De Rer. Nat, v, 1283.

58  Dogrusu siis niteligindeki gemi mahmuzlarinin ilk tiiri
bronz domuz kafasiydi. Bkz. C. Torr, Bibl.359, .64 ve resim 17,
43; dahasi, Daremberg Saglio, Bibl.70, cilt IV, resimler 5282 ve
5958. Bir Ronesans ‘arkeologu’ bu nesnenin koruyucu bir tilsim
olarak gergek hayvan kafalarin1 kullanma gibi ilkel bir aligkan-
liktan kaynaklandigi ve hala diinyanin degisik yerlerindeki kirsal
bolgelerde gegerli oldugu sonucuna kolaylikla varmis olabilir
(italya igin bkz. L.B. Alberti, De Architectura, x, 13, burada bir
sirigin iizerine konulan at kafatasinin tirtillara karsi koruyucu islev
gordiigiine inanilir ve bu adet giiniimiize kadar gelmistir). Dahasi,
‘Aestii’, yani Baltik Denizi’nin kiyisinda yasanlarin domuz resim-
lerini ‘totem’ olarak kullanmay1 adet edindigi Tacitus, Germania,
45°den Ogrenilmisti: “insigne supersititionis formas aprorum ges-
tant; id pro armis omnique tutela securum deae cultorem etiam
inter hostes praestat.”
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rada kadinlar da var; aslinda bazi gruplar ¢ok sayida uygar
insanin arzu dolu diisiinii,” tas devrinin ‘Isle de Cythére’sini
gergeklestirmis goriiniiyor.

Post-klasik sanatin en eski hakiki manzara resimlerinden
biri olan Oxford panelinde ilk-insanin tutkular1 dinmis ve
uygarliga dogru belli bir ilerleme kaydedilmistir (resim 29).
Ne kadar kaba olursa olsun kiigiik bir kuliibe var ve civar-
da ilkel kaplarla mesgul olan bazi figiirler goriilebilmekte
(1511 tarihli Venedik Vitruvius edisyonundan alinma agac-
baskida bakiniz). Dokuma kumaslarin zamani heniiz gelme-
mis, ama sag taraftaki orta diizliikte duran adam iglenmemis
deriyerine kalin deri bir palto giymis. Orman hala insanlarla
hayvanlarin gelisigiizel ¢iftlesmesinden dogan garip yaratik-
larla doludur. Nitekim bir kadinin yiiziinii tasiyan domuz ve
bir erkegin yiiziinii tasiyan keci higbir surette Boch’un ya-
ratiklarina benzemez: onlar, Lucretius’un otuz bes satirinda
tartismaya acik ve bu sayede etkileyici sekilde aktarilan ¢ok
ciddi bir kurama taniklik yapsin diye oradadirlar.®® Bu ga-
rip yaratiklar ormani ve arazileri, aslanlar, geyikler, turnalar,
inekler ve igveli ayi ailesiyle baris i¢inde paylasiyor goriin-
mekteler. Bu, resim tekniginin hayranlhk uyandiran inceligi
icin yapilmamuis olsaydi insanin aklina Henri Rousseau veya

59  New Yorker, Bibl.229’a gore Ealine Scroggins ve Her-
man Jarrett vahsi hayvanlarin derilerinden olusan giysiler igin bir
magarada evlendiler.

60 Lucretius, De Rer. Nat., v, 890-924. Tekvin’in agir1 itinal
yorumuna dayanilarak, yari insan yaratiklarin (Physiologus, Bes-
tiary (Hayvan Hikayeleri) ve Ansiklopedi tarz: kitaplar tarafindan
nakledilen) Cennet temsiline dahil edildigi ve bunun sonucunda
Piero di Cosimo’nun ‘ilkelci’ resimlerinin etkisine benzer bir etki-
nin dogdugu, erken ortagag sanatinda bir 6rnek vardir: fildisi tabe-
la illiistrasyonu, A. Goldschmidt, Bibl.117, cilt I, 1914, PL.1.XX,
no 158: Adem ve Havva’nin hayvanat bahgesi sadece sentor ve
sirenleri degil, geyik bagh satirleri ve inek veya kopek bash in-
sanlar1 da igerir. Ronesansta bu melez yaratiklarin ‘gergekei’ bir
yorumunu —profesdér M. Schapiro sayesinde 6grendigim- sadece
Piero di Cosimo degil, ayrica onlar1 paleontolojik agidan degil
de etnolojik agidan agiklamaya ¢aligmis Cima de Conegliano da
ileri slirmiistiir. Silenus Alayr’ndaki satirler (L. Venturi, Bibl.375,
PL.CCCX) agike¢a siyahi tiptedir. Lucretius’un Floransa’nin 15.
yiizyildaki sanati {izerindeki etkisi i¢in bkz. A. Warburg, Bibl.387,
cilt I, s.41SS., 321 ve cilt II, S.478; dahasi, H. Pflaum, Bibl.265,
s.15SS.
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Edward Hicks gelirdi.®' Fakat aslinda bir ‘Barig¢1 Krallik’
dostlugu olarak goriinen sey ortak korkunun ve ortak bit-
kinligin eseridir; ¢linkii bu hayvanlar ve yari-hayvanlar kag-
maktan bitkin diistiikleri ve orman yanginin dehseti karsi-
sinda afalladiklari igin o kadar da huzurlu degillerdir. Insan
da simdi bu atesin farkindadir, ama ondan korkmak yerine
yanan ormandan kagan inekleri ve Okiizleri yakalamak i¢in
atesten faydalanma firsatim yakalamustir; bu hayvanlarin
gelecegini emin bir sekilde omzunda tasiyacaktir.

Piero di Cosimo’nun evrimci kompozisyonlarinin da-
yandig sistem insanlik tarihinin ante legem, sub lege ve sub
gratia donemlerine teolojik olarak ayrilmasina bir dlgiide
benzerlik tasir. Ayn1 6nermeleri kullanarak, ante Vulcanum,
sub Vulcano ve sub Prometheo donemlerinden soz edebiliriz;
her iki durumda da tigiincii evreyi baslatan kisinin kurtarma-
s1 beklenilen insanlar ig¢in ¢carmiha gerilmesi 6l¢iisiinde fikir-
lerin benzerligi gecerlidir. Bu nedenle Hartford resminde yer
alan ‘Lemnos’taki Vulcan’ ve ‘Insanligin Hocalar1 Olarak
Vulcan ve Aeolus’ ile Ottowa resmi sub Vulcano doneminin
bir yorumu olurken, New York ve Oxford’daki ii¢ kiigiik pa-
nel ante Vulcanum ddnemini yorumlayacaktir. Ve iki serinin
ayn1 donemde yapildigi konusunda fikir birligi oldugu igin
onlarin ayn1 zamanda daha teknik bir anlamda birbirinin esi
oldugunu, yani tek bir dekoratif sema olarak planlandiklarim
ve esasen hepsinin ayni ¢at1 altinda bulundugunu diisiinmek
cazip bir hipotezdir. Bu hipotez Vasari’den 0grendigimiz
seylerle ortiismektedir. Ona gore, Piero di Cosimo Francesco
del Pugliese’nin evi i¢in ‘bir odanin ¢evresine yerlestirilmis,
kiigiik figiirlerle baz1 hikayeleri’ resmetmistir. Vasari §0y-
le devam ediyor: “Onun bu resimlerde kullandig1 fantastik
seylerin, kuliibelerin, hayvanlarin, degisik kiyafetlerin, ara¢
gereclerin ve harika olduklar1 igin ona uygun diisen diger
diigsel icatlarin gesitliligini layikiyla ifade edemeyiz.”é? Bu
diigsel resimlerin, aslinda mitolojik bir ‘hikdye’ anlaminda

61  Bkz. Louisa Dresser’in illiistrasyonlu ilging makalesi,
Bibl.78.

62  Vasari, Bibl.366, cilt IV, “Fece parimente in casa di
Francesco del Pugliese intorno a una camera diverse storie di
Sfigure piccole, né si puo esprimere la diversita de le cose fantas-
tiche che egli in tutte quelle si diletto dipignere, e di casamenti e
d’animali e di abiti e strumenti diversi, et altre fantasie che gli
sovennono per essere storie di favole.”
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kesin bir anlam tasimayan Oxford ve New York’taki ii¢ pa-
nelle 6zdes oldugunu kabul etmek daha dogrudur.5® Dahasi,
Vasari, “Francesco del Pugliese ve ogullarinin 6liimiinden
sonra bu resimlerin kaldirildigin1 ve onlarin basina ne geldi-
gini bilmedigini” vurgular.®* Bundan da onlarin fresk degil
de panel oldugunu dgreniyoruz. Bu ciimlesinden hemen son-
ra Vasari kayip Veniis ve Vulcan resmine geger: “Ve ayrica
Mars, Cupidleriyle Veniis ve Vulcan’in yer aldig1 bir resim
vardir”’;%’ ve Vasari’nin Ecosi’sinin bu resmin Francesco del
Pulgiese icin yapildigini ifade ettigi kesin olmasa da, boyle
bir ¢ikarim makuldiir ve nitekim Vasari’nin metninden yola
¢ikan yazarlar da bu ¢ikarimda bulunmuslardir zaten.

Dolayisiyla New York ve Oxford’daki ii¢ panelin ve
“Vulcan serilerinin’ ayni igveren i¢in yapildigini varsaymak
icin sahiden saglam bir nedenimiz vardir. Olsa olsa ¢ok mii-
tevazi boyutlardaki bir oda i¢in yapilmis ii¢ kiiciik panelin
anitsal Vulcan hikayeleriyle siislii bir Salone’a agilan bir
antreyi dekore ettigini ve tam bir vahsilikten nispeten insani
bir yasama gegisini gosteren Oxford panelinin girig kapisi-
nin iistiine konuldugunu hayal etmek istiyoruz. Eger bu se-
kilde diizenlenmisse s6z konusu iki tablo serisi kusatici bir
seriyi olusturmaktadir. Bu dongii klasik yazinda tasvir edil-
digi ve Vitruvius’un edisyonlarindaki ardil iki agagbaskida
resmedildigi haliyle insanlik tarihinin ilk iki evresini temsil
etmektedir. Insan heniiz onun dostlugunu kazanmamisken
ormanda siddet estiren ‘Vulcanus’ hayvanlarin ve melez ca-
navarlarin korkularini ve heyecanlarini paylasmaktadir; yine
‘Vulcanus’ insan suretinde yeryiiziine inip uygarliga giden
yolu gdstermektedir.

Giovanni Cambi, Istorie®” adindaki kitabinda 1490-

63 Bibl.200, no 225.

64  “Queste istorie doppo la morte di Francesco del Pugli-
ese e de’ figliuoli sono state levate né so ove sieno capitate.”

65  Italyanca metin, 5.49, N.50.

66  R.vanMarle, Bibl.109, cilt XIII, s.380.

67  Giovanni Cambi, Bibl.53, cilt XXI, s.58, 125 ve cilt
XXII, s.28. Cambi’ye gore Francesco del Pugliese’nin 1513 yi-
linda ‘sanza figliuoli d’ etd 55’ olmas: gergegi 28 Subat 1502°de
(1503) mal varhgim kuzenleri Filippo ve Niccold’ya birakmasi
karariyla dogrulanmaktadir; bkz. H.P. Home, Bibl.148, 5.52. Do-
layisiyla Francesco del Pugliese’nin mal varhiginin ‘kendisi ve
ogullariin Sliimiinden sonra’ dagitildig yoniindeki beyanati ke-
sinlikle yanhstir.
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91’de (resimlerimizin muhtemel tarihinden birkag yil 6nce)
ve sonra yine 1497-98’de Florensa’nin Onciilerinden biri
olan Francesco di Filippo Pugliese ya da basitge Frances-
co del Pugliese’den (uomo popolano e merchatante e richo)
s0z eder. Bu kisi, sikintili 1513 yilinda Rabelais gibi kaba
espri anlayisiyla yaptigi ‘el Magnifico merda’ hitabi yiiziin-
den Kiigiik Lorenzo de Medici’nin ismini alenen asagila-
dig1 gerekgesiyle sehirden kovuldu. En makul ihtimalle bu
zengin, agik so6zlli demokrat s6z konusu serileri siparis eden
patronsa, onlarin konusunun Olimpos’un aylak sinifi i¢inde
tek Lucian’in De Sacrificiis’inden alint1 yapacak olursak za-
naatci olan Vulcan figiirii etrafinda dondiigiine siiphe yoktur.
Hatta Ottowa resmindeki ¢arpici sekilde sahsi Vulcan kafa-
sinin resmin yapildig1 zamanda yaklasik otuz bes yasinda
olan Francesco del Pugliese’yi resmettigi muhtemeldir.®®

Ote yandan serilerin kili kirk yaran ilkelligini hususen
Francesco del Pugliese’nin sosyal konumu ve siyasi dayat-
malarla agiklamak sagma olurdu. Piero di Cosimo’nun ilkel
yasam sartlar1 ve duygulariyla fevkalade ilgilendiginin ka-
nitlar1 konusuna, hamisine ve gidecegi yere bakilmaksizin
resimlerinde bulunabilir.

Sanat¢inin zihninde her zaman canli olan 6zgiin ve da-

68  Kendisine igten tesekkiirlerimi sundugum Sinyor A. Pa-
nella, Soprintendente del R. Archivio di Stato di Firenze Frances-
co del Pugliese ile ilgili su belgesel bilgileri toplama nezaketinde
bulundu: Aile yiin ve terzilik isiyle ugrasiyordu. Francesco di Fi-
lippo di Francesco del Pulgiese —kimliginin Piero di Cosimo’nun
hamisiyle ayn1 oldugunu onaylayan, neslinin tek Francesco’su- 30
Mayis 1458’de dogdu (Liber secundus approbationum aetatum,
Serie dele Tratte, 41, CARTA 32 t.) 5 Ocak 1462°de (ya da ayriye-
ten 1463°de) Arte della Lana ‘ex persona Filippi sui patris’e kabul
edildi (Arte della Lana, 22, CARTA, 152). 1469’da amcas: Piero
di Francesco del Pugliese’nin evinde yasadi ve o zamanlar yasi
on diye gosteriliyor. 1480°de hala oraya kayitliyd: (Casatro 1001,
Campione del Quartiere Santo Spirito, Gonfalone del Drago, a
212) ama burada yas1 on dokuz olarak gdsteriliyor ki One siiriilen
diger iki giris g6z Oniine alindiginda agikga hatal oldugu anlagilan
bir kayittir bu. ‘Priore’ olarak ilk donemi 1 Eyliil 1490’da baglar-
ken, ikinci donemi 1 Ocak 1497°de basliyor. Goriiniige bakilirsa,
Giovanni Cambi’nin Francesco del Pugliese’nin yas1 ve ¢alisma
kosullariyla ilgili beyanatlar1 kesinkes dogru; bu nedenle onun
Francesco’ya 1513’te kovulmasina dair anlattiklarin1 sorgulamak
i¢in bir neden yok, her ne kadar bu olay diger kaynaklar tarafindan
dogrulanmasa da.
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imi bir ilgiyle, kesinkes sahsi bir 6zellikle kars1 karsiya ol-
dugumuz New York ve Oxford’daki ii¢ panele de yakindan
benzeyen bagka bir resim serisiyle de kanitlanabilir; onlar
da Floransa’daki aristokrat bir sarayda bulunan ‘bir odanin
iginin ¢evresine yerlestirilmis’ idi. Ote yandan iislup agisin-
dan biraz daha gelismislerdi (onlarin 1498’de veya o yildan
kisa bir siire sonra yapildigina inanmak igin saglam bir ne-
denimiz vardir) ve ikonografik bir bakis agisindan bakildi-
ginda, onlarin Vulcan serileriyle iki Prometheus Cassoni
arasindaki ara konumu isgal ettiklerini sdyleyebiliriz. Zira
onlar Bakiis’iin insan uygarligina katkilarini, 6zellikle Balin
Kesfi’ni resmederler.

Vasari bu tablolar1 soyle anlatiyor: “S. Michele della via
de’Servi'nin karsisinda yasayan Giovanni Vespucci’ye gore
0, bir odanin i¢inin her yanina yerlestirilen bazi Bakiis sen-
ligi resimleri (‘storie baccanarie’) yapmustir. Bu resimlerde
o, faunlar1 [kir ve orman tanrilari. ¢.n.], satirleri, Bakiis ra-
hibelerini, puttolar1 [kanath ve ¢iplak kiigiik ¢cocuklar. ¢.n.]
ve orman kadinlarim (silvani) dylesine garip resmetmistir
ki, hakiki zarafetleri i¢inde ¢obanlarin torbalarinin ve kiya-
fetlerinin gesitliligini ve degisik degisik kegileri seyretmek
harikadir. Bir hikdyede bir Silenus bir¢ok ¢ocukla birlikte
bir esegi siirer ve ¢ocuklar ona destek olup igki verirler. In-
san burada biiyiik bir beceriyle islenmis yasama sevincini
gormektedir.”® Bu canli betimleme, esasen Ingiltere, Be-

69 Vasari, Bibl.366, cilt IV, s.141: “Lavoro per Giovan-
ni Vespucci che stava dirimpetto a S. Michele della via de’ Servi,
oggi di Pier Salviati, alcune storie baccanarie che sono intorno a
una camera; nelle quali fece si strani fauni, satiri, silvani e put-
ti, e baccanti, che é una meraviglia vedere la diversita de’ zaini
e delle vesti, e la varieta delle cere caprine, con una grazia ed
imitazione verissima. Evvi in una storia Sileno a cavallo su uno
asino con molti fanciulli, chi lo regge e chi gli da bere; e si vede
una letizia al vivo fatta con grande ingegno.” Mevcut geviriler-
de ‘zaino’ sozciigiiniin karsilig1 ‘doru at’'tir. Fakat ‘zaini e vesti’
bilesiminin yam sira atlarin Bakiis senlikleriyle bariz uyumsuz-
lugu, Vasari’nin ‘zdino’yu degil de ‘zaino’yu, yani resim 31°de
de goriilen bir torbay1 veya goban heybesini kast ettigini ortaya
koymaktadir; bu sdzciik hala posttan yapilan sirt ¢gantasi igin kul-
lanilmaktadir (diger malzemelerden yapilan ‘bisaccia’dan farkh
olarak). Sira dis1 oldugu i¢in Vasari’yi etkileyen bu motif burada
ele alinan iki resmin 6zdesligini daha da kesinlemektedir. C. Gam-
ba, Bibl.110, Vespucci serisinin Giovanni Vespucci igin degil de
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echwood’daki Sebright Koleksiyonu’ndan Amerikan mii-
zelerine nakledilmis Giovanni Vespucci serilerini olusturan
panellerin ikisini saptama imkanini sunmustur (resimler 31,
32).70

Bu panellerin biri bitmemistir (bkz. resim 32); hayranlik
uyandiran manzara bitmis olmasina ragmen figiirlerin ¢ogu
hala ‘yapim’ agamasindadir. Ote yandan daha sonra belirti-
lecek bir metin sayesinde konuyu tespit edebiliyoruz. On-
ceki betimlemede adlandirildig: haliyle ‘geyife benzeyen
biiyiik hayvan’ Silenus’un talihsiz siiriiciisii diiserken onu
tekmeleyen esegidir. Silenus kompozisyonda iki kez daha
goriilityor. Sag tarafta yanindakiler tekrar ayaga kalkmasina
yardim ediyor. iglerinden biri agir bir sopay1 kaldirag ola-
rak kullanirken, digerleri ortak bir ¢aba iginde gii¢lerini bir-
lestiriyor. Sol tarafta o yerde uzanirken, Bakiis ve Ariadne
gibi arkadaslar1 kahkaha atarak onu seyrederken gocuklar
yiiziine siirmek i¢in késeler i¢cinde ¢amur topluyorlar (kay-
nak metni bilmeyen bir seyirci i¢in anlagilmasi gii¢ olan bu
sahne belki de Vasari’nin ‘ona icki veren ¢ocuklar’ derken
aklinda olan seydi.

Simdilerde Worcester Sanat Miizesi’ne bulunan ikinci
panel (resim 31) sahane korunmustur. Bu panel bize 6nde
gelen karakterler olarak, kiigiik bir aga¢ gévdesine dolanmig

onun 1498’de Via de’Servi’de bir ev alip aym y1l gesitli ressam-
larla o evi dosetmis babasi Guidantonio i¢in yapmis olabilecegini
one siirmektedir. Bu tarih Piero’nun erken donemine kesinkes ait
olan ama Oxford ve New York’taki ii¢ panelin tarihlerinden biraz
sonraki bir tarihe denk gelen resimlerin (Gamba’nin bilmedigi) iis-
lupsal 6zellikleriyle uyusurdu.

70  Her iki resmin boyutlar1 31.25 x 50.25 ingtir. Onlar il-
kin H. Ulmann, Bibl.362, s.129 tarafindan Vespucci panelleriyle
Ozdeslestirildi ama bu dogru 6zdeslestirme en yakin zamanh lite-
ratiirde goziikmemektedir, baz1 Vasari edisyonlar1 hari¢, Alman-
ca geviri Bibl.367, 5.193 ve yeni Italyanca edisyon (Collezione
Salani) gbi, Bibl.368, s.447s. F. Knapp, Bibl.167, s.86s Sebright
resimlerinin ¢ok hatahi bir betimlemesini veriyor sadece (yeni
baski, s.v. ‘Bartolommeo di Giovanni’, P. Schubring, Bibl.309,
nolar.391-392). R. van Marle, Bibl.209, cilt XIII, s.380 Vespuc-
ci panellerini ‘kayip’ diye belirtiyor ve Sebright resimlerini Bar-
tolommeo di Giovanni’ye atfediyor (a.g.e., s.248). B. Berenson,
Bibl.30 ve Bibl.31 onlar hig belirtmiyor ama Piero di Cosimo’nun
onlardan haberdar olduktan sonra onlarin kendisine atfedilmesinin
onaylandigim kaydediyor.
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bir asma” ve giimiis bir kaseyle nitelenen ve agiz dolusu
giilen oldukga tagra gériiniimlii Bakiis ve giizelce giyinmis
ve klasik bir sarap siirahisi tagiyan Ariadne’yi gostermek-
tedir. Tanri, onun thiasos’unun huzurlu kiigiik bir dag ka-
sabasindan ortasina i¢i oyuk dev bir agacin kuruldugu bir
gayira inmesine izin vermistir. Burada Silenus ve maiyetin-
dekiler, her iki cinsiyetten ve degisik yaslardan satirler ve
birkag tane insan disisinden olusan kortej ayirt edilmektedir.
Bazilar1 dinlenmekte veya kiigiik ¢ocuklarla ilgilenmekte,
bazilar1 ormanda basibos gezinmekte, ama en biiyiik grup
feci bir giiriiltii gikarma niyetinde. Bu giiriiltiiniin amaci ise
bir ar siiriisiiniin i¢i oyuk agacin bir dalina konmasini sag-
lamak. ikisinin bir yetigkinle bir bebek oldugu ii¢ satir saye-
sinde budakli agacin avantajli noktasina tirmanabilmis bazi
bocekler karakteristik ‘iiziim salkimina benzer’ bir salkim
olusturmaya baslamiglardir bile.

Arisiiriisiiniin bagibos dolagsmasina engel olmak igin gii-
riltiilii aletlerin kullanilmasi —diinyanin degisik yerlerinde
a1 yetistiricileri tarafindan hala kullamilan bir yontem- sa-
yisiz klasik sair ve doga bilimcisi tarafindan anlatilmigtir.”
Ne var ki Bakiis, Ariadne ve kendilerini onlara adamiglarin
bu yontemle ne alakasi olabilirdi? Cevap birinci resmin ko-
nusunu da agiklayan Ovid’in Fasti’'nden bir pasajda (III,
725SS) sakli.” Ovid, Bakiis Senligi torenlerinin neden liba
adinda tath kek sunmayi ve yemeyi icerdigini agiklamakla
sOze baslar. Ve bu keklerin isminin Bakiis’iin Latince ismin-
den, yani Liber’den tiiredigini belirtir. Nitekim /ibamen ve
libatio kelimeleri de genel olarak ikramlar i¢in kullanilmak-
tadir. Keza Asya’dan doniisii lizerine insanlara sunakta ates

71, Asmayla ortiilen agag govdesi klasik heykelcilikte tipik
bir Bakiis 6zelligidir ve geleneksel olarak asmayla iliskilendirilen
karaagacla 6zdeslestirilebilir belki de. Bkz. Joachim Camerarius,
Bibl.54,1, SYMB, XXIV,Catullus, Carmina, LXII, 49SS alintisy-
la birlikte.

72 Bkz. Pauly-Wissowa, Bibl.256, cilt V, S.V. ‘Biene’,
ozellikle col.444SS.

73 Ovid’in Fasti adl eserinin Piero’nun zamaninda Flo-
ransa hiimanistleri arasinda 6zellikle revagta olmas: ilgingtir. An-
gelo Poliziano onlar hakkinda halka agik konusma yapmistir ve o
hiimanistleri Latince manzum eserdeki bir yorum nesnesi kilmig-
tir. Onun Michael Verinus adindaki arkadasi s6z konusu hiimanist-
leri “illius vatis [yani Ovid] liber pulcherrimus’ diye ilan etmistir
(bkz. A. Warburg, Bibl.387, cilt I, s.34).
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yakmay1 ve gorkemli ikramlarla tanrilar1 onurlandirmayi 6g-
reten de Bakiis’tiir. Bu tath keklerin Bakiis’e ikram edilmesi
en uygun davranis olacaktir, ¢iinkii o bali kesfetmekle itibar
kazanmigtir: “Kekler Tann igin yapilmustir, ¢iinkii o, tath
suruplardan zevk alir ve bali Bakiis’iin kesfettigi sdylen-
mektedir. O, satirler esliginde tozlu Hebrus’tan ayrilmis ve
[Trakya’da bulunan] Rodop daglarma ve ¢icekli Pangaion’a
varmustir. Yanindakiler piringle kaph ellerini ¢irptilar. ise
bak! Giiriiltiiye gelen geng bir ar siiriisii toplasip ¢inlayan
pirincin onlar gotiirdiigii yere gidiyor. Liber siiriiden ayrilan
hayvanlarn toplayip i¢i oyuk bir agaca hapsediyor ve ddiil
olarak bal kesfediyor.”’* Ona kendini adamuglar bu kesfin
tadin1 ¢ikariyorlar ve kendi istekleriyle ormanda petek ari-
yorlar. Fakat a¢gdzlii ve tembel olan Silenus esegini bagka
bir ar1 kovani bulmay1 umdugu i¢i oyuk bir karaagacin yani-
na siirilyor ve eseginin sirtinda yukari tirmaniyor. Ne var ki
agr ciissesini tasiyan dal kiriliyor ve ar1 kovaninin esekarisi
yuvasi oldugu ortaya ¢ikiyor. Boylece o zavalli bir halde kel
kafasmin iistiine esekten yere diisityor. Esek tekme atiyor,
dizi burkuluyor ve yardim ¢agiriyor ve sonunda onun bu ha- ,
line giilen yanindakiler acilarini gamur ve balgikla dindirme-
sini 6gretip onu ayaga kaldirmayi basariyorlar.”

74  Ovid, Fasti, 111, 735-744.

“Liba deo fiunt, sucis quia dulcibus idem
Gaudet, et a Baccho mella reperta ferunt.
Ibat harenoso satyris comitatus ab Hebro
(Non habet ingratos fabula nostra iocos);
Jamgque erat ad Rhodopen Pangaeaque florida ventum:
Aeriferae comitum concrepuere manus.

Ecce novae coeunt volucres tinnitibus actae,

Quaque movent sonitus aera, sequuntur apes;

Colligit errantes et in arbore claudit inani

Liber; et inventi praemia mellis habet.”

75 Ovid, a.g.e., 747-760:

“Ut satyri levisque senex tetigere saporem

Quaerebant flavos per nemus omne favos.

Audit in exesa stridorem examinis ulmo,

Adspicit et ceras dissimulatque senex;
Utque piger pandi tergo residebat aselli,

Adplicat hunc ulmo corticibusque cavis.

Constitit ipse super ramoso stipite nixus,

Atque avide trunco condita mella petit:

Millia crabronum coeunt, et vertice nudo
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Bu keyifli anlati iki Vespucci panelinin sasirtici 6zellik-
lerinin ¢ogunu agiklamaktadir. Bakiis kortejinin ar1 sahne-
siyle birlesmesini, i¢i oyuk iki agacin —birinin insanin ilk
kontrol ettigi ar siiriisiiniin yuvasi oldugu, digerinin huy-
suz esekarilarimi barindirdigi- 6énemini, daha fazla bal elde
etmek i¢in agaglara tirmanan satirleri ve Silenus’un birgok
talihsizligini izah etmektedir. Ote yandan Piero, Ovidci se-
naryoyu oldukga sahsi bir tarzda yorumlamigtir.

Daha sonra on yedinci yiizyill Hollanda resimlerinde
benzerlerine rastlanilan, duygularini disa vuran esek ve bir
Alman romantik sanatgiya yakistirabilecegimiz gizemli se-
kilde biikiilmiis agac¢ gibi ¢arpici 6l¢iide miinferit 6zellikleri
hesaba katmasak bile,’® Piero versiyonu tanrinin kafilesini
coskulu adanmislar toplulugu olarak degil de fantastik bir
gogebe kabilesi olarak gostermesi bakimindan, tiim diger
Bakiis alay: temsillerinden ayrilir. Ovid ¢ilgin giiriiltiileriyle
tesadiifen arilar1 kendilerine ¢eken coskulu bir alay hayal et-
mektedir. Piero ise bazilarinin hasattan zevk alip bazilarinin
ise duraklarken, digerlerinin serbest bir bi¢imde tarim isle-
riyle mesgul olduklar1 bir aylaklar grubu resmetmektedir.
Bakiis torenlerini yorumlayan diger tiim sanatgilar gibi Ovid
de aeriferae comitum manus’daki aletleri toren zilleri ola-
rak hayal eder. Fakat Piero’nun satirleri ¢émlek, tava, kep-
¢e, masa, kiirek ve rende gibi siradan ev esyalar1 kullanirlar
ve davul degnegi olarak da sopa, kemik ve geyik toynagi
kullanirlar. Ve sag tarafta 6n planda goriilen ¢omelmis figiir
—muhtemelen Pan’1 sembolize eden- giileg bir yiizle kiigiik
Pan fliitiinii tagidig sirt cantasindan (Vasari’nin zaino’su) ii¢
sogan ¢ikarmakta. Ortodoks Bakiis senliklerinde giiriiltii ¢1-
kararak hafif adimlarla yiiriiyen Bakiis perileri olaniki kadin
bir satir bebegi elinden tutup yatigtirircasina gotiiriiyorlar ve
biiyiik bir ibrik tagiyorlar.

Piero’nun ilkel kosullar1 keskin isleyisi ve Dionysuscu

Spicula defigunt oraque sima notant.
llle cadit praeceps et calce feritur aselli,
Inclamatque suos auxiliumque rogat.
Concurrunt satyri turgentiaque ora parentis
Rident: percusso claudicat ille genu.
Ridet et ipse deus, limumque inducere monstrat;
Hic paret monitis et linit ora luto.”
76 Bkz. 6megin C.W. Kolbe, L.Grote, Bibl.124, resim 13.
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yorumdan pastoral bir yoruma gegisi,”” ince bir parodi unsu-
runu tagisa da iyi bir sakadan 6tedir;’® o, Ovid’in ‘giildiiriicii
anlat’sinda deginilmis ama gelistirilmemis bir yam vurgu-
lamaya hizmet eder. Vulcan gibi Bakiis de uygarlastirici bir
etkiye sahiptir. Trakya’nin vahsi, kaba ve ¢iplak toprakla-
rina Vulcan’in temsil ettigi insanin salt teknik basarilarini
tamamlayan ve kdyliilerin ve ¢obanlarin ilkel yasamini say-
ginlik ve saf nese halesiyle kusatan degerleri getirir: pastoral
dinin basit ritiielleri, yani ilk dogan hayvanlari ve baharatla-
r” ve pastoral yasamin miitevazi zevklerini, yani sarap ve
bali ikram etmek. Ovid’in aricilik anlatisinin bu evrimsel
yam mutlaka Piero’nun ilgisini ¢ekmisti ve o, daha sonra
bunu ge¢ ortagag ve Ronesans resminde ortak olan bir yol-
la, manzaranin arka planin1 sembolik a¢idan tezat olusturan
bir karakterle iki yariya bolerek vurgulamistir. ‘Paysage
moralisé’ diye adlandirabilecegimiz bu peyzaj, ‘Aera sub
lege’ doneminin ‘Aera sub grata’ donemiyle tezat olustur-
dugu dinsel resimlerde ve bilhassa Erdem ile Haz arasindaki
zith@in giizel bir ililkeden kivrilarak gecen kolay bir yolla
gecit vermez bir kayaya ¢ikan sarp ve tash bir yol arasindaki
zithkla simgelendigi ‘Yol Ayrnmindaki Herkiil’ gibi konu-
larin temsillerinde sik sik goriiliir. Bu ‘Bakiis senligindeki’

77 Botticelli’nin aym1 konuya getirdigi yorumun (Ulu-
sal Galeri, Londra) karsisinda benzeri bir yeni yorum Piero’nun
‘Veniis ve Mars’inda bulunabilir (Berlin, Kaiser Friedrich Mii-
zesi). Evreni yatigtiran ‘kozmik sevgi’nin yiiceltilmesi konusu
Lucretius’a dayandirilabilir, De Rer. Nat., 1, 31-40 (bkz. H. Pfla-
um, Bibl.265, 5.20):

“Nam tu sola potes tranquilla pace iuvare
Mortalis, quoniam belli fera moenera Mavors
Armipotens regit, in gremium qui sape tuum se
Reicit ®terno devictus vulnere amoris,

Atque ita suspiciens tereti cervice reposta
Pascit amore avidos inhians in te, dea, visus
Eque tuo pendet resupini spiritus ore...”

Fakat yine biiyiileyici sekilde ilkelci pastoral yorum ciddiyetle
klasiklesen bir alegorinin yerini almigtir.

78  Dostum F. Saxl] dikkatimi Bakiis ve Ariadne grubunun
S. Reinach gibi klasik modelleri hicvettigi, Bibl.277 cilt II, i, 5.129
ve sogan motifinin bu sebzeye atfedilen afrodizyak 6zellikleri tas-
lamis olabilecegi gergegine g¢ekti (Celsus, De medicina, 11, 32:
“sensus excitant... cepa...”).

79  Ovid, Fasti, 111, 727-732.

92



INSAN TARIHININ KOKENLER]

manzara eskiden Piero’ya ama simdi ekseriyetle Niccold
Soggi’ye atfedilen ‘Yol Ayrnmindaki Herkiil’iin manzarasi-
na az ¢ok benzemektedir (resim 34).%° Thiasos senliklerinin
basladigi resmin sol yaris1 huzur ve refahi temsil eder; or-
man bigimli binalarin, ¢ayirlarin ve lizerinde gokyiiziiniin
151l 1511 huzur yaydigr gorkemli agaglarla ¢ok diizgiin bir
manzaraya yol verir. Sag tarafta ise eseklerin, aslanlarin ve
agaclara tirmanan birkag iirkiing vahsinin yasadigi bir kir
bulunmaktadir; agaglarin bazisi ¢iplak ve oliidiir, digerleri
tohum vermek iizeredir; engebeli yerdeki asinmis kaya par-
calarinin arasinda ¢evresini vizildayan sinekler ve yabanari-
larinin kusattig bir hayvan lesi yatar. Endise verici bulutlar
goriiniisti Patinir’e benzeyen iirkiing bir kayanin gevresinde
toplanirken, diger taraftaki sato Bellini, hata Giorgione tar-
zindadir. Ote yandan bu zithgin 6ne siirdiigii sembolik de-
gerler estetik ahlake¢ilik ile hedonist evrimcilik arasindaki
farkliliga gore tersyliz edilmistir. Yol Ayrimindaki Herkiil
temsillerinde ¢iplak ve 1ss1z manzara takdire sayan erdemle-
ri temsil ederken, canli ve giizel manzara kinanmasi gereken
zevkleri temsil eder. Piero’ya gore aynmi kontrast hafifleme-
yen vahsiligin acimasiz zorluklariyla pastoral uygarligin
masum mutlulugu arasindaki zitlig ifade etmektedir. Ovid’i
resmederken bile zevk diigkiinii bir kiiltiin siirsel vizyonunu
uygarlikta hos bir ilerlemeyi isaret eden inanilmaz derecede
gergekei bir resme doniistiirmekten kendini alamaz.
Lucretius gibi Piero da insanin evrimini soyun dogus-
tan gelen yetileri ve yetenekleri sayesinde ilerleyen bir siireg
olarak algilar. Bu yetiler ve yeteneklerle birlikte doganin ev-
rensel giiclerini simgelemek igin resimleri Incil’deki Yehova
gibi yaratici olmayan ama ‘insanligin ilerlemesi’ igin vazge-
c¢ilmez olan doga ilkelerini tasiyip ag¢iga vuran yari tanrilari
ve klasik tanrilar1 6ver. Fakat Lucretius gibi Piero da bu iler-
lemenin doguracag tehlikelerin farkindaydi. Tas Devri’nin
hayvani sikintilarinin 6tesinde insanligin dogusuna sevingle
yakinlik besliyordu ama Vulcan ve Dionysos’un egemenligi
diye tanimlayacag saf evrenin 6tesine dogru atilmig adim-
lara iiziiliiyordu. Ona gore uygarlik insanin dogayla yakin
temas iginde kaldig siirece bir giizellik ve mutluluk diyari
ama insanin dogadan yabancilagmaya bagladig1 andan itiba-

80  Bkz. E. Panofsky, Bibl.243, bir¢cok yerde. The Soggi
paneli, a.g.e., PL.XXXI, resim 52 ve P. Schubring, Bibl.309, no
419.
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. ren basky, ¢irkinlik ve sikintiyla dolu bir kdbus demekti.?!

Erken Ronesansin sanatgilarinda benzeri goriillemeyecek
boyle bir tavir ancak psikolojik zeminlerde agiklanabilir. Pi-
ero di Cosimo’yu doneminin diger sanatgilarindan daha iyi
taniyoruz. Hasin ve ayn1 zamanda etkileyici kisiligi, o 61dii-
glinde dokuz yasinda olan Vasari’nin son derece inandirici
bir psikolojik portresiyle dliimsiizlestirebildigi dlgiide her-
kesin hafizasinda yer etmistir.

Bunoktada Piero’nun hayvanlara ve doganin ‘diisle veya
tesadiifen’ iirettigi diger seylere duydugu ‘¢ilginca’ sevgiyi
belirtmekte fayda var. Fakat o, sottigliezze della natura’y
ne kadar ‘seviyorsa’, insanlarin, 6zellikle de kendi yurttas-
larimin arkadasligini da o kadar kiigiimsiiyordu. Sehir haya-
tinin gesitli giiriiltiilerinden nefret ediyordu ve yalmiz bagina
yasamayi tercih ediyordu, her ne kadar insanlarin arasina
karigmaya tenezziil ettiginde, 6zgiin esprilerle nese sagsa
da. En biiyiik keyfi yalniz bagina yaptigi uzun yiiriiyiisler
olan, ‘miinzeviligin dostu bir kesis’ idi: “quando pensoso da
se solo poteva andersene fantasticando e fare auoi castelli
in aria.” Kilise ¢anlarinin sesinden ve papazlarin mezmur
okumasindan nefret ederdi; her ne kadar ‘yabani yasamina
ragmen ¢ok gayretli ve iyi bir insan’ idiyse de ‘Tanrr’yla
barigmayr’ reddederdi. Vasari ayrica onun normal sicak ye-
meklerden hoslanmadigini ve ‘atesten tasarruf etmek igin’
onceden ¢ok sayida hazirladigi iyice haslanmis yumurtalarla
beslendigini nakleder.® Atdlyesini temizlemezdi, bahgesin-
deki bitkileri budamazdi, hatta meyveleri bile toplamazdi,
ciinkii dogaya miidahale etmekten nefret ederdi: “allegando
che le cose d’essa natura bisogna lassarle custodire e lei
senza farci altro.” Vulcan’n kizgin silah1 simsekten korkar-
di1 ama saganak yagmuru seyretmeyi severdi.

Sanatginin nasil olmasi gerektigine dair rasyonalist ve
bir parga da ziippece anlayigina géreVasari, Piero’nun ya-

81 Bkz. Lucretius’un ‘Ugiincii Dénem’i, 5.68, N.22.

82 Bir psikoanalist Piero’nun pismis yiyeceklerden hos-
lanmamasi ve bir ‘per risparmiar il fuoco’ zamaninda iyice pigmis
yumurtalardan ‘elli tane’ hazirlama gibi sira dis1 aligkanliginin
(van Marle, Bibl.209, cilt XIII, s.336 Vasari’nin soziinii yanhs an-
lamig gibi goriiniiyor, ¢iinkii Piero di Cosimo’nun bir giinde iyice
pismis elli civarinda yumurta yedigini belirtiyor) sadece bir tasar-
ruf meselesi olmadigini, ayn1 zamanda onu hem bilyiileyen hem
de korkutan bir unsurla temas kurmaktan olabildigince sakinmaya
doniik bilingdis1 istegi yerine getirdigi sonucuna varabilir.
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sam tarzini una vita da uomo piuttosto bestiale che umano
diye tanimlar. Onu zihinsel dengesizligin endise verici bir
Ormegi ve bugiiniin diliyle ifade edecek olursak ‘hayvan-
salcilik’® ve ates kompleksine egilimli bir nevrotik olarak
tarif eder. Fakat Vasari’nin ifadelerinden biri insanin doga-
sina pencere agiyor: “si contentava di veder salvatico ogni
cosa, come la sua natura”. ‘Savage’ (vahsi) kelimesi gibi
silva’dan tiiremis olan salvatico kelimesi hem Piero’nun
ilkel mefhumlara olan tutkusunu hem de onlara firgasiyla
can vermedeki sihirli giiciinii bir ¢irpida aydinlatmaktadir.
Onun resimlerinde ilkel yasam ‘ Arcadia’nin siirsel ve resim-
sel ¢agrisimlarinda oldugu gibi, iitopyaci bir duyarlilik ruhu
icinde bagkalagmaz; son derece gercekgi ve somut bir sekil-
de yeniden canlandirilir.?* Piero idealize etmez, aksine insan
yiizlii hayvanlar gibi en fantastik yaratiklarinin yalnizca cid-
di evrimci kuramlarin uygulamasi olmasi 6lgiisiinde diinya-
nin ilk evrelerini ‘hayata gegirir’. Budanmamus kiitiiklerden
yapilan kuliibeler, ilging sekillerde kayiklar, Vasari’nin ca-
samenti e abiti e strumenti diversi diye adlandirdig1 bashigin
altinda toplanan tiim pitoresk ayrintilar arkeolojik arastirma-
ya dayanmakta ve sadece bilimsel gizimlerde benzerlerine
rastlanmaktadir. Piero’nun diinyasinin fantastik goriinmesi-
nin nedeni, 6gelerinin gergekdisi olmasi degil, aksine yoru-
munun dogrulugunun potansiyel deneyimimizden uzak bir
zamani inandirici bir sekilde hatirlatmasidir. Resimlerinde
Hiristiyanliktan daha eski bir ¢agi, hatta kelimenin tarihsel
anlamiyla paganizmden bile daha eski bir ¢ag1 aslina bakilir-
sa bizzat uygarliktan daha eski bir ¢agi hatirlatmay1 basardi-
g1 icin tuhafligin her seyi kusatan atmosferini yayar.

Eger duygusal atacililiklarin estetik ve zihinsel inceligin
en yiiksek derecesiyle oldukga bagdastigini akilda tutarsak
Piero di Cosimo’yu ataci bir olgu olarak adlandirabiliriz.
Resimlerinde ilkel bir ¢agin mutlulugunun 6zlemini g¢eken
veya Oyleymis gibi yapanuygar bir insanin nazik nostaljisiy-
le degil, gelismis bir uygarlik-doneminde yasamak zorunda
kalmis bir ilkelin bilingaltindaki bellegiyle karsilasiyoruz.
Piero tarihoncesi diinyanin digsal goriiniimlerini yeniden
yapilandirirken, ilkel insanin duygularini, hem uyanan in-
sanin yaraticilifini ve heyecanini, hem de magara adami ve
vahsinin tutkularini ve korkularin1 yeniden yasiyormus gibi
goriinmektedir.

83 Bkz.A.O. Lovejoy ve G. Boas, Bibl.201, s.19.
84  Yani, Virgilci anlamda degil de Ovidci anlamdaArcadia.
Bkz. 5.40 ve E. Panofsky, Bibl.241.
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III.ZAMAN BABA

Neredeyse Darwinci bir evrimcilige dayanan ve tiim
tarihsel ¢aglardan once gelen bir ilkel diinyaya geri donen
Piero di Cosimo’nun sekiiler kompozisyonlar1 ‘sacrosancta
vetustas’1 (kutsal eski ¢ag) canlandirmaya y6nelik genel egi-
limin u¢ ve uygulamada benzersiz bir tezahiiriidiir. Genel-
likle bu egilim kendini, terimin tarihsel anlamiyla antikiteyi
diriltmekle sinirlandirmigtir. Gérdiigiimiiz gibi Piero’nun
kendisi hem arkeolog hem de ilkelcidir. Ote yandan klasik
motiflerin klasik temalarla yeniden birlestirilmesi sanat-
ta Ronesans hareketinin sadece bir vecghesidir. En azindan
ikonografik agidan ortagag sonrasi bir uygarlhigin iiriinleri
olmadiklar gergegini agiga vurmayan pagan tanrilarin, kla-
sik mitlerin ve Yunan ve Roma tarihinden alinan olaylarin
temsilleri elbette cok sayida mevcuttur. Fakat ortodoks Hi-
ristiyanligin bakis agisindan ¢ok daha tehlikeli ve daha fazla
sayida olan sanat eserleri, Ronesans ruhunun klasik alanin
siirlar i¢in klasik tipleri yeniden islemekle sinirli kalmayip
pagan gecmis ile Hiristiyan simdi arasinda gorsel ve duygu-
sal bir sentez yapmayi amagladigi eserlerdi. Bu sentez hem
ayri ayri hem de ortak uygulanabilen ¢esitli yontemlerle ba-

sarildi.
e
N
\.—.—-
w

En yaygin kullanilan yontem klasik imgelerin yeniden-
yorumlanmasi diye adlandirilabilir. Bu imgeler ya sekiiler
ama tamamen gayri klasik bir karakterin yeni bir sembolik
icerigini tagiyordu (Ronesans seyri i¢inde gelismis sayisiz
simgeler ve alegorilerde oldugu gibi) ya da yiizeyde Hiristi-
yanca olan diigiincelerin hizmetine sokuluyordu. Bu da yine
ya kontrast yoluyla (s6zgelimi, klasik lahitler ve harabeler
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Isa’nin Dogum Sahnesi’nde gbsterilirken' ya da Filippino
Lippi’nin S. Maria Novella’daki freskinde, Aziz Philip pa-
gan sembolizmiyle yiiklii bir tiir scaenae frons (sahne binasi)
oniinde ejderhay1 kovarken) ya da Apollo ve Belvedere mo-
tifini tekrarlayan Isa ve Veniis ve Phaedra motiflerine gore
modellendirilen Bakireler 6rneginde oldugu gibi benzetme
yoluyla. Ortacag sanat1 lizerinde fazla durmadan klasik mo-
tifleri benimserken, Ronesans bu uygulamayi kuramsal te-
mellerde hakl ¢ikarmaya ¢alisti. Diirer s6yle diyordu: “Pa-
gan insanlar olanca giizelligi kendi zindik Tanrilar1 Abblo’ya
atfettiler, dolayisiyla onu en giizel insan olan Tanr1 isa’nin
yerine kullanmaliyiz ve onlar Veniis’ii en giizel kadin olarak
temsil ettikleri gibi, biz de aym Ozellikleri Tanri’nin annesi
Kutsal Bakire imgesinde iffetle géstermeliyiz.”?

Boylece klasik imgeler bir amaca binaen yeniden yo-
rumlanirken, diriltilmis klasik geleneklerin yasayan ortagag
gelenekleriyle olduk¢a dogal yolla, hatta kendiliginden bir-
lestigi ¢cok sayida baska drnek de s6z konusudur. Klasik bir
karakter tamamen gayri klasik bir kilikta ortagcagdan neget et-
tiginde (birinci béliimde kisaca agilandigi gibi) ve Ronesans
tarafindan 6zgiin goriiniigiine yeniden kavusturuldugunda,
nihai sonug bu islemin izlerini sergiler. Ortagag kiliklarinin
veya Ozelliklerinin bazilar1 yeniden sekillendirilmis bigime
yapist1 ve bdylece yeni imgeye bir ortagag unsuru kattu.

Bunun sonucu ise benim ‘pseudomorphosis’ (sahte bi-
¢im degistirme) dedigim olgu oldu. Kimi Ronesans figiirleri
tiim klasiklesen goriiniiglerine ragmen klasik edebiyatta sik
stk dnceden ima edildigi halde zikredilen figiirlerin klasik
prototiplerinde bulunmayan bir anlamla donatildi. Ortagag
onciilleri sayesinde Ronesans sanati ¢ogu zaman klasik sa-
natin ifade edilemez addettigi imgelere terciime edilebildi.
Bu ve miiteakip 1. Boliim’de klasik denilen iki karakteri
¢oziimleyerek ‘sahte bi¢im degistirme’nin tipik 6dreklerini

1 Bkz. A Warburg, Bibl.387, cilt I, s.155S.

2 K. Lange ve F. Fuhse, Bibl.182, 1893, s.316 da E. Pa-
nofsky ve F. Saxl, Bibl.238, 5.275’ten alint1 yapmustir. Ister sanat-
sal ister yazinsal olsun klasik imgelerin bu tiir yeniden yorumla-
rina sonradan zit cephelerden saldirtya maruz kalmasi ilgingtir:
The Council of Trent, ortodoks Katoliklik bakis agisiyla Morali-
zed Ovid’i --Ovid metnini degil- yasaklamigtir; J.J. Winckelmann
Pollaiuolo’nun bir Diana tipini Teolojinin simgesi olarak kullan-
masini piiriten klasizmin bakis agisiyla alaya almistir (alintilar i¢in
bkz. E. Panofsky ve F. Saxl, a.g.e.).
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aydmlatmaya ¢aligacagim. Tiiriiniin diger pek ¢cok drnekle-
rinden farkli olarak onlar hiimanist konunun ge¢ dénem on
dokuzuncu yiizyil sanatindan toptan atilmasina direnmeyi
basarabilmis ve giliniimiize kadar revagta kalmistir; oyle ki
hem Sevgililer Giinii ve Yilbas1 kartlarinda hem de komik
karikatiirler ve ciddi reklamlarda arzi endam etmistir. S6zii-
nii ettigim iki karakter: Zaman Baba (Father Time) ve Kor
Cupid (Blind Cupid).

Sozgelimi Bowery Savings Bank adli bankanin rekla-
minda goriilen Zaman Baba (metin ill. 5.69) tiiriiniin basit
bir émegidir. Taninir bir simge olmaya yarayan ayirt edici
ozellikleri bakimindan sadece bir tirpana ve ilerlemis yasa
sahiptir. Atalar1 genellikle daha zengin bir donanimdadir.
Ronesans ve Barok sanatinda Zaman Baba genellikle ka-
nathidir ve ¢ogunlukla ¢iplaktir. En sik goriilen 6zelligi olan
orak ya da tirpana kum saati, yilan, kuyrugunu isiran ejderha
ya da zodyak eklenir, bazen de orak veya tirpan yerine bun-
lar kullanilir. Cogu durumda o, koltuk degnegiyle yiiriir.

Bu daha ayrintili imgelerdeki ozelliklerin bazilar1 Za-
man fikrinin klasik ya da ge¢ antik temsillerinde bulunabilir,
ama modern anlamda Zaman Baba tipini olusturan 6zgiin bi-
lesimlerin higbirine antik sanatta rastlanamaz. Onun iginde,
kabaca konusursak, iki ana kavram ve imge tiiriinii buluyo-
ruz. Bir tarafta bunlar ‘Kairos’ olarak Zaman, yani insan ha-
yatinda veya evrenin gelisiminde bir doniim noktasini isaret
eden kisa ve belirleyici anin temsilleridir. Bu kavram Firsat
[Opportunity] (resim 35) diye kabaca bilinen figiir tarafin-
dan temsil edilmektedir. Opportunity kisa siireli bir hareket
icinde olan ve Zaman’in Yunan siirinde bazen moA1dg (kir
sagl) olarak adlandiriimasina ragmen genellikle geng kalan
ve asla ¢ok yaslanmayan bir adam (orijinal halinde ¢iplak)
olarak gosterilmistir.’ Hem omuzlarinda hem de topuklarin-
da kanatlar1 vardir. Ayirt edici 6zelligi ise orijinal halinde
bir tiras bigaginin kenarinda, biraz sonraki bir donemde ise
bir ya da iki ¢arkin iizerinde dengede duran bir terazidir.
Dahasi, baginda, onunla kel Opportunity’nin yakalanabile-
cegi bir per¢cem vardir.* Bu anlagilmayacak kadar alegorik

3 Bkz s.118,N.11°de alintilanan Diphilos boliimii.

4 Bkz. Roscher, Bibl.290, s.v. ‘Aion’, ‘Chronos’, ‘Kairos’,
‘Kronos’, ‘Saturnus’. Ayrica A. Greifenhaden, Bibl.122, dzellikle
resim 2, 3, 5. Opportunity’i pergeminden kavrayan enerjik gencin
Pigmanhk tarafindan takip edilen iradesizlik ile tezat olusturdugu,
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karakter yiiziinden Kairos ve Opportunity figiirii ge¢ antik
ve ortagag aklina ¢ekici gelmistir. On birinci yiizyila kadar
varligin siirdiirmiis ve ondan sonra Talih [Fortune] figiiriiy-
le birlesmistir. ‘Kairos’ sozciigiiniin Latince karsiligi olan
occasio’nun fortuna sdzciigiiyle ayni isim cinsinden olmasi
zikrettigimiz birlesmeyi desteklemistir.’

Ote yandan ‘Kairos’un tam zitt1 antik sanatta esasen iran
kaynakli ‘Aion’ —ebedi ve bitimsiz yaraticiligin ilahi ilkesi—
olarak Zaman kavramu tarafindan temsil edilmektedir. Bu
imgeler ya Mitra kiiltiiyle baglantilidir -ki bu durumda onlar
kocaman bir yilan tarafindan sikica sarilmis, elinde anahtar
tasiyan, aslan baslh ve aslan pengeli, korkun¢ kanath bir fi-

Torcello Katedrali’ndeki meshur on birinci yiizyila rolyefigin bkz.
Roscher, s.v. ‘Kairos’ ve Greifenhagen, resim 4. Opportunity’nin
Kiptialegorisi igin bkz. J. Strzygowski, Bibl.329, resim 159. Ayri-
ca bkz. G.L. Kittredge, Bibl.164. Hafif degismis 6zellikleriyle Ka-
iros imgesi genel anlamda Zaman’1 temsil etmek igin de kullanila-
bilir ama bu tiir dmekler oldukga azdir. Benim bildigim tek 6rmek
kanath Zaman’in ilyada ve Odise’yi tasidig1 iinlii “The Apotheosis
of Homer’ (Homeros’un Tanrilagtiriimasi) rolyefidir.

5 Occasio ile Fortuna’nin birlesmesi igin bkz. H.R. Patch,
Bibl.254, s.115SS; A. Warburg, Bibl.387, cilt I, s.150 ve 358; ve
yakin zamanda R. Wittkower, Bibl.408a (bu boliim matbaaya git-
tikten sonra yayimlandi). Kairos 6zellikleriyle (per¢em, bazen de
tirag bicagr vb) donanmis ve genellikle deniz iizerinde yiizen bir
kiire veya gark iistiinde duran bir giplak disi imgesi geg ortagag ve
Ronesans sanatinda eril Kairos imgesinin yerini almistir. O, sem-
bolist sanatin Occasio kavramini resmetmek istedigi her yerde bu-
lunur; bkz. dzellikle Andrea Alciati, Emblemata, Emblema CXXI
(epigram ismin ‘Occasio’ diye gegtigi Lysippian Kairos’taki Pose-
idippos epigraminin Latince versiyonudur) ya da Jacobus Typotius
(Typoet, 1540/1601), Bibl.361, s.367. ‘fortunam vel occasionem
in pila volubili statuens’ ifadesiyle birlikte. Alciati’nin Emblema-
ta’sinin hayli etkili illiistrasyonlan icin bkz. H. Gren, Bibl.121, en
eski Alciati edisyonlarinin Steyrer tarafindan yapilmis tipkibasim
reprodiiksiyonlari, 1531 (burada Occasio, fol.A 8), Wechel, 1534
(burada Occasio s.20) ve Aldus, 1546 (Occasio vacat). Bonhom-
me tarafindan yapilmis Lyons edisyonunda, 1551, Bibl.4, Occasio
s.133’de bulunur ve 1608 tarihli Paris edisyonunda —Claudius’un
¢ok degerli yorumunu igeren kapsaml eidsyonlarin tipik bir 6rne-
gi, recte Claude, Mignault-, s.577, Bibl.5. Emblemata’nin Roma
rakamlar1 1574’ten sonraki tiim edisyonlarda korunan siraya atifta
bulunur.
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giirii gosterirler-® ya da yaygin olarak Phanes diye bilinen
Orfeus’a Ozgii bir ilahiligi sergilerler — ki bu durumda da
zodyak tarafindan g¢evrelenmis ve kozmik giiciin pek ¢ok
vasfina biiriinmiis giizel kanath bir genci gosterirler; o gen-
cin etrafina da bir yilan dolanmustir (resim 36).’

Bu antik temsillerin higbirinde kum saatine, tirpan ya da
oraga, koltuk degnegine ve ihtiyarhgin herhangi bir isareti-
ne rastlamiyoruz. Bagka bir deyisle, Zaman’in antik imge-
leri, bozulma ve yikim sembolleriyle degil de ya kisa siireli
hiz veya kararsiz denge sembolleriyle ya da evrensel gii¢ ve
sonsuz bereket sembolleriyle nitelendirilir. Oyleyse Zaman
Baba’nin bu en 6zgiil 6zellikleri nasil sunuldu?

Cevap Yunancada zaman ig¢in kullanilan ifadenin
—Chronos—tanrilarin en eski ve en heybetli olan1 Kronos un
(Roma’da Satiim) ismine ¢ok benzemesi gergeginde ya-
tar. O, tarimin piri olarak genellikle bir orak tagir. Yunan
ve Roma tanrilarinin kidemli bir iiyesi olarak mesleki agi-
dan eskiydi ve sonra biiyiik klasik tanrilar gezegenlerle 6z-
deslestirildiginde Satiirn en yiiksek ve en yavag gezegenle
iligkilendirildi. Dinsel tapinma yavas yavas parcalanmaya
basladiginda ve sonunda felsefi diisiincenin golgesinde kal-
diginda, Chronos ile Kronos sozciikleri arasindaki tesadiifi
benzerlik, sahiden bazi ortak 6zellikleri olan iki kavramin
gergek Ozdesliginin kanit1 olarak one siiriildii. Bu 6zdesligi
yaziya doken en eski yazar olan Plutarch’a gore Koronos
zaman demekti, tipki Hera’nin Hava, Hephaistos’un Ates
demek oldugu gibi.? Yeni-Platoncular bu 6zdeslesmeyi fizik-

6  Bkz. F. Cumont, Bibl.68, cilt I, 5.74SS, cilt II, s.53; ayrica
H. Junker, Bibl.159, 6zellikle s.147.

7 Bkz R. Eisler, Bibl.82, 5.2, resim 28. Ayrica E.Panofsky,
Bibl.243, 5.9, resim 8/9. Londra, Mr.G.W. Younger’in miilkiyetin-
deki bir resimde tekrarlanan, Hieronymus Olgiatus’un 1569 tarih-
li bir graviiriinde Phanes figiirli Simyanin alegorisi igin kullanilir
(bkz. resim 37). Uzerindeki ‘Hoc monstrum generat, tum perficit
ignis et Azoch’ yazis1 zaman hammaddeyi iiretirken ates ve civa
onu miikemmel hale getirir (ates ve civanin birlikte tepkimeye gir-
mesinin hammaddeyi ‘felsefe tagi’na doniistiirdiigiine inamliyor-
du). Beyitte belirtilen ‘Turba Sophorum’ Arapgadan terciime edil-
mis ve on yedinci yiizyilda sik¢a yeniden basilmis {inlii bir simya
kitabinin adidur.

8 Plutarch, De Iside et Osiride, 32; Aetia Romana, XII,
266 E, F: Gonep éivol m@v ypdvov ofovrar 1oV Kpdvov eivar, 10
&’ dAnBeg gvpiokel ypovog ;

117



[KONOLOJI ARASTIRMALARI

sel zeminlerden ziyade metafizik zeminlerde benimsediler.
Onlar, tanrilarin ve insanlarin babasi olan Kronos’u,’ Notg,
Kozmik Akil diye yorumladilar (onun oglu Zeus ya da Jii-
piter ise Kozmik Akil’in ‘yayilmasina’, Yvyn, ya da Koz-
mik Ruh’a benzetilirken) ve bu kavram ‘her seyin babasr’,!°
‘bilge ihtiyar ingac1’ diye adlandirilan Chronos kavramiyla
kolayca birlestirdiler.! M.S. dérdiincii ve besinci yiizyilla-
rin bilgili yazarlar1 Kronos-Satiir’e onun zamansal nemini
vurgulamak i¢in kuyrugunu isiran yilan veya ejderha gibi
yeni Ozellikler yiiklediler.? Ayrica onun imgesinin 0zgiin
Ozelliklerini zamanin sembolleri olarak yeniden yorumladi-
lar. Geleneksel olarak bir tarim aleti ya da hadim araci olarak
aciklanan orag bir tempora quae sicut falx in se recurrunt
sembolii olarak yorumlanmaya bagslandi;'? ve onun gocukla-
rim1 yedigine dair mitik efsanesinde, Simonides tarafindan
‘keskin digli’,'* Ovid tarafindan ise edax rerum' (herseyi

9  Hymn. Orph,, xm, Abel: Mokdpov 1€ Oedv matep 110€
Kai avdpawv. Aeschylus, Prometheus, satir 909S: matpog Kpdvov.
Bkz ayrica Silius Italicus, Punica, x1, 458: “Saturni... patris.”

10  Pindar, Olymp., 11, 32 (17), s.13, Schroder.

11 Krates (Bibl.168, cilt],s.142, fragm.49: Téktwv 000G ;
Diphilos, Kock, Bibl.168, cilt 11, s.569, fragm.83; moA10¢ teyvitne.
Bkz. ayrica Chr.A. Lobeck, Bibl.197, cilt 1, 5.470.

12 Bkz. Martianus Capella, Nupt. Philolog. et Mercur., 1.
70: “Verum sator eorum [yani Satiirn, tanrilarin babasi] gressibus
tardus ac remorator incedit, glaucoque amictu tectus caput. Pra-
etendebat dextra flammivorum quendam draconem caudae quae
ultima devorantem, quem credebant anni numerum nomine perdo-
cere.” Eger kuyrugunu 1siran ejderhanin Y1l gosterdigi dogruysa
0 zaman onun, aslinda Satiirn’e degil Janus’a ait olmas1 muhte-
meldir, Macrobius, Saturnal, 1, 9, 12°nin de belirttigi gibi. Ote
yandan ‘kendini yiyor gériinen’ bir canavar iran kaynakl Aion ile
de iligkilendirilir (bkz. H. Junker, Bibl.159, s.172, note 90) ve bu
durumda onun 6zgiin anlami Sonsuzluk veya Edebiyet olur, zaten
sonraki zamanlarda da ¢ogunlukla kabul edilen de budur. Mythog-
raphus III, I, 6, Bibl.38, s.155 bu motifi Remigius’un Martianus
Capella Uzerine Calisma’sindan almustir ve onu sonraki gelenege
aktarmugtir.

13 Servius, In Verg Georgica, 11, 406, alintilayan Myhtog-
raphus I11, 1, 6, Bibl.38, s.155.

14  Stobaios, Eclog. Phys. et Eth,1, 8, 22:

‘Ot pdvog Evg 086vTag
Kai mavto yixet kai ta frardtoto.
15  Ovid, Metam, xv, 234.
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yutan) diye adlandirilmis ve yaratti1 her seyi yiyen Zaman’1
temsil ettigi soylendi.'s

Dolayisiyla Zaman ikonografisinde degil de Kronos-Sa-
tiirn ikonografisinde tamamlayici kaniti aramaliyiz. Fakat
bildigimiz haliyle Zaman Baba imgesini sonunda ortaya ¢i-
karan sentez birgok degisime ugradi. Klasik sanatta Kronos
veya Satiim bir orak, baginda bir ortii (resim 38)'7 ve oturdu-
gunda bagim eline koymus yash bir durusla nitelendirilen bi-
raz karanlik da olsa tamamen saygin bir figiirdiir."® Asla ka-
natlar1 olmadigi gibi'® koltuk degnekleri ve asalar1 da yoktur.

Bu durum Ortacagda degisti. Birinci boliimde genel hat-
lariyla anlatilan normal evrim semasina gore klasik Satiim
imgesi zaman zaman hem Sarlman hanedanligi doneminde
hem de orta donem Bizans sanatinda yeniden ortaya ¢ikti ama
nispeten kisa bir donem boyunca varligini siirdiirdii. En iyi
O6rmegini Pompei’deki Casa dei Dioscuri miizesinde bulunan
duvar resminin olusturdugu klasik tiirii az ¢ok aslina uygun
sekilde tekrarlayan Satiirn temsilleri ilk 6énce Chronography
of 354 veya Filocalus-Calendar (resim 39) diye bilinen
dordiincii yiizyil takviminin kopyalarinda bulunur;® ikinci
olarak, Carolingian ve Bizans kaynakli astronomi kitaplarin-
daki ‘planetaria’da bulunur;? {igiincii olarak da Satiim mi-

16  Fulgentius, Mitol., 1, 2, s.18, Helm: “Filios vero come-
disse fertur, quod omne tempus, quodcumque gignat, consumit”
diye alintilayan Mythographus III, 1, 5, Bibl.38, s.154.

17  Bkz. P. Hermann, Bibl.144, PL.122.

18  Bkz. dmegin Vatikan’daki Cornutus mezari, E. Panofsky
ve F. Saxi, Bibl.253. veya Museo Gregoriano’daki bronz heykel,
Roscher, Bibl.290, s.v. ‘Kronos’, resim 13. Bu hareket Kronos
tas tarafindan aldatilmis halde gosterildiginde bile korunmustur,
bkz. rélyef, Ara Capitolina, W. Helbig, Bibl.139, no 511, Roscher,
Bibl.290, s.v., ‘Koronos’, resim 18.

19 Mitraizmdeki Aion’un Koronos-Satiirn ile 6zdeslesmesi
daha gectir ve biraz siiphelidir. Alt1 kanath diissel ‘Fenikeli Kro-
nos’ Byblos sikkelerinden goériilmektedir (bkz. Roscher, Bibl.290,
s.v. ‘Kronos’, Nachtrag) ve Eusebius’un Praeparatio Evangelica,
I, 10, 36-39 adh kitabindaki ayrintih tasvirine dayanarak Carta-
ri tarafindan resmedilmistir, Bibl.56, s.19. Yerli dildeki isminin “
“Ihog ” (El) de dogruladig: gibi ‘Fenikeli Kronos’ elbette melekli
goriiniimilyle tamamen bir Sami tannsidir.

20  Bkz. J. Strzygowski, Bibl.328. Son kuramlarin (C. Nor-
denfalk, Bibl.230) aksine muhafaza edilen Ronesans kopyalan bir
Carolingian ara kopyay1 varsasiyor goriinmektedir.

21 Bkz. G. Thiele, Antike Himmelsbilder, Bibl.337, s.188ss.
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tinin drneklerinin pagan tanrilarin dliimsiizliigiinii gosteren
diger sahnelerin arasinda gosterildigi Aziz Gregory’nin Va-
azlar’min on birinci ve on ikinci yiizyillara ait elyazmalarin-
da bulunur; s6z konusu minyatiirde Satiirn kiigiik Jupiter’in
yerini tutan ortiilii tas1 yutar (resim 42).22 Dordiincii olarak,
biri 1023’de Montecassino’da (resim 40) digeri ise on be-
sinci ylizyilin ilk yarisinda Giiney Almanya’da kaleme alin-
mis (resim 41) iki bagimsiz kopya olarak bize kadar gelmis
Hrabanus Maurus’un De universo adli ansiklopedisindeki
“De diis gentilium” boliimiiniin illiistrasyonlarinda bulunur;
Montecassino elyazmasindaki klasik oragin (¢ok daha son-
raki Almanca kopyasinda da inangla korunan) yerini tirpanin
almas ilgingtir.?

Ge¢ Ortagag zamaninda bat1 sanat1 on besinci yiizyila
kadar unutulmus ve bu arada hi¢ de klasik olmayan tiplerin
golgesinde kalmig Carolingian resimleri terk etti. Satiim’{in
Jiipiter ve Veniis gibi bir gezegenle 6zdeslestirilmesi gerge-
ginden dolayi bu yeni imgeler hem mitoloji hem de astroloji
metinlerinin illiistasyonlarinda beliriverdi.

Gezegenlerin hiikiimdar1 olan Satiirm bilhassa tekinsiz
bir karakter olarak benimsendi. Bizler hala ‘saturnine’ s6z-
ciigiinii Oxford sozliigiinden alint1 yapacak olursak ‘miskin,

Cod. Leyd. Voss. lat. 79°daki Satiirn resminin daha iyi bir repro-
diiksiyonu E. Panofsky ve F. Saxl, Bibl.253’te yayimlanacaktir.

22  Bkz ayrlca'/ H. Oment, Bibl.235, PL. CXVIII, 14 (ms.
Coislin 239’dan). Konunun dogru yorumu ve baska drekler igin
bkz. E. Panofsky ve F. Saxl, Bibl.253. Daha eski (dokuzuncu yiiz-
y1l) Gregory elyazmalarinda mitolo jik sahnelerin ya hi¢ olmamasi
ya da bir temsil geleneginden ziyade metinsel tasvirlere dayanma-
stilgingtir. Cod. Ambros, E49/50 Inf., cilt II, s.752’de hig¢ de klasik
olmayan bir Satiirn bir baltayla gokyiiziinii yararken gosterilmek-
tedir, ¢linkii pagan mitolojisini bilmeyen bir kisi Yunanca idafeyi,
“0O KPONOZ TON OY(PA)NON TEMNO(N) (“Uraniis’ii hadim
eden Kronos” anlamina gelen) “Gokyiiziin kesen veya bélen Kro-
nos” diye yanhs yorumlayabilir. Yayimlanmamis Gregory elyaz-
malarina dikkatimi ¢ektigi ve resim 42°de reprodiiksiyonu yapilan
fotografi bana temin ettigi icin Profesor A.M. Friend, Jr. Ve Dr.K.
Weitzmann’a tesekkiir bor¢luyum.

23 AM. Amelli, Bibl.7, PL.CVIII. Giiney Almanya niishasi
(cod. Vat. Pal. lat. 291) igin bkz. P. Lehermann, Bibl.187, II. Ki-
sim, s.13SS ve E. Panofsky ve F. Saxl, Bibl.238, 5.250. Cod. Vat.
Pal. lat. 291°de oragin korunmasi bu niishanin epey ge¢ dénem
Gotik iislubunda olmasina ragmen ikonografik agidan Montecassi-
no miisveddesinden daha dogru oldugu kuramini1 dogrulamaktadur.
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kasvetli bir mizag’1 ifade etmek i¢in kullaniriz. Onun giict-
niin etkisinde olanlar zengin ve kudretli olabilirler ama iyi
kalpli ve comert degillerdir. Zeki ve bilgili olabilirler ama
mutlu degillerdir. Keza Satiirn’iin etkisinde dogan insanlar
ister istemez melankolik olurlar. Kosullara olduk¢a baglh
avantajlar bile sadece Satiim ‘gocuklarinin’ ¢ok kiigiik bir
azinhig1 igin garantiye alinmistir. Gezegenlerin en soguk, en
kuru ve en yavagi olan Satiirn genellikle ihtiyarlik, sefil yok-
sulluk ve 6liimle iliskilendirilir.?* Aslinda Satiirn gibi Oliim
de ¢ok eski zamanlardan beri tirpan ya da orakla temsil edilir
(resim 43).2° Satiim seller, agliklar ve diger her tiirlii afetler-
den sorumlu tutulmustur. Onun etkisinde dogan insanlar sa-
kat, cimri, dilenci, suglu, yoksul koylii, tuvalet temizleyicisi
ve mezar kazicisi gibi fanilerin en sefil ve en sevilmeyenleri
olarak siniflandirlmigtir. On besinci yiizyila gelindiginde
Floransali Yeni-Platoncular (Roénesans sanati iizerindeki
etkilerine gelecek bdliimlerde deginecegimiz) Satiirn’ii de-
rin felsefi ve dini diiglincenin savunucusu ve hamisi kilarak
ve Jiipiter’i salt pratik ve rasyonel zekayla 6zdeslestire-
rek Platoncu Satiim kavramina dondiiler.?® Fakat sonunda
Satiimvari melankolinin dehayla 6zdeslestirilmesine yol
acacak bu Yeni-Platoncu canlanig bile Satiim’iin en koétiiciil
gezegen oldugu yoniindeki popiiler inanci zayiflatamadi.
Kismen Arap kaynaklarindan alinmis astrolojik tahayyiil
bu olumsuz imalar1 vurgulamaktan hi¢ vazge¢medi. Satiim
¢ogu zaman suratsiz, hasta ve yasl bir adamdan ziyade kaba
saba bir tagrali olarak gériindii.?’ Basinda taciyla tahta otur-

24  Bkz. 6megin Mythographus III, I, 4, Bibl.38, s.154:
“Sunt tamen qui asserant eum... ab effectu frigidum nuncupari,
quod sua videlicet constellatione contraria bomines enecet. Mor-
tui enim frigidi sunt. Quod si verum est, non improprie senex fingi-
tur, quoniam senum sit morti semper esse vicinos.”

25  Orakli Oliim, Uta Incilleri clm. 13601°de (erken on bi-
rinci ylizyil) goriilecek kadar eskidir, G. Swarzenski, Bibl.333, PL.
XIII, bkz. resim 43. Tirpanla o, Gumbert Incili’'nde (ante 1195)
goriilebilir, G. Swarzenski, Bibl.334, PL. XLI, resim 129. Her iki
motif de Apocalypse, X1V, 14-17 ve Isaiah, XL, 6-8’deki pasajlar-
la agiklanabilir. Genel olarak Oliim’iin ikonografisine gelince bkz.
H. Janson, Bibl.155.

26  Bkz. E. Panofsky ve F. Saxl, Bibl.253, birgok yerde.

27 Hatah bir okuma yiiziinden Satiim’iin migferli bir sa-
vas¢l olarak goriindiigii Michael Scotus elyazmalar1 ve onlarin
tirevlerine (bkz.resim 14) gelince bkz. E. Panofsky ve F. Saxl,
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mus bir kral olarak temsil edilirken bile orak veya tirpaninin
yerini sik sik kazma veya kiirek aldi (resim 44)?® ve kiiregi
ihtiyarhgin ve genel dermansizligin isareti olan koltuk deg-
negi veya asaya doniistii (resim 48). En nihayetinde Satiim
daha da itici sekilde kotiirimlesecegini sezdiren tahta ba-
cakli bir sakat olarak gosterilir (sekil 49).2° Yedi Gezegen’in
insan karakteri ve kaderi lizerindeki etkilerini izah eden —
Italya’da on besinci ve erken on altinc yiizyilin gdzde ko-
nusu olmakla birlikte daha ziyade kuzey iilkelerinde revagta
olan - minyatiirlerde ve tagbaskilarda Satiirn ‘gocuklarinin’
Ozellikleri ‘babalarinin’ istenmeyen dogalarini bolca yansi-
tir; resimler yoksul koyliiler, ormancilar, mahkiimlar, sakat-
lar ve daragacindaki sucglulardan olusan bir kalabalig1 goste-
rir, tek kurtarici figiir vita contemplative’in (tefekkiir hayati)
miitevazi temsilcisi bir kesis veya miinzevidir (resim 48).3°
Bilhassa yazinsal kaynaklardan gelismis mitolojik illiist-
rasyonlarda Satiirn’iin goriiniimii fantastik nitelikten iirkiing
ve itici nitelige kayar. Daha 6nce ismini zikrettigimiz, bili-
nen en eski dmek olan 1100 dolaylarina ait Regensburg ¢izi-
minde (resim 13)*' Satiirn bilyiik dalgal bir pege (caput ve-
latum ya da glauco amictu cooperum dmegi olarak) giyer ve
orak ve tirpanin yani sira kuyrugunu isiran bir ejderha tagir.
Standart tiir, Moralized Ovid ve tiirevlerine ¢izimlerin yapil-
maya baslandig1 on dérdiincii yiizyilda gelisti.*? Bu resimler
genellikle Satiirn mitiyle ilintili olan tamamlayici figiirleri
icerdi ve onun kotii karakterini dramatize etmeye ve zalim-
ligini ve yikiciligini astrolojik illiistrasyonlardakinden bile
daha keskin sekilde vurgulamaya yaradi. Tezhipgiler igreng
hadim isleminin yani sira canli gocugun yenilmesini resmet-

Bibl.238, s.142SS.

28  Bkz. resim 44’limiizii aldigimiz Morgan elyazmasi
M.785, Brit. Mus., ms. Sloane 3983’ten alinmustir, F. Boll ve C.
Bezold, Bibl.41, PL.XVIII, resimler 33, 34.

29  Cod. Pal. lat. 1368, fol.i, v, F. Saxl, Bibl.299, PL. XIII.
Dahasi bkz. O. Behrendsen, Bibl.25, PL.XVI (Usta J.B., graviir
B.11) ya da H.S. Beham, graviir B.113.

30 F. Lippmann, Bibl.195,1895,PL. C, 1 ve E. Panofsky ve
F. Saxl, Bibl.253, birgok yerde.

31  Bkz. yukari, s.44.

32 S.23SS’deki referanslara bakimiz. Moralized Ovid, ed.
C. de. Boer, Bibl.40’1in orijinal Fransizca versiyonunda Satiim
tasviri cilt I, s.22, satir 513SS’de bulunabilir. F. Saxl, Bibl.299,
PL.XVII, resim 36’dan sonra bkz resim s. 45.
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mekten ¢ekinmediler ki bu sahneler klasik temsillerde hig
gosterilmezdi. Bu yamyamlik imgesi ge¢ ortacag sanatinda
kabul edilen tiir olacaktir (resim 45)3* ve sonunda astrolo-
jik temsillerle birlesecektir. Oyle ki zaman zaman gocugun
yenilmesiyle hadim igleminin birlesimini (resim 46)** ya da
tahta ayak motifiyle yemenin birlesimini gorebiliyoruz.*Az
¢ok klasiklesmis bigimde hem yeme sahnesi hem de hadim
sahnesi Ge¢ Ronesansa (resim 47) ve Barok sanatina ve hat-
ta daha ilerisine kadar devam etti; Goya sayesinde herkesin
tanidig1 dehset verici Satiirn ve hadim islemi 6rnegin Giulio
Romano’ya atfedilen Villa Lante fresklerinde hala goriile-
bilir.%

Sanatgilar Petrarch’in 7rionfi’sini resimlendirmeye bas-
ladiginda durum bdyleydi. Herkesin bildigi gibi iffet agka,
6lim iffete, lin 6liime ve zaman iine —ancak oliimsiizliikle
elde edilebilecek- galebe ¢aldi. Zaman’in digsal goriiniimii-
nii sair sadece “andar leggiero dopo la guida sua, che mai
non posa”’ dizesiyle betimlerken, illiistratorler onu istedik-
leri sekilde resmetme 6zgiirliigiine sahiptiler. Zaman’in az
sayida bazi skolastik simgeleri Ortagag’da kullandi. Onlarin

33 Bkz F. Saxl ve E. Panofsky, Bibl.253, bir¢ok yerde.
Satiirn’ii bir gemi ya da gemi diregiyle gosteren (Latium’a yap-
t1g1 uzun deniz yolculugu anlatilirken) istisnai bir tip, baz1 St.
Augustine’in Civitas Dei elyazmalarinda bulunabilir, A. De La-
borde, Bibl.178, cilt 1, s.198S, cilt 11, s.322, 367, 385 ve PL.XXIV
b ve XXXVIL

34 1420/25 dolaylarina ait Fransizca ¢izim, E. Panofsky ve
F. Saxl, Bibl.253.

35 Ustal.B., graviir B. I, yukarida alintilanmistir, N.29.

36  Bkz. JP. Richter, Bibl.282, PL.X, resim I. Ote yandan
burada Satiim’iin Jiipiter tarafindan hadim edilmesi Uraniis’iin
Satiirn tarafindan hadim edilmesidiye yanhs yorumlanmistir. C1g-
hik atan bir bebegi yedigi feci iirkiing bir Satiirn temsili 6rnegin
Jacopo Caraglio’nun graviir B.24’linde (bkz. resim 47) ve ayrica
Rubens’in meshur bir resminde (Madrid, Prado) bulunabilir. Ote
yandan Poussin ¢ocugun yerini bir tagin aldig klasik semaya tipik
bir sekilde doniiyor (bkz. resim 67).

37  Petrarca, Triumphus Temporis, 1.46. ‘Guida’ arabasini
havada siiren giinestir (Macrobius’un onu adlandirdigi haliyle ‘Sol
temporis auctor’). Illiistratérlerin bu motifi benimsemeye yanas-
mamasi yeterince ilgingtir. Kanath figiiriiniin giinesin arabasini ta-
kip ettigi Paris, Bibl. Nat., ms. Fr. 12424, fol.137, Prince d’Essling
ve E. Miintz, Bibl.87, s.219°daki minyatiir gibi 6rmekler olduk¢a
nadirdir.
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orneklerinden biri olan 1400 dolaylarindaki bir Fransiz min-
yatiirii ‘Temps’i (Zaman) ii¢ bash (ge¢mis, simdi ve gelecegi
temsilen) ve dort kanath (her bir kanat bir mevsimi, her bir
tiily de bir ay1 temsilen) gostermistir (resim 50).3® Ne var ki
bu kuramsal imgeler Petrarch’in hayalindeki giiclii ve aci-
masiz yikicinin 6ziinii ifade etmek igin yetersiz goriiniiyor-
du. Petrarch’in Zamam soyut felsefi bir ilke degil, uyarici
somut bir giigtii. Illiistratorlerin zararsiz ‘Temps’in simge-
siyle kotiiciil Satiirn imgesini birlestirmeye karar verdikle-
rine siiphe yok.* Birincisinden kanatlari, ikincisinden de
gaddar, eli ayag tutmaz goriiniisii, koltuk degnegini ve son
olarak tirpan ve yiyen motif gibi tamamen Satiirnvari 6zel-
likleri aldilar. Zaman’1 simgeleyen bu yeni imge ¢ogu zaman
ilk kez yeni illiistrasyonlar serisinde goriilen kum saatiyle,
bazen de kuyrugunu 1siran ejderhayla vurgulaniyordu.
Kendimi Petrarch’in bes nevi sahsina miinhasir 6rnegiy-
le sinirh tutacagim: (1) figiirii cepheden gosterip mevsimleri
sembolize eden dort kanatla donatarak ‘Temps’in ortacag
simgeleriyle eklemlenen ge¢ on besinci yiizyila ait bir Ve-
nedik agacgbaskisi (resim 52);*° (2) kanatlarin normal adedi

38 Bkz. E. Panofsky, Bibl.243, 5.4SS., resim 5.

39  Petrarch illiistrasyonlarinda biitiin Zaman temsilleri
kanath degil, ama kanatsiz 0rnekler nispeten az ve bagka bakim-
lardan da ¢ok istisnai. Bkz. 6rmegin bkz. resim 53. Dahasi bkz.
Prince d’Essling ve E. Miintz, Bibl.87: 1488 yilina ait bir Venedik
agagbaskisi iki ejderhanin gektigi bir arabanin iizerindeki ii¢ yash
adamui gosterir; adamlardan biri oturmus bir kiire tastyor, digeri de
oturmus, iizerinde ‘Tempo’ yazan bir tabela tasirken, iigiincii kol-
tuk degnekleriyle yiiriiyor. Ya da e.g.y, s.214 (ayrica E. Von Birk,
Bibl.35, PL.12, miiteakip s.248): bir Flaman duvar halisi iki geyik,
bir horoz ve bir kuzgunun ¢ektigi bir arabanin iizerine oturmus
Zaman’1 kum saati, koltuk degnegi ve zodyakla birlikte gosterir.
Yahut a.g.e., s.234: on altinc1 ylizyilaait bir Fransiz minyatiirii yer-
de dikilen Zaman’1 bir kum saatiyle birlikte gosterir. Paris, Bibl.
Nat. ms. Fr.12424°deki minyatiirii zaten belirtmistik.

40  Bu agagbask ilkin Petrarch edisyonu Bibl.259, fol.O,
5V.’de bulundu ve sonraki ¢esitli edisyonlarda tekrar goziiktii.
Bkz. Prince d’Esling, Bibl.86, cilt I, no.79, s.93. Belki de ortaga-
gin ‘Temps’ simgesine daha da yakindan benzeyen bort kanath bir
tip yaklasik aym zamana ait bir Kuzey italya minyatiiriinde yer
almaktadir, Prince d’Essling ve E. Miintz, Bibl.87, s.167. Bu min-
yatiirde goriilen ii¢ kafali taban elbette zamanin ii¢ formunu temsil
etmektedir: gegmis, simdi ve gelecek (bkz. E. Panofsky, Bibl.243,
s.2SS). Yukarida alintilanan minyatiirde Dort Mevsim bizzat go-
riinmektedir.

124



ZAMAN BABA

olan ikiye diistiigii, Pesellino’ya atfedilen bir sandik pane-
li (resim 54);* (3) i¢ine ¢esitli yeni ve kismen aligilmadik
Ozelliklerin sokuldugu Sellaio’ya ait bir sandik paneli: kum
saatinin yam sira bir giines saati ve her giin ve geceyle ha-
yatin yok olmasini sembolize eden biri siyah, digeri beyaz
iki fareyi de burada goriiyoruz (resim 55);*? (4) tirpan degil
de kanatlar atilirken, sonsuz yinelenme fikrinin kuyrugunu
1siran ejderha tarafindan sembolize edildigi ikinci bir Vene-
dik agagbaskisi; diger Venedik graviiriinde oldugu gibi bu-
rada da Zaman’in yok edici giicii, ¢iplak agagclar ile harap
yapilarin 1ss1z manzarasiyla gosterilmistir (resim 53);* (5)
Petrarch’in on altinc yiizyil edisyonundan alinma bir agag-
baski geg¢ ortagag Satiim geleneginde bir bebegi yiyen ka-
nath figiirii gosterirken yine de gii¢ten diismiis ihtiyar adam
koltuk degnegine ragmen ding bir ¢iplaga doniistiirerek Geg
Ronesansin klasiklesen egilimlerini gozler 6niine sermekte-
dir (resim 56).%

O halde bu bildigimiz Zaman Baba figiiriiniin kokeni-
dir.* Yan klasik yar1 ortagag, yar1 batili yar1 dogulu bu figiir

41  Prince d’Essling ve E. Miintz, Bibl.87, PL. 5.148in kar-
sisinda ve P. Schubring, Bibl.309, no.267, PL.IX.

42  Prince d’Essling ve E. Miintz, Bibl.87, PL. s.152’nin
karsisinda ve P. Schubring, Bibl.309, no 374, PL.LXXXVII. Bar-
laam ve Josaphat efsanesiyle Bat1 diinyasina gegen iki fare motifi
icin bkz. E. Panofsky, Bibl.241 ve a.g.e., Bibl.243, 5.92’deki refe-
ranslar.

43 Petrarch, Bibl260, 1508, fol.121V.; bkz. Prince
d’Essling, Bibl.86, no 84, .98, resim. S.101.

44  Petrarch, Bibl.261, f0l.203. Petrarch illiistratoriiniin yi-
yen motifi amstirdigi bagka bir 6rnek Madrid duvar halisidir ama
bu duvar halis1 Prince d’Essling ve E.Miintz, Bibl.87, s.218’de
gosterilmemistir. Bu duvar halisinda Zaman bir bebegi bogazlar-
ken elinde orak tasir ve sol ayagini bir kum saatinin iizerine koyar.
G. Pencz’nin ill. a.g.e., s.262’deki graviiriinde iki bebek Zaman
Baba’nin 6niinde oyun oynarken gosterilir.

45  Ancak Petrarch illiistatorlerinin gelistirdigi anlayis te-
melinde, Eusebius’un tasvir ettigi ‘Fenikeli Kronos’ imgesini ye-
niden olusturmak ve omuzlarinda ve topuklarinda kanatlar olan
klasik Kairos’u yeniden kesfetmek miimkiindiir. Klasik Kairos
icin bkz. agagbaskilar, F. Saxl, Bibl.300, resimler 2, 4. ve Lysippi-
an serisi; ya da Ripa’nin tasvir ettigi, s.v. ‘Tempo’ (no 4) ve Grei-
fenhagen, Bibl.122, resimler 19, 20. Diger 6rneklerde zincirli Eros
bir Zaman simgesine doniisiir (Greifenhagen, /.c., resim 13; zincir-
li Satiirn, Cartari, Bibl.56, s.19). Occasio (orijinalinde Kairos) ile
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hem felsefi bir ilkenin soyut heybetini hem de yikici bir ibli-
sin katiiciil hirsin1 yansitmaktadir ve yeni imgenin bu zengin
karmagsiklig1 Ronesans ve Barok sanatinda Zaman Baba’nin
sik sik belirip degisik anlamlara biiriinmesini agiklamakta-
dir.

Bazen Zaman Baba figiirii aylar, yillar ve asirlarin akip
gittigini belirtmek i¢in kullanilan bir aragtir sadece; nitekim
o, Shakespeare’in Kis Masali oyununda besinci sahneden
once Chorus olarak, Bernini nin ¢izimlerinin birinde bir Mi-
sir obeliskini tasir halde (resim 58b)* ve antik ya da tari-
hi bir karakterin sayisiz alegorisinde gériiniir.*” Ote yandan
daha fazla sayidaki baska drneklerde Zaman Baba figiiriine
daha derin ve daha belirli bir anlam yiiklenir; genel konusa-
cak olursak ya Yok Eden ya da Ortaya Cikaran bir karakter
olarak hareket edebilir® veya dogurma ve 6ldiirme dongii-
siiyle kozmik siireklilik diye adlandirilabilecek olguya yol
acan evrensel ve amansiz bir gii¢ olarak hareket edebilir:
Shakespeare’in soziiyle “var olan her seyi besleyen ve 0l-
diiren sen”.*

Bu yeteneklerinin birincisinde Zaman 6liimciil, yamyam
tirpan sallayan Satiim’iin 6zelliklerini yiiklenerek QOliim ile
giderek daha yakindan iligkili hale gelir. Ve on besinci yiiz-
yilin son yillarinda Oliim temsilleri, bu Zaman imgesinden
karakteristik kum saatini*®® ve hatta bazen Bernini’ye ait VIL.

Fortuna’nin birlesimi igin bkz. s.72, N.5.

46  H. Brauer ve R. Wittkower, Bibl.48, s.150, PL.113B.

47  Bkz. diger tiim 6rneklerin yerine Raphael Mengs’in Va-
tikan, H. Voss, Bibl.384, resim 423’debulunan duvar resmi. Chro-
nos, Clio’nun maddelerini yazdig: kitabi kanatlarinda tasir.

48  B. Stevenson, Bibl.326, ‘Yok Eden Zaman’ temasi iize-
rine iinlii satirlardan olusan giizel bir derlemeye sahiptir.

49  Shakespeare, Lucrece’ye Tecaviiz, 929. satr.

50  Hizla ¢ok popiiler olan bu birlesim sayesinde her za-
man pargasi Oliim fikriyle iligkilendirildi ve ‘Una ex illis ultima’
gibi yazilarla donatildi. Ripa, s.v. ‘Vita Breve’, hemserisi Frances-
co Copetta’nin kardesini kaybetmis bir akrabasina génderdigi bir
kum saatine eslik eden bir ‘Sonetto morale’ye yer verir. Kum saa-
tini veya normal saatin sembolik degeri Ortagag’da hem Sehvet’in
(bkz. ‘The Dark Ages’, Bibl.412, no 138 sergisinde gosterilen
Kipti duvar halisindaki Deniz Kiz1) hem de Oliim’iin (Straubling,
Jakobskirche’deki su yazit gibi yazitlara:

“Sum speculum vitae loannes Gmainer, et rite

Tales vos eritis, fueram quandoque quod estis,”) bir 6zelligi
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Alexander’in mezar1 6rmeginde oldugu gibi kanatlar1 6diing
almaya baslad1.®! Sonugta Zaman, Oliim’iin ona kurbanla-
rim1 sunan tedarikgisi®? ya da yikintilarin ortasinda duran
demir disli iblis olarak gosterilebilirdi (bkz. agagbaskilar
52 ve 53). Bu ‘Zaman’in disi’ kavrams®* arkeolojiye ga-
rip sekle uyarlanarak oldugu gibi kullanildi; ve dolayisiyla
One Hundred Roman Statues Spared by the Envious Tooth
of Time adindaki bir on yedinci yiizyil kitabinin basindaki
resimli sayfada sasirtic1 sekilde yer aldi. Bu sayfada Zaman
Baba’yi, tipki ihtiyar Satiirn’iin ¢ocuklarini yedigi gibi Bel-
vedere Torsosu heykelini kemirir halde, yap1 ve heykel par-
calarinin arasinda kuyrugunu 1siran yilan ve tirpanla gorii-
yoruz (resim 60).5

Ortaya Cikaran olarak Zaman’1 (resim 59) sadece pek
¢ok atasoziinden ve siirsel deyimden degil,*¢ ayricaZaman’in

olarak kullanilmis aynanin sembolik degerine biraz benzer.

On altinc1 ve on yedinci yiizyillarda ayna Zaman’in bir 6zel-
ligi oldu, ¢iinkii Ripa, s.v. ‘Tempo’, no.1’e gore “del tempo solo il
presente si vede e ha I’essere, il quale per ancora é tanto breve
e inverto che non avanza la falsa imagine dello specchio”. Buna
karsin Zaman saglk ve giizelligin yavas yavas bozulmasini agi-
ga vurmak i¢in aynadan perdeyi ¢ekmek i¢in de kullanildi (bkz.
Bernini’nin Isveg Kraligesi Christina igin yaptig1 ¢izim, H. Brauer
ve R. Wittkower Bibl.48, l.c.). Ve sonunda ayna sanatta (‘Vani-
tas’ resimleri) ve edebiyatta (Shakespeare’in III. ve LXXVIL. so-
nelerinde ve ayrica II. Richard, IV, I'daki muhtesem ayna sahne-
sinde) aymi Olgiide sik goriilen faniligin tipik bir sembolii oldu.
Bemini’nin g¢iziminde Zaman’in tasidigt bos yuvarlak seyin bir
aynayl mi1 yoksa bir saati mi tutsun diye yapildig1 meselesi tahmi-
nin 6tesine gegemez, H. Brauer ve R. Wittkower, Bibl.48, PL.113A
(bkz. 58a).

51 Sembolik sadelikle kum saatine kanat takilabilirdi.
Mr.H. Janson’in bana gosterdigi bunun ilging bir rneginde bir kus
kanadiyla bir yarasa kanadinin birlesimi geceyle giindiiziin zithig1-
n1ifade etmekiizere kullanilmus.

52 Bemini’nin Bozzetto’sunu illiistrasyonlara referanslar-
da bulunarak gosteren: H. Brauer ve R. Wittkower, Bibl.48, s.150.

53  Ripa,s.v. ‘Tempo’, no 3: “Huomo vecchio alato il quale
teine un cerchioin mano e sta in mezzo d’una ruina, ha la boca
aperta, mostrando i denti li quali sieno del colore del ferro.”

54 Bkz. 5.74. Modem siirde en eski 6meklerinden biri
Shakespeare’in Kisasa Kisas, VI, I’de bulunabilir.

55 Francoic Perrier, Bibl.258.

56 Bkz. B. Stevenson, Bibl.326, s.2005SS, s.v. ‘Time and
Truth’. ’
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ortaya ¢ikardig veya kurtardigi Hakikat, Zaman’in korudu-
gu Erdem, Zaman’in dogruladigi Masumiyet ve benzeri ko-
nularin sayisiz temsillerinden tamyoruz.®” “Veritas filia tem-
poris’ (Hakikat zamanin kizidir) seklindeki klasik deyime
dayanan Zaman ve Hakikat temasinin sanatsal yorumlar Dr.
F. Sax]’1n yakin zamanda yayimladig: bir makalede etraflica
tartigilmistir.”® Bu nedenle ben esrarengiz gériinen karakteri
ve ilgili sanat¢inin éneminden dolay1 kayda deger olan bir
Omegi ele almakla yetinecegim.

Floransa’daki Galleria Delgi Arazi galerisinde Angelo
Bronzino’nun bir resim taslagina dayanan ve Flaman do-
kuma ustas1 Giovanni Rost tarafindan yapilmis resimli bir
duvar halis1 asihdir.® 1549 tarihli envanterde L ’Innocentia
del Bronzino diye adlandirilan bu kompozisyonda Masu-
miyet, sirasiyla Haset, Ofke, A¢gozliiliik ve Hainligi temsil
eden kopek, aslan, kurt ve yilandan olusan dort vahsi hay-
vanin sembolize ettigi seytanin kuvvetleri tarafindan tehdit
edilir halde gosterilmektedir (resim 61).6° Masumiyet, kilig
ve terazi tasiyan ve hareketi, ruhlar1 cehennemden kurtaran
Isa’nin hareketine kasten benzeyen Adalet tarafindan kur-
tarihir.®’ Omzunun lizerine konulmus kum saatiyle kanath
Zaman ise eski bir yazarin ‘gen¢ kiz’ dedigi kizi kucakla-

57  Ispanyol mimar Herrera’nin onuruna adanan Otho van
Veen’in alegorisinde Zaman kahramani Veniis’ten ayirma goérevini
yerine getirir (bkz. G. Haberditzl, Bibl.128, resimler 39, 40). Ayn
sanatg1 onu silahsiz birakmadan Cupid’in kanatlarini kesen Zaman
lizerinde etkileyici bir taglama resimlendirmistir. (Otho Venius,
Bibl.370, 5.237; bkz. resim 57).

58 F. Saxl, Bibl.300; bkz. ayrica G. Bing, Bibl.342.

59 Bkz. H. Goebel, Bibl.114, 11. Kisim, Cilt I, s.382 ve
II. Kisim, Cilt 2, resim 380; ayrica M. Tinti, Bibl.343, 1920,
s.44 ve A. McComb, Bibl.213, s.25.

60 Ripa’ya gore kurt ‘Gula’, aslan ‘Iracundia’, kopek
‘Invidia’ anlamma gelmektedir (biitiin bunlar s.v., ‘Passione
dell’Anima’). Dahasi kurt ‘Rapina’, ‘Voracita’, ‘petse’, ‘Avarita’
vesairenin, aslan ‘Vendetta’, ‘Firore’, ‘Fierezza’ (s.v. ‘Collerico’)
vesairenin, yilan ise ‘Inganno’, ‘acimasiz Furore’, ‘Perfidia’ vesa-
irenin bir sembolidiir.

61  Bkz. 6zellikle Bronzino’nun 1552 yihna ait kendi altar
panosundaki konunun temsili (Museo di S.Croce, Floransa). Saxl,
Bibl.300, s.204 ve resim 4’lin de gosterdigi lizere Arafa Diisiis
semasindan Zaman ve Hakikat konusuna gegis on altinc1 yiizyil
sanatina yabanc bir olgu degildi.

128



ZAMAN BABA

maktadir.5? Fakat gercekte Zaman bu geng kizi sadece ku-
caklamakla kalmayip agiga da gikarmaktadir, boylece kiz
Hakikat’in bir simgesi olarak kendini agiga vurur.%® Dola-
yisiyla bu kompozisyon bir temanin birbiriyle iligkisiz ii¢
versiyonunun bir birlesimidir: Zaman’in kurtardigi Hakikat,
Zaman’n agiga ¢ikardigi Hakikat, iskenceden sonra aklanan
Masumiyet. Bu konularn iigiinciisii Lucian’in anlattig1 gibi
meshur Calumny of Apelles (Apelles’i Karalamak) tablosu-
nun temasidir.**

62  H. Schulze, Bibl.312, s.xxxi.

63  Hakikati Kucaklayan Zaman igin bkz. Saxl, Bibl.300,
resimler 5, 6, ve 7. Hakikati Agiga Cikaran Zaman igin bkz. a.g.e.,
resimler 9 ve 11 ve diger pek ¢ok 6rnek.

64  Bkz. R. Foerster, Bibl.98; G.Q. Giglioli, Bibl.112; ve
R. Altrocchi, Bibl.6. Zaman’in bizzat Karalamak (Calumny) re-
simlerinde goriinmemesi gercegi bir yana, bunlar Bronzino’nun
Masumiyet kompozisyonundan ¢ogu zaman farklidir; birincisi ko-
tiiliigiin giicleri hususen insani surette temsil edilmesi bakimindan;
ikincisi, Masumiyet’in kanitlanmasinin ¢ok ge¢ olmasi bakimin-
dan. Kurban infaz i¢in siiriiklenip gotiiriilene kadar Hakikat sahne-
ye girmez ve Diirer Lippmann 577 ¢iziminde buna bilhassa agiklik
kazandirir, Hakikat’in Oniinde Ceza’nin (‘Poena’) bir simgesini
isin igine katarak. Ote yandan Karalamak (Calumny) temasinin
on altinci yiizyila ait {inlii bir yorumu, Bronzino’nun Masumiyet
kompozisyonuyla insanlar1 hayvanlarla degistirme egilimini ve
‘Mutlu bir son’ koymayi paylasir. Bu yorum, Federico Zuccari’nin
Karalamasr’dir (orijinal eserle birlikte suluboya taslak Giglioli,
l.c. tarafindan bulunup yayinlandy; a.g.e. belirtilen Weimer Mii-
zesi’ndeki bir ¢izim). Zuccari’nin kompozisyonu Cartari’nin ima-
gini’sinin sonraki edisyonlarinda (Bibl.56, 6megin s.313) da yer
aliyordu ve gesitli graviirler tarafindan agiga vurulmustu. Bu gra-
viirlerin en iyi bilinenlerinden biri Cornelis Cort’undur, Le Blan
153, Forster, l.c. Bu arada Hamburg Kunsthalle’deki bir gizimi
(Inv. 21516) belirtmek istiyorum; bu ¢izim Cort’un graviiriinii
diizenlemektedir ve ilging tarafi simdi Juno’nun Zaferi tarafindan
doldurulmus bulunan iist kenardaki oval madalyon orijinal olarak
Giines ve Ay tarafindan cennete tasinan Hakikatin Zaferi’ni gos-
termek tizere yapilmigtir. Simdi Zuccari’nin kompozisyonunda ge-
nellikle Karalamayi oynayan kadinin yerini Dante’ye goe bir “Fra-
ude” (Aldatma) simgesi almistir (Cehennem, XVII, baslangig),
yani insan govdeli ve yilan ayakl bir canavar (ayrica bkz. Cartari,
Bibl.56, s.230, graviirle) ve kompozisyonda iki panter, bir kurt ve
insan yiizlii, yarasa kanath ve aslan bedenli kiigiik bir ucube (iki-
yilizliiliik sembolii olarak) yer alir (bkz. F. Saxl, Bibl.300,resim 4).
Dahasi, kurban sadece Zaman tarafindan aklanmakla kalmaz, iyi
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S6z konusu duvar halis1 es bir parcaya sahiptir: biraz
daha sonraki bir zamanda yapilmig goriinen ve yine Galleria
delgi Arazi galerisinde muhafaza edilen “Flora” adli duvar
halis1 (resim 62).5° Salt teknik agidan bu iki eser tartigma-
s1z bi¢imde birbirinin esidir. Ayn1 boyutlara ve es kenarlara
sahiptirler. Ote yandan bir basat figiiriin merkezde yer al-
dig1 ‘Flora’ duvar halisi, esinin birbirine bagh figiir agiyla
kompozisyon agisindan ortiismez. Keza ikonografik agidan
da iki eser bagdasmaz. Tasasizca ¢igek dagitan tanriga ideasi
agirbash ahlaki alegorinin ruhuna uymaz ama ‘Flora’ kom-
pozisyonunun esasinda tamamen farkli bir temsil serisine ait
oldugu gosterilebilir. Bir kogu siirmekten ziyade onun iize-
rinde duran bu disi figiir (Diirer’in Abduction on the Uni-
corn, daha dogrusu The Rape of Proserpine (Proserpine’nin
Kagirilig1) adli oyma baskisindan alinma, resim 63)%¢ ‘Flora’
diye degil, Primavera diye adlandirilmaldir, ¢linkii Flora
bagimsiz bir mitolojik figiirken Primavera, yani Bahar Dort
Mevsim dongiisiine aittir. ‘Bir kog’, ‘bir boga’ ve ‘sarilan
bir ¢ift’le birlikte Bahar’in ii¢ aym temsil eden burg isaret-
lerinden —Mart’1 Kog, Nisan’1 Boga, Mayis’1 Ikizler temsil
ediyor- olusan diger figiirler de bagka bir kanit1 tegkil etmek-
tedir. Bu elbette Bronzino’nun kompozisyonunun, yine Ox-
ford Soézliigii’nden alint1 yapacak olursak ‘yilin hava ve bitki

kuvvetlerin etkinliyle “zaman iginde” korunur; Siddeti temsil eden
kotii devin zincirlerini agmaya galisan aptal yargicin elini Minerva
durdurur ve burada bizzat sanat¢iyla 6zdeslesen kurban (bkz. Gig-
lioli, l.c.; sarmagik ¢elengi i¢in bkz. Ripa, s.v. ‘Furore poetico’ ve
‘Accademia’) Hakikat ve Merkiir tarafindan muzaffer bir sekilde
gotiiriiliir.

65  H. Gobel, Bibl.114, cilt II, 1, s.382 ve cilt II, 2, resim
379; H. Schulze, Bibl.312, s.xxxi; A. McComb, Bibl.213, s.25; M.
Tinti, Bibl.343, 5.45. Bu duvar halisinin 1553°de yapildig1 sdylen-
mektedir.

66  Diirer’in oyma baskisinin konusu az ¢ok cehennem-
vari bir niteliktedir elbette. ilging olan husus hazirhk ¢iziminde
Lippmann 817 (Morgan Kiitiiphanesi) bir atla bir kegiyi ve tek
boynuzlu bir at1 birlestiren hayali bir canavarin yerine siradan bir
at1 konulmustur ve siiriiciisii de bosluga atlamak yerine yenilmis
diigman siiriisiiniin iizerinden firlamaktadir. Ote yandan Pliito’nun
Proserpine’yi bir arabanin i¢inde-degil de at sirtinda kagirmasiyla
Rape of Proserpine’nin (Proserpine’nin Kagirilis1) temsil edilmesi
ge¢ donem ortagag sanatmna yabanci bir tema degildi. Bkz. Paris,
Bibl.Nat., ms. Fr. 1584, fol.144, bkz.resim 64.
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ortiisiiniin durumuna gore boliinmesinden’ daha zengin bir
anlam icerdigi gercegine golge diisiirmemektedir; zira nere-
deyse iki bin yildir gegerli olan bir inanca gore dort mevsim
insanin dort ¢agi, dortelement ve dort mizag gibi kavramlar-
la ilintilidir, dolayisiyla Bronzino’nun Primavera’si, senlik
ve sevgi gibi yan anlamlariyla birlikte iyimser ve timitli bir
mizaci, gengligi ve havayr dogal olarak ima eder.®” Sozde
‘Flora’ duvar halisinin baslangigta dortlii serinin bir 6gesi
olarak diisiiniildiigii agiktir; onun simdi Masumiyet duvar
halisiyla birlesimi sonradan diigiiniilmiis olsa gerek ve iko-
nografik bakis agisindan da hi¢ de uygun bir birlesim de-
gildir bu. Sonugta ‘Flora’ duvar halisinin Masumiyet duvar
halisiyla birlestirilmesinin tek nedeni Masumiyet i¢in plan-
lanan esi, dokumacilarin onu yapmaya koyulduklarinda ya-
pamamalaridir, bunun nedeni ise zikrettigimiz es igin bas-
langigta yapilmis resim eskizinin artik elde olmamasidir.

Dogrusu gerek biraz kalabalik diizeni, gerekse kendi-
ne 6zgii ikonografisi bakimindan Masumiyet duvar halisi-
na tam olarak uyan Bronzino kompozisyonu, Londra Ulu-
sal Galeri’deki meshur Alegori’dir (resim 66).% Genellikle
1546 dolaylarina ait gosterilen bu resim Masumiyet i¢in
yapilmis resim taslagina tastamam karsilik gelmektedir. Va-
sari onu $oyle betimler: “Kral Francis i¢in Fransa’ya gon-
derilmek iizere essiz giizelligin bir resmini yapti. Resimde
ciplak Veniis’ii 6pen Cupid ve bir tarafta Zevk (Piacere) ve
onunla birlikte Jest (Giuoco) ve diger Cupidler, diger tarafta
ise Aldatma (Fraude), Kiskanglik (Geloisa) ve askin diger
tutkular yer aliyordu.”®

67  Ortadaki grubun bilindik Veniis émtpayia tipine benze-
sin diye kasten yapilip yapilmadigina (bkz. R. Hamann, Bibl.134
referanslarla birlikte) karar vermek zor ama Bronzino’nun arke-
olojik egilimleri goz oniine alindiginda bu ihtimal higbir surette
imkansiz goriinmemektedir.

68 M. Tinti, Bibl.343, resim 43; A. McComb, Bibl.213,
s.70 ve PL.21; H. Schulze, Bibl.312, s.XXi ve PL.XVIL Oranlar-
daki farklilik Londra panelindeki 6zgiin kompozisyonunun genis-
letilmesi veya belki daha makul olam, Floransa duvar hahisindaki
0zgiin kompozisyonun daraltilmasi ile agiklanabilir. Dokumacila-
rin resim taslaklarinin boyutlarini verili bir alana uydurmak igin
sik sik degistirdikleri ¢ok bilindik bir gergektir.

69 Vasari, Bibl.366, cilt VII, s.598: “Fece un quadro di
singolare bellezza, che fu mandato in Francia al ré Francesco;
dentro il quale era una Venere ignuda con Cupido che la baciava,
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Bu betimleme elbette hafizaya dayamilarak yapilmistir,
¢linkii resim Fransa’ya ¢oktan gitmisti (o nedenle simdiki
zaman yerine ge¢mis zaman kipi kullanilmistir). Bu nedenle
Vasari’nin ifadeleri ne tamdir ne de biisbiitiin dogru. Nite-
kim Vasari yine kanatlar1 ve kum saatiyle nitelenen Zaman
figiiriinii es ge¢mistir, pek ¢ok ayrintiy1 “askin diger tutkula-
r1” ifadesiyle Ozetlemistir ve son olarak, Jest ve Zevk’in yani
sira diger Cupidlerden soz ederek gercekte oldugundan daha
fazla figiir siralamistir.”® Yine de Vasari’nin betimlemesi bir
yere kadar gayet iyidir ve Zevk ve Jest ‘bir tarafta’ gorii-
lirken, Aldatma ve Kiskanglik’in ‘diger tarafa’ yerlestiril-
digi yoniindeki agiklamasi kompozisyon yapisinin bir tarifi
olarak dogru olmasa da anlamdaki tezatla iliskili yorumlan-
diginda savunulabilir. ikonografik agidan resim agkin zevk-
lerini ‘bir tarafta’, tehlikeleri ve ¢ilelerini de ‘diger tarafta’
gosteriyor, ama soyle ki zevkler beyhude ve aldatici faydalar
olarak agiga vurulurken, tehlikeler ve ¢ileler asil bilyiik mu-
sibetler olarak gosteriliyor.

Ana grupta Cupid bir ok ve elma tutan Veniis’ii kucak-
larken gosterilmektedir. Elma istekli oglana sunulurken, ok
saklanmaktadir, belki de elmanin ‘tathh ama tehlikeli’ oldu-
gunu ima etmek icin. Dahasi, Cupid’in yeniyetmelik yasi ve
sefkatten fazlasimi igeren hareketi anne ile gocugun bu ma-
sum sanilan kucaklagsmasina muglak bir hava katmaktadur.
Bu izlenimi, Cupid’in, ardindaki mersinin askin klasik sem-
bolii olmasina ve ayaklarinin dibinde 6piisen iki kumrunun
‘ask dolu ilgiyi’ (amorous caresses) isaret etmesine ragmen
giiya cinsiyetsizmis gibi gosterilmesi; gercegi, yumusat-
maktan ziyade perginlemektedir.”” Sonucta resim Cupid’e
sarilan siradan bir gruptan ziyade bir Sehvet imgesini gos-
termektedir ve bu, Cupid’in haylazlik ve ¢capkinligin yaygin
bir sembolii olan yastiga diz ¢okmesi gercegiyle de destek-
lenmektedir.”

ed il Piacere daun lato e il Giuoco con altri Amori; e dall’altro la
Fraude, la Gelosia ed altre passioni d’amore.”

70  Bkz. s.135,N.79.

71  Ripa, s.v. “Carezze Amatorie”.

72 llging birnokta da sudur ki on altinc1 yiizyilda unutulma-
mi§ olan Berchorius’un Moralized Ovid’inde Veniis ile Cupid’in
kucaklasmas: soyle agiklanmaktadir: “Cupido matrem osculans
significat consanguineous, qui mimis familiariter consanguineos
[consanguineas diye okunmal1] osculantur, sic quod inde per ap-
petitum luxurie ipse consanguniee vulneratur [vulnerantur diye
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Bu zarifge sehvet uyandiran grubun solunda delice sag-
larim1 yolan ihtiyar bir kadin gériinmektedir. Vasari’nin bu
kadin igin ‘Kiskanglik’ tanimimi kullanmasi gayet makul-
diir; ¢iinkii nasil ki Kiskanglik, Haset ve Caresizligin kor-
kung yanlarini birlestiriyorsa, bu figiir de Diirer’in “Caresiz
Adam” diye bilinen oyma baskisinda goriilen delice sag yol-
ma hareketiyle antik trajik masklarin ruh halini birlestirmek-
tedir.”® Sag tarafta giil serpen bir putto’nun (¢ocuk) sol aya-
ginda klasik, 6zellikle de Helenistik sanatta sik¢a goriilen bir
siis ya da tilsim olan kiigiik zilli halhal bulunmaktadir. Ona
Vasari’nin ‘Zevk’ ve ‘Jest’ terimleri ayni dlgiide dogrulukla
atfedilebilir.” Ve o, hi¢ kuskusuz fesat Kiskanglk figiiriiyle
tezat olustursun diye oraya konulmustur. Ote yandan onun
vaat ettigi zevklerin, biri geng bir kadina, digeri de art niyetli
yash bir adama ait olan iki maskin ugursuz varlhigiyla beyhu-
de ve aldatici oldugu ikaz edilmektedir.

okunmali].” Bkz. “Thomas Walleys”, Bibl.386, fol. Ixxxiii (Ovid,
Met., x, 525 iizerine yorum yapiyor): “Namque pharetratus dum
dat puer oscula matri...”

Yastik ya da minderin sembolik kullanimi ve iinlii ‘pluma Sar-
danapali’ ile baglantis1 hakkinda bkz. E. Panofsky, Bibl.243, s.97
vea.g.e., Bibl.251, s.8; dahas1 E. Wind, Bibl.406. Motif ‘¢apkinlk’
ile ‘uyusukluk’ arasindaki baglantiy1 vurguluyor ve Acedia’nin bir
esegi sirdiigii yerde (6rmegin Eruditorium Penitentiale, Bibl.85,
fol.G, 1, v. ve Hugo von Trimberg, ‘Der Renner’in tim resimli

" elyazmalarinda oldugu gibi) o bazen kiigiik bir iblisin ona getirdigi
bir yastikla goriiliir (Cod. Leyd. Voss, G.G.F.4, fol.257, bkz. resim
65).

73 Bu graviiriin (B.70) ikonografisine gelince bkz. E.
Panofsky ve F. Saxl, Bibl.253. Onun Michelangelo ile muhte-
mel baglantisi i¢in bkz. E. Tietze-Conrat, Bibl.342. Ote yandan
Bronzino’nun “Kiskanglik™ Diirer’in “Caresiz Adam™na, son-
rakinin giiya Michelangelovari prototipine oldugundan ¢ok daha
yakindur.

74 Bu tiir zilli ya da zilsiz halhallar 6zellikle soytarilar,
dansgilar ve fahiseler tarafindan tilsim olarak giyiliyordu. Bkz. P.
Wolters, Bibl.410 ve 411. Dahasi bkz. Daremberg-Saglio, Bibl.70.,
s.v. ‘Tintinnabulum’, 6zellikle s.342, col.2. Arkeolojik egilimleri
gayet iyi bilinen Bronzino bu tip Greko-Romen bir figiir gormiis
olabilir, 6rnegin Profesér A.M. Friend, Jr., Princeton miilkiyetin-
deki biiyiileyici kii¢iik bir bronz elbisesine dikilmis zillerle ve sol
ayagindaki gayet siislii halhalla dans eden bir kiz1 géstermektedir.
Bronzino’nun figiiriiniin genel bi¢imi ve durulu igin bkz. ayrica
Daremberg-Saglio, cilt 1v, 2. resim 6055°deki kiigiik dansgi.
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Masklarin diinyeviligi, ikiyiizliligii ve yalan dolam
sembolize ettigi iizerinde tartigmay: gerektirmeyecek ka-
dar herkesin malumudur.”® Fakat bir yerine iki maskin gos-
terilmesi ve Ozelliklerinin genglik ile ihtiyarlik, giizellik
ile ¢irkinlik arasindaki zithg: isaret etmesi onlar1 oyunbaz
Putto’nun arkasindan beliren figiirle iligkilendiren daha
Ozgiil bir anlam tagimaktadir. Bazen Harpya’™ [mitolojide
yiizii ve viicudu kadina, kanatlar ile ayaklar1 kusa benzer
canavarlardan biri. ¢.n.] bazen de oldukga yetersiz sekilde
‘yesil elbiseli kiz’’” diye tarif edilen bu figiir, hi¢ kuskusuz
Vasari’nin La Fraude veya Aldatma dedigi seyle dzdestir.
Onun araciligiyla Bronzino on altiner yiizy1l ikonologlarinin
Inganno, Hippocrisia ve ozellikle Fraude basliklan altinda
tarif ettikleri ikiyiizlii yalan dolanin 6zellikleri hakkinda tam
bir gorsel yorum sunabilmistir. Bu ikonologlarin piri olan
Cesaire Ripa’ya gore Hippocrisia’nin (ikiyiizliiliik) kiyafe-
tiyle yar1 yariya gizledigi, bir kurdunki gibi ayaklar1 vardir.
Inganno giizel bir maskin ardinda ¢irkin bir yiizii gizleyen
ve ‘pes pese’ su ve ates sunan bir kadin olarak temsil edile-
bilir. Nihayet Fraude biri geng, digeri yaslh iki basa sahiptir;
sag elinde iki kalp, sol elinde bir mask tutar; ve insan ayagi
yerine grifon [mitolojide aslan gdvdeli, kanatli, yirtici kus
bash diigsel hayvan, kizil akbaba. ¢.n.] pengelerine ve ejder-
ha kuyruguna sahiptir.

Bronzino’nun figiiriinde bu 6zellikler hem itici hem de
¢ekici olsun diye olusturulmus ve dyle de olmus bir birlige
kavusur. Tezat olusturan iki maskenin sahibi oldugu besbelli
kiigiik ‘Fraude’ ilk bakista ‘yesil elbise i¢inde’ alimli kiigiik
bir kiz gibi goriiniir. Fakat elbise baliks1 pullu bedenini, as-
lan veya panter pengelerini ve bir ejderha ya da yilan kuy-
rugunu tamamen gizleyemez. Bir elinde bir petek sunarken,
digerinde zehirli kiigiik bir hayvam saklar ve dahasi, sag
koluna bagh eli, yani petegi tutan eli gercekte sol el iken,
sol koluna bagh eli gercekte sag eldir; dolayisiyla figiir “iyi’
eli gibi goriinen ama gercekte ‘koti’ eliyle tatliligi sunar-
ken, ‘kotii’ eli gibi goriinen ama gergekte ‘iyi’ eliyle de zehri

75  Ripa maski ‘Bugia’, ‘Fraude’ ve ‘Inganno’nun bir 6zel-
ligi olarak belirtir ve iistiine basildiginda mask “dispregio della fin-
tione’ (s.v. ‘Lealta’) ve ‘Dispregio della cose mondane’i simgeler
(s.v. ‘Contritione’).

76  H. Schulze, Bibl.312.

77  A.McComb, Bibl.213.
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saklar.”® Burada sapkin ikiyiizliiliigiin bir sanatgi tarafindan
kullanilmig en incelikli sembolii sunuluyor bize. Ote yandan
bu semboliin modern seyircinin hemen benimsemedigi bir
sembol olmasi da hayli ilgingtir.

Boylece tiim grup aldatic1 hazlar ve belirgin kotiiliikle-
rin simgeleri ve sembolleriyle kusatilmis Sehvet’1 igerir;”®
bu grup simdi Zaman ve Hakikat tarafindan agiga vurulur.
Zaman figiiriine zaten deginmistik ve tiim manzaranin per-
desini aralamaya c¢alisan soldaki disi figiirtin Hakikat’ten
—“Veritas filia Temporis’ (Hakikat zamanin kizidir) - bagkasi
olmadig agiktir. Hakikat figiiriiniin tipatip ayni yerde goriin-
diigii Masumiyet duvar halisinda o, erdemin dogrulugunun
keyfini gikarirken, burada ihtiyar Chronos’un eril gazabina
benzer disil bir nefretle katiiliigii ifsa etmeye ¢aligir. Diger
kotiiliik ¢esitleri degil de bu ayartici cinsel sehvet diigkiinlii-
giinii o 6zgiil zamanda kétiiliigii temsilen secilmesi Reform
karsithgi ruhuyla taban tabana uyusmaktadir.

Masumiyet duvar halisina es parca olarak Londra ale-
gorisinin kullanilmamasinin ardinda yatan neden hakkinda
sadece tahmin yiiriitiilebilir. Vasari’nin ‘essiz giizelligin bir
resmi’ seklindeki ifadesinden, ashinda unutulmaz bir sanat
eseri olan Londra alegorisinin Floransa sarayinda biiyiik bir

78  Bu tiir simgelerde Sol El ve Sag El’in sembolizmi igin
bkz. H.R. Patch, Bibl.254, s.44.

79  Daha az kesin bir bigimde —Zaman-Hakikat motifinin
ve Aldatma simgesinin kaldirildig1 ve Veniis ile Cupid arasinda-
ki iliskinin daha saygin kilindigi- Londra Alegorisinin ana fikri
Bronzino’nun Budapeste’deki resminde tekrarlanmigtir (M. Tin-
ti, Bibl.343, resim 32; A. McComb, Bibl.213, s.48 ve PL.20; H.
Schulze, Bibl.312, s.V). Bir ok tutan Veniis ve bir okla yay tu-
tan Cupid’e Kiskanglik yandan saldirir (sol) ve iki Putto birbir-
lerinin sag1 igin gelenk yaparlar (sag) ve onlarin arkasinda Satir
goriiniimlii iki mask yerde durur. Benim gériisiime gére Vasari’nin
Londra resmini tasvir edisindeki hatalar ikincisini animsayisini
Budapeste paneline dair izlenimiyle karigtirmasindan kaynakla-
niyor. Bu da sunlan agiklamaktadir: (1) ‘Zaman’ ve ‘Hakikat’in
unutulmasini, (2) aslinda Budapeste panelinde yer alan kat1 simetri
vurgusunu (‘da un lato-e dall’altro’), (3) ‘Giuoco’ ve ‘Piacere’nin
belirtilmesini ki bu hata Budapeste verisyonundaki oyunbaz iki
Putto’nun varligiyla izah edilebilir. Elbette her iki kompozisyon
da Michelangelo’nun Veniisii'nden (resim taslagi Bartolommeo
i¢in yapilmis, Bronzino’nun hocasi Jacopo Pontormo tarafindan
renklendirilmis) etkilenmistir; o, kucaklasma motifini masklarla
birlikte gostermektedir zaten.
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etki yaptig1 kanisina varabiliriz. Nitekim Grandiik Cosimo
bu kompozisyonun resim taslagini 6ylesine begenmis olmali
ki, onu Flaman dokumacilara teslim etmeye goénlii raz1 ol-
mad1 ve resim olarak yapilmasini siparis etti, boylece taslak
sikihigini ve seffafliini koruyabilir ve Bronzino’nun renk-
lerinin parlakligiyla cilalanabilirdi. Grandiikiin bu resmi en
degerli dostu igin bir hediye olarak segtigini rahatlikla soy-
leyebiliriz.
Ote yandan baslangigta Londra alegorisi Masumiyet
duvar halisinin es pargasi olsun diye yapilmisti elbette. Biri
Masumiyetin Aklanmasi’m1 digeri Sehvetin Ifsa Edilmesi’ni
gosteren iki es parca bir arada diisiiniildiigiinde Ortaya Ci-
karan Zaman’mn iki cihetli islevini gdzler Oniine sermekte-
dir: “yalanin maskesini indirmek ve dogruyu giin 15181na
¢ikarmak.”®0

Evrensel kozmik bir ilke olarak Zaman, siirde Orfeus’un
musralarindan Edna St. Vincent Millay ve Aldous Huxley’e
kadar, felsefede Zenon’dan Einstein ve Weyl’e kadar, sanat-
ta ise klasik antik donemin heykeltiraslar1 ve ressamlarin-
dan Salvador Dali’ye kadar genis bir yelpazede islenmistir.
Petrarch’in illiistratorlerinin gelistirdigi Zaman imgesini Ki-
yamet vizyonlariyla birlestiren gorkemli bir yaklagim Step-
hen Hawes’in Pastime of Pleasure (Zevk Alemi) adindaki
siir kitabinda bulunabilir; burada Zaman giiglii bedeni tiiy-
lerle kapl, ihtiyar, sakalli ve kanatl bir adam olarak gorii-
niir. Sol elinde bir saat, sag elinde ise ‘zamani yakmak i¢in’
bir ates tagir. Bir kilig kusanmugtir ve sag kanadinda Giines’i,
sol kanadinda Merkiis’ii tutar. Viicudunun iizerinde diger
bes gezegen goziikiir: baginin tepesinde Satiim, ‘koyu alev-
ler’, alninda Jiipiter, agzinda Mars, gogsiinde Veniis ve beli-
nin listiinde Ay vardir (resim 51). Evrensel giiciiniin farkinda
olarak $ohret’in iddialarim giiriitiir ve soyle der:

“Dogayi biiyiiten ben zaman

Dogay ¢iiriiten ben zaman

Insani1 var eden ben zaman

Onu yagatan ben zaman

Onu 6ldiiren ben zaman

Gengligini ve ihtiyarligini elinden alan ben zaman
Her seyi dindiren ben zaman degil miyim?”#

80  Shakespeare, Lucrece 'nin Kagirilmasi, satir 939SS.
81 Stephen Hawes, Bibl.136,5.215SS. Hem bu ilging pasaji
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Ne var ki hi¢cbir donem Barok donemi kadar zaman
kavraminin derinligi ve genisliginin, dehseti ve hagmetinin
iizerine diigmemistir. Barok dénemde insan Tanrr’nin bir ay-
ricalig1 olmak yerine evrenin bir niteligi olarak sonsuzlukla
kars1 karsiya buldu kendini. Kralige Elizabeth doneminin
diger yazarlar bir yana, Shakespeare bir diizineden fazla so-
nesinde ve Lucrece’nin Kagirilmas: adli manzum eserinin
on bir kitasinda Zaman’a yalvarir, meydan okur, firga atar
ve galip gelir.®? Asirlarin duygu ve diigiincelerini bir araya
getirip onlari asar.

Gorsel sanatlarda neredeyse Kartezyen zihniyete sa-
hip sakin biri kozmik bir gii¢ olarak Zaman’in asilamayacak
imgelerini yaratacakti: Nicolas Poussin. Phaethon’un —in-
sanin siirsiz arzularinin ve sinirh giicliniin biiyiik sembo-
lii- hem miithis yiiceltilmesi hem de mahvi anlamina gelen
bir hediye olan giines arabasini istedigi kader anini islerken
Poussin, Zaman Baba figiirii yerine, betimlemesini kendine
model aldig1 Ovid’in derledigi ¢ok sayida miinferit simgeyi
koyar (resim 67). ‘Ballo della Vita Humana’ (insan Yasami-
nin Dansi) adli resminde —insanilestirilmis bir Carkifelek-
insanin sosyal yazgisinin kaginilamaz dongiisiinii olusturan
kuvvetler —Yoksulluk Emekle, Emek Zenginlikle, Zengin-
lik Sehvetle ve Sehvet tekrar Yoksullukla el ele tutustugu
— Zaman’in lirine gore dans ederken, bir bebek Zaman’in
kum saatiyle oynar, bir bagkas1 da gegiciligi ve beyhudeli-
gi cagristiran sabun kopiiklerini iifler. Biitiin sahneye hakim
olansa, arabasini zodyak boyunca siiren Giines’in sakin ha-
reketidir (resim 68).%3

hem de 1509 ve 1517 tarihli edisyonlarda goriilen graviirii dikkati-
me sundugu i¢in Profesér Samuel C. Chew’e tesekkiir bor¢luyum.

Sadece Metropolitan Miizesi’nde G.B. Tiepolo’nun yarim dii-
zineden fazla ¢izimi var (bunlarin ii¢ii Bibl.227 a, no 40, 42, 49’da
bulunmaktadir). Bu ¢gizimler Zaman ve Fortune (Felek), Zaman ve
Hakikat, Esderhalarin ¢ektigi arabadaki Zaman, Cupid’ni Zaman’a
sunan Veniis ve benzeri konular1 temsil etmektedir. Bizim kitabin
basindaki resimli sayfadaki ¢izim (37. 165. 12), benim goriigiime
gore, gecmisi temsil eden seyirciye sirtin1 donmiis kasvetli figiirle
birlikte Gecelegi yoluna koyan Zaman’1 temsil etmektedir.

82  Soneler XII, XV, XVI, XIX, LV, LXIII, LXIV, LXYV,
LXXII, LXXIV, LXXVI, LXXVIIL, Lucrece’ye Tecaviiz, kitalar
133-143 (satir 925SS).

83 Bu ve bunla iligkili bazi Poussin resimleri igin bkz. E.
Panofsky, Bibl.241, 6zellikle s.241. Ballo della Vita Humana igin

137



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

Zaman Baba figiiriiniin gelisimi iki agidan ufuk agicidur.
S6z konusu gelisme, ortagag 6zelliklerinin ilk bakista tama-
men klasik karakterde goriinen bir imgeye dahil edilmesini
ortaya koyar; ve salt ‘ikonografi’ ile i¢sel veya esas anlamla-
rin yorumu arasindaki baglantiy1 aydinlatir.

Zaman’in yalnizca, ya ele gecirilmez Firsat (‘Kairos’)
ya da yaratic1 Ebediyet (‘Aion’) olarak resmedilmesi klasik
sanatin aldmetifarikasidir. Ve bir ‘Temps’ simgesiyle korku-
tucu Satiirn figiiriinii birlestirip bir Zaman ve Yok Eden im-
gesi yaratmasi ve bu sayede ‘Zaman Baba’ tipine gesitli yeni
anlamlar katmasi Ronesans sanatinin aldmetifarikasidir.
Zaman ancak sahte, yapay degerleri ortadan kaldirarak
Hakikat’i ortaya ¢ikarma gorevini yerine getirebilir. Ancak
bir degisim ilkesi olarak o, sahiden evrensel olan giiciinii
agiga vurabilir. Bu agidan Poussin’in Zaman yorumlar bile
klasik yorumlardan farklilagir; o, Zaman’in yok edici giigle-
rini yaratici giicii lehine bastirmaz, bunun yerine zit islevleri
birlestirir. Onda bile Zaman imgesi klasik Aion ile ortagag
Satiirn’liniin birlesimi olarak kalir.

ayrica bkz. Patch, Bibl.254, s.171’in belirttigi Wheel of Fortune
(Carkifelek] iizerine g¢esitlemeler. Ve sabun kopiikleri motifinin
kokeni igin bkz. H. Janson, Bibl.155, s.447 (bu motif {izerine W.
Stechow’a ait bir bagka makale Art Bulletin’de yayimlanacak).
‘Ballo’ temasinin oldukga zayif bir doniisiimii J.W. Baumgarten’in
(?) kompozisyonunda bulunabilir. Bu kompozisyon Dért Mevsimi
Zaman’in kavalina gore dans eder halde gostermektedir, J. Held,
Bibl.141, co0l.361/362.
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IV. KOR CUPID

Zaman Baba figiirii esasinda birbirinden bagimsiz iki
unsurun birlesiminden olustugu igin olduk¢a karmagik bir
iirlinken, Cupid’in durumu goriiniiste ¢ok daha basittir. Ok
ve yay tasiyan kii¢iik kanath oglan Helenistik ve Roma sa-
natinda ¢ok tanidik bir figlirdiir. Yalniz bu figiir klasik ede-
biyatta ¢ok nadiren kordii ama klasik sanatta hi¢ kor olma-
musgtir.

“Asik sevdigi kisi hususunda kér oldugu igin neyin
dogru, iyi ve makbul oldugu konusunda yanls yargida
bulunur’ seklindeki inang elbette caecus amor, caeca libi-
do, caeca cupido, caecus amor sui gibi ifadelerin bol oldugu
klasik edebiyatta sikga ifade edilmigtir.2 Fakat bu korliik agki
cogu zaman kesinlikle bencil bir dogaya sahip psikolojik bir
duygu olarak niteler. Ask s6zgelimi onu iinlii bir agitta ‘sa-

1  Platon, Leges, v, 731e, alint1 kaynagi: B. Jowett, The
Dialogues of Plato, cilt v, 1892, s.113. *“ Tuprodtar yap mepi 10
@riovpevov 0 PrA@v, dote ta dikao kai Ta dyaba Kai Td KaAd
KOoK@®G Kpiver ” pasajinin su ciimlenin pesinden geldigini belirt-
meliyiz: 10 8¢ dAnBeig v ndvtov auapnuatov did THv oeddpa
£€avtod EiAiav aitov kAot yiyvetal EKAoToTE.

2 Bkz. oOmegin Catullus, Carmina, 67,25: “impia mens
caeco flagrabat amore.” Lucretius, De Rer. Nat., v, 1153: “Nam
Sfaciunt homines plerumque cupidine caeci.” Ovid, Fasti, n, 762:
“et caeco raptus amore fuit.” Ovid, Metam, 11, 620: “paedae tam
caeca cupido est.” Cicero, De. Invent., 1,2: “caeca ac temeraria...
cupiditas.” Seneca, Dial., 1,6 1: “caecam libidinem.”, Seneca
a.g.e., vii, 10, 2: “amorem rerum suarum caecum et improvidum.”
Seneca, a.g.y, vi, 14, 2: “Evenit autem hocc [erdem yitimi] nimia
intemperantia et amore caecae rei.” Seneca, Epist, cix, 16: “quos
amor sui eccaecat.” Propertius, Eleg., 1, 14, 17:

“Ante pedes caecis lucebat semita nobis,

Scilicet insano nemo in amore videt.”

Horace, Satir, 1, 3, 39: “amatorem... amicae turpia decipi-
unt caecum vitia.” Valerius Flaccus, Argonant, vi, 454: “Quid, si
caecus amor saevusque accesserit ignis?” Gregory of Nazianzus,
Poemata moralia, xxix (Bibl.214, cilt 37, col.895/6): “Tam caeca
res est amor et praepostera.”
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natgilarin gosterdigi gibi’ diye betimleyen Propertius® gibi
bir figiir olarak zihinde canlandirildiginda ok ve yay ya da
mesale veya hepsini tasiyan ¢iplak, kanath bir cocuk olarak
goriiniir. Bu 6zellikler Seneca’nin Octavia, Apuleisu’un A/-
tin Esek’inde ve bir¢cok Helenistik taglamada karsimiza ¢i-
kan Ask figiiriiniin 6zellikleridir.* Theocritus’un, ‘korligi’
Hipponax’in diinyevi nimetlerin adaletsiz dagitilmasina ha-
yiflanmasindan beri meshur olan Plutus (Zenginlik) ile Eros
arasinda kurdugu giiliing benzerlik bir kenara koyulursa,’
Cupid’in kor bir kisi olarak tarif edildigi sadece bir tane kisa
bir Latince siir vardir ve bu siir ¢gok sonraki bir tarihe aittir
ve orijinal olup olmadig: siiphelidir.®

3 Propertius, Eleg., 11, 12: )
“Quicumgque ille fuit, puerum qui pinxit Amorem,
Nonne putas miras hunc habuisse manus?

Hic primum vidit sine sensu vivere amantes

Et levibus curis manga perire bona.

Idem non frustra ventosan addidit alas,

Fecit et humano corde volare deum.

Scilicet alterna quoniam iactamur in unda,
Nostraque non ullis permanet aura locis.

Et merito humatis manus ets armata sagittis,

Et pharetra ex humero Gnosia utroque iacet.
Ante Ferit quoniam, tuti quam cernintus bostem,
Nec quisquam ex illo vulnere sanus abit...”

4  Seneca, Octavia, 1.577SS.:

“Volucrem esse Amorem fingit immitem deum
mortalis error, armat et telis manus

arcaque sacras, instruit saeva face
genitumque credit Venere, Vulcano satum.”

Senaca’ya gore gergekte ask gengligin getirdigi, sehvet ve
ozgiirliikle beslenen ‘“vis maga mentis, blandus atque animi
calor’dur. Apuleius, Metam., v, 30: “puerum suum pennatum il-
lum et satis temerarium, qui, malis suis moribus contempta discip-
lina publica, flammis et sagittis armatus per alienas domos nocte
discurrens... committtit tanta flagitia.” Bagka 6mekler Yunan ve
Latin edebiyatinda bolca mevcuttur (bkz. Anthologia Graeca’da-
ki epigramlar, 6rmegin Bibl.10, cilt 11, s.244, no 440 veya cilt v,
s.272, no 196; a.g.e, s.276, no 201). Bizans edebiyatinda bu kavra-
mun islenisi i¢in bkz. agagida alintilanan pasaj.

5  Theocritus, Idyll, x, 19S, “ TupAdG 8’0k adTOg AAAYL KOl
OepovTiotog Epwg . Plutus’un dillere diigmiis korliigii igin bkz.
Roscher, Bibl.290, s.v. ‘Plutos’, col.2583SS.

6  Antholog. Lat., Bibll], cilt 1, 2, 5.209, no 812:
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Helenistik ve Roma sanatinda Cupid’in sayisiz temsili,
Propertius, Seneca ve Apuleius’un betimlemeleriyle ortiis-
mektedir. Onlarin higbiri gozleri kapayan bir sargi motifine
yer vermez, modemn arkeologlarin klasik kaynakl gozleri
bagh Cupid’den dem vurduklari her yerde (R6nesans yazar-
lar1 Cupid’in antik sanatta kor olmadigini1 gayet iyi biliyor-
lard1) onlarin beyanatlarinin yanhs oldugu kanitlanabilir.”
Diger pek ¢ok pagan tanrisi gibi ¢iplak, cocuksu Cupid im-
gesinin klasik kaynaklardan dogrudan canlandirildig, bir-
kag Carolingian ve Bizans sanat eseri gozleri sargili motifin
Yunan ve Roma ikonografilerine yabanci oldugu gercegini
dogrulamaktadir. Bu imge Eros’un tanrilarin, insanlarin ve
hayvanlarin i¢giidiilerini yoneten biiyiik kuvvet olarak go-
riindiigli Bizans donemine ait Rosette kutularinda (resim
69)% ve Oppian illiistrasyonlarinda (resim 70),° Hrabanus

“Parce puer, si forte tuas sonus emprobus aures...
Sed postquam aurata delegit cuspide telum
Caecus Amor tenuique offendit volnere pestus,
Tum pudor et sacri reverentia pectoris omnem
Labitur in noxam...”

7 Klasik sanatta Cupid i¢in bkz. Roscher, Bibl.290, s.v.
‘Eros’ ve Daremberg-Saglio, Bibl.70, cilt 1, 2, s.1595, s.v. ‘Cu-
pido.” Kor Cupid’lerin Pisa’daki meshur Phaedra lahiti, Bibl.398
gibi anitlarda goriilebilecegi yoniindeki F. Wickhoff’un beyanati
apactk bir ‘lapsus calami’dir (dil siirgmesi). E. Miintz, Bibl.226,
s.48 (ve onun yetkinligi izerine F. Von Bezold, Bibl.33,5.41) s0yle
der: “un abbé de St. Etienne de Caén, au XIII siecle, faisait gra-
ver autour d’un Cupidon aux yeux bandés et portant le carquois,
Uinscription ‘ecce mitto angelum meum’.” Ote yandan s6z konusu
miihiir —‘contre-sceau’, Abbot Nicolas of St. St. Etienne de Caén,
1282- kor bir Cupid’i degil, elinde bir gelenk tutan tagh ve kanath
bir Zafer’i gosterir; bkz. G. Demay, Bibl.73, s.iv ve s.x, no.64.

8 A. Goldschmidt ve K. Weitzmann, Bibl.116, cilt 1, no.23.

9 Oppian, Cynegetica, 1, 410SS. Elyazmalan igin bkz.
A.W. Byvanck, Bibl.52. Ug resimli elyazmasi hild mevcut: Ve-
nedik, cod. Marc. Graec. 479 (11. yy.), Paris, Bibl.Nat., ms. Grec
2736 (15. yy, iliistrasyonlar 6ncekinden kopyalanmigtir) ve Paris,
Bibl. Nat., ms. Grec 2737 (Ange Vergece tarafindan 1554’te yapil-
mig ms. Grec 2736’nin bir kopyas1).Bkz. resimler 93 ve 94 (Charles
Diehl, Bibl.75, PL.LXXX’de gosterilen Marcianus’taki miitekabil
minyatiir) Olimpos Tanrilari’na saldiran Eros’u gostetmektedir.
Sol tarafta Athene, Veniis (?) ve kim oldugu belli olmayan iki tan-
r,, sagdaysa gokyiiziinde Zeus ve Bizans saray gorevlisine ben-
zeyen biriyle siddetle tartisan Hermes (bir yaziyla belirtilmis) ile
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Maurus’un De Universo adli ansiklopedisinin elyazmalarin-
da yer alan Carolingian minyatiirlerde (resim 71)!° ve Cu-
pid ile (s6ziimona) erkek kardesi Jocus un (Jest), Sefahet’in
[Luxury] yiiz kizartici diisiiglinii takiben ugarken temsil edil-
digi Prudentius’un Psychomachia adh siirinde (text ill. s.95
ve resim 72) yer almamaktadir.!!

Klasik modellerden tiiretilmeyip yazinsal kaynaklar te-
mel alinarak 6zgiirce yeniden olusturulan ortagaga ait Cu-
pid yorumlari elbette metinlerin sundugu gostergelere uy-
maktadir. Cupid’in klasik tanrilarin siradan bir iiyesi olarak
goriinlip buna gore betimlendigi Truva dongiisiiniin degi-
sik versiyonlar1 gibi Homerosvari veya Virgilvari konular
dogrudan isleyen epik metinler bir kenara koyulursa,'? bu
metinler baslica iki gruba aynlabilir: Bir grup herkesin ha-

birlikte pencereden digar1 bakan bir kadin goriilmektedir. Bu sahne
ya Hermes, Argos ve lo veya daha uygunu, Hermes, Aglauros ve
Herse diye yorumlanabilir (bkz. Ovid, Metam.i1, 707SS.; bu olayin
¢ok benzeri bir temsili Bartolommeo Montagna’nin graviiriinde
bulunabilir, B.18, A.M. Hind, Bibl.146, s.487, n0.40). Bir Satir’in
saldirnisina ugrayan Hiristiyan Aziz Iskenderiyeli Aziz Theodora
olabilir (bkz. Cod. Vat. Barb. Graec. 372, fol.195 ya da Londra,
Brit. Mus., ms. Add. 19352, fol.157). Bkz. resim 70 her tiirden
hayvanin pesindeki Eros’u gostermektedir; Bizans yazinindaki bir
benzeri Eusthatius Makrembolites’te bulunabilir, Bibl.88, cilt 11,
s.63. Burada Eros’un oklarinm erkekleri, mesalesini kadinlari, yayi-
n1 vahsi hayvanlari, kanatlarini kuslari ve ¢iplakligini da baliklari
elde etmek i¢in kullandig1 sdylenmektedir:

"Epwg 10 pepdkiov dmia mhp pépov

T 6Eov, mrepdv, YOpvooty ixBiwv Béoc.

Cupid’in Paris, ms. Graec. 2737°de kor olup dnceki iki elyaz-
masinda kor olmamasiyla ilgili olarak bakimiz asagy, s.121S.

10  A.M.Amelli, Bibl.7,PL.CXII ortagag sanatinda Cupid’in
temsil geleneginin tek 6rnegi olarak belirttigi makale: ‘Amor’, L.
Freund, Bibl.100. Hrabanus metni igin agagiya bakiniz.

11  Prudentius, Psychomachia, 1,432-439. Bkz. R. Stettiner,
Bibl.325, Tafelband, PL.4 (burada sadece Jocus); 5,1; 22, 4 (re-
sim 72); 43,2; 60,10;98,14; 116,4; 186,10;197 (Gotik kiyafetiyle
Jocus’la birlikte grubun 1289 tarihli en son el yazmasi). Jocus ile
Cupid’in birlesimi igin locus classicus, Horace, Carmina 1, 2’dir.
Burada Veniis’ten asagidaki sekilde ifade edilmistir:

“Sive tu mavis, Ericyna ridens,

Quam locus circumvolat et Cupido”

12 Bkz. e.g. Konrad von Wiirzburg, Der trojanische Krieg,
Bibl.173, s.12, satir 964SS.
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fizasinda hala canli olan ama 6zgiin anlamini yitirdigi i¢in
metaforik veya alegorik sekilde yorumlanmaya baslanmis
kii¢iik pagan Cupid imgesini ‘yorumlar’. Diger grup kisi-
lestirildiginde klasik imgeden tamamen farkli olan ama
duygusal gerceklik denilebilecek seyle donatilmis diigsel
bir figiir olarak goriinen ortagaga 6zgii yiice agk kavramini
gelistirir. Birinci durumda ahlak¢r mitografide islenip aktari-
lan Cupid’in yorumsal bir betimlemesine rasthyoruz. ikinci
durumda, ne kadar fazla betimsel ayrint1 klasik edebiyattan
veya ge¢ antik ve ortagag metinlerinden alinmis olursa olsun
idealist siirde gelismis, Askin metafiziksel olarak yiiceltil-
mesi temasina rasthiyoruz.

Platon’un agk teorisi Yunan ve Roma siirlerinde iz bi-
rakmamistir. Lucretius ve Oppian gibi didaktik sairler, aski,
her seye giicli yeten ve her yerde bulunan bir kuvvet olarak
yiiceltmekle birlikte bu kuvveti maddi evrene yayilan ama
onu agmayan, metafizik degil de dogal bir ilke olarak algi-
liyorlard. Ote yandan lirik eserlerde ask hem mutluluk ve-
ren hem de ¢ile ¢ektiren, hem canlandiran hem de can alan,
insanin duygularinin en gii¢liisii olarak gdsterilmistir; ama
ne Theocritus ne de Tibullus, ne Callimachus ne de Ovid
bu duygunun nesnesini ‘gokler Otesi bir aleme’ gikarmay1
diisinmiistir.

Ote yandan Platoncu gbriis islami Dogu ’ya cazip geldi ve
orada El Gazali ve Omer Hayyam’in tutkulu mistisizminin
dogmasina yol agt1. Ayrica s6z konusu Platoncu goriis Kilise
Pederleri tarafindan da benimsendi ve bu Babalar, Platon’un
ask teorisini ilahi bir ask teorisine veya caritas’a doniistiir-
diiler, tipki Platon’un epistemolojisini bir Tanr1 mantigina
veya aklina doniistiirdiikleri gibi. Esasinda “Tanri’nin bize
duydugu sevgi”yle (I. John iv, 16) sinirli olan caritas kav-
rami sonradan insanin Tanr’y1 ve diger insanlara yonelik
ozverili sevgisini kapsayacak sekilde agimlandi. Fakat o za-
man bile caritas (appetitus boni ya da amor Dei veya amor
spiritualis) cupiditas bashgi altinda ifade edilen ‘tensel’ as-
kin (appetitus mali, amor mundi veya amor carnalis) degi-
sik cesitleriyle keskin bir tezat olusturur.

Bu tezat,— muhtemelen dogunun etkisi altindaki - on

13 Bkz F. Wickhoff, Bibl.398. Dahasi: K. Vossler, Bibl.385;
P. Rousselot, Bibl.291; E. Wechssler, Bibl.389 ve 390; H. Pflaum,
Bibl.265,5.1SS.; yakin zamanda C.S. Lewis, Bibl.193. islami etki-
ler i¢in bkz. A.R. Nykl, Bibl.231.

165



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

ikinci yiizyil siiri, sehvetli agki Troubadours ve takipgileri-
nin ‘Amour’, ‘Amore’ ya da ‘Mine’ dedikleri seyle yiiceltir-
ken, ayn1 yiizyilin teolojisi, duygusal bir mistisizme dogru
ilerlemekte ve dini tutkular Bakire Meryem iizerine yogun-
lasmakta idi. ‘Tensel ask’ kavrami ruhanilestirildi ve aym
zamanda pagan Batr’'ya ve Islami Dogu’ya ayni dlgiide ya-
banci bir kadina tapinma ruhuyla telkin edildi.

Bu temele dayanan on iigiincii yiizy1l Geg¢ Gotik heykel-
ciliginde ve Thomasgi teolojideki klasik ve ortagag ilkeleri-
nin yeniden uzlastirilmasiyla kiyaslanabilir 6l¢iide cupiditas
ile caritas’1 gegici olarak yeniden uzlastirabilmeyi basardi.
Her zaman oldugu gibi varligini1 bu sefer daha muhafazakar
bir etik ve siir iginde hala siirdiiren eski antitezle yeni bir
neslin dehasi insan sevgisinin somut nesnesi ile az ¢ok din-
sel karakterde olan metafizik bir varlifi ¢6ziilmez sekilde
birlestirebilmeyi basardi.'* Roman de la Rose gercek kadi-
na sunulan mistik bir ¢igegin yerini ald;; Guido Guinicelli
ve ‘Dolce stil nuovo’nun (tath yeni iisliip) diger temsilcileri
onu bir melege cevirdiler; ve Dante’nin kitabinda Beatrice’in
simgeledigi dogaiistii ilke Ongiiriilebilirlige 6ylesine meydan
okudu ki yorumcular onu Vahiy, Iman, lahi Liituf, skolastik
Teoloji, Kilise ve son olarak Platonik Felsefe diye yorumla-
yabildiler.

Ote yandan catisan ilkelerin uzlastirilmasinda hep rast-
lanildig1 gibi bu uzlag1 payidar kalmayacakti. Petrarch ken-
di arzusunun nesnesini yeniden insani ve sehvani bir forma
sokarken, ayn1 zamanda onu idollestirdi, hatta tanrilastirdi.
Dante’nin Beatrice’ne zit olarak Petrarch’in Laura’s: gergek
bir insan olmaktan hi¢ uzaklasmad: ve kadin olarak ne ka-
dar arzu edilir olduysa bir idea olarak da o kadar yiiceltil-
di, hatta [sa’nin sefaatine mazhar bir aziz katina bile ¢ika-
rildi. ‘Dolce stil nuovo’ ve Dante tarafindan gegici olarak
ekarte edilen, caritas ile cupiditas arasindaki teolojik zithik
Petrarch’da psikolojik bir gerilim olarak yeniden belirdi.
Petrarch bu gerilimi abidevilestirecek kadar biiyiik biriydi.
Fakat onun taklit¢ileri iizerindeki etkisi hala ‘Platonik agk’
diye yanlig adlandirilan biraz muglak ve asir1 duygusal bir

14 Bkz. 6megin Guittone d’Arezzo’nun giizel bir sone-
si: ‘dona del cielo, gloriosa Madre’ (V. Nannucci, Bibl.227, cilt
1, s.163). Sair burada kendisini Cupid’in ‘saette aspre e quad-
re’sinden koruyacak ‘quel divino amore’ ile dolmasi i¢in Bakire
Meryem’i yalvarmaktadir.
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tavra —Goethe’nin Mephistopheles’ten alint1 yapacak olur-
sak sinnlichiibersinnlich’e- yol agt1.!

‘Dolce stil nuovo’nun gogu temsilcisi Askin goérsel bir
betimlemesine girismez, ¢iinkii bu temsilciler Agkr tanimi
geregi duyumsal deneyim alanini1 asacak derecede yiice ve
ruhsal bir ilkeyle 6zdeslestirirler. Guido Cavalcanti’den
alint1 yapacak olursak: “E non si puo conoscer per lo viso”,'®
ya da ayn1 donemin ismi bilinmeyen bir sairinden alint1 ya-
pacak olursak:

“Ma io dico ch’ Amor non ha sustanza,
Ne ¢ cosa corporal ch’abbia figura.”"

Diger kaynaklar, 6zellikle de Roman de la Rose tipinde
alegorik epik eserler yazanlar ‘il Signor Amore’ ya da ‘le
Dieu Amour’u (Ask Tanns1) gorsel bir figiir, daha dogrusu
bir vizyon olarak tarif ederler. Bu eserlerde tanri artik bir
¢ocuk olarak degil de kendisine ¢ogu zaman miitevazi bir
hizmet¢inin ya da bir dizi yan figiiriin eslik ettigi prens go-
riiniimlii giizel bir ergen olarak resmedilir.'® Yine kanathdir
ama goz kamastirici kiyafetler igindedir, basinda bir tag ya
da gelenk vardir (resimler 73, 74). Cogu zaman bir tahtin
tizerinde oturur ya da bir kulenin veya satonun efendisi ola-
rak gosterilir. Diger drmeklerde giizel bir bahgede goriiniir,
tercihen bir agacin tepesinde (resim 75) — sanirim Apuleius’a
dayandirilabilecek bir motif bu.'” Bir mesaleyle ya da bir

15  Marsilio Ficino ve takipgilerinin gelistirdigi Yeni-Pla-
toncu agk kuramu i¢in gelecek boliime bakiniz.

16 V. Nannucci, a.g.e., s.290.

17 V. Nannucci, a.g.e., s.294.

18  Bkz. F. Wickhoff, Bibl.398, L. Freund, Bibl.100; da-
has1 H. Kohlhaussen, Bibl.172, birgok yerde, 6zellikle s.39SS; R.
Koechlin, Bibl.169; ve a.g.e., Bibl.170, 6zellikle nos.1068, 1071,
1076, 1077, 1080, 1092, 1094, 1098.

19 Ozellikle Guillaume de Machaut’un Dit dou Vergier
(Bibl.205) sayesinde popiiler olmus ama on iigiincii yiizyil Fransiz
edebiyatinda da islenen bir agacta yazara goriinen Ask motifine
gelince bkz. R. Koechlin. Bu mefhum Cupidler’in daldan dala
ucan kuslara benzetildigi Helenistik siire dayanmaktadir (bkz. or-
negin Theocritus, /dyll, xv, 120SS.

... ol 8¢ xdpor vmepnwtdviar “Epwreg,

olot avdovidiieg detopévov éni dévdpov

TOTOVIAL TTEPUYMV TEWPANEVOL, Olov am’ 8lw,
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mesaleyle birlikte bir mizrakla ya da iki mizrakla ya da yay
ve oklarla veya ¢ogu zaman biri diiz beyaz odundan veya fil-
disinden, digeri siyah ve budakli olanikiyayla donatilmistir;
her bir yay uygun oklara sahiptir; agk1 dogurmak igin altin
oklar, aski bitirmek igin siyah, genellikle de kursun oklar.?
Askin giizelligi meleklerin giizelligiyle sik¢a karsilagtirilir
(Roman de la Rose ,“il semble que ce fust uns anges” der).
Ve Dante, “Amore”u, tipki Aziz Mark Incili’nde Isa’nin
Dirilisi’ni Kutsal Kadinlar’a vahyeden Melek’i betimlemek
icin kullanilan terimlerle karakterize edecek kadar ileriye
gider: “Che mi parve nella mia camera lungo me sedere un
giovane vestito di bianchissime vestimenta.”'

Ya da Antholog. Graeca, Bibl.10, cilt 11, 5.2444, no. 440 sik-
¢a resimde gosterilmigtir; bu kavramin yagadiginin kanit1 Guido
Guinicelli’nin bir giirindeki su dizelerdir (V. Nannucci, Bibl.227,
s.33):

“Al cor gentil ripara sempre amore

Siccome augello in selva alla verdura,”

hatta Carmen’in Ah, I’amore é strano augello’su. Fakat Dit
dou Vergier s6z konusu oldugu siirece locus classicus, Apuleius,
Metam. V, 24 olarak goriinmektedir: “Nec deus amator humi ia-
centem [yani Psychen)] deserens involavit proximam cupressum
deque eius alto cacumine sic eam graviter commotus adfatur.”

20 Bkz. 6zellikle Roman de la Rose, satir 865SS. (Bibl.288,
cilt 11, s.45; resimli elyazmalari i¢in bkz. A. Kuhn, Bibl.176) ve
sayisiz taklitleri, dregin Echess Amoureux (E. Sieper, Bibl.318)
veya John Lydgate’in Reson and Sensuallyte’si, ki bu Echecs
Amoureux™un bir cevirisidir (Bibl.204). E. Langlois, Bibl.288,
s.303 ve Sieper, Bibl.204, cilt 11, s.123 bagka 6rnekler de vermek-
tedir. Elbette kavramin kaynagi Ovid, Metam. 1, 467SS. Burada
Cupid bir altin bir de kursun oka sahiptir. Ortagag ok sayisini iki-
den ona veya daha fazlasina ¢ikarmakla ve o oklara 6zgiil sem-
bolik anlamlar katmakla kalmadi (altin oklar ‘Biautez, Simplesse,
Franchise, Compaignie, Biaus Semblanz’, kursun oklar ‘Orgiauz,
Vilainie, Honte, Desesperance, Noviaus Pensers’i temsil eder),
ayrica her tiir ok i¢in 6zel bir yay icat etti. Boccaccio, Amorosa
Visione, v, Ovid’in klasik yalinhigina doner:

“In man teneva una saetta d’oro,

Di piombo un’altra”

21 Vita Nuova, xu, ahintilayan F. Wickhoff, Bibl.398.
Wickhoff*un Aziz Mark’in Incilleri’nden yaptig1 benzer alint::
“viderunt juvenem sedentem in dextris coopertum stola candida”
(xvy, 5). Ote yandan Dante’nin Ballata per una ghirlandetta’da
goriilen nagiz kiigiik agk melegi pagan ‘puer alatus’ ile karigtirl-
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Gerek bu siirsel betimlemelerde, gerekse bunlardan il-
ham alan sanat eserlerinde, ‘Amour’, ‘Amore’, ‘Fouwe
Amour’, ‘Venus Cupido’ ya da nasil diyeceksek diyelim Ask
asla kor degildir? ve en asil duygunun insan ruhuna en asil
duyu orgam sayesinde girdigi yoniindeki Platonik inangta
asla kor olamaz. Bu minvaldeki ifadelere Geg Ortagag sii-
rinde sik¢a rastlanmaktadir: “E’l suo cominciamento e per
vedere” ya da “E gli occhi in prima generam 1’Amore”
veya “Vien da veduta forma che s ’intende.”* Petrarch’in bir
on altinci yiizyll yorumcusu Ask imgesinden s6z ederken,
onunla agkin varhk kazandifi ve bizi hosnut ettigi organ,
yani gozler giizel degil de kor olsaydi bu hos olmazdi, ¢iinkii
“agkin ilkesi giizellikten bagka bir sey degildir ve giizel olan
seyredilsin diye aydinliktir” diye vurgular.2

Ote yandan Roman de la Rose’un on dérdiincii yiizyil-
daki tiirevlerinde ilging bir olguyla karsilagiyoruz. Baslan-
gicta Askin keskin gozliiliigii garantiye alimirken, sonraki
bazi sairler yollarindan sapip bu olguda 1srar ederler ve ken-
di goriislerine gore Cupid’in kor olmadigint agik¢a beyan
ederler. S6zgelimi Echecs Amoureux’un John Lydgate’e ait
olan terciimesinde su dizeler yer alir:

“Gergi bazilar1 6zellikle sdyliiyorlar
Onun higbir sey gérmedigini

Bir odun veya tas kadar kér oldugunu
Ama yiiziinden algiladigim kadariyla
Apagcik gériiyordu”?

mamalidir; o elbette Vita Nuova’da gorillen abidevi ‘Amore’ye
yardim eder ve dolayisiyla salt bir ‘angiolel d’amore umile’dir,
ama bir melek olarak klair ve Dante elbette onu klasik 6zelliklerle
donanmus ve giplak olarak tahayyiil etmez.

22 Cupid ile ‘Fraw Venus Minne’nin birlegimi igin bkz. H.
Kohlhaussen, Bibl.172.

23 Ser Pace, Nannucci, Bibl.227,5s.293.

24  Jacopo da Lentino, Nannucci, a.g.e.

25 Guido Cavalcanti, Nannucci, a.g.e. s.287. Bkz. ayrica
Troubadours as Uc Bruner, F. Diez, Bibl.76, 1883, s.122.

26  Petrarch, Bibl.262, f0l.184: “Ne si conviene, che quella
parte onde amor nasce et piace, cioé la Vista, non bela ma cieca
sia, non altro essendo d’amore principio che la bellezza, ma il
bello, come vuol inferire, € luminoso in Vista.”

27 J.Lydgate, Bibl.204, satir 5379SS. Echecs Amoureux’ta-
ki benzer pasaj igin bkz. E. Spieper, Bibl.318.
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Keza Chaucer soyle diyor:

“Ve herkes onun kér oldugunu sdyliiyor
Oysa ben onun gayet iyi goérdiigiinii diisiiniiyorum.”?

Ayni sekilde 118.Sone’sinde Petrarch ‘Amore’yi soyle
betimler:

“Cieco non gia, ma faretrato il veggo,
Nudo, sen on quanto vergogna il vela;
Garzon con l’ali, non pinto ma vivo...”?

Bu gibi iddialar elbette Cupid’in kér oldugu ve dolayi-
styla resimlerin onu bodyle gosterdigi inancina dayaniyordu.
Bu anlayisin gelismesi bizim ‘ahlak¢r mitografya’ diye si-
niflandirdigimiz diger yazih kaynaklar grubunda da buluna-
bilir.

Daha Once ismini zikrettigimiz Propertius’un Agit1* sa-
dece Cupid imgesini betimlemekle almaz, ayrica onun ka-
rakteristik 6zelliklerinin alegorik bir agiklamasini da sunar:
Cocuksu goriiniis asiklarin ‘mantiksiz’ davraniglarini sem-
bolize eder. Kanatlar askin getirdigi duygularin ugucu de-
giskenligini isaret eder ve oklar da askla yaralanan insan ru-
hunun iyilestirilemez yaralarini temsil eder. Nitekim Roma
siiri —ve retorigi- zihni tutarsizhfa ve gocuksuluga sevk
eden tehlikeli ve ac1 verici bir deneyim olarak agki algiladigi
i¢in ta bagindan beri agik¢a karamsar olan Cupid imgesinin
ahlakei bir yorumunu One siirmiistiir. Mitografik yazinda bu
zarar verici yorum varligin siirdiirmenin Gtesinde gelisti ve
‘siirsel Agk’ tarihgilerinin gogu zaman gozden kagirdig: bir
o6neme kavustu.

Mitografik materyali Ortagaga aktarmis gec antik donem
yazarlar1 Propertius ile aym ¢izgide ilerlemislerdir. Ortacag
yazarlarina gelince onlarin odak noktas1 hdla pagan ge¢misin
kiiciik ¢1plak idolii idiyse de, onun anlamina itirazlar1 teolo-
jik bakis agilariyla keskinlesti ve onlar1 Askin nahos 6zellik-
lerini gogaltmaya sevk etti. Vergil hakkindaki Caligmasi’nda
Servius hala Propertius’un ‘ahlak¢iligr’ni hi¢bir kayda de-

28  Chaucer, The legend of good women, satir 169S.

29  Petrarch, Canzoniere, Sonn. CXVIIL, ‘Non d’atra e tem-
pestosa onda marina...’

30 Bkz. yukari, s.162.
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ger degisiklik yapmadan sunmusgtur.’' Sevillal Isidorus ve
Hrabanus Maurus ‘quia inflammat’*? mesalesinin bir agik-
lamasin1 eklemis ve Mythhographus II tipki Fulgentius’un,
Cupid’in annesi Veniis’lin ¢iplakhigin1 izah etmesi gibi
Cupid’in ¢iplakligini izah etmek zorunda hissetmistir kendi-
ni: “agkin ahlaksizligi daima ortadadir ve asla saklanmaz.”*
Mythographus III (yani muhtemelen Alexander Neckham)
bu gelenegin biitiin igerigini 6zetleyip, iki ok motifi gibi ge-
sitli insancil ayrintilar1 da ekleyerek kimi karakteristik 6zel-
liklerin alternatif a¢iklamalarini 6ne stirmiigtiir.>*

31  Servius, In Vergil. Aen. 1, 663: “Nam quia turpitudinis
est stulta cupiditas, puer pingitur, ut inter quas curam Clyme-
nen narrabat inanem, i dest amorem, item quia imperfectus est
in amantibus sermo sicut in puero... Alatus autem ideo est, quia
amantibus nes levius nec mutabilius invenitur... sagittas vero idea
gestare dicitur, quia et ipsae incertae velocesque sunt.”

32  Hrabanus Maurus, De Universo, xv, 6 (Migne, Patrolog.
Lat., cilt m, col.432): “Cupidinem vocatum ferunt propter amo-
rem. Estenim daemon fornicationis, qui ideo alatus pimgitur, quia
nihil amantibus levius, nihil mutabilius invenitur. Puer pingitur,
quia stultus est et irrationalis amor. Sagittam et facem tenere fin-
gitur, quia amor cor vulnerat, facem, quia inflammat.” Bu pasaj
oldugu gibi Sevillal Isidorus, Etymologiae, vin, 9, 80’den kopya-
lanmugtir.

33 Mythographus II, 35, Bibl.38, s.86, “Qui pharetratus,
nudus, cum face, pennatus, puer depingitur. Pharetratus idea, quia
sicut sagittae corpus, ita mentem vulnerat amor. Nudus, quia amo-
ris turpitudo semper manifesta est et nusquam occulta. Cum face
autem, quia turpis amor cum calore et fervore quodam accendi-
tur. Pennatus, quia amor cito pertransit et amantibus nec levius
aliquid nec mutabilius invenitur. Puer autem fingitur, quia sicut
pueris per imperitiam facundia, sic quoque nimium amantibus per
voluptatem deficit.” Bkz. Fulgentius, Mitologiae, 1, 1.5.40 Helm:
“Hanc [yani Venerem] etiam nudam pingunt, sive quod nudos sibi
adfectatos dimittat, sive quod libidinis crimen numquam celatum
sit, sive quod numquam nisi nudis conveniat.” Bu minvalde beya-
natlar elbette hem Veniis’iin hem de Cupid’in “ahldk dersleri’nde
tipik sekilde varhigin siirdiirdii; bkz. 6rnegin Mythographus III, 1,
1, Bibl.38, 5.228 veya ‘Th.Walleys’, Bibl.386, fol.viii: “dicitur esse
nuda propter ipsius indecentiam inevitabilem.”

34  Mythographus III, 11, 18, Bibl.38, 5.239: “Pingitur au-
tem Amor puer, quia turpitudinis est stulta cupiditas, et quia im-
perfectus est in amantibus, sicut in pueris, sermo... Alatus, quia
amantibus non levius aliquid nec mutabilius. Sagittas fert, quae et
ipsae incertae sunt et veloces; sive, ut, vult Remigius, quia cons-
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Imdi, Alexander Neckham’in hemen pesinden gelenler
Cupid’in diger 6zelliklerine korliigii de ekleme gibi karar-
I bir adim atmiglardir. Thomasin von Zerchlaere’nin Der
Wilsche Gast (1215 dolaylar1) adindaki didaktik siirinde
Ask soyle der: “Ben koriim ve kor ederim.”* Ve Petrarch’in
kasten klasiklesen betimlemesi*® ve diger birka¢ 6zel du-
rum harig, 6nceki gelenek baska acgilardan oldugu gibi takip
edilse de Cupid’in korliigii iizerinde 1srar etmeyen ‘Mythog-
raphus III’ten sonra bir ‘pagan’ Cupid betimlemesine pek
rastlamiyoruz. Bu, Moralized Ovid’in Fransizca versiyonu,
Dante’nin ustasi Brunetto Latini’nin Tesoretto’su,’® Latince

cientia, criminis pereptrati stimulet mentem. Aurea autem sagitta
amorem mittit, plumbea tollit... Ideo nudus, quia turpitudo a nudis
peragitur; vel quia in ea turpitudine nihil est secretum.”
35 Bkz. A. von. Oechelhduser, Bibl.232,s.25, no 19, ayrica
H. Kohlhaussen, Bibl.172, s.40.
36 = Bkz. Sonnet CXVIIL, Africa, m, satir 215SS. (Bibl.263)
ve Trionfi, Triumphus Amoris, satir 23SS:
“Sopr’un carro di fuoco un garzon crudo
Com arco in mano e con saetti a fianchi,
Contrale qual non val elmo né scudo:
Sopra I’omeri avea sol due grand’ ali
Di color mille, e tutto l'altro ignudo.”
37  Ovide Moralisé, satir 668ss., ed.C.de Boer, Bibl.40, cilt
1,8.75:
“Venus tient et porte un brandon
Et Cupido l'arc et la floiche...
Jocus et Cupido sont point
Au pointures nu, sans veue,
Quar fole amours et jex desnue
Les musars de robe et d’avoir,
D’entendement et de savoir,
D’amor et de bones vertus.
Pour ce sont il paint avugle,
Qu’amours et jex mains folz avugle.”
‘Jex’ile ‘amours’ ve Veniis’iin birlesimi igin bkz. s.98.
38 B. Latini, Tesoretto, satir 2256SS, Bibl.183, s.375:
“E’n una gran charriera
Lo vidi dritto stante
Ignudo un fresco fante,
Ch’auea l’archo e li strali
E auea penne ed ali.
Ma neente uedea...”
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Moralized Ovid’ e Berchorius’un giris yazisi,* Berchorius’un
eserinin bir Ozeti olarak anmilmis Libellus de Imaginibus
Deorum,*® Boccaccio’nun Genealogia Deorum’u (burada
Cupid kor yerine gozleri bagh olarak ayaklarinda grifon
pengeleriyle tasvir edilmigtir)* ve ayrica Amor Carnalis*

39  “Th.Walleys”, Bibl.386, fol.viii, v.: “Vel dic quod Cupi-
do filius Veneris est amor carnalis filius voluptatis qui alatus pin-
gitur pro eo quod amor subito volare sepe videtur. Constat enim
quod bomo quandoque subito et sine deliberatione amore alicuis
persone inflamatur: et ideo amor iste alatus et volatilis dici potest.
Cecus autem iste deus pingitur quia quo se ignerat aduertere non
videtur: quia amor ita solet se ponere in pnuperem sicut in diuitem
in turpem sivut in pulchrum: in religiosum sicut in laicum. Cecus
autem aliter dici potest: quia per ipsum etiam bomines excecari
videntur. Nihil enim est cecius bomine inflammato amore alicuius
persone vel alicuius rei. Unde dicit Seneca quod amor iudicium
nescit. Breviter igitur voluerunt poete duos deos depingere cecos
scilicet cupidinem et fortunam: quia scilicet cupido et amor (sicut
dictum est) ita cecus est quod aliquando nititur in impossibile sicut
patuit in Narcisso qui umbram propriam usque ad mortem ama-
uit. Sicut etiam quotidie videntus quod una utilis persona amabit
nobilissimam vel econtrario. Fortuna etiam ac si ceca esset, qu-
andoque subito promouet indignos et deprimit dignos. Roma. II.
Cecitas ex parte contigit in israel.”

40 Cod. Vat. Reg.1290, fol.2, bkz. H. Liebeschiitz, Bibl.194,
PL.XVIII ve s.118: “Huic [yani Veneri] et Cupido, filius suus ala-
tus et cecus, assistebat, qui sagita et arcu, quos tenebat, Appoli-
nem sagitaverat...”

41  Boccaccio, Genealogia Deorum, 1X.4: “Hunc puerum
fingunt, ut aetatem suscipientium passionem hanc et mores desig-
nent... Alatus praeterea dicitur, ut passionati instabilitas demons-
tretur... Arcum atque sagittas ideo fere fingitur, ut insipientium
repentina captivitas ostendatur... Has aureas esse dicunt et plum-
beas, ut per aureas dilectionem sumamus... Per plumbeas autem
odium volunt... Fax autem illi superaddita ostendit animorum in-
cendia... Oculos autem illi fascia tegunt, ut advertamus amantes
ignorare quo tendant, nulla eorum esse iudicia, nullae rerum dis-
tinctiones, sed sola passione duci. Pedes autem, gryphis illi ideo
apponunt, ut declaretur, quoniam tenacissima sit passio, nec facile
inerti impressa ocio solvitur.” Grifon pengeleri i¢in bkz. asagida
s.120.

42  Heitz, Bibl.137, cilt 59, 1925, no 14 (L. Freund tarafin-
dan kismen yeniden yapildi, Bibl.100, col.645 ve bkz. resim 84).
Amor Carnalis ayaklarinda merhem kavanozu olan yay ve oklar
tasiyan, gozleri bagh, ¢iplak ve kanath bir kadin olarak temsil
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veya Amor Mundanus’un revagtaki resimlerini agiklayan
kii¢iik anonim siirler i¢in de gegerlidir.*

Bu yeni miigkiil durumun alegorik yorumlar olabildi-
gince kétiileyicidir. Cupid ‘insanlar1 kiyafetlerinden, malla-
rindan, akliselimlikten ve bilgelikten mahrum biraktig igin’
kor ve giplaktir. Kordiir, “¢linkii mademki agk hem yoksulun
hem zenginin, hem ¢irkinin hem giizelin basina geliyor, o
zaman onun yiiziinii nereye ¢evireceginin bir 6nemi yoktur.
O aym zamanda kor edici diye de adlandirilir, ¢iinkii insan-
lar1 kor eder; ne de olsa bir kisiye ve nesneye duydugu askin
etkisindeki bir insandan daha kor edici bir sey yoktur.” Yahut
“ressamlar onun goziinii bir bandajla orterler, agka diismiis
insanlarin karar verme ve ayirt etme yetisinden mahrum bir
sekilde nereye siiriiklendiklerini bilmedikleri ve salt tutku-
nun yonlendirmesi altinda kaldiklar1 gergegini vurgulamak
i¢in.”#

edilmektedir. Onun altinda bir kafatasi, bir kili¢ ve cehennemin
ceneleri goriilmektedir, ‘Finis amoris’ yazisiyla birlikte. St. Gre-
gory, St. Jerome, St. Augustine (iki kez), Arosto, ‘Philosophus’
[Platon?], St. Bernard, St. Ambrose, Musa ve ‘Experiencia Juris-
consultorum’, yazar gibi, “Dein salb ist falsch vnd vngerecht, das
klag ich armer knecht” diyerek ona kars1 uyarida bulunmaktalar.
Bas yaz1 soyledir:

“Die lieb ist nacket vnd plint vnd plos.

Des kumbt manger man von treu [ ‘iret’ diye okunmali] wegen

in der helle schos.

Sie hat zwen snell fugel die sein vnstill,

Sie ist zu allen zeitten qo sie will.

Sie kann salben vnd verwunden,

Wo sie woll zu stunden.

Ire wort sind listing vnd behend.

Gar pitter ist der snoden lieb end.”

43  Cod. Casanatensis 1404, fol.2V.,, F. Saxl, Bibl.295,
PLXXVI, resim 45:

“Amor mundanus cernit omnia lumine ceco.

Disce, quid sit amor. Amor est insania mentis,

Dulce malum, mala dulcedo, gratissimus error.”

44  Bazen gozbagiyla sembolize edilen agkin ahmakligi gok
daha dogrudan bir sekilde ifade edilir, John Ridewall’un Amor fa-
tuus imgesinde oldugu gibi, H. Liebeschiitz. Bibl.194, s.53, PLXI,
resim 15. O “imago pueri nudi, in cuius capite erat scriptum ‘Ego
sum ignorant et nichil scio ”dur. Bir mesale ve kili¢ tagir; alninda-
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Bunun gibi diisiinceler sone ve kisa siir yazarlari tarafin-
dan da hevesle iglenmistir. Nitekim Federico dell’ Amba’nin
(1290 dolaylarr) Cupid’i soyleydi:

“Spoglia i cordi liberta regnante,
E fascia gli occhi della providenza,”*

Ayni sair bagka bir siirinde Cupid’i melege degil de sey-
tana benzetir (‘L’Amore del Diavol tien semblanza’). Ote
yandan bir dizi Ronesans ve hatta Barok sairi de geleneksel
‘ahlaki yorumlar1’ yorulmak bilmeden isler.*¢

Bu iki farkh diigiince akimi on dérdiincii yiizyilin bazi
‘idealist’ sairlerinin Ask Tanrisi’min ‘g0riigliniin tamamen
acik’ oldugu gercegini israrla vurgulamalarinm izah etmekte-
dir. Yiiceltici manevi aski algaltict sehvetli tutkuyla karsilag-
tirarak onlar, adeta, felsefi siirde Gviilen Parlak G6zlii ‘Amo-
re’ ile, ahlak dersi veren mitograflar tarafindan icat edilip
kinanan Kor Cupid arasindaki bir davaya taniklik eder gibi
davranmaktadirlar.?’

Moderm bir seyirciye Cupid’in gozlerindeki ortii, sevdali
duyumlarin ve sec¢imlerin, akildis1 ve genellikle biraz kafa
karigtiric1 yapisina yonelik keyifli bir kinaye olarak gozii-
kiir. Ote yandan geleneksel ikonografinin kistaslarina gore,
Cupid’in korliigii onu ahlaki diinyanin kesinlikle yanls tara-

ki yaqzida su yazar: “Qui me diligit, insipiens est.”
45 V. Nannucci, Bibl.227, cilt I, s.365
“Se Amor, da cui procede e bene e male ,
Fosse visibil cosa per natura ,
Sarebbe senza fallo appunto tale,
Com’ el si mostra nella dipintura:
Garzone col turcassio alla cintura
Saettando, cieco, nudo e ricco d’ale.
Dall’ale, sembra angelica figura,
Ma chi I’assaggia, egli é guerrier mortale,
Che spoglia i cor di liberta regnante,
E fascia gli occhi della providenza
Saettando disianza perigliosa...”
Bkz. ayrica ayn1 yazida, V. Nannucci, a.g.y, $.367: “Amore ac-
cieca il cor pint cognoscente.”
46 V. Nannucci, a.g.e., 5.366.
47  Hatta Petrarch sadece Sophonisba ile Masinissa ve
Syphax arasinda gegen feci olay:r anlatirken Cupid’den Caecus
deus diye soz eder: Africa, v, satir 119, Bibl.263, 5.106.
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fina yerlestirir. Caecus ifadesinin ‘gérememek’ (dar anlamda
fiziksel veya zihinsel korliik) ya da goriilememek (sakl, giz-
li, goriinmez) veya ‘g6zii veya zihni gérmekten alikoymak’
(karanlik, 151ksiz, kara) diye yorumlandig: yerde, bir ortagag
ahlakgisinin agziyla konusacak olursak korliik “bize hi¢ de
olumlu olmayan, kesinlikle olumsuz bir seyi ifade eder ve
kor adamdan biz genellikle giinahkar anlariz.”*® Bu neden-
le korliik her zaman kétiiyle iliskilendirilir, zihnini duyusal
istahlardan uzak tuttugu sdylenen Homeros’un korliigii ve
tarafsizligin1 giivenceye almaya yarayan Adalet figiiriiniin
korliigii hari¢. Ne var ki her iki yorum da gerek klasik dii-
sinceye gerekse ortagag diislincesine yabanciydi, 6zellikle
gozleri bagh Adalet figiirii ¢ok yakin donem kaynaklh bir
hiimanist bulustur.*

Ortagagda Giindiiz (Giines’in yonettigi) ile Hayat ve
Yeni Ahit arasinda, Gece (Ayin yonettigi) ile Oliim ve Eski
Ahit arasinda yerlesik bir iligkiye rastliyoruz. Bu baglantilar,

48  Petrus Berchorius, Bibl.27, s.v. ‘Cecus, Cecitas’: “Nota
quod cecitas est privatio visus, unde cecitas dicit mihi proprie ali-
quid negativum et nihil positivum... Nota igitur generaliter per
cecum intelligitur peccator.”

49 Klasik gelenege gére Homeros (ve Stesichoros) Troyal
Helen’e ‘iftira attig1’ igin ceza olarak koreldilmistir (bkz. drmegin
Platon, Phaidros, 243 a). Sadece Suidas, Lexikon (Bibl.330, vilt
1, $.252) bu durumu olumlu anlamda yeniden yorumlamstir. E.
Von Mueller, Bibl.225 Adalet’in korliigiinii inandiric sekilde ele
almistir ve goriiniise bakilirsa bu mefhum Plutarch ve Diodorus
Siculus’un aktardig1 bir ‘Misir’ alegorisine dayanmaktadir. Bu ale-
goride bas yargig tarafsizliginin nisanesi olarak gozsiiz gosterilir-
ken, yardimcilan riigvet alacak ellerden yoksundur. Bu sorgulana-
bilir kavram klasik antikiteye cazip gelmedi, ¢iinkii aksine klasik
antikite Adalet’i delici ve hayret uyandiric gozlerle tahayyiil edi-
yordu (A. Gellius, Noctes Atticae, x1v, 4). ‘Misir’ anlayis1 on al-
tinci yiizy1l hiimanistleri tarafindan yeniden kesfedilene kadar oli
kaldi. Gozleri bagh Adalet’e ilk kez 1530 dolaylarinda rasthyo-
ruz: Sebastian Brant’in Narrenschiff’inde (1494, Latince gevirisi
1497) soytari, asil amacini bosa ¢ikarmak i¢in Adalet’in gozlerini
baglar. Cesare Ripa’nin Iconologia’sinda ‘Giustizia’, ‘Ambiti-
one’, ‘Cupido’, ‘Cupidita’, ‘Errore’, ‘Favore’, ‘Ira’, ‘Ignoranza’
ve ‘Impeto’ya karsit olarak ‘occhi bendati’nin olumlu bir anlam
tasidig tek kisilestirmedir, ama burada bile motif Diinyevi Adalet
temsilleriyle sinirlandirilmigken, Ilahi Adalet ‘occhi miri’ye sahip-
tir, bu nedenle ‘utrumque ius’u ele alan bazi sonraki basimlarda
Adalet biri goren digeri géremeyen iki basla gosterilmistir.
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Isa’nin sag elinde, Sinegog’un bir simgesi de dahil kétiiniin
sembollerinin Isa’nin sol elinde goziiktiigii Carmiha Geril-
me sahnesinin sayisiz temsillerinde vurgulanmistir. Bu dii-
zenlemenin en kapsayici versiyonu erken on birinci yiizyila
ait Uta Incilleri’nde bulunur. Burada Kilise simgesine Hayat
simgesi eslik ederken, Pia gratia surgit in ortu yazis1 safak
ideasini sunar; 6te yandan Sinegog simgesine Oliim simgesi
eslik eder ve Lex tenet in occasum yazisi aksamiistii ideasini
sunar.’® Bu 6rnekte Sinegog (resim 78) heniiz gozii bagh de-
gildir. Onun karanliga karigmasi gozlerinin de dahil oldugu
basinin iist kisminin zeminin ardinda kaybolmasiyla goste-
rilmistir, tipki batan giinesin ufkun ardinda kaybolmasi gibi.
Ote yandan hemen hemen aynmi1 zamanda veya ondan biraz
erken bir zamanda korliik yeni bir sembolle gosterilmeye
baslanmisti: sargi. Sargi, Basiret aynasi, Felsefe merdive-
ni ve Carkifelek® gibi diger ortagaga 6zgii motifier sinifi-
na aittir. Bu motifler, bir islev gormek yerine bir metafora
gorsel bigim kazandirmak agisindan klasik temsillerin mo-
tiflerinden ayrilir. Sarg1 975 dolaylarina ait bir minyatiirde
goriindii. Bu minyatiirde Gece —klasik edebiyatta hep adlan-
dirilldig1 ismiyle caeca nox- gozii bagh bir kadin tarafindan
temsil edilir (resim 76).52 Ve az evvel belirttigimiz iligkiler
acisindan baktigimizda yeni motifin 6nce ‘karanlikta kalmis’
Sinegog’a (resim 79),%* sonra da kavramin yenibir agilimiy-

50 Bkz. G. Swarzenski, Bibl.333, PL.XIII.

51 Bkz. H.R. Patch, Bibl.254, s.176SS’deki ilgili yorum-
lar. Gozbagr mefhumunun klasik Antikite’ye ne kadar yabanci
oldugu Apuleius’un Koér Fortune’a ‘exoculata’ demesi gergegiyle
izah edilmektedir (Metam., vn, 2).

52 Berlin, Staatsbibl., cod. theol. lat. fol.192, Adolph Golds-
chmidt, Bibl.118, cilt 1, PL.107. Bu gézii bagh figiiriin tiiredigi tip
Verdun, Bibl. de la Ville, ms., fol.17°de (bkz. resim 77) yansi-
tilmigtir. Burada Gece —genel kompozisyon igine benzeri sekilde
yerlestirilmis yuvarlak ¢ergeve iginde bir biist olarak- yiizii peceli
olarak gosterilmigtir. Kara bir pege, koyu renkler ve kara bir hale
ortagag sanatinda Gece’nin normal zellikleridir. Fakat Chartres
Katedrali’nin bir baskemerinde Gece, Giindiiz’iin elinden tutarak
gotiirdligii bariz yiiz ifadesiyle kor bir kisi olarak nitelendirilir (E.
Houver, Bibl.149, cilt I1, PL.22, bkz. resim 80). Bu s6z konusu dé-
nemin Fransiz heykelciliginde sik¢a rastlanan klasik ruhu ortaya
koymaktadir.

53  Bkz ozellikle P. Weber, Bibl.388, 5.70, 74, 76, 90, 112.
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la Aldatma gibi simgelere® ve hemen hemen aym1 zamanda
Oliim’e nasil doniistiiriildiigiinii kolayhkla gorebiliriz.

Gozleri bagh Sinegog (genellikle Vetus testamentum
velatum, novum testamentum revelatum deyimiyle tasvir
edilen) genellikle Yeremya kitabindaki su dizeyle iligkilen-
dirilir; “Tag diistii basimizdan, vah ki giinah isledik, bu yiiz-
den kalbimiz sondii, bu yiizden gozlerimiz karardi.”** Ona
on ikinci yiizyihn ortas: kadar eski bir zamanda rasthyoruz
ve ¢cok gegmeden ortacag edebiyatinda ve sanatinda stan-
dart bir figiire doniistii; 6yle ki Uta Incilleri’nin on beginci
yiizyilldaki bir kopyacist ‘karanliga karismig’ figiiriin yeri-
ne gozleri bagh figiirii koydu kendiliginden.*® Go6zleri Bagh
Oliim biraz daha sonra ortaya ¢ikts; herhalde en eski ve hig
kuskusuz en etkileyici temsiller Notre Dame de Paris, Ami-
ens ve Reims’in bat1 cephelerinde bulunan birbiriyle iliskili
Kiyamet serilerinde bulunur. Burada gozleri bagh acimasiz
bir disi (/a Mort) kurbaninin bagirsaklarimi ¢ikarirken gé-
riiliir (resim 81).57 Fakat bandaj motifi Oliim salt bir iskelet
olarak temsil edilmeye baslandiginda bile varliginm siirdiir-
dii. Shakespeare’in John of Gaunt’u oglunun kovulmasina
hayiflanirken Gozleri Bagh Oliim fikrinin duygusal olanak-
larin1 yine isler:

“Benim gazyag1 kurumus lambam ve zamani heba eden
1$181m
Zaman ve bitmeyen geceyle yok olacak.

Bkz.resim 79 Verdun, Bibl. de la Ville, ms.119°dan 6zellikle ilging
bir tipi resimlemektedir. iki Verdun elyazmasina dikkatimi ¢eken
Dr.Hanns Swarzenski’ye fotograflarim kullanmama izin verdigi
i¢in de tesekkiir borgluyum.

54  E.Houver, Bibl.149, cilt 1, 5.1.86.

55  Lamentations, v, 16, 17. Sinegog’un korliigii bazen bir
pece ya da basortiisiiyle ifade edilir, Aziz Peter’in Ilahi Kitabi’nda-
ki minyatiir 6meginde oldugu gibi (G. Swarzenski, Bibl.334,
s.112, PL.CI, resim 341). Bu minyatiirde figiiriin elinin kalbinin
iizerine konulmasi Jeremiah dizelerini hatirlatmaktadur.

56  Clm. 8201, 1415 tarihli, P. Weber, Bibl.388, s.66. Sine-
gog ayrica Yahudi sapkas: giyer ve sapka yiikselen anti-semitizm
dalgasiyla baglantilh olarak onun elbisesine eklenmistir. Ve s.77,
N.25teki Oliim figiiriiniin yerini bir iskelet almigtir.

57 Paris rolyefi, Viollet-le-Duc, Bibl.377, cilt vin, 1866,
s.158. Amiens i¢in bkz. Georges Durand, Bibl.79, PL XXXVIII,
4. Reims i¢in: P. Vitry, Bibl.383, cilt I, PL.LLXXXIL.
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Ince mumum yanip bitecek,
Ve gozleri bagh oOlim oglumu gdérmeme izin
vermeyecek.”*

Dolayisiyla Kor Cupid oldukga iirkiitiicii bir birliktelik
i¢inde igine bagladr: o, Gece, Sinegog, Aldatma, Oliim ve
Talih (klasik caeca Fortuna, yani kor talih) —tam olarak bil-
medigimiz bir zamanda gbzleri bagh simgeler grubuna katil-
mus olan- simgelerine aitti.® Bu grup icinde 6zellikle Oliim
ve Talih’le iligkiliydi, ¢linkii bu iiglii hem gegisli hem de ge-
¢issiz fiil kipinde kordii. Bunlar sadece aydinlanmamus bir
zihin halinin simgeleri veya varolusun 1s1ksiz bigimi olarak
degil, ayrica gozsiiz bir kisi olarak davranan aktif bir kuvve-
tin simgeleri olarak da kordii. Hangi yas, sosyal konum ve
bireysel erdem iginde olurlarsa olsunlar amaglarina gelisigii-
zel ulasiyorlar veya amagclarim i1skahyorlardi.®® Pierre Mic-
hault adinda bir on besinci yiizyil Fransiz sairi bu mefhum-
lar1 La Danse aux Aveugles adindaki bir siirde birlestirdi. Bu
siirde Ask, Talih ve Oliim kendi sebepsiz ama degistirilemez
kararlarinin melodisine gore insanlig1 dans ettiren ii¢ bityiik
kor gii¢ olarak tasvir edilir.

“Amour, Fortune et Mort, aveugles et bandés,

Font danser les humains chacun par accordance.” (re-
sim 82)°!

58  Richard II, 1, 3,. ‘Gozleri bagl’ sozciigii Shakespeare
tarafindan sadece bu pasajda ve Veniis ve Adonis, 1, 554’te kulla-
nilmigtir (‘gézleri bagh hisim’). Romeo ve Jiiliet, 11, 4’teki meshur
‘kor okgu-oglan’ deyiminden ayri olarak Cupid’e kor denilen yer-
ler: Yok Yere Yaygara, 1, 1, Lear, IV, 6; Veronali Iki Centilmen, IV,
4 (‘kor edilmis Tanr’); Fuirtina, IV, 1(‘kor oglan’); Sone CXXXVII
(‘kor ahmak Ask’); ve Bir Yaz Gecesi Riiyasi, I, 1 (bkz. s.123,
N.74). ‘Kor Talih’in gegtigi yer Venedik Taciri, 11,1 ve Coriolanus,
IV, 6. ‘Gizleyen kor Gece’nin gegtigi yer Lucrece'ye Tecaviiz, satir
675.

59  Bkz. I.B. Carter, Bibl.57, s.38 ve bilhassa H.R. Patch,
Bibl.255, s.191SS. lliistrasyonlara gelince bkz. aym yazar,
Bibl.254, bilhassa s.12 ve 44, PL.3,4,9. Bkz. ayrica A. Doren,
Bibl.77. ‘Caeca Mors’ tabiri klasik yazinda yoktur.

60  Ayrica Cupid’in ruhsal anlamda 6liim demek oldugu bi-
liniyordu. Ridewall’un Amor fatuus (sayfa 107, N.42’de belirtilen)
resmi su yaziy1 tasir: ‘MORS DE ME CRESCIT.

61 Bu siir ve iliistrasyonlan i¢in bkz. A. de Laborde,
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Bu Koér Cupid —ya da ona ‘siirsel Ask’tan ayirt etmek
icin yakistirdigimiz adla ‘mitolojik Cupid’- imgesi tarihsel
kosullara baglh olarak farkl sekillerde gelisti.

Muhtemelen ‘Liebe’ ve ‘Mine’ sozciiklerinin disil bir
cinsiyete sahip olmasindan 6tiirii Alman sanati Kér Cupid’i
ciplak disi bir figiir olarak kisilestirmeye giiglii bir egilim
gosterir. Bu, Walscher Gast adl siirin illiistrasyonlar: i¢in
gecerlidir. Bu illiistrasyonlarda “kor ve kor edici” Ask, tez-
hipgilerin insafina gore gozleri acik veya kapah olan, ama
heniiz bandajsiz, ¢iplak bir kadin olarak temsil edilir. O,
‘akilli adam’ onun silahlan kargisinda giivencedeyken ‘sev-
dal’ ya da ‘ahmak’ adamin goéziine ok atar (resim 85).%2
Almanya’da ¢iplak kadin figiirii, saf sehvetli agkin, ge¢ orta-
¢ag donemine ait sayisiz temsilinde bandajl veya bandajsiz
olarak iglenmeye devam eder (resim 84).%°

Bibl.177. Bu tasvir edici dongiide Oliim genellikle 1340 dolay-
larindan bir pasajdan alint1 yapacak olursak bir ‘doeuf chevauch-
hant moult lent’i siirmektedir. Ayrica bkz. P. de Keyser (ne ya-
zik ki Laborde’nin ¢aligmasindan habersiz), Bibl.163, 6zellikle
s.57SS. Michault’un siirinin iliistrasyonlar1 sadece gesitli miinferit
resimleri ve 6kiiz siiren Oliim imgelerini degil, ayrica Petrarch’in
Trionfi’sinin temsillerindeki Oliim arabasinin neredeyse degismez
sekilde iki siyah Okiiz tarafindan gekildigi gercegini de aydinlat-
maktadir. Bu motif Petrarch metninde belirtiimemistir ama Oyle-
sine popiiler olmustur ki Ripa, s.v. ‘Carro della Morte’ onu sairin
kendisine atfetmekte tereddiit etmez, Zaman’in koltuk degnekleri-
ni ve kum saatini ithaf ettigi gibi.

62  A. von Oechelhéduser, Bibl.232. bize kadar ulagsmis re-
simli el yazmalarin hepsi on dordiincii yiizyila veya daha sonrasina
ait, ama onlarin resimlerinin siir yazilirken, yani 1215 dolaylarinda
kullanilmig prototipleri yansittigimi rahatlikla varsayabiliriz. Al-
man ‘Kor Veniis’ ile uluslar aras1 ‘Koér Cupid’in eglenceli bir bir-
lesimii¢in bkz. Tricinia. Kurtzweilige teutsche Lieder zu dreyen
Stimmen, nach Art der Neapolitanen oder Welschen Villanellen,
Niimberg, 1576.

“Venus, du und dein Kind,

seid alle beide blind

und pflegt auch zu verblenden.”

(alintilandig1 yer: A. Schering, Bibl.302, no.139; referans igin
sayin Oliver Strunk’a tesekkiir ediyorum).

63 Amor Carnalis’in agacbaskisi (bkz. s.173, N.42). Ben-
zeri bir karakterin on besinci ylizyila ait temsillerinde rastlanilan
bazi diger giplak ama gozleri bagli olmayan figiirler asagida belir-
tilmistir.
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Ote yandan Fransa ve Flanders’te Roman de la Rose ve
benzeri siirler etkisinde olusmus resim gelenegi Oylesine
gligliiydii ki Ovide Moralisé ve tirevlerinin illiistrasyonla-
rinda yer alan ‘mitolojik Cupid’ gozleri bagh olsa da ‘Dieu
Amour’un prenslere yakisir kiyafetlerini ve olgun goriinii-
siinli koruyordu; ve bu durum, goézleri bagh imgelerin ait
oldugu esas metinlerin ¢iplak ve ¢ocuksu bir figiirii agik¢a
Ongormesine ragmen yerlesik temsil geleneklerinin yazih
sOzlerin iddiasi karsisinda kendilerini inatla ortaya koymala-
rinin dgretici bir 6regini olusturuyordu (resimler 86, 87).6

Italyan on dérdiincii ve on besinci yiizyillarda bizim
‘sahte bigim degistirme’ dedigimiz siire¢ tamamlandi. Bu-
rada cinsiyeti degismeyip ciissesi kiigiilen Cupid, kiyafet-
lerinden soyunur ve bdylece Ronesans ve Barok sanatinin
popiiler garzone veya putto’suna doniisiir ve yeni kazandigi
korliik 6zelligini saymazsak, klasik puer alatus’un goriinii-
miine yeniden kavusur.

Diger yandan [talya’da bile bu evrim basit bir siireg de-
gildi. Mitografik metinlerin ongordiigii gibi gozleri baglh bir
¢iplak imgesi ile, goz sargisinin ‘Dieu Amour’un saray kiya-
fetiyle birlikte goriildiigii karma Fransiz tipi arasinda temel
bir ayrim bir siire yapilmady;%® ve Piero della Francesca’nin

64  Son moda kiyafetleriginde Ug Giizel ve tahta gikarilmis
Ask Tanrisi ile on dordiincii yiizyila ait Paris’ten bir dmek, Bibl.
Nat.,ms.Fr.373 i¢in bkz. A. Warburg, Bibl.387, cilt I, PL.LXIV ve
bkz. resim 86 (Fransiz, 14.yy.). Sonraki bir 6rmek (cod. Vat. Reg.
1290, ill. a.g.e, resim 112 ve H. Liebeschiitz, Bibl.194, PL.XVIII,
resim 28’deki gibi Italyan temsillerin muhtemelen etkisinde kal-
mi§) Berchorius’un Metamorphosis Ovidiana’sinin (bkz. M.D.
Henkl, Bibl.142,1922) Fransizca versiyonunun basili edisyonlar
i¢in bir model islevi gérmiis Flamanca el yazmasi1 Copehague,Thott
399 fol.9v.’de (bkz. resim 87) bulunabilir; burada Giizeller giplak
ve Cupid havada siiziilityor ama yine geng bir adam gocuk degil,
gozlerinin baglh olmasina ragmen giizelce giyinmis

65  Bunun kamit1 Richard de Fournival’in bir elyazmast:
Bestiaire d’Amour. Bu elyazmas1 J.P. Morgan Kiitiiphanesi’nde
muhafaza edilmektedir ve Bayan Helen Franc tarafindan ilgime
sunulmustur (M.459, Kuzey Italya, 14. Yiizyihn birinci yansi).
Gozleri bagh Cupid’in ds18a ok attig1 fol.28, v’de o ¢iplaktir, tipki
Der Wilsche Gast’tan bkz. resim 85’teki ‘Minne’ drmegindeki gibi
(aksi durum i¢in bkz. Roman de la Rose’dan bkz. resim 73). Karsi
sayfada, fol.29, at sirtinda ve saray kiyafetiyle Cupid asig1 sevdigi
kadinla baristirr.
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Arezzo’daki S. Francesco bazilikasinda yer alan muhtesem
figiiriiyle (resim 92) temsil edilen Rénesansin tipik Cupid’i
kendini ¢ok garip bir gériiniisten ve ashinda seytani bir suret-
ten kurtarmak zorundaydi. Bu imge, Cupid’i ¢iplak veya ne-
redeyse ¢iplak ve kanath bir oglan olarak gésteren ve dolayi-
siyla klasik tipe en eski doniisleri teskil eden bir grup temsil
icinde belirir. Fakat onlar Cupid’i sadece gozleri bagh olarak
degil, aym1 zamanda Seytan ve bazen de Oliim imgelerinde
kullanilan pengelerle birlikte gosterirler.®® Bu yeni damgay-
la birlikte Cupid, Federico dell’Amba’nin onu bir sonesinde
karsilastirdig1 diavolo’ya sahiden doniigmiis olur.

Bu tiiriin en iyi bilinen drnegi Assisi’deki S. Frances-
co bazilikasinda yer alan ressam Giottesk Iffet alegorisinde
(simdi genellikle 1320/25 diye tarih diigiilen) goriiniir (re-
sim 88).%” Burada Cupid (4mor diye gecen) ve yanindaki
ciplak Ardor, tirpan tasiyan bir iskelet olan Mors ve kesis
elbisesi i¢inde kamg¢i tasiyan kanath bir kadin olan Peniten-
tia tarafindan ‘Iffet Kulesi’nden kovulur; tiim kompozisyon
Cennetten Kovulma sahnesinin ¢izgilerine gore kasten se-
killendirilmistir. Cupid g¢i¢eklerden taci ve kanatlar1 olan
on iki veya on ii¢ yasinda bir oglan olarak gosterilmektedir.
Gozleri baghdir ve Kizilderili kusagindaki kafataslar1 gibi
iizerine kurbanlarinin kalplerinin islendigi sadaginin ipini
saymazsak iizerinde hicbir kiyafet yoktur. insan ayaklarinin
yerine grifon pengelerine sahiptir.

Bunun gibi garip imgeler asirlar boyunca dylesine sik
ortaya ¢ikmistir ki pengeli Cupidler sonraki donemlerde de
kendilerini gostermistir. Italyan on besinci yiizyila ait baz
tondi ve sandik panellerinde karsimiza ¢ikiyorlar;®® ve pen-
celi olmanin yani sira giillerle taglanmis ve bir kalp zinciri

66  Bkz. oOzellikle Francesco Traini’nin Pisa, Camposan-
to’daki meshur freski, ama ayrica John O. Westwood, Bibl.396,
PL.33’teki Mors in the Leofric Missal gibi ¢ok erken drnekler
neredeyse harfi harfine Londra, Brit. Mus., ms. Cott. Tib.c.vi,
fol.6v.’ye benzer.

67 lyi illiistrasyon, I.B. Supino, Bibl.331, PL.LI.

68  Floransa’ya ait sandik paneli, Prince d’Essling ve E.
Miintz, Bibl.87, sa, metin s.115. Ayrica bir Kuzey Italya fres-
ki, Louvre’da, R. Van. Marle, Bibl.210, cilt n, 1932, resim 483,
Veniis’ii ve onun bazi biiyiik kurbanlarin1 (Samson, Achilles, Pa-
ris, Troilus, Tristan ve Lancelot) gostermektedir. Veniis’e ayakla-
1 yerine pengeleri olan iki kiigiik Cupid eslik etmektedir ve tiim
kompozisyon Planetenkinderbilder’e benzemektedir.
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kusanmis Cupid, Petrarch’in ‘Askin Zaferi’ adl siirini res-
meden on altinci yiizyila ait bir duvar Ortiisiinde goriilmek-
tedir (resim 89).%° Fakat bu sonraki 6rekler hi¢ kuskusuz
Asisi figiiriinden alinmadir ve dolayisiyla o figiiriin kdkeni
hakkinda bize fazla sey soylememektedir.

Ote yandan Sabbionara di Avio kalesindeki ilging bir du-
var resmi vardir. muhtemelen 1370 dolaylarinda yapilmis bu
duvar resmi Assisi’deki freskten alinma degildir, ondan ke-
sinlikle daha eski olan ayr bir gelenekten gelmektedir. Zira
Sabbionara’daki Cupid, Assisi’deki gibi kor (kafa kalintila-
rindan anlayabildigimiz kadariyla), kanatli, ¢iplak, oglansi
olsa da ve bir yay, oklar ve grifon pengeleri tasisa da kalp
zincirinden yoksundur ve ilging bir sekilde, saha kalkmig bir
atin iistiinde gosterilmektedir (resim 91).7°

Dolayisiyla pengeli Cupid iki ayr1 versiyonda yer al-
maktadir: ayaklari iistiinde ve kalp zinciriyle birlikte ve kalp
zincirinden yoksun olarak at sirtinda. Bundan ¢ikaracagimiz
sonug her iki versiyonun kalp zincirini ve at1 birlikte goste-
ren ortak bir kaynaktan geldigidir. Bu ortak kaynak kaderin
garip bir cilvesiyle bize dogrudan degil de planli bir ters yiiz
etmeyle gelmistir; ama ters yiiz edilmis tasvir 0ylesine kesin
ve tamdir ki 6zgiin olan1 yeniden olusturmak i¢in sadece ar-

69  Prince d’Essling ve E. Miintz, Bibl.87, s.212, daha iyi
iliistrasyon i¢in bkz. E. von Birk, Bibl.35, PL.VIII, s.248’den
sonra. Kalplerin zincirin tagiyan ama grifon pengelerine sahip
olmayan Cupid, Diinyevi Aski temsil eden on altinci yiizyila ait
bir Fransiz duvar halisinda da bulunabilir (Paris, Musée des Arts
Décoratifs).

70  Sabbionara duvar resimleri A. Morassi, Bibl.221 ve J.
Weingartner, Bibl.393 tarafindan yayimlandi Bkz. resim 91 ken-
disine gok tesekkiir ettigim Signor G. Gerola’nin nazikg¢e temin
ettigi bir fotograftan yola gikilarak yapildi, R. Soprintendente dele
Belle Arti per la Venezia Tridentina. Cupid’in bas1 yikilmig, ama
dalgalanan sarginin varligi ve kompozisyonun olduk¢a karamsar
genel ruh hali figiiriin orijinalinin gozleri bagh oldugu yoniindeki
Weingartner’in varsayimimm dogrulamaktadir. Hem Morassi hem
de Weingartner bu ‘pargolo antico transmutato a meta in fiera
dalla torbida coscienza mediovale’yi bir yandan Assisi figiirii ve
onun tiirevleriyle, diger yanda Francesco Barberino’nun alegori-
siyle iliskilendirmeyi beceremediler. Sabbionara duvar resmine
dayanan bir ¢izim (insan ayakh Cupid) J.P. Richter tarafindan
yaymmlandi, Bibl.280, PL.9, ama bunun sahte oldugu daha sonra
anlasild: (bkz. G.B. Cervellini, Bibl.64; ve H. Beenken, Bibl.23).
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tilar1 eksilere ¢evirmemiz yeterlidir. Bu versiyon Francesco
Barberino adinda sanati1 seven, bilgili bir sair ve hukukgu
tarafindan gayretkes bir ¢abayla yapilmistir. Barberino, Do-
cumenti di’Amore adinda bir kitab1 kaleme almig, resimlen-
dirmis ve lizerinde enikonu yorum yapmustir.”!

Bu kitabin illiistrasyonlar1 aslinda Assisi ve Sabbionara
versiyonlarinin G6zelliklerini birlestirmistir (resim 90). S6z
konusu illiistrasyonlar oglanims1 ¢iplak Cupid figiiriinii,
kanatlari, pengeleri, giilleri, ok kilifini, kalp zincirini ve ati
aksi bir niyetle farkli bir kompozisyonda gostermektedir.
Barberino insanlar arasinda makul karsilanabilecek agk olan
Ilahi Ask ile, ask adin1 hak etmeyecek kadar diisiik, haram
,sehevi/tensel tutkular ciddi bir diisiiniiriin miilahazalarim
birbirinden ayirir.’”? “Amor Divino”yu yiiceltmeye ¢alisir ve
bunu daha etkileyici sekilde yapmak igin onun saggi diye
adlandirdig1 bilgelikle ge¢miste kullanilmis bir imge hak-
kinda yorum yapar. Bu imge ‘mitografik’ ya da daha algak
Cupid’i temsil ediyordu ama Barberino onu yeniden dyle bir
yorumladi ki, her ayrint1 yeni ve olumlu bir anlam kazandi.

71 1640°da basilan Documenti d’Amore cod. Vat. Barb.
XLVI, 18 (simdi 4076, genellikle A diye ahintilanan) ve cod. Vat.
Barb. XIVI, 19°DA (simdi 4077, genellikle B diye alintilanan)
muhafaza edilmektedir. Her ikisi de Bibl.81°de F. Egidi tarafin-
dan tasvir edilmis ve kismen yayimlanmigtir. Tam metnin edisyo-
nu i¢in bkz. F. Egidi, Bibl.20; ayrica bkz. A. Thomas, Bibl.341.
Bkz. resim 90 (Bibl.81, PL., sayfa 8’e bakan, miitekabil resim B,
ill. a.g.e., s.8) metin Bibl.20, cilt 11, s.407SS’e aittir. Neredeyse
tipatip bir kompozisyon her iki elyazmasinda da resimli bag sayfa
islevi gormektedir (Bibl.81, PL., sayfa 4’ bakan ve sayfa 4. Metin
Bibl.20, cilt 1, s.14SS). Dahasi tablonun yaris1 boyutunda ve atin
olmadig1 aym Cupid figiirii igin bkz: 1) A, fol.90 (Bibl.81, s.83)
ve B, fol.79 (a.g.e, s.82), Cupid’i Masumiyet’e giil atarken goster-
mekte; 2) A, fol.98 ve B, fol.87, v. (her ikisi de a.g.e, s.86, burada
basliklar diizeltilmis) Cupid’i ‘Solicitudo’, ‘Perseverantia’, ‘Veri-
tas’ be ‘Fortitudo’nun iistiinde, ‘Aeternitas’in bile kendi istegiyle
kapatamadii bir kitab1 kapatirken gostermektedir; 3) A, fol.98 ve
B, fol.87, v. (her ikisi de a.g.e., 5.89): Cupid, Donna’y 6ldiiroiis
Oliim tarafindan pargalanmaktadir. Rénesans déneminde yaygm
sekilde okunan Barberino’nun (bkz. 6rmegin Mario Equicola, 1, S,
Bibl.84, fol.n, v.ss.; Ripa, s.v. ‘Eternita’) Petrarch’in Trionfi’sinden
ne Olgiide etkilendigini aragtirmak kayda deger olurdu.

72 F. Egidi, Bibl20, cilt 1, s.9SS. Gayr1 mesru ask
Isidorus’tan sonra ‘uno furore inordinato...’d iye tammlanir
(s.171,N.32).
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“lo non descrivo in altra guisa amore,” diyor,
“Che faesser li saggi che tractaro

In dimostrar I’effetto suo in figura...

E color che’l vedranno,

Non credan ch’io cio faccia per mutare,
Ma per far novo in altro interpretare.
Che quel che facto e molto da laudare
Secondo lor perfecta intelligenga...

Et anco amor comandando m’informa
Com’io’l ritragga in una bella forma.
Nudo con ali, ciecho, e fanciul fue
Saviamente ritracto a saettare,

Deritto stante in mobile sostegno.

Or io non muto este factege sue,

Ne do me tolgo, ma vo figurare

Una mia cosa e sol per me la tegno.

lo nol fo ciecho che da ben nel segno,
Ma non si ferma che paia perfetto,

Se no in loco d’ogni vilta netto...
Fanciul nol faccio a simile parere

Che parria poca avesse conoscenga,
Ma follo quasi nel’adolloscenga...

lo, si gli o facti i pie suoi di falcone,

A intendimento del forte grewire

Che fa di lor chel sa chel sosterranno...
Nudo l’o facto per mostrar com’anno
Le sue vertu spiritual natura...

E poi per bonestura,

Non per significanga; il covre alquanto
Lo dipintor di ghirlanda e non manto...
Diedi al cavallo in faretra per pena

Li dardi per mostrar che inamorato

A seco quel dona’egli e poi lanciato...”™

73  F. Egidi, a.g.e., ciltIlI, s.409SS. ‘Lo nol fo ciecho’ agikga

Petrarch’in ‘Cieco non gia’sim haber vermektedir. Barberino’nun
bas sayfa resmiyle ilgili Latince ¢galigmasinda yapilan agiklama-
lar (a.g.e., cilt 1, 5.9SS) italyanca siirdeki agiklamalardan daha
da ciiretkardir: Cupid’in ii¢ oku Teslis’i temsil eder, atin sadag:
tasimasi Insanin kalbini ve islerini Tanr1’yla birlestirecek araglar

temin etmelidir diisturunu isaret eder (a.g.e, cilt 1, 5.20).
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Cevirisi: “Ben Aski onun sonuglarini bir imgede gos-
teren bilgili insanlardan farkli surette tasvir etmiyorum...
Ve benim imgemi seyredecek insanlar onu degistirecegimi
sanmasinlar; ben onu bagka bir yorumla yenileyecegim. Zira
onlarin kullandiklar1 kusursuz zekélarindan dolay1 pek bir
takdire sayandir... Ve hatta Ask kendi buyruklar araciligiy-
la onu giizel bir bigimde nasil resmedecegimi bana bildiri-
yor. O bagka seyyar bir payanda [yani at] iizerinde dikilip
ok atan ¢iplak, kanath ve kor bir oglan olarak yerli yerince
resmedilegeldi. Simdi ben onun bu 6zelliklerini degistirmi-
yorum, ne bir sey ekliyorum, ne de bir sey ¢ikariyorum. Ben
kendi imgemi sunup bunu sadece kendime sakliyorum. He-
defi gayet isabetle vurdugu i¢in onu kor etmiyorum. Fakat
miikemmel goriinecek sekilde de durmuyor, biitiin pislikler-
den temizlenmis bir yer harig... Ayni nedenlerden 6tiirii onu
oglan yapmiyorum, ¢iinkii aksi halde sezgisi kit olur; onu
neredeyse ergen olarak yorumluyorum... Sayet ona sahin
pengeleri vermigsem bunun anlami, kendisini destekleye-
ceklerini bildigi insanlar tutacak kadar giiglii bir kavrayisa
sahip oldugunu isaret etmektir... Erdemlerinin ruhsal bir
dogaya sahip oldugunu gdstermek i¢in onu ¢iplak yaptim ve
ressam onu Ozel bir anlam ifade etmek i¢in degil de, sadelik
hatirina giysiyle degil ¢elenkle biraz orttii... Ata yiik olarak
ok kilifi iginde oklar verdim, sevdaya diigmiis adamin daha
sonra onunla vurulacag: seyi yaninda tasidigin1 géstermek
icin [yani, agk yalnizca ona potansiyel olarak hazirlanmig
insanlar bulur]...”

Cupid’in gozlerinin bagh olmamasi — ki bu noktada Bar-
berino “ne bir sey ekliyorum, ne de bir sey ¢ikariyorum”
yollu sdziinii tutmamustir- disinda bu siirde agillanmis ve
uzun Latince tefsirinde daha da cesurca yorumlanmis resim,
gerek Asisi gerekse Sabbionara’daki Cupid’in prototipi olan
‘geleneksel’ imgeyi yeniden olusturmak i¢in kullanilabilir.
Barberino’nun ‘yeniden yorumu’nun yaptig1 gibi kesinlik-
le ‘Amor Divino’yu degil, askin daha az kutsal olan tiiriinii
resmeden bu prototip, kesinlikle on tigiincii ylizyilldan 6nce
olmasa bile, Barberino eserini yazmadan 6nce kullanilmig
olsa gerek. O, Sabbionara duvar resmi gibi asig1 semboli-
ze eden bir at1 igeriyor olmaliydi.™ Asisi freski gibi o da

74  Profesor B.L. Ullman bir atin iizerinde yanlamasina du-
ran ¢iplak oglan Cupid seklindeki garip motifin Eros’u bir santii-
riin sirtinda gosteren klaisk gruplardan alinmis olabilecegi yoniin-
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kalp zinciriyle (Barberino’nun ata yiikledigi) kusanmis ve
giillerle taglanmus olsa gerekti. Giillerden olusan tag, esasin-
da, Barberino’nun yazdig gibi, “Kutsal Ask’1in buyruklari-
na uyularak kazanilacak meziyet”i degil diinyevi zevkleri
temsil ediyordu. Sonunda her iki versiyon gibi prototip de
Barberino’nun ‘Amor Divino’nun siki tutusunu sembolize
eden sahin pengeleri diye agikladig1 penceleri gostermis ol-
mali; esasinda onlar Boccaccio’nun tasvir ettigi ‘mitografik
Cupid’ imgesindeki grifon pengelerine sahipti elbette ve me-
leksi degil de seytani bir ‘sahiplenmeyi’ isaret ediyordu.

Dolayisiyla Boccaccio’nun Barberino’nun alegorisini
tasvir etmeye ¢alisirken bilgili sairin dviicii ‘yeni yorumu-
nu’ Asisi freskinde goriilen daha az dvgii dolu orijinaliyle
kangtirdigin1 ve bu ikincisini tasvir ederek sdzlerini iste-
meden bitirdigini kolaylikla anlayabiliriz. Boccaccio $0y-
le demektedir: “G6z ardi edilemeyecek bir sahsiyet olan
Francesco Barberino, Cupid’in gozlerini bir ortiiyle kapatip
ona grifon pengesi veriyor ve onu kalplerle dolu bir kusakla
donatiyor.””

de cazip bir fikir 6ne siirdii (bkz. 6rmegin Clarac, Bibl.66, cilt 11,
PL.150, no.181). Bu tipin Ortagagda bilindigini on ii¢iincii ytlizyila
ait aquamanilia dogrulamaktadir, bir 6rnek igin bkz. O. Von Falke
ve E. Meyer, Bibl.88 a, PL.120, NO. 273.

75 Boccaccio, Genealogia Deorum, 1X, 4; “Franciscus de
Barbarino non postponendus homo in quibusdam suis poematibus
vulgaribus huic [yani Cupidini] oculos fascea velat et griphis pe-
des attribuit, atque cingulo cordium pleno circundat” (Giov. Pao-
lo Lomazzo tarafindan benimsenmistir, VII, 10, Bibl.199, s.570).
Boccaccio’nun tasviri, Barberino’nun metni ve Assisi figiirii ara-
sindaki baglantiy1 ilkin H. Thode tespit etmistir, Bibl.339, s.87.
Thode, Barberino’nun alegorisinin hem Boccaccio’nun agimlama-
sindan hem de Assisi figiiriinden farkli oldugunu dosdogru tespit
etmis ve simdi kayip olan baska bir Barberino icadinin var oldugu
sonucuna ulasmistir. Egidi, Bibl.81, s.14 Barberino’nun icadinin
Assisi duvar resminde ‘taklit edildigi’ yoniinde hatah bir degerlen-
dirme yapar, Boccaccio’yu anmadan. Thomas, Bibl.341, s.74 As-
sisi’deki figiirii belirtmez ama Barberino ile Boccaccio arasindaki
uyusmazliga isaret eder ve Boccaccio’yu Barberino’yu yiizeysel
sekilde okumakla suglar. Supino, Bibl.331, s.97SS kesin bir durus
almaz. Barberino tarafindan kasten tersyiiz edilmis uygunsuz anla-
min 6zgiin bir alegorisine dair bizim varsayimimiz, Barberino’nun
kendiifadeleri, 6nceki yazarlarin bilmedigi Sabbionara’daki duvar
resmi ve son olarak Boccaccio’nun kendi Cupid tasvirinin (bkz.
yukari) de kizil akbaba pengelerini belirtmesi gercegiyle dogru-
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Bu biraz karistk durumdan iki sonug ¢ikiyor: Birincisi
(Lydgate, Chaucer ve Petrarch’tan yaptigimiz alintilardan da
¢ikarsanabilecegi gibi): on dordiincii yiizyilda Cupid’in kor-
liigii 6ylesine kesin bir anlama sahipti ki onun imgesi sadece
bir goz sargisi ekleyip gikarak bir flahi Ask simgesinden ha-
ram bir Tensellik simgesine veya bunun tersine doniigtiirii-
lebiliyordu. ikincisi Cupid’in bilindik Rénesans tiirii, ¢iplak
‘kor, yayl oglan’ kiigiik bir canavar olarak ortaya ¢ikt1 ve
uyar1 amaciyla yaratild.

Ote yandan bu kii¢iik canavar neredeyse ayni zamanda
Trecento sanatim1 tamamen dekoratif nitelikte isgal etmeye
baslayan ¢iplak putto’lara (bunun iinlii bir 6regi Traini’nin
Pisa gehrindeki Camposanto’da bulunan Oliimiin Zaferi
adli resmidir) 0ylesine benziyordu ki bir birlesim neredeyse
kaginilmazdi. Deyim yerindeyse ‘Assisi tiiri’ hem gergek
anlamda hem de sembolik anlamda ‘insanilestirilmigti’ ve
klasik modellerin bilinglice taklidi yoluyla tipik Ronesans
Cupidi’ne evrilmisti: ¢iplak, oglansi, hatta gocuksu, kanatls,
yay ve ok kusanmis (nadiren mesale tasiyan), gozleri benda
veya fascia ile bagli, ama goriiniisii artik grifon penceleriyle
bozulmamis olan (resim 92). Bu Cupidler’in adi1 Legion’dir
ve bunlar hem Assisi’de goriilen seytansi kiigiik canavari,
hem de onlarin ortagag onciilleri olan meleksi ‘Le Dieu
Amour’ veya ‘Amore’ figiiriinii golgede birakt.

Geleneksel olarak anlamh bigimde gozleri bagh olan bu
ciplak oglansi imge yere yayildi ve gz sargisi motifi genel-
likle artik 6zel bir anlam tagimamaya basladi. Cogu zaman
o, siirdeki il fancial cieco, ‘kor oglan’ veya le dieu aveugle
tabirleri kadar yaygin ve dnemsizdi sanatta. Ronesans sa-
nat¢ilarinin gogunlugu, Petrarch’in hiimanist bir yorumcu-
su olan Andrea Gesualdo’nun deyisiyle “vulgo de’moderni
pittori” Kor Cupid ve Goren Cupid’i neredeyse gelisigiizel
kullanmaya baglamisti.’® Petrarch’in Zaferler’inin illiist-
rasyonlarinda her iki tiir de ayrnicaliksiz gériinliyordu. Di-

lanmaktadir. Boccaccio’nun Barberino’nun alegorisini Assisi figii-
rityle karistirmasi haydi haydi anlasilmaktadir, ¢linkii iki anlayisin
salt gorsel bir bakis agisindan hayli ortak noktasi vardir; dahasi
Boccaccio’nun Barberino’nun yazilarini animsayisi biraz muglak
goriinmektedir (bkz. bu nokta alintilanan pasaj ve Genealogia De-
orum’daki beyanat, alintilayan A. Thomas, Bibl.341, s.35).

76  Petrarch, Bibl.262, fol.184; “Cieco, com’alcuni il disse-
ro et il vulgo de’ moderni pittori il pidinge.”
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ger bircok bakimdan arkeolojik giiven telkin eden Fransiz
tezhipgi 1554°te Oppian’in Bizans donemine ait Cynegetica
adli uzun siirinin bir kopyasim ¢ikarirken kopyaladig: tiim
Ask Tanrilari’n1 gozii bagh yapti (resim 93, 94). On altinci
ve on yedinci yiizyillarda ¢ok yaygin olan, resimli epigram-
larin veya imgelerin niikteli yorumlarinin sayisiz derleme-
lerinin birincisi ve en {inliisii olan Andrea Alciati’nin Emb-
lemata’siin illistratorleri bile zaman gegtikge Alciati’nin
anlamlarim1 ve mefhumlarim goéz ardi etti veya yok sayd.
Sonraki edisyonlarda, korliigii metnin anlam igin gerekli
olan Cupidler bile gizimciler ve graviirciilerin ihmalkarhg:
yiiziinden gozbaglarin yitirdiler.”

Yine de Kor Cupid ile Goren Cupid arasindaki orijinal
aynim higbir surette unutulmus degildi. Edebiyatgilar ve
kiiltiirlii sanatcilar her iki tiiriin 6zgiin anlamlarinin hep far-
kinda oldular. Aslinda Cupid’in kor olmasi veya olmamasi

77 Su sembollerin iliistrasyonlarm  kargilagtirmak
ogreticidir: CV (Potentissimus affectus Amor), CVI (Potentia
Amoris), CVIl (Vis Amoris), CX (Anteros, Amor Virtutis, alium
Cupidinem superans), CXIII (In statuam Amoris), CLIV (De Mor-
te et Amore) ve CLV (In formosam fato praereptam). Semboller
CV, CVIve CVII higbir agiklama gerektirmiyor, digerlerinin igeri-
gi icin asagidaki paragraflara bakiniz.

SEMBOL CV SEMBOL CVI SEMBOL CVII
(korlik segime (korliik segime (korliik  segime
bagh ama tercih bagliama tercih bagli ama tercih

edilir) edilir) edilir)
Steyner, fol.A4, V. fol.D 8 fol.D 7
1531 Kor. Kor. Kor.
Wechel, s.11 s.80 s. 77
1534 Kor. Kor degil. Kor degil.
Lyons, s.115 © s.ll6 s.117
1551 Kor degil. Kor degil. Kor degil.
Lyons, 5.476 s.481 s.476
1608 Kor degil. Kor degil. Kor degil.

(1574 sonrasi biitiin edisyonlar gibi)

189



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

tartismasi, belirgin sekilde hiimanist bir boyuta taginarak ve
dolayisiyla ya salt bir jeu d’esprit’e (zihin oyunu) indirge-
nerek veya gelecek boliimde ele alacagimiz Yeni-Platoncu
ask teorileriyle iligkilendirilerek Ronesans edebiyatinda gok
canl tutuldu.

Bazen yazarlar —Bir Yaz Gecesi Riiyasi, I'de Shakespe-
are bile- Mythographus III”® veya Berchorius tarzinda ¢ok

SEMBOL SEMBOL CX SEMBOL SEMBOL

CXIII (Cupid’in CLIV CLV
(korliik terci- korligii sart)  (her iki figii- (her iki fi-
he bagh) riin  korligii giiriin  kor-
sart) ligii sart)
Steyner, folE 7, V. folEI, V. folD3,V.  ceeeumeee
1531 Kor. Kor. Her ikisi de -----=---
kor.
Wechel, s.102 .86 s. 69 s.70
1534 Kordegil. Kor. Cupid kdr, Cupid kor,
Oliim degil.  Olim degil.
Lyons, s.123 s.120 s.167 s. 168
1551 Kor degil. Kor degil. Her iki figiir Her iki figiir
de kor degil.  de kor degil.
Lyons, s.512 s.499 s.713SS. s.713SS.
1608 Kor degil. Kor degil. Her iki figlir Her iki figiir
de ( sembol- de kor degil.
ler CLIV ve
CLV’ye ait

agagbaskilar
takas edildi).

ikonografik dogruluga yonelik kayitsizhk 1551 tarihli Lyons
edisyonuyla basliyor. Bu edisyonun tahta baskilar1 —genellikle
Bernard Salmon’a atfedilen- sanatsal kalite agisindan dncekiler-
den ¢ok iistiindiir.

78  Bkz. drmegin Claude Mignault’un Alciati iizerine ga-
lismasinda, Emblemata, CXIIl (Bibl.5, s.512SS.) ve Natalis
Comes’te (Natale Conti), Mythologiae, 1V, 13 (Bibl.67, s.403SS)
belirtilen 6rnekler. Yazarlari dolayisiyla ilgi gekici olan iki 6rnege
deginmek yeterlidir. Birisi on besinci ylizyila ait bir Alman agag-
baskiy1 agiklayan Enea Silvio Piccolomini’ye atfedilen kisa bir
siirdir (Heitz, Bibl.137, cilt 44, 1916, no 13):

“... Pingitur et nudus nullum servare pudorem,
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eski ‘ahlaki degerlendirmeleri’ yerli yerince agiklayarak
veya tersinden mitografik imgenin tutarsizligini gostererek
kendi ince zekalarim ortaya koydular. S6zgelimi Alciati ge-
leneksel g6z sargisinin mantiksal tutarsizligina vurgu yaptu:

“Eger o kor olsaydi, ne faydasi olurdu

kor oglanin gozlerini orten gdzbaginin? Daha mi az
gorecekti?””®

Diger yazarlar, 6zellikle sembolistler, Otho van Veen’in
eglenceli graviiriinde oldugu gibi gézbagi motifine daha
sivri yeni bir anlam yiiklemeye c¢alistilar. Bu graviirde Kor
Fortune, Cupid’in gozlerini baglayip kendi kiiresinin tizeri-
ne koyar, sevginin sansla birlikte degistigini gostermek icin
(resim 105).8° Yine bagka yazarlar, yanhs kisiyi vuran veya

Et meminit simplex et manifestus amans.
Nec scit, quo virtus, quo ferat error amans;
Vel quia, que peccet credit secreta latere,
Cuncta nec in sese lumina versa videt...”

Digeriyse Helena’nin Bir Yaz Gecesi Riiyasi, I’deki ask tari-
fidir ki igerigi eski ‘ahlak dersleri’ ile hald aymdir, her ne kadar
havasi akilc1 ve kiigiimseyici degil de “tath bir hiiziin’ tagisa da:

“Swradan, girkin seyler ne goktur

Ask degistirebilir, sekle semale sokup degerli kilabilir.

Ask gordiigiinii gozleriyle degil, hayaliyle goriir.

Kanatli Kupid resimlerde iste bu yiizden kordiir.

Durup diisiinme nedir, hi¢ bilmez agk,

Kanadi var, gozii yoktur; bakmadan ugar gider.

Ask bir gocuktur derler ya, nedeni budur iste,

Oyle ¢ok yanilir ki yaptig1 secimlerde...”

79  Alciati, Emblemata, CXIII:

“Si caecus, vittamque gerit, quid taenia caeco
Utulis est? Ideo num minus ille videt?”’

80  Otho Venius, Bibl.370, s.157. Graviir Ovid’in ‘Et cum
Sfortuna statque caditque fides’ine (Ex Ponto Epistolae, II, 3, 10)
ve su sahte Cicerocu pasaja dayaniyor: “Non solum ipsa fortuna
caeca est, sed etiam plerumque caecos efficit quos complexa est,
adeo ut spernant amores veteres ac indulgent novis”. Eslik eden
dortliik soyle:

“Benda gl’occhi al Amor Fortuna cieca,
E mobile lo tien sul globo tondo

E miracol non é s’ei cade al fondo,
Poiche I'vn cieco I'altro cieco accieca.”
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yanlighikla altin ok yerine giimiis oku se¢en Cupid’in korlii-
gliniin dogurdugu cesitli facialan islediler.® Bu temanin bir
versiyonu, Danse aux Aveugles’in bir tiir Ronesans yorumu
usta sanatgilar tarafindan resimlendirildiginde sahiden etki-
leyici olmaktadir. Burada Ask ve Oliim birlikte ava ¢ikar-
lar. Oliim yardima hazir bir halde iki ok kihfi, kiigiik Cupid
ise iki yay tagimaktadir. Fakat her ikisi de kor oldugu igin
yanhghkla silahlarini degistirirler (ya da bagka bir ver51yona
gore de kasten deglstmrler Oliim uyumakta olan Cupid’in
silahlar1 galip yerine kendininkileri koyar). Bu yiizden yasa-
maya baglamadan 6nce ihtiyar asik olmaya, geng de dlmeye
mahkim olur (resimler 102, 104).8

Tahmin edilecegi lizere, Yeni-Platoncu teorilerin Rone-
sans donemi sozciileri, siirsel Askin ortagagdaki savunucu-
lar1 kadar siddetli bir sekilde, Askin kér oldugu inancina kar-
s1 ciktilar ve hi¢ degilse kendi yiice anlayiglarin1 ayr tutmak
icin Kor Cupid figiiriinii bir kontrast olarak kullandilar.®® Fa-

81 Bkz. 6megin Achilles Bocchius (Achille Bocchi),
Bibl.37, 1, SYMB, XI1I, 5.282, bashk: ‘Cupidini caeco puello haud
credito’.

82 Ik versiyon igin bkz. Alciati, Emblemata, CLIV, ikinci,
a.g.e., CLV. Esasinda CLIV’ye ait olan ama sonraki edisyonlarda
yanliglikla CLV igin kullanilan tahta bask: hi¢ kuskusuz anonim
bir graviir (Anton Mayer, Bibl.212, PL.III, bkz. resim 104) aracih-
giyla aktarilmig, Matthew Bril’in kayip bir resminden miilhemdir
ve dolayisiyla konusu Alciati’nin su beyitiyle yerli yerince ifade
edilebilir:

“Cur puerum, Mors, ausa dolis es carpere Amorem?

Tela tua tut iaceret, dum propria esse putat.”

Biiyiik bir veba salgini esnasinda bulundugu séylenen Sembol
CLIV durumunda, takas kazaen olurken, giizel bir kizin 6liimii-
ne matem tutan Sembol CLV durumunda Oliim’iin takas planl
bir garezle etkilemesi ince bir ayrimdir. Claude Mignault’a gore,
bu motif, J. Stecher, Bibl.190, cilt III, 1885, s.39SS’de yeniden
yayimlanmis bir siirle 6zdeslestirilebilecek, ‘Johannes Marius
Belga’nin bir siirinden alinmadir. Ne var ki Trois contes intitulez
de Cupido et Atropos™un birincisi olan bu siir sonugta Seraphin
Ciminelli dall’ Aquila’nin italyanca orijinal siirinden terciime edil-
mistir ve her iki siirde de Cupid ile Oliim bir meyhanede gok fazla
ictiklerinde oklarin takas: gergeklesmistir. Biitiin olan bitenler R6-
nesans sanat ve siirinde yer alan ortagag fikirleriyle klasik fikir-
lerin, Kuzey ile Italya’nin karmasik etkilesimini yansitmaktadir.

83 Bkz. 6megin Natalis Comes, Bibl.67, biri kor, digeri
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kat zaman zaman savlarinin sadece felsefi degil, ayrica antik
diisiincelere de dayandigimi kaydetmekte fayda var. Mario
Equicola, tinlii Di natur d’amore adl kitabinda sdyle diyor:
“Yunan ve Roma antikitesinde Cupid’in korliigii diye bir sey
bilinmez ve agkin goriisten dogdugu inanc1 yaygindir. Cupid
imgesini apagik tasvir eden Platon, Aphodisiasl Alexander
ve Propertius ne onun goziinii pegeyle kapatmis ne de onu
kor etmiglerdir.”®*

Dolayisiyla gozleri bagh Cupid’in gz sargis1 Ronesans
sanatinda gelisigiizel kullanilmasina ragmen, tamamen ten-
sel ve diinyevi agk tiiriiniin, ister evlilige doniik, ister ‘Pla-
tonik’ isterse de Hiristiyanca olsun daha yiice, daha ruhsal,
daha kutsal bir agkla kasithca karsilastirildigi yerde 6zgiil
anlamina yeniden kavusur. Ortagagda ‘siirsel Ask’ ile ‘mi-
tografik Cupid’ arasinda alternatif olmus sey simdi ‘Amor
sacro’ (kutsal agk) ile ‘Amor profano’ (diinyevi agk) arasin-
da bir ¢ekismeye donmiistii. S6zgelimi Cupid doganin yalin
isteklerini temsil eden Pan’1 yenerken asla kor degildir.®* Ote
yandan zincire vurulup cezalandirilirken gozleri genellikle
baghdir.® Bu durum, 6zellikle, Ronesansta Tensel Agk ile .

keskin goren ‘yanlis’ agk ve ‘dogru’ ask lizerine uzun bir tartig-
mayla; Giuseppe Betussi, Il Raverta, yeniden basim:1 G. Zonta,
Bibl.413, s.31; veya Leo Hebraeus, Dialoghi d’amore, Bibl.192,
s.136, en iyi ‘mitografik’ lislupla ahlak dersiyle birlikte.

84  Maria Equicola, 11, 4, Bibl.84, fol.67: “De cecita nulla
mentione si fa, et il proverbio é ‘amore nasce del vedere’. Plato-
ne, Alessandro, Aphrodiseo et Propertio, quali distintamenta della
pittura di Amore parlano, velo non gli danno, né cieco il fanno. Se
Vergilio et Catullo cieco amor nominano, intendono latente et oc-
culto. Se Platone nelle leggi afferma I’ amante circa la cosa amata
inciecarsi, é che li amanti gitudicano bello quello piace” (bkz.
ayrica V. Cartari, Bibl.56, s.246).

85 Omekler ¢oktur. Correggio’ya atfedilen bir ¢izimi be-
lirtmek yeterlidir, A. Venturi, Bibl.372, PL.175; Achilles Bocc-
hius, Bibl.37, III, Sembol LXXV, s.110; Cartari, Bibl.56, 5.250
(daha da ilginci, insanlar iizerinde zafer kazanan Cupid kordiir
burada, a.g.e., s.247). Konu klasiktir ve giizel bir 6rnegi Bibl.151,
PL.709°da bulunabilir.

8  Cupid’in cezalandiriimasi Helenistik sanat ve edebiyat-
ta gozde bir konudur. Bkz. O. Jahn, Bibl.152, s.153SS. (taslamalar
i¢in bkz. Antholog Graeca, Bibl.10, cilt V,s.272SS., n0s.195-199.)
Fakat burada ceza misillemeyle, yani ask acis1 gekmek zorunda
kalmis kisi, oregin Psyché, zincirlenmis Cupid imgesini yarat-
mis sanat¢l (bu elbette taslama yapanlarin bir sakasiydi) veya

193



IKONOLOJI ARASTIRMALARI

Erdem arasindaki miicadele diye yanhs yorumlanmis, Eros
ile Anteros arasindaki rekabetin daha 6lgiilii temsilleri igin
gecerlidir. Ya Veniis ya da Nemesis’in oglu olarak addedi-
len klasik Anteros’un gorevi goniil iliskilerinde kargihiklilig1
tesis etmekti; ama bu, antik dénemi inceleyenler tarafindan
apagik anlasilmigken (resim 96), Platoncu egilimlere sahip
hiimanistler ve ahlakgilar évti edatim1 ‘karsihiginda’ yerine
‘karsisinda’ diye yorumlamay tercih edip, Karsilikli Askin
Tanris1’m1 erdemli safligin bir simgesine doniistiirmiislerdir.®’

Ausonius’un Amor cruciatus siirinde oldugu gibi kinci kadin
kahramanlarin eliyle veriliyor. (Bkz. A. Warburg, Bibl.387, cilt
I, 5.183-359). A¢ik¢asi Petrarch’in bu motifi Triumphus Pudiciti-
ae’sinde (satir 94SS) kullanana kadar Zincirlenmis Cupid bir Iffet
sembolii olmamsti. On besinci yiizyil Italyasi’nda sik sik resim-
lendirilmis olan (bkz. A. Warburg, l.c.) Ausonius’un siirinin Boc-
caccio tarafindan su sekilde yorumlandigini belirtmekte fayda var:
“Eum [yani Cupidinem] cruci affixum si sapimus, documentum est
quod quidem sequimur, quotiens animo in vires revocato laudabili
exercitio mollitiem superamus nostram et apertis oculis perspec-
tamus quo trahebamur ignavia.”

87 Bkz. E. Panofsky, Bibl.242, hakiki klasik anlamda, yani
Karsilikli Ask’in bir simgesi olarak Anteros’un Ronesans ve Ba-
rok iliistrasyonlar1 i¢in bkz. V. Cartari, Bibl.56, s5.242; Annibale
Carracci’nin Galleria Farese’deki kose resimleri, Bibl.242, re-
sim 2; ve Otho van Veen’in Amorum Emblemata’si, Bibl.370, s.11
(bkz. ayrica s.9, 15, 17). Tensel aski yenen Erdem’in bir simgesi
Guido Reni’nin Pisa’daki resminde (Bibl.242, resimler 4 ve 5) ve
Alciati’nin Sembol CX’ini gosteren tahta baskilarda bulunabilir;
bunlar i¢in bkz. 5.122, N.73 ve resim 100. Eros’un gozlerinin bag-
11 olmadig1 halde Anteros’la yaptigi fiili diiello Roma’daki Palaz-
zo Zuccari’de bulunan bir freskte (W. Korte, Bibl.171, s.24S ve
PL.27, 18A) ve gesitli Barok resimlerinde bulunabilir (6rnegin
Giov.Baglione, H. Voss, Bibl.384, s.127). Klasik sanatta Eros ile
Anteros arasindaki ¢ekigsme sadece bir giires miisabakasi (Bibl.242,
resim 1) veya mesale yarisi olarak degil, ayrica baska sekillerde de
yorumlanmugstir: horoz doviisiine hakemlik yapan iki Cupid (6r-
negin kirmiz1 figiir Pyxis, C.E. Morgan, Bibl.224a; Louvre’daki
lahit, bkz. resim 98; Phaethon lahiti, C. Robert, Bibl.287, cilt III,
3, PL.CXV, resim 350 b); astragaloi oyunu oynayan iki Cupid (6r-
negin C. Robert, a.g.y, resim 350 a); balik avlama miisabakasinda
iki Cupid (6rnegin Museo Borbonico, X1, 1835, PL.LV], listeleyen
W. Helbig, Bibl. 140, no 820, bkz. resim 97). Antakya’da yeni kes-
fedilmis bir mozaik (R. Stillwell, Bibl.326a, PL.48, no 64, s.189,
bkz. resim 99) digerleriyle birlikte bu motifierin tam bir derleme-
sini tamamen dekoratif bir tarzda gostermektedir: bir horoz do-
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Bu hiimanistlerden biri olan Petrus Haedus ya da Hoedus
idi (recte Cavretto) aska karsi hakaretlerini Anterici bagli-
giyla kitaplastirdi; J.B. Fulguous (recte da Campo Fregoso)
adindaki bir bagka hiimanist ayn1 damardan gidip didaktik
kitabina Anteros adini verdi; ve bu kitabin basindaki resimli
sayfa, gozleri bagh Cupid’i, dallarinin tensel arzuya karsi
panzehirleri, yani Evlilik, ibadet, Is ve Perhiz’i temsil ettigi
bir agaca bagl halde gosterir; kirik silahlar1 yerde dagilmis-
tir; onun kot etkileri Alay, Yoksulluk vb ile simgelenirken
Seytan (Mors Aeterna) aska diismiis bir ruhla kagarken gos-
terilmektedir (resim 95).88 Cogu zaman Anteros yenilmis
Eros’u (Cupid) agaca baglayan ve onun silahlarini yakan
giizel, parlak gozlii bir geng olarak yorumlanir ve illiistrator
umursamaz degilse Cupid’in gozleri baghdir (resim 100).

Kars1 Reform ‘saf’ Ask ile ‘tensel’ Ask arasindaki bu
zithgi dindarlik diizlemine tasidi ve genellikle hos bir din-
darca ruhla yorumlandi. Bu amag igin yapilmis ¢ok sayida
resmin arasinda carpici olani eski bir Hiristiyan mefthumu
olan Insanlarin Balik¢isi’na dayanan® ama aym zamanda
oltayla balik tutma rekabetine girismis Helenistik tipte iki
putto’ya da yer veren kiigiik bir graviirdiir. Sonug: keskin
g6zli, haleli, ama aym olgiide ¢ocuksu Saint Amour’a ra-
kip olarak insan kalpleri i¢in balik tutan, gdzleri bagl bir
Cupid’dir (L’Amour mondain). Altyazida sunlar yazilidir:
‘Mittam vobis piscatores multos’ (Jerem., XVI, 16) (resim
103, bkz. resim 97).%

viisiine hakemlik yapan iki Cupid, bir Cupid (Helbig, no 8§20’de
goriilen ikisinin birlesimi) balik tutuyor, bir Cupid ayakta duruyor,
bir bagkasi uyuyor ve ihtiyar bir adam bir Cupid’i bir digerinin
bulundugu bir kus kafesine koyuyor, Helbig.no 825’in olduk¢a
aslina sadik bir kopyasi (P. Hermann, Bibl.144, PL.199 ve Darem-
berg-Saglio, Bibl.70, cilt 1, 2, s.1608). Cupid’in Cezalandirilmasi
diye bilinen meshur Pompeian duvar resmi igin bkz. s.166.

88  G.B. Fulgosus, Bibl.108 (bkz. M. Equicola, 1, 12,
Bibl.84, f0l.26SS.). Fransizca bir terciimenin (Paris, 1581) bashgi
Contramours’tur. Anterici’sinde (Bibl.131) Anteros’u Hippolytus
ve Joseph’e benzeten Petrus Hoedus igin bkz. M. Equicola, 1, 15,
fol.318S.

89  Bkz. son zamanlarda L. Strauch, Bibl.327. Helenistik
sanatta balik avlayan Cupidler igin bkz. yukarisi.

90 Un Pere Capuchin, Bibl.257, fol.5, v.6. Resim su beyitle
de agiklanmaktadr:
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Bazen Kor Cupid’in muzaffer diigmani Platonik Agk
ile agikga Ozdeslestirilir. Bunun Orneklerinden biri Amor
Platonicus’un iki mesale sallayarak gozii bagl diismanim
kovaladig bir graviirdiir (resim 101).°" Ancak bu tiiriin ¢ok
daha ustaca alegorisini Lucas Cranach the Elder yapmistir
(resim 106). Pennsylvania Sanat Miizesi’'nde muhafaza edi-
len bir resmi, kendi eliyle gdzlerinden gézbagim ¢ikaran,
ve boylece kendini ‘gdren’ agkin bir simgesine doniistiiren
kiigiik bir Cupid’i gostermektedir. Bunu yapmak igin biitii-
niiyle Platon’dan gii¢ alir, ¢linkii daha yiice dlemlere ¢ikmak
icin ondan ‘havalandigr’, lizerinde Platonis opera yazan bir
heybetli kitabin iizerinde durmaktadir.®?

“O saint Amour, pesche mon coeur
L’Amour mondain n’est qu 'un mocqueur”

Bu hususta iig kitaya gore Diinyevi Ask en ‘yumusak’ kalpleri
bulurken, Kutsal Ask ‘choisit les nobles et mieux naiz’ (bkz. ayrica
a.g.e., s.59S., burada Victorie d’Amour yukarida anlatildig gibi
Eros ile Anteros arasindaki kavga modeline gore yorumlanmustir:
Kutsal Ask kirik silahlarla yerde yatan ve ruhu temsil eden kiigiik
bir kizla el sikigan Kor Ask Tanrisi’n1 yener). Bu kiigiik kitapta yer
alan semboller ¢ogunlukla Otho Venius veya Vaenius (van Veen),
Amoris Divini Emblemata, Bibl.371 ve Hermannus Hugo, Pia De-
sideria, Bibl.150’den kopyalanmistir, ama balik avlama miisaba-
kasi higbirinde bulunmaz. Ayni tiirde baska bir karakteristik yayim
Benedictus Hafftenius, Schola Cordis, Bibl.132’dir.

91 Achilles Bocchius, Bibl.37, 1, Sembol XX, s.44, Plato-
nico Cupidini baghgiyla. Her zaman olumsuz imalar tagiyan diger
gozleri bagh Cupidler igin bkz. Bocchius, a.g.e., I, Sembol VII,
s.18; III, Sembol XX, s.150; III, Sembol LXXXIX.

92  Resmin listelendigi ama gosterilmedigi kaynak: J.G.
Johnson, Bibl.156, cilt III, 1913, no 738 ve M.I. Friedldnder ve J.
Rosenberg, Bibl.104, 5.68, no 204 q.
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V. FLORANSA VE KUZEY ITALYA’DA
YENI-PLATONCU HAREKET

(Bandinelli ve Titian)

Lucas Cranach gibi tagrali bir Alman ressamin Platon-
cu Ogretilerden destek alarak ‘gozlerini agan’ bir Cupid’i
temsil etmesi ‘Platoncu’ agk kuraminin on altinci yiizyilin
birinci ¢eyreginde kazandigiragbetin zarif bir kanitidir. Cra-
nach zamaninda bu kuram ¢ok sayida kiigiik kitap sayesinde
basitlestirilmis ve modaya uygun sohbetlerin vazgecilmez
konusu haline gelmlstl Ote yandan bu kuram esasinda su-
landirilmamig haliyle insan zihninin simdiye dek diktigi en
cesur diisiinsel yapilar arasinda sayilmasi gereken bir felsefe
sisteminin pargasi olmustur.

Bu sistemin kokeni Floransa’nin ‘Platoncu Akademi’si-
ne dayanir. Segkin bir grup insan karsilikli dostluk, keyif ve
insani kiiltiir konularinda ortak begeni, Platon’a neredeyse
dini anlamda tapinma ve duyarhlik gergevesinde, iyi kalp-
li kiigiik ilim adami Marsilio Ficino’ya (1433-1499) sevgi
dolu bir hayranlik etrafinda toplanmiglard.

Hayatini yan saka yari ciddi sekilde Platon’un hayatin-
dan 6rnek alarak diizenlenmis olan bu ‘Philosohus Platoni-
cus, Theologus and Meedicis’in [Platoncu filozof, teolog
ve hekim] Careggi’deki redivivus [yenilestirilmis] Akade-
mi olarak kabul edilen (Cosimo de’Medici’nin bir hediyesi
olan) hafif konforlu villasi, modermn anlamda bir akademi-
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den ziyade kuliip, arastirma semineri ve tarikatin bir birle-
simi olan gayr resmi bir ‘cemiyetin’ hem bedeni ve ruhu
hem de yapici zihniydi. Bu cemiyete baska birgok insan
daha katilmustr; Virgil, Horace ve Dante’nin iinlii yorumcu-
su ve meshur Quaestiones Camaldulenses kitabinin yazari
Christoforo Landino; Muhtesem Lorenzo; dogu kaynakla-
rin1 inceleyip Ficino’ya yonelik nispeten bagimsiz bir tavir
takinmak suretiyle ‘Platonica familia’nin (Platoncu ailenin)
zihinsel ufkunu genisletmis Pico della Mirandola; Franesco
Cattani di Diacceto (bunun i¢in az evvel sdyledigimizin tersi
gegerli) ve Angelo Poliziano.!

Ficino’nun yiiklendigi is ii¢ agamaliydi. Birincisi: Sade-
ce Platon’un yazdiklariyla kalmayip ‘Platonici’ (Platoncu)
—yani Plotinus ve Proclus, Porphyrius, Jamblichus, Dionysi-
us Pseudo-Areopagita, ‘Hermes Trismegistos’ ve ‘Orpheus’
gibi sonraki yazarlarin- yazdiklarin1 da igeren Platonculu-
gun 6zgiin kaynaklarimi 6zetler ve tesfirlerle Latinceye ¢e-
virerek erisilebilir kilmak.? fkinci asama: Bu muazzam bilgi
birikimini donemin tiim kiiltiirel mirasina, hem Virgil ve
Cicero’ya, hem de St. Augustine ve Dante’ye, hem klasik
mitolojiye hem de fizik, astroloji ve tibba yeni bir anlam
dahil etmeye muktedir, tutarli ve canli bir sistem halinde
birlestirmek. Ugiincii asama: Bu sistemi Hiristiyan diniyle
uyumlu hale getirmek.

Kuskusuz Iskenderiyeli Philo, Yahudiligi (daha dogrusu
Yahudilik ile Helenistik gizem mezheplerinin karisimini)?
Platoncu bir yoruma tabi tutmustu ve Hiristiyan diisiiniirler
icin miktar1 giderek artan klasik fikirleri kendi diisiinceleri
gercevesinde birlestirmeleri temel bir sorun olmustu. Fakat
daha 6nce, tamamen gelismis bir Hiristiyan teolojisini bilyiik

1 Floransa Yeni-Platonculugu igin 6zellikle bkz. Arnaldo
della Torre, Bibl.360 ve yakin zamanda N.A. Robb, Bibl.286 (fay-
dah bibliyografyayla birlikte). Ozellikle Ficino igin bkz. G. Saitta,
Bibl293 ve yakin zamanda H.J. Hak, Bibl.133; dahas, E. Cassirer,
Bibl.59, birgok yerde,

2 Ronesans halad Platon’a onun takipgileri araciligiyla
yaklasmak zorundaydi ve Leibniz’e gelene kadar Platoncu ve
Yeni-Platoncu unsurlar arasinda temel bir ayrun yapilip One
siiriilmemigsti; bkz. R. Klibansky, Bib/.165. Yirmi iki yasindayken
Ficino’nun Jamblichus, Proclus, Dionysius Pseudo-Areopagita ve
‘Hermes Trismegistos’u okumusken, Platon’un ancak ‘winkte hem
van verre’ oldugunu belirtmek ilgingtir (H.J. Hak, Bibl.133, s.18).

3 Bkz. E.R. Goodenough, Bibl.120.
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pagan bir felsefeyle, hi¢birinin tamligina ve tekilligine zarar
vermeden birlestirme ¢abasi sarf edilmemisti. Ficino’nun en
gorkemli eseri olan Theologia Platonica’nin ismi bile, onun
hem ‘Platoncu’ sistemin yeniden ele alinmasi hem de bunun
Hiristiyanlikla ‘tamamen uyumunu’ kanitlama hevesinin ha-
bercisidir.*

Kabaca konusacak olursak, Ficino’nun sistemi®
Tanri’nin sinirh evrenin diginda oldugunu savunan skolastik
anlayis ile, evreninin sinirsiz oldugunu ve Tanri’nin evrenle
0zdes oldugunu savunan sonraki panteist kuramlar arasin-
da bir yerde konumlanmaktadir. Ficino’nun Tanr1 anlayisi
Plotinus’un £v®, tarif edilemez Bir anlayisina benziyordu.
Fakat zavalli fanilerin tarif edilemez olan1 tanimlama g¢abasi
dogrultusunda kullandiklar iki yéntemin —yani biitiin yiik-
lemleri reddetmek (Plotinus) ve belirgin geliskiler agisindan
nitelemek (Cusanus’un coincidentia oppositorum’u (zitlarin
rastlagmasi)- ikisini de benimsedi: Onun Tanris1 uniformis
ve omniformis idi, actus idi ama motus degildi. Tann ‘Kendi
zatini diisiinerek’ evreni yaratti, ¢linkii O’nda “varlik, dii-
stince ve irade” ayni seydir; ve O sinirsiz olan ama tastamam
sonsuz olmayan evren degildir, evren O’nun igindedir. Tanr
“tamamlamaksizin onu (evreni) tamamlar, niifuz edilmek-

4 Bkz. Ficino’nun Bagpiskopos Giovanni Niccolini’ye
mektubu, alintilayan H.J. Hak, Bibl.133, 5.63.

5 Ficino sisteminin asagidaki yiizeysel 6zeti elbette bu ki-
tap i¢in Onem tagiyan kimi kavramlar ortaya ¢ikarmak igindir.

6  Red. n.: Yunancada “Bir” kelimesini karsilayan &v (hén),
varhgin mutlak birligini arayan Parmenides’ten itibaren Antik Yu-
nan felsefesi, birlik ideasinin aslim bulma amaciyla varolanlarin
cesitliginin tek bir ana maddeye, ilkeye (arkhé) indirgenmesine
ugrasmistir. Platon’un “bir”i, idealar teorisini, — yani fenomenal
diinyanin ¢okluguna anlam kazandiran birlik fikri — agiklamaya
yoneliktir. Zaten Parmenides diyalogunda da Platon, bir ve ¢ok,
var olan ve var olmayan arasindaki iliskiyi incelemektedir, ki
bu baglamda “Bir” Platon’da ilk ontolojik ilkeye denktir ve Iyi
(Agathon) ile dzdeslestirilmistir. Ozii bakimindan Varlik’in &te-
sinde ve tamamiyla niteliksiz olan Bir, Plotinos ontolojisinde ilk
hiipostasis’e denk gelmektedir. Ona higbir sey yiiklenemez [IV, 9,
5], iginde higbir sey yoktur; o, ne ise o’dur, oldugu sey’dir, kisaca-
s1 kendi kendisinin etkinligi ve oziidiir [VI, 8, 12-13]. Plotinos’u
takip eden Neo-Platoncu ve sonrasindaki felsefi gelenekte Bir’in
askinlig bir bilgi krizine (agndstos), mutlak olanin, Varlik’in bili-
nemezligine gotiiriir.
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sizin onun (evrenin) igine niifuz eder, kapsanmaksizin onu
(evreni) kapsar.”’

Yiice Varlik’tan oldukga garip sekilde farklilagmis ama
ondan ayrilmamis bu evren, kademeli sekilde azalan mii-
kemmeliyete sahip dort hiyerarsi i¢inde kendini agiga vurur:
(1) tamamen anlasilabilir ve gdgiin-6tesinde hiikiim siiren
Kozmik Akil (Yunanca: voig, Latince: mens mundana intel-
lectus divinus sive angelicus); Tanr gibi o da bozulmaz ve
duragandir, ama ondan farkli olarak ¢oktur, asagi dlemlerde
var olan her seyin prototipi olan mefhumlar1 ve zekalari
(melekler) igerir. (2) Bozulmaz olan ama duragan olmayan,
kendinin baslattig1 bir hareketle, yani kendi basina (per se
mobilis) hareket eden degildir Kozmik Ruh (Yunanca: yroyn,
Latince: anima mundana), saf formlar alemi degildir, saf se-
bepler alemidir; bu nedenle bilindik dokuz kiire veya semaya
boliinmiis semavi veya ay-otesi dlemle —sema, sabit yildiz-
lar kiiresi ve yedi gezegen kiiresi- 6zdestir. (3) Ay-alti1 veya
diinyevi dlem olan Doga Alemi, form ve maddeden olustugu
i¢in bozulur bir yapiya sahiptir ve dolayisiyla bu bilesenleri
ayrildiginda dagilir. Per se [kendiliginden] hareket etmez,
spiritus mundanus veya nodus ya da vinculum diye biraz be-
lirsiz sekilde tanimlanmug bir araciyla bagh oldugu semavi
alemle birlikte ve onun tarafindan hareket eder. (4) Formsuz
ve cansiz olan Madde Alemi sekle, harekete ve hatta ancak
Doga Alemi’ne katkida bulunmak i¢in kendi olmay: birakip
formla birlik kurdugu siirece varolusa da sahiptir.

Tiim bu evren bir divinum animal’ dir; kendisine hayat
verilmistir ve degisik hiyerarsileri “Tanr1’dan neset eden, se-
malara niifuz eden, elementler yoluyla asagi inen ve madde-
de son bulan ilahi bir etkiyle” birbirine baghdir.® Dogaiistii
enerjinin kesintisiz akimi yukaridan asagiya akar ve ters do-
niip asagidan yukan ¢ikar, bdylece Ficino’nun gozde ifade-
sini kullanacak olursak bir ‘circuitus spiritualis’ olusturur.’

7  Ficino, Dialogus inter Deum et animam theologus,
Bibl.90, 5.610 (geviri, E. Cassirer, Bibl.59, 5.201): “Coelum et ter-
ram ego impleo et penetro et contineto. Impleo, non impleor, quia
ipsa sum plenitudo. Penetro, non penetror, quia ipsa sum penet-
randi potestas. Contineo, non contineor; quia ipsa sum continendi
facultas.”

8  Ficino, Theolog, Platon, x,7, Bibl.90, s.234: “... divinus
influxus, ex Deo manans, per coelos penetrans, descendens per
elementa, in inferiorem materiam desinens...”

9  Ficino,a.ge., 1x,4, 5211 (alintilayan E. Cassirer, Bibl.59,s.141).
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Kozmik Akil siirekli Tanri’y1 tefekkiir edip severken aym
zamanda altindaki Kozmik Ruh’la ilgilenir. Sonugta Koz-
mik Ruh, Kozmik Akil’in i¢indeki sabit idealar1 ve zekalar:
diinyevi dlemi hareket ettiren ve ddlleyen dinamik sebep-
lere cevirir ve bdylece goriiniir seyler liretmesi i¢in dogay1
- tetikler. Kozmik Akil’in bir tarafta Tanr’yla, diger tarafta
Kozmik Ruh’la iligkisi Satlim’iin babasi Uraniis ve oglu
Jiipiter’le iligkisiyle kiyaslanabilir.!°

Tiim bozulabilirligiyle birlikte diinyevi dlem ‘ilahi et-
kiyle’ ona miidahale eden Tanri’nin ebedi hayatina ve giizel-
ligine katilir. Fakat Yeni-Platoncularin giizellik tanimi olan
‘ilahi iyiligin gérkemi,’!! yolu iizerinde semavi dlemden ge-
cerken kiireler veya semalar olarak bir¢ok 1s1ga boliinmiis-
tiir. Bu nedenle yeryiiziinde miikemmel giizellik yoktur. Her
insan, hayvan, bitki ve mineral, semavi cisimlerin birinin
veya birden fazlasinin ‘etki altindadir’ (simdi 6nemsiz olan
bu ifade esasinda bir kozmoloji terimiydi). Mars’in etkisi

10  Satiim’iin mens ve tefekkiirle baglantis1 ve Jiipiter’in
anima-ratio vefiilihayatla iligkisi i¢in bkz. E. Panofsky ve F. Saxl,
Bibl.253. Bu doktrinin en veciz ve agik izahlarindan biri Pico del-
la Mirandola’nin Benivieni lizerine yaptig1 ¢alismada bulunabilir,
Bibl.267,1, 7, fol.10 ve II, 17, fol.30, V. Uraniis’iin Satiimn tarafin-
dan hadim edilmesi dahi Bir-Olan’in (Tanr1) Kozmik Akl yarat-
tiktan sonra yaratmaya son verdigi gerceginin sembolik bir ifadesi
olarak yorumlanabilir. Ote yandan Satiim’iin Jiipiter tarafindan
hadim edilmesi ekarte edilmek zorundaydr: Jipiter onu sadece
baglar, bu da demektir ki mens duragan (diisiinceli, dalgin), ani-
ma-ratio ise mobilis per se’dir (aktif). Pico’nun Benivieni iizerine
caligmasi hakkinda daha fazla bilgi i¢in bkz. N.A. Robb, Bibl.286,
s.60S.,297, 305S.

11 Ficino, In Convivium Platonis Commentarium (bundan
boyle Conv. diye amlacak) u, 3, Bibl.90, s.1324. Bu tanimdan an-
ladigimiz kadanyla ortodoks Yeni-Platonculuk uygun renkle bir-
likte biitiinle ve birbirlerine gore pargalarin ahenkli orani olarak
giizelligin bilindik, salt olgusal tanimimna Plotinus’un itirazlarim
onaylamak zorundayds; bkz. 6rmegin Ficino, Conv. v, 3, Bibl.90,
s.1335 veya Plotinus, Ennead. 1, 6, Bibl.90, s.1574 iizerine ¢alig-
mas1. Burada da gorsel giizelligin akustik giizellige tistiinliigii vur-
gulanmaktadir: “pulchritudo est gratia quaedam quae magis est in
his, quae videntur, quam quae audiuntur; magis etiam, quae cogi-
tantur, neque est proportio.” On altinci yiizyilin sanat kuramlarin-
da giizelligin ‘olgusal’ tammyla Yeni-Platoncu tanimi arasindaki
¢atigma icin bkz. E. Panofsky, Bibl.244, s.55SS., 122SS. Gorsel ve
akustik giizelliklerin degerlendirmesi igin bkz. s.148, N.69.
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kurdu aslandan (bir giines hayvani olan) ayirir; giines ve
Jiipiter’in birikmis etkisi, nanenin tibbi 6zelliklerini agiklar.
Her dogal nesne ve olgu semavi enerjiyle yiikliidiir.!?

Yeni-Platoncu evrende cehennem gibi bir seye yer
yoktur. Pico madde alemini /! mondo sotterraneo diye
adlandirir,”® ama tamamen olumsuz yapisiyla madde bile'*
koti diye addedilemez, ¢iinkii onsuz doga var olamaz.'
Yine de bu olumsuz yapisindan dolay1 madde kotiiliige yol
acabilir, aslinda agmahdir da,'® ¢iinkii onun ‘higligi’ sum-
mum bonum’a (en iyiye) pasif bir direng olarak hareket eder:
madde sekilsiz kalmaya ve kendisine dayatilan formlara
direnmeye egilimlidir."” Bu durum diinyevi dlemin miikem-
mel olmayigimi agiklar: semavi formlar, bozulmaz olmanin
yam sira “saf, eksiksiz, etkin, arzulardan ari ve dingin”diler;
maddeden yapildiklar i¢in kirli olan diinyevi seyler, bozu-
labilir olmanin yani sira “arizali, edilgen, sayisiz arzuya tabi
ve etkin oldugunda da sonuna kadar birbirleriyle ¢ekismeye

- mahkdmdurlar.””'8

12 Bu bakis agisindan bakildiginda bilim ile sihir arasinda-
ki smnir diinyevi giizellikten ahnan hazla ilahi erdeme tapinma ara-
sindaki sinir kadar bulaniklagiyor. Ficino’ya gore astral giiglerin
bir amaca binaen kullamilmasi, hatta astrolojik tilsimlar yapmak
temelde bitkilerin tipta kullanilmasiyla aymdir, ¢iinkii bunlar da
niteliklerini semavi cisimlere borgludur.

13 Pico, 1,9, Bibl.267, fol.12SS., ve birgok yerde.

14  Ficino, Plotinus’un Ennead.n iizerine Cahsma, II,
4, Bibl90, s5.1642SS., ozellikle 7., 11., 13. Ve 16. Boliimler.
Ficino’nun Plotinus iizerine Calismalar1 G.F. Creuzer tarafindan
1835°te Plotinus’un Oxford edisyonunda yeniden yayimlandi.

15  Ficino, Dionys. Areopag iizerine Caligma, Bibl.90,
s.1084: “Materia neque malum est, neque proprium bonum, sed
aliquid necessarium.”

16  Ficino, Plotinus’un Ennead.’1 iizerine Calisma, I, 8,
Bibl.90, s.1581SS., 6zellikle 8. Boliim (“Quomodo materia est ca-
usa mali”), ve 10. Boliim.

17  Ficino, Plotinusun Ennead.’1 lizerine Caligma, 1, 4, B6-
lim 16, Bibl.90. Madde “non simpliciter quasi nihilum, sed extre-
ma ad primum ens oppositio ... Proinde, cum acceptis bonis, i dest
Sformis, adhuc restet informis... formarumque iacturae sit prona,
merito adhuc dicitur esse malum.”

18  Ficino, Plotinus’un Ennead.1 iizerine Calisma, I, 8,
Bibl.90, s.1587: “Formae quidem sub coelo a coelestibus longe
degenerant. Illinc [lllic diye okunmali] enim purae sunt et integ-
rae et efficaces, passionis expertes, neque pugnaces. Hi [Hic diye
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Dolayisiyla kaba maddenin sekilsizligi ve cansizhigiyla
kiyaslandiginda “ilahi etkinin’ bir tezahiirii olarak canlhlik ve
giizellikle dolu Doga Alemi, ayn1 zamanda, sema 6tesi alemi
bir kenara birakin, semavi dlemle kiyaslandiginda bitmeyen
miicadele, ¢irkinlik ve sikintiyla dolu bir yerdir. Floransali
bir Yeni-Platoncuya gére ‘maddeseldeki ruhsalin varhiginr’
One siirmek'® ve ayni zamanda yersel alemden saf formlarin
veya idealarin ‘taninmaz halde bigimsizlesmis’, ‘gémiilii’ ve
‘batik’ oldugu bir ‘zindan’ diye sikayet etmek tutarsizlik ol-
madig1 gibi kaginilmazdir da. Splendor divinae bonitatis’in
bir yansimasi olarak yeryiiziindeki hayat semaétesi dlemin
mutluluk dolu safligina katilir; maddeye kopmaz sekilde
bagh olan bir varolus formu olarak da o, Yunanhlarin Hades
veya Tartaros —bu ikinci ismin endiselendirmek anlamia
gelen Yunanca tapdrrewv kelimesinden tiiredigi sanilmakta-
dir- dedigi seyin kasvet ve kederini paylasir.2°

Bu tiir metaforlar, ¢ogunlukla, maddi olusumu esnasinda
bile semadtesi kokeninin —apud inferos (cehennem) olarak
icinde yasadig1 bedenle iligkili insan ruhu- farkinda olan saf
form veya ideaya uygulanir.

Ficino ve takipgileri Macrocosmos ile Microcosmos
arasindaki yapisal analojiye (benzesim) 6teden beri duyu-
lan inanci paylasirlar. Fakat onlar bu analojiyi, bizim burada
bir diyagramla agiklik kazandirmaya galisacagimiz kendine
0zgii bir yoruma tabi tuttular.?’ Evren maddi diinya (doga)
ve ayin ydriingesinin 6tesinde maddi olmayan bir alemden
olustugu gibi, insan da beden ve ruhtan olusur; beden mad-
denin yapisinda bulunan bir form iken, ruh maddeye sadece
iligmis bir formdur. Ve spiritus mundanus, ayalt1 alemle ay6-
tesi alemi birbirine baglarken, spiritus humanus da bedenle
ruhubirbirine baglar. imdi ruh anima prima ve anima secun-
da basliklar altinda toplanan bes melekeden olusur.

okunmali] autem commixtione aliqua inquinatae mancae, ineffica-
ces, innumeris subditae passionibus, et, siquid agunt, ad pernici-
em inter se pugnantes.”

19 N.A.Robb, Bibl.286, s.66.

20  Cristoforo Landino, Bibl.179, fol.L, v.ilgili pasajlar igin
asagiya bakiniz. ’

21 Bu diyagramda kullanilan terimler asil kaynag: igin
bkz. Ficino, Plotinus’un Ennead.’1 lizerine Calisma, I, I, Bibl.90,
s.1549SS. ve De vita triplici, 111, 22, Bibl.90, 5.564.
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DEUS

Anima secunda ya da Asagi Ruh bedenle yakin temas
i¢inde yasar ve fizyolojik islevleri hem yoneten hem de onla-
ra bagli ii¢ melekeden olusur: ¢ogalma, beslenme ve gelisme
melekesi (potentia generationis, nutritionis, augmenti), dis-
sal algi, yani dis diinyadan gelen sinyalleri alip aktaran bes
duyu (sensus exterior, in partes quinque divisus);, ve bu dagi-
nik sinyalleri birlestirip tutarh psikolojik imgelere doniistii-
ren igsel alg1 veya hayal giicii (sensus intimus atque simplex,
imaginatio). Bu nedenle anima secunda (ikincil ruh) 6zgiir
degildir, ‘kaderle’ belirlenmistir.??

Anima prima veya Ulu Ruh sadece iki melekeden olu-
sur: Mantik (ratio) ve Akil (mens, intellectus humanus sive
angelicus). Mantik anima secunda’ya daha yakindir: hayal
giiciiniin sagladig1 imgeleri mantik kurallarina gore diizen-
ler. Ote yandan Akil dogrudan semadétesi idealar diisiinerek
hakikati kavrayabilir. Mantik analitik ¢oziimleme yapar ve
yansiticidir, Akil ise sezgisel ve yaraticidir. Mantik, duyu
organlar1 ve hayal giiciiniin aktardig1 bedensel ihtiyagclar,
istekler ve deneyimlerle mesgulken, Akil aksine intellectus
divinus ile iletisim kurar, hatta ona istirak eder. Bunun kaniti
ise eger insan diisiincesi, ebedi ve sonsuz 6ze istirak etme-
seydi ebedilik ve sonsuzluk gibi kavramlar idrak edemezdi
gergeginde yatar.?

Asagi Ruh’un aksine Mantik 6zgiirdiir, yani ya asagi

22 Ficino, Plotinus’un Ennead.’1 lizerine Cahsma, III, 2,
Bibl.90, 5.1619: “Quomodo anima rationalis non subest fato, irra-
tionalis verso subest.” Bkz. ayrica s.1673SS.

23 Ficino, Theolog. Platon, V111, 16, Bibl.90, 5.200, alint1-
layan E. Cassirer, Bibl.59, s.74.
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duyumlarin ve duygularin giidiimiinde hareket etmeye izin
verir ya da onlarin iistesinden gelir. Bu da miicadele demek-
tir; ve her ne kadar Akil bu miicadelede bir tarafta yer al-
masa da, miicadele sirasinda Mantik’1 aydinlatmak zorunda
olmasi bakimindan s6z konusu miicadeleden dolayl olarak
etkilenir. Nitekim Mantik ancak aydinlanmak igin yiiksek
bir otoriteye bagvurmak suretiyle insanin asag1 dogasinin ta-
leplerini dizginleyebilir; ve bdylece Akil, asil isi olan iistiin-
deki semadtesi dleme bakmak yerine ¢ogu zaman altindaki
arizaya bakmak zorunda kalir.

Biitiin bunlar Yeni-Platoncu sistemde insanin biricik ko-
numunu agiklamaktadir. Insan Asagi Ruh’un melekelerini
akilsiz hayvanlarla paylasir; Aklini ise intellectus divinus’la
paylasir; ve Mantigim evrendeki hicbir seyle paylasmaz.
Mantig1 bilhassa insana 6zgiidiir, hayvanlarda olmayan bir
melekedir, Tanr1 ve meleklerin saf aklindan asagidadir ama
her iki yone uzanabilir. Bu, Ficino’nun “ilahi akla katilan
ve bir bedeni kullanan rasyonel ruh”* olarak insan tani-
minin anlamidir. Bu tanim, tam tamina insanin “Tann ile
diinya arasindaki baglanti halkasi”® oldugunu veya Pico
della Mirandola’nin deyisiyle ‘evrenin merkezi’ oldugunu
soyler:? “Insan agag diinyay terketmeden yiiksek alemlere
yiikselir ve yiiksek alemleri birakmadan asagi diinyaya
inebilir.”?

Insanin bu konumu hem 6vgiiye deger hem de sorun-
ludur. Itaat ile isyan arasinda salinan duyusal diirtiileriyle,
pes pese gelen basar1 ve basarisizlikla yiizlesen Mantif1 ve
sik sik asil isinden sapan tekinsiz Akliyla insanin ‘6liimsiiz
ruhu’ her zaman bedenin i¢inde zavalli durumdadir.?® Bede-
nin i¢inde ‘uyur, diis goriir, hezeyana kapilir ve hastalanir’?
ve ancak ‘geldigi yere dondiigii’ zaman nihai olarak tatmin

24 Ficino, In Platonis Alcibiadem Epitome, Bibl.90, s.133:
“Est autem bomo anima rationalis mentis particeps, corpore
utens.”

25  Ficino, Theolog. Platon., 111, 2, Bibl.90, s.119, burada
insan ruhuna ‘essentia tertia et media’ denilmektedir.

26  Bkz N.A.Robb, Bibl.286, s.67SS.; H.J. Hak, Bibl.133,
s.93SS.; E. Cassirer, Bibl.59, s.68SS. Bu kavramin giizelce gelis-
tirildigi Pico’nun iinlii ‘Oratio de hominis dignitate’st igin bkz.
ozellikle E. Cassirer, a.g.e., 5.90.

27  Ficino, Theolog. Platon., 11, 2.

28  Ficino, Quaestiones quinque de metne, Bibl.90, 5.680.

29  Ficino, Letter, alint1 yeri s.197, N.76.
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edilecek sonsuz bir 6zlemle doludur.

Yine de insanin ruhu, diisiigiiniin etkisini lizerinden atip
belli belirsiz de olsa*® varolusunun oncesindeki deneyim-
lerini hatirlamaya basladiginda, Akil normalde etkinligini
engelleyen tiim dolayl arizalardan kendini kurtarabilir; o
zaman insan yeryiiziindeki hayati esnasinda bile 6te diinya-
daki kurtulugsunu garantiye alan gegici bir mutluluga kavu-
sabilir.” Bu gecici mutluluk iki boyutludur: insanin Akliyla
aydinlanmig Mantig1 insanin yeryiiziindeki hayatin1 ve ka-
derini mitkkemmellestirme isinde kullanilabilir; ve onun Akl
ebedi hakikat ve giizellik dlemine dogrudan niifuz edebilir.
Birinci durumda iustitia baghg: altinda toplanan ahlaki er-
demler hayata gegirir ve fiili yagsamda kendini gosterir; bunu
yaparken Incil’deki Leah ve Martha karakterlerini taklit
eder ve kendini kozmolojik olarak Jiipiter’e baglar. ikinci
durumda ahlaki erdemlere teolojik erdemleri (religio) ekler
ve kendini tefekkiir hayatina adar ki, bu durumda da Rachel
ve Magdalena’y1 kendine 6rnek alir ve Satiirn’iin himayesi-
ne girer.

Bu iki olasiligin degeri hakkinda ‘Platoncu Akademi’de
fikir ayrihig1 vardi Fiili Hayat ve Tefekkiir Hayat1 iizerine
inlii diyalogunda Landino tarafsiz olmaya g¢alisir. Eylem
ve tefekkiir ilkeleri olan iustitia ve religio’yu ‘ruhu yiice

30 Bkz. 6megin Landino, Bibl.179, fol. A5.v/A6. ‘Hanc
ultimam’a doniisen insan ruhu ‘ne kadar belirsiz’ olursa olsun
onceki haline ait bir amy1 hatirlayana kadar diisiisiinden dolay:
buz kesmis olarak kalir. Bu an1 maddi varolusunun sinirlan igin-
de tatmin etmeye ¢ahstig1 ‘ardor divinarum rerum’unu dogurur
ama ancak 6liimden sonra 6zlemi giderilir. “ At vero cum iam omni
mortalitate exuti fuerint animi nostri, et in simplicent quandam
naturam reversi, tum demum diuturnam sitim dei cognoscendi non
modo sedare, sed penitus extinguere licebit.”

31 Floransali Yeni-Platonculara goére Platoncu varolu-
soncesi ve reenkarmnasyon mefhumunu Hiristiyanca anlamiyla
dirilis dogmasiyla iliskilendirmek dogaldi. C. Tolnay, Bibl.355
Ficino’nun Platon’un Phaedo’su lizerine Caligma’sindan bir pasaj
aktarir (s.306, n.1): “ubi videtur [yani Platon] mortuorum resur-
restionem vaticinari’; Landino’nun Quaestiones Camaldulenses,
IV, fol.L6, v’nin Princeton niishas:1 (Alberti burada Platoncu reen-
karnasyon kuramini agimlar) ve erken on altinci yiizyila ait bir el
yazisiyla sayfa kenarma su yazilmistir: “Opinio Platonis de sur-
restione”.
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dlemlere ¢ikaran’ iki kanatla karsilastirir.®? Sadece dindar
kesisler ve alimler degil, ayrica adil ve diiriist eylem adamla-
rinin da takdire ve kurtulusa layik oldugu inancinin bir tanig1
diye anar Virgil’i.** Ve son olarak, Martha ve Meryem’in ayni
cat1 altinda yasayan kiz kardesler olmasi ve her ikisinin de
Tann katinda makbul olmasi bakimindan bir uzlasiya ulas-
maya ¢alisir. Fakat boyle olsa da su beyanatla sdzlerine son
verir: “Gorevlerimizi insanhiga birakmamak i¢in Martha’ya
bagh kalalim ama aklimizin abihayat ve giizel yiyeceklerle
beslenmesi i¢in Meryem’e daha siki sarilalim.””3*

32  Landino, Bibl.179, fol.A5.v./A6. Ruh varoluséncesine
ait ‘belirsiz amisint’ hatirladiginda “iustitiaque ac religione, velu-
ti duabus alis suffulta, se in altim erigit, atque dei lucem, quoad
animi acies contagione corporis hebetata patitur, non sine suma
voluptate intuetur” (bkz. ayrica a.g.e., fol.K2.v./3, “duae alae’'nin
ogretici bir agiklamasiyla: totidem virtutum genera, et aes, quae
vitae actiones emendant, quas uno nomine iusstitiam nuncupat, et
eas, quibus in veri cognitionem ducimuri quas iure optimo religi-
onem nominant”...). ‘Basiret, Metanet ve Olgiiliiliik yan yana bir
erdem’ olarak degil de ‘bunlarin her birine kendi 6zgiil islevlerini
tahsis eden ruhtaki asli bir gii¢’ olarak Adalet’in yorumunun Pla-
toncu kokeni ve bu kavramin ‘Stanza della Segnatura’ programi
icin 6nemi konusunda bkz. E. Wind, Bibl.405.

33 Landino, Bibl.179, fol.AS, v.: “Laudat igitur [yani Vir-
gil] eos qui diuturna investigatione varias disciplinas atque sci-
entias excogitarunt... Sed ut ne alterum vitae genus inhonoratum
relinqueret, et rectas actiones siic persequitur:

‘Hic manus ob patriam pugnando vulnera passi,
Quique sacerdotes casti, dum vita manebat,
Quique pii vates et Phoebo digna locuti. ™

Ayn1 pasaj (den.vi, 660ss) hakkinda benzeri bir yorum dor-
diincii diyalogda bulunabilir, fol.L.5.

34 Landino, Bibl.179, fol.C2: “Sorores enim sunt, sub
eodem tecto habitant Maria atque Martha, amboe deo placent,
Martha ut pascat, Maria ut pascatur... Quapropter haerebimus
Marthae, ne humanitatis officium deseramus; multo tamen magis
Mariae coniungemur, ut mens nostra Ambrosia Nectareque ala-
tur.” Oziinde bu uzlagtirict beyanat vita contemplativa adna yal-
varist sirdiirir, fol. B2: “Vides igitur minime contemmendam esse
vitam, quae in agendo versatur. Maxime enim naturam humanam
contingit suaque industria suisque laboribus mortalium genus in-
ter sese suavi vinculo colligat et, ut iustitiam et religionem colat,
efficit. Verum, cum mens nostra (qua sola bomines sumus( non
mortali actione sed immortali cognitione perficiatur...: Quis non
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Ficino vita contemplative’in nedenini benimsemekte
cok daha radikaldir. Ona gore ebedi degerlerin rasyonel pra-
tigi degil de sezgisel idrak gegici mutluluga erismenin fiilen
tek yoludur. Bu yol Akl ‘ciddiyetle’ iyi, dogru ve giizelin
pesinde gitmeye adamis olan herkese agiktir ama eksiksiz
mutluluk ancak diisiincenin vecde yiikseldigi hassas anlarda
ortaya ¢ikar. O zaman ‘manevi bir gézle géren’*®> Akil sadece
bedenden degil, duyular ve hayal giiciinden de yiiz ¢evirip
boylece kendini ‘ilahi olanin bir aracina’ doniistiiriir.*¢ Ka-
din kahinler, Musevi Peygamberler ve Hiristiyan sezgiciler
—Musa ve Aziz Paulus’un en iyi 6émeklerini olusturdugu®’-
bu tarifsiz mutluluk elbette Platon’un ®Ggia pavio ya da fu-
ror divinus diye tarif ettigi seydir: sairin ‘hos cezbesi’ (bu
ifadede goriilen kesinlikle ortagaga ait olmayan deha kavra-
minin Ficino’nun felsefesinden dogdugunu akilda tutalim),
kahinin mest olmasi, mistigin koguslar1 ve sevenin vecdi.*®
Ote yandan ilham kaynakli kendinden gegisin bu dort gesi-
dinden en gii¢lii ve yiice olani, furor amatorius, Ficino’nun
deyimiyle ‘goniillii 6liim’diir.*

Platon’u ‘Atinahlara konugsan Musa’® olarak géren ve
Aziz Paulus’un vecitlerini amor Socraticus’la birlikte anan
bir diisiiniir Platoncu £pwg ve Hiristiyan caritas arasin-
da 6zde bir farklilk gérememekteydi.* Ficino, Platon’un
Symposium adli kitab1 hakkindaki ¢alismasinin bir niishasi-

viderit speculationem esse longe anteponendam?”

35  Pico,1l, 7, Bibl.267, fol.23.

36  Ficino, De vita triplici, 1, 6, Bibl.90, 5.498.

37  Bkz. 6meginPico, a.g.e.: “Con questo viso vidde Moyse
vidde Paolo, viddono molti altri eletti la facia de Dio, et questo
e quello che nostri Theologi [yani Yeni-Platoncular] chiamano la
cognitione intellettuale, cognitione intuitiva.”

38  Ficino, Conv., VII, 14 ve 15, Bibl.90, s.1361SS; bkz.
Platon, Phaedrus, IV, SS, a.g.y, s.1365SS ve diger baz1 pasajlar
iizerine Caligma.

39 Ficino, Conv., 11, 8, Bibl.90, s.1327; bkz. B. Castiglio-
ne, /I Cortigiano, burada ask ‘vital morte’ diye adlandirilir (alinti-
layan N.A. Robb, Bibl.286, 5.193).

40  Ficino, De Christian. Relig., XV, Bibl.90, s.29 ve Con-
cordia Mosis et Platonis, a.g.e., s.866SS.

41  Yeni-Platoncu agk kuram igin bkz. 6zellikle E. Cassi-
rer, Bibl.59, s.138SS.; H.J. Hak, Bibl.133, 5.93SS.; N.A. Robb,
Bibl.286, 5.75SS. (Ficino’nun Symposium iizerine Calisma’si hak-
kinda) ve s.112SS (Benivieni ve Pico hakkinda).
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nin yani sira kendi kitab1 De Christiana Religione’nin de bir
niishasin1 arkadagina verirken su agiklamay1 yazmstr: “Iste
sana sOz verdigim Amor’u génderiyorum, bununla birlikte
benim sevgimin din, dinimin de sevgi oldugunu sana goster-
mek i¢in Religio’yu da goénderiyorum.”*?

Ashinda sevgi mefhumu Ficino’nun felsefi sisteminin
asil eksenini olugturur. Sevgi Tanr’nin Oziinii diinyaya yay-
masini saglayan, daha dogrusu onunla Tanr1’nin Oziinii diin-
yaya yaydig1 ve buna mukabil Yarattiklarin1 O’nunla yeni-
den birlesmeye sevk eden itici giictiir. Ficino’ya gore amor,
Tanrr’dan diinyaya ve diinyadan Tanr1’ya dogru kendini ter-
sine ¢eviren akimin (circuitus spiritualis) diger bir adindan
bagska bir sey degildir.*® Seven birey kendini bu mistik dev-
renin igine yerlestirir.

Sevgi her zaman bir arzudur (desiderio) ama her arzu
sevgi degildir. Arzu biligsel giiglerle iligkisiz ise salt dogal bir
diirtii olarak kalir, tipki bitkinin bilyiimesini saglayan veya
tasin diigmesine yol agan kor kuvvet gibi.** Ancak virti cog-
nitive tarafindan yonlendirilen arzu nihai amacin bilincine
vardig1 zaman sevgi adin1 almayi hak eder. Nihai amag ken-
dini giizellik i¢inde ag1ga vuran ilahi iyilik oldugu igin, sevgi
‘giizelligin yesermesine duyulan arzu’*® veya basitge desi-

42  Ficino, Filippo (Luca degil) Controni’ye mektup,
Bibl.90, 5.632 (bkz. E. Cassirer, Bibl.59, s.139): “Mitto ad te amo-
rem, quem promiseram. Mitto etiam religionem, ut agnoscas et
amorem meum religiosum esse, et religionem amatoriano.”

43 Ficino, Conv., 11, 2, Bibl.90, s.1324: “Quoniam si Deus
ad se rapit mundum, mundusque rapitur, unus quidem continuus
attractus est a Deo incipiens, transiens in mundum, in Deum de-
nique desinens, qui quasi circulo quodam in idem, unde manahit,
iterum remeat. Circulus itaque unus et idem a Deo in mundum,
a mundo in Deum, tribus nominibus nuncupatur: prout in Deo
incipit et allicit, pulchritudo; prout in mundum transiens ipsum
rapit, amor; prout in autorem remeans ipsi suum opus coniungit,
coluptas.” Allicit yiiklemi kdAhog (giizellik)’un kokeilv (cagirmak)
kelimesine bagh eski etimolojik tiirevini hatirlatmaktadir ki Yeni-
Platoncular arasinda ¢ok revagtadir.

44 Pico, 1, 2, Bibl.267, fol.19, alintilandig1 5.227.

45 Ficino, Conv., 1, 4, Bibl.90, s.1322: “Amor sit fruen-
dae pulchritudinis desiderium”. Bu tammin [talyanca terciimesi
(“Amore é desiderio di fruire la bellezza™) sevgi listiine yazilmig
tiim eserlerde ve diyaloglarda siirekli tekrarlanmigtir.
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derio di bellezza (giizellik sevgisi) diye tanimlanmalidir.*
Bu giizelligin evrene yayildigini, ama Platon’un Symposium
adh kitabinda ele alinan “Iki Veniis” (veya Yeni-Platoncu-
larin sik sik adlandirdiklan iizere “Ikiz Veniis”)* tarafin-
dan sembolize edilen iki ana bi¢imde var olur: “A@poditn
Ovpavia” ve “Appoditn mavénpoc”.

“Agpoditn Ovpavia ” ya da Venus Coelestis, yani se-
mavi Veniis Uraniis’iin kizidir ve annesi yoktur, bu da demek
oluyor ki tamamen gayr1 maddi bir dleme aittir, ¢iinkii anne
kelimesi mater (mother), madde kelimesi materia (matter)
ile ilintilidir. O, evrenin en yiice, semadtesi dleminde, yani
Kozmik Akil dleminde ikamet eder ve onun sembolize ettigi
giizellik, ilahiligin esas evrensel ihtisamidir. Bu nedenle o
insan zihni ile Tann arasinda araci olan ‘Caritas’la kiyasla-
nabilir.*

Diger Veniis, “A@poditn mavdnpos” ya da Venus Vulga-
ris, Zeus-Jiipiter ve Dione-Jeno’nun kizidir. Kozmik Akil ile
yersel dlem arasindaki alanda, yani Kozmik Ruh dleminde
ikamet eder ve aslinda onun ismini ‘yersel Veniis’ diye ter-
ciime etmek pek dogru degildir, dogrusu ‘dogal Veniis’tiir.*
Bu nedenle onun sembolize ettigi giizellik arttk maddi
diinyadan ayrilmayip onun iginde gerceklesen asil giizel-
ligin miisahhas suretidir. Semavi Veniis saf “intelligentia”
iken, diger Veniis vis generandi’dir ve Lucretius’un Venus
Genetrix’i gibi dogadaki seylere hayat ve sekil verir ve do-
layisiyla idrak edilebilir giizelligi bizim algimiza ve hayal
giliclimiize sunar.

Her iki Veniis’e de hakl olarak onun oglu oldugu diisii-
niilen uygun bir Eros veya Amor eslik eder, ¢iinkii giizelligin
her bir bigimi miitekabil sevgi bigimini yaratir. Semavi sevgi
veya Amor divinus insandaki en yiiksek melekeyi, yani Akl
veya zekdyi sahiplenir ve onu ilahi giizelligin kavranabilir
ihtisamini diisiinmeye sevk eder. Diger Veniis’iin oglu, amor

46  Pico, 11, 2, Bibl.267, fol.18, V.

47  Ficino, Conv., 11,7, Bibl.90, s.1326 (‘De duobus amoris
generibus ac de Duplici Venere’), asagidaki paragraflarda 6zetle-
nen doktrin i¢in locus classicus. Bkz. ayrica Plotinus, Ennead. 111,
5, s.171SS ozellikle 2 ve 3. Boliimler iizerine yorum (‘Geminae
Veneres’) ve Platinus, Ennead. 1, 6, s.1574SS, 6zellikle 4. Boliim
tizerine Calisma: “Duplex pulchritudo est...”

48 Ficino, Comm. in Enn. 1,6, s.1574.

49 Pico’nun iki Veniis’e dair Ficinocu olmayan yorumu igin
bkz. s.144, N.51.
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vulgaris, insandaki araci melekelere, yani duyusal algi ve
hayal giiciine hitkmeder ve insani ilahi giizelligin bir benze-
rini fiziksel diinyada yeniden yaratmaya sevk eder.
Ficino’ya gore her iki Veniis ve her iki sevgi kendi usul-
lerince giizelligi yaratmanin pesinde olduklarindan ‘saygin
ve takdire deger’dir.° Ote yandan goriiniir ve tikel olandan
kavranabilir ve evrensel olana yiikselen ‘tefekkiirlii’ sevgi
bi¢imi ile gorsel alanda doyuma ulasan ‘fiili’ sevgi bi¢imi
arasinda deger farki vardir;*' ve gorsel alandan dokunsal
alana diisen salt sehvete baglanabilecek higbir seye deger
vermemeli ve bu gibi seyler kendine saygisi olan Platoncu-
lar tarafindan sevgi diye adlandirilmamalidir. Sadece gorsel
deneyimi kavranabilir evrensel giizellige yonelik kac¢inilmaz
ilk adim olan kimse ‘ilahi sevgi’ mertebesine ulasir ve bu
mertebe onu Azizler ve Peygamberler katina ¢ikarir. Gortii-
niir gilizellikle yetinen kimse ise ‘beseri sevgi’ alaninda kalir.
Ve nihayet goriiniir giizellige bile duyarsiz ya da safahata
saplanmis veya daha kétiisti, elde ettigi tefekkiir halini du-
yusal hazlar i¢in terk etmis kimse ‘hayvani sevgi’nin (amor

50  Ficino, Conv., 11, 7, Bibl90, s.1327. Bkz. a.g.e., VI, 7,
s.1344: “Sint igitur duae in anima Veneres: prima coelestis, secun-
da vero vulgaris. Amorem habeant ambae, coelestis ad divinam
pulchritudinem cogitandam, vulgaris ad eandem in mundi materia
generandam... immo vero utraque fertur ad pulchritudinem gene-
randam, sed suo utraque modo.”

51 Bu amaca ulagtiran evrelerin ayrintilh bir agiklama-
st Yakup’un merdiveniyle kiyaslamali bir halde bulmak igin
bkz. Pico, III, 10, Bibl.267, fol.64SS.: (1) Bir bireyin goriiniir
giizelliginden alinan haz (Duyular). (2) Bu tekil goriiniir glizelligin
ideallestirilmesi (Tahayyiil). (3) Onun genel anlamda giizelli-
gin bir drnegi olarak yorumlanmas (gorsel deneyime uygulanan
Mantik). (4) Gorsel giizelligin ahldk degerlerinin bir ifadesi olarak
yorumlanmasi (“Conversione dell’anima in sen”, Mantik’1n gorsel
deneyimden yiiz ¢evirmesi). (5) Bu ahlak degerlerinin metafizik
degerler olarak yorumlanmasi (Mantik’in deyim yerindeyse Akil
lehine geri ¢ekilmesi). (6) Metafizik degerlerin tek bir evrensel ve
kavranabilir giizelligin islevleri olarak yorumlanmasi (insan Akls,
Kozmik Akil ile birlesiyor). Asirlar boyu metafizik siirler yazan
sairlerin tahayyiiliinii etkilemis bu sistemde 4. kademeden 6. ka-
demeye yiikselis 1. kademeden 3. kademeye yiikselisin manevi
alanda tekranidir, boylece bir bireyin birakin ahlaki erdemlerini,
salt “igsel giizelligi’ne duyulan ask bile Platonik askin tamama er-
mesine karsilik gelmez; bkz. Pico, 11, 10, Bibl.267,fol.24, V.
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ferinus)> kurbam olmustur ve bu Ficino’ya gore kotiiliikten
ziyade hastalik olarak addedilmelidir. Kalpteki zararl huy-
larin siirdiiriilmesinin yol agtig1 bir tiir deliliktir bu.*?
Kisisel olarak Ficino bir alimin sayginligini ve sagligin
korumasi i¢in uygun yasam tarzi olarak telakki ettigi sade ve

52  Ficino, Conv., IV, 8, Bibl.90, s.1345: “Amor... omnis
incipit ab aspectu. Sed contemplativi hominis amor ab aspectu
ascendit in mentem. Voluptuosi ab aspectu descendit in tactum.
Activi remanet in aspectu... Contemplativi hominis amor divinus,
activi humanus, voluptuosi ferinus cognominatur.” Bkz. a.g.e, II,
7, s.1327: “Siquis generationis avidor contemplationem deserat,
aut generationem praeter modum cum feminis, vel contra naturae
ordinem cum masculis prosequator, aut forman corporis pulchri-
tudini animae praeferat, is utique dignitate amoris abutitur.”

53 Ficino, Conv., VII, 3, Bibl.90, s.1357. Hekim Ficino
kontrol edilemeyen askin hereos denilen bir tiir delilige yol ag-
t1g1 yoniindeki tip teorisini elbette biliyordu (bkz. J.L. Lowes,
Bibl.202). Ilahi, insani ve hayvani ask tiirleri arasindaki ayrim igin
bkz. Pico, I1, 5, Bibl.267, f0l.20, V./21 ve ¢ok ayrintili olarak II, 24
ve 25, fol.36, V.SS. Ote yandan sdyle bir fark var: Ficino bu ask
tiirlerini Platon ve Plotinus’un tartigtif1 Veniis sayisin1 artirmadan
ele alabiliyor, giinkii o basitge amor ferinus’u higbir Veniis’le veya
insan ruhunun yetileriyle ilgisi olmayan bir tiir delilik olarak ad-
landirtyor. Oysa daha az ortodoks Platoncu olan ve ahlak mesele-
lerine tip¢g1 bakis acisiyla bakmaya daha az egilimli olan Pico ii¢
ask cesidini iig psikolojik yetiyle iliskilendirmek istiyor. Sonugta o
bu yetilere karsihik gelen ii¢ Veniis’e ihtiyag duyuyor ve ona gore
Satiim’iin kiz1 olan ve dolayisiyla Platon’un Agpoditn Ovpavia
(Uraniis’ iin kiz1) ile Appoditn mavdnuog (Zeus ve Dione’nin kiz1)
arasinda bir ara konumu isgal eden ‘Ikinci Semavi Veniis’ii ne
stiriiyor. Dolayisiyla ikincisi artik ‘saygin ve takdire deger’ bir
figiir olmaktan gikiyor. Bunun bir agitklamasi, annesiz Veniis’iin
geldigidenizin Uraniis veya Satiirn’iin cinsel organlariyla dollenip
dollenmedigi konusunda mitoloji yazarlarin anlasamamas: gerge-
ginde bulunabilir (bkz. 6megin Mythographus III, 1, 7, Bibl.38,
5.155). Ozet niteliginde bir tabloyla Pico ile Ficino arasindaki fark
sOyle gosterilebilir:

Ficino Pico
Ask Miitekabil | Miitekabil Miitekabil | Miitekabil
Cesidi insan ruhu | Veniis insan Veniis

ve yetisi yetisi

Amor Mens Veniis Intelletto | Venere
divinus (intellectus) | Coelestis Celeste I,
(Amore Uraniis’lin Uraniis’iinkizi
divino) kiz
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kanaatkar bir hayat siirdii. Fakat onun Symposium iizerine
yaptig1 Caligma bir ahlak yasalari kitab1 degildir. Kitabin-
da ahlaki siniflandirmalara karsi ¢ikar, tipki tiim felsefesinin
iyimserlige kars1 kotiimserlik, ickinlige karsi askinlik, du-
yusalliga kars diistinsellik gibi ikiliklere kars1 giktig1 gibi.

Bu felsefenin giderek biiyiiyen bir psikolojik gerilim-
ler ¢aginin irkiitiicii ama verimli ¢atigmalari i¢in yeni ifa-
de sekilleri arayan kimselerin hayal giiciinii nasil harekete
gecirdigini kolaylikla gorebiliyoruz. Soziinii ettigimiz gatis-
malar, 6zgiirliik ile baski, inang ile diisiince, sinirsiz arzular
ile sinirh imkénlar arasindaki ¢atigmalardi. Ne var ki aym
zamanda ‘bayag diirtiilerden’ arinmig, ama goriiniir ve his-
sedilir giizellikten yogun keyif almaya izin veren yiice sev-
ginin ¢viilmesi bir cemiyetin ince veya incelecek begenisine
hitap edecekti.

Nitekim Yeni-Platoncu sevgi teorisini isleyen standart
eserler, yani Ficino’nun Platon’un Symposium adindaki kita-
b1 iizerine yaptig1 Calisma daha sonra genellikle “Ficino’nun
Convito’su” diye anild1 ve Pico della Mirandola’nin bir Gi-
rolamo Benvieni siiri —sonugta Ficino’nun doktrininin §iir
sanatiyla ifadesi olan- iizerine yazdig1 Yorum tam anlamiyla
felsefi kitaplar s6z konusu oldugunda kisitl bir takipgi kitle-
sine sahip oldu;** Leone Ebreo’nun Dialoghi d’Amore’si ise
kurucu bir diisiiniiriin eseri olarak telakki edilebilecek, on
altinc1 yiizyilin tek eseridir.® Ne var ki bu eserler, sanatgilar,
sairler ve Michelangelo’dan Giordano Bruno, Tasso, Spen-

Amor Insan Veniis Ragione | Venere
humanus | ruhunun Vulgaris Zeus Celestell
(Amore diger tiim | ile Dione’nin Satiim’lin kiz1
humano) | yetileri Kizi

Amor | - | eeeeee- Senso Venere

ferinus (Delilik) (Delilik) Volgare, Zeus
(Amore ile Dione’nin
bestiale) Kiz1

54  Ficino’nun en sadik Ogrencisi olan Francesco di
Diacceto’nun bir seri, Bibl.62, ortodoks Floransa kuraminin sade-
ce bir ‘ders kitabr’dur.

55 Bkz. N.A. Robb, Bibl.286, s.197SS., ve daha miinhasi-
ran H. Pflaum, Bibl.265.
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ser, Done ve hatta Shaftesbury’e kadar uzanan ‘siirsel dii-
stiniir’ diye adlandirilabilecek kimseler iizerinde dogrudan
ve dolayl olarak muazzam bir etki birakt1.® Diger yandan
s6z konusu eserler, gogunlukla Kuzey Italya kaynakl olan
“Sevgi Uzerine Diyaloglar’in doguracag sarsintiya zemin
hazirladi ve bu diyaloglar giiniimiizde yan popiiler kitapla-
rin psikanaliz iizerinde yaptig1 etkiye benzer bir etkiyi on
altinc1 yiizyil italyan toplumunda yapti. Onceden esoterik
bir felsefe olan sey bir tiir sosyal oyuna doniistii, oyle ki on
altinc1 yiizyihin bir filologunun igneleyici ifadesiyle “saray
mensuplar1 onu kag adet ve kag ¢esit sevginin bulundugu-
nu 6grenme isinin vazgecilmez bir pargasi olarak gérmeye
bagladilar.”’

Bu diyaloglarin prototipleri, Pietro Bembo’nun kaleme
aldig1 Asolani*® ve Bembo’yu ‘Platoncu’ doktrinin sdzcii-
sii kilarak ona olan vefa borcunu 6deyen kont Baldassar
Casiglione’nin (bir Mantua yerlisi) yazdig1 Cortigiano’dur.>
Ficino’nun felsefesini, yazarligin1 ve goriis giiciinii sahiden
anlama noktasinda Asolani ve ondan biraz daha az 6lgiide
Cortigiano, bazilarinin biiyiik bir derinlige ve bilgiye sahip
olma iddiasinda bulundugu bu tiirde diger 6rneklerin hepsini
cok geride birakir.%° Ne var ki Bembo ve Castiglione higbir

56 Bruno igin bkz. E. Cassirer, Bibl.59, bir¢ok yerde;
Ingiltere’de Floransa ‘Yeni-Platonculuguw’nun etkisi igin bkz.
a.g.e., Bibl.60.

57 Tomitano, Bibl.358, alintilayan G. Toffanin, Bibl.344,
5.137. Genel olarak ‘Sevgi Uzerine Diyaloglar’ igin bkz. H. Pfa-
um, Bibl.265; N.A. Robb, Bibl.286, s.176SS. (baska atiflarla bir-
likte). Ayrica bkz. G. Toffanin, /.c.; G.G. Ferrero, Bibl.89.

58  Birinci baski Venedik, 1505, ikinci bask:1 Venedik, 1515.
Bkz. N.A. Robb, Bibl.286, s.184SS, baska atiflarla birlikte.

59 Bkz. N.A. Robb, a.g.e., s.190SS, baska atiflarla birlikte.

60 Bu dgretinin gogu Mario Equicola’dan alinmustir, Bibl.84
(bkz. yukar1). Onun igin bkz. N.A. Robb, Bibl.286, s.187SS, bu-
rada 1554 baskis1 yanlighkla ikinci bask: diye gegiyor ve J. Cart-
wright, Bibl.58, birgok yerde. 1494 gibi erken bir tarihte Latince
yazilmaya baslanmig Equicola’nin eseri nevi sahsina miinhasirdir.
O ne bir felsefe eseridir ne de bir sanat galigmasi, 0 zaman essiz
olan tarihsel yaklagimiyla 6zel ilgiyi deger bir tiir ansiklopedidir.
Birinci kitapta yazar Ficino’dan Giovanni Jacopo Calandra’ya
(Isabella d’Este sarayindaki meslektas1) —Aura adl kitabi hig ba-
silmamig- varana kadar sadece Ronesans edebiyatini aragtirmakla
kalmiyor, ayrica Guittone d’Arezzo, Guido Cavalcanti, Dante, Pet-
rarch, Francesco Barberino, Boccaccio ve hatta ‘Joan de Meun’un
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surette kurucu diisiiniir degillerdir. Segkin sosyal atmosfe-
rin ve giizel sdylesini cazibesinden faydalanarak Bembo saf
siirsel niyetleriyle, Castiglione ise biraz egitmek amaciyla
okurlarini etkilemek istiyorlardi. Onlarin Yeni-Platoncu fel-
sefeye tepkilerinin ‘6ziinde estetik’ oldugunu séylemek ye-
rindedir.*!

Sonugta Floransa kitaplari cazip ama daima sulandiril-
mis ve daha Onemlisi, ‘toplumsallagtirilmis’ ve kadnlarin
zevkine hitap eder bir sekilde yayildi.®

Ficino’nun Convito’sunun ortamui Careggi’de bulunan
Villa Medici’de ihtisamli bir odaydi ve burada “Platoncu
aile”nin dokuz iiyesi toplanip 6zgiin Symposium’u agirbas-
lilikla yeniden sahneleyerek Platon’un dogum ve 6liim tarihi
kabul edilen 7 Kasim’1 kutlarlardi.®® Tipik “Sevgi Uzerine
Diyalog” sahnesi seckin hanimefendilerin hos kokulu bah-
celerinde, hatta saray mensubu bilgili kadinlarin kiigiik 6zel
odalarinda sergilenirdi.®* Bu kadinlardan biri olan Tullia
d’Aragona “Sevginin Sonsuzlugu” iizerine bir diyalog yaz-
dig1 i¢in bag1 derde girmisti.5® Floransahlar fiziksel ve ahlaki
giizelligin somut o6rneklerinden bahsederken bile Phaidros
ve Alcibiades’ten alint1 yapiyorlardi. “Dialoghi”nin yazarla-
1 kadinin giizelligini ve meziyetini tanimliyor, tarif ediyor
ve dviiyorlardi®® ve cinsiyetler arasi iligkideki gorgii kuralla-

(Roman de la Rose’un yazan olarak) ve Troubadour’larin diigiin-
celerini de 6zetliyor.

61 N.A.Robb, Bibl.286,s.192.

62  Spenser’in Floransa Pederleri’nin esoterik eserlerinden
ziyade Castiglione’nin Cortigiano’sundan etkilendigini kolaylikla
anlayabiliriz; bkz. R.W. Lee’nin sahane makalesi, Bibl.186.

63  Ficino, Bibl.90, s.1320. Platoncu ¢evre aslinda bu tarihi
bir Convivium ile kutlamak i¢in kulland:.

64  Bembo’nun Asolani’si Kibris’in eski kraligesi Cateri-
na Cornaro’nun bahgesinde sergilenmistir ve burada onun goézde
nedimesinin evliligi eglenceden ve sevginin erdemi iistiine hos
sohbetten ii¢ giin sonra gerceklesmistir. Birinci kitapta ask kotiile-
nirken ikinci kitapta dviiliir ve iigiincii kitapta sorun ‘Platoncu’ iki
ask ¢esidi kuramina gore ¢oziiliir. Bir parkta gegen baska bir diya-
log ise G. Betussi’nin Leonora’sidir, yeniden yayimlandig: yer: G.
Zonta, Bibl.413.

65 Yeniden yaymmlandign yer: G. Zonta, birgok yer.
Betussi’nin Raverta diyalogu Venedik sairi Franceschina Baffa
veya Beffa’nin 6zel odasinda sahnelendmistir.

66  Zaman zaman giizellik matematiksel oranlarla bile ta-
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rina dair meselelerle ¢ogu zaman yogun sekilde ilgileniyor-
lard1.¥” Burada ‘semavi’ sevgiyle ‘diinyevi’ sevgi arasindaki
esas ayrimin zaman zaman biraz ¢arpik sekilde yapildigina
siiphe yok. Bazi yazarlar bu ayrim ‘diiriist’ sevgi ile ‘diiriist
olmayan’ sevgi arasindaki ayrima indirgerken, digerleri ise
“Iki Veniis” arasindaki mesafeyi “Venere Volgare’den “Ve-
nere Celeste”ye ylukselisi imkansiz kilacak derece biiyiitii-
yorlardi.®® Kisacasi bu tiir literatiiriin aslinda 6grettigi sey
Yeni-Platoncu bir dile oturmus Petrarch ile Emily Post’un
bir karigimiyd1.”

Bir yanda Ficino ile Pico arasindaki, diger yanda ise
Bembo ile Castiglione arasindaki ayrim Floransa ile Vene-
dik arasindaki ayrimin gostergesidir. Floransa sanati desen
plastik sertlik ve tektonik yapiya dayanirken, Venedik sanati
renge, atmosfere, resimsel canlilifa ve miizikal ahenge da-

nimlanmugtir ki bu, Yeni-Platoncu bakis agisina gore aykiridir
(bkz. s.133, N.10).

67 Opiismenin Platoncu metafizigi igin bkz. N.A. Robb,
Bibl.286, 5.191 ve G. Toffanin, Bibl.344.

68  Bkz. 6egin M. Equicola, Bibl.84, KitapV ya da V. Car-
tari, Bibl.56, s.454, burada ‘amore dishonesto e brutto’ ile ‘amore
bello e honesto’ arasindaki ayrun ruhumuzun ‘quello che é rio’
ve ‘le cose buone’ye uygulanmasina indirgeniyor. Bu anlayis
Mythographus III, 11, 18, Bibl.38, 5.239’da alintilanan Remigius
anlayisina doniiyor: “Duae autem secundum Remigium sunt Vene-
res; una casta et pudica, quam honestis praeesse amoribus, quam-
que Vulcani dicit uxorem; dicitur altera voluptaria, libidinum dea,
cuis Hermaphroditum dicit filium fuisse. Itidemque Amores duo;
alter bonus et pudicus, quo sapientia et virtutes amantur, alter
impudicus et malus, quo ad vitia inclinatur.” (Remigius pasajinin
alintilandig1 yer: H. Liebeschiitz, Bibl.194, s.45).

69 Bu ozellikle G. Betussi, Raverta igin dogrudur ve
burada ‘Venere Volgare’ Pico’nun araci olarak ikinci bir ‘Venere
Celeste’one siirdiigii gercegi géz Oniline alinmadan Ficino yerine
Pico’ya gore nitelendirilmistir.

70  Platoncu felsefe iginde Petrarchizmin agilmasi igin 6zel-
likle bkz. G. Toffanin, Bibl.344, s.134SS ve G.G. Ferrero, Bibl.89.
On altinc1 yiizyilin ortasinda bas ‘Platoncu’ olan Benedetto Varchi
neredeyse her sayfada Petrarch’tan alinti yapar (Bibl.365, s.271-
457). Sonugta Pietro Aretino sadece Yeni-Platoncu dille degil (Il
Filosofo, 6zellikle V, 4), ayrica Dante ve Petrarch’tan -sik¢a yapi-
lan ahntilarla da alay eder ve Raggionamenti adli eserine pek de
asil olmayan bir diyalog koyar (Bibl.12 ve 13).
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yanir.”! Floransa giizellik anlayis1 6rmek ifadesini, gururla
dikilen Davut heykellerinde ve uzanan Veniis resimlerindeki
Venediklilerde bulur.

Bu tezat biri Floransaliya digeri Venedikliye ait iki
kompozisyonda agik¢a ortaya koyulmaktadir. Her iki kom-
pozisyon da Platoncu agk kuramim imgelere dokmiistiir ve
aralarindaki karsilikli iligki, bir ortodoks Floransalinin sevgi
hakkinda yazdig kitabiyla Pierro Bembo’nun Asolani kitabi
arasindaki iligkiyle kiyaslanabilir.

Bu kompozisyonlardan biri Baccio Bandinelli’ye ait
olan graviirii Vasari’nin “Biitiin Tanrilarin huzurunda Cu-
pid ile Apollon’un kavgas1” (resim 107) diye tasvir ettigi bir
Baccio Bandinelli eserinin kopya graviiriidiir.”> Bu kompo-
zisyon bir bogazin iki yanina oturmus iki klasik tanr1 grubu-
nu gostermektedir. Jiipiter ve Apollo —diismanlarina okunu
yeni atmug- Onciiliigiindeki soldaki grupta Satiirn, Merkiir,
Diana ve Herkiil yer alirken, Veniis ve satire benzeyen Cu-
pid —Veniis’iin tahrikiyle okunu Jiipiter’e yoneltmis- oncii-
liigiindeki sagdaki grupta ise baslica yardimcilariyla birlikte
Vulcan ve her iki cinsiyetten isimsiz ¢iplaklar yer almakta-
dir. Apollon grubunun iistiinde gokyiizii agikken, sahnenin
diger yaris1 Veniis tapinag ve arka planda yanan harabelerle
birlikte kocaman bir trompetten ¢ikan kara bir dumanla kap-
lanmustir. Ortadaki bulutlarin iistiinde giizel bir kadin dur-
maktadir. Sol kolunu rahatsiz bir edayla yiikseltmektedir ve
asagidaki Veniis grubuna gézlerini ¢evirmistir, ama uzanmis
sag elinde iginden dumansiz bir atesin yiikseldigi bir vazoyu
Apollon taraftarlarinin iistiinde tutmaktadir.

Bu graviiriin anlamu su satirlarla agiklanmaktadir: “Bu-

71  Venedikli bityiik ressamlar ile iki Gabrieli arasinda sik
stk benzerlikler kurulur (o zamanlar Floransa gergekte kayda de-
ger bir miizige sahip degilken) ve Giovanni Bellini, Giorgione,
Titian ve Veronese’nin resimlerinde miizigin bilyiik roliine dikkat
cekilir. Bu baglamda Bembo ve Betussi’nin ruhsal giizellik ve sev-
ginin organi olarak gozii degil de kulag gérmesi ilgingtir (Bembo,
Asolani, 111, Bibl.26, 5.217; Betussi, Raverta, Bibl.413). Bu, orto-
doks bakis agisina gore sugtur.

72 Vasari, Bibl.366, cilt V, s.427: “La zuffa di Cupido e
d’Apollo, presenti tutti gli Dei.” Vasari, Ficino’nun Convito’su-
nun Italyanca yayimlanmasindan bir yil sonrasi olan 1545 tarihli
graviirii Enea Vico’ya atfeder ama genel kam Bartsch’nin Nicolas
Beatrizet’e atfindan yana goriiniiyor. (Le Peintre Graveur, cilt XV,
5.262, no 44)
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rada ilahi Mantik ve belali insan Sehvet’i doviismekte ve c6-
mert Akil hakemlik yapmaktadir. Makbul emeller aydinla-
tilmus, diinyevi emeller bulutlarla kaplanmistir. Eger Mantik
kazanirsa giinegle birlikte semada parlayacaktir. Eger Veniis
kazanirsa yeryiiziindeki zaferi sirf duman olacak. Sunu bilin
ki, ey faniler, yildizlar bulutlarin iizerinde durur, tipk1 kutsal
Aklin kirli zevklerin iizerinde durdugu gibi.””3

Bu agiklama ortodoks Floransa Yeni-Platonulugunun
sistemini ve terminolojisini bilmeyen kisileri aydinlatmak-
tan ziyade sasirtir. Ote yandan Ficino ve Pico’nun hamarat
okurlan Cupid, Veniis ve Vulcan’in (burada onlarin silahtan
olarak goriinen) bilge ve erdemli tanrilardan olusan takipgi-
leriyle giines-tanris1 Apollon’a kars1 verdikleri savasin bir
yanda Asagi Ruh ile Mantik arasindaki gerilimli iligkileri,
diger yanda Akil’m 6zel konumunu aydinlattigin1 hemen
kavrarlar. Hatirlanirsa, Mantik ile bayag diirtiiler arasindaki
miicadelede Akil —mens- taraf tutmadig1 gibi, sonucu dog-
rudan etkilemez de (nitekim ‘arbitrio tuo’ ifadesi kullanil-
‘maktadir). Ote yandan Mens altindaki karigikhigi tamamen
g0z ard1 edemez (nitekim ‘Mens’ kizgin bir ifadeyle asagi
bakmaktadir) ve ilahi bilgeligin atesiyle Mantik’1 aydinlat-
mak zorundadir.”

Bu graviirii akilda tutarak, Titian’in Borghese Galeri-
si’ndeki “Kutsal Ask ve Diinyevi Ask” adli resmini incele-
mek ilging olur.” Bu resim Bembo’un 4solani adli kitabinin
etkisinin zirve noktasinda oldugu 1515 dolaylarinda yapildi
(resim 108). Her ne kadar bu iki kompozisyon iislup ve ige-
rik agisindan farkli olsa da bazi ortak noktalar1 vardir. her iki
resimde de semavi bir atesle dolu bir vazo en ¢ok 6ne ¢ikan
figiirlin elinde goziikkmektedir. Yine her iki resimde de yiice

73 “En Ratio dia, en hominum aerummosa Cupido
Artitrio pugnant, Mens generosa, tuo.
Tu vero hinc lucem factis praetendis honestis,
llinc obscura nube profana tegis.
Si vincat Ratio, cum sole micahit in astris;
Si Venus, in terris gloria funnus erit.
Discite, mortales, tam praestant nuhibus astra,
Quam ratio ignavis sancta cupidinibus.”

74 Bkz.s.137.

75 Bkz. E Panofsky, Bibl.243, s.173SS. onceki yorumlara
atiflarla birlikte. Nispeten oldukga dogru olan simdiki bilindik bas-
lik (Amore celeste e mondano) ilk kez D. Montelatici, Bibl.219°da
kullanilmis goriinityor.
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bir ilkeyle onun kadar yiice olmayan baska bir ilke arasinda-
ki tezat ifade edilir ve her iki resimde de bu tezat iki tarafli
‘paysage moralisé’nin bilindik yoluyla sembolize edilir:"®
Titian’1n resminin arka plani da iki yariya boliinmiistiir: iki
tavsan ya da yaban tavsani (hayvani sevginin ve dogurganli-
gin sembolleri)’” ve miistahkem sehirle log bir sahne ve daha
koyun siiriisii ve bir kir kilisesiyle daha tasrali ve daha sade,
ama daha aydinlik bir sahne.

Titian’1n resmindeki iki kadin Cesare Ripa’nin ‘Felicita
Eterna’ (Ebedi Saadet) ve ‘Felicita Breve’ (Kisa veya Gegici
Saadet) basliklan altinda tanimlatip agikladig: simge ¢iftine
yakindan benzer. ‘Felicita Eterna’ goz kamastiracak kadar
giizel, geng ve sarigin bir kadindir ve onun ¢iplakligi yok
olup giden diinyevi seyleri kii¢limsemesini isaret eder; sag
elindeki ates Tanr1 sevgisini sembolize eder. ‘Felicita Breve’
sar1 ve beyaz renkli elbisesinin ‘tatmin’i sembolize ettigi bir
‘Hanimefendi’dir. Degerli taslarla siislenmistir ve beyhude
ve kisa dmiirlii mutlulugun sembolleri olan altin ve miicev-
herlerle dolu bir kabi tutmaktadir.

Bu betimlemeden O6grendigimiz kadarlyla on altinc
ylizyihn sonunda alev tasiyan ¢iplak bir. kadinla (Bandi-
nelli graviiriindeki ‘Mens’in ve ayrica Hiristiyan Inanci ve
‘Caritas’in 6zelligi olan) siislii giysili bir hanimefendinin
yan yana kullanilmasi, ebedi degerlerle fani degerler arasin-
daki tezat olarak anlasiliyordu. Ne var ki Ripa’nin terimleri
Titian’1in resminin igerigini yeterince tamimlamiyor. ‘Felicita
Eterna’ ve ‘Felicita Breve’ uzlasmaz bir ahlaki, hatta teolojik
tezad1 olusturur. Bu tezadin uzlasmaz olusu Musée des Arts
Déoratifs adl miizedeki iki Fransiz duvar halisinda goste-
rilmistir. Bu duvar halilarinda emek, kendini kiigiik gérme,
inan¢ ve umuttan gii¢ alan ve Tanr1’nin lutfuyla kurtarilan bir
beyefendi, diinyevi ugraglarin pesinde olan ve Kor Cupid’le
iliskili olan bir kadinla tezat olusturur (resimler 116, 117).78

76  Bkz. s.64.

77  Bkz. 6megin Ripa, s.v. ‘Fecondita’.

78 Bkz. R. van Marle, Bibl.210, cilt II, 1932, s.462. Tuzak
motifinin agiklamasi igin bkz. Mezmur XXV, 15 (Vulgate): “Oculi
mei semper ad dominum, quoniam ipse evellet de laqueo pedes
meos”. Ayrica ‘Amour sacré’ duvar halis1 anka kusunu (‘figura
ressurrectionis’) ve pelikani (‘figura passionis’) gostermekte ve su
Mezmur dizelerinden alint1 yapmaktadir (dokumac biitiin rakam-
lar iizerinde oynama yapmustir): xcvii, 11; xvii, 15; xxx, 1; xvi,
10; cii, 6. Es parca arka planda sik bir sevgili ¢iftini gostermekte
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Ote yandan Titian’in resmi yeni-ortagag ahlak¢ihiginin degil
Yeni-Platoncu hiimanizmin bir belgesidir. Onun figiirleri iyi
ile kotii arasindaki zithg: ifade etmez, bir ilkeyi iki varolus
bigimi ve iki miikemmellik derecesi iginde sembolize eder.
Yiice fikirli giplak figiir oturagimi paylagmaya tenezziil ettigi
diinyevi varhig1 hor gormez ama kibarca ikna edici bir bakis-
la ona yiice bir dlemin sirlarin1 sdyler; ve iki figiir arasindaki
kardesce benzerligi kimse gérmezden gelemez.

Aslinda Titian’in kompozisyonun ismi $dyle okunmali-
dir: Geminae Veneres. Bu kompozisyon Ficinocu anlamda
tiim Ficinocu imalariyla birlikte ‘Tkiz Veniisleri’ temsil eder.
Ciplak figiir evrensel ve ebedi olmakla birlikte saf bir ge-
kilde kavranabilir giizellik ilkesini sembolize eden ‘Vene-
re Celeste’dir. Diger figiir ise Giizelligin yeryiiziindeki fani
ama goriiniir ve hissedilir suretlerini —insanlar, hayvanlar,
cicekler, agagclar, altin ve degerli taslar ve sanat ya da bece-
riyle yapilan eserler- yaratan ‘yaratici gii¢’li sembolize eden
‘Venere Volgare’dir. Dolayisiyla her ikisi de Ficino’nun ifa-
desiyle “kendi yordaminca saygin ve takdire degerdir.””®

Cupid ‘yersel’ veya ‘dogal’ Veniis’e biraz daha yakin
dursa da iki Veniis arasinda konumlanmistir ve pmarin su-
yunu karnigtirmasi, kozmik bir ‘karigim’ ilkesi olan sevginin
yerle gok arasinda bir araci islevi gordiigii yoniindeki Ne-
oplatoncu inanci ifade etmektedir.® Ve Titian’in pinarinin
esasinda bir Oliiyii tagimasi i¢in yapilmis ama simdi hayat
pmarmna doniismiis eski bir lahit olmasi1 gergegi Ficino’nun
vis generandi dedigi mefhumu vurgulamaktadir sadece.?!

Titian’in “Kutsal Ask ve Diinyevi Ask” tablosunu bil-
gece bir Latince siirle agiklamaya ihtiyaci yoktu. Resmin
Geminae Veneres seklindeki dogru isminden haberdar olma-
yanlar bile resmi anlayabilirler ve onu yorumlamada giigliik

ve Ovid, Tibullus, Seneca, Propertius ve St. Ambrose’den Cupid’e
sayisiz sovgiilere yer vermektedir. Koér Cupid burada da belinin
etrafina kalp zinciri takmistir.

79  Bkz s.143.

80  Bkz. s.141SS. Dahasi bkz. Ficino, Conv., 1, 2, 3,
Bibl90, s.1321. (‘Chaos’tan dogan ‘Amor’) ve Ozellikle a.g.e.,
v, 3, s.1341: “Atque ita amorém ex huiusmodi mixtione medium
quendam affectum esse volumus inter pulchrum et non pulchrum,
utriusque participem.” Titian’in Cupid’inin eyleminin sembolik
anlamina dikkatimi ¢eken Dr.Otto Brendel oldu.

81 Titian’n klasik lislupta icat ettigi, lahitteki rolyefler he-
niiz agiklanmamugtir.
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ceken “naif seyirci” degil ilim erbabidir. Bandinelli karma-
sik ve ciddi ol¢iide dogrusalken, Titian yalin ve hissedilir
olciide renklidir. Bandinelli muglak ve diyalektik iken, Titi-
an acik ve siirseldir. Ve Bandinelli ‘Reson ve Sensuallyte’yi
keskin ve belirsiz bir miicadele iginde gosterirken, Titian an-
lagilir giizellikle, gériiniir giizellik arasinda harika bir uyum
resmeder. Kisacasi bir 6rmekte Floransali bir Maniyeristin
yorumladig1 Yeni-Platonculukla, diger 6rnekte ise Venedik
Gec¢ Ronesansinin bir temsiliyle karsilasiyoruz.

Biitiin 6zgiinliigiiyle Titian’in resmi gerek ikonografik
gerekse kompozisyon agisindan onceki geleneklerden ko-
puk degildir.

Ronesans, Praxiteles’in biri drapeli, digeri ¢iplak iki
meshur Veniis heykeli yaptigim gayet iyi biliyordu. Ve ¢ip-
lak olan Kos sakinleri tarafindan reddedildikten sonra Kni-
dos Adasi’nin medan iftihar1 oldu.!2 Muhtemelen bu bil-
ginin etkisiyle Mantegna’ya “biri ¢iplak digeri drapeli iki
Veniis’ i (‘doi Veneri, una vestida, laltra nuda’)®® “Realm
of Comus” resmine dahil etmesi 6nerildi. Bu resimde klasik
tanrilar toplulugu, istenmeyen unsurlar kovulduktan sonra
Orpheus’un miiziginin keyfini gikarirlar. Bu iki Veniis’iin
(doi Veneri) semavi Veniis ve ‘yersel’ veya ‘dogal’ Veniis’ii
temsil etmek igin yapildigi kanitlanamasa da ¢ok mubhte-
mel goriinmektedir, ¢iinkii onun igin Comus resminin ya-
pildig1 Isabella d’Este’nin bazi lim dostlar1 ‘Platonik’ ask
tizerine biiyiik otoritelerdi® ve Lucian, Knidos ¢iplagindan
“Agpoditn Ovpavia” olarak s6z etmistir.®> Her haliikarda

82  Pliny, Nat.Hist., xxxvi, 20 (J.A. Overbeck, Bibl.236, no
1227). Pasaji alintilayan L.G. Gyraldus, Bibl. 127, cilt 1, col.395 ve
M. Equicola, u, 3, Bibl.84, f0l.60, v.

83 Mantegna tarafindan tamamlanmadan birakilan ve Lo-
renzo Costa (simdi Louvre) tarafindan tamamlanan bu resim
icin bkz. R. Forster, Bibl.96, .78, 154, 173; ayrica J. Cartwright,
Bibl.58, cilt 1, s.365SS.

84  Equicola Isabella’in 6zel sekreteriydi ve Bembo ve Ca-
landra, Mantegna isi almadan once ¢esitli sanatcilarin yapmay1
istedigi ‘Comus’ resmiyle dogrudan ilgiliydi. Bembo’dan Giovan-
ni Bellini’ye yanagsip isi kabul etmesi durumunda ona invenzione
temin etmesi istendi ve Calandra, Mantegna ile goriismeleri yapip
doi Venere pasajinin alintilandigy tasviri siisledi. Nihai programin
bir Paride da Ceresa tarafindan yiiriitiildiigii soylenmektedir (bkz.
J. Cartwright, Bibl.58, 5.372).

85  Lucian, De Imaginibus, 23 (Overbeck, Bibl.236, no
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¢iplak bir Veniis’le giysili bir Veniis’lin yan yana gelmesi,
Titian’1n kendi gevresiyle yakindan irtibath bir grup hiima-
nist ve sanatginin hayli asina oldugu bir temadir.

Ote yanda kompozisyonun semasi ‘miinazara resmi’ diye
yerli yerince tanimlanabilecek gok eski bir tiire dayanmakta-
dir: bu tiir temsillerde iki alegorik figiir iki farkli ahlaki veya
teolojik ilkeyi sembolize eder ve savunur. Bu miinazaralara
(ovvkpioelg) veya klasik edebiyata sikga rastlanilmasi, ama
klasik sanatin Apollon ile Marsyas veya Miizler ile Sirenler
arasindakiler gibi gercek ¢ekismelerin daha dramatik temsi-
liyle kendini sinirlandirmasi ilgingtir. ‘Kelam’a Hiristiyan-
ca vurgu soyut simgelerin tartigmalarina uyarlanabilecek
bir ‘diyalog’ tiiriiniin dogmasini sagladi.®¢ Tartigan taraflar
‘Doga’ ve ‘Akil’ gibi (resim 111) veya ‘Doga’ ve ‘Zarafet’
(‘Doga’nin genellikle Havva, ‘Akil’ veya ‘Zarafet’in Bakire
Meryem, yani Yeni Havva ile 6zdeslestirildigi) mefhumlari
temsil ederken, onlarin biri genellikle ¢iplakken digeri giysi-
lidir; ‘Doga’ ve ‘Giizellik’ figiirlerinin Yasam Pinari’nin (re-
sim 110) her iki yaninda gériildiigii Konstantin’in Fransizca
madalyonunun ters yiiziinii Titian ne kadar iyi biliyorduysa,
diiz yiiziinii de Certosa di Pavia’nin heykeltiraglar1 o kadar
iyi biliyordu.#’

Gerek biitiin bu 6meklerde, gerekse Aziz Basilius’un
‘Diinyevi Mutluluk’ ile ‘Cennet Hayat1’ arasinda gosterildigi
zevkli Bizans minyatiiriinde (resim 109)% drapeli kadin daha

1232).

86 Bkz. F. Saxl, Bibl.297; ayrica W. Artelt, Bibl.14.

87 Bkz.E. Panofsky, Bibl.243, s.176 ve PL.LXIII, resimler
110 ve 111. Constantine madalyonunun etkisine ilk kez deginen
G. von Bezold, Bibl.34; Certosa di Pavia’nin rolyefleri igin bkz.
J. von Schlosser, Bibl.303, PLXXII ve resim 14. Burada biraz se-
kiiler formda goriinen tipin kdkeni i¢in bkz Verdun’dan minyatiir,
Bibl. de la Ville, ms.119 (bkz. resim 79), burada Kilise ve Sinegog
(yar1 ¢iplak) ondan kiigiik bir hagin ¢ikti1, yuvarlak ¢esmeye ben-
zeyen bir nesnenin iki yanina yerlestirilmistir.

88 Paris, Bibl.Nat., ms. Grec 923, fol.272. DrKurt
Weitzmann’in dikkatimi ¢ektigi bu minyatiiriin agiklamasi igin
bkz. Basilius,Homilia dicta tempore famis et siccitatis, Migne,
Patrol, Graec., cilt 31, col.325: diinyevi mutluluk ve cennet ha-
yat1 biri sehvet diiskiinii, [sa’yla nisanlandinlan digeri iffetli iki
kiz kardesle kiyaslanir. Baba, sehvet diiskiinii kiz1 kayirip ‘dogus-
tan gelen erdemi sayesinde kendisine gelin payesi ve vasfi ihsan
edilmis’ iffetli kiz1 yoksun birakmamasi igin uyarilir ve ‘damadin

242



YENI-PLATONCU HAREKET

yiice ilkeyi temsil eder ve bunun tersi de dogrudur. Ne var ki
Titian’in Geminae Veneres resminde roller tersine gevrilmis-
tir. Bu ikonografik bir motif olarak ¢iplakhigin ¢okanlamli-
lig1 agisindan sagirtici degildir. Sadece incil’de degil Roma
literatiiriinde de fiili ¢iplaklik genellikle makbul goriilmezdi,
¢linkii o ya yoksullugu ya da arsizh ifade ediyordu.®® Ote
yandan figiiratif anlamda ¢iplaklik ¢ogu zaman dolambagh-
ligin, yalanin ve zahiri tezahiirlerin karsisinda yalinlikla, i¢-
tenlikle ve bir seyin asil 6ziiyle 6zdeslestiriliyordu. Her sey
Tanri’nin gozleri 6niinde ve ¢iplaktir”.* Bir youvog Adyog
dosdogru ve samimi bir sOylemdir. Nuda virtus zenginlik ve
toplumsal ayrimciligin esamesinin okunmadig eski iyi giin-
lerde esas erdemdi® ve Yunanli yazarlar gayet tipik bir bi-
¢imde Hakikat’i sade kiyafetler i¢inde hayal etmiglerse de®
Horace, nuda Veritas’tan soz ediyordu.”

Klasik donemin sonunda fiili ¢iplaklik toplum hayatinda
Oylesine alisilmadik bir sey haline gelip de diger herhangi
bir ‘ikonografik’ 6zellik gibi ‘acgiklanmak’ zorunda kaldi-
ginda, aciklama hem lehinde hem de aleyhinde olabiliyor-
du. Cupid ile Veniis’iin ¢iplakligindan yakinmaktan da ileri
giden yazarlar, Zarafet figiirlerinin ¢iplakligin1 bozulmamis
giizelligin ve igtenligin bir isareti olarak yorumluyorlardi.®*

huzuruna giktiginda reddedilmesin diye ona edepli elbise’ temin
etmesi ogiitlenir.

89  Incil’den karakteristik pasajlar (Genes., 1II, 7 ve IX,
21SS’inyanisira): Apoc.,II1, 18 ve X V1, 15; Jerem., X111, 26 ve Na-
hum, 111, 5. Roma edebiyatina gelince bkz. 6rnegin Cicero,Tuscul,
IV, 33 (70/71), Enninus’tan su alintiyla birlikte: “Flagiti principi-
um est mudare inter cives orpora.’

90 Hebr,, IV, 13; “Omnia autem nuda et aperta sunt oculis
eius.”

91  Petronius, Sat., 88: “Priscis temporibus cum adhuc nuda
virtus placeret.” Bkz. Seneca, De Beneficiis, III, 18: “Virtus... non
eligit domum nec censum, nudo homine contenta est.’

92  Philostratus, Imagines, I, 27 (Amphiaraos).

93  Horace, Carmina, 1.24, 7.

94  Bkz. 6megin, Fulgentius, Mitologiae, II, 1, s.40 Helm:
“Ideo nudae sunt Carites, quia omnis gratia nescit subtilem orna-
tum”; Servius, Comm. in Aen. I, 720: “Ideo autem nudae sunt,
quod gratiae sine fuco esse debent”; Mythographus III, 11, 2,
Bibl.38, 5.229: “Nudae pinguntur, quia gratia sine fuco, id est non
simulata et ficta, sed et sincera esse debet.” Ciplak Giizeller’in bu
olumlu yorumu, ¢iplak Cupid’in olumsuz yorumu gibi Rénesans
siirinde varligim siirdiirdii.
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Ortagagda Horse-Tamers on Monte Cavallo (Monte Caval-
lo’daki At Terbiyecileri) heykelinin, diinyevi miilkiyete ih-
" tiya¢ duymadiklari ve her seyin “gdzlerinin 6niinde ¢iplak”
oldugu i¢in ¢iplak resmedilmek isteyen Phidias ve Praxiteles
adlarinda iki geng filozofu temsil ettigine inaniliyordu.®
Ortagag ahlak teolojisi ¢iplakligin dort sembolik anla-
mini dile getirmistir: nuditas naturalis, insanin algakgoniil-
liilige karsilik gelen dogal hali; nuditas temporalis, diinyevi
miilkten yoksunluk, havariler veya kesislerde oldugu gibi
goniilliice olabilir ya da yoksulluk yiiziinden mecburen ya-
sanabilir; nuditas virtualis, bir masumiyet sembolii (tercihen
giinah ¢ikarmayla kazanilan masumiyet); ve nuditas crimi-
nalis, sehvet, kibir ve tiim erdemlerden yoksunlugun isare-
ti.% Ote yandan sanatsal pratik bu dért tiiriin sonuncusunu
fiillen diglamistir ve®” ortagag sanatinin giplak bir figiirle giy-
sili bir figiir arasinda kasith bir tezat olusturdugu her yer-
de giysilerin olmamasi asag ilkeyi temsil etmistir. Nuditas
naturalis’in iyi bir 6rnegi daha 6nce bahsettigimiz ‘Doga’
ile ‘Zarafet’ veya ‘Doga’ ile ‘Akil’ arasindaki diyaloglarda
bulunabilir.
On-Ronesans ruhu Cupid’in ¢iplakligini sevginin ‘ruh-
sal dogas1’ (Francesco Barberino) olarak yorumladi veya bir
Erdem’i temsil etmek i¢in tamamen giplak bir figiir kullands;

95  Mirabilia Urbis Romae, II, 2, Bibl.217. Burada kullan-
lan ifadenin (‘Omnia nuda et aperta’) Hebr.IV, 13’ten alint1 oldu-
gunu belirtelim.

96 Bkz. P.Berchorius, Bibl.27, s.v. ‘Nudus Nuditas’.

97  Nuditas naturalis Tekvin, Son Yargilar’dan sahnelerde
bulunur, bedenlerini terk eden ruhlar, vahsiler ve tabii sehitlik
sahneleri ve bilimsel illiistrasyonlar; nuditas criminalis ise pagan
tanrilarin, seytanlarin, kotiilerin ve giinahkar insanlarin temsile-
rinde bulunmaktadir. Birkag karakteristik 6rnege yer vermek ge-
rekirse, ¢iplak Ask’in ‘mitografik’ imgeleri (yukarida belirttigimiz
imgelerin yam sira, bkz. 6émegin P. Kristeller, Bibl.174, PL.C);
Leipzig’deki Stadtisches Museum’da bulunan ‘agk biiyiisii’ gibi
resimler; ve Ozellikle el sanatlarinda sikga rastlanan Gotik done-
min profan temsillerinin gogunlugu (bkz. R. van Marle, Bibl.210;
H. Kohlhaussen, Bibl.172; W. Bode ve W.F. Volbach, Bibl.39). iki
carpici1 orek i¢in bkz. Der Wilsche Gast: Kaétiilikler tarafindan
zincirlenmis ‘Giinahkar Ruh’ (A. Von Oechelhduser, Bibl.232,
$.56, no 80), yandaslariyla birlikte ‘Untugend’ (Oechelhéuser,
a.g.e., .59, no 84; ‘Untugend’in bazi el yazmalarinda, bkz.resim
83’te oldugu gibi, yanlislikla ‘Dugende’ diye yazilmis).
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yine de o zaman bile bir adam ilk bakista bir kadindan daha
az sasirtict goriiniiyordu. Nicolo Pisano daha 1260 dolaylari
gibi erken bir zamanda Metanet’in bir simgesi olarak ¢iplak
bir Herkiil’ii kullanabilmisti (Pisa’nin Vaftiz Boliimii’'ndeki
bir minber),”® ama oglu Giovanni’nin Pisa Katedrali’ndeki
minberinde Maria-Sponsa-Ecclesia’nin kraliyet figiiriinii
destekleyen Veniis grubuna klasik bir ‘Venus Pudica’ya iis-
lup agisindan benzeyen bir Olgiiliiliik veya iffet figiiriinii
katma cesaretini ancak 1302/1310°de gosterdi (resim 113).%

98 °6@G. Swarzenski, Bibl.332, PL.27.

99 97 Bkz. P. Bacci, Bibl.19, resimler 26, 27; A. Ventu-
ri, Bibl.373, PL.101, 102; klasik heykelcilikle baglant1 igin bkz.
J.von Schlosser, Bibl.306, s.141SS. Bacci’nin aydinlatic1 tespit-
lerine (s.63SS.) ragmen kiirsiiniin ikonografisi konusunda biraz
karigiklik s6z konusu (bkz. 6rmegin W.R. Valentiner, Bibl.363,
s8.76SS.) Bacci’nin de gosterdigi gibi, ¢iplak figiir Basiret’i degil
Olgiiliiliik veya Iffet’i temsil ederken, sarmasikla ortiilii, pusula
ve boynuz seklinde kap tastyan figiir (Bacci, PL.23) Olgiiliiliik
degil, Basiret’tir. Bacci hakl olarak Aziz Ambroise’ye atifta bu-
lunuyor,, De Paradiso, burada boynuz seklindeki kabin —zengin-
lik sembolii- kaynag: su ifade de bulunabilir: “Non enim angutsa,
sed dives utilitatum prudentia est” (Migne, Patrol. lat., cilt 14,
col.297). Ayn1 sekilde dort biiyiik Erdemle desteklenen figiir, iki
bebegini emziren ta¢h kadin (Bacci, resimler 22, 29) Diinya’nin,
hatta Pisa’nin bir alegorisi degildir ve Bacci tarafindan dogru ola-
rak Kilise’yle 6zdeslestirilmistir. Bu yorum Siileyman’in Sarkisi
tizerine yapilmig en yetkin ¢aligmadan su pasajla dogrulanabilir:
“Eccesiae huius ubera sunt duo testamenta, de quibus rudes ani-
mae lacc doctrinae sumunt, sicut parvuli lac de uberibus matrum
sugunt” (Honorius Augustudum, Expositio in Cantic. Cantic., 1,
I, Migne, Patrol. lat., cilt 172, col.361; bkz. ayrica P. Berchori-
us, Bibl.27, s.v. ‘Ubera’). Hala aciklanmasi gereken tek figiir
Herkiil’diir (Bacci, resim 21) ve bu Herkiil, Nicolo Pisano’nun
kirsiisiindeki Herkiil’den farkl olarak Metanet’i temsil edemez,
¢iinkii bu erdem zaten Maria-Sponsa-Ecclesia’y1 destekleyen dort
figlir arasinda temsil edilmistir. O, yedi (veya daha fazla) 6zel er-
deme kars1 virtus generalis kavramini sembolize ediyor olabilir.
Bu kavram kesinlikle ‘modern’ bir kavramdir:On besinci ylizyilin
tigiincii ceyreginde Antonio Filarete ‘in una sola figura’da erdemin
yeni bir sorun olarak temsilini diigiiniiyordu (bkz. E. Panofsky,
Bibl.243, s.151SS.,187SS.); fakat Francesco Barberino’nun sah-
sinda bir habercisi vardi (bkz. s.117SS.) ve Barberino tam da Gi-
ovanni Pisano’nun kiirsiisiiniin yapildig1 zamanda ‘genel olarak
erdem’in resmedilemez oldugu yoniindeki inanci gliriitmeye ¢a-
list1 ve bir aslani pargalan Samson-veya-Herkiil benzeri bir figiirle
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Erdemlerin bu ¢iplak simgeleri ikonografik agidan hala
kat1 dinsel karaktere sahiptir ve bu, ‘ciplak Hakikat’in en
eski yorumlar: i¢in de gegerlidir. ‘Ciplak Hakikat’, Mez-
mur LXXXIV’deki su dizeyi resmetmek iizere drapeli bir
Misericordia’ya eslik eder halde, ilk kez 1350 dolaylarin-
da goriildi: “Merhamet ve Hakikat bulustular; Dogruluk
ve Huzur dpiistiiler.” (resimler 112, 114).!% Ote yandan on
besinci yiizyil Italya’sinda ‘ciplak Hakikat’ kavramu sekiiler
bir diizleme tagindi. Bunun bag sorumlusu Leone Battista
Alberti idi. “Treatise on Painting” (Resim Uzerine) adin-
daki kitabi (ilk Latince versiyonu 1436’da ¢ikti) modern
zihinli ressamlarin dikkatini, Lucian’in masum bir kurba-
nin mahkim edilip cezalandirilmasinin intikami Nedamet
ve Hakikat tarafindan ge¢ de olsa alindi diye betimledigi
“Apelles’in Karalanmasi”na ¢ekti.!®" Alberti bu alegoriyi
betimlerken Guarino da Verona’nin Yunanca metninin sadik
terciimesini esas aldi. Hakikat’in goriilmesi konusunda ses-
siz kalan Lucian Nedamet’i ‘utan¢ dolu bir halde aghyor’
diye tasvir ederken, Alberti soyle sdyleyerek durumu tersine
cevirdi: “Nedamet’ten sonra Hakikat adinda utanmig mah-
cup geng bir kiz belirdi” (‘una fanciulletta vergogniosa et
pudica, chiamata: la Verita’)."* Pudica veya pudibunda si-

onu temsil etmeyi 6nerdi (F. Egidi, Bibl.81, 5.92 ve resim.s.89).

100  Ps., LXXXV, 10 (LXXXIV, 11). Benim bildigim en
eski Ornek bir minyatiirdiir, Pal. lat. 1993, 1350/51, bkz. resim
114; bkz. simdi R. Salomon, Bibl.294, s.29, PL. XXXII. Genellikle
bu sahne dini bir bayramda bulusan iki drapeli kadinla gosteril-
mistir ve bu Utrecht Psalter ve tiirevleri igin de gegerlidir. Ne var
ki bu el yazmalar grubu i¢inde ‘Hakikat yeryiiziinden dogacak
ve dogruluk gokyiiziinden bakacak’ dizesi giplak bir Hakikat’i de
igeren bir grupla resmedilmistir: Hakikat Yeryiiziinii temsil eden
bir kadin tarafindan havaya kaldirilmig hemen hemen ¢iplak bir
¢ocuk olarak temsil edilmistir; bkz. E.T. DeWald, Bibl.74, s.38,
PL.LXXVIII ve M.R. James, Bibl.154, .31, fol.150, v., bkz. resim
112 (kadin1 hatal bir sekilde Yeryiizii yerine Hakikat ile 6zdesles-
tiriyor). Ote yandan DeWald, temsili geleneklerin bakis agisindan
bu grubun Cocuk Isa’yla (Aziz John, xiv, 6’ya gére Veritas olarak
[sa) birlikte Bakire Meryem oldugunu soylerken kesinlikle hakl-
dur.

101  Bkz.R.Forster, Bibl.98 ve R. Altrocchi, Bibl.6.

102  Bkz. R. Forster, Bibl98, s.33S, burada diger ver-
siyonlar da yeniden yayimlanmigtir ve R. Altrocchi, Bibl.6,
$.459, Guarini’nin terciimesinin tarihi i¢in; ve s.487, Bernardo
Ruccellai’nin Triompho della Calumnia’s1 igin. S6z konusu deyim

246



YENI-PLATONCU HAREKET

fatinin Nedamet’ten Hakikat’e bu sekilde kaymasi1 —¢gok kii-
¢lik bir degisiklik oldugu i¢in simdiye degin dikkatten kac-
mustir- 6nemlidir. Zira nedamet, utanca benzer bir sucluluk
duygusunu ima ederken, Hakikat ¢iplak olmasayd: ‘utanmis
mahgup’ olarak diisiiniilemezdi: Alberti’nin Hakikat’i Bot-
ticelli’ninUffizi paneli, Karalanma temasinin diger pek ¢ok
yorum ve temsilinde goriildiigii gibi, ¢iplak bir ‘Venus Pudi-
ca’ olarak zihninde calandirdigi agiktir (resim 115).

Boylece nuda Veritas (giplak Hakikat) figiirii Rone-
sans ve Barok sanatinda en revagta simgelerden biri oldu.
Nitekim ‘Zamanin Ortiisiinii A¢tig1 Hakikat’in sayisiz tem-
silinde onunla karsilasiyoruz. Ve bu tarz ¢iplaklik 6zellikle
karsitiyla kiyaslandiginda genel felsefi anlamda bir hakikat
sembolii olarak anlasilmaya baslandi. Salt aksesuar takila-
rin (éneicaktov KAALOG, ornamentum) karsisinda dogustan
gelen giizelligin (puowov kaANOG, pulchritudo innata) bir
ifadesi olarak yorumlands;'® ve Yeni-Platoncu hareketin
ylikselisiyle birlikte fiziksel ve duyumsanabilir olanin karsi-
sinda ideal ve kavranilabilir olan, gesitli ve degisken ‘suret-

degisik diizeltilerde soyle gegiyor:

Lucian Guarino Gua- L.B:Alberti Anonim ¢e- Bernardo
Calumn rini of Verona (Latince ge- viri, 1472 Ruccella
(1408) viri, 1439)  (Berlin, Sta- Triompho
atsbibl, cod, della
Hamilton Calumnia
416) (1493 dolay-
lar1)
‘obortis igitur ‘Poeniten- ‘lacriman- La tarda peni-
lacrimishec  tia proxime do si volta tentia
[yani Peni- sequente indietro La innegro
tentia] Ret- pudica et verita, che amanto
rovertitur, verecunda ne viene ver-
ut  Propius Veritate.’ gognosa et Sguardala
accedentem timida rag- Verita, ch’¢
Veritatem pu- huardando.” nuda e pura.’
dibunda sus-
cipiat.’
103  Bkz. E. Panofsky, Bibl.243, s.174, Alberti’den bir pasaj

alintisiyla (De re aedificat., vi, 2) ve onun klasik kaynag (Cicero,
De Nat. Deor., 1, 79). Bkz. ayrica Propertius, Eleg. 1, 1’e dikka-
timi geken profesoér Godolphin’di: “Quid iuvat ornato procedere,
vita, capillo Et tenues Coa veste movere sinus?...”
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lerinin’ kargisinda yalin ve ‘hakiki’ 6zii temsil eder oldu.'**
Nitekim Titian’1n “Kutsal Ask ve Diinyevi Ask’resmine de-
ginenilk yazar olan S. Francucci (1613) adindaki sairin nasil
ciplak figiirli Belta disornata olarak yorumladigini ve giyi-
nip kusanmis yanindakinin pahasina ona dvgiiler diizdiigiinii
kolayca gorebiliyoruz: “O, asil kalbin siissiiz giizelligi sevip
saydigini, barbar kalbin ise kendine benzeyen barbarca gos-
teristen hoslandigini bilir. Dogal liituflar agisindan zengin
Giizellik altin bakimindan yoksul oldugunda, o [barbar kalp]
onu hor goriir, sanki gokyiiziindeki giines 1siklarindan baska
bir seyle donanabilirmis gibi.”!%

“Kutsal Ask ve Diinyevi Ask”, Titian’in Yeni-Platon-
cu felsefeye bilingli bir yolculuk yaptig1 tek kompozisyon
gibi goriinmektedir. Ote yandan birinin etik ilkeyi, digeri-
nin salt dogal ilkeyi temsil ettigi iki Veniis’e sonraki ¢ahs-
malarinda da rastlaniz. Uzanan Veniis, Aynadaki Veniis,!%
Philostratus’a Gore Veniis Senligi,'*” Veniis ve Adonis gibi
resimlerin ¢ok sayidaki versiyonu tanrigayi hayvani giizelli-
gin ve tensel sevginin tanrigasi olarak yiiceltirken, digerleri
onu evlilik mutlulugunun tanrigas: olarak ideallestirir.

Bu rolle Veniis Titian’1n en iinlii “sembolik resimlerinin”

104 Ripa’nin Iconologia’sinda ikonografik ¢iplakhigin
bilgilendirici 6rekleri—tartigtigimiz ‘Felicita Eterna’ bir yana-:
‘Amicizia’, ‘Amma’, ‘Bellezza’, ‘Chiarezza’, ‘Ingegno’, ‘Sapi-
enza’, ‘Verita’, ‘Virtli heorica’. 1645 tarihli Venedik baskisinda
(Bibl.284) bir ‘Idea’ kisilestirilmesi eklendi: bir ‘sostanza semp-
licissima’ (Ficino’ya gore) olarak o da ¢iplak ama safligini isaret
etmek icin seffaf bir pece giymis; ‘Felicita Eterna’ ve Titian’in
‘Venere Celeste’si gibi o da alevlidir.

105 Francucci’'nin La Galleria del Illustrissimo Signore
Scipione Cardinal Borghese’deki pasajini -bir siire dogrulana-
maz gibi goriinen (bkz. E. Panofsky, Bibl.243, s.174)- tespit eden
DrHanns Swarzenski, Vatikan Kiitiiphanesi, Fondo Borghese,
S.IV, TOM.102, fol.55S. Kita 166 metinde soyle terciime edilmis:

“Sapea Costei che quanto s’ama e apprezza

Disornata belta da cor gentile,

Tanto barbaro cor prende vaghezza

Di barbarica pompa a lui simile.

E se pouera é d’or rica bellezza

Di natie gratie, ei la si prende a uile:

Quasi che d’altro s ’adornasse mai

Nel Cielo il sol che de snoi proprii rai.”
106  Bkz. S.Poglayen-Neuwall, Bibl.271.
107  Bkz. F. Wickhoff, Bibl.399.
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ikisinde goriiniir: Louvre miizesindeki “Marquis Alfonso
d’Avalos’un Alegorisi” diye adlandirilan resimle Borghese
Galerisi’nde bulunan “Cupid’in Egitimi” diye adlandirilan
resim.

Aslinda bu degerli generalle bir ilgisi olmayan “Marquis
Alfonso d’ Avalos’un Alegorisi,”'%® diisiinceli bir halde kuca-
ginda biiyiik cam bir kiire tasiyan geng bir kadinin gégsiine
sevgi dolu ama saygil bir sekilde dokunan agirbash gorii-
niimlii se¢kin bir beyefendiyi zirhli halde gdstermektedir
(resim 118). Bu kadini sagdan yaklasan ti¢ figiir karsilamak-
tadir. Kanatli Cupid omzunda bir degnek demeti tagimakta,
mersin tagh kizin ifadesi ve hareketi derin bir baghilig1 yan-
sitmakta ve tigiincii figiir ise sevingli bir heyecanla gokyiizii-
ne bakip i¢i giille dolu bir sepeti kaldirmakta.

Bu kompozisyonun konusu, erkek figiiriin Marqu-
is d’Avalos oldugu sanildigindaki gibi savasa giden bir
condottiere’nin (parali asker) vedas: degil, aksine yeni ev-
lenmis veya nisanl bir ¢iftin Mutlu Birlikteligi’dir. Beye-
fendinin hareketine Jacob ile Rachel’in Nisani,'°° hatta daha
dini bir formda Rembrandt’in “Yahudi Gelin” tablosu gibi
temsillerde rastliyoruz ve lig ilave figiir ortama uygun 6zel
nitelikler géz 6niine alindiginda Sevgi, Inang ve Umut’tan
bagkas1 degildir.

Cupid tamimu geregi Ask’1 temsil eder, ama bilindik si-
lahlarinin yerine demet tasimasi birligin gayet bilindik sem-
boliidiir."'® Onun arkasindaki tutkulu kiz ifadesi, ifadesi ve
tutumuyla, Inanci temsil etmektedir'!! ama mersin taci dzel

108 Bkz. K. Wilczek’in inandiricit makalesi, Bibl.400. Wilc-
zek tereddiitle birlikte resmin tarihini genelde sanilanin aksine
1533 degil de ayn1 yiizyilin ellili yillar1 olarak tespit eder ki bu zit
yonde biraz fazla ileri gittigini gosteriyor.

109 Dirk Zandvoort, Berlin, Ozel Koleksiyon’daki resme
dikkatimi ¢eken Dr.Jacob Rosenberg oldu.

110 Ripa,s.v. ‘Concordia’. Fascio, ‘lamoltitudinede gl’ani-
mi uniti insieme col vincolo della carita et della sincerita’yi isaret
eder. Dahasi s.v. “‘Unione Civile’. Sanatta birligin bir sembolii ola-
rak demet igin bkz. Paolo Veronese’nin ‘Virtu Coniugali’si, Villa
Barbaro-Giacomelli, Maser’de (G. Fiocco, Bibl.91, PL. XXXVIII)
ve Rembrandt’in ‘Eendracht van het Land’, Boymans Miizesi,
Rotterdam.

111  Bkz Ripa, s.v. ‘Fede Cattolica’ (‘Donna... che si ten-
ga la destra mano sopra il petto’) ve saysiz Inanglar, dua eden
azizler temsillerinde. Veronese’nin ‘Fedeltd’ ya da ‘Mutlu Birlik-
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‘Fede Maritale’ (Evlilik Sadakati) roliinii iistlenmektedir,
ciinkii Veniis’in uzun omiirlii bitkisi ve dolayisiyla sonsuz
sevginin sembolii olan mersine klasik edebiyatta myrtus co-
niugalis (evlilik mersini) denilmistir."'? Son olarak igiincii
figlir mest olmus bakisi (Ripa’nin deyisiyle occhi alzati)'
ve c¢icek sepetiyle Umut olarak teshis edilebilir, ¢iinkii
‘Umut meyvelerin beklentisi oldugu’ i¢in ¢igekler Umut’un
isaretidir.'"* Fakat ¢igeklerin giil olmasi1 Cupid’in sadaginin
yerini bir demetin almasiyla paralel bir anlam tagiyor, ¢linkii
giil ‘kalict yakinhgin zevklerini’ isaret eder.!'®

Kadinin kucagindaki kiirenin anlami o kadar kolay agik-
lanamaz, ¢iinkii kiire ikonografik denklemlerde en degisken
6gelerden biridir. Bu konu hakkinda bir yazi yazmaya ha-
zirlanan Dr.Otto Brendel, ‘en miikemmel bigim’ olarak kii-
renin en yaygin anlamlarindan biri olan ‘uyum’ yorumunu
onermektedir'® ve bu 6neri Cupid’in demetinin ve Umut’un
giillerinin sembolizmiyle de gayet giizel bagdasmaktadir. Ne
var ki kiirenin camdan yapilmis olmas1 bu uyumun kolayca
bozulabilecegini ima etmektedir, ¢iinkii cam “kirilganhgiyla
yeryiiziindeki her seyin faniligini igaret etmektedir”.!'” Ve

telik’ adli resminde (Brit.Mus., no 1326, ill. G. Fiocco, Bibl91,
PL.LXXXIX) saray hammefendisi Titian’in Louvre resminden
kopyalanmigtir: sadakatin meshur sembolii olan bir képek (6rne-
gin Ripa, s.v. ‘Fedelta’) hanimefendinin kusagina zincirlenmistir
ve bir Cupid kdpegi ¢6zmeye ¢aligir (bu motif i¢in bkz. Sebastiano
Ricci’nin bir resmi Cupid’i bir kopegi Veniis’ten uzaklastirirken
gosterir, resmin adi1 ‘Amour jaloux la Fidélité’, Bordeaux Musée,
no 56).

112 Pliny, Nat. Hist., XV, 122. Veniis bitkisi olan mersin
icin bkz. Pauly-Wissowa, Bibl.256, cilt XVI, V, S, V. ‘Myrtos’,
ozellikle col.1182. Sonraki dénem igin bkz. Mythographus IIL, II,
1, Bibl.38, s.229; Boccaccio, Geneal. Deor., 111, 22.

113 Ripa, s.v. ‘Speranza divina e certa’.

114 Ripa, s.v. ‘Speranza’, II: “La ghirlanda di fiori... sig-
nifica Speranza, sperandosi i fruti all ‘apparire, che fanno i fiori.”

115 Ripa, s.v. ‘Amicizia’, II: “La Rosa significa la piac-
cevolezza quale sempre deve eserte tra gli amici, essendo fra loro
continua unione di volonta.”

116 Bkz. Ripa, s.v. ‘Scienza’: “La palla dimostra che
la scienza non ha contrarieta d’opionioni come I’orbe non ha
contrarieta di moto.” ,

117 Ripa, s.v. ‘Miseria Mondana’ (basinda seffaf cam bir
kiire olan kadin): “/l vetro... mostra la vanita dele cose mondane
per la fragilita sua.”
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belki de bu tiim alegorinin en ince noktasidir. Adam agirbas-
11 bir halde kadina sahip olurken, ona sevgisini, imanin ve
umudunu adamaktadir; buna karsilik kadin onun niifuzunu
ve bagliligini kabul ederken mitkemmel oldugu kadar narin
olan bir seyin sorumlulugunu iistlenir: ortak mutluluklari.

Ote yandan Titian’in resmi sadece alegorik degil aym
zamanda mitolojik bir resimdir. Giizel bir kadinla zirhli bir
adamin arasindaki sevgi dolu iligki Cupid’in varligiyla birle-
since Mars ve Veniis’ii isaret eder. Aslinda Titian’in takipgi-
lerinin ve taklitgilerinin bazilar1 “d’ Avalos” kompozisyonu-
nun alegorik unsurlarini degistirmeye ¢aligmiglar ama bunda
fazla basar1 kaydedememislerken,''® digerleri onu Mars ve
Veniis kiligina girmis zarif ¢iftlerin gifte portreleri igin bir
model olarak kullanmislardir. Bu durum 6megin Paolo Ve-
ronese ekoliine bagli bir resim,'® Paris Bordone’nin iki res-
mi i¢in ve Rubens’in bir resmi igin gegerlidir.'?° Bordone’nin
sOziinii ettigimiz iki resminden en azindan birinin bir evlilik
resmi oldugu apagik ortadadir, ¢iinkii kadin limon yerine
miikemmel bir diigilin meyvesi olan ayvayi koparirken goste-
rilmektedir (resim 121).1?!

Saygin ciftlerin ve hatta yeni evlilerin, iliskileri cok da
mesru olmayan Mars ve Veniis kiliginda resmedilmeleri
garip goriinebilir. Ne var ki ge¢cmis 6rnekleriyle bu usule

zellikle hiinerin birlikteliginden bir bakima daha dogaldir;

118 Bu gesitlemelerin ikisi i¢in bkz. O. Fischel, Bibl.94,
s.212. Cok popiiler olan1 ‘D’Avalos’ kompozisyonu fayansa bile
kopyalanmigtir (Roma, Palazzo Venezia, cam kiire yerine karpuz
konulmustur).

119 Frankfurt, Stddelsches Kunstinstitut, no 893. Sebasti-
ano Ricci’nin resminde oldugu gibi Ask Tanris1 bu durumda saldi-
ran taraf olan kdpekle bir doviise tutusur.

120  Dulwich Gallery, ill. R. Oldenbourg, Bibl.234, 5.330.

121 Viyana, Kunsthistorisches Museum, no 233. Bu re-
simdeki ‘limon’u ayva olarak saptadigi ve diigiin giinlerinde
ciftlere bir ayva tabagi ikram etme seklindeki eski bir ddete —So-
lon yasasiyla tasdik edildigi sdylenen- taniklik eden ¢ok sayida
metne dikkatimi gektigi i¢in Sayin Eleanor C. Marquand’a tesek-
kiir ediyorum; bkz. Ripa, s.v. ‘Matrimonio’ ve H.N. Ellacombe,
Bibl.83,5.234S. Diger Bordone resmi (Viyana, no 246) Mars’1 Ask
Tannst’ni silahsiz birakirken gosterirken Veniis’ii de kucaginda bir
avug mersinle gosterir, bu arada geng bir kadin mersin dallariyla
mesguldiir.
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aslinda Mars’in, Homeros’un onu Vulcan ile evlendirmesin-
den ¢ok 6nce Veniis’iin mesru kocasi oldugu'?? ve Appovia,
Harmony (Uyum) adinda bir kizlarinin olduguna dair ka-
nitlar vardir Hesiod ve Pausanias’ta. Bu eski gelenek, Ho-
meros versiyonu tarafindan asla fazla bozulmamistir. Geg
antik ve ortagag mitografisinde'?* ve Ronesansin daha ilmi
yazilarinda ise biraz ¢arpik bir forma biiriinmiigtiir.** Su bir
gercek ki Maximos Planudes adindaki bir Bizans sairi, Mars
ile Veniis’lin diigiin térenini sanki Veniis, Vulcan’la hi¢ ev-
lenmemig gibi anlatmist1;® ve daha 6nemlisi, bu her zaman
kozmolojik ve daha sonra astrolojik miilahazalarin temeli
olarak kalmistir. Hatirlarsak, Veniis’ii dogadaki biiyiik ya-
ratici giig olarak yorumlayan Lucretius’la birlikte tek basina
Veniis, Mars’in simgeledigi yikici ilkeyi dengeleme giicii-
ne sahiptir;'?6 Nonnos’un Dionysiaca ve Statius’un Thebais
adindaki siirlerinde yalnizca sevgi ve giizelligin didisme ve
nefreti yok edebilecegi ve onlarin birlikteliginin evrensel
uyumla sonuglanacagi yoniindeki diisiince dylesine 6nem
kazandi ki, Veniis ile Mars’1n kiz1 olan Harmonia her iki gi-
irde de neredeyse her yerde hazir ve nazir bir figiirdiir;'?’
her astroloji kitabinda yumusakliligiyla Veniis’iin Mars’in
gazabim hafiflettigi, ama ‘taliplisi’ Mars’in higbir zaman
Veniis’iin narin giiciinii dagitacak kadar giiclii olmadigi yo-
niinde bir aksiyoma rastlariz. Floransali Yeni-Platoncular bu

122 Bkz. Roscher, Bibl.290, s.v. ‘Ares’, 6zellikle col.646
ve ‘Harmonia’. Profesér Godolphin eski bir genelege dikkatimi
cekti; bu gelenege gore Hephaistos sonugta Afrodit’le degil Charis
(Homeros, /1. XVIII, 382) veya Aglaia ile (Hesiod, Theogon, 945)
evlenmistir.

123 Bkz. Mythographus I, 150.151 ve Myhographus II, 78,
burada Harmonia yanlishkla Hermione diye adlandirilir (ortagag
edebiyatinda genelde yapildig1 gibi) ve ayrica ona ‘ex Matris et
Veneris adulterio nata’ denilir.

124  Bkz. Natalis Comes, Bibl.67,IX, 14, s.1007SS. Natale
Conti dogru ismi veriyor ama Hesiod pasajindan alint1 yapsa da
adulterio nata ifadesini kullaniyor.

125 Hos kisasiiri yayimlayan C.R. von Holtzinger, Bibl.147.
Anthologia Graeca’nin linlii derlemecisi, ¢ok sayida Latince eseri
Yunancaya gevirmig miitercim ve bir zamanlar Bizans’in Venedik
olmus Planudes i¢in bkz. K. Krumbacher, Bibl.175, s.543SS.

126 Bkz.s.92,N.77.

127  Statius, Thebais, 1II, 295SS’i alintilayan V.- Cartari,
Bibl.56, Veniis hakkindaki boliimiin sonunda.
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doktrin i¢in esasli metafizik a¢iklamalar sundular.'?®

Dolayisiyla Titian seckin bir ¢ifti Mars ve Veniis’le 6z-
deslestirirken, onlarin birlikteligini Homeros’taki sevgili-
lerin kacamak tutkulariyla degil, ahengi ortaya ¢ikaran iki
kozmik kuvvetin hayirl birlikteligiyle kiyaslar. Boylece o,
alegorik mit yorumunun ve mitolojik tasvirin aym ol¢iide
modaya uygun diistiigii (en vogue) Roma sanatinin Anto-
nine doneminde zaten bilinen bir tiirii yeniden ortaya koy-
mus oldu. Titian, emperyal ¢ifti deyim yerindeyse ‘birlikte
Mars ve Veniis’ olarak gosteren Commodus ve Crispina’nin
¢ok fazla tekrarlanan heykel grubunu'® ve ‘Mars’in degil
de “Veniis’iin daha aktif rol oynamasinin disinda*“d’ Avalos”
resminin kompozisyonuna benzeyen bu kompozisyonu iyi
biliyor olsa gerekti (text ill. s.129).

“Marquis d’Avalos’un Alegorisi” denilen resmin
Titian’in son bagyapitlarindan biri olan Borghese Galeri-
si’ndeki “Cupid’in Egitimi” tablosunun ¢esitli agilardan ha-
bercisi oldugu kabul goren bir gercektir (resim 119)."° Bu
tabloda basinda kiigiik bir taci olan giizel geng bir kadin —
kolu Louvre miizesinde bulunan resimdekine benzer bir tiir
bilezikle dirseginden yukariya sivalanmisg- kucaginda yatan
kiigiik bir Cupid’in gozlerini baglarken, gozleri bagh olma-
yan ikinci bir Cupid kadinin omzuna yaslanir ve ilgisini ken-
dine ceker. Sevgi silahlariyla iki bakire sagdan yaklasirlar.
Onlardan biri yay: tutarken, ana grubuna daha yakin olani

128 Bkz. Pico, II, 6, Bibl.267, fol.22 veya Ficino, Conv.V,
8, Bibl.90,s.1339: “Diis aliis, id est planetis aliis, Mars fortitudine
praestat... Venus hunc domat... Matris, ut ita dicamus, compescit
malignitatem ... Mars autem Venerem nunquam domat... Mars ite-
rum sequitur Venerem, Venus Martem non sequitur, quoniam au-
dacia amoris pedissequa est, non amor audaciae.”

129  Bkz. H. Stuart Jones, Bibl.157, PL.73 ve S. Reinach,
Bibl.2717, cilt I, s.346 (J.J. Bemouilli, Bibl.32, cilt II, 2, 1891,
$.249’da belirtilmis). Bkz. ayrica S. Reinach, a.g.e., ciltI,s.165 ve
cilt II1, s.257. Bu gruplara dikkatimi gektigi i¢in profesér Marga-
rete Bieber’e tesekkiir ediyorum.

130 Ote yandan kendi buluslarina doniip onlan degistiren
biiyiik bir usta ile bu pastisleri “Cupid’in Egitimi” diye uydu-
ran bayag taklitgiler arasinda fark vardir, bkz. W.R. Valentiner,
Bibl.364, cilt I, 1930, PL.25 (simdi Chicago Art Institute) ve onun
Ceneviz ve Miinihte’ki benzerleri (Alte Pinakothek, no 484, 6nce-
den 116, Morelli tarafindan ‘bir okul resmi bile degil’ diye haklica
elestirilen; bkz. G. Morelli, Bibl.223, s.61).
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ok kilifini tagr.

Kompozisyonun genel anlami muglak degildir. Titian’1n
eserlerinde bagka higbir Kor Cupid’e rastlamadigimizdan iki
kiigiik agk tanris1 arasindaki tezadin kasith yapildigini rahat-
likla sdyleyebiliriz. Omuzlarinin iistiinden Cupid’e bakan
tach gen¢ kadin figiirii ‘Dogaiistii ikna’ diye adlandirilabi-
lecek klasik bir formiilden alinmadir. Bu formiil s6zgelimi
Eros’un tahrikine sunulan Polyphemus veya Paris’in Hele-
nistik temsillerinde kullanilmigtir (resim 120);'*! Eros™un bir
melege donlismesiyle birlikte, RGnesans sanati iizerindeki
etkisi Michelangelo’nun Isaiah’inda goriiliir. Ote yandan bi-
zim resmin kahramam iknadan ziyade caydirmaya tabidir.
Kucagindaki Cupid’in gdzlerini bagliyor ve olaylarin nor-
mal seyri iginde iki bakire tarafindan getirilen yay ve oklar
Cupid’e verilirdi ki, diinyaya karisip ‘en fena seyi yapsin’.

Buna diger Cupid kesinlikle kas1 ¢ikar. Gozleri agik ol-
dugu icin eger tehlikeli silahlar gozleri bagh kiigiik rakibine
verilirse kim bilir hangi sikintilarin yasanacagini, rasgele at-
tig1 oklarla kisa Omiirlii ve aldatici tutkulara yol agacagim
Ongoriir. Rakibinin gozlerinin agilmasini m1 yoksa yay ve
oklarin kendisine verilmesini mi talep ettigi tahminden Gteye
gecemez,'™ her ne kadar ikinci yorum daha makul goriinse
de, ¢linkii sadece bir silah takimi mevcut ve haniminin yiizii-
ne endiseli bir halde piirdikkat bakan 6n plandaki kiz onun-
la ne yapacagim bilmiyormus gibi sadak tutuyor. Ne var ki
bir husus kesin: kahramanimiz olan kadin omzundaki kiigiik
Ogiiteliniin Onerecegi seyi benimseyecek; Kor Cupid’in yay
ve oklariyla fenaliga yol agmasina izin verilmeyecek. Kadin

131  Th.Schreiber, Bibl.308, PL.IX, XXVIII ve LXV; C.
Robert, Bibl.287, ciltII, resim s.17.

132 Buyorum veya buna gok benzeyen bir yorum i¢in bkz.
Mostra di Tiziano Katalogu, Bibl.369, no 84: “... si vede Vene-
re che benda Amore a prima di lasciarli andare, fors eper quello
che dietro le spalle le susura Imene, dubita se stringer la benda.”
Resmin benim bildigim diger biitiin yorumlar: inandirict degil.
Hatta konunun Apuleius, Metam, V, 29 (Bibl.374 a)’dan alindi-
g1 soyleyen L. Venturi’nin ¢ekici hipotezi bile ikna edici degil.
Apuleius’un anlatis1 kiigiik bir gocugu degil ergen bir Cupid’i
Ongoriiyor ve gozlerin bagl olmasi motifini agiklamiyor. Dahasi,
Veniis’iin ‘senden daha iyi bir oglana sahip olma’ veya ‘daha fazla
ise yarasinlar diye sana verdigim kanatlari, alevleri, yay ve oklari
ona verebilecegim kii¢iik hizmetcilerimden birini evlat edinme’
yollu tehditleri de islenmemistir.
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zaten onu gozlerini baglayarak durdurmus durumda ve kula-
gin1 onun rakibine uzatirken ‘akliselimi dinleyen’ birinin dii-
siinceli ve hafif somurtkan ifadesini sergilemektedir. Dahasi,
sadak tasiyan kiz “D’Avalos Alegorisi”’ndeki Evlilik Sada-
kati figiiriine tiirsel benzerlik tasimaktadir; ne var ki daha al-
benili giyinmis olmas1 Evlilik Sevgisi diye adlandirilmasini
daha yerinde kilmaktadir. Omuz kayisiyla av kiyafeti i¢in-
de gii¢lii ve ciddi goriinen yanindaki figiiriin iffet tanrigasi
Diana’y1 temsil ettigi apagik ortada.

Nitekim Titian’in “Cupid’in Egitimi” tablosu da bir ev-
lilik resminin gerekli 6gelerinin hepsine sahiptir. Kadin kah-
raman “Marquis d’Avalos’un Alegorisi”’ndeki kadin kadar
miisahhastir ve 6zellikle Evlilik Sevgisi ve Iffet akillica bir
kararin alinmasini saglama baglamak i¢in orada bulunuyor-
sa hangi baslik Kor Cupid ile Apagik Goren Ask —ya da do-
nemin gbzde ifadesiyle Eros ile ‘Anteros, Amor Virtutis’!*3
- Arasinda Giizelligin Tercihi bagligindan daha uygun diise-
bilir?

Ote yandan ana figiire uygun bir isim bulma sorunu ka-
liyor. Somut bir insan olarak o, oynak maceralarin kor tanri-
sina elveda diyen giizel bir gelin elbette.3* Fakat ‘sembolik
bir kisilik’ olarak kimdir 0?

Yine bizim en eskitanigimizolan Francucci onu Veniis’le
Ozdeslestirip iki bakire kiz1 “gozleri bagh vefasiz Cupid’in

133 Titian’in Borghesé resmi ile meshur Pompeii tarzi du-
var resmi arasinda kesinlikle bir benzerlik vardir. “Cupid’in Ceza-
landirilmasr” adindaki ikinci resimde (bkz. resim 122) bir Cupid,
Veniis’iin omzunun listiinden bakarken, mezar kazmaya mahkam
edilmis bir digeri ciddi bir kadin —Veniis, Peitho veya Nemesis
diye degisik sekillerde yorumlanan- tarafindan siiriiklenerek gotii-
riiliir (P. Hermann, Bibl.144, ek levha ve s.5SS.; R. Curtis, Bibl.69,
s.280SS, resim 165-166; O. Jahn, Bibl.152, 6zellikle s.166). Bas-
ka bir versiyon (P. Hermann, a.g.y, Text Vol., resim 7) Veniis’ii
iki Cupid ile gosteriyor. Benim fikrime gore bu kompozisyon,
hatirlarsak, goniil islerinde haksizligi 6nleyen veya cezalandiran
Anteros’un sikdyeti lizerine Eros’un cezalandirilmasini gosterir.
Bu, Curtius’un ikinci kadini, Anteros’un annesi oldugu diisiiniilen
ve oglu gibi, ozellikle sevgililere adalet dagitan Nemesis’le 6zdes-
lestirmesini dogrular (bkz. Pausanias, Periegesis, I, 33, 6).

134 “Cupid’e veda” olarak evlilik anlayis1 (gelin isterse
istedigi sayida agiga sahip olabilirdi ama makbul bir kocaya odak-
lanmasi tercih edilirdi) igin bkz. E. Panofsky, Bibl.242, s.199,
Note 3.
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9 ¢

lizerine egilmis”, “Aska diisman iki nemf” diye adlandirir.
Hatta onlarn isimlerini bile verir: birisi “Dori, Ninfa pudica
e bela”, “av igin kusanmis” digeriyse “Armilla, gloria dell’
honestate”dir.'*> Bu yorum resmi kisaca “una Venere con
due Ninfe” diye listeleyen Jacopo Manili (1650) tarafindan
kabul edilmistir.'*® Ne var ki Carlo Ridolfi resmin konusunu
“le Gratie con Cupidine et alcune pastorelle” olarak tarif
eder.’” Ridolfi’nin yorumu -resimde ii¢ten fazla figiir ol-
madigindan salt olgusal agidan bile yanlis olan- Manilli’nin
Veneresi yorumu iizerinde az ¢ok fikir birligi saglamis mo-
dern sanat tarihgileri tarafindan es gegilmistir. Ana figiiriin
Veniis’le 6zdeslestirilmesi aslinda kabul edilemez, 6zellik-
le eger bu Veniis —Eros’tan Anteros’a donmiis- “ A@poditn
Amootpopio” veya “Goksel Veniis ile Yersel Veniis’iin yam
sira Ugiincii Veniis” oldugu diisiiniilen ve “ruhu edepsiz ar-
zulardan arindirip bakirelerin ve evli kadinlarin aklin1 sehevi
sevgiden safliga ¢evirdigi” igin tapinilan Veniis Verticordia
idi."8

135 S. Francucci, l.c., fol.111SS. Betimleme g¢ok uzun (yirmi
kitadan fazla), ¢iinkii Francucci Armilla’sini ideal disil giizelligin
oncelikli tasvirini sunmak igin kullanir. ‘Perfido Amor bendato’
kitalar 400 ve 401°de geger, burada yazar Armilla’yla ilgili s6yle
der: “... non e Amor cieco, qual’hor apre i belgi occhi, o, ch’egli
é teco.”

136  Jacopo Manili, Bibl.208, s.64.

137 - Carlo Ridolfi, Bibl.283, cilt I, s.197. G.P. Lomazzo, VII,
10, Bibl.199, 5.570 Borghese resmini diger Veniis temsilleriyle ka-
ristirmus gibi goriinliyor su yazisinda: “Fu dipinto [yani Cupid] dal
nostro Ticiano appoggiato soprala spalla di Venere con le altre
stagioni, la primavera ornata di verde, co’l specchio in mano, li
colombi a piedi di Cupido.”

138  Bkz. Roscher, Bibl.290, s.v. ‘Verticordia’. Ronesans
tarafindan bilinen loci classici (bkz. 6megin J.G. Gyraldus,
Bibl.127, cilt 1, col.390 ve V. Cartari, Bibl.56, s.260): Pausanias,
Periegesis, 1X, 16, 2:Valerius Maximus, Fact. et Dict., VIII, 15
ve Ovid, Fasti, IV, 157SS. Cartari’nin agiklamasi soyle: “E come
che da Venere venghino non menogli honesti pensieri che la las-
cive voglie, le votarono gia i Romani... un tempio, acchioch’ ella
rivoltasse gli animi dele done loro... a pit honeste voglie, et la
chiamarono Verticordia... Et era questa Venere de ' Romani simile
a quella che da’ Greci fu chiamata Apostrofia... perché era cont-
raria a’ dishonesti desiderii, et rimovera dalle metni humane le
libidinose voglie... Apresso di costoro [yani Thebani] fu anco una
Venere celeste, dalla quale veniva quel puro e sincero Amore, che
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Belki de Francucci’nin Ug Giizel’e tekrarh atiflarini salt
yanhs anlamasindan kaynaklanan Ridolfi’nin bu sasirtici
beyanat1,'*® Ronesans diisiinceleri 1s1ginda degerlendirildi-
ginde Veniis kuramiyla olduk¢a uyusan erken bir yorumu
yansitabilir. Zira simdiki mitografik kaynaklar Ug Giizel’i
Veniis’iin hizmetgisi veya ‘refakatgi kadinlar’ (pedissequae)
diye gosterse de Ronesansin Platoncu hiimanistleri onlarin
Veniis ile iligkilerini daha felsefi bir agidan yorumlamaya
baslayacaklardi. Ug Giizel, Veniis denen varhgmn vasiflari
olarak diigiiniiliyordu, 6yle ki onlar Veniis’iin ‘Birligi’ni
olusturan bir ‘Ugleme’ olarak adlandlrlllyordu Onlarin
Veniis’iin ii¢ boyutlu ¢ehresini, yani yiice Giizelligi tasi-
diklarna inanihyordu, tipki Baba, Ogul ve Kutsal Ruh’un
Tanr1’nin {i¢ boyutlu ¢ehresi oldugunun diigiiniilmesi gibi.
Dolayisiyla onlarin geleneksel isimlerini (Aglaia, Euphrosy-
ne, Thalia) yerine Veniis’le olan ortak 6zlerinin dogrudan
gostergesi isimlerle degistirmek miimkiindii. S6zgelimi on-
lar Pulchritudo, Amor ve Voluptas veya Pulchritudo, Amor
ve Castitas olarak adlandirildilar ve bu her iki adlandirma
bigimi de Niccold Fiorentino’nun madalyalarinda buluna-
bilir (resim 124).'° Bu adlandirmalarin dayandigi gergek

in tutto ¢ alieno dal congiungimento de i corpi, et un’altra ve ne fu,
detta popolare et commune, che faceva I’Amore, d’onde viene la
generatione humana.” Omzunda duran bir Cupid’le klasik Veniis
tipinin dogru ya da yanlis Venus Verticordia ile 6zdeslestirildigini
belirtelim (bkz. Roscher, Bibl.290; O. Jahn, Bibl.152; ve E. Babe-
lon, Bibl.18, cilt I, 5.383).

139  Francucci, l.c., kita 382, iki nemf”y1 soyle betimler:

“Ambe son belle, ambe leggiadre, e altere,
E di gratia celeste ambe fornite,

Si che ceder potrian di numer solo

De le tre Gratie all’amoroso stuolo.”

Kita 396’da Ug Giizel’in ‘Armilla’nin giizel boynunu kolla-
riyla sardiklarr’ soylenir.

140 Bkz. ozellikle A. Warburg, Bibl.387, cilt I, PL.VIII,
resim 11 ve 5.29 ve 327, Pico’dan su pasajin alintisiyla: “Qui [yani
Orpheus] profundee et intellectualiter divisionem unitaris Venere-
ae in trinitatem Gratiarum intellexerit.” Bkz. ayrica Ficino, Conv.,
V, 2, Bibl .90, s.1335 veya mektup, a.g.e., s.816. Plotinus, Ennead.
Uzerine ¢alismasinda Ficino asil giizellik olan ilahi Aklin ii¢ 6zel-
liginin ‘quasi Gratiae tres se invicem complectentes ad integram
pulchritudinem plenamque gratiam aeque conducunt’ oldugunu
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ise pulchritudo ile 6zdeslestirilmenin Veniis’iin bir ayrica-
lig1 olmasiydi. Bu bakis agisindan bakildiginda Titian’in
“Cupid’in Egitimi”nin iki yorumu arasinda pek fark olma-
dig1 goriiliir. Her iki durumda da, ii¢ ana figiir ister —bana
gore en dogru ifadeyle- Evlilik Sevgisi ve iffet’i temsil eden
iki ninfe’nin eslik ettigi Veniis Verticordia, isterse de ‘kiz
kardesleri’ Voluptas ve Castitas’in eslik ettigi ‘Grace Pulc-
hritudo’ diye teshis edilsin, Kor Cupid ile Apagik Goren Ask
arasinda se¢im yapan kadin, Giizelligin bir simgesidir.'*!

sOyler.

141 Biraz sonraki doneme ait ressam Francesco Vanni
(1565-1609) Ug Giizel’in klasik grubunu, birinin uykuda gozleri
bagli, digerinin neseyle kanat ¢irpip ok attigi iki Cupid ekleyerek
Eros ve Anteros anlayisiyla itribatlandirir (Roma, Borghese Gal-
lery, bkz. resim 123). Hatta Achilles Bocchius, Bibl.37, SYMB.
LXXX, 5.170S, Eros ve Anteros’u egitim igin Ug Giizel’e emanet
eder.
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VI. YENI-PLATONCU HAREKET
VE MICHELANGELO

Vasari diyor ki “Michelangelo dylesine giiclii ve saglam
hafizaya sahip bir adamdi ki bagkalarinin eserlerini bir kez
bile gorse, onlar1 biitiiniiyle hatirliyor ve kimsenin o giine ka-
dar fark etmedigi bicimde o eserlerden yararlanabiliyordu.”™

“Kimsenin o giine kadar fark etmedigi bicimde” ifade-
sini anlamak kolay, zira Michelangelo klasik ya da modem
olsun “bagkalarinin eserlerinden” faydalanirken onlar1 dyle-
sine kokten bir degisime ugratiyordu ki sonug, kendi bagim-
s1z eserlerinden daha az “Michelangelovari” gériinmiiyordu.
Aslinda Michelangelo’nun “alintilar1” ile onlarin prototiple-
ri arasinda yapilacak bir kiyaslama, tamamen kendisine ait
olan ve iislubu son eserlerinde ayirt edilebilecek koklii bir
degisime ugrayana kadar, 6ziinde degismeden kalmis belli
kompozisyon ilkelerinin bilhassa farkina varmamizi saglar.2

Buna O6mek olarak Piero di Cosimo’nun esinledigi
motifleri ele alabiliriz; Yeremya’nin solundaki Ignudo’yu
(Ciplak) veya Giuliano de’ Medici’'nin heykelini Belve-
dere torsosuyla karsilastirabiliriz; keza Erythrean Sibyl’i
(Erythrai’li Kadin Kéhin) Signorelli'nin Musa’nin geng-
ligindeki ortadaki figiirle, Fr.157 ¢izimindeki doviisgiiler
grubunu, Signorelli’nin “Inferno”sundaki (Cehennem) bir
sahneyle, Merdivendeki Madonna’y1 yeni-Attik cenaze rol-
yefleriyle veya Fr.103 ¢izimindeki (resim 126) biikiilmiis
figiirii Medea Sarcophagi’de (resim 125) goriilen yanan
Creusa’yla karsilastirabilirsiniz;® asagidaki degisimleri ke-

1 Vasari, Bibl.366, cilt 111, 5.227; K. Frey, Bibl.103, s.251.

2 Bkz s.327.

3 Michelangelo’nun ¢izdigi veya onunla iligkilendirilen
cizimler, Karl Frey, Die Handzeichnungen Michelagniolos Buo-
narroti (Bibl.102)’de yer aldiginda ‘Fr.’ olarak alintilanirken, bu
yayunda yer almayip, H. Thode, Michelangelo, Kritische Unter-
suchungen iiber Werke (Bibl.340), cilt III, 1913 de listelendiginde
‘Th.” diye alintilanmistir. Genel olarak Michelangelo igin bkz. E.
Steinmann ve R. Wittkower, Bibl.323 (E. Steinmann, Bibl.324’teki
ekle birlikte) ve miikkemmel makele Michelangelo, K. Tolnay,
Thieme-Becker’in Allgemeines Kiinstlerlexikon, Bibl.349’unda.
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sinlikle gorebiliriz:

(1) Delikleri kapatmak ve yansimalari ortadan kaldirmak
suretiyle birimler, figiirler ve gruplar kendilerini ¢evreleyen
alandan kesin bir bigimde sekilde ayiran siki bir kitleye do-
niistiiriiliiyor. Michelangelo’ya atfedilen iyi bir heykel bir
tepeden agagi birakildiginda kirllmadan yuvarlanabilmelidir
sOzii abartili olsa da onun sanat anlayisinin gayet giizel bir
ifadesidir.

(2) Ister iki boyutlu yapiya, yani sabit bir bakis agisindan
bakildiginda bir resim, bir rélyef ya da bir heykelin goze
dogrudan sundugu cepheye odaklanalim, isterse de dikka-
timizi li¢ boyutlu hacim iizerinde odaklayalim, her iki du-
rumda da Michelangelo’nun figiirleri ‘uzamin temel yonleri’
denebilecek seylerin keskin sekilde vurgulanmasiyla proto-
tiplerinden ayrilir. Egik ¢izgilerin yerini yatay ya da dikey
cizgiler alir; ve oldugundan daha kiigiik gosterilen hacimler
ya Onden (cepheden) gdsterilir veya dikeylestirilir (yani 6n
diizlemle 90 derecelik ag1 yapacak hale getirilir). Onlar ge-
nellikle figiiriin iki ya da daha fazla 6nemli noktasinin loci’si
(yeri) islevi gordiigiinden dolay1 6n ve dikey diizlemlerin

Klasik sanatin Michelangelo iizerindeki etkisi i¢in bkz. 6zellikle
F. Wickoff, Bibl.397; A. Griinwald, Bibl.125 ve Bibl.126; J. Wil-
de, Bibl.402; K. Tolnay, Bibl.351, ozellikle s.103SS.; A. Hekler,
Bibl.138 (bkz. 6te yandan, E. Panofsky, Bibl.246). Metinde be-
lirtilen 6rekler i¢in asagiya ve yukariya bakiniz (Piero di Cosi-
mo); K. Tolnay, Bibl.351, s.112 (Merdivende Madonna; garpici bir
benzerlik Syra’dan bir stele’de (dikili tag) bulunmaktadir, 5regin
bkz. Springer-Michaelis, Bibl.320, resim 655); ve E. Panofsky,
Bibl.246. Elbette Creusa edasinda poz veren canl bir modelden
yapilmis ¢izim Fr.103’lin motifi sadece Cascina Savag’'nda degil,
ayrica daha gelismis bir bigimde Deluge (Tufan) ve Libyan Sibly
(Libyali Kadin K4hin) fresklerinde kullanilmistir. Medea lahitinin
etkisi (C. Robert, Bibl.287, cilt II, PL.LXII-LXIV) ayn1 zamanda
Londra’daki Kraliyet Akademisi’ndeki mermer fondo’da (resim
127) da asikardir, Cocuk Isa’nin durusu bir siitun par¢asinin iize-
rinde yiirityen kiigiik bir ogladan alinmigtir. Bandinelli’nin yash
figiiriiniin dans eden bir Bakiis perisine gore ¢izildigi soylenmek-
tedir ve ‘kogma eylemi iginde taglagsmistir’ (F. Antal, Bibl.8, s.71
ve PL.9D) diye ¢ok ikna edici olmayan sekilde betimlenmektedir.
Gergekte bu figiir Creusa’nin bagka bir uyarlamasidir, sadece sag
kolu bir Bakiis perisi olma ihtimali s6z konusu olan ikinci bir pro-
totipe gore yeniden sekillendirilmistir.
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yani sira dikey ve yatay ¢izgilere daha fazla vurgu yapilir.
Sonugta gerek resim diizleminde gerekse li¢ boyutlu uzayda
tiim diizenleme bir i¢ koordinat sistemiyle belirlenmis go-
riinmektedir.

(3) Ote yandan iiggen sistemin sabitligi statik degil de
dinamik bir ilke olarak isler. Baz1 egik motifler ¢ikarilirken,
digerleri eklenir ve temel Ogelerle keskin tezat i¢inde vurgu-
lanir. Ayrica simetri ¢ogu zaman biri ‘kapalr’ ve sabit, digeri
‘agik’ ve hareketli iki yar1 arasindaki karsithga yol agarken
45 derecelik agilar ¢ok sik kullanilir. Dahasi dogrusal ¢izgi-
ler ve diiz yiizeylerin etkisi bir bakima sigkin digbiikeylikle
yumusatilir.

Cizimlerde ve bitmemis heykellerde bu zitliklar, Diirer
veya Raphael’in bir ¢iziminde organik formlarin sisme ha-
reketini izleyen uzatilmig egrisel ¢izgilerin degil de kendile-
rinden gostermeleri beklenen yuvarlaklikla gelisen kisa dog-
rusal kesit-taramalarin i¢ modellemeyi ortaya ¢gikarmasiyla
daha da keskinlesmektedir.

Michelangelo’nun eserlerinin, onun takipgilerinin ve
kopyacilarinin elinde gecirdigi doniisiimii, prototiplerin
Michelangelo’nun elinde gecirdigi doniisiimle karsilastir-
mak bir fikir vermesi bakimindan ilging olur. Gériiniige ba-
kilirsa taklit¢ilerin tam da Michelangelo’ya 6zgii oldugunu
diislindiiglimiiz 6zellikleri hep elimine etmeleri, Michelan-
gelo iislubunun birakin Barok’u,* ne Ge¢ Ronesans ne de
‘Maniyerist’® oldugu gercegini ortaya koymaktadir.

Gec¢ Ronesans figiirleri genellikle, bas, omuzlar, alt
karin, kol ve bacaklarin serbest ama dengeli hareketi icin
bir dayanak islevi goren bir merkez eksen etrafinda kuru-
lur. Ote yandan onlarin serbestligi Adolf Hildebrand’in
Reliefanschauung dedigi bir ilkeye gore diizenlenmistir.
Hildebrand’in genel bir sanat yasasiyla karistirdig: bu ilke,

4 Omnekler sonsuz. Raphael’in Michelangelo’ndan bilindik
alintilarin1 —¢izimler gibi, O. Fischel, Bibl.93, PL.81 (Cascina Sa-
vast), 82 ve 85 (David), 172 (St. Matthew), Borghese Gallery’de
Madonna Doni tondosundaki ¢omelmis kadin, aym resimde Co-
cuk Isa’dan alinma gocuk figiirleri (G. Gronau, Bibl.123) veya
Camera della Sengatura’daki Metanet (Ezekiel ile Isaiah’1 birlesti-
ren)- onlarn orijinalleriyle (resimler 128, 129, 130) karsilagtirmak
Ogretici olacaktr.

5 Wolfflin’in Die Klassische Kunst adl kitabinda ‘der
Verfall’ diye nitelendirdigi Maniyerizmin tanimi igin bkz. W.
Friedldander, Bibl.105 ve 106; dahasy, F. Antal, Bibl.9.
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klasik olan veya klasiklesen iisluplara uygulanan 6zel bir
kuraldir sadece: Hacim ‘eziyet verici niteliginden’® arindiri-
lir, bdylece seyirci ¢evresinde dolanilarak yapilmis bir hey-
kelle karsilastiginda bile ‘li¢ boyutlu bir nesnenin etrafinda’
dolastyormus hissine kapilabilir. Bu benim ‘iki boyutlu yapr’
dedigim yapinin kusursuzlastirilmasiyla basarilir. Onun bu
sekilde diizenlenmesinin birinci nedeni, kendi i¢inde uyum-
lu bir gériiniim sunmak (yakin simetri; sert yataylar, dikey-
ler ve egrilere kars1 Olgiilii agilar; ve her zaman 6zellikle
‘uyumlu’ olsun diye kullanilan dalgali dis hatlar vurgusu);
ikincisi, li¢ boyutlu cisimlerin yapisina agiklik kazandir-
mak; seyirciden hayal giiciinii kullanarak “eksiklikleri” te-
lafi etmesi beklenmez, bunun yerine ona, asir1 kiigiiltmeler,
kapayici Ortiismeler ve benzeri seylerden arinmig bir resim
sunulur. Bu nedenle bir Ge¢ Ronesans heykeli ‘yuvarlak’ bir
nesneden ziyade bir rolyeftir, ve Leonardo da Vinci’nin bir
heykelin, aslinda biri figiirii 6nden, digeri de arkadan gos-
teren iki rolyefin birlesimi oldugunu sdyleyerek ii¢ boyutlu
heykelcilik fikrine kars1 ¢ikmasini anlayabiliyoruz.”

Ote yandan, Maniyerist figura serpentinata® Hilde-
brand’in das Qudlende des Kubischen (‘li¢ boyutun eziyet
verici niteligi’) dedigi seyden sakinmayip aslinda onu ada-
makilli kullanir. Maniyerist figiirlerin egilip biikiilmesi ve
kiiciiltiilmesi seyircinin hayal giiciiyle tamamlanamasaydi
izah edilemezdi. Sonugta Maniyerist bir heykel, seyircinin
g0ziinl baskin ve tatmin edici bir goriiniise dayandirmasina
izin vermekten uzak durarak, bu lislubun baslica temsilcile-
rinden biri olan Benvenuto Cellini’nin deyisiyle, “bir degil
de yiiz, hatta daha fazla goriiniisii sunmak i¢in yavas yavas
doner”.® Bu goriiniiglerin her biri digerleri kadar ilging ama

6  AdolfHildebrand, Bibl.145, s.71 (ve bir¢ok yerde).

7  Leonardo da Vinci, Bibl.376, cilt 1, 5.95: “dice lo scultore
che non puo fare una figura, che non facia infinite, per l’infiniti
temrini, che hanno le quantita continue. Rispondesi che l’infiniti
temrini di tal figura si riducono in due mezze figure, cioé una mez-
za del mezzo indietro, e I'altra mezza del mezzo ananti, le quali
sendo ben proportionate, compongono una figura tonda.”

8 Bizzat Michelangelo’nun buldugu sdylenen ifade igin
bkz. G.P. Lomazzo, VI, 4, Bibl.199, s.296.

9  Benvenuto Celini, Bibl.63,s.231: “La scultura si comin-
cia ancoraella per una sol veduta, di poi s incommincia a volgere
poco a poco... e cosi gli vien fatto questa grandissima fatica con
cento vedute o piu, alle quali egli é necessitato a levare di quel bel-
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ayni1 zamanda ‘eksik’ oldugu igin seyirci aslinda heykelin
cevresinde donme zorunlulugu hisseder ve Maniyerist do-
nemde kendi basina duran ¢esmeler ve anitlar gibi heykeller
bol iken, Ge¢ Ronesans heykellerinin tercihen oyuklara ko-
nulmasi veya duvara yaslanmasi tesadiif degildir.

Maniyerist ‘goklu-goriiniis’ ilkesine veya benim tabi-
rimle ‘donen goriiniis’ heykelciligine karsin'® Barok sanati
tek-goriiniis ilkesini yeniden, ama Ge¢ Ronesansta yaygin
olan Reliefanschauung ilkesinden tamamen farkli bir temel-
de olacak bi¢imde One ¢ikarir. Barok, dolasik kompozisyon
ve egik biikiik duruslara yonelik Maniyerist begeniyi, klasik
disiplin ve denge i¢in degil, diizenleme, 151klandirma ve ifa-
dede sinirsiz gériinen 6zgiirliik i¢in terk eder. Barok heykel-
ler, artik bizi kendi etraflarinda dondiirmez, giiya gercek bir
rolyef diizlemine uysunlar diye plastik birimler diizlestirildi-
gi i¢in degil, cevre alan1 uyumlu bir gorsel resimle —sadece
retinamizdaki goriintiiyle ayn1 anlamda ve aym olgiide iki
boyutlu olan- birlestirdikleri i¢in. Dolayisiyla kompozisyon
sadece bizim Oznel gorsel deneyimimize uyumlu oldugu
siirece fldchenhafi’tir; nesnel bir tasarim olarak flGchenhaft
degildir o. Onun goriiniisii bir rolyeften ziyade bir tiyatro
sahnesinin goriiniisiiyle kiyaslanabilir. Bernini’nin Piazza
Navona alanindaki Dort Nehir Cesmesi ya da on yedinci
ylizyilin sayisiz bahge heykeli gibi kendi basina serbestce
duran anitlar bile benzer tiirdeki Maniyerist eserlerde oldugu
gibi donen-goriiniisiin cephelerinin sonsuzlugundan ziyade
tek-goriiniislii cephelerin (onlarin her biri mimari veya yari
mimari gevreye gore ‘tatmin edici’ goriinen) ¢oklugunu su-
nar.

Serbestge duran heykellere karsi olan Michelangelo’nun
olguniislubufigiirlerinin, az sayidahakli istisnanin diginda, !
seyirciyi tam ve nihai oldugu i¢in etkileyen tek bir baskin
goriiniise odaklanmaya itmesi bakimindan Maniyerizmden

lissimo modo, in che ella si dimostrava per quella prima veduta.”
Benedetto Varchi’ye gonderdigi mektupta Celini biraz miitevazi
bir sekilde ‘otto vedute’nin her heykel yapiti i¢in aym 6lgiide mii-
kemmel oldugunu iddia eder (G.G. Bottari ve S. Ticozzi, Bibl.47,
ciltI, 1822, 5.37).

10 Buna gore Maniyerist rolyefler bir relievo schiacciato
uygulamasi ile hayli ¢ikintili figiirler arasinda keskin bir tezat ser-
giler. Bunun bir 6regi olarak Cellini’nin Deliverance of Andro-
meda, ill. A. Hildebrand, Bibl.145, resim 12.

11  Bkz. 6megin s.288, N.57 ve 5.355.
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ayrilir.’? S6z konusu iislup, bu baskin goriiniisiin 6znel-
gorsel deneyime degil nesnel cephelestirmeye dayanmasi
bakimindan Baroktan ayrilir. Keza bu cephelestirmenin es-
tetik ve psikolojik etkisinin, Hildebrand’in rolyef ilkesinin
uygulanmasiyla elde edilen etkiye taban tabana zit olmasi
bakimindan da Geg¢ Ronesanstan ayrilir. Michelangelo hac-
min giiciinii iki boyutlu yapinin uyumuna feda etmeye karsi
cikar; hatta kimi durumlarda figiirlerinin derinligi genislik-
lerine baskin g¢ikar. O, seyirciyi figiiriin etrafinda dondiire-
rek degil de, daha etkili bir ekilde, bir duvara zincirlenmisg
goriinen hacimlerin 6niinde tutarak veya sig bir oyuga yari
hapsederek seyirciye ‘eziyet eder’. Ve onun formlar: birbir-
lerine siirekli kenetli olan kuvvetlerin sessiz ve 6liimciil mii-
cadelesini ifade eder.

Benim ‘donen goriiniis’ dedigim Maniyeristlerin figu-
ra serpentinata’s: istenildigi kadar uzatilabilecek ve iste-
nilen yonde biikiilebilecek yumusak bir tozii igeriyor gibi
goriinmektedir. O, giivensiz ve kararsiz bir durum izleni-
mi vermektedir; 6te yandan bu durum figiirlerin amagsiz
donekliginin sabitleyici ve kontrol edici bir kuvvetin yo-
netimi altina girmesiyle klasik dengeye doniistiiriilebilir.
Michelangelo’da bdyle bir kontrol kuvveti yok degildir. Ak-
sine, onun figiirlerinin her biri, goérdiiglimiiz gibi, neredeyse
Misir kesinliginde bir hacim 6lgme sistemine tabidir. Fakat
bu hacim 6l¢iim sisteminin, hi¢ de Misirli olmayan bir can-
liliga sahip organizmalara uygulanmasi bitmek bilmeyen bir
i¢sel catigma izlenimi yaratmaktadir. Ve Michelangelo’nun
figiirlerinin ‘kaba g¢arpikliklarinin, uygunsuz oranlarinin ve
uyumsuz kompozisyonunun’ ifade ettigi sey, digsal yon ve
disiplin eksikligi degil de bu igsel ¢atigmadir."® Onlarin ayki-
rilig1 6zde ve kaginilmazken, Maniyerist paralelliklerinkisi
arizi ve kosulludur.

Hi¢ kuskusuz o donemde ortagag Hiristiyanhigiyla

12 Bkz. yakin zamanda C. Aru, Bibl.15.

13 C.R. Morey, Bibl.224, s.62. Morey’in ciimleleri tam
olarak alintilanmay: hak ediyor: “Michelangelo’nun gii¢lii sekil-
le engellenmis figiirleri Hiristiyan duygusu ile antik ideal, insan
iradesi ile Tann iradesi arasindaki uyumsuzlugu yansitir. Klasik
heykelciligin rasyonel bigimleri bir Hiristiyan mistiginin vecdi
i¢in yapilmamustir; onlar bilinmedik bir ruhla kivranirlar ve kaba
carpitmalar, uygunsuz oranlar ve uyumsuz kompozisyon aracili-
giyla ortagag Hiristiyanh@ ile Ronesansin ¢atigmasinin siddetini
aci1ga vururlar.”
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klasizmin uyusmadiginin son donemde fark edilmesin-
den dogan kiiltiirel bir malaise (maraz) vardi. Fakat bu,
Michelangelo’nun figiirlerinde yansiyan gegici bir tarihsel
durumun rahatsizhig1 degildi sadece; onun figiirleri bizzat
insani deneyimden muzdariptiler. Kars1 konulmaz bir se-
kilde zincirlendikleri igin hem goriinmez hem de kurtulusu
olmayan bir esaretten kagamyorlardi.'* Catisma siddetlen-
dikge isyanlar1 da biiyiir; zaman zaman zirve noktasina va-
rir, bdylece yasam enerjileri tiikenir. Kodleler veya Cascina
Savagri’ndaki askerlerde oldugu gibi, fiili fiziksel engelle-
rin goriinmedigi yerlerde bile onlarin hareketleri ya bastan
kosteklenmistir ya da tamamlanmadan akamete ugrar ve en
siddetli egilip biikiilmeleri ve kassal gerginlikleri birakin
devinimi higbir zaman etkin eylemle bile sonuglanmaz. Ote
yandan Michelangelo’nun diinyasinda bagarilmis bir eyleme
rastlayamadigimiz gibi tam bir dinginlige, siikiinete de rast-
lamayiz. Zafer grubundaki (resim 173) geng fatihin muzaf-
fer hareketi ve hatta Son Yarg1’daki [sa’nin kinayici hareketi
diisiinceli bir hiiziin tarafindan dizginlenirken, siikinet tavir-
lar1 huzurlu bir dinginligi degil tam bir bitkinligi, 6liimciil
bir cansizlif1 veya rahatsiz bir uyusuklugu ¢agristirir.

Dolayisiyla Michelangelo’nun figiirleri organik eksenle
degil de dikdortgen bir blogun yiizeyleriyle iligkisi i¢inde
anlasilir, figiirler tastan, yavasega siiziilen bir kaptaki sudan
¢ikiyormus gibi ¢ikar.'s Onlar bir ¢izimde bile keskin izleri
gibi goriinen karakteristik kesit taramalarla modellendiri-
lir; alanla birlesmek yerine plastik hacimlerinin smirlarina
hapsedilirler; ve enerjileri karsilikli olarak birbirini harekete
geciren ve akamete ugratan kuvvetlerin i¢ ¢atigmasi i¢inde
tiikkenir. Biitiin bu iislup ilkeleri ve teknik aliskanliklar bigim-
sel bir anlamdan Gtesine sahiptir: onlar Michelangelo’nun
kisiliginin asil dziiniin géstergesidir.

Onlar ‘per forza di levare’ (dogrudan sert alp tagini kes-
mek) yerine ‘per via di porre’ (kil veya mumda modellen-
dirmek) suretiyle yapilmig herhangi bir esere heykel adim

14  Bkz s.196S.

15 Bkz. Vasari’nin iinli ‘Boboli’ Koleleri tasviri,
Bibl.366,cilt VII, s.272SS. (Frey, Bibl.103, s.247). Vasari’nin sa-
dece metafor olarak ‘su arkinin i¢inde uzanan bir model’den s6z
etmesi, bicimlerin ister cephesel isterse dikey olsun diiz bir yiizey-
den ‘ortaya gikti1’ yoniinde son derece 6nemli bir gercegi ortaya
koyma niyetini tagidig1 akildan gikarilmamalidir.
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vermeyi reddeden'® ve bir mermer yontusu yikildigi veya yi-
kilma tehlikesiyle karsi karsiya oldugu zaman kalbi kirilan
dogustan tag oymacisinin neredeyse totemist duygusunu agi-
ga vurmaktadir.”” Onlar meslektaslariyla temas kurmaktan
sakinan ve kendi cinsiyetindeki erkeklere yonelik egiliminin
bastirilamayacak kadar gii¢lii ama siradan ask tiirlerinin ye-
rini alamayacak kadar da zayif oldugu bir adamin yalnizhigi-
na gorsel bir ifade katarlar.!® Ve keza onlar bir Platoncunun
diisiincelerini yansitir.

Michelangelo’nun siirinin ‘Platoncu’ kavramlarla dolu
olmasi ¢agdaglari tarafindan fark edilmisti zaten'® ve modern
literatiirde de neredeyse herkes tarafindan kabul edilmis-
tir.?® Hatta hakkinda ¢ok sey bildigi Dante’ye hayranliginin
dillere diistiigii?" ve yazilarinin basbayagi Petrarch etkile-
riyle dolu oldugu bir Floransali’'nin diisiince ve dilinin 6n-

16  ‘Per forza di levare’ igin heykelcilik ile ‘per via di por-
re’ i¢in heykelcilik arasindaki ayrim igin bkz. Michelangelo’nun
Benedetto Varchi’ye gonderdigi mektup, G. Milanesi, Bibl.216,
$.522 (bkz. ayrica E. Lowy, Bibl.198 ve K. Borinski, Bibl.44, cilt
I1, 5.169SS. ‘ Pietra alpestra e dura’ deyimi Michelangelo’nun si-
irlerinde sikga gegmektedir; bkz. 6rmegin K. Frey, Bibl.101), no
LXXXIV; CIX, 50; CIX, 92.

17  Bkz. Bramante’nin Old St. Peter kilisesinin siitunlarina
yeterince 6zen gostermemesi konusunda Michelangelo’nun 6fke-
sine dair (Frey, Bibl.103, s.110SS) veya Floransa’daki Mediccean
Kiitiiphanesi’nin epeydir unutulmus girisindeki ‘imbasamento’ya
derin ilgisine dair (E. Panofksy, Bibl.249, ozellikle s.272)
Condivi’nin agiklamalari.

18  Michelangelo’nun iislubunun gok ayirt edici bir 6zelligi
olan ‘devinimsiz hareket’ ile ilintili olarak su sdylenebilir: Psiko-
analistlere gore yukarida sozii edilen tiirden bir duygusal durum
siradan insanlarda kapal alan korkusuna (agorafobi) yol agabilir,
ciinkii hareket etmeye doniik her itki ters yonde bir tepkiyle kont-
rol edilir.

19  Bkz. Francesco Bemi, alintilandig1 yer Frey, Bibl.101,
no CLXXII ve Condivi, Frey, Bibl.103, s.204.

20 Bkz. 6zellikle K. Borinski, Bibl.46; dahasi, L von Scheff-
ler, Bibl.301; V. Kaiser, Bibl.161; J. Oeri, Bibl.233; E. Panofsky,
Bibl.244, 5.64 (Michelangelo’nun sanat kuramindaki Aristocu un-
surlara vurguyla). Yakin zamanda: G.G. Ferrero, Bibl.89; C. Tol-
nay, Bibl, 357; ayn yazar, Bibl.355; O.G. von Simson, Bibl.319,
s.106SS.

21  Bkaz. 6zellikle K. Borinski, Bibl.46, s.2SS ve birgok yer-
de.
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Ficinocu unsurlarla hafif¢e renklenmesine engel olamazdi.??
Fakat bu katki Poliziano’nun ¢omezinin gengken temas kur-
dugu hakiki Yeni-Platonculugun 6nemiyle kiyaslandiginda
g6z ardi edilebilir. Ve nitekim Dante’nin Ilahi Komedya’s:
tizerine yaptig1 ciddi inceleme ‘Platoncu Akademi’nin dokt-
rinlerine duydugu ilgiyi derinlestirmisti. Hi¢ kimse Dante’yi
tefsirsiz okumuyordu. Ve 1500°den 6ne basilmis on veya on
bir Dante edisyonundan dokuzunda, Cristoforo Landino’nun
Calismasi vardi ve bu Calisma’da Dante’nin her dizesi Ye-
ni-Platoncu temellerde yorumlaniyor ve Landino’nun di-
ger yazilarinda One siiriilen kuramlarla iliskilendiriliyordu.
Michelangelo’nun bu Caligma’ya Dante’nin metnine oldu-
gu kadar asina oldugunu biliyoruz;*® ve Ficino’nun Latince
eserlerinden olmasa bile Benivieni’nin Canzona d’Amore
adll metni iizerine Pico’nun Italyanca Calismasr’ndan ha-
berdar oldugu kuvvetle muhtemeldir.>*

22  Bkz. Ozellikle G.G. Ferrero, Bibl.89 ve k. Borinski,
Bibl .46, s.19SS. Petrarch’tan yapilan alintilarin Michelangelo’nun
bazi ¢izimlerinde bulunan rasgele notlarda da rastlanmasi il-
gingtir, drnegin FR. 17°deki “Rott’ é I’alta colonna” veya Casa
Buonarroti’de bulunup Trionfo della Morte diye teshis edilen bir
taslak-yapragindaki “La morte el fin d’una prigione scura”, C.
Tolnay, Bibl.347, s.424. Fakat bu sonuncusu daha da ilging, ¢iin-
kii Michelangelo’nun Petrarch’in Latince yazilarina aginaligini
gostermektedir ve gizim Fr.54’teki “etwas zweideutige” satir1 ve
“Valle lochus chlausa toto michi nullus in orbe” Petrarch’tan bir
alintidir: o, Cavaillon Piskoposu olan Philippe de Cabassoles’e
gonderilmis bir mektupta yer alan Vaucluse iizerine kisa bir agitin
ilk satirlaridir:

“Vale locus clausa toto mihi nullus in orbe
Gratior aut studiis aptior ora meis.”
(Petrarch, Bibl.264, cilt 11, 1934, 5.330).

23 Bkz. Donato Giannotti’nin Dialoghi’nden pasaj, alinti-
landig1 yer K. Borinski, Bibl.46, s.3.

24 Michelangelo’nun kullandig1 kelimelerle Benivieni’nin
kelimeleri arasindaki benzerlik pek de tesadiif olamaz.
Michelangelo’nun Sone’siyle (Frey, Bibl.101, XCI) kiyaslamak
i¢in Benivieni’nin Canzona’dan birkag satir alintilamak bu nokta-
da yeterlidir(Pico, Bibl.267, s.41V):

“... quanto ellume

Del suo uiuo splendor fia al cor mio scorta” (st.).

“Ma perche al pigro ingegno amor quell’ale
Promesso ha...” (sta).
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Biitiin bunlar istisnai degildir. On altinci yiizyilin bir
Italyan sanatgisinda Yeni-Platoncu etkilerin varh@mi agik-
lamak yoklugunu agiklamaktan daha kolaydir. Fakat tiim
cagdaslar1 arasinda Michelangelo, Yeni-Platonculugu kimi
yanlariyla degil de biitiinliyle benimseyen tek kisidir ve bi-
rakin zamanin modasi olmasini, inandirici felsefi bir sistem
olarak degil de kendi benliginin metafiziksel bir izah1 olarak
benimsemigti. flkin Tommaso Cavalieri’ye duydugu sevgi-
de, ikinci kez de Vittoria Colonna’yla olan yakinlhiginda zir-
ve noktasina varan duygusal deneyimleri saf anlamiyla Pla-
toncu sevgi fikrine yakinlagmasini sagladi. ‘Maddede yatan
tinselligin varligr’na duyulan Yeni-Platoncu inang giizellige
duydugu estetik ve tutkulu coskusuna felsefi bir arka plan
saglarken, Yeni-Platonculugun karsit yani, insan yagaminin
Hades’teki bir hayatla kiyaslanabilir nitelikteki varolusun
gergekdisy, tiiremis ve eziyetli formu olarak yorumlanmasi,
kendisine ve dehasinin asil imzasi olan evrene karsi besle-
digi yatigtirilamaz hosnutsuzluguyla uyumluydu. Nasil ki
Piero di Cosimo Lucretius’tan etkilenmis pek ¢ok sanatgi
arasinda tek hakiki Epikiircii diye adlandirilabilirse, Miche-
langelo da Yeni-Platonculuktan etkilenmis pek ¢ok sanatgi
arasinda tek hakiki Platoncu diye adlandirilabilir.

Duyarli bir ftalyan kulagina sert ve cizirtih gelen
Michelangelo’nun dizeleri, hakikatin tinisin1 tagimasi ba-
kimindan ¢agdaslarinin daha ahenkli iiriinlerinden ayrilir.
Bu dizelerde bilindik Yeni-Platoncu mefhumlar onun sanat
eserlerinde agiga ¢ikan ayni psikolojik gergekleri ifade eder.
Zahmetli ‘scoltura per forza di levare’yi israrla tercih edisi
ve blok-bi¢imine kafa yormasi, bir heykelin bigiminin inatg:
tastan ¢ikarilmas: siireci hakkinda Plotinus’un alegorik yo-
kattig1 gibi ayn1 zamanda o siirlerden psikolojik bir anlam da
edinir.?® Figiirlerinin bilingli diisiinceler ya da belirgin duy-

“Rafrena el uan disio...” (st.9).

...... quinc’eleuando
Di grado in grado se nell’increato
Sol torna, ond’e formato” (st.7).

“Quest’al ciel uolga, et quello ad terra hor pieghi” (st.2).

“Quel lume in noi, che sopr’aciel ci tira” (st.4).

25 Bkz. Frey, Bibl.101, LXXXIII, LXXXIV, CI, CXXXIV;
bkz. yukan ve E. Panofsky, Bibl.244, s.65 ve Notlar, 59, 157,
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gularin nitelemedigi birey Otesi, hatta dogaétesi giizelligi,?
ya bir ‘furor divinus’ heyecaniyla parlar ya da bir cezbe ha-
linde sOner ve onun Yeni-Platoncu bir inancini hem yansitir
hem de bu inangtan yansir. Bu inanca gore cezbelenmis zih-
nin tekil suretler ve ruhsal 6zelliklerin ‘aynasinda’ hayran
kaldig1 sey,”” ruhun diinyaya inmeden 6nce mest oldugu?
ve indikten sonra da 6zlemle hatirladig1®® ve zaman zaman
‘della carne ancor vestita’ olarak tekrar kavustugu ilahi 1§1-
gin biricik tarifsiz gorkeminin bir yansimasidir.*® Diger pek
¢ok insanin yaptig1 ve yapmaya devam ettigi gibi, Miche-
langelo insan bedeninden ‘carcer terreno’, yani dliimsiiz
ruhun ‘diinyevi hapishanesi’ olarak soz ederken,’' bu ¢ok
kullanilan metaforu g¢ileli miicadele veya yenilgi durumlari-
na uyarlar. Onun figiirleri maddenin esaretinden kurtulmak
i¢in ruhun agtig1 savasi sembolize eder. Ama onlarin plastik
izolasyonu zindanlarinin delinemezIligini isaret eder.
Michelangelo’nun gerek hayatta gerekse sanatta karsi-
sinda yer alan Leonardo da Vinci, Yeni-Platonculuga taban
tabana zit bir felsefe 6ne siirdii. Michelangelo’nun figiir-
leri ne kadar ‘ketlenmigse’? onun figiirleri o kadar 6zgiir
olan ve sfumato ilkesinin plastik hacmi uzayla uzlastirdig:

281SS, baska referanslarla birlikte.

26 Bubaglamda Michelangelo’nun ‘ifade’ fikri klasik anla-
yisla taban tabana zittir. Klasik anlayisa gore bir figiir ancak seyir-
ci sadece figiiriin ne ‘oldugunu’ degil aym zamanda ne ‘diigiindii-
giinii’ de apagik algiladiginda o figiir bir sey ifade eder (H. Jouin,
Bibl.158, 5.56, Charles de Brun’un konugmasi). Roger de Piles’in
‘Balance des Peintres’inde Michelangelo ‘ifade’ i¢in Raphael’in
18 ve Le Brun’un 16’sina karsi sadece 8 puan verir (bkz. J. Schlos-
ser, Bibl.305, s.605).

27 Bkz. 6megin Frey, Bibl.101, CIX, 99, 104, 105.

28  Bkz. 6megin Frey, a.g.e., CIX, 96, 105.

29  Bkz. 6megin Frey, a.g.e., LXXV.

30 Frey,a.g.e, LXIV.

31 Frey,a.ge., CIX, 103, 105. insan bedeninin hapishaney-
le sikga kiyaslanmasinin Platoncu kaynaklari igin bkz. W. Scott’un
Hermesdecastigatione animae adlikitaba yazdiginotlar (Bibl.313,
cilt IV, 1936, s.277SS, ozellikle s.335). Platon’un Phaedo’da, 62,
B, kullanilan terim, ppovpd’dir; Axiochus 377, D’de ise gipxt)’dir,
Corpus Hermeticum’dat év 1® odpatt &ykekAewopévr) yoxt,
Frey, Bibl.101, CLII’de gegen ‘salma’ ifadesi igin bkz. 6rmegin
Marcus Aurelius’un insani yoydplov Baotalmv vekpov ‘bir ceset
tastyan kiigiik bir ruh’diye tanimlamasi.

32 C.R.Morey, Bibl.224, l.c.
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Leonardo’da ruh bedenin esareti altinda degildir, aksine be-
den —daha dogru ifadeyle onun maddi unsurlarinin ‘6zii’ (qu-
intessence)- ruhun esareti altindadir. Leonardo’ya goére 6liim
ruhun teslim edilisi ve yurduna doniisii anlamima gelmez.
Oysa Yeni-Platonculuga goére ruh, beden onu hapsetmeye
son verdiginde geldigi yere geri doner; aksine Leonardo’ya
gore oliim; ruh, bedensel unsurlar bir arada tutmaya son
verdiginde Ozgiirlesen bu unsurlarin teslim edilisi ve yur-
duna doniisii demektir. Leonardo sdyle diyor: “Yurdumuza,
ilk halimize geri doniisii ummak ve arzulamak pervaneleri
1518a ¢eken diirtiiyle aynidir. Daimi 6zlem ve neseyle dolu
insan her zaman yeni bahari, her zaman yeni yazi, her zaman
yeni aylari ve yeni yillar iple ¢eker. Kendi mahvini istedigi-
nin farkinda degildir. Fakat bu istek kendini ruh tarafindan
hapsedilmis bulan ve her zaman insan bedeninden, kendi-
lerini gonderen O’na dénmeyi 6zleyen unsurlarin asil 6zi,
cevheridir.”*

Michelangelo’nun eserleri bu Yeni-Platoncu tutumu sa-
dece bicimlerde ve motiflerde, degil ayrica ikonografi ve
icerikte de yansitir, her ne kadar onlarin Bandinelli’nin Akil
ve Tensellik Arasindaki Miicadele’si (Combat between Re-
ason and Sensuality) gibi Ficinocu sistemin salt drnekleri
olmalarim1 bekleyemesek de (resim 107).>* Bandinelli’nin
Yeni-Platoncu kuramin ince noktalarimi yorumlamak igin
simgeler icat ederken, Michelangelo yasadig: haliyle insan
hayatinin ve yazgisinin gorsel sembollerini arayisi iginde
Yeni-Platonculuga bagvurur.

Bu Yeni-Platoncu sembolizm 6zellikle Papa II. Julius’un
Mezar1 ve Medici Sapeli’'nde apagik gériilmektedir.® Nite-
kim insanlik tarihinin en eski zamanlarindan beri mezar sa-
nat1 insanin metafizik inanglarini diger sanatsal ifade bigim-

33 J.P. Richter, Bibl.281, cilt II, no 1162. “Or vedi la spe-
ranza e’l desiderio del ripatriaarsi e ritornare nel primo caso fa
a similitudine della farfalla al lume, e’ uomo che con continui de-
sideri sempre con festa aspetta la nouva primavera, sempre la nu-
ova state, sempre e nuovi mesi e nuovi anni...: E’non s’avede che
desidera la sua disfazione; ma questo desiderio é la quintessenza,
spirito delgi elementi, che, trovandosi rinchiusa per ’anima, dallo
umano corpo desidera sempre ritornare el suo mandatorio.”

34 Bkz. s.148S. )

35 Sixtine Tavanr’ndaki Yeni-Platoncu sembolizm i¢in bkz.
C. Tolnay, Bibl.357. Tommaso Cavalieri igin yapilmig gizimler ve
ilgili konular igin bkz. s.216SS.
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lerinden daha dogrudan ve agik sekilde ifade etmigtir.*

Eski Misirlilar kendi gegmis hayatlarini yiiceltmek yeri-
ne Oliilerin gelecekteki ihtiyaglarini temin etmeyi istiyorlar-
d1. Insan géziinden saklanan mezar heykelleri ve rolyefleri
oliilere Ote hayatin ihtiyaglarini temin etmek i¢in yapilmisti:
bol bol yiyecek ve icecek, kdleler, avlanma ve balik tutma
keyfi ve her seyden 6nce yok edilemez bir beden. Oliiniin
seyyar ruhu olan K& yalanci bir kapidan defin odasina gire-
cek, mezar heykelinin i¢ine sizacak ve onu kullanacakti, tip-
k1 yasayan ruhlarin kendi bedenlerini kullanmalar1 gibi. Bu
arada duvarlardaki suretler ustalarinin isteklerini yerine ge-
tirmek igin sihirli bir sekilde canlanacakti. Misir heykelleri-
nin hareketsizligi gercek yasamla dolu bir insan1 géstermek
icin degil, sihirli bir gii¢ tarafindan canlandirilmay: hep bek-
leyen bir insan bedenini yeniden olusturmak i¢in yapilmugtir.

Ote diinyadaki hayattan ziyade bu diinyadaki hayatla il-
gilenen ve Oliileri mumyalamak yerine yakmayi tercih eden
Yunanlilar s6ziinii ettigimiz bakisi tersine gevirdiler. Mezar
i¢in Yunanca ifade pvijpa’dir, yani (amisina dikilmis) anit.
Ve buna gore klasik mezar sanati retrospektif (ge¢mise do-
niik) ve temsili iken, Misir mezar sanat1 prospektif (gelece-
ge doniik) ve sihirlidir. Attik stelai [stel veya stela, dikilmis,
yiiksekligi eninden uzun yekpare bir tastan olusan bir yapit-
tir. S6zciik Yunanca stele yani ‘(dikili) duran blok’tan gelir.
Ahsap olanlarina da rastlanmistir. ¢.n.]Jdiismani yenen kah-
ramanlari, savasta 6len savasgilari, son yolculuga hazirla-
nirken kocalariyla vedalasan kadinlar1 gésterir ve bir Roma
devlet adami veya tiiccar lahitinin rélyeflerinde mesleginin
evrelerini yeniden canlandirabilir.’

Klasik uygarlhigin ¢okiisii ve beraberinde dogu inangla-
rinin yayilmasiyla birlikte ilging bir tepkinin a¢iga ¢iktigini
gorebiliyoruz. Mezar sanati yeniden gegmis yerine gelecege
odaklanmaya basladi. Fakatartik gelecek kaliciligi ilan edi-
len diinyevi hayatin salt siirekliligi olarak degil, tamamen
farkli bir varolus diizlemine gecis olarak tasavvur ediliyor-
du. Misir mezar sanati oOliiye fiziksel yetilerini ve maddi
mallarini temin eden sihirli bir arag iken, geg-antik ve erken
Hiristiyan mezar sanati ruhsal kurtuluslariyla ilgili sembol-
ler iiretti. Ebedi hayat sihir yerine inan¢ ve umutla garantiye
alindi1 ve somut kisiligin devami olarak degil 6liimsiiz ruhun

36 Bkz.A. della Seta, Bibl.316.
37 Bkz. K. Lehmann-Hartleben, Bibl.188, s.231-237.
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yiikselisi olarak tasavvur edildi.

Pagan 6meklerde bu diisiince yuvarlak bir ¢ergeve veya
deniz kabuguyla g¢ercevelenen Olii suretlerinin, Zaferler ta-
rafindan yukariya tagindig1 sarcophagi clipeati benzeri abi-
delerde dogrudan ifade edildi ve Bakiis sahnelerinin veya
Ganymede, Endymion, Meleagros ve Prometheus mitleri
gibi uygun mitlerle temsiliyle dolayl olarak ifade edildi.
Erken Hiristiyan sanati bu araglar kolaylikla benimseye-
bildi, tek sartla ki o da Zaferlerin yerini Meleklerin, pagan
sahnelerin ve sembollerin yerini de Hiristiyan emsallerinin
almasiydi. Afrika stelai’de yer alan tam boy portreler bile
geemisi anmak yerine gelecekten haber verir: 6liiler genel-
likle kuslar, baliklar, kuzular ve samdanlar gibi sembollerin
eslik ettigi orante’ler olarak gosterilirdi.

Birkag asir boyunca Hiristiyan mezar sanati elbette me-
zarlar1 gOmiitten ziyade tapinak olan azizlerin islerini ve
kati bir dinsel bakis agisindan unutulmaz olan 6zelliklere ve
eylemlere sembolik anigtirmalar disinda 6liilerin ge¢cmis ya-
samlarini resmetmekten uzak durdu. Bagista bulunanlar inga
ettikleri kilisenin minik bir modeliyle birlikte mezarlarinda
temsil ediliyorlardi.®® Erdemli piskoposlar bir ahlaksizlik
veya zindiklik semboliinii delen asalariyla resmediliyordu.®
Hayatinda yardim ettigi dilencilerin yasini tuttugu hayirse-
ver bir rahibi temsil etmek (resim 134) 1200 dolaylarinin
Ol¢iitlerine gore olabilecek en iist vgii mertebesiydi.

Presbyter Bruno’nun sade mezar levhasi, ‘qui sua pa-

38  On iigiincii ylizy1ll Fransiz mimarlarinin yiiksek sosyal
konumunun bir 6zelligi olarak bagis¢inin bir kilise modelini elin-
de tutma ayricalif1 zaman zaman magister operis’e kadar uzani-
yordu (bkz. Reims’teki St. Nicaise mimar1 Hugues Libergier’in
mezari, E. Moreau-Nélation, Bibl.222, 5.33).

39 Eniyi bilinen 6rmek asasiyla minik bir Spinario suretini
delen Friedrich von Wettin’in Magdeburh Katedrali’ndeki mezar
levhasidir. On iigiincii yiizyilda segkin kisiler aslan ve ejderha iize-
rinde gosterilirdi (Ps. xci’ye gore), esasinda Isa’ya 6zgii olan ama
on ikinci yiizyilda Bakire Meryem’e de aktarilmis bir tip. Bas-
piskopos Philipp von Heinsberg (1164-1191; Cologne Katedra-
li’ndeki mezan 6liimiinden neredeyse iki yiizyil sonra dikilmistir)
asasiyla bir aslani deler ve mezar levhasi inga ettigi surdan kalan
mazgalli bir duvarla ¢evrilmistir.
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uperibus tribuit’ (6lim 1194)* yaygin olarak enfeu?’ ola-
rak bilinen abidevi Gotik duvar mezarlarinin karakteristik
ozelliklerinin ¢ogunu goéstermektedir.*? Nihayetinde oyuk-
mezarlardan bozma bu enfeu pagan ve erken Hiristiyan za-
manlarda ayn 6lgiide yaygindir ve Geg¢ Ortagag teolojisinin
tizerinde durdugu kurtulus kuramina gorsel bir bi¢cim verme
niyetiyle yapilmistir. Duvarin kemerli oyuguna konulan la-
hit, aglasanlarin (pleureur’ler) yasini tuttugu ve cenaze me-
rasimini diizenleyen rahiplerin eslik ettigi 6liiniin uzanmis
biistiiniin (gisant) lizerinde durdugu katafalk (lit de parade)
islevi goriir. Bu diinyevi sahne ¢cogunlukla 6zel azizlerin es-
lik ettigi koruyucu Bakire Meryem suretiyle uhrevilesirken,
oyugu cevreleyen bas kemerin tepesi minik bir insan figii-
rii seklinde ruhun melekler tarafindan yukariya taginmasini
gosterir. Tiim yap1 Isa veya Tann (Baba) imgesiyle taglan-
dirilir.

Gotik dalga ftalya’y1 kasip kavururken, bu enfeu-sahnesi
biiyiik dlgiide benimsendi ve Giovanni Pisano bunun daha
da gelistirilmesinin yolunu gosterdi. S6zgelimi Melekler ¢o-
gunlukla ruhun suretini kaldirmak yerine perdeleri uzanmis
biistten ¢ekerler ve bdylece gorevini yapan rahiplerin yerini
alirlar. Bu arada aglasanlar (pleureur) ve Isa veya Tanr’nin
parlak sureti son 6reklerden genellikle ¢ikarilmigtir.*3 Ote
yandan genel diizenleme, Gotik bigimlerinin yerini klasik-
lesen bicimler alirken bile biiyiik 6l¢iide ayni kald1 ve erken
ve Ge¢ Ronesansin temsili duvar mezarlarinda hala tanina-
bilirdir.

Yeni bir ‘hiimanist’ duygunun gostergesi olan tek koklii
degisim on dordiincii yiizyillda gozlemleyebilecegimiz bi-

40 Hildesheim, Katedralin Kulliye Avlusu, H. Benken,
Bibl.22, 5.247. Ayrica bkz. lahitteki zarif iffet sahnesiyle Leon
Katedrali’nin Kiilliye Avlusu’nda yer alan Martin Fernandez’in
mezari, F.B. Deknatel, Bibl.71, resim 91-93. Mayence’nin iki bag-
piskoposunun (Siegfried von Eppstein ve Peter Aspelt veya Aich-
spalt) mezarlarindaki Alman krallarin tag giyme torenleri kendi
bireysel amellerinden ziyade gérevlerinin biraz tartigsmali ayricali-
gin1 ifade etmektedir.

41  Red. N.: “Enfeu” kilise duvarlarindaki mezar yuvalari-
na verilen addir.

42 Bkz. L. Pillion, Bibl.268; ve D. Jalabert, Bibl.153.

43 Pleureurs Naples, S. Chiara’daki Tino da Camaino’nun
mezarlarinda hala bulunmaktadir; bkz. W.R. Valentiner, Bibl.363,
resim 4 ve PL.60, 67, 70, 71.
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yografik methiye unsurunun yavas yavas devreye girmesi-
dir. Oliiyii canli bir kisilik olarak gésteren tam boy heykeller
uzanmug suretin istiine konulur, hatta onun yerini alir.** Me-
ziyetler ve daha sonra Liberal Sanatlar 6liiniin karakterini
ve basarilarin1 6vmek icin eklendi. Lahitleri siisleyen rolyef-
lerde prensler ruhsal danigmanlariyla diinyevi danigmanlari
arasinda tahta oturur® ve prensler boyle onurlandirilmadan
once bile Bolonez Ogretmenleri mezarin 6tesinde en azin-
dan temsilen derslerini devam etmekte israr etmislerdir.*¢

Ote yandan on dérdiincii yiizyilin ikinci veya ligiincii on
yilina gelindiginde alegorik imgelerin ve sembolik bir ka-
rakterin tipik temsillerini bireysel hikdyeler veya olaylarin
yorumlar1 tamamliyordu, Pisa, St.Caterina’daki mezarinda
Piskopos Simone Saltarelli’nin hayatindan kesitleri (resim
133)# veya Scaligeri’nin savasgilarinin Verona’daki mezar-
larinda yer alan kahramanliklar1 gibi.*®

Genel olarak bu ge¢mise yonelik (retrospektif) tutum
cogu zaman Hiristiyan geleneklerinin sinirlar i¢inde tutu-
lan geleneksel enfeu-diizenlemesine ilavelerle smirliydi.
Atli heykellerinin hem diinyevi hem de dinsel sahneleri gol-
geledigi Scaligeri veya Colleoni’nin heybetli abideleri gibi
O0mekler nispeten enderdir; ve daha da ender olani, biiyiik
anatomist Marcantonio della Torre’nin mezarindaki And-
rea Riccio’nun rolyefleri gibi pozitif paganizm 6rnekleridir.
Torre’nin mezarinda higbir Hiristiyan sembole rastlanmaz

44 Bkz. W.R. Valentiner, a.g.e., bircok yerde. Tino da
Camaino’nun yaptig1 Piskopos Antonio delgi Orsi’nin mezarinda
(Valentiner, s.63, PL.27, 34) ilging bir uzlasiya rasthyoruz: pisko-
pos bir gisant’in ¢aprazlanmis elleri ve kapali gézleriyle oturmus
halde gosterilmektedir.

45 Bkz. W.R. Valentiner, a.g.e., PL.60, 62, 63, 72SS.

46 Bkz. Corrado Ricci, Bibl.278. Simdi Agnolo di
Ventura’ya atfedilen, Pistoia’daki Cino de’ Sinibaldi’nin mezarin-
daki gibi scuola sahnesine Bologna’nin disinda da birgok yerde
rastlanmaktadir, bkz. W.R. Valentiner, Bibl.363, s.84 ve s.11, resim
l.

47  Bkz. M. Weinberger, Bibl.392. Bu giizel mezarda per-
deleri ¢eken ve ruhun suretini tagiyan melek motifleri birlikte go-
riinmektedir.

48 Can Grande della Scala’nin mezar1 (6liim 1329) Bellu-
no, Feltre, Padua ve Vicenza sehirlerinin simgelerinin yanisiraon-
larin fethinden olaylar1 gostermektedir. ROnesans mezarlarindaki
zafer sembolizmi igin bkz. W. Weisbach, Bibl.394, s.98SS.
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ve hakiki bir Suovetaurilla kurbam kesimi de dahil, bilim
adaminin biitiin hayat1 tamamen klasik bir kostiim ve ortam-
da yeniden sahnelenir.*

Quattrocento, 6zellikle Floransa’da, daima en gorkemli
on besinci yiizyil mezarlarinin karmagik ikonografisini, de-
sen sadeligi ve asil yalinligi lehine sinirlandirma egiliminde
olmustur; ve bu stil, Bernardo Rossellino (1444) tarafindan
yapilan Leonardo Bruni’nin mezariyla doruguna ulagmigtir->®
Ancak on besinci yiizyilin son ¢eyreginden itibaren Hiristi-
yanca bir yoruma imkan tanimak i¢in seg¢ilmis klasik konu-
lar ilkin pek gbze garpmayan yerlerde islenmeye baslandi.’!
Yaklagik ayn1 donemde diinyevi sahsiyetlerin mezarlarinda
ilk dvgii isaretlerine rasthyoruz. Ote yandan Soéhret figiirii
Geg Ronesansin sonuna kadar mezar sanatinda gériinmedi.*
Aslinda S. Maria del Popolo’daki Andrea Sansovino’nun
Rovere mezarlar1 gibi ‘altin donem’in en segkin anitlari en
azindan ikonografi s6z konusu oldugunda, azametlerinden
ziyade suskunluklariyla seyirciyi etkileme amaci tagirlar.

Bu gelisme i¢cinde Michelangelo’nun Papa II. Julius’iin
Mezari adli eserinin yerini belirmek i¢in nihayetinde Vinco-
li, S. Pietro’da dikilen kasvetli yapidan ziyade ilk projeleri
ele almaliy1z.%® Zira ilk projeler giizellik ve gurur, siisleme-
lerin zenginligi ve heykelciligin bollugu a¢isindan antik em-
peryal mezarlarin hepsini gélgede birakir.>

Birinci projeye (1505) gore Mezar i¢inde oval defin oda-
st bulunan etkileyici ebatlara (12 x 18 cubit veya 7.20 m x
10.80 m) sahip serbest duran bir anitti. Dig kismin alt kati ke-
sintisiz bir dizi oyukla siislenmistir ve her oyugun i¢inde bir

49 Bkz. L. Planiscig, Bibl.269, s.371SS.; Suovetaurilia
sahnesi i¢in resim 487.

50  Desiderio da Settignano’nun yaptigi, aym kilisedeki
Carlo Marzuppini mezarindaki gibi burada da merhumun mevkisi
ve yaptiklari, sadece kucagindaki kitapla vurgulanir.

51 Bkz. A. Warburg, Bibl.387, cilt I, s.154SS ve F. Saxl,
Bibl.298, s.108SS.

52 Medici  Sapeli'ndeki  Magnifici mezan igin
Michelangelo’nun projesindeki Sohret figiirii (Fr.9a, bkz. resim
150, bkz. 5.200) en eski 6rneklerden biri olarak goriiniiyor ama bu
fikir sonraki projede, Fr.9b, bkz. resim 151°de terk edilmistir.

53 C. Tolnay’1n, Bibl.349 sahane inceledigi mezarin tarihi
icin bkz. Thode, Bibl.340, cilt I, s.127SS.; Tolnay, Bibl.347, 348,
353; J. Wilde, Bibl.401 ve 403; E. Panofsky, Bibl.250.

54 Vasari, Bibl.366, cilt VII, s.164; Frey, Bibl.103, s.63.
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Zafer grubuyla ona eslik eden, degisik duruslarda Kélelerin
(prigioni) bagh oldugu iki siitun bulunur. Platformun kose-
lerinde dort biiyiik heykel yer alir, bunlar da esasen Musa,
St. Paul —Vasari’ye gore-, Vita Activa ve Vita Contemplativa
heykelleridir. Basamakli bir piramit, arca (tabut) ya da bara
(tabut atlig1 veya sedye) gibi degisik adlarla anilan seyi tasi-
yan iki Melek igin taban zemin gorevi goren ve muhtemelen
Papa’nin oturmus suretiyle bir sella gestatoria olan ikinci
bir platforma yiikselir.*® Meleklerden biri “Papa’nin ruhu
kutlu ruhlarin arasina kabul edildigi i¢in mutluymus gibi”
giiliimserken, digeri “diinya bdyle bir insandan mahrum kal-
dig1 i¢in Papa sanki kederliymis gibi” aglar.® ‘Kirktan fazla’
(gercek sayilar1 muhtemelen kirk yediydi) mermer heykele
ilaveten Anitmezar ‘hasmetli Pontiff’in yaptiklarini’ temsil
eden ¢esitli (muhtemelen alt1) bronz rolyefler ve ¢ok sayida
dekoratif heykelle donatilirdi (resimler 131, 132).

1513’te Papa’nin 6liimiiniin ardindan, anitin 7,70 met-
relik bir ¢ikintiyla, mozole ile duvar-mezar1 karigimi garip
bir karma yap1 olmasina karar verildi. ikonografik program
daha da karmagiklasti. Alt bolge, boyutlar ve eserlerdeki de-
gisiklikler disinda hemen hemen ayni kalirken, platformdaki
heykellerin sayis1 altiya ¢ikarildi ve artik heykeller kosele-
me yerine birbirine uygun agilarda yerlestirildi.’” Genig bir
katafalkin tizerinde ikisi basinda, ikisi ayaklarinda olmak
tizere dort melegin destekledigi Papa’nin biistii vardi ve bu
grubun iistiinde duvardan ¢ikint1 yapan yiiksek bir yarim
kubbe (capelletta) vardi. Burada bes tane ¢ok biiyiik heykel
yer aliyordu, Madonna ve muhtemelen dort aziz. Ote yan-
dan rolyefler ilice inmisti, her 6n cephenin merkezinde bir
tane olmak iizere. Bu ikinci planla baglantili olarak Musa
(platformun sag cephesinin kdsesinde duran) ve pencerede
iki Kole (alt katin sol cephesinin kosesinde duran) sonraki

55 Bkz. E. Panofsky, a.g.e.

56 Bunedenle Vasari ilk figiir ‘Cielo’y1 gokyiiziiniin tanrisi,
ikinci figiir ‘Cibale’yi (Kibele) yeryiiziiniin tanrigas: olarak adlan-
dirmaktadir. Bunu yaparken Michelangelo’nun Medici Sapeli igin
projesini diisiinmiis olabilir (bkz. s.301).

57 Bu diizenleme Michelangelo’nun iislup ilkeleriyle ol-
dukga uyumludur. Yanindaki figiirle bagh olan bir kdse-figiirii ola-
rak Musa heykeli elbette birden fazla makul goriiniise sahipti; yine
de 6nden goriiniis kesinlikle baskindir. Aym sey Louvre’daki Asi
Kole ve iki ‘Boboli’ Kélesi i¢in de gecerlidir (Thode, Bibl.340, cilt
I, s.213SS, no I ve IV), burada yandan goriiniis baskindir.
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yillarda yapildi ve Vincoli, S. Pietro’daki Amtmezarn alt
katini olusturan mimari béliimler becerikli bir tas isciligiyle
tamamlandi (resimler 135, 136, 137).

1516 yili sikintili bir kiigiiltme siirecinin baslangicini
isaret eder. Onceden ii¢ boyutlu olan bir yap1 simdi 3 met-
reden daha kisa bir ¢ikint1 yapan bir duvar mezar1 formunu
almist. On cephenin alt bolgesi elbette degismeden kald:
ama 1513’de planlanan karisik iist yapi terk edilip alt katla
ayni seviyede ikinci bir kat yapildi. Merkezi unsuru, sayilari
ikiye indirilmis meleklerin tasidig1 Papa’nin bulundugu bir
oyuktu; yan kisimlari tepelerinde kare rolyeflerin bulundugu
oturan heykellerin oldugu daha kiigiik oyuklara sahipti.

1526’da bu ara proje kiigiiliip basit bir duvar mezarina
doniistii ve 1532 tarihli bir sézlesmeyle, taraflar 1516°da
planlanan diizenlemeye benzer bir diizenleme iizerinde an-
lagtilar ama artik duvardan ¢ikint1 yapilmayacakti ve kesin-
likle simdiki yapindan ¢ok farkl bir yap1 olmayacakti. Simdi
lahitine dayanan Papa biistii bir yana, Michelangelo’nun yap-
tig1 heykel sayisi altiya indirildi: Kadin Kahin, Peygamber,
Madonna, Musa — simdi alt bolgenin merkezine nakledilmis
olan - ve iki Louvre Kolesi. Herhaliikarda, bu unsurlar, du-
rumun en kotiisii diisiiniilerek, programa dahil edilmisti: bu
heykellerin dahil edilmesinin tek nedeni hazir olmalar1 ve
Musa’nin her iki yanindaki oyuklar1 dolduracak bagka bir
seyin olmamasiydi. Fakat onlar artik programa uymuyordu
ve bundan yola ¢ikarak on yil sonra Michelangelo’nun onla-
rin hepsini geri alip yerlerine tefekkiir hayatini ve fiili hayati
simgeleyen Rachel ve Leah figiirlerini koymay1 6nermesini
rahatlikla anlayabiliyoruz. Anitmezar bu plan dogrultusunda
1542 ile 1545 yillar1 arasinda yapildi.

Ote yandan 1532 dolaylarinda amitmezarin kiigiiltiiliip
basit bir duvar mezarina doniistiiriilmesinin kaginilmaz ol-
dugu anlasilinca, Michelangelo mimari gorkemdeki kaybi
plastik giicle telafi etmek igin son bir umutsuz ¢abada bulun-
du. Hareketin ihlali ve hacmin giicii agisindan (derinlikleri
genigliklerinden biiyiiktii) klasik veya modemn olsun bagka
herhangi bir heykelle asla kiyaslanamaz olan dort adet nis-
peten daha biiyiik Kole heykeline ve aym biiyiikliikte yeni
Zafer gruplarina yer agmak igin 1513-14’te tamamlanan ya-
pit1 komple bir kenara birakmaya karar verdi. Bu plan yine
yapilmus her seyi iitopik bir vizyon dogrultusunda bir kena-
ra atmay diislindiigii, S. Giovanni dei Fiorentini igin gelis-
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tirdigi son projeleri kadar asil bir sekilde akla aykiriydi.’®
Basarisiz olmaya mahkiimdu. Sadece simdi Floransa’daki
Akademi’de korunan bitmemis dort ‘Boboli’ Kdlesi ve Pa-
lazzo Vecchio’daki Zafer grubu (resim 173) Condivi’nin
la tragedia della Sepoltura dedigi son derece kahramanca
hikayeye tanikhk eder.”

Vasari ve Condivi’nin anlattiklar1 gibi, eger Papa II.
Julius’un Mezar1 1505 tarihli projeye (resimler 131, 132)
gore yapilmis olsaydi, agitla ugurlanip neseyle karsilanan
bir muzaffer komutan (triumphator) gibi Ote Diinyaya gi-
derdi. Rélyefler onun yaptiklarimi 6liimsiizlestirirdi; kdleler
ya “bu Pontiff’in boyunduruk altina alip Havari Kilisesi’ne
itaat ettirdigi eyaletleri”® ya da resim, heykel ve mimari
gibi Liberal ve Teknik Sanatlar1 (“biitiin meziyetlerin Papa
Julius’la birlikte 6liimiin tutsaklari oldugunu, ¢iinkii onlarin
kendilerini destekleyecek ve gelistirecek Papa gibi bir ada-
mu bir daha asla bulamayacaklarini” géstermek i¢in)®' veya
nihayetinde her ikisini simgelerdi;®?> ve oyuklardaki gruplar
mecazi anlamda degil de gergek anlamda Zaferler olurdu.

Yine de Mezari, ilk versiyonu i¢in bile salt bir zafer aniti
all’ antica olarak yorumlamak hata olur.®® iginde erisilebi-
lir bir tabut odasi barindiran gercek bir mozole fikrinin bile

58 7 Bkz. E. Panofsky, Bibl.237; C. Tolnay, Bibl.346, baska
referanslarla birlikte.

59 38 Frey, Bibl.103, s.152. ‘Boboli’ Ké&leleri ve Zafer gru-
bunun boyutlarinin 1513-14°de yapilmis ve Vincoli, S. Pietro’daki
mimariye uyusmadi gergegiyle birlikte bu eserlerin geg tarihini
(C. Tolnay, Bibl.349, onlarin tarihini 1532 ile 1534 arasinda gos-
terse de) J. Wilde, Bibl.403 kamtlamistir. Ote yandan Casa Bu-
onarroti’daki kil modelle ilgili Wilde’in parlak hipotezi (Thode,
Bibl.340, cilt III, no 582, bkz. resim 172) —kil modelin Zafer gru-
bunun es pargast oldugunu 6ngoren- aym 6Slgiide kesin degildir ve
ek boliimiinde tartigilacaktir, s.231SS.

60 39 Vasari, Birinci baski (1550); Frey, Bibl.103, 5.66.

61 ¢ Condivi, (1533); Frey, birgok yerde.

62 6 Vasari, Ikinci baski (1568), Bibl.366,cilt VII, s.164;
Frey, bir¢ok yerde.

63 %2 Bu yorum C. Justi, Bibl.160 ve W. Weisbach, Bibl.394,
s.109SS tarafindan savunulmustur. Weisbach ikonografisi terimin
dar anlamiyla zafer sembolizmiyle pek uyusmadigindan Zafer
grubunun II. Julius’un Mezar1’yla baglantisina karsi ¢ikacak kadar
ileri gitmistir.

290



YENI-PLATONCU HAREKET VE MICHELANGELO

“paganca” bir yani1 oldugu dogrudur. Plastik dekorasyon
Costantine ve Septimus Severus kemerlerinden ve hatta faz-
lasiyla fantezist bir klasizm yapilarindan — tipk: Filippino
Lippi’nin, Michelangelo Roma’ya gitmek iizere Floransa’yi
terk ettiginde heniiz yeni tamamlanmis olan, Ejderha’y1 ko-
van Aziz Philippe freskinde oldugu gibi — etkilenmis ola-
bilir. Biyografi yazarlarinin geligkili ve tereddiitlii beyanlar
donemlerinin yaygin goriisiinii gayet iyi yansitmaktadir. Ne
var ki Papa II. Julius’un Mezar1’nin salt insani iftihar ve san
i¢in yapilmig bir anit olmadig1 agiktir; bunun birinci nede-
ni, 6lii Papa’yi ebedi istirahatgahina tasiyan meleklerdir ki
bu, Ortagag mezar sanatinda her zaman rastlanan bir motifin
apacik gelisimini sergiler. [kinci nedense Musa ve muhteme-
len Fiili Hayat1 ve Tefekkiir Hayati’nin simgeleriyle birlikte
St. Paul’li temsil eden dort heykelin platformda durmasi-
dir5* Bu motifler biiyiik bir olasilikla salt siyasi ve askeri
miicadelelerin ve zaferlerin Gtesinde bir alem vizyonunu ag-
mak i¢in kullanilmigtir. Fakat bu dlem daha eski bir donemin
mezar taslarinda umutla resmedilen Hiristiyan Cenneti’yle
tamamen 6zdes degildir.

Bunlarda yersel alemle semavi dlem arasinda Oylesine
keskin bir zitlik sergilenir ki, ortagag enfeu’lerinde ve hat-
ta Piskopos Saltarelli mezari (resim 133) benzeri Trecento
anitlarinda, fiziksel kisi olarak Gliiniin portresini [bu kisinin]
ruhunun kii¢iik suretinden ayirt etme aligkanhgimiz vardu.
Keza Julius’'un Mezar1’nda cennet ve yeryiizii artik birbirin-

64  Vasari, Ikinci baski. Musa ile Aziz Paul’un yan yana dur-
mas1 gerek Incil gerekse Yeni-Platoncu goriis agisindan gelenege
uydugu i¢in Vasari’nin ikinci erkek figiirii Aziz Paul ile 6zdesles-
tirmesi istisnai degildir. Iki disi figiirii Vita Activa ve Vita Con-
templative diye yorumlamasi tartigmaya ac¢iktir, giinkii Rachel ve
Leah figiirlerinin atilan Louvre Koleleri’nin yerini aldig1 1542°den
once s0z konusu iki disi figiiriin dahil edildiginin belgesel kaniti
yoktur. Ote yandan 1532 tarihli programin bir kadin kahin ile bir
peygamberi igerdigini biliyoruz. Dolayisiyla 1505°de planlanan
iki disi figiiriin Aktif Hayat ile Tefekkiir Hayati’nin simgeleri degil
de kadin kahinler oldugu ve biiyiik olasilikla pes pese biitiin erkek
ve disi figiirleri igeren 1513’te planlanmis alt1 tane oturan figii-
riin Musa, Aziz Paul, bir kadin kahin, bir peygamber ve iki simge
yerine Musa, Aziz Paul, bir peygamber ve ii¢ kadin kahini temsil
etmesi kuramsal olarak miimkiindiir. Ote yandan bu veya baska bir
varsayimi Vasari’nin beyanina tercih etmek igin miispet bir neden
yoktur.
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den ayri degildir. Koleler ve Zaferler’in oldugu alt bolge ile
Papa’yla birlikte bara’y1 tagiyan iki melegin olusturdugu en
yiiksek grup arasina yerlestirilen platform iizerindeki dort
dev figiir, yersel dlem ile semai dlem arasinda bir araci islevi
goriir. Onlar sayesinde Papa, ani ve mucizevi bir doniisiimle
degil, kademeli ve tamamen dogal bir yiikselisle; baska bir
deyisle, Ortodoks Hiristiyan dogmasindaki dirilisle degil,
Yeni-Platoncu felsefedeki yiikselisle yiiceltilir.5®

FloransaAkademisi’nin Landino’nun formiile ettigi dokt-
rinine gore gerek vita activa gerekse vita contemplativa’nin
Tanrr’ya giden iki yol oldugunu hatirlayalim, her ne kadar
fiilen dogruluk diiriistliik diislince aydinlanmasi i¢in gereken
tek sart olsa da. Landino iustitia ve religio’yu ‘ruhun onlarin
tizerinde cennete yiikseldigi iki kanatla’ karsilagtirirken, bu
metafor biri diiriist ve verimli bir eylem hayatinin sonuna
tiziiliirken, digeri Tann’nin ebedi tefekkiiriine adanmis bir
hayatin baslamasina sevinen iki Melek i¢in rahatlikla kul-
lanilabilir.

Musa ve Aziz Paul, Floransa Yeni-Platoncular: tarafin-
dan eylem ve vizyonun miikemmel bir bilesimiyle diinyada-
ki hayatlar sirasinda bile ruhsal 6liimsiizliige erismis kim-
selerin en biiyiik 6rnekleri olarak hep birlikte gruplandirilir.
Nitekim Musa insanligin hafizasinda bir vizyonerden ziyade
kanun koyucu ve idareci olarak yasasa da o da ‘kalp goziiyle
gorityordu’s® ve Michelangelo, Musa’y1 hem bir lider hem
de ilham verilmis bir peygamber olarak resmetmistir. On al-
tinc1 yiizyilda ‘tefekkiir’ kelimesinin Yeni-Platoncu bir te-
rim olarak kullanilmaya baslandig1 gercegi hesaba katilirsa,
Condivi’nin “bakana hem sevgi hem de korku veren 151k ve
Kutsal Ruh’la dolu yiiziiyle derin bir diisiiniiriin pozisyonun-
da goriinen Yahudilerin kumandani ve lideri”®’ seklindeki
Musa tasviri, Michelangelo’nun en meshur heykeline, agik-

65 Bkz. 6zellikle K. Borinski, Bibl.46, s.96SS. ve O.G. von
Simson, Bibl.319, genel olarak Borinski’yi takip ediyor ama yersel
kiire ile goksel kiire arasinda arasinda bir gegis bolgesi veya ara
bolge gostermeyen, II. Julius’un Mezar ile 6nceki anitlar arasinda
giizel bir kiyaslamayla.

66 Bkz. Ozellikle K. Borinski, Bibl.46, s.96SS. ve O.G. von
Simson, Bibl.319, genel olarak Borinski’yi takip ediyor ama yersel
kiire ile goksel kiire arasinda arasinda bir gecis bolgesi veya ara
bdlge gdstermeyen, I1. Julius’un Mezari ile 6nceki anitlar arasinda
giizel bir kiyaslamayla.

67 Condivi, Frey, Bibl.103, s.66.
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lanmayan nedenlerden dolayi oturduktan sonra Altin Buzagi
etrafindaki dansa ofkelenip tabletleri parcalamanin esigine
gelen yine yaygin Musa anlayisindan --eger heykel 6nceden
belirlenmis yerinden uzaklastirilmasaydi hi¢ uydurulma-
yacakti bu yorum- ¢ok daha uygundur. Michelangelo’nun
Musa’si, Yeni-Platoncularin ‘ilahi 1s18in ihtisamr’ dedigi
seyden baska bir ey gérmez. Sixtine tavanindaki Kahin Ka-
dinlar ve Peygamberler ve her ikisinin atalari olan Incilciler
gibi® o da birden durdurdugu hareketi ve korkung ifadesiy-
le 6fkeli sagkinlig1 degil, Ficino’dan alint1 yapacak olursak,
“bedeni taglastirip adeta dldiiriirken ruhu mest eden” doga-
iistii heyecani agiga vurur.%’

Nitekim platformdaki dort figiir diinya alemiyle semavi
alem arasindaki aracilar olarak hareket ederek 6liimsiizliigii
garantiye alan giigleri sembolize ederler. Sonugta alt katin
dekorasyonu Papa’nin kisisel bagarilarin1 6verken aymi za-
manda bu diinyadaki hayati sembolize eder.

Zaferler ve Esirler’in anlam higbir surette bir zafer
sembolizmiyle sinirli degildir, ismini zikrettigimiz Filip-
pino Lippi’nin freskindeki durumda oldugu gibi, tamamen
pagan evrene renk katmak iizere yapilmadiklar siirece. Ye-
ni-Platoncu fikirlere olmasa bile Psychomachia gelenegine

68 Peygamber ve kadin kdhin motifleri kismen o6nceki
Italyan geleneginden (yukarida belirttigimiz gibi, Signorelli’den
rythrae’li Kadin Kéahin; Quercia’dan Delphian —Fonre Gaia- ve
Goivanni Pisano; Floransa’da Vaftizhane’nin (Baptistry) eski ka-
pisindaki Ghiberti’nin St. John’undan Jeremiah), kismen klasik
sanattan —Isaiah ve Libyali Kadin Kahin 6megindeki gibi- alin-
mugtir. Ote yandan Zekeriya ve Farisi Kadin Kahin, Aziz Matt-
hew igin sik¢a kullanilan Incilciler tipiyle baglantihdir ve Joel
sozgelimi Reims Incilleri’ndeki Aziz John tarafindan temsil edilen
Incilci tipiyle carpici bir benzerlik tagir, Morgan, M. 728, fol.141,
Bibl.228, PL.3. Ortagag Incilcileri’nin portrelerinin biiyiik Ro-
nesans sanatgilarinin iizerindeki olasi etkileri i¢in bkz. H. Kauff-
mann, Bibl.162, s.89, PL.19.

69 Musa’nin eyleminin hatall bir yorumu, dramatik olana
yaygn ilginin gosterildigi ve Yeni-Platoncu gelenegin unutulmaya
terk edildigi ge¢ Barok donemde ortaya ¢ikmis goriiniiyor (bkz.
G.B. Zappi’nin sonesi, 1706, yayimlandig: yer, Thode, Bibl.340,
cilt I, 5.197); bu hatali yorum Borinski tarafindan diizeltilmistir,
Bibl .46, s.122SS. C. Tolnay Musa heykelinin bir ‘Weiterbildung
der Propheten der Sixtinischen Decke’ oldugunu hakl olarak be-
lirtmistir (Bibl.349).
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asina olan on altinc1 yiizyil seyircisine gore bir ‘Zafer’ gru-
bu esasen askeri bir zaferden ziyade iyi ile kotii arasindaki
bir ahldki miicadeleyi ifade eder. Michelangelo’nun sonraki
Zafer grubu ashnda her zaman sembolik anlamda yorumlan-
mustir; Vincenzo Danti onu, Onursuzluk’u yenen Onur’un
bir temsili i¢in kullandi; Giovanni Bologna onu Erdem
ile Erdemsizlik arasindaki bir Savas’a doniistiirdii. Keza
Michelangelo’nun en géniilsiiz hayraninin ironik sekilde
oynak ozelligiyle Caravaggio onu “Amor vincit omnia” ve-
cizesinin bir gizimine doniistiirdil.

Ronesans, ahlaki alegorilere oldugu kadar Zincirlen-
mis Koleler’e de asinaydi. Onlar dogal arzular tarafindan
esir tutulan 1slah olmamis insan ruhunun sembolleri olarak
kullaniliyordu. Biiyiik olasilikla bu 6zellikleriyle Siena Ka-
tedrali’ndeki Antonio Federighi’nin Kutsal Su Havzasi’nda
goriindiiler ki, Michelangelo’nun gayet iyi bildigi bu eser
hakl olarak Julius Mezarr’nin sade habercisi olarak deger-
lendirilmistir (resim 138).7° Ortagag samdanlar1 gibi”* o da
Hiristiyan evrenini sembolize eder. Bu evren diinyanin dort
kosesi iizerine kurulmustur, yeryiiziiniin (kaplumbagala-
rin) lizerinde durmaktadir ve doga (Kéleler) ve paganizm
halinden (bucrania) ihsan haline (Kutsal Su) yiikselir. Da-
hasi1 Cristoforo Robetta’nin bir graviiriinde (B. 17) (resim
139) 6zgiir insan ruhu ile tutsak insan dogasi arasinda bir
karsithk gosterilir: 6zgiir insan ruhu i¢ki boynuzunu kaldi-
ran bir satir, arp calan ¢iplak bir kiz ve gdgsiinii sunan bir
baska ¢iplak kiz tarafindan simgelestirilen ‘ Wein, Weih und
Gesang’in ayartici giiglerine asilce karsi koyan temkinli bir
geng tarafindan temsil edilmektedir. Tutsak insan dogasi ise
zincirlenmis bir halde ac1 i¢inde kivranmaktadir.

Ote yandan Michelangelo’nun Kéleleri daha 6zgiil bir
anlam tasir. Louvre’daki “Olen Kole”ye bigimsiz bir kaya
kiitlesinden ¢ikan bir maymun suretinin eslik ettigi ve bu
maymunun, Kdleyi Resim’in bir kisilestirilmesi olarak tayin
eden bir niteligin sembolii olabilecegi uzun zamandan beri
biliniyordu.” Bu agiklama ikonografik geleneklerle uyustu-

70 P. Schubring, Bibl.311, 5.66, PL.II.

71  Bkz. Adolph Goldschmidt, Bibl.115, birgok yerde

72  Thode, Bibl.340, cilt I, s.181SS. Thode ressamin sikga
‘scimmia della natura’ diye adlandirildigy gergegine atiftabulunur (bu
metaforun tarihi i¢in bkz. E.Panofsky, Bibl.244, s.89, Not 95); ama
ayni zamanda Cesare Ripa’dan alint1 yapmis da olabilir, s.v. ‘Pittura’.
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gu gibi, Condivi’nin kdleler sanatlar1 simgelerler yoniindeki
degerlendirmesiyle de uyusmaktadir; ama belli belirsiz de
olsa maymunluguna kusku diigiirmeyecek sekilde ¢izilmis
bir maymunun ayn1 zamanda Isyankar Kéle ile iliskili ol-
dugu gercegiyle uyusmamaktadir. Yuvarlak kafatasi, algak
karemsi aln1 ve ¢gikik agzi Kdle’nin sol dizinin arkasindan
acikca segilmektedir (resim 140). Bu nedenle maymun bir
miinferit koleyi bir digerinden ayirt etme amaciyla kullanil-
mis Ozgiil bir sembol olarak yorumlanamaz; o, bir sinif ola-
rak Kolelerin anlamini aydinlatmak i¢in kullanilmis genel
bir sembol olmalidir.

imdi, maymunun birakin diger sanatlar ve zanaatla-
1 resimle olan iligkisinden ¢ok daha yaygin olan, hatta en
yaygin anlamu ahlaki bir anlamdir. G6riiniis ve davrans ba-
kimindan insana diger hayvanlardan ¢ok daha yakin olan,
ama akildan yoksun ve bilindigi iizere sehvetli olan (turpis-
sima bestia, simillima nostri) maymun insandaki siifli olan
her seyin, sehvetin, a¢gozliiliigiin, oburlugun ve en genis
anlamiyla arsizhigin bir sembolii olarak kullanilirdi.”® Dola-
yisiyla maymunun gosterdigi gibi, Kolelerin ‘ortak paydasr’
hayvani doga olurdu. Ve bu aklimiza su gercegi getiriyor:
Yeni-Platoncular ‘Asagi Ruhu’ commune cum brutis diye,
yani insanin akilsiz hayvanla paylastig1 sey olarak adlandir-
muslardi. Bu bakis agisindan Asagi Ruhu temsil eden may-
munlar zincirlenmis tutsaklarin gayet mantikli sembolleri-
dir. Maddenin kendi yiiziinii gosterdigi tas stitunlara bagh

73  Bkz. 6megin Ripa, s.v. ‘Sensi’ (Gula) ve ‘Sfacciataggi-
ne’; dahasi, E. Male, Bibl.207, s.334S. Ortagag sanatinda zincir-
lenmis maymun veya sempanze genellikle Yeni Ahit’ten 6nceki
diinyanin halini sembolize eder (Annunciation in Aix, Ste: Ma-
deleine; Lucas Moser’in Tiefenbronn’daki sunak panosu, burada
zincirlenmi maymun ve kirnk heykel paganizmi isaret etmekte ve
Bakire Meryem’in heykelini desteklemektedir; Hubert van Eyck,
New York Metropolitan Miizesi’ndeki Annonciation (Miijde). R6-
nesans sanatinda bu motif genellikle bayag1 duygularin dizginlen-
mesini gostermek i¢in kullamilmigtir, Diirer’in B.42 (resim 143)
graviirii veya Jacobus Typotius’undaki keyifli illiistrasyon 6me-
gindeki gibi, Bibl.361, s.55S, ‘genius Luxuriae’nin basitilmasi an-
lamina gelen ‘Exacuerunt dentes suos’ mottosuyla birlikte (resim
142). Eger Peter Breughel’in Berlinz Miizesi’'ndeki Zincirlenmis
Maymunlar’1 (resim 141) kér ve mutsuz insan ruhunun imgele-
ri diye yerli yerince yorumlandiginda (bkz. C. Tolnay, Bibl.345,
s.45) bu yorum Michelangelo’nun diisiincesiyle uyusur.
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olan Kéleler bir bakima &zgiirliikten mahrum insan ruhunu
sembolize ederler. Bizler hem carcer terreno ve prigion
oscura’mn asirhik giiliiglerini’ hem de manevi ruhu maddi
bedene baglayan ilkenin Yeni-Platoncu ifadesini hatirlaya-
biliriz; s6z konusu ilke vinculum diye adlandiriliyordu, yani
‘baglayan halka’ veya ‘zincir’.”® Ficino’nun maddi diinyaya
diistiikkten sonra ruhun rahatsiz halini anlattig1 baz ciimle-
ler, baslangicta sayilar1 yirmi olmasina niyet edilmis, sayisiz
isyan ve tiikenmiglik hali i¢indeki Michelangelo’nun Kdle-
ler’inin? (Louvre’daki “Olen Kole’nin gergekte 6lmedigini
sOylemeye gerek yok) bir izahi olarak islev gorebilir: “Eger
kiigiik bir kuruntu (Ficino humor melancholicus’un insan
saghg iizerine etkilerinden s6z etmektedir) bize bu kadar
tesir edebiliyorsa, semavi ruhun hayatimizin baginda karan-
lik, maddesel ve oliimlii bedene diiserken Gzgiin halinden
ne ¢ok uzaklastigimi diisiiniin artik... Pisagorcular ve Pla-
toncular yiice ruhumuz bayag bir bedene mahkiim oldugu
stirece zihnimizden kayginin eksik olmayacagin ve sik sik
uyuklayip daima delilik hali yasayacagim soylerler; dyle ki
hareketlerimiz, eylemlerimiz ve isteklerimiz hasta insanlarin
bas donmeleri, uyuyanlarin riiyalar1 ve delilerin ¢ilginlikla-
rindan bagka bir sey olmaz.””’

74 Bkz. s.280-281.

75 Bkz.s.136SS. Pico, Heptaplus, IV, I, Bibl.266, fol 5V. su
tanima sahiptir: “Verum inter terrenum corpus et coelestem animi
substantiam opus fuit medio vinculo, quod tam distantes naturas
invicem copularet. Hinc munere delegatum tenue illud et spiritale
corpusculum quod et medici et philosophi spiritum vocant.”

76  Louvre’daki iki Kole ve dort ‘Boboli’ Kdlesi’nin yani
sira ¢izim Th.5’te alt1 koleye (alt kat 1505 tarihli plana sahip), ¢i-
zim Fr.3’te (1513) alt1 kdleye, gesitli ¢izimlerde ve kopya ¢izim-
lerde miinferit kolelere sahibiz (bkz. C. Tolnay, Bibl.353).

77  Ficino, Locterius Neronius’a mektup, Bibl.90, s.138.
Mektupta su yazili: “Anima in corpore dormit, somniat, delirat,
aegrotat”. Burada terciime edilen pasaj soyledir: “Si fumus quidam
exiguus tantam in nobis vim habet,-... quanto magis censendum
est coelestem immortalemque animum, quando ab initio ab ea pu-
ritate, qua creatur, delabitur, id est, quando obscuri tereni mori-
bundique corporis carcere includitur, tunc, ut est apud Platonicos,
e suo illo statu mutari?... Quamobrem totum id tempus, quod sub-
limis animus in infimo agit copore, mentem nostram velut aegram
perpetua quadam inquietudine hac et illac sursum deorsumve iac-
tari necnon dormitare semperque delirare Pythagorici et Platonici
arbitrantur, singulasque mortalium motiones, actiones, passiones
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Eger Koéleler maddenin esir aldigi ve dolayisiyla akilsiz
hayvanlarin ruhuyla kiyaslanabilecek insan ruhunu temsil
ediyorlarsa, Zafer grubu da anima proprie humana’y: yani
bayagi duygularimi akilla yenebilecek 6zgiir insan ruhunu
temsil eder. Koleler ve Zaferler, yenilgileri ve Pyrrhus’un
kazandifi tiirden zaferleriyle bu diinyada insan yasaminin
bir suretini sunmak iizere birbirlerini tamamlarlar.

Zira aklin zaferleri, Papa’nin ‘ameller’inin bulundugu
manzara rolyeflerinde Oviiliip yiiceltilecek kadar degerli
olsa da Oliimsiizligli garanti altina almaya yeterli degildir.
Ne kadar faziletli olursa olsun yeryiizii hayatinin Hades’teki
bir hayat oldugunu hatirlayalim. Kalic1 zafer ancak diinyevi
miicadelelere katilmayan ve yenmekten ziyade aydinlatan
insan ruhunun yiice giiciiyle kazanilabilir: Mens ya da in-
tellectus angelicus’un iki vechesi, Fiili Hayat ve Tefekkiir
Hayati figiirleriyle sembolize edilir ve Musa ve Aziz Paul
ile kisilestirilir.

Dolayisiyla II. Julius'un Mezari’nin igerigi siyasi ve
askeri bir zaferden ziyade tinsel bir zaferdir.”® Papa sadece
gegici sohretiyle degil, aym1 zamanda ebedi kurtulusuyla ve
sadece bir birey olarak degil, ayn1 zamanda insanligin bir
temsilcisi olarak da ‘Oliimsiizlestirilir’.” Her gorsel seye as-
kin bir anlam yiikleyen bir felsefenin hakiki ruhuyla man-
zara temsilleri, alegoriler ve simgeler Ficino’nun Theologia
Platonica ve Conconantia Mosis et Platonis adli metinle-
rinin sanatsal 6rmegi denebilecek bir programin hizmetine
sokulmugtur. Bu program diinyadaki hayatin yiiceltilmesi ile

nihil esse aliud quam vertigines aegrotantium, dormientium som-
nia, insanorum deliramenta.”

78 Bu aym zamanda W. Weisbach’in derledigi diger Rone-
sans mezarlarindaki nadir zafer temsilleri i¢in de dogru olabilir,
Bibl.394, s.102SS. K.Lehmann-Hartleben’in de gosterdigi gibi,
Roma doneminde bile zafer torenlerinin temsili cenaze sanati-
na aktarilmist1 ve dinsel anlamda yiicelme fikriyle ilintilenmigti
(Bibl.189).

79 1L Julius’un Mezari’nin alt kat1 igin klasik prototip, Va-
tikan’daki lahit (E. Panofsky, Bibl.250, baska atiflarla birlikte)
yeryiiziinde hayat ve Oliimsiizliige dair nispeten benzer goriisler
tasiyor goriinmektedir: Profesor K. Lehmann-Hartleben’e gore,
Dort Mevsim (zaman sembolleri) temsilleriyle donatilmis odaya
agilan ve ustiinde Zaferlerin bulundugu genii ¢iplagin yaninda yer
alan kan koca temsili, 6liimden sonra yeniden birlesmeyi ve ‘ha-
yat tacinin’ ihsan edilmesini dile getirmektedir.
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Ote diinyadaki hayatin miijdelenmesi arasindaki eski segime
kars1 gikar.

Papanin 6liimiinden itibaren Pagan olan ile Hiristiyan
olan arasindaki bu miikemmel dengenin pek de Ortodoks
olmadig diistiniilmektedir. 1513 tarihli bu projede (resimler
135, 136, 137) Hiristiyan unsur Madonna ve Azizler’in bu-
lundugu sapelin (capelletta) eklenmesiyle epey giiglendiril-
di ki bu enfeu tiiriine apagik bir doniisii isaret eder. 1542°de
Koleler ve Zaferler aym sekilde ¢ikarildiginda yersel dlemin
sembolizasyonu tamamen elenmis oldu. Nihai sonug sade-
ce sanatginin bireysel yilginligina taniklik etmekle kalmads,
ayn1 zamanda Yeni-Platoncu sistemin ortacag sonrasi kiil-
tiirde farkli egilimler arasinda kalici bir uyum saglamaya
yonelik girigiminin bagarisizhgini da isaret eder: ‘Musa ile
Platon’un uyumuna’ adanmig bir anit Karsi-Reforma [Onal-
tinc1 ylizyilda Protestan reformu basladiktan sonra Katolik
kilisesinde meydana gelen reform hareketi. ¢.n.] adanmis bir
anita doniistil.

Michelangelo’nun mezar sanat1 alanindaki ikinci biiyiik
projesi olan Medici Sapeli®® de tamamen hayata gegmedi.
Fakat burada, Michelangelo’nun Floransa’dan kalici sekilde
ayrildig1 1534 yilinda yarim kalan mevcut anit1 onun nihai
niyetlerinin eksik olmakla birlikte ¢arpitilmamis bir belge-
sidir. 1520’nin sonuna dogru belirlenen kesin program®' II.
Julius’un Mezar i¢in hazirlanan ikinci projede yer alan fi-
kirlerin daha ayrintil izahi olarak adlandirilabilir ki burada
‘Platoncu’ unsur Hiristiyan unsura tabi kilinmis ama feda
edilmemigtir. Ne var ki Michelangelo bu fikirleri dogrudan
hayata gecirmedi, bunun yerine baska yonlerde gesitli de-
neysel adimlar attiktan sonra o fikirlerine geri dondii.

Kiiciik Lorenzo de Medici 1519°da oldiigiinde, S.
Lorenzo’nun New Sacristy [kilise esyalarmin saklandigi
oda. ¢.n.] odasinin ailenin gen¢ kusagi icin bir anit sapel
olarak kullamilmasina karar verildi, tipki Old Sacristy oda-
sinin eski kusak i¢in anit sapel olarak kullanildig: gibi. Yeni
odanin iki Muhtesemin (Magnifici), Muhtesem Lorenzo
(1492’de 6ldii) ve Muhtesem Giuliano’nun (1478’de Pazzi
tarafindan 6ldiiriildii) ve iki Diikiin (Duchi), Urbino Diikii
Kiigiik Lorenzo ve Nemours Diikii Kiigiik Giuliano’nun

80 Medici Sapeli’nin tarihi igin bkz. o6zellikle Thode,
Bibl.340, cilt I, 5.429SS.; A.E. Popp, Bibl.273; C. Tolnay, Bibl.354.
81 Bkz. C. Tolnay, a.g.e., s.22.
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(1516’da 61dii) mezarlarini barindirmasi gerekiyordu.®?
Baslangigta Michelangelo bu dort mezar1 ya masif bir
tagcilik drnegi (¢izim Fr.48, resim 146) veya Janus Kemeri
(arcus quadrifrons) olarak diisiiniilen miistakil bir yapi i¢in-
de birlestirmeyi planlamist1.® Bu proje® yan duvarlarin her
birinde biri Diikler, digeri Muhtesemler igin iki ¢ift mezar
yapilmasina karar verilmesi neticesinde terk edilirken, su-
nagn karsisindaki giris duvari yanlarinda Medici ailesinden
Azizler, Cosmas ve Damian’in heykellerinin eslik ettigi bir
Madonna’yla donatilacakti ¢izim Fr.47, resim 147; basitce
Fr.48’de goriilen 6n cephenin ikilenmesiyle gelistirildi).
Yan duvarlari sadece Diiklere tahsis edip, giris duvarin-
daki ‘Sacra Conversazione’nin Muhtesemler’in mezarlariy-
la birlestirilerek tek bir kompozisyona doniistiiriilmesiyle
nihai ¢6ziim bulunmus oldu. Cift kisilik duvar mezar1 ve
sunak panosunun ilging bilesimi igin yapilan ilging ¢alisma-
lar Fr.9a ve 9b ¢izimleridir. Fr.9a’da (resim 150) yap1 heniiz
eksene kavusturulmamis ve biistsiiz bir durumdadir ama la-
hit ile ‘Sacra Conversazione’ arasindaki bir bolgenin merke-
zinde anit tabletleri “yerinde tutan” bir Sohret figiirii gorii-
liir.® Fr.9b’de (resim 151) kompozisyon daha siki bir sekilde

82 Buddrtmezara Medici Papalar1 X. Leo ve VI Clement’in
iki mezarim ekleme fikri genel semayi etkileyemeyecek kadar geg
kalmigtir (23 Mayis 1524). Michelangelo’nun aklina gelebilecek
tek ¢6ziim papa mezarlarim kiigiik ek binalara (/avamani) yerles-
tirmek olabilirdi ama tiim fikir gok gegmeden iptal edildi.

83 C. Tolnay, Bibl.354’iin 15182 ¢ikardig1 bu plana gore
dort lahit dort kemerin iistiine yerlestirilecek, Kardinal Giulio
Medici’nin (daha sonra Papa VIL Clement olan) mezan ise kesi-
sim noktasinin altina yerlestirilecekti.

84 Bkz. gizimler Fr.48, 125a, 267b, 39, 70 (C. Tolnay,
Bibl.354, resim 8-12). Fr.70 (Tolnay, resim 16) iizerine bagka bir
eskiz de serbest duran anita génderme yapiyor olabilir; ige ¢okiik
yerlerdeki lahitlerin ¢ikintisinin gosterilmemesi bu varsayima ters
diismektedir, giinkii benzeri bir iptal Fr.48’de de goriilebilmekte-
dir. Fr.39 eskizinin merkezinin (Tolnay, resim 10) Janus Kemeri
projesiyle 6zdeslestirilmesi biraz kusku goétiirmektedir, ¢iinkii bii-
yliik kemerler Fr.125a’daki (Tolnay, resim 9) gibi masif bir yapiyi
gerektiren yatay bir bastabaniyla birbirine baglanmaktadir.

85 Cok belirsiz ¢izilmis bu figiiriin eklenmesi sonradan akla
gelmis gibi goriiniiyor. “La Fama teine gli epitaffi a giacere” ifa-
desi soyle terciime edilmelidir: “S6hret mezar yazitlarini yerinde
tutar.” Epitaffi sozciigli yan yana duran suretleri degil de sadece
yazitlan ifade emektedir; bu da ¢izimdeki figiiriin pozisyonu ve
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koordine edilmistir ve Oliiniin oturan heykelleri ortasi bos
kalan ara bolgeye yerlestirilmistir. Kesin diizenlemeye daha
yakin olan bir plan ¢ok sayida kopyayla giiniimiize gelmistir.
Bu kopyalarda nihayet ara bolge tamamen ¢ikarilirken, tepe-
si yuvarlak oyuklardaki kiigiik heykeller iki Azizin iizerine
konulmus halde goziikmektedir (resim 152).%

Diiklerin tek kisilik mezarlarina gelince tartigsmasiz tek
bir taslak ¢izim, Fr.55 bize kadar ulagmigtir (resim 148, bkz.
ayrica resim 149),8 ve burada bile mezar ikonografi ve bu-
lunacagi yerden ziyade ebatlariyla tek kisilik goriinmektedir.
Bir biitiin olarak Fr.55 ¢izimi fiilen yapilmig mimari, hey-
keller ve modellere diger ¢alismalardan ¢ok daha yakindir.®
Fakat tam bir kare seklindeki merkezi alan portre heykeli
icin uygun diismezken, lahitin yanlarinda duran ve gercek
diizenlemede paralel olmayan oturmus figiirler birakin aziz-
leri, alegorik figiirlerden ziyade portre heykellerinin izleni-
mini verir.? Dolayisiyla Fr.55 ¢izimi her ne kadar tek bir
lahiti gosterse de baslangigta ¢ift kisilik mezarlar igin yapi-
listir (Verrocchio’nun Old Sacristy odasindaki iinlii lahit de
iki kisinin bedenlerini barindirir: Giovanni ve Piero dei Me-
dici). Sonradan bu kompozisyon yapilmis haliyle tek kisilik
mezarlar i¢in benimsenirken, elbette lahitin her iki yaninda-
ki iki oturmus heykelin ¢ikarilmasi gerekiyordu.”®

Eksik olsa da bu materyal ikonografik programin gelisi-
mini gézlemleme imkanini bize sunuyor. Fr.48’de ¢izilmis

projenin hig biist icermemesi gergegiyle uyusmaktadir.

86 Cizim Th.531a (A.E. Popp, Bibl.273, PL.28); bkz.
Th.246b, 386a, 424, 459b, 462, 531b. A.E. Popp, 5.131, bu kopya-
larda goriilen biistlerin Michelangelo tarafindan pek de planlanmig
olamayacagin gostermektedir. Cizim Th.241 (Popp, PL.30A ve K.
Borinski, Bibl.46, resim s.136’nin karsis1) i¢in bkz. Popp, 5.129S.

87 Cizim Fr.39’nin sag iist eskizinin (C. Tolnay, Bibl.354,
resim 13) tek kisilik duvar mezarlara mi yoksa serbest duran anitin
bir yanina mi atifta bulundugu tartigmalidir.

88 Cizim TH.511 a (A.E. Popp, Bibl.273, PL.29) harig; bu
¢izim hem 6n ¢aligmalara hem de yapilan mezarlara dayanilarak
yapilmis bir serbest ¢esitlemedir, bkz. A.E. Popp, s.134.

89 Bkz. ¢izim Fr.9b.

90 Yakin zamanl literatiirde genellikle kabul edilmeyen bu
yorumu B. Berenson 6ne siirmiistiir, Bibl.28, no 1497. Fr.55 ile ¢ift
kisilik duvar mezari evresi arasindaki baglantiyl, Fr.55’te goriilen
yaslanmug figiirlerden birinin Fr.47’de ¢izilmis olmasi gercegi de
desteklemektedir.

300



YENI-PLATONCU HAREKET VE MICHELANGELO

serbest duran anit sadece rolyefleri — dordii muhtemelen
Dort Mevsimi temsil eden ve dolayisiyla geleneksel bicimde
zaman kavramini sembolize eden -°' ve matem tutan sekiz
figiiriin heykelini igermektedir. Azizlerle Madonna, 6liilerin
biistleri ve lahitin altina uzanan Nehir-Tanrilar gift kisilik
mezar projesiyle (Fr.47) baglantih olarak planlanmisti ve
Giiniin Vakitlerinin yerine Dort Mevsimi koyma fikri biraz
daha sonra ortaya ¢ikmig goriiniiyor (Fr.55 ve Fr.47’de kenar
¢izimi).

Kesin program asagidaki unsurlari igeriyordu:

(1) Sunagin kargisinda Miihtesemler’in ¢ift mezan
(Michelangelo’nun deyisiyle ‘la sepoltura in testa’), resim
153. Resimsiz lahitin iistiinde ‘Medici Madonna’ goriilecekti
ve onun yanlarinda S.Lorenzo’daki haliyle Azizler, Cosmas
ve Damian heykelleri yer alacakti; ve bunlarin da iizerinde
iclerinden birinin Bargello’daki Davud’la 6zdeslestirildigi
kiigiik heykeller bulunacakt1.*?

(2) Giuliano ve Lorenzo de’ Medici mezarlari (resimler
144, 145). S. Lorenzo’daki figiirlere, yani Diiklerin ve Gii-
niin Dort Vaktinin oturan heykellerine ilaveten asagidakiler
gosterilecekti:

(a) Mezarlardan birinin tabanina uzanan iki Nehir-
Tanris1 (onlardan birinin modeli Floransa’daki
Akademi’de muhafaza edilmektedir). (b) Gi-
uliano heykelinin yanlarinda duran oyuklarda
kederli Yeryiizii ve giilen Gokyiizii heykelleri.®®
Yeryiizii figiirii elbette gecenin iizerinde, Gok-
yiizii figiirilyse giiniin iizerinde.** Lorenzo’nun
‘mezarindaki miitekabil heykellerin konusunu
ancak tahmin edebiliriz; onlar Mezmur Ixxxiv,
12°ye gore ya Hakikat veya Adalet idiler: “Ha-
kikat yeryiiziinden fiskirsin ve dogruluk gok-
yliziinden asagi baksin” ya da Landino’nun
lustitia ve Religio’su gibi bir sey.” (c) Fr.55 ¢i-

91 Bkz. A.E. Popp, Bibl.273,5.130 ve 165SS.

92 Butespiti yapan A.E. Popp, a.g.e., s.1418S.

93 Fr.162 iizerindeki not; bkz. Vasari, Bibl.366, cilt VI, s.65;
Frey, Bibl.103, s.360.

94 Bkz.¢izim Th.511a; ne var ki bu gizimde sag ve sol ters
cevrilmistir ve Giindiiz Giines, Gece i se Ay olarak temsil edilmis-
tir.

95  Bkz. s.138S. Lorenzo de’ Medici’nin yanlarindaki
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ziminde goériilen sagakligin incelikli plastik de-
korasyonu: bu dekorasyon, her ne kadar zengin-
ce siislenmis arka taraflardan mahrum olsalar
da Medici Sapel’de hala goriilebilen, ¢iftlenmis
gémme ayagin tepesinde bos tahtlari;;’® mer-
kezdeki yadigarlari, ve yan oyuklarin tizerinde
duran iki ¢ift ¢gdmelmis gocugu —biri Lening-
rad’daki Comelmis Oglan ile 6zdeslestirilmig-*’
iceriyordu.

Ayrica ii¢ mezarin tepesindeki genis aylamalar freskler-
le donatmak da planlanmigti. Mignifivi mezarinin iizerindeki
aylamada [sa’nin Dirilisi (¢izim Fr. 19) resmedilecek, Diik-
lerin Mezarlarinin iistiinde ise bir tarafta Piring Yilan (gizim
Fr.51),diger taraftaysa muhtemelen Judith’in hikdyesi yer
alacakt1.”®

Giuliano ve Lorenzo de Medici’nin heykellerinin her
ikisinin de Madonna’ya dogru cevrildigi gozlemlenmistir.*
Aslinda onlarin sepoltura in testa’ya gevrilmesi gerekiyor-
du, kurtulusun aracilarini, Bakire Meryem ve azizleri ve kati
Hiristiyan anlamda 6liimsiizliigiin biiyiik tam@mi, sa’nin
Dirilisi’ni seyretmek igin.

Ayni zamanda diik mezarlarinin her biri Ficino ve gev-
resinin anladig1 anlamda yiicelisi resmeder: ruhun Yeni-Pla-

iki heykelin Ates ve Su elementleri temsil etmesi (A.E. Popp,
Bibl.273, 5.164) pek muhtemel degildir, ¢iinkii giilen ‘Cielo’ fi-
giiriiyle kederlenen ‘Terra’ figiirii metafiziksel anlamda gokyiizii
ve yeryiiziinii temsil etmektedir, Hava ve Toprak elementleri anla-
minda degil. Dogrusu dort element kompozisyonun en alt blgedeki
Nehir Tanrilari’nca sembolize edilmektedir (bkz. asagi).

96 Bu eksilmenin nedenleri tam olarak aydinlatiimamigtir.
Bos tahtlar iizerine dikkatli bir inceleme ¢izim Fr.266’da yer al-
maktadir.

97 Bu tespitin kaynagi1 A.E. Popp, Bibl.273, s.142.

98 Cizimler Fr.19,59 ile 51’in muhtemelen Mideici Sape-
li’ndeki aylamalarin dekorasyonu igin yapilmis olabilecegini ilk
fark eden A.E. Popp, lc., s.158SS. Judith sahnesinin (Bakire’nin
Kétiiliigii Yenmesini temsil eden) Piring Yilan’in (Isa’nin arzusunu
temsil eden) bir esi olarak disiiniilmiis olabilecegini Sistine
Tavam desteklemektedir ve Michelangelo’nun otuzlu yaslarindaki
bir kompozisyonunu yansitiyor goriinen ama orijinalligi siipheli
¢izim Fr.306 doldurulayacak yere uygun goriinmektedir.

99 C. Tolnay, Bibl.355.
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toncu evrenin hiyerarsisi iginde yiikseligi.'°

Hatirlanacag: iizere, Floransa Neoplatonculari madde
alemini il mondo sotterraneo diye adlandirip ‘beden igine
hapsolmus’ insan ruhunun varolusunu apud inferos bir ha-
yatla kiyaslamiglardir.!®® Bu nedenle anitlarin tam dibine
yerlestirilen Nehir-Tanrilari’’n1 Hades’in dort nehriyle —Ac-
heron, Styx, Phlegethon ve Cocytus- karsilastirmak yanhs
olmaz. Bu nehirler gerek Platon’un Phaedo’sunda'®? gerek-
se Dante’nin Cehennem’inde 6nemli bir rol oynadi;; ama
Floransali Yeni-Platoncular onlar1 ¢ok farkli bir bigimde
yorumladilar. Gerek Platon gerekse Dante’de s6z konusu
nehirler insan ruhunu 6liimden sonra bekleyen kefaret niteli-
gindeki cezanin dort evresini temsil etmektedir. Landino ve
Pico’daysa onlar dogum aninda insan ruhunu esir alan mad-
denin dort ¢ehresini temsil etmektedir. Nitekim insan ruhu
semadtesi yurdundan ayrilip 6nceki varolusunun mutlulu-
gunu unutmasini saglayan Léthé nehrinden gecer gegmez,
kendini ‘neseden mahrum’ halde buldu (Acheron, sevinmek
anlamina gelen Yunanca @& - yaipewv’den tiiremis olmalr): 1s-
tiraba (Styx) dii¢ar oldu; “delice gazap veya hiddet gibi ya-
kic1” arzularin yemi oldu (Phlegethon, alev anlamina gelen
Yunanca @AGE); ve dinmeyen gozii yash kederin batakligi-
na saplandi (Cocytus, yas anlamina gelen Yunanca x@wkopa
veya Londino’dan alint1 yapacak olursak, i/ pianto che sig-
nifica confermato dolore).'® Dolayisiyla cehennemin dort
nehri, ruhun mutlulugunu yok eden “tek bir kaynaktan, mad-

100 Medici Sapeli’nin ‘Platoncu’ yorumunu 6ne siiren V.
Kaiser, Bibl.161 ve J. Oeri, Bibl.233”diir; Bu yorumu K. Borins-
ki, Bibl.46, s.97SS. islemis ve onun fikirleri O.G. von Simson,
Bibl.319, S.106SS. tarafindan desteklenmis ve C.Tolnay, Bibl.355
tarafindan son kertede kamtlanmigtir. Borinski’nin materyale kar-
s1 elestirel olmayan yaklasimmna ve ¢ok sayida olgusal hatasina
ragmen Michelangelo’nun eserlerinin yorumunun bizzat Platon’a
degil de Floransal Yeni-Platonculara dayandirilmas: gerektigini
fark ettigi ve bu baglamda kaynaklara dikkat ¢ektigi icin takdire
degerdir. Oniimiizdeki analiz hem Borinski’ye hem de Tolnay’a
¢oksey borgludur.

101 Bkz. ss, 222-223..

102 Bkz. J. Oeri, Bibl.233; K. Borinski, Bibl.46, s.130SS.;
O.G. von Simson, Bibl.319, 5.107; C. Tolnay, Bibl.355, s.305.

103 Landino, Dante, Cehennem Uzerine Calisma, XIV, 116,
Bibl.180, fol.LXXI, V. (bkz. ayrica a.g.e., Inferno {izerine, III, 78,
fol.xx1; dahasi, Landino, Bibl.179, fol. K2SS.)
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deden neset eden biitiin kotiiliikleri”** temsil eder: Marsilio
Ficino’nun dedigi gibi, “Duyu organlarinin derin bogazi her
zaman Acheron, Styx, Cocytus ve Phlegethon akintilariyla
sarsilir”.' Ve bu dort yeralti nehrinin Yeni-Platoncu yoru-
mu Oylesine revagtaydi ki Vincenzo Cartari’nin /magini’'nde
bile karsimiza ¢ikmaktadir.16

O zaman eger Michelangelo’'nun Nehir-Tanrilan
Pico’nun mondo sotterraneo dedigi ¢iplak maddeye karsilik
geliyorsa, diiklerin anitlarinin sonraki daha yiiksek alanini
isgal eden Giinlerin Vakitleri de yersel alemi, yani madde ve
bigimden olusan doga alemine kargilik gelir. Insamin yeryii-
ziindeki hayatini1 da iceren bu dlem aslinda zamana tabi tek
dlemdir. Ciplak madde saf bigimden daha az ebedi ve yok
edilemez degildir ve semavi kiireler zamana tabi olmadan
onu iiretir. Yalnizca dogadaki madde ve bigimin gegici birli-
gi baglamaya ve bitmeye mahkiimdur.

Safak, Giin, Aksam ve Gece figiirlerinin esasen zamanin
yikici giiclinii gosterme amacini tagidigini, “Giin ve Gece ko-
nusurlar ve derler ki hizli seyrimizle Diik Giuliano’yu 6liime
siiriikledik” seklindeki Michelangelo’nun kendi s6zleri'®” ve

104 Landino, Bibl.179, fol.K2SS. “Ex Hyle igitur unico flu-
mine mala haec omnia eveniunt.”

105 Ficino, Andrea Cambino’ya mektup, Bibl.90, s.671.

106 V. Cartari, Bibl.56, s.145: “Circonda questa Palude

I'Inferno, perché altrove non si trova mestitia maggiore, ep percio
Vi fu anco il fiume Lete, Acheronte, Flegetonte, Cocito, et altri
Sfiumi, che siginificano pianto, dolore, tristezza, ramarico el alt-
re simili passioni, che sentono del continuo i dannati Le quali i
Platonici vogliono intendere, che siano in questo mondo, dicen-
do che I’anima allhora va in Inferno, quando discendo nel corpo
mortale, ove trova il fiume Lete, che induce oblivione, da questo
passa all’Acheronte che vuol dire privatione di allegrezza, perché
scordatasi l’anima le cose del Cielo ..., et e percio circondata dalla
Palude Stigia, et se ramarica sovente, et ne piange, che viene a
Sare il fiume Cocito, le cuit acque sono tutte di lagrime et di pian-
to, si come Flegetonte la ha di fuoco et di fiamme, che mostrano
l’ardore dell’ira et de gli altri affetti, che ci tormentano mentre che
siamo nell’ inferno di questo corpo.”

107  “Il Di e la Notte parlano, e dicono: Noi abbiamo col
nostro veloce corso condotto alla morte il duca Giuliano” (Fr.162
ve Frey, Bibl.101, X VII). Eski gelenekte, 6rnegin 1470 dolaylarina
ait bir Alman agagbaskida benzerlikler bulunabilir (F.M. Haber-
ditzl, Biibl.129, 1, s.168 ve PL.CVII], ayrica E. Panofsky, Bibl.243,
PL.LXIII, resim 102). Zikrettigimiz Alman agagbaskida giines ve
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Giin ve Gecenin birlikte il Tempo che consuma il tutto’yu
sembolize etme amaci tasidig1 yoniinde Condivi’nin beya-
nat1 ortaya koymaktadir. Condivi’ye gére Michelangelo bu
iki figiire bir de fare eklemeyi planlamig, “ciinkii bu kiigiik
hayvan her seyi yutan zaman gibi siirekli kemirip tiiketir.”'%

Ote yandan Medici Sapeli’nde bu mefhum basta plan-
landig1 gibi Dort Mevsim benzeri geleneksel zaman simge-
leri veya alegorileri iginde degil, dnceki ikonografi iginde
benzeri goriilmeyen sekilde yogun ve ¢aresiz acinin ifade-
sini sunan dort figiir i¢inde sekillenmistir. II. Julius’un Me-
zarr’'ndaki Koleler gibi bu dort figiir de “ritya goriir, uyur,
hastalanir ve 6fkelenir”. Genel olarak hayata kars1 derin bir
tiksintiyle uyanan ‘Aurora’, nedensiz ve faydasiz bir hiddet-
le kivranan ‘Giomno’, tarifsiz bir bitkinlikle tiikkenmis “Cre-
puscolo” ve gozleri tamamen kapanmamis, ger¢ek huzura
erememis “Notte”.

Boylece dort Nehir-Tanris1 potansiyel kotiliigiin kay-
nag1 olarak maddenin dort veghesini gosterirken, Giiniin
Dort Vakti fiili istirap hali olarak yeryiiziindeki hayatin dort
vechesini gosterir; ve bu iki figiir kiimesi arasindaki igsel
baglantiy1 gérmek kolaydir. Bir Ronesans diisiiniiriine gore
cehennemin dort irmagiyla sembolize edilen maddenin dort
formunun olsa olsa dort element olabilecegi bariz bellidir:

ayla sembolize edilen giin ve gece asagidaki satirlar1 okuyor:
“wir tag und nacht dich ersleichen
des kanstu n (it ent) weichen.”

Ote yandan Michelangelo’nun metninin geri kalaninin Ye-
ni-Platoncu 6liimsiizliik doktrinine gonderme yaptig1 (C. Tolnay,
Bibl.355, 5.302) pek kanitlanamaz. Zira ‘Che avrebbe di noi dun-
que fatto, mentre vivea’ (Canli olsayd: bize ne yapard1?) satirini
“Daha uzun yasasayd: ruhu bize ne yapardi?” (yani “Eger ruhu
diinyada daha uzun siire yasamasi sayesinde daha da biiyiik bir
giice kullansaydi1?””) diye yorumlamak metinden ¢ikarilamaz.
Sohret’in Fr.9a projesine sokulmasi1 Michelangelo’nun planlar1 ol-
gunlasmadan 6nce ayrintih alegorik methiyelere keskinkes karsi
olmadigim gostermektedir.

108 Condivi, Frey, Bibl.103, s.136: “... significandosi per
queste il Giorno et la Notte o per ambi duo il Tempo, che constuma
il tutto... Et per la significatione del tempo volueua fare un topo...
percioche tale animaluccio di continuo rode et consuma, non alt-

rimenti chel tempo ogni cosa diuora.” Fare motifi i¢in bkz. s.125,
N.42.
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havay temsilen Acheron, atesi temsilen Phlegethon, topragi
temsilen Styx ve suyu temsilen Cocytus.!?® Diger yandan bu
dort element insan bedenini olusturan ve insanin psikoloji-
sini belirleyen dort mizagla birlikte var oldugu konusunda
fikir birligi saglanmisti. Ve bu dort mizag sonugcta diger sey-
lerle birlikte doért mevsimle ve giiniin dort vaktiyle iligkiliy-
di: hava neseli mizag, ilkbahar ve sabahla iligkiliydi. Ates
asabi mizag, yaz ve giinortasiyla iligkiliydi. Toprak melan-
kolik mizag, sonbahar ve aksam karanhgiyla iligkiliydi. Su
agirkanh mizag, ki ve geceyle iligkiliydi.!'?

Daha 6nce Bronzino’nun “Flora” adi verilen duvar ha-
lisiyla baglantili olarak dile getirdigimiz ve asirlar boyu si-
irsel cazibesini korumus olan bu kozmolojik semaya gore
Michelangelo’nun Giiniin Vakitleri aslinda dort elemente
dayanan doganin tiim yasamini igerir'!! ve dolayisiyla ga-
yet tutarli bir sekilde Nehir-Tanrlar ile iligkilendirilebi-
lir. Acheron, ‘Nesesiz’, Aurora’nin altinda yerini bulurdu,

109 Bkz. Pico, 1, 9, Bibl.267, fol.12SS ve Ficino, Argumen-
tum in Phaedonem, Bibl90, s.1394: “Acheron... respondet quon-
que aeri partique mundi meridianae. Phlegethon igni respondet
atque orienti... Styx Cocytusque respondet terrae atque occasui.”
(bkz. ayrica Theol. Plat., XVIII, 10, Bibl.90, s.421). Ote yandan
Ficino’nun filolojik bilinci Hades’teki nehirlerin maddi elementler
ve onlarin ozelliklerinin sembolleri oldugunu cani1 goniilden
kabul etmesini Onlemistir, ¢linkii Platon’un onlardan tamamen
eskatolojik anlamda soz ettigini anlamistir: “quae [yani flumina]
quisquis secundum nostri corporis humores animique perturba-
tiones in hac vita nos affligentes exponit, nonnibil adducit simile
vero, veruntamen veritatem integram non assequitor. Plato enim
et his et in Republica significat praemia virtutum et supplicia viti-
orum ad alteram vitam potissimum pertinere.” (Argum. in Phaed.,
l.c.; roman benim.)

110  Ficino’nun 6nceki notta alintilanan pasajdaki ‘corpo-
ris humores animique perturbationes’ ifadesine bakimz. Gece’nin
suyla 6zdeslestirilmesi igin bkz. ‘nox umida’, Virgil, Aen., V, 738
ve 835.

111  E. Steinmann Giiniin Vakitleri’nin bir bakima element-
lerin faaliyetini ve mizaglar1 ima ettigini varsayarken oldukga
hakliyd: (Bibl.322). Ote yandan 6nce miinhasiran bir karnaval
sarkisina (“man stutzt von vorn herein” diyor Thode) —biiyiik bir
kozmolojik gelenegin zayif bir yansimasi- dayanmasiyla; ikinci
olarak, program biitiiniiyle goz ardi etmesiyle; iigiincii olarak da,
yerlesik gelenegin temeline dayanmadan dort figiirii dort element-
le rasgele iliskilendirmekle hata etmistir.
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¢linkii hem Acheron’un hem de safagin hava elementine
ve neseli mizaca karsiik geldigi diisiiniiliiyordu. Phleget-
hon, “Alevlenen”, Giorno’nun altinda yer alird, ¢iinkii hem
Phlegethon’un hem de giinortasinin ates elementine ve asa-
bi mizaca karsilik geldigi diisiiniiliiyordu. Styx, ‘Kederli’,
Crepuscolo’nun altinda yer alirdi, ¢linkii hem Styx’in hem
de aksamin toprak elementine ve humor melancholicus’a
karsilik geldigi diisiiniiliiyordu. Ve Cocytus, ‘G6zyas: Bata-
g1’, Notte’nin altinda yer alirds, ¢iinkii hem Cocytus’un hem
de gecenin su elementine ve agirkanlihiga karsilik geldigi
diisiiniiliiyordu.

Michelangelo’nun Giinlerin Vakitleri elbette Dort Mi-
zaci ‘simgelemiyor’. Ote yandan onlar insan ruhunun dort
‘maddi’ unsurdan olusan bir beden i¢inde yasadig1 siirece
maruz kalacag cesitli rahatsiz edici ve sikint1 verici etkileri
aydinlatmaktadir. Yeni-Platoncularda ve ozellikle sahiden
neseli veya gergekten huzurlu bir figiir liretmeye duygusal
hali elvermemis olan Michelangelo’da ‘neseli’ ve ‘agirkan-
11’ kogullar ‘asabi’ ve ‘melankolik’ kosullardan farklidir ama
onlar higbir surette daha mutlu kosullar degildir. Neseli mi-
zag dahil dort mizacin her birinin melankolik sikintiy1 dogu-
rabilecegine dair kurami bilen ¢agdas bir seyirci Giiniin Dort
Vaktini melancholia ex sanguine, melancholia ex phlegma-
te, melancholia ex cholera rubra ve melancholia ex cholera
nigra paradigmalan olarak yorumlamis olabilir.!'?

Maddenin atil dlemi ve zamanin hiikiim siirdiigii ezi-
yetli doga aleminden, on altinci yiizyildan Giuliano ve
Lorenzo’nun —‘Pensieroso’ veya ‘Pensoso’ diye bilinen-
imgeleri belirir.!* Asag1 bir varolus formundan iist bir va-
rolus formuna gegisi dile getiren figiirlerin eslik ettigi ve
Michelangelo’nun ¢agdaslarini sasirtacak kadar gayr sahsi
karaktere sahip olan bu imgeler, ne canli bireylerin portrele-
ridir ne de soyut kavramlarin kisilestirilmeleridir. Yerli ye-
rince sOylenildigi lizere onlar dliilerin somut kisiligini degil
de oliimsiizlesmis ruhlarim resmederler ve onlarin, altlarin-
daki Giiniin Vakitleri ile olan kompozisyon iligkisi, Roma
lahitlerinden kalmadir. Bu lahitlerde 6liiniin sureti, uzanan
Okyanus ve Yeryiizii figiirleriyle sembolize edilen diinyevi
yasam aleminin Gtesine tasinir (fext ill. s.171).""*

112 Yaygin kuram i¢in bkz. Bibl.252 ve 253.
113 Vasari, Bibl.366, cilt VII, 5.196, Frey, Bibl.103, s.133.
114  C. Tolnay, Bibl.355, 5.289, 292 ve resim 10.
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Yine de ne kadar degistirilmis olursa olsun Giuliano ve
Lorenzo de’ Medici’nin imgeleri sadece durus ve ifadele-
riyle degil, ayn1 zamanda ayirt edici 6zellikleriyle de ifade
edilen bir tezad1 isaret eder ve bu tezat, fiili hayat ile tefek-
kiir hayat1 arasindaki eski zithik agisindan en yetkin sekilde
ifade edilebilir."®

Yeni-Platoncu bakis agisinda, iki diikiin 6liimsiizlesmis
ruh olarak temsil edilmesi gergegi ile, Lorenzo vir contemp-
lativus olarak nitelenirken, Giuliano’nun vir activus olarak
nitelenmesi gergegi arasinda bir geliski yoktur."'¢ Aksine bu
nitelemeler onlarin yiiceligini izah eder. Zira bildigimiz gibi,
ancak iustitia veya religio’nun yonlendirdigi sahiden aktif
ve sahiden diisiinceli bir hayat siirerek insanlar salt dogal va-
rolusun kisir dongiisiinden kagip hem gegici mutluluga hem
de ebedi oliimsiizliige erisebilirler.

Peki, ideal vir contemplativus ve ideal vir activus Ye-
ni-Platoncu olgiitlere gore resmedilebilir mi? Ancak birin-
cisini Satiirn’lin kusursuz taraftari, ikincisini de Jiipiter’in
kusursuz taraftar olarak gdstermek suretiyle resmedilebilir.
Hatirlarsak, Plotinus Satiim’ii Notg, Kozmik Akil, Jiipiter’i
de Yy, Kozmik Ruh olarak yorumlamisti. Sonugta insan
ruhunun diinyaya inigiyle birlikte Satiim tarafindan ‘ayirt
etme ve diisiinme giiciiyle’, Jiipiter tarafindansa ‘eylemde
bulunma giiciiyle’ donatildigina inanihiyordu."” Ve Floran-
sal1 Yeni-Platonculara gbre Satiirm ‘cocuklarinin’ —siradan
yargi astrolojisine gore dliimliiler arasinda en talihsiz olan-
lari- gercekte zihinsel tefekkiir hayatina yazgil iken, Jiipiter
cocuklari rasyonal eylem hayatina yazgili olduklar1 apagik

115 Bu yorum ilk kez J. Richardson tarafindan 6ne siiriil-
miis goriiniiyor, Bibl.279, cilt III, 5.136SS. Ote yandan bu yorumu
ilk kez ¢agdas Yeni-Platoncu kaynaklarla baglantili olarak ele alan
Borinski’dir.

116 Dolaywsiyla C. Tolnay’in diik protrelerini “immagi-
ni dele anime trapassate, divinizzate alla maniera antica” diye
yorumlamasimi kabul etmek gayet miimkiindiir (Bibl.355, resim
289), onlarin bariz kontrastinin her ikisinin de 6liimsiizliik iddi-
asinda bulundugu aktif hayat ile tefekkiir hayati arasindaki tezad
ortaya koydugunu inkar etmeden.

117 Bu doktrin igin Ortagagda bile unutulmus ama Rone-
sansta yeni bir nem kazanmis locus classicus, Macrobius, Comm.
in Somnium Scipionis, 1, 12,-14: “In Saturni [yani sphaera produ-
cit anima] ratiocinationem et intelligentiam, quod Aoyiotikov et
Oewpnrikdv vocant; in Jovis vim agendi, quod mpoxtikdv dicitur.”
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ortadaydi.

Biitiin biiyiik adamlarin melankolik oldugu ydniindeki
Aristocu kuramin ‘yeniden kesfiyle’ birlikte modern deha
kavramina gotiiren bu doktrinin daha evrensel yanlarini bu-
rada tartismak imkéansiz oldugu gibi, bir metin segkisiyle
onu aydinlatmak da gereksizdir. Pico della Mirandola’nin
Benivieni iizerine yaptig1 bir Calisma’dan su karakteristik
pasaji alintilamak yeterlidir: “Satiirm anlama ve tefekkiir
etme amaci tagiyan ve buna adanmis entelektiiel tabiati isa-
ret eder. Jiipiter seylerin ona tabi oldugu yasalar dogrultu-
sunda hareket etmeyi, denetlemeyi ve kontrol etmeyi igeren
aktif bir hayati igaret eder. Bu iki 6zellik ayni adlarla, yani
Satiirn ve Jiipiter’le anilan iki gezegende bulunur. Nitekim
denildigi gibi, Satiirn diiglince insanlarim iiretirken, Jiipiter
onlara eyaletleri, devleti ve insanlarin idaresini verir.”!!$

Bu pasajin iistii ortiik bigimde atifta bulundugu kaynak-
lar, yani astrolojinin yazili ve gorsel kaynaklarinda Satiim
ve Jiipiter’e ait karakterler modern psikologlarin ‘igeddniik’
ve ‘disadoniik’ dedigi tiplere bariz benzerlik tagirlar. Hatta
antik donemin astrologlar1 bunlar kadar temel farkliliklarin
parayla ilgili tutum gibi 6zelliklere de yansidigini kabul et-
mislerdir. Diisiinceli Satiirn karakteri ‘diinyaya kapalr’dir;
asik suratli, sessiz, tamamen kendine odakli, yalmzlik ve
karanlik dostu ve tamahkar ya da en azindan cimri tiplerdir.
Aktif Jipiter karakteri ‘diinyaya acik’, uyanik, giizel konu-
san, samimi, arkadags canlis1 ve alabildigine comerttir.'"?

Medici Sapeli’nde bu zithk Giuliano heykelinin (resim
155) ‘agik’ kompozisyonu ile ‘Penseroso’ heykelinin (resim
'154) ‘kapalr’ kompozisyonu arasindaki tezadin yani sira on-
larla birlikte iki heykelin -gruplandirildig iki ¢ift simgeyle
genel olarak gosterilmistir: Giuliano kuvvetli Giorno ve do-
gurgan Notte — Mimp NOE veya klasik siirin Mater Nox’u-

118 Pico, 1,7, Bibl.267, fol.10: “Saturno é significatiuo del-
la natura intellettuale, laquale solo attende et é uolta allo intende-
re et contemplare. Gioue é significatiuo della uita attiva, laquale
consiste nel reggere, administrare et muouere con lo imperio suo
le cose a se soggiette et inferiori. Queste dua proprieta si truouano
ne pianeti da e medesimi nomi significati, cioé Saturno e Giuoe;
perche come lore dicono, Saturno fa li huomini contemplatiui,
Gioue da loro principati, gouerni, et administratione di popoli.”

119 Bkz. tiim diger 6reklerin yerine Jiipiter’in Cocuklari’ni
temsil eden Floransa graviirlerindeki yazilar (F. Lippmann,
Bibl.195, PLAIIL, BII).
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listiine yerlestirilirken,'?® Lorenzo bakire Aurora (‘bolge’ye
dikkat) ve yasli Crepuscolo’nun —yas1 ve ruh hali muhteme-
len Aurora ve ebedi genclik degil de ebedi hayat bahsedil-
mis kocasi Tithonus mitini amgtiran- iistiine yerlestirilir.'?!
Fakat iki portrenin Satiirn ve Jiipiter’le ilgili ¢agrigimlari
daha belirleyici 6zelliklerle vurgulanmistir. Diirer’in Melen-
colia’siin yiizii gibi ‘Penseroso’nun yiizii de Satiirnvari bir
melankoligin facies nigra’sini ifade eden kesif bir golgeyle
karartilmistir. Sol elinin isaret parmagi Satiimvari sessizlik
hareketiyle agzim kapatir."?? Dirsegi Satiirnvari cimriligin
tipik bir sembolii olan kapali bir para kutusunun iizerine
dayanmistir;'? ve sembolizmi daha da agiklastirmak igin
para kutusunun 6n yiizii Diirer’in Melencolia 1 graviiriiniin
sembolik hayvam olan yarasa kafasiyla siislenmigtir.'?*

Ote yandan Giuliano bir prens asasi tutar ve agik sol
eliyle iki madeni para sunar. Disa yonelik eylemle kendi-
ni “harcayan” kisi ile kendine doniik tefekkiiriiyle ‘kendi-
ni disa kapatmis’ kisi arasindaki sembolik zitlig1 sunan bu
iki motifi Ripa, ‘Magnanimita’ bashg altinda tarif etmistir
ve su Ozellik cimriligin Satiirn 6zelligi olmasi kadar Jiipiter
ozelligidir: en popiiler astroloji metinlerinden birinden alin-
t1 yapacak olursak, “lupiter dat magnanimitatem animi”.'*

120 Bkz.J.B. Carter, Bibl.57, s.v. ’Nox’ ve C.F. Bruchmann,
Bibl.51, s.v. NOE.

121 K. Borinski, Bibl.46, s.157SS.

122 Bkz. Ripa, s.v. ’Silentio’: ‘il dito indice alla bocca’,
‘un dito alle labbre della bocca’, ’col dito alla bocca’. Ripa’nin
’Malanconico’sunun (s.v. ’Complessioni’) agzi bile Significa il si-
lentio’ (sessizligi temsil eden) bir bagla kapahdir.

123 Cod. Vat. 1at.1398, fol.11’de Satiirm bir kasaya
anahtarlar uzatirken gosterilir. Cod. Tublingensis M.d.2’de me-
lankolik parayla dolu kasay1 yakmaya baslar ve parayla dolu masa
ve/veya ¢anta hem Satiirm hem de melankolik temsillerinde sik¢a
goriiliir (bkz.Melancholia, Bibl.253’deki illiistrasyonlar); Lenardo
Dati’nin Sfera’sinda diigiincelilik ve para hirs1 aym anda belirtilir:
’Disposti [yani melankolikler] a tucte larti davaritia, et a molti
pensieri tempre hanno il core.’

124  Lorenzo’nun sol elinde burusuk bir mendil tutmasi
Ripa’nin ’Pensiero’sundaki ilgili crewel nakisiyla aym fikri
yansitiyor olabilir.

125 A. Hauber, Bibl.135, s.54’te yeniden yayimlanan, *Kye-
ser’ elyazmalarinda yer alan, yukarida belirttigimiz Macrobius’un
pasajinin diizeltisine gore.
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Jiipiter Cocuklari’n1 gosteren Floransa graviirlerinde asasi-
ni1 tutan ve tebaasina ihsanda bulunan bir prense rasthyoruz
(resim 156).12¢ Giuliano heykelinin genel kompozisyonunun
St. George ve St. Demetrius’u gosteren St. Mark’in 6n cep-
hesindeki iki Bizans rolyefinden esinli olabilecegi diisiiniil-
miistiir (resim 157);'¥" eger bu diisiince —Michelangelo’nun
Giuliano heykeline baglamadan kisa siire 6nce Venedik’i
ziyaret ettigi gergegi hesaba katildiginda tamamen ihtimal
dis1 olmayan- dogruysa, onun azizlerin sembolii olan kilicin
yerine Jiipiter’in comertliginin sembollerini koymasi daha
anlamh hale gelmektedir.

Hem derin diigiiniir hem de cdmert fail Yeni-Platoncu
yiicelise mazhardir. Onun tamamlanmasi diik mezarlarinin
dordiincii ve en yiiksek alanini siisleyen motiflerle sembo-
lize edilmistir. Bu alan semanin tistiindeki semadtesi dlem
olarak yorumlanabilir. Merkezdeki ganimetler asag1 varolus
bigimleri iizerindeki nihai zaferi amstirmaktadir; keder ve
korkuyla ¢dmelmis ¢ocuklar muhtemelen asagi dlemlere
inmeye mahkiim dogmamus ruhlar1 temsil etmektedir;'?®
ve bos taht bir 6liimsiiziin gériinmez varliginin en yaygin
kullanilan en eski sembollerinden biridir. — Hetoimasia diye
adlandirilan - Son Yargi i¢in bos tahtlarin hazirlanmasi muh-
temelen Daniel, VII.9’a dayanmaktadir. Fakat onun sanat-
taki yorumlar1'® bize kadar ¢ok sayida gelmis pagan tem-
sillerden sonra sekillenmistir. Kadim Roma’da bos tahtlar
kimi tanrilar i¢in yapilan kefaret térenlerinde kullaniliyordu
ve daha 6nemlisi, /udi scaenici durumlarinda onlar tiyatroya
vakur bir sekilde tagimip tanrilarin kullanimina sunuluyordu.
Sezar’in dliimiinden sonra bu ayricalik ona verildi ve daha
sonra da diger tanrilagmig imparatorlara.'*® Eger Michelan-
gelo, Hadrian idaresi altinda yasasaydi, bir Divus Caesar
anitini taglandirmak igin bundan daha zarif bir sembol sege-
mezdi. Fakat Medici Sapeli’nde bos tahtlarin tizerinde Eski

126 F. Lippmann, Bibl.195, PL.A1I, B II.

127 E. Steinmann, Bibl.322, s.110S., resim 27-28.

128 K. Borinski, Bibl.46, s.135.

129 Bkz. P. Durand, Bibl.80; J. Wilpert, Bibl.404, cilt I,
s.58SS. St. Maura’nin diisiinde (alintilayan Wilpert, /.c.) taht1 tiim
pagan temsillerde oldugu gibi ’drapeli’ gérmesi karakteristiktir;
bkz. textill. S.198.

130 Bkz. L.R. Taylor, Bibl.335; ayrica A.L. Abaecherli,
Bibl.1.
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Ahit’ten hikayeler olurdu ve bu hikayeler diik mezarlarinin
tiim icerigini, sepoltura in testa’daki imgelere terciime edil-
mis Hiristiyan kurtulus methumuna bagh kilardu.

Kubbe igin de bir freske niyet edilmisti. Sebastiano del
Piombo 7 Temmuz 1533 tarihli mektubunda bu plandan sz
ederken sOyle der: “Bacanin kubbesindeki resme gelince
Efendimiz [yani, Papa VII. Clement] onu sizin keyfinize bi-
rakiyor. Bence Ganymede orada giizel durur. Ona bir hale
ekleyebilirsiniz, bdylece cennete tasinan Kiyametin Aziz
John’u olarak goriiniir.”"?' Sebastiano’nun mektuplarinin,
ozellikle ‘essiz’ Michelangelo’ya gdonderdiklerinin iislubu-
nun ayirt edici 6zelligi olan alayciligin ruhunu anlayan bir
kisi onun bu 6nerisinin saka oldugunu anlar.'*? Fakat ¢ok iyi
bir sakadir bu. Zira Sebastiano hatirlasin ya da hatirlamasin,
Moralized Ovid’de Ganymede ashinda Incilci Yahya’nin 6n
temsili iken Kartal, Isa’y1 veya Aziz John’a cennetin sirlarim
ifsa etme olanag taniyan yiice Ac¢iklik’1 temsil ediyor diye
yorumlanmigtir'* ve bu yoruma on altinci yiizyilda hala atif-
ta bulunuluyordu.'** ,

Bu tiir ahlak derslerine Ronesansta da karsilasiyoruz;
hatta hiimanistler Jiipiter’in giizel bir oglana duydugu askla
baglantili olarak Sinite parvali ad me verniant ve Nisi efficia-
mur sicut parvali dizelerini alintilarken tereddiit etmezler; '3
ve Kilise’ye gdre pagan mitlerin bu tiir iyi niyetli Hiristi-
yanlastirilmasi onlarin hakiki klasik siirde islenisinden daha
sakincahdir.”® Ote yandan yorumlarin tarihinde bir béliim
vardir ki burada Olympus’akabul edilen Zeus’un tek gozde-

131 G. Milanesi, Bibl.215, 5.104.

132 Pasajsadece K Bronski, Bibl.46,s.142 ve onun yetkinligi
iizerine O. G. Von Simson, Bibl.319, s.109 tarafindan ciddiye
alinmigtir. Sebastiano is so6zlesmelerinde pek ciddi olamamigtir;
bkz. Omegin Diik Ferrante Gonzaga’ya yaptig: eglenceli oneri
(P.D.’ Acchiardi, Bibl.2, 5.276).

133 ‘Thomas Walleys’, Bibl.386, fol. LXXXIIL

134 Bkz. Omegin Claudius Minos’un Alciati iizerine
Calismasi, EMBLEMATA, 1V, Bibl.5, s.61SS. Kartal (aquila
sOzciigiiniin acumen sdzciiglinden tiiredigi samilmaktadir) Aziz
John’un bir ozelligidir, ‘ut eius in divinus rebus acumen longe
perspicax et oculatum ut ita dicam, ostenderent’. Miinos pasaji su
ciimleyle bitirir: ‘Sed hic me cohibeo, quod id esse videam Theo-
logorum pensum’.

135 Claudius Minos, a.g.e.

136  Bkz.S.114,N.2.
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si olan Ganymede miti asirlar boyunca islenmistir.

Milattan 6nce dordiincii yiizyilda iki zit anlatisla karsila-
styoruz: Platon Ganymede mitinin, erkekler ile oglanlar ya
da ergenler arasindaki goniil iligkilerini hakli ¢ikarmak igin
Giritliler tarafindan uydurulduguna inanirken,"” Xenophon
onu bedene kiyasla aklin iistiinliigiinii isaret eden ahlaki bir
alegori diye agiklar; ona gore, Yunanca yavvoBau (zevkini
¢ikarmak) sozciigii ile pndea (zeka) soézciigiinden tiiremis
oldugu varsayilan Ganymede ismi bile fiziksel degil de zi-
hinsel avantajlarin tanrilarin sevgisini kazandigi ve 6liim-
slizliigii garantiye aldig1 gergegine taniklik etmektedir.!3

Ganymede temasinin (elbette daha sonra Kilise
Papazlar’nin paganizme karsi hakaretlerinde kullandikla-
r1) daha gergekgi versiyonu,'® ya Euhemeristik [efsanelerin
geleneklerden kaynaklandigini savunan goriis. ¢.n.] bir ruh
icinde gelistirildi'** veya astral bir mit olarak yorumland1.'*!
Ote yandan idealist versiyon ahliki diizlemden metafizik,
hatta mistik bir diizleme tasindi. Ruhun yeryiizii ve Okya-
nus aleminin 6tesine yiikselisini gosteren bir Roma lahitinde
Ganymede ve Kartal grubu kompozisyonun merkezine yer-
lestirilir (text ill. s.171).14

Geg Ortagag ya Euhemeristik ve astronomik yorumlar-
dan tatmin olmustu'®* ya da 6zellikle Hiristiyanca bir ahlak
dersi vermenin vakti geldiginde Ganymede ile Incilci Yahya
arasinda benzerlikler bulmaya girisiyordu. Ne var ki Rone-
sansa gore Ganymede mitini Yeni-Platoncu furor divinus
doktriniyle iliskilendiren bir yorumu tercih etmek gerekti.

Dante, Purgatorio, IX, 19 ss. lizerine yaptig1 ¢aligmada
Landino eski moda seleflerinin savundugu Hiristiyan yo-
rum ile Neoplatoncu yorum arasina apagik bir ¢izgi ¢izer.

137  Platon, Leges, I, 636C.

138  Xenophon, Symposium, v, 30.

139 Bkz. Omegin Augustinus, De Civ. Dei, VII, 26 ve
XVIII, 13, muhtemelen Cicero, Tuscul., IV, 33 (70, 71)’e dayana-
rak. Ote yandan Tuscul., I, 26°da (65) Cicero Xenophon’un yoru-
munu savunur.

140 Bkz. 6rmegin Fulgentius, Mitol., 1, 25, Mythographus
11, 198 tarafindan alinmigtir.

141 Bkz. Hyginus, De Astronomia, 11, 29, Mythographus
111, 3, 5, Bibl.38, s.162 tarafindan alinmistir.

142 Clarac, Bibl.66, cilt II, PL.181, no 28.

143 Bu gelenek ¢izgisi Boccaccio, Geneal. Deor., V1, 4’te
Ozetlenmistir.
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Francesco da Buti’den (1324-85) alint1 yapar. Buti’ye gore
Kartal la divina charita’y: temsil ederken, Ganymede’nin
kagirildig: yer, Ida daginin ormani, diger fanilerden ziyade
ormanda tovbe eden kesislerin kurtulmalarinin daha muhte-
mel oldugu gergegini akla getirmektedir. Buti bu yorumun
“pietosa er accomodata alla christiana religione” oldugunu
sOyler. Fakat Buti Ganymede’nin insan ruhunun asag: yeti-
lerinin karsisinda Akli (mens) temsil ederken onun kagiril-
masinin Aklin mest edici bir tefekkiir haline yiikselisini tem-
sil ettigini diigiliniir. “O zaman Ganymede Jiipiter’in sevdigi
mens humana’yi, yani Yiice Varhigi temsil eder. Onun yanin-
dakiler de ruhun nebati ve duyumsal olam1 6grenmeye yo-
nelik diger yetilerini temsil eder. Aklin ormanda oldugunu,
yani fanilerden uzak oldugunu anlayan Jiipiter onu kartalla
cennete gotiiriir. Boylece Akil yanindakileri, yani nebati ve
duyumsal ruhu arkada birakir; ve bedenden uzaklagtirilmis
veya Platon’un deyisiyle bosanmis olarak cennetin sirlari-
n1 tefekkiir etmeye kendini verir.”'* Xenophoncu etimoloji
tarafindan da dogrulanir gériinen bu Yeni-Platoncu yorum
Alciati (Emblema IV’ii yavvsOor pnder ve “In Deo laetan-
dum” seklinde iki baglik tagir),'** Achille Bocchi!*é ve Natale
Conti'¥” gibi hiimanistler tarafindan neredeyse fikir birligiyle

144  Landino, Dante lizerine Calisma, Bibl.180, fol. CLVL.:
“Sia adunque Ganimede I’humana metne la quale Gioue, idest.el
sommo Idio ama. Sieno e suoi compagni l’altre potentie dell’anima
come e vegetatiua et sensitiua [burada mektup kuskusuz hen sen-
sus exterior'u hem de sensus interior yani tahayallii icermekte-
dir]. Apposto adunque Gioue, che essa sia nella selua, idest remo-
ta dele cose mortali, et con I’aquila gia detta la analza al cielo.
Onde essa abbandona e compagni, idest la vegetatiua et sensitiua;
et abstratta et quasi, come dice Platone, rimossa dal corpo, é tuta
posta nella contemplatione de’ secreti del cielo.”

145 Claudius Minos’un bu Emblema iizerine galigmasi
(bkz. s.213, N.131) neredeyse Ganymede iizerine bir monograf
niteligindedir.

146 A. Bocchius, Bibl.37, SYMB.LXXVIII (“Vera in cog-
nitione dei cultuque voluptas”; Ovy, 100 odpotog vopaohelg aAia
1100 yviopwv) ve LXXIX (“Pacati emblema hoc corporis atque
animi est”; TavoBar pndeot). Bu iki concetto’nun illiistrasyonlari
icin asagiya bakiniz. .

147 Natalis Comes, Bibl.67,1X, 13, cok bilgi ve kusatici yak-
lasimiyla idealist bir yorumu desteklemektedir: “Nam quid aliud per
hanc fabulam demonstrabant sapientes, quam prudentem virum a
Deo amari, et illum solum proxime accedere ad divinam naturam?”
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kabul edilmisti. Ve o Sebastiano del Piombo’nun sakasinin
amacini aydinlatir: Ganymede’nin Michelangelo’ya gén-
derdigi mektupta belirttigi “kisi”, bu mektubun yazilma-
sindan yaklasik yarim sene once Michelangelo’nun geng
dostu Tommaso Cavalieri igin yaptig1 ve bu arada ¢gok mes-
hur olmus ¢izimdeki kisidir elbette (resim 158).!*¢ Bu ¢izim
Ganymede’yi kendi iradesi veya diisiincesinin rolii olmadan
girdigi bir trans halinde gostermektedir, dev bir kartalin de-
mir pengesi altinda edilgen bir hareketsizlige mahkim ol-
mustur. Kollarinin durusu bilingsiz bir kisinin veya cesedin
hareketini amimsatmaktadir'*® ve ruhu Landino’nun deyisiy-
le sahiden rimossa dal corpo’dur.

Bu ¢izimin furor divinus’u,”® daha dogrusu furor
amatorius’u sembolize ettigi ve bunun soyut ve genel bir
anlatim degil de Michelangelo’nun Tommaso Cavalieri’yle
karsilastiginda hayatin1 sarsmis, her seyi kasip kavuran sahi-
den Platoncu tutkunun bir ifadesi oldugu tartigma gitiirmez.

Cavalieri’ye 1532’nin sonuna dogru verilen Ganyme-
de ¢izimine baska bir ¢izimin eslik ettigini ve sahibinin bu
iki ¢izimi bir arada diisiindiigiinii biliyoruz: Tityus (Fr.6,
resim 159)."”"' Tityus Hades’te azap ¢ekmis dort biiyiik
giinahkéardan biridir, digerleri ise Tantalus, Ixion ve Sisy-

148  Kayip orijinalin en iyi kopyas: ¢izim Fr.18’dir. Di-
ger kopyalar, graviirler vb. i¢in bkz. Thode, Bibl.349, cilt II,
s.350SS. Not 142’de alintilanan Bocchi’nin SYMBL.LXVIII ve
LXIX illiistrasyonlarinin da Michelangelo’nun kompozisyonun-
dan alindigim belirtmek gerek. Ote yandan ikinci illiistrasyon
Ganyemede’yi ¢iplak degil de drapeli gosterir (Pliny’nin klasik
heykeltiras Leochares’le ilgili yorumuna atifla, Nat. Hist., XXIV,
8), ruhla bedenin mitkemmel uyumunu gostermek i¢in, Ganymede
kartalin pengelerinden etkilenmez.

149  Clarac, Bibl.66 111, PL.407, no 696’daki graviir araci-
hig1yla bilinen epey onarilmig klasik bir prototipi H. Hekler 6ne
stirmiistiir, Bibl.138, 5.220. Fakat Michelangelo’dan 6nce higbir
temsil Ganymede’yi kartal tarafindan sikica kavranmis halde gos-
termez.

150 Bkz. K. Borinski, Bibl.46, s.142, Landino’nun alin-
tisiyla birlikte. F. Wickhoff, Bibl.397, s.433 siirsel benzerlikler
olarak Frey’den su satir: “Voto con le vostr’ale e senza piume”,
Bibl.101, CIX, 19 ve sonenin ikinci kitasini alintilar, a.g.e., XLIV.

151 Bkz. Thode, Bibl.340, cilt II, s.350 ve 356SS, baska
atiflarla birlikte. Frey’deki reprodiiksiyon ters ¢evrilmistir; dogru
bir reprodiiksiyon i¢in bkz. B. Berenson, Bibl.28, PL.CXLXXX.
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phus. Apollo ve Diana’nin annesi Latona’ya saldirdig: i¢in
cezalandirilmistir ve cezasi Prometheus’un cezasiyla ayni-
dir, tek farkla ki sadece ‘Gliimsiiz karacigeri’'*? kartal yerine
akbaba tarafindan yenilmigtir.'*3 Karacigerin kan tirettigi ve
dolayisiyla bedensel arzularin otagi oldugu sanildigini (bas-
ka pek ¢oklar1 gibi Petrarch da karacigeri Cupid’in oklarinin
hedefi olarak gérmektedir)** g6z 6niine alirsak Latona’nin
talihsiz sevgilisine verilen cezanin ‘6lgiisiiz askin yol agtig
cefalarin’ bir alegorisi olarak yorumlanmasini kolaylikla an-
layabiliriz. Nitekim Lucretius soyle demektedir:

“Sed Tityos nobis hic est, in amore iacentem
Quem volucres lacerant, atque exest anxius angor
Aut aliae quaevis scindunt cuppedine curae”'>

Bembo’ya gore “sevenin 1stirabr kendi benligiyle ¢ilele-
rini besledigi igin artar. Tipk: Tityus’un karacigeriyle akba-

152 Virgil, Aen., VI, 497.

153 Tityus’un iki akbaba tarafindan iskence gordiigii Home-
ros versiyonu (Odyss., XI, 576SS.) on altinc1 yiizyila kadar unu-
tuldu. Ovid, Met., IV, 45655°den itibaren yukarida belirtilen dort
karakterin birlestirilmesi Hades veya ‘Gazap Alemi’nin tasvirleri-
nin ve temsillerinin standart bir 6zelligidir. Ovid, Met., IV, 453’te
‘li¢ kiz kardes’ten Hades’in hademeleri diye soz edilir. Tityus ile
Prometheus arasindaki bi¢imsel benzerlik modem yazinda fazlaca
kangikliga yol agmistir. Michelangelo’nun Tityus’u bile zaman za-
man yanhs ahintilamir (F. Wickhoff, Bibl.397, s.434; ¢izim ashnda
Rubens tarafindan Prometheus igin kullanilmistir, R. Oldenbourg,
Bibl.234,5.74, resim 161) ve Titian’in Prado’daki Tityus hep Pro-
metheus diye amlip reprodiiksiyonu yapilir. Bu resmin (resim 160)
Tiyus’u temsil ettigi hem yeralt1 diinyasinin isareti olan yilanla,
hem de Sisyphus (hila mevcut), Tantalus ve Ixion’u (bu iki re-
sim Macaristan Kraligesi Mary’nin envanterinde belirtilmistir; R.
Beer, Bibl.24, P.clxiv, no 86) igeren bir seriye ait olmasi gergegiyle
dogrulanmaktadir. Dort resim basitce Hades Odasi anlamina ge-
len ve V. Carducho, Bibl.55, 5.349’da dosdogru betimlenen ‘/a pi-
eza delas Furias’ adindaki bir odada birlestirilmistir. Kangikhgin
nedeni diger tiirlii bilinmeyen bir Prometheus’u Tityus’la birlikte
belirten ama Prometheus resminin Ispanya’ya hi¢ ulagmadigin
acikca ekleyen Vasari’dir (Bibl.366, cilt VII, s.451, tekrarlayan
G.P. Lomazzo, VII, 32, Bibl.199, 5.676, boliim “Della forma dele
tre furie infernali”).

154  Petrarch, Africa, Bibl.263, yukarida anilan, s.175, N.47.

155 Lucretius, De Rer: Nat., 111, 982SS.
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bayi beslemesi gibi.'*® Ve Ripa’nin ‘Askin Cileleri’ alegorisi
bir akbaba tarafindan g6gsii yarihip parcalanmis kederli bir
adamu igerir.”"’

Dolayisiyla bu iki ¢izim teknik anlamda olmasa bile
icerik agisindan birbirinin “esi”dir. Bir kartalin kanatlarin-
da cennete yiikselen Ganymede yok olma noktasina varacak
kadar giiclii, ama ruhu bedensel esaretten kurtarip cennet
saadetine kavusturan Platoncu sevginin coskusunu sembo-
lize eder. Cehennemde akbabanin igkencesine maruz kalan
Tityus ruhu esir alip diinyevi halin bile altina indiren tensel
arzunun 1stiraplarini sembolize eder. Birlikte ele alindiginda
iki ¢izim ‘Amor Sacro e Profano” temasinin Michelangelo
versiyonu olarak adlandirilabilir. Her iki kompozisyonda da
mitolojik bir konunun geleneksel alegorik yorumu benim-
senmistir, ama bu yoruma kisisel bir itirafin derin anlami ka-
tilmig, boylece sevginin her iki tiirii de temelde tek bir trajik
deneyimin iki gehresi olarak algilanmigtir.'®® Eger Palazzo
Vecchio’daki ‘Boboli’ Koleleri ve Zafer (resim 173) gercek-
te 1532-34 kadar geg bir zamanda yapilmis olsayd: bu bes
heykelin tartigmasiz II. Julius’un Mezari igin yapilmig olsa
da Michelangelo’nun Cavalieri’ye olan tutkusunu yansittigi-
n1 sOylemek miimkiin olabilirdi. Kendi zaferiyle hiiziinlenen
kanatsiz Victor’un yerine neseli kanath Zaferlerin konulma-
s1 ve genglik ile ihtiyarhk arasindaki trajik tezat (Michelan-
gelo 1532°de elli yedi yasindaydi) kaginilmaz olarak “Resto
prigion d’un Cavalier armato” dizesini hatirlatmaktadir.'®®

Mitolojik bir ‘ahlak’in benzeri 06znel bir yorumu,
Michelangelo’nun Tommaso Cavalieri i¢in yaptig ii¢iincii
bir kompozisyonda bulunabilir: Phaethon’un Diisiisii.'s Ug
versiyonu vardir (Fr.57, 75, 58, resimler 162, 163, 164). So-
nuncusu (Fr.58) Cavalieri tarafindan 1533 yilinin eylil ayi-
nin basinda alinmus, birinci versiyon (Fr.57) ise bu tarihten

156 P. Bembo, Asolani, I, Bibl.26, s.85.

157 Ripa, s.v. ‘Tormento d’Amore”’.

158 Bkz. 6rmegin Bartolommeo Angiolini’ye mektup, Mila-
nesi, Bibl.216, s.469.

159  Frey, Bibl.101, LXXXVI. Bu bakis agisindan bakildi-
ginda Zafer grubunun Platoncu ¢agrisimla bir tiir ruhsal otoportre
olarak yorumlanmasi II. Julius’un mezari i¢in yapilmisg olmas: ger-
¢egine ragmen hayli savunulabilir.

160 Thode, Bibl.340, cilt 11, s.358SS. Klasik kaynaklar i¢in
bkz. makaleler, alintilanan yer, s.271, N.3.
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daha erken bir vakitte,'®! hatta belki Ganymede ve Tityus
cizimlerinden bile 6nce yapilmis gibi goriiniiyor.

Kagmilmaz Euhemeristik ve natiiralist yorumlar1 bir
kenara koyarsak,'®? Phaethon mitinin tek bir alegorik agik-
lamasi vardir: Insam sinirlamalara meydan okumay dene-
mis ciiretkar 6liimliiniin kaderi kendisine tahsis edilen ‘hal
ve durum’un smirlarim agacak kadar haddini bilmez her
temerarius’un kaderini sembolize ediyordu.'®®

Bu noktay1 aklimizda tutarak, Michelangelo’nun dost-
luklarmin ta basinda Cavalieri’ye verdigi Phaethon ¢izi-
minin, Michelangelo’nun geng asilzadeye gonderdigi ilk
mektuplarda goriilen su katilmamig asagilik duygusunun bir
ifadesi oldugunu kolaylikla anlayabiliriz: “Cok diisiincesiz-
ce size yazma ciiretinde bulundum ve sizin cevap vermenizi
edebince beklemeden ilk hamlede bulunarak haddimi as-
tim,” diye yazmist1 1 Ocak 1533°de ve s0yle devam ediyor-

161 Thode (Fr.57, 75, 58)’de verilen sira neredeyse genel
kabul gormektedir (A.E. Brinckmann, Bibl.49, s.45SS Fr.57, 58,
75 sirasin1 6nermektedir) ve agik¢asi dogrudur. Fr.57°de Miche-
langelo esasinda yata bir alanda dizilmis motiflerin dikey diizen-
lemesinden dolay: giiclii bir simetriyle klasik modellere nispeten
yakin durur. Fr.75 siki sekilde simetrik gruplara boliinmiis atlar
ve kompozisyonun merkezinde bas asagi Phaethon’la siki1 sekil-
de eksenlendlrllmlstlr ve klasik olmadig: vurgu]anmlstlr (bkz.
Alciati’nin Emblema LVI’sinm illiistrasyonlari, bkz. resim 170).
Fr.58 diger iki kompozisyonda takip edilen llke]erm harmanlan-
mastyla nihai ¢6zmii sunmaktadir.

162 Bkz. 6megin Lucretius, De Rer. Nat., v, 396SS.;
Mythographus 111, 8, 15, Bibl.38. Euhemerist ve naturalist yorum-
lar silsilesi igin bkz. Boccaccio, Geneal. Deor., VII, 41 ve Natalis
Comes, Bibl.67, VI, I, s.552.

163 Bkz. 6megin Fransizca Moralized Ovid, C.de Boer,
Bibl 40, cilt I, s.186SS. (isa karsit: kibirli bir filozof olarak Pha-
ethon ve Isa’y1 savunan Sol); ‘Thomas Wallets’, Bibl.386, fol.
XXVI, V. (Phaethon kétii yargiclar1 ve basrahipleri simgeliyor);
Gaguin, De Sodoma (Sodom’un kaderine benzeyen Phaethon ka-
deri Cité de Dieu el yazmalarinda gosterilmistir, her ne kadar me-
tinde onun adi amlmasa da, bkz. V.de Laborde, Bibl.178, cilt II,
5.410 ve PL.XIL.VII, CX); Landino, Dante, Inferno iizerine Calis-
ma, XVII, 106, Bibl.180, fol.Ixxix (Phaethon ve Icarus’un temsil
ettigi “tutti quelli e quali mossi da tropa presumptione di se me-
desimi et da temerita ardiscono a fare emprese sopra le forze e le
faculta loro™); Alciati, Emblemata, LV1 In temerarios (bkz. resim
170).
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du: “Asrimizin diinyadaki biricik 15181 siz, esiniz benzeriniz
olmadig: igin bagkalarinin eserleriyle tatmin olamazsiniz.”!4
Hatta sonra sunlari da sdyler: “Her ne kadar sizden ¢ok asagi
olan ben bdyle kendini bilmezce konugsam da dostlugumu-
zun Oniinde higbir seyin duramayacagim diisiiniiyorum.”!6

Bu rezilce algakgoniilliiliik duygusu rasyonal bir bakis
agisindan anlasilmaz oldugundan Michelangelo’nun mek-
tuplarinin olsa olsa bir araci gérevi gérmiis Cavalieri’ye de-
gil de Vittoria Colonna’ya gonderilmis olmasi gerektigine
inanildy;'%¢ ne var ki mektuplardaki sevgi kaginilmaz olarak
askin bir sevgi tiiriiydii. Platonik asik tutkusunun somut
nesnesini metafizik bir ideayla 6zdeslestirip ona neredeyse
dinsel bir yiicelik katar ve kendini yine kendinin yarattigi
tanriya layik hissetmez: “Hakiki 6zveriyle dostuna tapinaca-
gindan deli sayilmaktan endise duymaz.”!’

Dolayisiyla Michelangelo kendi hayali ‘ciiretkarhiginr’
Phaethon’un korkusuzluguyla kiyaslamasini ve tutkusunun
Oliimciil atesini Phaethon’u yakip kiil eden atesli yildirim-
lara benzetmesini anlayabiliyoruz. Phaethon mitinin bdyle-
sine 6znel erotik yorumunun on altinci yiizyilda miimkiin
oldugu sadece Michelangelo’nun kendi siirlerinden degil,'s®
ayrica yaklasik ayni zamanda Francesco Maria Molza adin-
daki bir sairin yazdig1 bir soneden de ¢ikarsanabilir. Bu sair
Michelangelo’nun gevresine girmis ve elbette Cavalieri’nin
kompozisyonlarmi gérmiigtiir.

“Altero fiume, che a Fetonte involto
Nel fumo gia saette ardenti

Il grembo de’ tuoi rivi almi e lucenti
Apristi di pieta turbato il volto:

E le caste sorelle, a cui l’accolto
Dolor formo cosi dogliosi accenti,
Ch’en selve se n’andar meste a dolenti,

164  G. Milanesi, Bibl.216, 5.462-464 (‘prosuntuoso’ s6z-
ciigiiniin kullaniminin Landino’nun ‘presumptione’sinden kalma
oldugunu belirtelim).

165 28 Temmuz 1533 tarihli bir mektup, a.g.e., s.468.

166  Bkz. Milanesi’nin 28 Temmuz 1533 tarihli mektuba
cevabi.

167 Platon, Phaedrus, 251a.

168  Bkz. 6zellikle Frey, Bibl.101, CIV, belirten K. Borins-
ki, Bibl.46, s.35.
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Pasci ancor su le sponde e pregi molto:

A me, che’ndarno il pianto e la voce ergo,
Cinto di fuoco alla mia fiamma viva,
Pietoso dal tuo verde antro rispond:

E se pur neghi entro’l gran letto albergo
Al duro incendio, almen su questa riva
Verdeggi anch’io con pure e nove frondi.””'®

Cavalieri i¢in yapildig1 apagik olan kompozisyonlarin
sonuncusu Fr.187 (resim 165) kopyasinda muhafaza edilen
Cocuklarin Senligi’dir."’® Resmin ortasinda yedi putto 6lii
bir geyigi tasimaktadir.'” Ust kisimda bir grup gocuk geng
bir domuzu kaynatmak i¢in hazirliklar yaparken, bariz sar-
hosluk emareleri gosteren bagka bir grup da bir sarap figisi
etrafinda giiliip oynamaktadir. Alt sol kdsede yasli bir kadin-
Pan bir bebegi emzirirken kucaginda bagka bir bebek oyna-
maktadir. Alt sag kosedeyse dort gocuk Silenus’u temsilen
yapilmis olma ihtimali bulunan sarhos bir adamla eglenmek-
tedir.!”

Pagan bir ruh Michelangelo’nun bu kompozisyonu-
na diger kompozisyonlarina sirayet ettiginden daha faz-
la sirayet etmisti. Genelde anlamda bu kompozisyon
Donatello’nun Judith heykelinin dibindeki rélyeflerle!’® ve
Michelangelo’nun muhtemelen 1529’da Diik Ferrara’lu
Alfonso’yu ziyaret ettiginde gordiigii Titian’in Veniis ve

169 F.M. Molza, Bibl.218, no LVI, s.145; bkz. E. Panofsky,
Bibl.246, co0l.50, Molza’nin Michelangelo’ya yazdig bir sone adi
gecen yerde yeniden yaymmlanmistir; Michelangelo’nun rilievo
tislubu sonede zarif bir alegori igin kullamilmistir, no CXXVII,
s.416. Kisa bir kesintiyle Molza 1529°dan 1535’e kadar, Farnese
Cavalieri ¢izimleriyle 6zel olarak ilgilenen Kardinal Ippolito Far-
nese ile birlikte yasamigtir (bkz. Thode, Bibl.340, cilt I, s.351).

170 C. Tolnay, Bibl.349’a gore. Diger kopyalar, graviirler vb.
icin bkz. Thode, Bibl.340, cilt II, s.363SS.

171 Bu bariz ayrik ayakli hayvandan hep esek diye soz edil-
mesi ilgingtir; K. Borinski, Bibl.46, 5.69 bu varsayim iizerine eko-
nografik bir agiklama bile gelistirmistir. "

172 Ronesans sanatinda nispeten ‘idealist’ bir Silenus iislubu
vardir.

173 K. Frey, Bibl.102, Fr.187 metni.

320



YENI-PLATONCU HAREKET VE MICHELANGELO

Andrii’nin Senligi’yle iligkilidir."’* Cesitli motifler Roma la-
hitinden alinmustir,!” dumana kars1 kendini koruyan oglan
gibi diger figiirler ise kendinin parodisini yapmak diye ta-
nimlanabilir'’¢ ve Michelangelo’nun Cocuklarin Senligi ile
Piero di Cosimo’nun Vespucci panelleri arasinda sadece ge-
nel kompozisyon semasi agisindan degil, ayrica tekil motif-
ler agisindan da kesin bir baglanti vardir: Michelangelo’nun
kompozisyonunun alt sol kdsesinde bebegini emziren kadin-
Pan motifi besbelli ki Piero’nun Balin Kesfi resmine (resim
31) benzer sekilde yerlestirilmis biiyiileyici gruptan alinmis-
tir."”7 Odiing alinan pargada sag ve sol ters ¢evrilmistir, ama
bigimsel benzerlik apagik ortadadir. Hata bu benzerlik an-
nenin kolunu viicudunun lizerinde ¢aprazlamasi motifi gibi
ayrintilara kadar uzanmaktadir.

Ote yandan Piero’nun resminin anne gorevi ile naif bir
merak arasindaki komik ¢atismay1 disa vurdugu contrappos-
to, Michelangelo tarafindan umutsuz bir keyifsizlik ve uyu-
suklugu ifade etmek i¢in kullanilmigtir. O, Vasari’nin una
letizia al vivo diye adlandirdig1 durumda dipten akan bir 1s-
tirap ve kiigiik diismeyi duyumsuyordu. Aslinda genel man-
zara pek nese aksettirmiyor. Giizel 6lii hayvan ¢evresindeki
grup —Mantegna ve Raphael tarafindan Isa’nin Carmihtan
Indirilisi igin kullanilmis aym klasik kompozisyon tarzindan
esinlenilerek sekillendirilmis- bizi eglenceli olarak degil de
acikl olarak etkilemektedir; birkag gocuk sahiden mutlu
goriinmektedir; ve yorgun yash kadin-Pan’in esi roliindeki
‘Silenus’ 6liimciil uyusuklugun bir yanim temsil eder. Oyle
ki Michelangelo 6lii isa’daki benzeri bir motifi Vittoria Co-
lonna igin ¢ok sonra yapacagi Pieta’da kullanabilecektir.!”®

Eger varsa garip kompozisyonun sembolik igerigini

174 Titian"in ‘Bacchanal’inda (recte Andrii) iseyen oglanin
Michelangelo’nun Cocuklarin Senligi’nin ana kaynaklarindan biri
olanaynilahit tipinden (Bibl.66, cilt II, PL.132, no 38) alint1 olma-
st ilgingtir.

175 Bkz. Thode, Bibl.340, cilt II, s.363SS.; klasik kaynak-
lar i¢in bkz. 5.271, N.3’te siralanan makaleler.

176 Bu figiir sonugta klasik bir modele gore yapilmis
Nuh’un Kurban Edilisi’'ndeki gen¢ kadinin minik bir baskisidir
(bkz. E. Gombrich, Bibl.119). Bir kiitiikk y1gim1 tagiyan oglan fi-
giirii ayni freskteki miitekabil figiirden gelistirilmistir ve ‘Silenus’
grubu genelde Nuh’un Utanci’na gore yapilmistir.

177 Bkz. s.87SS.

178 Bkz. Thode, Bibl.340, cilt II, s.492SS.
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aciklamak zor. Oteden beri eglenceli senlik sahneleri Seh-
vet ile iligkilendirilir'”® ama bu yorum Michelangelo’nun
genel tavri i¢in ¢ok ahlakgr olur. Daha iyi bir ¢6ziimleme
bulmak adina Landino’nun Ganymede mitini anlatimina ha-
tirlayabiliriz. Yiiksek dlemlere ugusu sirasinda Akil ruhun
asag1 yetilerini —‘duyumsal’ ve ‘nebati’- terk eder demisti.
Duyumsal olan bes duyuyu ve hayal giiciinii olustururken,
nebati olan ‘cogalma, beslenme ve gelismeyi’ (Ficino’nun
deyisiyle “vis generationis, nutritionis, augmenti”) igerir.'s’
Iste bu en ilkel dogal islevlerin gergevesi icinde Cocukla-
rin Senligi’'ndeki manzaralar agilmaktadir: yemek, igmek
(ve her ikisinin ziddi), bebeklerin beslenmesi ve sarhosca
uykuy; biitiin bunlar da hayvanlardan ayirt edilemeyecek ka-
dar ¢ok geng veya kiiciik ya da tamamen insan olamayacak
kadar bilingten ve haysiyetten yoksun varliklar tarafindan
yapilmaktadir. Eger Ganymede’nin ugusu Aklin mest olmus
halde yiikselisini sembolize ediyorsa ve yine eger Tityus’un
cezalandirilisi ve Phaethon’un diisiigii, duyularin1 ve hayal
giiciinii kontrol edemeyen kimselerin yazgisina emsal teskil
ediyorsa, ask dolu gerilimden tamamen yoksun olan Cocuk-
larin Senligi de yine asag1 bir alemin imgesi olabilir: Zihnin
hassaten insani sinirlamalarin iistiinde olmasi kadar hassaten
insani haysiyetin altinda olan salt nebati bir hayat alemi.

Bu noktada ayni1 dénemin bagka kompozisyonlarina da
bakilmali, her ne kadar onlarin da Tommaso Cavalieri igin
yapilmis olup olmadig1 bilmesek de. Oyle olsa bile onlar
burada ele aldigimiz dort ¢izimle ifade 6zellikleri agisindan
yakindan baglantilidir.

Simdi inceleyecegimiz iki kompozisyona bu geleneksel
mitolojik konularda sembolik bir anlam yiiklenmis olsa da
onlar tamamen hayali bir karakterin 6zgiir icatlaridir. Onlar
Michelangelo’nun yorumunun déniistiirdiigii somut kisilerin
degil, Michelangelo’nun hayal giiciiniin canlandirdig soyut
kigilestirmelerin oynadig1 sahneleri temsil eder.

Bu kompozisyonlarin genellikle Riiya veya ‘Sogno’ diye
anilan birinde (orijinalligi biraz siipheli olan Th.520, resim

179  Bkz. E. Wind, Bibl.406. F.G. Bonsignori’nin Ovid,
Bibl.42 gevirisinin Met. XII, 219SS. satirlarin1 “Uno delgi centa-
uri ardea di duplicata luxuria cioé damore e per ebrieza di vino”
diye niteler (alintilayan C. Tolnay, Bibl.351, s.106, Not 2).

180  Bkz.s.224.
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167)'8! bir geng tiirlii ¢esit ifadelere sahip masklarla dolu bir
kutunun iizerine oturmaktadir; bedeninin iist kismu ekvator
cizgisinin belirgin oldugu bir yersel kiireye yaslanmaktadir;
cogu kopyalarinda kiireye kitalar da eklenmistir. Hayali belli
belirsiz tarzda ¢izilmis ve dolayisiyla ritya goriintiileri oldu-
gu kolaylikla segilebilen kiigiik figiirler ve gruplardan olu-
san yarim daire seklinde bir haleyle ¢evrelenmistir geng; bu
rilya goriintiileri tartigmasiz yedi Biiyilik Giinahi temsil eder:
soldan saga, Oburluk, Kibir, A¢gozliilikk, Sehvet Diiskiinlii-
gii, Ofke, Kiskanghk ve Tembellik. Fakat gokyiiziinden inen
kanatli bir peri veya melek trompet ¢alarak genci uyandirir.

Bu kompozisyonun anlam Hieronymus Tetius tara-
findan yeterince agiklanmistir. Tetius 1642’de yayimlanan
Palazzo Barberini saray: anlatisinda ‘Sogno’nun boyanmis
kopyasini betimler ve onu $dyle yorumlar: “Benim diigiin-
ceme gore bu gen¢ Giinahlardan Erdeme donmeye davet
edilen insan Aklim1 temsil etmektedir, sanki o uzun bir yol-
culuktan sonra yurduna geri dondiiriilmiis gibi.'8?

Bu yorum kendi adina konugmaktadir ve masklarin ya-
lan ve aldatma seklindeki gok bilindik anlamalariyla'®® ve
daha belirgin olarak, Ripa’nin trompet tutuyor diye tarif et-
tigi ‘6zenme, yarisma ve kazanma diirtiisiiniin’ figiirii hak-
kinda soyledikleriyle de dogrulanabilir. “$éhretin trompeti
erdemlilerin zihnini uyandirir, onlarin tembellik uykusun-
dan kaldirir ve onlar1 kalici gece ndbetinde uyanik tutar.”'$*
Aslinda ahlake ikonografide oldukea sik rastlanan bir temsil
tiiriinii kullanan Michelangelo’nun “Sogno”su yaygin olarak

181 Baska referanslar igin bkz. Thode, Bibl.340, cilt II,
s.375SS.; bkz ayrica A.E. Brinckmann, Bibl 49, no 59 ve T. Bore-
nius ve R. Wittkower, Bibl.43, s.39.

182 Hieronymus Tetius, Bibl.337, s.158: “Mundi globo Ju-
venis innixus, nudo corpore, eodemque singulis membris affabre
compaginato, primo se intuentibus offert; quem angelus, tuba ad
aures admota, dormientem excitat: hunc non aliud referre credide-
rim, quam ipsam Hominis, mentem a vitiis ad virtutes, longo veluti
postliminio, revocatam; ac proinde, remota ab eius oculis longius,
vitia circumspicies.” Michelangelo-Bibliographie, Bibl.323, no
1901°de bu pasaja atifta bulunulmus ama son metinde s6z konusu
pasaj goz ardi edilmistir.

183 Bkz. s.134.

184 Ripa, s.v. “Emulatione, Contesa e Stimolo di Gloria”:
“La tromba parimente della fama escita gli animi de’virtuosi dal
sonno della pigritia et fa che stiano in continue virgilie.”
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“Doktorun Riiyasi” diye bilinen ve gergekte tembelligin bir
alegorisi olan Diirer graviiriine (B.76, resim 168) verilmis
ters bir cevap diye nitelendirilebilir. Bu graviirde simartil-
mug ihtiyar bir aylak dev bir firinin yaninda uyurken, seytan
onun uyumasini firsat bilip Veniis Carnalis’in ayartici go-
rlintiistinii hayalinde canlandirmasi igin onu bir ¢ift koriik-
le kigkirtir.'® Michelangelo’nun “Sogno”sunda giinah dolu
rityalara dalmis ama yardimsever bir melegin trompetiy-
le uyandirilmig giiclii bir geng goriiyoruz. Fakat bu ahlaki
alegori bile Yeni-Platoncu metafizikten az da olsa nasibini
almistir. Gencin kiireye yaslanmasi kiirenin genellikle degis-
kenligi temsil etmesi gergegiyle agiklanabilir; bu baglamda
Giotto’nun “Inconstantia” temsilini ve bazen “Sedes Fortu-
nae rotunda; sedes Virtuis quadrata” agiklamasiyla birlikte
Erdem’in kisilestirilmesiyle tezat olusturan kaypak tanriga
Fortuna imgelerini akla getirmek yeterlidir.'® Ne var ki bu
kiire yeryiizii kiiresi olarak nitelenmistir ve dolayisiyla insan
Aklinin durumunu ¢agrigtirmaktadir. Nitekim insan Akl,
uyandirici esinin seytani riiyalari defetmek i¢in indigi gok-
sel alem ile yeryiiziindeki aldatici ve diigsel hayatin arasina
yerlestirilmistir. Tetius, longum postliminium’dan, “insan
Aklinin uzun bir yolculuktan sonra asil yurduna doniisiin-
den” s6z ederken agik¢asi kompozisyonun bu Yeni-Platoncu
havasina anistirmaktadir.

ikinci kompozisyon, Okgular ya da Vasari’nin ifadesiyle
Saettatori (¢izim Fr.298, miikemmel bir kopyasi resim 166)
Cocuklarin Senligi kadar gizemlidir.®” Bu kompozisyon-
da ikisi kadin olan dokuz ¢iplak figiir bir biistiin gégsiiniin
Oniinde asili duran bir hedefe ok atarlar. Fakat muhtemelen
Mishelangelo’nun bir model olarak kullandigi, Golden Ho-
use of Nero’daki kiigiik alg1 rolyefie (resim 171) tezat olus-
turan figiirler sessiz sakin planh bir sekilde nisan almiyorlar:

185 Bkz. E. Panofsky, Bibl.251.

186 Bkz. A. Doren, Bibl.77 ve E. Cassirer, Bibl.59, PL.II;
ayrica Ripa, s.v. ‘Fortuna’ ve ‘Instabilita’.

187 Bkz. Thode, Bibl.340, cilt II, s.365SS., ayrica A.E.
Brinckmann, Bibl.49, no 52. Cizim Fr.298’in sadece bir kopya ol-
dugunu A.E. Popp 0ne siirmiistiir, Bibl.274 ve 272. Yazar onun
orijinalligini iddia ederken hata yaptigim1 kabul etmek zorunda
(Bibl.245, 5.242). Yorum i¢in bkz. K. Borinski, Bibl.46, s.63SS.; "
R. Forster, Bibl.97 (inceleyen E. Panofsky, Bibl.246, col.47). Kla-
sik modeller igin bkz. A. Hekler, Bibl.138, 5.222 (Kairos tipi) ve F.
Weege, Bibl.391, 5.179.
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dort okgu kosarken, biri diz ¢okmiis, ikisi yerde uzanmis ve
iki kadin da havada saliniyor. Onlarin ardinda satir benzeri
bir figiir dalgali bir ortiiniin iginde bir yay: biikiiyor; okgu-
larin arasina iki putto karigmis, diger iki putto da ates yakip
kiitiiklerle koriiklityorlar, ok uglarini akkor halde bir kupaya
daldirmak suretiyle sertlestirmek amaciyla. Biistiin ardinda
Cupid bir destenin lizerinde uyurken goriiniiyor.

Kompozisyonun en kafa karistiric1 6zelligi ise ‘satir’ ta-
rafindan biikiilen yay 6zenle sunulurken, hedefe saplanmis
oklar goriilse de okgulara silah verilmemis. Bu kompozisyo-
nu kopyalamus graviirciiler ve ressamlar 6zgiin kompozisyo-
nun bitmemis halinden dolay1 onu zihinlerinde bitirmekten
¢ekinmediler. Fakat ortaya ¢ikan yaylar, teller ve oklarin
arapsagini kompozisyonun etkisini fena bozdugu icin ek-
sikligin kasithg1 yapildig1 diisiiniilebilir. Cok iyi kopya olan
Fr.298’e bakarak yargida bulunmak gerekirse 6zgiin ¢izim
Michelangelo’nun diger ¢izimlerinden daha eksik degildir.
Bu nedenle ben oklarin ve yaylarin illa estetik nedenlerle
olmasa bile kasten ¢ikarildig1 kanisindayim, ¢ilinkii Miche-
langelo isteseydi figiirlerini silahlandirmanin bigimsel soru-
nunu gayet iyi ¢ozebilirdi. Silahlarin ¢ikarilmasinin belli bir
diislinceyi isaret ettigi varsayilabilir. Baz figiirler kosarken,
bazilar1 da hedefe dogru fiilen yiiziiyorlar, digeri ise yikil-
mus; sanki onlar gercekte bizzat kendileri okken ok atiyor-
larmus gibi hareket etmelerini saglayan karsi konulmaz bir
giiclin etkisi altindalar. Eger bu 1sikla ¢izime bakarsak ok-
cularin iradelerinin ve bilin¢lerinin 6tesinde bir giiciin arag-
larina doniistiirmek i¢in silahlarin ¢ikarilmis olabilecegini
gorebiliriz ve bu yorum kompozisyonun diger ikonografik
ozelliklerine de uymaktadir.

Desiderio della bellezza (glizele duyulan arzu) ola-
rak asgkin tarifini aydinlatma ¢abasi iginde Pico della
Mirandola’nin bilingli arzu ile bilingsiz arzu (desiderio sen-
za cognitione ve desiderio con cognitione) arasinda ayrim
yaptigim hatirlayalim. Sadece giizelligi bilingli olarak amag-
layan arzuya agk denilebilir. Bilme yetisiyle yonlendirilme-
mis arzu sadece dogal bir diirtiidiir (desiderio naturale), yer-
cekimi yasasi gibi kars1 konulmaz ve her yerde mevcut olan
bir diirtii. Bilingli arzu ise akilli varliklara mahsustur. Dogal
diirtii yaratiklar giizellik degil de mutluluk hedefine kendili-
ginden yonlendirir: “Ve desiderio naturale’nin anlamini tam
olarak kavramak su husus akilda tutmaliyiz: Iyi her arzunun
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amaci oldugundan ve her mahlik ilahi iyilige katilmak i¢in
kendine 6zgii bir miitkemmellige sahip oldugundan... biitiin
mahliklar kendi kapasiteleri 6l¢iisiinde mutlulugu bulacak-
lar1 belli bir amaca (fine) sahip olsa gerek ve onlar dogal
olarak her agir cismin merkeze yoneldigi gibi o amaca yone-
lirler. Mahliiklardaki bilisle donatilmamis bu egilime “dogal
arzu” ad1 verilir ve bu arzu ilahi takdirin biiyiik bir tanigidir.
Nitekim ilahi takdirle bu mahliklar hedeflerine yonlendiri-
lir, tipk1 ok¢unun okunun hedefe (berzaglio) yonelmesi gibi.
Burada ok, hedefi bilmez, yalnizca gelecegi goren bilgeli-
giyle bakarak oku ¢eken goriir hedefi.”!8®

Simdiye kadar ‘Saettatori’nin biitiiniiyle ikna edici
bir agiklamasi sunulmadigindan,'®® onlan biiyiik ihtimal-

188  Pico, II, 2, Bibl.267, fol.18, V-19, yukarida atifta bu-
lundugumuz: “Et per piena intelligentia che cosa é desiderio na-
turale, e da intendere che essendolo oggietto del desiderio el bene,
et hauendo ogni creatura qualche perfettione a se propria per
participatione della bonta diuina... bisogna che habbia uno certo
fine, nel quale quel grado, di che lei é capace di felicita, ritruoua,
et in quello naturalmente si diriza et uolga, come ogni cosa graue
al suo centro. Questa inclinatione nelle creature che non hanno
cognitione, si chiama desiderio naturale, grande, testimonio della
prouidentia diuina, dalaquale sono state queste tali creature al
suo fine dirizate, come la saettadel saggitario al suo berzaglio, il
quale non é dalla saetta conosciuto, ma da colui che con occhio di
sapientissima prouidentia uerso quello la muoue.”

189 Onceki yorumlar arasinda sadece R. Forster, Bibl.97
tarafindan savunulan kabul edilebilir goriinmektedir, dyle ki ya-
zar Pico’nun yukaridaki pasajiyla (Bibl.246, col.47) karsilasma-
dan 6nce o yorumu savunmustur: Michelangelo’nun kompozisyo-
nunun, iyi sekilde ifade edilmis bir felsefi konugsmanin etkisinin
iyi nisan alinmig bir atisin etkisine benzetildigi Lucian, Nigrinus,
36’dan esinli olduguna inamlmaktaydi. Nitekim bu yorum Lucian
pasajinin sonunda yer verilen Homeros deyiminin BaAL’ obtawg,
bir motto olarak Kardinal Alesandro Famnese tarafindan benimsen-
mesi ve ¢izim Fr.298’de goriilen kalkanl biist siitunuyla gosteril-
mesi gergegiyle dogrulanmaktadir. Bu da Saettatori kompozisyo-
nunun Lucian pasajiyla baglantisim dogrular goriinmektedir, F.M.
Molza’nin mottoyu ileri siirmesi ise isin cabasi. Ote yandanuyuyan
Cupid, satir benzeri figiir ve silahlar1 hazirlayan puttolar ve figiir-
lerin kendi rizalariyla hareket etmiyor goriinmeleri Lucian metniy-
le (R. Forster, l.c.’de terciime edilmis) pek uyusmazken, Pico’dan
pasajla tastamam uyusmaktadir. Molza, Michelangelo’nun ¢izimi-
ni gordiigiinde onun iceriginden olduk¢a bagimsiz olarak kalkanl
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le Michelangelo’nun bildigi bir kitaptan alintiladigimiz bu
pasajla iligskilendirmek miimkiin goriinmektedir. Kompozis-
yon “desiderio naturale” temasi lizerine bir fantasia olarak
yorumlandiginda miinferit mahlik sasip diisse de “dogal
diirtii”’niin amansiz giiciinii ve sagmaz kesinligini ifade eden
cesur bir imgelem diye agiklanabilir. Kendilerinden isabet
etmeleri beklenen biiste dogru siiriiklenen figiirler ve onla-
rin atamayacag oklarla hedefin vurulmasi, “kendi bilgileri
dahilinde olmayan bir giigle hedeflerine dogru yonlendiril-
mis mahliklar” fikrini “sadece okg¢u tarafindan goriilen he-
defi vuran” oklar metaforuyla birlikte gorsel bir sembole ¢e-
virir. Okgulara enerji veren ve onlarin silahlarini hazirlayan
puttolar ve ‘satir’ alisildik anlamlar1 dogrultusunda okgular
harekete geciren doga giiclerinin simgeleri diye yorumlana-
bilir. Ve Cupid’in uyumasi gergegi Pico’nun agikliga kavus-
turmayr amagladigi temel zithig1 zarif¢e aydinlatmaktadir:
Desiderio naturale bilme yetilerinin kontrolii altina girme-
den 6nce ne yersel ne de semavi agkla ilintili degildi. Ancak
dogal diirtii bilingli mahliiklarin i¢inde etkin hale gegti, iste
o zaman desiderio naturale bilingli bir giizellik arzusuna ve
canli bir tanri-sevgisine doniistii.

Bu boliimleri baska bir ‘non liquet’ ile bitirmek hayal
kirikligina yol acabilir. Ne var ki ikinci sinif sanat¢ilarin ale-
gorik icatlarindan ziyade dahilerin sembolik yaratimlarini
belirli bir konuya baglamak ne yazik ki zordur.

Bir biitiin olarak Michelangelo’'nun ikonografisine do-
niip baktigimizda sekiiler konulara sadece ilk dénem yapat-
larinda ve daha sonra tekrar 1525 ile Roma’ya kesin doniis
yaptig1 1534 yillan arasindaki donemde rastliyoruz ve bu
siire¢ Cavalieri’yle dostlugunun ilk evrelerinde zirve nok-
tasina ulagiyor. SOyle deniliyordu onun igin: “Sanki gengli-
gine geri donmiis gibiydi. Oyle ki Michelangelo tutkusunun
etkisi altinda klasik antikiteye doniip bizi tek bir itiraf olarak
etkileyen bir dizi ¢izimini tamamladi.”!*

Sanatsal egilimlerin bir tezahiirii olmaktan ziyade si-
yasi bir dokiiman olan Brutus biistii hari¢ tutulursa'
Michelangelo’nun 1534 yilindan 6nce yaptig: eserlerin hig-

biist siitununu BAaAL’ obtwg mottonun —bu arada Lucian’dan degil
de dogrudan Homeros’tan alinmis olabilecek- bir resmi olarak kul-
lanma fikrine kapilmis olabilir.

190 F. Wickhoff, Bibl.397, 5.433.

191 Bkz. C Tolnay, Bibl.350.
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birinde sekiiler bir konuya rastlanmaz. Hatta iislubu klasik
ideallere ters bir yonde gelisti ve nihayet dnceki eserlerin-
de gordiigiimiiz kompozisyon ilkelerini terk etti. Siddetli
ama ayni1 zamanda engelli contrapposti dogal olan ile tinsel
olan arasindaki miicadeleyi ifade eder. Son donem eserle-
rinde bu miicadele dinmistir, ¢iinkii ruhsal olan, miicade-
leyi kazanmistir. Sahinden bir “ge¢” iislubun gelismesinin
oncesine denk gelen bir gegis doneminin biitiin isaretlerini
tasiyan Son Yargi’da Torso Beldevere, Niobe grubu ve diger
Helenistik eserlerin izlerini hala bulabiliyoruz. Paolina Sa-
peli’ndeki Aziz Peter’in Carmiha Gerilisi ile baslayan'®? ve
‘diinya masallarina’ duydugu eski ilgiyi ve Isa’ya sigmigim
isledigi soneleriyle devam eden!** en son eserleri ortagag sa-
natin1 andiran manevi bir sefaflig1 ve donmus bir yogunlugu
sergiler ve baz1 6rmeklerde Gotik prototiplerin kullanildig:
goriilebilir. %4

Boylece Michelangelo’nun son eserlerinde Hiristiyan
ile klasik arasindaki ikilik ¢oziilmiigtiir. Ama bu ¢6ziim fe-
ragat yoluyla ger¢eklesmisti. Baska bir ¢oziim ise ancak bu
iki alan arasindaki ¢atismanin gergekligini yitirdigi zaman
miimkiin olabildi; bunun de nedeni gergeklik ilkesinin 6znel
insan bilincine kaymasiydr. Bu olay modern drama, modern
opera ve modern roman gibi tamamen yeni sanatsal ifade
bi¢imlerinin Kartezyen ‘Cogito ergo sum’ (Disiiniiyorum, o
halde varim) ile paralel gittigi Barok doneminde gercekles-
ti. Bu donemde telafi edilemez zithklarin farkindalig: Cer-
vantes veya Shakespeare’de bir ¢ikis yolu buldu ve degisik
sanat dallarinin birlesik ¢abasi kiliseleri ve saraylari goriil-
meye deger gérkemli yapitlara doniistiirdii. Bu ¢6ziim 6znel
karar yoluyla gergeklesti. Fakat bu 6znel karar dogal olarak
hem Hirisiyan inancinin hem de klasik hiimanizmin yavas
yavag pargalanmasina yoneldi, ki bunun sonuglarini giinii-
miiz diinyasinda apacik gormekteyiz.

192  Bkz. F. Baumgart ve B. Biagetti, Bibl.21, s.16SS.

193 Frey, Bibl.101, CL.

194 Bkz Omegin eski Y seklindeki ¢armihi (Fr.129 veya
Fr.128, 130) yeniden kullanan ge¢ Carmiha Gerilis sahneleri Ba-
kire Meryem’i 1385 tarihli Miihlhausen sunak panosu gibi on dor-
diincii ylizy1l eserlerinde goriilen pozisyonda gosterir (C. Glaser,
Bibl.113,5.20); Pieta Rondanini (bkz. C. Tolnay, Bibl.352); Miijde,
Fr.140 Floransa’daki Akademi’de bulunan Lorenzo Monaco’nun
panelinin drnekledigi tipe geri doner (bildigim kadariyla bu husus
C. Tolnay’in heniiz yayimlanmamsg bir konugmasinda dile getiril-
mistir); ve Floransa Katedrali’ndeki Pieta.
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EK
CASA BUONARROTI’DEKI KiL MODEL

I1. Julius’un Mezarn lizerine yazdigi makalede,' J. Wil-
de Casa Buonarroti’deki kil modelin (resim 172) —“kayip”
kafas1 bulunduktan sonra basarili bir sekilde yeniden bir-
lestirilmis- genel kanisinin aksine Piazza della Signoria’da-
ki meshur mermer grubunun —sirasiyla Michelangelo ve
Bandinelli’ye havale edilmis ve sonunda Bandinelli tara-
findan Cacus’u fetheden Herkiil olarak yapilmis- degil de
Palazzo Vecchio’daki Zafer grubunun es pargasi olarak ya-
pildigim1 gdstermeye ¢aligir.?

Vasari, Life of Bandinelli (Bandinelli’nin Hayati) adl
metninde ‘anlagsmazligin nedeni’nin boyutlarin1 verir: 1508
dolaylart kadar eski bir tarihte tag ocagindan ¢ikarilmig 20
Temmuz 1525’e kadar Floransa’ya getirilmemis kocaman
bir mermer blok: 5 x 9,5 cubit,® dolayisiyla 1:2 ebatlarin-
da. Kil model ise yaklagik 1:3. Ote yandan gok daha yetkin
bir kaynakta, Community of Florence’in resmi kayitlarinda
blogun boyutlar1 2,5 x 8,5 cubit ve zemin planinda neredey-
se kare olarak gosterilmektedir;* dolayisiyla o 1:3’ten bile
incedir. Bu, cepheden yaklagik 1:3 yandan ise 1:3,5 ebatla-
rinda olan, Bandinelli’nin Piazza della Signoria’daki Herkiil
ve Cacus grubuyla da dogrulanmaktadir’ Dolaysiyla kil

1 J. Wilde, Bibl.403; bkz. aym yazar, Bibl.401.

2 Bkz Thode, Bibl.340, cilt II, s.288SS., burada belirtilen
tiim kaynaklara atiflarla.

3 Vasari, Bibl.366, cily VI, s.148; Frey, Bibl.103, s.365.
Michelangelo’nun yasadig: sirada, Bibl.366, cilt V11, s.200 (Frey,
Bibl.103, s.143) yiikseklik 3 cubite kadar inmigtir.

4 Floransa, Bibl. Riccardiana, ms. Riccardiano 1854,
fol.128, yeniden basim G. Gaye, Bibl.111, cilt II, 1840, s.464.
Gaye’nin metni okudugunu dogruladig igin Sinyor A. Panella’ya
tesekkiir ederim. Vasari’nin hatas1 3’iin 5.3 x 9 ciibit diye yanhs
basilmasindan kaynaklanmis olabilir, 3 x 9.5 nispeten dogru olur-
du.

5  Koselerde dort hayvan kafasinin bulundugu genis taba-
nin blogun bir parcasi olmadig1 akilda tutulmalidir; o, Saym H.
Arnasson’dan 6grendigim kadariyla ayr1 bir mermer pargasidir.
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modelin 6lgiileri Piazza projesiyle baglantisini ihlal etmiyor.

[konografiye gelince bilinen gergekler sunlardir: (1)
1508 dolaylarinda Michelangelo blogu bir Herkiil ve Ca-
cus grubu i¢in kullanmaya niyetlenmis.b (2) 1525’te ise bir
Herkiil ve Antaeus grubu igin kullanmay1 planlamis.” (3) 12
Agustos 1528°de “una figura insieme o congiunta con altra,
che et come para et piacera a Michelagniolo decto” ® yani
Michelangelo’nun keyfine gore bir bagka figiirle baglantili
bir figiir olarak yapilmak iizere resmen siparis edilmis. (4)
Bundan sonra Michelangelo iki Filistinliyle birlikte bir Sam-
son yapmaya niyet etmis; bu kompozisyonu Vasari biliyordu
ve gerek heykel gerekse ¢izim olarak sayisiz kopyasiyla bize
kadar gelmistir.’

Su halde aslinda Michelangelo’nun 1525 ile 1530 (go-
revin kesinlikle Bandinelli’ye verildigi) yillar1 arasinda bir
Herkiil ve Cacus grubu yapmaya niyetinin olduguna dair bir
kanit olmasa da aksi yonde de bir kanit yoktur. Zira 1528
tarihli s6zlesme ona konu olarak carte blanche’: vermistir;
ve Michelangelo’nun Samson ve iki Filistinli lehine Herkiil
ve Cacus konusunu biraktig1 yoniindeki Vasari’nin beyana-
t1 Michelangelo’nun sadece iki figiirlii bir grup modelini de
yapmis olabilecegi ihtimalini gegersiz kilmiyor. Vasari’nin
belirtmedigi bu grupta ya basta planlandig: gibi Herkiil ve
Cacus yer aliyor olabilirdi ya da sadece bir Filistinliyle bir-
likte Samson.'® Bu durum blogun ‘per farne la Imagine et fi-
gura di Cacco’ 1525’te Floransa’ya getirildigi gercegini be-
lirtmekle yetinmeyip ayrica ‘una figura insieme o congiunta
con altra’, yani sadece iki figiirlii bir grubu kosul olarak 6ne
stiren 1528 tarihli resmi komisyonla daha ¢ok uyusmaktadir.

Bu nedenle Casa Buonarroti’deki kil modelin Piazza

6 Vasari, Bibl.366, cilt VI, s.148; Frey, Bibl.103, s.365.

7 Giovanni Cambi, Istorie, yeniden basim G. Gaye,
Bibl.111, l.c., s.464; bkz. gizimler Fr.145 ve Fr.31, grubun oranlan
Fr.31 ve Fr.145’in sol eskizinde 1: 2.5 ve Fr.145’in sag eskizinde
1: 2.8dir.

8 'G. Gaye, Bibl.111, l.c., s.98; G. Mielanesi, Bibl.126,
s.700.

9  Vasari, Bibl.366, cilt VI, s.145; Frey, Bibl.103, s.368.
Bkz. Bibl.366, VII, s.200; Frey, Bibl.103, s.143. Bu kompozis-
yonun A.E. Brinckmann Bibl.50 tarafindan yayimlanan kopyalar
oranlan yaklagik 1: 2.5 olarak gostermektedir.

10 BuyorumK. Frey, Bibl.102, Fr.157 metni tarafindan 6ne
siirlilmiis ve F. Knapp, Bibl.166, s.166 tarafindan benimsenmistir.
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EK

della Signoria i¢in yapildig1 yoniindeki eski varsayimi terk
etmeye gerek yok, ¢linkii bu eski varsayim iki ger¢ekle dog-
rulanmaktadir: (1) Iki Filistinliyle Samson grubuna benzer,
ama Micheangelo’nun olgunluk donemi diger tiim eserlerine
benzemez sekilde kil modeli ¢esitli ikna edici yanlar arz et-
mektedir; Wilde’1n isaret ettigi gibi, belli bir bakis a¢isindan
grubun eksen simetrisini bozan gdgsiin egimi ¢ene kemigiy-
le ya da degnekle kalkmis sag kolla dengelenirdi. Dolay:-
styla kompozisyon II. Julius’un Mezari’'ndaki oyuklardan
birinden ziyade agik bir meydana uygun goriinmektedir. (2)
Wilde’n kesfettigi bas, orta yaslarda sakalli, yapili ve hatta
biraz kaba goriiniimlii bir figiire aittir. Bu tip hem Herkiil’iin
hem de Samson’un geleneksel ozellikleriyle uyusuyor ve
aslinda iki Filistinliyle olan grubundaki Samson tipine ne-
redeyse tipatip benzemektedir; fakat soziinii ettigimiz tip,
Zafer grubunda gordiigiimiiz daha ince yapili ergenin esi ol-
maya pek uygun degildir.
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