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Goriilebilen nesnelerde gozlerimizle gordiigiimiiz sadece 151k ve renktir.

Nesnelerin diger tiim niteliklerini muhakeme yoluyla biliriz. [...]

Goriilebilen tiim nesneler olus ve yokolus diinyasindaki degisimlere

tabidir ve bu degisim bizim algimiz1 da belirler; bu nedenle higbir geyi
ayni bigimde gérmeyiz, ikinci bakigta farkl: goriiriiz.

IBNU’L-HEYSEM, BATI'DA BILINEN ADIYLA ALHAZEN, 965-1040

“OPTIK KITABI” (KITABU'L-MENAZIR) (SABRA, 1989, CILT 1, S. 82 VE 222).

Perspektif kod bir izleyicinin fiziksel varliindan yola ¢ikar. Bu anlamda
kagig noketasy, izleyiciyi temsil eden ve goriiniir kilan bir sistemin gapasidir.
Merkezi gérme 151n1 bakisi yine bakiga yonlendirir.

BRYSON, 1983, s. 106

Sifirin rakamlarla iligkisi neyse, kagis noktasinin resimle iligkisi de odur.
[...] Kag1s nokras: gorsel bir sifir iglevi goriir. [...] Sifir izleyici icin bigilmig
kaftandur, giinkii ancak higbir geyin olmadigi ama olabilecegi yerde o
kendisidir.

ROTMAN, 2000, S. 11, 23, 47

Insanin fazla yaklagtig1 ya da fazla uzaklagtigs resimler (etkilerini
yitirirler). Sadece tek bir noktada dogru yerde durursunuz. Diger tiim
noktalarda ya gok uzakta ya da ¢ok yakinda, ya gok yiiksekte ya da algakta
duruyorsunuzdur. Resim sanatinda perspektif bize gérme noktasini tahsis
etmigtir. Ama gergeklikte ve etik olarak bunu kim benimsiyor?

PASCAL, PENSEES, NR. 85/83

Bagka ne tiir kavrayiglar ve perspektifler olabilecegini bilmeyi istemek
umutsuz bir meraktr. En azindan biz bugiin o giiliing kiistahliga
diigmiiyor, kendi késemizde dururken insanin sadece bu noktada bir
perspektifi olabilecegini iddia etmiyoruz.

NIETZSCHE, DIE FROHLICHE WISSENSCHAFT, 374
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Girig

BuckwecHseL” UzeRINDEN BIR KULTUR TASVIRI

Bu kitabin konusu, bakigin tarihini inceleyen ve ilk bagta Bat kiiltiiriiyle
stnirh olan aragtirmalardan dogdu. Kitabin baghigindaki “Floransa® Réne-
sansi temsil etmekredir, zira Bau kiiltiiriiniin resim konusunda herhalde
en parlak fikri olan perspektif Floransa’da icat edilmigtir. “Bagdat” ise
Rénesansta derin izler birakan Arap bilimini simgelemektedir. Bizim
baglamimizda sézii edilen Bagdat, Abbasi halifeliginin bagkenti olarak
uzun siire Arap diinyasinin merkezinde yer alan tarihi Bagdat'uir. New
York’taki Columbia Universitesinde bilim tarihi dersleri veren George
Saliba’nin yeni kitabinin bagligi, benim kitabimin konusunu 6zetler.
Saliba’nin kitabi Islamic Science and the Making of European Renaissance®
[Islam Bilimi ve Avrupa Rénesansinin Olusumu] bashigini tagir. Bu
kitabin tezi Ronesansa dair genel anlaysla ¢eligtigi icin okur buradaki
argiimanlarin kanitlanmasini isteyecektir. Nitekim asagida gelistirilen
tez iin de gegerlidir bu. Bu teze gore, perspektif sanati Arap kékenli
bir teoriye, gorme 1s1nlar: ve 15181n geometrisinin matematik kuramina
dayanmaktadir.

*  (Alm.) Bakigma/bakis agisin1 degistirme—g¢n.
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Perspektif aragtirmalannda béyle bir argiimani bosuna ararsiniz.
Fakat bilim tarihi ve sanat tarihinde farkli anlamlar mgiyan bu kavramin
kokenleri aragurildiginda, bu tezin akla yakin oldugu goriiliir. “Perspektif”
(perspektiva) kavrami Ronesansta sanata girmeden énce, ortagagda bilim
insanlan arasinda yaygin bigimde kullanilan bir kavramdi. Perspektiva Arap
kokenli bir gérme teorisinin adrydi ve antik¢agin “optik” kavramiyla ancak
16. yiizyilda ilintilendirilmigti. Daha sonra perspektif kavrami, resimleri
bir izleyicinin izdiisiimii olarak goren sanat teorisinde kullanild: sadece ve
eski anlami bilim tarihi disinda unutuldu. Fakat hem algi kuramihem de
sanat kuramiyla yakindan ilgili olmasayds, kavramin iki alanda da kulla-
nilmasi pek bir anlam ifade etmezdi. Sanattaki pesspektif, algiy: tasvirin
olgiitii haline getirme iddiasindaydi. Oysa, bizzat icat etmedigi, bir Arap
matematikginin Bat'ya da ulasan terekesinden aldigs bir alg: kavramin-
dan yola gikryordu. Erken Rénesans doneminde Floransa'nin 6nde gelen
sanatgilarindan Lorenzo Ghiberti, sanat yorumlanni yazarken perspektif
kavramini heniiz iki anlamda kullaniyor, bilimsel garme teorisini konu alan
Arapga bir makalenin ltalyanca gevirisinden uzun pasajlar alintliyordu.

Perspektif Bat1 sanatinin en 6nemli meselelerinden biri olsa da, bu
kitapta sadece sanat baglaminda ele alinmaz. Perspektifin 6nemi ancak ilk
bagtaki genis baglamina oturtuldugunda anlagilir. Kiltiirel boyutu ancak
bir resim meselesi olarak ele alindiginda gdzler 6niine serilir. Sanatta bile
tek bagina ele alinamaz perspekaif, zira yenicag partresiyle yakin bir iliski
i¢indedir. Sahne dekorunun icadtyla, bagindan beri bir pargas: oldugu
dindig1 tiyatroda da 6nemli bir rol oynamigtir. Yenigagin pencere kavram,
sanatsal ve felsefi anlamlanndan 6tirii, perspeketif algs modeli kavramindan
ayn tutulamaz. Ufugun kegfi ve yeni bir mekin kavrami da perspektifin
tiiredigi baglamdan qikmugstir. Ama bu zengin panoramanin tamamlanmasi
igin, perspektif resminin 6niinde kelimenin tam anlamiyla pozisyon alan ve
kendini bu konumdan kesfeden yenicag insanina da soz hakki taninmasi
gerekir. Izleyicinin o konumdaki faaliyeti, bakiginin faaliyetidir; burada,
perspektifin temelinde yatan gérme teorisinde bir rol oynamamug, hatta
perspektif aragtirmalarinda da halen temel tarugmalann 6tesine gecememis
bir faktor devreye girer.

Filippo Brunelleschi’nin icat ettigj, 15. yiizyilin baginda Leon Battista
Alberti’nin tanimladigs sekliyle perspektif sadece sanatginin meselesi ol-
saydi, genel bir yaklagim izlenebilir, tek bir kiltiir i¢inde ele alinabilirdi.
Ama resmin en 6nemli meselesi olarak bir bagka kiltiirii daha devreye
sokmakta, elinizdeki aragtirmada incelenen yeni sorular ortaya atmaktadir.
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Burada s6z konusu olan, bugiin ¢ok sik sézii edilen iki “bilim kiiltiirii,”
yani doga bilimleri ile begeri bilimler degildir sadece; doga bilimlerinin
felsefe ve sanatla, dolayisiyla toplumla iligkisine de deginmek elbette
kaginilmaz olsa da, bu incelemede daha ziyade, Batr'nin Arap kiiltiiriiyle
tarihi karsilagmas: sonucunda Arap kiiltiiriiniin Batr’da kalic1 izler bi-
rakug vurgulanmaktadir.

Fakat Arap kiiltiiriiniin Bat1 kiiltiirii iizerinde ancak uzun bir dé-
nemden sonra etkili oldugunu belirtmek gerekir. Su siralar sanat tarihinde
Islam sanati ile ortagag sanat1 arasinda parallelikler kurmak, 6rnegin min-
yatiir resmindeki benzerlikleri 6ne gikarmak idettendir. Ne var ki benim
burada ele aldigim konu farkli. Arap biliminin altin ¢agina damgasim
vuran rasyonellik Batr'da ancak yenigagda serpildi, giinkii rasyonellik her
tiir teolojik yiikten arinmig bilimsel deneye dayaniyordu. Batr'da ortagag
dedigimiz dénemde Arap diinyasi, daha sonra pengesine diistiigii dogmatik
baskilara heniiz maruz kalmamig, matematik ve astronomiyi popiilerles-
tirmigti. Endiiliiste ii¢ kiiltiirin yan yana var olmasi hatra birbiriyle i¢
ice gegmesi, iigiincii boliimiin aynildig Ibnii’l-Heysem'in (Latince adiyla
Alhazen’in) optik iizerine makalesi gibi pek ok Arap¢a metnin gevrilme-
sini sagladi. Ama hepsi de kesinlikle Yunanca orijinallere dayanmayan bu
metinler ancak uzun bir kulugka déneminden sonra muazzam bir etki
yaratti ve yenicagda Kopernikus'ta ya da camera obscura 6rneginde Kepler
ve Descartes’ta meyve verdi.

Nitekim Arap gérme teorisinin ¢igir agan etkisi de ancak uzun bir
dénemden sonra giin 1s1g1na giktr. Bu konu kitabin dérdiincii boliimiin-
de ele alinacak. Ayrica, Skolastik gevrelerde teologlar ile doga bilimciler
arasindaki idrak ve alg tartigmalarina ve Ibnii'l-Heysem'den yola gikan
Biagio Pelacani’nin matematiksel mekinina deginilecek. Fakat resim pratigi
kadar bakigin toplumsal pratiginde de birbirinden gok farkl: olan iki kiiltiir
arasinda, resim meselesinden yola gikarak bir iligki kurmay: amaglayan
bu aragtirmanin temel konusuna, czelden beri resimsiz olan Arap gérme
teorisinin Bat1 tarz1 resim teorisine doniigmesiyle birlikte gelecegiz. tki
kiiltiir arasindaki fark sanattaki perspektifte agikga gozler dniine serilir, zira
Yakindogu sanatinda perspektifin bir karyuligs yoktur ve kisapra gorecegimiz
gibi olmas1 da miimkiin degildir. Yakindogu’da resim kavrami gok farkl
bigimlenmis, gergegi bire bir ¢ogaltan tasvitler uzun siire diglanmigtir. Arap
gorme teorisinde her geyin imgesiz 1511n tekelinde olduguna, resimlerin
salt zihinde bulunduguna, yani fiziksel resimlerle somutlagtinlamadigina
ya da gogaltilamadigina isaret etmekle yetinelim simdilik.
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2003 ilkbaharinda Paris’teki Collége de France’da bakugin kiiltiir tarihi
konusunda bir dizi ders verirken perspektifle kargilagmam ka¢inilmazd.
Ciinkii yenigagin gorsel kiiltiiriinii genis apta ve kalic1 bir bigimde de-
gistiren perspektif, esasinda bir kiiltiir tekniginden baska bir sey degildi.
Asil atlim, perspektifin bakig: ve bakigla birlikte bakan ézneyi de resme
sokmasiydi. Rénesansta sanat kendini tam da bu yiizden “sanat,” yani
teorik yetkinlige sahip bir meslek dali olarak goriiyordu, ¢iinkii gorsel
alginin matematik kuramini benimsemis uygulamal: bir bilimdi. Do-
layisiyla, sanaun bilim tarihiyle ilintisi yeniden kuruldugunda, tarihi
kokenleri bize daha da geliskili gériiniir. Geometrik soyutlamaya dayal:
Arap gérme teorisinin Bat’'da tamamen farkl: bir anlama biiriinmesi ve
insan bakigini her tiir alginin odags haline getirerek resme yerlestiren bir
resim teorisine doniigmesi, yani fotografta “analog resimler” dedigimiz
seyi gergeklegtirmesi nasil agiklanabilir? Elinizdeki aragtirmanin izleye-
cegi yolu bu soru gizdi. Ve kiiltiirler arasinda kargilagtirmalar yaparken
kendi yetkinlik sinirlarimin digina gikmam kaginilmazdi. Batr'nin resim
kiiltiiriinii bir bagka kiiltiiriin 1151nda gérmek ve bu sekilde her iki tarafi
da aydinlatmaya galigmak hali cesaret isteyen bir girisim. Ama bu gifte
temay1 ele alma ve Rénesans ile Arap kiiltiiriinden ayni baglamda s6z
etme denemesinin tek anlami Blickwechsel, yani bakigmak ve bakig agisini
degistirmektir. Fakat bu tam olarak ne anlama gelir?

Bakisma genellikle iki insan ya da bir tarigmanin taraflan arasinda
olur. Arap kiiltiirii ile Bat1 kiiltiirii arasinda da zaman zaman béyle ba-
kismalar oldu, ama bunlar ¢ok farkl: tiirden bakigmalard: ve bildigimiz
gibi her zaman barig1 degillerdi. Fakat ben bu aragtirmfada iki kiiltiiriin
bakigmasindan degil, iki kiiltiire bakis agisinin degistirilmesinden soz
etmek istiyorum. Zira Bat kiiltiiriinde aligilageldigi iizere, iki kiltiire salt
kendilerinden yola ¢ikip ayr1 ayr1 bakmak yerine yan yana bakildiginda,
karakeeristik ozellikleri cok daha net goriilebiliyor. Ayrica, metinde de-
vamli etki ya da farklardan s6z etmek yerine, Blickwechsel, yani bakigma
ve farkli bir agidan bakma daha uygun diisiiyor ele aldigim konuya. Met-
nin mimarisi, her béliimiin sonunda diger kiiltiirle bakigmayx, o kiiltiire
farkl bir agidan bakmayi, bdylece devamli bir gerekge 6ne siirmeden
argiiman ve bakis agisinin degismesini saglayan bir Blickwechsel kismina
yer verilecek gekilde kuruldu.
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Amacim, iki kiiltiirii, olumlu ya da olumsuz kargilagtirmalarda bulun-
madan yan yana koyup degerlendirmekti. Batr'nin diger kiiltiirlere bakigina
uzun zamandan beri damgasini vuran o kaginilmaz Avrupa-merkezcilik
ancak bu gekilde engellenebilir ya da en azindan sinirlandirilabilirdi.
Bu denemenin biraz olsun basarili olup olmadigini okurun takdirine
birakiyorum. Fakat tiim zorluklarina ve akademik alanda belirli bir rol
oynayan yetkinlik sorularina yol agmasina ragmen, béyle bir denemede
bulunmak kaginilmazd. Benim konumda ¢areyi “etkiler”den séz etmekte
bulabilirdim, ki zaman zaman bu yola da bagvuruyorum. Fakat gayet
asina oldugumuz bu kavramda, farkl: bir élgiitten yola gikarak “etkile-
nen” tarafi yiiceltme, diger tarafi ise “etkileyen” ama o kadar da 6nemli
olmayan bir konuma indirgeme egilimi vardir. Bu koloniyal bakigtan
kaginilmas gerekir. Elinizdeki kitaptaki bakigmanin/bakig agisin1 de-
gistirmenin ardinda béyle bir niyet yoktur; tek amaci, her iki kiltiiri de
kargilagtirarak daha iyi tasvir etmektir. O zaman kimin kimi etkiledigi,
hangi tarafin “etki”ye daha agik oldugu gibi zor bir soruyla cebellesmek
de gerekmez. En nihayetinde Blickwechsel konuya iki farkli agidan ya da
okur grubundan bakilmasina, perspektifle ilgili Batli okurlarin Arap
kiiltiiriiyle, Yakindogu'dan okurlarin da Bau perspektifinin kiiltiirel profili
ve kogullariyla tanigmalarina olanak tanir.

Farkli bir agidan bakmak, burada ele alinan iki kiiltiiriin uzun bir
ortak gegmisi oldugunu, gegmiste sik sik kargilagtiklarini, birbirlerine
ilham verdiklerini ya da meydan okuduklarini da gozler 6niine serer. Bu
nedenle, iki kiiltiiriin Akdeniz'deki tarihine bir gz atmak gerekir. Bunu
yaparken de, bugiin gazeteleri dolduran biitiin o goriis ayriliklar: rahatlikla
bir kenara birakilabilir. Yersiz bir anakronizm Bat’nin aydinlanmig din
kavramini zedelese de, dinsel alanda da goriilen ortakliklar, en iyi “mono-
teizm” baglig1 altinda toplanabilir. Arap, Yahudi ve Hiristiyan kiiltiiriiniin
ortak yagamindaki mutlu dénemleri animsamak igin Endiiliis kavrami
yeterlidir. Ote yandan, bu mutlu dénemlerle ilgili fazla kuvvetli bir cogku
tarihi eksiltme ya da garpitma tehlikesini barindirir. Nitekim Avrupa’nin
Yunan edebiyatiyla Arapga ceviriler iizerinden tanigtigina dair yaygin klige,
Arap kiiltiiriiniin tarihsel roliine yapilmig bir haksizliktr. Alhazen'e, nami
diger Ibnii’l-Heysem'e adanan iigiincii boliimde bu klige giiriitiiliir. Antik¢ag
optigini geligtirerek bir devrim yaratan {bnii’l-Heysem Arap kiiltiiriiniin
sadece bir geviri kiiltiiriine indirgenemeyecegini géisteren kanitlardan biridir.

George Saliba yukarida anilan aragtirmasinda, Kopernikus'un bile
Arapga metinlere isina oldugunu gésteren yeni kamitar ortaya koydu.
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Hindu kékenli “Arapga rakamlar” inceleyen matematikgiler ve 6zellikle
de el-Kindi gibi filozof ve astronomlar Arap biliminin Batr'da otorite
kazanmasini sagladilar.2 Bu baglamda, optik teorisi ya da “gériiniisler
teorisi” (‘ilm-i mendzir), var olanin étesinde “gériinen”in ilmi olarak
biiyiik bir 6neme sahipti.? Bu kuram el-Farabi (6. 950) gibi iinlii gahsi-
yetler tarafindan temsil ediliyordu, ama 1572 tarihli Risner baskisinin
da kanitladigs gibi, Bat’'da en biiyiik yankiy: 1bnii’l-Heysem ve onun
basyapitinin Perspectivaadiylabilinen Latince gevirisi yaratmist1. Camera
obscurdy icat eden 1bni’l-Heysem, aragtirmalanyla bilimsel yéntemin
onciisii olmakla kalmad, psikolojisi ve estetigiyle doneminin kiiltiiriiniin
diinya goriigiine de ifade kazandirds.

Islam konusu giiniimiiziin heyecanl: tartigmalanyla giincellik kazand,
fakat bu giincellik konunun tarihsel agidan 1skalanmasi, hatta garpitil-
mast tehlikesini de barindiriyor. Siyaseten dogru tartigma ve miimkiin
mertebe hakli gériinme ya da aksini ispat etme ¢abalarinin basanisizliga
ugramasi, farkli pozisyonlar igin gereken alanin agilmamasindan ve
ortak tarihe derinlemesine bakilmamasindan kaynaklaniyor. Siegfried
Ziclinsky'nin jeolojiden 6diing aldig1 bir metaforla medya arkeolojisinde
kullandig1 “deep time” [derin zaman] kavrami, bugiinkii tartigmalarda
unutulan ya da yok sayilan sinirlar ve ortakliklari gozler éniine seriyor.
Kargilikhi suglamalarin hiikiim siirdiigii bir ortamda kimsenin kargisin-
dakini dinledigi yok. Fakat “kiiltiirler ittifaki’n1 diistur haline getiren
ve Islam diinyasiyla birlik ve beraberligi goklere gikarmakean bagka bir
sey diisiinemeyenler kervanina katulmak da anlamli degil. Her kiiltiiriin
kendini ifade edebilmesi ve digerleriyle bilginin iddialardan daha biiyiik
bir 5nem tagidi@1 bir diyaloga girebilmesi igin gereken ayrlmlar ancakbir
adim daha auldiginda yapilabilir.

Bundan kisa siire énce filozof Régis Debray, kiiltiirler aras:1 diyalogun
“cagdas bir masal” oldugunu ilan etti. Ortak diinyamizi bilim ve teknik
olusturur, ama “karg: karsiya gelmenin dogal ortam: kiiltiirdiir, ¢iinkii
kimligin demirci diikkdnidir kiiltiir ve bunun kogulu da bir nebze gbriis
aynligidir.” Yazar, Claude Lévy-Strauss'u alintilayarak, “uygarhk birbi-
rinden gok farkli kiiltiidlerin yan yana var olmasidir; onu ayakta tutan da
bu yan yana var olmadir,” der. Gergi Debray bugiin kapilarin agilmasimi
ve onyargilardan olusan duvarlarin yikilmasini her zamankinden daha
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elzem bulur, ama devamli ortak yénler bulmaya galigilmamasi gerekeigi-
ni, ancak farkliliklarin bizi yanhs anlamalardan koruyacagini savunur.

Benim bu kitapta ele aldigim konu da yanlis anlagilmay: hesaba kat-
mak zorunda. Giderek savunmaci bir tavri benimseyen Bat, evrensel kiil-
tiir oldugu algisini yitirmekten ve bagka kiiltiirlerle temas etmekten korkar
hale geldi. Karg1 taraf ise kiiltiirler arasi kargilagtirmalarla tehdit edildigi
duygusuna kapiliyor, ¢iinkii bu noktada kaybedeceginden korkuyor. Ve
tahrik edici “Islami” sézciigiine, Bat'nin da bir Huristiyan kiiltiirii ya da
biliminden séz edemeyecegi itiraz1 getiriliyor. Bugiin resim konusunda
Islami kiiltiirler arasinda dénemsel ve cografi bir ayrim yapsaniz bile,
Avrupa-merkeziyetgi bir yaklagim sergilemekle itham edilebiliyorsunuz.
Avrupalilarin, her kiiltiiriin sahiplenmeye hakk: oldugu bir geyi, yani re-
simleri Yakindogu'nun elinden almak istediginden kugkulaniliyor. Gérsel
kiiltiiriin, Bat'nin bu konudaki élgiitii olan resimlerle degil, bagka bir
olgiitle de tanimlanabilecegiitiraz1 getirilebilir buna. Elinizdeki inceleme,
Yakindogu kiiltiiriinde resmin yerini neyin aldig1 ve yazi ya da geometrinin
matematiksel modellerle nasil bir estetik standart olusturdugu sorusunu
sorarak yeni bir yol agmay: amagliyor. Bizim baglamimizda sorulacak
soru, perspektif resminin neden bagka kiiltiirlerde de olmadigs sorusu
degildir. Tersine, Bau kiiltiiriinde perspektif resminin hangi kosullarda
ortaya gikugini sormak gerekir.

Bu kitaptaki gibi farkliliklarin ortaya konulabilmesi, bunlarin bir
biitiin i¢ine oturtulmasini gerektirir. Ancak ortakliklarin da oldugu yerde
farkliliklardan séz edilebilir. Fakat bunun igin, “kiiltiirler ¢atigmasinin
etkisinde kalmayan, kendi akiskan sinirlarini inceleyen ve bunlan tarihsel
siirecte goriiniir kilan bir kiiltiir anlayis1 gerekiyor. Nitekim Ilija Trojanow
ve Ranjit Hoskoté Kampfabsage (Savasa Son) adin1 verdikleri cogkulu kitapta
Samuel Huntington’a kars1 ¢ikarlar.> Catgmay: reddeder ve Avrupa’nin
Arap kiiltiiriinden ve Hindistan’dan etkilendigi ortak bir tarih oldugunu
kabul ederler. Bugiin diinyay: ikiye bolen o mutlak diigiince bariyerleri
ancak modern sémiirgecilikle birlikte ¢ikmg gibidir.

IV.

Matematiksel perspektif, Erwin Panofsky'nin 1927'de yayimlanan incele-
mesinden sonra sevilen bir tema halinegeldi.® Fakat perspektifin yeniagda
hangi baglamda bir kiiltiir teknigi haline geldigi simdiye kadar pek arag-
tirilmadi. Panofsky matematiksel perspektife “simgesel bigim” diyordu.
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Sanatta bundan bagka bir simgesel bigim olmadig izlenimi olugmugtu.
Bildigim kadariyla, bagka “simgesel bicimler” de olup olmadi1 sorusu, hele
hele bagka kiiltiirler baglaminda simdiye kadar hi¢ sorulmad:. Bu kitabin
son iki béliimiiniin sonundaki Blickwechsel kisminda, ii¢ boyutlu geomet-
risiyle mukarnas ve megrebiye adiyla bilinen pencere ve cumba kafesinin
Arap sanatinin simgesel bigimleri olarak kabul edilmesi 6nerilmektedir.
Bau kiiltiiriinde, yenigag tiyatrosundaki kiiltiirel tiim pratiklerle birlikte
dekor ya da yine yenicaga 62gii pano resimleri ve ézellikle de portreler
simgesel bigimler olarak goriilebilir. Pano resmi bagka kiiltiirlere ancak
sdmiirge doneminde zorla dayatilmig bir yabanci cisimdi.

“Simgesel bigim” kavramini yaratan Ernst Cassirer, sadece sanat1 de-
gil; dil, mitos ve bilimi de “simgesel bi¢im” ilan ederek kavramin alanini
daha genig tutmugtu. Belki de sanat her kiiltiir ve toplumda bir “simgesel
bigim”di, nitekim yenigag sanat 6zellikle de perspeketiften étiirii “simgesel
bigim”dir, ki yeni¢ag sanatinin ortagag sanatindan farki da zaten budur.
Sanattaki perspektife bir “kiiltiir teknigi” olarak bakildiginda Cassirer’in
goriisleri benimsenebilir, zira kiiltiir teknigi kavrami, daha genis bir bag-
lamda da olsa, “simgesel bi¢im”in belirli 6zelliklerini kapsar. Fakat burada
oncelikle sorulmasi gereken, béyle bir “bi¢cim” ya da “teknik”in ne ifade
ettigi ve ne gekilde “simgesel” oldugudur. Panofsky, yine Cassirer'den yola
¢ikarak, bunun “mekin” olduguna karar vermis, ama kavrami muglak
birakmugtr (Birinci Béliim). Bu kitaptaki incelemelerin odak noktasinda
ise “mekan” yerine “bakig” vardur.

Panofsky’den yarim asir sonra vurgunun mekindan bakiga kayabil-
mesi, Norman Bryson sayesinde oldu.” Bryson’a gore, bakisin anlam degi-
sikligine ugradigs iki farkli perspektif d6nemivardir. Rénesansin favorisi,
bir izleyicinin bedeniyle ilintili olan uzun, sakin “bakig” (gaze) idi, oysa
17. yiizyilda bu “bakig”in yerini, resmin 6niindeki izleyicinin bedenini
ortadan kaldiran hizly, iistiinkérii “g6z atma” (glance) ald1. Resim ile somut
izleyici arasindaki fiziksel bag ortadan kalkinca, resmin temsil ettigi bakis
soyutlasti. Asagida bu degisim, bir kiiltiir teknigi olarak perspektifin ve
simgeselliginin krizi olarak ele alindi (Alunci Béliim). Bryson Avrupa
sanatinin bize diinyay1 gésterme tarz ve bi¢imini ve “sunumu’nu, yani
deixis’ini tasvir etmek igin Uzakdogu sanatindan yola gikarken, agagida
bu gorevi Arap kiiltiiriine yonelik Blickwechsel kismi iistlendi.

Bryson’a gore, Bat perspektifinde resim bir izleyiciyle ilintilidir,
¢iinkii izleyicinin bakigini temel alir ve bu bakisi yine ona yénlendirir.
Bakiglarimizi rastgele gezdirdigimiz mekan bir geometrik noktada odak-
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lanirken, 6zne resmin éniinde hem ressami hem izleyiciyi temsil eder.
Burada izleyici, Bryson’in Roland Barthes’in kavramiyla agikladig gibi,
punctum ile kars1 kargiyadir. Ama bakis bir noktaya sahip degildir, iki
gozii olan bir bedende olugur. Bu yiizden Rénesans soyut giz nokzass ile
somut beden arasindaki geligkiyi, bakis1 goz noktasinda sabitleyen kagss
noktass ile gozmek istemigti. Izleyiciyi resimde temsil eden kagig noktasidir,
¢iinkii izleyiciyi resimde simgesel bir yere koyar. Kagis noktasinda ufukta
birlesen gérme iginlari, resmin 6niinde goziin bulundugu noktada, goz
noktasinda, birleirler; perspektifin geometrisinde goz noktasi izleyicinin
gozlerinin tam &niidiir.

Bryson okuru olan matematikgi Brian Rotman dért yil sonra, 1987'de,
Bryson’in tezini gelistirmistir.® Rotman, sifir1 kagis noktasina, kagis
noktasini da sifira benzetmek gibi sagirtici bir 6neride bulunur. Rotman,
sifirin Arap rakamlari arasina alinmasinin ve kagig noktasinin icadinin
birbirine paralel siireler oldugunu diigiiniir. Sifir gibi kagis noktasinin da
iki anlam1 vardir. Sifir nasil diger tiim rakamlar gibi bir rakamsa, kagig
noktasi da bir resimdeki diger tiim isaretler (yani nesneler, figiirler vs) gibi
bir igarettir. Ote yandan, bambagka tiirden bir isaret, diger tiim isaretleri
degistiren “isaret btesi bir isaret”tir. Sonsuz sayida rakam tiireten sifir gibi,
sonsuz sayidaresim tiiretebilen bu isarete Rotman “meta-igaret” der.’ Kagis
noktasi, somut motiflerin iginde soyut olmasina ragmen ya da tam da
bu yiizden, resimde ne tasvir edilirse edilsin, resim igin vazgegilmezdir.

Rotman, resmi bedenin giremedigi bir yer, bakisin mekéini olarak
betimlerken, beden ile resim arasinda gidip gelen bakigin kararsizligini
da ifsa eder. Kagiy noktasi bedenin “isgal edemeyecegi” bir yerdir. Ama
izleyicinin “kendini nesnelegtirme”sine, yani kendini digaridan bir 6zne
olarak algilamasina olanak tanir. Perspektif, “soyle der: Burada ve simdi
béyle goriiyorum.”® Rotman'a gore, varlik ile yokluk arasindaki ayrilmaz
iliski sifir igin de gegerlidir, zira sifir ancak olmayan-rakam olarak bir
rakamdir. Ve izleyici kendini tam da olmadig1 yerde deneyimler, giinkii
resim ona, aynizamanda bir bogluk da olan bir yer agar. “Sifir izleyici igin
bigilmis bir kaftandir. Ciinkii ancak higbir geyin olmadig1 ama olabilecegi
bir yerde o kendisidir.”"" Sifir 13. yiizyila kadar “Arap kiiltiiriiniin sinirlari
icinde kaldi. Hiristiyan Avrupa ve ozellikle de egitimliler sifira direndi;
zira rakamlar, o anlagilmaz ve gereksiz simgeler, o zamana kadar sadece
onlarin tasarrufundayd:.” Fakat ticaret kapitalizminin olusumuyla birlikte
rakamlar “ticaret ve teknolojide aritmetikten yararlanan tiiccarlarin, bilim
adamlar1 ve mimarlarin eline gegti.”'
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Perspektif de yine ltalya’da, ayni gevrelerde icat edildi. Dolayistyla,
bir adim daha atilmali ve Bryson ile Rotman’in tezlerine, Batr’ya Arap
aritmetigiyle birlikte giren Arap gérme teorisinin soyagaci da eklenmeli-
dir. Rotman kag1s noktasinda bu baglantiy1 kurmug, ama delilleri arasina
Ibnii’l-Heysem'in teorisinin Arapgadan yapilan gevirisini katmamugtur.
Rotman’in sifir ile kagig noktasi arasinda kurdugu parallelik bu yiizden
daha inandirici olsa da, kiiltiir tarihi agisindan anlami, ancak énemli bir
farkin da ortaya konulmasiyla anlagilabilir. Sifir, Arap matematiginde de
sifirdi, ama kagis nokeasi Bat1 sanatinda icat edildi, giinkii kagig noktasinin
ancak resimlerde bir anlami vard\, oysa Arap kiiltiiriinde resim séz konusu
olamazd.. 1bnii’l-Heysem'in tasarladig1 gérme alaninin geometrisinde
goz ile diinya arasindaki bir resim diizlemine yer yoktu. Isik nesnelerin
yiizeylerindeki sayisiz noktay:1 gorme iginlariaraciligiyla géziin yiizeyin-
de birlegtiriyordu. En tepesinde “géz merkezi” bulunan “hayali koni,”
perspektifin resim diizlemini ikiye bolen bir gorme piramidi degildi.!?
Ibnii’l-Heysem'in teorisi igin bir kagis noktasina ihtiyac: yoktu, zira kagig
noktasi sadece bakigta vardir, diinyada yoktur. Yine de, diinyay bir resme
déniistiiren geometrik nokta, ancak matematiksel olarak hesaplanabilen
bir sistem gergevesinde miimkiin oldu.

V.

Bu kitap, her biri Blickwechsel kismiyla sona eren alt1 bliimden olugmak-
tadur. 11k ii¢ boliimde ele alinan konularda Arap kiiltiirii 6n plandadir.
Diger iig boliimde perspektifin kiiltiir tarihinin bir taslag ¢izilmekredir.
Girig niteligindeki Birinci Béliimde konu sanat kavrami ve bilim kav-
ramu gergevesinde incelenmekte, “simgesel bicim” kavrami elegtirel bir
bigimde sorgulanarak kiiltiir teknigi kavramiyla iliskilendirilmektedir.
Bati ile Dogu kargilagtig1 zaman resim sanati Batr'da salt “sanat” olarak
goriiliiyordu ve Dogu ile Bat arasinda daha kolay taginan zanaattan
farkli kosullara sahipti. Orhan Pamuk’tan esinlenilen bu béliimdeki
Blickwechsel kisminda, Osmanli toplumuna ve Osmanli toplumunun
Bat’'daki moderniteye yaklagimi iizerine yogunlagilmakeadir. tkinci
Béliimde, su anda Islam kiiltiirii uzmanlari arasinda bile tartismali olan
resim meselesi ele alinmaktadir. tkinci Blickwechsel kisminda, bakisin
Bati sanati iizerindeki hakimiyeti ile Islam dinindeki bakma tabulari
kargilagtiriimakradir. Ugiincii Bsliimde, perspektif aragtirmalarina 1bnii’l-
Heysem'in matematiksel gérme teorisi de ilk kez katilmakta, bu teorinin
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kiiltiirel arka planini aydinlatma girisiminde bulunulmaktadir. Arap
sanatinin biiyiik temasi geometri oldugundan, bu béliimde matematige
genis yer verilmektedir. Béliim sonundaki Blickwechsel kisminda, tbnii’l-
Heysem’in igig1n ulagim yollarini inceledigi karanlik odasi ile—dogrudan
resim izleyicisine ydnelik olmasiyla da farkli olan—yenigagin karanhk
odasi arasindaki farklar gosterilmektedir.

Batr'nin perspektifinin incelendigi Dérdiincii Boliim, eski Arap gor-
me teorisinin Rénesansin yeni resim teorisine déniiserek bir ¢iir agtig1
doénemin tasviriyle baglamaktadir. Parma’da filozof Biagio Pelacani’nin
Icat etmeyi basardi matematiksel mekin bu siiregte kilit bir rol oyna-
makradir. Blickwechsel kisminda, antikgagin mirasini yiiceltme gabasi
igindeki Ronesansin kiiltiirel belleginde Ibni’l-Heysem’in Euklides’in
nasil gélgesinde kaldig) animsatilmakeadir. Besinci Béliimde perspekeif
temasi sanat tarihinin sinirlarinin digina gikilarak genigletilmekte ve
perspektifin 6rnegin sahne dekorundaki 6nemi ve tiyatronun Bat'nin
gorsel kiiltiiriindeki rolii irdelenmektedir. Son iki béliimiin sonundaki
Blickwechsel kisminda Arap sanatinin mukarnas geometrisinde ve megre-
biye cumba kafesinde tezahiir eden “simgesel bigimler”i gésterilmektedir.
Alunci Béliimde perspektifin etki alani, 6znenin tarihiyle bir kez daha
genisletilmektedir. Bakigin simgeselligi goziin bir simge haline gelmesiyle
gozler éniine serilmekte ve antikgagin bakma korkusunu agan yeni bir
Narcissus’la doruga ulagmakradir.
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1.
Resimde Perspektif Meselesi

DOGU ILE BATI ARASINDAKI YOLLAR

Simgesel Bicim Nedir?

Yeni sorular. Perspektifi, daha dogrusu “dogrusal” ya da “matematiksel”
perspektifi Almanya’ya tanitan ilk kisi Albrecht Diirer’di. Sézciigiin
“i¢inden bakmak” anlamindan da anlagilacag) gibi, perspeketif seffaflik
yaratiyor, diinyay1 iginden bakarak tasvir ediyordu. Merkezi perspektiften
kasit, resmin merkezinde herhangi bir 6nemli konunun degil, izleyicinin
bakiginin yer almasidir. Insan bedeninin oranlar1 bakimindan Diirer igin
biiyiik 5nem tagiyan “6lgme,” perspektif resminde “konstriiksiyon™u ya
da “rekonstriiksiyon”u yapilabilen bakssin olciimii idi. Perspektif sanatgisi,
izleyicinin bakigina benzeterek yaptig1 bu yeni resimleri, yine izleyicinin
bakigina sunuyordu. Niirnberg'de bu sanatn yeni bir Italyan modas:
oldugu diisiiniiliiyordu ve Diirer bu sanatla Venedik’te tanigms olsa da,
perspektifin Floransa'da icat edildigi konusunda herkes mutabikti. Bu
yeni modanin Bati resmine damgasini vuracagini, onun en ayirt edici
ozelligi haline gelecegini kim bilebilirdi ki? Fakat bunun anlami, burada
elealacagimiz konunun, éncelikle sanatta tartigilsa da, sadece sanarla ilgili
bir mesele olmamasidir. Kiiltiirel 5nemi, ancak konuya bir resim meselesi
olarak baktugimizda gozler éniine serilecektir. Kiiltiirlerin resimlerle ne
yapug1 ve diinyay: resimlere nasil yansittklari bizi onlarin diigiinme
bigiminin merkezine gétiiriir.

Perspektif dedigimiz resim icad1, grmenin tarihinde bir devrim
yaratt1.! Bakisi sanatin hakemi yapinca, Heidegger'in daha sonra ifade
ettigi gibi, diinya resim oldu. Bir izleyicinin diinyaya gevirdigi bakis
ilk kez perspektif resmiyle tasvir edildi ve perspektif diinyay: dinyaya
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bakssa doniigtiirdii. Iginde bulundugumuz dijital ¢agda bize simdiden
nostaljik gelen analog resim kavram ilk 6nce fotografgilikta kullanildi.
Fakat perspektif teknigiyle yapilan yeni tarz resimlerin gérme algimizla
analog oldugu erken yenigagda bile anlagilmigti. Daha sonraki modern
donemin tiim teknik resimleri gibi perspektif resmi de, aslinda sadece
resimde gordiigiimiiz geyi kendi gozlerimizle gérdiigiimiiz izlenimini ya-
rauyordu. Resimdeki ve gergeklikeeki alginin analogoldugu ydniinde bir
kanaat vardi. Yeni resim teknikleri daha sonra biiyiik bir zafer kazanarak
gergekligin bizim gozlerimize kapali olan tiim alanlarini fethettiler. Ama
ondan ¢ok once, perspektif resmi de gergegi yansitug ya da gogaltug:
iddiasindaydi. Perspektifin yaratug ikonik baks;, bir ikonanin bakisi
degil, resme donsismiis bir bakssur.

Kiiltiir teknigi olarak perspektif muazzam bir etkiye yol agti. Resme
dogal algtyr koymay: amaglayan perspektif yalnizca sanat degistirmekle
kalmad, bir kiiltiirii tepeden tirnaga déniisiime ugratts. Resimlerin en
biiyiik 6zelligi, icinden ¢ikuklarn kiiltiirden hem etkilenmeleri hem de
o kiiltiirii etkilemeleridir. Gérsellige egilimi nedeniyle hep yeni resim
teknikleri icat eden Bau kiiltiirii igin de gegerlidir bu. Uzun siire evrensel
kiiltiir olarak gérdiigiimiiz Bau kiiltiiriine ancak simdi, kiiresel ¢agda
farkl1 gozlerle bakabiliyoruz. Resimlerin 6teden beri goze hitap ettigi
itirazinda bulunulabilir elbette. Ama perspektifin farki, bakigin kendisini
resme koymasidir. Burada hep bir kurgu s6z konusudur, giinkii goz etrafta
gezinirken viicudun esaretinden kurtulmayi pek sevse de, bakisimiz be-
denimize baglidir. Bakglar bir artefakta basitge aktarilamaz. Dolayisiyla
perspektif, éziinde tasvir edilemeyen bir bakisin resimlerini tasarlar.

Elestirmenler perspektifi “gorsellik bagimliligi’mizin sorumlusu
olarak gbriir, sahte vaatlerde bulunmakla suglarlar. Fakat erken yeni¢a-
gin bu mirasindan ne kadar ugragsak da kurtulamiyor, tiim diinyada
Batr'nin icadi sayilan gorsel “anlagmalara” bagh kalmay siirdiiriiyoruz.
Bir zamanlar sémiirgeci yonetimlerin ifade arac1 olan perspektifin giicii
kiiresellesme ¢aginda daha da artu1. Fotografinicads, tek odakli perspekti-
fin hakimiyetini iyice pekigtirdi. Eskiden sanatgilarin biiyiik zahmetlerle
yarattiklari imgeleri simdi kameralar otomatikman kaydediyorlar. Ka-
meranin tek gdzlii objektifi, perspektifteki “tek odakls” bakigin ikizidir;
nitekim fotograf, perspektif modelin uzun siire aranmus teyidi olarak
goklere gikarilmigti. Perspektif bakis aligkanliklarindan dijital ¢agda
da vazgecilemiyor. Bilimsel temellerini daha 17. yiizyilda yitirdiyse de,
perspektifin popiilerligi hi¢ azalmadan devam ediyor. Sanat ve bilim
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tarafindan kékiinden degistirilmis olsa da, giiniimiiz imge tiiketiminde
kiiresellesen bir gorme biimine itiraz ctmek, yel degirmenleriyle savagmak
anlamina gelirdi.

Bakigin kiiltiir tarihine sik sik yoneltilen bir itiraz da, bakigin do-
gustan geldigi, bu nedenle tarih ve kiiltiire tabi olamayacagdir. Bu savin
ardinda, kiiltiir ve dogayla ilgili o bildik tartigma saklidir. Fakat boyle
bir kargitlik konuyu 1skalar, giinkii her kiiltiir insan dogasini (dolayisiyla
da gozii) boyundurugu altina alir; kamusal ve 6zel yasamin toplumsal
normlarina tabi kilar. Gergi Ronesansin perspektif kurami dogay: temel
aliyordu ve bakig, tartisilmaz bigimde dogal bir organ olan goziin igleviyle
agikliyordu: Gézlerimiz oldugu igin bakabiliyoruz. Ama ayni zamanda
da, kendine simge olarak kanatli bir goz segen hiimanist Alberti gibi,
bakisi bir “kendini yorumlama” simgesi haline getirmisti (Resim 87,
s. 216). Bu simgeyle gorsel algiya diinyanin kavranmasinda ayricalikls
bir yer bahgedildi.

Simgesel Bigim. Petspektif bir kiiltiir teknigiydi, sadece sanatin mese-
lesi degildi. Zira herkesin diinyay: kendi goziiyle algilayabilme hakkinin
simgesi haline gelmisti. Bu anlamda perspektifin yenicag kiiltiiriinii ifade
eden “simgesel bigim” oldugu séylenebilir. Ne paradokstur ki, perspektif
resminde, dogada mevcut olmayan diiz bir yiizeyde ii¢ boyutlu bir mekin
tasvir edilir. Fakat bu mekin bakigtan ayr1 tutulamaz ve bakigin iistiine
konamaz, zira o bakigin bir islevidir, tersi degil. Perspektifte mekan
sadece bakigla ve bakig igin yaraulir, ¢iinkii aslinda bir mekin olmayan
bir yiizeydedir. Biz somut ve mekansal olarak goriiriiz, ama perspektif
bakigimizi iki boyutlu olarak simgelestirir ve resim yiizeyini simge olarak
kullanir. Resimde mekinin olmasinin nedeni, bakisin bir mekana ihtiyag
duymasidir. Perspektifte resim diizlemi izleyicinin varliginin metaforudur
ve izleyici de resmin bir islevi olarak tasarlanmigtir.

Sanat sarihgisi Erwin Panofsky meghur bir incelemesinde resimdeki
perspektifi “simgesel bicim” olarak tanimlarken, Ernst Cassirer’in bir
kavramindan yola gikmigti. Panofsky’nin makalesi 1927°de yayimlandi-
ginda, Cassirer Philosophie der symbolischen Formen® [Simgesel Bigimle-
rin Felsefesi] adli eserinin iigiincii cildi iizerinde galigiyordu. Panofsky,
“Ernst Cassirer’in buldugu isabetli bir kavramin sanat tarihi baglaminda
da kullanilmasini” istemigti.? Fakat filozof sanat: genel olarak—hem dil
hem mitos itibariyla—simgesel biim olarak goriirken, perspekerifin lafini
bile etmez.* Oysa Cassirer’in diigiincesi bir adim 6teye gotiiriildiigiinde,
yenigag sanat1 tam da perspektifle birlikte gergek anlamda “simgesel

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
SIMGESEL BICIM NEDIR

23



24

bigim” olmugtur. Sanat zaten kendi dogasi geregi simgesel bigimse, bu
ozellikle de yenicagdaki Bat1 sanati igin gegerlidir, zira perspektifin ica-
diyla o dénemin sanat1 hem bagka kiiltiirlerin hem de Bat1 ortagaginin
sanatindan tamamen ayrilmigur. Ote yandan, simgesel bigim kavrami
perspektifle ve Bau sanatiyla sinirlanamaz. Ayrica, Panofsky’nin, neden
perspektifle ilgili en eski metinlerde bile sézii edilen bakig1 degil de,
mekani vurguladigini da sormak gerekir.

Bu sorunun yanituni, Simgesel Bigimlerin Felsefesi'nin her cildine,
“Kant’tan yola gikarak mekin ve zaman incelemesi”yle baglayan Ernst
Cassirer'de aramamiz lazim.* Cassirer iigiincii cilcte mekani “salt bir
goriis (Anschauung) diinyast” olarak ele alir.® Béylece, Panofsky’nin in-
celemesinde neden bakisi degil de mekani 6lgiit aldig1 anlagilir. Panofsky
“sistematik mekin” derken, “homojen mekin"in asla kendiliginden var
olmadiginy, hep olugturulmasi gerektigini saptayan Cassirer’in—ki o da
Ernst Mach’dan yola ¢ikmigti—diigiincesini biraz daha geligtirmigtir.”
“Matematiksel mekinin yapisinin bizim mekin algimizin tam ziddi ol-
dugunu” Panofsky de itiraf eder, ama bundan ¢ikarilmasi gereken sonucu
¢ikarmaz, yani perspektifin iste tam da bu gekilde bir mekin olugtur-
dugunu, ama bir mekin olmadigini séylemez. Ernst Cassirer homojen
mekéni salt bir “mantik problemi” olarak gbriiyor, fakat gérmenin mekini
ve dokunmanin mekéni gibi fizyolojik mekinlarda homojenlikten sbz
edilemeyecegini savunuyordu.® Gergekten de, perspektiftcki geometri,
Panofsky’nin de itiraf etmek zorunda kaldig gibi, “bilincimizin de et-
kide bulundugu gorsel imge” ile retinaya diisen imge arasindaki ayrimi
dikkate almaz.” Fakat simge ile gergek arasindaki fark iste tam burada
kendini gosterir. Bu ayrimi kabul etigimizde, geometrik perspektif alginin
bir araci1 degil, bakisin bir simgesidir. Kesintisiz bir goriintiiler irmag:
olan doga hicbir mantik semasina oturtulamaz, oysa perspektif diinyay:
ancak diigiincede olabilecegi gibi tasvir eder. Perspektif diinyay: simgesel
bir bakis igin inga eder.

Béyle bakildiginda perspektif bir kesiften ziyade bir icattr. Fakat
antik¢agda da bir tiir perspektif oldugunu diigiinen ve antikgag resminde
“tanamen farkli bir mekin anlayis1” olsa da, “boyle bir yontem kullanildig:
olasihig1’n1 hesaba katan Panofsky bu icadin egsizliginden ve yeniliginden
kuskuludur.!® Ama antik¢ag “béyle bir yontem”i uygulamis olamazds,
ciinkii Batr'nin ancak Arap kuramlar sayesinde edindigi matematik bil-
gisine sahip degildi. Ronesansta, Vitrivius'un “skenografi” kavraminin
anlamiylailgili siddetli tarugmalar yaganmigu; kimileri bu kavramda pers-
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pekifi goriiyordu (s. 166). Oysa Romalinin “skenografi”den kast, resimli
yiizeylerle mimari yaratilmasi, yani illiizyonla kurulan sahne dekoruydu.
Antik¢agdan kalma benzer metinlerde, siitun siralarindaki “kisaltma”dan,
bunun imkansiz oldugu bilinse de, géze dyle gériilnmesinden, yani optik
yanilsamadan s6z edilir. Seneca, “gérme duyumuzdan daha giivenilmez bir
sey olmadigindan™" yakinir. Pompei’deki duvar resimleri sahne dekorunu
evlere de tagimigt1. Duvar resmi yanilsama yaratmanin bir araciyds; ama
o dénemde normlagmig bir perspektif oldugunu kanitlamaz, zira duvar
resimlerinde kullanilan yéntem kugsaktan kusaga degisiyordu. Gergi
Rénesans-perspektifi tiyatro sahnesine de uyarlanmigti, ama perspektifin
matematiksel temeli de bilimsel amaci kadar bir yenilikei.

Ote yandan Panofsky perspektifi, “farkli sanat dsnemleri™ni birbirin-
denayiran bir “iislup 6zelligi” olarak goriiyordu. Fakat bu sav, perspektifin
kiiltiirel 5nemini ortadan kaldirir, hele hele bilimsel arka planini hig
dikkate almaz.'? Panofsky perspektifin “resimsel mekan1 ampirik optik
mekAinin gemasina gore kurdugunu™? syler; ama bagka bir yerde, pers-
pektifle gordiigiimiiz imge arasindaki analojinin “gergekligin ¢ok cesur
bir soyutlamasi” oldugunu kabul ederken bu iddiastyla gelisir. Ciinkii ona
gore, gordiigiimiiz imgenin “fiziksel goziimiizde resimlenen, mekanik
kosullara bagli retina goriintiisii"yle pek bir ilgisi yoktur.! Bu yiizden
Panofsky mekani, ampirik bir temel deneyim olmayan “6zerk bir simgesel
bigim” olarak gdriiyordu. Ama Euklides’in geometrik mekinindan farkls
olarak matematiksel mekanin ancak yenigagin esiginde Biagio Pelacani
tarafindan Parma’da icat edildigini g6z &niinde bulundurmuyordu (s. 151).

Yenigagin perspektifi simgesel bi¢imdi, zira resimle ilgili yepyeni
bir goriigiin temelini atmusti. Gottfried Boehm perspektifte “biligsel bir
devrim”in ifadesini goriiyordu. Perspektif, izleyiciye resmin 6niinde ay-
ricalikli bir yer vererek, onu diinyada da ayricalikl: bir yere koymugtu.”®
Boylece perspektif, ortagagin din merkezli diigiinme bigiminden kurtulan
insan merkezli diigiincenin ifadesi haline geldi. Rénesans, birey olarak
yiicelttigi insan1 bir hamlede iki kez koydu resme: Hem portresini yapti
hem de resimde kendisiyle goz goze gelmesini sagladi. Portre ve perspektif
resmi birbirinden bagimsizdir gerci, ama ayn1 dénemde icat edilmiglerdir.
Her ikisi de resimdeki insan1 simgesel bir bicimde var eder, zira insan
portrede yiiziiyle, perspektif resminde ise diinyaya bakigiyla karsimiza
cikar. Perspektif de portre sanati da simgesel bigimdir.

Perspektifle ilgili sorunlar. Ortagag sanatinda ya da Dogu Ortodoks
kilisesi sanatinda farkli bir perspektif oldugundan séz etmek idet haline

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
SIMGESEL BIGIM NEDIR

25



26

gelmistir. Fakat farkina varmadan perspektifi tek 6lgiit olarak alirsaniz
ve kargit 6rnekleri de buna gore verirseniz, perspektifin kendi tuzags-
na diigersiniz. Dolayistyla, perspektif “eksikligi” kavramini sorgulamak
gerekir, ¢iinkii Ronesanstan énce ve de Bat1 disinda neden “perspektif
olmadigint” agiklamak zorunda kalmak gibi bir durum ortaya gikar.
“Anti-perspektif” ya da “tersten perspektif” gibi kavramlar igin de aym
sey geserlidir. Alman sanat tarihgisi Oskar Wulf bu kavramlarla ortagag:
karakterize ediyor, onu érnek alan Rus filozof Pavel Florenski ise ikona
resmini tanimlamakra kullaniyordu. Fakat heniiz icat edilmemis bir sey
nasil “tersten” olabilir ki? “Anlam perspektifi” denen kavram da, burada
perspektif metaforik anlamdakullanilmamigsa, yine sorgulanmasi gereken
bir kavramdir. “Perspektif,” istenildigi gibi genisletilecek ya da tersine
cevrilecek bir kavram degildir. Ayrica, resimleri disardaki izleyiciye gore
degerlendirmek yerine, kendi iglerindeki anlamlari ve farkli unsurlarina
gore siniflandirmak gok daha dogaldir. Kisacasi, perspektif normundan
kurtulmak ve diger her seyi sapma olarak nitelemekten vazgegmek gerekir.
Arap kiiltiiriinde de simgesel bicimler vardir, ama Bat: tarz bir resim sanat
iiretmeyen Arap kiiltiiriiniin simgesel bicimléri gok farkl tiirdedir. Bunu
mukarnas ve megrebiye drneklerinde gorecegiz (s. 209, 255).

Nietzsche'nin adiyla birlikte anilan modern dénemdeki perspektiviem,
mecazi anlamiyla tek bir perspektifin, tek bir bakis agisinin gergegi temsil
edemeyecegini savunan felsefi bir elestiriydi. Bueadaki perspektif, belli bir
diinya goriigiiniin, “dogru” olduguna inanilan bir bakisin metaforudur ve
tam da bu nedenle elestirilir. Elegtirilere gére béyle bir sey yoktur, hepsi
de birbirinden farkli olan ve kargilikli bir gorelik yaratan agilar vardir
sadece. Blaise Pascal, bu kitabin bagindaki alintida da ifade ettigi gibi
(s 7), perspektifin hakikate ve ahlaka da aktarilamadigna iiziiliiyordu.
Barok dénemde yasadig: icin perspektif sanatinin yanilsamalarla dolu
hayal diinyasiyla, 6zellikle de anamorfozuyla gevriliydi Pascal; bu yiizden
de gergeklik icin sabit bir bakig agis1 ariyordu. Oysa Nietzsche’de durum
degismigtir, her bakig agisinin keyfi oldugunu diisiiniir 0.'® Nietzsche'ye
gore, diinyaya dogru perspektiften bakilan bir “kége” yoktu (s. 7) ve
“mono-perspektivizme kargi muhalefetinde” de yalniz degildi.'”

Modern sanat, ancak popiiler kiiltiiriin perspektivist tiiketimine kars:
¢tkugi zaman kendini buldu ve perspektifi “ilerleme”ye engel olan gereksiz
bir esya gibi kaldirip att1. Fritz Novotny; Cézanne’in, resim sanatini ¢ok
uzun bir siire zincire vuran perspektife karg: verdigi miicadelede moderni-
tenin dogusunu goriiyordu.'® Werner Hofmann, perspektif 6ncesi ortagaga
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meyleden modern sanatin goklu bakig agisini, kéhne bir bakigin baskisindan
kurtulmak olarak kavriyordu.”” Hofmann’in bu konuyu enine boyuna ele
aldig1 incelemesinde, ortagag sanatiyla modern sanat arasindaki uzun bir
intermezzo gibidir perspektif. Gergekten de, doga bilimcilerin fiziksel diinya
imgesini yerle bir ettikleri dénemde, sanatgilar da perspektif gergeklige
isyan bayragini agmuglardi. Yine 20. yiizyilin baglarinda, doga halklarinin
“primitif” sanatnin kegfedilmesiyle ortaya ¢ikan ve kiibizmin temellerini
atan bir sanat hareketi olan “primitivizm,” geng Picasso’nun ve sanatgi
dostlarinin perspektifin akademik gelenegini kirmaya duyduklar 6zlemin
bir ifadesidir. Ne paradokstur ki, o dénemde bu gergekgilik diinyanin
bagka yerlerinde modernitenin bagarisi olarak gururla taniulmisu (s. 52).

André Malraux’nun evrensel sanat kavramini elestiren?? filozof
Maurice Merleau-Ponty, perspektifin kendini kiiltiirel engeller arasina
hapsettigini, bu nedenle de evrensel olamayacagini haurlatiyordu.?! “Mal-
raux, ‘alginin kogullarr’ sanki hi¢ degismemis, klasik perspektif kendini
otomatikman dayatmig gibi konuguyor bazen. Oysa perspektif, algilanan
diinyanin izdiigiimiinii yaratmak igin insan tarafindan icat edilmigtir.”
Perspektif alginin ézgiirliigiinden vazgegerek, kendini tek bir konuma
sabitlemis, tek bir “hareketsiz goze indirgemistir. Ancak mevcut sentezde
tiimiiyle sahip olunan ve hiikmedilen bir diinyanin icadidir perspektif.”
Perspeketif evrensel degildir, belirli bir kiiltiire baglidr.

Giiniimiizde agik¢a kurgu olarak karsimiza gikan perspektif klise-
leriyle bol bol oynaniyor. Akla gelen ilk 6rnek, kariyerine ressam olarak
baglayan sinemaci Peter Greenaway. Filmlerinde “perspektif tiyatrosu”
yapan Greenaway, haliisinasyon benzeri bu tuhaf sahnelerde kullandig1
perspektif oyunlarini Barok sanatindan 6grenmigtir. Burada perspektif, hi-
le, illiizyon, ayn1 zamanda da—Warburg'un kavramiyla séylersek—“pathos
formiilii"diir. Bu 6zellikle de 1991 tarihli Prospero’s Books [Prospero'nun
Kitaplari) igin gegerlidir; Shakespeare’in The Tempest [Firtina] adli oyu-
nundan uyarlanan bu filmde Greenaway, ¢ok zengin sifrelerle dolu bir
illizyon diinyasinda géziimiiziin 6niinde hayali bir ada yarativermek
icin pseudo-perspeketifler kullanir.?? 1993 tarihli The Baby of Macon
[Macon Bebegs] adli filminde bu oyunlara devam eden Greenaway, bir
karakolda gegen 39. sahnede, satrang tahtasi desenli zemin karolariyla ve
olay érgiisiiyle ilgili olarak yazginin hapishanesini simgeleyen 208 bii-
yiik koniyle bir perspektif dekor kurmugtur (Resim1).2? Buradaki espri,
konilerin fallik sembol olmas: ve perdenin arkasindaki siddet dolu yatak
sahnesiyle iliskilendirilmesidir. Her koninin iistiinde bir géz oldugunu,
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(Macon Bebegi), 1993,
39. sahne
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sirada bekleyen miigteriler gibi gézlerini yataga dikriklerini de diisiiniirsek,
esprinin giicii daha da artar.

Perspektif kliseleri, kitle iletisim araglarinin illiizyonlar belgesel ger-
ceklermis gibi gostermek igin sik stk bagvurdugu bir regetedir. Medyadaki
resimlerde perspektif aligkanliklarinin digina gikilamamasinin en é6nemli
nedeni, Bat’'nin ihrag mallari olarak kiiresellegmis olmalaridir. Televizyon
gibi goriintii medyalari, teknolojiyi Bat’'nin resim gelenegine uyarlar ve
¢iraklik dénemini geride birakmug kiiresel toplumun illiizyon ihtiyacini
kargilarlar. “Televizyon ekrani, kagis noktasin1 imge jeneratérii olarak katot
isinlarinda cisimlendirerek merkezi perspektif kavramini igsellegtirmigtir.”
Ustelik de, gériintiiniin bambagka bir bigimde olusmasina, yani “mek4na
huzla firlaulmasina, katalizatérler tarafindan yakalanip, bir yiizeyde kisaca
frenlenmesine ragmen. Dolayistyla, sekanslardaki kags gizgileri gibi ekran
da degismis bir perspektifin yeni yeridir. $imdi bakisimiz kalabalik bir
monitériin yapay ufkuna diigmektedir.”?4

Gorme piramids ve perspektif regetesi. Bu noktada, yontem olarak neyin
perspektif sayilabilecegini kisaca hatirlatmakea yarar var. Perspektif ko-
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nusunda bir fikri olan okurlar,
bu zorunlu dersi atlayabilirler.
Perspektif ilkesini anlatmak igin
6teden beri pencere metaforu
kullanilmigtir.?* Camli bir pen-
cere hem yiizeydir (cam) hem
de duvarda, bir mekinin igine
dogru bir agikliktir; nitekim
yeni Rénesans resmi de, sanki
gozlerimizle gordiigiimiiz seyin
bir kopyasi olabilirmis gibi, igine
hayali bir mekinin yansitildi-
g1 bir yiizeydi. Ingiliz Robert
Fludd bir sanat¢1 degildi, ama
1618 tarihinde yayimladig an-
siklopedisinde, perspektif ilke-
sini genel bir okur kitlesi icin
grotesk bir bigimde basitlegti-
rerek tasvir etmisti: Karelere
béliinmiig yansitic1 yiizeydeki
(tabula) kent goriiniimii, ressa-
min goziiyle (oculus) gordiigii
mesafededir (Resim 2). Goze
tutturulmug resim kalemi (sw'/us) géziin gordiigii goriintiiyii kare kare
kagida aktarir. Boylece, masanin iizerindeki kagitta (cara) bir resim
olusur.26 Géz, el ve resim arasindaki karmagik etkilesim bu semada basit
bir mekanizmaya indirgenmigtir.

Bu illiistrasyonun ardindaki tasavvur, resmin gérme piramidinin
bir kesiti oldugudur. Buna gére, tepe noktasi g6z olan “gérme piramidi”
gorme 1sinlarindan olugur ve farazi “kesit,” yani resim diizlemi, gérme
piramidinin herhangi bir yerinde olabilir. Perspektif, gorme mekin
“yaratma” y6ntemi olarak tarif edilebilir. Nitekim perspektif genellikle
mimarlar tarafindan kullaniliyor, bir binanin “bakis agisi”na gore kesiti
¢ikarliyordu. Sebastiano Serlio (1475-1554) meghur mimarlik kitabinda
perspektif ilkesini Romali Vitrivius'un “skenografi’siyle 6zdeslestiriverir
(s. 167).7 Buna elik eden ahgap oyma graviirdeki (Resim3) goz, bir mimari
unsuru gérme iginlari yelpazesiyle on iki 6l¢iiye béler.?® Burada anatomik
goz degil, “g6z nokeasi” devreye girer, ciinkii Serlio’nun diinyadaki me-
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safeleri 6lgmek icin sabit bir 6lgme
a noktasina ihtiyaci vardi. Ressamin
geometrik nokta olarak gordiigii
bu nokta bedende degil, bedenin
oniindedir ve Serlio’'nun gbzden
ayr tuttugu kontrol bakigini im-
ler: “Mesafe daima giz hizasindan
ol¢iilmelidir,” yani goziin kendi-
sinden degil. “Bakigimizin (veduta)
uzaginda olan her gey, atmosfer gé-
ritgiimiizii zayiflattug) oranda kii-
ciiliir.” Géz ile bakig ayrim1 6nem-
liydi, zira perspektif geometrik bir
tasvir modelidir ve fizyolojik degil,

Res3 Sebastiano

Serlio, Livre

d'architecture, Paris,

1545, Cilt 1 ve ll,
perspekeif illist-

rasyonu
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matematiksel olarak igler.

Bolognali matematikgi Egna-
tio Danti 1583'te “uygyilamadaki
perspektifin iki kurali”n1 anlatan
kitabini yayimlads; bu kurallar mi-
mar Vignola tarafindan hesaplan-
must1.2? Birinci kural, ufuk gizgisinde bulunan uzaklik noktasyla ilgilidir.
Kavramlar bile aksiyomatik, yani belitseldir ve canli bedenlerde geometrik
noktalar saprarlar. Vignola'nin bunu tasvir eden ¢iziminde torensel giysiler
icinde bir kadin goriiliir (Resim 4). Kadinin belli belirsiz ¢izilmis yiiziin-
deki giznoktas: (G) gorme 1ginlarinin ucunu olugturur, resimdeki uzaklik
noktass (C) ise kadinin bedeniyle resim yiizeyi arasindaki mesafedir (A-B);
resim yiizeyi gérme piramidinde yatay kesit olarak verilmigtir. Mekin
salt resimdir ve yalnizca bakista meydana gelir. Cizilmis mekindaki
gorme mekani ve resim diizlemi, gergekee birbirlerine hig benzemeseler
de bakigta 6zdeglegirler. Bir yiizeye bakilsa bile bir mekin goriiliir. “Ama
biz bir seye bakarken kendimizi géremedigimizden,” diyagram ile kendi
algimiz arasinda bir se¢im yapmamiz gerekir. “Resim ya da gizim ideal
g6z nokrasini gérmemizi saglar, ama bunu gérmemiz, ayni zamanda da
onu bakiglarimizla delip gegerek (diinyay1) gormemiz olanaksizdir.”
Ya digaridan izleyiciyizdir ya da bakigin bizzat sahibi. Ama o zaman da
perspektifteki konstriiksiyonu géremeyiz.

Bu baglamda iigiincii ve son kisi olarak Fransiz Jean-Frangois
Niceron'u da anmak isterim. Niceron perspektif yontemlerinin resimli
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sozliigii olan La perspective curieuse adl kitabinda “kurallar™ degistirmis,
hatta bazen baltalamigtir. Niceron “bildik” ya da “siradan” perspektifle
diledigi gibi oynar. IL Kitap'ta, izdiigiim yiizeyinin simdiye kadarhep goz
ile nesne arasindaki kesigme yiizeyi oldugunu, ama nesneyi géz ile resim
arasina koyan yontemleri de denemek istedigini sdyler. Ona gore, kagis
cizgileri izleyiciden gikip derinlige uzanmak yerine, izleyiciye dogru da
uzanabilir. G6z bir siirii yeni oyun kuraliyla sagirtilacak ve oyalanacakur.
Kitaptaki TasLo 3te, Vignola’nin ikinci “kural”inda degisiklik yapar ve
uzaklik noktasi Fyi, yani izleyicinin géziinii, iistteki iki sirada oldugun-
dan farkli bir bigimde konumlandirir (Resims).! Kisacasi, ilk baglarda
perspektif kurallari kesin olarak saptanmamigti. Perspektif, Niceron'un
anamorfoz gibi efektleri de bag taci ettigi bir dizi efekt “panoptikon™u
i¢in bir oyun malzemesi haline gelmigti. Bu yaklagim, resim kuramini
bir oyun kuramina déniigtiiren uzun bir geligsimin baglangiciyda.
Perspektif resminde gz noktasi ve kagis noktasi—ki her ikisi de ge-
ometrik kavramdir ve dogada yoktur—karg: kargtyadir.3? Sonugta bizim
iki goziimiiz oldugundan, bedende goz noktasinin yeri belirlenemedigi
gibi, gergek diinyada da baks yériingesinin sonundaki kagis noktasinin
yeri belirlenemez. Sonsuz bir menzile sahip olan bakis, kagis gizgilerinin
bulugtugu o sonsuz uzakliktaki noktaya yonelir. Boylece, buras: ile oras:
arasinda bir kutuplagma olur. Bu siiregte bakis gergekte gorebildigi uzak-
ligin 6tesine odaklanir. Robert A. Romanyshyn kagis noktasina, 6znenin
astronota doniigtiigii bir tiir “firlatma rampasi” der.3® Baksta, bir izleyici
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diinyay: adeta digaridan gozlemleme hakkina sahip olur. Bakiginin y6-
neldigi yere bedeniyle de gidemez.34

Perspektif resmi gibi bir yiizey ne kiiresel retinada vardir ne de kafada.
Descartes ressamlari, retinanin egimini dikkate almamakla ve gergekee
sadece egrilerin goriildiigii yerde sadece diiz gérme iginlar1 kullanmakla
sugluyordu (s. 131). Bizim gordiigiimiiz imgeler, Joel Snyder’in de dedigi
gibi, perspektifin temsil ettigi “imgeler gibi degildir.”* Nitekim Kepler
retina imgesini inegin géziinde bile buldugunda, bu kesfi pek de hos
kargilanmamgti (s. 132). Ronesansta perspektif resmi ile gorme siireci,
pictura ile visio kavramlari arasinda hild bir fark vardi. Fakat Kepler
retinada dig diinyada veya kafada bir karsilig1 olmayan salt optik bir
imge kesfedince, pictura ile visio’yu ayni kefeye koydu. Kepler'in retina
imgesinin perspektifteki resim kavramuyla bir ilgisi yoktur aruk, zira
goz ile alg1 arasinda—daha sonra gérecegimiz gibi—Kepler'in ilk kez
Arap biliminde kargilagtig1 bir bogluk agilmugtir (s. 114).36 Gozlerin kas
hareketi duragan bir bakig imgesiyle taban tabana zittir. Insanin goriig
netligi harekete ve netlik alanina gére degisirken, perspektifte statik bir
imge iiretilir. Zaten bu nedenle, bir tablonun boyutunun goziin gérme
agisinin digina gikmamasi gerekiyordu.?” Goriintiiler degigtikge, algimiz
da kesik kesik olur ve muglaklagir. Biitiin bunlar perspektif yonteminde
g6z ard1 edilmisti.

Kepler ve Descartes gibi isimlerin damgasini vurdugu bu déniim
noktasindan heniiz birkag yil 6nce sanatg1 Giovanni P. Lamazzo’da her
sey hila eskisi gibidir. Lamazzo Idea del tempio della pirtura (Resim Ta-
pnag Fikri) adh kitabinda “evrensel denen” bir perspektif ile spesifik bir
perspektif arasinda ayrim yapar ve spesifik perspektifin algilarin tasvirine
hizmet ettigini yazar. Ona gére, sanatsal “gérmenin manug” (ragion del
vedere) diinyay: mesafelerle 6lgen “gézle uyum iginde olmak™ur. Boyle
bir sanatla “gercekte gordiigiimiizden ne daha az ne de daha fazla gorii-
riiz.”3® Bu sanaun bir diizlemdeki (in piano) cisimleri tasvir yonteminde
(ragione) goziin “objeleri en iyi gorebildigimiz yerde konumlandirilmas
(si colloca) gerekir.” Bu konum ise perspektif tir ve sanatta “kisaltmalarin
yaratlabildigi” geometrik bir pozisyondur. Her iki durumda da “resmin,
resim diizleminin derinlegtirilmesinden bagka bir gey olmayan bir derinlik
icatetmesigerekir. Resim sanati duvarlara zor kullanirken, ortada aslinda
duvar olmadsg izlenimini yaraur.”
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Arap Matematigi ve Bat: Sanati

Simdi perspektif tarihinin bildik yollarindan ayrilalim ve konuyu yeni
bir 151kta gérmemizi saglayan bir meseleye egilerek, bir zamanlar ortak
bir teoriye sahip olan iki kiiltiiriin bir profilini de ¢gizelim. Geometrik
perspektifin Rénesansta “icat edildigi” bir efsanedir. Gergekte perspektif,
Avrupa’da daha ortagagda bile Arap teorisi olarak biliniyordu ve Latinceye
perspectiva kavramiyla gevrilmigti. Matematikgi Ibnii’l-Heysem'in (965-
1040) bagyapiti 1572’deki baskisina kadar Perspectiva adini tagiyordu; o
tarihten sonra, Yunanca bir kavram olan ve 1181 inceleyen alg: 6§retisi
olarak bilinen Oprik bagligiyla yayimlandi (s. 98). “Perspektif” kavrami
tarihinin bu evresinde resimlerle ilgisi olmayan bir gérme teorisinin
adiyd. Bu gergek, bilim tarihi uzmanlarini saymazsak, kiiltiirel bellekten
tamamen silinmigtir. Optik biliminin Arap kékenliolmasi, kendini klasik
antik¢agin tek mirasgisi olarak gren Rénesansin kendine bakigina—ve
bizim Rénesans anlayisimiza—uymuyordu. Fakat “sanatsal pratik”in
“bilimsel teori”ye, “Arap gorme teorisi’nin “Bati resim teorisi’ne do-
niigmesi 151k hiziyla oldu. Bu noktada, resim ve bakigla iligkisi birbirine
taban tabana zit iki kiiltiiriin tarihte nasil olup da kargilagabildikleri
sorusu ortaya ¢tkiyor.

Yenicagda, gérme 1sinlarinin gériinmez koordinatlarina gére yapilan
resimlerin gérmeyi resimlerde somutlagtirmasiyla muazzam bir degisim
yasandi. “Perspektif” kavrami bilimsel anlaminin digina gikarak yeni
bir resim pratiginin anahtar sézciigii haline geldi. Genellikle gz ardi
edilen bu iligki bizi dogrudan kiiltiir tarihine gotiiriir. Kiiltiirler, teoride
ve pratikte tercih ettikleri modellerle ifade ederler kendilerini. Konuya
agiklik getirmek igin gdyle de diyebiliriz: Isigin yasalar1 Arap gérme
teorisinin bir mevzusuydu, ama bakisin 8l¢iildiigii bir optik imge ancak
Bau teorisiyle tasvir edilebildi. Bu nedenle, kitabimizda Arap bilimini
1s1§1n Slgiilmesi kavramiyla, yenigagin Bat1 sanatini ise bakigin dlciilmesi
kavramuyla ayirt ediyoruz (Ugiincii ve Beginci Béliim).

Fakat matematiksel gérme teorisinin Batr’ya aktarimi bilim ile
diinya goriisii arasindaki karmagik iliskiyi de gozler 6niine serer. Arap
kiilviiriindeki @nékonizm (resim yasag1), Arap biliminin antik¢agin gérme
teorilerinin imgelerinden tamamen uzak durarak imgesiz 1§1§1n geomet-
risine yogunlagmasini saglamisti. Buna kargin, R6nesansta resimlerle
dolup tagan bir ortamda bilim yapiliyordu. Perspeketifle birlikte Réne-
sans, gorme kogullarini herkes igin anlagilir kilmayi ve resimlerle ortaya
koymay1 amaglayan yeni bir resim pratiginin donanimini geri kazand:.
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Bu yiizden Rénesansta sanat uygulamali bilim olarak gériiliiyordu ve
optik ile sanat arasinda, ancak Kepler'in déneminde feshedilen bir itti-
fak kurulmugtu (s. 131). Bat’'da, kendini resimlerle ifade eden kiiltiirel
bir diisiinme bigimi goriiriiz, oysa Arap gorme teorisi resimlerden uzak
durmustu. Arap diinyasindaki resim yasagini ve Bau diinyasindaki resim
giidiisiinii ciddiye aldigimizda, resim meselesinin neden bu kadar hassas
bir mesele oldugunu anlariz. Burada, 6zellikle de resim konusunda bir-
birinden ayrilan iki gérme kiiltiirii s6z konusudur. Bugiin bu farklilik
medyanin kiiresellesmesi nedeniyle arka plana itilse bile iki kiiltiiriin
diigiince bigiminde yagamaya devam ediyor.

Doga bilimlerini genellikle ayri bir tarih ve kategori iinde ele aliriz;
ama manevi bilimler ve doga bilimleri aksini iddia etse de, bilim ve kiiltiir
birbirinden ayr tutulamaz. Higbir bilim daly, serpilip gelistigi kiiltiire ve
bu kiiltiiriin diinya imgesine kars1 bagisiklik kazanmug degildir. Dola-
yistyla, burada ikili bir kiiltiir kavramy, bir yandan farkl bilimlere 6zgii
diigiince bigimleri, 6te yandan tarihsel toplumlarin farkh kiiltiirleri s6z
konusudur. Batr’ dan birkag adim uzaklagugimizda ve o dénemin Yakin-
dogu kiiltiiriiyle kargilagmayi géze aldigimizda, Bau kiiltiirii anlayisimiz
bambagka bir netlik kazanir. Fakat bu kargilagmay: “yabanci” bir kiiltiiriin
“bizim” kiiltiiriimiize “etkisi’ne indirgersek, bu bulusmanin hakkin:
verememis oluruz. Iki kiiltiiriin 6zellikle de aym1 bilgiden yararlandig:
alanda birbirini nasil yansiladigini gorebilmek igin karsimizdakiyle ayni
hizada g6z géze “bakigmamiz” gerekiyor.

Fakat Rénesans perspektifinin temelindeki optik teorisinin mucidi
olan Arap kiiltiiriiyle bakigirken, hig bilinmeyen bir alana adim atar1z. Fi-
lozoflarin iki asir boyunca kafa yordugu bu gérme teorisi ancak Rénesans
sanatinda bir resim teorisine doniigtii ve prospettiva ltalyan sanatgilarin
olcme yontemi haline geliverdi. Bilim ile sanatn bu ittifakinin sonucunda,
bugiin “analog” diyecegimiz—sanatgilarin kopyasini iiretmek istedikleri
dogal “goriintii” anlaminda analog—bir resim ortaya gikti. Perspektif
ilkelerine gore kurulan bu resim hem bir artefakttir hem de gérdiigiimiiz
imgenin kopyasidir. Fakat Arap teorisi resim kavramina yabanciydi. Gozis;
yanilulabilen, algi islevini ancak égsel duyular sayesinde tam olarak yerine
getirebilen bir organ olarak gériiyordu.

Arap gérme teorisi ile Bat'nin resim teorisi arasindaki kargithk bi-
limsel degil, kiiltiirel nedenlerden kaynaklaniyordu. Bau tarzinda resimler
yapmak Yakindogu kiiltiiriinde uzun siire tabu sayildi, oysa Batr'da bu
resimler bilgiye ulagmanin en ideal yolu olarak yiiceltildi. Arap gérme teo-
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risinde resimler degil, minicik gorsel imgelerden olugan bir mozaigi nokta
nokta gozeileten gérme isinlari s6z konusuydu. Bu anlamda, Bat'nin atug:
adim gergekten biiyiik bir adimds; giinkii dikkati, yanilulabilen edilgen
gozden, etkin bakisa kaydirds; bu bakis kendini yanilttirmiyor, algisini
olgerek kontrol ediyordu. Bu esnada yeni bir mekin kavrami olugtu; bir
izleyiciye ve onun bulundugu fiziksel konuma bagl bir 6l¢iim mekény,
ol¢iilebilir bir mekan icat edildi. Béyle bir mekinin koordinatlarindaki
bir diinya, izleyicinin gorebildigi, yéniinii bulabildigi, algistyla simgesel
olarak ézdeslestirdigi bir diinyadir. Gorselligin iki kiiltiirde ne kadar
farkli kavrandig: burada agik¢a gériillmektedir.

Iginde yagadigimuz kiiltiirii yorumlarken, ona baska bir kiiltiiriin me-
safesinden bakmak, kiiltiiriimiizii kendi biitiinselligi i¢inde kavramamizi
kolaylagur. Bau kiiltiiriine Arap kiiltiiriiniin penceresinden bakugimizi
varsayalim; o zaman, Batr'da resmin neden bu kadar biiyiik bir 6neme
sahip oldugu ve bu 6nemin tarihin her evresinde nasil korunabildigi so-
rusu ¢ikar karsimiza. Bu soru sadece moderniteyle yanitlanamaz, ¢iinkii
yanit ok daha éncesinde verilmigtir. David Summers duyularin tarihini
ele aldig eserinde, antikgagin diigiince ériintiilerinin kendini Batr’'da
daima kabul ettirdigine isaret eder.* Nitekim gérme duyusu galip gel-
migtir. Antik¢agda gérme duyusuna, gérmenin sevingleri ve korkularina
agin1 derecede odaklanilmasi, insanin kendini bakiglardan korumak is-
temesine, dolayistyla bakiglarin giiciinii ister istemez kabullenmesine yol
agt1 (s. 108). Hiristiyanlik, Yahudi kékenlerine ragmen, Greko-Romen
resim kiiltiiriinii benimsedi ve resimlere, zaman zaman tarugmali da
olsa, bir ayricalik tanidi. O noktadan itibaren “resim kiiltii” kadar “kiile
resmi’nden de s6z edilebilir.** Yenigagin resimleri kilisenin kontroliin-
den gikarmaya ve resimlerin ayricaligini sanat ve bilim gibi, kilise dig
alanlarda siirdiirmeye bu kadar kararli olmasi ancak béyle agiklanabilir.
Nitekim resim, hi¢bir metnin elinden alamayacag bir ayricaliga sahip
oldu sanat ve bilimde. Fakat resimlerin bakigla ittifak kurmas: tehlikeli
bir duruma yol agty, zira kigisel bakiga, devletve kilisenin resmi bakiginin
iktidarindan kurtulma hakk: taninmis oldu. Perspektif resimleri bakigin
tasviridir ve izleyiciye diinyay: bir resim olarak kavramay: ya da kendi
resmine déniistiirmeyi 6gretir.

Arap bilimciler 15tk ve gérme 1ginlarinin geometrik sistemini ma-
tematikten ve yapuiklar1 deneylerden yola gikarak olugturmuglards; bu
sistem kendi kiiltiirlerinin soyut ruhaniligiyle milkemmel bir bigimde
ortiigiiyordu. Arap bilimcilerin teorisine gore “gérme” ucu agik, sonu
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belirsiz bir séireg idi, zira atmosfer ve bagka kogullara da bagliydi. Bu ne-
denle, gérmeyi somutlagtiran resimlere giipheyle yaklastyorlard1. Imgelerin
sonsuz nehrinden tek bir imgeyi ¢ekip almak istemiyor, bunun imkinsiz
olduguna inaniyorlardi. Ibni’l-Heysem’e gére, imgeler insanin géziinde
degil, hayal giiciinde olusuyordu; hayal giicii ise igsel duyularla zuhur
ettiginden, digsal duyulara hitap eden imgelerle tasvir edilemezdi. Imgeler
ancak hayal giicii ile g6z arasindaki engelin étesinde, beyinde oluguyordu,
ama higbir gérme teorisinin ulasamadig bir aland: bu. fbnii’l-Heysem’in
biiyiik eserinin III. Kitap’inda yer verdigi goziin “kusurlari” (sanattaki
illizyonu da bunlar arasinda sayar elbette), II. Kitap'inda inceledigi igsel
duyularin senteziyle agilir (s. 114). Biraz abaruli bir ifadeyle séyleyecek
olursak, Yakindogu'nun diisiince bigiminde gérsel imge, insanin gozlerinin
ontine koyabilecegi bir imge degil, insan1 gérdiirten zihinsel bir imgeydi.
Gériiniir kilinmasi miimkiin degildi, ¢iinkii dis diinyadamevcutdegildi.
Batr'da analog resim tiim resimlere model olustururken, 1bnii’l-Heysem
igin bir olasilik bile degildi.

Hayal giicii de ¢ok farkli degerlendiriliyordu iki kiiltiirde. Bat’da
hayal giicii hep gozle ilintiliydi ama Arap kiiltiiriinde ¢ok daha kararl
bir bigimde ve hig tavizvermeden bagh bagina bir diinya haline geldi. Bau
kiiltiirinde bakig ve resim birbirinden ayn diigiiniilemez. Gérsel algida
bakisin kendisi aktiftir. Imgeler tasvir edilebilmektedir, ¢iinkii izleyici
de diinyay: resimler halinde goriir. Bir resim teorisinin daima 6zneye
ihtiyac1 vardur, zira gérme siireci ancak 6znenin bakigtyla baglar. Oysa
diger kiiltiirde diinyaya 11tk hitkmeder ve goz 113a duyarh bir organdir.
Bu nedenle Ibnii’l-Heysem algi matematiginin optik kanitlarini, igsel
duyularin psikolojisiyle tamamlar. Igsel resimler farkli tiirden resimlerdir.
Batr'nin algisinda bunlar resim bile degildir, oysa Ibnii’l-Heysem'e gore,
yegine resimler bunlardir, diinyada onlardan bagka resim yoktur.

Igsel resimleri iireten hayal giicii iki kiiltiirde tamamen farkl roller
oynadi. Bau kiiltiirii hayal giicii ile algi arasina bir sinir koyar ve hayal
giiciiniin 6rnegin diglerde, digsal duyular uykuda gérevini yerine getire-
meyip bloke oldugunda devreye girdigini varsayar.*! Buna kargin, Arap
teorisinde gorsel alg: giindiizleri de igsel duyulardan ayn diisiiniilemez.
Gordiiklerimizin, gériiniir diinyay: tasvir eden resimlere hapsedilememe-
sinin nedeni tam da budur zaten. Bakis ve goz arasinda kurulan iligki iki
kiiltiiriin diinya imgesine yansimigtr. Bakis ve gz yalnizca Bat’da bir
biitiindiir. Burada bakig, diinyaya adim atmasini saglayan gozle birlikte
hareket eder. Meraklidir, cesurdur, bagtan gikarilabilir, o nedenle kontrol
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altina da alinamaz. Ve kendini bulacagi resimler pesindedir. Bu noktada,
Arap kiiltiiriinde bakigin olumlu bir anlami olup olmadig: sorulabilir.
Bakusa bir siirii toplumsal ve dinsel engel konmus olmasi, daha ziyade
bunun tersini kanitlar gibidir.

Bu argiimanlarin resim meselesine kazandirdig1 6nem bilim tarihi
tarafindan heniiz teslim edilmedi. Arap kiiltiirii, hayal giiciinii duyulardan
korumak istedigi zaman dis diinyanin gérsel cazibelerinden kagar. fgsel
resimlerin insan eliyle yapilmus birebir tasviri ancak put olabilirdi, ¢iinkii
sahte bir resimden bagka bir sey degildi. Gz biitiinsel imgeler géremez,
noktasal “optik bigimlerin” gorsel cazibesiyle resimlere hammadde sagla-
yabilirdi sadece. Bu nedenle, perspekif teknigine gore yapilmig resimlerin
Arap diinyasinda put olarak algilanmasi kaginilmazdi. Bu resimler ne
i¢inde yasadigimuz canli kiinatla ne de insan dogasinin bir sirri olan igsel
imge tiretimiyle boy ol¢iigebilirdi.

Merkezi perspektif deriz, giinkii perspektif resminde “merkez” daima
izleyicidir. Izleyicinin bakigi “gorme piramidinin tepesi”ni olusturur. O
nedenle béyle bir bakigin, eger izleyici bizzat biz degilsek, perspektif se-
mada yer almas gartur. Daha énce gordiigiimiiz gibi, perspektifte bakig
ayni zamanda geometrik bir noktadir vegéz bu noktanin kendisi olmadan
oradadir: Aksi takdirde, algimiz1 kagig gizgileriyle ve kagis noktastyla degis-
tiren bir goriig alaninin geometrisi kurulamazdi bile (Resim 4). Cizgiler ve
agilar fizyolojik gézle degil, ancak bir noktayla olugturulabilir. Bu siirete
diinya, gériilen diinya olarak 6l¢iiliip hesaplanir. Perspektifi resme koyan
geometri, farkli bir tarihi ve farkh bir algist olan Arap geometrisinden
ayrilir. Arap geometrisi 15tk huzmelerinin filtresi ve karmagik bir mate-
matige sahip yiizey diizenlemelerinin anahtar olarak gérev goriiyordu.
Dolayistyla, insan bakugtyla ilintili degildi; Bauli bir izleyicinin kendisiyle
ilintilendiremedigi igin soyut buldugu &zerk bir yapiya sahipti.

Bu iki kiiltiir, sanatta matematige bigtikleri rolle de ayrilir birbirin-
den. Matematigin duyusal diinyaya ne kadar hikim oldugunu gérmek,
matematigin estetige aktarimint modern dénemden énce bilmeyen Batili
gozler igin ¢ok sagirucidir. Binalarin ve egyalarin yiizeyini hig bogluk
birakmadan kaplayan ¢izgisel 6riintiilerin ardinda matematik vardr. Bir
zamanlarin sémiirgeci efendilerinin gozleriyle bakugimiz ve zanaat eserleri
diye kiigiimseyip el is¢iligi olarak sanattan ayirdigimiz geylerin Arap kiil-
tiiriindeki statiisii, resimler Bau kiiltiiriinde neyse odur ve anlambilimsel
olarak da bizim sanata adfettigimiz 5neme sahiptir. Yani, bunlar bir anlam
tagimayan, hatta anlamsiz bezemeler (Lat. ornare sézciigiinden tiireyen
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ornament’in anlamu siislemedir) degil, anlami ifade etmenin bambagka bir
tarzidir. Bu eserlerdeki geometri 6yle denklemlerle kurulur ki, yiizeylere
tam denk gelir. Bu nedenle, sadece mukarnash nis ve tonozlarda iigiincii
boyuta gegerek 1gikla ittifak kuran bu sanatin simgesel yeri yiizeydir
(s. 209). Buradaki matematik denklemleri soyut ile figiiratif degil, soyut
ile soyut arasinda kurulan denklemlerdir.

Arap kiiltiiriinde geometri, erken yenicagdaki perspeketif resmi gibi
bir simgesel bigim haline gelmistir (s. 23). Geometri diinyay: tasvirde
temsil etmez; matematigi kozmik bir yasa mertebesine ¢ikarmasiyla sim-
gesel bir bigimdir. Matematigin Bagdart’taki sarayda gok popiiler olmasi,
hatta bunun yazi reformuna da yansimasi, onun bir kiiltiir pratigi olarak
oynadig: rol iizerinde diisiinmeye davet eder bizi (s. 120). Buna kargin
Batr'da matematik, resimleri daha da somut géstermek igin kullanilir.
Burada matematik resimlerin alt metnidir, anlami degil. Alt metnin (ma-
tematik) ve metnin (resim) bu diializmi yenigagin resim diinyasinda bir
boliinmeye, akabinde de teknik resmin dogmasina yol agt1. Teknik resim
énceleri yeni resim kiiltiiriiniin sadece bir yan iiriiniiydii, fakat bilimin
hareketlenmesiyle birlikte sanat resminin ya da sanat eserinin tekelini
kirds. Nitekim diyagram ve tablolarin 17. yiizyildan itibaren sanata rakip
olmalarinin bir nedeni de, doganin gériiniirliigiiniin giderek azalmas
ve birebir tasvir olmayan yeni ifade bigimlerine ihtiyag duyulmasiyd:.
Gergeklik sayilan ve belgelenmek zorunda olanin “iki cepheye ayrilmas,”
Rénesanstan sonra sanat ve bilimin yollarini ayirdi.

Iki kiiltiir arasindaki bakigmanin girizgahi niteligindeki bu eskizde,
birbirinden tamamen farkli iki geometri pratiginden de séz edilmeli
belki. Biri, zasarlanmzs geometridir ve daha sonra iizerinde duracagimiz
nedenlerden 6tiirii resmi sanatin da konusudur. Bu geometrinin motifleri,
kapladiklar: yiizeylerde bulugan, ayrilan, ig ice gegen gokgenler ve daire-
lerdir. Yiizeyi doldurmak ve bélmek iin (biri digerini de gerektiriyordu)
yiizeyin ne kadar kiigiik ya da biiyiik oldugundan bagimsiz olarak temiz
¢oziimler bulunmasi gerekiyordu. Geometri bu konseptte evrensel bir
ilkedir ve ister mimaride, isterse de el sanatlarinda olsun, uygulanacag:
her diizlemde geometriye 6ncelik taninur.

Istanbul’daki Topkap: Sarayr'nda kesfedilen, 1500 civarindan kalma
bir Osmanli mimari gizimler albiimiiniin (s. 130) ana temasi geometrinin
tasviri, yani geometrinin ta kendisidir. Bunun bir érnegi, ¢izgilerden
olusan 1zgaranin ve on iki 151inli dairelerin matematiksel hesaplamalar
sayesinde miikemmel bir bigimde biitiinlestigi kare alandir (Resim 6.)%
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Tasvirin gergevesi resim sa-

naundaki gibi igerikten ayn

degildir, sistemin bir parga-
sidir. Ol¢me noktasidir ama

sinir degildir, daha dogru-

su agik bir sinirdir. Bizim
bildigimiz anlamda resim

burada ortadan kalkmugtir.
Fakat 16. yiizyila ait bir Os-

manh duvar halisinda alttan
alta gosterir kendini. Duvar

halisinin hig bogluk birakil-

mayan iki renkli deseni el
sanatinin bir iiriinii olsa da,

prensipte mimari gizimle

Res.6 Mimari gizim
rulosu, Iran, 1500
civar, Topkapi
Mizesi, Istanbul
(MSH.
1956/Necipoglu,
1995, No. 114)

Res.7 Bursa'da
dokunmus duvar
halis), 16. ylzyil,
Gulbenkian Vakfi,

Lizbon
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yakin akrabadir (Resmm 7).43
Birdenbire, halida her seyi
degistiren incecik bir gergeve
oldugunu fark ederiz. Dese-
nin iistiine yerlegtirilen bu gergeve hi¢ kugkusuz bir resim ¢ercevesidir ve
kendi iginde bir biitiin olan deseni biz simdi bu gergevenin “ardinda”
gordiigiimiiz igin, desen tam kargisinda duran izleyici igin bir resim
haline gelmigtir. Burada, Rénesansla gakigan bir dénemin Bursasr’ndaki
bir Osmanl: imalathanesinde iki farkli gérme diizeni ve iki farkl kiileiir
tek bir eserde birlegmigtir.

Simdi Bau kiiltiiriindeki geometriye dénelim; Bau kiiltiiriindeki
geometri rasars geometrisidir, zira resimlerin temelini olugsturur ve diin-
yanin tasvirine, yani goriiniir diinyanin geometrik olmayan diizeninin
bire bir resmedilmesine hizmet eder. Geometri bu amaca ulagmak igin,
bedenlerimizle yasadigimiz ii¢ boyutlu mekani ele gegirir ve sadece tek
bir bedenin bulunabilecegi bir yeri, diinyaya bakar gibi resme bakan bir
kisinin bulundugu yeri 6l¢me noktasi olarak kullanir. Cisimler ile goz
arasindaki mesafe béyle bir noktadan yola gikarak geometrik olarak he-
saplanir (Resim 4). Cisimler kendi biiyiikliiklerine gore degil, bakigtaki
biiyiikliiklerine gore belirlenir. Boyutlari, ancak goriig alanindaki yerleri
kagis gizgileriyle geometrik olarak 6lgiildiigiinde hesaplanabilir. Bunun
i¢in de kenar gizgileri olan bir yiizey degil, mesafelerin oldugu bir mekéin
gerekir. Bu siirecin sonunda, yenigagdan beri resim dedigimiz sey, yani
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Res.8 Lorenz Stoer,
Geometria et
Perspactiva’'nin taslak
Gizimi, 1967,
Graphische
Sammlung, Minih
(Env. No. 21268)
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resimdeki bakis olusur. Ve ne kadar geometrik biryapida da olsa, figiiratif
ve ii¢ boyutludur.

Bu iki kiiltiir teknigi—saf geometri ile resim perspektifinin uy-
gulamali geometrisi—farkl diigiince bigimlerini temsil eden simgesel
bigimlerdir. Bu nedenle, algiladigimiz seyler tamamen farkl: bir statiiye
sahiptir. Arap teorisinde cisimlerin bir mozaikte nokta nokta erimesi
algimiz1 degisken ve muglak kilar. Onlan gérdiigiimiiz mesafe de ayn
bir belirsizlik yaratir (s. 112). Oysa Batr’nin resim teorisinde mesafe her
seyin tasvir edilebildigi giivenilir bir 8lgiim faktériidiir: Bir seyin gozii-
miizden ne kadar uzakta oldugunu bilirsek, bi¢imini ve boyutunu da
hesaplayabiliriz. Cisimlerden, ancak mekinda hesaplanabilen bir yerde
olduklarinda emin olabiliriz (bu, yanilulabilen goze karsi kazanilan
bir zafer gibi goriilmiigtiir). Béyle bir mekin daima bakisla ilintilidir.
Cisimlerin bizimle, izleyiciyle iligkisi, birbirlerine karsi konum ve agilars
bakigta diizenlenir. Bunun ardinda, Parmali Biagio Pelacani’nin icat
ettigi mekan kavrami yatar (s. 151). Kagig noktasinin da bulundugu ufuk
ayn1 mekanin bir fakedriidiir. Ayni anda hem gérme deneyimi hem de
olciittiir. Arap sanatinda sadece bir izleyicinin géziinde olusan bir ufuk
olamaz, olmas: da gerekmez. Geg¢ dénem minyatiiriinde ufuk, diinya-
nin Sniimiizde bir harita gibi agilmasi ve ancak Allah’in gorebilecegi bir
bigimde goriinebilmesi icin tepededir.

Geometri ve Susleme Sanati: Arabesk

Iki kiileiir arasindaki fark Bau ile Dogu’nun zanaat ve el sanatlarinda da
goriiliir. Zanaat: sanattan ve figiiratif resimden ayiran sinir Rénesanstan
once ne Batr'da vardi ne de Dogu’da. Nitekim Arap siislemeleri Bat’’da
sevilen bir moda haline geldiginde, bu alanda Dogu ile Bau arasinda
sinirlar degil, sadece ortak yonler var gibiydi. Ronesanstan itibaren iki
kiiltiiriin el sanatlar: birbiriyle karigtirilabilecek kadar benzerdir (aragtir-
macilar, Arap iiriinleri ile Venedik kopya ya da taklitlerini ayirt etmekte
zaman zaman zorlanmiglardir), ama yine de ayni anlam ve 6neme sahip
degillerdir. Sanat ve zanaat (Batr’daki anlamiyla) Arap kiiltiiriinde birbi-
rinden ayn diisiiniilemezdi, ama Bat’’da Rénesansin sanat anlayisgindan
sonra aynlmiglardi. Kullanim egyalari, sanatin evrensel estetigini temsil
eden geometriyle soylulagtirilirken iglevselliklerini de yerine getiriyorlard.
Buradan yola ¢ikarak, iki kiiltiiriin sanat anlayisi iizerinde diisiinmeye
devam edelim.
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Dogu ile Bat'nin resim anlayisinda birbirlerinden ne kadar uzak-
lasuklar: yine burada da gériiliir. Resim anlaysss keskin hatlarina sanar
anlaysgs icinde kavugur. Yenicagda perspeketifle birlikte resim kavrami da
icat edildiginde, “serbest sanatlar” ile diinyayi resmetmek yerine siisleyen
“uygulamali sanatlar” arasinda derin bir ugurum agildi. Resim kavrami
Batr'daki el sanatlarinda da ortadan kalku. Burada izleyici, diinyaya resim
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gormek icin bakan bir bakigla karst karstya degildi. Geometri resmin
sadece altyapisini olugturmuyordu, ayn bir sistem ya da bigim diliydi.
Fakat giiniimiizde de oldugu gibi, sanat Bat’'da resim sanat: demekti.
Arap geometrisinin perspektif resminde 6nemli bir yer edinmesi diiii-
niilemezdi. Bu geometri, resimlerde birer aksesuar gérevi géren ve ne de
olsa egzotik ithalat iiriinleri olan hali ya da dekoratif egyalarda kiigiik
bir rol kapabilirdi ancak.

Resim ile zanaat arasindaki béliinme Batr’'da tam olarak gergekleg-
memisti gergi, ama istisnalar kaideyi bozmaz. Bu istisnalardan birine
yakindan bakalim. 1568 yilinda Augsburg’da Geometria et Perspectiva adli
bir eser yayimland.. Bu kitapta hig metin yoktur, sadece illiistrasyonlardan
olusur.*! Daha en bagta, kapaktaki resimde gordiigiimiiz “parga parga
yapilar” oyuncak bloklar gibi yan yana dizilmigtir ve 6zellikle de harabeleri
andiran iskeletimsi yapilariyla geometrik bir bakis sergilerler (Resim 8).
Fakat saf geometri sadece tonozlardan sarkan ya da iglerinden yiikselen
cokgen nesnelerde goriilse de, uzakliklar, yiikseklikleri ve agilar1 da yine
bizim bakigimiz igindir. On planda figiiran gorevi goren insanlar bu
sahnede bizim adimiza hareket ederken, gézlerine ya da perspektif bakiga
isaret ederler ama resimdeki képek onlarin perspektif bakiginin diginda
kalmigur. Kitabin yazan Lorenz Stoer’in arzusu, eserinin “kakma igleri
yapan marangozlara faydali olmasi”yd1. Gergekten de, kap: ve mobilya
kakmaciligy, resim sanatnin pratiklerini benimseyen, bu nedenle de
perspektife ihtiyag duyan tek zanaatti. Bu 6zel durumu énemsemek ge-
rekir. Zira dolaplar ve kapilar 6zel tiirden resimlerdi. Insanlarin onlardan
beklentisi, bir resim gibi agilmalari, kapaliyken bile artlarindakiodayiya
da dis diinyay: gdzler 6niine sermeleriydi.

Seramikte, daha sonra porselende de zaman zaman resimlere yer ve-
rilmigtir, ama bunlarin en biiyiik rakibi, bir Sark modasi olarak “arabesk”
kavramiyla popiilerlesen geometrik ya da bitkisel desenlerdir. Resim ve
resimsiz desen digindaki bir segenege verilebilecek en iyi 6rnek, 1559 y1linda
yayimlanan ve ¢émlek sanau igin bir el kitabi olan LArte del Vasaio'da
bulunur.#® Kitabin bagligindaki “Arte” sézciigii sanat anlaminda degil,
eskiden de oldugu gibi, hiiner anlaminda kullanilmigtr. Burada bizim
igin ilging olan, el sanatlarinin Janus gibi iki yiiziinii tek bir semada
etkileyici bir bigimde gozler 6niine seren tahta oymadir (Resmm 9). Yu-
varlak bir tabagin yiizeyi ortadan gegen diiz bir ¢izgiyle ikiye ayrilmigur.
Tabagin sag yarisinda bir arabesk, sol yarisinda ise antik zafer ganimetleri
goriilmekredir. Burada resim anlayig: birbirinden farkl olan iki diinya bir
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araya gelmigtir. Resim kavrami sadece sol yarida vardir; kompozisyonun
ortasinda yer alan Caesar Imperator’un portresinin etrafindaki silahlar,
zirhlar, bayraklar (savagta kazanilan “ganimetler”) yiizeye dekoratif bir
bigimde dagilmigtir, ama yine de gayet somut bir izlenim uyandirirlar,
hatta iizerinde ugugtuklar: izlenimini veren koyu zemin tasvire bir de-
rinlik de kazandirir. Tabagin diger yarisi sadece figiirsiiz olmastyla degil,
keza geometrik bir diizendeki yaprak ébekleri de soyuttur, izleyiciye
hitap etme tarziyla da gok farklidir. Aslinda sadece ganimetlerin oldugu
kisimda, resmin kargisinda durup figiirlere bakan bir izleyiciden s6z
edilebilir. Buna kargin, diger kisimdaki desen yatay simetri aksinin iki
yaninda tekrarlanir ve siislemeyi diger aksta devam ederek tamamlar.
Tabagin bu yaris1 “arabesk” olarak tanitilir. Tasvirin yanindaki metinde,
ganimetlerin Urbino’daki atélyelerde satldigy, arabesklerin ise Venedik ve
Cenova’da popiiler oldugu yazar. Gergekte, burada bir Rénesans modasi
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Piccolpasso, L'Arte

del Vasaio, 1559.

Savagganimetleri

ve arabeskler
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Res.10 Vergilius,
Opera, kitap kapagy,
Venedik, 1460
civari, The British
Library, Londra
(Env. MS Harley
3963)
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ve kavramdan da anlagilacagy iizere, bir
“Arap” modasi s6z konusudur.

Kokeni adindan da anlagilan
“arabesk”in, Magribi Ispanya’dan
Avrupa’ya yayilan “moresk” bezemey-
le de bir tutuldugu oluyordu. Adinm
Sam’dan alan “Sam isi” genellikle me-
tal ig¢iligiydi, ama bu iiriinler de Arap
siisleme sanau ailesindendi. Arabesk
hakkinda zengin bir literatiir vardir;
konuylailgili gériis ayriliklar1 ancak son
zamanlarda agikliga kavugsturulmaya
baglamigtir. Aragtirmalarda gelinen son
nokta, geometrinin kurallarina siki si-
kiya bagh arabeskin $ark’ta daha 12.
yiizyilda gelismesini tamamladigdir.
Dogu’da Fars¢a “diigiim” (giréb) adiy-
la bilinen bu siisleme sanaunin girift
orgiileri ya da diigiimleri, hem yapili
bigimini hem de evrensel deseni karak-
terize eder.*® Geometrik gerit orgiisii
Venedik’te—bagka bir teknikle de olsa—zaman zaman taklit edilen gi-
rihin mutlak iktidari 13. yiizyila kadar siirdii.*” Arabeske sonradan giren
tomurcuklar ya da asma filizleri heniiz ortaya gtkmamugt1. 48

Arabesk bezeme ancak 13. yiizyilda, Mogollarin Arap ilemini istila
etmesinden sonra, el sanatlar1 Uzakdogu’nun dagarcigiyla zenginlegince
ve Cin motiflerinin yan sira yeni gelisen minyatiir resmi de benimsenince
tam bir zafer kazand:. Bitkiler ve filizler de bu dagarcigin bir pargasiyd:
ama bunlar Arap bélgesinin iislup diline “gevrilirken” son derece geomet-
rik bigimlere déniistiiriildii.*’ Arabeskin Rénesansta popiiler bir desen
haline gelmesi, ancak iki kiiltiiriin bir araya geldigi somut ve geometrik
bigimlerde yeni bir denge kurulmastyla oldu ve bu esnada yeni bir degigim
yasand1. Daha eski, saf geometrik bigimler marjinallegti. Geometri, bitki
filizlerinin geometrik bir diizene gevirisiydi artik. 16. yiizyilin bagindan
itibaren arabesk ozellikle de Italya’da desen kitaplarinda yayginlasts.
Kitaplardaki ahsap graviirler, nakis ve seramik sablonlariyd, yani za-
naatgilarin ve kadinlarin faaliyet gosterdikleri el sanatlarinda kullanili-
yorlard1.>® Mayolikanin tarihini anlatan 18. yiizyila ait bir kitaba gore,

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
RESIMDE PERSPEKTIF MESELESI



arabesk “rakamlarla, 6rgiiler ve diigiimlerle kiigiik gigekler resmetme”
yontemidir.>! Daha Rénesansta ahsap oymalarla kitap sayfalarina da
giren arabesk, sayfalarin kenarlarini siisliiyordu. Nitekim matbaacilik
sayesinde ilk basili Kuran da Venedik’te yayimland:.32

“Arabesk” kavrami Batr’da her tiir yiizeyin geometrik siislemesi
icin de kullaniliyordu bazen. Buna kargin, arabeskin atast olan dii-
gim islubu Islam diinyasinda diinyanin simgesi ve temsiliydi ve bu
anlamda—Ibnii’l-Heysem’in optikle ilgili eserinde de yazdis gibi—en
genel anlamiyla sanatti (s. 122). Bat'nin bakisi geometrik bir mekina
doniigtiirmesi, serbest geometrinin hareket alanini daralemigt. Bu si-
nirlama, sadece resimle yetinmek istemeyen sanatgilarin hayal giiciinii
stk sik harekete gegirdi ve disiplinli perspektif hocasi olarak bilinen
Albrecht Diirer’in bile zaman zaman pengesine diistiigii bir nostaljiye
yol agt1. 1506°da diigiim iislubunda bir dizi ahsap oyma yaparken, ltalyan
graviirlerinden—zaten salt gizgilerden olusan bir janrdan—esinlen-
mise benzeyen Diirer, gizgi teknigini daha da ileri gotiirerek ltalyan
orneklerini golgede birakmak istemisti. Hollanda seyahati giinliigiinde
yazdigs gibi, o zamanlar bu “alu diigiim”ii, graviirleri kendi sanatinda
kullanmak isteyen bir vitray ustasina hediye etmisti (Resim 12).3? Gergi
Diirer bu ahsap oymalari ancak zanaatgilara sablon olarak sunabilirdi,
ama ona cazip gelen, bu desenlerin uygulanabilirligi degil, gizgilerden
olugan bir organizmayla serbestge oynayabilmek, bezemenin ve geomet-
rik anlamda “figiiriin” sembiyozunun gizlendigi bir yiizey yaratmaku.
Burada Diirer’in kendini tamamen oyuna verdigi, ‘resim’den ve ‘somut’
mekindan kurtulup kombinasyon sanatina teslim oldugu izlenimine
kapiliriz. Diirer’in ressamlara israrla tavsiye ettigi “insan bedeninin
olgiimii” burada hiikmiinii kaybetmis, yerini bir yiizeyin zengin gesit-
lemeli gizgilerle doldurulmasina birakmsur.

Belki de Diirer Venedik’teyken Sark’tan gelme bronz iglerini gor-
miis, Mahmud adl bir ustanin yapug: séylenen bu eserleri hayranlikla
seyretmigti. Filigran isciligin sonsuz bi¢im zenginligiyle g6z alan “Sam
isi” bu biiyiik tabaklar hem Arapga hem de Latince harflerle imzalandik-
larindan, tabaklarin Venedik taklitleri olduklar diigiiniilmiigtii. Fakat bu
eserlerin bugiinkii Iran’in kuzeybausinda, Bauli miisterilere ihrag etmek
i¢in tiretildigi artik kesinlegmigtir.

Bu eserler arasinda giizelligiyle 6ne gikan ve bugiin Londra’daki
British Museum’da sergilenen 29 cm biiyiiklgiindeki Memluk isi tabak
15. yiizyildan kalmadir. Tabagn iizerindeki dért madalyonda, Allah’tan
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Res. 11 Mahmud
el-Kurdi'nin bronz
tabag, 15. yazyl
sonu, Briush

Museumn, Londra

rahmet dileyen Ustat Mahmiid el-Kiirdi'nin kitabesi yer alir (Resim 11).>¢
Zamanla bu tiir pargalar Venedik’te, mucizevi eserlerin prestijinden
faydalanmak isteyen kisiler tarafindan ¢okga taklit edildi. Bu tabaklarin
soylularin evlerinde ya da kiliselerde tepsi olarak kullanildigini biliyoruz;

ama higbir resim kavramina bagli olmayan, ézgiir bir estetik sergileyen
ve ozel bir maharet gerektiren eserler olarak hayranlik uyandirdiklarini
da biliyoruz. Eserlerin geometrisi, bakisin ancak yavag yavas, neredeyse
okuyarak ¢6zebildigi matematiksel bir hesaba dayalidir.
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Memluk kokenli bu soyut geometri Rénesansta ciltsilikte de moda ol-
mug, Padoval kitapgilar bu amagla biiyiik bir dagitim ag1 kurmuglards. Baz1
kitaplarin deri cildi $ark iislubundaydi ama igerigi antikgag metinlerinden
olusuyordu. Kitaplarin igi resimlerle dolu olsa da, dig gériiniigleri resimsiz ve
geometrikti. Bu gelisgme matbaaciliktan 6nce bagladi. Vergiliusun eserlerini
iceren ve bugiin Londra’da muhafaza edilen bir el yazmasi: Venedik'te iiretilmis
ve ressam Christoforo Cortese’nin zengin resimleriyle bezenmigti; daha sonra
1460 civarinda ciltlenen kitabin kapag (Resim 10) arabesk deseniyle bir Kuran
kapagindan farkli degildi** Uzmanlar
bile bu kapagin Memluk isi mi, yok-

Res. 12 Albrecht
Diirer, Alt: Diigiim'den
biri, 1506, ahsap
oyma (8. 140),
Staatliche Museen
Preussischer Kultur-

besitz, Berlin, Graviir

Salonu

sa Venedik’te iiretilmig bir taklit mi
oldugu konusunda bir siire kararsiz
kalmuglardi. Bu 6rnegin de gosterdigi
gibi, zanaatin kendine 6zgii bir desen
hazinesi, kendi nesnel sesi vardur.
Fakat Ronesansta resim sanat
ile el sanatlarinin cografi ve dénem-
sel yakinligy, iki geometri—perspek-
tifteki ve bezemedeki geometri—
arasindaki farkin daha da net bir
bigimde goriilmesini saglar. Memluk
geometrisi Bat’’da sadece el sanatla-
rinda, Rénesansin sanat kavraminin
geserli olmadig: bir alanda benim-
sendi. Batr daki sanatin merkezinde,
gorme 1sinlarindan geometrik bir
yapt kuran perspektifin icadindan
sonra izleyicinin bakigina yogunla-

san resim sanati vards. Arap kiiltiirii-
ne iki farkli noktadan yaptgimiz bu
kesif gezisinden sonra tekrar yenigag
sanatindaki perspektife dénelim.

Perspektifin Kiiresellesmesi
Bugiin Batr’nin tekelindeki televizyon ve basinla tiim diinyada kiiresel-
lesen perspektifin, gerek Bat sémiirgeciliginde gerekse de Hiristiyan
misyonerliginde sagirtic1 derecede uzun bir tarihéncesi vardir. Bu siiregte
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diger kiiltiirlerin gérme aligkanliklar1 hige sayilmug, perspektif onlara
adeta zorla dayaulmigtir. Cizvitlerin Cin misyonu ilk meyvelerini verme-
ye baglayinca, Cin'e 1583’te gelen Peder Matteo Ricci yeni Hiristiyanlar
kazanmak amaciyla Propaganda Fidei'yi (inang propangandasi) bilim
ve teknikre de siirdiirmiig, dini sefere perspektif resmini de katmugt1.’
Cizvitlerin 160r'de Pekin’de kurduklari kiitiiphanede, aralarinda Vene-
dikli Daniele Barbaro ve Romali Cizvit Andrea Pozzo'nun eserlerinin de
bulundugu on dokuz perspektif kitabi vardi. Cinli kiitiiphane ziyaretgileri
dil engelinden &tiirii kitaplari okuyamiyorlardi ama kendilerine hayli
yabanci gelen gergekgi resimlere hayretle bakiyor, bu bakir graviirlerin
gergekte tuhaf heykeller olup olmadiklarini soruyorlards, zira figiirle-
rin kitaplarin sayfalarindan béyle nasil disar: tagabildiklerini bir tiirli
anlayamiyorlardi. Cok gegmeden Peder Ricci Euklides’in Geometri’sini
Cinceye gevirdi ve kitaba yazdig1 nsézde iilkesi ltalya’yr “tabiat olayla-
rin1 bagariyla araguiran okullarinda egsiz bir disiplin kurmasiyla” goklere
¢tkards. Ricci’nin Roma’daki iistii olan Peder Alessandro Valignano, ilk
baslarda Cinli sanatgilarin dogrusal perspektif konusunda egitilmele-
rinde israrliyds, ama daha sonra bu egitimin Japonya’da uygulanmasina
karar verdi. Japonya’da yerli sanatgilarin perspektif egitimine yonelik
ilk atélyeler 1591-1614 yillar1 arasinda Peder Giovanni Nicolao tarafindan
kuruldu.

Ama perspektif modasinin Japonya’da tutmasi 18. yiizyil buldu.
Bau sanatini Nagazaki'deki Hollanda ticaret temsilciliginden 6grenen
Shiba Kokan (1747-1818) o dénemde sunlar1 yazmugtr: “... tek bir dogru
gorme bigimi vardir; Bat1 resimleri bu amagla gergevelenip duvara asilir.
Resimlere kisa bir bakig atmak icin bile olsa, tam &nlerinde durmak
gerekir.” Shiba Kokan’a gore, “gokyiiziinii yeryiiziinden ayiran” ufuk
cizgisinin gozlerin tam hizasinda olmasina dikkat edilmeli, bir resme
dogru mesafeden bakmaya 6zen gosterilmelidir. “Bu kurallara uyuldu-
gu takdirde, boyle bir resmin gergeklikten higbir farki olmayacakur.™’
Perspektif resimleri Japonya'da “akan diinyanin resimleri” (wkiyo-¢) ya da
“derin resimler” (kubomi-e) kavramlariyla tanindi. Belli ki, Japon izleyici
bakisinin resmin igine “aku@i” ya da resme kurgusal bir mekéna girer
gibi “gomiildiigii” izlenimine kapiliyordu.>® Bazi ressamlar bir orta yol
buldular ve bir resmin bir kisminda yeni moday: uygularken, resmin geri
kalaninda Japon gorme bigimine sadik kaldilar.

Bau perspektifinin en az direngle kargilagug yer Japon kitle iletisim
araglariydi, giinkii bu alanin estamplar: ytiksek sanat olarak goriilmiiyordu.
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Bau resimleri gogu zaman estamplarla bir tutuldu. Ressamlar segkinler
i¢in Japon geleneginde resimler yapmaya devam etti, halkin éniine ise
Bati tarzinda “réportaj” resimleri konuldu. Halk icin perspeketif, Batr’'da
vues d'optique adyla bilinen “resim kutusu”nda (Guckkasten) gordiikleri
resimlerdi ve Japonya’da bunlar genellikle ukiyo-e ile bir tutuluyorlard:.
Japonya’nin eski ahsap oymalarindaki perspektif tasvir bigimi bazen
rulo resimlerde de gériiliir; bunlardan biri de “bu sahneyi hayatinin
sonbaharinda resmeden™? 77 yagindaki bir ressamin eseridir (Resmm13).
Kau perspektif kurallarina gére yapilan bu resimdeki ¢ayhanenin kaps-
lar1 dig diinyaya agikur, igeride bir kukla tiyatrosu gésterisi yapilirken,
izleyiciler paravanlarin arkasinda oturmaktadirlar. Burada dikkati geken,
i¢ mekdndaki figiirlerin perspektif yapiyla uyumsuzlugudur. Sanatgi
perspektif mimariyi ayn bir yere koymus, resmin tamamini geometrik
mekana gore diizenlemeyi gerekli bulmamgtur.

PERSPEKTIFIN KURESELLESMESI

Res.13 Bir qay
evindeki kukla
gosterisi, Japonya,
18. yuzyl (Muzeum
Narodowe,
Vargova)

51



52

Perspektif resmi Hindistan’da somiirgeci egitimin temel taglarindan
biriydi. Yazar Rudyard Kipling’in babasi Lockwood Kipling 1865 yilin-
dan beri Bombay’deki School of Art and Industry' de [Sanat ve Endiistri
Okulu] ders veriyordu (okulun ads, Ingiltere’nin tasarim egitimiyle yeni
yeni ilgilendigine de isaret eder). Londra’da sanat akademisinin yaninda
bir de School of Ornamental Art [Bezeme Sanatu Okulu] kurulurken,
Bombay’da tam tersine, figiiratif sanatta perspektif 6gretiliyordu. Gergi
Lockwood Kipling Hintlilerin Bau tarzinda sanat iiretebilecek kapasitede
olmadiklarina inaniyordu, ama Sir Richard Temple son derece siki bir
Bati sanau egitimi uyguladi. Hintliler “6nceki asirlarda asla grenmedik-
leri bir seyi, yani diizgiin resim yapmayi égrenmeliydi. Tabiatlarindaki
zihinsel kusurlardan (mental faults) bu sayede kurtulabilir, dikkatlerini
pek sevdikleri doganin gorkemlerine (glories of nature) yoneltmeyi 6grene-
bilirlerdi.”™® Ama havug ve kirbaca ragmen perspektife kars direng devam
etti. Somiirgecilerin gérme bigimini degistirme egitimi uyguladiklar:
dénemde, Hindistan’daki ilk fotograf¢ilar Bat'nin perspektif kodlarini
reddetmeye devam ediyor, fotograf kurgusunda Hint resim gelenegini
siirdiirmeyi tercih ediyorlardi.%' Perspektifin bir somiirgelestirme aract
olarak kullanildigina hig kusku yoktur. Avrupalilara gére perspektif “do-
gal gérme bigimi”nin normuydu ve gergekgiligi, modernligin nimetlerini
sémiirgelere de getirecek olan ilerlemeyi temsil ediyordu.

Fakat Avrupa gergeksiligi Asya kiiltiiriine girerken, Avrupa’daki sa-
nat gevrelerinde Asya sanatinin serbest “6znellik”ine ve firga darbeleriyle
yapilan miirekkep resminin yaratici ruhuna hayranlik duyuluyor, modern
sanatta tuhaf bir karg1 hareket yaganiyordu. Japon agag baskilarinin aligil-
madik, goriiniigte naif ama bir o kadar da anlatimsal perspektifi Paris sanat
cevrelerinde cogkuyla karsilaniyordu. Biraz olsun geginebilmek i¢in 1880’li
yillardaJaponagag baskilarinin ticaretini yapan Vincent van Gogh, Japon
sanat1 Hiroshige'nin Yagmurda Koprii gibi baskilarini yagliboya resme
“cevirmeye” baslad1.5? Akademik perspektif baskisindan istenmeyen bir
miras gibi kurtulmak isteyen bir estetik isyanin 6nii yavag yavag agilmust1.
O yillarda Japonya Batr'dan yaghboya resim ithal ederken, Paris sanat
gevrelerinin geleneksel Japon sanatiyla tanigmasi: bambagka etkilere yol
agt. Van Gogh hig gitmedigi Japonya hakkindaki tiim kitaplar1 okudu ve
Giiney Fransa’daki Arles’de yagsarken, sanat ézgiirliigiiniin oldugu hayali
bir Japonya’nin diisiinii kurdu.

Asya’yla kurulan bu geliskili diyaloga bugiin Cin’in ¢agdas sanat
literatiiriinde belli bir 6zelegtiriyle yaklagilir. 1980’den sonra yeni avan-
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gardin sozciilerinden biri olan Cinli elestirmen Li Xiang Ting, Bau
realizminin—I19. yiizyilin sonlarinda iilkeye sokuldugunda—*“Cin sa-
natini kurtaracag yanilgisina diiiildii” der. “Boyle bir diyalogda adeta
bir zitlagma”dan s6z edilebilir. Zira her iki sanat da “diger kiiltiiriin
sanatindan esinlenerek bir karg1 akim yaratmigtir.” Bati, Cin sanaundaki
“dznel 6zgiirliik”e kendisini “realizm baskisi”ndan koruyan bir yaklagim
olarak hiirmet ederken, “anlatim ézgiirliigiine sahip Dogu, nesnel tasvirin
kurallarin: bir gorev bilinciyle benimsedi.”? Bu siiregte, hem Dogu’daki
hem de Batr’daki modernizm anlayisi degisime ugradi. Bau sanati kendi
imgeler diinyasinin kéhnemis kligelerini iskartaya gikarirken, Uzakdogu
bu kligelere modernizmin simgeleri olarak kucak agti.

Fakat modern dénem Islam diinyasinda perspektifin inanglilarin
direnciyle kargilagacagini hesaba katmak gerekiyordu. Ortada bir resim
sorunu vardi ve genig halk kitlelerinin dini kimliklerine ters diisen figiiratif
resim hala tabuydu. Nitekim figiiratif resim modernizmin simgesi oluverdi
ve kamuoyu bu konuda ikiye béliindii. Realizm ¢agdas diinyanin tasviri,
perspektif de onun bayraktari oldugu siirece, hog gérme ya da reddetme
tarugmas, bedeli gericilikle suglanmak da olsa, kaginilmazdi. Ote yandan,
belgeleme, mimari tasarim ve savag stratejisinde de kullanilan perspekaif,
yeni teknolojilerden ayr: diigiiniilemezdi. Resim sorunu ézellikle de teknik
resim alaninda biiyiik élgiide g6z ardi edildi. Gergi Osmanl Imparatorlugu
Bau somiirgesi degildi, ama modernlegme siirecinde—diinyaya modern
gozlerle bakilacaksa—smiirge sorunlariyla kargi kargiya kalmigti. Bu
arada paradoks bir durum da ortaya ¢ikt:: Oryantalizm Batr’da adeta
diisler kolonisi gibi gelisip serpilirken, $ark’in kendine ait resimleri bile
yokeu, ¢iinkii diinyay resimlerle tasvir etmek istemiyordu.

Yakindogu’da perspektif ancak bélgede agilan sanat akademilerinde
ogretilmeye bagladiktan sonra kendini kabul ettirdi, ama 19. yiizyilda
imparatorlukta sanat akademileri heniiz yoktu. Istanbul’da ilk sanat akade-
misi ancak 1881’de, Kahire’de ise daha sonra kuruldu. 1908 de Kahire’deki
akademiyi kuran Fransiz Guillaume Laplagne’in kargilagtigy direng, 1913'te
art musulman, yani Miisliiman sanaun batulilagmasin elegtiren bir pro-
testo yazisinda ifade buldu.® Istanbul Akademisi kidemlilerinden Celal
Esad Arseven (1875-1971), Bat1 sanatiyla ilk kez bu akademide tanistigini
soyler.5> Fakat perspektif gizim askeri akademilerde bir hayat memat
meselesiydi, zira burada konu sanat degil, strateji ve silah teknolojisiydi.
Halil Serif Paga (1831-79) Bab-1 Ali’yi, Osmanl okullar: icin Paris’teki Misr
askeri akademisinin model alinmasi konusunda ikna etmeye ¢aligmigti.
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Res. 14 Gentile
Bellini, bir Osmanh
nakkaginin ya da
katibinin eskizi,
1479/80 civar),
pargomen Uzerine
tiy kalem ve guaj,
18 x 14 cm, Isabella
Stewart Gardner

Museum, Boston
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Paris’teki avangart resimlerin koleksiyonunu yapan ilk Dogulu olan Halil
Serif Paga, 1860’l1 yillarda Paris’te sanat egitimi alan ilk iig Tiirkle de
kargilagmig olabilir. Bu sanatgilar Istanbul’a déndiikten sonra ilkgretim
okullarinda ya da anatomi dersi verilen up akademilerinde 6gretmenlik
yapmaya zorlanmiglardi. Osmanli hayatindan sahneleri resmeden ilk
kisi olan Ressam Osman Hamdi Bey (1842-1910) de onlardan biriydi.
Osman Hamdi Bey Istanbul’da giizel sanatlarakademisi Sanayi-i Nefise
Meketebi'ni kurdu ve Miize-i Hiimayun'un (bugiinkii Istanbul Arkeoloji
Miizesi) ilk miidiirii oldu.%

Bati sanatinin Osmanli sarayina Rokoko tarzinda duvar bezemeleri
ve figiirsiiz manzara resimleriyle girmesi, 18. yiizyilin sonunda gergek-
lestirilen bir reform hareketi sonucunda olmugtu. Fransiz Gérard de
Nerval, $ark’i gezerken 1843'te Istanbul’a da geldiginde bu dekorlardan
s6z etmistir.5” Deniz savaslari sarayda sevilen temalardand, giinkii “bu
resimlerde insan tasvirine gerek yoktu,” gemilerle yetiniliyordu. “Savag
sahnelerinin 6niinde yiizen dev baliklar” savaggiiriiltiilerinden hig etkilen-
memis gibilerdi. Nerval, “Tiirklerin bizim anladigimiz anlamda bir resim
sanat1” olmadigini1 sdyler. Galata Képriisii’niin iizerinde resim stantlarina
rastlamigt1 gergi, ama bunlarin gogu diinyay: kugbakigi gésteren resimler
ve Mekke manzaralariyd. Yine de, Istanbul’un zengin ailelerinin yabanci
ressamlara bir siireden beri gizlice siparis verdiklerini, tablo olarak sade-
ce sultanlarin tekelinde olan portreler yaptirdiklarini biliyordu Nerval.
Sanat koleksiyonerleri ise genellikle izin verilen temalarla yetiniyorlardi.
Okudugumuza gére, bunlardan biri 6lmeden 6nce portresinden alelacele
kurtulmak igin tabloyu bir Avrupaliya hediye etmigti.

Orhan Pamuk Istanbul adli kitabinda meslektagi Nerval’i Istanbul’da
gordiigii her seyi asagilamakla suglar. Yine de, Pamuk Benim Adim Kirmizs
romaninin adinda Nerval’in bir anekdotundan esinlenmise benziyor.
Nerval'in anlattig1 anekdotagére, iilkenin diline vikif olan Fransiz ressam
Camille Rogier bir giin Beyazit Camii’nin 6niinde caminin resmini yapan
bir nakkag goriir. Nakkas gok maharetlidir ama caminin gége bembeyaz
uzanan minarelerini “gergekte oldugu gibi degil,” kirmiziya boyamugtir.
Rogier bunun nedenini sorunca, Tiirk meslektag: siparisi veren kiginin,
yiiksek riitbeli bir subayin, “kirmiz1 rengi gok sevdigini, resme kirmizi
koymasini istedigi’ni sdyler. “Herkesin gok sevdigi bir renk vardir, ben de
resmi onun zevkine gore yapmaya caligtyorum.”® Anekdot uydurulmug
olabilir ama gergekgilik meselesiyle birlikte perspektif konusunu da gok
giizel 6zetler.
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Res. 15 Gentile
Bellini, Sultan

1. Mehmed'in
portresi, 1480, tuval
uzerine yagliboya, 70
x 52 cm, National
Gallery, Londra

Res. 16 §iblizdde
Ahmed (?), Sultan 1.
Mehmedagiil
koklarken, 1480
civary, kagit tzerine
suluboya, 39 x 27
cm, Topkapi Muizesi,
Istanbul

(H. 2153, fol.1or)

Blickwechsel: Orhan Pamuk ve Bir “lhanet” Olarak Perspektif

Bu kitabin her béliimiinii bir Blickwechselkismiyla kapatacagimizdan, bu
kez kiiresellesme baglaminda inceledigimiz Osmanli Imparatorlugu’yla ba-
kisacagiz. Konuyu ele alirken modernlegsmeye yogunlagmigtik, ama gimdi
iki ayr1 baglik iizerinde duracagz. Islam diinyasinin modern dénemden
ok 6nce Bau sanatiyla temaseden ilk bolgesi Osmanli Imparatorlugu’ydu.
Kiiltiir teknigi perspektif icat edildildikten on yirmi yil sonra Venedikli
sanatgilar tarafindan Istanbul’daki saraya da getirilmisti. Pek kisa siiren
bu ilk temas, bir asir sonraki Nakkag Osman’in dénemi gibi dikkate
deger. Bu gezintide bize yine Orhan Pamuk eglik edecek.

Bin yillik imparatorluk gehri Konstantinopolis’i 1453'te fetheden ve
sehrin emperyal panlusinda giineglenen II. Mehmed, namu diger Fatih
Sultan Mehmed, aradan on yirmi y1l gegtikten sonra sarayin1 Bau sanatina
daagmanin hayalini kurmaya bagladi. Fakat 1481'de 6liince ve tahta dindar
olu gegince, bu girigim yarida kald:. Arabesk siisleme Bau el sanatlarinda
kayda deger bir direngle karsilasmamigti, ama ikona, 6zellikle de portre
odakl Bat1 resim anlayist Osmanl sarayinda 6yle ¢ausgmalara yol agu ki,
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Rénesansin toptan reddedilmesi kaginilmazdi. Kiiltiirel alanda bariggi
bir igbirligi kurulmas: hayalleri ¢ok gegmeden séniiverdi. Osmanhlar
Balkanlar’daki sinirlarini Batr'ya dogru genigletmeyi siirdiirdiiler ve 16.
yiizyilda Viyana kapilarina dayandilar. Savunmaya gegen Bau ise savagi
kendi lehine gevirmek iin dinden medet umdu. Bir zamanlar Yahudilerin
de suglandig gibi, kutsal resimlere saygisizlik eden “inangsizlar”a karst
ikonalar devreye sokuldu.

Esasinda Osmanli Imparatorlugu’nda sanat literatiirii olmadsg; igin, Bau
sanatiyla ilgili deneyimler hakkinda pek az bilgi vardir. Orhan Pamuk bu
boglugu son derece zengin bir kurguyla doldurmustur ve bu kurgu o kadar
akla yatkindir ki, romanindan ilham alabiliriz. Orhan Pamuk’un daha énce
de séziinii ettigimiz romani Benim Adm Kirmizida, “kifir Frenk iistatlar™in
perspektifini gizlice 6grenen nakkaglarin ihaneti anlaulir. Miiminleri gale-
yana getirecek bu ihanetin giin 1s1§1na gikmasimi engellemek igin bir cinayet
islenir.5? Elbette burada Pamuk mutaassip ¢ogunlugun uyguladigi baskiyr
isler. Ama konuyu, yasak resimlere bakmaya daver ettigi igin bir tabuya
dokunan Bau perspektifinden yola gikarak anlatr. Islam resminde “dlem
Allah’in gordiigii yerden, yukaridan, ufuk gizgisi gizilerek” resmedilir, oysa
yenilikgiler “4leme sokaktaki murdar kdpegin gziinden perspekif ile bakip,
bir atsinegi ile bir camiyi—cami arkadadir bahanesiyle—aym biiyiikliikte”
resmetmeye ciiret etmiglerdir. Cinayet kurbani, “perspektif ilmiyle resim
yapmanun, Frenk iistatlarinin usullerinden yararlanmanin Seytan ayartmasi
oldugunu” sdyleyerek 6liime davetiye gikarir. Bir resmin “Allah’in bakisindan
sokaketaki itin bakisi”na indirilmesi, “bizleri safligimizdan edecek, onlarin
kélesi durumuna diigiirecek bir Seytan ayartmasi”dir.

Sadece perspektif degil, herhangi bir bakigi tasvir eden ve bunun
icin perspektiften yararlanan portre resmi de tabuydu, zira bir ikona
olarak resimle dogrudan yiiz yiize gelmeye, herhangi birini tasvir eden
cansiz bir resimle bakigmaya davet ediyordu. Oysa, bir okurun okumak
igin iizerine egildigi kitapta baska kogullar gegerliydi; o nedenle ancak
sultan—sadece o—minyatiirde tasvir edilebilir ve giysilerinden ve nisan-
larindan taninacak gekilde naksedilebilirdi. Romanda “Day1” el¢i olarak
gonderildigi Venedik’te gordiigii portreleri yegeni Kara’ya dehget iginde
anlatr. Gordiiklerinin “hepsi birbirinden ayri, tek bagina, benzersiz insan
yiizleri”dir. Ressamlar onlara “bir sihir katmig,” onu bununla “korkutmak”
istemiglerdir. “Islam nakg: portre merakiyla sona erecek ™tir.

Osmanli sarayinda bu tarzda yapilan ilk portre Venedikli bir ressa-
mun eseriydi. Gentile Bellini’nin II. Mehmed'’in daveti iizerine geldigi
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Res. 17 Verona
Okulu, /. Sultan

Selim, 16. yuzyihn

son geyregi, tuval
uzerine yagliboya,
69 x 54 cm, Alte
Pinakothek, Minih
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Istanbul’da yapug eserin iizerinde-
ki tarih 25 Kasim 1480’dir. Bugiin
Londra’da sergilenen tablo, padisa-
hin sarayinda yabana bir cisim gi-
biydi; eserin saray koleksiyonunda
muhafaza edilmemesinin nedeni bu
olabilir (Resim 15).”° Tablo minya-
tiir resmiyle herhangi bir uzlagmaya
girmez; obje olarak bile daha ziyade
Venedik’e uyan, bastan asag pers-
pektif teknigiyle yapilmug bir resim-
dir. Malipiero’nun naklettigine gére,
Osmanli Imparatorlugu 1479 yilinda
Aziz Markos Bayramr’'nda Venedik'le
baris antlagmasi imzalarken bir elgi,
sultanin “portre resminde usta olan
iyi bir ressami kendisine géndermele-
rini” rica ettigini sdylemigtir. Gentile
Bellini, Venedik’te devletten aldig:
siparigler olsa da, Osmanl sarayina
gonderildi ve orada kendisini gévalye
ilan eden padisahin bugiin Londra’da bulunan portresini yapmakla kal-
mad, iizerinde Fatih’in resminin bulundugu bir madalyon da hazirladi.”!

Bellini’nin Fatih portresi, II. Mehmed’in eski saray koleksiyonun-
daki bir albiimde yer alan iki tasvirine de esin kaynag1 olmusa benziyor.
Kag iistiine suluboyayla yapilan, dolaysiyla eski resim tekniklerine
déniildiigiinii gosteren bu resimler, 1467'den itibaren Istanbul’da faaliyet
gosteren ressam Costanzo da Ferrara’ya mal edilmigse de, bugiin bunlarin
Fatih’in portresini model alan bir Tiirk ressamin ya da ressamlarin elinden
¢iku@s diisiiniilmektedir. Resimlerden birinde yarim figiir portre semast
izlenmig, digerinde ise sultan bir giilii koklarken, portre ile oturan figiir
aras1 hibrid bir tarzda resmedilmistir (Resm 16).”2

Bellini’nin pargémen iizerine guajla yapug: Tiirk ressam (yoksa
katip miydi) ise yerli ressamlar arasinda sansasyon yaratmisa benziyor.
Bellini’'nin geng meslektagi kucagindaki tahtanin iizerindeki kigida
ayninuli bir desen gizerken (ya da yazi yazarken) tamamen isine yogun-
lagmustur (Resim14). Resimde iki normun birden digina gikildig: goriiliir:
Hem Osmanl: gelenegine hem de Bellini’nin sanatina uymayan bir tasvir
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s6z konusudur. Zira resimde padisah degil, bir ressam ya da kétip tasvir
edilmigtir; ayrica kisi aligilageldigi gibi oturur pozisyonda degil, tesa-
diifen gozlemlenmise benzeyen bir aninda resmedilmigtir. Ote yandan,
Bellini’nin ¢aligma tarzina da uymaz bu resim, ¢iinkii ne yagliboyadir
ne de renksiz bir eskizdir. Ince ince galigilmig renkleriyle, Osmanl’nin
kapt iistiine resimlerini—onlar: taklit eimeden—apagik yankilayan bir
resimdir. Resimdeki geng Tiirk Bauli bir bakisa modellik etmigtir.

Bu kiigiik eser (18 x 14 cm) koleksiyoncular arasinda gok revagtayd:
ve Sark’ta esi benzeri yoktu ama sonra kigidin arkasina Arapga bir not
diisiildii: “Frenklerin en iinlii iistatlarindan fbn Miiezzin’in eseridir.””
Kisa siire sonra Bellini iilkesine dénmiig, sultan 6lmiigtii. Oglu I Baye-
zid (1482-1512) Rénesans sanatiyla yaganan flértii hagince sona erdirdi ve
babasinin koleksiyonunu dagitts. Osmanli-Venedik Savag patlak verince
de Istanbul’daki biitiin Venediklileri zindana aturds.”*

Fakat Orhan Pamuk’un, Osmanli sarayinda hemen hemen yiiz yil
sonra cereyan eden olaylardan yola gikugini belirtmeden ge¢meyelim.
Sarayin “egsiz” bagnakkagi Ustat Osman ve Sehnameci Lokman Efendi
gibi isimler bu konuda higbir kuskuya yer birakmaz. Bu iki iistat, Osmanl
hanedaninin kurucusu I. Osman’la baglayarak, dénemin kitapsever padi-
sah1 ve meseni III. Murad’a (1574-95) kadar uzanan bir methiye iizerinde
calismuistr. Bu gorkemli eserin baglica konularindan biri karakter ince-
lemesi anlaminda fizyonomiydi. O nedenle, Bat1 tarzi pano resminden
uzak durulmaya devam edilse de, portre meselesinin gbz ardi edilmesi
miimkiin degildi. Gérdiigiim kadariyla, o dénemde tartigmalar perspekeif
etrafinda dénmiiyordu, ama Italyan Rénesansiyla bir kez daha kargila-
slmasi Osmanli sarayinda, burada kisaca 6zetlenecek yeni bir “Islamci”
dalgaya yol agmustr.”®

1578 ve 1579'da yaganan bu olaylar kaynaklarda da ayrinulariyla
belgelenmigtir. O dénemde Bagnakkas Osman, fiziksel gériiniigleri iyi
belgelenmemis eski sultanlarin portrelerinin Bat’daki sanatgilardan
temin edilmesi igin Sadrazam Sokullu Mehmed Paga’dan, yardim ister.
Sadrazamin bu igle gérevlendirdigi Venedik elgisi Agustos 1578 de Venedik
hiikiimetine, eski padigahlarin portrelerinin acilen goénderilmesi ¢agrisinda
bulunur. Sadrazam, génderilecek eserlerin Batr’da iiretilen baskilardan
bildigi ahgap oymalar degil, gergege upatip uygun yagliboya portrelerol-
masini srarla belirtir. Istenilen tarzda bir dizi portre bir yil sonra gemiyle
Istanbul’a gelir. Bugiin bu portrelerin Paclo Veronese'nin atélyesinden
cikugini biliyoruz; Istanbul’da bu serinin sadece bir iki niishasi giiniimiize
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Res. 18 Nakkay

Osman, Il. Sultan

Selim, fizyonomi
kitabi

Semd'ilndme’den

bir minyatdr, 1579,

Topkapi Muzesi,
Istanbul (H. 1663)
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ulagti, ama ikinci bir serinin tamami
Miinih’te muhafaza ediliyor. Bunlar-
dan biri de, saltanattaki hiikiimdarin
selefi olan II. Selim’in (1566-74) ¢ok
canli bir portresidir”® (Resim 17).

Bu padisah portrelerinin giiveni-
lir 6rneklere gore yapilmadigi ya da
hayal iiriinii olduklar: bellidir. Port-
reler padisahlarin fiziksel zelliklerini
yansitmazlar—séz konusu sultanlar 5.
yiizyilda yasamis oldugundan, béyle
bir gey pek miimkiin degildir zaten—
ama Venedikli portre ressamlarinin
¢ok az bilgiden hareketle son derece
canli ve etkileyici portreler yapmakta
ne kadar usta olduklarini gsterirler.
Venedikli ressamlarin model aldiklan
tasvirler, Tiirk ressam Haydar Reis’in
(Nigari), 1543'te bir Tiirk amirali ta-
rafindan Venedik Cumhuriyeti’ne
hediye edilen minyatiirleridir. Paolo
Giovio 1575'te Basel'de yayimlanan,
sava§ kahramanlarini anlatug biiyiik
eseri i¢in sultan portrelerinin ahgap
oymalarini yapurirken bunlardan ya-
rarlanmugts. Venedik’ten daha kaliteli
portreler isteyen sadrazam bu kitabi
da gérmiis olmali. O dénemde saraydaki herkesin hali hatrladig II.
Selim’in portresi (Resim 17) digerlerine nazaran daha gergekgiydi hig
kugkusuz; zira sehirde, padisahin gériiniisii hakkinda fikir sahibi olan
yeterince Batli ressam yagiyordu.

Bagnakkas Osman, sultanlarin fizyonomi ve karakterlerini tasvir
etmeyi planladig eserin on iki minyatiirii arasina II. Selim’in portre-
sini de almak iin Batr'dan gelecek bir portreye muhtag degildi, ¢iinkii
padisahi zaten sahsen tanimigts; ama belki de kendi tasvirini yeterince
farkl: kilmak igin bakmugtir o portreye. Bagnakkag Osman’in II. Selim
tasvirinde, sultanin Venedik serisindeki gibi himbul bir hava yoktur; kar-
simizda dimdik oturan giiglii padisahin bakiglar: dikkatlidir (Resim 18).
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Ayrica, portrelerin Venedik’ten gelmesi gecikmisti; gorkemli eserin ta-
mamlanmasindan ve sadrazamin Ekim 1579’da éldiiriilmesinden bir iki
hafta 6nce saraya ulagan portreleri incelemeye vakit kalmamigti. Nakkag
Osman’in yapug resim tabii ki kitap minyatiiriiydii ve padisah1 tam
figiir olarak bagdas kurmug otururken gésteriyordu. Osman’in Bauli
portreye bir gz atmak istemesinin nedeni sadece fizyonomiyle ilgiliydi,
yoksa resim konseptinde bambagka ideallerin pesinden gidiyordu. Osman
yapugi resmin Lokman’in metniyle 6rtiigmesini istiyordu, ¢iinkii metinde
sultanin karakteri sadece saraydakilerin anlayabilecegi bir ikonografiyle
betimleniyor, iinlii halefleriyle ilintilendirilerek anlatiliyordu.

Iki portre arasindaki farkin perspektiften kaynaklandigini bir kez
daha vurgulamak gerekir. Venedikli ressam perspektif semboller kullan-
mamugtir, ama mekandan ve yandan diisen igiktan 6tiirii resme adeta
kendiliginden girmigtir perspektif. Bagnakkas Osman’in minyatiiriiniin
en biiyiik 6zelligi, perspektifi bilen ama tam tersi bir strateji izledigi igin
iki boyutlu bir mekan: secen birinin elinden gikmasidir. Ozellikle de
belicli renkleri segmesi ok sey anlatir. Kendine ait bir ifade giicii olan ve
gorkemli giysi ve arka planla birlikte minyatiiriin tamamina 113101 boca
eden bezemeyi daha da vurgular renkler. Nakkag Osman, Bau realizmini
reddetme anlamina da gelen bu yaklagimla, Osmanli tasvir sanatina iki
asir boyunca damgasini vurdu. Resminin sultana ne kadar “benzedigi”
tartigma konusu olsaydi, Venediklilerle biiyiik bir anlasmazliga diiserdi.
Ayrica, $ehnameci Lokman’in metninde fizyonomi “bilimi’nden yola
¢ikmasi ve bunu Osman’in nakiglariyla desteklemek istemesi de hassas
bir durumdu. Ama Lokman, antik kaynaklara dayanan ve yenigag port-
resinin icadindan gok énce Batr’'da ortagagda bile popiiler olan karakter
oretisinden (kartal burun, aslan tabiat, vs) yola gikiyordu. Osman’a
gore, Lokman’in metni kitapta konuyu nasil anlauyorsa, metne eslik
eden resmin de bir gey “anlatma”s1 gerekiyordu (bkz. II. Boliim, 4). Aksi
takdirde okurlar kendilerini, gergek kisinin yerine gegen bir “put”a teslim
olmus gibi hissederlerdi.

BLICKWECHSEL: ORHAN PAMUK VE BIR “I[HANET* OLARAK PERSPEKTIF

61






2.
Ehlilestirilmis Goz

ISLAMDA GORME ELESTIRISI

Resim Yasag ve Din

Islam dinindeki resim yasaginin ne anlama geldigi simdilerde pek gok tar-
tigmaya yol agiyor. Aragtirmacilar arasindaki yeni bir resim tartigmasinin
konusu, Arap kiiltiiriinde figiiratif tasvirin (ne zaman, nerede) oldugu ya
da olmadig.! Yukarida gordiigiimiiz gibi, bu tartiyma modern dénemle
ilgili olamaz. Zira resimlere inatla karg: gikilsa da, 19. yiizyilda Osmanl
Imparatorlugu’nda bu direng ortadan kalkmusti (s. 54 vd). Son dénemde
yasanan karikatiir tartigmasinda ise farkli bir sorun ortaya gikei. islam
dininin resme ve Muhammed’in resimlerine yaklagimi ve Islamda resim
olup olmadig1 konusunda atesli tartigmalar yagandi. Tarihsel olgularla
pek ilgisi olmayan gesitli argiimanlar ve ideolojiler de bir rol oynadi bu
kavgada.? Fakat modern dénem 6ncesine baktigimizda, Bau diinyas: ile
Arap diinyasinin resim anlayiginda bile birbirinden ayrildigini gériiriiz,
ki elinizdeki kitabin konusu da budur. Bu farklilik, izleyicinin bakisiyla
ayrilmaz bir biitiin olan perspektifin icadiyla doruga ulagmugtir. Perspek-
tifin bakisla kurdugu ittifak, pek gok Islam toplumunun bakiga koydugu
siki1 kural ve yasaklarla taban tabana zituir.

On agiklamalarla daha fazla oyalanmamak igin iki 6rnek vermekle
yetinelim. Istanbul’daki Ayasofya—eski Hagia Sophia—miizeye gevri-
lince, Tiirklerin asirlar boyunca algiyla kapattiklar1 Bizans mozaiklerini
gormek nihayet miimkiin oldu. Ondan 6nce de reformcu Sultan I. Abdiil-
mecid (1839-61) 1847'de, bina halen cami olarak kullanilirken, mozaiklerin
iistiindeki sivayr kazittirmagts. Sultanin mozaikleri goriince, “Ne kadar
giizellermig! Ama yine alciyla kapatlmalari lazim, giinkii dinimiz bunlar:
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Res. 19 Istanbul'da
bir hatira egyasi

stand, 2007

gormemizi yasakliyor,” dedigi sdylenir. Yinede sultan mozaiklerin iistiiniin
agilabilecegi daha hoggoriilii bir dsnem gelir diye umut ediyordu. O za-
mana kadar da camiye Arapga yazilarla siislii yuvarlak levhalar koydurdu.?
Bugiin Ayasofya’nin 6niindeki hatira stantlar1 béliinmiis bir diinyanin
taniklar: olarak gériilebilir (Resimig). Bir zamanlarin kilisesinin mozaik
ve ikonalarinin reprodiiksiyonlari bu stantlarda yabana turistleri bekler.
Miisliimanlara ise Kuran’dan alinma kaligrafiler saulir. Her iki dinden
miigterilerin de segim konusunda kararsiz kalacaklarini sanmiyorum.
Islamdaki resim yasag tartigmasinda kimileri bunun topyekdn bir
yasak oldugunu iddia ederken, kimileri de bog bir efsane oldugunu sdyler;
iki goriiy de abartilidir. Islam aleminde, 6zellikle de Siilerde resme genel
bir yasak konmamist1 gergi, ama insan suretinin, hele hele ii¢ boyutlu
resimlerin dinde tabu olduguna hig kusku yoktur. Fakat metne resim-
lerin eglik ettigi kitaplar iin saray gevrelerinde 13. yiizyildan itibaren
farkh kurallar gegerliydi. Ama kargilarinda durup bakan birinin canlh
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varliklar sanabilecegi ikonalarin duvarlara asilmasi tabuydu. Yasak olan,
bu resimlerin yapilmas: degildi sadece, onlara bakmak bile biiyiik bir
glinaht. Bakigin aldanmasindan, resmin canli sanilmasindan korkulu-
yordu. Muhammed’in dénemine ait olan ve bazi metinlerde toplanan
hadislerde bu yasagin gerekgesi, resimlerin hayau taklit etmesiydi. Buna
gdre, resimleri yapanlar kadar onlara sahip olanlar da Allah’in yarattik-
larini caklic ederek dine kiifretmis oluyorlard..*

Islamdaki resim yasag; ile ikonoklazm farkli meselelerdir. Islam di-
ninin gelismesini tamamlamasinin ve Hiristiyan azinliklarla gatigmalarin
sona erdirilmesinin ardindan ikonoklazm igin bir gerekge kalmamigti.
Arap kiiltiirii artk resimsiz bir kiiltiirdii. Arap egemenligi alunda yaga-
yan ve kilise resimleriyle tepki uyandiran Huristiyanlara karg yerel bazi
dnlemler alindi. Benzer sekilde—ama tam tersi kogullarda—Hiristiyan
toplumundaki resimsiz Yahudiler de saldirilaramaruz kalmiglard. Her iki
durumun da nedenleri apagik ortadadir, zira resimler dogrudan dogruya
egemen dinin kimligiyle alakalidir. Burada Isa figiirii kilit bir rol oynu-
yordu. Yahudiler Isa’y1 Mesih olarak kabul etmeyip Mesih'in gelmesini
bekleyerek Eski Ahit’ebagli kalmiglardi. Ote yandan, Muhammed’e inen
Tanni kelamu vahiyleri de reddediyorlardi. Miislimanlar ise Isa’ya tan-
risallik atfeden ve onu ete kemige biiriinmiis Tanr1 kelamu olarak géren
Huristiyanlar ¢oktanricilikla itham ediyorlardi. Resim meselesi hassas bir
meseleydi, giinkii Tanr1 meselesiydi. Tanr’'nin Isa olarak tasvir edilebilmesi
icin Isa’ya bir “par¢a” tanrisallik taninmug olmasi gerekiyordu; Islami
kaynaklarda durum bu gekilde 6zetlenir. Bu nedenle, Hiristiyanlarin
tekeanriciliy, Islami agidan bakildiginda, maskelenmis bir gokeanricilik
gibi goriiniiyordu.

Islamdaki resim yasag: Islam dinini bir degil, iki yonden ifade eder.
Bir kere, Muhammed’in Mekke bélgesindeki fslam &ncesi kabilelerin
tapinaklarini resim ve putlardan “arindirmasinin” ve tektanriciligs israrla
uygulayarak kabile kiiltiirii iizerinde zafer kazanmasinin devamli hatrlan-
masini sagliyordu. Dolayistyla, vahiy éncesi pratiklere geri dénenler, inang
kimliginden vazgegmis oluyorlards. 630 yilinda Mekke’deki biiyiik tapinak
Kabe'yi tavaf ettigi zaman, kabilelerin tapinakta yan yana siralanan ve her
birine yilda bir giin tapinilan putlarini kirip pargalayan Muhammed’in
dinin ikonoklastik temellerini attgin1 sdyleyebiliriz. Siyah bir goktaginin
etrafina inga edilen Kibe kadim bir kiilt nesnesiydi. Rivayete gore, Ibra-
him bu géktagini, oglu Ismail siirgiine giderken onunla vedalagtig: yere
dikmigti. Bugiin Kibe hila tavaf edilir, ama Kibe'nin gériiniimii daha
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Muhammed’in déneminde degismisti. Kibe'nin resimlerden arinmug
yeni hali, Kuran’da putlara kargibenzer eylemlerde bulundugu anlaulan
Ibrahim’in dinine de isaret eder (Enbiya Suresi, 58). Muhammed “din”
(Islam) adina “Hak” gagrisinda bulununca “Cahiliye Devri” ve putlarin
dénemi sona ermistir (Isrd Suresi, 81).% Fakat Mekke’nin bugiinkii gorii-
niimiine bir bagka miidahale damgasini vurmugtur. Suudi liderligindeki
Vahabiler 1803'te Mekke'yi yerle bir etmis, Biiyiik Cami’nin igini, Islam
biiyiiklerinin mezarlarini yikmig, hatta bir y1l sonra da Muhammed’in
Medine'deki mezarini da sehrip etmislerdir.®

Resim yasag1 Hiristiyanlikla Miisliimanlik arasindaki ¢augmada da
kilit rol oynuyordu. Isa sadece bir peygamberse, yani bir insansa, 0 zaman
onun resmine tapinmak puta tapmak anlamina geliyordu, ¢iinkii tasvir
edilmesi uygunsuzdu. Yok eger Tanrr'ysa, tektanricilikta Tann goriile-
mez oldugundan, tasvir edilemezdi. Emevi hanedanindan birinci halife
Muaviye’nin 1661'de hanedanlik merkezini $am’a tagimasinin ardindan
komgu imparatorluk Hiristiyan Bizans’a kargi savaga girmesiyle, teolojik
tarigma dahada biiyiidii. Yakindogu’'nun biiyiik bir boliimii “ehl-i siinnet”
Siinnilerin eline gegti ve Siinnilik-$iilik ayrismas: gergeklegti. Putperest
Bizans'la girisilen savasin inanci siyasilegtirmesi, Islami yonetimlerde ya-
sayan Hiristiyanlarin bask1 gérmesine de yol agt1. Yerlesik Hiristiyanlarin
inanciyla her tiirden uzlagma iktidardaki din icin bir risk haline gelebilirdi.

Resim diigmani bu ortamda, sonradan Dogu Kilisesi’nin en ategli
resim teologu olan iinlii $amli Yuhanna da yagiyordu (675 civari-749).
Babasi gibi biiyiikbabasi da halifelik sarayinda yiiksek mevkilerde bulun-
mustu. Yuhanna da onlarin izinden gidiyordu ama sofu bir Miisliiman
olan IL. Omer’in (717-20) halifeliginde ortam sertlegince gorevinden istifa
etmek zorundakald. Araplagtirilan y6netimde Yunan bir Hiristiyana yer
yoktu. Yuhanna Kudiis yakinlarindaki Aziz Sabas Manastir’'nda inzivaya
cekildi ve orada gegirdigi uzun yillarda kaleme aldigs eserlerle resimler ve
Hiristiyanlik igin miicadele etti.” 1. Velid, halifeliginin merkezi $am’daki
Yuhanna Kilisesi'ne el koyarak kiliseyi camiye gevirdi. II. Velid ise $am’da
uzun siire bog kalan patrikhanenin bagina gegen Yunan patrigini din
sehitleri arasina katti. Miisliimanlarin, “kitap kullari” dedikleri Yahudi
ve Hiristiyanlarla yan yana yagamalari zorlagmugt.

Fakat $amh Yuhanna’nin resim teolojisi, 730 yilindan itibaren Islamin
resim diigmanligini benimseyen ve resimlerle birlikte Islam kargisindaki
en goriiniir farkhihigindan da vazgecen Bizans'a karstydi. Hiristiyanhkeaki
viicut bulma 6gretisi Tanrr'nin ete kemige biiriinmiis imgesiyle canh tu-
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tulabiliyordu. Islama “Ismaililerin dini” diyen Yuhanna, Sapknlar Kitabs
ve Bir Miisliiman (Saraskenos) ile Bir Hiristiyan Arasindaki Polemik adl
eserlerinde nispeten daha yeni olan Islam diniyle polemige girer. “Hagin
niinde diz ¢oktiigiimiiz igin bize putperestler denmesi’ne karg: gikar.
Gergekten de, Kuran Isa'nin garmihta 6ldiigiinii kabul etmiyordu. Buna
karsilik Yuhanna da Miisliimanlari Mekke’deki kara taga tapinmakla
itham ediyor, “biraz daha dikkatle bakildiginda, orada bir resmin izleri
(enkbyphidos aposkiasma) hila goriilebilir,” diyordu.® Yuhanna bununla,
Kibe'nin igindeki Meryem ve Ibrahim tasvirlerinin korundugunu ima eder
ve her iki metnin odagna Isa’yla ilgili goriis ayriligin1 koyar. Ona gbre,
Kuran bile “Isa Mesih’in Allah’in Kelam1 ve Ruhu” oldugunu séyliiyorsa,
onun “yaratlmadigini,” yani sadece bir insan olmadigini kabul etmek
gerekirdi.® Yuhanna'nin dgretisine gore, kelamin ete kemige biiriinmesi
tasvir edilebilirligi anlamina geliyordu. Metinlerinde—herhalde dikkatli
olmaya ¢alisugindan—resimlere yer vermemistir, ama polemiklerinde
resimler 6nemli bir konu olsa gerek. Tanr1 kavramindaki temel anlag-
mazhk iki dinin di§ goriiniimiine bile damgasin1 vurmugtu. Eski Ahit
gibi Kuran da Tanr’'nin Isa’nin gahsinda goriilebilirligini reddediyordu.

$amli Yuhanna metinlerini yazdi§s siralarda, Miisliimanlarla Hiristi-
yanlar arasinda resim meselesinden ériirii sik stk anlagmazlhik yaganiyordu.
lik ihtilaf Halife Abdiilmelik (685-705) doneminde gikmugti. Abdiilmelik’in
Misir valisi olan kardesi oradaki Hiristiyanlar: resimlerinden 6tiirii teh-
dit ediyordu. Hiristiyanlarin yorumuna gére, bir Kipti manasturindaki
Meryem tasvirine tiikiirdiigii icin ¢ok gecmeden 6len vali, Hiristiyan-
larin resimlerini, “Bu Isa kim ki, ona Tanriymus gibi tapsyorsunuz?”
sozleriyle agikga agagilamistr.'® Bu soru iki din arasindaki anlagmazhg:
¢ok iyi 6zetliyordu. Isa ve Muhammed'le ilgili meseleler Islami bélge-
lerde halen gok hassas konulard, giinkii heniiz tam anlamiyla agiklhiga
kavugturulmamiglardi. Bu olaylardan séz eden Severus adindaki Kipti
bir kesis, 721 y1linda ikonoklastik bir ferman gikaran Halife II. Yezid'in
“her yerde haglani kirdig1 ve kiliselerdeki resimleri kazitug igin” ani bir
oliimle cezalandinildigini anlaur. II. Yezid Misi’daki putlarin (esndm)
ve heykellerin kirilmasini gergekten de emretmis olsa gerek. Halefi II.
Velid de fermani geri gekmemis, Hiristiyan cemaatler iizerindeki baskiy:
daha da arurmigtir.M

Resimsiz bir kiiltiiriin dayatlmasi, eski Roma Imparatorugu’nun
Akdeniz havzasindaki resim geleneginin toptan reddedilmesi anlamina
geliyordu. Huristiyanlarla gatigtsguni bildigimiz Abdiilmelik ilk Islami sik-
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keyi bu amagla bastrd.. Sikkelerin iizerine, kendine istinaden “Hak dinine
inananlarin efendisi” ve “Allah’in halifesi” yazdirdi. Béyle bir bagnazlik,
sistemler savaginda komgsu Bizans’t “ortodoksluk™u ideolojik bir silah
olarak kullanmaya zorlad1. Bizans imparatoru misilleme yaparak kendi
paralarinin iizerine “Isa’nin hizmetgisi” unvanini bastirdi. Tanr1 yerine
Isa’nin adin1 anmasi, Allah adina hiikiim siiren bir iktidara verilebilecek
en sert yanitt.. O zamana kadar hiikiimdarlarin resmine Islami sikkelerin
iizerinde de yer veriliyordu. Fakat 695ten itibaren alun sikkelerde, 698’den
itibaren de giimis sikkelerde resmin yerini, biricik Allah’1 anan ve Islami
misyonu vurgulayan Arapea kitabeler aldi. Halifeler, Bizans sikkelerindeki
Isa ikonalarini boylece hepten reddetmis oldular.!? Ete kemige biiriinmiis
“Tanr kelam” Isa, tek Tanr1 olan Allah’a sirk kogmakt1.

Islamin resimsiz islabu, ilk halife Muaviye zamaninda iktidan
ele geciren Emevi Hanedan’nin mimarisinde de goriiliir. Kudiis'teki
Kubbet-iis-Sahra’da ya da $am’daki Biiyitk Cami’de duvar siislemeleri
heniiz geg antik dénem ve Akdeniz resim kiiltiirii gelenegindedir. Nitekim
Islam sarayinin siparigiyle bu siislemeleri yapanlar, bu gelenekten yetigmis
sanatgilardi. Fakat Muaviye déneminde bu tarihin altina kalin bir ¢izgi
cekilir ve tiim siislemelerden ¢ikarilan insan figiirlerinin yerini bitkisel
ya da soyut bezemeler alir. Eski kilise resimlerinden geriye sadece bog
bir altin zemin kalir. Figiirden arindinilan yeni sanaun arka planini bu
zemin olusturur.!? Greko-Romen diinyada bu sekilde hig kullaniimayan
yazi, duvar mozaiklerinin ayrilmaz bir pargasi haline gelir. Bu miidahale
resimsiz siisleme sanatini yeni inancin aracina déniigtiirmiigtiir.

Kudiis'teki eski tapinak alaninda yiikselen Kubbet-iis-Sahra, sikke
reformunu uygulayan Abdiilmelik’in en iddiali projesiydi. I¢ mekan
cevreleyen 240 metre uzunlugundaki kurulug kitabesinde binanin 692'de
yapildigs yazar (Resim 20). Kuran'in en eski vecizelerinin yer aldi kitabe-
de kelime-i gahader getirilerek “Allah katinda din Islamdir” (Al-i Imran
Suresi, 18, 19) denir." “Hamd o Allah’a ki, higbir gocuk edinmedi; O’na
miilkte bir ortak da olmadi” (Isra Suresi, 111) ifadesi devamli tekrarlanur.
Dogrudan “kitap kullari’na hitap edilerek, Tanr1 hakkindaki gergegi artik
soylemeleri istenir. “Isa Meryem’in ogluydu ve Allah’in elgisiydi” ama
Tanrr'nin iig sahsindan biri oldugu dogru degildir, “zira tek bir Allah var-
dir.” Miiminlerin onu “goktanrililarin yalanlari®ndan korumalar gerekir.

Metinle yiiklii bu anitsal kitabe, gérkemli bezemelerle siislii, mermer
levhalar ve alun mozaiklerle kaph anikonik i¢ mekimin bayraktarligini
yaparak mimarideki figiirsiiz siisleme anlayigin1 temsil eder. Insanlar
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boyle gorkemli siislemelere Hiristiyan kiliselerinden aligkinlard: gergi.
Ama burada, bildik antropomorf resimler olmadig halde varligi daha da
kuvvetli hissedilen gériinmez bir Tanr’'nin mekinina adim aultyordu.
Resim ve siisleme iki ayn geydir: Siisleme burada da muhafaza edilmigtir,
zira duyulan arindirmakea ve diisiinceleri goriilemeyene, O’na yénlen-
dirmektedir. Tiim motifler ge¢ antik¢ag kbkenlidir, ama vazolar ve bit-
kilerle sinirl tutulmugtur (Resmvm 21). Bu revizyonda asma dallari altn ve
degerli taglardan olugan anorganik geritlere déniigmiiglerdir ya da hepsi
de birbirinin ayni1 vazolardan figkirirlar. Dallarindan sarkan meyveleriyle
dogal goriiniimde olanlar sadece bazi palmiyelerdir. Hadislerde, bitki ve
agaglarin canli varliklardan sayilmadigin, bu nedenle tasvirlerinin yasak-
lanmadigini gériiriiz. Titizlikle diizenlemis yiizeyin hareketsiz bir pargasi
haline gelen bitki ve agaglas, sonraki donemde Islam sanatina hakim olan
bigimsel soyutlamanin énciileridir (s. 122). Itk dolu aydinlik i¢ mekinda
durup o muazzam yiizeyleri hayranlikla seyrettiginizde, adeta sonsuzca
tekrarlanan siislemelerin tiim sinirlari ortadan kaldirdigini gériirsiiniiz.

Canh Varliklara lhanet Olarak Resim

Islamda resim yasaginin biiyiik bir 5nem kazanmasi, yeni dinin kendini
kavrays bigiminden kaynaklanir. Islamin, antik¢agin resim kiiltiiriini

CANLI VARLIKLARA IHANET OLARAK RESIM
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Hiristiyanlikta da yagatan bir diinyada kendini kabul ettirmesi gereki-
yordu. Ayrica, Hiristiyanhigin kendi tarihi olarak gordiigii Yahudilikle
de rekabet etmek zorundayds. Islamin evrensellesmesinin dniindeki en
biiyiik engel, mevcut dinlerle karigtirilmasiyds. Islami bakig agisina go-




re, Kuran hem Hiristiyanliktaki hem Yahudilikeeki miijdeleri vermekle
kalmuyor, bunun da étesine gegiyordu. Islamin kendini kabul ettirmesi
ancak senkretizmden korunmasi ve diger dinlerle arasina sinirlar koy-
mastyla miimkiindii. Hiristiyanliktaki resimlerin tehlikeli olmasinin
bir nedeni de buydu. Allah’in her tiir antropomorf tasvirini yasaklayan
vahyin safligin bozabilirdi resimler.

Bu noktada hemen akla gelen soru, Kuran’da resimlerden neden
hig s6z edilmedigidir. Bu sorunun yamit1 i¢in metnin hangi kosullarda
olustuguna bakmak gerekir, zira metnin kékeni Roma ya da Bizansa
degil, putlarini goktan kirmus olan kabile kiiltiiriine dayaniyordu. Kuran
resimlerin kendisini tehlikeye atabilecegini hesaba bile katmaz. Fakat bu
resim meselesi ortaya gikinca, referans alinabilecek bir otoriteye ihtiyag
duyuldu ve Islami toplumda adeta kanun giiciine sahip olan, Muham-
med déneminden kalma “sézlii gelenek”e, yani hadislere bagvuruldu.
Konunun uzmani Rudi Paret’e gore, gesitli yazarlar tarafindan kaleme
alinan bu “sozlii gelenek”in metne dékiilmesi daha 8. yiizyilin orsalarinda
tamamlanmigtr.”® Dolayisiyla, resim yasaginin Muhammed’in en yakin
cevresinden gikug: diisiiniilebilirdi. Béyle bir giivence ise resim yasagini
Muhammed’in korunmug miras: haline getirdi.

Hadis metinlerine daha yakindan bakugimizda, resim yasaginin,
Tann kavraminin yam sira, genellikle gézden kagirilan bagka bir nedeni
de oldugu izlenimine kapilinz. Ben bu nedene Canls Kuram: diyecegim.
Bayle bir teori Islamdaki yaradiliy kavramindan rahatlikla tiiretilebilir.
Tanry’nin yaratma eyleminin doruk noktasi canli varliklardir, ama onlar
da sadece mahluklardir, mahluk olan bir gey de yaratici olamaz. Daha
dar anlamda bunlar “ruh iiflenmis,” yani bitki ve agaglarin tersine, ba-
kiga, harekete ve sese sahip mahluklardir. Bu ayrim resimlerle de ifade
edilmeliydi, zira bitkiler, Tanr1 tarafindan yaratilmislarsa da, hayatin bu
ozelliklerine sahip degillerdi. Allah’in eseri olarak tanimlanan dogada
artefaktlar bigimindeki insan eserlerine yer yoktu. Resim ve heykeller
dogay: rasvir edebilirlerds ama asla doga olamazlards. Canhh mahluklarin
(hayvan) tasvirleri Allah’a kiifretmek demekti, ¢iinkii bu tasvirler Allah’in
eserlerinin sadece bir taklidiydi, zira onlara ruh iiflenmemigti.

Yine birer mahluk olan ressamlar resim yasagina uymadiklarinda,
Yaradan gibi davranmig oluyorlard. Insanlarin mezarlarinda tekrar
dirilecegi giin bu yasagin cignendigi apacik goriilecekti. Allah onlara
“yarattiklariniza can verin” dediginde, bunu yapamayacaklariny, iinkii
onlan sadece canliymus gibi gosterdiklerini utanarak itiraf edeceklerdi.

CANLI VARLIKLARA [HANET OLARAK RESIM
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Yaradiligi taklit ederek onu agagilamis da oluyorlardi. Sanatgilar ken-
dilerini resimle ifade etmek istiyorlarsa, “agaclarla ya da ruhu olmayan
seylerle” yetinsinlerdi.'® Bu tiir resimlerin bir sakincas: yokeu, giinkii
“bunlar nakigs idi ve kumagin desenleri (alem) gibi"ydi. Dolayisiyla,
kap ya da giysilerin iizerine uygulanan bu tiir motifler fena bir taklit
olduklar kugkusundan arinmigts. Mimesis (taklit) burada olumsuz bir
anlama biiriiniir, ama diinyanin taklidi degil, Yaradan’in taklidi oldugu
igin. Eski Ahit’te Musa’'nin ikinci emriyle karara baglanmigt1 bu. Sadece
“bagka ilahlar”in olmas: degil, “yukarda goklerde olanin, yahut asagida
yerde olanin, yahut yerin altinda sularda olanin” suretini yapmak da
yasakt (Gikug, 20.4). Nitekim matematikgi bnii’l-Heysem “figiirler"den
s6z ederken canli bedenlerin suretini degil, bir obje ya da duvardaki
geometrik desenleri kasteder (s. 116).

Resim yasagy, sesi ve nefesi olan canlilarin cansiz resimlere akta-
rildig: resimler igin gegerlidir. Resimlerin kem gézleri, nazani ¢ekmesi
korkusundan da kaynaklanir bu yasak. Islami metinler bu tehlikeyi or-
tadan kaldirmak igin, géz temasi kuran ya da bakmaya davet eden tiim
tasvirleri yasaklar. Tasvirin, ancak canli insanlar arasinda olabilecek bir
bakigmaya meydan vermemesi gerekiyordu. Bu tiir resimlere sirf bakmak
bile, onlari canh varliklar olarak gérmek ya da canli varliklarla karigtir-
mak icin yeterliydi. Bu nedenle, bakma yasag da iiretim yasag kadar
onemlidir. Resimler yerde ya da bir halida miitevaz: bir hayat siirerken,
bakist yoldan ¢ikaramazlardi. Ayagimizla iizerlerine bastigimizda, onlara
dogrudan bakmaz, canh varliklarla kanistirmazdiniz. Oysa “bir duvara
ya da bir perdeye asugimizda, adeta puttur (sanem)” onlar. Bir miiminin
bu tiir resimlerin oldugu bir odaya girmesi bile yasakt.. Ama canlilarin
resimlerinden korunmak igin kafalar: kesilebilir; yiizleri silinebilirdi, zira
“resim kafa demektir. Kafasiz bir resim resim degildir artik.”” Resim ve
kafanin eglestirilmesi antropolojik agidan da 6nemlidir. Resimdeki kafa
bize bakar ya da bakar gibidir. Canl bir varlikla karigtirilmasinin nedeni
de budur zaten. Bir resim bakigsizsa, 0 zaman tabu dcgnldlr, cansiz bir
sey ya da nétr bir siistiir.

Rudi Paret Muhammed'in dénemine ait 180 hadis tespit etti ve bunlar
tematik gruplara ayirdi. Bu hadislerden birinde “iizerinde resimler bulu-
nan bir perde”den ve resimli yastiklardan s6z edilir. Muhammed’in karisi
perdeyi evin kapisinin éniine asinca, peygamber ona perdeyi kaldirmasini
emretmigti. Bir bagka versiyonda, meleklerin “resim olan higbir eve (beyz)
girmeyecegi” sdylenir, “ama siislemelerin bir sakincas: yokeur.” Farkli bir
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versiyonda “iginde bir kopegin yahut kirli bir sey”in oldugu bir yere de
girilmeyecegi sdylenir. Resimler kirlidir, ¢iinkii canli ile artefakt arasindaki
sinira tecaviiz ederler, yani ne gergek canlilardir ne de cansiz nesnelerdir.
Bir bagka versiyona gore, ilk bagta sadece ii¢ boyutlu, “bir golgesi olan”
resimler yasakur. Bunlar iki anlamda intihaldi, zira hem bir cismi tasvir
ediyorlardi hem de sahte bir cisme sahiplerdi. Ayni hadiste, daha 6nce s6-
ziinii ettigimiz tehdit tekrarlanir: “Kim resim yaparsa, Allah ona Kiyamet
Giinii, yaptig1 resim sebebiyle, onlara ruh iifleyinceye kadar azab eder.”*®

Abbasi devletinde Islami savunma (keldm) baskin gikinca, hadislerdeki
resim yasag1 daha da sikilagtirilir. Nitekim Nevevi'nin bir fetvasi soyledir:
“Mezhebimizin biiyiik alimleri her tiir canlinin resmini yapmay: kati
surette yasaklamig ve en biiyiik giinahlardan biri olarak gérmiiglerdir.
Ister duvarda asili olsun, isterse bir elbisenin iizerinde, canli bir mahlu-
kun tasvir edildigi herhangi bir cismin resmini yapmak da yasakur. Bu
bakimdan, gélgesi olanla, gélgesi olmayan arasinda bir fark yoktur.”?®

Bu tiir Islami metinlerde resimler hayatla rekabete giren taklitler ola-
rak elegtirilirler. Yunancadaki resim kavramu bile infial yaratmus olabilir,
zira Yunancada resim zoographia, ressam ise zoographos idi ve yagam (zoon)
ile resim yapmak ya da yaz1 yazmak (graphein) sozciiklerinden oluguyordu.
Bunun anlami, “hayatin resmini yapmak” degildi sadece; resmin, bagka
higbir sanatin yapamayacag; sekilde gergek hayau yakaladig ya da kendine
cektigi biciminde de anlagilabilirdi. Philostratus, antik Roma déneminin
resim koleksiyonuyla ilgili meshur eserine, zoographia’'y: hor gérenin
gergege de katlanamayacag ve edebiyati takdir edemeyecegi ciimlesiyle
baglar.2® Islamin buna yaniti, ressamlarin sadece gergek hayattan 6diing
alinan ya da taklit edilen bir hayau tasvir ettikleri olurdu.

Resimdeki mimesis Platon tarafindan da elestirilmisti. Platon, yaziy1
ve resmi cansiz araglar diye reddediyor, hayau taklit eden resim gibi ya-
zarlar1 da canli konugmay: sahtelestirmekle sugluyordu. Ona gére, yaz1
(graphe), bozuk iiriinlerini (ekogna) canliymig gibi sunan resim kadar
soysuzdu. Resimdeki insanlara bir soru sorulsaydi, “vakarla susmaya de-
vam ederlerdi.” Ayni sey yazili sozciikler igin de gegerliydi: “Sanirsin ki,
konugabiliyor ve anlattiklar: her seyi anliyorlar. Ama ne anlama geldigi
soruldugunda” cevap veremiyorlar. Bu baglamda Iris Dirmann “zoog-
rafik bir ¢arpitma”dan ve resim ile yazinin “varlik ve yoklugun kesistigi
nokta”da ¢ift anlaml oldugundan sz eder. Platon’a gore, resim gibi yaz1
da basarisiz olmak zorundadir, giinkii her iki arag da olsa olsa “canli bir
illiizyon, hayatn illiizyonu”nu yaratir.?!

CANLI VARLIKLARA IHANET OLARAK RESIM
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Fakat Babil sonras: Kitabi Mukaddes yaziy1 Tanri'nin biraraci olarak
ne kadar yiicelttiyse resmi de Tanr’'nin iradesine saygisizlik olarak bir o
kadar agaglamuguir. Kitabi Mukaddes ¢oktanricihigin utang verici simgesi
diye alay ediyordu resimle, zira her kabile kendi putunu yaratmisu, oysa
tek ve goriinmez Tanr sadece yazida evrensel ve egsiz olabilirdi. Régis
Debray’in yazdig) gibi, yaz: sarsilmaz tekelini ancak tektanriciligin “al-
fabetik cilagtyla” kurdu.?? Islam bu mirasi devraldi. Kabile kiiltiiriinde
daha sonra Hinduizmde gérdiigiimiiz gibi koklii bir gelenege sahip olan
“canli resme” karg1 baglatugi amansiz savagi da bununla megrulagtird1.?
Elimizde bunu belgeleyen yazili kaynaklar yoktur elbette, zira biiyiik
zafer kazanan Islamin maglup tarafin resimlerini tartigmasina gerek
kalmamigti. Resimler yok edilmigti. Buna karyin Hiristiyanhk dini resim-
lerini teolojik bir gerekceye dayandirinca, Islam tarafindan goktanriciliga
dénmekle sugland:.

Bat’da Roma'nin yeni misyonerlik bdlgelerinde, 6rnegin Ingiltere
ve Irlanda’da yaganan resim anlagmazlify, 6zetle soylemek gerekirse,
Eski Ahit ile Yeni Ahit'teki farkl: yaklagimlardan kaynaklaniyordu. Bu
¢ausmada bir karara varilmasi ya da bir uzlagma saglanmasi gerekiyordu.
“Muhterem” unvanina sahip Ingiliz teolog Bede, 731'de Kudiis'teki Siiley-
man Tapinag hakkinda yazdi eserinde bu konudan da s6z eder. Eski
Ahit’te tapinagin zengin siislemelerinden bol bol bahsedilmesi, Bede'nin
Yahudilikteki resim yasagini sorgulamasina neden olur. Musa’nin havaya
kaldirdig1 “demir yilan"indan da séz eder Bede, ¢iinkii bunun “carmih-
taki kurtaric1” imgesinin mugtusu olarak yorumlandigini bilmekedir.
Sonra garhima gerilen Isa imgesinin, okumay: bilmeyenler igin selamet
varihinin “adeva canli bir tasviri ya da dersi (vivam lectionem)” oldugunu
kavrar. “Zira resim sanatina Yunancada zoographia, yani canh yaz1 (viva
scriptura) denir”* Bede bu tezini, resim sanau igin kullanilan Yunanca
“hayat” ve “yazmak” sézciiklerinin diiz gevirisiyle giiglendirmek istemigtir.

Fakat Bede'nin szleri Islami gevrelerde—1Isa’nin garmihta éldiigiini
reddetmeleri bir yana—asla kabul gérmezdi. Bede, resmi yazidan iistiin
tutmakla suglanirdi. Resim, Tanr’nin canh kelamini ileten yaziya nasil
can verebilirdi ki? Ama Bede'nin doneminde Anglosaksonlar igin yaz
heniiz gok yeni bir aragu, iilkeye Hiristiyanlikla birlikte gelmigti. Bede
bir misyonerdi ve yazi ile resim arasinda, Tanri kelamini yaymaya hizmet
ettikleri siirece, bir geliski gormiiyordu,;zira o da gegantik¢ag kiltiiriiniin
bir varisiydi. Oysa Islam bu miras: reddetmisti. Allah’in vahiylerinin araci
olan kelam, resmi bertaraf ederek tekelini kurmugtu. Allah’in ancak yaziyla

EHLILESTIRILMIS GOZ



sktarilabilen ve kaydedilebilen ézgiin bildirisiydi kelam. Yazida, kendini
tlsmen gostermeyen goriinmez bir Tanr “konusuyordu.” Bu nedenle, en
uygun arag yaziydi. Soyutluguyla cisimler diinyasina o kadar yabanciyd:
ki, her tiir putperestlige kapaliydi ve Allah’in insanlarin bir kavramina
ya da insan goriiniimiine indirgenmesine engeldi.

Allah’in Kelami ve Kuran Yazisi

Kelamin Islamdaki tekeli, peygambere ayetler halinde inen Kuran’la
kuruldu. Arapga Kur’dn kelimesi “okumak” ya da “sesli okumak” fiilin-
den tiiretilmigtir, zira miiminlerin Allah’in kelamini ezberlemeleri icin
Kuran’in sesli okunmasi gerekiyor, Kuran’in “koruyucusu” anlamina da
gelen hafiz Kurani ezberden okuyordu. Kelamin sabitlenip korunmasi
Igin de yaz1 gerekiyordu. “On Emir” Musa'ya bir tablette verilmigti, oysa
kelam Muhammed'e yazili bigimde teslim edilmemigti. Kuran’in eski
yorumculari, Muhammed’in okuma yazma bilmedigini, kutsal metin-
lerden esinlenmedigini, inen ayetleri yazdirmak igin katipler tutmak
zorunda kaldigini vurgularlar. Gergi Kuran’da Allah’in insanlara “kitap
verdigi” (Tevbe Suresi, 29) yazar. Ama bu metaforik ifadenin anlami,
“yaz1 ve kitap” olarak Kuranin benimsenmesi gerektigidir. Bir bagka
yerde “peygamber”e kelami Cebrail'in getirdigi belirtilir; ama burada
“kelam” ve “getirdi” ne anlama gelir? Kelam nasil iletilmis olursa olsun,
yaziya dékiilmesiyle birlikte yazi kelamin ta kendisi olmugtur.

Bugiinkii Kuran metninin yaziya ne zaman dékiildiigii heniiz tartig-
mali olsa da, béyle bir “ilk metin”in Muhammed hayattayken olugturul-
madi kesin, yoksa eski halifeler Kuran'in edit6rliigiiyle ugragmazlardi.?®
Nitekim Kuran'in kelam ile yazs, ilahi vahiy ile insan eseri iligkisinde halen
bir gerilim vardur. Allah Kurani yazil metin olarak gondermedigine gore,
Kuran, peygamberin dikte etmesiyle bile olsa, insanlar tarafindan yaziya
dékiilmiigtiir. Dolayistyla, yazili bigimi, Allah’in kelamini ileten aragtir
ama kendisi degildir. Ayrica, Kuran yazilirken gesitli yazi iisluplarinin
kullanilmasi, yaz1 bigiminin esas ya da kussal goriilmedigini kanitlar. llahi
ya da esas olan sadece kelamdir. Yine de, ya da tam da bu nedenle, yaz1-
nin miinferit ktiplerin zevkine birakilmamasina, metnin ézgiinliigiiniin
korunmasina ve kelamin olaganiistii otoritesini simgeleyen ssandarlagmus
gorkemli bir kaligrafiyle sunulmasina biiyiik 6nem veriliyordu.

Hlahi kelam adesa yazida viicut bulmustu. kelamin tek araci olarak
hiirmet ediliyordu yaziya, ama yine de ikisi arasinda gizli bir mesafe
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kalmisti. Daha sonra gorecegimiz gibi, yazi ilahi kelamin sadece kayds
degil, ayn1 zamanda da nigansyds ve bu 6zelligiyle kendi kiiltiinii kurdu.
Insan eliyle yapilmis tiim resimleri alagag1 eden bu kiilt, kitabin giizel-
ligine resimlerden daha fazla deger veriyordu. Bu agidan bakildiginda,
insanlar arasindaki iletisimi degil, Tanri ile insanlar arasindaki iletigimi
sagliyordu. Zira Allah’in isitilemeyen, sadece sessiz ya da yiiksek sesle
okunabilen kelamini miiminler igin—resimlerden farkl bir tarzda—gé-
riiniir kilmugti. Yazinin neden kitapla sinircl kalmadigini da agiklar bu.
Kuran'dan alinular kamusal alana, yani camilerin ve tiirbelerin duvarlarina
taginmug, herkes icin goriiniir kilinmigur.

“Kelam” insan tarafindan “yaratilmamigti.” Bu konuda mutabaka-
ta varilmust,, ama Kuran konusunda ayni mutabakat saglanamamagt.
Kuran'in her niishasina kiilt objesi gibi hiirmet edilse de, Hiristiyanla-
rin ikonalara tapmasindan farkli bir hiirmetti bu, zira burada orijinal
bir niisha s6z konusu degildi. Fakat metnin orijinal olmas: yeterliydi.
Boylece, yazi kelamdan yine ayrildi. Peki, “ilahi kelam”la hangi fikirler
bagdagtiriliyordu? Kelam dogadaki gibi bir mahluk degildi, Allah’in dili

ve kendini ifade etme bigimiydi. Ama Huristiyanlikea sa’da viicutbulan
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“Kelam” kavramiyla tezat olugturmasi da 6nemliydi. Yuhanna Incili'nin
Latince gevirisinde Tanrr'nin “logos”u igin verbum (s6z) sézciigii kullanilir.
“Kelamin Allah nezdinde” olmas: Islamda da kabul gériirdii muhakkak,
ama ciimlenin ikinci kismindaki “Kelam Tanri idi” sézii Islamda sikintt
yaraur, stkinti metnin devaminda doruga ulagirdi: “Ve kelam beden olup
inayet ve hakikatle dolu olarak aramizda sakin oldu,” bylece herkes onu
“gorebildi” (vidimus) (Yuhanna 2.14). Gériilen kimdi peki?

Islam tektanriciliginda “Kelam” ne kisiydi ne de insan bedenine sahipti.
Kelamin “viicut bulma”s: kesin olarak reddediliyordu, iinkii fslamiyete
gore, Isa Allah’in bir “elcisi”ydi, o kadar. Harry A. Wolfson bu tezat igin
yeni bir kavram yaratt1. Islamda kelamin “inlibrasyon™u (inlibration) soz
konusuydu.6 Bu kavram viicut bulma (incarnation) gibi kolayca cevrilemez
ama anlami agikur ve gevirisi kulaga tuhaf gelse de “kitaplagma” denebilir.
Tanr’'nin kelami bir bedende degil, bir kitapta, yani Kuran’da viicut bul-
mustu. Bir adim daha aup Hiristiyanlikta Isa'nin yeri neyse, Islamda da
Kuran'in yerinin o oldugunu, yani kelamin vahyi oldugunu séyleyebiliriz.

tkisi arasindaki temel fark resim meselesinden kaynaklanir. Zira ya-
ztya dokiilmiis kelamda fsa’ninki gibi resimler yoktur. Islam sanatindaki
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Res.23 Kadim bir
Kuran sayfasl, 9.
ytzyi (),
Metropolitan
Museum of Art,
New York, Rogers
Fund (62.152.2)
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Res.24 Ibniil-
Bevvab, elyazma
Kuran, metin
sayfasi, 1000/01,

Chester Beatty

Library, Dublin (K.

16, fol. 138v)
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kaligrafi, Erica Dodd'un bir kitabina
verdigi isim gibi, stk stk “kelamin
resmi” olarak nitelendirilir.2” Fakat
bu bir metafordur. Bagka dinlerde
resimle uygulanan tiim kiile pratik-
leri Islam kiiltiiriinde yaz: ve kitapla
gergeklestirildiyse de resim kavrami
basitge yaziya aktarildiginda fazlaca
zorlanmis olur. Insan bedeninin ve fi-
ziksel yagamun tasviri igin kullanilan
resim kavramy, isaretlerden olugan bir
dil olan yaz igin de kullanilamaz.
Islami metinlerde fiziksel tasvire ya-
radiligin taklidi olarak siddetle karg1
¢ikilmasi, resim kavraminin dil ve
yaziya aktarilmamasi igin giiglii bir
uyaridir. Yazi taklic degildir, ifade
ettiklerine kargi belli bir mesafede
durur. Tann gibi Kelam da gorii-
niir kilinamaz. Sadece konugmadir.
Kaleme alinmig konusmadir yazs;
konugani tasvir etmez.

Ama “insan eliyle yaraulmamis” Kelam Islamda kitapla ve yaziya
viicut veren her bir kitap sayfasiyla yiiceltildi. Gergi Kuran kaplarin ve
binalarin iistiine “taginabiliyordu” ama Allah onun yerini kitapta ve kitap
olarak belitlemisti. Kuran’da devamli tekrarlandig gibi, Allah vahiylerini
Arapga indirmisti ve kitap olarak planlamigt1. Yazi, kelamin “viicudu” ise;
kelamin yazildig kitap da &yleydi. Kitapta her kelime yerli yerindeydi.
Kitap kendiiginde sarsilmaz bir biitiin olarakvahyin aynasiydi. Kuran'in
daha ilk niishalarindaki metin kelime sayisina gore 8lgiildii ve kapali bir
organizma oldugu teshis edildi. Kuran 114 sureden, 6236 ayetten, 77.460
kelimeden, 321.250 harften ve 156.051 isaretten olusuyordu.?® Bu rakam-
lar hem Kelam hem yaziyla ilgilidir, giinkii harfler ve isaretler konugma
dilinde degil, sadece yazida bulunur.

Ayet, kelime ve harfler arasindaki orant1 ve uyum, resimsiz olmasini
telafi eden bir estetik kalite kazandurir kitaba. Oranular 1bnii’l-Heysem'in
gorme teorisinde de nemli bir rol oynar (s. 114). 10. yiizyilda Bagdat’taki
Abbasi sarayinda uygulanan biiyiik yazi reformunda da oranular sz
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konusudur. A¢ik segik olan, rahat okunabilen yeni standart yaz1 “oranuli
kaligrafi” (hatti’l-mensib) olarak niteleniyordu; belli ki, “hat” hem yazinin
karakteri hem de giizelligi anlamina geliyordu.?® 1bnii’'l-Heysem o dénem-
de egitim gormiistii (Ugiincii Boliim). Islam sanatina ebediyen damgasini
vuran “geometrik iislup” girih ya da “diigiim” de o zaman geligtirilmigti
(s. 120). Islam, dini ve kiiltiirel tiim alanlarda etkisini gosteren yeni bir
tutuculuk dalgasiyla birlikte 1000 yili civarinda kesin hatlarina kavugtu.

Bu reform éncelikle, Kuran’i okuma metni olarak standardize eden
yazida gergeklestirildi. Harflerin oranulan igin nokta, dikdértgen ve
egkenar dikdértgenle yeni modiiller gelistiren kisi profesyonel bir hattat
degil, Vezir Ibn-i Mukla’nin (6. 939) ta kendisiydi. Ama Ibn-i Mukla daha
9. yiizyilda baglayan bir gelismeyi tamamlamist aslinda. Oleg Grabar,
yeni yazinin, Kuran metnindeki igerik ve bi¢im diizeninin bir anahtan
oldugunu séyler (Resim 22 ve Resim 23).° Metni okuyabilmek igin al-
fabenin (ebced) yapisini iyi bilmek gerekiyordu. Sézciik ve harflerden
olusan organizmada estetik bir ifadeye kavusan bu diizen her bir harfin
yapisinda tekrarlaniyordu. Yazida iinlii harf olmadigindan, iinliilerharfin
iizerinde entonasyon gibi goriinen noktalarin sayisiyla gosterilir (s. 120).
Ibnii’l-Heysem'in ayrinulariyla anlatug gibi, yazidaki hiyerarsi okuma
ediminde spesifik bir alg: pratigini de yansiur.

Bu yazi reformunun bagyapitlarindan biri, meshur hattat
Ibnii’l-Bevvab'in 1001 yilinda Bagdat’ta tamamladigy, bugiin Dublin’deki
Chester Beatty Kiitiiphanesinde bulunan Kuran’dir.3! Bu eser her sayfada
farkli bir izlenim yaraur; her sayfa kendi iginde bir biitiindiir ve bu kiiltiirde
olmayan resimlerin 6zelligine sahiptir. Kitap cift sayfa simetrisine gore
tasarlanmugsa da, sayfalarin her biri farkl diizenlenmigtir. Kitabin hangi
sayfasi agilirsa agilsin, kendi iginde bir biitiin oldugu izlenimi uyanmak-
ta, metin izleyiciyi adeta iine gekmektedir. Metne yer verilmeyen, salt
siislemeye adanmug sayfalarda kitap tasvirsiz bir meditasyona davet eder,
ayn1 zamanda da semantik bir karakter kazanir. Metin sayfalarinda i¢
ice gegmis, adeta tek bir nefeste yazilmug yaz1 kapali bir blok halindedir;
siisleme satirlar yaz1 saurlarina niifuz ederken, sayfanin kenarindaki
palmetler yaziya iinlem isaretleri gibi eslik ederler (Resim 24).

Tezhip sayfalarinda okur saf geometrik bir siislemeyle kargilagir;
metin blogunun yerini alan bu siislemeler, tipk: bir resim gibi gergeve-
lenmigtir. Buradaki palmetler daha biiyiik ¢aligilmas, ilk evresini yaga-
yan “diigiim iislubunun titiz yiizey diizenlemesinde vahiy karakterine
sahip gizemli sembollere déniigmiiglerdir. Dublin’de muhafaza edilen
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Res25 Ibnii’l-
Bevvab, elyazma
Kuran, tezhip
sayfasi, 1000/01,
Chester Beatty
Library, Dublin
(K. 16, fol. 284v)

Res26 |bnii’l-
Bevvab, elyazma
Kuran, tezhip
sayfasi, 1000/01,
Chester Beatty
Library, Dublin
(K. 16, fol. 28sr)
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Res.27 Kuran

sayfasi, n. ylizyiin 2.

yarisi (2), Topkapi
Miizesi, Istanbul
(EH 12, fol. 38v)
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bu kitabin sayfalarini agtiginizda bir okur ol-
maktan ¢ikar, izleyici olursunuz (Resim 25 ve
Resim 26). Siislii sayfalar kitabin giris sayfasi
ve boliim bagliklar: olmanin &tesinde, kitapla
ilgili algiy: da degistirirler. Yazi sayfalarindaki
diizeni izleyen bu sayfalarda yaz1 blogunun
yerini alan geometrik alan hem ilgili sayfaya
hem de kitabin biitiinselligine isaret ederek
eseri paha bigilmez bir obje haline getirir. Ki-
taptaki geometrik diizen, izleyicinin gozlerini
hem uyaran hem de disipline eden kozmik bir
isaret sistemi karakeerini alir. Bir resimde figiir
ile zemin arasinda goriilen iligki, bu kitabin
tezhip sayfalarinda geometri ile kitap sayfa-
s1 arasinda kurulmugtur. Bu analojide tezhip
sayfasi bizim bu tarza aligkin olmayan Bauli
gozlerimize son derece soyut goriiniir.

Aliskin gozler i¢in okumak ve bakmak
ayrilmaz bir biitiindii, bu iki tutum ya da
davranis birbirinden ayirt edilemezdi. Ibnii’l-Heysem'in alg: teorisini
yaziya kolayca uyarlamasinin nedeni de buydu (s. 211). Okuma ve gérme,
ozellikle de resimler olmadigindan, kendine ézgii bir tiir meditasyona
davert ediyordu. Bu gorsel meditasyon, gériinmez kalmasi gercken ama
kitapta fiziksel olarak temsil edilen bir Varlik’a yonelikti. Oleg Grabar
yaztya—ve de Islam geometrisine—her tiir tasvirden ve genel olarak
ikonografiden kesin olarak ayrilan bir “meditatio” ya da aracilik gérevi
atfeder. Yazi ve siisleme gériiniirliigiin ve gériinmezligin, varligin ve
yoklugun sinirinda yan yana durur, ama birbirlerinin safligin1 bozmazlar.
Bu kitaplan iireten hattatlar ve sanatgilar bir seyi tasvir etmiyorlards;
paradoks bir bigimde gorsel araglar kullansalar da, tasvir edilemeyene
aufta bulunuyorlard:. Belli ki, algiyr duyusalliktan arindirmay: ve igsel
imgelere yonlendirmeyi gorev bellemiglerdi.??

Giiniimiize ulagan ciltlerin kapaklarinda da ayn: geometrik beze-
meler goriiliir. Bu kapaklar kitap siislemesinden 6teydi, ama bu “6te™nin
ne oldugunu tam olarak séylemek zor. Kitap kapaklarinda, bagka sanat-
larda da yaygin olan ve mimetik tasvirin tabu oldugu her yerde sanatsal
enerjiye kapilarini agan bir bigim repertuari kullaniliyordu. Dublin’deki
kitaptaki gibi tezhipli sayfalarin benzerlerini Viyana'daki Ulusal Miize’de
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muhafaza edilen ve en az bir asir daha eski olan Kuran béliimlerinde
de goriiriiz.3? Fakat bunlarda heniiz bir standart yoktur ve Siinnilerin
reformunu karakterize eden o disipline de sahip degillerdir. Zamanda
blraz daha geriye gittigimizde, kitap siisleme sanatinin, daha 0 zaman da
resimsiz bir tasvir bi¢imi arayiginda olan erken érnekleriyle kargilagiriz.

1970’li yillarin baginda Yemen’deki Sana Camisi’nde, kadim Kuran
fragmanlarinin bulundugu bir deponun giin 1s1gina ¢ikarilmasi muazzam
bir kesifti. 8. yiizyila ait elyazmasi bir Kuran ve olagandig1 kapak sayfasi
blyiik bir heyecan yaratmigtr. El yazmasinin 6n sayfasinda soyut bir siis-
leme degil, kitabin béliim baglarinda da gériilen bir bina cephesi yer alir
(Resim 28 ve ResiM 29). Sayfanin tamamini kaplayan bu cami cephesinin
kat kat yiikselen sira kemerlerinin ii bogtur. En alt siranin iki yaninda
kapal iki kap: vardir, en tepedeki kemerli kapinin iki yaninda bitkiler
ve agaglar yiikselir. Dért bir yani gergeve icine alinan cephe gergek bir
binanin tasviri degildir, okurun Kuran’in husu igcinde okundugu bir yere
girmesini simgeleyen mimari bir mecazdir. Canlilardan sayilmadikla-
nm bildigimiz bitkiler, hemen hemen ayni tarihlerde yapilan $am’daki
Biiyiik Cami’nin avlu kemerlerindeki mozaikler gibi, cennet bahgelerine
aufta bulunurar. Kuran béliimiiniin resimli ilk sayfasi, farkli bir tiirde
olmakla birlikte, metinde de gbriilen bir soyutluga sahiptir.>*

Yaz1 ile geometrinin 10. yiizyilda doruga ulasan sinerjisinin bu kiil-
tiirde ok 6nemli bir yeri vardi. Bu sinerjinin yaratug estetik normlar
kolektif alginin gérme kurallarini da belirledi. Arapga yaz, gekilciligi ve
sagdan sola okunmasiyla, genel bir alg1 standardi olusturdu; algi sadece
okumayla sinirh degildi, kitabin siislemelerine odaklanmay: da saglads.
Bu nedenle yazi1 zamanla metin iiretiminin digina gikt1. Cok degerli el-
yazma Kuran’lar daha 11. yiizyildan itibaren sanatseverler arasinda alic1
bulmaya, koleksiyonlara katilmaya bagladi (Resim27). Bu gevrelerde sanat
koleksiyonu neredeyse kitap koleksiyonuyla esanlamliydi. Bu gelisimde,
estetik nedenlerden 6tiirii imlanin kaligrafiye feda edilmesi noktasina
bile varildi. Yaz: yavas yavag metinle baglarini kopararak bagimsiz bir
arag olarak 6zgiirliigiinii kazand: ve bigim verdigi sézciiklerin anlamin-
dan bagka bir gergekligi ifade etmeye bagsladi. Bagka kiiltiirlerde resmin
tatmin ertigi duyusal hazlan veren “yazi, sanat haline geldi;” aruk sale
kendisi ugruna ragbet ve hayranhik gériiyordu.3® Baska bir deyisle: Yaz1
kendi giizelligini anlatiyordu.
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Res.28 Kuran, 8.
yuzyil (?), Sana
Ulusal Mizesi, Sana

Allah'in Bakiglan Altinda: Hikdye Olarak Resim

Oyleyse, Islam kiiltiiriinde resimler her dsnemde her yerden kovulmuglar
miydr? Her yerde kaligrafiye ve geometrik fantezilere mi birakmuglardi
yerlerini? Bu sorularla, béliim baginda degindigimiz resim meselesine
dolambagh yollardan geri dénmiis bulunuyoruz. fran minyatiirii {slam
dleminin mirasini tagir. Fakat bunlar ne zaman yapildi ve resimlerin
nasil bir rolii vards? Biraz daha yakindan bakugimizda, minyatiiriin
saray kiiltiiriinde ortaya giktigini ve ancak Mogol déneminde 6nem ka-
zandigin goriiriiz. Her seyden 6nce, minyatiir daima kitapla iligkiliydi,
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kitabin icindeki metnin illiistrasyonuydu. Metnin devamu, bagka araglarla
anlaulmasiydi minyatiir. Ya metni yansitiyor ya da metnin anlatmadigini
anlauyordu. 16. yiizyildaki Bat portre resminin Osmanli sarayindaki
muadili minyatiirdiir, zira resim kitaptan ayn diigiiniilemez (s. 51). Metnin
ve yazinin yurdu olan kitap, 19. yiizyila gelindiginde bile sanatgilar iin
vazgecilmezdi, giinkii resim ancak onunla birikte vards.

Mogol dénemi 6ncesinde de resimli kitaplar olsa gerek. Belki de
n7r'de Faumilerin Kahire’deki biiyiik kiitiiphanesinde ¢ikan yangin-
da—antikgagin sonunda Iskenderiye Kiitiiphanesi gibi—onlar da yanip

ALLAH'IN BAKISLARI ALTINDA: HIKAYE OLARAK RESIM

Res.29 Kuran, 8.

yizyl (2), ilk sayfa

(bkz. Res. 28),
Grabar'in eskizi,

1992, s. 159
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kiil oldu. Fakat resimlere ancak 6zel kogullarda, tasvir gerektiren doga
bilimi kitaplarinda, 6zellikle de resimli antikgag literatiiriiniin Arapga
cevirilerinde yer veriliyordu. Bu antik metinlerde gok cisimleri, bitki ve
hayvan tasvirleri mutlaka olurdu, ama Arapga kopya ve gevirilerde metni
agiklayan yardimei unsurlardan bagka bir sey olmadiklarindan yeni bir
resim janri olusturmamiglardi.36

Islam sanatinda ancak 1258’de Mogollarin Bagdat’s fethetmesiyle bir
degisim yagand1. Uzakdogu, ézellikle de Cin resim kiiltiiriinden etkilenen
Mogollar Islam dinini kabul ettiler ama bunun kargiliginda yeni tebaanin
da ithal kiiltiirii benimsemesini istediler. Dolayistyla, Islam minyatiiriin-
deki resimli anlatim kesinlikle Avrupa sanatindan esinlenmemigtir, bu
nedenle de Batr'daki ortagag minyatiiriiyle karsilagtirilamaz. Fakat fslam
kiiltiiriiniin Uzakdogu sanatiyla kargilagmasi tamamen sorunsuz olmad..
Mogollarin resim rulolari, metin agirlikli Islam kitap kiiltiiriiniin bilme-
digi bir tiirdii. Yeni sahipleri rulolar1 acimasizca pargalarina ayirdilar ve
rulolardaki resimleri, aruik kitaplar gibi koleksiyonlar: yapilan albiimlere
yapsstirdilar.¥” O nedenle, giiniimiize ulagan bu ithal resim rulolarindaki
resimler hakkinda fikir yiiriitmek zordur. Ama garipsenen bu yeni resimler
zamanla minyatiire esin kaynag1 oldu ve o zamana kadar hig bilinmeyen
bir tiiriin gelismesini sagladi. Minyatiirde resimler kendi hikdyelerini
anlatmaya bagladilar ve metin-resim sorununu yumusatarak kitaplarin
yapisini da degistiren bir iligki kurdular metinle. Kitapta 0 zamana kadar
geometrik tezhip ve siisleme sayfalarina ayrilan yeri aruik resim sayfalarinin
aldigini sdylersek abartmig olmayiz. Nitekim bussiiregte, figiirsel anlatim
ile soyut siislemenin bir bilegimi olan pek ¢ok melez bi¢im ortaya ¢iku.

Cin’in resimden yana zengin kiiltiirii Fars edebiyatinda Mogol
déneminden énce de az ¢ok biliniyordu. Mesela biiyiik sair Nizimt
(1141-1209) temalarinda, esinlendigi Cinlilerden sik sik s6z eder. Nizimi
Iskenderndme'sinde, Pekin’deki imparatorluk sarayinda Cinli ve Yunan
ressamlar arasinda bir yarigma diizenlendigini anlaur. Yarismanin ha-
kemleri Cin imparatoru ile sarayda misafir olan Biiyiik Iskenderdir.
Nizimi'nin bu hikayeyi anlatirken, resimlerini bile bilmedigi iki yabanci
kiiltiire egilmesi 6nemlidir. Hikdyeye gore, bu iki kiiltiiriin resimleri ke-
limenin tam manasiyla birbirinin aynasiydi. Cinliler Yunan ressamlarin
eserlerini biiyiik, kiiresel bir aynaya yansitiyorlar ve iki taraf arasindaki
perde kenara gekilince, her iki tarafta da ayni resimler goriiliiyordu.3®

Nizim?'nin bir baska eserinde, Behram $ah ile yedi karisinin agk
oykiisiinde, “Cin’in nakkashaneleri”nden s6z edilir; ykiiniin kahramani
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ik kez ayak bastigs kilitli bir odanin duvarlarinda, kendi kiiltiiriinde esi
benzeri olmayan, son derece “seckin” resimler gériir. Bu resimler, ancak
pah olduktan sonra tanisacag prenseslerin portreleridir ve yedi gezegen
glbi prenseslerin sayis1 da yedidir. Bu resimler gergek birer portre olsalards,
Nizim1 hig bilmedigi bir resim tiiriinii anlatmi§ olurdu, ama bunlar bizim
bildigimiz anlamda portre degildi; kahramanin gelecekle ilgili vizyonlar,
yani zihnindeki resimlerdi. Prens yedi kadinin “sanem”inin kargisinda
dururken, onlar ona hi¢ bakmazlar, ortalarinda duran ve Behram’i gah
olaca@1 zamanki haliyle gisteren imgeye yoneltmislerdir bakiglarini. Bii-
tiin bunlar, onun ancak ilerideki hayatinda gergeklegecek bir hayaldir.*

Nizidmft'nin siirleri, 15. yiizyilda bélgeye hikim olan Timur
Imparatorlugu’nda sanatta sevilen bir tema haline geldi. Minyatiir sanat1
saray hayatini tasvir eden diinyevi bir janrdi, bu nedenle dini kurallara
tabi degildi. Kiiltiirel bir 6nem kazanan minyatiir kitaplarinin degerli
niishalan hiikiimdarlarin koleksiyonlarina girdi. Bu niishalardan biri
1410'da Timur'un torunu Iskender igin hazirlanan bir antolojidir. 38 min-
yatiir arasinda, Behram’in nakig odasina girmesini tasvir eden minyatiir
devardir (Resim 30). franh nakkag bu temayi resmederken bazi sorunlarla
kargilagmigti. Oday: bir modelden esinlenmeden yapug: portrelerle do-
natmak zorundayd,, iistelik de duvarlarda bu tarz resimlerin olmamas
gerekiyordu.

Nakkag bu soruna dahiyane bir ¢éziim buldu: Portrelerin yerine ka-
dinlar: nakgetti. Kadinlar resim gergevesini andiran yedi kubbe altinda,
o sirada heniiz var olmayan bir saraydaki odalarinda oturur ve prensi
kendilerine degil, gelecege bakmaya davet ederler. Boylece, portrelerin
yerini prensin gelecekteki hayatina bir bakig almug, yani prensin zihnindeki
resimler digariya yansiulmigtir. Kadinlarin oturdugu yarim daire bigi-
mindeki gérkemli saray odasi, prensin 6niinde duran bir paravan gibidir.
Mekain ve yiizey gibi, sarayin resmi ve saray da kesintisiz bir bigimde i¢ ie
geemigtir. Nakkags bu sayede mekin sorununu da ¢ézmiistiir, giinkii oda
yarim daire bigimindeki hafif egimli duvardan ve duvarin devam gibi
goriinen yer dégemelerinden ibarettir. Bezeme diizeni sarayi bir mekin
olarak izleyicinin bakigina sunmak yerine, farkli yiizeyleri bir biitiin haline
getirir. Tasvir kendi iginde son derece duragandir ve ancak aralarinda
miistakbel sahin da bulundugu ziyaretgilerle birlikte bir anlatum kazanur.

Bu nakig ile Bat'daki perspektifin icadinin hemen hemen aym
tarihlere rastladigini belirtmeden gegmeyelim. Fakat nakig geri kalmug
degildir, perspektif bakigtan farkli bir alternatiftir. Dolayisiyla, nakistaki
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Res.30 Nizami,
Prens Behram
Resim Galerisini

ziyaret ederken,

Siraz, Iran, 1410-1,

Gulbenkian

Museum, Lizbon.




anlatim bigimi Bat’'nin kavramlariyla anlatdiginda kendisiyle gelisir. Bu
minyatiir, Bati’daki ortagag minyatiirityle de kargilagtirilamaz; giinkii
bat: perspektifiyle taban tabana zit, farkli bir sanat anlayigindan beslenir.
Estetigi ancak “okuma” ile paralellik kuruldugunda anlagilip yorumla-
nabilir. Metin okumak, anlat1 hakkinda tam bir fikir edinmek ve metni
anlaticinin bakig agisindan alimlamaktan ibarettir genellikle. Bazen tek
bir resimde hikdyenin gesitli agamalar: tasvir edilir, ¢linkii mimariyle
ya da manzarayla karigtirilamayacak bir “anlatim mekani’ndan yarar-
lanilir.®* Bu sadece Islam sanatna 6zgii degildir. Biz bunu, perspektif
gibi zaman ve mekin biitiinliigiine bagh kalmayan “siiregiden resimsel
anlat”dan biliyoruz. Ama Islam nakkaglarinin yéntemi, iizerinde biraz
daha diigiinmeyi gerektiren spesifik bir 6zellige sahiptir.

Islamda kitaplarin tasvir ve metinle kurdugu ittifak gozii ehlilegtir-
meye devam etti. Izleyici diinyay: kendi bagina aragtiramiyordu, daima
metnin boyundurugu alundaydi. Kitaptaki resimlere bir okur goziiyle
bakarken, neyi gorecegini énceden biliyordu; resimlere nasil, hangi si-
ralamayla bakacagini 6grenmigti. Zira bu tiir resimler kisisel deneyimi
degil, kolektif bilgiyi yansitiyorlardi. Metinden 6grenilen hersey resimde
de goriiliiyor, hatta nakkaglar metni ne kadar iyi anladiklarina gore deger-
lendiriliyorlardi. Nakkaglar belli bir metni naksetme tarzini tekrarhyorlar,
hatta nakgetme bicimlerinden kimlerin izinden gittikleri bile anlagiliyordu.
Hikéye metinde bagka tiirlii anlatilamayacag gibi, nakista da 6zgiin bir
iislup gelistirilemezdi. Metindeki her tasvir kendisine nasil bakilacagim
dikte ediyor, ama otoritesine sinir da koyuyordu. Tasvire metnin aynasin-
dan bakiliyordu. Bu sayede tasvir metnin yetki alanina girmiyor, metne
yeni ya da yabanci bir gey eklemiyordu. Metin gerek nakkagsa gerekse
de resme bakan kisiye hem bir pranga takiyor hem de yol gosteriyordu.

Bunun pratik bir nedeni de vardi. Diinyay: bir panorama gibi gos-
teren kug bakigi, ne bakan kisinin ne de nakkagin bakisiyds; kus bakig,
transandantal bir noktadan diinyay: herkese ayni sekilde gosteriyordu.
Bir resmin biitiin ayrintilan izleyici i¢in aym kiigiikliik ve uzaklikta ol-
dugundan, olay 6rgiisii ve seyri apagik goriilebiliyordu. Bir metni okur
degil bagka biri kaleme aldig:1 gibi, resimli hikiyeyi de izleyici degil
belli kurallardan—hikéye anlatmanin kurallari, okumanin kurallari ve
bakmanin kurallarindan—yararlanan biri naksediyordu. Izleyici ipin
ucunu kagirmasin diye pek cok minyatiirde resmin igine kiigiikk metinler
yerlestiriliyor ya da tersine, resim metnin alanina kadar girebiliyordu.
Béylece resim ile metin arasindaki sinir hep agik kaliyordu. Okumak ve
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bakmak birbirini teyit edebilir ya da ig ige gegebilirdi. Sonugta, hikiye
demek, diinyay: agiklayan bir hikiyecinin olmas: demekti. Hikayecinin
otoritesi bir yazarin sahip olabilecegi otoriteden ¢ok daha biiyiikti, zira
hikiyecilik kurumundan giig aliyordu. Sairlerin adeta dini bir otoritele-
rinin olmasin1 da agiklar bu. Kelamin otoritesi bu kiiltiiriin gelenegiyle
onlara da intikal etmigti.

Orhan Pamuk Benim Adim Kirmizs adli romaninda, Islam gele-
neginin resimli anlatida buldugu resim anlayigini ele alir. Bir “resmin
kitabin sayfalar: arasina gizlenmesi gerekir.” Resim duvara asilamaz.
“Giinkii duvara asugimiz bir resme, amacimiz ne olursa olsun bir siire
sonra tapinmaya da baglariz.” Padigah, “Asil olan hikdyedir,” der. “Giizel
bir resim bir hikdyeyi zarafetle tamamlar. Hikdyeyi tamamlamayan bir
resmi diigiinmeye ¢alisgugimda o resmin sonunda bir put olacag geliyor
aklima, ¢iinkii olmayan hikdyeye inanamayacagimiza gore, resme, o
seye inanacagiz o zaman.” Day, Kara'ya sunlan séyler: “Her resim bir
hikdye anlaur [...] Bu hikiyeleri okurken yorulan géziimiiz resme bakarak
dinlenir [...] Kimse hikdyesi olmayan bir resim diisiinemez.” Anlatici
Venedik’te bir resmin 6niinde durup diigiiniir: “Hangi hikayeyi siislemek
ve tamamlamak igin bu resim yapilmist? Resme bakarken anliyordum
ki bu resmin hikdyesi kendisiydi. Bir hikdyenin uzanusi degildi de resim,
kendisi igin bir geydi.” Bu onun hig bilmedigi bir seydi. O, hikdyesi olan
resimlere bakmayi tercih ediyordu. Orhan Pamuk bir Osmanl nakkagini
s0yle konugturur: “Islam resminin iig yiiz yil siiren giiciinii {...] dlemin
Allah’in gordiigii yerden, yukaridan, ufuk gizgisi izilerek ve igten bir
actyla resmedilmesini bu mutlu mucizeye borgluyuz.” Ciinkii “nakkag

kendi gordiigiinii degil, Allah’in gordiigiinii resmeder.™!

Blickwechsel: Canh Bakish Resimler

Yukarida ele aldigimiz resimlere herhalde en zit resimler Rénesansin,
yani Bat'nin bize bakan ya da—Ilafi dolandirmadan séyleyelim—Dbi-
zimle bakigan resimleridir. Bunun igin resimlerde bize bakan ya da
bakarmus gibi goriinen, yani sanki gergek hayatta kargilagiyormusuz gibi
tasvir edilen figiirlerin olmas: gerekir elbette. Figiirler g6z hizamizdaki
resimlerden bakarlar bize. Sanatgilar, gergek kisilerin degil, resimlerin
oniinde durdugumuzu unutmamiz ya da inkir etmemiz igin ugragmigs-
lardir sanki. Perspektifin icadiyla dogan yenicag resmi, izleyiciden talep
cttigi bu bakigma olmaksizin diigiiniilemez. Resimlerle goz goze gelmek,
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onlarla bakigmak, toplumdaki bakigma pratigini tasvir eden ve toplum
iiyelerinin birbirlerine bakma bi¢imini resimlere yansitan bir kiiltiiriin
alameti farikasidir. Burada resimler nesne olmaktan ¢ikmig ve 6znenin
yerini almigtir. Modern dénemden ¢ok énce, Rénesansta bile kendile-
rince “canli gériintii” olma iddiasindadirlar. Dolayistyla, Islami 6gretide
giinah olan bir geye, hayat1 yeniden kurgulamaya kalkigirlar. Daha 6nce
gordiigiimiiz gibi, Islamda resimlerin kabul edilmemesinin en 6nemli
nedeni, resimlerin hayau gasp etmesiydi (s. 62).

Bakis, Jacques Lacan’in da baglica temalarindan biridir. Lacan bakiga,
burada ele aldigim konu igin de 6nemli olan bir baglamda, yani resimlere
bakis ve resimlerle bakigma baglaminda deginir. Bu arada sunu da belirt-
mek gerekir ki, toplumsal bakig pratigi ile sanatsal resim pratigi arasindaki
kiiltiirel iligki heniiz bir biitiin olarak incelenmedi. Lacan, “noktasal”
(punctiforme) oldugunu ve “6znenin kendi baganisizligtyla karigtirdigs
bir kagis noktas: haline geldigini” sdyledigi bakisin perspektif tarihiyle
olan gizli iligkisini ag1§a gtkarmigtir. Bunun anlami, géremedigimiz bir
seyi gormek istememizdir. Lacan, “ressamlar, bakis1 maskede biiyiik bir
ustalikla yakaladilar” derken ve bunu 6zellikle de Goya’nin basardigini
soylerken, bakigin goriiniirliigiinii ve tasvir edilebilirligini savunur.4?

Iste, bakismanin en 6nemli an1 budur. “Maskedeki bakis,” benim an-
ladigim kadariyla, resmedilen ya da fotografi gekilen kisilerin bize firlattigs,
“hayat maskesindeki bakig”ur. Bir maske kullanmak zorunda kalmalarina
ragmen, bize gergek bir yiizle bakiyor gibidirler. Kurgu izleyicide baglar,
ama resimdeki kisilerde kargilig1 vardir. Sanki bizim varligimizin farkina
varabilirlermis gibi, sugumuzu bilen ya da bagtan ¢ikarici bakiglarla ba-
karlar bize. Bakigmanin bu simiilasyonunda, Bati toplumunda hep yeni
yeni kurallarla igleyen bir bakis tiyatrosu sergilenir. Bu nedenle, resimlerin
gergek bakiglar: tasvir etmesi, bakiglarin da resme doniigmesi ve bakigin
toplumsal ve kiiltiirel pratiklerini ayna gibi yansitmasianlaminda “bakigin
ikonografisi’nden s6z edilebilir. Eger resim ve bakis bir ittifak kurmugsa,
bu ittifak perspektif modeli iizerine kuruludur.*?

Sanat tarihine perspektif resmiyle giren portre icin de gegerlidir
bu. Jean-Luc Nancy, portrede resmedilen bakista “resmin kendisi bakig
olur” der, “biitiin resim bakar.” Oysa portrede sadece yiiziin bir bakig
olabilir. Yazar, bu bakigtan “ancak o anda olugabilecek bir mahremiyet”
yayildigini séyler.# Gergek yagamda kargilikli bakigma ancak eszamanli
olabilir. O nedenle izleyici portredeki kisiyi algilayabilmek igin, i¢inde
bulundugu zamani portreye yansitmak zorundadir, zira onun bakigina
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ancak bdyle inanabilir. Izleyicinin bu siicecreki pay1 olarak nitelenebilecek
“animasyon”un 6zii budur ve pek ok filozof bunda bir sorun gérmiistiir.
Nancy, Wittgenstein'dan yola ¢ikarak, bakis1 “disar1 gikan” (qui sort) sey
olarak niteler; yani bakis, resimden ¢ikip izleyicinin kargisina talepkar
bir bigimde dikilir. Ancak “kendisinin digina ¢ikmak (sortie)” “bir 6zne-
yi 6zneye” doniistiiriir. Portredeki 6zne resme bakan éznenin bakigina
kargilik verdiginde deayni sey gegerlidir. Buanlamda, sik sik s6zii edilen
resimden ¢ikan bakis, ancak yenicagda énemli bir konu haline gelen di-
yalog tarzinda bir bakusti ve resim sanatini hayat adina harekete gegirdi.
Islamin reddettigi hayat koyutu da buydu iste.

Alfred Neumeyer Blick aus dem Bilde (Resimden Cikan Bakis) adli
kitabinda, resimden firlatlan bakigi sanat tarihinin bir konusu olarak
islediyse de, perspektif resminin icadiyla yaganan déniim noktasini ciddiye
almadi. Neumeyer resimden ¢ikan bakista, izleyiciyle resim arasindaki
perspektif iliskinin tersini gordii, oysa burada her iki eylem—resme ba-
kig ve resimden ¢ikan bakig—Dbirbirini ayna gibi yansilar. Neumeyer'in
soziinii ettigi perspektif mekan, “resimdeki varligimiz” kadar “resmin
oniindeki varligimiz”1 da teyit eder. Resmin ve izleyicinin bakislarinin
kargilagmasiyla kurulan diyalog ile resmin izleyiciye bir sey gostermesi,
yani isaret etmesi arasinda fark vardir.* Resimden bakan ressamin ken-
disiyse, o anda resmin anlats1 yarida kesilir ve bakig farkli bir nitelige
biiriiniir. Ressamn resimdeki sahneyi bizzaticat ettigini, telifinin kendisinde
oldugunu duyurmug ve izleyiciyi sug ortag1 yapmuguir.

Resimden firlaulan bakisi Alois Riegel 17. yiizyll Hollanda grup
portreciligi 6rneginde, sanki portre sirf bunun igin icat edilmis gibi an-
latyordu. Cok daha éncesinde Italya’da gergeklesen perspektif devrimiyle
iligkisine hig yer vermiyordu.¢ Hollanda’nin burjuva toplumunun lonca
ve dernek hayatini yansitan bu resimlerdeki kisiler resme bakan kigilere
yle 1srarla bakarlar ki, sanki onlar taniklik yapmaya ya da iiye olmaya
ikna etmek ister gibilerdir. Ama resimlerde yer alabilmis olmalari ve
orada ebedilesmeleri de bir o kadar nemliydi belki de. Bireysel kimlik
ile toplumsal biitiinlesme bu gekilde bagdagtirilabiliyordu. Sonugta, lonca
ve derneklerdeki iletisim de bakis ve sesle kuruluyordu. Bir konugmaci
kendini grubundan ayirdiginda, dinleyicileri onu yine grupla biitiinles-
tiriyorlard.. Izleyici ise resimde tasvir edilen sosyal aga kabul edildigini
hissediyordu. Béyle bir tablo bir toplant yerinde asiliysa, kurgusal ba-
kigma daha da yogunluk kazaniyordu. Resmedilen lonca ya da dernek
iiyeleri, tipk1 hayatta da oldugu gibi, resimde bir seyi kutlayarak ya da bir
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konuda tartigarak, bir grup portresinde bile bakigilabilecegini, sanat ile
hayat arasindaki esigin agilabilecegini Hollandalilara 6zgii bir bigimde
ortaya koyuyorlardu.

Bakigma kurgusunun bir alternatifi de, resimlerin bakigmay: reddet-
mesi ve figiirlerin sanki kimse onlar1 gérmiiyormus gibi davranmalaridir.
O zaman resimler bizi birer rontgenci yaparlar. Reddedilen bakig kargilik
verilen bakisin sadece bagka bir varyasyonudur. Bakigmada bize dogrudan
“hitap edilir,” bakigilmadiginda ise yabanci bir mahremiyetin gozlemcileri
oluruz. Bu durum, Diderot’da gériildiigii gibi, daha 18. yiizyildaki sanat
elestirisinin de konusu oldu.*” Her iki mizansen de Bat resim kiiltiiriiniin
agiktan agi3a ya da gizliden gizliye bakistan ne kadar ¢ok etkilendigini
gosterir. Resmin 6niindeki kogullarin resimde de olmasi gerekeigi diigii-
niiliiyordu. Resimlerle bakigma, hayattaki bakismayi tekrarlar. Fotografta
ya da filmdeki bakigma farkl: deneyimlerdir: Fotograftaki kisinin aslinda
kameraya bakuginy, filmde dogrudan bize yoneltilen bir bakigin filmin
kurgusunu bozacagini biliriz.

Ortagag resim sanatinda resimden ¢ikan bir bakigi boguna arariz,
¢iinkii izleyicinin ancak cemaatin kolektif mesafesinden bakmasina ya
da husu i¢inde tanik olmasina izin verilir. Resim ile izleyici arasindaki bu
hiyerarsi geg ortagagda adim adim ortadan kalkar. Yenigag kiiltiiriindeki
déniigiimiin 6nii dini resimlerle agilir ve bu gelisim ancak perspektif
resmiyle, bakigin hakimiyeti ele gegirmesiyle tamamlanuir. Birini tasvir
etmekten ibaret olmayan portre icin de gegerlidir bu. Portre, varhik ve
hayalin muglaklig: karsisindaki korkuyu, sanatin 6liimiin egiginde teslim
oldugu korkuyu kendi iistiine ¢ekiyordu, zira resmedilen bakisdaima bagka
bir zamandan déniip gelir. Izleyicinin animsama siireci ancak iki farkh
zamana ait bakiglarin kargilagmasiyla harekete geger. Portrede genellikle,
olmiis olan ama canh gibi davranan biriyle bakigiliyordu. Fotografta
zaman sigramasi daha da kuvvetle hissedilir, giinkii ¢ekimin o kisa a1
bir daha tekrarlanamayacak bir bicimde geride kalmigtir. Ve tiim bu
sorular, ancak resmin hayau simiile ettigi koyutuyla birlikte ortaya ¢ike1.

Bu konuda simdilik gelinen son nokta, modern medyanin canli
goriintiileridir. Yasayan kisilerle bakismay1 daha da ikna edici bir bi-
¢imde taklit eden canli goriintiiler, Bat kiiltiiriiniin eski bir arzusunu
gereklestiriyorlar. Elektronik canli goriintii aktariminda ¢ekim zamani
ile yayinlama zamani arasindaki siire o kadar kisald: ki, ufacik zaman
sigramasini algilamiyoruz bile. Yine de, bu efektler de kurgu, ¢iinkii
filme gekilen kisi ekranda bize bakmadan 6nce bir kameraya bakmugtur.
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Res31 Domenico
Ghirlandaio,
Zekeriyaya Miljde

(detay), 1490 civar,

Santa Maria della
Novella, Floransa,

Tornabuoni Sapeli

Televizyondaki pek gok goriintii, biz onlar1 gérmeden 6nce “kaydedilen”
goriintiilerdir. Istenildigi kadar tekrarlanabilekleri igin, son kertede bizim
bakigimizla ve iginde bulundugumuz zamanla hakiki bir simetri iginde
degiller. Onlara gosterdigimiz vefaya ve mesrulagmalarini saglayan tek
seye, resimlere olan inancimiza muhtaglar. Sahip oldugumuz hayat: on-
lara 6diing vererek analogmus gibi goriinmelerini saghyoruz ve toplumsal
bakig pratigini resimlerde yeniden iiretmekte israr eden bir kiiltiiriin
sinirlarinda kalmaya devam ediyoruz.

Bu béliimii kapatrken Floransa’dan verecegim bir 6rnek, resimde
tasvir edilen bakg ile perspektifi simgesel bigim (s. 23) olarak gérmeme
yol agan perspektif devrim arasindaki siki iligkiyi sagirtica bir bigimde
ortaya koyuyor. Ornek verecegim eser, yapildig1 donemde de biiyiik ilgi
¢ekmis, elegtirilere neden olmugtu. Ressam Ghirlandaio 1485 yilinda
Tornabuoni ailesi sarafindan Santa Maria della Novella kilisesinin koro
boliimiinii resimlendirmekle gérevlendirilince, yiiksek duvarlarin ziya-
retgilerin rahatga gorebilecegi alt kismini Incil’den sahnelerle doldurdu
ve bu sahnelerde Floransa sosyetesine adeta resmi gegit yaptirdi.*® Bizim
burada ele alacagimiz 6rnek, Kudiis Tapinagrnda Vaftizci Yahya'nin
babasi Zekeriya'ya verilen miijdenin tasvir edildigi sahnenin en saginda
yer alir (Resim 31). Dénemin kronikgisi Giorgio Vasari figiirlerin adeta
canl gibi goriindiigiinden ovgiiyle s6z eder ve ressamin “o dénemde ge-
hir-devlette iist mevkilerde bulunan gok sayida Floransa yurttaginin yam
sira, 6zellikle de Tornabuoni ailesinin gencinden yaglisina tiim iiyelerini”
tasvir ettigini soyler.4?

Eger bu portreler bakiglariyla hayat kazanmasaydilar, sessiz ve ha-
reketsiz birer figiiran olurlardi. Figiirler yan yana dizilmiglerdir, ama
fizyonomileri gibi bakiglar1 da birbirinden farklidir. Onlar1 sahnenin,
hatta proskene’nin 6niine dizen koreografide gérme iginlarinin perspekeif
modeline siki sikiya bagh kalinmagtr. Figiirlerin bakiglarina uygulanan bu
model, onlarin bakiglarim bizimkilerle birlegtirir. Resmin konstriiksiyonu
o kadar agik segikeir ki, gorme ve kags gizgilerini goriir gibi olursunuz.
Konstriiksiyon sadece bedenleri degil, izleyiciyle ayn1 mekini paylagtiklan
izlenimi veren bakiglan1 da kapsar. Bu nedenle, resimdeki ailenin baz
iiyelerinin bakiglarini bizimle temnas kurmak ister gibi bulundugumuz yere
gevirmeleri son derece tutarlidir. Onlarin bize bakmasi, dikkatlerini tam
onlerinde cereyan eden Incil sahnesine vermelerini engeller. Bu durum,
canli bakiglarin similasyonunun dini resimleri yozlagtirdigini diigiinen
Savonarola gibi dénem ressamlarinin siddetli elegtirilerine yol agmigti.
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Ama béyle bir elestiri, Savonarola’nin yeni sanatin &ziinii derinden kav-
radigin1 da gosterir: Yeni sanatin izleyiciyle kurdugu goz temasi, hayatn
resimde kurgulanmasi iizerine kuruludur.
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Ibnii’l-Heysem'in Istk Olgiimii

ARAP ICADI CAMERA OBSCURA

Ibnii’l-Heysem'in Optik Kitab: Perspectiva

Resimdeki perspektif yeni bir icat degildi, eski bir ilim olan optik teorisine
dayaniyordu. Optik teorinin perspectiva adiyla bilindigi, Perspektiva’nin
ise Arapcadan Latinceye gevrilen bir optik kitabinin ad1 oldugu genel-
likle unutulur. Perspektifin bayraktarligini yapan Rénesans sanatgilan
bu gbrme teorisini bir resim teorisine déniigtiiriince, perspectiva’nin
anlami degisti. Bugiinkii deyisle “analog” bir resim icat etmek isteyen
Rénesans sanatgilari, perspektifte bizim dogada gordiigiimiiz imgelerin
adeta birebir kopyasini goriiyorlardi. Arap grme teorisi daha 13. yiizyilda
Batr'daki iiniversitelerde bilinse de, ancak 1s. yiizyilda bir resim teorisi
haline geldi. Gérme teorisinin resim teorisine evrilmesinin nedenleri
bilimsel degil, kiiltiireldi.

Asagida gorecegimiz gibi, resim kavrami, geometrinin hikimiyeti
alundaki Arap sanau kadar Arap bilimine de yabanciyd.. Bilim tarihgi-
leri bunu heniiz géremediler ve resimlerden séz eden Latince gevirilerin
tuzagina diigtiiler. Bu nedenle, iki kiiltiirdeki algi kavramini mercek
altina almakta yarar var. Burada bilim ve sanat iligkisinden ziyade, ken-
dini bilim ve sanatta ifade eden iki kiiltiiriin kargilagmasi s6z konusu.
Eski hegemonlarin sémiirgeci bakisi reddedilerek Bati ile Dogu’ya esit
uzakliktan bakan bir incelemede daha eski bir kiiltiiriin daha modern
bir kiiltiir iizerindeki “etkileri’ni kabul eden bir bakig olamaz. Cagimiz-
daki kiiltiir aragtirmalarina diigen 6nemli bir gérev de, sadece Batr'y:
(“modernligi”) élciit almamak, kendi kiiltiiriinii diger kiiltiiriin 1s1g1nda
gormektir. Burada ele aldigimiz resim meselesinde iki kiiltiir birbirinden

FLORANSA VE BACDAT

97



98

aynilir, giinkii farkh bakus pratikleri 6zellikle de resme yansir. Resim sa-
dece sanatla ilgili bir mesele degildir; resim, iki kiiltiiriin zihniyetini ve
diinyayla iligkisini de ortaya koyar.

Bu béliimde, bir siire nce yayimlanan bir kitapta “Arap Arsimed”
diye nitelenen bir matematikgiyi derinlemesine ele alacagiz.! Eba Alt
el-Hasen 1bnii’l-Heysem (965-1040) Bat’'da Latince Alhazen adiyla bili-
niyordu. Deneyleriyle ve karanlik odayiicat etmesiyle modern fen bilim-
lerinin 6nciisii olan Ibnii’l-Heysem, Euklides ile Ptolemaios’u yepyeni bir
temele oturtmugtur. Onun estetik anlay1gi, yagadig donemin kiiltiiriiniin
bir temsilcisi ve yorumcusu da oldugunu gbsterir. bnii’l-Heysem bura-
da ele alacagimiz optik teorisiyle Bati bilimine de damgasini vurmus,
ondan yola ¢ikip bir adim 6tesine gegen Kepler ve Galilei’yi derinden
etkilemigtir. Bagyapit1 olan optik kitabi Kitdbsi'l-Mendzsr'in yiizyillarca
Latince Perspectiva adin1 tasidigs ve ancak Friedrich Risner tarafindan
cevrildikten sonra gorsel algi 6gretisine de adin1 veren Yunanca Oprik
adiyla yayimlandig bilim tarihi diginda unutulmugtur.

Ibnii’l-Heysem bugiinkii Irak’in Basra sehrinde dogdu; Bagdat’ta
egitim gordiikten sonra, o sirada Kahire'yi kurmugs olan Fatimilerin
hizmetine girdi. Nil nehriyle ilgili bir proje denemesi bagarisizliga ugra-
yinca, Fatmi hiikiimdari el-Hakim ile arasi bozuldu. Bu olaydan sonra
Azhar Camii civarindaki evine gekilen 1bnii’l-Heysem, gegimini geviri
yaparak ve bilimsel metinlerin kopyalarini gikararak sagladi. Bugiin
Ibnii'l-Hcysem’in portresi Irak’in bir banknotunu siisler (Resim 32), ama
gercek goriiniimiine dair bir belge yoktur. Ibnii’l-Heysem’in yazdig1 92
kitaptan s5’i giiniimiize ulagmgtir, bunlarin arasinda 1027 tarihli bir de
otobiyografi vardir.2 Ondan kisa siire 6nce Euklides geometrisinin ve
Ptolemaios diyoptrikinin bir “6zet”ini de yazmug, bu ilimlerin kitapla-
rinin yeni niishalarini gikarmusti. Fakat sonra, kendisinin de sdyledigi
gibi, kendi deneylerinden elde ettigi bilgilerle bu iki Yunani geride bi-
rake.? Bir makalesinde “Euklides’teki sorunlara ¢oziimler” onerdi, bir
bagka makalesinde, Ptolemaios’un gezegenler teorisinin yanhs oldugunu
kendi yapug1 deney serileriyle kanitladi.* Araplarin antikgagin bilimini
aktarmaktan bagka bir sey yapmadiklari yoniindeki yaygin goriis Ibnii’l-
Heysem sayesinde kokiinden giiriitiilebilmektedir.

1028'de yazmaya bagladig Kitdbsi'l-Mendzir ya da Optik adli eserinde
fizik ve matematigin bir sentezini olusturmaya galisan 1bnii’l-Heysem'in
amaci, matematik ile ampirik gézlem arasindaki ugurumu kapatmakei.
Nitekim antik¢agin gérme teorisini yeni bir temele oturttu ve bu teorideki
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geliskileri gozdii.> Ona gore, 151k fiziksel bir varliga sahipti ve algimiza hiik-
mediyordu, giinkii 151k 15inlari, deneyleriyle de kanitladig: gibi, matematiksel
olarak hesaplanabiliyordu. Ibnii’l-Heysem eserinin birinci kitabinda alginin
genel ozelliklerini, ikincisinde 6zel kogullariny, igiinciisiinde de kusurla-
rini1 ele alir. Dérdiincii ve alunci kitapta diger konulari, ézellikle de 151k
isinlarinin “yansima”sini inceler. Yedinci kitapta ise “havaninkinden farkh
tiir bir seffafliga sahip” olan “seffaf cisimlerdeki 151k kirtlmasi”n1 anlatr.®

Kitabii’l-Mendzir muhtemelen 1200 civarinda Ispanya’da De As-
pectibus ve Perspectiva baghklariyla Latinceye gevrilmigti. O dénemin
kaynaklarindan bildigimiz gibi, Arapgas: Endiiliis’teki Islami segkin
cevrelerde “elden ele dolagiyordu.” Kitap, Aristoteles’in tartigilmazhigs
hakkinda siddetli fikir ayrilikliklarina yol agmakla kalmamug, bilimsel
deneylerle sorgulanan felsefenin 6zerkligini koruyup koruyamayacag
tartigmalarini da ateglemisti.” Roger Bacon, John Peckham ve Witelo'nun
yorumlarinda da gériildiigi gibi, kitabin gevirisinde hatalar ve eksikler
vardi (Dérdiincii Béliim). Eserle ilgili yorumlarda hal4 bu hatali ¢eviriden
yola ¢ikiliyordu. Nihayet 1604 yilinda Johannes Kepler kitab: elegtirel bir
gozle mercek aluna aldi. Kepler bunun igin Friedrich Risner’in 1572’de
Basel'de yayimladig: geviriden yararlandi (Resim 33).% Daha énceki ge-
virileri kétii birer uyarlama olan Ibnii’l-Heysem'in eseri bilimde ancak
bundan sonra meyve vermeye basladi. Bu 6zellikle de, Ibnii’l-Heysem
zamaninda bilinmeyen retina ve mercegin kesfinden sonra retina imgesi
ve optik imge ayrimu igin gegerlidir.

[BNU'L-HEYSEM'IN OPTIK KITABI: PERSPECTIVA
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Ibnii’l-Heysem’in eserin yazan olarak kesin olarak teghis edilmesi,
Eilhard Wiedemann'in Leiden’daki Arapga bir elyazmasinda, Keméliiddin
el-Farist'nin Ibnii’l-Heysem’i adiyla anarak onun kitabini uzun uzun
yorumladigini kesfetmesiyle oldu. Asagida, orijinal Arap¢a metinden
Ingilizceye gevrilip 1989’da yayimlanan baski temel alinmistir. Yedi ki-
tabin iigiiniin gevirisi, gengliginde Iskenderiye’de Karl Popper’la tanigan
ve onun aracihgiyla Londra’daki Warburg Institute’a gelen Abdiilhamid
L. Sabra’ya aittir.” Bat’da bu geviriden 6nce temel alinan versiyon, ca-
mera obscura rarifinin de eksik oldugu 16. yiizyila ait Latince baskiyd.
Arap biliminde ise Mustafa Nazif Bey’in 1942'de Kahire’de yayimlanan
elegtirel baskisi temel alintyordu. Matthias Schramm ve Fuat Sezgin’in
caligmalar gibi Saleh Beshara Omar ve Roshdi Rashed’in arastirmalan
da bu baskiya dayanir. bnii’l-Heysem’in olaganiistii 6nemini bilim
tarihgileri agik¢a gérmiigtiir, ama Puerta Vilchez ve Giilru Necipoglu
gibi istisnalari—1bnii’l-Heysem'i estetikle sinirlasalar da—saymazsak,
kiiltiir rarihgileri tarafindan goz ardi edilmistir.'® Perspektif sadece adint
degil, bagka pek gok bilgiyi Ibnii’l-Heysem’e bor¢ludur, ama Rénesans
perspektifinin tarihinde onun adi hi¢ gegmez. Nitekim Robert Klein'in
caligmasi da yank: uyandirmamig, David Summers ise Ibnii’l-Heysem’'den
yalnizca duyular tarihi baglaminda s6z etmistir."

Dogu ile Bau arasindaki kiiltiir aligverisi Ibnii’l-Heysem’le doruga
ulagt1. 1bnii’l-Heysem bilim adami olarak yenigagin perspektif modeli-
nin temellerini att1, ama teorisinin alimlanma (veyeniden yorumlanma)
bi¢imi heniiz sorulmamis baz1 sorulara yol agiyor. Yenigagin biliminin
onu ¢ok sonra kesfetmis olmasinin yani sira, iki kiiltiiriin gérsellik an-
layiginin birbirinden ok farkli olmasi da kargilagtirmalarda bulunmay:
zorlagtiriyor. Bizim “resim” dedigimiz artefakt Islamda yabane1 bir unsur
olmaya devam etmistir. Iki kiiltiir arasindaki anlayis farkini karanlik oda
da yansiur. Isigin duvarlara resim “yaptigi’ndan, ancak Bat'nin karanhk
oday1 kullanmasindan sonra s6z edilmeye baslandi, oysa Ibnii’l-Heysem
resimlerden hig bahsetmez, ciinkii Giineg ve Ay’in kismi tutulmalarda-
ki “resimleri” bile bizim bildigimiz anlamda resimler degildir. Resim
meselesinin bilim tarihine soktugu kiiltiirel normlar, fen bilimleri ve
matematik igin de gegerlidir. Bu normlar Ibnii’l-Heysem’in kullandig;
terminolojide de goriiliir (s. 112).

Kiiltiir tarihi ve bilim tarihi farkl disiplinler oldugundan, aralarin-
daki baglantilar nadiren goriilebiliyor.'? Fakat Arap aragtirmacilarin igik
yoriingelerinin geometrisi konusunda antik¢ag otoritelerini ¢iiriitmeyi
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nasil bu kadar kolay bagardiklari sorusu bile, Islamin resimsiz kiiltiiriiyle
ilgili siirpriz bir baglanuy: agiga ¢ikarir. Mimari yapilarin yiizeyinin
bagtan sona soyut geometrik siislemelerle kaplanmasi ve standart bir ka-
ligrafisinin olusturulmasi da Ibnii’l-Heysem’in yagadigi déneme rastlar
(s. 128). Matematikgi Ibnii’l-Heysem’in bilgisi, zanaatgilar iin yazdig bir
el kitabi olan Geometri ve Aritmetik Problemlerinin Analiz ve Sentezleri ile
popiiler hale gelmisti (Sabra, Cilt II, XXIX). Zira estetik ve matematik
ayn kiiltiirii ifade ediyor, birbirlerinin 6nemini yansitiyorlard.

Memleketinin yiiksek okullarindaki Kuran agirlikli egitimden hayal
kirikligina ugrayan [bnii’'l-Heysem, bu egitime sirt gevirerek kendini
Aristoteles’i ve antik¢ag bilimini incelemeye verdi. “Yaratilmamig Kuran”
Bagdar’taki agir1 tutucu halifelik sarayinda Allah’in dogaiistii eseri olarak
lanse ediliyordu. En biiyiik tartigmalardan biri de uzaktaki Tanri’nin
yarattig1 diinyayla iliskisi iizerineydi. Ibnii’l-Heysem tercihini, Tanri'nin
yarattg1 dogay: arastirmaktan yana yapti. Bilimsel deneylerle yaptig:
doga aragtirmalarinda rasyonel diinya gériisiinii 6zgiirce geligtirebildi.'®
Misich Faumilerin sarayi, onun aragtirmalarinin desteklenebilecegi bir
ortamdi ve Bagdar'taki halifelik sarayinin Faumilere kargi sert fermanlar
¢ikarmasindan da anlagilabilecegi gibi, dini meselelerde de daha hoggoriilii
bir iklime sahipti.* O dénemde Arap diinyasini sarsan din baskisi ve
diisiince 6zgiirliigii catigmalan Ibnii’l-Heysem’in hayatina da yansimust1.
Fakat Ibnii’l-Heysem ampirik gozlemlerle kesfettigi doganin manugini
ve kanunlarini temel aliyordu.

Ibnii’l-Heysem gerek 1g1g1n yansimasinda (katoptrik) gerekse de 1511n
kirilmasinda (diyoptrik) 1sik 1sinlarinin geometrisini aynalardan izledi.
Isik 1igtnlarinin cilali bir yiizeyin herhangi bir noktasindan diimdiiz geri
yansidigini biliyordu. Isinlarin izleyicinin ayna éniindeki pozisyonuna
gore biikiilmesini igbiikey aynada inceledi. “Alhazen Problemi,” yansitic
bir yiizeydeki is1g1n diger bir yiizeye yansiyacagi noktanin matematiksel
olarak hesaplanmasindan ibaretti. Kiiresel aynalarin gérevi ise dairedeki
ya da elipsteki yansima noktasinin belirlenmesiydi. Bu yansima noktasini,
yansitugs 15tk kaynaguyla birlikte ayni anda, iistelik de hep ayni agida
gormek nasil miimkiin oluyordu? 1695’te Constantin Huygens “Alhazen
Problemi”ne yeni bir ¢6ziim buldu."

Arapga makalesi giin 1s131na ¢iktigindan beri karanlhik odanin (camera
obscura) da mucidi olarak bilinen Ibnii’l-Heysem'in karanlik odasinin
rekonstriiksiyonu Frankfurt’taki bir enstitii tarafindan yapildi. Ibnii’l-
Heysem 1.30 metre yiiksekliginde olan ve bir yiizeyinin iizerinde bir delik
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bulunan bu kutuya “karanlik oda” (e/-beytii’l-muzlim) diyordu (Sabra,
14)."® Diger diizenekleri gibi bu kutuyu da birincil veikincil igikla yaptig
deneylerde kullaniyordu (Resim34). Bu diizenek sayesinde “igik 1ginlarinin
tozlu ya da dumanli havada da, delikle karst duvar arasinda diiz bir gizgide
ilerledigi” goriilebiliyordu (Sabra, 13). Hava ve 151k bélmede birbirlerine
kanigmiyorlarsa, o zaman gézde de kendi rotalarinda kaliyorlardi. “Ka-
ranlk bir gecede odanin 6niine birbirlerinden farkh uzakliklarda yedi
lamba kondugunda ve odanin kapisi aralik birakildiginda, karsidaki
duvara lambalarin sayisi kadar 11tk vurur.” Tiim iginlar o kiigiik delikten
gestikeen sonra da tekrar birbirlerinden ayrlirlar. Bu demektir ki, “igiklar
etraflarindaki havayla karigmazlar, seffaf havada diiz bir cizgide ilerlerler.”
Renkler de “gikla birlikte diiz gizgiler halinde yayilir.”"

Ibnii’l-Heysem golgelerle ilgili eserinde karanhik odaylayapugs bagka
deneyleri de anlatmig, yorumcusu Kemiliiddin el-Farisi (6. 1320) onun
aragtirmalarini siirdiirmiigtiir. Bu deneylerde, bir giines tutulmasinda
delikli “kamara”da Giines hilal bigiminde goriiniirken ayni kosullarda
Ay’in neden &yle goriinmedigi sorusu aragtirilmigti. Aragtirmacilar gii-
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nesin “resimleri’nden s6z ederler, ama gordiikleri aslinda 151k lekeleriydi
ve bunlarin biiyiikliikleri igeriye diigen 151n1n konisine ve 1511n gegtigi
delige baghydi. Karanlik odada bir bulutun ya da kugun resimlerini ilk
kez Kemaliiddin el-Farist gozlemlemistir. Ibnii’l-Heysem ise sadece 1ig1g1n
“bigimleri’nden s6z eder. Bir gok cisminin karanlik odadaki delikten
gesen 15181 151n konilerini 151k daireleri) olugturuyor, ¢esitli 151n konileri
iist iiste bindigi icin de biikiilme gaplar1 hesaplanabiliyordu.'®
Ibnii’l-Heysem géziin karanlik oda gibi igledigini bilse de, karanhik
odadaki gibi bas agag1 duran retina goriintiisiinii heniiz bilmiyordu. Bu
nedenle, karanlik odada gozlemlediklerini tam olarak goze uyarlaya-
mamigti. Bir nesnenin yiizeyleri ile goziin yiizeylerinin birbirine bire
bir tekabiil ettigini kanitlamak daha énemliydi onun igin.'” Géziin
anatomisinde antik¢ag modellerinden yola ¢ikmasi aragtirmalarini ki-
sitliyordu. Ibnii’l-Heysem’e gore, kristal siv1 (crystalline humour) (Sabra,
56) bugiin goz mercegi diye bilinen—ki Ibnii’l-Heysem géz mercegini
bilmiyordu—saydam organin islevine sahiptir. Kristal siv1 ise 1s1g1n
kornea (cornea) ve iiveadan (uvea) gegerek ulastigi goziin merkezindeki
camsi cismin (vitreous humour), yani goziin retinayla ¢evrili boglugunu
dolduran pelte koyulugundaki saydam ve renksiz sivinin 6niinde bulunur
(Resim3s). Ibnii’l-Heysem'in déneminde goz merkezindeki kor nokra, hele
hele netlik alani (koni hiicreleri) ve hareket algisi (gubuk hiicreleri) heniiz
hig bilinmiyordu. Bugiin retinadaki farkli fotoreseptorlerin 15181 6lgtii-
giinii ve bilgileri neokortekse ilettigini biliyoruz. Fakat Ibnii’l-Heysem
is1gin—Dbeynin goziin ilettigi bilgileri degerlendirmesinden 6nce—goze
ulasana kadarkatettigi yollar: izleyerek modern bilimin temelini atmigtur.
Optik kuramlarinda o zamana kadar hayalet gibi dolanan “resimler”
ve “cisimler”i Ibnii’l-Heysem ortadan kaldirmig ve gorme siireglerini her
tiir antropomorf tahayyiilden arindirmigtir. Antikgagin Aristocularina gi-
re; gozdeki “resimler” (eide ve eidola) nesnelerin bire bir kopyasiydi. Fakat
Ibnii’l-Heysem onlari 151k noktalarindan olugan bir mozaige déniigtiirdii
ve L. Kitap'ta matematiksel olarak hesaplamaya koyuldu.2’ Tamamen farkli
bir yol gizebilmesini resimsiz bir kiiltiirde yagamasina borgluydu. Ibnii’l-
Heysem “gérme bigimleri"nden s6z ederken, bizim bugiin anladigimiz
anlamda imgeleri kastetmez. Ayrica, bunlar hep miinferit nesnelerin
ozellikleridir ve bulunduklar: ortam epistemik bir niteligi olan ya da bir
izleyicinin iggal ettigi bir mekan, alan degildir. Ibnii’l-Heysem mekindan
degil, mesafelerden ve havada ile sudan gegen 1s1g1n iizerindeki etkiden
s6z eder. Mesafeler yaniltici ve degisken olabildiginden, son kertede sa-

IBNU'L-HEYSEM'IN ISIK OLCUMU



ol ol salplap
, S il h-ﬂ?“)’ 16
a T o

s p ‘
\(I.i‘_"' / : f‘f .-{

dece deneyimlerle tahmin edilebilir.”! Deneyimler, bir cismi reel haliyle
algilayabilmek, degisken goriiniimiine aldanmamak igin de gereklidir.
Insanin gordiigii imgeler en 6nce beyinde olusur; beyin ise digsal duyu-
lara kars1 mesafelidir. Tibbin da kanitladig; gibi, Ibnii’l-Heysem alginin
beyine goz siniriyle iletildigini ve sinir hasar gérdiigiinde alg: iletiminin
de ortadan kalkugini gozlemlemigtir (Sabra, 86).
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Ibni’l-Heysem, goziin fizyolojisinde (1. Kitap) antikgag anatomist-
lerinden yola ¢ikiyor, alginin psikolojisinde de (II. Kitap) Aristoteles’i ve
onun ruh iizerine ii¢ kitabin1 temel aliyordu. Fakat gorsel algyla ilgili
analizlerini antik¢ag ilminden farkl olarak 151k teorisine dayandird:. Isik
isinlarinin gbze girerken izledigi yollars matematik yasalariyla hesaplamak
istiyordu. Bu analizde 1s1g1n baskin unsur olmasinin kiiltiirel bir arka pla-
nt vardir. Her yeri kaplayan w1k kozmik bir giigtiir ve 1bnii’l-Heysem’in
deneylerle kanitlamaya ¢ahisug: gibi, “kendi igiklariyla aydinlanan” gok
cisimlerinden yansir. Kuvvetli bir 1s1§a bakugimizda géziimiiziin ka-
magmasindan, buradaki tek etkin unsurun 5tk oldugu sonucunu gikarir.
Bu nedenle, “cisimlerin gzden ¢ikug1” yoniindeki antikgag ogretisini
reddeder. “Eger gozden disan1 gikan bir cisim yoksa, 0 zaman diinyadaki
nesnelerin hichir sey hissetmedigi gok agikur, zira hissetme sadece canlilara
ozgiidiir. Bu demeketir ki, gézden higbir sey ¢ikmaz™ (Sabra, 80). Bunun
yerine, di§ diinyayi, “tiim matematikgilerin kanitladig1 gibi, uglan goziin
merkezinde birlesen diiz cizgilerle algilariz” (Sabra, 8e). Bigimler cisimlerin
yiizeyinden “matematikgilerin gorme 1sinlan dedigi diiz gizgilerle nokta
nokta iletilir” (Sabra, 82).

Ibnii’l-Heysem'in aynalarla ve gesitli karanlik odalardaki deneylerle
gergeklestirdigi 151k lgiimii sadece biiyiik bir bilimsel ilerleme degildi,
yepyeni bir araguirma yontemiydi. Biiyiik lim matematiksel olarak hesap-
lanabilen yasalar: ampirik olacak da kanitlamak istiyordu. Bu yaklagim,
diinyaya kelimenin tam manasiyla farkh gozlerle bakmanin da ifadesidir.
Diinyada 151k fiziksel olgular Gzerinde bir hikimiyet kurmusgtur aruk.
Isik cisimler diinyasindan gokbagka tiirde olsa da, fizik yasalarina tabiydi
ve basitge transandantal ya da metafizik degildi. Aksine, evreni yoneten
matematik yasalarinin soyutlugunun olanca giizelligi tam da igikta kendini
gosteriyordu. Ama bu yasalar diinyadan farkh olduklarianlamindasoyut
degillerdi, aksi takdirde ampirik olarak kanitlanamazlardi. Bu demekti ki,
diinyaya maddenin yergekimi ya da felek degil, 151k hikimdi ve yaradiligin
matematiksel yapisi kendini igikta agiga vuruyordu; bu matematiksel yap:
cisimlerin sureti olan resimlerle degil, ancak ve ancak geometriyle tasvir
edilebilirdi.

Antikcag Gorme Kidtiirinden Uzaklayma
Ibni’l-Heysem'in ele aldig1 konularin gogu antikgag optiginde biliniyor-
du. Yine de, gorme siirecinde hem gézden hem de nesneden gikan gift
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yonlii bir hareket oldugu tasavvurundan vazgecilmemisti. Cisimlerin
goze ulastiklar: ve orada kendi goriintiilerini biraktiklan diisiiniiliiyordu.
Gorme ile tutkulu, hacta bazen takintils bir iligki kuruldugunu, kullanilan
kavramlar da yansitir. Arap biliminde ilk bagta Euklides ve Ptolemaios
temel aliniyordu.?? Antik¢ag optigi 1iigin yayrlmasini diinyanin algi-
lanmasiyla ilintilendirmis, Ptolemaios Euklides’in geometrisini gorme
isinlani dgretisiyle daha da geligtirmigti. Antik¢agin grme teorileri algiy:
“imgenin goze yansimasi” ile agikliyor, gérmenin bir sivinin aynasindaki
izdiisiim gibi gézde olustugunu diisiiniiyorlardi. Apolloniali Diogenes,
“sogu diigiiniire gore, alg: resimlerin gozde olugmasindan bagka bir sey
degildir” der. Gézdeki izlenim anlamina gelen emphasis kavrami, aym
zamanda yansitici yiizeylerdeki izdiisiim icin de kullanilir.?? Fakat asil
mesele, gozden ¢ikan gérme 1gininin dig diinyada kargilagug eidola’ya,
yani imgelere nasil tepki verdigiydi.?*

Seneca konuyu goyle 6zetledi: “Aynalar hakkinda iki gériis vardur.
Kimileri aynada goriilenin, cisimlerden ¢ikan ve (aynada) onlardan ayn-
lan kopyalar oldugunu diigiiniir. Kimileri de aynada sadece goriintiileri
degil, gergek cisimleri gordiigiimiize inandirir bizi. Ciinkii gérme 151-
ninin yine goze geri yansidigy goriisiindedirler.” Ote yandan, Frangoise
Frontisi-Ducroux’'nun belirttigi gibi, atomculara gore, “ayna yiizeyine
carpan kopyalar sanki bir sokla kargilagarak yine bize geri donerler.”?
Ayna cisimlerden ¢ikan imgeleri gerisin geriye onlara yonlendirir. Platon
ve Stoacilara gore, gérme 151m tpks 6ne dogru uzanan dokungaglar gibi
aynaya carpar. “Bir durumda aynada sadece imgeler gériiliir, diger du-
rumda cisimlerin kendisi. Ama her iki durumda da gz igin gegerli olan,
ayna igin de gegerlidir.”

Bu nedenle, Yunanlar aynada gergekle mi yoksa yanilsamayla mi kar-
stlastiklarina,?® bagka bir deyisle, cisim mi yoksa sadece imge mi gordiik-
lerine bir tiirlii karar verememiglerdi. Platon’'un Zimaios'ta tanrilarin tiim
duyu organlarindan énce “i51k getiren gozii yarattlar” demesinin ardinda
bir resim teorisi vardir. G6z 15181 almakla kalmaz, 1511 biazat barindirir
(phosphora). Giinisig gozlerin iginden ¢ikan 15181 ya da atesi “hem yumu-
satir hem de filtreler. Yani giinigig1 gérme siirecinin akigina girdiginde,
benzerler (homoion) bir araya gelmis olur™ (45b). Gbz ve cisimler diinyas:
mimetik bir iligki icindedir, ¢iinkii goz de bir cisimdir ve 151k iiretir.?’

Arap optiginde ise ayna, cam yiizeyinde goriilen cisimleri degil,
15181 iletir. Aynada igigin yollar1 ve kirilmalari incelenirken, aynadaki
goriintiiler hi¢ dikkate alinmaz. Bu goriintiiler mecazi anlamda birer
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spekiilasyondur, hatta alay konusu bile olabilirler. Nitekim 9. yiizyilda,
aynada yiizlerin nasil olustuguna dair tezler iireten ama bunlan kanit-
layamayan bir palavraciyla alay edilirken, acaba aynada gergekten de
yiizler mi gérdigii sorulur. Oyle ya, izdiigiimiin hayali olup olmadigint
bile sdyleyemiyordur. Bunlar aynanin yiizeyinde mi oluguyordur, yoksa
bambagka bir yerde mi? Bu anekdottan da gériildiigii iizere, imgeler korku
yaratamazdj, giinkii sadece hayaldi ve ancak palavracilar onlar hakkinda
bilimsel laflar ederdi.?®

Opysa antikgagda ayna giivensizlik ve dehget yarauyordu. Aynanin
oniinde insanin varlig1 bir bilmeceye déniisiiyordu. Gévdesinin aynaya
gestigini goren biri 6liimiinii sezebilirdi. Narcissus suyun yiizeyinin
aldauci aynasindaki goriintiiyii kimlikle kargtrd: ve insanin kendini
bir resimde kaybedebilecegi korkusunu yaratt1 (Altunci Bsliim). Platon
Timaios'ta “aynalarin imge yaratmasi’ndan s6z ederken, imge ya da put
anlamina geldigini bildigimiz “idol” eidolon kavramini kullaniyordu (46a).
Aynanin éniinde insanin gérme giicii, aynadan geri gelen gériintiiyle
carpigir. Frontisi-Ducroux’nun deyisiyle, “cisimlerin bize gonderdigi yan-
sima [...] aynanin 6niinde kendimizle yabancilasmamiza” yol agiyordu.?’

Euripides aynadaki “cansiz imge"den (apsychon eikon) séz eder; bu
cansiz imge kisiye o kadar benzer ki, tek eksigi sesinin olmamasidir.?°
Géziin goriilen geyle “fiziksel bir temas”ta bulundugu tasavvurunda itk
sadece ikincil bir rol oynar. Yansima (emphasis) cisimlerin gézde biraktig:
izlerdir (¢ypos). Gézden gikan gérme 1ginlan sevgi duygularini da yaraur
ve gozii bir simgek gibi koreltir. Antikgagin bakma ile ilgili tabu ve ya-
saklari, sevdali goz gibi optik bir siire¢ oldugu diigiiniilen “kem géz”den
korkuldugunu gésterir. Insan goriirken de “diinyayla yakin bir fiziksel
temas” iindedir. “Aslina bakilirsa, uzaktan dokunmakur bakmak.”

Cisimlerin varlsgs antikgagda bir imgeler diinyas: yaratirken, 151310
varlig1 Arap kiiltiiriinde diinyanin imgelerden arindirilmasina yol agt1.
Isik yansimasi ve 151k kirilmas: optik olgulardir gergi, ama farkl: diinya
goriiglerini de simgelerler. Antik¢ag optiginde 151k yansimasi 151k kirilma-
sindan gok daha biiyiik bir 5neme sahipti. Iki gorme kiiltiirii arasindaki
fark bundan kaynaklanur. Ibnii’l-Heysem imge iletmeyen 151k kirllmasina
biiyiik 6nem verdi; ona gore, aynadaki 15tk 1ginlarinin izledigi yol gibi
alg1 da 1gik kirilmasinin yasalarina tabiydi. Ibnii’l-Heysem, en 6nemli
kesfinin bu oldugunu diisiiniiyordu. “Gérdiigiimiiz her seyi 1g1k kirilmasi
sayesinde goriiriiz. Bu olgu antik¢ag yazarlarinin higbiri tarafindan fark
edilmemigse de, gérmemiz tamamen buna baghdir.”?
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Isigin Yollar ve Cisimlerin Ozellikleri

Ibnii'l-Heysem Kiitdbii' l-Mendzsr'n birinci kitabinda 1g1g1n yollarini tani-
ur. Isik fiziksel bir varliga sahiptir, yine de geometrik bir giizergihi izleyen
yollar kullanir. Bu dualizm fizik ve matematigin de ortak yoniidiir. Biz
(fiziksel) dogamizin bir pargasi olan duyularla gériiriiz. Ama cisimlerin
bize bigim, konum, boyut ve hareket olarak gériinme sekli matematigin
alanina girer (Sabra, 4). Zira tiim cisimleri “nasil goriiniirlerse goriinsiinler,
ayni yasalara gére” yani “cisimlerin yiizeyi ile gbziin yiizeyi arasindaki
diiz gizgilerde algilaniz” (Sabra, 7). Bunun igin de bir cismin opak olmasi
ve “ister cisim, isterse de yiizey ya da ¢izgi olsun” belli bir boyutta olmas:
gerekir. “Bir sivrisinegin gozbebegi gibi minicik seyler, fiziksel bir var-
liga sahip olsalar da, gozle goriilemezler” (Sabra, 9). Ayrica, cisimlerin
goriilebilmesi igin belli bir mesafenin étesinde olmamalar: gerekir. Fakat
goriilebilirlikleri renklerine ve aydinliklarina da baghdir. Yalnizca beyaz
yelkenli gemiler denizde gok uzaktan goriilebilirler. Ibnii’l-Heysem Algsnin
Ozellikleri (Sabra, 11 vd ve 105 vd) ile Cisimlerin Ozellikleri'ni (I1. Kitap)
birbirinden ayirir. “Sayilamayacak kadar gok mesafe tiirii vardir” (Sabra,
11). Gergi algiy1 151k belirler, ama uzakraki cisimleri ancak deneyimlerimiz
sayesinde goriiriiz.

Goéz yan geffaf bir cisimdir, ama cansiz cisimlerden farkli olarak,
goziin icinde kristal sivi—1bnii’l-Heysem keristal stv1 kavramini antik¢ag
anatomisinden almigtir—denen 1s1ga duyarh bir organ vardir. Ibnii’l-
Heysem’in goziin yapisini nasil diigiindiigiine bakalim (Resim 36). Kiiresel
kristal sivi (B-B) “gbziin yiizeyi’nin ya da korneanin (A-A) ortasindadir.
“Gorme konisi” (c-d-e) gozbebegiyle birlikte genisler ya da daralir ve
ucu “géziin merkezi’ndedir (d). Isinlar gérme konisinin alanina dikey ya
da dogrusal ¢izgide diigerler, ama gérme konisinin diginda yollarindan
saparlar. Kristal sivi sadece diisey olarak diigen 1ginlara kars1 duyarlidir.
Diger isinlar kirilirlar. Isik kirilmasinin nedeni “géz tabakalarinin hava
seffafliginda olmamasidir” (Sabra, 68). “Kristal sivida tek bir noktada
kirilan sayisiz bigim vardir” (Sabra, 70). Bu durum, gérme konisinin di-
sindaki bir nesneden (G) gelen isinlar igin de gegerlidir, zira goz ile nesne
arasindaki bir agida (g-h-i) yeniden dogrusal ¢izgiye yonlendirilerek goz
tarafindan algilanirlar.

Cesit gesit bigim goze ayni1 anda, karmakangik bir bigimde ulagsa
da, cisimlerin kendi igindeki diizen gézde her defasinda yeniden kurulur.
Renk ve 11§10 goze ulagugini bilmek yeterli degildir Ibnii’l-Heysem igin,
zira biitiin mesele bundan ibaretse, o zaman géziin gorsel izlenimler ara-

ISIGIN YOLLARI VE CISIMLERIN OZELLIKLERI

109



Res.36 Ibnii'l-
Heysem'in gozdeki
gorme iginlarinin
kinlmasina iligkin
teorisi, Hans
Belting'in Sabra'ya
(2003, 5. 100)

dayanan gizimi.

110

sinda segim yapabilecek ya da onlar: ilk bagta olduklarindan farkl sekilde
birlestirebilecek durumda olmasi gerekir. Ama géz daima birkag cismi ve
rengi birden gordiigii igin béyle bir sey imkinsizdir zaten. Bu nedenle,
alginin nokrasal bigimde ve 1sinlarin géze niifuz ederken ugradiklan
151k kirilmasi yasalarina gore gergeklestigi sonucuna varir (Sabra, 65 vd).

Ibnii’l-Heysem Newton'un gok sonra elde edecegi optik bulgulardan
bihaberdi; 151tk dalgalarinin renkler iizerindeki etkisini de bilmiyordu.
Isigin yollarini deneylerde gozlemlemekle yetinmek zorundaydu. “The form
and origin of light,” 151g1n bicimi ve kokeni, ancak 17. yiizyilda, Francis
Bacon'in 1srarhi gabalariyla aragtiilmaya bagland.. 1bnii’l-Heysem'e gore,
“igik bir cisim degildir. Ama havayla birlikte, onunla ilerilen bir cisme
sahip olur.”® Alacakaranlikta, 151tk havada toplandiginda da gériildiigii
gibi, “hava geffaf bir cisimdir ama az miktarda bir yogunluga da sahip-
tir” (Sabra, 29). Ibnii’l-Heysem Ijsk Uzerine adli makalesinde, “isigin
ve renklerin yayildigi diiz gizgiler kurgusaldir, gergek degildir,” der.>*
Ona gore, 151k 1ginlar1 sadece matematikle agiklanabilir. Seffaf maddeyi
iginden gegerek aydinlatan, opak maddenin iizerini aydinlatan isigin bir
ozelligidir 151k 1ginlar. Gériinebilirlik birincil degil, 1giktan tiiremis bir
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deneyimdir. Isinlar dogrudan algilanamaz, ama cisimlerin algilanma-
sindan onlar sorumludur.

Goriilebilen tiim nesneler, bizim onlari gérdiigiimiizortamdan daha
opak olmak zorundadirlar.® Bu teorinin ardinda, resimleri reddeden bir
diinya goriisii vardur, zira 15tk dogas: geregi resimsizdir. Biz 15181 sadece
renklerle kariguginda goriiriiz, ki Ibnii’l-Heysem renklerin igikla var
oldugunu sezmigtir. “Rengin bigimi daima 1s1g1n bigimiyle karigmug
haldedir, o nedenle biz 15181 sadece renklerle karisuginda algilayabiliriz”
(Sabra, 64). Ayrica, seffaf ya da opak cisimlerden yayilan igik ikincil ya da
ilineksel 151k olarak gériiliir (Sabra, 38). Isik seffaf cisimlerin i¢inden diiz
bir gizgide yayilirken, opak cisimlerin yiizeyinde kirilir. Sadece “goksel
cisimler” kauksiz bir geffafliga sahiptir, “diinyevi cisimler”deki 1tk ise
karilir ve saflig1 azalir.y’

Kendinden 151kl goksel cisimlerin yaydig1 151k izledigi yollarda giicii-
nii kaybeder.?® Gokyiiziinde kendinden 151kl cisimler daireler gizer, oysa
diinyevi dlemde sadece geffaf (hava), yani seffaf ve opak cisimler vardir.
Istk olmayan her sey cisimdir. Cisimler diinyas: seffafligin1 yitirmesiyle
statiisiinii de yitirir. Sadece 151k farkli bir varolug bigimine sahiptir.
Isik, hareketi ve 1ginlari itibariyla geometrik bir yapidadir. Isik kirilma
giiciine sahip oldugundan, diinyada izledigi yollarda kargisina ¢ikan
opak cisimlerle bile engellenemez. Renklerle birlesen 15tk “nesnelerin
yiizeyinden, havanin geffaf cisminden gegerek gbze niifuz eder. Benim
kanitlamak istedigim budur.” Duyularimizla “cisimlerin iizerindeki 151k
ve rengi algilayabiliriz sadece.” Cisimlerin boyut ve bigim gibi diger tiim
ozelliklerini sadece gérme merkezinde algilayabiliriz. Beyinde bulunan
gorme merkezini Ibnii’l-Heysem Kitdbii'l-Mendzsrn 11. Kitap'inda ele
alir (Sabra 82).

Ibnii’l-Heysem'in antik¢agin gozisin teorisine kargi gelistirdigi alim-
lama teorisinde, goz fiziksel partikiiller yaymaz, nesnelerin gérsel bigimleri
goze niifuz eder. Arap bilim adam bu teoriyle, “gériiniir seyler”in (farkls
boyutlarda ve farkli mesafelerde olmalarina ragmen) géze nasil “dogru”
niifuz ettikleri sorusuna da yanit bulmugtu. Zira nesnelerin birbirine
benzememesi, géziin onlar1 “benzer” bigimde algilamasina engel degil-
dir. Bagka bir ifadeyle, cisimlerden gelen isitk 1sinlari gergekee ayn ayn
olsalar da, gézde biitiinsel bir izlenim yaraurlar.?® Ibnii’l-Heysem gérme
siirecinde “cisimlerin gézden ¢ikmadigi”ni tekrar tekrar vurgular. Tam
tersine, cisimlerin bigimleri géze ulagir (Sabra, 80). “Gériiniir nesnelerin
sadece diiz gizgiler boyunca algilandigini” Ptolemaios da biliyordu. “Ama
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gorme 1inlar1 (/ines of ray) sadece géz merkezine dogrusal ¢izgide niifuz
eder” (Sabra, 76 vd) “Diiz ¢izgi geometrik bir kavramdir. Onun hayaliya
da soyut oldugunu diisiinenler haklidir” (Sabra, 81 vd) Bu tiir iginlarin
varlig1 etkilerinden anlagilir, ama dogrudan gériilemezler.°

Ibni’l-Heysem giinesten gelen isinlan giiniin gesitli zamanlarinda,
giinesin farkli konumlarinda inceledi ve bu deneylerde 6zellikle de ka-
ranlik odadan yararland: (Resm 34). Ikincil ya da yansitilan 1g1g1n deney
odasinda yayilma bigiminden, 11g1n izledigi yollan ve kirilma agisini
¢tkardi. Istgin ilerlemesini ve 151k kirilmasini gesitli odalarda takip etti.
Bu odalar izleyici igin degil, 11§1n yasalarinin incelenmesi igin kurulmus
diizeneklerdi. {bnii’l-Heysem’e gore, karanlik odanin duvarlarindaki
15tk yansimalari upki 15131 kendisi gibi geometrik ve soyuttu.®! 1bnii’l-
Heysem’in Frankfurt'ta rekonstriiksiyonu yapilan deney diizeneklerinden
biri de, yedi farkli aynaya sahip bir “yansitma cihazi”dur. Bir yere diigen
isinlarin agisinin geri yansiyan iginlarin agisina tekabiil ettigini bnii’l-
Heysem bu cihazla kanitlamigts. 42

Suya daldirilan bir diger diizenek 151k kiriimasinin (in’izaf) agilarimi
dlgmeye yariyordu.*? Ciftebslmeli karanlik oda ise ilineksel 151310 da diiz
bir gizgide ilerledigini kanitladi (Resim 37 ve Resim 38). Dis bolmedeki
delik (A) konikti, diger delik (B) ise insanin gékyiiziine bakabilecegi
kadar agagidaydi. C noktasindan ¢ekilen bir iple diiz bir ¢izgi olugtu-
rulmugtu. Gece deneylerine, giiniin ilk 1sinlar1 odaya girmeden énce
baglaniyordu. Art arda uzanan gtk noktalari, aralarindaki diiz ¢izgiyi
olgmeyi sagliyordu. Doganin yasalarini kegfetmek igin béyle adim adim
ilerlemek gerekiyordu.

Ibnii’l-Heysem'in diinya goriisiinii kavrayabilmek igin kavramlarina
daha yakindan bakmamiz gerekir. Latince geviride species sdzciigii ile
kargilanan siéra kavramiyla Yunanca metinlerdeki resim kavramlarinin
digina gikar Ibnii’l-Heysem. Arapga siira sozciigii “optik bigim” ya da
“nesnelerin gozde yaratug etki” anlamina gelir. > Bu kavram, nesnelerin
ozsel niteliklerini (boyut ve madde) algidaki 6zellikleri (bigimleri) ile
uyumlu hale getirme gabasidir ayn1 zamanda. {bnii’l-Heysem'de sira
sozciigiine gesitli baglamlarda sik sik rastlariz. Nitekim beyin “g6rme
sinirinden gegmis olan filtrelenmis bir bi¢imi” alimlar (Sabra, 80). Yada
gozlere ulagan iki farkli “bigim” gérme sinirinde tek bir “bigim” halinde
birlesir (Sabra, 85). Bagka érneklerle de ¢esitlendirilebilecek bu durum
devamli tekrarlanir: Nesnelerin 6zsel “nitelikleri”, mesafe ya da i1k gibi
kosullara bagh olan “bigimler” halini alir.
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Bu tiir degisken kosullar igin bir cismin sureti ya da kopyast anlamina
gelen haydl kavrami kullanilir. Nitekim bir cisim “suyun dibine dogru
battikga daha biiyiik gériiniir.” Gérme agis1 ve mesafe bir cismi o kadar
degistirebilir ki, cisim gergekte oldugundan daha biiyiik ya da daha kiigiik
goriinebilir.46 Isik suda kirildiginda gérme agis1 deggisir. Ufukeaki bir hava
tabakasinda nem biriktiginde ve nem atmosferde yogunlastiginda, 151k
isinlarini bize ileten ortam da degisir. Bu tiir nedenlerden étiirii yildizlar
tepe noktasindayken, ufuga yakin olduklari zamana gére daha kiigiik
goriiniirler, ¢iinkii ufukta 151tk kirilmasi daha kuvvetlidir.

Ibnii’l-Heysem’in kullandig iigiincii kavram madni’nin tekili
“mana”dir ve nesnelerin 6zellikleri kadar onlara dair tasavvurlarimiz
da ifade eder. Sézciik genellikle goguldur, giinkii cisimlerin daima bir-
kag 6zelligini birden algilariz.4” Bunlar ya cisimlerin boyut, yogunluk,
seffaflik ya da say: gibi 6zsel nitelikleridir ya da 151k, renk, mesafe, gériis
agisi, hareket, duraganlik gibi gorsel 6zelliklerinin bir pargasidir. Bu
nitelikler genellikle ilineksel oldugundan, cisimlerin 6ziinii anlatmazlar.
Cisimler farkl kogullarda bambagka gériiniirler. Bu nedenle, cisimlerin
varhg1 hakkinda bir tasavvura sahip olmamuz igin géziin ve ruhun etki-
lesim iginde olmas: gerekir. Arap filozoflar madni kavramin, renklerin
kendine ait bir evreni oldugunu ve her cisimde tek tek ve ilineksel olarak
goriindiiklerini agiklamak igin kullanirlar. Madni kavraminin anlami
baglama gore degisir. Siirdeki anlami, bir dizedeki s6zciiklerin dizili-
sidir; gorsel deneyimde ise cisimlerin bulunduklar: yer, mesafe ve 1sikla
belirlenen gériiniimlerini anlaur. Biz algilarimizla cisimlerin etkisini
deneyimleriz sadece.

Fakat optik yasalari yalmzca dis diinyada gegerliydi. Bugiin optik
imgenin sentezi dedigimiz sey optik biliminin alanina girmiyordu. Gérii-
niirliik (gézde) ve gorsellik (beyinde) farkli siireglerdi. Gériiniirlitk optik
teorisinin, gorsellik ise Ibnii’l-Heysem'in bagyapitinin ikinci kitabini ada-
dig1 psikolojinin alaniyds. Ibnii’l-Heysem ikinci kitaba, gorme siirecinin
zaman egrisini gosterdigi ampirik bir incelemeyle baglar. Gézlerimiz gérme
isinlartyla upki dokungaglar gibi hareket ederek cisimleri sararlar. Ama
onlarin tek tek 6zelliklerinden bir “imge” olugturabilmek hayal giiciinii
gerektirir. “Cisimlerin ruha niifuz eden gérsel imgesi” ancak hayal giiciiyle
olugur (Sabra, 27). Bizim goérmemiz, “hizls bir bakis atma (glancing) ya
da agr bir tefekkiir (consemplation) seklinde olur” (Sabra, 210). Hizl bir
bakis atugimizda cisimleri sadece iistiinkérii goriiriiz. “Hizhi bir bakigla
cisimler ne algilanir ne de kavranir” (Sabra, 223). Biz onlar ancak zih-
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nimizle kavradigimizda “gergekten algilarniz.” “Bunun igin de, cisimler
hakkindaki 6n bilgimizle géze yardimci oluruz™ (Sabra, 218 ve 223).

Algimiz bizi devamli degisen goriintiilere maruz birakug: iin, cisim-
ler hakkindaki bilgilerimizle birlikte hayal giiciimiiziin de devreye girmesi
gerekir. Bu siiregte igsel duyular ile digsal duyular etkilesim iindedir.
Nitekim gergekte gokkubbeyi degil, sadece mavi bir renk goriiriiz.4®
Ayni sekilde, géziimiiziin ulasgamadig: yerlerdeki bigimler bize diiz gibi
goriiniirler, ¢iinkii ¢ok uzaktadirlar. Cisimlerle ilgili gorsel imgelerimiz
ancak zihindeki sentezle olugur. Bir duvarin karsisinda durdugumuzda
ve elimizi duvann éniine uzaup duvan kapattugimizda, kapattigimiz
kisim elimizden daha biiyiiktiir. Bunun nedeni, el ile duvarin aym gé-
rilg agisinda olmasidir. Bu yanilsamanin anlagilmasi igin zihnin devreye
girmesi gerekir. 4

Ibnii'l-Heysem'in giizellik kurami ya da kimi akademisyenlerin dedigi
gibi “estetik”i onun alg: teorisinden ayr1 tutulamaz, ¢iinkii eserinin bir
béliimiinde psikolojik tezler 6ne siirmiis ve zihinsel alana adim atmgtir.
Cisimlerin sahip oldugu nitelikler ya da madni arasinda giizellik ve girkin-
lik de vardur. Fakat burada Ibnii’l-Heysem kendi kiiltiiriine 6zgii normlara
bagh kalir. Tekstil sanatini, duvarlarin, aletlerin iizerindeki siislemeleri
ornek vermesi bunu gosterir. Cisimlere ve mekana 15k ve renk hikimdir.
“Istk bagh bagina giizellik yaraur. Giinesi, Ay’ ve yildizlari sirf bu nedenle
giizel buluruz. Bigimlerinin bize giizel gériinmesinin baska bir nedeni
yoktur. Bu onlarin yaydig1 isiktan kaynaklanir” (Sabra, 200).>° Renkler de
giizellik yaraur. “Erguvan rengi, bitki yesili ya da pembe gibi canli renkleri
diger renklerden daha gok begeniriz. Ciinkii géze hos goriiniirler. Renkli
giysilerde, értiilerde ve gereglerde ya da dogada gigeklerde, goncalarda ve
cayirlarda gérdiigiimiiz bu renkleri giizel buluruz. Demek ki, bagh bagina
renk giizellik yaraur” (Sabra, 200). Giizel goriinmelerinin bir nedeni de
biiyiikliikleridir. O yiizden Ay’ yildizlardan daha giizel buluruz (Sabra,
201). Giizellige karsi duyarlilik insanin ruhunda vardir ve gocuklarda
bile goriiliir. Cocuk, “benzer tiirde iki sey arasinda giizellige gére ayrim
yapma” yetisine sahiptir.>!

Giizellik izlenimi, gordiigiimiiz seyleri birbirleriyle kargilagtirirken
olugur. Latinceye virtus distinction olarak gevrilen kuvve-i miimeyyize,
yani iyiyi kotiiden ayirma yetisi sorumludur bundan (Sabra, 217).> Hayal
giiciiniin imgeleri di diinyadan beslense de, bu imgelerin di§ diinyada
bir karsihg1 yoktur. Ancak gozlemle, tefekkiirle “kavrariz nesnelerin
oziindeki dogay:. Tefekkiiriin giicii algilarimizin giiciiniin Stesindedir,
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ziraanularla da harekete geger. Bilgi, iki bigim arasindaki benzerligi gor-
mektir” (Sabra, 216). Gériiniir bir cisimde sadece bir iki 6zellik olmasi
gerekir. “Miimeyyize tek bir 6zellik bile esin verir” (Sabra, 216). Her sey
siirekli bir degisim igindedir ve aym seyleri ikinci kez gordiigiimiizde ilk
bagtaki gibi algilayacagimiz kesin degildir (Sabra, 222). Ruh bir cismi
ancak birkag kez algiladiktan sonra “kesin olarak teghis edip belli bir
kategoriye sokabilir” (Sabra, 213).

Biz diinyay: bir verici cihazinin alicilan gibi deneyimleriz. Bunun
sorumlusu, dogugtan gelen ya dazamanla olusan “duyumlar”dir. Algidaki
rastlanusallig1 aytklamamizi ve oran ve uyuma bagvurmamizi duyumlar
saglar. Ayni cismin farkl “figiirleri” arasinda bir ortaklik kurmamiz bu
sayede olur. Tertip, konum ve ritimden olusan bir diizendir bu. {bnii’l-
Heysem “figiirler” kavramini hep gogul olarak kullanur, ¢iinkii cisimlerin
pekgok ayirici 6zelligi vardir. Kelimenin tam anlamiyla ayirici 6zelliklerdir
bunlar, iinkii cisimleri bu sayede birbirinden ayirip aklimizda tutariz.
Cizgili desenler, renkler, icbiikey ya da digbiikey yiizeyler de bu tiir 6zel-
liklerdendir. El-nukus (nakis kavraminin gogulu) “sanattaki mimesis’in
yerini alan siislemenin figiirleridir.”® Bu nedenle, duvar yiizeyleri ya da
esyalar kiigiik noktalarla ve incecik “figiirlerle,” yani desenlerle siislenir.
El-nukus bir anahtar kavramdir, ¢iinkii “nesne ve cisimleri deforme eden
ve goriiniimlerini degersizlestiren 6zelliklerin aksine, onlar giizellestiren
bigimleri ifade eder.”*

Islam sanatinda kaplarin ve binalarin iizerini siisleyen hayvan ve bit-
kiler de genellikle dekoratif bir karaktere sahiptir. Nitekim 1bnii’l-Heysem
de onlara yiizey siislemeleri der. Fakat canliymus gibi tasvir edilmeleri,
Ibnii’l-Heysem’in onlar1 neden sadece siisleme olarak degil de, hayvan
ve bitki olarak algilamay: siirdiirdiigiimiizii sormasina neden olmugtur.
Dogadan tamamen farkh yiizeyleri olan resim ve tekstil sanatinin doga-
nin bigimlerini aynen yansitabilmesinin nedeni nedir? 1bnii’l-Heysem
Kitdbii’'l-Mendzsr'n igiincii kitabinda (Sabra, 295), algilarimizin maruz
kaldig1 yanilsamalar arasinda sanau da sayar. Insan elinden gikan bir
eserin dogaya benzemesi imkinsiz oldugu halde, sanatgilar eserlerini
dogaya benzetmekte nasil bu kadar bagarilidirlar? Ona gére, bunun
miimkiin olmasinin tek nedeni, giindelik hayatta gérdiigiimiiz her seyi
siirekli kargilagtirmamizdir.

Dogay1 algilarken devamli yanilsamalara maruz kalmamuz, sanat ile
gergeklik arasindaki farkliliklar: benzerlige déniigtiirme yetisini kazandar-
mugstir bize. “Nakkaglarin figiirlerini diimdiiz bir yiizeye naksetmelerine
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ragmen, bu figiirlerin hayvan ve bitkilere benzemesinin nedeni, nakkag-
larin renk ve gizgileri ustalikla kullanarak (aslinda mevcut olmayan) bir
benzerlik etkisi yaratmalaridir. Bu sayede nakkaglar “canlilarin piirtiiklii
ya da kulli derilerini,” tasvir yiizeyi “diiz, kaygan, hatta bazen cilali da
olsa” gercege upaup benzetirler (Sabra, 295). Yine de, bu figiirler hayal
giiciimiize muhtagur, ¢iinkii hayal giiciimiiz “bunlara dalip giderek”
benzer olmayan geylerde benzerlik bulmamizi saglar. Hayatta da éyledir;
cok uzagimizdaki cisimleri uzaktan géremeyecegimiz bir siirii 6zellikle
birlikte tasavvur ederiz. Ibnii’l-Heysem gorme siirecinde psikolojiyi de
devreye soktugu igin, sanat ve gereklik arasinda ilinti kurabilmistir. Nes-
nelerin yiizeylerinin gézdeki yiizeylerle nokta nokta birlestigini sdyledigi
gibi, sanatta da sadece yiizeylerden s6z etmesi anlamlidur.
Ibnii’l-Heysem alg; teorisini agiklamak igin Arap kaligrafisini de
ornek gosterir. Onun déneminde Bagdat okulu tarafindan gelistirilen
“orantil” yazi iislubunun (s. 122) geometrik sistemi (Resim 25) iizerinde
onemle durur. Okumak ve bakmak —her ikisi de alginin eylemleridir.
Ibnii’l-Heysem’e gore, goriiniir diinyay: okuyarak algilariz. Diinyanin
goriiniirliigii, gorme duyumuzla 6miirboyu talim edip égrendigimiz bir
gramerle degifre edilir. Bu nedenle, gérme duyumuz kendine 6zgii bir
im teorisi gelistirmigtir. Cisimlerde bulunan bu imleri ya da 6zellikleri
igsel imgelere biz déniistiiriiriiz, bu nedenle dis diinyada bir kargiliklar:
yoktur. Imler ikinci kitapta cisimlerin 6zellikleri olarak tarif edilmistir.
“Algilama 6n bilgi ve imlerle olusur.” Biz, “nesneleri biitiinliikleri i¢inde
kavramay: égreniriz, zira ruhumuz onlar: belirli 6zelliklerinden tanur. Bu
nedenle, goriiniigleri degismis nesneleri de teshis edebiliriz. Bir zamanlar
onlan ilk gordiigiimiizde nasil idiyseler yine 6yle algilar1z” (Sabra, 221).
Bizim baglamimizdaki anahtar soru, {bnii’l-Heysem'in géziin igin-
de tasvir ettigi gorme konisindeki kesitin, perspektif resmindeki gérme
piramidinin diz kesitiyle nasil bir iliski i¢inde oldugudur. Sabra, bir
“analoji” kurarak, her ikisinin de “imgeler”le ilgili oldugunu soyler.>
Ama nasil imgelerdir bunlar? Burada bir itirazda bulunmak istiyorum.
Sabra, Ibnii’l-Heysem’in kiiresel yiizeyi ile perspektifin diiz resim yiizeyi
arasinda ayrim yapar. Fakat asil fark, perspektif resmindeki gérme 151n-
lariyla olusan kesitin géziin i¢inde degil, goziin dniinde bulunmasidir. Bir
seyi tasavvur etmek ile bir seyin géziin 6niinde bulunmasi burada ayn:
kefeye konmugtur. Perspektif resmi bir artefakeur. Perspektif resminde
ig ile di5 arasindaki sinir ortadan kalmis gibidir, oysa Ibnii’l-Heysem’e
gore asgilamayan bir sinirdir bu, zaten goziin arkasindaki gorsel imgeyi
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psikolojiyle agiklamasinin nedeni de budur. Ona gére, goz ile nesne
arasinda ne bir imge vardir ne de Ronesans resminde koordinatlardan
olusan mekdn. Onun cisimler diinyasinda sadece hava, su ve cam vardir ve
151k 1ginlar1 bunlarda gegitli bigimlerde yayilir ya da kirilir. Diinyada tek
etkin unsur igiktir; 151k herhangi bir mekanla sinirh degildir ve imgeleri
de yoktur. “Gérmek” iki kiiltiirde tamamen farkli anlamlara sahiprtir.
Arap kiiltiiriinde imge tamamen zihinsel bir sey olarak kavrandigs igin
fiziksel tablolarda analog olarak resmedilmesi imkansizd..

Islam Sanatinda Matematik ve Geometri

Simdiye kadar hemen bilim tarihi kategorisine sokuluveren ya da salt
estetigiyle ele alinan®¢ Ibnii’l-Heysem'in matematiginin déneminin kiil-
tiiriinden nasil etkilendigi pek incelenmedi. Oysa, Ibnii’l-Heysem'in 151n
geometrisi sadece optik teorisi baglaminda degil, bagka tiirlii de okunabilir.
Antikgagdaki tiim tasavvurlarla taban tabana zit olan son derece soyut
ve geometrik bir gérme tasavvuru ancak Arap kiiltiiriinde miimkiin
olabilirdi. Matematik ile fizigin, diinyanin iki yiizii olarak rahatlikla
birlegtirilebilecegi kanaati, kiiltiirel arka planla ilintilidir. Matematik
Arap sanatinda da her yerde varlik gésteren bir kod haline gelmistir. Ge-
ometri Ibnii’l-Heysem’in kiiltiiriinde basl bagina sanatuir, oysa Rénesans
perspektifinde duyular diinyasini konu alan resimlere zemin olugturur.
Bu nedenle, Arap kiiltiiriinde tasvir eden bir geometriden sz edebiliriz.
Geometri sadece siisleme ya da teknik degildir, kozmik yasalari temsil
eder. Dolayistyla, Bat1 sanatinda resim iiretmenin bir ydntemi olan rasar:
geometrisinden farkhidur.

Nitekim Ibnii'l-Heysem'in alginin nasil isledigini ozellikle de geomet-
rik bir figiirle agiklamasi son derece anlamlidir. Algimizin izdiisiimiiniin
resimler olmadig diigiincesine Batili okurlarin 6nce bir aligmalar gerekir.
Ibnii’l-Heysem’e gore alg: hem optik hem de—sonraki adimda—zihinsel
bir siiregtir. Iginde bir gokgen olan daire bigimindeki bir figiirii, Topkap:
Parsémeni’ndeki (s. 130) gizimlerin de gdsterdigi gibi, Arap geometrisinin
en 6nemli motifi olan bu figiirii hicbir ayrintiy: gecistirmeden uzun uzun
anlaur Ibnii’l-Heysem (Resim 39). “Gokgenlerin kenar uzunluklarinin
birbirinden farkl: ve gok kisa oldugu yerlerde, ilk 6nce sadece (onlar1 ku-
satan) daireler algilanir. Dairenin i¢indeki gokgen, ancak daireye uzunca
bir siire bakinca net bir bigimde goriiliir. Yani daireyi igindeki figiirden
daha ¢abuk algilariz. Ve gokgenin kenarlarinin esit uzunlukta olmadigini
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da yavag yavag fark ederiz” (Sabra, 220). Bau kiiltiiriinde karmagik bir
ikonografiye sahip resimlerin dikkatle incelendigi gibi, Ibnii’l-Heysem de
geometrik figiirlerin yapisina ve izleyici tarafindan deyifre edilmelerine
biiyiik 6nem verir. Hatta okurlarina, geometrik figiirleri tipki yaz: gibi
adim adim ¢6zmelerini tavsiye eder.

Onun bu yaklagimi, algilama siirecini anlatmak i¢in neden yaz:
okuma 6rnegini verdigini daha iyi anlamamizi saglasa da, Bauh okurlar
i¢in sagirucidir, giinkii Bau kiiltiiriinde okumak ile gérmek, harfler ile
resim gibi zyn tusulur birbirinden. Oysa Islami yapilarda yaz: ve siislemne,
geometrik ilkenin birbirini tamamlayan iki karmagik sistemi olarak birlesir
ya da ittifak kurarlar. Ozellikle de “giplak tugla iislubu”nda yaz ile siisle-
menin tuglalarla ig ice gectigi bir teknik gelistirilmistir. Yazi ile siisleme
binalarin yan duvarlarinda bile 6yle bir sembiyoz igindedir ki, birbirinden
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Res.40 Kuran okulu,
Konya, 1260/65
civari: Uzerinde
Kuran metni yer

alan cephe (ayrinti)
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ayirt edilmeleri bile zordur. Konya'daki bir Selguklu binasinin cephesin-
deki siislemelere (Resim 40) Kuran’dakine benzer girift yazilar eglik eder.
Yazinin nerede bagladigin, serbest bezemelerin (gelisigiizel degil, yazili
olmayan bezeme anlaminda serbest) nerede bittigini anlayabilmek igin,
Ibnii’l-Heysem’in deyisiyle, 6nce zamana ihtiyacimiz vardir. Zira bezeme
gibi yaz1 da geometrik bir karakterdedir. Ote yandan, bezeme Bat sanatin-
dakinden farkli olarak sadece siisleme degil, yaz gibi semantik bir aragtir,
yani bir mesaj tagir ve bu mesaji degifre etmek kiiltiirel talim gerektirir.
Bagka bir deyisle, goziin ve ruhun egitilmesi, Yaradan'in gesitli bigimlerde
sifrelendirdigi diinyanin yap sistemini kavramaya yénelik bir egitimdir.

Ibnii’l-Heysem'in geometri saplanusina en gok yaklagtigimiz yer,
soyut diizene egilimli Arapca kaligrafidir (Resim 22). Isik noktalarinin
gozde “optik bigimler” olusturdugu gibi, okurken sézciikleri de tek tek
harfler olugturur. “Yazinin giizelligi tiimiiyle kendi icindeki diizen iizerine
kuruludur.” Ibnii’l-Heysem’e gore, harflerin kendisi olmasa bile, “dizilimi
giizel bir diizen ve oranu iginde” olmalidir (Sabra, 201). Béylece géz—ve
onunla birlikte ruh—harfleri tek tek okumak zorunda kalmadan keli-
meleri okumay: égrenir. “Alfabeyi (ebced) iyi bilen biri, harfleri tek tek
algilamadan énce bir kelimenin biitiinliigiinii kavrar” (Sabra, 217). Bu da,
onbilgi, deneyim, egzersiz, haurlamayla olur. Arapga yazi fonetik olmadig:
igin kelimelerin iinlii seslerle tamamlanmas: gerekir. 1bnii’l-Heysem’in
déneminde yaziy1 tamamlayan noktalar, eksik sesleri miizikteki notalar
gibi veriyorlardi (Resim 24). “Harfin iizerindeki noktalarin sayisi bir tiir
entonasyondu.”

Yazi ile serbest bezeme arasindaki sinirlar akigkandi, zira fonetik
isaretler bezemenin temel unsurlan gibi stilize edilmigti. “Okunabilirlik,”
karmagik yapidaki bir siisleme icin de gegerliydi, giinkii onu desifre etmek
icin bir anahtar gerekiyordu. Ibn Mukle (836-939) “eskenar dértgene ben-
zeyen noktalar bi¢iminde modiiller kullanarak ve elif harfini él¢ii alarak
her harfe bir standart getirdi.”>® tbnii’l-Heysem’in déneminde “mensub
hat” diye nitelenen Bagdat’taki yazi reformu tamamen geometrik bir
temele dayaniyordu. Ibnii’l-Heysem bu kavrami kelime anlamiyla, yani
orantiolarak kullanir (Sabra, 205). O zaman kurulanyazi diizenizamanla
tiim Islam ileminde gegerli oldu. Arap aleminde her yerde yayginlagan
siislemelerde goriildiigii gibi, geometri Kuran yazisina da bir karakter
kazandirdi (Resim 24).

Dolayisiyla, tbnii’l-Heysem’in gorme teorisi, mimari ve sanaun
fiziksel goriiniimiine matematigin hikim oldugu kiiltiirel bir ortamda
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olustu. Bilim ve sanat ayn1 diinya gériisiine dayaniyordu. Bezeme, Ibnii’l-
Heysem’in optik alanindaki 151n geometrisi hesaplamalarinin sanattaki
somut kargilig: gibidir. Istk ve renk hakkindaki goriisleri igin de benzer
seyler sdylenebilir. Ibnii’l-Heysem’in déneminde 151k ve renk, Ronesansta
oldugu gibi resimde cisimleri 6ne ¢tkarmak amaciyla kullanilmaz. Isik ve
renk sanatta bagh bagina bir temadir ve Bauli bir izleyicinin bunu kav-
ramas! igin 6nce diisiince bigimini degistirmesi gerekir. Ibnii’l-Heysem
karanlik odayla yaptig1 deneylerde 1sik 1ginlarinin yayilmasini ve renklerin
yansimasini izlerken, somut diinyanin imgelerini aramiyordu. Onun teo-
risi, kendi kiiltiiriiniin etkisinde olan, yani antik¢ag kiiltiiriinden aynlan
bir alg: pratigine dayaniyordu (s. 114).

Islami bezeme antikgagdan kalma ériintiileri de ok erken tarihlerden
itibaren siki bir geometriye tabi kildi. Kudiis'teki Kubbet-iis-Sahra’y: (s. 68)
bezeyen kaligrafi, antik dénemin etli kabartmalarini andiran bitkisel
motifler kadar dekoratif bir izlenim yaratir (Resim 20). Bu bezemeleri
yapan yerli sanatkarlar kendilerinin olmayan bir estetige kayitsiz sartsiz
boyun egmislerdi. Motiflerin tekrarlanabilirligi miinferit bigimleri stk
bir yasanin diizenine sokmugtur. Asma yapraklarinin ve vazolarin ysizey-
leri, igine yerlegtirildikleri mekinin duvar ylizeyleriyle birlesmis ya da ig
ice gegmistir ve i¢ mekana vuran giinigig1 her seye hakimdir.>® Bu siireg
ancak ii¢ asir sonra, yani Ibnii’l-Heysem’in yagadig1 dénemde, Islami
bezeme tamamen soyutlagip geometriklestiginde sona ermis, tiim Islam
ilemi i¢in bir standart haline gelmigtir.

Rénesansta gok sonraki “arabesk” kavramuyla bilinen geometrik iislup
(s. 50) 1000 yili civarinda Bagdat sarayinda gelistirildi. Farsga “diigiim”
kelimesinden tiiretilen, Diirer'in de “diigiim iislubu” adiyla bildigi geometrik
bezeme, “Siinni uyanis”in doruga ulastuig1 dénemde “girih” diye anilmaya
bagladi. Bu kiiltiirde “figiiratif tasvirin yasaklanmasi,” kendine &zgii bir
“semantik bigim dili geligtiren geometrik motiflerin sézciitk dagarcigiyla
telafi edildi™® Standart (“orantli”) yaz1 ve girih—ki ikisi de ayn1 donemde
icat edildi—o dénemde rehber kitaplarla yayginlagan matematik bilgisine
dayaniyordu. Rehber kitaplar, matematikgi Ebii’lVefd el-Bdzcini’nin
(940-98) yazdi@ gibi, “zanaatgilarin geometrik yap1 hakkinda bilmesi
gereken her seyi” iceriyordu.®! Bu tiir egitim kitaplarinin 11. yiizyilda fran
tugla mimarisi zanaatgilari tarafindan kullanilmasi, tugla mimarisinin ma-
tematiginin 6grenilmesini ve her yerde ayn1 goriiniimde olmasini saglads.5?

Ibnii’l-Heysem’in matematik kuraminin antik¢ag gérme teorilerini
antropomorf tasavvurlardan arindirdigs gibi, Abbast kiiltiiriiniin girih
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siislemesinin ¢izgilerden ya da 151k yollarindan olusan yapis1 da gézii
somut izlenimlerden arindirmigtir. Nitekim o dénemin bazi yazarlari bu
bezemeyi sabuna benzetirler; sabun elbiselerdeki lekeleri nasil temizlerse,

geometri de gormeyi fazla duyusalliktan ve goziin gehvetinden arindirir.5

Isik huzmeleri i¢ mekanu, girih deseninin gizgileri de duvarlari diizenler.
Bu soyut diizende mekanin sinirlari ve duvarlar adeta ortadan kalkar. Bu
izlenimin nedeni, 151k ve dekorun tiim somut cisimlerin ya da maddenin
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6niine gegmesidir.% ran’daki 13. yiizyila ait Imam Ruza Tiirbesi’nin piril
piril parlayan duvarlarina yansiyan 1gik binanin maddi varligini arka
plana iter (Resmm 41). Islam mimarisinde birincil ya da ikincil 11g1n bir
epifanigibi sahne almasy, dis diinyanin birincil is1g1nin Ibnii’l-Heysem’in
karanlik odalarina huzmeler halinde girmesini akla getirir (s. 112). Islam
mimarisinin i¢ mekanlarina filtrelenerek giren birincil 1tk mekinda
binlerce kez yansiyarak gogalirken, 1518in etkisi daha da kuvvetlenir.
I¢ mekandaki duvarlar 15181, Ibnii’l-Heysem’in de deneylerinin giinliik
ritmini belirlemis olan giinesin konumuna gore farkl farkl yansiurlar.

Islam mimarisinin i¢ mekanlarinda kozmik bir gosterinin sahneye
kondugunu séyleyebiliriz. Déniiyormuga benzeyen girih desenli kubbe,
gokkubbenin dénme hareketini tasvir eder. Nitekim Elhamra’daki kub-
belerden biri 1s1g1n giinliik seyrini ve yildizlarin gokyiiziindeki hareketini
simgeler (Resim 42). Endiiliislii gair Ibn Ziimrek’in (1333-93) kubbe kasna-
gina kazinmug dizeleri bu yorumu teyit eder niteliktedir: “Oyle yiiksektir
ki, géremeyiz kubbeyi. Gériilse de gizlidir (bizim bakigimizdan) giizelligi
(...) Kagkemer yiikselir kubbeye, gece 151kta parlayan siitunlar iizerinde.
Adera gokkiirelere benzer, safi inciden yapilmug gibi, gokcisimlerini tasvir
ederler.” Ibnii’l-Heysem'in “piitiirlii” diyecegi yiizeyiyle kat kat yiikse-
len mukarnas kubbe, igeriye her saat farkli diisen giinigiginin fileresi ve
iletkenidir (s 209). Duvarlardan yayildigs izlenimine kapildigimz titre-
sim, evrenin hareketini simgeleyen bir hareket simiilasyonu yaratr. Son
derece karmagik bir matematige sahip mukarnasin geometrisi, aslinda
onun matrisi olan yiizeyin 6tesine gegerek kiiresel alanlardan binlerce kez
yanstyan 15181 siizer. Bugiin Ispanyol matematikgiler Elhamra’nin zemin
ve duvarlarindaki tiim siislemelerin matematik problemlerinin 6zgiin
goziimlerini barindirdigini kanitlayabiliyorlar.® Giizelligi sadece gozler
i¢in yaratulmayan Elhamra, matematik denklemlerinin gizli anahtar
olmanin cazibesini de tagiyor.

Oleg Grabar'in Islamdaki bezeme igin kullandig1 “aracilik” kav-
raminin anlamina dair felsefi bir soru sorabiliriz simdi. 1k akla gelen,
kavramin temsil (representation) ve suretin z1ddi oldugudur. Peki, burada
neye “aracilik” edilir? Bunu agiklamak, “araci olmanin” nasil igledigini
agiklamaktan daha zordur. Kendisinin étesine igaret eden bir sey mi vardir
bezemede? Bezemede yiizeyler 1sinlarla, dairelerle ve cokgenlerle 6yle bir
diizenlenir ki, geometrik “figiirler” genellikle izgilerle isinlar halinde
genisler ya da yiizeyde i¢ ige gegerler. Isik siki sikiya 6riilmiis desenlerde
toplanip yansitlirken, renkler de geometrik diizene boyun eger. Tiim
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bunlar, ¢izgi ve alanlarin oyunuyla sinirli kalmayan soyut bir diizeni
temsil eder. Bu diizen, Ibnii’l-Heysem'in dedigi gibi, sessiz bir “tefekkiir”
(s- 123) igin ilham verir, izleyiciyi kendisi hakkinda diigiinmeye sevk eder
gibidir. Eski Samarra kiiltiiriinde bile “saf izgiler, heniiz figiiratif olan
ama yavag yavas yitirdikleri somut cisimlerini cizgilerden olusan bir ag
ile telafi eden bigimlerle denge igindedir.”’ Daha sonra, aydinlik ya
da golgeli bosluklar ikinci bir desen olusturmus, goriiniirdeki desenin
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bosluklarindaki bu ikinci desen hem bir tezat yaratmig hem de deseni
tamamlamigtir. Nitekim “megrebiye” tarzinda bir pencere kafesinden
(Resim10s) igeriye diisen 151k da kendine 6zgii bir desen olugturur (s. 253).

Konumuza devam etmeden énce, Ibnii’l-Heysem’in Arap sanatundan
verdigi 6rneklere bir goz atalim. Bezemeli yiizeylere 6zel bir ilgi gosteren
Ibnii’l-Heysem, onlardan sanki bulunduklari yerden bagimsiz varliklar-
mus gibi s6z eder. Renklerin igikla birlikte nasil degistigini agiklamak
i¢in kumaglar1 ya da renkli “figiirlii” (nakish) yiizeyleri 6rnek gosterir;
cisimlerden yayilan 151k noktalarinin géziin ig yiizeylerine nasil ulagtugin
anlatmak igin noktalardan olugan bir desene bagvurur. Ibnii’l-Heysem’in
uzlagtirmay: hedefledigi matematik ile fizik Arap sanatnda da ikili bir
hayat siirer. Binalar ve nesneler 6zleri itibariyla fizikseldir, ¢iinkii inga
edilir, gdmlekgi tezgihinda bigimlendirilir ya da kumay iseler dokunur-
lar. Yine de, matematiksel hesaplara dayali geometrik bir 6riintiiye biat
ederler; bu desen fiziksel tiirden bir desen degildir artik, tam tersine,
uygulandig: cisimleri maddesellikten arindirir. Hemen goze garpan bu
yiizey siislemesi, onu tagiyan nesne ve binalarin éniine upk: bir kafes ya
da diil gibi gerilmigtir. Ona aracilik edenler, bina ya da el sanau iiriinleri
fiziki varliklardir, ama siisleme sanat tarafindan iiretilse de, matematigin
alanidir. Burada matematigin yeri fiziketir.

Bu diialist (duyusal-soyut) gériiniirliik anlayigina Ibnii’l-Heysem'in
1§tk 1ginlars teorisinde de rastlariz. Onun 151k geometrisi, 151§1n kendisinden
farkh olarak dogrudan gériilemez, ama bu 151n geometrisi diinyay: bizim
icin goriiniir kilar. Ipgin yollar1 esasinda gésterilemez, sadece etkilerinden
anlagilabilir. Ama 15tk gibi matematik yasalarina gére hesaplanabilen
geometrinin isaret diliyle simgesel olarak tasvir edilebilir. Geometrik
siisleme maddi yiizeyleri gokkatmanli ve ¢ok renkli desenlere ayrigtirir ve
bu desenler yiizeyde bagimsiz bir varlik kazanip 1s1g1n maddi diinyadaki
faaliyetlerini ima ederler. Onlarin diizeni duyularla algilanamaz, giinkii bu
diizen sadece mimaride goriiniir kilinabilen bir gergekligi temsil eder. Bu
diizen, Ibni’l-Heysem'in optik siireglerden ayirip hayal giiciiniin alanina
soktugu zihinsel siireci harekete gegirir. Ibnii’l-Heysem’in alg: teorisinde
son merci olarak bagvurdugu hayal giicii, matematiksel siislemenin de
adresidir.

Geometrik bezemedeki simetrilerin 6rtiik yansilama karakreri 1§18a,
yollarini ve agilarini aynalarda ifga eden 1§1§a isaret eder yine. José Mon-
tesinos (s. 210) gibi matematikgiler, deseni ayna gibi gogaltan yansima
akslarindan s6z ederler. Geometrik bezemede yansima gibi kirilma da
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yiizeye yansiulmigtir ve yiizeyde iki boyutlu olarak tasvir edilmeleri
gerekir. Arap matematikgilerin ¢dzmesi gereken sorun, bir yiizeyde an-
cak sinirhi bir sayida rotasyon ve simetri gesidi olabilmesiydi. Modern
matematikgilerin hep ilgisini ¢ekmis olan iicgen ve alugen desenler
bununla ilgiliydi. Daha 1879’da Fransiz sanat kuramcisi Jules Bourgoin,
matematiksel hesaplamalarindan biiyiilendigi Arap bezemelerinin bir dizi
sizimini yayimladi.®® Danimarkali Emil Makovicky 1977’ de, Arap beze-
melerinin kristalografi aragurmalar igin 6nemini kegfetti.*> Bezemeler,
diizenli olarak tekrarlanan iki, iig, dért ve alu kath dénel simetrileriyle
“kristal yapilarin projeksiyonlarina sagirtic1 6lgiide” benziyorlardi. Burada
dikkat gekici olan, dogadaki mikro yapilarla kurulan analojidir. Arap
sanaundaki geometri, “alugen ve iiggen desenlerinden 6tiirii, bezemenin
tarihinde egsiz bir yere sahiptir.””®

Amerikal fizikgiler Peter Lu ve Paul Steinhardt kisa bir siire 6nce
yaptiklar1 bir kegsifle biiyiik yank: uyandirdilar: Aragtirmacilar, Batr'da
ancak 20. yiizyilda bulunan “Penrose Karolar1” ya da sézde kristallerin
Islami bezeme sanaunda daha 1s. yiizyilda bilindigini ortaya koydular.”
Fakat biz burada, o tarihten gok 6nce icat edilen “girih karolari”n1 ele al-
makla yetinecegiz. Bes sablondan olugan bu eskenarli gokgenlerle, diizenli
olarak tekrar eden son derece karmagik desenler elde edilebilmektedir
(ResiM 43 F). Karolar yan yana koyuldugunda, bir karonun iizerindeki
cizgiler yandaki karoda devam eder ve béylece tiim yiizeyde kendi diizen
ve simetrisine sahip bosluksuz bir ag olugtururlar. “Girih karolar”nin be
sablonu birbirini dyle kesintisiz bir bicimde tamamlar ki, yiizeydeki izgiler
arasinda tek tek ayirt edilebilmeleri igin, Lu ve Steinhardt'in yaptig: gibi
renklendirilmeleri gerekir (ResiM 43 ).

“Kenarlarin her biri egit uzunluktadir ve iki dekor izgisi her kenarin
orta noktasini 72 ve 108 derecelik bir agtyla keser. ki karo yan yana ko-
nuldugunda, kontiir gizgileri yonlerini degistirmeden devam eder. Kesisen
cizgilerin ve karolarin agisi sadece 36 derece ve katlaridir. Bu nedenle, tiim
segmentlerin ¢izgileri diizenli besgenlerin kenarlarina paraleldir. Dolay:-
styla, girih desenlerin kombinasyonu ne olursa olsun, sonug hep ongen
geometrisidir.””? Lu ve Steinhardt bu ilkeyi Iran’daki sekizgen bir tiirbe
orneginde gdstermigtir. 12. yiizyila ait bu tiirbe, daha énce s6z edilen “tugla
mimarisi” Gislibundadir ve tuglalarin yapisi, binanin her yiizeyinde hep
yeni yeni, sagirtici simetrilerle siiriip giden, sekizgen yapinin kégelerinde
bile hep aym: yiizeymis gibi ustalikla devam ederek yeni simetriler olugturan
girih deseniyle miikemmel bir uyum igindedir (Resim 44).
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Peter Lu ve Paul
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D'ye kadar olan
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deseninin nasil
olugturuldugunu
gosteriyor; E,
Gazargah'taki
(Afganistan) Hace
Abdullah Ensari
turbesinden bir
detay, D'deki desen
dikdoregen iginde
vurgulanmgtir;
sagda gorulebi-
lecegi gibi ayni
desen diyagram
F'deki s farkh girih
Giniyi birlestirerek
elde edilebilir;
Diyagram G,
mimari gizimlerin
oldugu bir
parsémenden bir
pargadir (su anda
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parga kullanilmgtir.
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1500 civarinda Iran’da tasarlanan ve bugiin Istanbul’daki Topkap:
Miizesi'nde muhafaza edilen bir parsémen rulosundaki 114 mimari ¢izim
Lu ve Steinhardt'in aragtirmalar igin bir hazine degerindeydi’ (s. 210).
Rulodaki mimari ¢izimlerde binalar degil, duvar yiizeylerine ve tonozlara
uygulanacak desenler tasvir edilmisti (Resim 45). Buradaki geometrinin
bigim repertuari o kadar evrenseldir ki, higbir mimari iisluba ve boyuta
bagl degildir. Mimarlar, olaganiistii karmagik hesaplara dayanan, mo-
dern matematikgilerin bile g6zemedigi geometrik bezemeleri bu modeller
yardimiyla tasarlayabilmiglerdir. Cizimlerin gogu, son derece karmagik
bir matematik bilgisini gerektiren, matematikte kendine 6zgii bir yere
sahip olan “mukarnas” igin hazirflanmigtir (Resim 80-Resim 83). Fakat bu
cizimlerin ii¢ boyutlu bigimlere nasil aktarildigs biiyiik 6lgiide tahminlere
dayanmakradir. Algidaki zihinsel siireci agiklamak igin Ibnii’l-Heysem
de yararlanmist1 bu tiir desenlerden (Resim 8). Topkap: Miizesi'ndeki
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pargdmende, mozaigi andiran bir desende renkler de geometriye tabi ki-
linarak bir polifoni olugturulmugtur. Bu gizimler, diiz bir yiizeyde tasvir
edilmeleri bakimindan Bat’'nin perspektif resmine benzerler. Ama ¢ok
farkh bir anlam tagirlar. Zira Rénesansta gorsel imge bireyin bakiginin
simiilasyonudur ve izleyicinin durdugu yerle ilintilidir. Ayrica, yiizey de
¢ok farkli yorumlanir. Rénesansta yiizey resimdeki bir mekan: géster-
menin aracidir. lzleyici yiizeyi bakislariyla delip gegerek otesini goriir.
Arap kiiltiiriinde ise yiizey olumlu bir anlamla yiikliidiir. Yiizey, evrensel
geserlilige sahip bir geometrinin matematiksel olarak hesaplanip tasvir
edildigi yerdir.

Her kiiltiir, bakisa tanidigs ayricaliklar ya da koydugu tabularla
belli bir diisiince bigimine damgasini vururken, bir yandan da bakigla
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ilgili normlar ve yasaklar tarafindan bigimlendirilir. Bilimsel teoriler
bile yerel kiiltiiriin oyun kurallarina bagl kalir. Arap bilim adamlari-
nin antik¢ag metinlerinden bildikleri Greko-Romen gérme bigimini
agabilmeleri 6zel bir diinya gériisii sayesinde oldu. Fizik ve matematigi
sentezleyerek antik¢agin gérme modellerini soyutlagtirdilar ve optik sii-
recin hesaplanmasinin ya da hesaplanabilirliginin kogullarini yaratular.
Fakat bu hesaplarin resimde bir kargilik bulmasi, ancak Bau kiiltiiriinde,
matematikgilerin bog mekini yaratmalariyla oldu. Bu nedenle, Rénesan-
sin resimleri (Arap kiiltiiriinde resimden s6z edemeyiz bile) antik¢agin
resimlerinden tamamen farklidir. R8nesansin resimleri matematige dayal:
konstriiksiyonlardir. Yenigagin gérme kiiltiirii ancak bu temelle birlikte
imgelerine kavugmugtur.
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Blickwechsel: Kepler'in Yeniden lcat Ettigi Camera Obscura

Arap icad: olan camera obscura yenigagda Batr' da yeniden icat edildi, ama
oradaki éncelikleri ok farkliydi. Ibnii’l-Heysem’in teorisi 17. yiizyilda
test edilirken, gorme siirecinin nasil igledigini gézler 6niine serecek bir
modele ihtiyag duyuldu. O dénemde goziin anatomisine dair yeni bilgiler
elde edilmig, g6z mercegi kesfedilmisti. Perspektif resimlerini Euklides’in
gorme piramidiyle agiklamak artik miimkiin degildi. Zira retinadaki
fizyolojik imgenin, upk: karanlik odadaki gibi bas asag1 durdugu ve ters
oldugu anlagilmist1. Kiiresel biikiilme sayilmazsa, goz ile karanlik oda
arasindaki benzerlik o kadar biiyiiktii ki, Ibnii’l-Heysem'in de tahmin
ettigi gibi, karanlik oda géz igin bir model olugturabilirdi (s. 104). Ayrica
karanlik odaya yeni kesfedilen goz mercegi de eklenebilecekri.™
Boylece, imge ile diinya arasindaki iligki tam tersine déndii. Perspek-
tif resmi insanin optik imgesini digartya yansitirken, karanlik oda optik
imgeyi dis diinyadan goziin igine geri aldi. Fakat Kepler'in dedigi gibi,
“optik bilimcilerin donanimi bu opak duvarin (opacum parietem) 6tesine
gesmeye yetmiyor”du.”> Gérme siirecinde “resim (idolum seu picturam) ag
tabakanin beyaz, i¢ duvarinda” mekanik bir bigimde iiretilir. Nesnelerin
imgeleri 6nce bu yiizeye “kopyalanit” (impingitur), ancak ondan sonra
beyne “niifuz” ederler. Zira sadece gérme sinirinin girebildigi “bu yere kadar
ulagabilen optik imge (imaginem opticam) yoktur.”’¢ Ibnii’l-Heysem’in de
bildigi gibi, ag tabakasindaki imgenin, beyindeki “zihinsel malzemeye
nasil ulagtig1 salt optikle agiklanamaz. Bilakis “ruh, goriilen imgeyi (idolum)
yolda kargilay1p retinaya kadar gegirecek bir gorevli (quaestor) gonderir.”””
Perspektif imgenin bilimsel otoritesi bu noktada ortadan kalku. Pers-
pektif teknigiyle yapilmig bir resmin optik imgenin birebir kopyas olarak
goriilmesi artik miimkiin degildi. Kepler, retinadaki “imge” ile tablodaki
resim arasinda kurulan her tiir analojiyi reddeder ve gok cisimlerinin
yoriingelerindeki biikiilmeleri perspektif yiiziinden géremedigini séyler:
Retina imgesi resim yiizeyiyle (super plano picturae) bir tutulamaz aruk.
“Goérme duyumuzda, tablodaki gibi bir yiizey yokeur” (nullum planum pro
tabela habet).’® Perspektif diizlemi ile retinanin igbiikey bigimi arasinda
bir analoji kurmak imkansizlagmisti.”® Sonunda Kepler diyoperi, yani 151k
kirilmas: 6gretisinde karar kilarak yansimay1 gérmenin modeli olmaktan
¢tkardi. Descartes gibi bilim adamlar tarafindan gelistirilen yeni optik
araglarin mercekleri, optik arag olarak kullanilan aynanin yerini ald.
Descartes, iki goziin gorsel izlenimlerinin, ancak sens commun’iin
merkezi beyinde tek bir imgeye déniistiigiinii gosterdi. Bunu anlatmak
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i¢in de kérlerin bastonu metaforunu kullandi. Baston nasil kérlerin ya-
pay proteziyse, goz de alginin dogal proteziydi. Descartes La Dioptrique
(Diyoptri) adli eserinde, kérlerin “elleriyle gérdiigii sdylenebilir” der. Zira
“(korler) diinya hakkindaki (gerekli) bilgiyi ellerdeki sinirlerin beyinde
yol agtig1 belirli uyarilarla edinirler.”®® Kériin bastonu, géze sinyaller
gonderen ama goriilebilen bir ey kopyalamayan 11k 151n1na benzer. K6-
riin diinyaya bastonuyla dokunarak elde ettigi duyumlar: ile “diinyaya
dair tasavvurlan arasinda bir benzerlik yoktur.” Béylece, 6znel bakisin
otoritesine biiyiik bir darbe indirilmisgtir.

“Goren, goz degil, ruhtur” (“cest Lame qui voit, et non pas l'wil”).®!
Bu cesur ifade, resme inanan, goze giivenen Rénesansla tamamen ters
diismek anlamina geliyordu. Descartes’a gore, ruh “insanin géremeyecegi
seyleri bile hayal edebilir”di. Bu yaklagim yeni bir gorsel ¢agin haber-
cisiydi. Descartes Discours de la methode (Metot Uzerine Konugmalar)
adl eserinin besinci béliimiinde, ruhun “filozoflarimizin sandigs gibi,
nesnelerden beyne iletilen imgelere bakmaya ihtiyaci yoktur,” der. Ona
gore, nesneler ile tasavvurlarimiz arasindaki benzerligin nasil olugtugu bu
sekilde agiklanamaz. Resimler sadece “bizi diigiinmeye sevk ederek, bir
seyler tasavvur etmemizi” saglarlar. Béylece, benzerlik konusunda suret
teorisinin yerini imler teorisi alir. Nitekim Descartes, bakir graviirlerin,
ne yiizey ne de ¢izim olarak, iizerlerinde gérdiiklerimizle en ufak bir
benzerliklerinin olmadigini yazar. Ayni sey “beynimizde olusan imgeler
icin de gegerlidir.”®

Descartes imge ile algiyr birbirinden ayirarak, farkinda olmadan
Arap teorisinin temellerine d6nmiigtiir. Descartes inek goziiyle yaptg:
meshur deneyde, géziin arka kismindaki iig tabakayi kestikten sonra gdzii
camera obscurd dakine benzer bir gérme deligine yerlestirmisti. Bu esnada
“odaya, gézden girecek 151k haricinde hig 151k girmemeliydi. Bu kogullar
saglandiktan sonra gozdeki beyaz maddeye (retinaya) bakildiginda, basit
perspekeifli bir resim (peinture)” goriiliiyordu. “Olii bir hayvanin goziinde
goriilen peinsure’iin aynusi, canli bir insanin géziinde de olugur.”®® Fakat
bizim optik imgemiz bu degildir. Biz “(nesneler) hakkinda (6nceden)
edindigimiz yargiya bagh kaliriz,” yani sadece géze muhtag degilizdir.
“Gozdeki peinture’iin® diinyayla “bir benzerligi yoktur;” géz disaridan
salt mekanik uyarilar alir.

Goz, dogal bir camera obscura’dan bagka bir sey degildi. Descartes
bu gergegi Optigue’in besinci boliimiinde anlaur. “Bakugimiz seyler, tek
bir delik disinda her tarafi kapali olan bir karanlik odada (chambre) nasil
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goriiniirlerse, géziimiize de 6yle niifuz ederler. Bu deligin 6niine mercek
bigiminde bir cam kondugunda, 151k beyaz értiide resimler olugturur. O
nedenle, bu odanin gézii temsil ettigi soylenir.”®® Imgeler “oda”da bag
agag1 durur ve biz onlar1 ancak beyinde “dogru” goriiriiz. Descartes’in
bilincinde (ve resimlerinde) insan 6znesi gézden gekilip gitmigti.

“Oda” kapali bir mekéndi ve taginabilir bir kutu haline gelmeden 6nce
bu odaya sinema salonuna girer gibi giriliyordu. “Oda”nin “perspektif”
denen deligi, g6z mercegindeki gibi ters degil, diiz duran gériintiiler elde
edilen merceklerden olusuyordu. Heniiz Rénesansta Leonardo da Vinci
camera obscura’yla ilk deneyleri yapmigti. Ama delik yerine digbiikey
mercek kullanan ve odadaki gériintiiyii bununla diiz geviren ilk kisi
Giambattista della Porta’yd: (1538-1615). Onun bu deneyden hayranlikla
s6z ederken kullandigr “dogal sihir” sézciigiinii daha sonra fotografin
mucitleri de kullanacakti. Karanlik oda bir diizenek olarak gézden daha
diizgiin galistyor, isleyisi 6znel duyularla bozulmuyordu. Géz mercegine
giren 151n demetini tasvir etmek igin de iyi bir modeldi. Teleskop ve
mikroskopun da icat edildigi bu dénemde cihazlarin yildizi parlamaya
baglamigti. Insanin kusurlu gérme cihazi onlarla yarigamazd..

Kisa siire sonra karanlik oda kamusal alanda da devreye sokuldu ve
aruk herhangi bir seyi kanitlamasina gerek kalmadan genis bir izleyici
kitlesinin eglencesi haline geldi. Barok dénemin gosteri meraki bu oyun-
cagn hileleriyle tatmin edildi. Ilk basta seytan isine benzetildiyse de,
sonra teknolojik bir mesele olarak gériildii. 1646’ da Athanasius Kircher'in
“katoptrik tiyatrosu,” déner tambur ve ayna yardimiyla resimleri oynatarak
yeni illiizyonlar ve biiyiik sansasyon yaratt1. Ardindan yeni bir gelisme
yasandr: Biiyiilii fener (Laterna magica) imgelerini dig diinyadan almuyor,
yapay olarak iiretiyordu. Dogal gériintiiler igin gereken 151k kaynaginin
yerini projektér aldi. Romali Cizvit Kircher, bu “sihirli ya da mucizevi
lamba” (lucerna magica seu thaumaturga) sayesinde gseytanin duvara yan-
sitildigini ve izleyicilerin dehgetten dehgete siiriiklendigini yaziyordu.
“Resim kutusu” (peep show) bu gelismenin dogal bir sonucuydu. lzleyi-
cilerin gdsteri meraku siirekli yeni illiizyon teknikleriyle tatmin edilmeyi
beklerken,® bilimsel arastirmalarda hala ayni teknikler kullailiyordu.

Bu “odalar,” bir zamanlar perspektif igin vazgegilmez olan géz nokta-
sinin ayricalikli konumunu ortadan kaldirmugt1. Insanlar, bir goriiniip bir
kaybolan resimleri kendi iglerinde iiretmeden izliyorlardi. Daha énce hig
béyle bir sey olmamus, kisi resme mutlaka kendini de katmug, aynada bile
kendi bakisinin yansimasini gérmiistii. Gérme, bakigtan ayrilip cihazlara
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transfer edilince 6zneden de aynldi. “Oda”da gériilen hareketli resimler,
hareket ediyormug duygusunu veren duragan perspektif resmini golgede
birakti. Bu agamadan sonra, devamli hareket halinde olan bir diinyanin
resimlerle giivenilir bir bigimde tasvir edilebilecegine artik kimse inanmaz
oldu. Bunun sonucunda resim sanau biiyiik bir baskiyla kars1 kargiya
kaldi. Rembrandt'in dsneminde Constantin Huygens, “oda”daki resim
akigina kiyasla resim sanatinin “adeta 6lii” gibi oldugunu yaziyordu.%”
Nitekim sanatgilar daha gergekgi bir etki yaratan srompe @il teknigine
bagvurarak “oda”ya iistiin gelmeye galistilar.

Sir Henry Wotton 1620 tarihli bir mektubunda, Kepler'in ona camera
obscurd da kit iistiine gizilmis giizel bir manzara resmi gosterdigini ve
bu resmi “ressam olarak degil, matematikgi olarak” yaptgini séyledigini
yazar. Kepler'in “her yere kurulabilen, kiigiik, siyah bir ¢adir1 vardur.
Cadirin bir buguk ing genisligindeki deliginin agzina digbiikey mercekli
uzun bir boru yerlegtirmigtir.” Mercek “dis diinyadaki tiim cisimleri ige-
riye yansitir.” Yanstyan goriintiilerin altina bir kigit konuldugunda, “tity
kalemle bunlarin tipatip aynisi yapilabilmektedir.” Wotton bunu biiyiik
bir ilerleme olarak gériiyordu, ¢iinkii “hicbir ressam dogay: bu kadar as-
lina uygun gizemez"di.*® Ibnii’I-Heysem'in asla sz etmedigi resimlerden
—camera obscura'nin iirettigi resimlerden—kimse vazge¢mek istemiyordu
aruk. Bunlar, sonraki phoro-grafy’, yani “isik resimleri” gibi mekanik
resimlerdi. Daha sonra kamera'nin, yani “kamara”nin selefi fotograf
makinesinin istlenecegi gorevleri, mercegin “perspektifi” iistlenmisti.
1888’de Kodak'in gelistirdigi yontemden sonra tiim diinyada yayginlasan
modern fotograf makinesinin énciisii, adin1 fotograf laboratuvarina veren
“karanlik oda”yd1. Fotograf makinesi perspekeifin resim ilkesini baska
teknik yontemlerle siirdiirdii. Geriye doniip bakugimizda gériiyoruz ki,
Arap gdrme teorisi ve matematigini resim iiretim teknigine déniigtiiren
Bau kiiltiiriiniin ezelden beri biitiin derdi resim iiretmekti.

IBNU'L-HEYSEM'IN ISIK OLGUMU



V.
Bilgi Olarak Algs

GORME TEORISININ RESIM TEORISINE DONUSMESI

Skolastizmde Algy ve Bilgi Catigmasi

Ibnii’l-Heysem’in optik teorisinin, iginden giktig1 Islam kiiltiirii gibi re-
simsiz oldugu bilgisi yepyeni sorulara yol agar. Ibnii’l-Heysem, resimlerin
vazgecilmez oldugu gok farkh bir kiiltiire kendini nasil kabul ettirebildi?
Gergi Ibnii’l-Heysem'in eseri ortagagda skolastik iiniversitelerde “doga
felsefesi” (philosophia naturalis) dalinda okutuluyordu, ama resim séz
konusu oldugunda, bilimde de gatismalar yaganabiliyordu. Nitekim
Ibnii’l-Heysem’in eseri gevrildikten sonra kavramlari adeta kaginilmaz
bir bicimde resim kavramlarina déniistiiriildiigiinde ya da resimle ilgili
kavramlar sanildiginda béyle bir anlagmazlik yagandi. Gérme teorisinin
resim baglaminda ele alinmas: gerektigi diisiincesi, 5nemli sonuglara yol
acan bir yanly anlamaya neden oldu. Bati, resimlerin herhangi bir rol
oynamadi orijinal teoriden bu noktada ayrild1.

Bilim tarihinde uzun siire ihmal edilen resim meselesinin 1bnii’l-
Heysem'’le ilgili son aragtirmalarda bile kafa kangikligina neden olmas,
bu konunun burada ayrintili bir bigimde ele alinmasini gerekli kiliyor.
Ibnii’l-Heysem’i daha o zamandan bilen ortagag Avrupasi'nda bu me-
sele kendine 6zgii birtakim sorunlar dogurmusgtu. O dénemde resimler
sanatin degil, teolojinin alanina giriyordu. Resimler, ampirik diinyanin
suretlerinden ziyade, inancin imgeleriydi. Bu nedenle yeni alg teorisin-
den dogrudan etkilenmemiglerdi, giinkii “digsal” degil, “i¢sel” duyulara
hitap ediyorlardi. Dolayisiyla, bedensel bir faaliyet olan gérme siirecini
resimlerle ifade etme ihtiyac1 heniiz duyulmuyordu. Ote yandan, 1bnii’l-
Heysem'in optik teorisi, duyusal alginin insan1 hakiki bilgiye ulagtirip
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ulagtiramayacagini soran ilim adamlari arasinda tartigma yaratu. Bu
tartigma, goz ile ruh arasindaki iligkiyle de ilgiliydi. Tartugilan soru ke-
sinlikle soyut degildi, zira burada insan dogasinin iki yénii, hem beden
hem de ruh s6z konusuydu. Ibnii’l-Heysem’in gorme teorisi daha ziyade
felsefi oldugundan ve ampirik deneylerle desteklendiginden, Hiristiyan
teolojisinin iiniversitelere de hakim oldugu bir kiiltiirde yanls anlagilmaya
agiktr. Nitekim gorme ve bilgi hakkindaki bu tartugmanin son derece
gergin bir bigimde yiiriitiilmesi, teologlarin kendilerini biiyiik bir tehdit
alunda hissettiklerini gésterir.

Tartigma esasen “species” ya da “optik bigim” (suret) etrafinda dénii-
yordu, zira tbnii’l-Heysem optik teorisinde cisimlerin gergek bigimleri ile
goriilen bigimlerini birbirinden ayirt ediyordu: Cisimlerin gériilen, yani
optik bicimi ile 6zsel bigimi iki ayn kategoriydi. Taruismanin bir cephe-
sinde, Ibnii’l-Heysem’in gorme teorisini benimsemis olan Roger Bacon,
diger cephesinde ise bu teorinin temellerine saldiran Ockhamli William
vardi.! Ibnii’l-Heysem'in Perspectiva’sindaki teoriyi savunan “Perspek-
tifgiler” kanadinin bagini, John Peckham ve Witelo'yla birlikte Bacon
gekiyordu. Bacon, The Multiplification of the Species (Tiirlerin Cogalmas:
Uzerine) adl kitabinda, 151k 1ginlarinin ve optik bigimlerin duyulara hangi
yollardan ulagugini, duyular iizerinden zihne nasil iletildiklerini, bagka
bir ifadeyle, duyularin ne kadar giivenilir oldugunu ve insanin diinyaya
iliskin bilgisinde nasil bir rol oynadiklarini sorguluyordu.

Sonraki kugaklarin “Doctor Mirabilis” adiyla yiiceletigi Ingiliz Ro-
ger Bacon (1214-92), 1257°de Fransisken tarikatna girdi, ama 6gretileri
nedeniyle ¢ok gegmeden tarikatla ters diistii. 1267°de Papa’nin siparisi
iizerine yazdig1 yedi bolimliik Opus Maius'unda optik konusunu da ig-
lerken Ibnii’l-Heysem'i temel ald1 ve onun eserinin Latince gevirisinden
yararlandi. Ayni yillarda Padova’da iiniversitede okuyan 1230 dogumlu
Silezyali Witelo, 1270’li yillarda Padova’da optik iizerine yazdig egitim
kitabina Ibnii’-Heysem’den esinlenerek Perspectiva adini verdi ve Padova
Universitesinde onun dgretilerini yaydi. Canterbury bagpiskoposu ve
ansiklopedist John Peckham (1225-92), Perspectiva Communis ya da Ge-
nel Algy Ogretisi adl eserinde Ibnii’l-Heysem'in optik teorisini savundu.
Fransisken Ockhamli William (1285-1347) ise daha geng kusaktandi ve
Oxford’da hocalik ederken Nominalistler’in (Adcilar) sézciilerinden biri
oldu. Ona gére, diinyadaki geyler genel bir kavram altina sokulamaz, sa-
decezihinde sezgisel olarak kavranabilirdi. Bu nedenle bilgiyi, tamamen
duyulara baglh olan bir algiya teslim etmeyi reddetti.
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Is1gin kozmik bir gii¢ olarak Bat teolojisiyle bagdagtirilmasi nispeten
kolayd: da, Bat: teolojisinin Ibnii’l-Heysem’de 1s11n duyusal algidaki roliiyle
bagdagmasi zordu. Zira teologlar icin 151tk Tanrr'nin diinyadaki faaliyetiydi.
Yeni 151k teorisini eski 15tk metafiziginin bir teyidi olarak goriiyorlar, ama
Ibnii’l-Heysem’in 15181 1srarla fizik kavramlariyla ele almasini gérmezden
geliyorlard1. Roger Bacon optik bilgisini teolojik meselelere de uyarlayarak
yandas kazanmaya ¢alisti. Bagyapitinda, “iigin, diiz, kirilmamig gérme
isinlariyla gézdeki kristale niifuz ettigi gibi,” Tanr’'nin inayetinin de insan
ruhuna dogrudan niifuz ettigini yazd1.? Iik, “Romalilara Mektup”taki gibi
(120), Tanrr'min “gdriinmez gergekliginin” onun “yaratug; esere” yansimast
olarak yorumlanabilirdi. Béylece, Bacon optik teoriye, fiziki diinyanin
otesine igaret eden metafizik bir karakter katmig oldu.

Resim kavrami o kadar teolojikti ki, optik bilgisinin resme uyar-
lanmas: bile biiyiik tepkilere yol agiyordu. Gergi diinya hep resimlerle
“anlatilmigt,” ¢iinkii diinya vahiy ve tarihin diinyasiydi. Fakat anlat,
insanin diinyay giinliik hayatta gérdiigii gibi tasvir edebilecegi anlamina
gelmiyordu. Optik bilgisi, insanin diinya hakkinda kendi izlenimlerini
edinmesini saglayan g6z baglaminda, teolojinin alanina girmis oluyordu.
Diinyanin anlamini agiklamak yerine, diinyay: herkesin gérdiigii gibi
gosteren resimlere kargi bir arzu uyandiriyordu. Duyusal alginin somut
bilgiye déniigmesiyle antropolojik bir degisim gerceklesti. Bu degisim
Rénesansin dogrusal perspektifi heniiz icat edilmeden 6nce sanatta da
kendini gosterdi.

Fakato dénemde optik biliminde hangi resim kavrami s6z konusuy-
du? Resim kavraminin gok farkl anlamlari vardi. Optik teorisi diinyanin
bir artefake olan resimle benzerligiyle degil, algiladigimiz cisim ile onu
algiladigimuz bigim arasindaki benzerlikle ilgiliydi. Gorme siireciyle ilgili
soru suydu: Bir cisim éziinde nedir? Biz onu nasil algilariz? Bu tiir bir
benzerlik igin optik biliminde species kavrami kullanilir. Ibnii’l-Heysem
gibi Bacon da, bunun cisimlerden géze niifuz eden “bi¢im” oldugu
goriisiindeydi.? Burada s6z konusu olan genel goriig alani degil, tek tek
nesnelerin bigimiydi. Bacon’in ifadesiyle, “gériilebilen her cisim belirli bir
optik bigim (species) yaraur. Bu optik bigim geffaf aracilar” hava ve suyla
goze iletilir. Ama Bacon'in Ibnii’l-Heysem'den ayrildig1 nokta, bigimi
“resim ve tasvir’le bir tutmasidir. Bigim “nesnelerin yiizeyinden nokta
nokta yayilan gérme 1s1nlar1 boyunca ¢ogalir. Géze niifuz ettikten sonra,
optiksinirlerden igsel duyularin bulundugu ‘beyin tasr'na kadar gogalmaya
devam eder.™ Alginin hedefine ulagtig1 organ oradadur.
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Bacon’a gore, cisimlerin igimizde yaratug: “etki” onlarin “amaci”dur.
Ibn Sina bigimi “amag”tan ayirmigsti, ama burada bu konuyu bir kenara
birakabiliriz. Ibnii’l-Heysem gibi, Bacon icin de duyularla algiladigimiz
sadece 151k ve renktir, ama cisimlerin yapisy, biiyiikliigii ve mesafesi yal-
mizca muhakeme giiciiyle algilanir. Nesnelerin zaman ve kogsullara bagh
niteliklerinden yola ¢ikarak 6ziinii algillamamiz sadece muhakeme gii-
ciiyle olur.’ Burada algiyla ilgili temel bir sorun vardir. Bacon, cisimlerin
duyularda gorsel bir izlenim birakeiklari varsayimindan yola ¢ikiyordu.
“Bu izlenim optik bigim ya da speciestir.” Bu nedenle species onun igin
sadece bicim olamazd\, benzerligi de iletmesi gerekiyordu. Bu gérsel bakig
onu Ibnii’l-Heysem’in kavramlarindan uzaklagtirdi. Bacon’a gore, goziin
species’e tepkisi, izleyicinin bir resme tepkisi gibidir. Bacon’in bagyapiu-
nin Ingilizce gevirisindeki baghgindan da anlagilacag gibi, optik bigim
benzerlik anlamini tagir.” Bu agamadan sonra species bir resim olarak
goriilmiis, gérme eylemi de bir “temsil siirecine” déniigmiigtiir.

Bacon'’in algt teorisi, Bacon’la ayn tarikata iiye olan ve 1320'den hemen
énce Oxford’da ders vermeye baglayan Ockhamli William tarafindan
reddedildi. Ockham, modern bir kavramla séylemek gerckirse, sirf medya
teorisi olarak gordiigii bir gérme teorisini giiriitmeye soyundu. Ciinkii bu
teori cisimlerin gergek varliginy, 151k kogullari ve gérme giicii gibi kogullara
bagli olarak degisebilen goriiniimlerinden, “species in medio”dan, ayirt
ediyordu. Ockham, gérmenin tesadiifi kosullarindan kurtarmak istedigi
bilgiyi manugin ellerine teslim ediverdi. Bacon bilgiyi gérme duyusuna
bagliyor, Ockham ise diinyadaki geyler hakkindaki bilginin sadece bilisel
olabilecegini savunuyordu.’ Insanin hem bedensel hem ruhsal dogas:
iizerindeki denetimini yitirmekten korkan kilisenin endigeleri tartismay:
alevlendirdi. Fakat kilise savagi goktan kaybetmis, déviige déviise geri
gekiliyordu. Ampirik bilgi artik sadece bilimin konusu olmaktan ¢ikmus,
diinya hikimiyetinde kilisenin vesayetinden kurtulmay: vaat ediyordu.
Ockham’in “soyut bilgi” dedigi sey aklin alanina giriyor, sezgisel bilgiye
de rehberlik ediyordu. Ona gore, cisimleri 6ncelikle sezgiyle kavrarsak,
onlardan bagimsiz bir sey géremeyiz, kendimize ait bir optik bicim de
gelistiremeyiz. Gergi “sezgisel bilgi duyularimizda zaten vardir. Bir seyin
var olup olmadigini bu sayede biliriz (rem esse vel non esse). Ama sezgisel
bilginin sadece gérme duyusuyla ilgili oldugu diisiiniilmemelidir, zira bu
diigiince yanhgtr” (quod falsum est).10

Ockham gérme duyusunu agagilarken, gérme duyusuyla ilinti-
lendirilmeye baglanan resimlere de saldirdi. Bu tiir resimlerin insan
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yaniltacagin diisiiniiyordu, zira sadece aklin alani olarak gérdiigii bilgiyi
carpitabilir, yanlhs bilgi verebilirlerdi. “Bize resimlerde gésterilen her geyi
daha énceden bilmemiz gerekir. Tek bagina resimler, temsil ettiklerine ne
kadar gok benzeseler de, bize onlar hakkinda bilgi veremezler.”"! Ibnii’l-
Heysem bu tartigmalar duysa gok sagirirds, iinkii resim kavrami ona
yabanciydi. Fakat Bat1 onun eserini farkli yorumlayinca, cisimleri farkl
kosullarda tasvir eden species’in de bir sorunu haline geldi temsil. Bu
nedenle Ockham Aristoteles’e tutundu ve gz diiskiinii “Perspektifciler”i
relativizmleri yiiziinden biiyiik bir yanilgiya diigmekle suglad:.

Bbyle bir polemik, o dénemde gérme duyusunun bilgi i¢in tagidig1
onem konusunda biiyiik miicadele verildigini gésterir. Bacon duyular
arasinda birinci siraya gérme duyusunu oturtur. Ona gére, duyularimizin
bize yasatacag en giizel deneyim 151k ve renktir. Gérme duyusunun giizel,
faydali ve gerekli seylerin 6niinii de agtigin1 savunan Bacon, bu sézlerle
mekanik sanatlar: kasteder. Bacon, “nesnelerin 6zsel niteliklerini sadece
gorme duyumuzla kavrariz. Yer ile gok arasindaki her geyi bu sayede
ogreniriz” derken Aristoteles’ten yola gitkar. Onun déneminde icat edilen
gozliik gibi yeni cihazlardan da s6z eden Bacon, bunlarin “upki goz gibi
isledigini ve gercek deneyimlerin daima gérme duyusuyla kazanildigini
kanitladiklarini” yazar.!2

Fakat gorsel alginin 6nemisalt bilimin meselesi olmaktan ¢ikmigti,
zira resmi merciler 6greti ve inang iizerindeki otoritelerinin tehdit edil-
digini hissediyorlard1.!® Bilgi, akildan daha kolay yaniltlabilen ve daha
zor egitilen bir duyu organina baglanmist: simdi. Insanin diinyay: kendi
gozlemleriyle aragtirmasi bir maceranin cazibesini tagtyordu ve kilisenin
buna kars1 gikmas cazibeyi daha da arurdi. Fakat ampirizmin teolojik
diinya gériigiine kargi miicadelesi heniiz sona ermis degildi. Zira ‘bakig’
teologlarin da en 6nemli temastyd. Fakat onlarin derdi bagska tiirden bir
bakugt; Ockham’in yagadig1 ddnemde kamuoyundaki tartisma bambagka
bir gorme etrafinda déniiyordu.

Tartigmanin konusu, miibarek kullarin dhirette Tanrr’y: gérecekleri
vaadiydi. Bu ayricalikla kiyaslandiginda, diinyada gériilen seyler sadece
soluk bir yansimaydi ve fini hayat ebedi hayatin zavalli bir miisvettesi
gibiydi. Fakat kilise ebedi diinyada Tanr’y1 gérmeyi vaat ederken, diin-
yevi gorme duyusunu kastetmiyordu. Papa 133r'de Avignon’da, inangh
kisilerin Tanrr'y1 éldiikten sonra degil, ancak kiyamet giiniinde hesap
verildikten sonra gorecegini agiklayinca tarugma tirmandi. Tanrr'yr
gorme umuduyla yanip tutugan dindarlarin kandirilarak degerli zamanla-

SKOLASTIZMDE ALGI VE BILCI CATISMASI

139



140

rinin galinmas: biiyiik tepkilere yol aginca, Papa agiklamasini gerialmak
zorunda kaldi. Dante /lahi Komedya' daki 6te diinya vizyonlarinin son
dizelerinde, Tanrr'y1 gérmenin betimlenemeyecek bir deneyim oldugunu
anlatmakla yetindiyse de, sairligine siginarak, 6te diinyay: kendi gozleriyle
gordiigiinii iddia etti. Boylece, fiziki gérme ile metafizik gérme arasindaki
sinir gizgisini ortadan kaldirdi. Oliimiinden hemen hemen bir asir sonra
Floransa’daki Dominikan kilisesinin bir sapelinin duvarlarina yapilan
cennet ve cehennem freski, bir gorgii tanigina bagvurulmug gibi, onun
goziinden resmedildi. Fresklerde sair gordiiklerini anlatmak igin gozlerini
goge gevirmigei.’®

Gérme duyusuyla ilgili tarugmalarla bilime giren ampirizmin, o za-
mana kadar dinin hizmetinde olan sanata da girmesi fazla uzun siirmedi.
Gorme siirecinin resim sanat igin de bir lgiit olugturacags belliydi. Géz,
diinya hakkinda bir fikir veren resimler pesindeydi. Bacon’in déneminde
sanatlarda bugiinkii deyigle analog resimler, yani diinyay: gordiigiimiiz gibi
tasvir eden resimler heniiz yoktu. Ama rota o yéne gevrilmisti. Resimlerin
taniklig1 bugiin aruk bir saplant haline geldiginden, bunun o dénemde
ne kadar hassas bir konu oldugunu anlamakta zorlaniriz.

Ampirik diinyay: gorsel bilginin nesnesi haline getirme arzusu, Tho-
mas Kuhn'un icat ettigi kavramla sdylersek, bir paradigma degisimine yol
agt1. Optik yasalarinin siradan insanin bakigi ve yargisiyla ilintilendiril-
mesi Arap kiiltiirii ile Bat kiiltiirii arasinda yeni bir sinir ¢izdi. Gérme
duyusu, diinyay: kendi gézleriyle gérmeyi talep eden 6znenin ayricalig
haline geldi. Bu durumda, resim sanatinin hiikmii kalmamus bir atslye
gelenegine bagl kalacag: ve gorsel uygulamanin tekeli olma firsatini
kagiracag diisiiniilemezdi.

Ressamlar bu firsau kagirmadiklan gibi, 8greti ve goriisleri deneyim-
lere dayanan érneklerle “gézler 6niine serdikleri” bir retorik de kullandilar.
Edebiyat da dilini degistirdi ve donemin konularini daha genis kitlelere
akearmak i¢in halk dilini kullanmaya baglad:. Giiniimiiziin kavramlariyla
ifade edecek olursak, kitle iletisim araglari, daha fazla izleyici kazanmak
amaciyla, “popiilerlestirilme”ye ¢aligildi. Dante’nin ¢agdag: noter ve sair
Francesco da Barberini, szlii anlatum ile edebiyatla ilgisi olmayan bir
kitleyi bile etkileyen somut tasvir arasinda ayrim yapiyordu.'¢ Ne var ki,
resimlerin “tasvir etmeleri” i¢in de 6nce dogaya benzemeleri gerekiyordu.
Fakat iki tiir resim olmasi, bazilarinin “dogaya benzemesi,” digerlerinin
benzememesi pek miimkiin degildi. Benzerlik, girme ediminin ve species'in
resimlerin sentaksina alinmasi anlamina geliyordu. lyi bir yénetimin
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sonuglari, gelisen kentin ve etrafindaki verimli topraklarin yeni tarza
uygun manzaralariyla tasvir edildi. Ambrogio Lorenzetti'nin lyi Yonetimin
Etkileri adini tagiyan ve Siena belediye binasinda bulunan bu freskinde,
alg1 6rnek bir gereklik yaratma iglevini iistlenmigti ve heniiz bagl bagina
bir tema degildi. Alg: ancak perspektifle birlikte bir ikon haline geldi.

Perspektiften Once: Giotto'nun Resmindeki Bakig

Perspektiften 6nceki asrin ftalyan sanau Floransali ressam Giotto di
Bondone’den (6. 1337) ayn diigiiniilemez. Cagdaglarinin gdziinde Giotto
“yeni giizel iislubun” (maniera) kurucusuydu ve bu iislup ileride perspek-
tifin temellerini atacakti. Ama Giotto’nun dogrusal perspektifi “icat” mu
ettigi, yoksa sadece “sezdigi” mi sorusu aragtirmacilarin zaman zaman iki
ayn cepheye béliinmesine, bazen de muglak bir uzlagmaya varmalarina
neden oldu."” Gergek su ki, matematiksel dogrusal perspekeif ancak yiiz
yil sonra icat edildi. Dogrusal perspektifi Giotto icat etmediyse, onun
sanatinda hemen goze ¢arpan yenilik nedir peki? Akla gelen ilk yanit,
Giotto’'nun resme degisken “optik bigimi” (species) sokarak sanau dénii-
siime ugratmasidir. Onun déneminde iiniversitelerdeki “Perspektifciler”
cisimlerin kendilerinin degil, sadece goriiniim bigimlerinin algilanabi-
lecegi teziyle biiyiik yank: uyandirmiglardi. Dolayistyla, algi konusunda
bir belirsizlik vardi ve konunun giincelligi sanati da harekete gegirmisti.

Ressamlar resimlerinde izleyiciyi, yani izleyicinin gérme siirecini
taklit ermeye bagladilar. Fakat resimleri disardaki bir izleyiciye gore
yapmak, izleyicide resmedilen diinyay: gergek diinyay: gordiigii gibi
kendi gézleriyle gordiigii izlenimini uyandirmak igin birtakim deneylerde
bulunmalar: gerekiyordu. Giotto resimlerinin sentaksinda, bedenlerin ve
nesnelerin resim yiizeyinin iizerine yerlestirildigi bir mekdn yaratu. Fakat
mekdm bir sistem olarak tasvir etmenin matematiksel yéntemi ancak iki
kusak sonra icat edildi (s. 151) Her resmin, ayn1 yontem ve kesin kurallara
bagh kalinarak, resmin éniinde duran izleyicinin bakist dogrultusunda
yapilmast, ancak matematiksel perspeketifle oldu.

“Perspektif 6ncesi resim” kavrami, sanat tarihgilerinin iki farkls
perspekeif ayrimi yapuklarini gésterir. Oncelikle, “merkezi perspektif,”
“dogrusal perspektif,” “yapay. perspektif” de denen “matematiksel perspek-
tif” vardir. Matematiksel perspektif Floransa’da Brunelleschi tarafindan
icat edilmis, ilk kez Leon Battista Alberti tarafindan betimlenmigtir (Be-
sinci Boliim). Bir de, ampirik ve sezgisel bir bigimde ortaya ¢tkan “dogal
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perspektif” kavramuyla kargilagiriz. Fakat buna “perspektif” demek ne
kadar dogrudur? Sonugta, perspektifin sadece bir amag degil, bir sistem
olmasi énemlidir. Ayrica, kavramin tarihinin bilimsel gérme teorisiyle
birlikte bagladigini da biliyoruz. Dolayisiyla, “dogal perspektif™ kavram:
yerine, dénemin tartigmali konularini ifade eden “optik bigim” ve bakig
kavramlar kullanilabilir. Bilindigi gibi, Arap kokenli gérme teorisi R6-
nesansin resim teorisiyle ayn1 anlama gelmiyordu. Perspeketif éncesi resim
sanatindan kasit, perspektifin icadinin arefesinde bazi deneylere giriserek
izleyicinin bakigini resme katmaya galigan sanatur.

Giotto'yu perspektifin mucidi ilan etme arzusuyla ilk kez Floransa'da,
Giotto’yu kentin sanat geleneginin atasi diyegoklere ¢ikaran sanat yazar-
larinda kargilagiriz. 1489°da Medicilerin siparigiyle Floransa Katedrali'ne
yapurilan Giotto anitinin zarif yazit meghur Poliziano tarafindan kaleme
alinmigt1 (Resim s8). Giotto, birinci tekil sahis anlatimi kullanilan yazitta
“can gekisen resim sanatini yeniden hayata déndiirdiigiinii iddia eder.'®
Ama perspektiften séz etmez. Giotto'nun ¢agdaglari, “naturale” denen
doga izlenimini onun sanatinda bulmuglardi. Her insani1 kendi goziine
tabi kilan mesafe, parlaklik, gérme agis1 gibi optik kosullar dogada da
geserliydi. Bu nedenle, izleyicinin gérme agisini taklit eden bir resim dogal
bir izlenim yaratuyordu. Ibnii’l-Heysem’in teknik kavramiyla séyleyecek
olursak, nesnelerin “optik bigimi,” sahip olduklar: bigcimden farkliyd:.

Giotto’nun mekanin tasviriyle ilgili denemeleri, “optik bigimler”in
cok gesitli, geligkili ve degisken oldugunu bildigini gosteriyor. Kavram
daima ¢ogul olarak kullaniliyordu, ¢iinkii biiyiikliik ve mesafe kadar
gorme agisin1 ve 15181 da ifade ediyordu. “Optik bigimler” nesneleri alg;-
nin degisken kosullarina tabi kiliyordu. “Gérme bigimleri”ni kullanan
goriinmez “gérme isinlan,” yer désemeleriyle ya da—en kolayi—tavan
kirigleriyle simgesel olarak resme sokulabiliyordu. Ressamlar 151§1n
nesneler ve goz arasinda kat ettigi yollar: bunlarla simiile ettiler. Arap
gorme teorisinde 6nemli bir rol oynayan mesafeler ve gérme agilan
bu sayede goriiniir kilindi. Ama bu 151n yollariyla resimdeki insanlar
arasinda bir koordinasyon olugturmak zordu. Ortogonaller igin sabit
bir kagis noktas: da heniiz hesaplanmamgt1.!® Fakat bu “heniiz” pers-
pektifteki eksikligi degil, matematiksel bir resim diizeninin icadindan
6nceki durumu anlaur.

Floransali bir kronikginin de teyit ettigi gibi, o dénemin izleyicisi
kendini adeta Giotto’nun resimlerinde bulmugtu. Filippo Villani, “dogaya
o kadar yaklagmigtir ki (naturae conveninunt), izleyici (intuentibus) resim-
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lerin yagadigin1 ve nefes aldigini sanir” sézleriyle dver Giotto'yu.2? Villani,
uydurmak ve resmetmek (fingere ve pingere) sozciikleriyle ancak Latincede
miimkiin olan bir kelime oyunu yapar. Edebiyattan sonra resme de giren
kurgu, sadece dogal diinyada var olan bir algty: simiile etmekten ibaretti.
Edebiyat okura nasil kur yapiyorsa, resim de izleyicinin gonliinii gelmeye
cahigiyordu. Okurlardan Latince bilmelerini talep etmekten vazgegerek
halk dilini segen ltalyan edebiyau gibi, resim sanau da didaktik tavrini
bir kenara birakip halka giindelik yasam algisini agiladu.

Wolfgang Kemp, ressamlarin tasvir i¢in kurdugu “olay sahnesi’nde
“mekan ile olay arasinda koordinasyon” saglanan bir “anlau diizlemi’nden
soz eder.2! Ressamlar olayin gegtigi bu yeri hep ayni bigimde tasvir ederek
ona bir kimlik verdiklerinde, olay yeri bir bagka tasvirde de teghis edilebilir.
Kemp’'in bu tespitine, o ddnemde metodik “bellek sanat” (ars memoriae)
egitiminde de bu yéntemin tercih edildigini eklemek isterim. O zaman-
lar Cicero’ya atfedilen bu tarz bir el kitab: Siena’da o kadar saygind: ki,
1336 civarinda Ambrogio Lorenzetti kitabin degerli bir niishasina kapak
resmi yapmust1.>2 Kitapta, bellekte “yerler” ile “imgeler” arasinda bir iligki
kurulmas: gerektigini, zihindeki “imgeler”in bilingte her zaman belirli
“yerler”le ilintili oldugu yazar. “Doga bize nasil bir yéntem izleyecegimizi
gosterir. Hayatta gordiiklerimiz, onlar1 nasil gordiiysek bellegimizde de
oyle kalir.” Daha sonraki yapay perspektif gibi gelistirilmesi gereken
yapay bellek de “haurlamak istedigimiz geylerin imgelerini bize onlar
gordiigiimiiz yerlerde haurlaur.”

Fakat perspeketif dncesi resim sanat1 sadece “anlati mekini” kavramiyla
agitklanamaz. Giotto Padova’daki Arena sapelinde (1310’dan énce) hig
beklenmedik bir adim atmug, herhangi bir anlatiya yer vermeksizin du-
varlara devasa i¢ mekanlar resmetmistir. Burada mekdn bir anda mekinin
optik bicimi haline gelmistir; sadece optik bir deneyim ya da—denebilir
ki—optik yanilsamadir. Sapelin korosunun her iki yanindaki duvarlar,
sadece resimde var olan sahte sapellere agilirlar (Resim 46). Bu hayali
sapelin duvarlar1 ve tonozlar o kadar kisalulmigur ki, izleyici tiimiinii
birden goriir.?? Buradaki tema iki anlamda optik bigimdir. Sahte sapel-
lerin gergek diinyada kargiligs yoktur. Ayrica, énlerinde degil, aralarinda
durdugu igin onlari sadece yandan gérebilen izleyicinin bakigina tabidirler.
Ancak iki asir sonra Masaccio’da (s. 186) goérecegimiz gz noktas: (esas
nokta) da yoktur bu fresklerde. Tam tersine. Bakisimizi koro duvarindan
yukar: urmandirdigimizda, resim yiizeyinden 6ne ¢ikuiklar: iin bagka
bir gérme agisina gore resmedilmis cumbalar goriiriiz. Giotto’nun bu
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Sapeli, Padova.
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sahte sapellerde bir gey anlatmasi gerekmiyordu, o yiizden de tamamen
bakigin kendisine odaklanabilmisti. Bu sapeller ger¢ek olmadigindan,
Giotto optik bigimi burada tasvir ettigi fiziksel gergeklikten bir anda
ayinvermigti. Giotto’nun stratejisi iki anlamda bagariliyd,, zira izleyicinin
oniinde durdugu gergek koro sapeli—resmedilmis yan odalarla ig ige
gestigi icin—saf bigime déniigmiigtii.

Perspektif dénem &ncesinde ressamlar herhangi bir matematiksel
mekan kavramina biat etmek zorunda degillerdi, 6zgiirce deney yapabili-
yorlardi. Giotto’nun eserlerinden pek az1 giiniimiize ulagsa da, deneylerinde
nasil bir yol izledigini tahmin edebiliyoruz. Giotto’'nun Floransa’daki
Santa Croce’de fresklerini yaptig1 Bardi ve Peruzzi ailelerinin sapelleri bu
konuda bir fikir verir. Izleyiciler dimdik yiikselen duvarlarin ancak bir
kismini gérebiliyorlardi. Kiliselerdeki bu aile sapelleri herkese agik degildi
zaten. John White'in dedigi gibi, bu sebepten 6tiirii sapellerdeki resim-
ler “girigten bakildiginda goriilecek gekilde yapilmiglardi” (Resim 47).24
Tek tek sahnelerdeki “gorme aks1 geometrik merkezde degildir, sapelin
girisine kaydirilmugtir. Bu sayede resimler, esikte duran bir izleyiciyi yar
yolda kargilar gibidir.” Fakat Aziz Francesco'nun hayatindan sahnelerin
resmedildigi Capella Bardi’de heniiz béyle bir etki yoktur. Buradaki mi-
mari, tek bir istisna diginda, tamamen merkez odakhdir. Fakat yandaki
Capella Peruzzi’de farkli bir yaklagim gériiliir. Oraya resmedilmis tiim
binalarin gérme ags1 girig kapisina gore diizenlenmigtir. Bunun anlami
ise resmin gergek adresinin disarida duran bir izleyici oldugudur. Nitekim
Aziz Yuhanna'nin hayatindan sahneler, izleyici gorgii tanig1 olarak sade-
ce resmedilen mekinin esiginden degil, tek tek resimlerin de esiginden
gesiyormus gibi, izleyiciyi “yar1 yolda kargilarlar.”

Bu iki sapelin hangi tarihlerde yapildigini bilmiyoruz, ama art arda
yapildiklarini sdylersek yanilmig olmayiz. Zira birkag adim ilerideki bir
bagka sapel Giotto'nun optik bigimle yapug: deneylerin izledigi siireci
gostermektedir. Giotto'nun en iyi 6grencisi Taddeo Gaddi burada dev bir
hamle yaparak Giotto’nun baglatug gelisimi daha da ileriye gotiirmiig-
tiir. Baroncelli ailesinin 1330 civarinda yapilan sapeli Giotto’'nun deney
serisinin bir zeti gibidir, zira Meryem’in hayatindan sahneleri gdsteren
freskler kesinlikle yandan goriilecek gekilde diizenlenmigtir.?> Freskteki
mimari ve bazi figiirler resim yiizeyine 8yle bir agtyla yerlestirilmiglerdir
ki, izleyici resmi ancak sapelin esiginde durdugunda “dogru” gérebilir.
Bunun en iyi 6rnekleri Kudiis Tapinagt'ni tasvir eden iki resimdir;
bunlardan biri Fransiz minyatiiriinde ¢ok meshur olmugtu (Resim 50).
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Kaidedeki natiirmort—bu tiiriin ilki—optik bigimlerle yapilan deney-
lerin ciiretkirhigini gélgede birakir niteliktedir (ResiM 49). Duvar nigleri,
icine kap kacak ve kitap konan gémme dolaplara benzerler. Nislerin
arasindaki kapali duvar yiizeyleri etkiyi daha da arurir, oysa “agtk” ve
“kapalt” izlenimi de kurgudur. Burada da yine resmedilmis bir “optik
bi¢im” séz konusudur. Nigler, ancak tam énlerinde durulmadiginda
gergekgi goriiniirler.

Santa Croce yemekhanesinin 6n duvarina Son Aksam Yemegi'yle
birlikte Hayat Agacsm resmeden Taddeo Gaddi, burada daha da ciiretkar
bir deneye girigmistir. Masadaki havarileri duvarda degil de, duvarin
oniindelermis gibi gosteren bu Son Aksam Yemegi freski sanat tarihinde
egsiz bir yere sahiptir (Resim 48).2° Bir zamanlar bu yemekhanede yemek
yiyen kegisler, havarilerle yan yana oturduklar: izlenimine kapilmiglards
herhalde. Havarilerin gergek boyutlardaki figiirleri, karsilikli yemek
yedikleri izleyicileri resmin igine “cekiyordu.” Resimdeki mekin gercek
mekanla ig ice gegiyor, yemekhaneyi paylasan kegisler ve havariler bakigir-
larken aralarinda esitlik kuruluyordu. Izleyicinin perspektif konumu heniiz
yoktu, ¢iinkii izleyici resim ile hayal giicii arasindaki sinirlarin olmadigs
hayali bir yerin ziyaretgisiydi. Hayali mekan ile gercek mekanin ig ige
gesmesi, perspektifin izleyici ile resim arasina koydugu mesafeyiortadan
kaldirmigti. Optik bigim burada kurgusal bir gergeklige déniigmiigtiir.
Goérmek ve olmak artik birdir.
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Bazilikasi, Floransa,

yemekhane. Taddeo
Gaddi, Hayat Agaci,
Son Aksam Yemefi

(detay), 1360
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Ayni yillarda Siena’da bambagka
deneyler yapiliyordu. Giotto’'nun Sie-
na'daki takipgileri, resimde derinlik
yaratilacagl zaman mimari unsurlara
insan figiirlerinden daha gok 6nem ve-
riyorlards. Siena’da Duccio geleneginde
bir mimari gergekgilik moda olmugtu.
Ressam Pietro Lorenzetti’'nin 1342’de
Siena Katedrali'nde yeni “optik bigim”
modeliyle yaptig1 sunak resminde, kar-
desi Ambrogio’dan daha biiyiik harika-
lar yaratabilmesi bununla agiklanabilir
belki. Meryem’in dogumunun tasvir
edildigi bu triptikonun orijinal gerge-
vesi maalesef giiniimiize ulagamamugtir
(Resim 51).27 Lorenzetti’'nin olaganiistii
basarisi, pencere gergevesini andiran
kayip gergevelerden baglar. Cergeveler

Res.49 Santa Croce

Bazilikasi, Floransa,
Baroncelli $apeli,
Taddeo Gaddi,
kaide kismindaki
nigli natirmort,

1332
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resmin ii¢ béliimiinii, dogum odasi
ve antre oldugunu gérdiigiimiiz iki ig
mekana déniigtiiriirler.

Fakat sanatginin ¢ézmesi gereken
bir sorun vardir: Géziin bu iki mekin
ayn1 anda gérmesi nasil saglanacaktir? Ressam ana mekéna odaklanir
ve—Martin Kemp’in gemasinin yardimiyla gérdiigiimiiz gibi—yer
dégemelerinin kagis noktasi (V?) ile yatak ortiisiiniin deseninin kagis
noktasini (V2) ayn yerlere yonlendirir (Resmm s2). Ayrica, odadaki
mesafeler icin diyagonal bir odak kullanirken (Z'), yatak értiisii igin
bagka bir odak seger (Z?). Taslak, resmin zeminine 6nceden kazinmustir.
Lorenzetti'nin resme izleyiciyi de katmak igin biiyiik ¢aba harcadigy,
yer désemesi ve yatak ortiisiiniin farkli bakis agilarina gére yapilma-
sindan ve tonozun asimetrik goriiniimiinden de anlagiliyor. “Burada
geometrik ya da optik herhangi bir kurama bagl kalinmamig, gérme
mekani farkl yontemlerle diizenlenmeye galigilmigtir.”?® Fakat her seyi
atdlyedeki deneylerle agiklayarak basite indirgememek lazim. Ciinkii
atdlyede de her sey ampirik degildi. Matematiksel perspektif heniiz
icat edilmememis olsa bile, tiim deneylerin amaci, resmin yapisinda
izleyicinin bakigina yer vermekti.
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“Optik bigim” sanatsal uygulamalar igin bir regeze sunmuyordu. Yine
de, yakinsama ydntemi denen yéntem ya da paralel kagis noktal derin-
lik izgileri kullanilsin ya da kullanilmasin, ressamlarin cisimleri farkh
mesafe ve biiyiikliiklerde gdsterecekleri bir derinlik yaratmalan igin bir
rehber gibiydi. Derinlik cizgileri, nereye konulursa konulsunlar, gérme
isinlarini adeta goriiniir kiliyorlards. Bu izgileri tasvir etmek miimkiin
degildi esasinda, iinkii goriinmezlerdi ve fiziksel degil, geometrik bir
yapidaylardi. Bu nedenle bina kégeleri ya da yer désemelerinin karolariyla
simgelenmeleri gerekiyordu.

PERSPEKTIFTEN ONCE: GIOTTO'NUN RESMINDEK| BAKIS

Res.50 Santa Croce
Bazilikasi, Floransa,
Baroncelli Sapeli,
Taddeo Gaddi,
Meryem'in Tapinaga
Takdimi, 1332-38
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Res.51 Pietro
Lorenzetti,
Meryem'in Isa'yi
Dogurmas), Siena
Katedrali'ndeki
sunak resmi, 1342,
Museo del'Opera

del Duomo, Siena
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lzleyicinin balugini binalardaki kagis izgilerini simgeleyen gérme
isinlar1 yénlendirmeye bagladi. Bilimde, gérme iginlarinin ilettigi “optik
bigimler”in giivenilirligi tartgmaliydi. Tarusmanin konusu, felsef; anlamda
bilgi ile cisimlere dair malumatin—sadece bize goriindiikleri gibi degil,
oziinde olduklar: gibi—nasil birlegtirilecegiydi. Béylece, resim sanat bu-
nun sinanacag; yer haline geldi. Resim sanatinin gorsel alginin oyunlarina
teslim edilmesi, gormek ile goriilen diinya arasinda bir ugurum agmist
ve simdi biiyiik bir sabirsizlikla bu ugurumun kapanmas: isteniyordu.
Gegici izlenimleri birakip nesneler hakkinda saglam bir bilgiye ulagmak
iin 6zellikle de resim meselesinde akill bir ¢éziim bulunmasi elzemdi.
Béyle bir ortamda matematikgilerin mekan: 8lgiip hesaplama fikrinin
coskuyla kargilanmasi kaginilmazd:.
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Pelacani’nin Matematiksel Mekani Icadi

Simdi, perspektif aragtirmalarinda hemen hemen hig ad1 gegmeyen bir
filozofu tanitmanin zamani geldi. Perspektifin nasil icat edildigini an-
lamamiz igin ¢ok énemli olan bu filozof Parmali Biagio Pelacani’dir
(6. 1416). Pelacani Ibnii’l-Heysem'in galismalarini ok iyi biliyordu ve
mekandaki cisimleri stabilize ederek hesaplanabilir hale getirmek igin
Ibnii’l-Heysem'in baz1 6nciillerini kasten degistirdi. Perspektif iizerine
yazdig1, hemen hemen hig bilinmeyen eserinden de anlagildig gibi, o
dénemde perspektif baglig1 altinda toplanan digeralg: teorilerine toptan
kargi gikiyordu. Ona gore, perspektif bir gérme teorisiydi ama o bu teorinin
6nemli bazi unsurlarini yeniden tanimlamgti. Pelacani, dénemin iini-
versitelerinde gérme deneyimi ve bilgi hakkinda yiiriitiilen tarugmalarin
matematikle g6ziime kavusacagini diisiiniiyordu.?® “En biiyiik kesinligi
matematik saglar; matematik, sundugu bilgilerin saglamligi ve kanitlarinin
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giizelligi bakimindan diger tiim bilimlerden iistiindiir.” “Tek bir geometrik
kanut bile, doga felsefesinin tamaminin sunabileceginden daha fazla bilgi
igerir.”® Bu kinayeli szlerle Bacon ve Witelo gibi “Perspektifgiler”i kas-
tediyor, onlarin alginin géreliligi konusunda fazla aceleci davrandiklarini
diisiiniiyordu. Ona gore, cisimlerin sirf daha genis bir bakis agisindan
bakildiklar: igin daha biiyiik goriindiikleri dogru degildi.>! Mesafe ve
cisimlerin boyutlan gergeksi, giinkii 6l¢iilebilir niteliklerdi.

Biagio, fiziksel diinyanin adeta “somut” matematigi ilebos mekinin
teorisini birlestirdi. Ona gore, mekan sadece kendi uzanimi (latitudo) ve
mekandaki cisimlerin konumuyla (distantiz) tanimlanabilirdi. Biagio
mekan: Islam sonrasi gérme teorisine sokarak, hayatinin son yillarinda
Floransa’da icat edilen dogrusal perspektif resim kuraminin temelini att1.
O dénemin felsefe gevrelerinde tartigmali olan gérme duyusunun bilgisini
o sagladi. Buna ragmen, perspektif aragtirmalarinda hig s6zii edilmez;
matematiksel mekAni icat etmig olmasi bilim tarihinde bile pek dikkate
alinmaz. Biagio'nun gérme teorisinde mekin, dis diinyadan giivenilir
veriler aktaran matematiksel bir biiyiikliiktii. Nesnelerin ve aralarinda-
ki mesafenin 6lgiilmesi sayesinde biiyiikliik (guantum) ve oranti gorsel
alginin dayanaklar: haline geldi.

Biagio, sirf Brunelleschi ve gevresinin ona gosterdigi ilgiden &tiirii
bile incelenmeyi hak ediyor. Gergi o donemden kalma perspektif metin-
lerinde onun adina rastlamayiz, ama perspektif devriminin arefesinde
Floransa’da bulundugunu kesin olarak biliyoruz. Biagio 1388 ilkbaha-
rinda, o dénemde “Studium” denen Floransa Universitesinde ders verdi;
ertesi yil Alberti'nin “bahgesi’nden dostlar—bir grup akademisyen—onu
“evrensel filozof ve déneminin ¢ok 6tesindeki olaganiistii matematikgi”
olarak goklere gikardilar.>? 1397 yilinda Floransa'daki okurlar Biagio'nun
cesitli kitaplarini siparig ettiler. Biagio sonraki yillarda yine Padova'da ve
Pavia’da ders verdikten sonra 1412’de déndiigii Parma’da 1416’da 6ldii.
“Perspektif meseleleri” iizerine yazdigs eserinin bir niishasi Bibliotheca
Laurenziana’da bulunmakrtadir; Floransal kitibin diistiigii nottan 8-
rendigimize gore, eserin kopyast Mart 1428'de tamamlanmigtir.!

Biagio’nun gériisleri, o0 dénemde yeniden kegfedilen Vitrivius'un
mimari teorisiyle de bagdagtyordu. Vitrivius, gérme teorisinde de anahtar
bir kavram olan orant1 hakkinda son derece net kavramlarla yazmig, mi-
mari orantilarla bina boyutlarina kurallar getirmigti. Nitekim Rénesans
mimarlari Vitrivius'un kurallarini Roma harabelerindeki dogrusal pers-
pektif dlgiimleriyle kanitlamaya girigtiler (s. 177). Piero della Francesca
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izleyicinin bakigin1 giivenilir 6l¢iim verilerine gore belirlemek igin resim
dilini matematigin somut diline aktard: (s. 160). Islamiyet sonrasi girme
teorisinin Floransa’nin merkezi perspektifinin resim teorisine doniistiiriil-
mesi i¢in mekanin gorsel mekin olarak yeniden tanimlanmas: gerekti,
¢iinkii gérme 1s1nlar1 ve gérme bigimlerinin yerleri, ancak gériis alanini
simgeleyen bir mekinda belirlendi.

Biagio bilgiyi gorsel siiregle yeniden bulusturarak alg: ve bilgi
konusundaki tartigmaya son verdi. “Gergi su ya da bu nesnenin bii-
yiikliigiiniin belirlenmesi igin gérme giicii tek bagina yeterli degildir.”
Fakat “bilinen bir biiyiikliige oranindan saptanabilir. Bu da ancak
kargilagtirma ve tanimlama yoluyla olur. Dolayisiyla, gérmek ile bilmek
ayni seydir. Ciinkii gérme giiciimiizde biligsel bir kuvvet vardir.”* Bu-
rada tbnii’l-Heysem’in argiimanlarini gériiriiz (s. 114 vd), fakat Biagio
bunlardan farkli sonuglar ¢ikarir. Geometri i1g1n izledigi yollar: goster-
mekle kalmiyor, cisimler diinyasinin bulundugu mekanin topolojisini
de gikariyordu. Bu 6nemli vurgu kaymasini bir 6rnekle agiklayabiliriz:
Ibni’l-Heysem gokyiiziine baktigimizda, gokyiiziinii tam tepemizdey-
ken farkli, ufukea farkl algiladigimizi kaydetmis, bu gozlemini goriis
agis1 ve atmosferle agiklamigti (s. 114). Fakat Biagio’ya gére gogii farkls
bigimlerde algilamamizin nedeni, gogiin tepesine bakarken goriis sa-
hamizin agik olmasi, ama “ufuk ile géz arasina, mesafeyi kestirmemize
yarayan ya da engel olan gok sayida gesitli cismin girmesi”dir.”® Biagio
tiim cisimleri 6zel, sadece onlara zgii bir geometriye dayandirir. Bu
geometri matematiksel anlamda niceldir, yani ii¢ boyutuyla él¢iilebilir
ve hesaplanabilir. Cisimlerin (optik) bigimi fizikseldir, zira onun altinda
yatan bir cisme (subjectum) baglidir ve maddi bigimi mekinda bir yer
kaplar (latitudo). Biagio, yiizeylerdeki noktalardan yola ¢ikan ve 15181
gozle birlegtiren klasik gérme teorisinden bu noktada ayrilir. Isigin
yolunda duran ya da engelsizce ilerlemesine izin veren opak ya da geffaf
cisimler arasindaki hiyerarsiyi de kabul etmez. Vurguyu cisimlere kay-
dirir, zira onun iin 6nemli olan onlara dair bilgidir. “Gérdiigiimiiz her
seyi bir biitiin ve somut bir bigim olarak gériiriiz (sub angulo solido) 3
“Her bigimin uzanimi bagl oldugu cisminki kadardir.”¥ Gergeklik
“daima rakamlar ve oranularla nitelenebilir. Bir seyin biiyiikliigiinii
belirlemek istedigimizde, hassas bir dlgiim talep ederiz.”*® Biagio'nun
bu tiir kriterlerle optik teoriyi degistirmesinin nedeni, optik teoriye
daha fazla kesinlik katmak istemesiydi. Ona gére, cisimler diinyas:
olgiilebilirdir, yani nasil algiliyorsak, dyledir.
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Fakat burada bir olguyu daha belirtmeden gecmeyelim. Biagio Pelacani
kendi mekin kavramini getirerek, Aritotelesci kesintisiz mekin kavraminin
horror vacui’sini ortadan kaldiran ve bog mekan (vacuum) fikrini, yani
mekanin bogluk oldugu kavramini ortaya atan ilk kigidir. Béylece mekin,
onu dolduran ve de diizenleyen cisimlerin baglagig1 haline gelir. Bos bir
vazonun boynu ile tabani arasindaki ara alan bes mekina 6rnek olarak
gosterilebilir. Temelde vacuum ne “bir cisimle dolu olmayan bir mekin”dir
ne de kendine ait bir nitelik kazanmig bir bogluktur.3® Biagio'nun érnekleri
daima basit ve somuttur. Bog mekanda firlaulan bir tagin, firlauldiginda
bir engelle karsilagan bir tagtan daha farkh bir kavis ¢gizecegini sdyler
ornegin.** Bos mekinin gérme teorisine girmesi bile gok énemlidir. Bog
mekan fiziksel seylerle 6l¢iiliir, ayn1 zamanda da onu mekinda bulunan
seylerden tantyan bir bakiga baglanir. Biagio'nun asil meselesi olan bilgi
hep nesnel bilgidir gerci, ama bu bilgiyi cisimlerden edinmek isteyen bir
ozne igindir. Geometrinin alanina giren cisim kavrami ve mekin kavrami,
Floransa’da kisa siire sonra resme déniigecek olan bir gérme teorisinin bir-
birini tamamlayan unsurlaridir. Perspektif resminin geometrisi, izleyiciyi
her seyin gercekten de gordiigii gibi oldugu konusunda temin eder.

Biagio, goriiniir diinya ile géz arasina sahte goriintiilerin, sanrilarin
da sizabildigini belirtmeden gegmez, ama bunlarin él¢iim ve bilgiyle dii-
zeltilebilecegini savunur. Ona gére, goriilen cismin yerine Perspektifgilerin
“optik bi¢imi”ni (species) koyma yanilgisina diigmemek gerekir. $imdi en
6nemli mesele budur. Biagio bu goriigiinii temellendirmek igin, optik
bigimin daima tagtyici ya da iletici bir cisimden kaynaklandigini ve optik
big¢imin bu cismin fiziksel niteliklerine sahip oldugunu éne siirer. Alg:
i¢in figiir (figura), optik bigim (species) ve hayal (idolum) gibi kavramlar
kullanir. Ama “figiir” kavraminu tercih ediyor gibidir, giinkii bu kavram
bir biitiin olarak goriilen cismi anlatir, ayn1 zamanda da somutlagip ete
kemige biiriinebilen geometrik bir anlami vardir.

Biagio, Islami optik teorisinde eksik olan resim kavramina giden yolu
bu “figiir” kavramuyla agar. “Figiir"den anladig1 hem maddesellik hem de
bir cismin mekindaki boyutlar1 ya da uzanimudir. “Materia prima olarak
genisleyen doga gibi, gogiin figiirii ve boyutu da zamanin en bagindan
beri vardir.™? Fakat Biagio “optik bigimleri” sadece 151k 1ginlariyla degil,
maddi olarak da var olan nitelikler olarak gériir. Biagio, “filozoflarin,”
yani o dénemin doga bilimcilerinin devamli tartigtiklars konunun, “optik
bicimin gézden nesneye mi, yoksa nesneden mi goze gittiginin” kendi
tezleri icin bir 6nem tagimadigin1 da iddia eder.* Biagio daima reel ci-
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simler diinyasina odaklanmigtir. Akilla ittifak kuran géziin bilgi edinme
yetisine sahip olduguna, ama giivenilir bilgi edinmemiz i¢in de cisimler
diinyasinin énce gereken kosullari saglamasi gerektigine inanir.

Kendileri goriiniir olmayan ama diinyay: gériiniir kilan gérme 151n-
larinin bu teoride de yeri vardir elbette: “Gérme 1ginlar1 olmasayds”
arkamda duran birini “elime bir ayna alip géziimiin éniine tuttugumda
goremezdim. Onun ilettigi gérme 1sinlar1 benim aynama iletilir, aynadan
da goziime yénlendirilir,” yani yansitlir. Bu sayede, gergekte arkamizda
durdugunu bildigimiz bir kisiyi 6niimiizde gordiigiimiizii soyler Biagio.*
Ayna, gorme 1sinlarinin var oldugunu gésteren arag ve kanitur.

Biagio, aynadaki yansimalara bakip da her seyin yanilsama oldugunu
diisinmemek gerektigini, aynanin yansitug cisimlerin varliginin inkér
edilemeyecegini sdyler. “Aynada kendime baktigimda, aynada kendimin
hayalini mi (ydolum), yoksa ne ya da kim oldugumu mu (quod ego sum)
gordiigiimii sorarim kendime.” Ciinkii “aynada kendimi géremeseydim,
orada bir optik bigim digerinde ¢ogalir dururdu. Buna takilip kalan biri
i¢in aynada sadece onlar (hayaller) ¢ogalir. Demek ki aynada gériinen
sadece bir hayal (ydolum) ya da optik bigim (species) degildir, ki ikisi de
aymi seydir zaten. Bizim aynada gordiigiimiiz, aynanin kargisindaki ci-
simdir. Ciinkii optik bigimi belirleyen sadece gérme degil, ayn1 zamanda
da onu iireten nesnenin kendisidir.* Biagio gergekleri ayna niinde de
gozden kagirmak istemez. Ayna yiizeyi izleyiciye bir imge gosterir ama
buimge izleyicinin kendi imgesidir ve varliginin kanitdur. Biz sadece bir
imge olmadigimizdan, bir bedenimiz de oldugundan, aynadaki yansima
bizi kendimize bakurir.

Merkezi perspektifin icadinin arefesinde kargilagtigimiz Biagio Pe-
lacani, Arap kokenli gérme teorisinin 151k ve 151n geometrisini kokiinden
degistirmis bir diisiiniirdii. Fiziksel cisimler kadar iginde bulunduklar:
mekdnin da élgiilebildigi matematiksel bir mekan icat etti. Her geyin
olgiilerek bilinebilecegini ve diinyanin kavranabilecegini savunarak,
aldatilabilen gézden 6tiirii kugkuyla bakilan optik yasalarinin sinirlarin
genisletti. Boylece, nesnelerin somut olarak var oldugu ve sanatta tasvir
edilebildigi bir optik mekdnin topolojisini yaratt. Biagio en biiyiik
Ibnii’l-Heysem uzmanlarindan biriydi, ama Ibnii’l-Heysem'in teorisini
Skolastik donemin “Perspeketifgiler”inden farkli yorumladi ve onlarin var-
dig1 sonuglara bir mantik¢1 ve matematikgi olarak kargi iker. Biagio’nun
topolojik optik mekin fikri, Floransa’da merkezi perspektif modeliyle
sanat eserlerine uyarlandi.
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Ghiberti'nin Yorumlar'i ve Piero'nun Matematiksel Sanati

Rénesansin damgasini vurdugu “sanat” fikri, resim iiretimini artk uy-
gulamali bilimler olarak kavrayip zanaatin rutininden kurtarmanin en
onemli koguluydu. “Ars” kavrami heniiz ¢ift anlamliyd,, zira geleneksel
olarak el sanatlar1 anlamina geliyordu, ama akademik gevrelerde epey
bir zamandan beri kullanilmasi, kavrama teori ve yéntem anlamla-
rinin da eklenmesini kolaylagtirdi. Perspektif konusunda ressamlarin
talebi, optik bilimin yéntemlerinden yararlanarak bunlar: resimlere
uygulamakui. Aslina bakilirsa, 151n geometrisi resimlerle degil, sadece
diyagramlarla gésterilebiliyordu. Yine de, ressamlar bu diyagramlari,
“optik imge”nin kopyalari olarak gérdiikleri resimlerin zeminine yer-
lestirmeye bagladilar: visio artik “goérme edimi” degil, “optik resim”di.
Bu layihada gérsilen seylerin yerini resmedilen seyler, sadece zihinde
olan gériinmez optik imgenin yerini de goriiniir tuval aldi. Resim
pratiginin rasyonallesmesi resim sanauni, bugiinkii tabirle, goriinei
iglemeye d6niigtiirdii.

Floransali heykeltirag Lorenzo Ghiberti (6. 1455) perspektiften
iki anlamda s6z eden ilk sanatgilardandi. Ghiberti bir edebiyat tiirii
olarak temellerini atug: sanat edebiyatina déneminin optik bilgisini
de sokarak sira dis1 bir girisimde bulundu. Perspektif kavrami gifte
anlamina ilk o zaman kavustu. Perspektif bilimsel optik teorisinin
bir kavrami olmay: siirdiiriirken, resim sanatnin bir kavrami olarak
da kullanilmaya bagladi. Gergi gérme teorisinin temas: sanat degil,
bambagka bir konuydu. Matematikgiler ve sanatgilar iki ayr1 cephede
yer aliyor, farkl dillerde konusuyorlardi. Fakat Ghiberti ve sanatgi
meslektaslar1 optik bilimde yeni bir paradigma yaratmada kararliydilar.

Bu proje Ghiberti igin o kadar 6nemliydi ki, I Commentarii (Yo-
rumlar) adli eseri, 0 zamana kadar sadece bilim adamlarinin kale-
minden ¢ikan yazilar tarzindayd:. Eserin birinci cildinde Plinius ve
Vitrivius kaynak gésterilerek antik¢ag sanati ele alintyor, ikinci cildinde
ise “modern” sanat, yazarin ve sanatginin dénemine kadar uzaniyordu.
Ghiberti, optik bilgisini iilkesindeki sanatgilar igin iilke dilinde ka-
leme almayi, ancak yaghliginda yazdig: iigiincii cilde biraku. Eserini
yazarken kullandigi kaynak metinlerde geliskiler oldugunu, bunlar
kopyalanirken hatalar yapildigini kabul etti, ¢iinkii kendisi de ¢ogu
zaman intihalci ve kopyaciydi. Metinlerini yazdiktan sonra bir daha
hig gozden gegirmediginden, eserleri ancak Klaus Bergdolt tarafindan
gevrilip yayina hazirlandiktan sonra okunabilir hale gelmigtir.46
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Ghiberti’nin kullandig “bigim” ve “benzerlik” (specie e similitu-
dine) kavramlar: optik teoride tek tek cisimlerle ilintilidir. Isinlar géze
girdiginde, gérme ediminde (viso) goriilen ya da gériiniir bir geyin (cosa
visa ya da cosa visible) bigimini iletirler.#” Ghiberti, kuvvetli 1g1kta goze
bir siire daha yapigip kalan suretlere simulacri der, ama onun disinda
bildik “optik bigim” (specie) kavramini kullanir.*® Antik¢agin mirasini
vurgulamak i¢in zaman zaman kendi gézlemlerini de aralara serpigtirir.
Onagore, antikgag heykel ve rolyeflerindeki 15181n etkisinin de gosterdigi
gibi, bilimsel gérme teorileri antik¢ag sanatinda da “teorik ve yetkin bir
bigimde,” yani doctrina, arte ve magisterio ile uygulanmsur.*? Antikgag
heykelleri o kadar ince gahigilmistr ki, “ellerinizle dokunmayip sadece
goziiniizle bakuginizda bunu anlayamazsiniz. Ama o esnada kuvvetli
1stktan kaginmak gerekir.” Pompei’nin kegfinden 6nce ressamlar antik¢ag
metinleriyle yetinmek zorundaydilar, ama Ghiberti bir heykeltirag olarak
antik¢ag heykellerini bizzat inceleyebilmigti.

Ghiberti igin giizel sanatlar bagimsiz bir bilim dalidir. Ikinci ciltte,
gorsel izlenimlerimizin nasil olugtuguna 6teden beri kafa yordugunu
yazar. Sanat ve optik bilgisini birlestirmek ister, ¢iinkii sanat, bilginin
uygulamadaki deneylerle zenginlegtirilebildigi bir laboratuvardir. Resim
yapmanin bilimle yarigabilmesi igin “sanat”a déniigmesi gerekiyordu. Ghi-
berti / Commentarii'nin hayatinin sonuna dogru yazdigs iigiincii cildinde,
optik bilgisiyle yeni bir sanatin temellerini atmay1 amagladigini syler.

Ghiberti eserinin ikinci cildinde, 1430’lu yillarda Floransa Katedrali’nin
vaftizhanesi igin yaptig1 “Cennet Kapisi’ndan da séz eder.’® Bol figiirlii
sahneler, “oranlarini géziimiizle élebilecegimiz sekilde” (misura) tasar-
lanmgtir. Fakat bu ancak dogru “6l¢iiler” kullanildiginda miimkiindiir.
Ghiberti, ¢cagdaglarinin tablolar i¢in kullandig1 quadro kavramini kulla-
nir resim panolari igin. Bir guadro’nun her kenan 1 ¥4 braccio (58,4 cm)
uzunlugundadir. Ghiberti bu panolarda, perspektif bir konstriiksiyonda
olmas: gerektigi gibi, “dogay: taklit etmeye (imirare) ve gizgilerden olugan
bir ag” (ineamenti) kurmaya galistyordu.?! Fakat resim kurallarin: rélyefler
iizerinde uygulamayi deneyince, ressamlarinkinden gok farkh sorunlarla
kargiya kargtya geldi. Zira yakinlig1 ve uzaklig yiiksek kabartma ve algak
kabartmalarla vermek, yani kabartmalari farkl: yiiksekliklerde yapmak
zorundaydi. Onun hesabina ggre (ragione), resimlerde “gok algak kabartma
olan” yerlerde bile, “yiiksek kabartma izlenimini yaratmak” gerekiyordu.
Figiirler, “gergekligin de bize gdsterdigi gibi (adimostra il vero), arka plana
dogru kiigiilmeliydi.”
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Ghiberti’ye gore, perspektif bakis iin goziin en giivenilir rehberleri
ol¢iim ve orantiydi. Bu nedenle, birinci ciltte de belirtildigi gibi, daima
belirli bir él¢iiden yola ¢ikan antik¢ag sanatgilarininkine benzer “6l¢iim
oranlarini kullanmaya” ¢aligiyordu. Ama Ghiberti'nin figiirlii sahneleri
bir 6ykii anlatrlar, Brunelleschi’nin diyagramlari gibi mimariyle sinich
degillerdir (s. 170). Ghiberti’nin rélyeflerinde hikiyenin kontrpuani gibi
olan mimari, resmin geometrisinin gergevesini de olugturur. Alberti
tarzinda (s. 175) bir perspektif model yalnizca Yakup ve Ays'in hikiyesini
anlatan rélyefte basariyla uygulanmistir; Ghiberti’nin altina imzasini
atug: rélyeftir bu (Resim 53).32 Ama burada da yeterince sorun vardir.
Derinlik gizgilerinin kagis nokrasi izleyicinin ufkunda degil, resimdeki
figiirlerin iizerindeki bir noktadadir. Uzaklik noktasi ile kagis nokta-
st uyumlu degildir. Yeni kurallar dizgesine sadece yer désemelerinde
uyulmustur; yer désemeleri 6n plandaki figiirlerle iige bir oranindadir.
Ghiberti gozii devamli élgiilere yénlendirir; bu élgiiler hikayeyle ilinti
degildir, ama birbirleriyle uyum igindedir.

Ghiberti vaftizhane igin yapug: ilk kapiya, kuzey kapisina, kendi
portresini de eklemis, ayni yillarda Brunelleschi bu binanin éniinde
perspektifi ilk kez “gozler oniine sermigtir” (s. 170).>* Ghiberti 7 Com-
mentarii’sinde, Brunelleschi’yle birlikte tam on sekiz y1l katedral kubbesi
iizerinde ¢alistigin1 ve mimari hakkinda onunla ortak bir eser kaleme
almak istedigini coskuyla anlaur.?* Oysa iki rakip arasinda gergin bir
iliski vard1. Gergi Ghiberti vaftizhanenin kuzey kapisi igin agilan yarig-
mada Brunelleschi'yi alt etmisti; ama resmi efsaneye gére, Brunelleschi
de perspektifi icat ederek Ghiberti’yi yenmisti.

Piero della Francesca’nin (1415-92 c.) durumu daha farkliyds; onun
kusaginda perspektif artik yerlesik bir yontemdi. Matematikgi olarak
yetisen bu ressam, perspektif iizerine kitap yazan ilk sanatgidir. De pro-
spectiva pingendi adli bu eserin birinci cildinde “nokralar, gizgiler ve diiz
yiizeyleri” inceleyen Piero della Francesca, ikinci ciltte “kiibik cisimler,
kare kaideli pilasterler ve siitunlar™, iigiincii ciltte de “insan baglarini ve
siitun bagliklar1”n1 ele alir. Eserin daha giri bliimiinde, bilimsel gérme
teorisini model aldigin1 anlaur. Perspektif “gormekle, yani gozle” ilgili-
dir ve “bir seyin goriildiigii bigcimin ve de géz ile goriilen gey arasindaki
mesafenin nasil tasvir edilecegini” égretmektedir. Zira “tiim gizgiler,
goriilen seyin kontiirlerinden goze ulagir.” Ibnii’l-Heysem cisimlerin
ylizeyinden yola gikarken, teori aruk somut, ii¢ boyutlu bir gérmeye
dayandirilmaktadir.
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Piero gorme teorisinin bildik argiimanlarini tekrarlar, fakat onun
tezlerinde yeni olan, bugiinkii tabirle, “ekran” yani diizlemdir. “Géz ile
tasvir edilen cisimler arasinda bulunan” alandir bu. Piero bunun i¢gin
geometrik bir kavram olan termine, yani “sinir” kavramini kullanir.
Termine, perspektif resminin diizlemi, goz ile cisimler arasindaki tigiincii
bir diizlemdir. “Gérme piramidi”nin 1sinlar1 burada kesigir. “Cisimlerin
bakigta nasil kisaldig1” ancak diizlem iizerinde metodik olarak hesapla-
nabilir.’¢ Diizlem, izleyicinin daha yukarida, daha asagida veya yakinda
veyahut uzakta durmasina gére degisen bir izdiigiim yiizeyidir.””

Piero'nun geometriye dayal diisiincesinin bir anahtar1 da, Latince
kokenli olup ltalyancada yagamaya devam eden commensuratio kavra-
mudir.® Olgme ya da kargilagtrmali 6lgiim anlamina gelen bu kavram:
perspektifle bir tutar Piero. Cisimlerin gergek diinyadaki yerlerine resimde
de sahip olabilmeleri ancak 6l¢iim sayesinde olur.>? Cisimleri iig boyutlu
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olarak algilayan gdziimiiziin resmedilen seyleri de ii¢ boyutlu gérebilmesine
perspektif yardimai olur. Zira resim “kisaltulmug ya da biiyiitiilmiig yiizey
ve cisimlerin gosterilmesinden bagka bir sey degildir."® Sanat hakkinda
ozamana kadar yapilmi en radikal saptama olan bu ifade, Islam sonrasi
gorme teorisinin yeni bir zaferidir. Piero’nun ¢ok canli olmayan sanatina,
Bernhard Berenson’un ifadesiyle “non-eloquent art,” gizemli bir gerilim
kazandiran unsur da bu “gérsel geometri”dir zaten. Resimlerindeki insan
figiirlerinin sessiz ama bir o kadar da giiglii bir varliklari vardir. Onun
figiirlerinin, Urbino’daki Lsa’'min Kam¢ilanmas: adli resmin 6n planinda
siitun gibi duran ii¢ insan figiirii gibi, resimde tdrensel bir edayla yerlerini
almalari yeterlidir (Resim 68).

Piero’ya gore, nesnel ve dogru bir bigimde gérmemiz i¢in “insan
goziiniin kusurlarinin iistesinden gelinmesinin” anahtar 8lgiimdii. Kisa
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bir goriis alanina sahip olan géz, ancak
oniinde cisimler siralandiginda “mesa-
feyi adim adim kestirebilir. Karolu bir
yer désemesi bunun igin gereken 6lgii
birimini saglar."®! Pelacani’nin de yazdig;
gibi, bizi alginin tuzaklarindan koruyan
tek sey 6l¢iimdiir. Piero 6lgiimle birlikte
kargilagtirmali bakist da devreye sokar
ve buna “oran” der. Euklides’in geometri
formiillerinden yola ¢ikan Piero, zaten ge-
ometrik oldugunu diigiindiigii bigimleri
geometriyle analiz edebiliyor, yani resme
aktarabiliyordu. Piero bigim ile optik bi-
¢im arasinda gorme teorisindeki gibi bir
ayrim yapmak istemiyor, bu ikisinin bir
biitiin oldugunu diigiiniiyordu.

Piero'nun perspektif hakkindaki ese-
ri ile aritmetik sanatina girig mahiyetinde
olan abakiis iizerine denemesi, onun istegi
iizerine Urbino kiitiiphanesinde yan yana
konulmugtu. 1ki kitabin rafta yan yana
durmasi, onun hayattaki emelini, yani
sanat ile matematigin bir biitiin haline
gelmesini vurguluyordu.6 Piero'nun “bes
Platonik cisim”i anlatug; iiciincii kitab: saf matematiktir, ama Piero ken-
dini varisi olarak gordiigii Euklides’in geometrisiyle bir sentez olusturmay:
da amaglar. Evrensel ve mutlak kurallara dayandirdig: perspeketif onun
tablolarina esrarh bir giizellik katar.

Piero diinyay: sanata terciime etmekte kullandid oranlar1 geomet-
riden alir. Gizemli temasini daha sonra ele alacagimiz (s. 188) /sa'nin
Kirbaglanmas: adli tablosunda da (Resim68) goriildiigii gibi, onun resmi-
nin alt metnini geometri olusturur. Martin Kemp’e gére, bu kiigiik kare
resim tam bir braccio (58,4 cm) yiiksekligindedir ve bu oran diger él¢iileri
de belirler. Her kenari bir éraccio uzunlugundaki karenin diyagonali
tablonun enine egittir. Bir braccio, kagis noktasi ve ufkun hesaplandig:
goriinmez bir karenin élgiilerini de verir. Istk bile bu matematiksel
hesaplamaya gére diizenlenmistir. Sira siitunlarda 1gigin agist Isa’nin
bakiglariyla kesisir.%?

GHIBERTI'NIN YORUMLAR'I VE PIERO’NUN MATEMATIKSEL SANATI|

Res.S5 Piero della
Francesca, De
prospectiva
pingendi, 1. yuzyll,
Italya. Bir kafa

gizimi
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Piero’da geometri gibi 151tk da daima figiirler ve cisimlerle ilintilidir.
Mekani bunlar olusturdugu gibi, onlarin gériiniimii de mekina baghdir.
Hig kimse cisimlerin stereometrik ozelliklerine Piero kadar yogunlagma-
mgtr. “Bir cismin ii¢ boyutu vardir: Uzunluk, genislik ve yiikseklik.
Sinirlan yiizeyleridir. Kiibik cisimler, dikdértgen tabanl cisimler de vardir,
kiire ve prizmalar da.™®* Ona gore, seylerin dogas ve dogadaki seylerin &zii
bu geometrik ilkedir. Yine de, siitunlar, siitun kaideleri ve kemerler gibi
mimari 8geleri dogal cisimlere tercih eder Piero. Diinya geometri iizerine
kurulu oldugu igin bakigimizin da geometrik oldugunu onlarla kanitlar.
Piero resimlerindeki siitun ve binalarin oranlarini élgmekte o kadar ba-
sariliydi ki, mimarlar taslaklarinda onun él¢iimlerini temel aliyorlard.

Piero perspektif iizerine yazdig1 eserinde her konuyu bir ¢izim-
le anlaur ve bunlarin stereometrik hesaplamalarini rakamlarla uzun
uzadiya agiklar. Bu yaklagim yalnizca antik siitun bagliklari (Resim s4)
icin gegerli degildir; insan baglarini, kafanin tam tepeden ve girtlagin
alundan da gériilecegi bicimde alt, iist ve yan kesitlere ayirir (Resim s5).
Piero’nun yonergeleri sayesinde, birbirinden gok farkli baglarda bile aym
ol¢iim y6ntemi kullanilabilir. Fakat bu yéntemin en bagarili oldugu yer
binalardr, ¢iinkii gérme iinlarinin mekinda izledigi yolun geometrisi
ile mimari bir cismin mekindaki geometrisi tam olarak 6rtiismektedir.
Piero eskizlerinde “noktalar arasinda gizgiler geker” ve bunlari harfler ve
rakamlarla belirtir: Cizgiler bazen mesafeleri ve gérme agilarini, bazen de
mimari yapidaki él¢iimleri temsil ederler. Aym cizgilerin gesitli gorevleri
vardir: Her ne kadar Piero mekan ve cismi artik birbirinden ayirt etmese
de, gizgiler bazen mekinin, bazen de cisimlerin 8l¢iimlerini ifade ederler
(RESIM 56).

Pelacani’nin felsefesinin sanata en tutarli bigimde aktarildigs yer
Piero’'nun resimleridir. Bunu iddia etmek igin ressamin matematik arag-
urmalarinda Pelacani’nin adiyla karsilagtigini varsaymak bile gereksiz,
zira Piero'nun déneminde Pelacani’nin gériigleri kabul edilmisti zaten.
Pelacani icin en 6énemli 6lgiim kriteri orandir. Mekinin topolojisini
mekandaki geylerin 6lgiilebilirliginden ¢ikarir. Pelacani’nin gergekligin
“daima rakamlar ve oranlarla hesaplanabildigini” yazdig gibi (s. 153),
Piero da gizimlerini upuzun rakam siitunlariyla doldurur.

Bat resim kiiltiirii, paradigmasini perspektifin matematiksel “optik
imgesi”nde bulmugtur. Nitekim Piero, somut diinyays, soyut resim ara-
ciligiyla aslina uygun bir bigimde rekonstriikte etmek igin matematiksel
dekonstriiksiyona tabi kilarken dijital siireglerin énciiliigiini yapmugtur.
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Francesca, De
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Giiniimiiziin ii¢ boyutlu animasyonlari—elektronikten faydalandiklar:
i¢in yine yapay bir arag kullansalar da—her ¢esit dogal bigimi simiile
etmeleri bakimindan Piero'nun 8l¢giim yéntemlerine benzerler.

Blickwechsel: Ibnii’l-Heysem mi, Euklides mi? Bir Segenek de Vitrivius

Piero della Francesca seyleri nicellegtirmek amaciyla Euklides’in geometri-
sine bagvurmugtu. Euklides bu amaca Ibnii’l-Heysem’den daha uygundu.
Noktalar ve gizgilere dair metninin de gosterdigi gibi, Piero Euklides’i
sadece Arapga gevirisinin bilindigi bir dénemde incelemigti. Nitekim
petspektif iizerine incelemesinin ilk gizimlerinden birindeki paralelkenara
Arapga bir isim verdi.%* Piero’'nun Euklides’e duydugu ilgiyi biraz daha iyi
anlamanin bir yolu da biiyiik matematikgi Luca Pacioli’den geger. Pacioli
1495 tarihli bir Venedik portresinde déneminin Euklidesi olarak tasvir
edilir (ResiM 57).% Piero gibi Luca da San Sepolcro’luydu ve Piero'nun
yazilarinin editérliigiinii yapmugti. Portresinde, Euklides’in Elementler
adli eserinin 12. kitabinda anlatug bir geometri islemini kiigiik bir kara
tahta iizerinde daire ve iicgenle gosterir. Sol eliyle de, Euklides’in bir
baskisinda yer alan bu pasaja isaret eder. On planda Pacioli’nin yazdig;,
tiiriiniin ilk 6rnegi olan matematik el kitab: vardir. Karanlik odanin
tavanindan, Piero’nun bir incelemesini adadig1 “Platonik cisimler”den
biri olan geffaf bir “cokyiizlii” sarkmaktadir. Diirer Venedik’te yapilan
bu resmi gérmiis olsa gerek, zira iinlii graviirii Melencolia’da bu tablodan
esinlenmige benzer.

Piero’nun geometrik noktay: ele alis bigimi de son kertede Euklides-
¢idir. Her ¢izgi bir noktadan ¢ikarak nokrayla belirli bir agi olugturur.
Eger bu nokta (A) goz ise, 0 zaman goze giren ya da gozden ¢ikan her
sey gozle belli bir agidadir.” Algida gizgilerin de upki goz gibi geometrik
olarak tanimlanmasi gerekir. Bu kadar kat bir geometrik yaklagim, goziin
bir noktayla eg tutulmasiyla doruga ulagur, zira burada anatomi gz ard1
edilmistir. Ibnii’l-Heysem’de gozdeki noktalar soz konusudur; bu nokta-
larin cisimlerin yiizeylerindeki noktalarda bir kargilig1 vardir. Piero’ya
gore, goziin kendisi diger 6l¢iim noktalan gibi geometrik bir nokrtadir.
Piero’nun tonozlu giziminde goz A harfiyle belirtilmistir (Resim 56).

Piero antik¢ag tarzinda pilaster ve siitunlar inga etmek degil, antik
eserleri antikgagda goriildiikleri bicimdedl¢mek istiyordu. Onun arzusu,
antikgagdan sonra yitirilen bakisi yeniden kazanmak, bakisi1 bu yén-
de egitmekei. Buna kargin, yeni perspektifin antik¢agdaki kékenlerini
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aragtirmadi. Oysa, Ibnii’l-Heysem’i okudugu halde, perspeketifte bile
antikgagin dirilisini gormeye ¢alisan Lorenzi Ghiberti’de durum farkh-
dir. I Commentarii adl eserinin ikinci kitabinda alintladig: “ok sayida
antik¢ag filozofu ve matematikgisi”nin yani sira, Alfzntem diyerek adini
katlettigi {bni’l-Heysem'i de sik sik anar. Ghiberti, Ibnii’l-Heysem'in 14.
yiizyilda ltalyancaya Perspectiva adiyla gevrilen bagyapitini okumugtu.
Eserin halkin konugtugu dile gevrilmesi, kitabin sanat¢i gevrelerinde de
popiiler oldugunu gosterir.®® Nitekim biz bu eseri Vatikan’da bulunan ve
geomerrik illiistrasyonlarin da oldugu elyazmasindan biliyoruz.5? Ghi-
berti Ibnii’l-Heysem'in eserinden sayfalarca alint yapar ama bu kiginin
antikgagin mi, yoksa gergekte Arap diinyasinin mu bir otoritesi oldugunu
sormaz kendine, giinkii tamamiyla antikgagin yeniden dogusuna odak-

BLICKWECHSEL: IBNU’L-HEYSEM M|, EUKLIDES MI? BIR SEGENEK DE VITRIVIUS
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Barbari (?), Fra Luca
Pacioli’nin portresi,
1495, Museo di
Capodimento,

Napoli




166

lanmustir.”® Cagdaglan gibi o da, Ibnii’l-Heysem ile Euklides arasindaki
tezati gérmemis (Pelacani gibi filozoflar igin gegerli degildir bu), Arap
gorme teorisini antikgagin mirasi olarak sahiplenmigtir.

Dolayistyla, Ghiberti yeni perspektifin kokenlerini antikgaga dayan-
dirmaktan da gekinmedi. Bu soyagacini kanitlamak igin de, Plinius'un
sanat¢1 biyografilerinde anlattig eski bir efsaneyi yeni bastan yazdi. Ef-
saneye gore, Yunan ressam Apelles iinlii meslektagi Protegenes’i gérmeye
gider. Apelles ressami evde bulamayinca, bir tiir kartvizit olarak boyayla
incecik (summae tenuitatis) bir ¢izgi ¢izerek oradan ayrlir. Protegenes bu
¢izgiyi goriince, ¢izginin yanina gok daha ince (¢enuiorem lineam) bir gizgi
ceker. Ama Apelles pes etmez ve bir sonraki ziyaretinde “o iki ¢izginin
arasina bagka bir renkle dyle bir ¢izgi cizer ki, daha da ince bir gizgiye yer
kalmaz” ve béylece rakibini alt eder.”! Fakat Ghiberti bu efsaneyi tersine
cevirmigtir. Onun versiyonunda Apelles Protegenes evde yokken “firgay:
alir ve resmi perspektif kullanarak tamamlar.””? Oysa, antik metinde
ne perspektif kavrami geger ne de Rénesans tarzinda bir resimden s6z
edilir. Ghiberti Plinius'un ¢izgi merakini perspeketif resminin taslagina
déniigtiiriivermigtir.

Perspektifin kékenlerinin antik¢aga uzandigini iddia eden Ghiber-
ti, bunu kamitlamak igin Romal: Vitrivius'tan da yararlanir. Ona gére,
Vitrivius'un skenografi tasviri antikgagda matematiksel perspektif yonte-
minin kullanildiginin net bir kanitiyd. Fakat béyle bir sey s6z konusu
bile olamaz. Sahne sanatuni saymazsak, antikgagin boyle bir kavramu bile
yoktu. Panofsky’nin kabul etmek zorunda kaldig: gibi, bunun igin ayn
bir teoriye de sahip degildi (s. 24).”> Ghiberti igiincii kitabinin sonuna
dogru insan figiiriiniin oranlarina gegtiginde, Vitrivius'tan da séz etme
firsatin1 kagirmaz. Kitaptaki bir sayfada igi bog bir daire olduguna baki-
lirsa, “Vitrivius Adami” diye bilinen figiiriin rekonstriiksiyonunu da ilk
o yapmust1 belki de.”* Ghiberti, Vitriviusun sahne dekoru iizerine yazdi
metinde antik¢ag perspektifinin izini buldugunu diisiiniir ve antik¢ag
skenografisini ii¢ boyutlu bakigin yiizeye uygulanmasi olarak tasvir eder.
Ghiberti'nin gevirisinde Vitrivius, “belirli bir noktay: odak noktasi (/x-
ogo certo al centro) olarak aldigimizda” gizgilerin dogaya tekabiil ettigini
soyler. “Binalarla ilgili belirli imgeler (imagint) ise optik bigimin (specie)
muglak gergekligini (incerta re) yansiurlar.”

Ghiberti metinden alinular yapar, ama alginin “belicli bir gergekligi”
(di certa cosa) yansitugini sdyleyerek metinden 6nemli élgiide sapar. Ona
gore, kulisin resmedilmis binalarinin “bir 6ne ¢ikiyor, bir arkada duru-
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yormus” gibi goriinmelerinin nedeni budur. Antik¢agin sahne dekoru
ressamlan “cisimlerin kontiir gizgilerini dingin bir goziin bakigtyla uyumlu
hale getirmislerdir.””> Rénesansta “skenografi” tartismali bir kavramd..
Vitrivius gibi diigiinenler, skenografinin bir binanin plani (ichnographia)
ya da krokisi (ortographia), hatta kesiti oldugu goriisiindelerdi. Raffael
“skenografi”yi i¢ goriiniim, Fra Giocondo dig gériiniim, kimi de krokive
kesitin bir bilegimi olarak yorumladi. Fakat Serlio’nun mimari el kitab
bitmek bilmeyen bu tartigmaya son noktay1 koydu: “Vitrivius'un skenografi
dedigi sey perspekeiftir.””¢

Bu yeni yénelimle, Ibnii’l-Heysem antik¢agin parlak 1giklarinin
golgesinde kald.. Teorisi artik genel bilgi saflarina kauldigindan, diinya-
nin ona ve eserine ne gok sey borglu oldugu unutuldu. Binalar antik¢ag
tarzinda yapildi ve—Alberti’nin usulca dile getirdigi kuskularina ragmen
(s- 234)—perspektifin antik¢ag kékenli bir bilim oldugu iddia edildi. Oysa
antik¢agda bdyle bir bilim hig olmamigt;, bu tamamen hiisnii kuruntuydu.

Burada anlattugimiz soyagac: bir siirii veriye dayansa da, Pelacani’'nin
Ibnii’l-Heysem'in mirasini devraldigini gosteren ve Floransa'daki perspek-
tif tartiymasinin ayrintilarini ortaya koyan belgelere sahip degiliz. Bilim
vesanatin soyagaciny, 6zellikle de iki kiiltiiriin kargilagmasi baglaminda
degistiren iki biiyiik adamin adini1 perspektif aragtirmalarina eklemis
olmakla yetinmek zorundayiz.

Dogu’daki “inangsizlar” perspektifin klasik antik¢agin miras1 oldugu
iddiastyla rekabet edemezlerdi. Bau kiiltiiriinde yeni bir sanat1 doguran
resim meselesinde de sbz sahibi degillerdi. Fakat gorme isinlarinin geo-
metrisini ve 151g1n 6l¢iimiinii diigiiniirsek, Bat bunun igin gereken dona-
nimi Arap gérme teorisinden almisti. Gérme teorisinin resim teorisine
doéniigtiiriilmesi, iki kiiltiir arasindaki ugurumu ortagagda oldugundan
daha da derinlestirdi. Iki kiiltiir uygulamali sanatlarda birbirine daha
yakinds, ¢iinkii bu alanda resim sorunu yoktu. Dogu ile Bat'nin bu
kargilagmasindaki paradokslardan biri de, sanattaki perspektifin, tam da
modernitenin esiginde, iistelik de biiyiik direnglere ragmen, Islam diin-
yasina sokulmasidir. Bu direncin nedeni, perspektifin resim meselesini
kaginilmaz hale getirmesiydi.

Ademimerkeziyetgi bir diinya, diinyaya kendi sabit konumundan
bakan bir izleyiciyi gerektirir; “diinyada olmak,” “diinyaya bakmak”a
déniigiir. Izleyici bedeniyle diinyadadir ama kendi setigi bir konumdan
bakigtyla diinyanin kargisina gikar. Temelleri burada aulan bu geligki
gozmerkeziyetgilik ile sonuglanacakur. Rénesansta “bedensel gz den
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s6z edilir ama kastedilen “bedensiz géz”diir; bedensiz gz icin de goz
simgesi segilmigtir (s. 218). Goz, balugin diinyay: kontrol etmesini sagladi.
Perspektif resmiyse bakigin kendi kendini tasvir ettigi simgesel bir ayna
haline geldi.
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V.
Brunelleschi'nin Bakisi Olgmesi

MATEMATIKSEL PERSPEKTIF VE TIYATRO

Floransa'da lki Mucit

Floransalilarin en sarsilmaz iddialarindan biri, perspektifin onlarin
kentinde icat edildigidir. Bu icat, aslen kuyumcu olan mimar Filip-
po Brunelleschi’nin (1377-1446) katedral meydaninda ve Palazzo dei
Signori’nin éniinde gergeklegtirdigi iki deneyle gozler 6niine serilmigti.
Biiyiik icatlar efsaneler yaratir. Agiklanamayan olaylar efsanelerle anlat-
lir. Nitekim dogrusal perspektifin icadi da milli bir efsane yaratmust1 ve
elbette bir de kahramani vard1.! Fakat bunun ne kadar kurgu, ne kadan
gercektir? Brunelleschi’nin icadina tanik olanlara bakarsak, dogrulugu en
azindan Floransa’da tartigmasiz bir bigimde kabul edilmigtir.

Taniklardan biri, dogrusal perspektife iligkin ilk teoriyi borglu oldu-
gumuz bir hiimanisttir. Brunelleschi’den bir kugak daha gen¢ olan Leon
Battista Alberti (1404-72), ailesine verilen siirgiin cezasinin kaldirilmasinin
ardindan 1428 de Floransaya geldi. Resim sanat iizerine yazdig: ders ki-
tabinin 1436’da yayimlanan lralyanca versiyonunu “mimar Pippo” dedigi
Brunelleschi'ye ithaf etti.? Alberti, Brunelleschi'nin “gdsterileri’nden sz
etmese de, perspektifi icat edenlerin mimar Filippo ile arkadagi Donatello
oldugu konusunda higbir kuskuya yer birakmaz. “O zamana kadar hig
goriilmemis ve duyulmamig sanatlar: ve bilimleri onlar icat etti ve bunu
yaparlarken de énlerinde higbir 6rnek yoktu.” Alberti’'nin ders kitabini,
ressam olmadiklari halde bu ikisine ithaf ettigine bakilirsa, asil derdinin
“matematik igerikli yeni bir sanat (are)” oldugu anlagilir.

Bir biyografinin ithaf edildigi ilk sanat¢1 da yine Brunelleschi’ydi.
“Gergek efsane”nin temellerinin bu biyografiyle atuldig: sdylenebilir.

FLORANSA VE BACDAT
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Muhtemelen biyografinin yazari, matematik, geometri ve astronomi
alanlarinda yetigmis bir ilim olan Antonio di Tuccio Manetti’ydi
(1423-97) muhtemelen. Dante’nin flahi Komedya'sinin 1462 tarihli bir
niishasindaki cehennem cografyasinin gizimi de ona aittir.> Manet-
ti, “bugiin ressamlarin prospettiva dedikleri seyin teori ve pratiginin
Brunelleschi tarafindan icat edildiginden” emindir. Bu bir “bilim”dir
(scienza) ve Brunelleschi “cisimleri g6ziin gordiigii bicimde tasvir et-
meyi saglayan kiigiiltmeler ve biiyiiltmeler igin bir sistem (ragione)”
gelistirmigtir. Yeni sanata “bilim denmesi bosuna degildir,” ¢iinkii onun
asil 6nemi, figiir ve cisimleri “gérme mesafesi i¢inde dogru oranlarda”
gosterebilmesinde yatar. Perspektifin kegfi, “antik¢ag ressamlarinin [...]
ondan haberdar olup olmadig: bilinmedigi i¢in daha da 6nem kazanir
(ed @ piu forte). Zaten perspektifi bilselerdi bile dgretemezlerdi, zira
asirlar énce 6lmiiglerdi.™

Floransa belediyesi Brunelleschi’yi, onun bir zamanlar ilk perspeketif
deneyini yaptig1 katedralin giris kapisinin bulundugu cephesine yerlesti-
rilen bir anma levhasiyla onurlandirdi (Resimsg). Mimar bu anma levha-
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sindan da yine disariya, katedral meydanina bakar. Vasari'nin dedigine
gore, Brunelleschi’nin égrencisi ve evlathg “Buggiano” rélyefteki biistii
“gergegine sadik kalarak mermere yontmugtur.” 1446’da, kentin biiyiik
evladi 6liim dégegindeyken alinan 6liim maski: da halen korunmaktadir.
Anma levhasinda konstriiksiyonlarini “tanrisal bir deha”yla icateden yeni
bir Daedelus olarak methedilen Brunelleschi’nin en biiyiik eseri katedralin
kubbesiydi. Fakat resim sanatinin da ayni sekilde onurlandirilmas: gereki-
yordu. Bu nedenle Lorenzo il Magnifico 1479'da ayn1 duvara Giotto’'nun
anma levhasini da koydurdu, zira Giotto perspektifi degilse bile, yeni
bir resim metodu icat etmigti (Resim 58). Giotto, katedralin ¢an kulesine
katkilarindan da s6z eden anma levhasinda kendisi hakkinda séyle der:
“Ben, 6lii resim sanatin1 yeniden hayata déndiiren kisiyim.””
Brunelleschi, simdi Louvre’da bulunan ve Uccello’ya atfedilen beg
portrelik bir tabloda da kilit pozisyondadir (Resim 60). Bir zamanlar
mimar Giuliano da Sangallo’ya ait olan bu tabloda, Vasari’'nin deyisiyle
“Floransa’nin en iinlii bes adami” tasvir edilmigtir.® Bu vatanperver res-
min ilham kaynag Manetti olabilir. Figiirlerden birinin yanina sonradan
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Manetti'nin adi1 yazilmigsa da, bu kisi geng yasta 6len Massaccio’dur.
Floransa’nin yeni bir sanatin besigi olarak iin kazanmasini bu beg sanat¢1
saglamusti. Portredeki siralama éncii Giotto'yla baglar, siireci tamamlayan
Brunelleschi'’yle sona erer, yani tablonun baginda ve sonunda katedraldeki
anma levhalariyla onurlandirilan sanatgilar yer alir. Bugiinkii tabirle,
“avangard” sanatgilara bu tabloyla bir anit dikildigi séylenebilir. Sair ve
bilim adamlarinin anusi gibi, prospestiva’nin mucitlerinin anisi da yaga-
tilmakeadir. Sanat, bilimlerin goktandir sahip oldugu “6zgiir sanatlar”
statiisiine onlar sayesinde kavugmugtur.

Manetti'ye gore, Brunelleschi’nin Floransa’da halkin éniinde yaptig:
deneyler perspektifin kurulug torenidir. {lk “gosteri” kenarlar1 “yarimgar
braccio” (29,18 cm) uzunlugunda kare bir tabloyla yapilmist. Manetti,
daha sonra ¢ok degerli olan bu eseri pek ¢ok kez elinde tuttugunu yazar.
Katedralin karsisindaki “San Giovanni vaftizhanesinin disin1” gésteren
eserde, “bina aynen goriildiigii gibi tasvir ediliyor’du (ResiM 61). Bina
“beyaz ve siyah mermerleriyle 6yle aslina uygun resmedilmisti ki, higbir
minyatiir ressami bundan daha iyisini yapamaz”di. Nitekim kenti sim-
geleyen bu vaftizhaneye dénemin kroniklerinde sik sik yer verilir.

Brunelleschi tabloda “gdkyiiziiniin goriildiigii, yani binalarin gége
yiikseldigi yeri cilalanmig giimiigle kaplamigti. Dogal gékyiizii bunun
iizerine yanstyordu.” Perspektif 8l¢iimii yapilamayan bulutlar bu aynanin
iizerinde “o sirada esen riizgarla birlikte” siiriikleniyorlardi. Gésterinin
yapildig1 yer “katedralin iginde, giris kapisinin ii¢ braccio gerisindeydi,”
yani katedral meydanina belirli bir goriis mesafesindeydi. Bu sayede, “ci-
simlerin farkl1 bir noktadan bagka tiirlii gériinmesi” engellenmisti. Pano,
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ayna ve bina arasindaki mesafelerin saptanmasiyla, projenin resmedilmis
bir izdiigiim olarak bagariya ulagacagi nokta da belirlenmis oluyordu.

lzleyiciler bu noktada durduklarinda, resmi yapilan meydan ile gergek
bina adeta bir sihirle birlesiveriyordu, zira bina gergekligin ta kendisini
(el proprio vero) yansiuyor gibiydi. Bunun igin izleyicinin, sanki resmin
kendisi bakan bir 6zneymiggesine, panoyu bir levha gibi géziiniin 6niine
tutmasi gerekiyordu. Oysa, resmin arkasindaki delikten bakan izleyiciydi
ve kolunu éne dogru uzaup da elinde tuttugu diizlem aynasina (uno specchio
piano) bakuginda, aynada resmin én yiiziinii gériiyordu. Sonra kolunu
indirip gergek meydana baktginda, ayni gériintiiyii yeniden gériiyordu.
Resimdeki manzarada diinya izleyiciye aynadaki gibi goriiniiyordu. Fakat
aynalar cisimleri ters yénde yansiturlar. Dolayistyla, bu deneyin bagarili
olmasinin tek nedeni, tabloda tasvir edilen binanin sag ve sol tarafinin
tipatip ayni olmastydi.

Ayna metaforunda dénemin optik teorisi devreye girer. Zaten bu
teorinin yasalari matematigin yasalariydi, ama simdi ikonik yasalar
olmuglards. Filarete'nin séyledigine gére, Brunelleschi “aynada neyin
goriilecegi’ni meydanda inceden inceye hesaplamist1.” Géz ile pano
arasindaki mesafe, bir ayna ile gz arasindaki mesafeye esitti. Ayrica,
ayna yiizeyinin arkasindaki mesafe noktasi aynada ikiye katlaniyordu.
Yeni bir Venedik icadi olan diizlem aynasi bakis1 o kadar net bir bigimde
yansiiyordu ki, antik¢agin mat metal aynalarinda béyle bir netlik séz
konusu bile olamazd:. Yeni tarz resim 6zel bir tiir aynaydi. Gergek ayna-
nin aksine insanin kendi yiiziinii gostermiyordu, ¢iinkii bakma deligine
yaklagtiginizda gériinmez bir bigcimde aynanin arkasinda duruyordunuz.
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Resim tablosu—uipk1 ayna gibi—kendisinde bakigini géren bir izleyicinin
varligina muhtagti. Resim yanilsama ortami olmaktan ¢ikmug, gorme ile
ilgili yeni bir gergekligin ortamina déniigmiigtii.

Matematikgi Brian Rotman’a kulak verecek olursak, Brunelleschi’nin
deneylerinin mekani salt yanilsamaya dayali bir mekin oldugundan
“Euklides’in mekinindan tamamen farklidir.” Koordinatlar: sadece ufuk
ve kagig noktasiyla belirlenen bir mekindir bu. “Buradaki matematiksel
mekan,” resim diizlemindeki tiim konumlari belirleyen “tasar1 geometri-
sinin bir iiriiniidiir.” Ressam “mekandaki ¢izgileri tasarlar” ve “sizgilerin
zihinde resim yiizeyiyle kesistigi yerlere isaretlerini koyar.” Bu isaretler
“diinyadaki yiizeylerin gériintiisiinii nokta nokta temsil ederler.” Gérme
teorisini statik bir resme déniistiirme ¢abasinin asil burada yattigini ek-
lemek isterim. Béyle bir resim—daha sonra fotografta da oldugu gibi—
bakigtmizin tutsak alindig1 inancina dayanir. Rotman’in da vurguladig:
gibi, perspektif resminde “biitiin bu noktalar ya da isaretler arasinda
tek bir tanesinin gok ayricalikli bir yeri vardir. Brunelleschi’'nin gérme
deligini agtif1 nokta kagma noktass ya da kagss noksass olarak bilinir.
Perspektif goriiniimii diizenleyen bu isarettir. Sifir gibi, kagis noktasi da
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ilk bagta diger isaretlere benzer bir isarettir sadece.” Ayni zamanda da,
Brunelleschi’'nin déneminde heniiz uygulamaya sokulmayan sifir gibi
“6zel bir igarettir, ¢iinkii sifir diger tiim rakamlari nasil diizenliyorsa,
kagis noktasi da resimdeki diger isaretleri diizenler. Kagis noktasi adeta
gorsel bir sifirdir” ve cebirde sif irla istenildigi kadar rakam iiretildigi gibi,
kagis noktastyla da istenildigi kadar resim iiretilebilir."®

Simdi, perspektifin icadinin atfedildigi bir diger Floransaliolan Le-
on Battista Alberti’ye dénelim ve meshur metnini mercek altina alalim.
Alberti resim sanat iizerine yazdi@s iig kitabi 7 Eyliil 1435’te Floransa’da
tamamladi. Bu kitaplarda Alberti resim tablosunu diinyaya bir bakisin
aynasi olarak sunar (II. Kitap,46), “zira her seyi kendibakisimizla 6lgeriz”
(intuitu metimur) (1, 5 ve I11, 52). Fakat ayna etkisinin gerceklesebilmesi
i¢in ressamlarin “goriiniim igin” géziimiiziin aligkin oldugu mesafeleri
“belirlemeleri” gerekir (II, 32)."! “lzleyicinin gozii ile resim arasindaki
bu mesafe” igin “belirli bir araligin” segilmesi sartur (I, 20). Boylece,
tuval ile aramizdaki gergek mesafe resimlenen diinyanin kurgusal mesafe-
sine doniigiir. Resimle gergekligi bir tutabilmemizi ancak bu déniigiim
saglar. Gorme teorisi gergek bir nesnenin mesafesini aragtirirken, resim
teorisi resimdeki nesneyi, aslinda orada olmayan seyleri oradalarmug gibi
gorecegimiz sekilde hesaplar.

Gorme 1ginlarindan olugan gérme piramidinde goz ile nesne arasinda,
gorme piramidinde diiz bir kesit olusturan resim tablosu vardir (Birinci
Béliim). Degisebilen “gérme bigimleri” ancak bu resim diizleminde bir
“optik imge”ye déniisiir ve bu optik imgestatik nesnede adeta somutlagir.
Resim teorisi gérme teorisinin uygulamasidur, zira perspektif resmi diinyay:
gergek optik kosullarda gosterir. Bu siiregte géz mesafesi bakigin alanidir
ve izleyici ile tablo arasindaki viicut mesafesinden farklidir. Ama yine de
bir bedene baglidir. Yeni resim tarz1 ancak bedenle kurulan bu iliskiyle
antropomorf bir 6zellik kazanir. Olgiim degerleri bakis ile beden arasinda
bir tiir denklem olugturarak aralarindaki farki ortadan kaldirir. Kagis
cizgilerinin agagidan m1yoksa yukaridan mi gegtigi, resimde izleyicinin
g6z hizasina tekabiil eden ufuk tarafindan belirlenir; Sebastiano Serlio
bu ilkeyi bir diyagraminda géstermigtir (Resim 3).

Alberti’ye gore, bir resmin, ona bakan “insanin bedeninin boyutlarina
uygun” bigimde yapilabilmesi iin, ressamin braccio 6l¢iisiinii kullanmas:
gerekir, ciinkii ortalama insan iig éraccio uzunlugundadir. Bir tablonun
diizlemi bu 6l¢iiyle iige boliindiigiinde, bakis ile beden arasinda bir simetri
kurulur. Merkezi nokta (punctus centricus) “izleyiciden daha yukarida
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olmamalidir,” yoksa bakisini ydnlendirmek miimkiin olmaz. Gergi re-
simdeki nesnelerin mesafesi derinlik gizgileriyle 8l¢iilebiliyordu. Yine de,
Kemp'in de belirttigi gibi, Alberti ortogonallerin nasil yerlestirilecegini
tam olarak gdsteremiyordu. “Gorme siireci ile resmin yapisi arasinda bir
sentez kurulamamaktadir.” Alberti bunun farkindaydi. Ama arkadaglari
i¢in bu sorunu “geometrik bir anahtarla (qguadam geometrica ratione)”
¢6zmiigtii. (I, 23). Bu anahtar bir diyagramdan ibaretti, ama “metni
olabildigince kisa tutmak igin” kitaba diyagrami almamigti. Dogru géz
mesafesini de kendi yapug: resimlerle ortaya koyan Alberti, “resimleri
goren arkadaglarim bunlarin birer mucize oldugunu diigiindiiler” der (I,
19). Brunelleschi’de de oldugu gibi, gérmek (doga) ile resim gérmek (sanat)
arasindaki bagdagim konusunda ancak uygulamada ikna olunuyordu.

Peki, Alberti gérme teorisini ne élgiide temel alir? Alberti, gérme
teorisinin “filozoflari’ndan alinu yaparak cisimlerin yiizeyini “belirli
isinlar yardimiyla” algiladigimizi sdyler ve bu isinlara “gérme siirecinin
yardimcilar1” (visendi ministris) der. “Nesnelerin imgesi” (rerum simulacra)
goziimiize bunlar sayesinde niifuz eder (I, 5). Alberti rerum simulacra ve
imago (1, 6) kavramlariyla gérme teorisini yeni bir resim teorisine d6niag-
tiirmiigtiir bile. Onun temasi, bakis, sanatin “resim yiizeyinde temsil ettigi”
bakugtir (I, 12). Ona gore, resim yiizeyi (1, 5) optik imgenin ta kendisidir.
Alberti ressam olmamasina ragmen, bir matematikgi degil “adeta bir res-
sam” kimligiyle konusmak ister. “Zira matematikgiler somut diinyadan
uzaklagirlar. Cisimlerin optik bigiminden (species) salt akilla (solo ingenio)
soz ederler. Oysa ben gérmeyi resme koymak istiyorum. O yiizden de besili
bir Minerva pesindeyim,” yani daha duyusal bir yaklagim igindedir (I, 1).
“Gorme 1ginlarinin (cisimlerdeki) yiizeyden mi, yoksa gézden mi gikug:
antikgagda bir tartisma konusuydu. Bu hayli zor bir meseledir, ama bizim
durumumuzda gereksiz oldugundan, bir kenara birakilabilir.” (I, s).

Gérme teorisinde sézii bile edilmeyen 6zne ve “bakig”a odaklanan
Alberti’nin optik teoriyle ters diigmesi kaginilmazdir. Gérme arzusunu
kelimenin tam anlamiyla kanatlandiran “kagis noktasi” mihver haline
gelir.”? Izleyici “resmin 6niinde” goz noktasini, “resimde” ise kagis nok-
tasini temsil eder. Kagis gizgileri bakigt “sonsuz bir uzaklik”a geker. Fakat
bu soyut dl¢ii de yine sadece bir diyagramla gosterilebilmekedir (I, 19).
Witelo'nun Perspectiva’sinda alintiladig; gibi, Ibnii’l-Heysem’e gore kagis
gizgileri sadece “goriiniirde” bir kagis noktasinda birlegir."* Alberti’'nin
iitopyasi, bakigta goziin sinirliligini ortadan kaldirmak ve bakist kagig
noktasinda yine kendine yénlendirmektir.
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Ressamlarin dogrusal perspektifi sadece pavimento’da, yani resim-
lerdeki yer désemelerinin 1zgarasinda rahatga uygulanabiliyordu. Diiz
cizgiler ve dik agilardan olugan bu satrang tahtasina kisiler satrang taglar:
gibi yerlestiriliyordu (bkz. Resim 53). Ama bunun kisitlayici bir yonii de
vards. Nitekim Alberti eserinin Italyanca baskisinda, gérme 1inlarinin
“resmin yiizeyini bir kafesin parmakliklar: gibi kapladigini” yazar (I, 7).
Bu “kafes”ten kagmak, agsir1 derecede kau bir geometriden agik¢a ya da
gizlice sapmak anlamina geliyordu. Ama sadece sanatsal degil, bilimsel
sorunlar da vardi. Sanatgilarin bunlarin istesinden gelebilmeleri icin
kavisli perspeketifte kenar distorsiyonlar: yapmalari ya da bifokal bakis
gibi farkli yéntemler pesine diigmeleri gerekiyordu. Hava perspektifiyle
ya da sfumato resminde atmosferle yapilan denemeler de benzer bir amag
tagtyordu.

Fakat Alberti herkesin giinliik yasgaminda edinebilecegi gérme dene-
yimlerinden yola ¢ikmay: siirdiirdii: “Cisimlerin uzaktan nasil goriindii-
giinii bizzat dogadan 6greniriz. Insanlarla kiliselerde yan yana yiiriirken
kafalarin1 aym hizada gériiriiz, biraz daha arka plana dogru ilerledikle-
rinde, ayaklari en 6ndekilerin diz hizasinda bile degildir” (I, 20). Yine de,
gorme siireci (visio) ile perspektif optik imge (pictura) arasindaki ugurum
kapanmus degildi. Kapatilamazd: da, giinkii sanat resim pesindeydi, al-
ginin yeni kanitlarini aramiyordu. Dolaysiyla, sanat ile bilim arasinda
kurulan birlik gegici bir ittifakt. Nitekim Alberti’'nin eserinin iigiincii
kitabinda gelistirdigi sanat teorisi, ilk iki kitabindaki resim teorisinin
yerine hiimanist bir retorik ideali koydu.

Fakat bizbir kez daha mimar Brunelleschi’ye dénelim. Brunelleschi’nin
perspektifi icat ederken, déneminin mimarisinde epey bir siireden beri
uygulanan bir 8l¢iim ybnteminden yararlandigini unutmamak gerekir.
Brunelleschi kendini mimarliga hazirlamak igin Donatello’yla birlikte
Roma harabelerini incelerken, “hazine avcisi” olmakla sugland, giinkii
harabelerin boyutlarini hesaplayabilmek igin kendi bagina kazilar ya-
piyordu. Brunelleschi’nin, harabelerin boyutlarini gésteren “parsémen
iizerine gizimler”i antik yapilarin perspektif goriiniimiinden bagka bir
sey degildi.'® Resim sanatinda bakisin él¢iimiinden 6nce mimari anutlar
olgiiye vurulmugtu.

Fakat o dénemin avangardlar gergek Roma’yadegil, hayali Roma’ya
tutkundu. Brunelleschi Floransa’daki perspektif deneyi igin son derece
simgesel bir yer se¢migti. Katedralin vaftizhanesi tiim Floransalilarin
vaftiz kilisesiydi ve kentin koruyucu azizi Vaftizci Yahya'nin adini ta-
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styordu (Resim 61). Ayni zamanda da kentin en eski yapisi, Floransa’nin
simgesiydi. Efsaneye gére, Dante’nin “Bel San Giovanni” dedigi bu
bina Huristiyan kilisesi olmadan énce antik bir tapinakti.” Brunelleschi
antikgag bu binada bir optik imge gibi yakalamak istemisti belki de.
Antik¢ag Floransa’daki bir meydanin resminde dirilmis gibiydi. Kendi-
lerini antikgagn varisi ilan edenler, prospettiva iizerinden de bag kurmak
istiyorlardi antikgagla. Perspektifin antikgaga mal edilmesini giiriitecek
higbir olgu yoktu, ¢iinkii o dénemde antik¢ag resmi sadece metinlerden
biliniyordu (s. 167).

Mekan: Bakigin Mimarisi

Rudolf Wittkower’in Architecrural Principles in the Age Humanism kitabina
adin1 veren “hiimanizm ¢aginda mimari’nin iki temel prensibi antromo-
porfikve resimsel olarak nitelenebilir.'® Birinci prensibe gore mimari, tek
tek uzuvlarin uyumlu bir biitiin olugturdugu insan bedeni gibidir. Digeri
ise, mimariyi izleyici gerektiren ve izleyicinin bakistyla antropomorfik
olan bir resme benzetir. Islam mimarisi her iki bakimdan da farkl il-
keleri izler (ResiM 41, Resim 42). Perspektif sadece resim sanatini degil,
dénemin mimarisini de degistirmigtir (ResiM 65). Mimarlarin elinden
¢tkan mekan da resim gibi bakigin mekinina (Resim 66) doniigmiigtiir.
Nitekim Floransa’daki vaftizfhane, Brunelleschi vaftizhaneyi perspektifi
gozler oniine sermek icin kullandi1 anda, bir optik imgeye déniigmiigtii
(s 171). Oysa Alberti dogrusal perspektifin icadini bakssla ilintilendiren
terminolojiyi yalnizca resim sanau igin geligtirmigti.

Alberti, resim sanauyla ilgili incelemesini yazdiktan yirmi yil sonra
mimaride de déneminin 6nde gelen teorisyenlerinden biri oldu. Fakat
yeni bir icattan s6z etmek yerine, bu konuda da neredeyse hig taviz verme-
den antik¢ag mimarisinin terminolojisine bagh kald:. Alberti’nin, gayet
ortada olan bir geyi gormesini, yani resim sanatiyla mimari arasinda bir
analoji kurmasini engelleyen bir kor noktasi vardir adeta. Oysa ressamlar
perspektif ydntemlerini gdstermek istediklerinde resimlerinde mimariden
yararlanmay: tercih ediyorlardi. Sonugta, dogrusal perspektifin icadini
Brunelleschi de mimari yapilarla gézler 6niine sermigti. Fakat mimar
olarak Brunelleschi kendisinden ¢ok daha geng Alberti'nin gdlgesinde
kalds, zira ardinda bir mimari teori birakmadi. Bu nedenle, Alberti’nin
mimari tarz1 selefinin ¢izgisinde olmasa da, aragirmacilar onun yazilarina
bagvurmay pek severler.'?
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Matteo Palmieri’nin anlattigina gére, Alberti Mimari Uzerine On
Kitap' Papa’ya 1452’ de takdim etti; eseri takdim ederken de Aziz Petrus
Bazilikasr'nin yeniden inga edilmesine karsi gtktigini belirtmigti.2® Her
zaman her geyden haberdar olan Poliziano daha sonra Lorenzo de Medici'ye
yazdi1 bir mekeupta, Alberti’nin “antik¢ag mimarisini tiimiiyle kavradig
gibi, yeni orneklerini de yarattigini” soyler.2! Nitekim Alberti de VI.
Kitap'in nséziinde, mimariyle ilgili pek ¢ok antik metnin kayboldu-
gunu iiziilerek belirtir. “Batktan ancak Vitrivius'u kurtarabildik.” Ama
Vitrivius'un “eserlerinde de eksikler var. Ayrica, o kadar kétii yaziyordu
ki Romalilar onu Yunan, Yunanlar ise Romali zannediyordu.” Dolay:-
styla, “bize sadece tapinak ve tiyatrolarin harabeleri kalds,” iistelik onlar
da vandalizm tehdidi alundaydi. Zaten bu nedenle, “antik¢agin az ¢ok
bilinen her binasinin élgiilerini dikkatle incelemis, ¢izimlerini yapmig™ti.22
Descriptio urbis Romae (Roma Kentinin Tasviri) adli eserinde kentin
rekonstriiksiyonunu yapmak istemisti. Roma’nin antik¢agdaki goriinii-
miinden ne gok sey kaybettigini herkes gormeliydi. Alberti bu perspektif
denemesinde “antik Roma’nin hangi boyutta olursa olsun resimlerinin
yapilabilmesi” igin planini gikarirken “matematiksel araglar” kullandi.2

Mimari Uzerine On Kitap'in 6nséziinde Alberti, bir binanin “sizgiler-
den ve maddeden olustugunu” yazar. Cizgiler sadece bizim imgelemimizde
vardur, zira “onlar1 zihnimiz yaratmigtir, oysa insaat malzemesi” upk:
beden gibi “doganin iiriiniidiir.”?* Mimari planlar “zihinde tasarlanur,
ama izgiler veagilarla uygulanir.”? Ressamlar “golgelerle, kisaltilmug gizgi
ve agilarla galismak” zorundadirlar.26 Fakat “sairlerin ses ve heceler”den
vazgegemeyecegi gibi, mimarlarin da resim ve matematik bilgisine sahip
olmalar: gartur. Bir binay1 planindan ziyade resminden tanimak daha
kolaydir.?” Alberti resim sanatiyla ilgili incelemesine génderme yaparak,
nokta ve gizgilerin ressamlar icin tagidig1 anlamin “matematikgiler icin
tagidig1 anlamdan farkli” oldugunu sdyler. “Nokta bir isarettir; fakat re-
simde, matematiksel bir noketa ile sayisal bir veri arasindaki bir degerdir.”®

Mesafe perspektifinin sadece resim sanat1 degil, mimari igin de gerekli
oldugu, o dénemde yeni bir tiir olarak ortaya ¢ikan ve kendine 6zgii bir
resim kavramina sahip olan mimari ¢izimden de anlagilir.?® Perspektif,
bir él¢iim yéntemi ve projeksiyon olarak mimaride de kullaniliyordu. Mi-
mari, matematiksel perspektifin icadindaki yerini ancak bu ikili anlamin
yeniden kurulmasiyla gerikazandi. Mimarlk iizerine yazdig: klasik eserin
(1543) ikinci kitabini perspektife adayan mimarlik kuramcisi Sebastiano
Serlio (bkz. Resim3), Romali Vitrivius'a dayanarak iig gesit mimari gizim
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Res.62 Santa

Lorenzo, Floransa:

Brunelleschi'nin

“Eski Kilise” kubbesi,

1418-28

Res.63 Santa
Lorenzo, Foransa:
Brunelleschi'nin
"Eski Kilise“si,
1418-28, koro
sapelinden bir

gorunim
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yontemi siralar: iknografi (temel pla-
1), ortografi (dikey kesit) ve skenografi
(cepheden ve yandan gériiniim). Fakat
Serlio, “mimarlara uygulamada kolay-
lik olmasi” bakimindan “Vitrivius'un
skenografi dedigi sey perspektiftir” der;
bina resimleri gibi diger her gey icin
de gegerlidir bu.?® Bir binanin dogru-
sal perspektif goriiniimii mimariyi ve
resmi birlegtirir, ¢iinkii her ikisini de
mekansal bir bakiga tabi kilar.

Mimaride perspektif bakis konu-
sunu ele alabilmek igin resim kavrami-
n1 genigletmek, mekAina yaymak gere-
kir. Resim sanatinda resimdeki mekdn
neyse, mimaride de resim olarak mekain
odur. Mimaride mekin inga edilmis,
resimde ise tuvale dokiilmiigtiir, ama
her iki durumda da onu resme déniig-
tiiren bir bakig icin tasarlanmigtir. Mi-
marlarin inga ettigi i¢ mekanin tersine,
ressamlarin dogrusal perspektifinde
goziin oniindeki gorme mekini agik
bir mekandir. Dolayistyla, burada kurulan, giindelik hayattaki gérme
bigimiyle mimariyi gérme bigimi arasindaki paralellik sagirticidir. Her
ikisinin temelinde de &lgiilebilirlik yatmaktadir. Olgiilebilirlik, orantlarin:
giizel buldugumuz 8lgiim kogullar: yaraur. Perspektif yéntemin bir amaci
da, mekana bir viicut vermektir. Bu mekan bir Gestalt olarak izleyiciyi o
kadar etkiler ki, izleyici mekini kendi tasavvuru olarak algilar. Bu gifte
anlam her tiir Gestalt teorisinde oldugu gibi burada da ¢éziilemeyen bir
olgudur.

Floransa'daki San Lorenzo Kilisesi’nin daha énce de s6ziinii ettigimiz
“Eski $apel”i, devasa boyutlariyla bizi kiigiilten binalarin aksine, viicut bo-
yutlarimuzla orantili bir perspektif mekindir.* Medicilerin Brunelleschi’ye
yaptirdigi sapel, mimarin ilk 8nemli eserlerindendir. Pilasterlerle diizenli
olgiim alanlarina béliinmiis duvar, pilasterlerin kiriginin iizerinde yerini
yarim dairelere birakir. Kubbenin tam dairesi, duvarin alt kismindaki dik
agili unsurlarin geometrisiyle uyum igindedir. Kubbenin kiiresel yiizeyi
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Res.64 Donatello,
Drusiana'run Diriligi,
1434/3, Santa
Lorenzo, Floransa,
“Eski Kilise”
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alttaki duvar yiizeyleri gibi 6l¢iilebilir bir yiizeydir, zira goziin kontrol
edebilecegi diizenli dilimlere béliinmiigtiir. Geometrik figiirler her yerde
birbiriyle uyum i¢indedir. Bu figiirler bizi onlar1 kargilagtirmaya ve boy
ol¢iistiirmeye davet eder (ResiM 62).

Mekanin resim karakteri, ana mekini daha kiigiik dlgekte resim
olarak tekrarlayan koro sapelinde doruga ulagir. Pilaster ve kemerden
olusan bir gergeveye oturtulmug bir resimdir bu (Resim 63). Burada
duvarlar ve mimari unsurlarin daha kisa tutulmasi, koro béliimiinii bir
optik imgeye ya da—tiyatro terminolojisiyle sdyleyecek olursak—ana
mekinin “sahnesi’ne déniigtiirmiigtiir (s. 190). Ana kubbe gibi bu kubbe
de biizgiilii kumagt andiran bir bordiirle gevrilidir ve piiriizsiiz yiizeyinin
tamamu bir resimle kaplidir. Resimdeki yildizl gokkubbe, zemindeki tam
dairede de tasvir edilmistir. Bu gékkubbe, Floransa’da belirli bir tarihte,
4 Temmuz 1442’de, gece gogiine firlatlan bakigin gordiigii manzaradir
ayni zamanda. Kubbe resmi, yer ve zamani belli, diinyevi, hatta yerel
bir bakigin anisinadir. Granada'da Islami dénemde yapilan ve siirekli
déniip duran bir evreni degisen giin 1s131nda yansitan kubbeyle bundan
daha biiyiik bir tezat olamazdi (s. 122) Floransa’daki kubbenin resim
karakteri, yildizlarin antik tanrilar olarak gokyiiziinde dolagan burglara
déniigmesiyle doruga ulagir.

“Eski Sapel”in resim karaketeri salt mekansal degildir. I¢ mekindaki
iki diizlemde de yuvarlak gergeveler igine alinmig resim alanlar1 vardur.
Daha sonra Donatello bunlari stitko kabartmalarla doldurmug, kabarma-
lardaki resimler mekanin yarattg izlenimi degigtirmistir. Sadece mimar
ile heykelurag arasindaki rekabetin degil, iki farkl resim kavramu arasin-
daki ¢ekismenin de bir ifadesi olan bu resimler, bulunduklar: ortamdan
styrihip bagimsizlagan resimli éykiilerdir. Kubbenin pandantiflerinde
Aziz Yuhanna'nin hayatindan hikiyelere yer verilmigtir. Donatello’nun bu
sahnelerde yeni perspektifle biiyiik bir sevk ve ustalikla giristigi deneylerin
benzerlerine o dénem resminde sadece Uccello’da rastlanir.?? Bir 6liiniin
diriligini tasvir eden sahneye biraz daha yakindan bakalim (Resim 64):
Medicilerin armasi iizerindeki yuvarlak madalyon duvar ile kubbeyi
miikemmelen birlegtirir; fakat stiiko rélyefin bir resim gergevesi olarak
yorumlanmasi resmi bulundugu ortamin étesine tagimistir. Kuvvetli bir
kirmiz1 tonundaki salonun merdivenlerinde yaganan bu sahnedeki beyaz
figiirler mekanin duraganhigyla tezat olusturarak sahneye canlilik katarlar.
Perspektif sadece sahnenin kulisinde basarili olmug, figiirlerde ve az étede
siiriiklenen bulutlarda bir geometri tutturulamamiguir.
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Res.65 Masaccio,
Teslis'in tasvir
1428 civari, Santa
Maria Novella,
Floransa




Res.66 S. Francesco,
Pescia, Cappella
Cardini [Cardini
Sapeli], 1440 civar
ve 1451,

Massacio’nun

freskinin replikas
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Dénemin perspektif uygulamalarinda mimarlik sanau ile resim sanau
arasinda kurulan ortaklik resim sanatinda dassiirdiiriiliir. Floransali geng
ressam Massacio’nun Santa Maria Novella’daki freski “Eski $apel”le ayn
tarihlerde, yani 1428 civarinda yapilmigtir. Fresk, Brunelleschi’'nin bigim
diline, onu harfi harfine alintulamasa da, duyarlilikla yanit verir.?* Ama
analoji bundan ibaret degildir, zira sanatg1 bir i¢ mekan: resimlemekle
yetinmenmis, fresk kilisedeki i¢ mekan oluvermistir (Resim 65). Yan sahinin
duvari, yalnizca resimde var olan bir sapele agilir. Bu kurgu, izleyicinin
“sahte” sapele bakacag yerin ortasahin olarak belirlenmesiyle kusursuz-
lagtr, zira yanilsamanin etkili olmasi iin tam o noktada durmak gerekir.
Bizim gérdiigiimiiz ne yalnizca bir duvar ne de gergek bir sapeldir, resim
ve mimarinin bir melezidir. Brunelleschi’nin yapug1 Ospedale degii Inno-
centtarzindakibiiyiik pilasterler, sanki ana mekana aitlermis gibi duvara
bitigiktirler. Aralara yerlestirilmis siitunlarin lon iislubundaki bagliklar:
ise sapelin hayali, resmedilmis derinligine dogru egilirler.

Bu tromp l'oeil mimarinin etkisi eski sunak heniiz freskin éniinde
yer alirken daha da giigliiydii. Sunak kilisede izleyicinin durdugu yerde
bulunuyordu. Daha yiiksekte olan hayali sapel ise sadece bakisimizla
ulagugimiz, icine giremedigimiz bir konumdadir. Asagidan yukariya
bakmamiz bizi belli bir mesafede tutar. Sapeli kiliseye bagislayan ¢ift—
freskee sapelin girisinde diz ¢okmiiglerdir—bir sapel yaptrmak yerine
sapelin resmini yaptirmigt1. Bu nedenle, perspektifin gorevi, gergek bir
sapel yanilsamasi yaratmakt1. Fakat o dénemde prospettiva’nin boyutlarla
oyunu duvar formatinda degil, daha kiigiik formatlarda basarili oluyordu.
Burada freske alttan bakildi igin gérme piramidinin yapisi bozulmug-
tur.34 Dolaystyla, bu fresk resim ile gergek mimari arast hibrid bir bigimdir.

Massaccio’nun freskindeki iki kagis noktasi, bedenimizle ilintili
ampirik bir perspektifin, soyut bir gemaya bagli matematiksel perspek-
tiften farkh oldugunun kaniudir. Norman Bryson'un gésterdigi gibi,»
bu iki sistem Meryem Ana’nin yiiziinde adeta harmanlanmugtir. Bu ¢ok
anlamlidir, zira Meryem iki farkli yere aittir. Hem tarihi Carmiha Gerilme
olayinda hem de freskin bulundugu yerde, Floransa’da kargimiza gikar.
Freskteki sapel ¢agdas bir sapel gibi goriindiigii 6liide, carmiha gerilme-
nin mekani olmaktan ¢ikacakur. $apelin olmadig: yerde bir sapel, orada
veya dénemimizde gergeklesmesi miimkiin olmayan bir ¢carmiha gerilme
sahnesi goriiriiz. Bu hesabin tutmas: ikili bir bakisi gerektirir. Perspektif
burada izleyicide bir empati yaraurken resimdeki iskelet, fazlasiyla iyimser
bakig: iirkiitiir ve izleyicinin bu yerdeki varligini tartuigmali hale getirir.
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Bu élii ikiz, perspektifin yiicelttigi bakisin
faniligini animsaur izleyiciye.

Resim sanat ile mimarinin Massa-
cio’daki etkilegsiminin, aragtirmacilarin
iivey evladi olmaya maalesef hili devam
eden mimaride siirpriz bir epilogu da oldu:
Pescia’daki San Francesco Kilisesi’ndeki
Cardini Sapeli, Massaccio’'nun freskini tak-
lit etmek igin yapilmus gibidir (Resim 67 ve
Resim 66).%¢ Bu iste Brunelleschi’nin dama-
dinin parmag vardir, ama bugiin biliyoruz
ki, sapel Brunelleschi heniiz hayattayken
inga edilmigti. Berto Cardini ancak 1451'de
sapele gomiildii ve mezar kitabesinin yer
aldign freski ogullar ancak o zaman yap-
tirdi. Nero di Bicci’nin haginin yapihist
da o tarihe rastlar. Hig kugkusuz burada
Massacio’'nun Teslis’e adanmus freski model
alinmugtir. Fakat Pescia’daki sapel salt bir
kopya degildir, zira Brunelleschi’'nin reper-
tuarinin mimari bigimlerde de serbestge
kullanildig gérillmekeedir.

Bizi bu sapelde ilgilendiren tek sey
burada resmedilmeyip insa edilen perspektiftir. Giristeki sunak bizimle
sapel arasina bir perspektif mesafesi koyar. $apelin i¢ kismi bagka tiirden bir
resim gibidir. Farkli nedenlerle de olsa, burada da sapelin igine adim ata-
mayz. Yine bu sapel debir izleyicinin géz noktasina gore diizenlenmis bir
optik imgedir. Pescia’da gérme ¢izgilerinin kagisi farklidur, giinkii bu kez
sapelin bulundugu diizlem ile izleyicininki aynidir. Freskteki “bélmeler”in
devamu niteligindeki yan bélmelerden mezar kismina girebildigimiz igin,
perspektif resmin tiim etkisini gosterdigi ana girisi kullanmamiza gerek
kalmaz. Floransa’daki freskte Teslis'in bir pargasi olan garmih, Pescia’da
duvardan ayrilmis, mekinin ortasina yerlegtirilmigtir. Fakat iki yerde
de ana fikir skenografi, yani bir mekin resim bigiminde yapmak ya da
mekani resme déniistiirmektir. Skenografi, bir sahneye, bizim bakigimiz
i¢in kurulmug bir sahneye benzeyen bir sapel goriiniimii yaraur.

Erken dénem perspektif resminin gok farkli bir 6rnegi de, Massa-
cio'nunkiyle neredeyse taban tabana zit olan ve ondan bir kusak sonra
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Res.67 Santa

Francesco, Pescia:
Cappella Cardini,

1440 civan ve 1451,

Nero di Bicci'nin
1451 tarihli
garmihiyla
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Res.68 Piero della
Francesca, Isa'nin
Kamgilanmasi,
1460/65 civar (2),
67.5%x91 cm, Galleria

Nazionale, Urbino
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Piero della Francesco tarafindan Urbino’da yapilan /sa’nin Kamgilanmas:
tablosudur (Resim 68).>” Tablodaki 6lgiim yontemini daha 6nce ele al-
mugstik (s. 161). Floransa’daki fresk normal “pencere resmi” boyutlarin
kat kat agarken, Piero’nun bu ¢ok 6zel eseri tam tersine kiigiiciiktiir.
Tabloyu siparis ettigi sanilan Federico da Montefeltro’nun hayatta
oldugu dénemde Urbino’ya hig getirilmedigi kegfedilen meghur eserin
igerigi o zamandan beri tartigmaya agikur. On plandaki iig kisiden
biri olan delikanl bir 6liiyii, geng Prens Oddantonio’yu temsil eder;
prensin katlinde halefi Federico’'nun parmag vardi herhalde.?® Fakat
bizim burada iizerinde duracagimiz mesele resmin konusu degil, res-
samun iki anlatiys, 6n tarafta gagday, arka tarafta Incil’den alinmig bir
temayy, izleyicinin bakigini iki farkl yere yonlendirmek suretiyle nasil
ayirdigs sorusudur.

Resmi ikiye ayiran mimari, gozii siitunlarda gezdirdikten sonra
merkezdeki kagis noktasina yénlendirir; bu kagig noktasi, iki yer—éndeki
siyasi sahne ile arkadaki alegorik sahne—arasinda gériinmez bir parantez
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olugturur. Sag tarafta, iig cagdas figiiriin hikim oldugu bir kent manzarasi,
sol tarafta ise bir i mekan, Pilatus'un Isa’y1 kamgilattirdig evini gériiriiz.
Kentteki binalar, sanki bagka bir ¢cagdaymugiz gibi, tiimiiyle antik mimari
normlarina gore yapilmistir. Iki olayin gegtigi yerler—gergek bir kent
ile hayali bir mekin—Dbirbirinden o kadar farkhdir ki, goriig alanimiza
ayni anda girebilmeleri ancak 6zel bir perspektif sayesinde olur: Yeni
perspektifin en temel ilkesinin zaman ve mekin birligi olmasina ragmen,
burada iki farkh yer, iki farkh gag—simdiki zaman ve antikgag—gbriiriiz.
Piero’nun bu gifte sahneyle sifrelendirdigi resminin karmagik anlamini
¢bzmeye ¢alisan yorumcularin higbiri bagarili olamamgtir.

I¢ mekan (Kudiis'teki saray) ile dig mekén (ltalya’da bir kent) arasinda
éyle bir iligki kurulmugtur ki, resmin sol tarafinda bir pencere agiliyor
gibidir. Iki yer goziimiize farkli uzakliklarda gériiniir. Arka plandaki ana
sahneye ilerleyen kags gizgileri, oraya yénelen bakigi uzun bir mesafe ka-
tetmeye zorlar. Alberti’nin resim “pencere”si bir iken iki olmugtur—upki
giiniimiiziin bilgisayar ekraninda da iki “pencere” (window) agildig1 gibi.
Binokiiler gormeye yonelik gizli bir ima da olabilir burada. Perspektif
Alberti’nin “historia”s1 anlaminda resimsel bir anlati yéntemine déniistii-
rillmiig ve belki de fazla zorlanmgtir. Piero, optik imgenin simgesi olarak
tasarlanan geyi iki sahnede birden devreye sokmugtur. Mimariyi temel
alan matematiksel perspektifle iki temayi birden anlatan, ayni zamanda
da sifrelendiren anlatimsal perspektif arasinda muglak bir ¢ekim olug-
mugtur. Bir matematik déhisi olan Piero burada zorlu bir ise soyunmus,
ancak maniyerizmde ve Barok dénemde standartlagan bir yéntemi, yani
tek bir resimde iki 6ykiiyii birden anlatmay: denemis olabilir. Biz hem
resmin igine gekiliriz hem de iki bakis arasinda simgesel bir segimle karstya
kargtya kaliriz. Piero'nun, olagandisi kiigitk formatindan étiirii uzman
gozler igin yapildigini diigiindiiren bu ufacik tablosu, erken Rénesans
déneminden kalma bir tiir “laterna magica,” biiyiilii fenerdir. Hemen
sunu da ekleyelim ki, Barok dénemde “laterna magica”lar, upk: Piero’'nun
tablosu gibi, 6zel bir bakisa mahrem bir gésteri sunarken, tiyatro sahnesi
kamusal bakiga hizmet ediyordu.*

Tiyatro Sahnesinin Goriniimi

Goérme eylemini adinda da barindiran tiyatro gésterisi, yenigagin gérsel
kiilviiriinde gok 6nemli bir yere sahipti. Bir kiiltiir teknigi olarak tiyat-
royu da fetheden yeni perspektif resmi bu baglamda sahne dekorunu da
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ele gegirdi.*® Ozellikle de “perspekcifli sahne” igin gegerlidir bu, ama
sanat tarihgilerinin pek séziinii etmedigi bu perspektifli sahne tiyatro-
bilimin temasi olarak kalmigstir. Eski sahne dekorlarinin yalnizca gegici
bir siireligine kullanilmalarindan étiirii giiniimiize ulagmamalarindan
da kaynaklaniyor olabilir bu; nitekim biz bu dekorlar1 sadece yazili tas-
virlerden ya da eskiz gizimlerinden biliriz. Bu tiir tasvirlere, daha énce
ele aldigimiz Serlio ve Vignola'nin (s. 30 vd) ders kitaplarinda genis yer
verilir. Perspektif sanau sahnede ancak diisiincede olabilecek bir saflikta
gelistirildi. Perspektifi salt nesnellestirilmis bir gorme olarak diisiinmekten
ve bilim kategorisine sokmaktan vazgegmemiz gerekir. Perspektif sadece
hayali bir diinyada—tiyatro gosterisinde—sorunsuz bir bigimde uygula-
nabiliyor, olay ya da anlatiya bakmadan mimari gériiniimle yetinen bir
sahne dekorunda rahatga kullanilabiliyordu.

Rénesansin diinyevi tiyatrosu, antikgagda bu bigimiyle var olmayan
bir sahne yaratt1. Bu 6zellikle de sahne dekoru igin gegerlidir. Antikgagdaki
ornekleri model alan kalici tiyatro binalari ancak 16. yiizyildan itibaren
inga edildi. Ondan énce tiyatro gosterileri, gegici dekorlarla hazirlanan
yerlerde gergeklestiriliyordu. Sahne dekoru anlamina gelen Almanca
Biibnenbild kavraminin diiz gevirisi “sahne resmi”dir, zira bir gdsterinin
yapilacagy yeri belirtmek igin bir resim gerekiyordu. Resimdeki mimari
modern perspektif kurallarina gére hazirlansa da, antik¢agda bir yeri
temsil ediyordu ve az ¢ok antik bir gériiniimdeydi. Oyun bir prensin sa-
rayinda sahnelense bile, gdsteri yeri ancak bir dekorla birlikte oluguyordu.
Degistirilebilen kulisler de heniiz yoktu. Daha sonra gérecegimiz gibi,
sahne dekorunun bir iglevi de, seyircilere oyunun bir trajedi mi, yoksa
komedi mi oldugunu anlatmaku.

Resmedilmis perspektifin araglari olan tablo ve dekor birbiriyle
rekabet halindeydi. Ama sahne dekoru, tek bir istisnay: saymazsak, da-
ima mimari gériiniimle sinirhydi. Oyuncular dekorla etkilesim iginde
degillerdi, ama perspektif goriiniimiin etkisini giiglendirmek ve gosteriye
katmak igin bazen dekorun arka planina gocuklar yerlestiriliyordu.!
Dekor ile oyunun sergilendigi yerin birbirinden kesin olarak ayrilmast
kurali Yiiksek Ronesansta bile gegerliligini korudu. Gériiniim (sahne)
ozenle yerlestirilmis statik resimlerden olugurken, oyun heran degisiyordu.
Baylece, tiyatro ayni anda iki yere bakmaya daver ediyordu: On planda
oyunun mekdns vards, arka planda ise gosteri siiresince sabit kalan pers-
pektifin mekins. Kullanilan mekdn (oyun mekaini) ile tasvir edilen mekan
(goriiniim) arasinda bir iligki yoktu. Uzunca bir dénem boyunca oyunlar
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seyircilerin hemen 6niinde, rampadaki daracik proskenede oynanmig, Res69 Candida

tiim sahne derinlik izlenimine ayrilmigti. Hofer, Palais Garnier,
Fakat sahne ile seyircilerin bulundugu mekinn birbirinden tamamen  Paris VI, 2004. Eski

ayrilmasi ancak yerlesik tiyatro binalarinin inga edilmesiyle oldu ve modern ~ Opera'nin yangin

donemde artik standart haline geldi. Perspektif tablonun gergevesi resim ile  perdesi

resmin éniinde duran izleyici arasina mesafe koydugu gibi, bu iki mekin

dakargiya kargiya gelecek sekilde diizenlendi ve gosterilerde her biri kendi

isinde kapali mekanlar olugturdu. Disarisi (seyirciler) ile igerisi (sahne)

aynmu ikisi arasindaki “estetik sinir”la iyice pekisti. Perdenin ve sahne

rampasinin ardindakiler bir tiir ii¢ boyutlu resimdi, kulis ve oyuncular
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ancak bakigin ulagabilecegi bagka bir diinyaya aittiler. Sahnenin yaratug:
bu gergeveli resim etkisi, Candida Héfer’in Paris’in eski operasi Palais
Garnier’in igini gektigi fotografta gok net bir bigimde goriiliir (Resim 69). 42
Sahneile salon arasina—kirmiz1 bir perdenin yapabileceginden ¢ok daha
keskin—bir sinir geken beyaz yangin perdesi, perdenin ardinda sahne
oldugu bilinse de, heniiz bog bir tuvale ya da sinema perdesine benzer.
Seyirci salonundaki tiim koltuklar bu projeksiyon alanina odaklanacaklar
sekilde yerlegtirilmigtir. Tiyatronun ilk déneminde seyirciler ile sahne
arasinda bdyle bir ayrim yokeu. Bu sinir daha ziyade oyunun oynandig:
yer ile dekor arasinda, yani sahnenin igindeydi ve seyircilerin oyun mekini
ile kurdupu iligki gdsteriden gésteriye degisiyordu.

Ama yine de, farkli oyun mekanlarinin hepsinin ayni anda kuruldugu
eski sahne diizeninin yerini artik tek bir sahne almigt1 ve perspektif dekor
oyunun arka planiydi. Dagobert Frey, “Seyirciler ve Sahne” adli makale-
sinde, ortagaf resmi gibi, ortagag tiyatrosunda da bakigin sahnedeki bir
olay yerinden digerine gezdirildigine, sahnenin tamaminin géz éniine
alinmadigina isaret eder. Zaman ve mekinin sahnede de eszamanli ola-
rak algilanmasi ancak yenigagda bakigin kanunu olmugtur. Daha 1561'de
Scaliger, o anda séyleyecek bir repligi olmayan oyuncularin neredeyse
yok sayilarak bir kenarda éylece durduklar: eski sahne diizeniyle alay
ediyordu. Onun déneminde, yeni resmin temsil ettigi perspektif mekin
biitiinliigii tiyatroda da benimsenmisti.*> Zaman ve mekinin biitiinliigi
dekorla da kuruldu, zira gesitli kulislerle béliinmeyen tek bir oyun mekan:
bu sayede olugtu.

Perspektifin icadinin atfedildigi Brunelleschi ayn1 zamanda goz-
de bir sahne dekorcusuydu ve ortagagdan kalma sahnede bir devrim
yaratmigti. Onun déneminde, sacra rappresentazione kavramindan da
anlagilacap gibi, dini konular ele alan ve ortagag gelenegini siirdiiren
oyunlar halen kilise salonlarinda oynaniyordu. Brunelleschi 1422 yilinda
Floransa’daki Santa Maria del Carmine’de gergeklestirilen “Isa’nin G6-
ge Yiikseligi” oyunu igin kilisenin her tarafinda degisiklikler yapt.. Bu
girisim igin cemaat salonunu seyirci salonuna, kilise korosunu sahneye
déniigtiirdii. Sahnede Isa bir makara diizenegi sayesinde yapay dagdan
kubbenin tepesine yiikseliyordu. Yiikseltilmis bir sahnede siralanan
oyunculardan olugan bir melek ¢emberi gogii temsil ediyor, bunun
iizerindeki perde gogiin yedinci katina agiliyordu. Gérme teorisinin
cennette bile gegerli oldugu kusku gétiirse de, burada da yine perspektif
ogretisi uygulanmuger. 44
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Brunelleschi yine Floransa’daki Santa Felice Kilisesi’ndeki bir
cennet gosterisi igin de sahne tasarim1 yapu. Gégii temsil eden igi bog
bir yar kiire agagiya bakacak gekilde kilisenin kubbesine sabitlenmis-
ti. Bu déner kiirenin i¢ kismindaki gikintiya oturtulan ve melekleri
simgeleyen oglan ¢ocuklarinin agag diismesi demir askilarla engel-
lenmis, bir makara sistemiyle havada ugtuklar izlenimi yaratilmigti.
Francesco Botticini, bugiin Londra’daki Ulusal Galeri’de bulunan
tablosunda Brunelleschi’nin eski sahne dekorlarindan esinlenmis gibidir
(Resmm 70). Perspektif kurallarina siki sikiya bagh kalinan bu devasa
tabloda (1474-76) Meryem’in goge yiikselisi tasvir edilir. Floransa ya-
kinlarindaki bir doga manzarasindaki mavi gogiin iizerinde, Meryem’in
kabul edildigi bir baska gok daha agilmistir.#é Kilise kubbesine ben-
zeyen gokyiizii, kocaman bir ¢an gibi asihdir manzaranin iizerinde.
Ressamin gami perspektiften étiirii eliptik yapmak zorunda kalmas:,
kubbenin tamamini gérmemizi zorlagtirir. Perspektif semaya—sanki
cennette bile gegerli oldugu kanitlanmak istercesine—kubbede daha
da titizlikle uyulmugtur. Melekler ve azizler diinyevi gézler igin bir
perspektif gosterisi yapar gibidir.
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Res.71 Ferrara'da

bir tiyatro sahnesi,

1520, Casa Strozzi
Koleksiyonu,

Floransa
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Perspektifli sahne diye bilinen sahne diizeni ancak 16. yiizyilda, halk
dilinde gergeklestirilen komediler igin gelistirildi. Perspektifli sahnede
“yapilarda kagis gizgileri, arka planda da kagis noktasi kullanilir. Prospes-
tiva ya da scena arka plan goriiniimii, apparato ise genellikle sahne dekoru
anlamina gelir.¥” Ug boyutlu ya da resmedilmis dekor ortak bir kagis
noktasina sahipti ve oyun alaninin gerisinde, daha yiiksek bir diizlemdey-
di. Gergekligi kiiiik bir mekinda yeniden iireten sahnenin upk: gergek
gibi goriinmesi insanlarda hayranlik uyandiriyordu. “Yapilarin sahici
goriiniimii"nden ve resim sanatinda ¢oktandir uygulanan “iyi oturmus
(bene intesa) perspektiften soz ediliyordu.*®

Antikgag binalarinin siralandig1 sahne goriiniimii yitirilen Alun
Gagi canlandiriyor, bakigi nostaljiye davet ediyordu. Plautus’'un 153r'de
Roma’da sahneye konan bir oyunundan bildigimiz gibi, sahne teknigi
de biiyiik sagkinlik yaratiyordu. Seyirciler arasinda bulunan Marco da
Lodi’nin sdyledigine gore, sahnedeki dekorda Atina o kadar bagarili bir
bicimde canlandirilmists ki, tapinaklar resim de olsalar, gergek gibiydi.
Sahnenin arka kisminda uzanan yolda “sadece bir buguk palmi, avug,
biiyiikliigiindeki kiigiitk kuklalar hareket ettiriliyor, bunlar ok uzak-
tan goriilen insanlara benziyorlardi™® Perspektif, sahnede de “simgesel
bi¢im”di. “Bakigin yeni sahneleri” i¢ mekénlarda kuruluyor, ama diinyaya
agilan perspektif pencere resminde de oldugu gibi, dis diinyay: tasvir
ediyorlard. Perspektifli sahne igin “mesafelerin 6l¢iilebildigi geometrik
bir model” olmasi gerekir.>® Ama seyirciler ile oyuncular arasinda pers-
pektif islemiyordu, ¢iinkii tiyatroda perspektifin sabit bir mesafe noktast
yoktu. Ufuk ya seyirci salonuna ya da sahne 6niine gore ayarlaniyordu. O
nedenle, sahnenin yaratug yanilsama izleyicilerin bakisini ayni noktaya
yoneltmekten ibaretti. Koltuk seviyesinin arkalara dogru yiikselmesi ya da
yan koltuklar ortak bir bakig noktasi fikrini zaten ortadan kaldiriyordu,
ama yine de de perspektif semaya israrla bagh kaliniyordu.

Mimar Sebastiano Serlio (1474-1554) tiyatroda gift kagig noktasi kul-
lanarak ve sahneye ikinci bir ufuk ¢izgisi yerlestirerek, sahnenin seyirci
salonundan geriye dogru ¢ekildigi ve “komsu bir mekin” olugtugu izleni-
mini yaratt1. Sahne tasarimini Baldassare Peruzzi’den 6grenen Serlio, en
biiyiik bagarisini, Vitriviusun kurallarini yeniden yorumlayarak tiyatronun
iig farkli janri igin yarattig1 tasarimlarla kazands. lktidar sahibi kiilerin
hayatundan konularin iglendigi “trajedi janr1” (scena tragica), saraylarin ve
kamu binalarinin manzarasiyla géz dolduruyordu (Resim 72). Serlio’nun
o dénemde halk agziyla sahnelenen tiyatro oyunlan iginde en yaygin

BRUNELLESCHI'NIN BAKISI OLCMESI






ot
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Serlio, Perspektif
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janr olan “komedi janr1” igin uygun buldugu dekor, karma yapilari ve
kilisesiyle giindelik yasami yansitan bir kent goriiniimiiydii. Ugiincii janr
olan “satirik tiyatro’nun sahnesi ise giftlik evlerinin serpistirildigi genis
bir manzaraya agiliyordu. Géz noktasi janra gore degisiyordu; érnegin,
komedi sahnesindeki gz noktasi halkin bakigini temsil etmesi igin daha
asagya yerlegtirilmigti.>?

Serlio sahne dekorunun bulundugu alanda canli oyuncularin ol-
masina izin vermez; o kisimda, arka plandaki kagis ¢izgileri boyunca
mimariyle birlikte kiigiilen ahsap ve kartondan figiirler vardir sadece. Ona
gore, sahne dekorunda “kiigiiciik bir alandaki gérkemli saray ve kocaman
tapinaklarin ya yakin ya da uzak gériinmesi gerekir.” Sahnedeki her sey,
“izleyicinin goziine en iyi goriinecek” gekilde diizenlenmelidir.®? Bakig
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oyunda—gésteri anlamindaki Almanca Schauspiel kavram gok isabet-
lidir—kulaktan farkli olarak sahnenin gerisindeki resimle de ilintiliydi.
Serlio, trajedi sahnesinin gériiniimiinde (Resim 72) “yer darh nedeniyle
tam anlamiyla bagarili olamadi”g1 igin iiziiliir. Nitekim sahnenin ahgap
oymas! yeterince kuvvetli bir mekin duygusu yaratmaz. Oysa, 1520 y1linda
Ferrara’da yapilan bir sahne dekorunda resim ile sahne arasindaki gegisin
belirsizligi daha agiktir (Resm 71).>4 Buradaki gifte merdiven yanlarda
degil, sahnenin tam éniindedir. Perspektif yer karolarinin proskenede
aniden kesintiye ugradigini daha iyi gériiriiz. On taraftaki daracik serit
sadece evlerin kégesine kadar yiiriimeye miisaittir. Arka plana uzanan
sokak sahnesi, sadece resmedilmig bir mekin olan sahne dekoruna déniigiir.
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Gosteri yeri ile sahne goriiniimiiniin mekinda birbirinden ayrilmasi
kau bir perspektif anlayiginin sonucuydu. Ayni ditalizm, resimlerinde
iki mekan ve iki goriiniime yer veren ressamlarda da gbriiliiyordu.’® Ote
yandan, Serlio’nun sahne goriiniimleri tiyatro seyircisinin bu resimleri oku-
yabilmesini saglamist1.3¢ Venedikli ressam Paris Bordone’nin bir tablosu
bu konuda bize bir fikir verir. Bordone 1545te, Serlio’nun eserinin ikinci
cildinin yayimlanmasindan kisa siire sonra, Incil’de Davud ve Batgeba’nin
mutsuzbiten hikayesini Serlio’nun “trajedi sahnesi’nde yeniden yorumlar
(ResiM 73). Arka plandaki kent manzarasi 6n plandaki Incil hikayesiyle
tezat i¢indedir; 6ndeki bahgenin ¢imleri sokagin bagladig1 yerde aniden
kesintiye ugrar. Yikanan Batgeba'y: gézetleyen Davud, o dénemde oyuna
dahil edilmeyen kulise ince bir mizahla yerlegtirilmistir. Bu tabloda resim
sanau ile tiyatro arasindaki iligki tersine gevrilmis, tiyatro sahnesi tabloyu
da resmedilmis bir tiyatroya déniistiirmiigtiir.>”

Rénesans sahnesinin “manzaralari” Ingiltere’deki sahnelere ancak
bir asir sonra, ltalya ve Fransa'da bu manzaralarin modasi artik gegmek
iizereyken girdi. Firtina'da tiyatro sahnesinin dayaniksizligindan yakinan
Shakespeare, sahne goriiniimiiyle heniiz hagir nesir olmamigti. Oysa,
Ben Jonson ile mimar Inigo Jones, bir masqueda—o dénemde belirli bir
tarzdaki oyunlara masque deniyordu—dekora mi1, metne mi, yani body’ye
(beden) mi, soul’a (ruh) mu éncelik verilecegi konusunda anlagmazliga
diigmiiglerdi. Mimar, déneminin yeni tiyatro tekniklerine oldugu kadar,
Rénesans sahnesine de dsinaydi. Onun ¢izdigi bir kent meydan1 manzaras,
perspektifli sahnenin etkisini Serlio'nun eski ahgap graviirlerinden daha
iyi yansitir (Resim 74). Jonson'in The Masque of Blackness adl oyununda
dekorlar sahnenin etrafinda tek tek siralanmiyor, olay yerinin bir biitiin
olarak tasvir edildigi bir sahne gériiliyordu. Dénemin taniklarindan
birinin anlatugina gore, “prospective ¢izgileri dyle bir ¢izilmisti ki, eser
adeta insanin goziine hiicum ediyordu.” Sahne dekoru “etrafta dolanan
tiim o giizellerden” gok daha etkileyiciydi.’® Perspektif Ingiliz tiyatrosunda
yepyeni bir geydi.

Lorenzo Lotto’'nun 16. yiizyilin 20’li yillarinda Bergamo’daki Santa
Maria Bazilikasr'ndaki koronun kakmalari i¢in izdigi taslaklar d6nemin
sahne tasarimi alanindaki gelismelerin bir adim gerisindedir. Lotto, In-
cil’deki Davud ve Golyat hikayesinin tek bir epizodunu bir kutu sahneye
yerlestirmigtir (Resim 75).>> Kutu sahnede Kral Saul'iin taht salonu ve onu
doviismeye davet eden geng Davut gériiliir. Sahnenin 6niinde hikiyenin
devami, yani Davut ile Golyat arasindaki miicadele tasvir edilmigtir.
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Sahne, yanlardaki iki ¢ikis kapisina ve merdivenlerine ragmen, temsil
ettigi seyin kendisi, bir sarayin odasidir. Béyle bir sahne ne ortagagin
kutu sahnesine ne de dénemin perspektifli sahnesine tekabiil eder, zira
¢ok 6nemli bir 6zellikten, perspektifli sahne goriiniimiinden yoksundur.
Esrarengiz sanat¢1 bagka eserlerinde oldugu gibi yine burada da belirsiz-
liklerle oynamigtir. Buradaki muglaklik yerle ilgilidir, ¢iinkii taht salonu
bir sahneye benzer, ama sahne degildir. Bir sahneyi andirsa da, Incil'de
hikdyenin gegtigi yerdir.

Rénesansin tiyatro sahnesi 17. yiizyilda kéklii bir degisime ugradu.
Aruk sahne gerisinde de oynandigs i¢in bagimsiz resim karakterini yi-
tirdi. Homojen bir goriis alani izleniminin yerini oda ya da mekinlarin
degistigi yanilsamasi aldi. Bulutlarin ve yanginlarin simiilasyonunu ya-
pan teknisyenler ressamlardan daha 6nemli hale geldi. Sahnede artik bir
kulise deyer verilmesi, sahne dekorunun yalnizca perde aralarinda degil,
oyun esnasinda da degistirilmesini sagladi. Nicola Sabattini, cennet ya
da cechennemin nasil sahnelenecegini ayrintlariyla anlatr.%® Sahnedeki
gergekligi ortadan kaldirma egilimi, R6nesans sahnesine karg1 bir hareket
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Kent Meydani, sahne
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Res.7S Lorenzo
Lotto, tiyatroda
Kral Davud'un
hayatindan bir
sahne, kakma igi,
1527, Santa Maria
Maggiore, Bergamo,
koro alani

olarak gériilebilir. Sahnede statik mekdn sanatinin yerini dramatik za-
man sanats ald1. Perspektif kargit1 bir kampanya perspektif yontemlerini
kullanarak 6znenin 6zel konumunu elinden alinca, perspektifli sahne de
miadini doldurmug oldu. Burada, perspektifi trompe l'@il’iin sug ortag:
yapan bir paradigma degisiminden s6z edilebilir.

Cizvit fresk ressami Andrea Pozzo’nun amaci, “gérme duyusunu
yanilemak”t. “Kurguyla gergekligin birbirine karigmasi” perspektifi safi
oyuna déniistiirdii. Pozzo hem tiyatrolar hem de kiliseler igin ¢aligiyor-
du. Kiliselerde yapug freskler de kendine &zgii bir tiir tiyatro gibiydi.
Izleyici bir freskten digerine giderken, aslinda bir kilisede oldugunu
unutuveriyordu. Gégiin genisleyerek agildig1 yanilsamas: igin gereken
“goz noktasi,” Roma'daki Sant’Ignazio Kilisesi'nde yerdeki bir levhayla
belirtilmigtir. Ama bagka bir yerde duruldugunda resmin yanilsamadan
baska bir sey olmadig; goriiliir.®! Gorme duyusunun zaaflari agikga gé-
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rilliince, perspektif de bakisin giicii igin tagidig1 6nemi yitirmigti. Ama
goz bu yenilgisinden sonra yeni heyecanlar pesine diistii.

Christine Buci-Gluckmann’in kavramiyla séyleyecek olursak, “ folie
du voir,” yani goz aldatmacas: gergekligi alt etti ve heyecan verici yeni
gorsel metamorfozlarla birlikte, kavram olarak ilk o dénemde karsimiza
gikan gizli perspektife, anamorfoza da kucak agildi.® Bakigin gergekligi
yitirildigi ve artik sadece yanilsamalar goriildiigii igin diigsel diinyalara
kagmak gibi bir secenek vard: simdi. Nitekim tiyatro da diinyanin bir
yanilsamadan ibaret oldugunu géstermekte uzmanlagt1. Calderon’un 1635
tarihli Hayar bir Riiyadsr adli komedisinde Sigismondo hapishane ile kral
saray: arasinda gidip gelirken yavag yavas kimligini yitirir. Ne zaman
uyanik oldugunu, ne zaman uyudugunu bilemediginden, gergek ile hayali
birbirinden ayirt edemez. Oliince uyanana kadar “hayau diisledigimizi”
soyler. “Hayat nedir o zaman? Bir yanilsama, bir gélge, bir kurgu.”

Antik¢agn siyasi tiyatrosundan hayranlikla s6z eden muhafazakir
elegtirmenler, sahne dekorunun hilelerinin oyunda islenen konunun ger-
cekligini tehlikeye atmasindan korkuyorlardi. Nitekim Abbé Aubignac
Pratique du théatre (1657) adli kitabinda, yanilsamanin sahne dekorunun
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ve oyunu oynama tarzinin Stesine gecmemesi gerektigini savunur. Ona
gore, oyun bir “ fiction,” kurgu olsada, “géze hitap etse” de, agiktan agiga
kandirmacaolmamalidir. “Tromperie,” yanilsama, tiyatronun ve “dihiyane
biiyiisii”niin 6nemli bir gorevidir elbette; nitekim komediler insana tiyatro
izledigini unutturacak sekilde sahnelenebilir. Fakat tragedyada “temsil ile

.gereeklik™ arasinda farkli bir iliski olmalidir. Aubignac, durumu “iki farkh

bigimde” bakilabilen “bir tabloyla kargilagtirmay1” énerir. Ona gére, tablo
ilk bagta, renkleri ve resmedilmis “hayali diinyalar” nedeniyle “bir resim”
izlenimini uyandirir. Ama ayni tablo igerik, yani “diizeni ve manug; iin-
de” de okunabilir. Benzer sekilde dram da bir yandan “gésteridir, sanatin
gergekte olmayan seylerin imgelerini gosterdigi bir oyundur sadece.” Ote
yandan, bir hikdyeyi “yaganmis bir olay gibi” anlatir.®?

Barok dénemin saray tiyatrosu—Ilocalariyla ve toplum diizeninin
aynicahiklar1 ya da kisitlamalariyla—tamamen hiikiimdarin bakigina gore
diizenlenmisti, sahnedeki yanilsama ancak onun bulundugu yerden gorii-
lebiliyordu.% Perspektif ilkesi mutlakiyetgi olmugtu, ¢iinkii hiikkiimdarin
mutlak bakigina tabi kilinmist1 ve onun tiyatro gibi iilkesine de hikim
oldugu yanilsamasini besliyordu. Aydinlanma déneminde buna karsi
¢tkanlar tiyatroyu demokratiklestirmek istediler. Claude-Nicolas Ledoux
1779'da Besangon’da yeni bir tiyatroyu bu amagla tasarlad1.® Burada bam-
bagka bir gorsel rejim mustulaniyordu. Ledoux mimari iizerine yazdig
ders kitabinda, “tiyatronun en biiyiik avantajlarindan biri, her yerden
gormek ve goriilebilmektir,” der. Toplumun dogal diizeni tiyatroda tiim
seyirciler “aym bigimde gérme hakkina sahip olduklarinda” kurulacakur.
Burada halk kendini temsil eder, “tek bir kisinin gozetimi alunda degil-
dir.” Perspektif mekan kolektif diizlemde yeni bastan diizenlenmektedir.

Fakat kolektif goriis alaniyla neler olabilecegini de sezer Ledoux.
Mimarin belki de devrim yillarindan sonra yapug Coup d'wil adli bir
illiistrasyonda, biitiin tiyatroyu igine alabilecek kadar dev bir goz vardir
(ResiM 76). Géziin hikimiyeti altindaki bu yerde higbir sey ondan sakli
kalmaz. Sahneden yaydig) gérme 1sininda kargisindaki seyirci siralar
yansilanmaktadir. Gz ile nesne arasindaki en kisa baglanti olan diiz
gorme 15101, metinde sozii edilen “gézetleme” iglevini yerini getirir. Gérme
mekan iizerindeki denetim anonimlegmigtir. Michel Foucault modern
cagin kitlesel bakugi igin “panoptik bakis” kavraminu yiiriirliige sokarken
bu 6rnekten yararlanmugti. “Her seyi goriiniir kilan, ama kendisi gériinmez
kalan” kontrol teknigi, tiim toplumu gézetim altinda tutan “gehresiz bir
bakis” gibidir. Tiyatro kamusal alandaki 6zel konumunu yitirir. Sahne

BRUNELLESCHI'NIN BAKISI OLCMESI



Res.77 Urbino'dan Gg ideal kent panoramasi, 1470 civars; Gst: Galleria Nationale, Urbino; orta:

Walters Art Gallery, Baltimore; alt: Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Berlin




204

izleyicilerin bakiglarinin kargisindaki yer degildir aruk; Ledoux’nun dedigi
gibi, adeta seyircilerin bakigina karsilik vermektedir.

Urbino Panoramalarni

Alberti’'nin perspeketif diyagramlan (s. 187) giiniimiize ulagamadi. Fakat
o 1ss1z Urbino manzaralarinin, tiyatroda bu tiir sahnelerin heniiz kul-
lanilmadig bir dénemde yapilan, tipk: sahne dekorlarina benzeyen o
meshur resimlerin onun firgasindan gikug diisiiniilmektedir. 1470 civa-
rinda yapilan ii tabloda sanatg1 imzas1 yoktur; zaten bu tablolar somut
sehir manzaralan degil, perspektif bakisin teorik resimleridir (Resim 77).
Manzaralarda ya hig insan yokrur ya da gergek boyutlarindan ¢ok daha
biiyiik binalarin siralandig1 meydanlarda karinca biiyiikliigiinde bir iki
insan dolagir. Bugiin Urbino, Baltimore ve Berlin’deki miizelerde bulu-
nan bu tablolar1 yapma fikri kiigiik Urbino Diikaligr'nda ortaya ¢ikmug
olmaly, zira panoramalar arasindassicili belirtilmis olan tek tablo Urbino
kokenlidir. 5

Burada herhangi bir gosteri sahnelenmez, giiniimiiziin tek bir tikla-
mayla durdurabildigimiz ii¢ boyutlu animasyonlar gibi sahnenin kendisi
tema haline getirilmistir. Bu ii¢ manzarada sahneye konan bizim baki-
stmizdir. Belki de o dénemin tiyatrosu igin yapilmist1 bu panoramalar.
Boylesine radikal bir perspektif anlayis1 ancak mimaride uygulanabilir,
zira giindelik yagamin devamli hareket halindeki cisimlerini bu gekilde
dlcebilmek miimkiin degildir. Ozellikle de perspektifte ampirik gorme
deneyimine sirt gevrilmesi ve geometrik bir diinyada hareketli gézden
uzaklagilmasi bir paradokstur.®’” O zamanlar heniiz bilinmeyen “iitopya”
kavramu, gergek diinyada “yeri olmayan” bir diisiinceye isaret eder. Esa-
sinda pespektif diinya, bakig: idealize edip yiicelten iitopik bir diinyadir.

Us tablonun iigiinde de, en azindan yiizeyde, her sey tek bir bakiga
odaklandirilmig mutlak bir biitiinliik igindedir. Her birinin eskizi hep
ayn prensibe gore tablonun zeminine kazinmg, boyama agamasina daha
sonra gegilmistir. Berlin’deki tablonun 6n kisminda yer alan proskene
resmin sahne karakterini daha da vurgular (Resim 78). Bos meydan
bakigimiz1 kentin ilerisindeki denizin ufku iizerindeki kagis noktasina
gotiiriiverir. Denizdeki gemi adeta bu hayali kagis noktasina dogru yelken
agmugtir (ayrica bkz. ResiM 100). Baltimore’daki tablonun kagis noktast
ise bir zafer takinin arkasinda uzanan sonsuzluktadir (Resmm 79). Burada,
Brunelleschi’nin perspektif gésterisini yaptig1 Floransa’daki vaftizhane
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akla gelir. Zafer takinin hemen yanindaki Colosseumn, Roma’dan yapilmig
bir alint gibi yiikselir R6nesans binalarinin yaninda. Urbino’daki tab-
loya kondurulan yuvarlak bir tapinak, tam da Vitrivius'un bir tapinagin
oldugunu séyledigi yerde yiikselir. Antik diinya bu resim sahnesinde bir
model karakterine biiriiniir. Her kentin bir sahne dekoru gibi tasarlandig:
bu ii¢ manzara belli ki tek bir projenin gesitlemeleriydi.

Bunlarin bildik anlamda eserler olmadig asikirdir, zira higbirinde
bir olay ya da tema islenmedigi gibi, onlar1 yaratan ressamin ad1 da yer
almaz. Peki nedir o zaman bu tablolar? Urbino’daki tablonun kiinyesi
bizi Federico da Montefeltro’nun sarayina gétiiriir; nitekim eski bir
envantere gore, Federico'nun camera’sindaki kapinin iistiinde bu tarz
bir tablo asiliyd.%® Perspektifin yash basrahibi Floransali Uccello 1465
yilinda Urbino’ya taginmaya davet edilmigti. Birkag yil sonra, 1469'da,
Piero della Francesca da Urbino’ya gitmis, perspektife iligkin eserinin
bir kopyasini Urbino hiikiimdarina sunmugtu.”® Piero’nun Federico igin
yaratug bagyapitlar Piero ile diik arasinda siki bir iliski oldugunun bariz
kanitlaridir. Bu eserler arasinda, diik ile diisesin bugiin Uffizi Galerisi'nde
asili olan portresi ve Milano’daki Brera Sanat Galerisi'nde bulunan sunak
resmi de vardur.

Urbino diikii, Leon Battista Albertiye, sarayinin ingaasina baglayacag
zaman Urbino’ya gelip mimar olarak ¢aligmasini defalarca teklif etmisti.
Cristoforo Landino’dan 6grendigimize gore, Alberti ile diik arasinda sa-
mimi sohbetler oluyordu. Ug panoramann iigii de Alberti’nin 1472’ deki
éliimiinden sonra yapilmigti gergi, ama hakli olarak bu tablolarin fikir
babasinin Alberti oldugu &ne siiriildii.”! Bu anitsal tablolar perspektif
iitopyanin birer ifadesidir. Anthony Grafton iitopist Alberti’yi, Papa’nin
idealindeki kent olan Pienza’nin ingaasina katkida bulunan ampirist
Alberti'den ayirir.”2 Alberti, Mimari Uzerine On Kitap adli eserinde yeni
bir kent kurma fikrini ele almigt1. Her gesit binadan olusan bir katalogu
andiran bu tasvirler sézciiklerden olusan manzaralardir. Kent planinda
her yapinin yeri kesin olarak belirlenerek binalar arasindaki baglanular
kurulmugtur. VII. Kitap’ta tapinaklar ele alinir, VIII. Kitap’ta yazar
tiyatro binalarindan dogrudan sahne dekorlarina geger; kentin toplumu
yansitacag gibi, bunlar da tiyatronun janrlarini yansitacaklardir.”?

Kent manzaralarinin Urbino igin yerel bir anlamu da vardi ama. Bu
iitopik manzaralar gézlerimizi Federico'nun 1466’dan beri kurguladig:
devasa bir yeni saray projesine gevirmemize neden olur. Diikiin gergek
Urbino’nun ¢ok étesinde diisiindiigii ve bu ufacik dag kasabasini hayali
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Res.78 Urbino’dan
kent panoramasi,
1470 civari,

Staatliche Museen

PreuBischer Kultur-

besitz, Berlin
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bir yere déniigtiirmek konusunda ne kadar israrli oldugu, ingaat proje-
sinin 6lgeklerinden de anlagilir. Gergeklik ile fikir arasindaki gerilim
sarayin kente bakan kapal cephesi ile vadiye bakan cephesi arasindaki
tezattan da bellidir. Lucio Laurana sarayin vadiye bakan cephesine seyir
terasi gorevi goren gorkemli iki loggia insa etmigti. Diik bu teraslarda
otururken Urbino’nun bunaluciligini unutup idealindeki kentin hayalini
kurabilirdi. Nitekim, panorama resimlerini, Andreas Ténnesmann’in
onerdigi gibi, “kurgusal pencereler” olarak gérmek cazip bir fikirdir.”4
Sarayin kapilarindaki zengin ahsap kakmalar da bu tiirden pencerelerdir
ve panoramalaraen ince ayrintilarina kadar benzerler. Diik ne zaman bir
kapiy1 agsa, kendi imgeleminin emrinde olan hayali bir diinya gériiyordu.
Panoramalara ne zaman baksa, Vitrivius'un ve Alberti’nin fikirlerinden
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yola gikan, antikagdan beri goriilmemis koca kentler inga eden bir mi-
mar gibi hissediyordu kendini. O zaman kendi projelerinin sinirlarinin
disina gikiyor, bunlarin yerini asla gergeklegtiremeyecegi bir diig aliyordu.

Bu iitopik panoramalarda perspektif o dénemde giincel olan bir
anlam da tagir. Nitekim bir plan yaparken bugiin de hili perspektiften
s6z ederiz. Urbino panoramalari, Federico ve gagdaglar igin heniiz taslak
asamasinda olan bir projenin modelleri gibiydi. Antik modellerden yola
ctkarak ideal kenti tasarlarken, perspektif fikrini tiyatrodaki gibi kurgu-
lamiglardi. Bu nedenle, panoramalar hep ayni tarzda olsa da, her birinin
goriiniimii farklidir. Mimarlik kuramcis: Filarete’nin “Sforzinda” adint
verdigi ideal kenti gibi hayali kentler o d6nemde herkesin dilindeydi. Fi-
larete bu kurgusunda o kadar ileri gitmigti ki, mimari incelemesi iizerinde
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Res.79 Urbino'dan
kent panoramasi,
1470 civari, Walters
Art Gallery,

208

heniiz ¢alisirken, kentin temelinin Nisan 1460’ta auldigini iddia etmisti.
Onun “Sforzinda”si sekizgen bir temele ve yazarin planlari ve kesitleriyle
birlikte tasvir edip resimledigi radyal bir sokak sistemine sahipti.”*
Fakat bizim burada ele aldigimiz ii¢ panorama basitge ideal kent
manzaralan degildir, yoksa her biri bu kadar farkli olmazdi. Bu panora-
malar, herhangi bir figiir ya da olaya yer vermeksizin salt bakisi tasvir
ederek perspektif hesaplarini sinayan bir tiir deney modeli gibi goriirsek,
nasil bir diisiinceyle yapildiklarini daha iyi anlaniz. Panoramalardaki bog
sahnelerin bagaktérii diik degil, onun bakisidir. Bakig kendine o kadar
yogunlagmustir ki, binalara bina géziiyle bakildiginda neredeyse soyut
olduklari izlenimini uyandirirlar. Kent panoramalari, ancak Federico gibi
siradigi, ayn1 zamanda da bunalimli bir hiikiimdarin siparis edebilecegi
bir projedir. Manzaralarda kurulan bakis ve resim denkleminde, kons-
tritksiyon mekéin ile gorsel mekdn ortiigiir. Perspektif sistem burada o
kadar miikemmel bir bigimde uygulanmist1 ki, saray maiyetinin gézlerinin
6niine serilebiliyor, onlarin sofistike sohbetlerine esin kaynag oluyordu.
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Blickwechsel: Mukarnasin Geometrisi

Perspeketif ile Islam geometrisi arasindaki bir bakigmanin en uygun 6znesi
mukarnastir, zira Bat’’daki perspektif kadar mukarnas da matematikgilerin
dikkatini gekmigtir. Binbir gegit mukarnasin Islam mimarisinde ayrica-
likhi bir yeri vards; her yere hikim geometrinin timsali olan mukarnas,
geometrik fantezilerin gosteri alani gibiydi. Mukarnasi Bat kavramlariyla
agiklamak kolay degildir. Fakat mukarnasin ne olmadigns soylersek isimiz
kolaylagir. Mukarnas sadece kubbe ve tonozlara ézgii bir bigim degildir,
zira dis cephelerde de nis olarak kargimiza gikar, ama sadece yiizey siis-
lemesi de degildir —ya da ayni anda her ikisidir. lki boyutlu mukarnasla
sadece desen kitaplarinda kargilagiriz, giinkii binbir gesidiyle ii¢ boyuta
aktarilmak ve 1gikla 6riilmek igin tasarlanmigtir mukarnas. Iglevsel ol-
madig igin “Islam sanatinin simgesel bigimi”—bu kavram akademik
gevrelere heniiz girmemigse de—olmaya birinci adaydur.”®

Mukarnas 11. yiizyildan beri uygulanir, yani yazi reformuve “diigiim
iislibu” gibi mukarnas da biiyiik matematikgi Ibnii’l-Heysem'in dénemin-
de ortaya gikmigtir. Mukarnas 15. yiizyilda, Floransa’nin perspektifi icat
ettigi dénemde doruk noktasina ulagir ve matematikgileri daha énce hig
denenmemis yeni modiiller bulmaya tegvik eder. Peki, nedir mukarnas?
Petek desenine ya da sarkitlara benzeyen mukarnas, prizmay: andiran
hiicreleriyle bir kubbeden 6bek ébek sarkug gibi, bir nigte adim adim
geri de gekilir. Semerkand sarayinda bir matematikgi olan Giyiseddin
Cemgsid el-Kasi (6. 1429), mukarnas: “birbirleriyle dik a1 ve yanim dik
ag1 olugturan yiizeylerle tirmanan bir merdiven” olarak tasvir etmisti.””
Mukarnasin énemi, geometrinin “bezeme ile mekin” arasinda biiyiik
bir parantez agmasindan kaynaklaniyordu. “Bir yapinin gériiniimii ge-
ometrik olmalidir.””® Mimarlar mukarnas igin 6zgiin ¢oziimler bulmak
konusunda ne kadar cesur davranirlarsa, o élgiide bagarili oluyorlardi.
Mukarnas katmanlar halinde yapildigindan, giin 151g1nin da yardimiyla
hep yeni yeni bigimlere biiriiniiyordu. Mukarnasin hicbir unsuru kendi
igine kapali olmadigindan, matematiksel ve manuksal élgek ve konfigii-
rasyonda sinir tanimiyordu.

Mukarnas, geometriyi yiizeyin sinirlarindan kurtarip 6tesine ta-
styarak ii¢ boyutlu mekana gétiiren dihiyane, hatta neredeyse egsiz bir
mimari bulugtu. Mukarnas igin 1s1g1n 6nemi, Ibnii’l-Heysem’in gérme
teorisindeki 111n rolii kadar biiyiiktiir (s. 110) ve bizim bakigimizla ilintili
degildir, o, kendi yoluna gider. Ayrica, geometrinin yasalan da bakigin
degil, bélmenin, toplamanin ve garpmanin yasalaridir. Matematikgi José
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Res.80 Bir mimari
Gizim rulosundan
bir desen, Iran, 1500
civari, Topkapi
Mizesi, Istanbul
(MS H.
1956/Necipoglu,
1995, No. 5)

Res.81 Bir mimari
gizim rulosundan
bir desen, Iran, 1500
civari, Topkapi
Miizesi, Istanbul
(MS H.
1956/Necipoglu,
1995, No. 22)
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M. Montesinos tesselation’ dan ya da yansima eksenleri de dedigi rotasyon
eksenlerinin oldugu mozaik isi alanlardan séz eder. Buralarda, genellikle
gizlenmis olan yansima noktali simetriler olugur.”® Baz1 desenler bir aksin
etrafinda katlanarak yeni akslar olugtururlar. Bir yiizeyde sadece 17 ro-
tasyon ve simetri varyasyonu olsa bile, iigboyutlu bir yiizeyde iki yiizden
fazla varyasyon ortaya gikar. Mukarnas bigimler iste burada anlamlarina
kavugurlar. Mekina niifuz ederler ve 1511n yansidig ya da kirildig kii-
ciiciik hiicrelerden olugurlar. Sferik bigimli yiizeyleri etkilesime geger ve
is1g1n yollariyla ittifak kurarlar.

Istanbul’da bir zamanlar padisahin saray1 olan Topkap: Miizesi’nin
kiitiiphanesinde yapilan siirpriz bir kegif mukarnas tasarimi hakkinda
dahafazlabilgi sahibi olmamiz1 sagladi. Giilru Necipoglu’nun bu kiitiip-
hanede kegfettigi, hemen hemen otuz metre uzunlugundaki parsgomende
yer alan 114 mimari gizimin &nemli bir kismi1 mukarnas desenleridir
(Resim 45).20 Tek bir kiginin elinden ¢ikan ve parsdmene kamug kalemle
gizildikten sonra miirekkeple gizgilerin iistiinden gegilen desenler 1500
civarinda Iran’da yapilmigtir. Mimariyle ilintilendirilmeyen bu desen-
lerdeki geometri fantezileri, perspektif ders kitaplarindaki konstriiksiyon
cizimleriyle keskin bir tezat igindedir. Necipoglu bu desenler ile Bati
ortagaginin mimari gizimleri arasinda parallelikler bulmaya ¢aligms-
t1. Ama biz burada, perspektifin mekan diisiincesi ve bakigla iligkisi
ile parsdmendeki desenler arasindaki yapisal tezatlari ortaya koymak
durumundayiz. Diizey bakimindan birbirine esit olan bu tezatlar, iki
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farkh diinya gériigiiniin ifadesidir.
Perspektif nasil simgesel bigimse,
mukarnas da, éncelikleri gok farkl
olan bambagka bir kiiltiiriin simgesel
bigimiydi.

Geometrinin Islam sanatinda
evrensel bir gegerliligi vardi. Mimari,
el sanatlar1 ve kaligrafi arasindaki si-
nirlari agan geometri salt zanaatgilarin
meselesi degildi, seckinlerin bilgisini
de temsil ediyordu, giinkii bu kiiltiiriin & \
estetik ve ruhani mottosu olan geo-
metri genel kiiltiiriin de bir pargasiydi
ve bagka kiiltiirlerde resmin isgal ettigi
yerde bu kiiltiirde geometri hikimdi.

Daha 1. yiizyilda, bir hiikiimdarin

“bizzat tasarladig: binalarin gizimle-

rini kendi elleriyle yaparak geometri

bilgisini ispatladig” kaydedilir.*! Bu

gizimler binalarin temelleriyle sinirli kalmamus olsa gerek. Dolayisiyla,
matematikgilerin gesitli denklemleri geometrik tasvirlere dékmeye ve
matematik teoremlerine gizemli bir bigimde hayat vermeye merakli olma-
larina jagmamak lazim. Daha énce séziinii ettigimiz el-K4si, mukarnasi
dért tiire ayinir, dérdiincii tiir, girazi denen mukarnastir. Karmagiklikta
diger mukarnas tiirlerini geride birakan sirazi, genellikle egrisel gizgilerle
zenginlegtirilmis radyal ve gokgenlerden olugur.

Topkap: Pargdmeni'ndeki mukarnaslarin gogu geyrek dilimler halinde
tasvir edilmistir, ama bir mimar ya da yap: ustasi bunlarin tam gérii-
niimiinii kolayca ortaya gikarabilir. Desenler ne kadar karmagik olsalar
da, iki ana aks boyunca yansilanarak tekrarlaniyorlardi (Resmm 80). Bazi
gizimlerde ise yelpaze bigimindeki bir tavanin tamamu gériiliir (Resim 81).
Ugiincii boyutun—cisimde ya da mekinda—nasil uygulanacag; taslakta
kesinlesmemis, sanatgtya birakilmigtir. Desen ¢izimle gosterildiginden
once yiizey icin tasarlaniyordu (Resmm82).%2 Fakat iki boyutlu desenin yine
yiizey kesitlerinden olugan iigiincii boyuta aktarilmasi, zanaat atélyelerinin
titizlikle korudugu bir sirdi. Bugiin bilgisayarda desenin stereometrik
goriinimiinii elde etmek ve yan yana siralanan unsurlarin yiizeyden
prizmatik bir bigcimde nasil 6ne gikugini gérmek miimkiin (Res 83). Bu
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yontemle ii¢ boyutlu simiilasyonlar da ya-
pilabiliyor (Resim 84). Fakat Muhammed
el-Asad’in da belirttigi gibi, o dénemde
bir ¢izimin iig boyutlu uygulamasini tam
olarak yansitamayan bu ¢abalar birer tah-
minden &teye gegmiyor.

Desenler tam é6nlerinde durmas
gereken bir izleyiciye gore degil, kendi
iglerindeki bir diizene gére geligtirildikleri
igin, istenilen her yiikseklige, her agida

Res.83 Mukarnas
semnasi (el-Asad,

1995, S. 355)
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uygulanabiliyorlardi. Desenlerin geometri
hesab sadece kendileriyle ilintiliydi, yani
somut bir bakisa yénelik diinya tasvirinin
tam ziddiyds. Ibnii’l-Heysem'in 151k teori-
sine de hikim olan kozmik diizen inanci,

duyusal alginin biligsel olarak 6tesine geg-

meyi amagliyordu. “Geometrik analizde
mukarnasin pargalarina ayrilmas: gerekir.
Bu pargalar, hiicrelerden (beyr) olusan tek
metkezli siralar ya da tabakalardir. Onlan
algilayabilmek iin biitiinden evvel en kii-
¢iik geometrik birime bakmak gerekir.”8¢

Ibnii’l-Heysem'in kavramuyla soyler-
sek, geometrik “figiirler” (s. 116 vd) radyal
bi¢imde diizenlenmis gizgiler (1sinlar)
boyunca ilerler ve bnii’l-Heysem’in 151-
gn yollar: igin de varsaydigs gibi, geometrik agilarda yon degistirirler.
Isik onlarin iizerinde kendine 6zgii desenlerini yaraur. Fakat insanlarin
gokyiiziine bakar gibi baglarim1 kaldirip baktklari kubbelerde, 6nce
yiizey iizerinde hesaplanmig olan bir izdiigiimdii mukarnas. Kubbeler-
deki mukarnasta yiizey ile mekin ayn gizgilerle diizenlenir ve bunlarla
kat kat genisleyen karmagik bir desen yaraulir. Burada mesele, mu-
karnasin temelinde bir gorme teorisinin olup olmadig: degildir. Fakat
ortak bir hayal diinyasinin hem matematik teorisine esin vermesinde
hem de mukarnasin geometri oyunlarina anlam katmasinda gizli bir
analoji vardir. 1bnii’l-Heysem'e gore, mukarnas tarzinda karmagik bir
geometrik bigim, hayal giicii ile bilginin insanin algisina sunulmasinin
bir 6rnegiydi (s. 118).
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Sonsuzca devam eden bir rotasyon ve simetri ilkesi Topkap:
Pargomeni’'nin diger cizimlerinde de goriiliir. Ister 151n bigimindeki bir
kubbe goriiniimii, isterse de yarim daire niglerin bulundugu bir cephe
kesiti olsun, prensip hep aynidir (Resim 85 ve 86).8 Kubbenin kégelerin-
deki iiggenler ve gokgenler, yiizeyi kaplayan radyal gizgilerde kirilirlar.
Bicimlerine bakilirsa, kubbede steometrik bir bicimde 6ne gikmalar
amaglanmistir. Cizer, bos alanlarin yiizeyleri dantel gibi kaplayan yel-
pazevari bir mikro desenle doldurulacagini tek bir késede gostermekle
yetinmistir. Bir baska ¢izimdeki (Resim 86) ii¢ kapili ya da iig pargali cephe,
ayn gizgilerle boliinmiis niglerle ayn: diizlemdedir. Burada gériiniim ile
izdiisiim iist iiste biner. Duvar ile kubbenin geometrik ¢6ziimii aynidur.

Mukarnas, Batr'daki perspektifin konumundan bakugimizda gé-
ziimiize yepyeni bir 1gikta gériiniir. Perspektif resminin can damari olan
g6z noktasinin mukarnasta olmamasi, mekan ve yiizeyin sinirlarinin gok
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Res.85 Topkapi

Parsémeni'nden bir
desen, Iran, 1500
civari, Topkap
Miizesi, Istanbul
(MS H. 1956/
Necipoglu, 1995,
No. 104)

Res.86 Topkapi
Parsémeni'nden bir
desen, Iran, 1500
civari, Topkap
Miizesi, Istanbul
(MS H. 1956/
Necipoglu, 1995,
No. 105)
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otesine gegerek gorsellikte sonsuz gesitlemeler yaratmaya imkan tanur.
Mukarnas izleyiciyle ilintili bir imge sunmaz, izleyicinin 6znel bakisina
bir konum bulmaz. Mukarnasin yiizey desenleri mekinla gelismez, zira
burada bagka bir mekin kavrami vardir. Desenler farkli katman ya da
tabakalara boldiikleriyiizey ile mekAn arasindaki esigi doldururlar. Yiizey-
ler mekani sinitlamaksizin mekana gegit veritler. Perspektifin laytmotifi
olan gérme isinlari mukarnasta yoktur, giinkii mukarnas bagka yasalara
tabi olan 151k iginlarini yakalar. Ug boyutun iki boyuttaki izdiigiimii olan
perspektif, mekansal bakis ilkesine tabi oldugundan, yiizeyi gérmezden
gelip “onun &tesine bakmay:” talep eder bizden. Islam kiiltiiriinde ise
yiizey korunur, hatta hesaplamanin ve algilamanin ortami olarak adeta
kutsallagtirilir. Mukarnas, pencerenin ajur kafesinde magrabiyye bigimini
alinca, ig1iktan olugan yiizey desenleri duvarlara ve yerlere yansir. Batr'da
resimdeki perspektifin simgesel bigim olmasi gibi, mukarnasta da geometri
sembolik bigim olmugtur.
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Vi,
Resimdeki Ozne

SIMGESEL BIGIM OLARAK PERSPEKTIF

Bir Simgenin Galinmas: Bakigin Timsali Goz

Perspektifin simgesel bi¢im olarak buradaki anlami, Erwin Panofsky’nin
simgesel bi¢im kavramina yiikledigi anlamdan farklidir (s. 23). Simgesel
bigim kavramini ortaya atarken perspektiften séz etmeyen Ernst Cas-
sirer bu kavramla genel olarak sanau kastediyor, 4il, mitos ve bilimi de
simgesel bicimler olarak gériiyordu. Panofsky’den degil de Cassirer'den
yola ¢ikarsak, sanaun perspektifle birlikte yenigag kiiltiiriiniin simgesi
haline geldigini sdyleyebiliriz. Perspektifle koklii bir degisime ugrayan
resimde, izleyicinin bakigiyla kendine mal ettigi ii¢ boyutlu bir mekinin
simiilasyonu yapilir. Bu mekAn ile insanin gériis alan1 arasinda kurulan
analoji son kertede kanitlanmasi miimkiin olmayan bir diisturdu. Fakat
gorme teorisinin resim teorisine déniigmesinin kosuluydu. Perspektif
6znenin bakigini resme sokarken 6zneyi de resme tagir. Perspektifle aym
donemde icat edilmesi bir tesadiif olmayan portredeki gibi resimde 6zne
olarak tasvir edilmesine bile gerek yoktur artik. Oznenin resimde mev-
cut olmasi igin, kendi bakis1 olarak gérdiigii bir bakisin tasvir edilmesi
yeterlidir. Bakan 6zne resmin éniinde aldig1 pozisyonla diinyay bir resim
olarak sahiplenir.

Ronesansta tek bagina tasvir edilen bir “g6z” duyu organi degil, ba-
kug1, bakan bedenden “ayiran” bir simgedir. Goziiyle bakan birini temsil
eder ve goziin eylemine isaret eder. Peki ama bakan kimdir ve kim béyle
bakabilir? Her geye hikim bakis, her seyi goren ve bir cismi olmayan
Tanrr'ya mahsustu. Ancak Tanrr'nin bakiglari olabilirdi insanin iizerinde,
ya da insan ancak onun bakiglarini iizerinde hissedebilirdi. Dolayisiyla,
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Leon Battista Alberti’nin Tanrr'y1 simge-
leyen gozii alip da kendi amblemi haline
getirmesi, diinya gériigiinde insan1 mer-
kez alan bir déniigiim yasandiginin gos-
tergesiydi. Daha sonra gérecegimiz gibi,
Alberti’nin gagdagi biiyiik Cusanus buna
bir kargi-stratejiyle tepki vermigti (s. 225).
Perspektifin ilk teorisyeni olan Alberti’nin
goz simgesini gasp etmesi tesadiif degil-
dir. Ona gore, perspektif insanin kendi
bakiginin hem teknigi hem de simgesiydi.
Nasil Tanrr'nin diinyaya hikim oldugu
dissiiniiliiyorsa, izleyici de béyle bir res-
min 6niindeyken resme hikim oldugunu
hissedebilirdi (zaten bunu istiyordu). Bu
onemli bir degisimdir. Tanr’'nin gézij, re-
simlerde bagimsiz bir goz, adeta dinyanin
dssinda ve istiinde bir goz olarak tasvir
ediliyordu. Alberti’nin gézii ise bakigs,
bakisin kendini diinyansn iginde hissettigi
bir resme yéneltir.

Alberti’nin amblemindeki géziin iist
kapaginda bir kartal kanadi vardur, goz
ucarak bedenden ayrilmak istiyor gibi-
dir; bu goziin etrafinda alevlerin de olmasi, onun her seyi ok berrak
bir bigimde gordiigiinii ifade eder (Resim 87 ve 88).! Tanr’nin her seyi
goren goziiniin aksine, insanin gérme giicii sinirhidir. Bu nedenle, géziin
bir gey gormek istedigi her yere bizzat gitmesi gerekir. Gz bagh oldugu
bedenden daha hizlidir, zira bedenin agirligindan kurtulmugtur. Ka-
natlar goziin hareketliligine isaret eder, insan zaman ve mekini adim
adim aragtirmak igin hareketli olmak zorundadir. Kanatli gz ugarken,
perspektifin 6ngordiigii gibi sabit bir géz noktasi olamaz, gériis siirekli
degisir. Ama perspektif bakis resme girince bedenden ayrilir. Bugiin
elestirmenlerin dedigi gibi, modern okiilersantrizm, yani gézii diger tiim
duyularin iistiinde tutan yaklagimin habercisidir bu. Portrelerle ilk kez o
dénemde yiiz yiize geldigimiz gibi, Alberti’nin g6z amblemi de dogrudan
izleyiciye bakar. Fakat Alberti'nin otoportresi, sanki kendini digardan
gorebiliyormug gibi, hila eski tarzda, yani profildendir.
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Alberti’nin kanath gézii, bakista bagimsiz olmak isteyen éznenin
amblemidir. Yeni diistura gére, insan gorerek ve gézlemleyerek bilgi sahibi
olur. Portre-madalyonda Alberti’nin ad: ve géz amblemi, ikisi birbirine
aitmis gibi yan yanadir. Matteo de’ Pasti bu amblemi Alberti iin yaptig1
madalyona da koymugtur (Resim88).2 Alberti'nin Masa Sobbetleri (1431)
adli derlemesinde yer alan “Anuli” ya da “Halkalar”da géz ayrinulariyla
sozii edilen ve agiklanan bir simgedir. Konugmacilardan biri, ortasinda
“iki kartal kanath bir géziin bulundugu” bir tagtan (corona) sz eder.
Aciklamaya gére, “higbir sey, viicudun organlar: arasinda éne ¢ikan
(praecipatus) gozden daha giiglis (potentius), daha hizli (velocius) ve daha
onurlu (dignius) degildir. Bir kraldir goz, Tanr: gibidir (quasi deus).”
lyi bir Hiristiyan olan Alberti bu tanrisalliga bir sinir getirir: “Eskiler,
tiim evreni her ayrinusiyla goren Tanrr'y1 gdze benzeterek (simile) tasvir

BIR SIMGENIN CALINMASI: BAKISIN TIMSALI GOZ
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ediyorlardi. Bu bizi Tanrr'nin varlig1 6niinde husuyla egilmeye sevk eder.
O, biitiin yaptiklarimiz1 gbriir, biitiin diisiincelerimizi bilir.” Fakat sonra
usulca kendi goziine déner. Amblemin degismesi “miiteyakkiz (pervigiles)
ve tedbirli (circumpectos) olmamiz igin™ bir uyaridir. Ciinkii “her geyi
aragturmakla tanrisalliga 6ykiinmiis oluruz.”

Alberti ne kadar ihtiyatli davransa da burada bir tabuya dokunur.
1zole edilmis géz hem tek olmasiyla hem de bedenden ayrilmasiyla
iki goziimiiziin dogasina aykiridir. Bakiglarin1 diinyanin iizerinden
ayirmayan Tanri’ya mahsustu bu amblem. Bedensiz g6z Tanrt’'nin her
seyi goren bakisini, Cusanus’un yazdig gibi “mutlak” bakigin1 temsil
ediyordu (s. 225). 16. yiizyila ait bir gizimin yanindaki yazida “Tanri’yr
bu sekilde tasavvur etmemiz” istenir.’ Bu tasavvur, Louvre’in kisa
siire dnce satin aldig1 bir Jan Provost tablosunda daha da keskindir.
Dénemin teolojik diinya goriisiinii 6zetleyen akademik bir alegoridir
bu tablo. Bedensiz Tanrr'nin gozii diinyanin iizerinde hareketsiz dur-
makta, yine ayni sekilde bedensiz elinde yerkiire bulunmaktadir. 1sa
ve annesi Meryem, Tanr’nin insanda viicut buldugunu beyan ederler.
Resmin alt kismindaki tek géz ellerini dua eder gibi agarak husu iginde
yukariya bakmakeadir. Tanr’nin—1Incil’deki ifadeyle—"suret”ine gore
yapilmis tanrisal goéziin aynas: gibidir. Hugu dolu bakigini, resimdeki
diinyanin tiim dikkatini kendisi iizerinde toplasa da, bu diinyaya her-
hangi bir tepki vermeyen Tanri’nin géziine dikmistir (Resim 89). Barok
dénemde bu soyut goze Teslis'in geometrik simgesi iiggen de eklendi.
Fransiz Devriminde goz simgesi bu bigimiyle yeni toplum diizeninin
simgesi haline geldi.

Albertibu tek gozle Tanri mimesisi yaparken gok cesurdur. Gerhard
Wolf’un hos bir kelime oyunuyla ifade ettigi gibi, onun gdzii ayn1 anda
“voyeur ve voyageur,” yani hem dikizci hem de gezgindir.” Bu g6z insani
oldugundan, gérme giiciiniin engellerini agmak igin gezmek zorundadir.
Daha sonra bu geziler, goziin kusandig teleskop ve mikroskopla da yapi-
lacakur. Fakat Alberti’nin ambleminin yaninda tuhaf ve gizemli bir motto
dayer alir: “Quid tum?” (§imdi ne olacak?). Géz 6znenin diinyadaki ajani
olmustur gergi, ama yeni kazandiy 6zgiirliigii heniiz yanitlanamayan
baz1 sorulara da yol agar. Oznenin gorme dirtiisii ve gorsellik giidiisii
belirsizlige de yol agar. “Simdi ne olacak?” ya da “Bundan sonrasi nasil
devam edecek?” sorusu Masa Sohbetleri’nde de ydneltilir. Adindan da
anlagilacag gibi, “didinip ugragmay1 seven” Philoponus, sanat ve bilim
dallarinin geleceginden kugkuludur. Bu giivensizligi onu her daim tetikte
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olan goziiniin kartal kanatlarina binmeye iter, bdylece “tehlikeli sular”in
iizerinden bogulmadan gegebilecektir.?®

Bu yeni goz kiiltii, gérmeyi zihinsel aktiviteden sayan Leonardo da
Vinci'nin yazilarinda doruk noktasina ulagir. Ona gére, gbremeyen insan
“mezara diri diri gémiilmiig” gibidir, “diinyanin giizelligi” sadece gozle
kavranabilir. Géze hi¢ giivenmeyen Miisliiman okurlar Leonardo’nun
goze “astronominin efendisi,” “matematigin prensi” diye cogkulu évgiiler
diizdiigiinii okusalardi ¢ok sagirirlardi. Leonardo’ya gére, géz “Tanr’nin
yaratu@ her seyin ¢ok iistiindedir. Onun soylulugu (n0bilt2) nasil ifade
edilebilir ki!” Géziin ruhun penceresi oldugu metaforu eskidir ama bu
metafora yepyeni anlamlar yiiklenmigtir. $imdi géz “yolumuzu gérme-
mizi ve doganin giizelliginin tadin1 ¢tkarmamiz1 saglayan bedenin pen-
ceresidir” artik. Gz olmasa, “ruh igine hapsoldugu bedeni zindan gibi
algilayarak biiyiik acilar geker.” “Géziin gordiigii giizellikleri (eccelentia)
sadece hayal giiciimiizle gormemiz miimkiin degildir,” zira hayal giicii ve
gergeklik iliskisi (¢ffecto) golge ve beden iligkisi gibidir. Hayal giicii daha
ziyade siirin alanidir. Oysa resim sanati “dogrudan gérme duyusu”yla
(virts: visiva) ilintilidir.'°

Fakat géziin bu istiinliigii bir sorundu ayni zamanda, ¢iinkii Yeni-
Platoncu felsefe duyulari tehlikeli buluyor, giizelligi metafizik bir deneyim
olarak goriiyordu. Portekizli bir Yahudi olan ve 1493'te Italya’ya kagmaya
zorlanan Leone Ebreo, 1513 civarinda yazdig1 Dialoghi d Amore (Ask
Diyaloglari) adli eserinde, giizellik askinin her tiir duyusal ve gérsel de-
neyimle geligtigini sdyler. Agik Philon (Filone) sevgilisi Sophie’nin (Sofia)
yanindan gegerken bazen onu gérmez bile, ¢iinkii sevgilisinin kisiligi ve
fiziksel gériiniimiiyle ilgisi olmayan ideal imgeye dsikuir. Sevgilisine “Sofia”
der, giinkii bilgelige 4sikuir o, duyusal bir giizellige degil. Leonardo’nun
savundugunun aksine, burada ruhu imgelerle besleyen géz degil, hayal
giciidiir. Leone, onun Aristotelesi bir egilim igindeki eserinin kargisina
farkli bir tezle gikar."

Dénemin sanati en yiice gayesini bakis kiiltiinde bulmugtu. Fakat
gdz bununla geligen bagka bir anlam da kazandi. Gérme iginlarinin ok
gibi saplandis, adeta hedef tahtasi haline gelen goz artik bakisin simgesi
degil, duyusal izlenimlerin engelsizce akin ettigi gérme organinin sure-
tiydi. Resim teorisi ile grme teorisi arasindaki fark bu déniigiimle gézler
oniine serilir. Resim teorisinde goz, diinyay: resme doken 6zneyi temsil
eder. Gérme teorisindeyse optik uyarilara tabi olan, bazen bunlara yenilen
gorme organudir. Géziin barindirdig; ikinci anlam, merkezi gérme 1s1ninin

RESIMDEKI OZNE



GU«.‘-‘ );Ar_fg\ur u/u.'(nrlr
7 ‘

der /) beeeln aver O llieker
“r fpeet e



Res.91 Andrea
Mantegna,
Christophorus
Efsanesi'nden detay

(kralin kérlesmesi),

1448-57, Chiesa
degli Eremitani,
Padova, Cappella
Ovetari

222

cizdigi yolu izleyen okuyla dogrudan gozii hedef alan okgu resminde gok
giizel tasvir edilmigtir. Okgu gérme 1g1n1n1 temsil eden bir figiir degildir
sadece. Ayn1 zamanda da, izleyiciyi perspektifle tam géziinden vurarak
izleyicinin resmi gergek sanmasina neden olan ressamdir. Michael Kubovy
burada bir “ok metaforu”ndan s6z eder.'?

Bu ok motifini 15. yiizy1lin ortalarinda geng ressam Andrea Mantegna,
Padova’daki Overtari sapeli igin resmettigi bir aziz efsanesinde kullands.
Efsaneye gore, Christophorus’a firlatilan ok yolundan “sapmus,” onun bir
din sehidi olarak 6lmesini emreden “kral”a isabet etmigti. Mantegna'nin
resminde, kral sarayinin penceresinden olay: izlerken, hi¢ beklenmedik
bir anda géziine saplanan okla kér olur (Resim g1). Fakat Alberti bir res-
samin “okuyla neyi hedef alacagini bilmiyorsa, yayini1 boguna gerdigini,”
yani perspektif uygulamay: bilmedigini sdylerken farkli bir yorum yapar.
Filarete bu diisiinceyi biraz daha gelistirir ve bir okgunun hedef tahtasina
nisan aldi gibi, perspektifin de géze nigan almas: gerektigini yazar.!* Bu
metafor daha bagka anlamlar da igerse de, yine o déneme ait bir ahgap
graviirde (1610 civari) ¢ok net bir bigimde tasvir edilmigtir. Graviirde bir
okeu okunu izleyicinin géziine saplamak i¢in dogrudan izleyiciye “nisan
alir” (Resim 90).' Fotograf makinesiyle bir fotograf “cektigimiz”" ifade-
sinden gok daha dolaysiz bir anlami vardir bunun perspektifte. Izleyiciye
siddet uygulayan resmi “geken” ressam degil, gozii hedef alan perspekeif
konstriiksiyondur.

Perspektiften biiyiilenen Rénesansin sona ermesiyle, géz de bakigin
simgesi, 6znenin timsali olmaktan ¢ikt1. 17. yiizyilda sadece optik bilimin
simgesiydi. 1613'te Anvers'te bir optik ders kitab1 yayimlands; bu eserle
Anvers'teki Cizvit okulunda fen bilimleri egitimine baglanacaku. Kitabin
illiistrasyonlarini Peter Paul Rubens’in ta kendisi yapmig, daha sonra bu
gizimler Theodor Gall tarafindan bakir graviire uyarlanmigti. Kitabin
kapaginda, tahtinda oturan optik tanrigasinin elinde optik bilimin iki
semboliinii tuttugu gériiliir (Resim g2). Bunlar, gérme piramidi ve ucunda
tek bir goz bulunan bir asadir. Alg teorisini temsil eden “Juno Optica”ya
kartal ve tavuskusu eglik etmektedir. Gérme piramidi, grme merkezini
piramidin tepesine yerlegtiren eski prensibi temsil eder, oysa yazar pira-
midin aslinda bir koni oldugunu bilir. Fakat Agilonius—bu isim kartala
gonderme yapar—Kepler'in dokuz y1l 6nce agikladsg retina imgesinden

*  Almancadaki “cin Foto schieBen” ya da Ingilizcedeki “to shoot a picture”
deyiglerindeki “ateg etme, vurma” anlamlarina génderme yapiliyor—¢n.
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haberdar olmadigindan, gegerliligini yitirmis bir kuramdan yola ¢ikiyor-
du. Resimde kisilestirilmis optigin yaninda goriilen iki figiir, bakist ve
bakigin giiciinii temsil eden Merkiir ve Minerva'dir. Merkiir bin gzlii
Argus'u 8ldiirmiigtiir, Minerva'nin kalkaninin iizerinde ise bakiglariyla
6liim sagan Medusa vardir. Bilimin tutku ve tehlikelerden korunmasi
gerekir. Bu iki yan figiir grme teorisinin degil, mitolojinin figiirleridir.
Bizi kem gozlerden ve bakisin 6liimciil giiciinden onlar koruyacakur.?®

Barok dénemde Nicolas Poussin’de kargilagugimiz goz sembolii
yorumu da yine sinithidir, giinkii burada géz sembolii resim sanatnin
amblemine déniigmiis, resimdeki 6znenin simgesi olmaktan gikmgtir.
Poussin’in 1650°’de bir arkadaginin israriyla yapugs, bugiin Louvre’da
bulunan meshur otoportresinin arkaplaninda bir dizi tablo goriiliir.
Bunlardan birinde resim sanatinin alegorisi olarak tasvir edilen kadin
figiiriiniin bagindaki tagta bir géz vardur. Figiirii agik kollarla kargilayan
kisiyi tabloda géremesek de, bu kisi ancak izleyici olabilir, zira izleyici
resmi ve onun bakisini (kendi bakigini degil) kabul etmeye, hatta “ku-
caklamaya” hazirdir.'® Buradaki goz sembolii adeta bagka bir mecraya
gesmigtir, ¢iinkii kendini resimde bulan bakig: simgelemek yerine, estetik
bir arag olarak goz zevkine hizmet eden resim sanatin1 simgeler. Elinde
teoriyi simgeleyen bir kitap tutan Poussin’e gore, resim sanatnin bir
teoriye dayanmas: gerekse bile, resim sanat gorsel sanat olmusgtur aruk.
Insan bakigina duyulan giiven Barok dénemde bir degisime ugramistir.
Bakis, aruk bizzat kontrol edemedigi bir yanilsamalar diinyasina mahkim
olmugtur,

Cusanus ve Tanri’'nin Bakisinin Egemenligi

Alberti’nin iinlii bir gagdasi olan teolog Nikolaus von Kues, nami diger
Nikolaus Cusanus, gok¢a alintlanan Tanrinin Bakigs Uzerine (De Visione
Dei) adli eserinde yeni perspektif bakst elestirir. Bu kargt tavrin simdiye
kadar pek dikkate alinmamast tesadiif degildir. Papanin sarayinda hiima-
nist Alberti’yle de kargilasugi tahmin edilen Cusanus, perspektifin simgesel
bigim olarak temsil ettigi 6zerk bakis iddiasina son derece sofistike bir
soylemle karg1 gikar. Cusanus eserinde Tanr’'nin ebedi bakigini, yaratug:
mabhluklarin fini bakistyla kargilastirirken, Alberti’nin géz amblemiyle
yikugi tabuyu ima eder. Okurlarinin kendi bakiglarini Tanrr'nin bakigin-
dan ayiran ugurumu kavrayabilmeleri iin onlar1 bir deney yapmaya ve
kilise korosundaki bir ikonanin éniinde durmaya davet eder. Ona géore,

CUSANUS Vi IANRI'NIN BAKISININ EGEMENLICI
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Tanrr'nin tekelindeki bakig, kendi bakigini ikoniklestirmek isteyen bir
izleyici tarafindan ele gegirilemezdi. Bu diigiincesiyle Cusanus, ikonanin
cepheden bakigini kendine mal eden yeni tarz portreye de kiigiik bir
darbe indiriyordu.

1453'te Cusanus De Visione Dei’sini Almanya’nin giineyindeki Te-
gernsee Manasur’nin kegsiglerine gonderdi. Kesislere kitabinin yani sira,
Hollanda’da yapilan yeni bir Isa ikonasini da génderen Cusanus, kegis-
lerden ikonanin kargisina dizilerek bir deney yapmalarini istedi.'” Ciinkii
ikonanin kargisinda durduklarinda, her biri ikonanin bakigini kendi
iizerinde hissedecekti, hangi agida dururlarsa dursunlar ikona onlara tek
tek bakacakti. Béylece, “insani bir bigimde tanrisalliga yiikselebilirler”di,
zira “her seyigoren yiice Tanri'min resimden etrafa ayni bigimde bakugini”
goreceklerdi. “O nedenle, ikonanin etrafina dizilin ve ona bakin. tkona-
mn ayni anda hepinize birden ve her birinize ayr1 ayrn bakugini goriip
sasiracaksiniz.” tkona duvarda asih oldugundan, “sabit bakigin hareketi
kargisinda hayrete diiseceksiniz, giinkii siz adim attik¢a ikonanin bakisi
(visus) da sizinle birlikte gezinecek.”

Michel de Certeau, burada kegislerden bir “bakis geometrisi” kurma-
lar1 istendigini sdyler.'® Bu diisiinceyi biraz daha gelistirebiliriz. tkonanin
kargisinda farkli noktalarda durduklar: halde kesiglerin hepsi de ayni
seyi goriiyorlarsa, tek bir bakig noktasindan hareket eden yeni perspektif
giiriitiilmiis oluyordu. Gruptaki her birey kendi bakiginin sinicli ve bir
bagkasininkiyle degistirilebilir oldugunu gormiistii. Bu durumda kimse
bagimsiz bir 6zne olarak ya da yanindakinden farkh bir bigimde baka-
mazdi. Dolayisiyla, insanin bakigi, Tanr’'nin mutlak bakigini temsil eden
ikonanin bakigina tabiydi. tkonanin gozleri herkesi ayn1 anda ve ayr ayn
gorebiliyorsa, Tanr’nin mutlak gézii icin de gegerliydi bu ve o dénemde
perspektifin insanin bakigina tanidig1 otoritenin sonu anlamina geliyordu.

Cusanus gérme organinin anatomik ve fiziksel sinirlarini vurgularken
gorme teorisinden de s6z eder. “Kimimizin gozii digerlerininkinden daha
keskindir. Bazilarimiz en yakinindaki gseyleri gérmezken, bazilarimiz
en uzakrakileri bile goriir.” Buna kargilik, Mutlak Bakis, insanin gérme
gliciiniin sinirlarinin 6tesindedir (Ls). “Insanin soyut bir algisi (visus
abstractws) yoktur, kisith bir algisi (visus contractus) vardir.” Bakisi hep
belicli bir goriis alaniyla sinurlidur, zira her seyi ayni anda géremez. Insan
hep hareket halinde oldugu ve bakisi da kendisiyle birlikte gezindigi
i¢in hep kismi goriiniimlere tabidir. Kisith bir bakis agisina sahip olan
insanin aksine, Cusanus'un kesislere hediye ettigi kiigiik Isa ikonasi boyle
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bir bakigla sinirli degildir. tkonaya da bir nebze yansiyan, “tiim kisitlama
ve sinirlarin tesindeki mutlak bakig” (visus absolutus), gdrme yetisinin
Urform'y, ilk-bigimidir. “Zira kisith tiim gérme bigimleri mutlak bakigta
sinirsiz bir bigimde mevcuttur” (2.7). Tek bir bakig noktasina gore kur-
gulanan ve bu gériiniimii mutlak ilan eden perspektifle taban tabana zit
bir goriigtiir bu. konanin bakgi, sanatginin resme istedigi gibi koydugu
perspektif bakigtan farklidur.

Cusanus, ikonay1 yapan ressamin o her yeri goren bakig izlenimini
yaratmak igin 6zel bir teknik kullandigini bilir. O nedenle, bakigin iz-
leyiciyi takip ettigi bagka portrelerden érnekler verir. “Briiksel belediye
binasindaki bir tabloda®—ki bu bir fresktir asinda—iinlii ressam Ro-
gier von der Weyden’1 “resimdeki bakigindan” tanimigti, oysa figiirden
gesilmeyen tabloda kimin kim oldugunu anlamak zordu. Hemen bir
sonraki ciimlede Cusanus'un “Koblenz’deki sapelimdeki Veronica” dedigi
ikonanin bakiginin da benzer bir etkisi vardir. Bu, Isa'nin Roma’daki
“gergek ikona”sinin taklidi olan ve o dénemde tiim Avrupa’ya yayilan
ikonalardan biriydi (Resim 93).!* Cusanus'un Tegernsee’deki kesiglere
gonderdigi “Tanri ikonasi” da bu tarz bir resim olmals.

Fakat Cusanus’un Tanrr'nin her seyi goren bakistyla ilgili diisiinceleri
burada bitmez. Cusanus’a gore, “optik bigimler” (species) “ayna benzeri
goziimiize” belli bir agida teker teker ulagirken, Tanrr’'nin gériisii dogast
geregi zaman ve mekanla sinirli degildir (8.30). Yunanca “theos” kavramu
gormeyi de igerir ve “her seyi goren” (intwetur) tek varlik, yani Tann
anlamina gelir. Dolayistyla, mutlak bigimde baktg: sdylenebilecek tek
bakigi ikonadaki bakig yansitir. Cusanus ince zekisiyla optik ve ayna
konularin: eski teolojik soyleme ydnlendirir. Gergi ona gore, ayna “bi-
¢imlerin bi¢cimi”dir ve diinyadaki cisimleri algilamamizi saglayan tiim
“optik bigimleri” yakalar. Fakat ayna “ebediyetin canli aynasi”nin bir
metaforundan bagka bir gey degildir. Nitekim cilali camdan yapilmig
bir aynaya bakan biri kendi yansimasini griir, ama ikonaya bakan hig
kimse ikonada kendi gériintiisiinii gérmez. Tam tersine! “Ebediyetin
aynasinda goérdiigiimiiz gey bizim kendi gériintiimiiz degil, 6niinde bir
resimden bagka bir sey olmadigimiz bir hakikattir” (15.63). Béylece, yeni
perspektif igin biiyiikk 6nem tagtyan ayna metaforunu Cusanus tersine
sevirivermistir. lkonadan bize bakan, bizi kendi “suretine gére” yaratan
Tanr'’dir (Tekvin, 1,27).

Perspektif resim sirf gergevesiyle bile kendi sinirlarin giziyordu, zira
resim gergevesi diinyanin goriiniimiinden “bir kesit” aliyordu. Cusanus
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ufukta gériinen devrimin farkindaydi. Ama 6znel bakisin kendini ézerk
hissettigi antroposentrik simgenin kargisina, “ortagag ile yenicagin Janus
gehresini” ifade eden teosentrik argiimanini koydu.?® Ona gore, fini varo-
lug ebediyette, fini bakis ise sinirsiz bir biitiinliikteki bakista yansilanir.
Gottfried Boehm'iin kavramiyla séyleyecek olursak, “perspektif ben-lik”
Cusanus igin halen “tanrisal ufkun sonsuz yakinligi ve uzakligs” ile ilin-
tilidir.2! Cusanus'un metafizigj, farkli bir bicimde de olsa, kendince pers-
pektivistti. Teolog Cusanus ile hiimanist Alberti arasinda—birbirlerinin
adin1 anmadan—yaganan gausma, perspektif bakis ile teosentrik ikona
arasinda bir denge tutturmanin ne kadar zor oldugunu géstermektedir.

Ayni sorunu sanatta, Cusanus'un ¢agdagt olan Flaman ressam Jan
van Eyck’da da gériiriiz. Jan van Eyck, ikona ile portrenin bir sentezini
bulmaya galigirken yle bir noktaya vardi ki, birbirini hem giiriiten hem
de ayakta tutan iki resim janrini portrede bulusturdu. Siyah bir arkap-
lanla “modernlestirdigi” ve fizyonomisini ¢agdag portre normlarina gére
yaptg Isa'nin “gergek ikonasi,” upki bir portre gibi ressamin imzasini ve
portreye—normalde modelle birlikte—ne zaman baglandigini gosteren
tarihi tagir (Resim93). Yine de Isa, ikonanin soyut bakisiyla—Cusanus'un
kastettigi o “mutlak” bakigla—bakar bize. Cusanus’un Tegernsee’deki
kegsislere gonderdigi ikona da muhakkak bdyleydi. Tanrisal bakig, insan
Isa’da viicut bulsa bile, donemin portresi gibi izleyiciyle diyalog iginde
degildir, monolog ve “sinirsiz”dir. O dénemde yerini portrelere birakan
eski ikonalarin tarzi tam da bakigla yeniden yakalanmistir.?? Boylece,
Eyck’in tablosunda, Cusanus'un ifadesiyle “kargitlarin birligi” olusmugtur.

Fakat Flaman ressam, ikonanin kargisina koydugu portre resminde
o zamana kadarki tiim sinirlarin tesine gegti. Sanat tarihinin ilk oto-
portresinde portre fikrini dyle ug noktalara gétiirdii ki, portre ikonanin
golgesinden styriliverdi. Van Eyck bugiin Londra’da bulunan portresinde,
yiiziiniin bellege sonsuza kadar kazinmas: igin aynaya biiyiik bir dikkatle
bakar (Resim 94). Cusanus'un da gérdiigii gibi, aynadaki imge ikonanin
zit kutbudur. Van Eyck’in Ekim 1433'te Briigge’de tamamladig port-
resindeki yiizii odasinin karanligini delip geger. Ressam otoportredeki
dublériinde sadece ne gordiigiinii degil, kendini nasil gérdiigiinii de en
ince aynintistyla tasvir etmistir. O “kendine” bakar. Ama nedir bu “kendi™?
Sadece fizyonomisi degildir, kendi varligindan emin olma ve varolma
hakk: anlaminda kendini ortaya koymasidir. Resmin gergevesinde yer
alan “elimden geldigi kadar” (“als ich chan”) ibaresi, van Eyck’in resme
tiim uguculugu ve faniligiyle birlikte daima koydugu kendi bakigim
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tasvir etmenin bir teknigini buldugunu vurgular. Bunun icin aynadaki
mekanik izdiisiimii resmetmek yeterli degildi. Ciinkii ressam hali dig-
biikey bir aynayla yetinmek zorundayds, o pahal diiz aynalardan birine
sahip degildi. Aynadaki gériintiiyii basitce tabloya aktaramadigindan,
diiz ayna goriintiisiiniin ancak simiilasyonunu yapabilirdi tablosunda.
Yani ayna sadece bir tasvir araci degildir, ressamin kendini temsil etme
bigimini bulma ve 6zne olma girisimini de simgeler.??

Bu nedenle, arma kalkanindan hareketle “silt” diye de anilan tabloda
bakigin hiikiimranhigindan séz edebiliriz.24 Bakisin egemenligi, insanin bir
resme ve resimde yer almaya hakkinin olmasi demektir. Bugiin Londra’da
bulunan bu otoportredeki bakis, kendini temsil etmeyi bagaran ressamin
bakigtydi. Ama izleyicilerin bakigina da muhtagt: tabii, zira onlarin baki-
styla 6zne olacak ya da 6zne olarak kalacakti. Fakat o dénemin izleyicisi
her perspektif tasvirde kendi bakigini, hatta kendi yiiziinii artyordu. Ma-
tematiksel perspektifi bilmeyen, ama fiziksel nesnelerin ve ortamlarinin
ampirik varligint besleyen bir alternatif gelistiren Flaman resmi igin de
geserlidir bu. Flaman van Eyck’in otoportesi ile Floransali Alberti’nin
resim sanat1 hakkindaki eseri ayn1 déneme aittir. Floransa’da perspektif
tasvir nasil simgesel bigim idiyse, bu tablonun da simgesel bigim olarak
nitelenmesi gerekir. Pencere sembolizmi ve aktarilabilen karakteriyle bu
tablo, yasayan bir kisi ve bakisiyla kurulan analojinin bir ifadesi olmasi
bakimindan simgesel bir bigimdir.

Yeni Narcissus Olarak Ozne

Alberti'nin perspektif kuramim gelistirdigi metinde yeni bir Narcissus
yorumuyla da kargilagiriz; antikgag mitosu bu yorumda adeta bag agag:
cevrilmigtir. Perspeketifi, simgesel bigim ve kiiltiir teknigi olarak tiim kiil-
tiirel ve felsefi yénleriyle birlikte kavramak istiyorsak, Narcissus efsanesinin
bu yeni yorumuna ve Alberti’nin onu igine oturttugu baglamabiraz daha
yakindan bakmamiz gerekir. Alberti, resim sanatin1 Narcissus’un icat
ettigini sdyler. Oysa Alberti’nin de bildigi gibi, Narcissus ressam degildir,
o her zaman bir izleyici olmugtur. Fakat bu antik¢ag delikanlist kendi
yansimasina baktgini bilmiyordu ve resmin 6zii hakkinda da bir fikri
yoktu. Fakat Alberti’de durum farklidir. Alberti’'nin yorumunda, suya
yanstyan goriintiisinde kendini kaybetmeyen, sanat araciligiyla kendini
bulan bir Narcissus goriiriiz. Mitosu tersine geviren bu beklenmedik
yorumun anlami, konu her zamanki gibi sanatla sinirflanmadiginda—
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Alberti de hep sanattan soz etse de—ve yeni perspektif resminde kendi
bakigini yeniden bulan 6zne baglaminda ele alindiginda anlagilir. Bakis,
Alberti’nin goz simgesinde ve Narcissus yorumunda benzer bir rol oynar,
zira her iki durumda da ézne, yeni Narcissus olarak, diinyay: bakigiyla
kendine mal eder. Yeni resim sanat1 bunun igin bir teknik geligtirmis ve
ilk kez 6znenin bakigini resme koymugtur.

Bu sagirtic1 bir déniim noktasidir aslinda, ¢iinkii antik¢agda ba-
kis pek ¢ok agidan tabuydu. Narcissus'un kendi bakigtyla kargilagmast
oliimle sonuglanmigti. Insanin aynada kendisiyle kargilagmasinin bir
metaforundan bagka bir sey degildi bu. Ayna tehlikeliydi; aynada kendi
bakisinizla kargilagtiginizda hayatinizi ya da kendinizi kaybedebilirdi-
niz.? Alberti’nin Narcissus'u yasak bir bakigin kurbani olarak gérmeyip
mitosu olumlu bigimde yorumlamasi, kendi bakisina giivenen yeni bir
Narcissus yaratir.26 “tkonik bakis” diyebilecegimiz resimsel bakig, sliime
degil, bir resme yol agar, ama yeni sanatla déniigiime ugrayan bir resimdir
bu. Eski Narcissus yansimasina bakarken, kendini degil, bir bagkasini
arzuluyordu. Yeni Narcissus da kendi yansimasina bakar, ama oradaki
imgede kendini goriir, iinkii imge ile gergekligi birbirinden ayirt etmeyi
bilir ve imgenin simgesel karakterini kavramayi égrenir. Perspektif resmi,
hayatin degil, temsilin yeri olmastyla izleyiciye bir mesafe ve giiven sundu.
Resim ile resme bakan kisiyi simgesel bir bigimde birbirinden ayirdi ve
tam da bu nedenle izleyiciyi kendisiyle bulugturdu. Fakat agagidakilerin
anlagilabilmesi igin, “kendini yansitma” kavramin: biraz agmamuz gerekir,
yoksa burada sadece portre séz konusu olurdu. $6yle ki; perspektif resim
modelinde bakigin ve bakan kisinin roliinii kesfetrnek, bagka bir deyigle,
insanin sadece kendine bakiginin degil, diinyaya bakiginin da yeni bir
Narcissus yarattgini gérmek gerekir.

Fakat ondan 6nce, Alberti'nin Narcissus’tan séz ettigi metne biraz
daha yakindan bakalim. Alberti, resim tablosunun, bir hareketle piiriiz-
lenmeyen “durgun bir suyunyiizeyini andirdigin1” sdyler.?” Su yiizeyinin
dogal “aynas1” da yiizeyde ii¢ boyutlu bir diinya yaraur. Yani ressam
dogada da gézlemleyebildigi bir seyi “sanatiyla” taklit eder. Su yiizeyi ile
resim tuvali analojisi—dogada kipirusiz bir su yiizeyi olmasa da—doga
ve sanat iliskisinde, resmin gergekligin kogullarini yerine getirdigi bir
denklem kurar. Perspektif icat edildigi zaman insanlari en gok biiyiileyen,
diinyanin gizemli ve gegici yansimalarinin birdenbire kalici bir resme
déniigerek sabitlenmesi olmugtur herhalde. Fakat hareketli bakigin resme
déniigmesi de ayni seydir. Nitekim, insanin kendi bakiginin ebediyen
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sabitlenmesi, fotografla ilk kez kargilaganlari fotografin kendisinden
daha fazla sagkinliga ugratmigti. Aynada bir goriintiiniin olugabilmesi
i¢in aynaya bakmak gerekir. Fakat diinya aynada gériildiigii halde, gor-
diigiimiiz yerde degildir. Diinyay1 oraya koyan bakisgimizdir. Ayni sey
resim tablosu icin de gegerlidir; nitekim resimdeki perspektif degisim o
dénemde, Brunelleschi’den Filarete'ye kadar, hep aynayla agiklanmists
(Besinci Béliim). Perspektifle birlikte—perspektifin mimesis sanatina
bile daha alipamadan—herkesin éniinde kendi kisisel deneyimini ya-
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sayacag bag déndiiriicii bir ugurum agilmigts. Dikkatle okursak, sanat
kurami da her seyden énce bakl;m kuramiydi ve bakigla birlikte 6zne
de devreye girmigti.

Fakat biz simdi Alberti’nin Narcnssus tan bahsettigi metne déne-
lim: “Arkadaglarima hep derim ki, gairlere gére resim sanatinin mucidi
Narcissus’tur. Tiim sanatlanin tomurcugunun (f%0s) resim sanau oldugu,
Narcissus hikdyesinde gok giizel anlatilir. Oyle ya, Narcissus'un kendi
imgesini gordiigii o su yiizeyini sanatla (arze) kucaklamakrtan (amplects)
baska nedir ki resim yapmak?” (2.26). Alberti burada bir kelime oyunu
yapar, zira insan bir resmi degil, ancak bagka bir bedeni “kucaklayabilir.”
Alberti'nin okurlan, Narcissus'un “bedensiz (sine corpore) bir umudu
sevdigini” ve “sudaki yansimay: (unda) bir viicut sandigin1” sdyleyen
Ovidius'un Metamorfozlarim biliyorlardi.?® Alberti, Narcissus'un ken-
disiyle bakigmasini, sanata bakig, yani her geyi degistiren bakis olarak
yorumlar. Mitosta bog bir yanilg: diye gézden kagirilan gey, resme sanat
olarak geri déner. Bu Narcissus yorumunun antikgagda bir 6rnegi yok-
tur, zira o dénemde bu mitos olumsuzluk ifade eder. Gerhard Wolf'un
yazdig: gibi, putperestlik sugu yalnizca sanatsal degil, felsefi bir ‘kendini
yorumlamaya’ déniigiince, “ressam igin Narcissus’un ikilemi ¢dziilmiig
gibidir.”?® Bir zamanlar yasak olan bakigi, ancak sanat, bu yeni anlayiga
sahip sanat megrulagtirir. Zira dolaysiz bakig1 sanata geviren ressam da
vardir artik igin iginde. “Bir yiizeyin kucaklanmasi paradoksu” tabulag-
urilmug bakisi simgesel bir bakiga déniigtiiriir.

Antik¢ag resminin mucitleri arasinda Narcissus yoktur tabii (Romali
tarihgi Plinius mitolojik bir figiirii nasil onlardan biri sayabilirdi ki?). Ama
Plinius’tan farkh olarak Alberti, “resim sanatinin tarihini degil, sanatin
yepyeni bir teorisini yazmak” ister ve “antik¢ag yazarlarinin bu konudaki
belgelerine (monumenta)” kendi déneminde rastlayamadigini, bunlarin
belki de kayboldugunu séyler. Etriisklerde en parlak dénemini yasayan
ltalik resim sanatina dair bir bilgiye de rastlamaz antikgagin “edebiyat
eserlerinde” (monumentis litterarum). Fakat resim ancak yeni bir teoriyle
sanat olur. Kisisel bakigin sanata uygulanmasi igin bilim ve sanat el ele
verir. Bilim, insanin kendisiyle kargilagug1 ayricalikl: bir yer haline getiren
bir teoriyle onaylar sanati. Ozne, kendi bakiginin tuzagna diismek yerine,
farkindaligin simgesel bakigstyla kendini yeniden yaratan “modern” bir
Narcissus oldugunu biiyiik bir sagkinlikla idrak eder.

Medusa mitosu gibi Narcissus mitosu da, yenigagla keskin bir tezat
i¢indeki antikgag kiiltiiriiniin bir ifadesiydi. Narcissus suyun karanhk
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aynasinda yagamini yitirmigti. Akeaion, bakire Diana’y1 banyo yaparken
seyrettigi icin cezalandirilmigti. Orpheus arkasina déniip baktgi ve bu
bakigtyla yagam ile 6liim arasindaki yasak esigi agtigs icin Eurydike’yi bir
kez daha kaybetmigti. Apo-trepein kavraminin da ifade ettigi gibi, apot-
ropeik sihirli sézler ve tilsimlar kem gézleri, kétii nazan “savugturmaya”
yartyordu. Gorgo/Medusa’nin bakist kurbanlarini cansiz taglara, yani
bir bakiga bakiglariyla kargilik veremeyen élii resimlere déniigtiiriiyordu.
Gorgo'nun bakigtyla biitiin hayatlar séniiyordu. Oliiler bu diinyadaki tag-
tan imgeler, 6te diinyada bedensiz gélgelerdi. Perseus aynayr Gorgo’nun
yiiziine tutunca, Gorgo kendi bakisinin kurbani olmugtu.®

Robert Cailloisnin Medusa mitosu hakkinda yazdig: gibi, antik-
¢ag insam1 “bakiglariyla dehget yaratan” gozden korkuyordu. “Insanin
bagin1 dondiiren ve 6liim getiren” o tekinsiz yuvarlaktan kaginiyordu.!
Pascal Quignard’in antikagdaki dehgset ve biiyiilenme iizerine yazdig:
denemesinde belirttigi gibi, Narcissus'u kendine olan agk: degil, bakigs
6ldiirdii.?? Antikgag “gorme eylemi kargisinda dehgete diisiiyor,” gozden
somut cisimler ¢iktigina inaniyordu. Gérmek “siddet dolu, cinsel, tekinsiz
bir eylem olarak algilaniyordu. Géz goze gelmek yasakt. Aynadan da
kagiriliyordu gozler. Gézlerini kagiramayanlar, bakiglarini alamayanlar,
biiyiiniin etkisinde kaliyorlardi.”®® Her genellemede oldugu gibi, bunda
da bir abarti pay: olabilir. Fakat bizim baglamimizda antikgagin gz
korkusu, yeni bakis iitopyasini iyice 6ne ¢ikaran bir fon gibidir.

Antik¢ag resminde Narcissus genellikle suya bakmaktan kaginir, zira
sudaki yansimasi géz gukurlar bog bir 6lii maskimi andirir. Pompei’de-
ki ressamlar tragedyanin gidisatini engellemek istercesine sonunu agik
birakmuglardir (Resim 95).3 Unlii eseri Eikones'te Napoli’deki bir resim
galerisini tasvir eden Philostrates, Narcissus'un resminin 6niine gelince,
delikanhy: sudaki imgesine (¢idos) bakmamasi igin uyarir.?® Ciinkii o
golge (skia) ona kendi bakiglariyla bakmakrtadir. Aynadaki gdlge 6liimle
kurulan bagn giiglii bir ifadesidir, zira 6liilerin Hadeste bedensiz gdlgeler
olarak yasadiklarina inanilir. Ovidius'a bakarsak, suda gériilen sadece “bir
yansimanin golgesidir” (3.434). “Yunanca ve Latince ‘golge’ kavramlarinin
‘yansima’ anlami da vardir,” yani yine cisimsizlik, gegicilik s6z konusudur.
Golge Narcissus'u yansilar, hemen ardindan Narcissus da upki éliiler gibi
bir golgeye doniisiir.® Yansima ve 6z-sevgi birbiriyle ilintilidir, ¢iinkii
6z-sevgi bakigta meydana gelir. Gerekli mesafenin yaratilmasi veinsanin
kendini baskalarinin gérdiigii gibi géremeyecegi bilinci ancak diisiinceyle
olur. Insan kendini kendi bedeninde degil, sadece aynada gorebilir.
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Antik¢agda insanin kendi imgesiyle yasadig1 deneyim éliime yol
agtyordu. Koyu bronz aynalar onlara bakanlara gelecegi gosteriyordu,
zira insan 6ldiigiinde yeralt diinyasinda bir golge olarak yasayacak ve 6lia
bedeni artik sadece bir resmi andiracakti. Antikgagda bronz aynalarin
ayna islevini yerine getirebilmeleri i¢in yiizeylerinin devamli cilalanmas:
gerekiyordu.?” Platon’un gériiniisler ve yansimalarla ilgili 6gretileri bile
bozamamisti o eski ayna biiyiisiinii. Aynadaki yansima ruhu ele gegirdigi
takdirde 6liime yol agabilirdi. Aynaya bakan kisi ile aynadaki imgesi ara-
sinda agilan ugurum, Rénesansta oldugu gibi sanatla kapatilamiyordu. An-
tikgagda aynalar dehgetin ve biiyiiniin nesneleriydi, zira Ibni’l-Heysem’in
baslatug geligimi siirdiirerek her seyi rasyonalize eden bir optik teorisi
Ptolemaios’a ragmen yoktu o dénemde. Arkadia’daki Despoina tapinag:
oniine meghur bir ayna konmustu; gezgin yazar Pausanias’in dedigine
gore, tapinaga gelenler aynaya bakuklarinda gifte bir gérme deneyimi
yasayabiliyorlardi. Yiizlerinin “koyu ve silik” (emydros) yansimasinda,
kendi imgelerinden arinma gagrisin1 goriiyorlardi. Sonra ayni aynada,
tapinagin icindeki tanriganin daha heykellerini gormeden goriintiilerini
“agikga” gorebiliyorlard1.®®

Narcissus temasina Ovidiusun yorumu kadar damgasini vurmus
bir bagka metin yoktur herhalde. Ovidius’un, diinyanin kanunu olarak
gordiigii metamorfozlar iizerine felsefi diisiinceler gelistirdigi eserinde,
olia Narcissus her ilkbaharda yeniden agan nergis gigegine doniigiir. Fa-
kat Ovidius'un eserinin odak noktasinda bir ben-béliinmesi vardir: Ego
kendini incelerken kendine 41k olmustur. Kendine bir bakis firlatan
kigi, hayatin1 tehlikeye atar, giinkii 6liime bakar. Kehanete gére, ancak
“kendini bilmeyen,” yani “kendini gérmeyen” hayatta kalacaktir (3.348).
Narcissus kendi imgesine bakarken, vaktinden 6nce éliimiiniin imgesine
dénisiir (3.430). Igindeki hayat Paros mermerinden bir heykel gibi kaskat
kesilir (3.149). “Sahte imgesine doymak bilmeyen gézlerle bakarken, kendi
bakisinda yok olur gider” (3.439). “Aradigin sey higbir yerde yoktur;” zira
aradigin sey “seninle gelir, seninle gider” (3.433). Ben ile imge arasindaki
boliinme aynanin yasatug bir deneyimdir. Kurtaric1 dissiince (“Oradaki,
o benim”) diigiincesi bile ise yaramaz Narcissus'ta (3.463). “Gézyaglar1 suyu
bulandirmaya baglayinca” ve su yiiziindeki yansimas: dagilinca Narcissus
imgesinin ardindan aciyla haykirir: “Nereye kagiyorsun?” (3.475).

Ovidius'un yararlandi1 Yunanca kaynaklar kayipur. Onun diginda
bu gelenekten beslenen diger kisi, cagdas: Konon, Narcissus’un cezalan-
dinlmasiny, tiim ilani agklari geri gevirmesiyle agiklar.3? Narcissus bizzat
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reddedilince biiyiik bir umutsuzluga kapilip intihar etmigtir. Ovidiustan
sonra, daha 6nce soziinii ettigimiz Yunan Philostratos, Ikinci Sofistler’in
retoriginin etkisiyle yazdig1 Narcissus yorumuyla 6ne gikar. Philostratos
estetik bir diisiinceyle, “su kaynaginin Narcissus'u resmettigi (graphei)
gibi, resmin de (graphe) su kaynagini ve Narcissus'un bagina gelenleri tasvir
ettigini” sdyler.4® Resim sanauyla yarigan Philostratos mitosu olabildigince
“pitoresk” anlatirken resim konusuna hi¢ girmez. Hatta, kurgusal bir
diyalogda Narcissus’a, bir resim (graphe) degil, sudaki basit bir yansima
tarafindan aldauldigini haykirurken konuyu basite indirger. Burada,
sanati, kendini yansilamanin trajik hikiyesinden ayri tutma gabasi vardir.

Alberti Narcissus mitosunu yeniden yorumlarken sadece antik¢aga
degil, mitosa olumsuz bir anlam yiikleyen ortagaga da karg1 ¢ikmugt1.
Mitosun “edepli Ovidius” diye bilinen Huristiyan versiyonunda Narcis-
sus, Tanr’nin sureti oldugunu ve bu sureti fini bedeninde degil, ancak
ruhunda bulabilecegini kavramak zorunda kalir. Kendine asitk olma
yanilgisina diistiigi icin cezasi 6liimdiir. Goziin gehveti her tiir ulvi bil-
ginin 6niinde engeldir, giinkii putperestlige yol agmast kaginilmazdur.#!
Dante’nin “Cehennem”inde iki yalanci sahit “Narcissus’un aynasini
yalamaktan kendilerini alikoyamadiklarini,” ama susuzluklarini bir tiirlii
gideremediklerini soyleyerek birbirleriyle dalga gegerler.4? “Cennet’te
Dante bir zamanlar “insan ile su arasindaki agki kivilcimlandiran”
yansimalar zanneder ruhlari (3.16). Fakat cennette doga yasalarinin
hiitkmii ortadan kalkmigtir ve “yansimaya benzeyen” ruhlar (specchiati
sembianti) “diiz ve geffaf yiizeyde” bizi yaniltan “ayna yansimalari”ndan
(postille) daha fazla t6z sahibidirler (3.13). Gerhard Wolf’un agikladig:
gibi, Dante ve Petrarka’nin eserlerinde Isa “olumlu bir Narcissus” olarak
kargimiza gikar.44

Sadece antik¢agin degil, ortagagin arka planindan da bakildiginda,
Alberti’nin Narcissus yorumunun antik mitosun engellemis oldugu
antroposentrik déniim noktasina isaret ettigi goriiliir. Aynaya bakmak
tabu olmaktan ¢ikar, bilinglenme evresindeki ézneye diinya ve kendisi
hakkinda bilgi vaat eder. Bakig suya dalip gitmek yerine, perspektif
resminde kendini bulur. Perspektif resminde ayna bir anahtar kavram
haline gelir (s. 173). Fakat tablonun aynaya gére—en azindan 17. yiizyilda
diiz aynalar yayginlagincaya kadar—énemli bir avantaji vardi. Gergi
tablo kendiliginden olusmuyordu, yabanci bir bakisin ve uygulayic
bir elin tiim risklerini barindiran bir artefaket1. Yine de, ayna imgesini
ve aynanin gegici izdiigimiinii—daha sonra fotografin da yapug: gi-
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bi—devre dig1 biraktigs i¢in memnuniyetle kargilandi. Bu bagarisindan
6tiirii tablo—sonra da fotograf—kalic1 bir gériintiiye sahip yeni bir ayna
olarak yiiceltildi.

Alberti’nin agisindan bakarsak, portrenin yeni Narcissus’la ilinti-
lendirilecegi daha en bagindan belliydi. Aynaya génderme yapan sayisiz
portre vardir, ama goriintiiniin bir gériiniip bir kayboldugu bildik ayna-
lar degildir bu portreler. “Aynadaki imgeyi” sonsuza dek sabitler portre,
hatta tasvir ettigi insandan ¢ok daha uzun émiirliidiir. Portresi yapilan
kisinin kendisiyle olan iligkisi ressamin miidahalesiyle kontrol edilmekte,
ayn: zamanda da onaylanmaktadir. Sanatginin kendi resmini yapug:
otoportrede durum farkhidir tabii. Gencecik Parmigianino’'nun 1523’te
Roma’da yaptig1 otoportrede—tablo simdi Viyana’dadir—sanat¢1 ken-
disiyle ayna arasina bir mesafe koymak icin, yiiziinii aynadan kurtarmak
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yerine, aynanin digbiikey yiizeyinin resmini yapar. Mekanik ayna imgesi
ile aynaya—sanki resim degil de, gergek bir aynaymig gibi—bakan Ben
arasindaki béliinme, bu eseri tiiriiniin egsiz bir 6rnegi kilar (Resim 96).%9
Ressam, goriintiisiinii acimasizca deforme eden aynanin bombeli yiizeyini
bir deneyin nesnel gézlemcisi gibi kaydeder. Bu kiigiik yuvarlak resmin
formatiyla, hatta iizerine resmedildigi ahsabin bombeli olmastyla da bir
berberin aynasindan ayirt edilememesi Vasari’yi de biiyiilemigti. Ressam
digbiikey aynanin iizerinde neyi goriiyorsa onu resmetmistir. Bu, resme
uyarlanmig katoptriktir. Aynaya yakin duran el devasalagirken, arkadaki
bas kiigiilerek mekdnin derinligine gekilir.

Deformasyona ugramis ayna goriintiisii, yeni Narcissus'un antik-
cagdaki hatanin iistesinden geldigini ifade eder. Ayni zamanda da resim
sanatindaki ayna perspektifinin bir elestirisidir ve Parmigianino bu
yaklagimla manyerizmin temelini atmigtir. Resim ile ayna arasindaki
analoji burada ironik bir bigimde sorgulanir. Ne var ki, aynanin mekanik
islevindeki gérme teorisi resim teorisi iizerinde sadece goriiniiste zafer ka-
zanur, ¢iinkii 6zne salt aynadaki imgesine bagh kalmaktan kurtulmugtur.
Parmigianino hem kisi hem de goriiniig olarak aynadaki yansimasindan
farklidir. Sanatginin ayna ve bakis arasina normalden kat kat biiyiik elini
koymast durumu iyice paradoks bir hale getirir. Ressam elini aynadaki
imgeyi diizeltmekte kullanabilirdi, ama bunu yapmaz. Ayrica el aynaya
ters yansidigindan ressamin sag eliymis gibi goriiniir. Oysa ressam sol
eliyle resim yapmaz. Tablonun sag kenarinda, sanki tesadiifen resme girmis
gibi, ressamin bu tablosu gibi yuvarlak formath bir resim iizerinde daha
cahisuig1 ima edilmistir. Bizim gordiigiimiiz nedir peki? Bir ayna mu, yoksa
bir tablo mu? Burada ayna portre sanatina bir hayalet gibi geri ddnmiistiir.

16. yiizyilda, ayna ile tablo arasindaki kirilgan denklemi konu alan,
aynizamanda da sorgulayan bagka gizemli resimler de vardir. Son derece
ozgiin bir ¢éziim de bir mimarin portresinde gériiliir: Mimar aynaya
bakarken aynada kendi yiiziiniin yaninda ressamun yiiziinii de goriir.
Aynada Michelangelo’ya benzeyen mimar kendi gozlerine bakmakeadur.
Ama parmagyla ressami isaret eder, ressam ise aynadaki yansimasini
gozleriyle teget gegerek bakislarini modeline yéneltir. Ressam ile modeli
aynada birbirlerinin yerini almaya ¢aligir gibidir. Fakat son kertede ressam
mimarin aynasidir. Savonarola'nin bir keresinde dedigi gibi, ressamlar
daima kendilerinin resmini yaparlar. Dolayisiyla, biz burada tek bir
tabloda iki Narcissus birden gériiriiz (Resim 97).

O dénemde ressamlar antik¢agin Narcissus temasini nadiren igliyor-
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lardy, zira bu yeniden eski Narcissus'a dsnmek anlamina gelirdi. Insan
kendini, suyun iizerine egilmek yerine kendi resmini yaratan yeni Nar-
cissus olarak hissederken, Narcissus'un olumsuz yorumunu hatirlatmak
oyunbozanlikt1. Narcissus'u eski versiyonuyla tasvir eden nadir érnek-
lerden biri Caravaggio’nun eseridir, fakat eserdeki yorum ¢ok muglakur,
ayrica bir istisna oldugu igin temanin geleneginin siirdiiriilmesine 6rnek
gosterilemez.¢ Tabloda Narcissus sanki suya girmek iizereymis gibi,
iyice egilmistir suyun koyu yiizeyine. Fakat suyu asla “kucaklayamaz,”
yoksa bogulma tehlikesiyle karsi karstya kalacakur. Suyun aynasindaki
imge o kadar belirsizdir ki, ressamin asil derdinin bu tema olup olmadi-
gindan kugkulanir insan. Yansima trajik bir yanilsamadan bagka bir sey
degildir ve iizerine egilen hayat dolu bedenin canlilig1 kargisinda adeta
silinir. Sanatg1 bigimsizlige bakistyla bir bigim vermek istemis olabilir.
Fakat Caravaggio’nun mitosu yorumlays, isledigi diger tiim temalarda
da oldugu gibi o kadar kendine ézgii ve gift anlamlidir ki, basitge antik
mitosun bir yorumu olarak gériilemez. Caravaggio’nun déneminde antik
mitosa duyulan ilginin farkl yénlere kaydigini gdsteren bagka érnekler
de var. Burada tek bir 6rnek vermekle yetinecegim: Poussin’in “Narcissus
ve Echo” temasini igledigi, bugiin Louvre’da bulunan eserinde mitosun
yorumu énemli bir degisime ugramig, Narcissus’un suya bakg! tasvir bile
edilmemigtir. Delikanl sadece ayaginin yansidig1 suyun baginda cansiz
gibi yatarken, arka plandaki Echo onun yasini tutmaktadir. Narcissus’un
sesi artik ¢tkmadi igin yankis: da sessizlige biiriinmiigtiir. Fakat elinde
yanan bir megale tutan bir “putto,” kanath ve ¢iplak bir erkek gocuk,
6lii delikanlinin yaninda agan ve ilkbaharda yeniden canlanacak olan
nergislere bakmamuz ister.”

Yeni Narcissus'un icadi bakigin olumlu yorumunun bir metaforudur
ve perspektif modelin anahtar1 da bu metafordur. Ama bakigin 6nemi
sanatta Rénesanstaki diizeyini koruyamaz, yenicag ilerledikge anlami da
degisir. Ronesansta bakis adeta diinyaya agilir, ¢iinkii kendini algilarin
efendisi olarak goriir. Aragtirmaci bir gozle kendi segtigi bir konum-

da pozisyon alir. Ama narsisist giidii gérmek istedigi seyler tizerindeki-

hakimiyetini ¢ok gegmeden yitirir ve yine kendine odaklanir. Resim
sanat1 da tasvir ettigi diinya yerine giderek kendini referans alir, hatta
gdz yanilsamasinin yiiksek sanat1 haline gelir. Kendi kendinin tutsag:
olan bakisa kalan tek yol, yeni kazandig1 6zgiirliigii kendi kurgulariyla
yasamakur. Bakig, sanatin onu hayal giiciiniin odalarina ¢ekmesine izin
verir, fantazmagorilerde ve gorsel bilmecelerde biiyiik bir sehvetle ken-
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dini kaybeder. Doga gézleminde sanatin ihmal ettigi gorevleri iistlenen
teknik resimler gozii mahcup ederler. Sanatin ve gérme kiiltiiriiniin bu
rota degisikligiyle birlikte bakis ile resim arasindaki etkilesim de 8yle
bir yon alir ki, bakis kendinin ¢ok &tesine varsa da tatmin olmaz. $imdi
baggosteren korkular1 unutmanin tek yolu illiizyon sevdasidir.

Ufuk ve Pencere Baksi

Perspektifin yeni resim kiiltiiriinii iki metafor ok iyi 6zetler: Pencere
ve ufuk. Farkli kategorilere ait olmalarina ve bu yiizden aralarinda dog-
rudan bir kargilagtirma yapilamamasina ragmen, her ikisinin de ortak
yonii bakistr ve géz noktasi ve kagis noktasi gibi birbiriyle ilintilidir.
Gergek pencere ya da resimdeki pencere, pencereden disariya, diinyaya
bakan 6znenin simgesidir. Buna kargin, ufuk bakigin sinirlarini simgeler,
zira bakigin ampirik menzili ufukta sona erer. Perspektif, géz noktasi ile
kagis noktas: arasindaki alanda kullanilir. Géz noktasinin bir gergeve
olarak pencereye ihtiyaci vardir, kagis noktasi ise ufukeadir. Dolaysiyla,
pencerenin ve ufkun perspektif modelde saglam bir yeri vardir. Ancak
bakigsta olusan ufuk eski bir kavramdir, ama ilk kez perspektif resminde
6lgiilmiigtiir.

Ufkun ortagagdaki gibi diinya dis1 bir gozle degil, insan bakigiyla
ilintilendirilmesi kiiltiir tarihinde 6nemli bir déniim noktastyd. Béylece,
diinyanin kendi igindeki déngiisii resimde tamamlandi. Géz ile ufuk
arasinda élgiilebilir bir mekan, bir gorme mekdns vardir. Ufuk artik hem
bakssin ssirs hem de mekdmn sininidir. Insani lgiitlere kavusan mekin
bakisin mekaniyla 6zdeglesir ve bir insan bedeninden gikan bakiga tabi
olur. Géz yanilabildiginden, bakisin alaninin 8lgiilmesi gerekir. Ufuk,
ardinda uzanan bir geyin esigi de olabilir gerci, ama perspektif resminde
ufkun 6niine isaret edilir, bakigin yurdu burasidir. Bagka durumlarda
ufuk yokluk anlamina gelebilirken, burada varligin simgesidir. Zira bir
izleyiciyi gerektirir ve ancak bir izleyicinin bakigtyla varolur. Cergeveli
resimde ufuk goriis alaninin bir pargasidir, ayn1 zamanda da diinyanin
goriilebilirliginin simgesidir.

Ufkun anlam: pek ¢ok kiiltiirel degisime ugradi. Nitekim Albrecht
Koschorke bu nedenle Ufkun Taribi'ni yazabildi.® Bu tarihte, perspek-
tifteki ufkun bagka hicbir seyle kiyaslanamayacak, kendine ézgii bir
yeri vardir. Gérsel bilgiye giivenen erken yenigagda ufuk “izleyici olan
bir 6znenin bakisina tabidir ve onunla birlikte degisim gosterir.™? Fakat
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insandan uzaklagan ufuk diinyaya ancak sinirh bir bakis sunuyorsa,
perspektif resminde yerinin sabitlenmesinin tek anlami, ufkun éniindeki
mekani hesaplamak ve 6l¢mektir. Koschorke'nin “igkinligin sinur degeri”
diye niteledigi “ufkun icads,” resimlerin bir 6zneye odaklanmasiyla ayni
déneme denkgelir. “Resmin yiizeyi, 6zneye odaklanmak ile bakisin son-
suzluga kagmasi arasindaki gerilimin alani haline gelir.”® Matematiksel
perspektifin resmin her tiir ontolojisiyle geliserek temel aldig ilke goz
mesafesidir. Perspektif bakig alani basitge “dogal degildir, matematiksel
bir altyapis1 vardir.”™!

Ufuk dogrusal perspektif resminin ayrilmaz bir pargasi haline gelir.
Serlio ve Vignola'nin diyagramlarinda (Resim 3 ve 4) gézden ufka dogru
yatay bir ¢izgi uzanir. Bu yatay ¢izgi bir 6l¢iim degeridir ve goz noktasinda
tiim bu konstriiksiyonu harekete gegiren bedene baglanmigtir. Serlio ve
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Vignola'nin ¢agdaslari bundan o kadar etkilenmiglerdi ki, daha fazlasin
diisiinmeye de cesaret etmigler, perspektifle gezegenler sisteminin bile
olgiilebilecegi iitopyasini yaratmiglardi. Milanolu mimar Cesariano’nun
1521’de yayimladig: bir Vitrivius edisyonundaki illiistrasyonda béyle bir
deneme goriiliir (Resim 98).%2 Illiistrasyonda “Orizontis Linea” (ufuk giz-
gisi) goz hizasinda (AB) gizilmigtir. Fakat 8l¢iilebilen tek gey, zemindeki
cizgilere (CD) giden gorme iginlariydi. Nitekim 1zgara zemine, mesafe
noktasi (C) ile resmin sinir1 (D) arasina bir 6lgiim cetveli dikilmigtir.
Oysa gezegenlerin déndiigii uzayda él¢iim igin sabit bir nokta yoktur.
Orada gérme piramidi de bir ise yaramaz. Cesariono’nun hayranlkla
soziinii ettigi, géziin “hayali merkezi’nden hareketle her tiir mesafenin
olciilebildigi bir “gezegenler piramidi” yoktur. Burada gururla yiiceltilen
antroposentrik bakig diinyevi bakis olmaya devam eder.

Yine de—ya da bu nedenle—kagis noktasindaki ufuk, yeni, diinyevi
bir sonsuzlugu temsil eder. Bakisa bir hedef vaat eder ama bu yalnizca
matematiksel bir degerdir. Bakis burada kendisinin digina ¢ikar, ayn:
zamanda da kendini yansitur. Dolayistyla, burada sorgulanmasi gereken,
“diinya”y1 kagis noktasinda “terk eden astronot”tur,”® giinkii yolculuk
yildizlara degildir. Matematikgi Brian Rotman’in yazdigs gibi, geometride
bir izdiigiimiin ¢izim diizlemine yerlestirilebilmesi icin “sonsuzluktaki
farazi bir noktanin gikis noktast olarak postiile edilmesi” gerekir.>4 “Si-
fir, rakamlar icin, hayali para, para simgesi igin neyse, kagis noktasi da
perspektif yontemle gizilmis seyler igin odur.” Sifirin cebiri degistirdigi
gibi, kagis noktas: da imgeler diinyasini degistirmigtir. Ayn1 zamanda da
“izleyiciyi temsil eden bir sistemin dayanak noktasidir.”*® Kagis noktasi,
perspektif resminde tiim boyut ve mesafelerin hesap edilebildigi sifir
noktasidir. Biitiin tasvir onun etrafinda déndiigii halde tasvir edilememe-
sinin nedeni budur. Onun yeri diyagramlardir. Ama geometrik konumu
ampirik bakigimiz gibi resim sanatyla da postiile edebilir.

Kagis noktasinda doruga ulagan ufuk igin de gegerlidir bu. Fakat
mekén derinliginin az oldugu yerlerde, 6rnegin i¢c mekanlarda ya da bir
anlaunin araya girdigi yerde faraziolarak vardir. Hatta ufkun gériinmez
kilinmas: diye bir prensip oldugu bile diisiiniilebilir, zira nesneler diinya-
sindan gok farkh bir yapidadir ufuk. Kagis noktas: gibi ufuk da resimde
tasvir edilemeyen isaretlerdendir. Ug Urbino manzarasindan sadece
birinde, Berlin’de olaninda ufuk gériiniir, o da sirf sehir denize agildign
i¢in (ResiM 99). Diinyay: perspeketifte verebilmek igin kente, bunun igin
gereken anahtara sahip olmak igin de ufka ihtiyag vardi. Fakat ressam

RESIMDEKI OZNE



&
-
|
#

kagis noktasini belirtmekten kaginmug, gériilnmezligini vurgulamak icin
hemen yanina minnacik bir gemi kondurmustu. Bir baska érnekte, ufku
resimdeki diger her seyden ayirt etme gabasini gériiriiz. Jan de Vries'in bu
perspektif resminde ufuk mimarinin bir parcasi degil, sanat¢inin resim
konstriiksiyonunu gésteren bir ¢izgidir, kagis noktas ise izleyicinin bag
tarafindan kapatilmigtir (Resim 100).

Pencere ufuktan tamamen farkli bir olgudur. Perspektif devrimde
en bagindan beri perspektifi tanimlamakta kullanilir. Perspektifle ilgili
metinlerde perspektif igin bir metafor ve modeldir. Gergek bir pencerede
goriilen seyler agik pencerenin ardindadsr; resimdeki pencerede ise ayn
etkiyi elde etmek igin hayali bir pencere camina yansitilir. Leonardo
sanatgilara, agacin kontiirlerini bir camin iizerine gizmelerini tavsiye
eder; gergek aga¢ camin ardindan goriilmelidir. Daha sonra sanatgilar
gizimlerini camin ardindaki gergek agagla kargilagtirmak icin bir gézleriyle
camdaki agaca, bir gozleriyle de camin ardindaki agaca bakmalidirlar.’’
Leonardo’ya gore, perspektif 6zetle “ardindaki her geyin yiizeyine gi-
zildigi” camn iizerindeki diinyanin goriiniimiidiir. Diirer Latincedeki
yeni perspectiva kavramini, “algilamak” anlamina gelen antik per-spicere
sozciigiinden yola ¢ikarak, “iginden bakmak,” yani resim yiizeyinin igin-
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den bakmak diye ¢evirmigtir. Bunun igin de iginden bakilan bir resim
yiizeyinin olmasi gerekir.® Sézciigiin ressamlar tarafindan benimsenen
Iralyanca gevirisi “prospettiva”da heniiz “manzara” ya da “gériiniim”
anlamlari da vardur.

Alberti goziin rubun penceresi olduguna dair eski metaforu (He-
raklitos da algilara ruhun penceresi der) pencere diye tarif ettigi tabloya
aktardi. Gézyuvari, disardan bakildiginda, yiizeyinde diinyay: yansitan
yuvarlak bir aynadir; ama bakig gézbebeginin karanlik deliginden sanki
pencereden firlauliyormus gibi disar1 gikar. Perspectiva naturalis, diinyaya
bir pencereden bakmak dogalmis gibi, hep pencereyle ilintilendiriyordu.
Béyle bir bakis ancak Bau kiiltiiriinde dogal gériilebilirdi. Nitekim res-
samlara matematiksel perspektifi resme uygulamaktan daha kolay gelen
“perspektif penceresi” de Bat’'da icat edildi’® Daha sonra “perspektif”
diirbiin ya da teleskop igin de yerlesik bir ifade haline gelince, sahne
goriiniimii, perspektif ve pencere gevrimi kapand.

Pencerenin bir de gergevesi vardir elbette. Pencere gergevesi “mate-
matiksel kesinligin geregini yerine getirir” ve bakigin periferisindeki net
olmayan alani devre dis1 birakir.%° Dolayisiyla, sadece estetik bir sinir
degil, bir l¢iim degeridir. Resim gergevelerinin ilk baglarda gergek pencere
gergeveleri biciminde yapilmas: tesadiif degildir.5!

Bir tablo diinyaya yéneltilen bakigi sergilerken, izleyicinin durdugu
yeri de gosterir. Ig ve dis geliskisi, Bat: resim tarihinin adeta kanunudur.
Simgesel bir pencerenin ardinda uzanan diinya goriilen bir diinyadur.
Perspektif kavraminin kiiltiirel 6nemi ancak o zaman gozler 6niine seri-
lir. “Iginden bakmak,” ancak bir pencerede ya da kapida duran birinin
yapabilecegi bir seydir. Bir pencere, izleyicinin bedeniyle “burada” olma-
sina, ayni zamanda da sadece bakigin uzanabildigi “oraya” gidebilmesine
miisaade eder. Cokga elegtirilen “okiilersantrizm” igte burada baglar. Géz,
duvar engelini agarken, pencerede duran izleyiciyi de bedensizlegtirir.
Pencere motifi, Bat’'nin bakis tarihinde bir déniim noktasidir. Diinyayla
iligki pencerede belirlenir. Gilles Deleuze Leibniz iizerine yazdig: kitapta,
Bau diisiincesine damgasini vuran, ig ve dig arasindaki o scission ya da
“boliinme”den s6z eder.5? I¢, erken yenigagdan beri 6znenin (ben’in)
simgesel yerini temsil ederken, di diinya sadece bakista ulagilabilen
bir yerdir. Almanca Fernsehen (televizyon) sbzciigiinde hili yankilanan
Fernblick (uzak goriis), pencerenin 6tesindeki diinyanin pesindedir.

Pencere durumu, kendi imgesi haline gelen bakisin ontolojik gii-
vencesi olarak da anlagilabilir. Bu anlamda yeni pano resmi simgesel bir
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pencere gorevi goriiyordu. Pano resmi, diinyaya yogun bir bakis firlatan
bir 6znenin varligindan yola gikar. Pencere, kamusal alan ile 6zel ala-
nin da birbirinden ayrnildig: yerdir. Pencerenin 6niinde uzanan diinya,
oznenin kendisiyle oldugu yer degil, baska bir yerdir. Descartes seyler
ve goriiniimler diinyasinin disarda “uzandigi”ndan (exzensa) séz eder,
ama bakigstaki Ben'in bunlara ulagabilecegine artik inanmaz. Pencere
ayni zamanda hem cam hem de agikliktir, hem ¢ergeve hem uzaklikuir.
Pencereyi agip kapatabilirsiniz, pencerenin arkasina saklanabilir ya da
pencerenin camina yanstyabilirsiniz. Fakat modern dénemde gergevenin
camu pencere caminin yerinin almigtir. 191'de Louvre’dan Mona Lisa’y
calan hirsiz, gergevenin camini miizede birakmigt1.

Uzuncabir dénem evlerin pencereleri resim panolarindan ¢ok daha
biiyiik degildi; resim gergek pencereyi ¢agrigtirtyordu. Her iki durumda
da izleyici kapali bir i¢ mekindayd: ve diinya disarda kalmugti. Igerisi
oznenin yeriydi, digarida ise Ben'in igerden izledigi diinya vardi. Bu ¢
mekdn deneyimi Bau kiiltiiriinde kisinin 6zdeneyimini de belirlemis olsa
gerek. Oysa Arap kiiltiiriinde pencerenin bambagka bir anlami vardir
(s. 255). Asya kiiltiiriinde i mekinlarin gok farkli olmasi, orada Bat
tarzinda bir 6zne kavraminin gelismesini engellemis olabilir. Asya’da
evlerdeki kaydirilabilen kapi ve duvarlarindan étiirii ig ile dig arasin-
da degisken bir iligki vardir. Bu kiiltiir pencere formatindaki Avrupa
resmiyle ancak 19. yiizyilda tanigti. Rulo resmin, sirf format ve resim
diizeniyle bile, izleyicinin duvarin tam kargisinda durup bakugini farz
eden pencere bakistyla bir ilgisi yoktu. Ayni gey resim paravanlar igin
de gegerliydi, ¢iinkii paravanlar katlanabiliyor ve odada istenen yere
konulabiliyordu. Dis diinyaya bir pencere agmak yerine, dis diinyay: ig
mekina getiriyorlards.

Alberti mimarlik teorisinde mimarlara, bir binadaki pencerelerin
yerini gbze gore ayarlamalarini tavsiye ediyordu, zira “biz 15181 ayaklari-
muzla degil, gézlerimizle goriiriiz.”®® Mimarlk iizerine yazdig1 eserinin
onuncu kitabinda gdyle der Alberti: “Bakis, durabilecegi sakin bir nokta
buldugunda oraya saplanir.”® Bu da pencerenin ardindaki yerdir. Geng
Filarete, tabloyu (quadro) mesafeleri resimdeki goriis alaninda belirleyen
“hayali pencere” (finta finestra) olarak tarif eder. Ona gére, ancak boyle
bir pencere bakiginda “gézle benzerlik” kurulabilir.” Yeni tablo bakig
icin simgesel pencere gorevini goriir. Fakat burada fikir ile gergegi birbi-
rinden ayirt etmemiz gerekir, giinkii pencere ile resim diizlemi ayni sey
degildir. Resim diizlemi gziin 6niine siirer kendini, pencere ise agikur.
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Sadece pencere cami bu iki 6zellige sahiptir. Fakat tablo sadece hayali
bir camdir. Alberti’nin yar: geffaf bir zar (velum) ya da bir tiilden s6z
etmesi, pencere ile resim diizleminin uzlagtirilmasidir.%®

Ama Alberti'nin pencere metaforu, mekindan ziyade eylem ve
hareketle ilgili betimleyici resimlere de uygulandiginda gegerli midir
hala? Alberti’nin tabloya hangi baglamda “a¢ik pencere” dedigi genel-
likle gézden kagirilir. Ciinkii o, “bistoria’y: izledigi agik” bir pencereden
s6z eder.®® Dolayisiyla, burada bistoria kavraminin iizerinde durmamiz
gerekiyor. Alberti kitabin Italyanca baskisinda ayni pasajda “oraya resme-
dilecek her geye icinden baktigim agik bir pencere” der. Ama bir sonraki
ciimlede, resimde insan figiirlerinin de olacagini belirtir. Perspektifin
simgesel bigim olarak uygulanmasinin bir nedeni de, resimdeki hikiye
igin bir sahne yaratmaku. Hikdyedeki figiirlerin kargilasacaklar: bir yer,
yani izleyicinin bulundugu yerden farkli bir mekan gerekiyordu. Bu
6nemlidir, ¢iinkii Alberti igin bistoria kavrami basitge hikiye degil, bir
konunun tiyatro sahnesindeki gibi sergilenmesi anlamina gelir. Ressamin
en soylu eseri olan historia epik bir hikiye ya da bir hikiyenin yorumu
degildir, sahne ile izleyici arasindaki gibi teatral bir durumdur.”®

lzleyici resimden o kadar etkilenmelidir ki, resimdeki insanlar
sanki gercekten seviyor ve aci gekiyormus gibi hissetmelidir. Daha sonra
Diderot’nun dedigi gibi, Avrupa sanatinin kendi “teatralligi”ni bulmasini
saglayan iste bu mottodur.”! Alberti’ye gore, resimde “izleyicinin dik-
katini yasanan olaya ¢eken” en az bir figiir olmalidir resimde; bu figiir
“elinin bir hareketiyle bizi bakmaya davet etmeli” ya da “tehditkir bir
yiizifadesi ve korkung bakiglarla daha fazla yaklasmamizi engellemelidir.”
lzleyicinin “resimdeki kisilerle birlikte giilip aglamas” bir kurguydu
elbette. Ama bu kurgu izleyici ile resim arasindaki mekan iligkisini de
belirliyordu. Alberti’'nin resimdeki figiirlerle izleyici arasinda, oyuncu
ile seyirciler arasindakine benzer bir “uyum” olusmas: gerektigini soy-
lemesinin nedeni budur. Perspektif resmi, bir temanin sanki gergekmis
gibi resmedildigi bir sahneye doniigmiigtiir.”? Giiniimiizdeki sinema
gibi, o dénemde de resim sanat1 hayali bir sahne ya da hayali bir tiyatro

sahnesi gibiydi ve izleyici olarak gelistirdigimiz mimetik yetileri harekete .

gesiriyordu. Fakat, sahne ile pencere—ayni tarzda olmasa da—bakisa
hizmet ederler. Bu kiigiik kesif gezisini bitirirken, resim tablosunun hem
pencere hem de sahne olarak gériilebilecegini séyleyebiliriz. Burada,
ressamlarin her ikisinde de bakisi somutlagtirdigs ikili bir temsilden
soz edilebilir. Yeni perspektifin mihveri haline gelen tasvir ve bakig
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Res. 101 Giulio
Romano, duvar
resmi (detay),
Palazzo del Te,
Mantua, “Sala dei
Cavalli® (Has Ahir)

izometrisi béyle olugmugtur.

Perspektifin simgesel bigim oldugu ézellikle de pencere metaforun-
da agikga goriiliir. Fakat pencere metaforuyla ilgili bir diigiinceyi daha
eklemeden ge¢meyelim. Perspektifin pencereden bakigi temsil etmesi,
resim gergevesi haricinde pencerenin kendisinin de tasviredildigi anla-
mina gelmez, giinkii pencere sadece bakigin yeridir. Diger bir ifadeyle,
pencerenin unutulmasi ve izleyicinin rahat¢a disariya bakabilmesi igin
pencerede goriilmemesi gerekir. Zira pencere sadece bakisi digariyays-
neltmeye bir vesiledir. Ressam resme hem pencereyi hem de pencereden
bakisi koyamaz. Nitekim pencere tasvirleri, pencere bakigina elverigli
olmayan fresklerde goriiliir sadece. Ressamlarin sahte pencerelerle oy-
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nadigi pek gok duvar resmi ya da fresk érnegi vardir, ama izleyici bu
pencerelerde durmaz, giinkii onun bulundugu yer manzarali duvarin
oniidiir. Baldassare Peruzzi bakigi, Roma’daki Villa Farnesina’da res-
mettigi sahte siitunlar arasindaki pencereden disariya yéneltir. Sanki
duvar birdenbire agilmig gibi, villanin bulundugu Trastevere semtinin
manzarast goriiliir. Bu resim ile Pompei’nin illiizyon resimleri arasin-
daki en 6nemli fark, buradaki topografyanin gergegi yansitmasidir.
Giulio Romano’nun 1530 civarinda Mantua’da, kendisini biiyiik bir
siparis icin Roma’dan getirten Gonzaga Diikii’'niin saray: Palazzo del
Te’de yaptig1 kurgusal has ahir resminde, diikiin en sevdigi atlar gergek
boyutlariyla resmedilmislerdir ve gergek bir ahirdaki gibi i¢ duvarin
6niinde dururlar (Resim 101). Digaridaki manzaraya agilan pencere tas-
virlerinin 6niinde durmalari onlarin daha da canhi gériinmesini saglar.
Atlar ve pencereler gibi pencereden gériilen manzara da yalnizca bir
resimdir. Parmigianino’nun daha énce séziinii ettigimiz otoportresinde
meslekeaglarinin ayna saplanusiyla dalga ge¢mesi gibi, biitiin bu kurgu
da o dénem resmindeki pencere saplantsinin ironik yorumudur ayni
zamanda (Resim 96).

Ressamlar ancak 17. yiizyilda pencereye karsi mesafeli bir tavir
takinir ve “pencere bakigi”na kugkuyla yaklagirlar. O dénemde resim
sanatinda disariya agilan pencerenin yerini pencereli i¢ mekin alir. Ev
sakinlerinin kendi aralarinda oldugu i¢ mekin dis diinyay: disarda
birakir. Resimdeki illiizyonun virtuozlarindan olan Samuel van Ho-
ogstraten bir adim daha atar ve pencereyi pencere olarak resmederek ve
izleyiciyi pencereden baktirmak yerine resimdeki pencereye bakurarak
her seyi tersine gevirir. Pencere bakiginin ugradigi bu déniisiimii ger-
cekten hissetmek icin bugiin Viyana'da bulunan 1653 tarihli bu tabloyu
(ResiM 102) gormeye deger. Resimdeki dig duvarda gériilen parmaklikly
pencerenin camlari yuvarlak ve bombelidir ve sakalli bir adam kapali
pencerenin agik kanadindan bagini inatla digar1 uzatmigtir; sanki zorla
disar1 gtkmaya galigir gibidir.” Sadece bakiginin ulagabilecegi bir yere
bagini zar zor sokmugtur. Pencerenin ardindaki viicudunu géremedi-
gimiz bu kiirk kalpakli adam, digardan yardim istermis gibi yalvaran
gozlerle bize bakar. Pencerenin etrafindaki ¢atlak tas duvarla etkisi
daha da kuvvetlenen bu mizansende, adamla diinya arasindaki tiim
mesafeyle birlikte pencere bakiginin sundugu oryantasyon da ortadan
kalkar sanki. Pencerenin &niindeki kiigiik siseye biz bu hayali evin
sakininden daha kolay ulagabilecekmisiz gibidir. Hoogstraten bu tiir
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Res. 102 Samuel van
Hoogstraten,
Pencere, 1653,
Kunsthistorisches

Museum, Viyana

Res. 103 Samuel van

Hoogstraten, ig

Mekan, 1658,

Louvre, Paris
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efektler yaratmakta uzmandi. Ressamin “pencere bakisi”n1 eserinde tam
tersine gevirme ydntemi miikemmeldir. Biz kendimiz de penceredeki
yerimizden olurken, igeriye hapsolmus bir izleyici bizimle imkansiz bir
iletisim kurmaya ¢aligir. .

Hoogstraten camera obscura imgelerini bagka resimlerinde de taklit
etmisti. Bugiin Louvre’da bulunan bir koridor resminde, koridordaki
actk kapidan bir baska odaya bakariz ve odanin duvarinda o dénemin
bir bagka ressaminin tablosunu gériiriiz (Resimio3). Demek ki izleyiciye
ayrilan yer, koridordaki agik kapinin éniidiir. Ne koridorun ne de biti-
sigindeki odanin tamamini goriiriiz. Evin i¢inde éznenin yeri pencere
degildir artik. Pencere bakisinda evin igi tasvir edilmiyordu. Oysa simdi
bakis pencereden uzaklagmigtir. Pencereden firlatilan bakis “disarda” bir
yerdeyse, biling de “orada”dir. Ama bakis igerde kalacaksa, pencereden
uzaklagtirilmas: gerekir. I¢ mekan segenegi pencere bakugiyla bir sorun
yasandigina isaret eder; bu sorun 6zne kavraminin da altumi oyar. Ig
mekanda ayricalikli bir yer yoktur, gergevelenmis bir bakig da yoktur.
Ozne bakigiyla kendisinin digina gikmadan, kendi iginde kalur.

Jan Vermeer'in resimlerindeki favori tema i¢ mekindir. Pencereler
15181 iceriye alir ama bakigi disariya vermezler. Bu, kasith bir geligkidir
ve Vermeer’in sanatinin genel bir 6zelligidir. Vermeer’in Berlin'deki
Gemiildegalerie’de sergilenen tablosundaki geng kadin da pencerenin
hemen yanindaki aynaya bakarken, ne pencereyle ne de dis diinyayla
ilgilidir. Kelimenin iki anlamiyla da kendindedir, zira aynada kendine
bakar. Vermeer'in baska eserlerinde kisiler aik pencerenin éniinde mektup
okurken disartya bakmazlar bile.”

Descartes’in konularindan biri de, insanlar ile dig diinya arasindaki
mesafeydi. Déyoperik adli eserinde yazdigs gibi, yanilsamalar diinyasinda
duyular aldauci oldugundan, bizim algilarimiz yanilsamadan bagka bir
sey degildir, “zira géren ruhtur, géz degil.””* Descartes Yontem Uzerine
Konugmalar’'da (Discours de la méthode), diinyay: tanimak igin yolculuga
¢tkmadan énce “sobali odada biitiin giin yalniz kalip diisiincelere daldi-
gi” anlatir.”® Mezafizik Diigiinceler' de (Méditations métaphysiques) adeta
“pencere bakisi™n1n ipligini pazara gikarir. “Pencereden disariya bakarken
tesadiifen insanlarin sokakta gezindigini gordiigiimde, sokakta insanlar
gordiigiimii santyordum, oysa pencerede sapka ve paltolardan bagka bir
sey gormiiyordum. Onlarin gergekten insanlar oldugunu diisiinmem,
gozlerimle goremedigim seyleri algilamamu saglayan ruhumdan kaynakla-
ntyor.””” Sahi, pencerede durdugunda diinya hakkinda ne égreniyordu ki
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insan? Optik siiregte kér bir otomatizm goren Descartes, kisinin goziiyle
edindigi bilgi ve kanaate giivenmiyordu.

Leibniz Monadoloji’sinde (Monadologie) Barok dénemin pencere
krizini doruga tagidi. Monadlarin “iglerine girilmesine ya da iglerinden
¢tkilmasina elveren pencereleri yoktur.” Monadlarin yapisi kendi “igsel
ilkeleri” dogrultusundadir ve onlarin algisi basitge “digsal seyleri tasavvur
eden i¢sel durumu” yansitir. Bu durumda bakigin ne etkisi olabilirdi
ki? “Cesitli evrenler aslinda sadece tek bir evrenin perspektifleriydi,
¢iinkii onlar monadlarin gegitli bakis agilartydi sadece.””® Monad, Gil-
les Deleuze’iin yazdig: gibi, “bir i¢ mekinin, dig diinyasi olmayan bir
i¢ diinyanin 6zerkligidir.””® Pencere metaforunun yerine bagka bir ey
koyma gabalar1 Barok dénemde pencereden bucak bucak kagilmasina yol
agar ve geriye doniip bakugimizda, bu kagisin pencere konjonktiiriiniin
essizligini kendince bir kez daha vurguladigini gériiriiz.

“Pencereden bakis” bagimsizlagmig ve bedenden ayrilmigti. Hem pen-
cereyi hem de pencereden bakan kisinin bedenini ortadan kaldiriyordu.
Aksi takdirde, izleyici kendini arkadan gorecek, o sekilde tasvir etmek
zorunda kalacakt. Fakat Alman romantizminde pencere bakist tamamen
tersine dondii. Caspar David Friedrich pencere motifini yeniden resme
sokarken, resme arkadan gériinen figiirii de ekledi. Bu figiirle birlikte
kendi bakigimizdan ayn bir bakis da devreye girdi. Pencereden bakan bir
figiiriin sirtina bakiyorduk simdi. Wolfgang Kemp bunda “igsel bakig:
digsal bakigin iizerine koyma” arzusunu gériir.®® Ama yine de boliinmiis-
tiir bakig. Biz izleyici olarak i¢ mekdnda dururuz, ama “disariya bakig”
bir bagkasinin isidir. Bu noktada geriye doniip pencere bakisinin uzun
tarihine bakugimizda, pencere bakiginin ézne igin ne biiyiik bir simge
haline geldigini ve 6znenin bakigini resme nasil koydugunu daha iyi
anlariz. Simgesel bigim olarak perspektif, 6zneyi kendi bakiginda temsil
etme fikrine odaklanmgt1.

Blickwechsel: Mesrebiyenin Simgesel Bigimi
“Perspektif” kavramindaki gibi “iginden bakilan” bir pencere, Arap-Islam

kiiltiiriindeki pencere kavramiyla taban tabana zittir. Agagidaki Blick-
wechselkismi yenigagin gorsel kiiltiiriinde ok 6nemli bir yere sahip olan
pencereye baglansa da, okurabu kez ¢ok alakasiz gelebilir: Bau kiiltiiriinde
pencere ve pencere bakigi ayrilmaz bir biitiindiir. Fakat Arap kiiltiiriine
bakugimizda béyle bir bag géremeyiz. Ne var ki, Arap kiiltiiriinde pencere
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bakiginin ve Floransa’'da icat edilen anlamda bir perspektifin “eksik” oldu-
gunu tespit etmek yeterli degildir. Onemli olan, o kiiltiirde bunun neden
oyle olduguna, bakigin organizasyonu ve toplumsal kontrolii konusunda
hangi énciillerin agir basugina kafa yormakur. Her kiiltiirde oldugu
gibi Arap kiiltiiriinde de pencereler vardir elbette, ama hangi bakimdan
farkli olduklar1 anlamli bir sorudur. Burada maalesef daha ayrintili bir
incelemede bulunmamiz miimkiin degil. Bat1 yeni¢agindaki géz, pencere
ve ufuk konularindakine benzer sorular sormamiza izin veren 6zelliklerin
teshisiyle yetinmek zorundayiz. Sorularin yanitlariny, Islam kiiltiiriini, i1k
mizanseniyle bir simge sayilabilecek pencerenin semantik spektrumunu
gozler oniine serebilecek kadar iyi bilen uzmanlara birakmak gerekir.
Burada farkl bir bakis agisi olarak énerdigimiz kargilagtrmanin amac,
her iki kiiltiirii de kendi iginde daha iyi anlamak ve heniiz yeterince ge-
ligtirilmemig bir diyaloga katkida bulunmakuir. Ayrica, kendini resimde
yaratan “yeni Narcissus”un muhakeme giiciiniin, tabularla kargilagacag:
bir bagka kiiltiire yapilan yolculukta dogru yonde ilerleyecek kadar keskin
oldugunu ilave edelim.

Asagidaki diisiincelerin gikis noktasini hatirlatmak igin erken yeni-
¢agin pencere bakigina bir kez daha dénelim: Bauli bakss, bir pencereden
aramaya ¢tk resimler pesindedir. Nitekim 1500 civarinda bir Alman
ressamun iki Tiirkii ya da Arabi diinyaya baktiklari bir pencerede durur-
ken tasvir etmesi ilging olmakla birlikte yanlig bir yorumdur (Resim104).
Bugiin Stuttgart’taki Devlet Galerisinde bulunan “Pullendorf Sunagi”nin
sartkl bu iki figiirii Eski Ahit'ten peygamberlerdir ve o dénemde Bau
kiiltiirii iin tipik oldugu iizere, agik bir pencerede tasvir edilmiglerdir.
Diinya, igerden disariya firlatilan bir bakigta gériiniir kilinmigtr. Dag ile
i¢ iligkisi dolaysiz ve agikur, zira bakan kisinin bedeniyle degil, sadece
bakustyla ilgilidir; bakan kisi diinyaya “dis diinya” olarak bakar ve onu
bakigiyla kendine mal ederken bedeni “igerde” kalur.

Islam diinyasinda bu esige bir kzfes konmustur; bu kafes pencere
kafesidir ve sanatsal enerjinin nesnesi haline gelmistir. Kafes gegirgendir
ama—en azindan prensipte—baki;s igin degil, 151k icin gegirgendir ve
i1k, i¢ ile di§ arasindaki iliskiyi de tersine gevirmistir. Bu gézlem daha
once ele aldigimiz konuyla, bakigin 8l¢iimii ile 11k 8lgiimii arasindaki
farkla (s. 110) ilintilidir. Isigin ic mekinlara girmesi icin pencereler hep
vardir gergi, ama buradaki mesele farklidir. Zira Arap yasam alanlarinda
151810 kendine 6zgii sembolizmiyle adeta sahneye konuldugunu, bir 1§tk
mizanseni yaratldigini goriiriiz. Isik her zaman digarda olugur, ama bu-
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rada 6zel olarak i¢ meké4na ydnlendirilir ve bu mekanlarin sakinlerinin
disariya bakmasina gerek kalmadan onlarin bakiglarini kendi iizerine
geker. Isigin diigiis agisi ve pencere kafesinin geometrisiyle sahneye konan
mizansen, 1§1g1n akisleridir.

Pencerenin genellikle kafesli olmasinin nedeni, 6zel ve kamusal alanin
ayrilmasi anlamina da gelen ig ile di§ ayrimidir. Mek4nin sakinleri sokak-
tan goriilemezler, ama gizlice sokag seyredebilirler. Yogun bir filtreden
gesiyormus gibi pencereden igeriye siiziilen 15131n pencere kafesinden ig
mek4na vurmastyla yarattigi desen, giin is1g1yla birlikte degiserek odada
yavas yavas gezinir. Daha 6nce gordiigiimiiz gibi, 15tk yansimasi {bnii’l-
Heysem'in karanlik oda deneylerinin de konusudur (s. 101). Geometrik
kafes isi—Ibnii’l-Heysem’in kesfettigi gibi—diinyada sadece 1ginlariyla
gezinen 15181 geometrik bir diizene sokar ve bu geometrik diizen 15151
olgiilebilir kilarak bakislar1 onun iizerine geker. Gz, pencere kafesi ve
is1g1n etkilesimiyle olugan bir geometrik desen goriir. Burada perspektiften
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s6z edeceksek, Arap optiginde perspektifin 15181n perspektifi oldugunu
soyleyebiliriz; 151k pencere engelini agip igeriye girerken pencere dekoru-
nun geometrisiyle bir diizene sokulur. Ama bizim anladigimiz anlamda
“resimlerin” iiretilmedigi bu siiregte 151k renklerle karisarak cisimlerin
bigimlerini de goze iletir ve dis diinyada oldugundan ¢ok daha saf ve so-
yut goriiniir. Pencere kafesi 151k 1§inlarinin ve gorme 1ginlarinin iteifakini
ortadan kaldirir. Yansimalarinda saflagtirdig1 151310 8ziinii ortaya gikarir.

Perspektif simgesel bigimse, perspektif eksikliginin de ayn1 gerekgeler-
le simgesel bigim olarak goriilmesi gerekir. Ama perspeketif “eksikligi’nden
s6z etmek, perspektifin ya mevcut ya da “eksik” olan temel bir kosul ol-
dugu anlamina gelecektir. Oysa perspektif bir gelenektir ve kolayca tasvir
edilebilen niyet ve beklentilerden kaynaklanir. Ayrica, bir anti-perspeketif
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al-Daula’min mezari,
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Res 107 Ursula
Schulz-Dornburg,
Dicle Kiyisinda Ev
(Kayp Manzaralar
serisi) 1980/2002,
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bile, erken yenicagdaki spesifik perspektif biciminin temel alinmasi anla-
muna gelirdi. Perspektifi kiiltiirel ya da simgesel bigim olarak incelemenin
yegine anlami, g6z manipiilasyonunun bagka bigim ve kurallarin1 da
anlamak, gérmenin ve tasvir etmenin simgesel bigimini kiiltiir tarihinin
sabit degeri olarak kabul etmektir. Itk Islamdaki simgesel bigim olarak
goriilebilir. Bu simgesel bi¢im insan bakigiyla degil, 1181 filtreleyen ve
diizenleyen dekorla iiretilir. Pencerenin geometrisi, 11g1n simgesel bigim
olarak sahnelenmesini saglar.

Modern Islam mimarisinin temsilcilerinden olan Misirh mimar Ha-
san Fethi, megrebiyenin simgesel bigim oldugunu séyliiyordu. Megrebiye
eski bir pencere bigimiydi, fakat evlerin bakonlarini da siisliiyordu. Megre-
biye, tahtaya dantel gibi iglenmis kafes teknigidir (Fethi'nin ifadesiyle, “a
wooden latticework screen”) ve adini daha sonra kullanildig1 pencerelere
de vermigtir. Bu 6nemlidir, ¢iinkii vurgu “pencere agikligi”ndan “pence-
re golgeligi’ne kaymugtir. Fethi Mesrebiyenin Masals adli edebi metnini
adadig1 bu pencere bigimini, savas sonrasi dsnemin modern mimarisinde
yeniden canlandirmak istiyordu.®! Fethi, megrebiye diye bilinen pencere
kafesinin 15181 g6lgeyle birlestirerek gozlerin giinesten kamasmasini onle-
digini ve giin 1s181yla birlikte gezinen desenleriyle i¢ mekdnin duvarlarini
adeta ortadan kaldirdigini yazar. Fethi'ye gore, desen goz hizasina kadar
ajur gibi yogun ve minik delikli olmalidir, fakat géz hizasinin iistiinde,
igeriye daha fazla giin 1s1g1inun girebilmesi igin, genis ilmekli olabilir.
Camera obscurd daki gibi bu 151k kafesinde de bir 151k gosterisi sahnelenir.
Mejsrebiyenin i¢ mekini disaridaki gozlerden korumas: digindaki bir
avantaji da, hava sirkiilasyonu saglamasidir.

Fethi 1974 tarihli bir roportajda, Arap mimarisinin igerden disariya
yoneldigini sdylemisti. Ona goére, Arap mimarisi duvarlarin degil, i¢
mekanlarin mimarisiydi.®? Fakat i¢ mekanlarda hiikiim siiren 151810
disardan igeriye siiziildiigii ortadadir. Fethi, Luksor yakinlarinda kerpig
tuglalardan yapug: bir kéyde pencere kafesinin dekoruyla canli bir 151k
ve golge deseni yaratmigtir. Pencerelerden igeriye siiziilen 151k, pencere ve
mimariyle daima bagka agilar olugturarak giin 1s181yla birlikte duvarlarda
ve yerlerde yavag yavas gezinir (Resim 105).% Burada geometrinin temasi
haline gelen 151k, onu ileten somut aragtan, yani pencere kafesinden
kurtularak degisken kirilmalar ve farkh agilarla evin iginde serbestge
dolanir. Simgesel bi¢im tam budur igte. Pencerenin bakig1 digariya degil,
igeriye yonelttigini soylersek, paradoksal ama isabetli bir tespitte bulun-
mus oluruz. Megrebiye bakigin penceresi degil, 1s1g1n penceresidir, zira
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pencerenin 151a kafesle kazandirdigs varlik ancak evin iginde somutlagir,
yani bunun igin bir i¢ mekina ve karanlik bir fona ihtiyag vardir. Mimari
mekan 151k huzmelerinin bu oyununda geride dururken, pek sevdigimiz
“i51k gosterisi”nin sahnesine déniisiir. Istk mizanseninin burada 6zel bir
anlami vardur. Isik i¢ mekinda giiniin saatlerinin ritmiyle birlikte rota-
sinda ilerlerken, kozmik bir gii¢ olarak “tezahiir eder.”

Islam mimarisinde bu tarz pencerelerin tarihi ok eskiye dayanur.
Yeni Delhi'nin kuzeyindeki Agra’da 1628 yilinda insa edilen bir tiirbede
bunun tam anlamiyla mitkemmel bir 6rnegini goriiriiz. Burada mermere
uygulanan desen, genelde yiizeylerde gériilen daire ve isinlardan olusan
stk1 geometrisiyle 1gikla birlesir ve iki tiirde okunabilen ¢ifte bir 6riintii
yaratir (Resim 106).

Mejsrebiye modern dénemden &nce kirsal alandaki Arap halkin
evlerine de damgasin1 vurmustu. 1980’de Ursula Schulz-Dornburg’un
Mezopotamya’da, daha simdiden tarihe karigmisa benzeyen bir kiiltiir
ortamin: belgeledigi kapsamli fotograf serisindeki fotograflardan birin-
de, Irak’taki bir kdy evinin karanlik girisinin 6niinde akan Dicle nehri
manzaras: goriiliir (Resim 107). Beggen kapinin iizerinde bulunan ve
kapiyla ayni boyut ve bigimde olan pencere igeriyi aydinlatirken, basit
orgiilii kafesinin ardindaki 151k goziimiizii cezbeder. Hem pratik hem
de simgesel bir iglevi vardir bu pencerenin. Bakis sadece kapidan digar1
salinir. Dig diinyanin degigen imgeleri sadece kapidan goriiniir. Fakat
oday1 aydinlatmaya yarayan pencere, bakisi tiim imgelerden arindirir ve
stk brgiilii geometrinin koyu ajurunun ardindaki saf 1513a y6neltir.

2003'te Londra’da gergeklestirilen, pege temasina adanmig bir fotog-
raf sergisinde, Ingiltere’de yasayan sanatgi Henna Nadeem'in olaganiistii
fotograflari da yer aliyordu. Sanatgi, oturdugu Bric Lane semtini bir tiir
megrebiyenin filtresinden siizerek goriintiilemistir (Resim 108). Megrebiye,
fotograflardaki sokaklar: ve diinyay: dogrudan gérmemizi engeller. He-
men 6niimiizdeki yiizeyin bakiglarimizi tutsak alan geometrisi, kafesin
ardindaki belirsiz ve muglak gériintiilerden daha gok kazinir bellegimi-
ze. Sanatgl, kendi kiiltiiriiniin gozleriyle gordiigii Londra sokaklarinin
iizerine adeta bir pege 6rtmiigtiir. Pege ile kafes burada birbirlerine atifta
bulunur. Bu ¢agdas sanat yaklagimi, is1kla diyalog igindeki geometrinin,
diinyanin tesadiifi goriiniimlerinden daha giiglii bir varliga sahip oldugu
bir gorsel kiiltiiriin anisin1 da yagaur.%

Misir’in modernist mimarlarindan Fethi igin her kiiltiir “insanlarin
i¢inde yasadiklar1 ortama verdigi egsiz bir tepkidir. Bu tepki, fiziksel
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Res. 108 Henna
Nadeem, pencere

kafesi (detay), 1997
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ihtiyaglarimiza ve ruhsal isteklerimize daima yeni yanitlar bulmaya
calismamuzin bir kamitidir.” % Dolayisiyla, bakisimizi Batr'nin pencere-
sinden megrebiyeye kaydirmamizdaki amag, iki kiiltiir arasindaki farklar
vurgulamak degil, onlarin karakeeristik 6zelliklerini anlamakur. Ayirt
etmek yorumlamak igin bir vesiledir. Ama bunun kogulu, Bat: kiiltiiriinii
evrensel kiiltiir olarak gérmemek, diger tiim kiiltiirleri yerel bir statiiye
indirgememektir. Bu agidan bakildiginda, Bat'nin penceresi de yerel bir
olgudur. Rénesansin resim sanat pencerenin anlamini yorumlamaya
miisaittir, zira yenicag resmi simgesini pencerede bulmusg, pencere baki-
sinu kilit temasi haline getirmigtir. Merakh bakis diinyada imge pesinde
kogar. Buna kargilik, megrebiye bakigi ehliletirir ve i¢ mekindaki 1s11nin
keskin geometrisiyle dig diinyanin tiim duyusal imgelerinden arindirir.
tki kiiltiirdeki ic ve dag iligkisi, bakig ve 151k iligkisi kadar farklidir. Bu
farkin, 6zneye de bambagka roller yiikleyen farkli diinya gériislerinden
kaynaklandig1 agikur. Ozne, bir kiiltiirde bakigta akriflegirken, diger
kiiltiirde 15131—yani insaniistii bir giici—kozmik bir gosteri olarak yasar.
Perspektif kadar pencere metaforu da Bau kiiltiiriiniin simgesel bigimi-
dir. Ipgin goriiniimiinii tematize eden megrebiye ise Arap kiiltiiriiniin
simgesel bigimidir.

RESIMDEKI OZNE



Sonug

KULTURLER ARASI BAKIS KARSILASTIRMASI

Yenigagdaki Bau sanatinin yaratugs beklenti, izleyicinin bakigini yan-
sitmasi ve bu bakigi gériiniir kilmasiydi. Dolayisiyla, bakis ile resim
arasinda kurulan ittifak, diger bir deyisle, bakiglarin resim olmasi ya da
resme girmesi, gergek anlami ve yerel (yani Batya 6zgii) karakteri ancak
kiiltiirler arasi kargilagtirmada gériilen bir girisimdir. Daima bakiga
yonelen resimler, bakiglar olmasaydi tiim anlamlarin: yitirirlerdi. Fakat
bu, resimlerde tam da bu bakiglarin tasvir edildigi anlamina gelmez,
zira o zaman inisiyatif yine izleyicide olur. Bu durumda, izleyiciye ve
izleyicinin diinya gériisiine bir ayna tutabilmek igin anlat1 ya da kissanin
ikinci planda kalmas: gerekir. Bat perspektifindeki gibi “ikonik bakis”
resme déniigmiis bir bakistir. Bu anlamda “bakigin ikonolojisi,” kolektif
ve bireysel bakigin yani sira, bakigin tarihsel ve toplumsal déniisiimiinii
de kapsayan resim tarihi igin kullanilan bir kavramdan bagka bir sey de-
gildir. Resim tarihi olmasayds, Batr’ daki bakisin tarihi hakkinda sadece
tahminlerde bulunabilirdik. Bir zamanlar béyle bakmis olan insanlar
aruk hayatta degiller, ama eski resimler onlarin bakigt igin yaratlmugt1.
Ayna ve pencere diinyaya bakisin simgelendigi yerlerdi. Ayna, kiiltiirel
kodlar dogrultusunda kullaniliyordu. Oznel bakug: yasittig1 ve resimlere
model olusturdugu igin Bau igin biiyiik 6nem tagiyan pencere igin de
geserlidir bu. Bat'da ayna ve pencere, insanda diinyay: kendi bakistyla
kontrol etme ve bilimsel araglarla donatma diirtiisii uyandirmigt1. Bakig
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diinyaya, en azindan teorik olarak, egemen oldu. Gergi gorsel giidii diin-
yann her yerinde vards, ama toplumsal ve kiiltiirel tezahiirii farklhyd:.
Ayna ve pencere Bau kiiltiiriindeki imge iiretimine hem y6n verdi hem
de megrulagtirdi. Skopofili ya da skopofobi gibi kavramlar diinyaya iliskin
gorsel yaklagimdaki tezatlariifade etmekle kalmazlar,’ farkl kiiltiirlerde
farkli anlamlar da tagirlar.

Batr'daki bakigin spesifik 6zelligi, kendi tarihine sahip olmasidir.
Bakigi tema haline getiren tiim o sdylemler, evrensel bir bakisin degil,
yerel kurallar, 6zgiirliikler ya da tabularla yiiklii bir bakisin soylemleridir.
Gorsel bir kiiltiirden s6z edebilmek igin o kiiltiirde tarihsel kavramlarla
agiklanabilen kolektif bakig normlarinin olmasi gerekir. Ancak tarihsel bir
gelenek varsa bakigin tarihinden s6z edilebilir. Saray ortamindaki bakig
kurallar1 burjuva toplumundakilerden farkliydi, burjuva toplumun da
ortadan kalkmasiyla bagka kurallar devreye girdi. Kitle iletisim araglar
¢aginda, ardindan dijital cagda bakis aligkanliklar: bir kez daha degisi-
me ugradi. Resimler—Baut tarzindakiler—kolektif bakigtaki degisimi
yansitirlar.2 Bakisa kur yaparya da onu iirkiitiirler, gozleri yiiceltir ya da
asagilarlar. Tarihte resimler huzursuz gézlerimizin duyu-motor meka-
nizmasini kesintiye ugratmig, “an”1 ebedilestirmiglerdi, oysa giiniimiiziin
hareketli ya da canli gériintiileri, kibarca sdyleyecek olursak, bakisimiza
rakip ¢tkmuglardir.

Bakigin batiya 6zgii oldugu, bakigin tarihinden séz edilmesinden de
bellidir. Zira hep sozii edilen bakis ¢ag: genellikle Bau tarihiyle sinichidur.
Michel Foucault 1800 civarindaki klinik bakigi ve anonim bakig kontro-
lini incelemisti.? Christian Metz, sinema sanki kapali bir diinyay: temsil
ediyormus gibi, sinemanin “gérsel rejimi"nden s6z ediyordu. Kimileri de
Barok dénemdeki (Christine Buci-Gluckmann®) ya da modern dénemin
basindaki (Jonathan Crary®) gorsel rejimleri inceledi. Roladd Barthes
fotografla ilgili meshur aragtirmasinda “bakigin tarihini” kaleme alirken,
konuyu sadece fotograf baglaminda irdeliyordu.”

Opysa bakugin tarihi ya da ikonolojisi alginin tarihiyle esanlamli
degildir; fakat pek ok aragtirmada, daha baglikta bile, aradaki ayrimin
dikkate alinmadig: gériiliir.® Hepimiz etrafimiza gézlerimizle bakar,
diinyay: gozlerimizle algilariz, ama bakig her seyden énce bireyin ifade-
sidir ve toplumsal bir edimdir. Bu ayrimi resim tarihine uyarladigimizda,
resimlerin gifte bir igleve sahip oldugunu, ya algiya ve kodlarina hizmet
ettiklerini ya da tarihsel baglam icinde izleyiciyi temsil ettiklerini goriiriiz.
Fransizcada tek bir kavramla, représentation sdzciigiiyle kargilanan Vorstel-
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lung (tasavvur, fikir) ve Darstellung (tasvir, temsil) kavramlar birbirlerini
tamamlarlar. Daha basit bir ifadeyle, diinyaya dair imgelerimiz tasavvurda
dogar: Bunlar zihinsel imgelerdir ve tasvir konusuna elegtirel yaklagan
Arap kiiltiiriinde de biiyiik bir 8nem tagiyorlard1. Buna kargin, tasvirden
kastimiz genellikle fiziksel resimlerdir; tasavvurumuzu bunlarla kontrol
ederiz. Néroloji sayesinde tasavvur diinyamizin igsel temsilinden ve resim
yapma pratiginin gergeklestigi bir drgsal temsilden soz edebiliyoruz.? Bu
durumda, igsel imgelerin alani olan tasavvur ile kamusal imgelerin yeri
olan temsil arasindaki siki etkilesim daha da énem kazanur.

Dillerin bakis iin gelistirdigi kavramlar tam da aralarindaki fark-
lardan &tiirii 6nemlidir. Fransizca regard kavrami, “dikkat etmek ya da
gardini almak” anlamindaki prendre garde cagrnisimina davet eder. Bu
anlamda Jean-Luc Nancy portre iizerine yazdig: kitapta regarder ya da
“bakmak” kavramini garder ve surveiller, yani “gozetim altinda tutmak”
ile ilintilendirir.'® Michel de Certeau gormek ile bakmak arasindaki
bir “zitlik”tan s6z eder.!! Bir bagkasinin bakig1 bizim bakisimizi (vue)
elimizden alir. Ingilizcedeki regard ve regardful ifadeleriyle watch ve
“watch out” sbzciiklerinin anlamina, yani nesnel “bakma”nin étesine
gegen otokontrollere ve davranis bigimlerine biraz daha yaklagiriz. Katja
Silverman ve Martin Jay igin gaze ve look kavramlarindaki “bakis” gok
farklidir,'? nitekim gaze (dik bakss) ile glance (iistiinkérii bakig) arasinda
ayrim yapan Norman Bryson, bu iki bakis arasindaki “diializm”den séz
eder.!® Bu labirentte metaforlar bakisi bambagka kavramlara biiriin-
diiriir. Genel “bakis” (Blick) gibi, genel “tablo’dan (Bild) da s6z eden
Almancada Blick szciigii—Grimm Almanca Sézliigii'ne gore—Blirz
(simgek) sbzciigiinden tiiremigtir. Almancada “bakiglarin saplandigs®
ifadesi hila kullanilir.

Bakis ne fizyolojik kavramlarla tanimlanabilir ne de kullandig; alg:
tekniklerine baglanabilir. Bizi 6zneye gotiiren bir dayatma vardir ba-
kigta; 6zne bakigiyla siddet uygulamakta ya da bakigtaki gsiddete maruz
kalmakeadir. Fakat son dénemde 6zne bir dekonstriiksiyon modasinin
kurbani olmugtur. Bakigin arzular ya da inhibisyonlarindan i¢giidiiniin
mekanizmalan sorumlu tutulur. Ne var ki, bakis temasini yakalayan ta-
rihi dikkate almazsak hayaletlerle savagiriz. Bakig her toplumda kolekeif
bir bigimde gergeklegtirilir, oysa herkes bakigi kendi bakist olarak goriir.
Farkli irklardan insanlarin belli bir kiiltiire aidiyetleri beden duruglar:
ya da danslan gibi, bakiglardan da ayirt edilir. Bu anlamda, bakigin fe-
tisizmi de kiiltiirel bir olguydu. Alginin ayni zamanda hem motoru hem
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de frenidir bakis. Bakig ve gz, ister sug ortagy ister diigman olsunlar,
ayrilmaz bir biitiindiir. Bakig konusuna sadece cinsiyet tartismalarinda
gereken énem ve dikkat verildiyse de, bakisin devamli maruz kaldigimiz
iktidar1 sirf bu meseleye indirgenerek daraluld..™

Cesitli kiiltiirlerdeki resim korkusu genellikle bakisla ilgili tabulara
isaret eder. Bu olgu, etnolojik saha aragtirmalarinda kameralarin yerli
bir topluma gevrilmesiyle ortaya ¢ikmigti. Aragtirmacilar fotograf maki-
nelerini kullanirlarken bakigla ilgili yerel gelenekleri ya da bakisla ilgili
hassas kurallari ¢ignemislerdi. Norbert Elias’'in uygarligin gelisimi tezlerini
elestiren Hans Peter Duerr, “ilkel” denen toplumlarda giidiilerin kontrol
edilmesinde bakisa yiiklenen roliin altini gizer.”> Mahrem alanda “gézler
istenmeyen yerlere yoneltildiklerinde” yaptirimlar uygulaniyordu. Dolayl
bakiglar ve goriinmez bakg sinirlari (“hayalet duvarlar”) kamusal alanda
ozel alanlar yarauyor, insanlar birbirini gérmezden geliyordu.

Giiniimiizde Islam toplumlarinda kadinin baski altina alinmasinin
bir simgesi olan pege, bir zamanlar ¢ok ince ayrimlara sahip olan ve her
iki cinse de sorumluluklar yiikleyerek 6zel ile kamusal alan arasindaki
sinin1 gizen bir bakg kiiltiiriiniin bir pargasiydi. Kadinlar értiinmekle,
erkekler ise gozlerini kagirmakla yiikiimliiydii. Hamid Naficy “kagirilan
bakis” ile ilgili metninde duvarlar ve kelimelerinkine benzer bir anlam
atfeder pegeye. “Duvarlar, kelimeler ve pege, kadinlar kadar erkekleri de
damgalar, maskeler ve ayirir.”'¢ Erkek eve girerken sesini yiikseltmek,
geldigini belli ecmek zorundayd:. Ses de bir anlamda bigimsel bir dille
“pegeleniyordu.” Bu iletisim, “bakigin hem kontrol ettigi hem de kontrol
edildigi” bir sistem kuruyordu.

Naficy'nin sbziinii ettigi Iran sanatinin “hig perspektif olmayan
minyatiirleri de” anlat mekanini birbirinden kesin olarak ayiran, sadece
belirli aktorlere yer veren, baskalarinin giremeyecegi katman ve alanlara
bélerler. Mesrebiye tarzi pencere kafesi de bir bakis engeliydi ve ig ile digt
birbirinden dyle kesin bigimde ayiriyordu ki, bu esikten sadece 151tk gege-
biliyordu (s. 255). Bu estetik anlayigi, bir toplumun gok uzun bir siirede
olusmug bakis kurallarini yansitir. Duyusal diinya yaz1 ve geometriyle
sifrelendiginde ve diinya ile bakis arasina, bakisi engellemekten ziyade
ehlilestiren ve resimlerden arindiran bir filtre kondugunda doruga ula-
san bir estetiktir bu. Bu sanatta bakisi kafese koyan geometri, Batr'daki
perspektif resmini yaratan geometriden tamamen farklidir. Nitekim
toplumsal bir pratik oldugu icin 6zellikle de resim meselesinden yola
¢tkilarak Bau kiiltiiriine ve karaketeristik 6zelliklerine elestirel bir gozle
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balulabilir. Fakat her iki kiiltiiriin uzmanlarinin da birbirlerini pek dikkate
almadiklar: bir meselede iki arada bir derede kalma riskinden étiirii bu
konu pek ele alinmamigtir.

Bu nedenle son olarak, Uzakdogu kiiltiiriiyle ilgili olsa da, buradaki
konumuz igin de yol gosterici iki aragtirmaya daha deginmek istiyorum.
Norman Bryson “Genigletilmis Gériig Alaninda Bakis” adin1 tagtyan
makalesinde, Japon sanau ve felsefesi ile Bat sanau ve felsefesindeki bakig:
kargilagtirarak analiz eder; Frangois Jullien ise Batr'daki gibi bir resim ob-
jesiyle iligki kurmayan Cin sanatindakiresim kavramini inceler.” Norman
Bryson Batr'nin, 6zellikle de bakigtyla sahip oldugu nesneyle tanimlanan
6zne kavramindan yola gikar. Buna kargin, Uzakdogu kiiltiiriinde baki-
sin sinirlandirilmamasi 6zneyi sabit bir yere koymuyor, bakigina giivenli
bir yer sunmuyordu. Bryson’a gére, Japon filozoflar Bat’nin diisiince
bigimini, yani 6zneyi tanimlayan bir nesneye ihtiyag¢ duyulmasini daima
elestirmiglerdir. Konturlar1 olmayan, Japonca “bosluk” ya da sunyasa
kavramuyla nitelenen bir mekinda her nesne kendi konturunu da yitirir
ve Bauli anlamda sahiplenen bakisin ihtiyag duydugu odak da ortadan
kalkar. Bakis gergevesi elinden alinan bir izleyici duyusal gériintiilerin
hi¢ kesilmeyen akiginin igine gekilir ve bagimsiz bir izleyici olmaktan
¢tkug icin alginin 6lgiitii de olamaz.

Eski Cin’in resim rulolar degisken gériintiilerin akigini tek ve ayn
sanat eserinde gdsteriyorlardi. Bu rulolari agan izleyicinin bakigi ger-
cevelenmis bir resimdeki gibi tek bir yere odaklanmadan gériintiilerde
geziniyordu. Ancak nesne iizerinde kurulan kontrol bir bakis1 bireyselles-
tirebilir. Frangois Jullien’in yazdig: gibi, Uzakdogu sanatinda bir bigim ve
goriiniirliik aranacaksa, bu ancak devamli degisen gériintiilerin “sadece
bir evresi” olabilirdi. Buna kargin, Jullien Batli bakigta, 6zne ile nesne
arasindaki bakis diizeninde “her tiir temsilin 6ziinii” gériir. Zira Baul
bakigin ille de gérmek istedigi “nesne izleyicide ancak mimesisle iiretilir.”
Tasvir ve gézlem ancak bu sayede adeta gergekgi olmaya zorlanur, ki ger-
cekgilik cagdag Cin sanatinda bile hila sinik bir yapmaciklik igindedir.

Fakat Uzakdogu sanatina yapugimiz bu kisa gezinti, bakisgin Bau
diinyas: ile Yakindogu diinyas: arasindaki kiiltiirel karsilagtirmasina bir
model olugturamaz, giinkii Bat1 ile Yakindogu’yu birbirinden ayiran resim
sanat1 Uzakdogu’da yine de bir él¢iide mevcuttur.
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Sonsoz

2003 ilkbaharinda Paris'teki College de France’da “Bakigin Tarihi’ne
adanmug dersler verirken, bir giin bu derslerden elinizdeki kitabin doga-
cagini heniiz bilmiyordum. Resim ve bakigi temel almam ve iki farkh
kiiltiiriin bakigiyla birlestirmem ancak rotay: degistirmemle miimkiin
oldu. Bu rota degisikliginin esin kaynagi, Heinrich Béll Vakfinin daveti
iizerine gittigim Fas'taki bir konferansti. Konuyla ilgili ilk tezlerimi, Subat
2006’ da Berlin'deki Humboldt Universitesinde gergeklestirilen Thyssen
Konferans’'nda sundum. Yeni sorulara yol agan bu davet i¢in Gottfried
Boehm ve Horst Bredekamp’a, ayrica Fritz Thyssen Vakfina tesekkiir
ederim. Bu ilk sunumdan sonra Eyliil 2007’de Toledo’da gergeklestirilen
Academia Europea Kongresi'nde, su siralarda Ibnii’l-Heysem hakkinda
bir kitap yayimlamig olan matematikgi Ricardo Moreno Castillo ve ma-
tematikgi José Maria Montesinos ile yapugim gériismeler bana cesaret
ve ilham verdi. Aralik 2007'de, aralarinda George Saliba ve Claus-Peter
Haase'nin de bulundugu Islam aragurmacilar: ve bilim tarihgilerinin
kauldig: bir konferansta tezlerimin bir sunumunu yapum. Berlin’deki
Sanatlar Universitesinde gergeklestirilen bu konferansa, gegitlilik projesi
kapsaminda beni de davet eden ve galismalarimi siirdiirmem igin cesa-
retlendiren Siegfried Zielinski’ye tesekkiir borgluyum.

Islam aragtirmacilarinin 6nerileri ve destegi olmasayd, bu konunun
iistesinden gelinemezdi. Almir Ibric (Viyana), Silvia Naef (Cenevre), Alia
Rayyan (Ramallah) ve 6zellikle de Oleg Grabar’i (Princeton) bu vesileyle
anmak isterim. Ayrica, Berlin'deki Literatiir Aragtirmalar1 Merkezi'nden
Silvia Horsch ve Sasha Degani’ye, Osmanl Imparatorlugu’nun son dénem-
lerini aragturan Weridy Shaw'a (Istanbul) yardimlari igin tesekkiir ederim.
Fuat Sezgin ve Frankfurt'taki Arap-Islam Bilimleri Tarihi Enstitiisiindeki
ekibi de yardimlariyla ok destek oldu. Peter Lu ve Paul Steinhardt’in
Subat 2007'de Science dergisinde yayimlanan ve biiyiik yank: uyandiran
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makalesi, Arap diinyasindaki matematik ve sanat konusuna yepyeni bir
boyut kazandirdi. En biiyiik tegekkiirii, Ibnii’l-Heysem’in bagyapitinin
elestirel baskisini yayimlayan ve Ingilizceye geviren, yontem ve termi-
noloji konusunda bana yol gésteren Abdulhamid Sabra’ya (Harvard)
borgluyum. Giilru Necipoglu'nun (Harvard) Topkap: Pargémeni iizerine
yazdig, Getty Vakfi tarafindan yayimlanan anitsal eseri de benim igin
benzer bir 6neme sahiptir, zira Islam sanatindaki geometri aragtirmala-
rin1 yeni bir temele oturtmaktadir. Bu baglamda, John Onians'in (Nor-
wich) Neuroarthistory adli eserinin birinci cildindeki béliimlerden birini
Ibnii’l-Heysem’e ayirdigini belirtmek isterim. Biagio Pelacani’nin mekin
kavramini ele aldigim inceleme ilk kez 2007 yazinda, Peter Sloterdijk’e
armagan kitabinin i¢inde yayimland..

Kitabin girig yazisindan da anlagildigs gibi, bakigin kiiltiirel kargilag-
urmasinda Norman Bryson’in galigmalarina ve Norman Bryson okuru
olarak kagis noktasi ile Araplarin icat ettigi sifir arasinda bir iliski kuran
ilk kigi olan matematikgi Brian Rotman’in bir kitabina ¢ok sey bor¢luyum.
Werner Hofmann'in modern sanaun kékenlerini perspektif éncesi orta-
cagda aradif1 aragtirmasi gozlerimin agilmasini ve konuyu daha derinden
ele almamu saglads. Schleier und Spiegel (Pege ve Ayna) adl kitabiyla Réne-
sans aragtirmalarinda bana metodik bir yol gosteren Gerhard Wolf’a beni
Floransa’ya davet ettigi ve tezlerimi tarusma firsat verdigi icin tesekkiir
ederim. Dostlarim ve meslektaglarimin éneri ve elestirilerinden de ok
yararlandim. Burada sadece bir kisminin adin1 anabiliyorum: Klaus Kriiger
(Berlin), Friederike Wille (Frankfurt), medya antropolojisiyle yeni Narcissus
ternasini 6n plana ¢ikaran Christiane Kruse (Marburg), ayrica Sigrid Weigel
(Berlin), Annette Hoffmann (Floransa), Martin Schulz (Karlsruhe), Almut
Sh. Bruckstein (Berlin), Ecke Bonk (Yeni Zelanda) ve Peter Weibel (Karl-
sruhe). Viyana'daki Uluslararas: Kiiltiir Bilimleri Arastirma Merkezinden
Gertrud Koch, Erwin Panofsky’nin eserini elegtirel bir bakigla incelememi
onerdi. Kai Miiller-Jensen (Karlsruhe) metnimi elegtirel bir gézle okudu ve
oftalmojiyle ilgili pek ¢ok éneride bulundu. Sergius Kodera (Viyana) beni
Leone Ebreo’nun diisiince diinyastyla tanistird1. Candida Héfer ve Ursula
Schulz-Dornburg biiyiik bir cémertlik gostererek fotograflarini kitabima
almama izin verdiler. Hanns Kunitzberger (Viyana), Helga Kaiser-Minn
(Helmsbach) ve Alexander Polzig tamamlanmig béliimleri begeniyle oku-
dular ve zaman zaman kaybettigim cesareti yeniden kazanmami sagladilar.
Kitabimi, konuya her evresinde eslik eden ve birlikte ¢iktigimiz seyahatlerde
bakigimi genisleten Andrea Buddensieg'e ithaf ediyorum.
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C. H. Beck yaymnevinin benden bu kitap projesinde de esirgemedigi
cosku ve destek metnin iizerindeki son galigmalari hizlandirmami sagladi.
Kitaba biiyiik bir ilgi gsteren Detlef Felken’le heyecanl: sohbetlerimiz
esnasinda kitabin adi da ortaya ¢ikti. Tiim gabalari igin Ulrich Nolte ve
Beate Sander’e, kitabin tasarimina biiyiik bir 6zen gosteren Jorg Alt’a
tesekkiir ederim. Editoriim Stefanie Hélscher olaganiistii bir katkida
bulundu, giinkii kendinden kuskuya diigen bir yazara bu kitaba giden
yolu agt1.
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agy., Mohammed und der Koran (Stuttgart, 1957, 2005); Khoury, Adel
Theodor et al. (haz.), Islam-Lexikon (Freiburg, 1991), Cilt. II, s. 453 vd.

26 Wolfson, Harry A, The Philosophy of the Kalam (Harvard, 1976), Bol.
3.3. Ayr. bkz. Smith, Wilfred C., “Some Similarities and Differences
between Christianity and Islam,” James Kritzeck (haz.), The World of
Islam (Harvard 1959) iginde, s. 244 vd.

27 Dodd, Erica, The Image of the Word. Koranic Inscriptions in Islamic Arc-
hitecture (Beyrut, 1981).
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Grabar, 1992, s. 64.

Grabar, 1992, s. 69. Ayr. bkz. Saggar, Mohammed Said, “Introduction 4
I'étude de I’évolution de la calligraphie arabe,” Beaugé/Clément (haz.),
1995 iginde, s. 99 vd; Arbery, Arthur ., The Koran Illuminated (Dublin,
1967); Weisweiler, Max, Der islamische Bucheinband des Mirtelalters
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Grabar, 1992, s. 70.

Grabar, 1992, s. 72 vd ve Tabl. 7-8, ayrica Rice, David S., The Unique
Ibn al Bawwah Manuscript in the Chester Bearty Library (Dublin, 1955)
ve Ryan, Michael (haz.), The Chester Beatty Library (Dublin, 2002),
s. 52, resimlerle birlikte.

Grabar, 1992, gesitli yerlerde, “mediatio” olarak yazi igin bkz. s. 47-118;
geometri icin 6zellikle de s. 119 vd.

Dude, Dorothee (haz.), Islamische Handschriften, Cilt 11.1: Die Hands-
chriften in arabischer Sprache (Viyana, 1992), s. 185 vd. Burada, 9. yiizyila
ait fragmanlar séz konusu (Mixt. 814 imzasiyla).
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Grabar, 1992, s. 113.

Ipsiroglu, Mazhar S., Meisterwerke islamischer Kunst. Gemalde und
Miniaturen im Topkapi Museum in Istanbul (Stutrgart, 1980), s. 17
vd, Res. 1-7; Grube, Ernst ., “Fostat Fragments,” Basil W. Robinson
et al. (haz.), Islamic Painting and the Arts of the Book (Londra, 1976)
iginde, s. 25 vd.

Ipsiroglu (bkz. dn. 36), s. 40.

Nizami, Das Alexanderbuch, haz. Johann Christoph Biirgel (Ziirih,
1991), 5. 288 vd.

Biirgel, Johann Christoph (haz.), Die Abenteuer des Konigs Bahram
und seiner sieben Prinzessinnen (Miinih, 1997), s. 72 vd.

Belting, Hans ve Dagmar Eichberger, Jan van Eyck als Erzihler (Worms,
1983).

Pamuk, Orhan, Rot ist mein Name (Miinih, 2001), s. 150, 41, 111, 99.
Lacan, Jacques, Lesquatre Concepts fondamentaux de la psychoanalyse
(1964), haz. Jacques-Alain Miller (Paris, 1973), s. 97.

Belting, Hans, “Der Blick im Bild. Zu einer Ikonologie des Blicks,”
Bernd Hiippauf ve Christian Wulf (haz.), Bild und Einbildungskraft
(Miinih, 2006) iginde, s. 121 vd.

Nancy, 2000, s. 80 vd.
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Riegl, Alois, “Das hollindische Gruppenportrit,” Jahrbuch der kuns-
thistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses 23 iginde, 1902,
s. 71-278.

Fried, Michael, Absorption and Theatricality (Chicago, 1980).

Roettgen, Steffi, Wandmalerei der Friihrenaissance in Italien, Cilt II: Die
Bliitezeit 1470-1510 (Miinih, 1997), s. 164 vd, kapsamli bir analiz ve burada
verilen érnegin resmi Tabl. 96.

Vasari, Le vite, haz. Gaetano Milanesi, Cilt III (Floransa, 1906), s. 265.

3 Ibnii’l-Heysem'in Igik Olgiimii. Arap Icadi Camera Obscura

Moreno Castillo, Ricardo, Alhacen. El Arquimedes arabe (Madrid, 2007)
ve Steffens, 2007.

Temel bir eser: Sezgin, 1974, s. 358 vd ve Sabra, 1989, Cilt II, s. XIX vd.
Ayr. bkz. Wiedemann, 1970, Wiedemann, 1984, ¢esitli yerler, Endress,
2003 ve Ovians, 2007, s. 38 vd.

Onmar, 1977 ve Sabra 1994. Ayr. bkz. sonraki dipnot.

Endress, 2003, s. 144 ve 147.

Bkz. Nazif Bey, 1942; Schramm, 1963; Sezgin, 1974, s. 358 vd. (Ibnii’l-
Heysem'in matematigi) ve Sezgin, 1978, s. 251 vd. (Ibnii’l-Heysem'in
astronomisi); Lindberg, 1987, s. 11 4 vd.—Sabra, 1989, Cilt I, s. LI vd;
Lindberg (haz.), 1972; Rashed, 1968, s. 197 vd (bkz. Ronchi, 1956, s. 33-
45) ve Rashed, 1999, s. 43 vd. Yeni bir ¢alisma igin bkz. Sabra, 2003, s.
85-120 ve Endress, 2003, s. 146 vd. Ayr. bkz. Wiedemann'in ¢aligmalarn
(bkz. dn. 2).

Sabra, 1989, Cilt ], s. 6.

Endress, 2003, s. 149 vd ve Sabra, 2003, s. 90.

Sarton, George, “The Tradition of the Optics of Ibn al-Haitham™ (1938),
Sezgin et al. (haz.), 2001, Cilt 34 iginde, s. 69-72 ve Lindberg (haz.), 1972.
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Necipoglu, 1995 ve Puerta Vilchez, 1997.

Klein, 1978 ve Summers, 1987.

En biiyiik istisna: Puerta Vilchez, 1997, s. 686 vd (Ibnii'l-Heysem'in
optigi ve estetik algi kuraminin olusumu), s. 689 vd (Gérsel ve estetik
bilgi), s. 698 vd (Estetik alg: kurami) ve s. 715 vd (Ibnii’l-Heysem'de
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Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, s. 163 vd.
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265. Bkz. Sabra, 1994, Nr. VIII, s. 299 vd: “Ibn al-Haytham’s Lemmas
for Solving ‘Alhazen’s Problem’.”

Ayr. bkz. Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, s. 184; Schramm, 1963, s. 210
vd; ve Sabra, 1989, Cilt II, s. XLIX-LII ve LXXVI.

Sabra, 1989, Cilt I, s. 19; ayr. bkz. Cilt II, s. LIl ve 29 vd.

Wiedemann, Eilhard, “Ober die erste Erwihnung der Dunkelkammer
durch Ibn al-Haitam” (1910), Sezgin et al. (haz.), 2001, Cilt 33 iginde, s.
162 vd ve Wiirschmidt, Joseph, “Zur Theorie der Camera obscura bei
Ibn al-Haitam” (1915), Sezgin et al. (haz.), 2001, Cilt 33 iginde, s. 253 vd.
Omar, 1997, s. 83 ve 89.

Bkz. Sabra, 1989, Cilt I1, s. 24, yorumlarla birlikte.

Sabra, 2003, s. 105 vd.

Simon, 1991 ve Rashed, 1999, s. 43 vd.

Bkz. Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 138.
Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 145.

Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 145.

Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 146.

Lindberg, 1987, s. 148.

Burada sézii edilen palavraci, pértlek goz diye de bilinen Abu Uthman
(6. 869). Bkz. Wiedemann, Eilhard, “ Zur Physik bei den Arabern” (1906),
Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, iinde, s. 31 vd.
Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 243.

Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 184: Euripides, Medea, 1159-62 dizeleri.
Frontisi-Ducroux/Vernant, 1997, s. 143.

Alinti: Omar, 1977, s. 99.

Sabra, 1994, Nr.II1, s. s51: Explanation of optical reflection and refraction.
Rashed, 1968, s. 213 vd 151k felsegesi konusunda: “Les lignes droites sont
des lignes virtuelles et non reélles.”

Rashed, 1968, s. 214 ve Sabra, 1989, Bd. I, s. 9.

Rashed, 1968, s. 213 vd.

Bkz. Rashed, 1968, s. 205, 207, 216 ve 220.

Onmar, 1977, s. 66 vd.

Lindberg, 1987, s. 137 ve 139.

Sabra, 1994, Nr. VII, s. 2 vd.

Ayrintl bilgi: Omar, 1977, s. 78 vd.
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42 Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, s. 172.

43 Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, s. 178, resimlerle.

44 Sezgin/Neubauer (haz.), 2003, s. 180 ve Omar, 1977, s. 71 vd Res. 7.

45 Aynnul agiklama igin bkz. Sabra, 1989, Cilt I1, s. 68-70, ayr. Sabra,
1994, No. XI, s. 115-140 (alint1 igin bkz. s. 140).

46  Sabra, Abdelhamid I., “Psychology versus Mathematics. Ptolemy and
Alhazen on the Moon Illusion,” Sabra, 1994 iginde, s. 217 vd 6zellikle
de 229 vd.

47 Puerta Vilchez, 1997, s. 699 vd ve The Encyclopaedia of Islam, yeni
baskisi, Cile VI (Leiden, 1991), 5. 346 vd. Berlin’deki Literatiir Arag-
urmalar1 Merkezi'nde gorevli Silvia Horsch’a bana yol gésterdigi igin
tesekkiir ederim.

48  Bkz. Ibnii'l-Heysem'in Almagest hakkindaki yorumlan ve yildizlarin
goriiniimii iizerine makalesi (ilk kez Sabra tarafindan gevrildi: Sabra,
1994, s. 228 vd ve 6zellikle de 238).

49  Sabra, 1994, s. 239.

50  Ayr. bkz. Puerta Vilchez, 1997, s. 701; bu kapsamli Ibnii’l-Heysem
aragtirmasinda Arap estetigi farkli bir baglamda ele alinmaktadir.
Yazar genellikle Nazif Bey’in 1942 tarihli Arap¢a baskisindan alint1
yapmaktadir.

51  Alinti: Puerta Vilchez, 1997, s. 694.

52 Sabra, 1989, Cilt II, s. LIV ve 63 vd; Puerta Vilchez, 1997, s. 691 vd ve
Necipoglu, 1995, s. 201 vd.

53  Puerta Vilchez, 1997, s. 715 vd.

54  Puerta Vilchez, 1997, s. 719.

55 Sabra, 2003, 5. 96 vd.

56 Ibnii'l-Heysem'in sanatanlayisini vehayal giiciiyle ilgili aragtirmalarini
ilk inceleyen kigiler olarak énemli bir girisimde bulunmus olsalar da,
bu &zellikle de Puerta Vilchez ve Necipoglu igin gegerlidir.

57  Grabar, 1992, s. 69 vd.

58  Necipoglu, 199s, s. 107.

59  Grabar, 1996, s. 57 vd ve 71 vd ayr. Res. 38-49.

60  Necipoglu, 1995, s. 92.

61  Necipoglu, 1995, s. 120.

62 Grabar, 1992, s. 25 vd ve 144.

63 Necipoglu, 1995, s. 103.

64 Gonzalez, 1995, s. 69 vd ve dzellikle de 74 vd.

65  Necipoglu, 1995, s. 118 vd ve Grabar, 1978, s. 145.
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José Montesino’nun Eyliil 2007’de Toledo’da Academia Europea kon-
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Grabar, 1987, s. 67 vd ve ozellikle 282 vd.

Bourgoin, Jean, Arabic Geometric Pattern and Design (New York, 1973).
Makovicky, Emil ve Milota, “Arabic Geometrical Patterns - A Treasury
for Crystallographic Teaching,” Neues Jahrbuch fiir Mineralogie, 1977
icinde, s. 58-68.

Makovicky (bkz. dn. 69), s. 66.

Lu, Peter ve Paul Steinhardt: “Decagonal and Quasi-Crystalline Tilings
in Medieval Islamic Architecture,” Science 315, 2007 iginde, s. 1106 —1110.
Ayr. bkz. John Bohannov, Science 315, 2007 iginde, s. 1066.
Lu/Steinhardt (bkz. dn. 71), 2007, 5. 1106. '

Necipoglu, 199.

Kofmann, 1973; Alpers, 1983, s. 26-71 (Kepler’in géz modeli); Crary, 1996,
s. 37-76 (Camera obscura ve 6znesi); Bexte, 1999, s. 81-109 (Kartezyen
Kér); Hick, 1999, s. 47-80 (Camera obscura); Schmeiser, 2002, s. 146 -191
(Kér Kahin II”); Schaaf, 2002, s. 48 vd. Kepler icin ayr. bkz. Lindberg,
1987, s. 312 vd.

Kepler, 1939, s. 151 vd (burada s. 152): “Modus visionis.” Ayr. bkz. Almanca
cevirideki alinti: Konersmann (haz.), 1997, s. 105-115 ve Lindberg, 1987,
s. 326 vd.

Kepler, 1939, s 152.

Kepler, 1939, s. 151.

Appendix Hyperaspitis 19: Panofsky, 1998, s. 675, dn. 11.

Lindberg, 1987, s. 349.

Descartes, René, “La Dioptrique,” Descarzes, 1988 iginde, s. 704. Ayr. bkz.
Bexte, 1999 ve Schmeiser, 2002.

Descartes (bkz. dn. 80), s. 70s.

Descartes (bkz. dn. 80), s. 705.

Descartes (bkz. dn. 80), s. 687 vd.

Descartes (bkz. dn. 80), s. 699.

Descartes (bkz. dn. 80), s. 686 vd.

Bkz. Hick, 1999, s. 81 vd ve 115 vd.

Hick, 1999, s. 43 vd.

Life and Levzers of Henry Wotton, haz. Logan Pearsall Smith (Oxford, 1907),
Cile II, s. 205 vd. Ayr. bkz. Nicolson, Marjorie Hope, Newton Demands the
Muse. Newton's Opticks and the 18th Censury Poets (Princeton, 1946), s. 78.
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4 Bilgi Olarak Algi. Gorme Teorisinin Resim Teorisine Doniigmesi

Temel bilgi icin bkz. Tachau, 1988, s. 3-27 ve 113-155. Ayr. bkz. Federici
Vescovini, 1965.

Lindberg, 1983, s. 3 vd ve 134, 200.

Lindberg, 1983, s. 4 vd.

Tachau, 1988, s. 8. Gériiniir optik bicimler konusunda bkz. Camille, 2000,
s. 197 vd ve 6zellikle Clark, 2007, s. 16 vd.

Tachau, 1988, s. 14.

Tachau, 1988, s. 16.

Clark, 2007, s. 15 vd.

Canmille, 2000, s. 210 vd.

Camille, 2000, s. 113-134.

Camille, 2000, s. 131.

Camille, 2000, s. 131.

Summers, 1987, s. 35, referans: Opus Maius, Cilt V.1, Kis. 1, Bél. 1.
Belting, 1989, s. 32 vd: Goriis ve kisisel deneyim.

Ayrninuli bilgi igin bkz. Trottmann, 199s.

Belting, 1989, s. 52 ve Poeschke, 2003, s. 338 ve Tabl. 203. Burada, S. Maria
Novella’da yer alan, 1356’ da resimlerini Nardo di Cione’nin yapuig1 Strozzi
Sapeli séz konusu.

Belting, 1989, s. 34 vd.

Literatiir seckisi: Panofsky, 1998, s. 714 ; White, 1967, s. 57 vd ve 72 vd; Kemp,
1996, s. 16 vd ve 26 vd; Kemp, 1990, s. 9 vd; Feldtkeller, 1989; Edgerton,
2004, s. 72 vd; Hills, Paul: “Giotto and the Students of Optics,” Andrew
Ladis (haz.), The Arena Chapel and the Genius of Giotto (New York 1998)
icinde, s. 310-317; Muellervon der Hagen, Anna, Die Darstellungsweise Gi-
otros (Braunschweig, 2000); Parkhurst, Charles, “Roger Bacon on Colour,”
Karl-Ludwig Selig ve Elizabeth Sears (haz), The Verbal & The Visual. Essays
in Honowur of William Sebastian Heckscher (New York 1990) icinde, s. 192 vd.
Schwarz, Michael Viktor ve Pia Theis, Giottus Pictor, Cilt I: Giottos Leben
(Viyana, 2004), s. 387 ve Wolf, 2002, s. 304, Res. 1.

Bkz. White, 1967, Edgerton, 2004 ve Kemp, 1990.

Villani, Filippo, De origine civitatis Florentiae (1381-1390), alint1: Schwarz/
Theis (bkz. dn. 18), s. 287.

Kemp, 1996, s. 22 ve 26 vd.

Belting, 1989, s. 54 vd, metinle ilgili kapsamli bilgi: Marx, Friedrich (haz.),
Incerti auctoris de rasione dicendi ad C. Herennium Libri IV (Leipzig, 1894),
s. 278 vd (III. Kitap).
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Basile, Giuseppe (haz.), Giotto. Gli affreschi della Capella Scrovegni a Pa-
dova (Milano, 2002), s. 21 vd ve Res. 378-379 ve Poeschke, 2003, Tabl. 8.
White, 1967, s. 72 vd, resimler igin: Poeschke, 2003, Tabl. 129-141.
Poeschke, 2003, s. 250 vd ve Tabl. 148-149 ve Ladis, Andrew, Taddeo
Gaddi (Columbia, 1982), s. 88 vd.

Belting, 1989, s. 56 vd, kapsamli kaynakgayla; resim: Poeschke, 2003, Res.
64. Karlsruhe’da Raphaele Preisinger eser hakkindaki kapsamli doktora
tezini tamamlamak iizere.

Van Os, Henk, Sienese Alsarpieces 1215-1460, Cilt I (Groningen, 1984), s. 79
vdveRes. 91; Frugoni, Chiara, Pietro and Ambrogio Lorenzesti (Floransa,
1988), s. 14 vd ve Res. 15 ; Kemp, 1990, s. 10 vd ve Res. s.

Kemp, 1990, s. 11.

Graziella Federici Vescovini’nin aragtirmalar sayesinde Biagio bilim
tarihinde saglam bir yer edindi, ama bu aragtirmalar ltalyanca literatiir
disinda heniiz fazla yanki uyandirmadi. Bkz. Federici Vescovini (haz.),
1961, 1965, 1980, 1999, ayrica Barocelli, 1997 ve Sorge, 1999.

Pelacani, Biagio, Quaestiones physicorum ve Quaestiones de anima, alint:
Federici Vescovini, 1980, s. 345.

Federici Vescovini, 1980, s. 334 ve dn. 14.

Federici Vescovini, 1980, s. 336 vd ve dn. 33.

Quaestiones pers pectivae, bkz. Federici Vescovini (haz.), 1961, s. 243.
Quaestiones perspectivae, bkz. Federici Vescovini (haz.), 1961, s. 226.
Quaestiones perspectivae, bkz. Federici Vescovini (haz.), 1961, s. 232.
Quaestiones perspectivae, alintr: Federici Vescovini, 1965, s. 260, dn. 65.
Alinti: Federici Vescovini, 1980, s. 338.

Quaestiones physicorum, alinti: Federici Vescovini, 1980, s. 341.

Federici Vescovini, 1980, s. 340 vd ve Barocelli, 1997, s. 49.

Barocelli, 1997, s. 37, dn. 30.

Federici Vescovini, 1965, s. 231 vd alintlarla birlikte.

Questiones de generatione, alinti: Federici Vescovini, 1980, s. 338.
Quaestiones methaurorum, alinti: Federici Vescovini, 1965, s. 245 vd,
dn. 14.

Quaestiones methaurorum, alint1: Federici Vescovini, 1965, s. 246, dn. 14.
Quaestiones perspectivae, bkz. Federici Vescovini, 1965, s. 257, dn. 51-53.
Bergdolt (haz.), 1988.

Bergdolt (haz.), 1988, s. 22.1 ve 40.6.

Bergdolt (haz.), 1988, s. 14.6 ve 142.1.

Bergdolt (haz.), 1988, s. 24-28 ve 26.12.
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50 Krautheimer, 1970, s. 248-253.

51  Séziinii ettigi “casamenti,” gok az sayida resim igin gegerli olsa da, ger-
ceve degil, mimari kulis olsa gerek. Bkz. Krautheimer, 1970 ve bunun
teyiti igin Spencer, JohnR. (haz.), Filarete’s Treatise on Architecture, Cilt
I (New Haven, 1965), s. 302 ve fol. 77.

52 Krautheimer, 1970, s. 249 vd ve Tabl. 94, ayr. Diagr. Res. 7. Bkz. 6zellikle
de Kemp, 1990, s. 24 vd.

53  Krautheimer, 1970, s. 9 vd ve Tabl. 136 ve Pope-Hennessy, John, The
Portrait in the Renaissance (New York, 1966), s. 70 vd, resimlerle.

54  Schlosser, Julius von, Leben und Meinungen des Florentinischen Bildners
Lorenzo Ghiberti (Miinih, 1941), s. 215.

55 Kemp, 1990, s. 27 ve Piero della Francesca, 1998, s. 40 vd. Ayr. bkz.
Piero della Francesca, 1942 ve Fasola, Giusta Nicco (haz.), Piero della
Francesca, De prospectiva pingendi (Floransa, 1984). Ayrica, Margaret
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259 vd ve 63 vd.

56 Pierodella Francesca, 1998, s. 40.

57  Piero della Francesca, 1998, s. 6.

58  Valentini, Francesco, Gran Dizionario, Cilt I (Leipzig, 1831), s. 220:
Art. “Commensurabilitd.”

59  Piero della Francesca, 1998, s. 39 (editoriin dnsézii).

60  Piero della Francesca, 1998, s. 145.

61  White, 1967, s. 128.

62 Kemp, 1990, s. 27.

63 Kemp, 1990, s. 30-33 ve Res. 39-44.

64  Piero della Francesca, 1998, s. 97.

65  Piero della Francesca, 1998, s. 41, dn. 10.

66  Levenson, Jay Alan, Jacopo de’ Barbari and Northern Art of the 16th
Century (New York, 1978), s. 99 vd ve Katal. No. 52; Mackinnon, Nick,
“The Portrait of Fra Luca Pacioli,” The Mathematical Gazette 77 iginde,
1993, s. 130 vd; Contin, Duilio, “Incontro con Luca Pacioli,” agy. (haz.),
Gli scacchi di Luca Pacioli (San Sepolcro, 2007), s. 71 vd.

67 Piero della Francesca, 1998, s. 43.

68  Bergdolt (haz.), 1988, s. 4.

69 Narducci, Enrico, “Intorno ad una traduzione italiana del trattato
d’otticad’Alhazen” (1871), Sezgin et al. (haz.), 2001 iginde, Cilt 34, 5. 1~51.

70  Bergdolt (haz.), 1988, s. 6 ve 8.

71 Plinius, Naturkunde, haz. Gerhard Winkler, Miinih, 1978, s. 65.
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Ghiberti, 1912, s. 24 vd. Ayr. bkz. Bergdolt (haz.), 1988, s. XXXIII ve
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72), 5. 95 vd.

Bergdolt (haz.), 1988, s. XCIV-XCV, alint:: s. 564.18-566.237.
Rosenfeld, 2003, s. 292 vd ve dn. 74teki alint1.
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Matematiksel Perspektif ve Tiyatro
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Saalman, Howard, “Einleitung,” Manetti, 1970 iginde, s. 17 vd. Ayr.
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Manetti, 1970, s. 43 ve Manetti, 1976, s. s5.

Vasari, Giorgio, Le Vite, haz. Gaetano Milanesi (Floransa, 1906), Cilt
2, s. 384.

Pope-Hennessy, John, The Portrait in the Renaissance (New York, 1966),
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Wolf, 2002, s. 304 veRes. 1, ayr. Schwarz, Michael V. ve Pia Theis, Giottus
Pictor, Cilt 1 (Viyana, 2004), s. 387 vd.

Pope-Hennessy, John, Paolo Uccello (New York, 1969), s. 57 vd. ve Tabl.
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SANAT TARIHI

Floransa ve Bagdat

Dogu’da ve Bati’da Bakisin Tarihi
Hans Belting

Perspektifin kullanimi, Rénesans resminde bir devrim yaratti ve sanatgya
izleyicinin gorts agisini resmetme firsati verdi. Oysa perspektifin teorisi
baska bir yerde, Bagdat'ta, matematikgi ibnii’l-Heysem tarafindan on
birinci ydzyida olusturulmustu.

Unlii tarihci ve sanat kuramcisi Hans Belting, Floransa.ve Bagdat'ta

bakis metaforunu kullanarak Arabistan Bagdat'rile Ronesans Floransa'si

arasindaki tarihi karslasmay anlatiyor. Perspektifin, geometrik

soyutlamaya dayanan gorsel teori (Ortadogu) ve resim teorisi (Avrupa) “\ M
olarak kullanididr ikili tarihini inceliyor. Ortagagda Arap matematiginin of
perspektif teorisini dogurdugunu, daha sonra bu teorinin Bati’da sanata :
donustUrdldigund anlatan Belting, estetigin ve matematigin sinirlarini ‘f’
asan bir soru soruyor: Muslimanlar ile Hiristiyanlar birbirlerine baktiginda,
kendi dinya goruslerinin dontsturtlmus bir versiyonunu gortrlerse ne

olur?

Hans Belting Aimanya'daki Hochschule fir Gestaltung, Karisruhe'de 6gretim Gyesidir.

Almancadan Ceviren: Zehra Aksu Yilmazer
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