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Fioransa ve _Boma

Giris

Onbesinci yiizythn ilk on yii iginde Italya’nin Flo-
ransa kentinde ortaya ¢tktigt kabul edilen Ronesans
adiyla nitelendirdigimiz olaganiistii kiiltiir olaymm et-
kileri, aym yiizyilm sonunda tiim Italya yarimadasma
yaylmis bulunuyordu. Bu akim igindeki en biiyiik ba-
sarillar ise on altnci ylizyihin birinci yarismda Roma,
sanat olaylarmm baghca merkezi olarak Floransa’mn
yerini alinca elde edildi. ROnesans’in Avrupa’ya tam
bir sanat devrimi baslatacak sekilde yayillmas: da aym
stralara rastlar. Ronesans‘n etkileri, hemen hemen gii-
niimiize kadar, sanat ak1mlarmdak1 her degisiklikte
kendini gdstermeye devam etmistir.

Ronesans sanattmn kiiltiir alaninda yaratt1g1 kari-
siklik gok degisik ve -son derece karmagik sonuglara -
ulagmakla birlikte sanat ilkesi, ydntemi ve orijinal form
bakimmdan olduk¢a tutarh bir yol izlemistir, Bu ki-
tabmn amaci da, bu ilkelere uygun olarak yaratilan ti-
pik sanat sekillerini tammlamak ve incelemek ola-
caktir,

Ronesans sanati1 baslica iki kaynaktan etkilenmistir.
Bunlardan birincisi, Yunan ve Roma sanatlarmda ge-
nellikle uygulanmis olan formlarm yaklasik bin yillik
bir aradan sonra yeniden kullanildig: klasik sanat; ikin-
cisi ise yeni bulunmus olan perspektif tekniginin uygu-
lanmasiydi.. Bu bulus sanatgiya, resim ve matematik
kurallarmi kagit ya da bagka bir yiizeye, bilimsel bir
dogrul kla, ii¢ boyutlu gergek goriiniimiinii verecek se-
kilde yansitabilme olanag: saglamaktayd.

Klasik sanatin drnekleri 6zellikle mimarlarin 11g181-
ni ¢ekiyordu; ¢linkii, devrin ressam ve heykeltraslari-
nin aksine mimarlar, o giine kadar ayakta kalabilmis
antik anitlardan esin kaynagi olarak yararlanabiliyor-
lardr. Yeni akimin, Ronesans adiyla anilmaya basladig:
nispeten erken tarihlerde daha ¢ok antik Yunan ve
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Perspektif

» Donato Bra-
mante'nin Milano’
da San Satiro ki-
lisesine bitisik
Santa Maria koro
bolumt, Braman-
te  basanlh bir
perspektif  uygu-
lamasi ile duz bir
ylzeyde derinlik
izlenimi birakacak
sekilde «yalanci»
bir koro calisma-
st yapmistir. Kili-
senin  hemen ar-
kasI sokak oldugu
icin gercek bir
kore cikintisi icin
yer bulunmadigin-
dan 3ramante bu
essiz ornekte
perspektif bilgisi-
ni sonuna kadar
zorlayip kullanma-
yI basarmistir.



A Floransa'-
daki Kimsesizler
Hastahane-
sinde Filippo
Brunelles-
c hi'nin yaptg
revakli kisim. On
besinci yulazyil
italyan mimarisi-
nin belli  bash
ozellikleri burada
kolayhkla  gérul-
mektedir.  Klasik
mimarideki dizen
anlayisinin  yeni-
den bulunmasi;
yarim daire sek-
lindeki genis ke-
merler kullaniima-
si; genel plan ve
oranlardaki basit
uygulama ve bu-
rada yalniz birkag
késede gordugu-
muz gibi, heykelli
suslemelerin  gi-
dorok eski 0©ne-
mini kaybetmis
olmasi ilk bakista
dikkati c¢eken
"lelliklerdir.

Dizenler

Roma sanatlarinin etkisi altinda kaldi§i goze carpiyor-
du. Kendilerini klasik sanat geleneklerinin mirasgilari
olarak kabul eden Rdénesans taraftarlari bilingli olarak,
antik formlarin ya da hi¢ olmazsa o devrin ruhunun
‘yeniden dogusunu’ saglamaya cabahiyorlardi. Bu Kkisi-
ler, kismen klasik sanata karsi duyduklari hayranlik,
fakat daha ¢ok sanatin da, bilim gibi, kendine 6zgi
kurallari oldugu ve bunlarin da eski Yunanli ve Ro-
mali sanatc¢ilar ve ustalar tarafindan bulunup uygulan-
digi konusundaki koklu inancglari yiiziinden, Yunan ve
Roma caglarindan onceki sanat calismalarini kesinlikle
kabul etmiyorlardi. Rdnesans sanatini etkileyen ikinci
kaynak olan perspektif ise bir dizi devrimci bulusun en
gbze carpaniydi. Sanatin gelismesinde 6nemli ve kesin
bir yeri olan bu bulus sanat¢lya, herkesin anlayabile-
cegi bir resim taslagi aracihigr ile, bir yapitin bittigi
zaman nasil gorunecegini énceden gdsterme olanagini
sagliyordu. Bdylece herhangi bir sanat yapitinin en
6nemli yoéninun sanatcinin kendi yapmak istedikleri
oldugu dustincesi gelismeye basladi. Sanat¢i artik bir
zanaat¢l olarak kabul edilmekten c¢ikip toplum icinde
akilli ve bilgili bir aydin durumuna yikseldi. Eskiden
onemli olan ortak calismalar ya da Ortacag esnaf lon-
calariydi. Rdnesans ile birlikte ise sanat tarihinde, ya-
samlarini sanat alanindaki amaclarina ulasmak icin ca-
balayarak geciren bireylerin tarihi tstinlik kazandi. R6-
nesans sanatinin belli bash &zelliklerini anlayabilmek
icin, herseyden o©nce, sanatgilarin kisisel Usluplarini
ayirdetmek gerekmektedir. Bu devirde belirlenen gele-
neklerin bugiine kadar siiriip gelmesi sanat kavraminin
gunimuzde de kisisel bir ¢calisma ve basari olarak ka-
bul edilmesiyle agiklanabilir.

Bugln de kullanilagelen Rénesans devrinden kalma
teknik terimleri, kavram ve tutumlari da- soyle sirala-
yabiliriz : ‘sanat’ kelimesine verdigimiz anlam; sana-
tin -mimari, heykel, resim olarak- guzel sanatlar, ki-
clik el sanatlari ve uygulamali sanatlar gibi bélimlere
ayrilmasi; bir yapinin seklinden sorumlu olan mimar
ile onun teknik yonleri ile ilgilenen muhendis arasin-
daki ayirim; ve bir resim ya da heykelin bir seyi tem-
sil etmesi gerektigi inanci hep Ro&nesans’tan alinmis
kavramlardir. Bunun igin, Rdnesans sanatinin belirli
formlari Gzerinde yapilacak her tiirlu ¢alismada hem bu
formlarin hem de bunlarin bizim kendi uygarhgimiz
tzerindeki etkisinin aciklamalari birlikte dikkate alin-
mahdir.



Duzenler

~ Ronesans dev-
rinin ilk  mimarn
olan Filippo Bru-
nelleschi, Roma*-
daki klasik cag
anitlarini  dikkatli
bir sekilde incele-
misti. Bu ornek-
lerden, yapilarinin
cogunda uyguladi-
g ana geometri
formlarini  almak-
la  kalmayip bu
geometrik sekille-
rin hangi yollarla
anlatihp belirtile-
cegini de ogren-
di. Bu da Roma-
lilar'in Yunanhlar’
dan ogrendigi mi-
mari dizenler sis-
temiydi. Bildigi-
miz gibi dizen,
her boélumu belir-
li oranlara daya-
nan Dor, lyon vb.
bir sdtun tipidir.
.Herhangi bir yapi-
da kullanila-
cak oranlar da se-
cilecek olan duze-
ne gore belirlen-
mekteydi.
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Mimari

Rdnesans goriisine gore tarihi yapanlar bireylerdir.
Ve RoOnesans mimarisinin tarihi de bu gorlisi dogru-
lar. Rénesans mimari Uslubu on besinci yizyilin ilk
ceyreginde Floransa’da ortaya cikmistir. Bu Gslubu bir-
ka¢ yonuyle baslatan ise tek bir kisi, Filippo Brunel-
leschi’dir. Bu Uslubun yaratilmasinda bireylerin 6nemi
yadsinamaz, fakat uygulanmasinda da bazi ortak deger-
lerin etkili oldugunu gbzden uzak tutmamak gerekir.
Ronesans mimarisinde kabul edilen formlar, akla ya-
kin her tirld inceleme ve gelismeye acgik bir dizi kura-
la dayanmakla birlikte ¢ogu kez oldugu gibi uygulanirdi.



» Filippo Brunel-
ieschl'nin  Floran-
sa’da Santa Cro-
ce Kilisesi ma-
nastirindaki  Pazzi
Sapeli. 1430-1444
y 1 !lar arasinda
yapilan bu kucuk
kilise on besinci
yuzyil mimarisi-
nin parlak bir or-
neg@idir. Cephede
en dikkati ceken
ozellik revakl bo-
lumin iki yan ka-
nadinin ortada bir
kemerle birlesti-
rilmis  olmasidir.
Bu duzen on al-
tinct yidzyilda
«Palladyen» ya da
«Venedik» pence-
re motifi seklinde

gelismistir. Pazzi
KlliSesi'nin  cep-
hesi, iki yani iki-

ser situn ve sa-
caklik ile sinirlan-
dirllmis ortasi ke-
merli G¢la bir gi-
ristir.

Duzenler

Bu kurallar dizisinin, ya da daha sonralari séylendigi
sekli ile Gslubun, merkezinde ise, kendinden sonra ge-
lenlerce de saglamlastirilacak olan ve Brunelleschi’nin
gerceklestirdigi devrimci bir karar yer almaktaydi. Bu-
na gore mimarlar kendi yapilarinda klasik mimariden
aldiklari sekilleri uygulamaya karar veriyorlardi. Bu-
nun icin de ozellikle eski Romalilar'm kullandiklari se-
killere bagli kaldilar, ¢unku ellerinin altinda kolaylkla
inceleyebilecekleri antik yapilar bunlardi. Rénesans mi-
marlarinin boyle bir karara varmalarinda cesitli ve kar-
masik bazi nedenlerin yani sira bugin asiri milliyetgi-
lik diye adlandirdigimiz bir dustince de onemli bir yer
tutar. Gegmiste, Germen Imparatorlarinin her tirli
hak iddialarina siddetle karsi koymus olan ftalyanlar,
ve Ozellikle de Floransalilar, kendilerini eski Roma’-
mn ve onun geleneklerinin birer varisi olarak gérdik-



Kent evleri

P- 1447-1451  yil-
lari arasinda ya-
pilan bu evde, Ro6-
nesans devri bo-
yunca tekrarlanan
ve eski Roma'da
da yaygin olan,
birbiri UGzerine
yerlestirilmis  du-
zenlerin  olustur-
dugu motifin er-
ken bir uyarlama-
sI gorulmektedir.
Baska bir deyisle,
zemin katta Dor,
birinci katta lyon
ve Ikincide Ko-
rent olarak her
katta degisik bir
mimari dizen var-
dir.



“"Floransa'
da Leone Battista
Albertlnin yaptigi
Ruccellal Saray!.
Soylulara ve tic-
carlara alt buyuk
kent evleri, yeni
mimari  kurallarin
denenmesinde ge-
nis bir calisma
alani  saglanmasi
bakimindan on be-
sinci ve on altin-
ci yuzyll Roéne-
sans mimarisinde
onemli bir yer tu-
tar.

Genc Antonio
da Sangallo ile
Michelangelo Bu-
onarottinin Roma’
da yaptiklari Far-
nese Sarayi’nin
on yazda. On altin-
cl yuzyihn basla-
rinda yapilan bu
biyuk sarayda
ust Uste yerlesti-
rilmis diuzenler
cephenin  tumun-
de degil fakat her
biri kendi basina
kiaguk bir yapinin
on ydzd gorunu-
minde olan pen-
cere kenarlarinda
kullaniimistir.

Kent evleri

lerinden o devrin maddi basarilarini idealize etmeye
yoneldiler. Bununla birlikte Brunelleschi’nin kendi ne-
denleri daha az gecmise dayaniyordu. Ona gore, klasik
esaslardan kaynaklanan mimari, yasadiklari yizyihin
dustincesine, o siralar moda olan Gotik Uslup ya da
ondan alinacak baska bir Gsluptan cok daha fazla uy-
gun disiyordu. Klasik mimarinin dayandigi kuram ve
bu kuramin on besinci ylzyil italyasmda kullaniimasi
bir nedene, daha dogrusu akla yakin bi-r temele otur-
maktaydi.

Bu mimari sekiller belirli yapilara uyacak bicimde
gelisiglizel ¢izilmeyip Onceden Kkararlastirilmis planla-
ra uygun olarak gruplandirihyorlardi. Mimar bir yapi-
nin planini ¢izmeye hazirlandiyi zaman karsilasacagi
glcluklerin gcogunum ¢dzlimlenmesinde yardimci olacak
bir dizi kural elinin altinda kullanilmaya hazir bir du-
rumda bekliyor olurdu. Bu nedenle isinde yeni olan
noktalar Gzerinde daha yogdun bir sekilde calisabilirdi.
Bu sistemin en iyi tarafi da zaman ve emekten biyik
olctde tasarruf saglamasiydi.

Yunan mimarisi iste bu tir bir yéntem uygulayarak
Parthenon’daki kusursuz zarafete ulasabilmisti. Kendi-
lerince en 6nemli yapi tipi olan ve tas bloklarin st Us-
te yerlestirilmesi tekni§i ile gerceklestirilen tapinagi
baslangi¢c noktasi olarak alan Yunanlilar, destek dizi-
sini olusturan sdtunlarin ve bunlari birbirine baglayan
sacaklik kisminin bicimlerini saptayan belirli bazi ku-
rallar koymuslardi, 6zellikle bu bicimlerin birbirleri
ile orantilarina 6nem vererek de mimari duzenler diye
bildigimiz, geometrik olarak birbiri ile iliskili bir tir
mimari 0geler sistemi meydana getirdiler. Yunanlilar;
Dor, iyon ve Korent diye herbiri siitunlari ve siitun
bashklarinin bi¢imi ile ayirdedilen baslica G¢ mimari
duzen gelistirmislerdir. Bu 6rnekler Rdnesans'ta, eski
Roma’da uyarlandigi bicimde ikinci elden 6nemli ol-
muslardir. Romalilar, kurallara dayanan bu tir bir sis-
temi, kendi goérislerine uydugu icin oldugu gibi uygu-
lamakta bir sakinca gérmediler. Ayrica kendileri de bu
i¢ Yunan dizenine, Dor diizeninin daha basit bir ce-
sidi olan Toskana, ve Korent diizeninin daha zengin
bir uyarlamasi olan Kompozit dizenlerini eklediler. Fa-
kat mimarilerini tas blok esasina degil de tas ve tugla
karisimi harctan yapilmis tonoz esasina dayandirdik-
lar1 icin bu dizenleri yalnizca yapilarin cephelerini sus-
lemek icin kullandilar.



Cephe
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4 Leone Battista
Alberti'nin Floran-
sadaki Santa Ma-
ria Novella Kilise-
si cephesi. Alber-
ti bu gorevi yuk-
lendigi zaman
cephenin bir bo-
luma  zaten ta-
mamlanmis oldu-
gundan kendisi
yalnizca" orta bo-
limU  yanlardan
daha dar ve yuk-
sek vyaparak RO6-
nesans zevkine
uyarlamis oldu.
Ayrica, mimari
dizene uygun ya-
pilan iki kati da
birbirine, artik
standartlas-
mis bir ydntem
sayllan  bir  ¢ift
buyuk volat (kiv-
rim) la bagladi.

Leone Battista
Alberti'nin Man-
tovada San And-
rea Kilisesi cep-
hesi. 1470 vyilla-
rinda yapilan bu
kilisede Alber-
ti ¢ok basarilh ve
ilkinden daha da
6zgun olan bir ta-
sarima  girismis-
tir. Burada, Dbir-
ka¢ kat boyunca
yikselen tek bir
«Masif» duzen
tum cepheyi kap-
layip, Kilisenin ic
mekan oranlarina

dayali ve cephe
icinde ikinci bir
bélum  olusturan

daha kicuk capta-
ki bir duzenle bir-
lesir.

Cephe

Bruneleschi’nin zamaninda ayakta olan klasik Rorfta
devri yapilari bugiine gére hem sayica daha fazla hem
de daha iyi bir durumda bulunduklari icin kendisi bu
diizenleri bastan sona tim ayrintilari ile inceleyebilmis-
ti. Zaten Brunelleschi’nin kendi yapilarinda uyguladi-
g1 sistem de ayni sekilde standart bigimlere dayanmak-
taydi. Artik, her situnun, situn bashiginin ve cesitli sis-
leyici 6gelerin bicimi Uzerinde ayri ayri calismak ge-
rekmiyordu. Bunun yerine, bes diizenden birisini secip
onun oranlarim uyarlamak yeterliydi. Sisleme igin di-
sindlen plan da bdylece kendiliginden ortaya cikmis
oluyordu. Bu durumda geriye kalan tek dénemli-nokta,
yapinin kullanilis amacina en uygun 6lgli ve bicimde
bir plan ¢izmek oluyordu.

Y apinin sekli ve kullanilacak diizenin se¢imi gibi bas-
lica kararlari da bundan boyle tek bir kisi, mimar al-
yordu. Calismanin ‘yaratici’ bélumd tamamen onun el-
lerindeydi. Heykeltras, dekoratdr, ressam ve camcilar
yalnizca mimarin emirlerini yerine getiriyorlardi. Or-
tacag mimarisi ise, sekillerin birlesmesinden olusan bii
sistemle degil, geleneklere bagh ustalarin ayri ayri bu-
luslarina dayanmaktaydi.

Yeni mimari sisteme uygun olarak c¢alismanin tek
yolu mimarin, yalniz yaninda ¢alisanlar Gzerinde de-
gil siparisi veren kisiler izerinde de tam bir otorite kur-
masini gerektirmekteydi. Bu nedenle Rdnesans devri
mimarlari klasik antikiteye blyik ilgi duyan zengin
ticcarlar ile yiiksek dereceli ve hiimanist din adamlari
arasinda kendilerine destek saglamaya jcalistilar. Bru-
nelleschi ve meslektaslari ile ayni gorast ve kaltur geg-
misini paylasan Kisilerin onlarin en yakin dostu olma-
sI da beklenebilirdi. Fakat bunun bir sonucu olarak da
Ronesans mimarisi tamamen bir yiksek sinif.drind
olarak kaldi. Genellikle blylk kentlerde uygulanan bi-
yuk projelerde ise hemen her zaman kilise ve saray gi-
bi genis ¢apli yapilara yer verildi. i

Bu yeni akimin binanin yapisi ile hic bir ilgisi yok-
tu. Tek 6nemli olan sonunda elde edilecek gorinim-
di. Boylece Rénesans mimarisinin degismez bir isare-
ti, ozellikle on besinci ylzyilda, ‘insa edilmis’ten ok
‘modeli yapilmis’ izlenimi uyandiran yapilar oldu. Bu
durumda, her yapinin birbirinden farkli sekilde plan-
lanan iki bélimden olustudu yeni bir kavram gelisti.
Bu boélimler yapinin ‘iskeletini’ meydana getiren du-
varla o6rild bir mekéan ile bunun disina ‘deri’ gibi ge-
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ic goriinUmler

v Ronesans mi-
marisinde mekan
kavrami cok Oe-
gisik bir tutumla

¢i§ 3vyapilarinda’
bir alanin hemen
hemen sonsuza
kadar genisletile-
bilmesine  karsi-
Ik bir Ro&nesans
yapisinda timuin
butanliguna  boz-
ma tinabilir Ae
de bir parca ek-
lenebillrdi.  Yapi-
nm boyutlar ba-
sit oranlara daya-
mr ve bu oranlar
da yatay ve dikey

tas seritlerin kul-
lanilmasi ile daha

da  belirginlesir-
di.

12

cirilen suslemeli kisimdi. Bir yapinin bigimini ve 6lcu-
lerini saptayan mimar, uygulayacagi dizen ile ayrinti-
jar ve oraniar {zerinde istedigi secimi yapabilirdi. Bun-
{an sonra yapulacak is, duvarlari, sltun ve sagakliktan

olu?an geometrik bir ag igine ‘kapatmak’ti. Duvarla-
rm olusturdugu bu kutu nun kendi basina hig bir one-
mi olmayip, geometrik iliskileri kisa sirede yapinin
islevsel yonleri yaninda dstiinlik kazanan mimari du-
zenlerin gozler online serilmesini saglayan bir destek
gorevini yiuklenmekteydi.

Bir yapinin planlamasi ve gerceklestirilmesi tek bir
jasjnu™ mimarin, ellerinde olunca bu kisinin yalniz tek-

a‘anc'a egitim gormekle yetinmeyip kuramsal ve
tarihsel anlamda hiimanist olmasi da gerekiyordu. Mi-
marin yapisini tasarlarken, uygulamada degilse bile
kavram olarak iki bagimsiz evrede dusiinmesi sonucu
dis gbrinim 6nem kazanmis ve yapi giderleri de biyuk
Olcude artmisti. Bu durumda, Ronesans yapilari ancak
yonetici durumunda olan hali vakti yerinde Kisilerce
yaptirilabiliyordu.



v Filippo Brunel-
leschi'nin  Floran-
sa'da Santo Spiri-
to Kilisesinin ig-
ten gorunusu. La-
tin Hagi planli bu
yapl, gorunuste
ortacag Ozellikle-
rini tasimakla bir-
likte c¢ok farkly-
di. Hucreler birbi-
rinden ayri ola-
rak yerlestirilmis-
ti. Ayrica kemer-
lerin Ustiinde boy-
dan boya uzanan
ve acglk siva Uze-
rine  koyu renk
tasla yapilmis friz
yatay cizgilerin

tek noktada bir-
isa-

lestigine de
ret ediyordu.

ic gorunamler

Simdi de Rénesans devri mimarisinin bicimlerini in-
celeyelim. Bunlarin basinda; yapinin tas iskeletinin, geo-
metrik gorinlsinin hemen dikkati ¢ekmesine karsin,
yapinin timindeki gorevi en. az olacak sekilde dlzen-
lenmesi geliyordu. Bu nedenle de kip ve paralelyiz gi-
bi basit geometrik sekiller kullaniliyordu. Yukseklik,
genislik ve derinlik arasindaki iliski de kolaylikla an-
lasilan bigimde tam bir aciklikla uygulaniyordu. Bu du-
rumda yapi da basitlestirilmis olmaktaydi. Cati deste-
gi olarak da capraz tonoz yerine, hem goériinis hem de
yapisal bakimdan daha uygun disen besik tonoz yeg-
lenmisti. Italya’da, pek de yaygin olmayan tonoz orti
yerine cogu kez yapimi daha kolay, ve ucuz olan ince
duvarlarin tasityabilecegi ahsap catilar kullaniliyordu,
Ote yandan, en cok kullanilan tek kemer sekli ise tam
yarim daire bi¢ciminde olaniydi. Yarim daire kemer ya-
pinin geri kalan boélumi ile geometrik bakimdan ko-
layhkla baglanti kurulmasini saglayip, 6l¢i ve bicim
olarak da tek bir 6deye, yaricapa dayandidi icin en
‘akla yakin’ tir olarak distnilmistd.
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Simetrinin kullanihsi

» RoOnesans mi-
marisi herseyden
once akilci ve ge-
ometriye dayanan
bir mimariydi. Bir
yapinin  kusursuz
olarak tanimlana-
bilmesi igin yatay
ve dikey butin
eksenlerin  simet-
rik olmasi gere-
kirdi. Bu, on be-
sinci ylzyill sonu
ve on altinci yuz-
yil basinin basli-
ca Uslup anlayisi
olmustur.

Roénesans mimarlari susleme igin de, her biri belirli
kurallarin birlesmesinden olusan sagaklik ve siitunla-
rin meydana getirdigi klasik dizenlerden yararlandilar.
Bu duzenlerde her situn bir kaide, sltun govdesi ve
sagakligi tasityan bir situn bashgindan olusmaktaydi.
Sacaklik ise; bastaban, friz ve kornis adini verdigimiz
par¢alardan meydana gelmisti. Bu 6geler her diizende
degisik bir bicim ahyorlardi. Situn ve sacakliga son-
radan taban dedigimiz dglincl bir 6ge daha eklenmis-
ti ki bu da kendi icinde u¢ bdlume ayrilirdi.

On besinci yuzyilda, bu bes diizenden hemen yalniz
ikisi, oyma kenger yapraklan ile zengin bir sekilde
stislenmis ve incelikle islenmis siitun basliklari ile, Ko-
rent ve Kompozit dizenler kullanilmisti. Fakat devrin
mimarlari, antikitenin oranlarina koéri koérine bagh
kalmaktansa kendi gereksinmelerine uyacak bazi degi-
siklikler getirerek, ¢ogunlukla bicimleri biraz daha in-
ce tuttular. On altinci ylzyilda ise klasik drneklere da-
ha siki bagh kalinmakla birlikte dizenlerde daha 6z-
gir bir secim yapilmasina firsat veriliyordu. Gene bu
devirde, mimari dizenlerin kuramlarini kesin bir sekil-
de ortaya koyan ilk bilimsel incelemeler yapildi.
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Cola da Cap-
raroia’nin Todi ya-
kinlarindaki ~ San-
ta Mana della
ConsOlazi-
o n e Kilisesi. Ya-
pimi on yedinci
yuzyihn baslarina
kadar siren bu
kilisenin 1494-
1518 yillari  ara-
sinda ikinci dere-
cede oOnemli bir
mimar tarafindan
yapildigi soylenir.
Bununla birlikte,
Ronesans’in, bir
merkezi c¢evrele-
yen tamamen si-
metrik yapr kav-
ramini  belki de
en iyi tanimlayan
bir 6rnek olmasi
bakimindan ustin
bir yapit sayilma-
hdir.

Simetrinin kullanihgi

Birbirinden farkli her mimari ekol kendi Uslubuna
ait islevleri paylasan binalarla kendi 6zelliklerini orta-
ya koymaya calismistir. Ortaga§ mimarisinin baslica
amaci kiliseler yapmakti. Ronesans devrinde ise mima-
ri baska bir amaca hizmetle, ¢ogunlukla zengin tiic-
carlar icin yapilan saraylarda kendini gosterdi. Hem Ki-
liselerde hem de saraylarda en 6nemli sorun, yapinin
islevsel diizenlemesi yaninda cephelerin dizeni Gzerin-
de de bir karara varmakti. Saray mimarisinde ilk so-
run, geleneksel olarak, bir i¢ avlunun cevresine dort
yap! bloku yerlestirerek c¢dzumleniyordu. Boylelikle,
avluya acilan ve birbirine 6niu kemerli revakli koridor
ile baglanan odalarda mahremiyet saglanirken gosteris

. arzusu da sokafa bakan gorkemli cephe ile giderili-

yordu.

Bu saraylarda, disa bakan cephenin yani sira bir de
avluya bakan i¢ cephe dusunilmisti. Revakh korido-
run sekline uygun olarak dizenlenen bu cephede su-
tunlarin tasidigi bir, ya da birka¢ kemer dizisi bulunur-
du. Zamanla bu revakli bolum kapali bir galeri sek-
lini aldi. Pencereler ise, birinci kattan baslayarak ve
her birine birer tane rastlayacak bicimde, zemin kat-
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Kubbe

v»Floran-
s a 'da Santa Ma-
na del Fiore'de
Brunelles-
chi'nin vyapt-
g1 kubbe. Kubbe,
hemen tim Ro&ne-
sans Kkiliselerinin
vazgecgilmez bir
ogesi olmustur.
Esin kaynagi ola-
rak Roma mimari-
sinin Unli Panthe-
on’'u ornek alin-
makla birlikte tas
ve tugla karigimi
harctan tek bir
kubbeye karsilik,
Ronesans'ta kub-

be, tugladan cift
cidarli yapilmistir.
Ronesans kubbesi-
nin ozelligine isa-
ret olarak kubbe-
nin  degisik  bo-
limlerini  tastan
yapilmis yarim ke-
merlerle belir-
leyen -kaburga-
lar»!  gdsterebili-
riz. Bunlar resim-
de dikkati cekiyor.
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taki kemerlere uygun olarak yerlestirilirdi. Katlar ara-
sindaki sacaklik da revakli koridordaki sutunlarin du-
zeniyle ayni olur, duvarlar da ayni dizende disa tasan
duvar payeleri ile hareketlendirilirdi.

Dis cephenin bicimi tzerinde ise bu kadar kolay ka-
rara varilamadi. Oyle ki, R6nesans boyunca ortaya ¢
degisik tip cikmisti. Brunelleschi tarafindan benimse-
nen ve gelistirilen ‘rdstik’ tip on besinci ylzyilda ¢ok
tutunmus ve kullanilmistir. Ristik duvar cephesinde
kabaca yontulmus buyuk tas bloklar birbirine derin
derzlerle baglanirdi. Bu tip kaplama, pencere cevrele-
ri ile katlari ayiran sisli dar bir kornis disinda cep-
henin timinde kullanilirdi. Genellikle de, tas yuzeyle-
rindeki diizensizlik bir kattan otekine degisir ve en (st
kattakiler tamamen diz olurdu. On besinci ylzyilda
moda olup cok kullanilmasina Kkarsilik rastik duvar
kaplamasi, Ronesans mimarlari igin pek 6nemli olan



v »Roma da
San Pietro'da
Michelangelo nun
u .est'
yuk'kinsesbiin ko-
caman kubbesin-
de santa Mana
del Fiore'dekinin
iki kati «kaburga»
Var. Fakat bunlar,
kubbenin  timun-
den ayri birer 6ge

pe'ncereierlekub6
bevi destekleyen
kasnak ile kubbe-
NN sona erdigi fe-
neri birbirine bag-

lamaktadir. Bru-
nelleschi'yi izle-
yen tim RoOne-
sans  devrindeki
gelismeler-
den sonra, bir
yapida boylesine
mantikli bir ¢6zu-
me varilmaktaydi.
Gegen bir bucguk
ylzyildan fazla za-
man i¢inde kubbe,
yapinin dstune
kondurulmus  bir
parca olmaktan
cikip ayrilmaz bir
bolimi durumuna
gelmisti.

Kubbe

akla uygun ve dizgin sekil Kavramlari ile hemen he-
men jjjc bagaasmiyordu. Cok kisisel bir uygulama ol-
masi yanm<ja parcalarin birbiri ile geometjik iliskisi
de noksandi. Bu nedenle ¢ok ge¢cmeden, antik Roma™

kabul edilmis ve degisik diizenlerin st Uste yerles-
tirilmesi ile elde edilen ikinci bir tiple kaynasip uygu-
lanmaya basladi. Yeni bir denemeyle tekrar ele alman
bu Gslubun, on besinci yizyilin ikinci blyik mimari
olan ve ayni zamanda meslektaslari arasinda mimar-
hk Uzerine ilk bilimsel incelemeyi yazan Leone Battista
Alberti tarafindan baslatilmis olmasina, belki de, bir
rastiantl goziyle bakmamak gerekir. Yeniden uyarlan-

m1? Usluptaki bu tip cephe gene ristik olmakla birlik-
te Pencereler birbirinden her katta baska bir dizende
yapiimis duvar payeleriyle ayrilmaktaydi. Tas kapla-
manin, en kaba oldugu zeminde Toskana diizeni ile bas-
layan bu duvar payeleri her katta degiserek en st kat-
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Villa

» Roma impara-
torlugu'nun  ¢oku-
stnden sonra Av-
rupada kaybolan,
sayfiye evi ya da
villa dedigimiz ve
soylularla zengin-
lerin kent disinda
yaptirip  oturduk-
lar1 yeni bir yapi
tara, Ronesans
devri Iitalya’sinda
yeniden ortaya
cikti.  Bu villalar
cok degisik sekil-
lerde yapilmakla
birlikte, Ronesans
mimarisinin belir-
ledigi kurallara
uygun olmalarina
dikkat edilirdi.
Bir villa yapilir-
ken en c¢ok uUze-
rinde durulan ilk
onemli nokta ise
cevreye ve kirla-
ra hakim guzel
manzaral yuksek-
ce bir yer bulu-
nabilmesiydi.
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ta Kompozit dizenle sona ererdi. Ayrica katlar da bir-
birinden basit kornislerle degil duvar payelerine uygun
diizendeki sacgakliklar ile ayrilird.

On besinci ylzyilin sonlarina dogru ise daha zarif
gorunisli Gguncl bir saray tipi ortaya ciktl. Bunun en
gelismis 6rnedi de Antonio da Sangallo ile Michelan-
gelo'nun yaptiklari Farnese Sarayi- idi. Alberti’ninkine
gore daha az ‘uyumlu’ olan bu sarayda katlar arasin-
daki ayirim vyalnizca sisli bir seritie belirlenip cep-
henin en ustiine de ¢ok etkileyici bir kornis konul-
mustur. Mimari diizenlere gene yer verilmis olmakla
birlikte bu kez yalniz {st Uste gelen pencerelerde uygu-
lanmistir (s. 8% bakin). Bunlarin her birisi kornis ve
tympanon’lari ile birlikte kendi basina minyatir bir
yapi goriinimindedir. Kisacasl, cephenin tim mimari-
si, yapinin susleyici islevlerini Ustiine alan tek bir 6ge-
de, pencerede toplanmis olmaktadir. Dis cephe diizen-
lemelerinde Kkarsilagilacak gucluklere en zarif ¢6zim
sekli olarak kabul edilen bu dgiinci tip yuzyillar boyu
model olarak kullamlagelmistir. Raffaello’nun Evi de-
nilen yapida ortaya cikan ve Bramante’ye maledilen
bir baska tipte de zemin katta rustik kaplama, (st kat-



» A. Palladio ve
V. Scamozzi'nin
yaptiklari «La Ro-
tonda» adi ite ta-
ninan Vicenza ya-
kinlarindaki  Cap-
ra Villasi. Bu ya-
pitin planini onal-
tinci yuzyilda Pal-
ladio cizmistir.
Tamamen simet-
rik olan villanin
dort yonuande di-
sarlt acillan kapi
cepheleri klasik
devir tapinaklari
ornek alinarak ya-
pilmis ve yapinin
Ustine de (gor-
kemli bir kubbe
oturtulmus-
tur. Capra Villa-
si’'nin taklitle-
ri arasinda Lord
Burlington'
un Chiswick Vil-

lasi ile, Colen
Carnpbell’m Kent'
teki Mereworth™

unu sayabiliriz.

Villa

larda ise mimari dizenlere yer verildigi gorilir.

Aym sekilde kilise mimarisi de, hem cephe diizenle-
mesi hem de plan ¢iziminde yeniliklere agikti. Bunun
bir 6rnedi Alberti’nin Santa Maria Novella Kilisesi
cephesi icin yaptigi tasarimdir (s. 10’a bakin). Alberti
bu kilisenin sorumlulugunu Uzerine alip onu bir Rone-
sans yapisina cevirdigi zaman kilise kismen yapilmis
durumdaydi. Mevcut cephe bozulmadan onun (zerine
Ronesans anlayisina gore cephe uyarlanmasi bize bu
yeni kavramin belli basli 6zelliklerini gérme olanagim
tanimaktadir. Kilisenin cephesi, alt ve st bolimleri
birlestiren mimari dizenlerin olusturdugu bir kafes ici-
ne alinmistir, 6zellikle ‘S’ seklindeki iki buylk volit,
ya da kivrimin, genis olan alt bélim ile orta nefin enine
esit genislikteki daha dar st bolimi birlestirmesi dik-
kati ¢eken bir calismadir. )

Alberti’nin Santa Maria Novella Kilisesi’naeKl uyar-
lamalari yapilabilecek olanin en basitiydi. Aym mima-
rin bu alanda sanatini ortaya koydugu daha zarif ve
tipik bir érnek ise Maniovadaki San Andrea Kilisesi
cephesidir. Burada, ¢ok agik bir sekilde, Roma Zafer
Taki tipi 6rneK anuarak, ortasindan gecisi saglayacak



Kaie

AOrftacag"’
da, kent disinda
yapilan mustah-
kem vyerler sato
seklinde olup soy-
Sularin hem otur-

nem de ko-
rynmak icin kale
gior - kullandiklar

yapilardi.  Rone-
sans devrin-
de mistahkem
yapilarin  bu ki
gorevi birbirinden
ayrildi.  Oturmak
isin sayliye evle-
vunma amaci h@
de rocca, hisar ya
da kale ' diyebile-
cegimiz  mustah-
kem yerler yapil-
di. Bu hisarlarin
ortagag kalelerin-

den ayrildik-
13r s nokta sgﬁl
killerinden '00

kullanilis  bigimle-
riydi.

on

bir yapi meydana getirmek gibi ilkine benzer bir islev-
sel sorunu ¢Oziimlemek amaci ile San Andrsa cephesi-
ne uyarlanmistir. Fakat Alberti'nin burada, cok daha
zarif bir uygulama ile mimari dizenleri birbiri Gstlinde
$9gji karisik olarak kullanmis olmasi gbézden kag-
maz ¢ epbenin ortasinda dstli kemerli bir ¢ift gémme
aY' = mekanin yapisini gozler onune serer. Kemer ve
gomme ayaklardan olusan bu kompleks, daha buyik
boyuttaki bir diizenlemenin parcasi olup gémme ayak-
larin boyu cergevelenmis tim kemer yuksekligi ile be-
lirlenmistir. Baslangicta belki de bu- motifin yukarida
daha Kkugik olcide tekrarlanmasi distnulmis fakat
yajmz orta kemer tamamlanabilmistir. Burada en kan-
N sorun kilisenin genel yapisi ile ilgili olaniydi. Hris-
tiyan kiliseleri hem yapisal bakimdan hem de dini ayin-
%ere daha uYgun olduKlari igin hac planli yapiimaktay-
di. Fakat, liagm oranlan konusunda genel olarak her-
hangi bir kural bulunmayisi bu diizenin, Ronesans dey-
rinde gecerli olan fikirler ile uyumsuzluga dismesini
saglamisti. Bununla birlikte ha¢ planh kilise tipi cok
koklu bir gelenek olarak yerlestiginden bundan hemen
vazgecmek de Olanaksizdi. Bu nedenle mimarlar on be-

yazyd boyunca bu planin i¢c mek&ninda cesitli bo-

iimlerde kendilerine gére bazi degisiklikler yapmakla
yetinmek zorunda kaldilar. Gotik ve Romanesk devir



A 1461 yilinda

Tivoli Kkalesi, yuk-
ek Aukca
bir*3 ato 6 A riinif
miinden® hen'ii"z
ku'rtulama -
in|§t Ir. Kisa
bir sure sonra
kuleler, kale du-
varlart ile ayni
yukseklik-

te ve top alisl-

rnek kjin de”gok
daha masif olarak
yapiimaya basla-
misti.

Kale!

kiliselerinin vazgecilmez bir tt<*esi olan ¢apraz tonozlar
artik yapilmadi§i icin orta nefin gatisi da ister istemez
diiz oluyordu. Kilise duvarlari, Hristiyanligm ilk devir-
’crinde oldugu gibi, diiz ve basit duvarlarla yapilip yu-
varfak kemerlerin birlestirdigi sttunlarla destekleniyor-
du. Bu duvarlar, taslari yalniz sagakiik bélumiinde mey-
danda kalacak sekilde sivanabilir, uzun diiz seritler ka-
lindeki bu taslarin kilisenin iginde uyandirdigi izlenim
de ¢ok degisik olurdu. Birbiriyle 6zdes olmakla birlik-
te, birbirinden kesinlikle ayrilan 6gelerin siralanmasi

yerjne kiliselerde en dikkati ¢ceken ozellik diiz ¢izgilerin
A AN notada birlesmesiydi.

~ te burada da Ronesans sanatinin ikinci 6nemli ge-
tsmesi olan perspektif sahneye cikiyordu. Bir yenilik
olarak perspektif, klasik antikitenin formlarina den-
mekten ¢ok daha fazla anlam tasir. On besinci yizyil-
da ortak bir arastirma konusu olan perspektifin kural-
lari ayni ylzyil icinde gene Brunelleschi tarafindan agik
secik bir sekilde belirlenip ornekleriyle agiklanmist.
Perspektif ile maddi varliklar, bilimsel kurallara uy-
gun olarak, kagit Gzerinde gosterilebiliyordu. Bdylece
mimarlar, yapimi ilerleyen binalari daha kolaylikla de-
netleyebilirken yaninda calisanlar da onun tasarladigi
plani eksiksiz bir sekilde yiratuyorlardi.
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Plazza

v Ronesans dev-
rinde mimari ola-
rak yalniz tek tek
yapilar ele alin-
makla. kalmayip
kent  planlamasi
alaninda da etkin
calismalar yapil-
misti. Buna guzel
bir 6rnek de Vi-
gevano’daki duka-
lar meydani (piaz-
za) dir.  Yapilarla
cevrelenmis bu
piazzanin plani
tek bir birimin
duzenli tekrarlan-
mas! esasina da-
yanir.

Fakat perspektifin bulunusu bunun da 6tesinde bazi
sonuglar dogurdu. Perspektifi kullanirken dikkat edile-
cek ilk konu, tanimlanacak cisme en uygun bakis nok-
tasinin secilmesiydi. Bunun elle tutulur sonuglan da
on besinci ylzyilin sonlarina dogru mimarlarin yapti-
g1 calismalarda kendini gostermeye basladi. Perspekti-
fin etkileri yapilarin simetrik ve kusursuz bir sekilde
diuzgin olmasiyla acik¢a belli oluyordu. Bdylece, pers-
pektif olarak, butun cizgiler merkezi bir noktada bir-
lesir gibi gorinirdi ki bu nokta, hi¢ degilse prensipte,
yapinin timdnin goérilebilecedi noktaydi.

Ronesans kiliseleri, en saf sekilleri ile ya yuvarlak
ya da dort kolu esit Yunan hagi planinda olurlardi.
Her iki durumda da orta bolim kubbe ile ortultr ve
en énemli noktanin burasi oldugu gergegine dikkati ce-
kerdi. Gelenekleri bir yana birakacak olursak, altar
(sunak masasi)ni bu noktaya yerlestirmenin estetik ya-
rari bu uygulamanin ¢ok yayilmasini sagladi ve bu tip
kiliseler de kendi turleri icinde saf mimar' * nekler ola-
rak en gizelleriydi.

Ronesans devri ilerledikge saray ve kilise yaninda
baska tip yapilar da ele alinmaya basladi. Orta cagda



v Plazza'la
rn  sekli, Ro&ne-
sans devri boyun-
ca duzenli ve geo-

metrik bir gelis-
me gOsterir. Vi-
gevano'daki piaz-

za'yl ya Bramante
ya da Leonardo
da Vinci'nin tasa-
rimladig! soéylenir.

Bu alana ancak
buylk bir usta
damgasini  vura-
bilirdi. Milano Du-
ku’'nin yazlarini
gecirdigi buyuk
satonun  6nldnde-

ki bu alan, aslin-
da satoya gegisi
saglayan bir acik
hava kabul salonu
durumundadir.

Plazza

soylularin kirlik yerlerde yaptirdiklari satolar hem otur-
mak i¢in hem de askeri amagclarla kullanilirdi. On be-
sinci ylzyilda ise, hi¢ degilse Italya’da, kirlik bdlgeler
oldukca emniyetli duruma gelmisti. Ayni sekilde soy-
lular ve zengin tlccarlar da sato yerine, kent disindal
isten kacip dinlenebilecekleri, kirlara acik rahat ikin-
ci birer ev, ya da. villa, yaptirabilecek durumdaydilar.
Askeri karargadhlara bu devirde de gereksinme duyu-
luyordu fakat artik bunlar icin 6zel binalar yapilmak-
taydi.

Hem sayfiye evi hem de kalelerle ilgili plan calisma-
lari, Italyan mimarlarinin en 6nde gelenlerinin her za-
man icin dikkatini ¢ekmistir. Mimarlarin gelistirdikle-
ri esaslar mistahkem binalarin yapimini yizyillar bo-
yu belirlemis, gene ayni devirde biitiin Italyan yarim-
adasinda, ve 0Ozellikle de sayfiye evinin en gbéze garpan
yapi tipi oldufu Venedik bdlgesinde, olaganistii gi-
zellikteki villalar yapilmisti. Bu alanda sanat tarihinin
en o6nde gelen adlarindan birisi de calismalari ile (in
kazanan Andrea Palladio idi.

Ronesans devri mimarisinin 6zelliklerini gostermesi
bakimindan iki tip uygulamay! daha incelememiz ye-



Soyut slsleme

» RoOnesans mi-
marisi, Yunan ve
erken cagdas de-
vir calismalariyla
birlikte, tslup ola-
rak, dusunerek si-
nirlandirilmis  ve
taskinhktan uzak
tutulmus olmakla
birlikte tamamen
susleyici ve este-
tik bakimdan go-
ze hos gelen ba-
zI  Ozellikleri de
kapsar. Burada ku-
ral, kontrol-
dan c¢ikmis asiri
ayrintilardan uzak
durup  genellikle
soyut olan tek bir
motifin  uygulan-
masidir. Bu kural
yandaki ornekte
kendini, yapi cep-
hesinin bos alan-
larinin ayni bigim-
de yontulmus tas-
larla  kaplanmasi,
yani rustik, sek-
linde kendini gos-
termektedir.
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rinde olacaktir. Bunlardan birincisi, tek tek yapilarda
kullanilan mantikli planlamanin oldugu gibi kent plan-
lamasina da aktariimasi konusunda gosterilen cabaydi.
Uygulamada ise bu ilkelere bagli olarak gerceklestiri-
lebilen tek plan kentlerin ortasindaki alanlar, piazza
denilen mimari merkezler, oldu. Gene de, bu konuda
yapilan ¢alismalari dikkate alacak olursak, planin ku-
sursuz bir sekilde isledigini ve ¢agdas kent gelismesi-
nin de bu 6rneklere dayanarak bagladigim kabul etme-
miz gerekecektir. Ikinci olarak alacagimiz konu ise Us-
luptur. ROnesans mimarisi Floransa’da ortaya ¢ikmis,
Toskanali ve orta Italyali ustalar tarafindan da gelis-
tirilmisti. Floransa’da Brunelleschi calismalarini surdi-
rirken kuzey Italya’da ise Gotik sanat henlz etkisini
kaybetmemisti. Rdnesans Uslubu ve zevkleri Apenin
daglarinin kuzeyine yayilinca, etkilendigi Floransa Us-
lubuna gore daha susli ve ordaki kadar kurallara siki



» Ferrarada Bi-
aggio Rosetti'nin
Diamanti  Saray!.
1492 yilinda Dik
Sigismonda d’Es-
te icin yapilan bu
sarayin butin dis
yuzd, adini da al-
digr  gibi, elmas
seklinde  yontul-
mus tas bloklarla
kaplanmistir.  Ti-
pik olan bu susle-
me teknigi, Tos-
kana ve Romada
benimsenen geo-
metrik yaklasima
oldukgca aykiri
dismektedir. Bu
teknik, Toskana'-
ya yakin olmasi-
na karsilik kuzey
italya akimlarinin
(s. 26 ya bakin)
cok fazla etkisin-
de kalan Emilia
Romagna’da  tu-
tunmus ve ital-
yan mimarlarinin
aracihgi ile butin
Avrupa'ya - hatta
zamanla  Mosko-
va'ya kadar- ya-
yilmisti.

Soyut susleme

S\

siki bagh olmayan bir mimari sekil olarak kendini gos-
terdi. isin ilgin¢ yani, bu uslubun yalniz baska llkele-
rin mimarisi uzerinde etkili olmasidir. On besinci yiiz-
yilin sonlarinda, Fransa Italya’yl zaptettigi zaman ku-
zeye 0zgl bu yeni Uslup; karsilastiklar ilk Ronesans
mimarisi, kendi zevklerine en uygun diseni ve baska
bir Ulkede ilk taklit edileni oldu.

Ronesans adiyla tanimladigimiz aslup on altinci yiiz-
yilin ortalarinda yerini Maniyerizm dedigimiz gelisme-
ye birakmisti ki bu slubu uygulayanlarin bir kismi ay-
ni zamanda bir énceki devrin de 6nde gelen sanatgi-
lar1 arasindaydi. Bu slup, Rénesans’in biyuk ustala-
rinin yapitlarim, ruhuna inmeden yalniz seklen izle-
yen calismalari tanimlamak igin kullaniimistir.

Rénesans mimari Gsluplari, italya’da oldugu gibi,
Fransa’da da cogunlukla soylular icin ve Italyan usta-
lar tarafindan yapilmistir. Bu alandaki ilk drnekler



Kuzey italya

A Toskanayi da
icine almak uze-
re, litalya’nin ku-
zey bolgelerinde
gelisen Ronesans
mimarisinde, pen-
cere ve benzeri
bazi 6gelerin ken-
di  basina birer
cephe seklinde
yapildigi  bir Us-
lup gelismisti.
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rTun-mrim mm
nhig M
mirhith TihlijinAIAS Tl
A Ronesans etki- Ornegin  mimari-

si  kuzey italya'- de; heykel, mer-
ya yarimadanin mer bezeme ve

her yerinden son-
ra ulastt ve Av-
rupa’nin 6teki bol-
gelerindeki kultur
gelenekleri ile ka-
risacak olan da-
ha sonraki gelis-
meleri ima eden
degisik bir bigim-

frizler, yapinin is-
levsel dnemini ve
belli basli yapisal
esaslarini  bozup
neredeyse yok
edecek kadar asli-
rn bir sekilde kul-
lanihp birinci pla-
na cikmisti.

de ortaya c¢ikti.

Loire vadisinde, ve 6zellikle de Chambord Satosu ile
Blois satosunun bazi kesimlerinde dikkati c¢ekecek ka-
dar etkileyici bir gelisme gosterir.

On altinci yizyil baglarindaki Ispanyol mimarisinin
ilk Ronesans yapitlarinda Gotik, Magribi ve kuzey Ital-
ya gibi birkac degisik esin kaynagi oldugu goéralir. Bu-
nun sonucu ortaya ¢ikan erken Plataresk uslupta ay-
rintilar gercekten de -bir kuyumcu gibi- blyik bir in-
celikle islenmistir. Bu uslupta Gotik yapilar, yalniz sis-
leme seklinde kullanilan Roénesans o6geleri ile basarili
bir bicimde kaynastirilmistir. Bu Uslubun ydresel du-
rumu, ayni adin Maniyerist ve Barok bigimde kendini
gosteren calismalar icin kullanilmasiyla da agikca belli
olmaktadir. )

Ozellikle Belgika, Hollanda, Liksemburg, Ingiltere,
Almanya ve Flaman’i kapsayan kuzey Avrupa mimari-
si de on altinci yizyihn birinci yarisindan baslayarak
ve ltalya ile olan Ticaret iliskileri aracihdr ile bu dl-
kenin etkisi altinda kalmist.

Baslangigta Ronesans 6geleri iyice incelenip anlasil-
madan yalnizca susleme icin kullaniliyordu, &rnegin



A G.A. Amadeo'
nun Certosa di
Pavia cephesi.
Gotik bir Kkiliseye
uygulanan bu c¢ok
suslu  cephe, Kku-
zey Italyan sa-
natcisinin, daha
suslt  bir yakla-
sim elde etmek
icin, Toskanah ve
orta italyali mes-
lektaslarinin  titiz
yontemlerini nasil
bir kenara birak-
tigina guzel bir
ornek olusturmak-
tadir.

Kuzey italya

Paris'teki St. Eustaehe Kilisesi, bdyle bir anlayisa da-
yanarak tamamen Ronesans sldbunda ayrintilarla sis-
lenmis tam bir Gotik yapisidir. Ayni durum, iclerinde
Ingiltere de olmak (zere, 6teki Avrupa Ulkeleri igin
de s6z konusudur. Ronesans Uslubunun 6zellikleri In-
giltere’de on altinct yizyihn baslarinda kullaniimaya
baslamis fakat bir yiizyil boyunca de@isik tur bir sis-
leme olmaktan Oteye gidememisti. Standart bir Eliza-
beth ya da Jakoben devri mezarim 6rnek olarak alir-
sak, Korent ve fyon situnlu tggen bir alinhik ile hey-
keltrasin akima gelebilen tim klasik slslemeleri en
onemli yeri kapladigim goririiz. Ayrica Ingiliz soylu-
larinin yaptirdigi Hatfield, Wollaton ve Audley End
ile benzeri buylik konaklarda Italyan sanatina duyulan
hayranlik esas kurallarini pek de dikkate almadan uy-
gulanmistir. Ingiltere’de Rénesans mimarisinin aslina
uygun bir sekilde uygulanmasi ise 1620 yillarindan bi-
raz 6nce (ve Brunelieschi’den iki ylzyil sonra) Inigo
Jones’un Greenwich’de Queen’s House ve Whitehall’-
da Banqueting House’i yapmasi ile resmen baslamis
oluyordu.
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Doga ve insan

v » Floransa Vaf-
tizhanesinde Lo
renzo Ghiberti'nin
«Cennet Kapisi».
Ghiberti’nin bu
unld  kaplyr sus-
ledigi -ve Miche-
langelo tarafindan
Cennete layik
sozleriyle o6vilen-
cicek, meyve ve
hayvanlarin  olus-
turdugu olaganus-
tu guzellikteki bu
kabartmalar; do-
gal dunyaya daya-
nan, arastiran,
saygili ve mantik-
I Ronesans egili-
minin de tipik bir
ornegidir. Kapida
her biri kendi ba-
sina derinligi

or~

_'p

ocOdOoog
SooOggo

olan bir resim
meydana getiren
buyik kare bo-
limlerin daha on-
ceki devirlerin ki-
cuk ve dilimli bo-
lmlerinin  yerini
aldigr da gozden
kagmamalidir.
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Heykel

Rénesans sanatcilari, heykeltraslikta Yunanl usta-
larin ve mimaride kendilerinin uyguladiklarinin aksi-
ne, heykel sanatinda bir kurallar dizisi koymanin ge-
regini duymamislardi. Rénesans heykelinin de kendine
gore bir formu ve egilimleri vardi, fakat, bir dnceki
ylizyil sanatinda buna gecis tedrici olup teorik kavram-
lardan ¢ok zevklerin degismesi rol oynamistir. Bu de-
vir heykelini ayirt eden nokta ise, belirli bir bicim ya
da dizenlemeden cok anlatmaya calistigi fikirlerdir.

Bu ortamda en gecerli fikirler de: gercede benzeyeni
bulmak icin surekli bir arayis seklinde kendini gdsteren
canli bir gergekgilik; insan viicuduna ve onun potansiye-
line bir anlatim araci olarak duyulan buytk ilgi; daha
derin bir bilgi edinip daha ince bir teknige ulasmak
ve bu nitelikleri gdzler 6niine sermek icin gosterilen
caba; ve geometrik bakimdan basit kompozisyonlarin
yeglenmesi seklinde kendini gosterir.

Avrupa heykelciliginde yuzyillar boyu en carpici
Ozellik olarak dikkati c¢eken bir fikirden ise artik ta-
mamen vazgegilmisti ki, bu da, heykelin oteki sanat
kollari, ve hepsinden 6nemlisi, mimari ile bittinlesme-
si durumuydu.

Uzun bir sire oteki sanatlar icin bir tir dekor ol-
ma-gorevini yuklenen mimari, Rdnesans devrinde bu
ozelligini tamamen vyitirdi. Her yapi bir akil Grini ve
geometrik bir sekil olarak dusiinilmeye basladigindan
stislemenin buna hi¢ bir sey eklemeyip aksine ¢ok sey
kaybettirecegi goriisii kuvvetlendi. Mimar, yapisini zen-
ginlestirmek icin, heykeltras, ressam ve camcilarin yar-
dimini istemeyip tam tersine onlarin katkisini azalt-
mak icin elinden geleni yapiyordu. Heykel ve resim
hi¢ bir zaman tamamen ortadan kalkmadiysa da, son-
radan konulduklarini belirtecek sekilde uygun yerlere
ve nislerin icine vyerlestiriliyordu. Bdylece mimarlar
heykeli eski éneminden yoksun birakip mimari susle-
me olarak kullanildi§i alani da biylk 6lciide sinirla-
dilar.

Fakat heykel de cok ge¢cmeden, mimari bir cerceve-
ye oturtulmaktan daha genis amaclara hizmet etmeye
basladi. Ronesans heykelinin en basta gelen ve kolay-
likla anlasilan ugrasi dogacilikti. Ote yandan bu devir-






insan viicudu

A »Ro6nesans
devrinde felsefe
ve edebiyat alan-
larinda ortaya c¢lI-
kan ve insanin
soyluluk ve gu-
zellik gibi elde
etmeyi arzuladigi
yuksek amaclan
idealize eden Hu-
manizma, kendini,
ister istemez, ay-
ni devir heykelin-
de de gosterdi.
Bu durumda insan
vicudunu  buyuk
bir dogalcihk ve
gercekgilikle gos-
termek de zorun-
lu oluyordu.

de genel goris fiziksel gercekgiligin, belli bash sanat
formlarinin dinyevi seylerden ¢ok Ilahi yiceliklere da-
ha cok ilgi duydugu 6nceki devirlere gore, fiziksel ger-
cekeiligin daha yakindan verilmesini tesvik ediyordu.
Ayrica, heykelleri arttk mimari bir gergeve icine oturt-
mak zorunlugu olmadigi ve bunlar kendi baslarina gi-
zel birer sanat yapiti olarak kabul edildigi i¢in heykel-
traslar da konularini daha 6zgur bir sekilde se¢ip da-
ha kendiliginden ve hepsinden 6nemlisi gercek¢i bir
tutumla ele alabiliyorlardi. Dogaciliin bu denli 6nem
kazanmasi sonucu insanin kendisine karsi duyulan ilgi
de artti. Klasik antikitede oldugu gibi Rdnesans dev-
rinde de insan ‘herseyin Ol¢lsi’ ve evrendeki en soylu
ve anlamh yaratik olarak kabul edilmeye basladi. Ger-
¢i insan viicudu ortagad sanatinda da en 6nemli konu-
lardan birisi olmustu ama genellikle sembolik oir an-
layisla ele alinmis ve ciplak sekliyle verilmeyip elbise
kivrimlart altina gizlenmisti. Ronesans devri heykel-
traslari ise konuya ¢ok degisik bir acidan yaklasip in-
sam kemik ve kasdan yapilmis bir varlik olarak gor-
diler. On besinci yuzyilin en blyik heykeltrasi olarak
kabul edebilecegimiz Donatello, Roma Imparatorlugu



A Solda Donaiel-
lonun bronz Da-
vud, sagda ise
Antonio del Pol-
faluolo’nun Her-
kal ve Antheus
heykelleri, goérul-
mektedir. Dona-
tello’nun Davud’u
belki de Roma
devrinden beri
Avrupa'da yapilan
ilk ciplak heykel-
dir. Modeli doga-
dan alinmis ve
dikkatle
mis gercekgi
yapittir.

bir

uygulan-

insen viicudu

devrinden sonra insan vicudunun ¢iplak heykelini ya-
pan ilk sanat¢i olmustu (s. 31’ bakin). Bu heykel igin
belki de Arno’da ciplak olarak yikanan Floransa’h bir
erkek cocugu model olarak kullanmisti. Hem c¢iplak
olusu hem de zarif ‘S’ kivrimh ana hatti ile eski Yu-
nan heykellerini animsatan ve o devir ic¢in degisik bir
yapidir.

Tim Ronesans sanatinin, ve bu arada heykelin, bir
yandan mevcut metotlari gelistirmek bir yandan da ye-
nilerini bulmak icin sdrekli bir teknik calisma icinde
oldugu da gozden kagmaz. Bu devir heykeltraslari da,
sectikleri gerec mermer, tas, bronz, tahta ya da terra-
kotta gibi ne kadar farkli olursa olsun yukarda adi ge-
cen her iki durumda da cok parlak basarilar elde et-
tiler.

Yeni buluslarin en 6nemlisi yalniz mimaride dedgil
fakat heykel ve resim gibi her tirli sanat ¢alismasin-
da yeri olan perspektifti. Bu bulusun heykeldeki belir-
li etkisi heykeltrasa figurlerin durus ve oranlarinda
-ve en ¢ok da bir grup icindeki figirlerin aralarinda
gercekci bir iliski kuracak sekilde- daha aslina uygun
bir calisma yapmak olanadi vermesiydi, 6te yandan,

at



(Bas e rsiief) (Yassi kabartma}

» Donatel-
lo’nun Padova
St. Ambrose Ba-
zilikasindaki Cim-
rinin Kalbinin Mu-
cizesi. Ronesans
surekli bir bulus-
lar devriydi. Bu
unli  yapitta, da
perspektif gibi
yeni teknikler ile
degisik duzlemle-
rin yassi kabart-
ma seklinde si-
kistiriimasi, y.a da
stacciato gibi ge-
leneksel uUslupla-
rn gelistiril-
mesinin hey-
kelde ne kadar
onemli bir rol oy-
nadigi acikca go6-
rulmektedir. Pers-
pektif  kullanma-
nin bu calismaya
nasil derinlik ka-
zandirmis oldugu
da gOzden kag-
maz.
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buna ek olarak, zemindeki kompozisyonun o&zellikle
onemli oldugu grup heykellerinde perspektif, yassi ka-
bartmalarin dizenlenmesi bakimindan da gerekli bir
faktordu,

Ronesans devrinde, yassi kabartmalarin yapilisinda
«cok algcak kabartma olan ve stiacciato ya da schiacciaio
denilen bir yenilik daha uygulanmisti. Eskiden heykel-
ras, kabartmanin yikseklik ve algaklik derecesini ayar-
layarak 6n plan arka plan ve bu ikisi arasindaki uzak-
li§1 yansitabilmekteydi. Kabartmalarin cikintilari ara-
sindaki fark milimetre ile Olculebilecek kadar az da
olsa bu teknikle ¢ok basarih sonuclar elde ediliyordu.
Stiacciato teknigini bulan Donatello ise kendisinden 6n-
ce kullamlagelen yontemi izlemekle birlikte yuzeyi cok
hafif bir sekilde kaziyarak derinlikte daha guzel bir
siralama uyguladi.

Egder, degisik ylksekliklerdeki yassi kabartmayi es-
ki model bir fotograf makinesinin korikli kismina ben-






Ath heykeller

A Andrea Verroc-
chio'nun Venedik-

te bulunan Barto-

lomeo Colleo-
ni anit. Roma
devrinden  sonra
kaybolan atli hey-
kellerin Rdnesans'

ta yeniden dogdu-

gunu ileri sirmek

yanlis olmasa ge-
rek. Bu aniti ken-
di cagina ait ya-
ise sunulus-

pan
taki gercekgilik ve
anitsal ozelligidir.
Asagidan

lan at ve binici,
perspektifle

de gorundarler.

-5A

gorun-
dagu sekilde yapi-

ger-
cek oranlar igin-

zefirsek Donatello’nun yaptigi is de bu ylkseklikleri
birbirine yaklastirmak i¢in korigl sikmaya benzetile-
bilir. Fakat bu arada karisikliga yer vermemek igin
Donatello derinlik g6éruntisiind  yansitirken de pers-
pektiften yararlanmistir.

On besinci yizyil teknigindeki bu gelismelerin ko-
laylastirdi§i dogacilik klasik devirlerde ¢ok yaygin ol-
makla birlikte sonralari hemen hemen ortadan kalkan
atli heykel tipinin yeniden ortaya ¢ikmasina yol acti.
Ayni yuzyill icinde yapilan bu tir heykeller arasinda
en c¢ok dikkati ¢ceken ikisi ise Andrea Verrocchio’nun
Bartolomeo Colleoni aniti ile Donatello’nun Gattame-
lata anitidir. Her ikisi de birer dstlin yapit olan ve ba-
z1 bakimlardan Rdnesans ruhunu belirten bu ath hey-
keller, bu tiir sayisiz yapita 6rnek olan bir Gsldpta ya-
piimistir. Dogacilik ve gercege uygunluk atlarda, ko-
sum takimlarinda ve binicilerin silahlarinda en ince
ayrintiya varincaya kadar dikkatle gozetilmistir. Gov-
denin durusu ve yizdeki karakter kusursuz bir portre
ozelligi tastyip heykeltrasin tizerinde ¢alistigi insana Kisi
olarak duydugu ilgi sonucu gerceklesmistir. Bu heykel-
lerin hepsi bir batiin olarak ele alindigi zaman ise ca-



A Donatel-

| o 'nin Padova’*-
daki Gattamelata
aniti. Ronesans
devri heykeli de
kendi basina
onem kazanmaya
basladi. Bunun

sonucunda, yukar-
daki Ornekte de
gorebilece-
gimiz gibi,
heykellerin  dort
bir taraftan goru-
lecek sekilde ve
daha saglam vya-
pilmasina daha
cok dikkat edildi.
Burada at ve bi-
nicisi  bir aniti
stslemeyip kendi
baslarina bir anit
olmaktadir.

Atli heykeller

gin anitsal ve gérkemli anlayisina uygun olarak yapil-
diklar dikkati ceker. Ayrica, konu olarak ele alindidi
zaman da ayni heykellerin, Rénesans toplumunun bi-
reyci ve dinamik karakterini yansittigi gorilir. Daha
onceki devirlerin hic birisinde heykeltraslar kral, aziz
ya da kahr.aman olmayan fakat yalnizca ¢ikarini goze-
terek para icin dovisen condottieri, Ucretli askerler
icin boyle bir anit yapamazlardi.

Bu alanda basarili olan yeni bir bulus da heykelle-
rin yapimi sirasinda cizimden yararlaniimasiydi. Binici
ile atin gercek oranlarina uygun olarak yapildigr Ver-
rocchio’nun heykelinde, asagidan bakildigi zaman, at
binicisinden daha goérkemli gdzukir ki bu ashinda yan-
hstir. Fakat ayni yanlhis Donatello’nun heykelinde tek-
rarlanmaz, ¢unki bu kez daha tasarim devresinde iken
seyircinin goris noktasindan heykelin timinin na9il
gbziikecegi konusunda uzun uzadiya dikkatli calisma-
lar yapilmistir.

Bilyik ressam ve mimarlarin ¢ogunlukta oldugu bir
sonraki yuzyilda ise, on besinci yuzyilin nli ustalari
ile boy olcisebilecek, ancak birka¢ heykeltras dikkati
ceker. Ama on altinci yiizyilda, Rénesans heykelinde-

X



Geometrinin kullaniimasi

» Romada V&
t'kan  miizesinde
bulunan Michelan-

nfn° Unli00?!®%k&

Bu ola-
guzellik-
teki yapit, islen-
digi konuya Kku-
sursuz bir bigim-
de uymasi yanisi-
ra Ronesans dev-
rinde cok kullani-
lan piramit sekli-
ne de bir o6rnek
olusturmak-
tadir. Ayrica,
gercekcglli-
g i n uyumlu bir-
lesimine de dik-
katimizi ceker.
Heykelde, Mer -
yem’in lisa'ya
godre biraz daha
buylk yapilmis ol-
masi ana-ogul ilis-
kisini gozler 6nu-
ne sermesi baki-
mindan dikkat ce-
kicidir.

sf

heykeli.
ganustu

ki calismalarin dorugunu olusturan yapitlari ile, Mic-
helangelo gibi olaganisti bir heykeltras yetismistir.
Michelangelo herseyden 6nce bir anatomi ustasiydi.
Bu yetenegini bazen cosku ile kullanir, bazen ise asiri-
lik ve abartmaya kacardi. Sasilacak bir teknik beceri-
ye sahip olan Michelangelo’nun yapitlari bir butin ola-
rak ele alindiginda esin kaynagini insan viicuduna duy-
dugu kuvvetli ilgi oldugu ve esi bulunmaz bir anitsal-
hikla de§er kazandi§i goérulir. Michelangelo’nun hey-
kelde elde ettigi basarilar sanat tarihindeki benzerleri
arasinda en 6nemlilerinden olup ayni zamanda Rdne-
sans devrinin ikinci yarisinda heykelde goriilen gelis-
meleri de en iyi ortaya koyanlaridir. On besinci yiiz-
yil sonu ile on altinci yizyil basinda yaptigi erken de-
vir heykellerinde zamanin 06zelliklerini yansitan nite-
liklerin bol miktarda islendigi goze carpar. Bu heykel-
lerde: asirihiga kagmayan gorkemli ve sakin bir hava;
buytk ve yumusak elbise kivrimlari; thmh 1sik-gélge
farklari; abartmaya kagmayan gigli kuvvetli bir insan
anatomisi; ile, Michelangelo’nun en sevdigi calisma
malzemesi olan mermeri nasil bir sabir ve dikkatle is-
jedigini goOsteren tamamen piriizsiiz bir ylzey hemer

dikkati cekerdi.Her heykeli, basit bir geometrik sekil



Geometrinin kullaniimasi
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Serfcss? kompozisyon

A Heykeli vyapi-
lacak Kkisinin du-
rusu, geometrik
bir  duzenlemeyi
iceren kesin ve
akla  yakin  bir
kompozisyon olus-
turmayip ¢ogu
kez konudaki vi-
cutlarin  hareket-

lerini yakindan iz-

leyen ve akici bir
teknik
di. Fakat bu hig
bir zaman,

dugu devirlerdeki

gibi, vicudun car-

pik  ve kesintili

pozlarda gosteril-
seklini  al-

mesi

mamis, figlrlerin

hareketleri dizen-
li bir canhhk igin-

de verilmistir.
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ile yapilr-

sana-
tin gelismekte ol-

meydana getirecek bicimde distnilmdstir. Bugin Va-
tikan’da bulunan Pietd piramidal bir kompozisyon igin-
de duzenlenmistir. (Bu Michelangelonun imzasini at-
tigr tek yapittir. Soylendigine gore, Pietd’yr seyreden
bazi kisilerin bu heykeli baskasinin yaptigini sandikla-
rini duyan sanatci 6fkeye kapilarak adim yapitinin bir
kenarina kazimistir). Yillar gectikce Michelangelo’nun
sanati da bir dizi degisiklige ugradi. Daha ge¢ devirler-
deki calismalarinda kaslar siskin vicutlar ise biikik
olur; keski izleri mermer (zerinde gorilecek sekilde
birakilir; grup kompozisyonlarinda karisiklik artar; ve
sanatcl, heykele baslarken aklinda olan dusiinceyi ca-
lismasinin ortasinda degistirip yapiti baska bir sekilde
bitirmis izlenimi uyandirir.

Batin bunlar aslinda sinirina ulasmis bir sanat gi,
cinun belirtileriydi. Ronesans heykelinde en ¢ok isle-
nen tema, vicudun bir bitiin olarak degisik sekillerde
gosterilmesi ile anlatilan, insan karakterinin incelen»
mesi ve ifadesi calismalariydi ki, bunun sonucu olarak
da essiz basarilar elde edilmisti. Bir'heykelin yanhs
sekli ne kadar gorkemli olursa olsun ve insan viicudu-
nun bir hareketi ne kadar kusursuz verilirse verilsin
gene de insanin dramini tam olarak yansitmaktan uzak-
tir. Fakat bdyle bir sinira ulasmak da ancak Michelan-
gelo gibi buyuk bir sanatciya, bir dahiye, nasibolmus-
tur.

Ronesans devrini kapsayan yillar, icinde, ath heykel-
ler gibi, bazilari seyirci icin nisbeten alisiimamis ve ye-
ni bir tir olusturmakta ise de -mezar aniti gibi- tlr
olarak eskiden beri bilinen bazilari da on besinci ve
on altinci yuzyillarda bir takim degisikliklere ugraya-
rak tamamen ROnesans anlayisina uygun bir sekilde
gelismistir.

Mezar anitlarinin dizenlenmesi bircok bakimdan da-
ha Onceki Gotik devir yapitlarina benziyordu. Anisina
heykel yapilan kisiler genellikle cok giizel elbiseler giy-
mis olarak mimari bir cerceve icinde gosterilirdi. Ro6-
nesans devrinde ise 6len kisilerin heykelleri giydirilmis
birer ceset olmaktan ¢ikip uzanan ya da diz ¢okip dua;
eden figlrler olarak gosterilmeye baslanmisti. Elbette bu
motif bolgelere gore buyuk olciide degisiklige ugruyor-
du. Fakat bu heykellerin hepsinde gorilen ortak bir
egilim de manevi diinya ve oliler alemi ile ilgili kay-
gili anlatimin, bir paradoks meydana getirecek sekilde,
anatomik ayrintilarin giderek farkina varilmasi ve ger-
cekgiligin aranmasi yardimi ile ele ahnmasiydi.



» Michelan-
geJo Buonarotti'
nin Milano'daki
Castello Sforzes-
coda bulunan
Rondanini  Pieta’-
sI. 1555'de, sanat-
cinin - 6lumunden
onceki son on yil
icinde yapilan bu
Pieta, Michelan-
gelo’nun bu konu-
daki son yapiti
olup ayni zaman-
da en c¢ok elem
ve 1zdirap verici
godrinuste  olani-
dir. Michelangelo,
heykel tzerinde
calismaya basla-
diktan sonra fikri-
ni degistirerek ay-
ni blok Gzerinde
yapiti  baska bir
anlayisla tamam-
lamistir. Heykel
bu  durumu ile
Michelangelo’nun
cok Kisisel calis-
ma yontemi-
ni - kendine 6zgu
kurallarini - gos-
teren iyi bir or-
nektir.

Serbest kompozisyon
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Masaccio

V RoOnesans res-
minde en c¢ok,
insan figlrunin
agirhgini ve hac-
mini gergege uy-
gun bir sekilde
vermek amaci ile
Ug-buutlu anlatimi,
«plastisite»yi elde
etmek icin aras-
tirmalarda  bulu-
nulmustur. Bu tek-
nik ile figurler,
resim  cergevesi
icinde, ayaklan
yere basarl sag-
lam birer varlk
olarak gosteril-
mislerdir.

Resim

Belki de sanat tarihinin hi¢ bir devresi, Ronesans’ta
oldugu kadar parlak basarilar elde etmis olmakla évi-
nemez. Hepsi de ayni dlkeye ve ayni ¢aga ait olmakla
birlikte herbiri kendi basina buyik in kazanmis birer
deger olan Piero della Francesca, Masaccio, Botticelli,
Mantegna, Leonardo, Michelangelo, Raffaelo, Giovanni
Bellini, Giorgione ve Tiziano gibi ressamlarin yani si-
ra Perugino, Fra Angelico, Paolo Uccello, Luca Sig-
norelli, baba-ogul Lippi’ler, Ghirlandaio, Cosimo Tura,
Antonello da Messina ve Carpaccio gibi sanat¢ilar da
sayabiliriz.

Daha onceki yillarda Italyan resmi yalnizca biyik
yapilarin suslemesinde kullanilan ve mimarinin yanin-
da ikinci derecede kalan bir sanat daliydi. Ger¢i on
doérdinci ylzyilda Toskanali bir yazar resimi en 6nde
gelen sanat kollarindan birisi olarak tanimlamissa da
(ki bu yazarin resim ile ¢izim arasindaki farki bilme-
digi de anlasiimaktadir) Ronesans devri ile birlikte re-



v Masaccic’
nun Vergi adh
bu calismasi, Ro-
nesans resmi ile
iliskili hemen tum
ozellikleri  bunye-
sinde toplamistir.
En sagda kendisi-
ni de portresini
yaparak go6steren
Masaccio’nun bu
resminde 06zellik-
le anitsallik, insan
vicudunun hem
kendi basina hem
de arka plandaki
figurlerde  goral-
dugu gibi cevre-
leri ile olan ilis-
kilerinin dogru ve
gercekci olarak
verilmesi  dikkati
ceker.

Masaccio

sim, Orta¢ag’da oldugu gibi yalnizca bir el sanati ya
da Uc¢ blyik sanat dalindan birisi olmaktan c¢ikip ken-
di basina sanat ile esanlamh bir durama gelmistir.

Bu olaganistu olay Alp daglarinin kuzeyine sicrayip
Oteki Avrupa ulkelerine de yayilmakta gecikmemisti.
Almanlar’'da Direr ve Cranach ile Flaman Van Eyck
kardesler Italyan sanatcilarindan farkli olmakla birlik-
te ayni akimin bir parcasi olduklarindan Bati sanati-
nin gelismesinde onlardan daha az 6nemli sayillamaz-
lar,

Ronesans yaraticthginin iki yuzyilina 6zelligini veren
bu parlak basarilar ayni zamanda kati geleneklerden
ve Gotik sanatin sekilciliginden de bir kurtulus olmak-
taydi. Resimler artik, cercevelerle sinirlanip ya da mi-
mari bir fon Uzerine islenmeyip yaraticilik glcinden
yararlanilarak diizenlenmekteydi.

Perspektif, o ¢ag icin devrimci bir bulus olmakla bir-
likte hemen degil fakat yavas yavas benimsenmisti.
Aslinda perspektifr tim gorsel sanatlarin ortak temeli-
ni olusturan, cizgi ile birlesince etkisi de kendini iyice
belli etmeye basladi. Hi¢ degilse Floransa'daki Rone-
sans sanatcilari resmi boyanmis ¢izgi olarak kabul edi-
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Piero della Francesca

A rerspeKti-
fi yalnizca bir
teknik olarak kul-
lanmakla  kalma-
yan Plero della
Francesca bunu
resmin temel
ogesi kabul eder.
Bu resimdeki tum
dizenleme nere-
deyse matematik-
sel diyebilecegi-
miz bir anlayisla
ele alinmistir. Mi-
mari tam Kkarsi-
dan verilmis, fi-
gurler de vyapila-
rinkine uyacak
dikdértgen  sekil-
ler icinde goste-
rilmistir. Hatta,
iki gruptaki figtr-
lerin durusla-
riarasinda bile
bir baglanti kuru-
labilmektedir.
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yorlardi. Resim taslagi ise ¢esitli sanat kuramlarinin
denenmesi icgin kullanilacak bir fikir ya da esas olarak
kabul ediliyordu.

Cesitli yeni teknik ve malzemeler, resim ve fresko-
larm etkileyici glcind arttirmakla kalmayip ayni za-
manda isciligi ve masrafi da azaltiyordu, 6rnegin, pers-
pektifin yardimi ile figirleri, acikca belirlenmis bir
cevre ya da mekanin icine yerlestirmek ok kolay olu-
yordu. On besinci yizyilin sonuna dogru ise ftalyanlar
Flaman (lkelerinden yagliboya teknigini 6grendiler.
Temperaya gore hem hazirlamasi daha kolay hem de
daha kesin sonu¢ alman yagliboya ayni zamanda ger-
cegin verilebilmesini de bilylk o6l¢lide kolaylastiriyor-
du. Ayni siralarda ince tahta plakalar yerine tuval kul-
lanilmaya baslandi ki bu da resim igin yapilan harca-
malari azaltip tamamlanmis bir resmin dayanikliligini
arttirryor ve tasinmasini kolaylastiriyordu. Resim yap-
makta kullanilan tiy kalem, firca, glimus ug¢lu resim
kalemi, kémir kalem ve baska cizim malzemelerine,
perspektifi arastirirken resim taslaklari yapilmasi sira-
sinda, tabii kirmizi tebesir boya ile pastel de eklenmisti.

Karton, yani biyiuk boy saglam kagitlarin kullanil-



A Plero della
Francesca™
nin  yaptigi  Kir-
baclanma sahne-
sindeki figdrlerin
mekan icindeki
duruslari ta-
mamen  gergege
uygundur, fakat

bu gercgekgilik da-
ha cok tiyatro ile
bagdasir bir goru-
ndimdedir.  Figlr-
ler fondaki mima-
ri gercevenin igin-
de, sahnede du-
rur gibi orta cep-
heden verilmistir.
Gergegin boyle
matematiksel bir
yaklasimla  veril-
mesi Ronesans
devrinin 6zellikle-
rinden birisidir.

Piero della Francesca

masi ile de fresko yapimi ¢ok kolaylasmisti. Freskosu
yapilacak konu atdlyede rahatca bu kartonlar tzerine
resme esas olacak tam olclde cizilir taze sivanin ze-
rine, kartonun arkasina puskurtilen renkli tebesir to-
zu duvara cikacak sekilde bastirilarak stilus denilen
sivri uclu kalemle desen sivaya ¢ikarilirdi. Daha 6nce-
leri ise freskonun ana hatlari dogrudan dogruya siva-
ya cizilir ve sonradan boyanarak resim tamamlanirdi
ki batin bunlar yapilirken sanat¢i zamanla adeta ya-
rismak zorunda kalirdi.

Kisacas! iste bunlar, Rénesans devrinde benimsenen
gelistirilmis resim tekniklerinin en &nemlileri olarak
kabul edilmektedir. Acaba ayni devrin amaglari ne idi
ve bunlar nasil anlatilmisti? Kisileri, fikirleri ve resim-
leri ile bu kadar genis kapsamli bir akimi dar bir se-
ma iginde incelemek oldukga zor ve hatta yaniltici da
olabilir. Fakat gene de ortak kurallar ve ortak tema-
lar Gzerinde birkag¢ s6z soyleyip duruma aciklik kazan-
dirabiliriz.

Tim Avrupa resminde oldugu gibi, Ronesans res-
minde de insan ve gevresi baslica ilgi kaynagini olus-
turmaktaydi. Ronesans’ta insanin ve doganin gorini-
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Michelangelo

v RoOnesans dev-
rinde insan vicu-
duna duyulan hay-

canli U6 ekilde
resmedilmeaMc¢in
yapilan  calisma-
lar en yiiksek de-
recesine  Miche-
langelo'da ulas-
misti. Bu sanatgi-
nin bir dereceye
kadar abartmaya

kendisinderfP'son-
ra gelen hayran-
larinin  daha da
ileri giderek tu-
vailerini kaslari
cok gelismis in-
san vaicutlari ile
doldurma-

olmustur.3 "Fakat
teknige harikula-

de bir sekilde Us-
tunlik  saglamis
olan Michelange-
lo igin kompozis-
yon sorun olma-
mistir.
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sune duyulan ilgi o kadar blyuktd ki, dinsel bir ¢evre-
njn varhgina karsin, bunlari gercek¢i yontemlerle aras-
kirmak ve vermek kaginilmaz bir durum almisti,

~ Bununla birlikte, yalniz sanatci gruplari arasinda de-
I'l kisiler ve hatta tek bir sanat¢cinin meslek yasami
icinde bile cok derin farkliliklarin bulunmasi da gdzden
kagmamalhdir.

Ronesans ressamlarini belli bash iki gruba ayiracak
olursak birincileri, biraz keyfi de olsa, rahatlikla, yeni-

ctkaran kimseler diye tanimlayabiliriz. Kendilerin-
¢en onceki sanattan 6nemli Olcude ayrilan bu ressam-
jarm ¢im alari yeni devrin degerlerini de tam olarak

anlatmi5 ve goéstermisti. Bunlar ayni zamanda, kendi-
lerinden sonra gelen sanatgilar icin de bir esin kayna-
g1 olmuslardi.

Bu grup sanatcilarin en ¢ok ilgi duyduklari konu in-
san figlrinu tim fiziksel gercekeiligi ile yansitabilmek-
ti. Bu ressamlarin ¢alismalarinda dikkati ¢eken 6zellik-
lerden birisi de plastisite idi. Daha onceleri figlrler,
teknik yetenek ve bilgi yetersizliginden, genellikle altin
y~diz bir fon {izerinde, pek de ger¢ege uymayan bir
bicimde ve derinlikten yoksun olarak birer siluet sek-

linde gosterilirdi. Bu figurler Ronesans ile birjikte tg-
buutlu ve canli bir gériniime kavusmuslardir.
Perspektif aracihgr ile figlrlerin cevresi yalnizca ger-
cekei bir bicimde degil, tam tamina gercege uygun ola-
rak veriliyordu. Ideallestirilmis ya da ayrintilarina gi-
rilmeden genel olarak tanimlanmis insan resmi ile ye-
tinmeyen bu yenilik¢i ressamlar, icinde bulunduklari



v Vatikan 'da-
ki Sistina kilisesi-
nin tavanina Mic-
e ange o tarafin-

simlerden "«insa-
mn yarallill-
si» sahnesini
gosteren bu Or-
nekte, resmin ta-
marninda  oldugu
gibi, peyzaja yok
denecek kadar az
dikkat VAdem "le
Yaraticisinin us-
tine ¢evrilmistir,
Her iki figirin de
model  kullanma-
dan yapilmis ol-
masi akla yakin-

dir-

Michelangelo

devrin insana karsi derin ilgi duyan havasinin da etki-
siyle, duimdiiz bir sekilde yapilan insan figurlerinin
gercege uygun zemin ile hi¢ bir sekilde bajdasamaya-
cagim anlamakta gecikmediler. Bunun sonucu olarak
~a’ ayaklarini bastiklar! yer belli olan, cevresi ve ken-
Nisi gercege uygun olarak ayrintilari ile cahisilmis in-
san figlrleri ortaya ¢iktl. Bu yeni sanatin temel 6zel-
ligi cizgisel olmasiydi. Fakat boyanmis birer cizgi de
olsalar insan figdrlerinin ve peyzajin hacimleri oldudu
da gb6zden kagmazdi.

Bu ekol (ki aslinda bu deyim yanhs olarak kullanil-
maltadir, ¢lUnkl ressamlar ancak kendilerinden dnceki

yaPItari drnek aliyorlardi) on besinci yizyilin buyik
sanatQsl Masaccio ile baslamistir. Henliz otuz yasma
varmadan 6len ve yeni bir metodun yaraticisi olan Mas-
saccio kendi ¢agdaslari tarafindan resmin Brunelleschi’-
si olarak tanimlanmistir. Sayilari fazla olmamakla bir-
likte olaganustiu derecede verimli resimlerinin baslica
ozelligi dimdik duran figurlerin anitsalligi, sakin du-
ruslan ve kutlesi olan birer varlik halinde kendilerini
belli etmeleridir (s. 40-41’e bakin). Ger¢i bu figlr-
lerin hareketleri ¢ok kisith ve sinirhidir ve ¢cogu da ta-
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Fra Angelico

A Fra Angelico-
nun Tebsir'inden
detay. Bazi R0-
nesans ressam-
lar1 plastik bir go-
rinum, gercekgi-
lik ve hepsinden
onemlisi de kom-
pozisyonun tumu-
nu  kapsayan bir
guzellik ve buyuk-
luk elde etmek
icin cabalarken,
bir kismi da ayni
teknikleri  kendi
yasadiklari devre
uygun sekle sok-
maya calistilar.

AR

mamen hareketsiz gibi dimdik durur ama her biri (g-
buutlu olarak verilen bu figurlerin hepsi de resmin ze-
mini Uzerinde kendilerine ayrilan yeri rahathkla dol-
durmaktadir.

Erken Ronesans devrinde Masaccio ekoliinin sanat-
cilart arasinda ozellikle Piero della Francesca dikkati
ceker (s. 42-43‘% bakin). Resimlerinin ¢ogunda, mate-
matigi sanatin bir yardimcisi olarak kabul eden anla-
yisa uygun yapilmis mekanlar icinde yer alan anitsal
figlrler hemen gbze carpar.

Fakat o devrin ressamlari arasindaki en blyik deha
Michelangelo’dur. Sanatgi, heykellerinde oldugu gibi
resimlerinde de insan viicuduna olan tutkusunu ve il-
gisini bitin acikhgiyla ortaya koyan agir ve gercek
boyutlarindan c¢ok blyuk figurler yapmistir.

Devrin bu yenilik¢i ressamlari yaninda, tamamen
farkl dusuncede olan bir grup sanat¢l daha vardi. Ro-



A Sandro Botti-
cellinin Venus’iun
Dogusu adll res-
minden bir detay.
Burada figirun za-
rif durusu, dagi-
nik saglarl, hu-
zinlh bakislan ve
vicudun yumusak
hatlari; Masaccio
ve Piero della
Francesca’nin re-
simlerinde  gori-
len anitsallik, ha-
cim duygusu ve
plastikligin yerini
almistir.

Botticelli

nesans dncesi resim sanatinin riiya gibi zarifligi ile renk
glzelliginin etkisi altinda kalan ve kendilerinden 6n-
ceki sanatcilarin calisma bigimlerini terketmekte gugliik
ceken bu ressamlarin timi ¢ok daha tutucu bir gori-
se sahiptiler. Yapitlarini tanimlamak icin kullanilacak
tek bir kelime varsa o da zarafetti. Birer ¢izgi ustasi olan
bu sanatcilar bu zarafete kompozisyonlarini cok zarif
hatlarla belirleyerek ulasmislardi. Fra Angelico, Bot-
ticelli ve Cranach gibi bu gruptan olan sanatgilar; pers-
pektif, dogacilik ve anatomi calismasi gibi o giinlerde
gegerli olan seyleri hi¢ bir zaman reddetmediler. Fakat
bunlari kati fiziksel gercekleri yansitmaktan ¢ok renk,
elbise kivrimi ve zarif durus gibi 6zelliklere uygulan-
mis sekliyle kullandilar.

Bu iki grup arasindaki en carpici goris ayrihgr da
resmin ne oldugu konusundaki kisisel kavramlarinda
kendini belli eder. Bir grup resmi: mimari ya da peyzaj-



Buyluk Cranach

A Cranach'in ya-
pitlarinda gorilen
ve esas konunun
cogunlukla susle-
yici oldugu ¢izgi-
sel sekiller, sa-
nat¢inin birgcok
resminde oldukca
hareketsiz figurle-
rin yer almasina
yol agmistir.



4 Buyuk Lucas
Cranach’in “Adem
ve Havva sindan
disindaki Rffne®
sans sanatgilari,
genellikle, derin-
lik ve mekan-cev-
re degerleri yeri-
ne, bazi ayrilikla-
ra ragmen, Alo
y"dek™Hiulkelerfn
geleneklerlne da-
ha yakin olan

renk degerleri Ve
cizgisel bir Uslu-

ba agirlik veren

I resim seklini
i uy-
gun olarak Cra-
nach’in  resminde
de figur yeknesak
bir fon ©6ndnde

gosterilmistir.

Buyuk Cranach

dan olusan bir arka plan; bu mekéna figirlerin yerles-
tirilisi; ile, esas karakteri 6n plana c¢ikaran dizenin
OistUrdugu ¢ ana 6Qeyi iceren bir sahne olarak ka-
Aul enerc’d- Oteki grup icinse resim, iginde insan figiir-
lerhhn zal'if bir sekilde yerlestirildigi renkli ve disi-
nilerek cizilmis bir sahne idi. Bunlarda 6nemli olan
konudan cok resmedilis sekliydi,

Bir hikaye, olay ya da durumun degisik yontemlerle
nasu tasvir edildigini ozetleyen bu kisa agiklamalara
eklenecek bir teknik daha vardir ki, aslinda daha 6n-

ce™ devirlerde bulunmus olmakla birlikte gelisip ya-
Yamasi hi¢ kuskusiiz Rénesans siralarina rastlar. Bu da
portrelerin yapilmasidir.

Ortaca§ sanatcilari portre icin poz verenin kisiligini
ya da yiz ifadesini degil yalnizca sifatini, baska bir
deyisle, kisinin kendisinden ¢ok onun temsil ettiklerini
vermekle yetinirlerdi. Rénesans devrinde ise bu egilim,
disilerin kedilerinin temsil edilmesi lehine giderek
azal(h- Sanatcilari himaye eden Kisiler kendilerine ben-
zeyen resimlerinin yapilmasini istedigi zaman ressam-
lar zaten onlarin arzularini karsilayacak duruma gel-
mislerdi.

Baslangicta portrelerin canhiligi teknik bilginin ek-
sik olmasi nedeni ile sinirhydi. Portresi yapilacak Kkisi
genellikle profilden gdsterilirdi. Bu, poz verenin ruhsal
ve fiziksel 6zelliklerini kusursuz bir sekilde ortaya ko-
yan cok sanatkdrane bir yontem olmakla birlikte ta-
mamen gercekten uzak bir dsluptu. Cinki bir kisinin
boyle yandan goérilmesi, bundan da Ote, portrenin ay-
rintih bir fon resmi Gzerine yapilmasi pek de alisiimis
bir durum degildir. Fakat, hi¢c degilse bu fon dogru
olarak cizilip renklendirildigi icin gergege uygun gori-
niyordu. Ayni sekilde, ortacagin mukavvadan yapilmis
gibi duran yiz hatlarinin yerini, tamamen inandirici bir
calisma drind olan yuz ifadesi, sag, ten rengi, mucev-
her ve bagka ziynetlerin resmedilmesi almisti. Fakat
gene de diizenlemede bir katilik seziliyordu.

Gok gecmeden ressamlar portrelerini poz verenin ha-
fifce yana dénmuis olarak cepheden gosterildigi ve ¢ok
daha gercede uygun olan dortte t¢ profilden yapmaya
basladilar. Bu yeni ustaliklarina glivenleri arttikca da
portresi yapilan kisiyi ¢cok daha etkileyici bir sekilde
gostermek amaci ile arkadaki peyzajdan da vazgecip
koyu renk diiz bir fon ile yetindiler. Gercege uygun
portre yapimi icin pek de uygun olmayan soguk ve do-
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Portre

v 'Antonello
Messina'nin
portresi

sanilan Bir Erke-
gin Portresi adh
yapiti. Erken de-
vir portrelerinde
bas ve omuzlar
profilden verilir
ve portresi yapi-
lan kisi de genel-
likle agik bir pen-
cere Onunde res-
medilirdi. Fakat
bir slre sonra,
cok daha rahat
bir sekil olan

da
0z-
oldugu

doértte  ug  profil
benimsenerek Ki-
si koyu renk bir

nuk tempera yerine ise yumusak ve sicak renkleri ile
yagliboya benimsendi.
Kisinin fiziksel ve ruhsal gerceklerine sadik kalarak

zemin o6ndne yer-asjina uygun bir sekilde gdsteren portre sanatinin ge-

listiriimeye
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bas- iismesj tutarli bir yol izlememis ve ¢agdas sayilabilecek

tarzlari bile, uzun 6murld olamamistir. Portrede son-
ralari ortaya ¢ikan modaya gore kisiler cogunlukla sos-
yal durumlarina ve malik olduklari seylere gore ikin-
ci derecede kalacak sekilde resmedilmis ve o zaman-
dan beri de her devrin en yetenekli ressamlari, ¢ogu
kez, her seyden Once siparisi veren Kisinin gururunu
oksayacak portreler yapmaya 6zen gostermislerdir.
Gotik gelenekten Rdnesans’a gegiste belki de en ko-
laylikla ayirdedilebilen fark, portrenin, kisinin dindar-
ligini gostermekten cikip onu dini olmayan bir konu-
nun baslica kisisi olarak gostermesidir. Ortacag resmin-
de, portre siparisi veren kisi ¢ogu kez diz ¢okip dua



A On besinci
yuzyil portre res-
minin en erken

de n Olarin’
Piero della npraiv

cesca'nin yaptigi
bu resimde Mon-
tefeltro Dukda tam
profilden goste-
rilmistir. Bu kolay
Uslupta Kisiler as-
Ina uygun olarak

rinTragmar”~pek

de gercege Uy-
gun gibi durmu-
yorlardi.

Portre

eder pozda ve genel kompozisyon icinde, kendisinin
koruyucu azizi ya da Meryem ve lIsa’nin alisilagelmis
tasvirleri yaninda ikinci derecede &nemli olacak sekil-
deP%Or?Fg[(lelrlirrg,l ait olduklari kisiye benzemelerini 6ngo-
ren degisiklikle ayni siralarda bir gelisme daha oldu a
bu da kisinin, giindelik yasamini gegirdigi bir fon énin-
de resmedilmesinin o6ncelik kazanmasiydi. Bunun be-
lirtileri de farkli sekillerde kendini gosterdi, 6zellikle
erken devir portrelerinde bu tip gergege uygun cevreler
sembolik bir ¢ok 6nemsiz ayrinti ile doldurulurdu-Kki
bu da RoOnesans’in baslamasi ile hemen ortadan kay-

bolmayan geleneklerden birisiydi. Buna verebilecegi-
miz en glzel bir érnek de Flaman ressami Van Eyck’in
yaptigi ve bugiin Londra’da National Gallery’de bulu-
nan Jan Arnolfini ve esinin portreleridir. Van Eyck’in
tnlu resimlerinden biri olan bu portrede evlenme soz-
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Konu olarak doga

A Ronesans dev- lesmesini yapmis olan cift, evlilikteki birlesmenin sim-
rinde dogaya kar- gesi olarak gindiziin bir tek mumun yandigi kollu bir
§!  duyulan ilgi avizenin altinda durmaktadirlar.
arttik¢a peyzaj Eskiden ve simdi de oldugu gibi Roénesans’ta da
resmi de gercek- . I . . P
¢i bir yonde ge- portre sanati ile ilgilenenler kisilerden gok’unlu ve
lismeye bagladr, Z€NGIN aileler olmustur. Piero deila Francesca nm yap-
Burada konu ola- t191 Federigo da Montefeltro'nun portresinde dik her-
rak bir doga ola- $€Yy€ Ustlin ve neredeyse, her santimetre kareyi kapla-
yi, firina, islen- yacak sekilde gosterilmistir. Bununla birlikte resim, se-
mistir. killerdeki -kisithi da olsa- plastisite ile dikin sosyal
durumu geregi kati ve dinyevi g6rindsiund birlestir-
mesi bakimindan caginin tipik bir 6rnegidir.
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Konu olarak doga

» Giorgione’
nin  Firtma’sindan
bir detay. Cogu
orta italya bdlge-
sinde calisan Tos-
kanali  ressamlar
resmi bir 0dlcude
boyanmis c¢izgi
olarak kabul eder-
lerdi.  Venedikli
sanatcilar ise re-
sime bir ¢izim
elzerinde  renkle-
rin birlesmesi go-
zU ile bakmislar-
dir. Bunun sonu-
cu olarak da re-
simleri ¢izgiye da-
yanmaktan ¢ok
rengin basarili bir
bicimde  kullanil-
masi seklinde
kendini  gosterir.
Bu resimde Gior-
gione, o6nemli bir
teknik bulus olan
renkte tonlamayi
yaratmistir. Degi-
sik koyuluk-
taki golgelerin
siyah ile gosteril-
digi resimde her
tarafi ayni tonda
olan renkler uy-
gulamak  yerine,
figurlerine  fizik-
sel bir tutarhihk

kazandirmak ama- . . .
o ile renk tonla-  BU arada sunu da belirtmek yerinde olur ki on be-

nni ya biraz ag- $inci yizyil resim sanatinin gelismesi, portrenin slup-

mis ya da biraz lasmadan siyrilip gercege benzer duruma gelmesinde,

daha  koyulasti- renkli fotograf tekniginde oldugu gibi, dosdogru bir

mistir. ilerleme gostermez. Ronesans boyunca gene cogunluk-
la dini konulu resimler yapilmaya devam etmistir. Ve
konu ister dini olsun ister olmasin portre sanatcilari
cogunlukla, resmettikleri kisiyi -bu kisinin bir koruyu-
cu aziz, bir devlet adami ya da bir dikin kapatmasi
olmasi durumuna gore- tek bir ideali somut bir sekil-
de kendisinde toplamis birisi olarak gostermek egilimi-
ni sdrdardaler.
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Degisik bir tir olan peyzaj resminin gelismesi her
ne kadar Rénesans devrinin bitiminden sonra tamam-
lanabilmisse de, kendi basina giderek Onem kazan-
maktan geri kalmamistir. Bu gelisme iki ydnde olmus-
tur. Birincisinde, kir yasaminin guzellikleri ve zevkle-
ri 6n plana cikarken Ikincisinde de, gercek ya da dig
urand olsun, kentlerin o6zellikleri ilgi cekmistir. Ikinci
tirdn en unli drnekleri arasinda Venedik halkini giin-
luk yasamlari icinde ya da senlik yaparken gdsteren
peyzajlar 6nemli bir yer tutar.

Dikkati ceken dnemli bir nokta da, on besinci ve on
altinci ytzyillarda yapilan peyzaj resimlerinde insan fi-
gurindn hi¢ bir zaman eksik olmadigi ve yalnizca ta-
mamlayici bir 6ge olarak kullaniimadigidir. Ingdmi sa-
natin baslhca ilgi kaynadi kabul eden Ronesans disin-
cesi bunu engellemis ve figursiiz peyzaj resminin gelis-
mesi daha sonraki yillarda gerceklesebilmistir.

Gene de peyzaj resmi, ge¢ Gotik devrin, yilin degisik
aylarindaki u@raslari gosteren takvimlerinin gercege
aykiri ve asirt ayrintilarindan kurtularak Ronesans’ta
kendi basina bir tir olarak gelismeye baslayip yukar-
da s6zin( ettigimiz sonuca ulasarak yolun yarisina var-
mistl. Bu alanda en dikkati ¢eken sanatgilar ise Alman-
ya’da Albrecht Direr ve biyuk Lucas Cranach; icle-
rinde Jerome Bosch olmak lizere Flaman ressamlari ve
Venedik ekoltinun Giorgione gibi uyeleri idi.

Bununla birlikte Rénesans devrinde peyzaj ve portre
sanatini birbirinden ayirmak pek de dogru olmaz. Co-
gu ressamin, en az her iki tiri de iceren 6zellikte ca-
lismalar yaptigi bu devirde peyzaj ve porte ¢ok siki
bir beraberlik igindeydiler. Bu devrin resim sanatini;
bir yanda cgesitli Italyan ekollerinin dte yanda ise Alp
daglarinin kuzeyindeki Ronesans sanati olarak iki ayri
bolimde ele almak pek de yanlis olmasa gerektir. Ital-
ya icinde: Floransa ekoli, genellikle, dis hatlar, bilim-
sel perspektif ve kati bir goriinise 6nem verir; Siena
ekolll sisleyici bir karmasiklik ve kugik o6lgekli yapit-
lara agirhk veren Gotik zevki sirdirir; Umbria ekoli
kompozisyon gizelligi ile havanin yarattigi etkileri 6n
plana alir; Venedik ekoli ise, hepsinden fazla, renk
zenginligini arastirip bulmaya calisirlardi. Almanya ile
Flander’de Van Eyck kardesler, Roger van der Wey-
den ve Cranach gibi sanatgilarin resimlerinde ayrintili
gercekcilik ile duygusal anlatimcilik gibi Gotik gele-
neklerinin agir bastigr, buna karsilik klasik antikite



A » Andrea Man-
tegna’'nin  Manto-
va Dukalik Sara-
yindaki «Camera
degli. Sposi-si.
Ronesans devrin-
de perspektifin
bulunmasindan ve
uygulanarak go6z-
ler ©Onune seril-
mesinden  bluyUk
gurur  duyulmus-
tur. Kimi resim-
lerde perspektifin
tek amac¢ oldugu
izlenimi uyanir.
Bu tavanda, degi-
sik insan ve hay-
vanlarin  asagiya
baktigi bir acgiklik
varmis gibi goéru-
nar.

Go6z aldatmaca
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Kompozisyon

» Heykelde ol-
dugu gibi resim-
de de ve ozellik-
le o siralar c¢ok
moda olan ve
Meryem ile Isa'yl
Valfttzcl loannes
ile gosteren dini
resimlerde, pira-
midal  kompozis-
yon bas siray! tu-
tardi. Ratfaello™
nun yaptigi Ma-
donna del Cardi-
nello tablosurida
fon, o devrin bu-
na benzer resim-
lerinde oldugu gi-
bi bir peyzajdan
meydana gelmis-
ti. Bu peyzaj ba-
zen susli yapila-
rin da bulundugu
ya da sade sekil-
de duzenlenmis
bir mimari 6geyi
de icerebilirdi.
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ile perspektif anlayisa pek yer verilmedigi gorilir. Hem
ortacag Alman sanatinin doruktaki temsilcisi hem de
Italyan Roénesans’inin bir dyesi olan Durer ise bu iki
grubun ortasinda yer alir.

Mimari sahnelerin énemi artmaya baslayinca ise sa-
raylarin ve Kkiliselerin tavanlarini resimlerle susleyip
zenginlestirmek de yeniden sevilen bir moda oldu. Boy-
lece resim tekrar yapilari suslemekte kullanilan bir
ara¢ durumuna geldi.

Mimari konulu resimlerde perspektif bazen o kadar
onem kazandi ki nerdeyse resim, bu teknigin bagladigi
olanaklari gostermek i¢in yapiliyormus havasina burin-
di. Bu tur resimlerde gizgiler tek bir kaybolma nokta-
sinda toplanacak sekilde gosterilir ve sanatcl da yal-
nizca boyle bir sistemi ortaya koymak amaci ile kar-
masik bir diizenlemeye basvurmus izlenimini uyandirir-
di (s. 55deki tavan freskosunda yuvarlak gokylzu ve
cevresindeki figirler gozii merkez noktaya cekecek se-
kilde dizenlenmistir).

Ronesans devri resimlerinin ¢ogu konusunu ve kay-
nagini dinden almaktaydilar. Aziz tasvirleri, Kutsal Ki-
taptan almmis hikayeler, simgesel ve dini térenlerle il-






Golge ve 1sik

» Tek bir kural-
lar cergevesi igin-
de calismakla bir-
likte her sanatgl,
Ronesans sanati-
nin  gelismesine
kisisel bir katkida
bulunmaktan geri
kalmamistir.  Bu-
radaki Karanfilli
Meryem tablosun-
da oldugu gibi Le-
onardo da Vinci
de golge-isik ko-
nusunda uzman-
lasmis  bir res-
samdi. Golgelerin
cok derin oldugu
yerlerde bile ay-
dinhktan karanh-
ga gecis cok yu-
musak ve farke-
dilmeyen bir gu-
zellikte  dereceli
olarak ve kusur-
suz bir calismay-
la gercgeklestirilir-
di. Sfumato deni-
len bu teknik Le-
onardonun resim-
lerine cok Kkisisel
bir goérinim ka-
zandirir. Cok ince
bir til arkasindan
goraluyormus  iz-
lenimi  uyandiran
bu resimlerde bu
ozellik en c¢ok el
ve elbise kivrimi
gibi ayrintilarda
kendini belli eder.

gili calismalar bu resimlerde biylk bir yer tutardi, fa-
kat yapilmasi icin en ¢ok istedi toplayan konu Meryem
ile Isa idi. Bunun en az bir iki ayri uyarlamasi tzerin-
de calismamis on besinci ya da on altinci yizyil sanat-
¢ist hemen hemen yok gibiydi. Ve iglerinde Rafaello™
nun da bulundugu bir grup sanat¢i bu konuyu sirekli
olarak islerlerdi. Degisik resim tarzlari arasinda gele-
nege ve konunun yapisina en ¢ok uydugu igin en fazla
sevilip uygulanani da piramidal kompozisyondu. Bu di-
zenlemede tabanda Meryem'in ayaklari ve elbisesinin
katlanmis etekleri yer alir en (st noktada ise basi bu-
lunurdu. Bu kompozisyona uygun olarak yapilan re-
simlerin iginde bazilari da vicudun cesitli bolumlerini
degisik yonlere donik bigimde vermeye 0zen gosterir-
lerdi. Bir 6rnek vermek gerekirse, oturan bir figrin
ayaklari saga basi ise sola dénik olarak gosterilmesi
resime bir hareket ve canlilihk kazandirirdi. Bu yén-






Albrecht Durer

» RoOnesans
natinin  degisme-
yen bir ozelligi
de, konu ne ka-
dar buyuk, karisik
ve yapillmasi gug¢
olursa olsun, akla

sa-

yakin ve acik
kompozis-
yonlar mey-

dana getirmek
icin caba goOste-
rilmesiydi. Alb-
recht Direr’in Ba-
ba, Ogul ve Ruh-
ul Kudus’e Secde
orneginde de go-
rilecegi gibi. Ro-
nesans devri sa-
nat eseri, her
seyden Once, ak-
la dayanan bir ya-
piya sahipti ki
belki de onun bu
kadar buydlleyici
ve etkileyici ol-
masinin bir nede-
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tem Ortagagdan beri uygulanmaktaysa da Rd&nesans
devrinde dikkati cekecek kadar gelismisti. Leonardo
da Vinci'nin tartisiilmaz ustahgini kanitlayan ve figir-
lerin bicimlerini ¢izgiden cok 1sik-gblge farklari ara-
ciligi ile veren bir baska teknik daha gelisti. Bu tir
resimler sanki ince bir tul arkasindan goruliyormus gi-
bi sisli bir izlenim birakirdi ki buna da sfumato denirdi.

Dunyanin her yerindeki sanat galerilerinde de gori-
lecegi gibi Rénesans resminin patlayici dehasi, bugin
bile giicinden bir sey kaybetmemis olan sanat kuralla-
ri ve standartlarim belirlemekle kalmayip Orta Cag’la-
rm bin yillik tarih ve kultirine bir son vermis ve mo-
dern cagin kapilarini agmistir.

Oldukga kisa suren tek bir devir i¢inde bir lke, 6te-
ki Ulkelerin tim tarihleri boyunca yetistirdiklerinden
daha fazla sanatgi yetistirmeyi basarmisti. Gergi hig bir
kitap ROnesans sanatinin tim gicind ve canhligini ba-
tin yonleri ile verebildigini iddia edemez ama bu ki-
sa bilgiler tarihin en verimli ve énemli bir devrini an-
lamak ve degerlendirmek igin bir ilk adim olabilir inan-
cindayiz.






Kucuk Sozlik

Alinlik: Baslangigta bir duvarin Uc-
gen olarak biten Ust kismi iken ayni
terim yapilarin ust bitis bolumleri
icin kullanilir olmustur.

Bastaban: Herhangi bir duzende
sacaktik kisminin d¢ ana bélumun-
den en altta olani.

Birim: Olgu esasl.

Cephe: Bir yapinin dis yuzlerinden
her biri. Zamanla bu terim 6nylze
yapilan uygulama igin de kullanilir
olmustur.

Duvar payesi: Duzenlerden birine
uygun olarak stslenmis ve duvara
yapisik dikdortgen seklinde tam ya
da yarim paye.

Diizen: Bir yapinin degisik 06gele-
rinin bicimlerini ve kismen de oran-
larini belirleyen mimari kurallar sis-
temi.

Fener: Bir kubbesinin Ustinde yer
alan cevresi pencereli yuvarlak ya
da cokgen planh alcak kule.
Fresko: Daha yas iken ince duvar
sivasl Uzerine toprak boyalarla ya-
pilan resim. Siva boyayl emer ve
renkler kalici olur.

Friz: Sacgaklikta bastaban ile kor-
nis arasindaki boélim. Herhangi bir
sus seridi icin de kullanildigi olur.
Hicre: Sutun ve payelerin destek-
ledigi bir tonozla ortali bolum. Bu
deyim c¢ogunlukla bir kemerle bir-
lestirilmis iki sttun arasindaki bos-
luk i¢in kullanilir.

Isik-Golge sanati: Resimde 1sik ve
golge oyunu. (Chiaroscuro)
Kaplama: Bir duvar yuziunin tamam-
lanmis durumu.

Karton: Sanat¢inin  resmini tuval
ya da, fresko s6z konusu ise, yas
sivaya gecirmeden once kalin ve
saglam bir kagit lUzerinde yaptigi
taslak.
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Kasnak: Kubbeyi tasiyan daire ya
da cokgen kenarli kaide.

Kisaltim: Resimde yandan gorulen
bir seyin boyunu kisa goOstermek.
Bu sekilde go6sterilen vicut ve nes-
neler aslindan daha kisa gozuktugu
icin bu ad verilmistir.

Kivrim: iyon ya da KompozIt sutun
bashklarinin bir boélimundeki sus-
lemeyi olusturan kivrimli sekiller.
Kornis: Sacakligin en ust béluma.
Ayni zamanda bir yapinin Ust kis-
mini gevreleyen disa taskin suslu
bir silme.

Pencere bdlgusi: Bir pencerenin
sttunlari arasindaki aciklik.

Perspektif: Ug¢ boyutlu nesnelerin
duz bir yuzeyde goésterilmesini sag-
layan geometrik bir sistem.
Piazza: Ozellikle italyan kentlerin-
deki yapilarla cevrili alan.

Portik: Bir yapinin cephesindeki or-
ta girisi saglayan ustu kapali, kis-
men ya da tamamen acik bdélim.
Revakli koridor: Onii kemerli st
kubbeli bir ya da iki yani acik ko-
ridor.

Rustik: Bir yapinin disinin buyik
ve kaba taslarla derin derzli olarak
kaplanmasi.

Sacaktik: Bir dizende situnun Us-
tine gelen ve; bastaban friz ve
kornisten olusan yatay bolum.
Sfumato: Giderek kaybolan kenar
cizgisi.

Stiacciato: Yassl kabartmalari en
az disari taskin yapma teknigi.
Tempera: Renkleri organik ve ya-
piskan bir madde, genellikle de yu-
murta aki ile karistirarak yapilan
resim tard.

Timpanon: Bir kapi ya da pencere
kemerinin icindeki dolgu bolum.
Tonoz: Bir kemerin araliksiz olarak
devam etmesi ile meydana gelen
ortt sistemi.

Yassi kabartma: Yuzeyden ¢ok az
cikinti yapan kabartma turd.
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