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Sunusg

Zeynep Sayin

‘Perspektif egitimi, ehlilestirmeden
bagka bir gey degildir.”

Pavel Florenski

Tersten Perspektif isimli metnini Florenski, 1920 Rusyasi'nda yazar.
Ayni yil Breton Paris'te Philippe Soupault ile beraber hazirladigi
Manyetik Alanlarisimli kitabini yayimlar: Gergekiistiiciiler farkinda
dedgildir ama bu kitap, Dogu Kilisesi ikona geleneginin rasdelka di-
ye tanimladii elektriksel ya da manyetik alandaki gekim kuvvetle-
rini géstermekte kullanilan egrilere benzer gdriinmez ikona gizgile-
rini hatirlatmaktadr. iki kitap arasindaki benzerlik, ggrmeye ve oku-
maya dair aligkanliklarin kinlmasindan kaynaklanir; nasil merkezi
perspektifin aksine tersten perspektif, resme bakan gozi tekil ve
sabit bir odak noktasi olmaktan kurtariyorsa, okuru farkh 6zne po-
zisyonlari almaya zorlayan ya da en azindan bunu amaglayan bir ki-
taptir Manyetik Alanlar. Florenski, gergekiistii bir yenilik anlayisi
yerine gergekdigi bir eskinin savunusunu yapiyor olsa da Yenigag'i
belirleyen 6zne-merkezci anlays, yirmili yillarda yavag yavas kiril-
maya baglamigtir. Yine ayni yil Romen Tristan Tzara Ziirih iizerinden
Fransa'ya gelir ve Paris'te Dadaciligin 6nciisii olurken yiizyiln de-
hasi diye nitelenen Duchamp, yiizyillarin retinayi hedefleyen anlayi-
sini yikmay: kendine gérev bilir. Yine ayni yillarda Freud'un, gdziin



ardinda yatan bilingalti katmanlari aragtirmaya girismig olmasi, ya
da Roger Caillois'in potansiyel enerji gizgileri misali gériinmeyen
cizgilere —ya da bu gizgileribarindiran mekanin kendine— éykiinme-
ye benzer bir kuram geligtirmis olmasi da rastlantisal degildir. Bu
arada Rusya'da Florenski'nin saygideger matematik hocasi Buga-
yev'in oglu Boris'in, diizgizgisel tarih anlayigini mizaha aldi§i roma-
ni Petersburg'u yayimlamasinin iizerinden heniiz yalnizca birkag yil
geg¢mig, Florenski'nin yakin dostu olan yazar, Andrej Bely takma is-
miyle diinya edebiyatina girmigtir. 0 donemde Kita Avrupasiyla,
ozellikle Fransa'yla yakin bir diisiinsel iligki iginde bulunan Rus-
ya'da ayni yil uzun bir sanat gelenegine, Dogu kilisesi ikonalarina
iligkin yayimlanan yazilar,' Tartu okulu gostergebiliminden (Yuriy
Lotman, vb.) dilbilime (Roman Jacobsen), genig oldugu denli dag-
nik bir etkilegimzincirine ug verecektir.

Kaldi ki Tersten Perspektifin yazar Florenski'nin kendisi, ol-
dukga karmagik bir etkilegim diigiimiidir: 1882 senesinde yol mii-
hendisi bir babanin oglu olarak Eflak'ta dogan Florenski, Mosko-
va'da matematik, fizik, felsefe ve dinbilim okur, hocalari Trubetskoy
ve Lopatin'dir; ortodoks bir tanr savunucusu ve ayni savununun or-
todoks yazaridir, Rus-Ortodoks kilisesi rahibi olur, diigiincelerinden
devrim sonrasinda da vazgegmez, Sibirya'ya siriiliir, Mandelstam
ve digerleri gibi otuzlu yillarda izi kaybolur. 8 Aralik 1937 giinii Le-
ningrad'da vuruldugu tahmin edilmektedir. 1904 senesinde yazdigi
doktora tezinin konusu “Sireklilik Kesintisi Mekani Olarak Diiz Egri-
lerin Ozellikieri Uzerine*dir ve 1920 yilinda elektroteknik uzmani ola-
rak GOELRO'da (Rusya Elektrik Kurumu) galismaya baglar. Isiga duy-
dugu ilgi ikonalarla ya da Plotinus'un suddr dgretisiyle sinirlt kalma-
dig i¢in, Rusya'yl elektrige kavusturma projesine de katilir.
1921'den 1924'e Moskova Giizel Sanatlar Akademisi'nde sanat ya-

1. Genig bir bibliyografya igin bkz. Michael Silberer, "Die Trinitétsidee von Pavel
Florenski*, Ostliches Christentum 36 iginde, Wiirzburg, 1984.



pitlarinda mekan goéziimlemesi konulu dersler verir, 1920 ile 1927 yil-
lan arasi “sanat yagamdir* goriisiinii savunan arkadaslariyla bera-
ber Makovcy isimli bir edebiyat-sanat dergisi gikarir. Derginin ya-
zarlari arasinda Pasternak, Aseev ve Geblinkov gibi isimler bulun-
maktadir ve Florenski bu dergide Derian'in, Picasso'nun, Vlamink'in
¢aligmalarina yer verse de, Mondrian'in ve Klee'nin iglerini yayim-
lamaktan israrla kaginmigtir. Ona gore dzellikle Mondrian, kotii bir
sanatin taklitgisidir. 1972 tarihinde yayimlanan, ikonalar {zerine
yazdigi ve ruhbilimden dilbilime, sanat kuramindan matematige
uzanan kitap, ortodoksteolojisi savunusuna adanmigtir: ikona yiize-
yinde gériinenle gdriinmeyenin birbirine dokundugunu savladig
ikonastasis'tir kitabin adi.2 Ama ikinci basimi Tartu'da, Lotman'in
gostergebilim dergisinde gergeklesecek olan Tersten Perspektifin
etkisi Mandelstam'dan Vosolin'e uzanir — Malevig yaptigi soyut re-
simlere gergevelenmis ¢iplak ikonalar adini verir; Tatlin ve Kandins-
ki ise, adini koysalar da koymasalar da ikona gelenegini siirdiirme-
ye yeltenir. Ebediyat adina Rus simgecilerini ve herkesten énce Go-
ethe'yi sever Florenski; Goethe gibi, goncada bitkinin tiim ozelligi-
nin bulundugunu diiglinr, siir yazar, karisini seven bir erkek ve bes
gocuk babasidir, Alexander Blok'un yakin arkadagidir.

Diisinsel amaci, an ya da saf sanat dedidi seyi, yani gorinme-
yenin goriinir kiindiGi ve goriindiigli an gériinmezlesmesini betim-
lemek, onu goz-merkezcil bir iktidardan azade kilarak, payeyi yeni-
den goriinmeyenin kendine vermektir. Ciinkd Florenski'ye gore Or-
tagag'in bitiminden bu yana egemen olan anlayis, gozi diinyanin
efendisi konumuna getiren ve ona diinyanin ve bu diinyanin ardin-
da yatan goriinmezligin temsilini bahseden goriigtiir: gozii beden-
den, retinayl dokunmadan koparan bir diinya algisidir bu; Florens-
ki‘nin arzusu, yanilsama ve yaniltmaca sayesinde diinyaya egemen
olmak, onu bir imgede ele gegirmek (Benjamin) ve faydaci bir tem-

2. Pavel Florenski, Die lkonostase, Stuttgart, 1988.



10

sile doniistirmek yerine, imgeye hak ettigi gokmerkezliligi ve kar-
magikhgr geri vermektir. Bu amact, timiiyle ters bir yolla da olsa
onu yirmili yillarin Avrupasi'na yakinlagtirir: gériinene ve goriinme-
yene dair bilginin sorunsallagtigi, gériinmeyenin benzegime dayali
imgeler sayesinde gérinir kilindigi amn mercek altina alindigi yil-
lardir bunlar; Merleau-Ponty'nin daha sonra Alginin Fenemoloji-
si'nin dnsoziinde bagka bir baglamda yazacad gibi, eger goz-mer-
kezcilik elestirisi Avrupa'ya yeni bir diisiince gibi degil de herkesin
uzun zamandir bekledigi ve hazirlikli oldugu bir tavir gibi yayiliyor-
sa, bu, kimi beklentilerin artik uyanmig olmasindan kaynaklanmigtir.
Yenigag'a 6zgii gorme ve diigiinme bigimlerinin bir 6nceki yiizyilin
ortalarindan bu yana alttan alta sarsildigi bir iklimdir bu. Ne var ki
Yenigag'a ozgii gorme bigimi derken ilk agsamada kastedilen, kagi-
nilmaz olarak merkezi perspektiftir: resim mekaninda neyin dnde,
neyin arkada ve neyin uzakta neyin yakinda oldugunu belirleyen bu
sanatsal yontem, kartezyen egemenligin uzantisidir: onun sayesin-
de diinya ehlilestirilmekte, kargidan bakilabilir ve denetlenebilir bir
uzama dondigtiirilmektedir. Ehlilegtirilen bu uzama, géziin karsisin-
da ve goziin nesnesi olarak konumlandirilan "beden” de dahildir.
Florenski'nin diyecegi gibi, “canli bir dokunugla® resmin “iginde ya-
sayarak ve hissederek" gergeklesen bir iligki dedildir goz ile beden
arasindaki iliski; géz, resim mekanini onun kargisinda duran bitmis
bir beden olarak algilamaktadir.

Florenski'ye gdre yanilsama ve yaniltmaca iizerine kurulu An-
tik Yunan tiyatrosundan soluklanan ve “izleyiciyi ... tipki Platon ce-
hennemindeki mahkdmlar gibi .. siralara zincirleyen®, onu "tek bir
gozii varmis ve o da hareketsizmig gibi* davranmaya zorlayan bir ta-
virdir bu ... Uzun Ortagag yillari boyunca egemenliginden feragat et-
mig ve kartezyen felsefeyle, merkezi perspektifle ve 6nce camera
obscura, sonra stereoskop ve panopticum'ia yeniden diinyaya gel-
mis bir tavirdir. Florenski'nin metninde birkag yerde bu aletierden
soz edilir ve goz-merkezci bakigla iligkilendirilir.



Nitekim merkezi perspektifin yani sira Yenigag'a 6zgii gorme
eylemini ve gdzlemci ile dig diinya arasindaki iligkiyi camera obscu-
ra kadar net simgeleyen ve {stelik daha 1650 yilinda taginabilir ha-
le gelen bagka bir cihaz yoktur. Kiigiik bir delikten karanlik ve yali-
tilmig, kutu gibi bir mekana diigen 11§in, deligin karsisinda yer alan
duvarda tersten goriinen bir imge yarattigi ikibinyildir bilinmektedir.
Ama digariyi gdzlemleyebilmek ugruna kisinin ancak on altinci yiiz-
yilin ortalarindan itibaren kiigiik karanlik bir odada oturmaya ve di-
sarimin imgelerini bir mercek yardimiyla diiz olarak gérmeye bagla-
mig olmasi dylesine ilging bir deneyimdir ki, 6rnedin Lacan camera
obscura'nin gagdasi Berkeley'in betimledigi imgeleri birer "6zel
miilk betimi* olarak tamimlamigtir. imgelerin satilabilir ve satin ali-
nabilir birer meta degeri tagimaya baglamasi, merkezi perspektifin
yeniden kesfi ve camera obscura'nin icadiyla kogut gitmektedir. Oz-
neyi nesneden, igeriyi digaridan ve gozii bedenden bu sekilde ayns-
tiran ve ayni bagintilar dizgesinde bulugturan bu alet, Descartes'a
gore dig diinyanin gergek yani perspektifsel varolusunun kanitidir:
*insani tek bir delik harig tiimiyle kapatilmig bir odaya koyun ve de-
ligin oniine bir mercek yerlegtirin. Ondan belirli bir mesafe uzakliga
.. I$1§In yansiyacagi ... bos beyaz bir perde gerin. Delik, gdzbebegi-
ne doniisir ... ve ... disarida varolan nesnelerin dogaya uygun, yani
perspektifsel olarak ... yeniden elde edildigini goriirsiniiz.® Dig
diinyay bir yandan 6zel miilke ve tabloya (Foucault) dénistiiren ve
g6zl onun maliki ilan eden camera obscura, diger yandan akil igin
oldugu gibi, goziin yolunun da bir oldugunu vurgulamaktadir: Farkh
acllardan bakan ve devingen bir bakig dedil, gdziin dznellikten ve
bedensellikten kurtulmug genelligidir 6nemli olan. Florenski bu ne-
denle Yenigag'a dzgii bakigt —modernizmin kendi sdyleminin tam
aksine— dznellikten ve kigisellikten uzak bir bakig olarak tanimlar.

3. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, Freiburg i. Br., 1980,
s. 87.
4. René Descartes, Dioptrik, Meisenheim am Glan, 1954, s. 90.vd.

n



Aslhinda amag gormek degil gérmemek; kisisel bir bakisa sahip ol-
mak degil, olmamaktir.

Ayni sekilde kullanimi on dokuzuncu yiizyilda doruga ulagan
stereoskop, yine gozlemcinin hareket etmemesine ve bir mercekten
diinyaya bakmasina dayanan bir alettir: Ug boyutlu imgeler olustur-
maya yarayan bu yontem, cihazin penceresinden seyredilen diin-
yay!, diizenlenmig bir “iiglii katmanlar biitiini* olarak algilamaya ya-
rar. Zamaninda pornografik malzemeyi yeniden iiretmekte kullani-
lan, bugiin gocuk oyuncag: olarak hala rastlanabilen, ii¢ boyutlulu-
gu birbirinden ayrilmig ig ayri katmanda gérmeye yarayan stereos-
kop da Florenski'ye gore aynen panopticum gibi merkezi perspekti-
fin sonuglarindan biridir. Jeremy Bentham'in betimledigi panopti-
cum ise Foucault'dan bu yana bir gézetim mekanizmasin ifade et-
mektedir. Yuvarlak bir bina ve merkezinde bulunan ve yuvarlagin ig-
ten kenanni gozleyen bir kule ya da gehircilik tasariminda her yer-
den goriinen ve her yeri goren iktidar merkezine agilan mimari di-
zende oldugu gibi akil hastanesi, hapisane gibi mekanlar da tanim-
layan panopticum, yuvarlagin kenarinda yer alan ve kiigiik birer se-
yirlik mekdna —Foucault'ya gére kiigiik birer tiyatroya— doniigen
hiicreleri gozetlemek amaciyla drgiitienmigtir: Denetim mekaniz-
malarinin merkezi olan gdz, ayni anda her yerdedir. Goriiniirliik, g6-
zetim mekanizmalarina yakalanmak amaciyla tasarlanan bir tuzaga
dogru evrim gegirmigtir.

iste bu yiizdendir ki, bir dnceki yiizyilin ortalarindan bu yana
Ruskin'le ve Bergson'la, Cézanne'la ve izlenimcilerle, goze masu-
miyetini ve vahsiligini yeniden bahgetme, Ruskin'in deyimiyle, bir-
den gozleri agilan bir kdr gibi gérme gabasi, yirmili yillarin kuramla-
rinda ve manifestolarinda belirgin bir bigimde kendini gdsterir. Or-
negin, gozii yeniden ilksel grme bigimlerine geri gotirmek gerek-
tigini yazar Breton; Siirrealizm ve Resim'de diinyanin tansiklarina
acik olan ve kendiyle bedenini birlikte algilayan bir tavra 6zlem du-
yar. Otomatizme bagh algisal bir doniigiim sayesinde gérindr kil-



nan, Breton'un ritmik biitiinliik dedigi seyin yasantisidir; bu tiirden
bir yaganti, EKG ya da sismograf gibi, gdriinmeyenin ritmini resme-
der. Bir anlamda Florenski de Freud'un okyanussal dalga dedigi bu
seyin pesindedir: Ne var ki bunun ne oldugunu anlatmak, ancak ne
olmadigini anlatmakla miimkiin olabilmektedir.

Florenski'ye gore, eski Yunan'in Avrupa'nin merkezi ilan edildi-
Gi —daha dogrusu, merkezi olarak Avrupa'ya mal edildigi— ve Yeni
Cag'i belirlemis olan Ronesans (Yeniden Dogug) doneminde antik ti-
yatroya geri dénmiistiir yeni insan: Tiyatronun baghca gérevi, diin-
yanin perspektifle gergeklegtirilen bir temsil sayesinde sahnelen-
mesidir. Goriinmeyenin ritmiyle beraberce akmayi —diger bir deyis-
le, varolugun ritmine éykiinmeyi— deneyecedine, onu faydacilik il-
kesine gdre kendine gevirir Yenigag insani. Ustelik bu tiirden bir
temsilin —theater-, theoria'yla, salt goriiyle ilgisi oldugunu, yani
temsilin, kendi dtesinde olan seyi temsil ettigini diigiiniir. Bu yiizden
goziin egemenligini sarsacak tiirden bir bakiga —tersten perspekti-
fe— dayal bir diinya goriigiinii daha yolun bagindan yadsiyacak,
onu kendi gegmisinde kalmig bir emekleme asamasi —gocukluk—
olarak kabul edecektir.

iste Florenski, bu gocuklugun iistiine yiiriir: Daha Misir'dan
baglayarak merkezi perspektifin bilindigini 6ne siirerken, kiiltiirlerin
yiizyillar boyunca merkezi perspektifi kullanmama nedeninin ¢o-
cukluk ya da beceriksizlik degil, Yenigag'inkinden farkl bir varlksal
kaygi oldugunu vurgular: Amag, gériinmeyenle goriineni benzegti-
rerek onlar iizerinde hiikiimranlik kurmak degil, bir gocuk safligiyla
goriinmeyene hayran olmak ve teslimiyet duymak, onun benzegim
ilkesi sayesinde ele gegirilemeyecedini teslim etmektir. Boyle ba-
kinca iginde yetistigi iklim, yirmili yillarin Kita Avrupasiiklimiyle be-
lirgin bir bigimde kesigir: Tersten perspektifi, tanri savunusu olarak
konumlandiran Florenski, yalnizca gegmigin savunusuna girigme-
mig, Kita Avrupasi'nda yirmili yillarda ortaya atilan sorularla gele-
cekteki algi bigimlerini de —érnegin Duchamp'in Biiyiik Cam'iyla
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sonralan Merleau-Ponty'nin "ten® diye niteledigi seyi de— sezgisel
olarak kesistirmigtir. Ustelik bunu, Ortagag'a ve Dogu kilisesine 6z-
gii tamamen farkh bir varliksal kaygiyla gergeklestirmigtir.



"Diinyanin imge olmasi,
varolug iginde insanin dzne olmasiyla
ayni eylemdir.”

Martin Heidegger

isa'dan sonra besinci ya da altinci yiizyilda, artik aslinda yagama-
mig oldugu diigiiniilen ve kendini Paulus‘un ardil olarak niteleyen
“sahte” Dionysius Aeropagita, dzellikle dokuzuncu yiizyilin baglarin-
dan sonra, ikonalar konusundaki Ortagag tahayyiiliini belirlemigtir.
Ona gore imgelerden —eikones- stz ederken, —€ikd, her ne kadar
benzesimi ifade ediyor olsa da—, iki tiir imgeyi birbirinden ayirt et-
memiz gerekir. Bunlardan ilki, temsil ettigi nesneyle benzestigini
varsayarken, digeri,imgenin kurmaca igerigini—Dionysius Aeropa-
gita buna plattomenos der; bu, inga etmeye ve plastik sanatlara ilis-
kin bir kurgudur-imkansizlk ve sagmalik agamasina degin tirman-
dinir. Bu ikinci tirden imge s6z konusu oldugunda dissimiles, incon-
sequentes, inconvenientes, deformes, confusae ya da mixtae* gibi
nitelikler kullanir Dionysius; biitiin bu sifatlar, eikones'i benzesim il-
kesinden kopararak benzegmeyen bir benzesimi dile getirir.

Bu tiirden benzegmeyen bir imge, aslinda gu demektir: madem
ki insan gozii, tanrisal 151G1 —ya da tanrisal goriintiiyii- gdrmeye ka-
dir olmasa bile tannsal 151k evrene —Plotin‘e uygun hiyerarsik bir
diizenle- zuhur ve suddr etmistir, 0 zaman geleneksel ikona dgreti-
sine gore tannsal igikla insan gozii arasinda yer alan kutsal figiirler,
kiliseyi temsil etmektedirler. Onlar, insan goziiniin gérebilecedi,
ama yine de tanrisaligiktan nasiplenmig olan, bagka bir terminolo-
jiyle sdyleyecek olursak, gayble zuhuru kesigtiren figirlerdir. Kilise

* Lat. benzegmeyen, tutarsiz, uygunsuz, bigimsiz, karmagik, karigmig.
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bu dgretiyi soyle dile getirir: ecclesia in episcopo —“kilise baspisko-
postadir”. Nitekim ikonada temsil edilen Meryem Ana'ya bakilinca
Ogul'un, isa'ya bakilinca Baba'nin ve Kutsal Ruh'un gériilmesinin
nedeni de adi gegen sudir dgretisidir: ikona tanrisal isiktan pay al-
mus oldudu igindir ki, bizler, tanrisal ig1§in gizdigi yolun tersine bir
hareketle, ancak goriintiiye bakma suretiyle onun dtesine uzanabi-
lir, gériintiiniin ardinda yatan askiniga ancak onun yansisini seyre-
derek dahil olabiliriz. Tanrisal sk, gézden gikarak ikonaya degil,
ikonadan ¢ikarak gdze yonelir. Onun igin aslinda amag, ikona res-
saminin tanriyl nasil gordigiinii géze getirmek degil, ikona dniinde
duran kisinin tannsal 1g1§a gorinir kilinmasin gergeklestirmektir.
Arzulanan, tanrinin insana duhulii degil, insanin tanriya duhul etme-
sidir. ikonalarda kullanilan perspektif, bu yiizden tersten bir pers-
pektiftir: Manyetik alan gizgilerini anistiran goriinmez gizgiler, ba-
kan dznenin gdziinden resme agilacaklarina —ve resmi goze agilan
bir pencereye doniistireceklerine—, sonsuzluktan bakan merciin
goziine dogru yansirlar; nitekim ikonanin kargisinda duran kisi, fi-
giirlerin gdriinmeyenyanlarini da ancak bu sekilde gorebilir. ikona,
tanrisal 151§1 retinada goriiniir kilacagina, 1g1Ga bakan gozi 1g1gin
icine alir, onu kendi igine geker; kimi zaman tek degil, gogul kagis
noktasina sahip olmasi da bu yiizdendir. ikonanin dniinde hareket
ettikge degigen, gozi farkli konumlar almaya zorlayan noktalardir
bunlar; tanrisal arzu, tek bir noktada degil, her zaman her yerdedir.

Ne var ki Dionysius Aeropagita'ya sorulacak olursa yine aynt
nedenle tanriys kiliseyle, kiliseyi ise 6rnegin piskoposla simgele-
mek, yani benzegen bir benzesim olugturmak yerine tanrisal isigin
suddrunu drnegin bir solucanla benzestirmek gok daha yerindedir.
Akla timiiyle aykir, bigimsiz ve canavarca bir imgedir bu; ¢linki
tanrisal 11k, bir yandan sudiir ederken diger yandan her tiirli ben-
zegimin dtesindedir. Ancak tanrisal agkinliga bire bir isaret edece-
gine onu yalnizca ima eden figiirler olugturmak, tannsal agkinliga
hirmettir: "Akildisi imgeler,” diye yazar Dionysius, "nesnesine uygun



bigimde benzegim gergeklestiren imgelerden gok daha fazla yiik-
seltir ruhu."

Bu, imgenin tanrisal 151§1 simgeleyecegine —ya da onu ikame
edecegine- yalnizca onun imgesine uygun gergeklegmesi, diger bir
deyigle onu anigtirmasi anlamina gelir. Bu tiirden bir anigtirma ise
benzesmeye degil, benzesmemeye dayanir. Burada sdzii edilen,
ikonografinin artik ikonografiye meydan okuyan oteki yiiziidir: iko-
nalari savunmak ugruna, ikonalari yikma sinirina gelinmigtir. Solu-
canimgesinin manti§i sudur: Ne ondan daha agagi gériilen bir hay-
van vardir, ne de diger anigtirmalar onun kadar bitiinlikgi bir bi-
¢imsizlikten azadedir. Toprak altinda, toz toprakla birlikte yasayan
bir hayvandir solucan, tozdur topraktir. Bu tiirden bir imge 6neren
kisi, tannisal 1si1Gin, figliratif bigimleri dteleyerek, figiiratifin ardinda
aranmasini onermektedir. Bir bakima gériinenin ardinda goriinme-
yenin, benzegimin ardinda benzegmeyenin aranigidir bu; tannsal
1siga kendini goriiniir kilmak isteyen insan bunu ancak agkinligi
kendiyle benzestirmedigi siirece gergeklestirebilecektir.

Ne var ki Hiristiyan teolojisinde ciddi bir geliski egemendir: in-
san bedeni tanrisal surettir ve yine ayni insan bedeni (Meryem
Ana), tanrisal agkinhgi diinyaya getirmistir. Dolayisiyla benzesme-
yen bir benzegim nasil gergeklesecektir? Avrupa Ortagagi ve Dogu
Kilisesi, bu geligkiyi dahiyane bir dneriyle gdzmeyi dener: inconse-
quentes, inconvenientes, deformes, confusae ya da mixtae gibi si-
fatlar Dionysius Aeropagita'dan ddiing alan on tgiincii yiizy!l digi-
niiri Aquinolu Aziz Thomas goyle yazacaktir: “Biitiin varliklarda tan-
risal bir benzegim gdzlemlenebilecek olsa bile, diger varliklarda yal-
nizca tanrisal benzesimin izi siriilebilirken —similitudo per modum
vestigii- yalnizca akil yetisine sahip olan insan imgesel bir benze-
sim igerir —similitudo per modum imaginis— ... Temsil edilen geyin iz-

5. Dionysius Areopagita, Uber die himmlische Hierarchie, Stuttgart: Anton Hierse-
mann, 1986, s. 32.
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deki ve imgedeki farklligi goz oniinde bulundurulursa, bunun nede-
ni anlagilir. imge, tiirsel bir benzegime gore temsil eder. Oysa iz, ne-
denin yol agtifi sonucu dyle bir gekilde temsil eder ki, tiirsel bir ben-
zesime uzanamaz. iz, hayvanlara 6zgii hareketlerin biraktigi izle-
nimlerdir —impressiones-; kiiliin, ategin izi ya da harap olmus bir
toprak pargasinin, diigman bir ordunun izi oldugu gibi.*

Yine de bdyle bakinca insan bedeni gerek benzegen bir benze-
sim, gerekse benzegmeyen bir benzesimdir: Bir yandan tanrisal su-
ret, diger yandan tanrisal dokunusun izini tagiyan bedendir. isa, ay-
ni anda hem tanndir hem degildir: Bir yandan yitmig bir benzegimin
izini stirerken diger yandan hala tanrisallikla benzesmektedir. Bu
yiizden isa ikonu, kendi mekaninda imagoile vestigium'u kesistirir.
Hiristiyan Ortagadi, imge —imago— kavrami ile vestigium kavramini
aynistirma ihtiyacimi bu nedenle hissetmistir: imgenin iginde ilksel
benzegimden geriye kalan tortudur vestigium; varliksal agkinligin
imgedeki izdiigiimidir; ontik bir atiktir; tanrisal bir dokunugsa daya-
I bir iz sayesinde insan bedenini agkinlagtiran ve artik tanriyla ben-
zesmeyen, yalnizca onun izini siiren bir benzesimdir.

Bu yiizden benzesmeyen bir benzesimi, Ortagag sonrasi ve Rd-
nesans denen zamanin yapmaya ¢aligtigr gibi benzesen bir benze-
simle temsil etmeye g¢aligmak, ashnda imgenin dokunuga dayali izi-
ni ondan alarak imgeyi gerek gdzden ve bedenden, gerekse imge-
nin ardinda yatan agkinliktan yoksun kilmak anlamina gelir. Ne var
ki adi gegen yoksunluk, yalnizca tanrisal agkinhgin temsili igin de-
gil, aym zamanda varolugun tiimiine dair temsiller igin de gegerlidir.
Yenigag'in imago temsiline dayanan pratigi, gegmigte kalmig bir do-
kunusun izi olarak herhangi bir gériintiiye éykiinmek yerine, onu bir
imgede ele gegirmeye g¢ahsir. Florenski'nin tersten perspektif savu-
nusu, buna kargi gikan bir temel iizerinde sekillenir. Onun agtigi yo-
lu sirdiirerek soyle diyebiliriz: imgenin, benzesmeyen bir benzegimi

6. Aquinolu Thomas, Summa Theologica, |, 93, 6.



anigtirmak yerine benzesimin kendi oldugunu iddia etmek, temsile
dayal bir biiyliksenmedir ve sanki géz ile beden, diinya ile resim
arasindaki gegirgenligi dokunuga dayal imgeler —vestigium— vasi-
tastyla saglamayi amaglayacagina, onlar arasindaki iligkiyi gormez-
den gelerek, tercihini insanin dig diinyadan yalitilmig gézii ve onun
egemenligi dogrultusunda kullanmaktadr.

Nitekim Florenski'nin de metninde alintiladigi ve sonralari mo-
dernist Akademi'nin —Arti del Disegno- kurucularindan olan Vasa-
ri, benzegmeyen bir benzegimin izini siiren biitiin imgeleri sanatin
kapsami diginda birakir: Ona gére artik 6zgiir sanata —artes libera-
les- dahil edilemeyecek olan ve mekanik sanatin —artes mecani-
cae- izini siiren imgelerdir bunlar; ¢linkidi dogay: taklit etmeye da-
yal bir yaraticihk —invenzione- yerine doganin siirdiigi ize dayan-
maktadir. Giinkii malumdur: iz, belirli bir maddeselligin anigtirmasi-
ni tagir. Bu maddesellik, tanrisal bir dokunusun maddeselligi bile ol-
sa, amag, maddeselligin izini sirmek degil, maddeselligin sadece
bigimini temsil etmektir. Vasari'nin bigimi temsil etmeye verdigi or-
nek, Giotto'nun Dante Alighieri portresidir — bu yiizden Tersten
Perspektif te Florenski'nin Vasari ile Giotto'yu konu alan tartigmasi
rastlantisal degildir: Vasari'ye gdre o giine dedin benzesmeyen
benzegimlere bagl kalmis olan Giotto, yapti§i Dante portresi ile
benzegimin kendini gergeklestirmig, bu nedenle —sonralari Kelime-
ler ve $eyler'de Foucault'nun betimleyecegi izere- moderno'ya
{Vasari) dzgii ve benzegime dayali bir halkalar zincirinin dnciili ol-
mustur. Gergekten de on altinci yiizyilda moderno tasarisini dizge-
lestiren ve onu yeni bir estetigin ve yeni kurulan tarihsel bir disipli-
nin —sanat tarihinin- itici glicline dondgtiren kigi Vasari‘dir. Artik
imge sbz konusu oldugunda daha dnce soz ettigimiz inconsequen-
tes, inconvenientes, deformes, confusae ya da mixtae degil, analo-
gia, aemulatio, convenientia, sympathia, simultud* gegerli olacak-

* Lat. analoji, duygusal kargiliklilik, uygunluk, uyumluluk, benzeglik.
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tir. Bunlar, bilindigi tizere bizi on beginci ve on altine: yiizyillarda ye-
niden dogusu kutlanan Antik Yunan'a geri gotirmektedir. Nitekim ilk
sanat "tarihi" kitabini yazan Vasari, tarihsel bir “geligim” zincirinde
birini digerine eklemledigi ve bir sonrakine bir dncekinden daha ye-
tigkin bir deger bahsettigi sanatgilar listesinde, benzesmeyen bir
benzesimi ve tersten perspektifi gocukluk olarak tanimlamakla kal-
maz, ayni zamanda kitabin "Giotto'nun Yagam" isimli bélimiind, sa-
natin altinkuralina dair iinld cimlesiyle baglatir: Sanatin birincil go-
revi, dogay: taklit etmektir.

Dogayi taklit etmek ise, kaginilmaz olarak dogayi temsil etmek
demektir. Ne var ki Yenigag'a ozgii temsiliyet, Vasari'nin tanimladig
lizere disegno'ya dzgii bigimle -maddenin ardinda yatan— diigiince-
yi temsil etmek anlamina qelir. imge, elin dokunusuna bagh bir ben-
zesimin izini siirecegine gozden aldi§i komutlari uygulayan elin giz-
digi diisiincedir ~espressa con le mani—; Vasari'ye gére dogay tak-
lit ve temsil edebilmesi, bu yiizdendir. Nitekim ayni nedenle sanatg,
doganin étesinde mekana ve zamana baglh olmayan dogal drnegi
yakaladi§i zaman gergek olgunluk diizeyine erigir. Vasari'ye sora-
cak olursak, dogay: kusursuzca taklit ettigi igin dogaya 6zgii bigim-
sel bir érnekleme getirmeye kadir iistiin sanatgi, Michelangelo'dur
ve doganin retina sayesinde algilanigini gergek bir pictura'ya do-
niistirmeyi o gergeklestirmigtir. Burada kiigiik parantezle Vasa-
ri'nin gagdagi Kepler'in, retinaile picturailigkisi ve onlarin eglestiril-
mesi lizerinde israrla duran ilk kigi oldugunu belirtmekte fayda var.
Gormenin, resim yapmak oldugunu séyler Kepler —ut pictura, ita vi-
sio—; timiiyle edilgen bir g6z, doga imgesini retinada —camera obs-
cura misali- bilestirip biitiinleyebildigi igin ele hikmedebilmektedir.

Yenigag'a 6zgii ve on dokuzuncu yiizyilda ismi natiiralizm ola-
rak konan buyruk, on altinci yiizyilda modernist estetik kuramin te-

7.Giorgio Vasari, 1550-1568. Leben der ausgezeichneten Maler, Bildhaver und Ba-
umeister von Cimabue bis 2um Jahr 1567, Worms, 1983, cilt ], s. 134.



mel taglarini koyan Vasari'den giig almigtir. iste Vasari'yle baslayan
ve dogayi ve doganin ardinda yatan bigimi "oldugu gibi* temsil etti-
gini iddia eden bu natiiralizme savas bayradi agar Florenski: Mer-
kezi perspektif sayesinde benzesen bir benzesimi temsil etmek ve
doganin bigimini taklit etmek, ona gdre yalnizca metafizik nedenler-
den otiird degil, ayni zamanda fiziksel ve matematiksel nedenlerden
otlirli de olanaksizdir. Boyle bakinca Florenski'nin yapmaya galigti-
matematigi ve fizigi, natiiralizmin bir numaral giriitiiclisi haline
getirir.

Florenski'nin hareket noktasi sudur: Dérdiincii boyut olarak za-
man hig goz 6niine alinmasa bile, Gi¢ boyutlu bir gergekligi iki boyut-
lu bir yizeyde temsil etmek ne denli natiiralisttir? Giinki iki boyutlu
bir temsil, aslinda natiiralizmin dayanagi olan uzam anlayigiyla ge-
ligir. Giinkii natiralist sanat, diinya uzaminin Oklid uzayr oldugu
inancinda oldugu igin, diinyaya dair temsilin de bu uzayin bigimsel
ozelliklerini gosterdigini, onun bir drneklemesi oldugunu, bakan g6z
ile bakilan nesnenin bigimsel olarak drtiigtiigiini savunmak zorun-
dadir. Boyle bakildiginda Florenski'nin sorusunun, belirgin bir bi-
¢imde Duchamp'in"ddrdiinci boyut’ dedigi seyi amgtirdigi fark edi-
lecektir: Ayni yillarda biri Moskova'da, digeri Buenos Aires, Paris
ve New York'ta yagayan, ama birbirinin ismini bile duymamig bu iki
“dislniir'in sorunsali ortaktir: Vasari'den, Descartes'tan ve Kep-
ler'den beri siiregelen retina-merkezci ve modernist tavirdan ve bu
tavri belirleyen uzay anlayigindan nasil siyrilinir ve iki boyutlu bir
yiizeyde —resim mekaninda- l¢ boyutluluk nasil saglanir?

Duchamp, bu sorunun dogurdugu olasiliklan arastirmaya giri-
sirken, Florenski'nin yaniti agiktir: Boyle bir olasilik mevcut degildir.
Kendine karsi bile tarafsiz kalan Duchamp'a kiyasla Florenski, el-
bette agik bir bigimde taraftir ve Oklid geometrisine ve uzayina kar-
s! bir taraftir. 0 nedenle modern matematikten, Cantor'dan, Pa-
leo'dan ve Hilbert'ten hareketle (bkz. Bolim X1, XIV), bir cismin
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herhangi bir diizlem {izerinde iki boyutlu temsil edilebilecegini, an-
cak bunu, temsil edilen nesnenin bigimini koruyarak yapmanin
miimkiin olmadigini kanitlamaya girisir. Ornegin bir cografya harita-
si, atifta bulundugu mekani tanimlasa bile, o mekanin bigimi degil-
dir. Ayni sey, bir yumurtanin kagit ya da tuval iizerindeki temsili igin
de gegerlidir. Natiiralizmin ya da temsili sanatin imkansizhg: tam da
bu noktadan kaynaklanir: Giinkii “temsili sanatta 6nemli olan yalniz-
ca bigimdir*, ya da natiiralist sanatin amaci, temsil edilen bigimin
temsil edilen geyle ortiismesidir.

Florenski bu imkansiziiktan su sonucu gikarir: Benzegtirme sa-
yesinde gergeklesen herhangi bir imge miimkin degildir. Bu tiirden
bir benzesim, olsa olsa dért boyutlu bir gergekligin, i boyutlu bir
mekanda temsili sayesinde —belki~ gergeklesebilir. Bunun iginse
Oklidci ve Kantgi uzay anlayisinin "gergek ve dogru uzay anlayisi*
oldugu diigiincesinin kinlmast lazimdir: Ginkii *bu, her tirl egrilik-
ten yoksun, her yerde aym ozellikleri gdsteren, estiirden, sonsuz ve
sinirsiz, i boyutlu bir uzaydir®. Kaldi ki bu uzayda mutlak ve merke-
zi olan tek bir nokta mevcuttur ve burasi, diinyanin merkezidir. Boy-
le bakinca natiiralist ve merkezi perspektife dayali bir resim, diinya-
yi kendi merkezi durma noktasindan seyretmekle kalmamakta, ken-
dini tek gdzll bir dev olarak ortaya koyarak varolug bitininiin ha-
reketsiz ve tiimiyle degismez oldugunu varsaymakta; kendini arzin
merkezi zannederken aslinda kendi edilgenligini savunmaktadir.
Oysa belki gokmerkezli ve degisken bir —tersten— perspektifler bii-
tiind, gozi bedenle ve insani varolugla barigtirmaya kadir olacak,
onu diinyaya —ve iginde yer aldigi mekanz— agabilecektir.

Florenski, bir anlamda geng bir kaos kuramcisi olarak ortodoks
teolojiyisavunurken, ayni yillarda Duchamp da benzer bir sorunsa-
la odaklanmigtir: Yapti§i bir konugmada, “g6ze goriinmeyen, dor-
diinci bir boyutun yansilanma olasilidi hakkinda diisiindim,” der
Duchamp, *nasil glines diinyada iki boyutlu yansilamalara yol agi-
yorsa, li¢ boyutlu bir nesnenin gélgesinin de iki boyutlu bigimler



olusturdugunu gdrdiim. Benzesim ilkesine dayanarak buradan gi-
kardigim sonug, bizim bdylesine kendiligindenmisgesine baktigimiz
¢ boyutlu nesnelerin bizim bilmedigimiz dort boyutlu bigimlerin
yansimalari olabilecegidir."

Nitekim, nasil Biiyiik Cam'daki bekarlar yalnizca iki boyutlu bir
goriintii sergilerken, gelin, boyutu dorde katlanmig gibi gosterilmis-
se, yaptigi biitlin islerde —camin ardindan bakar gibi farkl ortamlar-
dan yansilandikga, yansilanan ortamin ézellikleriyle beraber yansi-
lanan nesnenin de bigim degistirmesinden ve benzeri deneyimler-
den hareketle— bakmayi ve gérmeyi sorunsallagtiran Duchamp,
aragtirdig yeni olasiliklarla moderno éncesi olasiliklar Florenski
misali kesigtirmig olur. Bu tirden Duchampvari bir kesigim, olasi
bagka bir yazinin konusu olsa da, vurgulamak istedigim, ayni yillar-
da ve farkl kosuilarda —Avrupa‘da ve Rusya'da- benzer iklim kosul-
larinin gegerli gériinmesidir. Bu nedenle Florenski'nin diisiinsel da-
garcigini belirleyen yeni-Platoncu gelenekler, Duchamp'in bir baki-
ma yabancisi olsa da, ortaya gikardiklari sorularin ayni yillarda so-
runsal halini almig olmasi kanimca rastlanti degildir. Ornegin Flo-
renski‘nin digiinsel yapilanimini gekillendiren Albertus Magnus, on
gilinci ylzyida bigimleri, Oklid uzayinda yer aldiklanindan ¢ok da-
ha farkh bir anlayigla konumlandirmigtir. Ona gére bigimler bir me-
kanda yer almazlar, mekanin kosullarina gore gekillenirler. Bir diger
deyisle, bigimleri etkin bir gekilde iireten uzaydir mekan; onun sun-
dugu olanaklardan bagimsiz bir bigim olamayacag gibi, farkl me-
kanlarda yer alan ya da farkl mekanlara uyarlanan bigimlerin, ken-
dilerine 6zgii bigimsel dzelliklerini koruyarak ayni bigim olma halle-
rini —sabitliklerini ve hareketsizliklerini— siirdiirmeleri, séz konusu
bile degildir. Mekan, der Albertus Magnus, varliksal tasanmda be-
lirleyicidir: locus igitur ad esse operatur.®

8. Marcel Duchamp; Pierre Cabanne, Gespréche mit Marcel Duchamp iginde, Kéln,
1967, s. 53.
9. Albertus Magnus, Liber de natura locorum, Opera Omnia iginde, Paris, 1890, |,
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Bdyle bakinca moderno 6ncesi mekan anlayigiyla, moderno
sonrasi mekan anlayisi, gerek Florenski'de, gerekse Duchamp’'da
kesismektedir. Konuyu uzatmadan, Tersten Perspektif baslikli met-
nin bugiiniin Tirkiye cografyasi ve bugiiniin Tiirkiye iklimi igin, Bu-
rada ve Simdrde yasayan bizler igin neden anlamli oldugunu ve ne
anlama geldigini tartiymadan 6nce son bir ayrintiya daha deginmek
isterim: Ortagag'in vestigium ile imago arasinda getirdigi aynmdan
ve dokunusun izini siiren imgelerden de hig uzak degildir Duchamp;
yaptidi ve dokunusun izini siiren bir dizi dékiim igine gu baghg: ve-
rir; Liitfen Dokunun!

1, s. 529. Yapti§i 6nermede, elbette Aristoteles'in tanimindan hareket eder Albertus
Magnus: “Yer, yalnizca olan bir sey degil, ayni zamanda bir kuvvedir.” Aristoteles, Fizik.
IV, 1, 208b; Saffet Babiir'tin gevirisinde, s6ziini etti§im ctmle, goyle gegiyor: °...yalnizca
yer diye bir seyin varoldugunu degil, yerin belli bir giig. olanak tagidijim da gésteriyor.”
Bkz. Fizik, Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1997, s. 135.



"Oykiinmenin, taklidin klasik diisiincesinden
koparilarak sarsici bir dykiinmecilik iiginda
yeniden digindimesi zorunludur.”

Philippe Lacoue-Labarthe

Eger theater, sahne sanatlarinin Antik Yunan'dan devralinan temsi-
li bir bigimini ve theoria, salt goriiyli amaglayan temsili diigiinsel ku-
ramlan ifade ediyorsa, her ikisinin de bugiin Tiirkiye Cumhuriyeti si-
nirlari iginde yer alan kiiltiirel cografyada ne Avrupa‘daki gibi bir
Ronesans'a (Yeniden Dogus) tabi kalmig, ne de bu cografyanin kiil-
tirel iklimini belirlemis oldugu soéylenebilir. Temsili sahneleme sa-
nati olarak tiyatronun —ve onun beraberinde getirdigi gérme bigim-
lerinin— kdiltiirel iklime eklemlenmesi, Cumhuriyet'in az dncesinde
baglayacak denli yenidir ve varligin (géz-merkezci) temsili bilgisini
ne zaman ve nerede baglatmak —ya da baglatip baglatmamak- ge-
rektigi, oldukga uzun bir tartigma gerektirir.

Kald ki yizyillar boyu yalnizca Dogu kilisesinin en 6nemli temel
tagimin —Bizans'in— izini siirmiig bir cografya dedildir burasi; ayni
zamanda Islami geleneklerin de izini sirmektedir. Malumdur; islami
temsil bigimleri de bilingli olarak merkezi perspektiften kaginmigtir.
Modernist anlamda perspektif kullanan ressamlarin tarihgesi de yi-
ne ancak Cumhuriyet'in az dncesine dayanacak denli yenidir. Ne
var ki islami temsil bigimlerini tekeline aldigi diigiiniilen soyut ve
geometrik tezyinin yan: sira "dogal” nesnelerin ve varliklarin tasvir-
leri de mevcuttur gelenekte. Bir diger deyisle, buraya dzgiin gele-
neksel tezyini "sanatlar” bir yana, hig de iddia edildigi gibi islami ya-
sak nedeniyle, beden suretinden yoksun degildir Anadolu; tersine,
ozellikle on iigiincii ylizyl'dan sonra geligen Anadolu yazi-resimle-
rinden Osmanl minyatiirlerine, diger i¢ boyutlu nesneler gibi be-
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den de siirekli temsil edilmektedir. Ustelik, yiizii pegeli olmayan
peygamber tasvirlerine oldukga ender rastlansa da, ozellikle iran
etkili ve Bektasi kdkenli kutsal figiirler Anadolu temsil bigimlerini
neredeyse belirlemistir. Gergi ikonalar gibi duvara gergevelenmek
tizere yapilan resimler degildir, drnegin Hazreti Ali'nin ya da Fazl-i
Hurufi'nin yiizleri; ama dikkatli bakildiginda, ikonalarla ortak bir
ozellik sergiledikleri goriilmektedir: Resim yiizeyi, ona bakan gozii
egemen kilacak sekilde, yakinhgin ve uzakhgin, kiigiikligin ve bii-
yiikligiin drgitlendigi bir yiizey olmadigi igin, merkezi perspektife
o6zgl bir figlir-arkaplan kargithd séz konusu dedgildir. Tersine, yazi
resimlerde de minyatiirlerde de bedenlerin merkezi bir perspektifle
gorilemeyecek yerleri de goze gelir; yiiziin yalnizca dnii degil de
arkasi, yalnizca boynu degil de ensesi, yalnizca dnden gdriilen sag
pergemi degil de saglarin ancak yukaridan bakinca gdriinmesi ge-
reken ayrigl. Ya da drnegin dnden bakilan figiirlerin burunlari ancak
tepeden bakinca goriilecek denli uzundur ve gozii tek bir odakta sa-
bitlemeyen bir gokmerkezlilik egemendir biitiin bu resimlerde. Diger
bir deyisle, 6nden gdriinen gériinmeyen biitiin bedensel ayrintilar
ayni resimde yer alabilmektedir. ikonalar igin s6z konusu oldugu gi-
bi goz, tek bir merkezden hareketle resme bakacadi yerde, gokmer-
kezli bir resim, géze dogru agilarak goziin bakig agisini siirekli do-
nistirmektedir. Yazi resimlerin ve minyatirlerin ardinda farkli yer-
lerde odaklanan merkezler, goze farkl bir etkenlik bahgetmistir.
Gergi segeneklerin sonsuz sayida oldugu bir etkenlik degildir by;
ama sunulan segenekler dogrultusunda goz, farkh perspektifler
arasinda gidip gelebilmektedir.

Avrupa Ortagagi'ndan bir kavrami ddiing alarak yazi-resimlere
ve minyatiiriere uygulamak istersek, bu tiirden resimlerde séz ko-
nusu olan benzegimin, benzegsmeyen bir benzegim oldugu sdylene-
bilir. G6ze goriinen resim {izerinde egemenlik —ve dogruluk ve hak-
lilik- iddia edilmemektedir. Tersine resim, bilingli olarak gdzii gasirt-
makta, yaniltmakta, onu farkli konumlar almaya kigkirtmakta, géziin



imge {izerinde kuracag: cumhuriyete engel olmaktadir. Kaldi ki be-
den tasvirleri olsun olmasin bunlar, ger¢gek anlamda iginde yer al-
diklari mekaninkosullarina gére sekillenen figiirlerdir. Ornegin min-
yatiiriin bigimini, minyatiirde tasvir edilen figiirlerin iginde yer aldi-
g1 mekan belirler: kitap. Minyatiirler, kitap gibi okunmak {izere or-
gitlenmiglerdir; duvarda bir gergeveye asilacaklarina kitabin iginde
yer alan figirlerle kendi gergevelerini kendileri gizerler. Bedensel
figlirler ve resim, iginde yer aldiklart mekanla siireklilik olugturmak
lizere tasarlanmigtir; minyatiir digindaki diinyaya igaret ederek ki-
tap ile diinyayl, okur ile gézii birbirine eklemlerler. Kanimca islami
temsil bigimlerinde okumayla gérmeyi bu sekilde esitleyen tavir,
minyatiirlerin, ya da —zaten harften figiire doniismiis olan- yazi-re-
simlerin gok Gnemli iki varliksal dzelligine isaret eder. ilkin okuma
ile gorme aymi eylemdir ve aym bedende gergeklesir. Gozii beden-
den, hikayeyi diinyadan ayiran bir mekan yerine goz ile beden, kitap
ile diinya kesintisiz bir iligki igindedir. ikinci olarak ayni anda oku-
nanve gorilen figliri olusturan iz, -bire bir yazi-resim geklinde ger-
¢eklesmediginde, yalnizca minyatiir olarak kitap iginde yer aldigin-
da bile— harfin dokunugunu tagimaktadir. Yani harfin izi, kitap meka-
ninda okunmaktadir. Harflerin tanrisal dokunuga dayali bir iz olarak
kurgulanmasinin nedeni, onlarnin bir araya gelerek tannnin ismini
yazmasidir. Elifbenin yirmisekiz harfi, tanrinin kudret kalemi ile insa-
nin yiiziine yazdigi satirlarin izini siirdiigi igindir ki figire déniigen
ziilfikarlar, gifte vavlar ve arslanlar huruf-i mukattaa'da izi diigen
dokunugu imlerler. Bu tiirden bir dokunugun, benzesen bir benze-
simle gdze gelemeyecedi agikardir. Boyle benzegsmeyen bir benze-
sim, ancak onu olusturan mekanin kosullar tarafindan sekillenir.
Ciinki bu, *her tiirlii egrilikten yoksun, her yerde ayni 6zellikleri gés-
teren, estiirden, sonsuz ve sinirsiz, ii¢ boyutlu bir uzay® degil, géze
geldigi zaman bile ele gegirilemeyen biiyiik bir bilinmeyen'dir. Her
zaman her yerde istedigi tirden degigim gdsterebilir. Kutsal gerilim
hatlari ve giig gizgileri, g6ze gelmeyen bir yasallikla eylemektedir. 0
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nedenle iginde yer aldifi mekana gdre bigim degigtiren bir uzay an-
layigi, farkh temsil bigimlerinde mekanla birlikte degigen farklilikla-
ra ihtiyag duyacaktir. Osmanli'da —onlara bugiin— gdsteri "sanati”
denen gesitli sanatsal mekanlarin —Karagdz'iin hayal perdesinin,
senliklerin diizeninin, vb.— gésteri sanatinin mekaniyla birlikte degi-
sen farkl okumalara yol agmasi da bu yiizdendir. Kullanilan malze-
meyle beraber degigen bigim, siirekli farklilagan, her an yeni bagtan
var olan bir uzay anlayiginin gdstergesidir; uzaymn, iginde yer aldigi
malzemeye —-maddeye- gdre eylemesinin nedeni, islami mekan an-
layiginin, Yeniden Dogug sonrasi Avrupa'min mekan anlayigindan ol-
dukga ayri olmasindan kaynaklanir: giinkii mekan, ayni zamanda bir
madde ve bir kuvvedir.

Nitekim bu nedenle yalnizca Albertus Magnus ya da on dor-
diincii yiizy!l dinbilimcisi Giovanni di San Gimignano degil, on Ggiin-
cii yiizyilda Magrip'ten Anadolu'ya gelen ibn-i Arabi de mekanin
madde ve kuvve olma 6zelligini; maddenin iginde yer aldi§i mekana
gore gegirdigi bicimsel degisikligi dile getirir. Ornegin San Gimigna-
no'ya soracak olursak, tanr tagillan su nedenle sevmektedir: igin-
de yer aldiklart mekéna gore degigen, kimi zaman gazillagan kimi
zaman yanan maddelerdir tagillar; edilgendirler; kendilerini iginde
bulunduklari mekana teslim ederler.' Onun igin Albertus Magnus
da imago confusa, mixta ya da inconveniens dedigi seyin en iyi
cansizmadde ile dile getirilebilecegini diisinir: gok renkli, kurma-
ca bir mermerdir bu; Dionysius Aeropagita’nin benzesmeyen ben-
zegim dedigi ve dokunuga dayali bir iz birakan ve o izi tagiyabildigi
gibi dénigtirebilen seydir. Kanimea on igiinci yiizyl sonrasi Ana-
dolu'da yapilan yazi-resimlerin digiinsel temelini olugturan ibn-i
Arabi de ayni goriistedir: *Cemadattan —cansiz nesnelerden- yiice
bir mahliikat yoktur. Ondan sonra da kadir ve kiymet dereceleri iti-

10. Giovanni di San Gimignano, Summa de exemplis et similitudinibus rerum, Ve-
nedik: De Gregori, 1499.



bariyle bitkiler gelir. Bitkilerden sonra gelenler de his sahibi olanlar-
dir — yani hayvanlardir.""" Bunun nedeni, cansiz nesnenin iginde yer
aldigr mekana gore bigim degistirmesi, gaz olup diger maddelerin
igine gegebilmesi, buhar olup ugabilmesi ya da ibn-i Arabi termino-
lojisiyle sdyleyecek olursak, iginde yer aldifi mekana dykiinmesidir.
"Yildizlar ve agaglar secde ederler” ayeti de bu baglamda okunabi-
lir. Nitekim ibn-i Arabi'nin "“cemadat’ dedigi cansiz madde ile Gi-
ovanni di San Gimignano'nun "edilgen tagillar* dedigi sey, aslinda
her ikisinin de disiinsel kaynagini belirlemig olan yeni-Platonculuk-
tan soluk almaktadir. Giinkii cansiz madde, Plotinus'a goére saf ve
bos bir edilgenlik halinde oldugu ve kendine 6zgii bir bigime sahip
olmadigindan, iginde bulundugu her mekanin bigimini alabilen irre-
el nesnedir ve onun —tanri sevgisi ugruna— kendine 6zgi bir dol-
gunluga sahip olmasindan kaginmak gerekir.

Burada, Ortagag ve Dogu kilisesi ikonalari ile Anadolu'da orta-
ya gikan yazi-resimlerin ve Osmanl minyatiirlerinin yondes bir kay-
g1 tagidiklar anlagilir: ortak ozellikleri, goze getirdikleri nesneyi
temsil etmek dedil, ona dykilinerek onun iginde yitmek istemeleridir;
o nedenle Vasari sonrasi moderno'nun sanat olarak tanimlayacagi
ve diger alanlardan ayrigtiracagi eylemlerin her biri, ashinda tanri-
sal agkinliga dykiinme bigimleridir.'? Bu nedenle ikonada olsun ya-
z1-resimde olsun, perspektif, gozden ¢ikip resme yénelecegine re-
simden ¢ikip goze yonelir. Amag, resmedilen mekan iginde kendini
yitirmek, mekanin koordinatlarini alarak onun kendine déniigmektir.

11. Ibn-i Arabi, Fiisusii'l Hikem Terciime ve Serhi, Ahmed Avni Kovuk / M. Tarhanli,
S. Eraydin, Marmara Universitesi ilahiyat Fakiiltesi Vakfi, 1989-1992, cilt Il, s. 97, 99. Bu
konuda bkz. Zeynep Sayin, Noli me tangere: Bedenyazis Il, |stanbut: Kaknis, 2000.

12. *Allah’a dykinmesi ... gerekir ki Allah onun isitmesi, gdrmesi ve diger duyula-
n oluncaya kadar ... insan Allah'a itaat ve ibadet etsin ... ve ... Allah' ... yine Allah'la bil-
sin... Bizdeki tykiinme, boyle bir Sykiinmedir. Hak Tedla bizim igitmemiz ve bizim gérme-
miz olana dek bizim ilmimizi o dykiinme (zerine bina etmigtir. Dolayisiyla, biz egyayr Al-
lah'la bildik ve bu agiklamalan, bu bélinmeleri de Allah'la tanidik.” Ibn-i Arabi, Marifet
ve Hikmet, Fiit0h&td'l- Mekkiye den Segmeler, itimlerin Mertebeleri, Istanbul, 1997, 5. 79
vd. (Geviride gegen "taklit* s6zctigl yerine "dykinme® kavramini kullanmayi tercih ettim.)
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Ve yine ayni nedenle kutsal perspektif tekil degil, gogul bir perspek-
tiftir: tanrisal agkinlik, her zaman her yerdedir. Bir yiiziin 6nden, ar-
kadan ve yandan goriilebilmesi, Florenski'nin diyecegi gibi sanatin
merkezi perspektif 6ncesi emekleme agamasini degil, imgenin sa-
nat-6ncesihalini (Hans Belting) goze getirmektedir.

Burada ne Avrupa Ortagag! ile Dogu kilisesinin varlik anlayigy-
la istami varlik anlayigini —ya da varlik anlayiglarini- esitlemek, ne
de birbirinden farklilik gdsteren bu iki anlamsal uzamda imgenin sa-
nat éncesi haliyle sanat sonrasi konumunu ya da kanimca 6ykiin-
menin temsilden genel anlamiyla kesinlikle ayirt edilmesi gereken
farkini tartigmak istiyorum. Bu kavramlar ne denli 6nemliyse, Avru-
pa Ortagag ile islami uzamlarin birbirlerine oranla farkliliklar ka-
dar, kendi iglerindeki dedigimler ve kesintiler de kugkusuz bir o ka-
dar belirleyici. islami varlik anlayigin agimlamak ve onu bu dnséziin
sinirlanini agacak bir baglamda tartigmak ve bagka bir anlam dizge-
siyle kargilagtirmak amacinda degilim. Ne var ki Florenski‘nin gok
onemli buldugum bu metni, bagka bir kiiltirel baglamdan hareket
ederek, Tirkiye sinirlan gergevesinde iskalanan bir —ya da birgok—
kor noktaya igaret ediyor. Benim bu dnsdzde tartigmaktan kagina-
cagim, ancak Florenski‘nin Tiirkge yayimlanmasiyla tartigma agma
olasiidini iginde barindiran noktalar bunlar. Giinki Vasari'nin belir-
ledigi sanat tarihi kanonuyla Hegel'in tarih anlayigini —ileriyi ve ge-
riyi ve Aufhebung'u- harmanlayan goz-merkezcil bakis, moderno
sonrasi Avrupa tarihindekinden tiimiiyle farkl bir varliksal kaygidan
kaynaklanan gorsel —ve diigiinsel- temsil bigimlerini, buginiin Tir-
kiyesi‘nde goz-merkezcil —ve oryantalist— bir gelenekten gelerek
okuyor. Dolayisiyla merkezi perspektif yoksunlugunu imge yasadi
goriigine bagladigi sirece —saninm disiinsel ezberler, gogu zaman
bakmaya ve okumaya engel oluyor—, gerek gegmis yiizyillara iligkin
dogru bir okumay, gerekse hala gegmig yiizyillarin kimi izlerini tagi-
makla birlikte daha melezlenmig yiizyillarin gérme —ve diiginme-
bigimlerini temelden iskaliyor. Bu yiizden Florenski'nin Tersten



Perspektif metni, farkli mecralardan akarak sordugu ve sordurdugu
sorularla bu tiirden bir 1skalamanin sorgulanmasina dair bir iklim
yaratabilir ve kimi kavramin daha net tanimlanmasina, kimininse
tretilmesine yol agabilir.

Glnki Tersten Perspektif metnini okuduktan sonra, (kimbilir
belki metnin mekanina dykiinme sevdasiyla tersinden yaptigim bir
okumayla) burada gegmisin izini siiren kesigim alanlarinin, bugiiniin
Tiirkiyesi'ne uzanabilecegini ve yeni bir iklim yaratabilecegini umut
ediyorum. Merleau-Ponty’nin yazmig oldugu gibi heniiz doyurulma-
mig olsa da artik kimi beklentinin uyanmig oldugu bir iklimde yasiyo-
ruz. Yirmili yillarin Fransasi'nda dykiinmeyi —mimesis—, ihtilagh bir
tutkuya kapilarak, kisinin iginde yer aldifi mekéna déniigsmesi ola-
rak tammlamig Caillois. Bu nedenle kanimca egemen olmaya ve im-
gede ele gegirmeye dayali bir temsil ile 6ykiinmeyi birbirinden ay-
nigtirmak ve dykiinmeyi, "taklidin klasik diisiincesinden" kopararak,
*sarsici bir dykiinmecilik iiginda yeniden diigiinmek™? gerekiyor.
Duchamp'la Florenski'yi, Albertus Magnus ile ibn-i Arabi'yi ykiin-
meyle temsil arasinda bir yerde kesigtiren tam da bu degil mi?

13. Phillippe Lacoue-Labarthe, Die Fiktion des Politischen, Stuttgart, 1990, s. 123.
Mimesis kavramini benim dykinmeyle kargiladi§im alintinin 8zgiin hali g8yle: *Mimetiz-
min, imitatio' nun klasik diglncesinden koparilarak sarsici bir mimetoloji 1§1§inda yeni-
den digintlmesi gerekir.”
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Tahtta Oturan Meryem, Andreas Ritzos, 15. yizyshn ikinci yarisi
Ahgap Uzerine tempera, 164 x 90 cm.
Heraklion/Girit, Patmos, Aziz Teolog Johannes Manastiri.
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Kutsa! Bagmelek Mikael, A. Rublyov, 15. yizyilin ikinci onyil
Ahgap izerine tempera, 158 x 108 cm.
Moskova, Tretyakov Galerisi.



Donskaya Meryemi, Yunanl Theofanes, 14. yizyil sonu,
Ahgap Uzerine tempera, 86 x 68 cm.
Kolomna, Moskova, Tretyakov Galerisi.
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Notre-Dame-de-Grace, Cambrai, yaklagik 1340
Katedral, Siena.



TERSTEN PERSPEKTIF






TARIHSEL GOZLEMLER

I

14, 15., kismen de 16. yiizyil Rus ikonlarina ilk kez dikkatli-
ce bakan bir kisi, alistlmadik perspektif oranlan kargisinda
normal olarak saskinliga diigecektir. Temsil edilen nesneler,
ormegin binalar, masalar ve tahtlar gibi diiz yiizeylere ve diiz-
cizgisel kenarlara sahipse, Ozellikle kitaplar, daha dogrusu
Kurtarici ve azizlerle resmedilen Incil s6z konusuysa, seyirci-
nin saskinlig1 daha da fazla olacaktir. Bu nesnelerdeki olagan-
dis1 perspektif oranlari, dogrusal perspektif yasalariyla son
derece biiyiik bir karsitlik i¢cindedir ve yine dogrusal perspek-
tif agisindan bakildiginda bunlar olsa olsa kaba ve beceriksiz-
ce yapilmis ¢izimler olarak degerlendirilebilir.

Bu ikonlar daha dikkatli incelendiginde, egri yiizeylerle
sinirlanan cisimlerin de kisaltmalarla temsil edildigini fark et-
mek hi¢ de zor degildir; burada s6z konusu kisaltmalarin kul-
lanilmasi perspektif yasalar1 agisindan imkansizdir asl.:da. Is-
ter egri ister diiz hatlara sahip olsunlar, cisimlerin normalde
aym anda goriilemeyecek kisim ve yiizeylerinin gosterildigi-
ne oldukga sik rastlanir ikonlarda. Oysa, temel perspektif ku-
rallarinin anlatildig: biitiin ders kitaplarinda yazar bunlarin
aym anda goriilmesinin miimkiin olmadig:. Binalar, tam kar-
sidan yalnizca tek bir cephesine bakildig: halde, her iki yan
cephesiyle birlikte gosterilir. Incil'in ayn1 zamanda iig hatta
dort yiizeyinin birden goriildiigiine bile rastlanir. Yiizler, 6n-
den bakildiginda sag ¢izgisi de goriinecek sekilde, sakaklar ve
kulaklar da 6ne dogru donmiig, adeta diizlem iizerine yayilmig
olarak ¢izilir. Bumun ise iistten ve uzunlamasina ¢izildigine,
yiiziin goriilmemesi gereken boliimlerinin gosterildigine, ay-
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rica, ashinda onden goriilmesi gerektigi halde tersine ¢evrilmis
yiizeylere de rastlanabilir. Deesis* ikonlarinda, kigilerin kam-
bur, iki biikliim olmasi da ayirt edici 6zelliklerdendir. Aziz
Prochor'un, (Aziz Johannes'in kilavuzlugunda Incil'i yazar-
ken goriildiigii ikonlarda) ayn1 anda hem gogsii hem sirt1 gos-
terilmistir. Benzer sekilde, yiiziin profilden ve énden goriinii-
siiniin, 6n ve arka taraflarinin, vb. farkli bigimlerde bir araya
getirildigine de rastlanabilir. Perspektif kurallan agisindan go-
riinmemesi gerektigi halde gosterilmig bu kisimlarla baglanti-
11 olarak paralel ve ikon diizleminde ya da ikon diizlemine pa-
ralel bir diizlemde yer almayan ¢izgiler, perspektif yasalari
agisindan resmin ufkunda birlegsmeleri gerekirken, ikonlarda
tam aksine birbirinden ayrilarak bagka yonlere gidecek sekil-
de cizilirler. Kisacasi: Ikonlarda resmedilen nesnelerin pers-
pektif biitiinliigiiniin bu veya benzer sekilde bozulmus oldugu
o kadar bellidir ki, sézgelimi perspektif yasalar1 hakkinda do-
layh olarak bilgi edinmig ve 6ylesine bakan ortalama diizeyde
bir 6grenci bile bunlar kolaylikla gosterebilecektir.

Ama ne tuhaftir ki, ikonlardaki "hemen fark edilebilen
uyumsuzluklar1" yakalamig olan —0yle goriiniiyor ki— herkes-
te biiyiik 6fke uyandirmas: gereken bu "beceriksizce yapil-
mig" ¢izimler, tersine higbir sekilde 6fkeye yol agmaz. Aksine
bu uyumsuzluklarin gerekli oldugu diigiiniiliir, dahas1 bunlar
insanlarin hoguna bile gider. Ustelik bu kadarla da kalmaz:
Ayn1 déneme ve agag1 yukari ayni okula ait iki ya da ii¢ ikon
yan yana getirilecek olsa, izleyici perspektif kurallarinin en
fazlabozulmugs oldugu ikonlar sanatsal agidan daha iistiin bu-
lacak, "daha dogru" bir ¢izimle yapilmig ikonlarsa daha so-
guk, daha cansiz ve temsil ettikleri gerceklikle kurulabilmesi
muhtemel daha yakin bir baglantiy: yitirmig gibi goriinecek-
lerdir. Tarafsiz bir sanat goriisii agisindan bakildiginda ¢ok da-
ha orijinal oldugu diisiiniilen ikonlarda her zaman perspektif
hatalar1 vardir. Buna kargilik, perspektif dgretisinin gerekleri-

* Deesis (Yun.), Yakang duasn;_ bu tiirden_ ikonlarda, tahtina oturmus,
sag eliyle takdis eden ve sol elinde Incil tutan Isa’'nin saf yaninda Meryem
durur; buna kargilik sol tarafinda Vaftizci Johannes yer alir. (¢.n.)



ni daha fazla kargilayan ikonlar sikici ve ruhsuz bir etki bira-
kir. Insan, yalnizca bir kereligine kendine perspektifin bigim-
sel beklentilerini unutma iznini verse, tarafsiz bir sanat sezgi-
siyle, perspektif yasalarinin bozulmus oldugu ikonlarin iistiin-
liigiinii kabul etmeye siiriiklenecektir.

Simdi bunun bir temsil tarzi olarak goriildiigii icin degil
de, sanatsal naiflik ve sadelik tasidig), sanatsal beceri agisin-
dan degerlendirildiginde ¢ocuksu ve kaygisiz goriindiigii igin
insanin hosuna gittigi varsayimi ortaya atilabilir. Ikonlari ¢o-
cuklara 6zgii sevimli sagmaliklar olarak gostermeye hazir
ikon meraklilar1 vardir. Ama hayir, bu dogru degil: Sayilari
belirgin bi¢imde fazla olan ikinci ve iigiincii diizeyden res-
samlarin perspektif kurallarina daha az aykir1 olan ikonlariyla
kargilastirildiginda, o biiyiik ustalarin elinden ¢ikmig olan ve
kurallarin fazlasiyla bozuldugu ikonlarin giicii, ikonlarn naif-
ligi yargisimin kendinin naif olup olmadig: diigiincesine gotiir-
mektedir insani. Ote yandan perspektif yasalarinin bu sekilde
bozulmasina o kadar goze garpici bigimde ve o kadar sik rast-
lanmaktadir, iistelik bunlar 6ylesine sistematik bir bigcimde ya-
pilmustir ki, s6z konusu diizensizliklerin raslantisal olmadigi,
ikonlarda gergekligin 6zel bir temsil ve alimlama dizgesi igin-
de temsil edildigi diisiincesi neredeyse kendiliginden ortaya
¢ikar.

Bu diigiince bir kez ortaya ¢iktiginda, ikonlar1 seyreden
kisi, perspektife aykir1 hareket etmenin ikon ressamliginda bi-
lingli olarak uygulanmig bir yontem olduguna ve ister iyi ister
kotii uygulanmig olsun, tamamen amagh ve bilingli olarak
kullanildigina ikna olmaya baglayacak ve bu inanci adim adim
giiclenecektir.

Sozii edilen bu farkl kisaltmalarin dne ¢ikarimastyla,
—bunlara iliskin 6zel renk kompozisyonlarinin olugturulmasiy-
la ya da ikon ressamlarinin sdyledigi gibi raskiriskalar'la*—,

* Raskirigka: Agan, belirginlestiren (Yun. anoigmata, anoigein — ag-
mak, agiklamak). Raskirigkalar, ikonografide asil ¢izimi ya da ikon yazisi-
m gosterir. Omegin bir yiiz iziminde raskirigkalar agiz, goz ya da burun
cizgilerinden meydana gelir. (¢.n.)
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kurallarin s6z ettigimiz sekilde bilingli olarak bozuldugu izle-
nimi daha da giiglendirilir. Burada (6megin, notr renklerin ya
da belli bagh efektlerin kullanildig1 durumun aksine), bu ki-
saltmalarin gozden kagmasi 6nlenmekle kalmaz, iistelik belir-
ginlestirilerek bunun tam tersi yapilmig olur! Raskirigkalar
adeta ¢agrida bulunarak, neredeyse ¢iglik atarak renklerin ge-
nel arka planindan 6ne ¢ikarlar. Boylelikle, 6rnegin binalarin
normalde goriinmeyen kisimlar: higbir zaman golgede gizlen-
mez; aksine, ¢cogunlukla parlak, iistelik 6ncepheden farklilik
gosteren bir renkle resmedilir.

Burada, ikonun merkezini olugturmak amaciyla 6ne dog-
ru gtkan bir bagka nesne daha gosterir kendini — Kutsal Kitap!
Kitabin genelde zincifre kirmiziyla renklendirilen kenarn iko-
nun en parlak yeridir, boylelikle aslinda goriilmemeleri gerek-
tigi halde eklenmis yiizeyler de olagandig1 bir gekilde vurgu-
lanarak 6ne gikarilmis olurlar. One ¢ikarma yontemlerine da-
ir sdyleyeceklerimiz simdilik bu kadar.

Bu yo6ntemlerin, nesnelerin bilinen sekilde renklendirili-
siyle kargithik olusturacak bigimde ve bilingli olarak uygulan-
dig1, bu nedenle siradan gergekligin dogaya uygun bigimde
yapilmug taklitleri olarak agiklanamayacag: da ortaya ¢ikiyor.
Ciinkii Incil'in kenar1 normalde zincifre kirmizisi degildir ve
binalarin yan duvarlar1 da 6n cephelerden farkl bir renge bo-
yanmaz — Oyleyse ikonlarda uygulanan kendine 6zgii renklen-
dirme tekniginin, aslinda goriilmesi perspektif agisindan
miimkiin olmayan yiizeyleri 6ne ¢ikarma ve bu yiizeylerin
dogrusal perspektiften bagimsiz oldugunu vurgulama gabasi
tagimadigim soylemek miimkiin degildir.
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Sozii edilen bu yontemlerin ortak adi tersten ya da tersine cev-
rilmig perspektiftir, kimi zaman bozulmug ya da hatali pers-
pektif olarak da tanimlanir. Tersten perspektif kendine 6zgii
cesitli ¢izim teknikleriyle ugragmaktan yorulmadig: gibi,
ikonlardaki golgelendirmelerde de belirleyicidir. Tersten pers-
pektif yonteminin kullanilmasiyla ortaya ¢ikan en belirgin
farklilik, temsillerin cokmerkezli olmasidir. Cizim, g6ziin ge-
sitli kisimlar izlerken durma noktasini degistirdigi diisiiniile-
rek tasarlanir. Omegin binanin gesitli kisimlari bilinen dogru-
sal perspektif yasalarina asag: yukar1 uygun olarak ¢izilmis
olsa da, bu kisimlardan her birinin kendine 6zgii durma nok-
tasi, yani perspektifin biitiinii icinde 6zel bir merkezi, kimi za-
man da kendine 6zgii ufku vardir (buna kargilik diger kisim-
larin ¢iziminde tersten perspektif kullanilmistir). Perspektif
kisaltmalariyla yapilan bu karmagik diizenleme yalnizca bina-
larda degil, beden ¢izimlerinde de goriiliir. Ancak burada ki-
saltmalar ¢ogunlukla 1srarci bir tavirla degil de, daha dlgiilii
ve dikkat ¢gekmeyecek sekilde uygulandig i¢in bunlarin birer
¢izim "hatas1" oldugu bile diisiiniilebilir. Oysa bagska durum-
larda, 6grenilmis tiim kurallar dyle goziipek bir tavirla bir ke-
nara birakilir ve kurallara aykir1 davranildig: 6yle giiglii bir bi-
¢imde vurgulanir, buna kargilik s6zii edilen ikonlar kendileri-
ni, sanatsal niteliklerini ve dolaysiz yaratmanin hazzini o ka-
dar agik bir bigcimde ortaya koyarlar ki, resmin "hatali" ve bir-
biriyle ¢elisik goriinen ayrintilarinin karmagik bir sanatsal
plana isaret ettigi konusunda hi¢ siiphe kalmaz; kald: ki bu
plan olsa olsa yiirekli bir plan olarak tammlanabilir, ama ke-
sinlikle naif olarak degil! S6zgelimi Lavra Manastiri'nin hazi-
ne odasindaki Kurtarici'nin bagi saga doniik olmasina ragmen
burnun sol tarafina eklemlenmig bir alanin kendini belli ettigi,
bu arada bumun sol tarafindaki kisaltmanin da sagdakinden
daha az oldugu fsa-Pantokrator* ikonu! ve buna benzer diger

* Pantokrator (Yun.) Her seye hiikkmeden, isa ikonu. Baglangigta yal-
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omekler hakkinda ne demeli? Isa'nin bumnu 6ylesine belirgin
bir gekilde yana donmiig, basin iki yarisi ve sakaklar birbirin-
den o kadar ayr1 gosterilmistir ki, kolaylikla, bu tiirden ikon-
larin beceriksizce yapilmig oldugu sdylenerek hepsi bir kena-
ra atilabilir; tabii tiim "hatalarina” ragmen sasirtici bir yogun-
luklar ve ifade gii¢leri olmasaydi. Edindigimiz bu izlenim, yi-
ne Lavra Manastiri'nda bulunan, ¢izim, kullanilan oranlar,
motifler ve renk agisindan benzer gériinen bir bagka ikona?
baktigimizda gii¢leniyor ve bir kesinlik halini aliyor. Bu son
ikonda, perspektif yasalarindan yukarida bahsedilen tiirden
sapmalar yoktur, aksine kurallara ¢gok daha uygun olarak ya-
zilmigtir.*

Bu son ikon, ilk ikonla kargilastirildiginda anlamsiz, ifa-
desiz, diimdiiz ve cansiz goriiniir; dyle ki, genel olarak dige-
riyle sasirtici bir benzerligi olmasina ragmen, perspektif yasa-
larina aykiri davranmanin, ikon ressaminin hog goriilebilir
gii¢siizliigiinii degil, ressamin iginde yatan pozitif giicli gos-
terdigi konusunda hig siiphe kalmaz. Bakilan ikonlardan ilki-
ni ikincisinden —yani "hatali olan1" "dogru olandan"- benzer-
siz bir gekilde daha degerli kilan tam da bu giigtiir. Buradan
ikon golgelendirme teknigine ve 151k-golge kontrasti sorunu-
na gececek olursak, ikonlarda golgelerin kendine 6zgii bir da-
gilimi oldugunu goriiriiz. Bu, ikon resminin natiiralist resmin
talepleriyle uyum iginde olmadigin1 daha da ¢ok vurgulayip

mizca kilise kubbesindeki ikonlar igin kullanilirdi; daha sonralan ise sol
elinde Incil tutan ve sag eliyle takdis ederken 6nden goriilen genel Isa fi-
giirli i¢in de kullanilmgtir. (¢.n.)

* Yazr: Incil metinleri ya da litur jik metinler gibi ikonlar da "yazilir",
dolayisiyla ikonografi teknikleri de yazi ya da yazma teknikleridir. (Yun.
graphein, Rus. pisat hem yazmak hem resmetmek anlamina geliyor.) (¢.n.)

1. 23/328 no.'lu ikon, XV.-XVI. yiizyil, boyutlar: 32 cm x 25.5 cm,
1919 yilinda aslina uygun olarak onanlmigtir. Nikita Dmitrovitg Veljami-
novs'un Olga Borisovna'ya ammagani, 1525. (Bkz: "Opis ikon Troize-Ser-
gievoj Lavry", Sergiev Posad, 1920, Lavra'yt Koruma Komisyonu Yayin-
lan, s. 89-90).

2. 58/328 no.'lu ikon, XV.-XVI. yiizyil, boyutlar: 31.5 cm x 25.5 cm,
Ivan Gregorjevitg Nagov'un armagani, 1691 (Bkz. “Opis ikon ...", (2), s.
102-103).



one ¢ikaran bir dzelliktir. Sabitlenmis bir odak noktasinin ol-
mayisl, ikonun farkli kisimlarindaki 151tk dagiliminin birbirine
karsithik olusturmasi, aslinda karanlikta birakilmasi gereken
cisim ve kisimlar1 6ne ¢ikarma gabasi — bunlarin tiimii he rast-
lantidir ne de yeteneksiz bir sanatginin yaptig1 hatalardir; ak-
sine, bilingli olarak yapilmiglardir ve sanatsal yetkinligin en
iist diizeye ulagmasini saglarlar.

Ikon resmindeki benzer yontemlere rasdelkalart* da ek-
lemek gerekiyor. Rasdelkalar, raskirigkalar'in oldugu yerde
onlardan farkh bir renkle yapilan ¢izgilerdir. En sik kullanilan
altin varaktir, cok nadiren de olsa giimiis varak ya da altin ren-
gi de kullanilir. Rasdelkalar'in bu sekilde 6ne ¢ikarilmasiyla,
ressamin bunlar iizerine bilingli olarak dikkat cektigini, bu
cizgilerin herhangi bir fiziksel gerceklikle, 6rmegin kiyafetler
ya da tahtlar iizerindeki ¢izgisel sistemlerin higbiriyle iligkisi
olmadig: halde bunlar: 6zellikle vurguladigimi s6ylemek isti-
yoruz. Ciinkii bunlar, sirf potansiyel ¢izgilerden olusan bir sis-
tem olusturur. Bu ¢gizgiler, tipki elektrik enerjisi gizgileri ya da
manyetik alandaki veya izoterm sistemlerindeki ¢izgiler ve
benzer diger sistemlerdeki egri ¢izgiler gibi, séz konusu nes-
nelerin kurulusuna iligkin gizgilerdir. Oyleyse, nesneyi ve
nesnenin dinamigini nesnenin goriiniir gizgilerinden ¢ok daha
giiclii bir sekilde ifade edebilen, metafizik bir sema olan ras-
delkalar, timiiyle goriinmezdir. Bunlan ikonlara sonradan ek-
leyen ikon ressamy, ikonu izleyen goze sunulmus hareket ¢iz-
gilerinin biitiinliigiinii saglamay1 amaglar. Bu ¢izgiler, izlenen
nesnenin igsel kurulug semasim olusturur ve dayandiklar fi-
ziksel temelleri bulmak istersek, oncelikle kuvvetlerle ve ge-
rilim alanlariyla kargilagiriz. Baska bir deyisle, rasdelkalar bir
gerilim sayesinde olugmus, daha dogrusu zaten goriiniir olan
cizgilerden ¢ok, sirf olabilirliklerden veya temsil edilendeki
potansiyelden kaynaklanan ¢izgileri gosterir. Bunlar, dmegin
giysileri katlayacak olsaydik, alacaklari kivrimlardir.

* Rasdelka: Ayirma (Yun. Chrysokondylis; firgayla gekilmig altin giz-
giler). Bu teknikle ikon iizerine ince altin varak seritler yapigtinimaktadir.
Cogunlukla figiirlerin giysilerinde kullanlir. (¢.n.)
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Ikonlarda perspektif agisindan goriilmemesi gereken, ama
goriiniir kilinmug yiizeylere gizilen rasdelkalar, bu yiizeylerin
yapisal ozelliklerini agiga vurur ve yiizeylerin biitiinle olan ig-
levsel iligkisini kavramaya yonelik pasif bir izleyigle sinirl
kalinmamasim saglar. Ayrica rasdelkalar, 6zel bir vurguyla,
benzer perspektif kisaltmalarinin ve perspektifin taleplerinin
boyundurugu altinda olunmadiginin anlagilmasina yardim
eder.

Perspektif yasalarina tabi olunmadigini, dahasi bu yasala-
ra aykir1 davranma bilinciyle hareket edildigini vurgulamakta
kullanilan diger sayisiz ve ¢ok da 6nemli olmayan ikonografi
yontemlerinden bahsetmeyecegiz burada. Yalnizca, gizimleri
cercevelendiren ve onlarin kendine 6zgii 6zelliklerinin altini
olagandis1 bir bigimde ¢izen kontiir ¢izgilerine, agik renkli
yerlere, figiirlerin hareketlerini vurgulayan beyaz gizgilere ve
¢alismanin son asamasinda eklenen, ¢ikintil yerleri 6ne ¢ika-
ran, dolayisiyla aslinda goriilmemesi gereken diizensiz yiizey-
lerin vb. vurgulanmasini saglayan ince beyaz ¢izgilere dikkat
cekmek istiyoruz. Diyebiliriz ki boylece, ikonlar1 dikkatle in-
celemis olan herkesin zaten sahip oldugu izlenimleri hatirlat-
mus ve ikonlarin paralel perspektife uygun diigmeyen yanlari-
mn raslantisal olmadigin ve perspektif yasalarina bu sekilde
aykir1 davranilmasinin estetik agidan tagidig: verimliligi gos-
terebilecek yeterince kanit 6ne siirmiig oluyoruz.



Meryem ve Kutsal Bagmelek Mikae!, Deesis-ikonu detayr, Novgorod, 15. yiizyll.
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Tahtta Isa, Deesis-lkonundan bir balim, Navgorod, 15. yizyil.



Aziz Kerametgi Nikola, Aziz Sergiy |konu, 14. yiizyil bag!.
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Andrey Rublyov'un Kutsal Teslis ikonu, 15. yizyll bagt.



111

Bunlar1 animsadigimiza goére simdi, perspektif yasalarina ay-
kir1 davranmanin anlami ve haklilig1 sorusuyla kars1 karsiya
kaliyoruz. Bagka bir deyisle, konuyla yakindan iligkili olan bir
bagka sorunun, perspektifin (yani paralel ve merkezi perspek-
tifin) nasil bir anlam tasidig1 ve hangi sinirlar gercevesinde
uygulandig1 sorusunun yanitin1 aramamiz gerekiyor. Perspek-
tif, taraftarlarinca iddia edildigi iizere, ger¢ekten seylerin do-
gasim1 mi ifade ediyor, ve bu yiizden her yerde ve her zaman
sanatsal dogrulugun kesin bir 6nkogulu olarak mi goriilmesi
gerekiyor? Yoksa yalnizca bir sema 6zelligi mi tastyor, hatta
kapsamli bir diinya tasarimini kargilamayan birgok olas: se-
madan, belirli bir diinya goriisiine ve tamimlanmug bir algila-
ma bigimine bagh olarak ortaya ¢ikan pek ¢ok diinya yoru-
mundan biri mi sadece? Bagka bir ifadeyle tekrarlarsak, pers-
pektif, diinyanin perspektifle yapilan temsili, perspektifle yo-
rumlanigi, diinyanin kendi gergekliginden kaynaklanan asil
sureti, hatta asil dogru ifadesi mi? Ya da sirf farkl bir imla*,
ortaya ¢iktiklari ¢aglara 6zgii diinya goriiglerinde karakteristik
olarak kabul edilen sayisiz konstriiksiyondan biri mi s6z ko-
nusu yalmizca? S6z konusu olan boyle bir konstriiksiyonun
perspektif yoluyla, farkl1 diinya goriigleri ve farkli gaglara 6z-
gii tarzlarla ilgili imlalar1 ve gesitli transkripsiyon sistemlerini
de icine katarak kendi tarzini dile getirmesi mi?

Ote yandan burada gergeklikle ok daha sik1 bir bag igin-
de olan transkripsiyonlarin s6z konusu oldugu ve bir azizin
mektubundaki dilbilgisi hatalari, aktardig1 deneyimlerinin
dogrulugunu ne kadar az bozuyorsa, perspektif kurallarina ay-
kir1 davranmanin da bir temsilin sanatsal dogrulugunu ancak
o kadar bozdugu diigiiniilebilir mi?

Bu sorulara yanit bulabilmek i¢in oncelikle bazi tarihsel
bilgilerin verilmesi gerekiyor. Gelin gimdi tarihsel agidan in-

* imla diye karsiladifimiz kelime ortografi: imla, yazim; (Yun.) ort-
hos: dogru / graphein: yazmak (resmetmek) anlarnina geliyor. (g.n.)
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celeyerek gorsel temsilin ve perspektifin birbirinden nereye
kadar ayrilmaz oldugunu somut olarak gorelim.

Babil ve Misir'a 6zgii algak kabartmalar perspektife iligkin
higbir iz tagimaz; iistelik bunlarda tersten perspektifin kullanil-
digina dair bir belirti de yoktur. Bilindigi iizere Misir temsille-
rinde ¢okmerkezlilik yaygin olarak goriiliir. S6z konusu olan,
Misir sanatinin kanonik bigimlerinden biridir: Misir kabartma-
lar1 ve fresklerinin en belirgin 6zelligi yiiz ve ayaklar profilden
gosterilirken omuzlarin ve gogsiin cepheden verilmesidir. Yi-
ne de bunlarda tam anlamiyla perspektif kullanildigim soyle-
mek miimkiin degildir.> Oysa portrelerin ve giindelik yagam
sahnelerinin gagirtici bir sahicilik tagimasi1 Misirli sanatgilarin
olaganiistii gozlem yetenegine isaret eder. Bu nedenle, taraf-
tarlarinin iddia ettigi gibi perspektif kurallarinin gergekten de
diinyanin gergekligine 6zgii oldugunu dogru varsayarsak, boy-
lesine keskin bir goze sahip Misirli ustalarin nigin perspektifi
fark etmediklerini anlamak ya da fark etmediklerini kabul et-
mek pek miimkiin degildir. Ote yandan iinlii matematik tarih-

3. Yan yana durarak hiza olugturmug ve hiza ¢izgisine dikey dogrul-
tudailerleyen asker ya da atlann temsilinin perspektifin baglangici olarak
gorilmesi gerektigini diigiinenler de vardir. Kuskusuz burada askeri akso-
nometrik ya da bagka tiirden bir projeksiyon s6z konusudur ve bu, sonsuz
genislikteki bir merkezden yapilan bir projeksiyon oldugu igin kendine 6z-
gii bir anlam tagir. Ancak bunu bir baglangig agarnasi olarak gérmek, yani
heniiz tam olarak olgunlagmarnig bir perspektif anlayisi oldugunu diigiin-
mek, biitiin temsillerin dogalar geregi sonradan meydana getirilen karsi-
liklar oldugunu ve pek ¢ok temsilin aslinda projeksiyon niteligi tagidigin,
buna ragmen perspektifsel olmadigini unutmak anlamina gelir. Aym sekil-
de bunlar ne perspektifin baglangici sayilabilir ne de tersten "perspektif*in
veya benzerlerinin. Bu konularla ugraganlann sorunun matematiksel yani-
na yeterince dikkat etmedigini kabul etmek gerekiyor; ¢iinkii temsillerde
kullamlan tim yontemler —bunlar sayillamayacak kadar goktur— matemna-
tiksel agidan incelenerek dogru (yani perspektife uygun) ve yanhs (pers-
pektife aykin) olarak siniflandinliyor. Eger temsilin dogrulugunu ya da
yanhghgim perspektif tekniginin kullaniip kullanilmadigina goére deger-
lendirebilecegimiz diigiincesini bir kenara birakirsak, Misir temsil gelene-
ginin ozel bir dikkat gerektirdigini goriiriiz, zira burada dokunma duyusu
gorsel olana agir basar. Misirlilann temsil edilen ile temsildeki noktalar
arasinda nasil bir egleme yapti§i yanitlanmasi hayli zor bir sorudur ve bu-
giine degin buna tatmin edici bir yanit bulunamarmgtir.



¢isi Moritz Cantor'un da belirttigi gibi Misirlilar, perspektifin
kullanildig1 temsiller igin gerekli olan basit geometri kurallari-
ni daha o zamanlarda biliyordu. Ozellikle de geometrik oranla-
rin bilgisine sahiptiler, dolayisiyla gerektiginde dlgiiyii kiigiil-
tiip biiyiitebilecek kadar ileri diizeydeydiler.

"Bu durumda Misirhilarin bir adim ileri gidip perspektifin
penceresini aralamamig olmasi sasirtict degil mi? Bilindigi
iizere Misir resminde perspektife dair hig¢bir iz yoktur. Buna
iliskin hangi dinsel ya da bagka nedenler one siiriiliirse siiriil-
siin, Misirhilarin resmin yapildig: yiizeyi izleyicinin gozii ile
temsil edilen nesne arasinda konumlanmig olarak algilamak ve
cizgiler sayesinde bu yiizeyin kesisim noktasini s6z konusu
nesneye yonelmis gorme 1ginlariyla birlestirmek igin higbir
yonteme bagvurmadigi geometrik olarak kanitlanmig bir ger-
cektir."4

Moritz Cantor sadece kisaca deginip ge¢mis olsa da, Mi-
sirhilara 6zgii temsillerde perspektif kullanilmamasinin dinsel
temelleri iizerinde ozellikle ve biiyiik bir dikkatle durulmasi
gerekiyor. Misir sanat1 gergekten de kat1 bir kanonik bigim ka-
zand1 ve binlerce yillik siirecte kendine sarsilmaz kanonik for-
miiller gelistirdi. Bu formiiller tasidiklan igsel anlama uygun
olarak, metafiziksel bir temsile yakin duran hiyerogliflere
benziyordu. Dolayisiyla, Misir sanatinin yeniliklere neredey-
se hi¢ ihtiyaci yoktu ve zamanla kendi i¢ine kapandi. Perspek-
tif oranlarinin —bunlarin farkina varilmig olsa bile— Misir sa-
natinin kendi icine kapali dongiisel kanonuna dahil edilmesi
miimkiin degildi. Misirlilarda ve (farkli bir anlamda da olsa)
Cinlilerde perspektifin olmayisi, onlarin gocuksu bir dene-
yimsizlige sahip olmasindan ¢ok, son derece eski sanatlarinda
ulastiklar erken bir olgunlagma agsamasina, hatta iistiin bir ol-
gunluk agamasina isaret ediyordu.

Perspektiften bagimsizlagma ya da onun iktidarini —biraz
.sonra gorecegimiz gibi perspektifin boylesine bir iktidara sa-
hip olusu 6znelciligin ve illiizyonizmin ayirt edici 6zelligidir—

4. Moritz Cantor, Vorlesungen iiber Geschichte der Matematik, c. 1,
Leipzig 1907, 3. basim, s. 108.
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ilksel olarak reddetme tavri, dinsel bir nesnellik ve kigileriistii
bir metafizik ugruna gergeklesir. Aksi halde, diinyay: kavra-
yistaki dinsel kararlilik ve bir halkin genel bilincine 6zgii kut-
sal metafizik tek tek kigilerin farkli bakis acilarina gore ger-
¢eklesen salt bireysel gozlemlere ayrigirsa, perspektife 6zgii
pargalanmus, ahenksiz bilingle karsi karsiya kaliriz.

Ama burada iizerinde durulmas: gereken asil nokta, pers-
pektifin, 6ziinde az ya da ¢ok metafizik ozellikler tagiyan ar
sanatta degil de, aksine gercekligin hakikati yerine gériiniigiin
olabilirligini kendine gorev edinen kullanmalik sanatta deko-
ratif bir 6ge olarak ortaya ¢ikmig olmasidir.

Vitruvius'un* vaktiyle yasayan tanrilar olarak goriilen ay
ve giinesi sogumus taglar olarak agiklamakla ugrasan ve tan-
rinin yarattigi bir evren tasariminin yerine, gokcisimlerinin
olugmasini saglayan merkezkag bir girdabi koyan kisinin
Anaksagoras oldugunu sdylemesi, perspektifin kasifi olarak
tam da Anaksagoras't gostermesi, iistelik bu kesfi eskiler tara-
findan skenografi denilen alanda, yani boyanmig sahne deko-
ru alaninda yaptigina isaret etmesi kayda deger bir bagka ko-
nudur. Vitruvius'un yazdiklarindan’ yola ¢ikacak olursak,
Aiskhylos yaklagik 10 470'te Atina'da tragedyalarim sahnele-
diginde ve iinlii Agatharcus onun i¢in sahne dekoru yaptigin-
da (ve bunlara iligkin risalesi Commentarius'u yazdiginda),
Anaksagoras ve Demokrit tam da bu nedenle sahne dekorunu
bilimsel olarak temellendirmek istemiglerdi.

Yanit aradiklan soru, bir diizlem iizerindeki ¢izgilerin,
(belli bir merkez alindiginda) bunlardan goze dogru yonelen
1sinlarla, tam da o noktada bulunan bir gézden ¢ikarak bina-

* Vitruvius, Pollio (10 1. yiizy1l) Romali mimar; Antik¢agin (bugiin
elimizde olan) en 6nemli mimarhk kuram kitabi Mimarlik Uzerine On K-
tap adl eseri yazmistir. (g.n.) )

5. Vitruvius Pollio, Mimarlik Uzerine On Kitap (Sevki Vanli Mimar-
Ik Vakfi Yayinlari, 1990/1993, gev. Dr. Suna Giiven), VII-11, s. 149. Ay-
nisim Aiskhylos'un Vita'sinda da goriiyoruz. Ancak Aristoteles'in Poetika'
sinda c. 4'te belirttigine gore skenografinin ortaya gtkmasim saglayan ilk
kisi Sophokles'tir. Yine de bu durum bir karsithik olugturmuyor, ¢iinkii Sop-
hokles Aiskhylos'tan gok daha dogalciyd: ve bu nedenle sahne tasanminda
yaniltici perspektif kullanmak i¢in daha gok ¢aba harcamigti belki de.



nin ilgili noktalarina yonelen 1§inlarin ortiigebilmesi i¢in nasil
konumlandirilacagiyd: ki boylece —modern terimlerle ifade
edersek—, asil nesnenin agtabakada olugan sureti ayn1 nesneyi
temsil eden dekorunkiyle ayni olmaliydi.
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Belli ki perspektif ar1 sanat i¢inde ortaya ¢ikmadi ve baslica
amacina uygun olarak gergekligin canli ve sanatsal kavranigi-
ni1 dile getirmedi. Aksine perspektif kullanmalik sanat gerge-
vesinde, tiyatro teknikleri alaninda tasarlanmigti; bu amaci
gergeklestirmek icin resmi kendi hizmetinde kullanmig ve on-
dan kendi hedefleri dogrultusunda yararlanmigti. Oyleyse bu
durumda perspektifin ddevlerinin ar1 sanatin 6devleriyle or-
tiilgmesi miimkiin miidiir? Bu soru elbette ki bir yanit gerektir-
miyor! Zira resmin gorevi gergekligi kopyalamak degil, ger-
cekligin mimarisine ve materyaline, aym gekilde anlamina
iligkin daha derin bir kavrayig1 saglamaktir daha gok. Gergek-
ligin anlaminin, materyalinin ve tiim yapisinin sanatginin goz-
lemleyen gozii tarafindan kavranmasi gergekligin kendisine
canlt bir dokunugla, bu gergekligin iginde yasayarak ve hisse-
derek gergeklesir. Sahne tasariminda amaglanan ise aksine,
gergeklikle yanilsamanin yerini miimkiin oldugunca degistir-
mektir.

Bu yanilsamanin estetigi, ilkomege, sanatsal yontem ve
teknikler yardimiyla gergeklestirilmis suretle simgesel olarak
isaret edilmesinde degil, kendi Ggelerinin igsel tutarliiginda
temellenir. Dekorasyon, dogasi geregi yaniltmaca'dir, ama gii-
zel bir yaniltmacadir. Ar1 sanat ise yagamin yerine gegen de-
gil, ona tiim gergekligi simgesel olarak isaret eden yasamsal
hakikattir, en azindan boyle olmasi igin gabalar. Oysa deko-
rasyon, gercekligin 151811 gizleyen bir paravan gibidir — bu-
nun aksine ar1 resim ardina kadar gergeklige agilmis bir pen-
cereye benzer. Anaksagoras ve Demokrit gibi diigiiniirlerin
gercekei anlayigina gore gergekligin simgesi olarak bir temsi-
li sanat miimkiin olamazdi ve olmasi da gerekli degildi. Tipk:
biitiin "Gezginlerin" diigiindiigii gibi —izninizle burada Rusla-

* Gezginler: P. Florenski burada 1870 yilinda kurulmug ve Petersburg
akademisi mezunu 14 kiginin olusturdugu grup tarafindan gergeklestirilmis
olan "Gezginler Toplulugu Sergileri"ne igaret ediyor; bu grup 1863 yilinda



rin yasamina iligkin bu 6nemsiz goriiniisten tarihsel bir kate-
gori olusturmak istiyorum—, onlar da bilginin elverdigi dl¢iide
yasamsal hakikate ulagmaya ¢aligmak yerine, digsal bir ben-
zerlik arayisi igcindeydi. Bu benzerligi, yagamin kendisinin ya-
ratic1 temelleri i¢in degil, yasamsal etkinlikler agisindan ya-
rarl olabilecek seyler bulabilmek igin ariyorlardi. Onlar igin
onemli olan yagamin dig yiizeyinin taklit edilmesiydi.

O doneme degin Yunan tiyatro sahnesinde "resimler ve
tuvaller"6 kullanilmigsa da artik yamlsamalar* yaratmanin ge-
rekli oldugu hissediliyordu. Ise bakin ki, izleyicinin ya da sah-
ne tasarimcisinin tipki Platon'un cehennemindeki mahkimlar
gibi tiyatrodaki siralara zincirlenmis oldugu, gerceklikle ara-
cisiz ve canl bir iligki kurabilecek durumda olmadig (ve as-
linda kurmamasi da gerektigi) varsayiliyor, sanki camdan bir
vitrinle sahnenin diginda birakilmus, tek bir gozii varmig ve o
da hareketsizmig gibi davraniliyor, kétiiriim iradesiyle canli
yasamin igine giremeyecegi diisiiniiliiyor ve kutsalliktan arin-
dirilmig bir tiyatronun sahneyi zaten, "hakiki olmayan" ve
"irade-dig1" bir gey olarak izlemeyi gerektirdigine inaniliyor-
du. Tim bu varsayimlardan yola ¢ikarak ben de, ilk perspek-
tif kuramcilarinin tiyatro izleyicilerini yaniltmacalarla kars:
kargiya birakmanin kurallarini belirledigini iddia ediyorum.

Anaksagoras ve Demokrit yagayan insani adeta curare**
ile zehirlenmis izleyiciyle degistirdi ve onlarin aldanmasini
saglayacak kurallar iiretti. Buna karsi ¢ikmiyoruz, hatta hak
verdigimizi bile sdyleyebiliriz, ¢iinkii insana 6zgii genel nite-
liklerini kaybetmis bu tiirden hasta bir izleyiciye gorsel bir ya-
nilsama yasatabilmek i¢in perspektif yontemlerini kullanmak
anlamliyd: elbette.

Cemigevski'nin diigiincesini izleyerek Rusya'da sanati daha genig bir kitle-
ye sevdimmek amaciyla akademiden aynlmigti. Rus realizmi burada bagla-
mugtir: Repin, Perow, Kramkoj, Makovskij, vd. (¢.n.)

* [llusio: oyuna girmek (¢.n.)

** Curare: bir tiir zehirli kizilderili oku (aynizamanda Pharmakon gi-
bi iyilestirici etkisi de vardir). (¢.n.)

6. Gustav Ohmichen, Das griechische und romische Theater, gev. 1. 1.
Semenov, Moskova 1894, s. 160-1.
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Tim bunlardan yola ¢ikarak Yunanistan'da perspektifin
en geg IO 5. yiizyildan itibaren biliniyor oldugunu s6yleyebi-
liriz. Eger perspektif su ya da bu nedenle kullanilmamigsa, bu-
radan, daha farkli ve daha derinlerde yatan nedenlerin, ar1 sa-
natin en énemli kosullarinin etkili oldugu anlasiliyor. Bu den-
li ileri bir matematiksel bilgi diizeyine erigmigken ve eski us-
talar boylesine gelismis bir geometrik gézlem giiciine ve de-
neyimli bir goze sahipken, onlarin diinyanin giiya siradan gor-
me edimine 6zgii perspektifligini fark etmedigini ya da bu ol-
guyu elementer geometrinin teoremlerine uygun diisecek se-
kilde kolayca kullanabilecek durumda olmadigin1 sdylemek
hem olanaksiz hem de ¢ok sagma olurdu. Bu durumda, pers-
pektif kurallarim1 yalmizca istemedikleri, bunu gereksiz bul-
duklari, sanatsal olmadigin: diisiindiikleri i¢in kullanmadikla-
1 konusunda siiphe duymak pek miimkiin goriinmiiyor.



\Y

Ptolemaios Geographia'sinda? (10 2. yiizy1l) gokkiirenin diiz-
lem iizerine yapilacak kartografik bir projeksiyonunu kuram-
sal olarak tartigiyordu gercekten de ve Planisphaerium adli
eserinde farkh projeksiyon olasiliklarin inceliyordu. Oncelik-
le ilgilendigi konu, bir kutuptan ekvator diizlemine projeksi-
yonun nasil yapilabilecegiydi (bu, 1613'ten sonra tam da ste-
reografik diye tammlanan projeksiyondur)®. Bunun yan: sira
daha zor olan basgka projeksiyon sorunlarinda da ¢oziimler bu-
Imustu.

Bu kadar yiiksek diizeyde bilgiye sahipken basit perspek-
tif yontemlerinin bilinmiyor oldugu diigiiniilebilir mi? Aksine,
ar1 sanatla ilgili olan bir alanda degil de, dekoratif yanilsatma-
larla tiyatro mekaninin sanki daha genigmis gibi gosterildigi
ya da evin duvar yiizeyinin yukariya dogru kalkmg gibi gos-
terildigi yerde aniden, bu amag igin uygulanan merkezi pers-
pektifle karsilasmiyor muyuz?

Ozellikle, yasamin kendi derin kaynaklarindan uzaklaga-
rak derinliksiz bir Epikiirizmin si1g sularina aktigi, "Yunan in-
sanciklarina" (graecolorum — gagdaslar1 Romalilar alayci bir
tavirla onlar1 boyle tanimlardi) 6zgii yiizeysel bir burjuvalik
atmosferine biiriindiigii durumlarda rastlanir buna. Yunan de-
hasinin derinlikli rous'unu yitirmis ve Roma halkinin ahlak-
sal-politik diigiincelerindeki egsiz ve tiim diinyay: kapsayan
coskusuna erisme yetenegine sahip olmayan bir insan toplulu-
gudur bu. Pompei evlerindeki ¢ekici ama ruhsuz resimler ve
ayn sekilde Pompei villalarindaki arkitektonik dekorasyon-
lardan soz ediyoruz.?

7. Claudius Ptolemaios, Einfithrung in die Geometrie, bkz. M. Can-
tor, Vorlesungen, c. 1, s. 423.

8. N. A. Rynin, Natsgertaleynaya geometriya (Temsili Geometri),
“Metodi isobarasgeniya", Petrograd 1916.

9. Bir¢ok Yunan-Roma peyzaj mimarisi reprodiiksiyonu (fotograflar
ve resimler), bu bolgelerde yapilmig tiim arkeolojik arastirmalarla birlikte
M. Rostovzev'in aynntih bilgiler iceren Ellenistitsgesko-rimkiy arkitektur-
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Ozellikle Iskenderiye'den ve 1. ve 2. yiizyilin diger Hele-
nistik kiiltiir merkezlerinden Roma'ya ithal edilen antikgag
baroku kendini salt yanilsamaci 6devlere adamist1 ve az ¢ok
devinimsiz olarak tasarlanmug izleyicileri yamltmakla ugrasi-
yordu. Bu tarza 6zgii arkitektonik resimler ve peyzajlar, ger-
ceklik gergevesinde uygulanamaz oluglar agisindan bakildi-
ginda ¢ok anlamsiz gibi goriinebilir;'® bunlarda da istenen,
adeta izleyicileri aldatmak, izleyicilerle oynamak, alay etmek-
tir. Kimi ayrintilar o kadar dogalci bir tavirla yapilmigtir ki,

ni peisasch, (St. Petersburg, 1908) adl kitabinda bulunabilir. Ama Rostov-
zev'in galismasi ne yazik ki kesinlikle sorunun tarihsel, sanatsal ve bilim-
sel kaynaklarina yonelik degil. Yunan-Roma peyzajindaki mekan sorunu
da ayni sekilde gok az konu ediliyor. Bu durumda Rostovzev tarafindan ya-
pilan manzara reprodiiksiyonlarinda (tam anlamiyla olmasa da) perspektif
ve kismen de aksonometri —sonsuz uzaklikta bir noktadan projeksiyon— gi-
bi perspektifle akraba diger yontemlerin uygulandigini belirtmek gereki-
yor. Anlagilacag) iizere temsiller genel karakterleri agisindan bakildiginda
perspektifsellige oldukga yakindir.

10. Ustelik, "Yunan-Roma arkitektonik peyzaj resmi ile bu resmin
kaynaklari ve tanihi, gergekgi ya da fantastik olusu bugiine degin bir kez bi-
le ciddi bir galigmayla ortaya konmamistir. Bu konu beni uzun siireden be-
ri, Pompei tarziyla tamistifim ilk giinden beri kigisel olarak ilgilendiriyor.
Pompei peyzaj resimlerindeki hayal giiciiniin gok kisith oldugu ve biitii-
niinde yanilsamaci temsil gergevesinde konumlandii hemen anlagiliyor-
du... 'Fantastik mimari' kavrami da bana kendi iginde tiimiiyle anlagilmaz
geliyor: Siisleme niteligindeki detaylar imgelemden kaynaklaniyor olabi-
lir, motifler birbirine keyfi ve aligilmadik bir bigimde baglaniyor da olabi-
lir, ama motifler ve bunlarin genel karakteri agisindan bakildiginda bir
portre ya da rolyef anlaminda olmasa da, fazlasiyla gergekgidir bunlar...
Arkitektonik duvar resmi denilen tarzda karsilagtifimiz goriiniiste tama-
men fantastik olan mimari motifler incelendiginde, birgok beklenmedik ve
son derece 6nemli sonuglar ortaya gikacaktir — bu ‘fantastik’ mimari ile Yu-
nan-Roma tiyatrosunun mimarisi arasindaki iliski agik¢a ortadadir. Ve ge-
lecekte yapilacak ilgili aragtimalar bagka benzerliklerin de ortaya konma-
sini saglayacaktir; ozellikle de simdi, Kiigiik Asya'da gergek Helenistik
anitlar birbiri ardindan ortaya gikarilirken. Bunlardan gikacak sonuglar,
Pompei peyzaj resimlerinin mimarisine iligkin aragtimalarimda ortaya
koydugum gikarsamalar1 dogrulayacaktir. Zira buradaki her sey arkitekto-
nik dekorasyonda oldugundan gok daha gergektir ve gergek Helenistik mi-
mari tiplerini yeniden ortaya koyar. An bir imgelem giiciiigin burada Pom-
pei duvarlarinin mimarisinde oldugundan ¢ok daha az yer vardir." (Rostov-
zev, dip. (10), sonsoz, s. XI-X.) Yazar peyzaj resmini Roma villen'iyle ve
Misir peyzaj resmiyle vs. iligkilendiriyor.



gozlemci karsi karsiya kaldigi optik yanilsamanin ancak do-
kunma duyusuyla iistesinden gelebilir. Bu tiirden bir etki, oda-
y1 aydinlatan 151k kaynagina (pencere, tavandaki agikliklar,
kapilar) bagh olarak ustalikla uygulanan 151k-gdlge teknigiyle
de desteklenmigtir. !

Bu yanilsamaci peyzaj resmiyle Yunan-Roma sahnesinin
mimarisi arasinda da bir bag oldugu gergegine ozellikle dik-
kat gekmek gerekiyor. Perspektifin asil kokeni tiyatrodadir.
Bunun nedeni, teknik ve tarihsel bir olgu olarak perspektifi ilk
kullananin tiyatro olmasi degildir yalnizca; temelinde ¢ok da-
ha derinlikli bir nedenin giicii yatar: Diinyanin perspektifle
yapilan temsili teatraldir. Gergeklik duygusu ve sorumluluk
bilincini yitirmig bir diinya goriisiiniin kaynagi da budur. Bu
tiirden bir diinya goriigii agisindan yagam artik edim degil, sa-
dece bir gosteridir. Dolayisiyla—Pompei'ye geri donecek olur-
sak— bu freskler arasinda gergek ar1 sanat eserleri bulmak ol-
dukga zor olacaktir.

Bu tiirden ev dekorasyonlarinda kullanilan teknik beceri
dolayisiyla, bunlarin aslinda "sirf usta zanaatgilarin iiriinleri
oldugu ve bu ustalarin kendi tinsellikleriyle hareket eden sa-
natgilar olmadigi"!2 6zellikle de sanat tarihgilerinin géziinden
kagmamustir. Ayni durum konulu resimlerin arka planinda go-
riilen, ¢cok fazla zaman harcanmadan hizla ve "biiyiik bir ke-
sinlikle" ve ustalikla yapilmig peyzajlar i¢in de gegerlidir.
"Unlii antik donem resimlerinin arka planlarinin da aym gekil-
de yapilip yapilmadig: ise kugku gotiiriir!"!? Yani bu sonuncu-
lar, sanatgilarin adeta deneyim kazandikga iistesinden gelebil-
dikleri perspektif sorunlarina asagi yukar1 ¢éziimler buluna-
bildigi icin sorunluydu, diye diisiiniiyor émegin Benois. Su
o6nemli soru hila yanitlanmay: bekliyor: Bu durum, Antik Yu-
nan'da perspektif kurallarinin gergekten de bilinmedigi anla-
mina mi geliyor? Benois §6yle soruyor: "Bir bilim olarak
perspektif konusunda bugiin yine ayni bilgisizlikle kargi kar-

11. Alexander Benois, Istoriya Sgivopisiy (Resim Tarihi), St. Peters-
burg, 1912, s.41 vd.
12. A. Benois, a.g.e., s. 45. 13. A.g.e., s. 45-46.
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stya degil miyiz? Yine aym sorunlari ele alirken 'Bizansvari'
sagmaliklarla kargilagtigimiz ve ge¢ antik¢ag resim sanatinda-
ki acemilik ve beceriksizlikleri geride biraktigimiz dénem hig
de uzak goriinmiiyor. Buradan yola ¢ikarak, kendimize 6rmek
aldigimiz sanatgilarin perspektif yasalarina iligkin bilgisini
sorgulamamiz gerekiyor belki de."™

Daha sonraki dénemde perspektif uygulamalarinda yavag
yavag eksiklikler ortaya ¢iktig1 igin perspektifin kirilmaya
bagladig1 diigiiniilebilir; ger¢ekten de hemen ardindan Orta-
¢ag'da hem doguda hem de batida bunun bagladig: goriiliir. Yi-
ne de s6z konusu perspektif yanliglar1 bana, yanilsamaci res-
min dekoratif igleviyle ar1 sanatin sentezleyici gorevleri ara-
sinda bir uzlagim sagliyormusg gibi goriiniiyor. Zira gergek bir
evin —heniiz iginde kimse yagamaya baglamamis olsa bile— her
seye ragmen bir tiyatro olmadiginy, iginde yasayanlarin da ti-
yatro izleyicileri gibi oturduklar1 yere bagh kilinamayacagim
unutmamak gerekir.

Eger herhangi bir Case dei Vettii'deki duvar resimlerinde
yanilsama yaratacak ve mekéana adeta oyunsu bir hava vere-
cek perspektif kurallar1 en ince ayrintisina kadar uygulanmak
istenseydi, bu ancak izleyicinin duruyor olmasi, odanin iginde
kesin olarak belirlenmis bir konumda bulunmasi kosuluyla
miimkiin olurdu. Bunun aksi oldugundaysa, izleyicinin her
hareketi, hatta sadece durma noktasini degistirmesi bile yanil-
samanin basarisiz olmasina, hilelerin ortaya ¢ikmasina yol
agacak ve insanin iginde kotii bir his uyanacakti. Tam da ya-
nilsamada bu tiirden bozulmalarin ortaya ¢ikmasina engel ol-
mak i¢in dekorator tek bir durma noktasinda kosulsuz ve etki-
leyici bir yanilsama saglamaktan vazgecerek bir tiir sentetik
perspektif kullamyordu. Her bir durma noktas: agisindan so-
runa yaklagik bir ¢oziim bulabiliyor, buna karsilik mekanin
biitiiniinde istenilen etkiye ulagmis oluyordu. Imgelerle konu-
sursak: Mekani, amaglanan kesinlik agisindan tamamen yeter-
li olan ve akort edilebilen tuglu bir miizik aletine doniistiirerek
¢oziiyordu sorunu. Dolayisiyla dekorator sirf taklide dayal

14. A. Benois, a.g.e., s. 43, dip. 24.



sanattan bir bakima vazgecerken, diinyay: kismen de olsa sa-
natsal olarak temsil etme yoluna gidiyordu. Yani dekorator
kendini, kismen de olsa bir sanatgiya doniistiirmekteydi. Ama
tekrarliyorum: Onun bu sanatgiligi, perspektif kurallarina kis-
men (ve aslinda biiyiik oranda) bagh kalmasindan degil, aksi-
ne bu kurallardan uzaklagmis olmasindan ileri geliyordu.
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VI

IS 4. yiizyilin baslarindan itibaren yamlsamacilik ortadan kal-
kar ve resim sanatinda perspektife 6zgii mekansallik anlayig1
artik goriilmez olur. Perspektif kurallarinin gozetilmedigi ken-
dini agikga belli eder artik. Tek tek nesnelerin birbiriyle oran-
tili bir iligki iginde olmasina dikkat edilmez, hatta ayn1 oran-
tisizlik tek tek seylerin kendi iginde de kismen goriiliir. Geg
donem antik¢ag sanatinda ve ona uygun olarak da perspektif-
¢i sanatta yasanan bu kirilma olaganiistii bir hizla ortaya ¢ik-
mig ve erken Ronesans'a kadar her gegen yiizyilda derinlik ka-
zanmugtir. Ortagag ustalarinin "gizgilerin belli bir noktada ke-
sistigine ya da ufuk ¢izgisinin anlamina dair higbir fikri yok-
tu. Ge¢ donem Roma ve Bizans sanatgilar: sanki binalar: hig
in natura gormemis, nesneleri sadece oyuncak benzeri diiz-
lemsel kesitler olarak algilamiglardi. Oranlar konusu da ayn
sekilde pek ilgilendirmiyordu onlar1 ve zamanla bu ilgi daha
da azaldi! Figiirler ile bu figiirler igin tasarlanmig binalarin
biiyiikliikleri arasinda ger¢ege uygun diisen oranlar yoktu ke-
sinlikle. Tiim bunlara eklenmesi gereken bir diger nokta da,
yiizyillar gectik¢e ayrintilarda bile gergeklikten giderek uzak-
lagilmig olmasidir. Ote yandan VL. ve VILI. yiizyilin temsille-
rinde, hatta X. ve XI. yiizyila kadar karsilagtigimiz temsiller-
de gergek mimari ile arkitektonik resim sanati arasinda gesitli
paralellikler kurulabilir. Ancak bu tarihten itibaren Bizans sa-
natinda farkl bir 'bina ressamlig1’ ortaya ¢ikmustir, ki bu resim
kendini keyfiligi ve uzlasimciligiyla belli eder."!

Ortacag resminin karakteristik 6zelliklerine iligkin bu bil-
gileri A. Benois'in Resim Tarihi'nden ediniyoruz. Ama bunun
tek nedeni elimizin altinda bu kitabin olmasidir. Zira Beno-
is'in bu serzenigleri arasinda da Ortagag sanatina uzun siiredir
yapilmakta olan kiigiimsemeleri duymamak miimkiin degil...
Ozellikle perspektifin gérmezden gelinisine iliskin serzenisle-
ri zaten sanat kuramlari iizerine yazilmig herhangi bir kitapta

15. A. Benois, a.g.e., s. 70.



okumak miimkiindiir; bu kitaplarda evlerin tipki ¢ocuklarin
yaptig gibi "ii¢ tarafinin” ayni anda goriilecek sekilde ¢izildi-
gine, renklendirmenin keyfiligine, ufuk ¢izgisine dogru birbi-
rinden uzaklasan kosut ¢izgilere, oranlarin yokluguna isaret
edilir ve ne kadar biiyiik bir bilgisizligin hiikiim siirdiigiinden
soz edilir siklikla.

"Ortagag'in karakteristik 6zelliklerine yonelik bu tiirden
bir belirlemeyi tamamlayabilmek igin, bu agidan degerlendi-
rildiginde batida durumun daha iyi degil, aksine ¢ok daha ko-
tii oldugunu da eklemek gerekiyor: Hatta yaklagik X. yiizyil-
da Bat1 Avrupa'da ortaya gikan durumla ayni tarihte Bizans'ta
meydana gelenleri kargilagtirirsak, Bizans bize digerinin kar-
sisinda sanatsal iyilesmesinin ve zanaatsal ihtisaminin doruk
noktasindaymug gibi bile goriinebilir."'¢ Bizans boyle anlagil-
diginda Benois'in ve bagka birgogunun genel bakisi da kendi-
liginden ortaya ¢ikiyor. Kiiltiir tarihgilerinin "karanlik Ortaga-
ga" iligkin insanin igine igleyen ¢igliklariyla birlikte dylesine
sik tekrarlanmig ve Oyle sikici olmustur ki tiim bunlar! "Bi-
zans resim tarihinin tiim dalgalanmalar1 ve donemsel yiikse-
ligleriyle birlikte, bir yikilmanin, yozlagmanin ve 6liimiin tari-
hi oldugunu ag¢iga vuran bir anlayigin 6zetidir bu. Bizans tem-
silleri yasamdan giderek daha gok uzaklagmakta, kullandig:
teknik giderek daha da kolece bir tavra biiriinmekte, daha ge-
leneksel ve daha zanaatkarca olmaya baglamaktadir."!?

Sanat ve diinya tarihinin Aydinlanmaci semasi uzunca bir
siire degismeden kalmigtir (bilindigi iizere Ronesansla birlikte
yiikselise ge¢mis ve bugiine dek degismeden korunmustur);
iistelik olagandisi bir kolayliga da sahiptir. Bunun temelindeki
neden, XIX. yiizyilin ikinci yarisinda yiiceltilerek adeta meta-
fizik alana dahil edilen burjuva uygarligimin degerine, nihai
kusursuzluguna ve kanonuna duyulan sarsilmaz inangtir. Yani
dogrudan Kant'tan alinmamig olsa bile, yine de Kantg1 olan
diigiince bigimidir s6z konusu olan. Gerg¢ekten de ne zaman
ekonomik olusum temelleri iizerine kurulmus ideolojik bir
iistyapidan soz etmek gerekse, kargimiza ¢ikan hep XIX. yiiz-

16. A. Benois, a.g.e., s. 75. 17. Age.,s.75.
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yilin kiiltiir kaynaklaridir, ki bu dénem ince bir burjuva tarzi-
nin mutlakligina bilingsizce inang duyulan ve tiim diinya tari-
hi olgularinin, XIX. yiizyilin ikinci yarisinin olgularina benzer
olup olmamasi agisindan degerlendirildigi bir donemdir.

Sanat tarihi i¢in de aynis1 gegerlidir: Bu yiizyilin sanatina
benzeyen ya da yakin olan her sey olumlanmug, diginda kalan-
lara ise ¢okiis, bilgisizlik ve barbarlik olarak bakilmigtir. Béy-
le bir degerlendirme gergevesinde saygideger tarihgilerin du-
daklarindan sik¢a dokiilen ve hayranlik duyulacak kadar gii-
zel olan su tiirden 6vgii dolu s6zler de daha anlagilir bir hale
gelir: "Tamamiyla modern", "Eskiden de bundan daha iyisi
yapilamazd1." Ustelik bu ifadelerde, s6z konusu tarihgilerin
yasadig1 doneme hi¢ de uzak olmayan rasgele bir tarihe isaret
edilmektedir. Yasadiklar1 ¢caga derinden bagh olan bu kisiler
cagdaslarina gercekten de sarsilmaz ve biiyiik bir giiven duy-
maktadir; tipki kesin bir bilimsel dogrulugun temellerinin gu
veya bu kitapta atilmig olduguna derinden inang duyan bilim
tagralilar: gibi (sanki bilimsel dogmalar tanimlayan bir diinya
bilginler meclisi varmig gibi).

Antik¢ag sanatinda eskil ¢aglarin taping nesnelerinden
giizele, sonra duyusala, sonunda da yanilsamaci olana gegisin
bu tarihgiler tarafindan nigin bir ilerleme olarak goriildiigii
boylece anlagilir hale geliyor. Ortagag ise yanilsamact sorun-
lardan gergekten de bilingli olarak uzak kalmigti ve amaci
benzerlikler yaratmak yerine, gercekligi simgesel olarak tem-
sil etmenin yollarin1 aramakti — bu nedenle de bir ¢okiintii do-
nemi olarak goriildii. Sonug olarak, Ronesansla birlikte bagla-
yan ve kararh bir tavirla, simgeler yaratmanin yerine yaniltici
taklitler olusturmay: koyan Yenigag sanat1 gizli bir anlagmay-
la genig ve 1ssi1z bir diizliige ¢ikarilarak XIX. yiizyila kadar
getirildi. Tarihgilere gore sanat tartigmasiz olarak kendini ku-
sursuzlagtirmaktaydi. Simdi bunu daha agik¢a ifade etmeye
calisirsak, "Tartigmasiz bir i¢sel mantikla bize, hatta bana ka-
dar ulagmigsa bu nasil kotii bir sey olabilir ki?" diye diigiinii-
yordu tarihgilerimiz gizliden gizliye.

Boylesine basit bir baglant1 kurmakta da son derece hak-
liydilar; bu tiirden bir diigiince yalmzca digsal-tarihsel degil,



ayn1 zamanda igsel ve mantiksal bir nitelik de tasiyordu. R6-
nesans'in varsayimlariyla yakin ge¢mige ait yasam anlayigi
arasinda kurulan agkin iligkiden s6z ediyoruz. Boyle bir bag-
lant1 kurmakta ne kadar hakliysalar, belirttigimiz bu son diin-
ya goriigiiyle Ortagag insaninin varsayimlarinin birbiriyle hig
ortiismedigi konusunda da kesinlikle hakliydilar.

"Mekén kavrayislar1 yoktu!" Ortagag sanatina bigimsel
acgidan yapilan elestirilerin 6ziinde yatan diigiince budur. Bu
serzenig sonug olarak uzamsal bir biitiinliigiin kesinlikle olma-
dig1 anlamini iginde tagir. Oklid ve Kant'in uzay semalar1 go-
riilmez orada; kaldi ki aslinda resim sanatinda yontem olarak
dogrusal perspektifin ve oranti hesaplarinin kullanilmasina yol
agan, bu semalarin ta kendisidir. Daha dogrusu, perspektif bii-
tiinliigiiniin olugmasina neden olmustur, zira oranlar sorunu
konunun sadece kiigiik bir ayrintisidir.

Ote yandan, sanki bir zamanlar birisi tarafindan kanitlan-
mig gibi, dogada, adeta kendilerine ait kiigiik diinyalarinda ya-
sayan higbir bigimin var olamayacag diigiincesi olagan kargi-
lanir (igin en kotii yani, boyle bir goriigiin bilingsizce kabul
edilmesidir), ¢iinkii kendi iginde kendi merkezini tagiyan, do-
layisiyla kendi yasalarina tabi olan higbir gercekligin var ola-
mayacag diisiiniiliir. Bu nedenle de goriiniir ve kavranabilir
olan her seyin sadece herhangi bir genel kategoriyi doldurma-
ya yarayan materyalden bagka bir sey olmadig1 6ne siiriiliir ve
zaten bu kategorinin de s6z konusu materyal iizerine kendi ge-
matik diizenini yerlegtirdigi varsayilir. Burada sematik diizen-
le kastedilen, Kant ve Oklid uzaymnin sundugu diizendir. Bu
diizene gore, dogadaki biitiin bigimler temelde ger¢ek olma-
yan bigimlerdir; ve bunlarin iizerlerinin, 6ncelikle bilimsel bir
diisiince semasiyla ortiilerek niteliksiz ve higbir farklilig1 ol-
mayan bir materyale zorla yerlestirilmeleri gerekir. Kisacasi
burada adeta kafese kapatilmig bir diinyayla, yagami boliimle-
yerek diizenlemek igin kullanilan kareli bir sayfayla karsi kar-
styayiz, bagka bir seyle degil! Sonugta gecerli olan ilk varsa-
yim, mekanin niteliksel agidan esit, sonsuz ve sinirsiz olmasi,
ayn1 zamanda (deyim yerindeyse) bi¢cimden yoksun ve birey-
sel olmayisidir.
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Her ne kadar adeta tarihi alaya alarak "Hiimanizm" ve
“Natiiralizm"de kendilerine gareler arayip, ardindan da "insan
haklar1 ve dogal hak" gibi bigimsel fikirleri ilan ederek doruk
noktasina ulagmig olsalar da, s6z konusu varsayimlarin hem
dogay:1 hem de insan1 yadsidigin1 gérmek hi¢ de zor degildir.*

Simdi Ronesans'in tath kokleriyle Kant'in ac1 meyveleri-
nin iligkisini ortaya koymanin, dahasi agiklamaya ¢aligmanin
hig siras1 degil. Kendi pathos'una uygun olarak Kantgilik'in,
Ronesans'in hiimanist-materyalist diinya goriigiinde bir derin-
lesmeyi ifade ettigi, kendi derinligi ve Olgiitiine uygun bigim-
de kendini "yeni Avrupalilik ruhu" olarak ortaya koyan ve ki-
sa bir siire oncesine gelene degin hiikiimranligiyla 6viinmek-
te hi¢ de haksiz olmayan tarihsel arkaplanin 6zbilincini temsil
ettigi yeterince biliniyor. Ancak yakin ge¢miste biz bu aydin-
lanmanin kesinlik ve degistirilemezliginin yalnizca varsayim-
lar iizerine kurulu oldugunu &grendik ve Ortagag konusunda
dehsete diigmemize neden olan 6zellikle sanatla ilgili her ge-
yin bizzat bu tarihgiler tarafindan tasarlanmig oldugunu hem
tarihsel hem de bilimsel ve felsefi olarak anlamis olduk. Ve
Ortagag'da derya gibi derinlikli ve zengin bir kiiltiir birikimi-
nin s6z konusu oldugunu fark ettik.

Bu, kendine 6zgii bilime, kendine 6zgii sanata, kendine dz-
gii devlet diizenine ve bir kiiltiiriin gerektirdigi her seye sahip
olan bir kiiltiirdii; ama hepsinden 6te hakiki Antikite'ninkine
benzer bir kendine 6zgiiliigii vardi. Yenicag'in diinya tasari-
minda sarsilmaz bir gegerlilige sahip olan varsayimlar, tipki
Antik¢ag'da oldugu gibi (evet Antik¢ag'da da boyleydi!) do-
kunulmaz olarak gériilmiiyor, dahasi reddediliyorlardi. Uste-
lik bunun nedeni bilingsizligin hiikiim siirmesi degil, aksine

* Florenski'nin Kantg1-Oklidci uzay semas! ile insanin diinyadaki ger-
¢ek deneyimi arasindaki kargitha dair Die Absolutheit der Raumlichkeit'ta
sOylediklerine bakilmaldir: Florenski, Kant felsefesinin 6gelerini de kap-
sayan, donemin bilincine damgasini vurmus olan soyut-geometrik mekan
tasanminin adeta "hipnotik" bir etkisi oldugunu diisiinmektedir; bu etki
"kati bir sansiiriin" olugmasina neden olmus, bu sansiir de "birakin dzgiin
yapistyla birlikte dogrudan algilanan gergeklik hakkinda konugmayi, onu
bilingaltinin alacakaranliindan gikarmayi bile" yasaklamgtir. (g.n.)



asil iradeye ulagma gabasiydi.

Yenigag insaninin pathos'u kendini tiim gerceklikten sii-
rekli olarak gekip almasinda temellenir, boylelikle "ben isti-
yorum," tekrar yapilandirilan hayali bir gergeklik iizerinde ya-
sa koyucu bir tavirla yeniden hiikiim siirmeye baglar, ama bu-
nu ancak, gercekligin kafese kapatilmis olmasi koguluyla ya-
pabilir. Hem Antik¢ag hem de Ortagag insaninin pathos'u ise
aksine her tiirli gergekligin bir kurtulus oldugunun teslim
edilmesinden ve giikran duyarak riza gosterilmesinden, min-
nettar bir tavirla kabul edilip onaylanmasindan ileri gelir.
Ciinkii varolug bir kurtulug, kurtulug da varolustur. Ortagag in-
saninin pathos'u gercekligin kendi iginde ve diginda onaylan-
masidir, dolayisiyla nesnelliktir. Yenigag insaninin 6znelcili-
ginin 6zelligi ise yanilsamaciliktir. Aksine "yanilsamaci imge-
ler" yaratmak, bunlar arasinda yasamak kadar uzak bir sey
yoktur (koklerini Antikite'de buldugumuz) Ortagag insaninin
niyeti ve diigiincesine. Yeni¢ag insan i¢inse ger¢eklik —onun
Marburg Okuluna 6zgii bir ifadeyle dile getirdigi samimi iti-
raflarina kulak verirsek— ancak bilim izin verdigi zaman ve
siirece var olabilir ve varligim ancak bilimin izin verdigi se-
kilde ve onun &lgiitleri ¢ergevesinde koruyabilir. Bu izin kur-
gusal bir sema bigiminde ortaya konur ve séz konusu gema
hukuksal bir karar1 andirir; verili bir durum yagsamin dnceden
hazirlanmig koordinat dizgesine ancak bu karar iizerinden da-
hil edilebilecek, ona ancak bu yolla izin verilebilecektir. Ger-
¢eklik iizerinde bir kullanma hakk: iddia etme anlamina gelir
bu, ve bu hak Hernann Cohen'in* biirosundan idare edilir,
onun damgasi ve imzasi olmadan gergekligini yitirir.

Marburglularin agikga ilan ettigi sey Ronesans diigiincesi-
nin ruhunu 6zetle ortaya koyuyor. Aslinda tiim Aydinlanma ta-
rihi biiyiik 6lgiide yagamin kendine kargi savagmakla ugras-
mig, onu kendi tasarimlar dizgesi i¢inde tiimiiyle yok etmek

* Hermann Cohen (1842-1918): Yeni Kantgi1 Marburg Okulu’'nun ku-
rucusudur ve yagaminin son donemlerinde idealist konumundan yavas ya-
vas uzaklagmistir (Der Begriff der Religion im System der Philosophie, Gi-
essen, 1915). (¢.n.)
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istemistir. Yeni¢ag insaninin en dogal ve en insani diigiinme ve
hissetme bigiminin farkli bir kaliba sokulmasin1 ve ona zarar
verilmesini, kendini nihilizm ruhuyla yeniden egitmeyi sanki
dogalliga doniis ve insana vurulmug zincirlerin kirilmas gibi
gostermek igin biitiin giiciiyle ¢cabalamasi neredeyse giiliing
bir durumdur. Ustelik bunu yaparken kendi insanlik ruhundan
tarihin tiim isaretlerini kazimakla ve bu yolla kendi ruhunu
delik desik etmekle ugragmaktadur.

Buna karsilik Antikgag ve Ortagag insani “istemek" igin
her seyden 6nce var olmanin, yani fiilen orada olmanin, varo-
lusun dayandig: gergeklikler i¢inde var olmanin zorunlu oldu-
gunu biliyordu. Tiim igtenligiyle realist bir insand1 o ve iki
ayagiyla birden tiim kesinligiyle yeryiiziine basiyordu. Sade-
ce kendi ihtiyaglar1 dogrultusunda hesaplar yapan ve en yaki-
nindaki araci bu ihtiyaglarin1 gidermek ve tatmin etmek igin
kullanan modem insandan farkliydi. Realist bir yasam anlayi-
sina dair varsayimlar arasinda nigin hep su olgularin siralan-
dig1 ve siralanmaya devam edilecegi anlagilir hale geliyor
boylece:

Varolusun merkezleri olarak gerceklik merkezleri vardir;
s6z konusu gergekliklerin kendi yasalarini koyarak, dolayisiy-
la kendisine ait bir bi¢im kazanarak yogunlastig1 yerlerdir
bunlar. Reel olarak var olanin i¢inde herhangi bir semayi dol-
durmaya yarayacak, digerlerinden farksiz ve edilgin bir ma-
teryal olarak goriilebilecek higbir sey yoktur. Bunlarin Oklid
ve Kant uzayina dahil edilmesidaha da olanaksizdir. Biitiin bu
nedenlerle bigimler kendi canliliklarina uygun olarak diisii-
niilmeli ve bu bilgiye uygun olarak kendi kendisiyle temsil
edilmelidir, sonradan ilistirilmig perspektif kisaltmalar: araci-
ligiyla degil. Ve sonug olarak su gegerli oluyor: Mekén ne tek-
bi¢imli ve yapilanmamig bir mekandir ne de basit bir katego-
ridir. Aksine 6zgiil, zaman i¢inde diizenlenmig bir gercekliktir
ve bu gerceklik her yerde farkliliklar gosterir, dahast igsel bir
diizene ve i¢sel bir yapiya sahiptir.



Aziz Teolog Johannes ve Aziz Prochor, Novgorod ikonundan detay, 15. yiizyil.
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VII

Goriildiigii iizere "Perspektif kullanilmali mi, kullanilmamal
m1?" sorusunu biitiin bir ¢agin resim sanat1 gergevesinde dii-
siindiigiimiizde 6nemsiz gérmemiz asla miimkiin degildir. Ko-
nunun yapabilmek veya yapamamakla ilgili olmamasi soru-
nun Onemini daha da artirtyor. Bu sorunun ¢ok daha derinler-
de yatan ve bilincin yaratici gii¢lere her iki dogrultudan birini
kazandiran koklerinden kaynaklanan nedenleri vardir. Benim
tezim —bu teze sonra sik sik donecegiz—, sanatsal yaratimda
perspektifin kullanilmadig tarihsel donemlerde, temsili sanat
yaraticilarinin perspektifi "becerememesinin” kesinlikle s6z
konusu olmadigy, aksine basit¢e, bunu kullanmak istemedikle-
ridir. Ya da daha agik bir ifadeyle, perspektifinkinden farki
temsil ilkeleri kullanmak istiyorlard: onlar. Bu ilkeleri kullan-
mak istemelerinin nedeni de, ¢agin anlayigina uygun olarak
diinyay1, bu temsil yontemlerine de ickin olan bir tarzda his-
sediyor ve anliyor olmalariydi.

Bununla tam bir kargitlik iginde, perspektifin kullanilma-
dig1 temsil tarzinin anlam ve 6nemi diger ¢aglarda unutuldu.
Bu temsil yonteminden kopmanin nedeni, donemin yagam an-
layisinin tamamen degigmis olmasiydi; yasanan degisimle
birlikte ortaya ¢ikan diinya goriisii, diinyay: perspektifle kav-
ramaya siiriikkledi. Hem bu siirecte hem de digerinde, bunlarin
herbirine 6zgii bir i¢diizenlilik ve zorlayici ama aslinda son
derece basit bir mantik vardir. Ancak bu mantik hemen ve hiz-
la giiciiniin doruguna erigsmeyi bagaramadiysa, bunun nedeni
i¢sel bir karmagikliga sahip olmasi degil, donemin ruhunun,
birbirini siirekli olarak digarda birakmaya ¢alisan iki zihniyet
arasinda saliniyor olmasidur.

Sonug olarak diinyay: bilmenin sadece iki yolu vardir: In-
sana 0zgii genel bilgi ve idealist-"bilimsel" olarak tanimlanan
bilgi; tipk1 yagamin kendisiyle kurulacak iliskide de sadece iki
olasiligin, biri i¢sel, digeri digsal diyebilecegimiz iki tiir ilig-
kinin olmasi gibi; ya da ayn1 agidan bakildiginda, iki kiiltiir
tiiriiniin, ice doniik-yaratici ve saldirgan-mekanik olmak iize-

15



16

re iki farkli tarzin bulunmasi gibi. Biitiin sorun, bu iki yoldan
hangisinin —kiiltiiriin Ortagag'a 6zgii gecelerinin mi, yoksa
Aydinlanmaya 6zgii giindiizlerinin mi— segilecegidir. Her ne’
kadar bu iki kiiltiir bigimi tarihsel olarak birbirinin hemen ar-
dindan geliyorsa da, bunlan bir defada birbirinden ayirmak
miimkiin degildir. Aksine bunlar, diisiinsel ¢aglar iginde ¢o-
gunlukla belirlenemez bir durumda ve birbirleriyle i¢ i¢e var
olmaya devam eder; birisi heniiz gereksizlesmemigken digeri-
ne gegmek miimkiin degildir.

Artik kendimizi, "Perspektife aykir1 davranilmasinin an-
lami nedir?" sorusuna kaptirmamaya g¢aligarak (daha sonra,
daha biiyiik bir psikolojik ikna giiciiyle sorunu incelemeye ge-
ri donmek iizere), sozgelimi Ortagag resmindeki bir olguyu
amimsayalim, yani merkezi perspektifin ilkelerine burada bel-
li zamanlarda degil, farkl farkli yerlerde aykir1 davranildigs-
n1, ama aykiriliklarin bile belli sistemlere tabi oldugunu diisii-
nelim: Omegin birbirinden uzaklagan paralel dogrular ufuk
cizgisine dogru ilerlerken hep farkli yonlere gider, iistelik
bunlar tarafindan sinirlar ¢izilen nesne ne kadar ¢ok one ¢i-
karilmak isteniyorsa, paraleller de birbirinden o kadar belirgin
olarak uzaklasir. Eger Misir rolyeflerinin kendine 6zgii nite-
liklerinin kesinlikle rastlantilardan kaynaklanmadigini, aksine
bunlarin sanatsal yontemler oldugunu kabul edersek —¢iinkii
bunlar sadece bir iki yerde degil, binlerce, onbinlerce yerde
goriiliir, yani bilerek ve istenerek kullanilmigtir—, o zaman bir
benzerlik kurulabilir ve Ortagag sanatinin bir 6zelligi olan
perspektife aykir1 davranma igleminin de aym sekilde bir yén-
tem oldugunu soyleyebiliriz.

Dogrusu bu egsiz ve olaganiistii insanlarin, ilksel bir kiil-
tiiriin yaraticilan olan bu kisilerin bdylesine basit, tartigmasiz
ve neredeyse kendiliginden anlasilabilecek bir olguyu, paralel
dogrulann ufuk ¢izgisinde birlestigini anlayabilecek agsamaya
yiizyillar boyunca erisemedigini diigiinmek, psikolojik olarak
bile miimkiin degildir.

Ama bu kimilerine yeterince a¢ik gelmiyorsa sunlann da
sOylenmesi gerekiyor: Paralel perspektif kurallarini 6gretme-
ye ugrasan pedagoglarin tiim ¢abalarina ragmen ¢ocuklarin



yaptig1 resimlerde perspektifin olmadigini hatirlayalim ve
bunlari tersten perspektif agisindan ele alalim. Bu ¢izimler bi-
ze hemen Ortagag resmini animsatacaktir. Cocuklar ancak,
diinyayla kurduklar1 dogrudan iligkiyi yitirmeleriyle birlikte
kaybederler tersten perspektifi ve kendilerine zorla yiiklenen
semayla ugragmaya baslarlar. Birbirinden bagimsiz olarak
tim ¢ocuklar boyle davranir. Ve bu da, burada herhangi bir
rastlantinin, Bizans'a 6ykiinen herhangi bir ¢gocugun basina
buyruk hayallerinin degil, diinya algilarin1 6zel bir bigimde
sentezleyen bir temsil yonteminin s6z konusu oldugu anlami-
na gelir...

Tipki gocuklara 6zgii diigiinme bigiminin —ki burada s6z
konusu olan kesinlikle zayif bir diigiinme tarzi degil, aksine
farkl: bir diigiinme bigimidir'3— her tiirlii kusursuzluga degin
uzanabilmesi, dahasi dahice bir giice sahip olmas: gibi, diin-
yay! temsil bigimi olarak tersten perspektif de sadece beceri-
lememis, yanhs anlagilmig ya da koétii uygulanmig bir dogru-
sal perspektif degildir kesinlikle. Aksine tersten perspektif,
ozel bir diinyay: kavrama bigimi, olgun ve kendine 6zgii bir
temsil yontemi olarak goériilmelidir. Bu yonteme diigmanhk
duyulup nefret edilebilir belki, ama hakkinda asla acimayla
dolu ve kii¢iimseyici bir tavirla konugsulmamasi gerekir.

18. James Mark Baldwin, Mental Development in the Child and the
Race, New York, 1896.
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VIII

14. yiizyil Bati1 diinyasinin yeni diinya goriisii gercekten de
yeni bir perspektif oraniyla nitelenir. Bilindigi iizere natiiraliz-
min, hiimanizmin ve Reformasyonun ilk belirtileri "Tanr1'nin
masum kuzusu” Assisili Francesco'da ortaya ¢ikar; dokunul-
mazlik kazanabilsin diye kanona dahil edilmistir Francesco.
Ve aslinda bunun tek nedeni, onu yakip yok etme aninin 1ska-
lanmig olmasidir. Fransisken rahipliginin sanatta ilk belirdigi
yer Giotto Okulu'dur.

Bugiin Giotto'nun eseri ¢ogunlukla Ortagag diigiincesiyle
birlikte animsaniyor. Ne biiyiik haksizlik! Aksine Giotto fark-
It bir yone dogru bakar. Onun "italyan tarzina uygun bigimde
neseli ve gen olan" yaratici ve hafif dehasi, yagamin agirligin
artik iizerinden atmig olan Ronesans sonrasi yiizeysel diigiin-
me tarzina yakinlik duyuyordu. "Olaganiistii yaratici biriydi,"
diye yaziyor Vasari*, "iligkilerinde ¢ok uyumluydu ve ¢ok
keskin bir dili vardi, hatta onun sozleri sehirde bugiin bile
animsanir.” Ancak Giotto'nun bu konugmalari, bugiin de hila
siirdiiriildiigii gibi kaba, diigiincesizce yapilmig ve tanriya ha-
karetlerle dolu konugmalard. Kilise kisvesi altinda gizlenmis,
alayci, duyusal, pozitivist ve asketizme kars1 diigmanca bir
tavra biiriinmiig diinyevi tini bulmak miimkiindii onda. Aslin-
da o, ¢agini dnceleyen olgun bir ge¢misten beslenerek ¢oktan
farkl bir havayr solumaya baglamisti bile. "Gergi mistik bir
¢agda dogmustu, ama kendisi bir mistik degildi, her ne kadar
Dante'nin arkadas: olsa da, ona hig benzemiyordu"'®: bunlar
da onun hakkinda Taine tarafindan sdylenmis sozler. Dante
kutsal bir 6fkeyle ¢evresine saldirirken, Giotto alay edip eles-
tiriyordu; ama elegtirdigi ve alay ettigi sey idealin tahrip edil-
mesi degil, aksine, idealin kendisiydi. Aziz Francesco’nun
Yoksullukla Izdivacrm resmetmis olan Giotto, sairane sozle-

* Vasari, Georgio (1511-1574): italyan ressam, mimar ve yazar. (g.n.)
19. Hippolyte Taine, Putisgestvie v ltalyu (Italya Seyahati), cilt 2,
Moskova, 1916, s. 87-88.



rinde yoksulluk idealinin kendisiyle alay ediyordu.

"So6ziimona aranmast ve yiirekten dilenmesi gereken yok-
sulluga gelince, tecriibelerimizden de ¢ok iyi bildigimiz gibi
yoksulluk ya yasanir ya yaganmaz. Ama bunun nedeni onu
yiiceltmek degildir, ¢iinkii ne keskin bir anlama yetisinin, ne
bilginin, ne de sevgiye layik olmanin ya da erdemin yoksul-
lukla ilgisi vardir. Bana 6yle goriiniiyor ki, iyi niteliklerin or-
taya ¢cikmasina engel olan bir yoksullugu erdem olarak tanim-
lamak fazlasiyla utang vericidir ve tiim akilli insanlara mutlu-
luk veren ve ne kadar ¢ok keyfine varilirsa o kadar biiyiik de-
ger verilen erdemlerin kargisinda boyle bir seye oncelik tani-
mak ahmakliktir."?

Diinyevi sayginhigin, asketik tavirdan agikga daha once-
likli oldugunu ifade eden bu s6zleri Dante'nin arkadasinin sarf
ettigine inanmak hayli zordur. Ancak durum aslinda tam da
boyle. Ustelik onun Dante'nin yam sira, 6megin Epikiirosgu-
lar ve Ateistler gibi bagka arkadaslar1 da vardi. Giotto kendi-
ne evrensel ve hiimanist bir kiiltiir ideali yaratmigt ve tama-
men Ronesans'in anlayigina uygun bir yagsamin hayalini kuru-
yordu; yani insanin diinyevi mutlulugunu ve ilerleyisini kap-
sayan bir yagamdi bu ve her seyin temelinde yatan ve her sey-
den daha 6nemli olan bir amag tagiyordu. Bu amag da, tiim
dogal giiglerin tamamen ve kusursuz bir bigimde gelistirilme-
siydi. Yararhi ve giizel olanin kasifleri boylelikle bas koseye
yerlesecekti. Giotto da buraya yerlesmek i¢in ugrastyordu ve
Leonardo ¢aginin tipik dehasinin habercisiydi.

"Bilmeye ve 6grenmeye biiyiik bir arzu duyuyordu,” diye
yaziyor Vasari, Giotto igin: "Akl siirekli yeni sorularla meg-
gul olurdy; diisiincelere dalmig bir halde etrafta dolagir, do-
gayla yakinlagmaya galigirds, zaten herkesten gok onun doga-
nin oglu olarak goriilmesinin nedeni de buydu. Kayaliklar ve
agaghklarla dolu pek cok manzara resmi yaptyordu — bu onun
déneminde bir yenilikti."2! Hald Ortagag'in soylu ozleriyle
beslenirken, ama heniiz bir natiiralist olmamigken, yine de na-
tiiralizmin ilk 1siltilarinin farkina vardi ve boylece natiiraliz-

20. H. Taine, a.g.e.,s. 87-88. 21. A.g.e.,s. 87-88.
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min miijdecisi oldu. Modern peyzaj resminin atasi olarak Gi-
otto "yanilsamal: goriintiiler yaratan" bir mimari temsil yonte-
miyle sahneye ¢ikti. Ve o donem agisindan aligilmadik bir ba-
sariyla, ¢oziilmesi zor perspektif sorunlarinin iistesinden gele-
bildi. Tarihgiler Giotto'nun perspektif kurallar1 konusunda bil-
gili oldugundan kusku duyarlar. Eger bu varsayim dogru ol-
saydi, o zaman igsel bir arayisla perspektife yonelmis bir go-
ziin, heniiz tamamlanms bi¢imiyle olmasa da, perspektifi ne-
redeyse hemen ve kendiliginden kesfedecegi kanitlanmig
olurdu.

Zira Giotto sadece agir hatalar yapmamakla kalmiyor, ak-
sine perspektifle adeta oyun oynuyordu. Kendi kendine zor
sorunlar yaratiyor, sonra da bunlan zekice ve kusursuz bir bi-
¢imde goziiyordu. Ornegin ufuk gizgisine dogru birbirinden
uzaklasarak ilerleyen dogrular onda bir noktada birlesir. Uste-
lik bu kadarla da kalmaz: Assisi Fransiskan Kilisesi'ndeki

- fresklerin gosterdigi iizere Giotto, duvar resmine "kendine 6z-

gii bir anlam kazandirmaya basglamig ve bunlar mimariye ade-
ta rakip olmugtur.” Oradaki freskler "artik yalmizca belirli bir
konuyu isleyen duvar siislemeleri degil, tersine duvar sayesin-
de duvarin iginden belirli eylemlere bir bakigtir."?2

- Giotto'nun kendi donemi agisindan bakildiginda ok ce-
surca olan bu yontemi daha sonra nadiren kullanmig olmasi
o6nemlidir. Bu donemde (yani XV. yiizyilda) s6z konusu mima-
ri genel kural haline gelmis olmasina ragmen 16. ve 17. yiizyil-
da mimari resmin yanilsamaci zenginlestirilmesi ugruna her
tiirlii mimari siislemeden kaginan diiz ve yalin binalar yapil-
mustir.2

Dolayisiyla modern resmin atasi1 daha sonra benzer yon-

temlere bagvurmadiysa, bunun nedeni, bilmiyor olmas: degil,
artik giiclenmis (yani ar1 sanat alaninda kendinden emin) bir
sanatsal dehanin yanilsamaci perspektiften uzaklagmig ya da
en azindan israrci bir tavirla kullanmaktan vazgegmis olmasi-
dir; tipki rasyonel hiimanizme duydugu inancin da daha sonra
yumusgamis olmast gibi.

22.A. Benois, a.g.e.,s. 100. 23.A.g.e.,s. 100.



IX

Peki Giotto nereden yola ¢ikiyordu? Ya da bagka bir deyisle,
perspektifi kullanma yetenegini nereden kazanmugt1? Tarihsel
benzerliklere veya bunlarin resim alaninda tasidi: i¢sel an-
lama baktigimizda sorunun zaten bildigimiz yanit1 kendili-
ginden ortaya gikiyor. Kosulsuz bir tanrimerkezcilikten kug-
ku duyulmaya ve semavi miizigin yam sira, diinyevi miizik
sesini duyurmaya bagladigi anda ("diinyevi" derken insanin
kendi "Ben"ini ileri siirmesi anlaminda), zaman iginde bula-
niklagmig ve sislere biiriinmiis gercekliklerin yerine yanilsa-
mact imgeleri koyma, teurji'nin* yerine yanilsamaci sanati,
kutsal etkinliklerin yerine de tiyatroyu yerlestirme cabasi
¢ikti ortaya.

Giotto'nun tiyatro dekorlari ile olugturulan perspektif ya-
nilsamalarindan hoglandig ve bunlara yatkinlik duydugu var-
sayimi anlagilabilir hale geliyor. Vitruvius'un Aischylos tra-
gedyalarinin sahnelenigi ve Anaksagoras'in da bunlara katki-
lar1 hakkinda anlattiklarinda da benzer bir 6mek durum oldu-
gunu goriiyoruz. Antik Yunan'da —dnce Aiskylos, sonra Sop-
hokles, ardindan da Euripides'in mistik, misteria'larla yiiklii
bir gergeklikten giderek uzaklasan tragedyalan sayesinde re-
urji'den diinyasal gormeye gegilmesi misali, Yenicag tiyatro-
sunda da Yenigag dramini yaratacak nitelikte misteria oyunla-
n ortaya gikmugtir, ki boylelikle misteria oyunlari tarih sahne-
sinden silinmigtir. Sanat tarihgilerine gére Giotto'nun manza-
ra resimlerinin, o donemdeki ismiyle misteria'lardaki dekor

tekniginden kaynaklandig1 neredeyse kanitlanmig bir gergek-'

tir. Buradan yola ¢ikarak biz de Giotto'nun yanilsamaci sahne
tasarimlarindan, dolayisiyla perspektiften kendini uzak tutabi-
lecek durumda olmadigini eklemek istiyoruz.

Higbir temele dayanmadan konusuyormusum izlenimi
yaratmamak i¢in gézlemlerimi diigiinsel agidan bana uzak bir

* Yun. theos: Tann, ergon: edim. (tamamlanmig yapit) Tam"l‘ya bakis.
(¢.n.)
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tarih¢inin yargisina dayandirmak istiyorum: "Giotto'nun man-
zara resimlerinin sahne tasarimlarina ne tiir bir bagimlilig
vard1?" diye soruyor Benois, soruyu kendisi yanitlamak iize-
re: "Baz1 yerlerde bu bagimlilik (evler, pavilyonlar, algak ku-
lis benzeri, sanki mukavvadan kesilmis izlenimi veren kayalar
gibi kiigiiciik 'aksesuarlar’ bigiminde) kendini o kadar gii¢lii
bir sekilde ortaya koyuyordu ki, sahnelenen dinsel gosterile-
rin onun resminde etkili olduguna dair hig¢bir kugsku kalmiyor.
Hatta bazi fresklerinde biiyiik olasilikla dogrudan bu gosteri-
lerden alinmig sahneler oldugunu goriiyoruz. Ancak kesinlik-
le Giotto'ya ait oldugu diisiiniilen resimlerde bu bagimliligin
yillar gegtikgce daha az ifade buldugu, ifade buldugunda da
bunlarin, anitsal resmin kosullarina uygun olarak yeniden se-
killendirildigini de s6ylemeliyiz."?* Bagka bir deyisle, olgun-
lagarak bir ar1 sanat ustasi olan Giotto da, bir atdlye isi olan,
tek bir yaraticisi olmayan dekorasyondan diizenli olarak uzak-
lagti. Giotto'nun getirdigi yenilik sonug olarak dogrudan pers-
pektifle ilgili degildi, s6z konusu yontemin resimde kullanil-
mastydi. Tipki Petrarca ve Dante'nin halk dilini siire tagimasi
gibi, bu yontem de kullanmalik, diinyevi sanattan 6diing alin-
mugt1.

Sonugta buradan, bu perspektif yontemini —Albrecht Dii-
rer'in dedigi gibi— "perspektifin gizli bilimi"?’ anlaminda kul-
lanma bilgisinin ya da en azindan yetisinin ¢ok uzun zaman-
dan beri var oldugu sonucu ortaya ¢ikiyor. Her ne kadar resim
kendini siddetle bu yontemden uzakta tutmugsa da, misteria'
lar icin sahne dekoru yapmig ressamlarin bu yontemleri biiyiik
bir olasilikla zaten oldum olas: biliyor oldugu anlasiliyor.

Perspektifi bilmiyor olmalar1 gergekten de hi¢ miimkiin
degil midir? Oklid'in "Geometrinin Temelleri" o kadar erken
bir donemde biliniyorduysa bunu diisiinmek pek miimkiin de-
gil. Diirer bile 1525'te ¢tkan ve perspektif iizerine dersler ige-

24. A. Benois, a.g.e., s. 107-108.

25. Aleksej Mironov, Albrecht Diirer — ego schisnj I chudoschestven-
naja dejateljnostj, Moskova 1901, s. 375. (Utschenie Sapiski Imperators-
kogo Moskovskogo Universita. Otdel istoriko-philologitscheskij Nr. 31.)



ren "Olgiim Usullerine ligkin Ogiitler" baglikl risalesinin ilk
kitabina, temel geometriyle kargilagtirildiginda perspektif ku-
raminin, kendi ¢agdaslari agisindan ne denli az yenilik dege-
ri tasidigint soyleyerek baslar: "Biiyiik diigiiniir Oklid, ge-
ometrinin temellerini ortaya koymustur," diye yazar Diirer,
"ama bunu iyi bilenler agisindan burada yazilanlar sikici ve
gercksiz olacaktir."?6

Dolayisiyla temel perspektif eskiden beri biliniyordu — bi-
liniyordu ama yiiksek sanatin ancak avlusunda dolagmasina
izin verilmisti. Ama Ortagag'in dinsel diinya goriigii diinyevi-
lestigi dlciide, salt dinsel etkinlikler de yari teatral misteria'la-
ra, ikonlar ise, dinsel temanin insan bedenlerinin ya da man-
zaralarin temsil edilmesi igin giderek daha ¢ok bahane olarak
kullanildig: dinsel yaputlar haline geldi. Bu biiyiik diinyeviles-
tirme dalgasi Floransa'dan gikarak yayilmaya basladi. Giotto
okulu ressamlar natiiralist resmin temellerini Floransa'da at-
mig ve bunlari sanatin ilkeleri olarak yaymaya baglamiglardi.

Giotto'nun kendisi, onun ardindan Giovanni da Milano,
ama Ozellikle de d'Avanzo gergeklestirilmesi gii¢ perspektif
tasarimlar1 yapmiglardir. Bu sanatsal deneyimlerin Oklid ve
Vitrivius'un dgretilerinden aktarilan gelenege dayandigina,
perspektifin biitiinliiklii ve ¢iiriitilemez bir sekilde ortaya
kondugu kuramsal bir sistemi temel aldigina siiphe yoktur. Bir
yiizyil sonra "Leonardo ve Michelangelo'nun Sanati"nin orta-
ya ¢ikmasini saglayan bilimsel temeller Floransa'da ortaya
atilmugtur.

Her ne kadar o donemde yagamig iki kuramcinin, Paolo
del Abacco (1366) ve ondan biraz daha eski olan Biacco da
Parma'nin eserleri kaybolmugsa da, bu ikisinin, XV. yiizyil
baglarinda perspektif dgretisi lizerinde ¢alismig en 6nemli ku-
ramcilara, Filippo Brunelleschi (1376-1446) ve Paolo Uccel-
lo (1397-1475), sonra Leone Alberti ve Piero della Francesca'
ya (1420-1492) ve son olarak da aralarinda 6zellikle Donatel-
lo'yu (1386-1466) sayabilecegimiz birgok heykeltraga temel

26. "Olgiim Usullerine Iligkin Ogiitler” 1525'te Niimberg'de basilmis-
tir.
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hazirlamig oldugu kolaylikla diigiiniilebilir.?’ Bu bilimcilerin
giiclii bir etki yaratmig olmasinin asil nedeni, onlarin yalniz-
ca kuramsal olarak perspektif kurallan iizerinde ¢aligmakla
kalmay1p, bilgilerini yanilsamaci sanatta somutlagtirmis ol-
malaridir. Birer anit goriiniimiindeki bu tiirden duvar resimle-
rinin ayirt edici 6zelligi, olaganiistii bir perspektif bilgisini
agiga vurmalandir. Floransa Katedrali buna bir 6mektir. Bu
katedral 1435-36'da Uccello ve Castagno tarafindan resimlen-
migtir.

Andrea del Castagno'nun (1423-1457) Floransa'daki St.
Apollino Kilisesi'nde yaptig1 dekoratif freskler de bunlar ara-
sinda sayilabilir: Cok sayida ve sikga yapilmig siislemeler
—satrang tahtasi dmegine gore yapilmig yer dégemesi, ¢atinin
ortasina yapilmig kutu seklindeki 151k bosluklari, duvarlardaki
tahta kaplamalar ve pervazlar- rahatsiz edici bir kesinlikle sa-
dece tek bir amag igin kullanilmstir, o da biitiinliiklii bir derin-
lik etkisi (biz bugiin buna "stereoskopi" diyoruz) yaratabil-
mektir. Ve bu etki o denli giiglii bir sekilde yaratilabilmistir ki,
donup kalmig bu sahnenin tiimii, bir panoptikum'daki* herhan-
gi bir grupla ayni etkiyi yaratir — kendiliginden de anlagilaca-
griizere: "dahiyane bir panoptikum etkisi"...2 (Ronesans pers-
pektifinin taraftarlarindan biri istemeyerek de olsa igneleyici
bir tavirla boyle demistir). Piero da ardinda "De perspectiva
pingendi" baghiklh bir perspektif kilavuzu birakmigtir. Leone
Battista Alberti (1404) ii¢ ciltlik eseri "Resim Uzerine"de
(1446'da kaleme alinmug, 1511'de Niimberg'de basilmigtir) bu
yeni bilimin temellerini geligtirerek bunun mimari resimlerde-
ki kullanimini ¢izimlerle gostermigtir.

Massacio (1401-1429) ve 6grencileri Benozzo Gozzoli
(1420-1498) ve Fra Filippo Lippi (1406-1469) de yine bu bi-
limi resim sanatinda kullanmaya ¢aligmistir; ta ki sonunda Le-

* Panoptik: Kendi bakigim gostermeden bir i¢ gdzlem yerinden tiim
i¢ mekanlann goriilebildigi bir yapi. Yun. pan: her biri; optikos: génneye
ait olan. (¢.n.)

27. Bu risalelerden bazilan, Allesch'in Renaissance v. ltaliy (italya'da
Ronesans) baghkh kitabinda Rusga olarak vardir, Moskova, 1916.

28. Benois, a.g.e., s. 381.



onardo da Vinci (1452-1519) kuramsal ve pratik olarak bu so-
runlarla ilgilenmeye baslayincaya ve Raffaelo Santi (1483-
1520) ve Michelangelo Buonarotti (1475-1564) perspektif
tekniginin gelisimini bir sonuca ulastirincaya dek.
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X

Bizden onceki tarihsel ¢aglarda perspektifin kuramsal olarak
ve resim teknigi agisindan gegirdigi gelisim agamalarini tek
tek ve daha uzun anlatmak istemiyorum. Perspektife dair bi-
limsel aragtirmalarin oncelikli olarak matematikgilerin eline
gectigi ve sanatla dogrudan ilgili konulara yabancilagtig1 bir
donemde bunun hi¢ anlami yok. Burada bunlara kisaca degi-
nilmesinin amaci, herkes tarafindan bilinen tarihsel olgular
aktarmak degil. S6z konusu olan, biraz daha farkl bir sey, ya-
ni ilk olarak XVII. yiizyilda Lambert'le sona ermis olan ve
italya'da Loria, Ascierie ve Enrico'nun, Fransa'da Chaliat ve
Poncele'nin, Almanya'da Staude, Friedler, Kupfer ve Burmei-
ster'in ve son olarak da Amerika'da Wilson'un ¢aligmalari sa-
yesinde temsili geometrinin bir dali haline gelen, ardindan da
olaganiistii 6nem tasiyan ve genig bir matematiksel disiplin
olan projeksiyon geometrisi ile sonuglanan bu geligimin kar-
magtkliginm ve ne denli uzun bir siireye yayildigim animsat-
maktir.??

Buradan su sonug ¢ikiyor: Kendi 6ziine uygun olarak
perspektife ne kadar biiyiik bir deger bigmemiz, ne denli bii-
yiik bir saygi duymamiz gerekse de, onu basit, dogal ve insan
goziiniinkine dogrudan benzeyen bir gérme bigimi olarak dii-
siinmeye kesinlikle hakkimiz yoktur. Perspektif 6gretisinin,
birinci sinif matematikgilerin de katilimiyla birkag yiizyil bo-
yunca birgok biiyiik tin ve deneyimli ressam tarafindan diizen-
lenip iglenmek zorunda kalmig olmasi —buna ek olarak da an-
cak diinyanin perspektifsel projeksiyonunun temel nitelikleri
kabul edildikten sonra biling diizeyine ¢ikabilmis olmasi— bi-
zi, perspektifin tarih iginde diizenlenme siirecinin, insan psiko-
fizyolojisinin iginde zaten var olan bir diinya anlayisinin basit
bir bigimde dizgesellestirilmesiyle ilgili olmadigini, aksine bu
psikofizyolojinin yeni bir diinya anlayiginn, iistelik de 6ziinde

29. Bu konuda daha genig bir literatiir igin bkz. N. A. Rynin, Nats¢er-
taleynaya geometriya, s. 245-64.



sanatsal olmayan, sanati, 6zellikle de temsili sanati diglayan
bir diinya anlayiginin soyut istemleri uyarinca kat1 bir bigimde
yeniden diizenlendigini diisinmeye zorunlu kiliyor.

Ama tipki Yenigag ruhu gibi Ronesans ruhu da genel ola-
rak bakildiginda biitiinliiklii degildi ve yarilmig, diisiinme bi-
¢imine uygun olarak ikiye boliinmiig bir ruha benziyordu. Bu
baglamda sanat dncelikli bir konuma sahipti. Dinamik bir ya-
raticilik ne olursa olsun —en azindan kismen— anlama yetisinin
taleplerine boyun egmiyordu. Ve aslinda sanat, soyut bildirge-
lerde yiiceltilerek ilkesellestirilmig yollarda ilerlemiyordu. Bu
durumun dikkat gekici oldugu kadar, giiliinesi bir yam da var-
dir. Zira ressamlarin kendileri, yani perspektif kuramcilari
diinyanin temsilini gergeklestirirken ne zaman kendi kendile-
rine koyduklar perspektif kurallarini izlemekten vazgececek
olsalar, kogulsuz bir sanatsal hazza teslim oluyorlardi — bu ku-
rallarin sirlarini biliyor olsalar bile! Bu ressamlar kendi bek-
lentileri agisindan degerlendirildiginde kaba oldugu sdylene-
bilecek tiim "beceriksizlik" ve "yanhgliklar1" yapiyorlardi. Ne
var ki soz konusu resimler iizerinde yapilan galigmalar, bu re-
simlerin "gii¢leri"nin tam da bu "beceriksizlik" ve "yanlhsglik-
lar"da yattigim gosteriyor. Bu durumda onlar hakkinda, "ama
herkese suyu vaaz ediyorlar,"* demek miimkiin degil mi?

Burada ayrintili bir sanat eserleri incelemesi yapmaya ge-
rek yok, dolayisiyla yukarida ileri siiriilen diisiinceleri kanitla-
yan birkag ornekle yetinecek ve perspektif semasina aykiri
yonlerinin estetik agidan tagidig1 anlami bir kenara birakarak
bunlar yiizeysel olarak agiklayacagiz. Ancak konuya daha
fazla agiklik kazandirabilmek igin bu noktada (iistelik bize
uzak sozleri de kullanarak) perspektif 6devlerinin ve su tuhaf
"perspektif biitiinliigiin" nereden kaynaklandigini hatirlama-
muz gerekiyor. Perspektifin en ¢ok yiiceltildigi, ona en ¢ok
inan¢ duyuldugu o en parlak doneminde, XIX. yiizyilin yet-
migsli yillarinda, Guido Schreiber tarafindan bir perspektif
ders kitab1 derlendi; bu kitap daha sonra Leipzig Sanat Aka-

* Heinrich Heine'in Wintermdrchen'inden alinti: "Biliyorum, gizlice
sarap igiyor, ama herkese suyu vaaz ediyorlar.” (¢.n.)
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Leonardo da Vinci, Son Aksam Yemegi, 1498, fresk, 460 x 880 cm.
Santa Maria delle Grazie, Milano.



demisi'nde perspektif konusunda uzman bir mimar ve dogent
olan I. E. Viehweger tarafindan gézden gegirildi ve ayni bolii-
miin yoneticisi olan Prof. Ludwig'in 6nsoziiyle3° birlikte ikin-
ci baskis1 yapildi. Ne kadar da saglam ve yetkin bir ¢aliyma
gibi goriiniiyor! Bu ders kitabinin "Perspektif Biitiinliik Uze-
rine" baghkl bolimiinde sunlar1 okuyoruz:

"Herhangi bir perspektif etkisi yaratma iddiasinda olan
her tiirlii ¢izim, ¢izimi yapan veya bunu gozlemleyen kisinin
bulundugu sabit bir noktayi temel almalidir. Yani ¢izimin yal-
nizca tek bir merkez noktasi, tek bir ufuk ¢izgisi, tek bir olgii-
sii olmalidir. Her seyden 6nce, resmin derinligine dogru iler-
leyen tiim yatay ¢izgilerin kagis1 bu rek merkez noktasina go-
re diizenlenmelidir. Diger biitiin yatay ¢izgilerin kayboldugu
noktalar da ayni gekilde var olan tek ufuk ¢izgisi iizerinde bu-
lunmalidir; resmin biitiiniinde her gey birbiriyle dogru oran-
larda bulunuyor olmalidir. Perspektif biitiinliik'ten anlamamiz
gereken igte budur. Eger bir sahnenin ¢izimini dogaya uygun
yapmak amaglaniyorsa, bu ciimlelere ¢ok az dikkat etmek bi-
le yeterli olacak ve her ey adeta kendiliginden gergeklesecek-
tir."3! Bunun anlami gudur: Durma noktasinin birligini, 61¢ii-
niin birligini ve ufuk ¢izgisinin birligini bozmak, perspektifle
yapilan temsilin biitiinliigiinii bozmak anlamina gelir.

Ne var ki eger gergek bir perspektivistten soz edeceksek,
bu kisi kesinlikle Leonardo olmalidir; onun "Son Aksam Ye-
megi" Hiristiyanligin éte diinyasiyla icinde yasadigimiz bu
diinya arasindaki uzamsal simir1 ortadan kaldirma ve Isa'nin
farkh bir gerceklige degil, sadece farkl1 bir anlama sahip oldu-
gunu gosterme gorevini iistlenmistir. Gergi bu freskte nere-
deyse teatral bir sahneleme s6z konusudur, ama bu, 6zel ya da
sozgelimi bizim uzamimizla karsilagtirilabilecek bir sahne de-
gildir. Bu sahne, odanin bir uzantisidir. Bakigimiz ve bakigi-
muzla birlikte tiim varligimiz merkezdeki kisinin sag géziinde
toplanan perspektifin igine siiriiklenir. Biz ger¢ekligin kendi-

30. Guido Schreiber, Lehrbuch der Perspektive mit einem Anfang
iiber den Gebrauch geometrischer Grundrisse, 2. basim, Leipzig 1874.
31. G. Schreiber, a.g.e., s. 51.
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Raffael, Atina Felsefe Okulu, 1509-10, fresk, 770 cm. geniglik
Stanza della Segnatura, Palazzi Pointifici, Vatikan.



sini degil, sadece gorsel bir fenomeni goriiriiz. Sanki bir ara-
liktan gizlice bakiyor gibiyizdir. Birakin kendi yabancilagma-
miz1 yasantilamayi, soguk ve merakli bir tavir takinir, ne say-
giduyar ne de duygudashk kurariz. Bu sahnede Kant uzayinin
ve Newton mekaniginin yasalar1 hiikiim siirmektedir. Ama
eger sadece ve sadece bu yasalar hiikiim siiriiyor olsaydi, "Son
Aksam Yemegi" asla miimkiin olmazdi! Zaten bu nedenle Le-
onardo, bu olayin kendine 6zgii anlaminu, 6l¢iiyii bir yerde bo-
zarak kutlar.

Basit bir 6rnek durumu agikliga kavusturacaktir. Bu ye-
mek salonu sadece iki insan yiiksekliginde ve ii¢ insan genisli-
gindedir; dolayisiyla mekan ne orada bulunan insanlarin sayi-
sina ne de olayin anlamina uygun diiger. Yine de tavan asagiya
dogru basikmig gibi goriinmez, aksine mekanin kiigiik olmasi
resme dramaturjik bir yogunluk ve doluluk kazandirir. Ken-
dinden emin bir tavirla usta ressam da, hi¢ fark edilmeyecek
bir bigcimde, ta Misirlilar doneminden beri bilinen bir yonteme,
perspektife aykiri davranma yontemine geri donmiigtiir. Hare-
ket eden kisileri ile mekansal ¢evreyi bi¢imlendirirken, bunla-
rin her biri igin farkl dl¢iiler kullanmistir ve bir yandan meka-
nt kiigiiltiip bunu her bir yonde farkli oranlarda yaparken, di-
ger yandan insanlar biiyiitmii§ ve bu miitevazi veda yemegine
evrensel, tarihsel bir olay anlami bahgetmis, dahas: tarihin
merkezine de yerlestirmistir. Perspektif biitiinliigii pargalan-
mugtir ve burada Ronesans insaninin boliinmiis ruhu kendini
belli etmektedir. Ancak bu bo6liinmiigliik kendini ne kadar belli
ederse, resmin estetik ikna giicii de o denli gok olacaktir.32

Raffael'in "Atina Felsefe Okulu"ndaki mimarinin ne den-
li biiyiik bir etki yarattigini biliyoruz.3? O kemerin yarattig et-
kiyi canlandirmak istiyorsak goziimiizde, bunlar olaganiistii
biiyiik Moskova Kurtaric1 Isa Katedrali'yle kargilagtirmamiz
gerekiyor belki de. Duvarlar neredeyse kilisenin duvarlar ka-
dar yiiksek goriiniir. Ama daha yakindan incelendiginde, ¢izil-
mig siitunlarin ancak iki insan boyundan biraz daha yiiksek ol-
dugu anlagilir, boylesine heybetli goriinen bu bina gergekten

32. G. Schreiber, a.g.e., 5. 56. 33. Age.,s. 57.
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Ratfael, Ezekiel'in Vizyonu, 1518, yafjliboya panel, 40 x 30 cm.
PalazzoPitti, Floransa.



yapilacak olsa, ¢ok ufak olacaktir. Burada sanat¢inin kullandi-
g1 yontem yine benzer sekilde, olaganiistii basit bir yontemdir.
“[ki farkli ufuk gizgisine dogru yonelen iki ayri durma nokta-
s1 kullanmugtir. Ustteki durma noktasindan hareketle tabanin
ve insan grubunun tiimiiniin ¢izimi, buna karsilik alttakinden
hareketle binanin tiimii ve resmin iist kismu yapilmigtir. Eger
insan figiirleri tavandaki ¢izgilerle ayni kagis noktasina sahip
olsaydi, resmin derinliginde bulunan insanlarin baglar1 daha
derine diigecek, daha 6nde duran insanlar onlan kapatacak ve
bu da giiphesiz resme zarar verecekti. Oysa tavandaki gizgile-
rin kagis noktasi sol elinde bir kitap tutan ve sag eliyle yeri
gosteren merkezi figiiriin (Aristoteles) sag elindedir. Elini yu-
kar1 kaldirmig olan Platon'un sag tarafindaki ilk figiir olan
Alexander'in basindan bu noktaya bir ¢izgi ¢ekersek, gruptaki
son figiiriin ne kadar kiigiildiigiinii gormek hi¢ de zor olmaya-
caktir. Ayni sey, resmi izleyen kisiye gore sag tarafta bulunan
grup icin de gegerlidir. Bu kusurlu perspektifi gizlemek igin
Raffael, hareket halindeki kigileri mekanin derinligine yerles-
tirmisg, boylece ufuk ¢izgisine dogru ilerleyen taban ¢izgileri-
ni gizlemigtir."3*

Raffael'in diger resimleri arasinda en azindan "Ezekiel'in
Vizyonu"na da deginebiliriz. Burada pek ¢ok bakis noktas: ve
pek ¢ok ufuk ¢izgisi vardir. Vizyon mekani, diinyevi uzamla
uyumlu degildir ve bu ikisini birbiriyle uyumlu hale getirmek
imkansizdir. Zira bu yapilacak olsa, kerubi'nin iizerindeki fi-
giir siradan, iistelik bir de yer¢ekimi yasalarina aykir olarak
tuhaf bir bi¢cimde resmin derinligine dogru diigmeyen bir in-
san gibi goriinecektir. Burada ve Raffael'in diger birgok res-
minde, var olan iki ayr1 diinyaya ve uzama uygun bigimde iki
ilkeyle kurulan bir dengeye, ayn1 anda hem perspektife uygun
hem de perspektife aykir1 olma ilkelerinin olugturdugu denge-
ye rastliyoruz. Bunun sarsici olmaktan ¢ok dokunakl bir yani
vardir. Sanki karsimizda bagka bir diinyaya sessizce bir perde
agiliyormus gibidir. Bizim diinyamizdan bir sahne, bir yanil-

34. N. A. Rynin, Natsgertateljnaya Geometria, "Perspektiva", Peters-
burg, 1918, s. 72-73.
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Tintoretto, Kbleyi Ozgir Brrakan Aziz Markus Mucizesi, 1548, yagliboya, 415 x 541 cm.
Akademi Mizesi, Venedik.



sama degil de, her ne kadar buraya dek uzanmiyor olsa da, ya-
banci bir gerceklik gozlerimizin Oniine seriliyormug gibi bir
etki olusur (Raffael, "Aziz Sixtus Madonnasi"nda da bu tiir-
den bir mekén yapisina ve perdelerin agilmakta olduguna isa-
ret ediyor).

Bu agidan bakildiginda "Ezekiel'in Vizyonu'ndakine ta-
mamen karsit bir teknigi Venedik Akademisi'ndeki bir bagka
resimde goriiyoruz: Tintoretto'nun "Kéleyi Ozgiir Birakan
Aziz Markus Mucizesi" adli tablosunda. Aziz Markus'un teza-
hiirii burada, diger kigilerle ayn1 mekanda temsil edilmistir.
Tanrisal vizyon bir anda cisim kazanir ve bu mucizeye sahit
olanlarin bagina her an diigebilecekmig gibi goriiniir (Ama ta-
vana balmumundan kiigiik figiirler asan ve bunu kisaltmalar:
tamamen dogalci bir tavirla gosterebilmek i¢in yapmig olan
Tintoretto'nun natiiralist yontemlerini animsamaktan alamiyor
insan kendini). Ciinkii s6z ettigimiz bu resimde tanrisal viz-
yon, tavana asilan balmumu bir dokiimden pek farkli degildir;
tipki Noel agacina asilan melekler gibi. Farkl tiirden uzamla-
r1 birbiriyle birlestirme denemesindeki sanatsal basansizliklar
hakkinda bu kadar konugmak yeterli olacaktir.

Perspektifsel olan ve perspektifsel olmayan iki mekén dii-
zenleme tarzinin eszamanl kullamldigina rastlamak miim-
kiindiir. Ustelik buna, 6zellikle de vizyonlarin ve olaganiistii
tezahiirlerin temsilinde hayli sik bagvurulur. Her ne kadar ge-
sitli kisimlan agisindan diigiiniildiigiinde perspektife kayitsiz
sartsiz uygun olduklan s6ylenemese de Rembrandt'in bazi ¢a-
ligmalar1 da bu tiirdendir.

Bu yontemin en karakteristik temsilcisi E1 Greco olarak
taninan Domenico Theotokopuli'dir. "II. Philipp'in Diisii",
"Orgaz Kontu'nun Cenaze Toreni", "Kutsal Ruh'un ini§i",
"Toledo'dan Manzara" veya diger resimlerinin her biri en
azindan farkh iki —hatta daha ¢gok— uzama bdliiniir ve bunlar-
da, tinsel gergeklik uzami duyusal gergeklik uzamindan kesin
olarak ayrilir. El Greco'nun resimlerine kendine 6zgii ikna gii-
ciinii kazandiran da budur.

Ama yalmzca mistik konularin perspektife aykir: davran-
may1 gerektirdigini diisinmek de bir yamlg: olacaktir. Ome-
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El Greco, Il. Philip'in Diigii, 1578-9, yagliboya, 190 x 140 cm.
San Lorenzo Manastiri, El Escorial.



gin Rubens'in "Flaman Manzarasi"m diisiinelim. Bu resmin
orta boliimii perspektife gorece uygun diizenlenmistir ve me-
kan gozlemciyi adeta igine ¢eker. Ayni zamanda resmin dig ki-
simlan tersten perspektif kullanilarak ¢izilmistir ve buradaki
mekanlar izleyen bakisi kendinden uzaklastirir. Sonug olarak
siradan bir konuyu olaganiistii bir bigimde igleyen iki tane
gii¢lii optik girdap olusur.

Iki farkli mekansallik ilkesiyle kurulan denge, Michelan-
gelo'nun "Aziz Paulus'un Din Degistirmesi" isimli resminde
de goriiliir. Ayn1 sanatginin "Son Hiikiim" adli resmi ise tama-
men farkli bir mekansalliga sahiptir. Freskte belli bir egim ol-
dugu gozlenir (Bir resimde bir nokta ne kadar yiiksekteyse,
gozlemcinin goziinden o kadar uzaktadir. Goziin dogasina uy-
gun olarak figiirler, perspektif kisaltmalari sayesinde giderek
kiigiiliyormus gibi goriinecektir. Bilindigi iizere bu, alttaki fi-
giirlerin yukarida olanlari kapatmasindan da anlasilabilir). Fi-
giirlerin biiyiikliiklerine gelince; bu freskte yiikseklik, yani
gozlemciye olan uzaklik arttik¢a figiirlerin bilyiikliikleri de
artar. Oysa bunlar tinsel uzamin 6zellikleridir. Bir sey ne ka-
dar uzaktaysa o kadar biiyiik, ne kadar yakinda bulunuyorsa o
kadar kiigiiktiir. Burada s6z konusu olan, tersten perspektiftir.
Freske dikkatle baktigimizda, freskin uzamiyla tamamen kar-
silastirilamaz oldugumuzu hissetmeye baslariz. Biz bu uzam
tarafindan ¢ekilmeyiz. Aksine tipki bir civa denizinin bedeni-
mizi iterek uzaklagtiracag gibi, bu mekan da bizi iterek ken-
dinden uzaklagtinr. Mekéani izleyebilecek durumda olsak bile,
Kant'in ve Oklid'in kavramlariyla konusursak, bu bize agkin
bir uzaydir. Michelangelo Barok dénemde yagamis olsa da,
kismen gegmis kismen de gelecekteki bir Ortagag'da bulunu-
yordu. O hem ¢agdasiyd: Leonardo'nun hem de kesinlikle de-
gildi.
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Michelangelo, Son Hukim, 1537-41, fresk, 1370 x 1220 cm.
Sistina Sapeli, Vatikan.



XI

Perspektif kurallarindan sapmalarla ilk kez kargilagan biri,
perspektif biitiinliigiinii bozan bu tiir sapmalarin sanat¢inin
raslantisal olarak yaptig1 hatalardan kaynaklaniyor oldugunu
zannedebilir. Ancak sadece biraz daha dikkatli bakmamiz bi-
le, bu tiirden kusurlarin neredeyse her sanat eserinde oldugu-
nu, iistelik bu eserlerin perspektife uygun olmayisinin patolo-
jik bir durum degil, temsili sanata i¢kin bir fizyolo ji oldugunu
gormemize yetecektir.

Burada kaginilmaz olarak, temsili sanatin perspektifi de-
gistirmeden de yeterli sayilip sayllamayacagini sormak gereki-
yor. Zira temsili sanatin gorevi biitiinliigii olan belli bir mekan-
sallik, farkly, kendi igine kapali bir diinya sunmaktir. Bu meka-
nik degil, i¢sel giigler sayesinde ¢ercevenin sinirlar iginde tu-
tulmasi gereken bir diinya olmalidir. Buna kargilik, dogal
uzamdan alinan bir kesit, —bir mekan pargasi olarak— fotograf
bile 6ziine uygun olarak kendi sinirlarinin ¢ergevesinin Gtesine
tagmaktan bagka bir sey yapamaz. Ciinkii fotografin kendisi
mekanin bir pargas:, biitiiniin mekanik olarak ayrilmig kisim-
larindan biridir. Dolayisiyla sanat¢inin yerine getirmesi gere-
ken birincil 6dev, malzeme olarak ayirdig1 bir mekan kesitini
kendi i¢ine kapali bir biitiine doniistiirmektir. Ancak bu, Kant-
¢1 anlamda biitiinsel bir deneyime isaret eden perspektifsel ba-
gintisallig1 ortadan kaldirmak anlamina gelir ki bu ayn1 zaman-
da birdeneyimden diger deneyime gegis saglamaktadir ve yal-
nizca kendine génderme yapan bir alanin imkansizligindan fe-
ragat etme zorunlulugunu beraberinde getirir. Oyleyse yaganan
deneyimde perspektif diye bir gey genel olarak var midur, soru-
su bagka bir sorudur ve burada yanitlanmayacaktir. Ama pers-
pektifin yasanan deneyimde var oldugu kabul edildigi anda,
kullanim alani da agikga belirlenmig olur ve resim sanat1 biraz
olsun farkl1 amaglara hizmet etmeye bagladig: ve i¢inde hi¢bir
hakikatin olmadig1 duyusal deneyimi siirdiiriir gériinen yanl-
samalara, "yanilsamaci imgelere" tutsak diistiigii anda bu tiir-
den bir kullanim tarzi resmin 6ziine temelden aykiri hale gelir.
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Veronese, Kana'da Digin, 1563, yagliboya, 666 x 990 cm.
Louvre Mzesi, Paris.



Bunlar: sdyledikten sonra Paolo Veronese'in "Levi'nin
Evinde S6len"inde iki bakig noktasi ve iki ufuk ¢izgisi buldu-
gumuzda artik sagkinliga diigmiiyoruz. Horace Vernet'nin
"Smahla Abd-el Kader'in Fethi"nde bir ufuk ¢izgisi boyunca
pek ¢ok bakig noktas: bulmak, hatta Schwanenfeldt'in manza-
ra resimlerinde perspektife aykir1 pek ¢ok ozellik oldugunu
gormek ve bunlara Rubens'in resimlerinden birinde ya da da-
ha pek ¢ok resimde rastlamak da sasirtmiyor. Akillica hazir-
lanmig perspektif kitaplarinda nigin perspektif biitiinliigiiniin
insanin (belli ki yine perspektif biitiinliigiinii savunanlarin)
goziine batmayacak gekilde nasil bozulabilecegine dair 6neri-
lerde bulunuldugunu ve hangi durumlarda bu tiirden bir "ya-
saya aykir1 olma" durumunun kaginilmaz oldugunun sdylen-
digini de anlayabiliyoruz.?> Ayrica resim diizlemine dikey
dogrultuda ilerleyen ¢izgilerin kagig noktalarinin, 6megin bir
dogrunun egrilestirilerek eliptik hale getirilmesi yoluyla, yay
seklinde bir ¢izgi iizerine yerlegtirilmesi de 6nerilmektedir.3¢
Goriildiigii iizere, hakiki ve dogru sanatin gerektirdigi 6devle-
re uzak olan sanatgilarin kendileri de perspektif biitiinliigiinii
soz edildigi sekliyle gok uzun zamandan beri bozuyordu za-
ten; Paulo Veronese'in Louvre'daki resmi "Kana'da Diigiin"de
yaptig1 gibi 6regin. Uzmanlar bu resimde yedi bakig noktasi-
nin ve bes ufuk ¢izgisinin bulundugunu ortaya gikarmgtir.”
Bousset bu resmin mimarisinin diizeltilmig bir taslagim yap-
maya ¢aligmis, yani kat1 bir perspektif teknigi uygulamak is-
temisg, ve yaptig1 bu taslagin resmin orijinaliyle ashinda ayni
diizene sahip oldugunu ve en az onun kadar giizel oldugunu
kesfetmistir.® Kolaylikla "diizeltilebilir" diigiincesiyle birinci
sinif sanat eserlerine karg1 alinan bu tavir ne kadar tuhaf! Ken-
di estetik tavrini sorgulamasi ve bunu tarihi degeri olan ger-
¢ek sanat eserlerini 0lgiit alarak degerlendirmesi daha dogru

35. N. A. Rynin, a.g.e. s. 70-82, 89; Guido §chreiber, ag.e.,s.57.

36. N. A. Rynin, a.g.e., s. 75, gizim 144.

37. Friedrich Schilling, Uber die Anwendung der darstellenden Ge-
ometri insbesondere iiber die Photogrammetrie, Leipzig/Berlin 1904, s.
152 vd.; N. A. Rynin, a.g.e.

38. F. Schilling, a.g.e., s. 153, dipnot 1.
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Direr, Dort Aziz, 1526, yaglboya ikili panel, her panel 215 x 76 mm. ebatta,
Alte Pinakothek, Minih.



olmaz miyd: aslinda? Perspektifin kullanilmadig: bir resme
perspektif kurallarim kati bir bigcimde uygulamanin ashinda
resmin giizelligini genel olarak bozmuyor olmasi, sonugta
perspektifin varliginin da yoklugu gibi perspektif taraftarlari-
nin inandig1 kadar 6nemli olmadig1 anlamina gelmiyor mu?

Su ornegi amimsayalim sézgelimi; Albrecht Diirer 1506
yilinin sonlarinda "Gizli Perspektif Sanati"n1 kesfetmek iizere
Floransa'dan Bolonya'ya gitmistir. Ama perspektifin gizemle-
ri kiskang bir tavirla ondan gizlenmis ve Diirer Bolonyalilarin
fazla konugkan olmadigina ikna olduktan ve sonugta pek az
sey ogrenebildikten sonra geri donmek zorunda kalmugtir. Ar-
dindan aym1 yontem iizerinde kendi basina ¢aligmaya ve bu-
nun hakkinda bir risale yazmaya baglamigtir (ama bu bile
onun "perspektifsel giinahlar” islemesine engel olmamugtur).

Diirer'in eserini bir biitiin olarak incelemeden onun tek bir
eserini ele alan Franz Kugler, yaptig1 ¢6ziimlemede (Diirer
uzmanlarindan biri bu ¢dziimlemenin s6z konusu eseri en ku-
sursuz ve en uygun bigimde agiklayan ¢oziimleme oldugunu
sOylemigtir?®) soyle soyliiyor: "Bu tiirden bir eseri tamamla-
mig bir sanatgi artik diinyadan ayrilabilir, ¢iinkii sanatta ama-
cina ulagmgtir: bu eser sayesinde o, sanat tarihinde dvgiiler
almay hak eden en biiyiik ustalarin arasina tartigmasiz olarak
katilmugtir."4° Burada sozii edilen, "Olgiim Usullerine ligkin
Ogiitler" ortaya ¢iktiktan sonra, Diirer'in 1528'deki 6liimiin-
den yaklagik iki y1l 6nce, yani 1526'da yaptig iinlii iki panel-
li "Dort Aziz"dir.

Bu resimde arkada duran iki figiiriin basi1 6nde duranlarin-
kinden daha biiyiiktiir; 6te yandan figiirlerin kendisi bu diiz-
lem iizerine yerlestirilmemis olsa da, Yunan rolyeflerine 6zgii
temel resim diizlemi korunmustur. Bir sanat tarihgisinin hakl
olarak belirttigi gibi, arkada yer alan nesneler 6ndekilerden
daha biiyiik yapilmig oldugu icin burada "tersten perspektif”
denilen teknikle kars kargiya oldugumuz agiktir.4!

39. Mironov, Al'brecht Djurer, s. 347.
40. Franz Kugler, Rukovodstvo k istoriy §¢ivopisiy so vremeni Kons-
tantina Velikogo (Sanat Tarihi Elkitabi), 3. basim, Moskova 1874, s. 584.
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"Dort Aziz"deki tersten perspektifin gozden kagmig kii-
¢iik bir hata olmadig, aksine tiim rasyonel kuramlar, biitii-
niinde kesin bir yamilsamacilig: talep eden kendi kuramlarini
bile sezgisel olarak kenara birakan bir dehanin yiirekli bir ¢a-
basinin ifadesi oldugu kendiliginden anlagiliyor. Buna bagh
olarak, onun golge teknigine iligkin su sozlerle baglayan kisa
ifadesinden daha agik bir anlatim olabilir mi?: "Eger bir res-
mi, gozii bile yamltacak denli etkileyici bir bigimde yapmak
istiyorsan....!"42 Boyleydi iste onun yanilsamaci kurami, 6te
yandan yarattig: eser kesinlikle yanilsamaci 6zellikler tagimi-
yordu. Ancak kuram ve uygulama arasindaki bu geligki (ki bu
celiski iki ¢ag arasindaki ge¢is doneminde yasayan insanlarin
ayirt edici 6zelligiydi), diisiince tarzi yeni bir bigim kazanma-
ya baglamigken, Diirer'in Ortagag tarzina ve Ortagag ruhuna
egilim duydugunu agiga vuruyordu.

41. A. A. Sidorov, "‘Tschsetyre apostola’ Albrechta Diirera i svjasan-
ye s nimi spomye voprosi", Petersburg, 1915, (Albrecht Diirer'in "Dort Ha-
vari"si ve Bununla flgili Tartiyma Konulan), Sapisok Klassitsgeskogo Ot-
delenija Imperatorskogo Russkogo Archeologitsgeskogo Obsgestva iginde,
s. 15.

42. Diirer'in bir elyazmasi (British Museum); sanatginin gelecekteki
yayinlan igin yazdig1 taslaklardan birindedir. Once A. von Zahn tarafindan
1868'de, ardindan W. M. Conwey tarafindan 1889'da, son olarak da K.
Lange ve F. Fuchs tarafindan yayimlanmstir; Diirers schriftlicher Nach-
lass aufgrund der Original Handschriften und teilweise neu entdeckter al-
ter Abschriften, Halle 1893, s. 326.



XII

Hangi agidan ele alirsak alalim, perspektif kuramcilarinin
kendileri bile temsildeki "perspektif biitiinliigiinii" ne gerekli
buluyor ne de bunu gergekten gozetiyordu. Tiim bunlarin ar-
dindan diinyanin perspektifle yapilan temsilinin "dogal bir ni-
telige" sahip oldugundan s6z etmek hala nasil miimkiin olabi-
lir? Ustelik bu nasil bir dogalliktir ki, insan 6grendigi kurallar
karsisinda hata yapmamak igin biitiin giiciinii ve biitiin dikka-
tini vererek bu dogallig siirekli gozlemlemesi gerekmektedir?
Bu kurallar, dogal bir diinya algilayigina kargi kuramsal kav-
ramlar ad1 altinda diizenlenen gizli bir plani, bir komployu,
hiimanist bir diinya goriisiine uygun bir bi¢imde izlenmesi zo-
runlu olan kurmaca bir diinya imgesini animsatmiyor mu? Ve
bu diinya imgesi tersine insan goziiniin —gozii ehlilestirmeye
yonelik biitiin ¢abalarin katkisini1 saymazsak— asla goremeye-
cegi bir diinya imgesi degil midir? Az 6nce tamamlamig oldu-
gu geometrik konstriiksiyondan hizla ayrilip gercekten algila-
dig1 seye yoneldiginde sanatgi bu bicimde gormedigini kendi-
liginden itiraf etmez mi?

Perspektifin kullanildig: ¢izimlerin kolayca anlagilacak
bir sey olmadig: (aksine bunun sadece pek ¢ok zor sanatsal
kosulun iiriinii oldugu), Albrecht Diirer'in kendi konstriiksi-
yonlarinda, onun "Olgiim Usullerine Iligkin Ogiitler"indeki
olaganiistii giizel ahsap baskilarinda sasirtici bir bigimde go-
riilebiliyor. Bunlar kendi igine kapali ve yogun mekanlariyla
birlikte ne kadar giizel olursa olsun, ortaya koyduklar 6greti-
lerin igerigi sanatsal olmaktan hayli uzaktr.

Bu konstriiksiyonlarin amaci, ¢izim yapacak en becerik-
siz kigiye bile herhangi bir nesneyi yeniden aktarabilme ola-
nagin kazandirabilmektir; ama bunu salt mekanik tarzda yap-
may1 olanakh kilarlar, yani herhangi bir gorsel sentez yapil-
madan, hatta kimi zaman gozlere bile gerek kalmadan! Diirer
tiim samimiyetiyle hi¢cbir dolambaglh yola sapmadan, dogru-
dan dogruya kendi yaptig1 konstriiksiyonlariyla, perspektifin
kesinlikle gérmekle ilgili olmadigin kanmthyor.
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Bu konstriiksiyonlardan biri goyle goriiniiyor: Uzun, dik-
dortgen bigimindeki bir masanin kenarina, yine dikdortgen bi-
¢iminde, camli bir ¢ergeve, masanin yiizeyine dik duracak se-
kilde yerlestirilmigtir. Masanin karg: taraftaki kisa kenar bo-
yunca dort koseli bir agag kiitiigii cerceveye paralel olacak se-
kilde sabitlenmigtir; kiitiigiin ortasi oyuktur ve burada uzun
bir vida vardir. Bu vidanin yardimiyla, masanin yiizeyine dik
olarak duran bir gubugu hareket ettirmek miimkiindiir. Ve bu
cubukla birlikte, yine aymi gubuga tutturulmus ve digliler sa-
yesinde farkl yiiksekliklerde sabitlenebilen bir tahta pargasi
da hareket eder. Tahta pargasinin iist ucunda, minik bir agikli-
g1 olan kiigiik bir levha vardir. Olay basit ve agiktir: Bu meka-
nizmayla, levhadaki agikliktan camin iizerine diisiiriilecek bir
perspektif projeksiyonun modeli (su ¢ok iyi bildigimiz pro-
jeksiyon modeli) yapilmisgtir. Bu agikhiktan bakildiginda ca-
mun iizerine istenilen nesnenin projeksiyonunu yapmak miim-
kiin olacaktir.

Bir bagka konstriiksiyonda 6zel bir ayaklik yardimiyla ba-
kig noktasi sabit olarak belirlenir. Buna karsilik projeksiyon
diizlemine bir 1zgara yerlestirilir; bu 1zgara, iplerin birbiriyle
dik a¢1 olusturacak sekilde oriilmesiyle yapilmigtir. Cizim,
ayaklik ve masaya dik duran 1zgara arasinda sabitlenmis ve
dikdortgenlerle dosenmis bir sayfaya yapilir. §imdi dortgenle-
rin yardimiyla projeksiyon noktalarinin koordinatlar: belirlen-
diginde, c¢izimin yapildig: sayfa iizerinde de bunlara karsilik
diisen noktalar bulunacaktir.

Diirer'in ii¢iincii konstriiksiyonunun ise gérme ediminin
kendisiyle higbir ilgisi yoktur artik. Burada projeksiyonun
merkezi (yapay olarak hareketsiz kilinmig da olsa) gézden de-
gil, duvardaki herhangi bir noktadan gikarak belirlenir. Du-
vardaki bu noktaya ucuna uzun bir sicim baglanmig bir halka
tutturulmustur. Halkaya bagh sicim yaklagik olarak, masaya
dikey bicimde yerlestirilmig cam gerceveye kadar uzanmakta-
dir. Sicim ¢ekilerek gerilir ve buna iki ucu agik, silindir gek-
linde bir boru baglanir; bu boru, "goriis ¢izgisi"ni ipin sabit-
lendigi noktadan projeksiyonu yapilacak olan nesnedeki nok-
taya yonlendirecektir. Bu agamadan sonra s6z konusu projek-
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siyon noktasin1 camin iizerine isaretlemek hi¢ de zor olmaya-
caktir. Dolayisiyla ¢izimi yapan kisi temsil edilen nesnenin
cesitli noktalarimt hedef alarak, camin iizerine nesnenin pro-
jeksiyonunu yukarida tarif edildigi sekilde yapabilir. Ancak
bunu bakis agisindan ya da sabit bir durus noktasindan degil,
yukarida tarif edilen duvardaki noktadan yapar; gérme edimi
burada yalnmizca yardimc bir iglev yerine getirmektedir.

Dérdiincii ve sonuncu ¢izim konstriiksiyonunda gérme
ediminden tiimiiyle vazgegilebilir, ¢iinkii burada sadece do-
kunma duyusu yeterli olacaktir. Bu konstriiksiyonun yapisi
soyledir: Iginde herhangi bir nesnenin gizilecegi odanin duva-
rina, genis bir halkasi olan uzun bir igne ¢akilmistir. Halkanin
icinden uzun, saglam bir sicim gegirilir ve bu sicimin ucuna
kiigiik bir agirlik baglanir. Duvarin karsisinda yine iizerine di-
key olarak yerlestirilmig ¢ercevesiyle birlikte bir masa dur-
maktadir. Cercevenin dig yiizeyine agilip kapanabilir bir tiir
menteseli kapak sabitlenmigtir. Cergceve bosluguna ise birbiri-
ni dikey olarak kesen ipler gerilmistir. Cizimi yapilacak nesne
masanin iizerine, gergevenin karsisina konur. Ardindan da si-
cim gergevenin iginden gegirilerek ucuna bir igne baglanir.
Konstriiksiyon bu kadardur.

Bu mekanizma su sekilde igler: Konstriiksiyona yardim
edecek bir kisi igneyi elinde tutar; bu kisi uzun sicimi istenil-
diginde gergin hale gelecek sekilde ¢ekecek ve ignenin ucuy-
la, temsil edilecek nesnenin tiim 6nemli noktalarina dokuna-
caktir. Bunun iizerine "sanatg1" da ¢ergevenin iplerini uzun si-
cimle birleginceye kadar kaydiracak ve ardindan balmumuyla
bu kesigim noktasini igaretleyecektir. Son olarak da yardim
eden kisi sicimi tekrar gevsetecek ve "sanat¢1” menteseli ka-
pag: kapatarak kapagin iizerine iplerin kesistigi yeri igaretle-
yecektir. Bu yeterince ¢ok nokta igin tekrarlandiginda tarif
edilen kapagin iizerinde, gerekli projeksiyonun en énemli
noktalar isaretlenebilecektir.

Diinyanin perspektifle yapilan temsilinin kesinlikle dogal
alg1 bi¢imi olmadig1 konusunda bu konstriiksiyonlardan bag-
ka kanit ortaya koymaya gerek var m1? Gozler ve ellerin,
perspektife aligabilmeleri igin bes yiiz yildan daha uzun siire-
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ye yayilmus bir sosyal egitimden ge¢mesi gerekmistir; yine de
—tipka yetigkinlerde oldugu gibi— diizenli aligtirma dersleri al-
madiklar siirece ¢ocuklarin ne elleri ne de gozleri perspektif
kurallarina boyun egebilir; ¢izim yaparken perspektif biitiin-
liigiiniin kurallar1 akillarina bile gelmez. Ozel egitim alms in-
sanlar bile, yardimc1 geometrik ¢izimler olmadiginda ve gor-
me yetilerine, gozlerinin vicdanina giivenmek zorunda kaldik-
larinda ¢ok biiyiik hatalar yaparlar. Ve sonugta biitiin bu sanat-
¢ilar perspektife mutlak olarak bagimhi olma zorunluluguna
baskaldinlarini dile getirirler.

Bes yiiz yillik bir tarih boyunca basarisizlifa ugramig bu
deneyimin ardindan sunu itiraf etmekten bagka ¢aremiz yok-
mug gibi goriiniiyor: Diinyamin perspektifle olusturulmug im-
gesi bir algi durumu degil, olabildigince giiglii ve fazlastyla
soyut diigiincelerin taleplerinin bir sonucudur.

Ruhsal-fizyolojik nedenleri diigiinecek olursak, sanatgi-
nin, diinyay: perspektif semas: iginde temsil etmek i¢in hem
hicbir nedeni yoktur, hem de, eger dogal algisina sadik kal-
mak istiyorsa bunu yapmamasi gerekir.



KURAMSAL TEMELLER

XIII

Su ana kadar yaptigimiz agiklamalarda pek ¢ok tarihsel olgu
birbiriyle kargilagtirildi. Her ne kadar temsili sanatta mekan
¢oziimlemesiyle baglantili olarak ortaya ¢ikan benzer sorunla-
rin bir bagka aragtirmada incelenmesi gerekiyorsa da, simdi
artik sonug ¢ikarma ve sorunun kendisine donme zamam gel-
mig gibi goriiniiyor.

Hem resim tarihgileri hem de temsili sanat kuramcilar:
kendilerini dinleyenleri, merkezi perspektifin tek dogru oldu-
guna, sadece tek bir dogru algi bi¢iminin varligina, onun da
perspektifsel olduguna, ¢iinkii dogal alginin zaten perspektif-
le 6zdes olduguna ikna etmeye ugragmaktadir ya da en azin-
dan eskiden bunun igin ugragiyorlardi. Bu varsayimlara uygun
olarak perspektif biitiinliigiinden sapmalar da hakiki algiya
ihanet, gergekligin bozulmas: olarak degerlendirilerek kii-
¢liimsendi. Bu tiirden sapmalar, sanatginin ¢izim konusundaki
beceriksizligi ve ¢izimdeki siisleme ve dekoratif 6gelerin faz-
laca vurgulanmasi, sonug olarak da kompozisyon sorunlarin-
daki belirsizlikler olarak agiklands. Ister bu sekilde olsun ister
bagka sekilde, dogrusal perspektifle olusturulan biitiinliikten
sapmalarin, yukarida s6z edilen degerlendirmeler dogrultu-
sunda salt bir irrealizmi agiga vurdugu diisiiniiliiyordu.

Oysa hem gerceklik sozciigii hem de bu s6zciigiin anlam,
bunu miittefikleri olarak goren ya da diigman haline getiren o
veya bu diinya goriigiiniin taraftarlannca 6nemsiz bulunabilse
de, son derece 6nemli gibi goriiniiyor. Her ne kadar taviz ver-
menin kaginilmaz oldugu agik¢a ortadaysa da, bunu yapma-
dan o6nce, bu konuda epey diisiinmek gerektigi agiktir. Ayni
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durum, yine ayn: sekilde pek ¢ok gorece anlamla yiikli dogal
sozciigii icin de gegerlidir. Kim kendisine ait olamn gergekgi
ve dogal oldugunu, yani katisiksiz bir gergekligin kendisinden
kaynaklandigin diigiinmekten hoglanmaz ki? Ronesansa 6zgii
resim anlayisinin taraftarlari, Platonizm'den ve onun Ortagag-
11 varislerinden ¢aldiklar1 ve boylesine giiven duyduklari bu
kavramlara sikica tutunuyorlar.

Ancak bu durum, bizim dili kétiiye kullanan su veya bu
kisiye serbestlik tanimamiza neden olmamali. Gergeklik ve
dogallik seylerin kendisinde gosterilmeli ve bunlara iligkin
bog iddialarda bulunulmamali. Bu durumda bizim gérevimiz,
bu kategorileri megru takipgilerine yeniden bahsetmek ola-
caktir.

Daha once de degindigimiz gibi, "dogal", yani perspekti-
fe uygun ¢izmeyi veya resim yapabilmeyi istiyorsak, bunun
egitimini almak kaginlmazdir. Bu, biitiin halklar ve kiiltiirler
igin gegerliydi, aym sekilde her zaman tek tek insanlar igin de
gecerlidir. Bir ¢cocuk dogrusal perspektife uygun resim yap-
maz. Belirli sablonlara goére bir egitim almadig siirece, eline
ilk kez kalem alan bir yetigkin de resmini perspektif kullana-
rak yapmaz. Hatta bu sablonlar1 6grenmis ve bunun iizerinde
¢ok caligmus biri bile, o eski giinahlarin tuzagina diigebilecek-
tir. Daha agik bir ifadeyle, samimiyet ve dogrudanhik perspek-
tif biitiinliigiiniin kat:1 kullanim kurallarina her zaman her yer-
de iistiin gelecektir. Her ne kadar perspektif projeksiyon dyle
gerektiriyor olsa da,”® 6rnegin bir kiirenin gevre ¢izgisini kim-
se bir elips seklinde ¢izmeyecek ya da resim diizlemine para-
lel kolonlarin resmini giderek genigleyen siitunlar bigiminde
yapmayacaktir.

Ustelik biiyiik sanatgilarin kendileri de yeterince sikga
perspektif hatalar1 yapmakla suglanmiyor mu? Ozellikle de
zor kompozisyonlara sahip ¢izimlerde bu tiirden kusurlar ol-
dugunu gérmek her zaman miimkiin. Aslina bakilirsa bunlar-
dan ancak, iizerinde yardimci gizgilerin oldugu bir teknik ¢i-

43.N. A. Rynin, a.g.e., "Perspektiva”, s. 75-78 ve "Metodi isobrasge-
niya", s. 113-17.



zim kagidi resmin altina konuldugunda kaginilabilirdi. O za-
man ¢izimi yapan kisi dig diinyada veya kendi iginde —hayali,
ama aym zamanda somut ve soyut olarak diigiiniilmemis bi-
¢imler— gordiigiinii degil, geometrik konstriiksiyon dlgiimleri
neyi gerektiriyorsa onu gizecekti. Ustelik bu tiirden olgiimler
aslinda ¢ok sinirli ve rek dogru olarak kabul edilen bir ge-
ometri bilgisine dayanir. Sozii edilen geometriye uygun bi-
¢imde gozlerini ve diinya goriiglerini yillarca egitmis olan ki-
silerin bile geometrik-gizimsel destekler almadan becereme-
dikleri temsil yontemlerine dogal denebilir mi? Ve perspektif
hatalar1 bir sanat¢inin zayifligindan ¢ok onun, sosyal etkile-
nimlerin karmagikligin1 kirabilecek kadar giiglii ve 6zgiin bir
algiya sahip oldugunu gostermiyor mu aslinda? Perspektif
egitimi ehlilestirmeden baska bir sey degildir! Iyi niyetli bir
acemi ilk ¢izimlerinde dogrusal perspektif kurallarim gozet-
meye bagladiginda bile bu, onun perspektifin anlamini anladi-
g1, yani'somut olarak ifade edecek olursak, perspektif gerekir-
liklerinin tagidig1 sanatsal-temsili anlami kavradigi sonucunu
dogurmayacaktir yine de. Cocukluk donemlerini animsaya-
rak, dogrusal perspektifle yapilmig ¢izimlerin kendilerine o
donemde ne kadar anlagilmaz geldigini diisiinenlerin sayisi
hi¢ de az degildir. Perspektifi zorlayici bir uzlagim, bir usus
tyrannis* olarak ammsamaktadirlar; itaat edilmesinin nedeni
perspektifin dogruluk giicii degil, herkesin bdyle yapiyor ol-
masidir.

Anlagilmaz, sagma bir uzlagim gibi goriiniir perspektif bir
cocugun kavrayis bi¢imi agisindan. "Bir resme perspektifini
kesfetmek i¢in bakmaktan keyif aliyor gibi goriiniiyorlar," di-
ye yaziyor Emst Mach. "Ustelik insanligin bu eglenceye ali-
sabilmesi i¢in binlerce y1l gegmesi gerekmistir. Bilindigi iize-
re kimileri de egitimle bunu 6grenebilmislerdir. Cok iyi anim-
styorum,” diye devam ediyor Emst Mach, "asag1 yukar iig
yaslarindaydim, perspektifin kullanildig1 biitiin resimler bana,

* Bu ifadenin (“gelenek, aligkanlik bir tirandir") kaynag: tam olarak
bilinmiyor. Horatius'ta buna yakin anlaml bir ifade vardir (De arte poeti-
ca, 71).
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bunlarda temsil edilen nesneyi ¢irkinlestiriyor, bozuyor gibi
goriiniiyordu. Ressamin masanin bir tarafini bu kadar genig
cizerken diger tarafini nigin bdylesine dar ¢izdigini kavraya-
miyordum. Goziim gerekli dl¢iimleri benim yardimim olma-
dan zaten yapabildigi i¢in, gergek bir masanin en yakin olan
tarafi, kargimda duran diger tarafiyla ayni geniglige sahipmis
gibi goriiniiyordu bana. Bir masanin diizlem iizerine yapilan
¢iziminin renklerle bezenmig bir yiizey olarak degil de, ma-
sayla 6zdeg ve sanki derinlere dogru devam ediyormus gibi
diisiiniilmesi — igte bu benim hi¢ anlayamadigim bir eglencey-
di. Diger biitiin halklarin da bunu anlamadigini diigiinmek be-
ni avutuyordu."# Bana 6yle geliyor ki, gergek bir pozitivistin
boyle bir sonuca varmasi onun "mistik" bir taraf1 tuttugu ko-
nusunda hig giiphe birakmiyor.

Bir nesnenin resminin, nesnenin kendisi degil de, bir kop-
yasi oldugu ve diinyadan alinan bir kesiti ikiye katlamak yeri-
ne, orijinale onun simgesi olarak génderme yaptig: bu yolla
agiga cikiyor. Bu durumda natiiralizm, yiizeysel bir hakikat
sevdasi anlaminda salt bir gergeklik taklidinden, tiim seylerin
bir ikincisinin iiretilmesinden farkli bir sey. Asik bir kopek,
bir kopek resmine ne kadar az ihtiyag duyuyorsa (Goethe), na-
tiiralizm de yasami o denli az gereksiniyor, dahasi imkénsiz
olan bir hayalete benziyor. Perspektife 6zgii hakikilik —bu var
olabildigi ve genel olarak hakikatle bir bagintisi olabildigi ka-
dariyla— asla digsal bir 6zdeslikten degil, aksine simgesel ol-
dugu i¢in "dogal olan"dan sapmaktan, i¢sel anlamindan kay-
naklanir. Ustelik bir masanin birbirine paralel olan kenarlari-
nin ilerleyerek birlesen ¢izgilerle veya dik kigelerin dar ve ge-
nig agilarla, ayni kesitlerin ve bunlarin. kenarlarininsa farkl
biiyiikliiklerde ¢izildigi hemen ortaya ¢ikiyorsa, bu masa ile
onun perspektif kullanilarak yapilan temsili arasinda ne tiir bir
ozdegslikten soz edilebilir ki?

Temsil her zaman bir gostergedir ve aslinda ister perspek-
tifle yapilmig olsun ister olmasin, her tiirlii -temsil boyledir.

44. Emst Mach, Dlyd ts¢ego tsgeloveka dva glasa — Populyarno-na-
utsgnie otsgerki, "Obrasovanie” iginde, 1909, s. 64.



Nasil diizenlenmis olurlarsa olsunlar, temsili sanat eserleri
simgesel olup olmayiglar: veya giiya natiiralist olmalariyla de-
gil, natiiralist olmamalariyla, seylerin farkl yonlerinin, farkli
diinya goriislerinin ve farkli sentez diizlemlerinin simgeleri
olmalariyla birbirlerinden ayrilirlar. Farkliliklar1 simgesel
diizlemde ortaya ¢ikar. Bazilar1 daha kusursuz, bazilar1 daha
az kusursuzdur. Bazilar1 daha az, digerleri ise daha ¢ok genel
insanliga 6zgiidiir. Ama dogalar geregi tiimii simgeseldir. Ka-
ba natiiralizmin inandig: gibi temsillerin perspektifligi asla
seylerin bir 6zelligi degil, aksine sadece simgesel ifade giicii-
nii gosteren bir yontem, sanatsal degeri farkl bir degerlendir-
menin konusu olan pek ¢ok olas1 simgesel tarzdan biridir. Tam
da bu nedenle, hakikiliginden, patentli bir "realizm" iddiasi-
ndan s6z etmek anlamsizdir.

Sonug olarak eger (ister dogrusal olsun, ister tersten, ister
tek ya da gok merkezli) perspektif sorunlarini aragtirmak isti-
yorsak, one siiriilmiig tiim bu nedenlerden otiirii her zaman
resmin ve diger temsili sanatlarin simgesel 6devlerinden hare-
ket edilmeli ve diger ¢izim yontemleri arasinda perspektifin
nerede konumlandig, tam olarak neyi temsil ettigi ve hangi
tinsel degerlere uzandig: bu yolla agiklanmalidir. Zira pers-
pektifin gorevi diger sanatsal araglara benzer sekilde, zaten
bilinen, dikkatleri gerceklige cekmeye yonelik tinsel bir itici
gii¢ olabilir sadece. Diger bir deyisle, eger herhangi bir dege-
ri oldugunu kabul ediyorsak perspektif de bir dil ve gergekli-
gin tanmig1 olmak zorundadir, bu gereklidir.

Peki resim sanatinin simgesel ddevleri yine resim sanati-
nin geometrik temelleriyle nasil bir iligki icindedir? Zira resim
sanat1 da diger temsili sanatlar gibi uzamsal bigimler ve uzam-
sal simgelerle ilgili oldugu siirece geometriyle zorunlu bir ba-
gimhlik iligkisi icindedir. Oyleyse buradaki asil sorun, dogru-
sal perspektife iligkin olarak basit bir tasim yardimiyla sunla-
rin sOylenip sdylenemeyecegi degildir yine:

biiyiik onciil
Eger geometri giivenilir ve hakiki ise,
o zaman dogrusal perspektif tartigmasizdir
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kiigiik énciil
Geometri hakiki ve giivenilirdir
ctkarim sonucu
Sonug olarak dogrusal perspektif tartigmasizdir

Ote yandan her iki varsayim igin de milyonlarca itirazin
yapilmas: miimkiindiir! Eger bu kurallarin, temsilde kullani-
lan su veya bu yontemin ya da aracin igsel bagintisinin veya
kullamim sinirlarinin saglam bir temel kazanmasini ya da en
azindan belli bir baglama yerlesmesini istiyorsak, perspektifin
kullanim sinirlarim ve etkilerini agiklayabilmek igin resmin
geometrik temellerini kesin olarak belirlemek gerekmiyor
mu?

Daha derin bir incelemeyi daha 6zel bir kitaba erteleme-
miz gerekiyor olsa da, resmin geometrik temellerine iligkin
olarak sunlar1 §imdi soyleyebiliriz: Resim sanatinda ve buna
iligkin diizenlemelerde —ister ahgap olsun, ister bir duvar, ister
bir kagit, vb.—, bir diizlem iizerindeki belli bir kesit s6z konu-
sudur ve buna ek olarak da renkler, yani s6z konusu dis yiizey-
lerdeki farkli noktalara farkl tiirde bir renklilik kazandirma
olasilig: vardir. Renklilik denildiginde duyusal bir anlam dii-
stiniilmemeli, soyut olarak anlagilmalidir. Omegin bir graviir-
deki baski miirekkebini siyah renk olarak degil, graviir ustasi-
nin enerjisinin ya da orada olmayiginin bir géstergesi olarak
algilamamiz gerekir. Ruhsal-fizyolojik olarak, yani estetik al-
g1 temelinde diigiindiigiimiizde, bu bir renktir. Kolayca kavra-
yabilmek i¢in sadece bir rengin, siyah ya da kursuni rengin ol-
duguru varsayabiliriz. Bu durumda ressamin gorevi, bu diiz-
lem iizerinde o rengi kullanarak kendisi tarafindan algilanan
ya da algilanmig gibi goriinen bir gercekligi resmetmektir.

Peki geometri agisindan diigiiniildiigiinde bir gercekligi
temsil etmek ne demektir?

Bunun anlami, algilanan bir uzamdaki noktalar: herhangi
farkl1 bir uzamin noktalariyla, buradaki durumda bir diizlemin
noktalariyla ortiistirmektir. Ancak gerceklik en azindan ii¢
boyutludur, iistelik buna zaman da dérdiincii boyut olarak ek-
lenir (bu boyut olmadan sanat da var olamazdu); bir diizlemin-



se sadece iki boyutu vardir. Bu durumda bdyle bir esleme yap-
mak genel olarak miimkiin miidiir? Dort boyutlu, ya da basit
olsun diye soyle sdyleyelim, ii¢ boyutlu bir gergekligi iki bo-
yutlu bir diizlem iizerinde temsil etmek genel olarak miimkiin
miidiir? Bu sonuncusundaki noktalar birincisi agisindan ele
alindiginda yeterli olur mu? Ya da matematiksel olarak konu-
sursak: Ug boyutlu gergeklik kiimesi iki boyutlu olanla karg:-
lagtirlabilir midir? Bunun aklimizda kendiliginden beliren
dogal yaniti1 sudur: "Elbette ki kargilagtirilamaz."

"Elbette ki karsilagtirilamazdir, ¢iinkii ii¢ boyutlu bir ilk-
omekte sonsuz sayida iki boyutlu kesit vardir ve buna ek ola-
rak ilkdmegin noktalar kiimesi de her bir kesitin noktalar kii-
mesinden sonsuz kez daha biiyiiktiir." Ancak kiimeler kurami
cercevesinde ele alindiginda sorunun ilk bakigta goriildiigii
kadar kolay yanitlanamayacag ortaya gikiyor. Ustelik verilen
ve ilk bakigta tutarliymig gibi goriinen yamtin da dogru olarak
kabul edilemeyecegi hemen anlasgiliyor. Kesin olarak ifade
edersek: Ug, hatta daha gok boyutlu bir ilkémegin kapsamu,
herhangi bir iki ya da ii¢ boyutlu resmin kapsamiyla tam ola-
rak aynidir. Dolayisiyla dort ya da ii¢ boyutlu bir gergekligi
bir diizlem iizerinde temsil etmek miimkiindiir. Dahasi bu sa-
dece bir diizlem iizerinde degil, herhangi bir dogru ya da egri
¢izginin kesiti iizerinde de yapilabilir. Bu sekilde ister aritme-
tik, ister analitik, ister geometrik, sonsuz sayida esleme yapi-
larak suretler olusturulabilir. Bunlardan birincisine 6rmek ola-
rak Georg Cantor'un*, digerlerine ise Peano'nun ya da Hil-
bert'in egrileri gosterilebilir.43

Bu aragtirmanin 6ziinii gasirticit sonuglariyla birlikte
miimkiin oldugunca basit bir bi¢cimde ortaya koyabilmek igin

* Cantor, Georg (1842-1918): St. Petersburg'da dogmusg bir matema-
tikgidir. "Grundlagen einer Mannigfaltigkeitslehre” (1883) baglhkh ¢als-
masiyla modem kiimeler kuraminin kurucusu ve 20. yiizyil felsefe ve bil-
gi kuraminin yol gostericisi olmustur. (¢.n.)

45. Kiimeler kuramina iligkin olarak burada kullanilan kavramlarin
agtklamalari —kiime, eglesim, kuvvet, upuygunluk, benzerlik ya da 6zdeg-
lik— Florenski, "O simvolag beskonetsgnosti" (Sonsuzluk Simgeleri Uzeri-
ne), Novy Puty iginde, 1904/XI, s. 173-235.
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kendimizi sadece belli bir durumla, 1:1 6l¢iilerindeki bir kdre-
nin kendi kenarlarindan birinin iizerine yapilacak temsiliyle
sinirlayalim. Diger biitiin durumlar bu paradigmaya uygun
olarak incelenebilir. Georg Cantor analitik bir yontem geligtir-
di ve bu yontem yardimiyla karenin her bir noktasi ile bir ke-
narinin her bir noktas: arasinda bire bir esleme yapmak miim-
kiindii. Bunun anlami sudur: Iki koordinatin (x ve y koordi-
natlarinin) yardimiyla karedeki herhangi bir noktanin yerini
belirlemigsek, biitiinliiklii bir yontem yardimiyla, karenin ke-
narinda belli bir noktay: isaretleyecek olan (z) koordinatini,
yani karenin s6z konusu noktasinin bir goriintiisiinii bulabili-
riz. Bunun tam tersi de gegerlidir: Bu kesit iizerinde (karenin
suretlerinden biri olarak) bir nokta isaretlenmigse, karenin bu
nokta tarafindan temsil edilen noktas: da kendiliginden ortaya
cikar. Bu sekilde karenin sureti ¢ikarilamayacak higbir nokta-
s1 yoktur, resimdeki higbir nokta eksik ve kargiliksiz kalmaz.
Bir kare kendi kenarlarindan biri iizerinde yeniden olugturu-
labilir.

Ayni karenin kendisi iizerinde bir kiipiin, hiperkiipiin ya
da kare bigimli herhangi bir geometrik figiiriin (bir ¢okyiizlii-
niin, prizmanin, vb.) istenilen herhangi bir biiyiikliikte, her-
hangi bir boyutta sonsuz sayida temsili yapilabilir. Genellesti-
rerek soylersek: Geometride her kesintisiz geklin, her gey iize-
rinde sureti ¢ikarilabilir.

Ote yandan farkli geometrik egriler, egrinin, kare iizerin-
de tesadiifen se¢ilmis bir noktadan ge¢mesi saglanacak sekil-
de kurulabilir. Verdigimiz ilk 6mege geri donecek olursak, bu
yolla karenin noktalariyla egrinin noktalan arasinda —adeta
bunlar 6zdes mekanlarmig gibi- geometrik olarak ortiigme
saglanmis olur. Egrinin noktalan ile tek boyutlu uzamlari olan
karenin kenarinin noktalarin ortiigtiirmek artik kolaydir, boy-
lelikle karenin noktalar1 kendi kenari iizerine kopyalanir. Pe-
ano ve Hilbert'in egrilerinin® diger pek ¢ok egriden farkli olan

* Oklid geometrisinde nokta sifir boyutludur; yalnizca uzunluga sahip
bir sekil ise tek boyuta sahiptir. Bir alan iki boyutlu, bir hacim ii¢ boyutlu-
dur. Italyan matematikgi ve mantikgi Guiseppe Peano 1890'da, bir karenin



ortak bir ozellikleri vardir: Bunlar sayesinde iki ve tek boyut-
lu goriintiilerin noktalar1 arasinda esleme yapilirken, karsilik
gelen nokta kolayca bulunabilir. Buna kargilik diger egrilerle
ayni iglem yapilirken hangi noktanin hangi noktaya kargilik
diistiigiini bulmak son derece zordur; ¢iinkii burada boyle bir
esleme yapmak sadece ilkesel olarak saptanmigtir. Peano ve
Hilbert'in ¢izgilerinin teknik 6zelliklerine ayrintilariyla degin-
meden agiklayacak olursak, karenin tiim yiizeyini dolduran
¢ok kivrimli bir egri sayesinde egrinin kivrimlar: zorunlu ola-
rak karenin tiim noktalarindan ge¢mis olur. Bu tiirden bir eg-
ri, sistematik olarak —yani belli bir yonteme uygun diisecek
sekilde— toplanmig herhangi bir sonlu sayrda kivrimin olmasi-
n1 gerektirir. Benzer iglemler herhangi bir seyin herhangi bir

her noktasindan gegebilecek bir egri tanimlamig, daha sonra Peano egrisi-
nin giziligi Alman matematikgi David Hilbert tarafindan yalinlagtiriimigtir.

Bir kare dort alt kareye boliiniir; alt karelerin merkezleri kink bir giz-
giyle birlestirilir. Sonra her alt kare tekrar dorder “alt-alt" kareye boliiniir;
her alt-alt karenin merkezi yine kink bir gizgiyle birlestirilir.
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Boylece her seferinde, elde edilen kare tekrar dort alt kareye béliine-
rek, merkezlerinden kink bir ¢izgi gegirilir. Biim karenin, sonsuza kadar
her defasinda alt karelere boliinmesi ve yeni olugan karelerin merkezlerini
birlestiren kesintisiz agik bir ¢izgi gekilmesiyle, kink ¢izginin, kare diizle-
minin her noktasindan gegen bir egri haline geldigi bir asamaya ulaginz.
Bu egri bir fraktal olmamakla birlikte, ilging boyutsal 6zellikler goster-
mektedir. Matematiksel limit olarak bir diizlemin her noktasini taradig1 dii-
siiniiliirse, Peano egrisinin, Oklid geometrisinde bir gizgiden beklenecegi
gibi tek boyutlu degil, iki boyutlu oldugu ilen siiriilebilir. (¢.n.)
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sey lizerine yapilacak temsillerinde de kullanlabilir.

Bu nedenle kesintisiz kiimeler birbiriyle eskuvvetlidir.
Ancak eskuvvetli olsalar bile, bunlarda Cantor'un anladig: an-
lamda ayn1 "rasyonel" ya da "ideal" sayilar yoktur. Bu da kii-
melerin kendi aralarinda benzer olmadig1 anlamina gelir. Bag-
ka bir sekilde ifade edersek: Yapilarim bozmadan bunlar bir-
biri iizerine tagimak miimkiin degildir. Bu tiirden bir egleme
yapilirken, ya temsil edilen figiiriin kesintisizligi korunama-
yacak (bu, temsil edilen ve temsil eden arasinda kurulacak ke-
sin bir kargihikl denklik korunmak istendiginde meydana ge-
lir) ya da temsil edilenin kesintisizligi korunmaya ¢aligildigin-
da birinin biitiinliigline zarar verilecektir.

Cantor'un yonteminde, ilkormek herhangi bir noktas: sure-
tin sadece tek bir nokrasina karsilik gelecek sekilde kopyala-
nir ve bu iglem tek tek tiim noktalar i¢in yapilir. Bu agidan ba-
kildiginda Cantor'un yaptig1 bire bir eslemenin, bir suretin
oziine iligkin hazir tasarimi kargiladig: séylenebilir. Ancak bir
bagka ozelligiyle de bu tiirden bir karaktere sahip olmaktan
¢ok uzaktir. Cantor'un bire bir 6rten uygulamas da, ele aldi-
gimiz alandaki diger bire bir eglemeler gibi noktalarin birbir-
leriyle olan iligki ve oranlarim koruyabilecek durumda degil-
dir. Ne bunlarin diizenlenis bigimlerini ne de birbirlerine olan
orantilarim verebilir: yani asla kesintisiz degildir. Karenin
icinde yapacagimiz en ufak bir hareket bile, bu yontemi kul-
lanarak gergeklestirdigimiz temsilin kesintisizligini korumaya
artik yetemeyecek ve temsil edilen nokta temsil alaninin biitii-
niinden digan firlayacaktir. Bir kare ve onun kenarlar: arasin-
da bire bir ve ayni zamanda kesintisiz bir egleme yapmanin
imkansizlig, Cantor disinda Tomé, Netto ve Liiroth'un (1878)
itirazlar1 temelinde J. Jgrgensen tarafindan da kamtlanmistir.

J. Jorgensen "ara deger" ilkesinden destek aliyor: "Eger
bir karenin N noktasi ve bir diizgizgisel kesitin N' noktasi bir-
birine karsilik diigiiyorsa, o zaman karenin N noktasini igeren
belli bir AB ¢izgisine, diizgizgisel kesitin N' noktasin1 igeren
kisminin karsihik diigmesi gerekir. Karenin P'nin g¢evresindeki
diger noktalariyla yapilacak esleme igleminin bire bir olma
kosulunu amimsarsak, bu noktalara P'nin, P' noktasinin yaki-



nindaki ¢izgi iizerindeki hi¢bir noktada karsilik bulunamaya-
cag1 sonucunu ¢ikaririz. Boylelikle de ¢gizgideki ve karedeki
noktalar arasinda aym1 zamanda hem bire bir hem de kesintisiz
olacak bir temsilin ve bir esleme igleminin yapilamayacagi or-
taya ¢ikar." J. Jgrgensen'in kanit1 budur. Dolayisiyla ¢gizgi iize-
rindeki nokta karenin yalnizca tek bir noktasina kargihik diig-
miiyorsa, Peano, Hilbert ve digerlerinin esleme uygulamalari
bire bir olmaktan uzak kalacaktir. Digerlerinin yani sira Lii-
roth ve J. Jgrgensen'in de kanitladig: gibi bu esleme uygula-
malari tamamen kesintisiz olmayacaktir. Gergi bir karenin ¢iz-
gi lizerine ya da hacimli bir cismin bir digyiizey iizerine temsi-
li yapildiginda tiim noktalar yeniden verilmig olur. Ancak bu
tiirden bir temsil, temsil edilenin bigimini bir biitiin olarak ko-
ruyacak, onu nesnenin i¢sel yapisina denk diisecek sekilde ye-
niden olusturacak durumda degildir. Burada yeniden olugsturu-
lan, mekdnin igerigidir, ama onun ig¢sel diizeni degil.

Bir uzam tiim noktasal igerigiyle yeniden olusturmak
igin, metaforik anlamda konusacak olursak, onu pargalayip
ince toz tanecikleri haline getirerek 6zenle karistirir, ardindan
da kendi orijinal diizenini hi¢ animsatmayacak sekilde bir
temsil diizlemine serpigtirebiliriz. Ya da ilk bigimden hig iz
kalmayacak bigimde pek ¢ok katmana ayiririz; ardindan da bu
katmanlar1 —eski bigime 6zgii su veya bu 6genin belli tekrar-
lartyla— (bunlar karsilikli olarak birbiriyle i¢ ice gececek se-
kilde) dagitinz; sonug olarak eski bigime ait kimi 6geler res-
min o veya bu noktasinda yeniden cisimlenmig olur. Yukarida
belirtilen matematiksel serimlemelerin ardinda radikal sanat
akimlarindan bagimsiz olarak matematik tarafindan bulunan
boliimleyici ve biitiinleyici doga "ilkeleri"nin oldugunu ve
bunlarin yardimiyla s6z konusu sanatsal akimlarin mekanlarin
bigim ve i¢ diizenlerini zedeleyerek bunlar1 sonsuzluk ve kiit-
le ugruna feda ettigini gérmek hi¢ de zor degildir.

Toparlayacak olursak biitiin bunlarin anlami sudur: Gergi
bir cisim bir diizlem iizerinde temsil edilebilir, ama bunu aym
zamanda temsil edilen nesnenin bicimini de koruyarak yap-
mak miimkiin degildir. Oysa temsili sanatta 6nemli olan yal-
nizca bigimdir. Ve sonugta (gercekligin yanilsamaci bir imge-

21



122

sini yaratma iddiasini tagidiklari siirece) resim sanati ve tiim
giizel sanatlar icin genel olarak su yargiya varilmas: gereki-
yor: Natiiralizm asla ve asla miimkiin degildir!

Boylelikle hemen, simgesel-gostergesel olan bir yolda
ilerlemeye baglamig oluyoruz ve ii¢ boyuta yayilan noktasal
icerikleri, deyim yerindeyse gerceklik bi¢imlerinin igini dol-
durma gabasinm1 bir kenara birakiyoruz. Nesnelerin mekéna
bagli yazgilarimi da elimizin tersiyle itiyoruz ve —gergekligin
noktalar kullanilarak yeniden olusturulmasi s6z konusu oldu-
gu siirece— bunlarin sadece dig yiizeylerine odaklaniyoruz.

Artik nesnelerden onlarin kendilerini degil, cismin kapla-
dig1 alani sinirlayan dig yiizeyleri anliyoruz. Natiiralist bir de-
gerlendirme ¢ergevesinde diisiiniildiigiinde bu elbette, hakikat
parolasina dogrudan ihanet anlamina gelir. Burada gergekligin
yerine onun kabugunu, derisini gegiririz; bu kabugun yalmz-
ca simgesel bir anlami vardir ve mekana yalnizca isaret eder,
ama onu tiim noktalariyla asla yeniden olugturamaz. Bu du-
rumda bu "seyleri”, daha dogrusu geylerin yiizeyini bir diiz-
lem iizerinde temsil etmek miimkiin miidiir?

Bunu kabul ya da reddetmeye yonelik bir yanit remsil et-
mek'ten ne anladigimiza bagh olacaktr. ilkomegin ve onun
suretinin noktalari arasinda, bunlarin kesintisizligi genel ola-
rak korunacak sekilde bire bir esleme yapilabilir mi? En azin-
dan "genel olarak", yani noktalarin "biiyiik ¢ogunlugunda"
kesintisizlik saglanacak sekilde? Boyle bir esleme yapilsa bi-
le, bu esleme isleminde kimi noktalarda bazi ¢atlak ve kirik-
larin olmasi kaginilmaz olacak ve bu da kesintisiz olmayan
farkl goriintiilerin ortaya ¢ikmasina yol agacaktur.

Farkli bir sekilde ifade etmek gerekirse: Ilkomekteki pek
¢ok noktanin siralanigi ve bunlarin birbiriyle karsilikli bagim-
lilik iligkisi suret iizerinde de korunmug olacaktir. Ama bu du-
rumda ilkérnegin degistirilemez o6zelliklerinin timii korun-
mug olmaz, sdzgelimi bire bir esleme yapilarak bir diizlem
iizerine tagindiginda, orijinalin sadece geometrik ozellikleri
korunur. Her iki uzamin da —hem temsil edilenin hem de tem-
sil edenin- iki boyutlu, ve bu agidan diisiiniildiigiinde, benzer
oldugu dogrudur. Ama bunlarin egrilikleri birbirinden farkl-



dir; temsil edilecek nesnede bunlar diizensizdir ve gesitli nok-
talarda farkliliklar gosterir. Bir uzami digerinin iizerine yer-
lestirmek imkansizdir; sadece birinin bi¢imini bozmak gerek-
se bile, bu tiirden bir tagima iglemi dig yiizeylerden birinde ki-
rilma ve kivrilmalara neden olacaktir. Bir yumurtanin sadece
bir pargasini bile bir mermer masanin yiizeyine tam olarak
yerlestirmek miimkiin degildir — bunun igin deforme edilmesi
ve en kiiciik pargasina kadar ayrilmasi gerekir. Yine ayni ne-
denden dolay1 yumurtayi bir kagit ya da tuval iizerinde gercek
anlamda temsil etmek de miimkiin degildir.

Farkl egrilikleri olan mekanlardaki noktalar arasinda bi-
re bir esleme yapmak, temsil edilenin belli 6zelliklerini kagi-
nilmaz olarak feda etmeyi gerektirir. Elbette burada sadece
geometrik ozelliklerden ve bunlarin herhangi bir suret iizerine
taginmasi ugruna feda edilmesinden so6z ediyoruz: Bir temsil-
de, temsil edilendeki geometrik 6zelliklerin biitiiniiyle kulla-
nilmasi hi¢hir kogulda miimkiin degildir. Resim orijinaliyle
benzerlikler tagisa da, zorunlu olarak ondan pek ¢ok noktada
farkliliklar gosterecektir. Bir resim orijinaline benzemekten
¢ok benzememektedir.

En basit 6mek olan bir kiirenin diizlem iizerindeki temsi-
li, yani geometrik kartografi gemasi bile olaganiistii zorluklar
icerir ve diizinelerce farkli temsil yonteminin kesfedilmesini
gerektirir. Bir yandan sadece tek bir noktadan ¢ikan diizgizgi-
sel 1ginlarin yardimiyla projeksiyon yontemleri gelistirildigi
gibi, karmasik konstriiksiyonlarla gerceklestirilen ve matema-
tiksel hesaplara dayanan, projeksiyon teknigini kullanmayan
yontemler de gelistirilmistir. Ancak belli bir alanin belli bir
ozelligini cografi nesnelerin genel ¢ergevesini gizerek harita
iizerinde yeniden aktarmakla ugrasan tiim bu yontemler diger
pek ¢ok sorunu goz oniinde bulundurmamus, hatta bunlari
farkli kaliplara sokmustur. Her yontem net bir bigimde ortaya
konmug bir amag agisindan iyidir. Ama yeni amaglar ortaya
ciktiginda bunlar yetersiz kalacaktir. Farkli bir sekilde soyler-
sek: Bir cografya haritasi bir yandan resimdir, 6te yandan da
degildir. Geometrik soyutlama bi¢iminde de olsa, bir harita
yeryiiziiniin gergek bigiminin yerine bir bagkasini koymaz,
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aksine yalmzca onun belli 6zelliklerine igaret etmeye yarar.
Temsil, biz bu temsil yoluyla ve onun araciligiyla ilkérnege
tinsel olarak yoneldigimizde bir resim olarak goriilebilir. Ve
bizi kendi simirlarinin ardina tagryamadiginda, aksine sozge-
limi sadece gergekligin benzerleriyle ugrastiginda ve sahte bir
gerceklige takilip kaldiginda bir resim olmaktan gikar. Yani
harita kendine yeterli olma iddiasinda bulundugunda bir resim
olarak goriilemez.

Su ana kadar basit rmekler hakkinda konustuk. Ama bir
kiireden ¢ok daha karmagik yapilara sahip gergeklik bigimleri
de vardir. Bu bigimlerin her biri i¢in kullanilacak y6ntemler
de ayni gekilde ¢ok cesitli olabilir. Gergek diinyadaki su veya
bu uzamin diizenlenigindeki karmagiklig1 ve ¢okbigimliligi
goz oniinde bulundurdugumuzda, bu alanlar1 temsil yoluyla
yeniden olugturma konusundaki bu kadar sonsuz olasilik kar-
sisinda kolaylikla kavrama yetimizi yitiririz. Kavrama yetimi-
2i kendi ozgiirliigiimiiziin sonsuz ugcurumunda kaybederiz.

Diinyanin temsilini yapmakta kullanilan yontemleri mate-
matiksel yollarla standartlagtirmaya ¢aligmak anlamsiz ve cii-
retkar bir tavirdir. Zira matematiksel olarak kanitlanabilir ol-
ma iddiasim tagimak, iistelik biitiinliik ve istisnasizhik iddi-
asinda bulunmak zorunda olan bu tiirden bir standartlagtirma,
sonug olarak daha fazla incelemeye gerek duymadan bir par-
canin sadece bir pargasini, s6zgelimi bire bir esleme uygula-
masinin tek bir durumunu yerine getiriyorsa, bunun bizi eg-
lendirmekten bagka bir ige yarayip yaramayacagini sormamiz
gerekiyor.

Giinkii diinyanin perspektifle yapilan temsili, bir teknik
¢izim yonteminden baska bir sey degildir. Eger biri kompozis-
yona iliskin nedenler ya da farkli estetik kaygilar yiiziinden
perspektifi savunmak isteseydi, bu farkl bir tartigmanin konu-
su olurdu. Ama perspektifi 6zellikle bu agidan savunma dene-
melerinin sonugsuz kalacagini da eklemek gerekiyor. Ote yan-
dan boyle bir savunmay: geometrik ya da psikofizyolojik ar-
giimanlara dayandirmanin anlami yoktur; bu bizi yine pers-
pektifin yanligligini kanitlamaktan bagka bir yere gotiirmeye-
cektir.
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Temsil edilen ve temsil eden arasindaki esleme hangi ilkeler-
den yararlanilarak yapilmig olursa olsun, bir temsil, zorunlu
olarak sadece igaret ederek gosterebilir ya da ima ederek an-
latabilir. Bu tiirden bir resim izleyiciye orijinale iligkin bir ta-
sarim hazirlasa da, bu ne bir kopya ne de bir model olacaktir.
Gergeklik ve resim arasinda benzerlik anlaminda bir koprii
yoktur. Burada, dnce sanatginin yaratici ruhu, ardindan da yi-
ne resmin yaratici siirecine eslik ederek onu yeniden iireten
ruh tarafindan agilan bir yarik vardir sadece.

Tekrarlamak istiyorum ki resim, gergekligi kendi dolgusu
icinde ikiye katlayamaz, ayn1 zamanda nesnelerin dig yiizey-
lerinin geometrik bir yaniltic1 imgesini de olugturamaz. Eger
nesnelerin yiizeyleri de onlarin simgelerinden sadece biriyse,
o zaman suret de bir simgenin simgesidir. Seyirci goriintiiden
seylerin di§ yiizeylerine ve buradan da seylerin kendisine ge-
¢er. Bu sekilde resim sanatinda ilkesel olarak sonsuz bir ola-
siliklar alami agilir. Bu olasiliklarin gesitliligi, dis yiizeylerde-
ki noktalarla tuval iizerindeki noktalar arasinda gok farkl: te-
mellerden yola ¢ikarak eglemeler yapilirken ne denli 6zgiir
olunduguna baghdir. Diyelim ki yalmzca geometri agisindan
bile upuygun olan bir imgenin temsilini olanakli kilan sadece
tek bir egleme ilkesi yoktur. Dolayisiyla bunlarin higbiri igkin
ve biitiinliiklii bir upuygunluk saglama konusunda tek basina
bir dncelige sahip degildir; her biri tiim avantaj ve dezavantaj-
lariyla birlikte kendi tarzinda kullanilabilir. Ruhun igsel ihti-
yaglar1 ve sanat eserinin amaglariyla uygunluk iginde olarak
(ve asla zorlayici bir digsal baski altinda kalmadan) ¢esitli
¢aglarda, hatta ayni kisinin farkli ¢aligmalarinda bu esleme
uygulamasina iligkin potansiyel yontemlerden biri segilmistir.

Daha sonra yontemin iyi ve kotii 6zellikleri kendiliginden
ortaya gikacaktir. Ozelliklerin tiimii birbirinin iizerine eklem-
lenerek birincil 6zelligi meydana getirir ve biz bunu sanatta
tarz ya da iislup olarak tamimlariz. Bire bir egleme uygulama-
sina yonelik belli ilkelerin bu gekilde segilmesiyle birlikte, ya-
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ratici sanatgi ile diinya arasindaki iligkiyi, buna uygun olarak
onun yasama karsi tavrimin ve diinya goriigiiniin derinligini
belirleyen ilksel karakter ifadesini bulmus olur.

Oyleyse diinyanin perspektifle yapilan temsili, isaretleye-
rek esleme yapmay: saglayan sonsuz sayida olasi yontemden
biridir. Ote yandan perspektif yontemi, olasiliklarini ve kulla-
nmim sinirlarini kesin olarak belirleyen pek ¢ok sinirlayict ko-
sul tarafindan kusatilmig kisith ve dar kapsamli bir yontemdir.
Giizel sanatlarda dogrusal perspektifin ortaya ¢ikmasina ne-
den olan yagamsal kosullar1 anlayabilmek i¢in oncelikle, sa-
natgl-perspektivistin kalemini her oynatisinda gizliden gizliye
belirleyici olan kuramsal temelleri diizenleyip siralamamiz
gerekiyor.

Bunlardan ilki, reel diinya uzayimin Oklid uzay: oldugu
inancidir. By, izotrop, estiirden, sonsuz ve sinirsiz, egriligi s1-
fir olan ii¢ boyutlu bir uzaydir. Gelisigiizel herhangi bir nok-
tadan herhangi bir dogru ¢izgiye paralellerin (ve aslinda tek
bir paralelin) ¢izilebilecegi diigiiniiliir. Sanat¢i-perspektivist
¢ocuklugunda 6grendigi ve sonrasinda biiyiik bir basariyla
unuttugu bicimiyle biitiin geometrik konstriiksiyonlarin doga-
s1 geregi soyut bir sema olmadigina, iistelik reel olarak var ol-
duguna, hatta somut olarak kavranabilir olduguna ikna olmus-
tur. Inceledigimiz bu diigiinsel egilime dahil olan bir sanatgi,
bir demet halinde ¢ikarak nesnelerin konturlarina yonelen
iginlarin var olduguna ve bunlarin dogrusalligina inanir. Ote
yandan da eski anlayiga uygun olarak 15181n nesneden ¢ikarak
goze degil de, gozden cikarak nesneye yoneldigini diigiiniir.
Buna ek olarak, bir yerden bir bagka yere tagindiginda, ya da
bir yonden baska bir yone ¢evrildiginde nesnenin 6lgiitiiniin
degismez olduguna inanir. Kisaca sdylemek gerekirse: Diin-
yanin Oklidci anlamda bir yapisi olduguna ve onun Kantg1 an-
layisgla kavranabilecegine inanir. Bunlar kuramsal temellerin
ilkine iligkindi.

Ikinci olarak, sanatgi-perspektivist (artik Oklid'e ve man-
tiga kargit olarak, ama agkin bir 6znenin 6znelciligin yaniltic
diinyas iizerinde baskici bir tavirla egemenlik kurdugu Kant-
cilik ruhuyla uyumlu olarak) iginde noktalarin Oklid tarafin-



dan mutlak olarak hala esit diizeyde konumlandirildig: sonsuz
uzayda olagandisi, biricik ve 6zel bir deger yiiklenmig bir
noktanin var oldugunu diigiiniir. Bu, mutlak bir noktadir ve tek
seckin ozelligi, sanat¢inin durdugu yeri, yani onun sag gozii-
nii, sag goziiniin optik merkezini belirlemekte olmasidir.

Mekénin her yeri bu tiirden bir diigiince ¢ergevesinde do-
gas1 geregi niteliksiz ve ayni sekilde renksiz olarak kabul edi-
lir — mutlak bir egemenlige sahip bu tek nokta haricinde her
yer boyledir. Bu noktanin sansh olmasinin nedeni, sanatginin
sag goziindeki optik merkezde konumlanmas:idir. Boylelikle
buras! diinyanin merkezi olarak ilan edilir. Bu nokta, sanatgi-
min Kant'a 6zgii diisiince bigimi agisindan tagidig bilgikuram-
sal-mutlak anlamin temsilcisi olma iddiasindadir. Gergekten
de sanatgi, yasami kendi "durma noktasi"'ndan seyretmekte-
dir; konumun bagka herhangi bir orijinalligi yoktur. Zira mut-
lak olarak ilan edilen bu nokta, ger¢ekte mekanin diger tiim
noktalarindan farkli degildir. Bu noktalardan birinin diger tiim
noktalara tercih edilmesi hem gerekgesizdir, hem de bu terci-
hi, ele aldigimiz diinya goriisiiniin 6ziine uygun diigecek sekil-
de gerekgelendirmek miimkiin degildir.

Ugiincii olarak, kendi "durma noktasinda" konumlanmig
olan bu hiikiimran ve yasakoyucu, kendini tek gozlii bir dev
olarak ortaya koyar, ¢iinkii birincisiyle rekabet edecek ikinci
bir goz, biitiinliigii ve durma noktasinin mutlakligin1 bozacak-
tir. Bu da perspektifle yapilmig bir resmin hilesinin ortaya ¢ik-
masina neden olacaktir. Genel olarak sdyleyecek olursak, sa-
nat¢inin diinyasinin biitiinii artik gézlemleyen sanatgiyla de-

gil, sadece onun sag goziiyle ilgilidir, iistelik bunun temsilci-

si de yukarida deginildigi iizere tek bir nokta, sanat¢inin go-
ziindeki optik merkezdir. Diinyaya yasalar koyan sadece bu
merkezdir.

Dérdiincii olarak, yukarida sozii edilen yasakoyucunun,
tahtina sonsuza degin sabitlenmis oldugu diisiiniiliir. Mutlak
olarak konumlandig: yerden ayrilacak veya sadece hareket
edecek bile olsa, perspektifle olusturulan tiim biitiinliik hemen
dagilacaktir. Diger bir ifadeyle, bu anlayig dogrultusunda, iz-
leyen goz diinyada yasayan ve etkide bulunan canl bir varli-
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gin organi degil, bir camera obscura'min* camdan mercegidir.

Beginci olarak, biitiin diinya tamamen hareketsiz ve biitii-
niinde degismez olarak tasarlanmistir. Perspektifle yapilan su-
rete yenik diigen bu diinyada ne tarih, ne degisimler veya de-
vinimler, ne yagamoykiileri, ne dramatik olaylarla meydana
gelen gelisimler, ne de duygusal oyunlar yer alabilir. Aksi hal-
de resimdeki perspektif biitiinliigii yine bozulacaktir. Bu diin-
ya sadece 0lii ya da sonsuz bir uykuda gibidegil, ayn1 zaman-
da her zaman aym ve kendi devinimsizligi igcinde donmusg bir
resimdir.

Altinci olarak, tim psiko-fizyolojik gorme siiregleri gor-
mezden gelinir. Goz hareketsiz bakmaktadir ve tipki optik bir
mercek gibi duygudan yoksundur. O hareket etmez, edemez,
zaten hareket etmeye hakki da yoktur. Bu tasarim temel gor-
me kosullarina, gorsel etkinlige, gercekligin canli bir varligin
etkinligi olarak gérme edimi sayesinde olusturulan etkin ve
bir araya getirici konstriiksiyonuna tamamen aykiridir. Ote
yandan gorme iglemine ne anilar, ne tinsel ugraslar, ne de bil-
me siiregleri eglik eder. Bu "gérme" digsal-mekanik bir siireg,
en iyi ihtimalle kimyasal-fiziksel bir siire¢ olarak kalir; ama
asla "gormek" olarak tamimlanan seyle ilgili degildir; ¢iinkii
gormeye ait ruhsal, hatta psikolojik 6gelerin higbiri bilingli
olarak hesaba katilmamustir.

Ancak soz edilen bu alt1 kuramsal temel yerine getirilirse,
ancak ve ancak bu yapildiginda, diinyadaki dis yiizeylerin
noktalariyla, perspektife uygun bir resim olmasi gereken sure-
tin noktalari arasinda bir esleme yapmak miimkiin olabilir. Bu
kosullardan sadece biri bile biitiiniiyle yerine getirilmezse, bu
tiirden bir esleme yapmak olanaksiz hale gelecek ve perspek-
tif biiyiik ol¢iide bozulmug olacaktir. Bir resim ancak yukari-
da belirtilen kosullar1 saglayabildigi kadariyla ve o 6lgiide
perspektife yaklasabilir. Demek ki bunlardan birinin bile faz-

* Camera obscura (Lat. Karanlik oda). Mercek yerine gegen kiigiik
bir deligi olan oda. Kiigiik delikten karanlk ve kapali odaya diisen 151k, de-
ligin kargisindaki duvarda, delik ile karyi duvar arasinda yer alan bir cis-
min ayna goriintiisiinii olugturur. (¢.n.)



lasiyla kiigiik bir ayrintis1 yerine getirilmese ve kurallara kis-
men de olsa aykiri davranmaya izin verilse, perspektif, sanat-
¢inin iizerinde tehditkar bir tavirla dolanan kosulsuz bir gerek-
lilik olmaktan gikacaktir. Bu durumda perspektif, gergeklige
sadece yaklagabilen bir yeniden aktarim olacak; bir eserde
kullanilabilme derecesi ve kullanildiginda iistlendigi rol, eser-
de yerine getirmesi gereken 6zel gorevler ve konumlandig
giincel yer tarafindan belirlenecek ve perspektif bu tiirden gok
sayida yontemden biri olarak kalacaktir. Ne var ki boyle bir
yontemin, bu tiirden tiim temsiller igin, iistelik de her tiir ko-
sul altinda gecerli olmasi kesinlikle s6z konusu degildir.

Ama bir kez olsun boyle oldugunu diisiinelim: diyelim ki
perspektifin gerektirdigi tiim kogullar saglandi, ayrica resmin
icinde perspektif biitiinliik kesin olarak korundu. Bu kosullar
altinda diinyay: temsil eden bir goriintii, 151ga duyarl bir pla-
ka ile gergeklik arasindaki her ansal iligkiyi tek tek sabitleyen
bir fotograftan farkli olmayacaktir. Mekanin 6zelliklerine ve
psikofiziksel siireglere iligkin sorunlar1 bir kenara birakacak
olursak, bu enstantanenin ger¢ek yasama yonelik gercek bir
izleme edimine oranla ancak bir diferansiyel'e benzedigini,
iistelik bunun daha yiiksek, diyelim ki ikinci derece bir dife-
ransiyel oldugunu sdyleyebiliriz. Simdi bunun sayesinde diin-
yanin hakiki bir resmini elde etmek istiyorsak, resmi farkli za-
manlara uygun olarak (gergekligin degisimleri de zaten buna
baghidir) pek ¢ok kez tiimlememiz (yani cebirsel toplamini al-
mamiz) gerekirdi. Ve ayni sey, degigken kiitleler vb. gibi diger
degiskeler icin de yapilmaliydi. Tiim bunlar gerceklestikten
sonra elde ettigimiz bu tiimlegik resim, salt sanatsal 6zellikler
tagtyan resimle elbette ortiigmeyecektir, ¢iinkii burada 6nce-
den varsayillmig olan mekan anlayisi ile —bu anlayis mekani
kendi i¢ine kapali bir biitiinliik olarak temsil etmeyi gerektir-
digi i¢indir ki- sanatsal temsildeki mekén anlayig1 arasinda
ortiisme yoktur.

Bu tiirden bir perspektif taraftar sanatgida edilgen ya da
mutlak edilgenlige mahkidm bir diigiincenin cisimlestigini
gormek hi¢ de zor degildir; yani adeta gsimgek hiziyla, bir hir-
siz ya da haydut misali diinyay: kendi 6znel sinirlarinin arali-
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gindan izleyen cansiz ve hareket etme yetisinden yoksun bir
diigiincedir bu; tek bir devinimi bile yakalayacak durumda ol-
mayan, tam da kendi bulundugu yerin ve kendi kisa gézlemi-
nin tannisal mutlakligini ilan etmek igin tiim giiciiyle ¢abala-
yan birinin diigiincesidir. Diinyaya kendisinden hicbir sey kat-
mayan bu gozlemci, diinyayla canli bir iligki kuramadigi,
onun iginde yagamadig: ve kisisel gergekligini kabul etmedi-
gi icindir ki, yalitlanmig duygularimi bir araya getirebilecek
durumda da degildir. Kendi magrur miinzevi halini bir tiir son
merci olarak diisiinse ve bu saldirgan deneyimine uygun ola-
rak nesnellik bahanesi altinda tiim gergekligi gézlemledigi bir
diferansiyele tikigtirabilecegine inansa da o, biz biliyoruz ki
bu olanaksizdur.

Leonardo'nun, Descartes'in ve Kant'in diinya goriigleri de
Ronesans'in bu temelleri iizerinde yiikselir, ve bu diinya gorii-
siine upuygun olan sanatsal temsil yontemi, yani merkezi ya
da paralel perspektif de ayn sekilde ortaya ¢ikmugtir.

Bu yontem tiim diinya tasarimlarim birlestirme olanag
sundugu ve diinyay1 Kantg1 ve Oklidci iliskilerle oriilen bii-
tiinliikli, ¢oziilemez, igine girilemez bir ag olarak tasarladig
ve diinyanin merkezini gozlemcinin Ben'inde konumlandirdi-
g1, dolayisiyla Ben'in kendisi edilgen ve yansitici oldugu,
diinyanin bir tiir hayali odag: oldugu igindir ki, sanatsal sim-
geler de perspektifsel olmak zorundadir.

Bir bagka ifadeyle: Perspektif bir yéntemdir ve bu yon-
tem, geylere iligkin yar: reel tasarimlarin temelinde aslinda
higbir gercgekligi olmayan belli bir 6znellik gérme zorunlulu-
gundan hareket eder. Merkezi perspektif meonizmin* ve gayri
sahsiyetgiligin ifadesidir. Ortagag realizminin ve tanri-mer-
kezciliginin son donemlerinde ortaya ¢ikan bu diisiince tarzi,
tam da "hiimanizm" ve "natiiralizm" diye tanimlanan diigiince
tarzidir.

* Meonizm (Yun. mé 6n: olmamak): Bu kavram Rus felsefecisi
Nikolai Minskij'e (1885-1937) dayamyor. (¢.n.)
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Yukarida perspektife iligkin olarak ortaya konan bdylesine
inandirict kuramsal temellerin ardindan perspektiften nereye
kadar kugku duyulabilir? Perspektifin kullanildig1 temsil tarzi
—diyelim ki diinyay: temsil etmekte kullanilan, soyut olarak
var olan pek ¢ok yontemden biridir, buna karsi ¢itkmiyorum-,
yani perspektif, bu konuya iligkin olas tek yontem midir? Ve
dogrudan yasanan gergeklikte mi temellenmektedir? Bagka
bir sekilde sorarsak: Kant¢i Ronesans diigiincesi yasanan ger-
ceklige uygun diisiiyor mu? Eger yasanan gercek deneyimde
perspektife iligkin s6z konusu kuramsal temellere aykir1 dav-
ranildig1 ortaya gikarsa, bu goriisler de 6nemini yitirmig ola-
caktir. Gelin simdi bu alti kuramsal temeli —adim adim- tek-
rar inceleyelim.

Ilkine iligkin olarak uzam sorunu hakkinda, bu kavramin
kendiliginden beliren ve birbiriyle kesinlikle 6zdes olmayan
ii¢ goriinimii hakkinda konugmamiz gerekiyor; bunlar soyut
uzam, geometrik uzam ve fizyolojik uzamdir*, ki bu sonuncu-
su gormenin, koku ve tat almanin, genel organik duyumsama-
nin ve sayisiz daha ayrintili alt katmanin uzami olarak boliim-
lere ayrilabilir. Ister genel ister ayrintil bir bigimde olsun, bo-
liimlere ayrilmig uzamlar hakkinda ¢ok farkl diisiinceler iire-
tilebilir. Bu olaganiistii zor sorunlar silsilesinin, ii¢ boyutlu
Oklid uzayindaki cisimlerle benzerlige iliskin geometri kura-
mina bagvurularak kolayca ortadan kaldirilabilecegi varsay-
mi, bu sorunlardaki zorlugun bile heniiz farkina varilmamig

* Die Absolutheit der Rammlichkeitta [Mekansaligin Mutlakhgi]
Florenski baska aynmlar da ortaya koyuyor: "Mekén kavramim ii¢ farkh
diizlemde diisiinebiliriz: Geometrik, fiziksel ve psikofizyolojik uzam; bun-
lar somut uzama yani bizim canli deneyimimize giderek yakinlagmaktadir.
Ancak farkh oranlarda da olsa hepsi, estetik uzam kavramindan, sanatginin
ve sanat eserinin izleyicisinin deneyiminin kristallestigi estetik uzam
kavramindan farkhidir. Estetik uzam kavrami, genel uzam kavram iginde-
ki bagimsiz bir diizlemdir; estetik uzam kavramina en yakin duran,
psikofizyolojik uzam, en uzak duransa geometrik uzamdir ve fizigi temel
alan kavram bu ikisinin arasinda durmakuir.” (g.n.)
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oldugu anlamina gelir. Ama her seyden once, farkli agilardan
ele alinan uzam sorunlarina verilecek yanitlarin da aym sekil-
de ¢ok ¢esitli olabilecegini belirtmemiz gerekiyor. Soyut-ge-
ometrik agidan ele alindiginda Oklid uzay: ok farkli, ok ge-
sitli uzam durumlarindan biridir sadece ve bu uzamlar, temel
geometri gercevesinde en beklenmedik 6zelliklerle donatil-
mugtir, ama bunlarin ¢ogu diinyayla kurulacak dogrudan bir
iligki temelinde pek gok seyi agikliga kavugturabilir. Oklid ge-
ometrisi sonsuz sayida geometriden biridir ve fiziksel uzamin,
fiziksel siiregler uzaminin Oklid uzayina kargilik diistiigiinii
iddia etmek igin hi¢cbir temelimiz yoktur. Burada s6z konusu
olan sirf bir postulat, diinya hakkinda tek ve ayni bigimde dii-
siinme ve tiim diger tasarimlar: bu diigiinme bi¢imiyle uyum-
lu hale getirme talebidir. Bu talebin kendisi de, belli bir dii-
siinme bigimine ait fiziksel-matematiksel bir doga bilimine
yonelik dnceden ortaya konmug bir inangtan kaynaklanir. Bu
doga biliminin temelinde kesintisizlik ilkesi, mutlak zaman il-
kesi ve mutlak olarak sabit cisimler ilkesi yatar.

Bir an igin fiziksel gergekligin Oklid geometrisiyle ortiis-
tiigiinii diigiinelim; buradan 6megin siradan bir gézlemcinin
diinyay1 bu bicimde gordiigii sonucunu ¢ikaramayiz. Herhan-
gi biri i¢inde yasadig fiziksel diinya hakkinda ne diigiiniirse
diisiinsiin, onu ne denli gerekli bulursa bulsun ve biitiin tasa-
rimlarini dig diinyanin Oklidci kurulusuna kayitsiz sartsiz uy-
durmak igin fizyolojik uzami Oklid semasinin altina yerlesti-
rerek ne denli caba gosterirse gostersin, yukarida soz ettigimiz
uzamlann Oklid geometrisinde yeri yoktur! Koku ve tat alma-
nin, sesleri duymanin, dokunma ya da 1s1y1 algilamanin uzam-
lar1 ise s6z konusu bile degildir, iistelik bunlarin Oklid uzayy-
la zaten uzaktan yakindan higbir ilgisi yoktur, dolayistyla bun-
lar iizerinde yapilacak incelemelerin de higbir yarar1 olmaya-
caktir. Sonug olarak su gergegi de gormezden gelmememiz
gerekir: Oklid uzayina en az yakin duran gérmenin uzaminin
da, daha dikkatlice incelendiginde ondan biiyiik dlgiide ayril-
dig1 goriiliir. Ote yandan bu uzam, gesitli durumlarda farklt
tirden fizyolojik uzamlarin altina yerlesebilse de, resim ve
grafik sanatlarinin temelinde yer alan uzamdir — bu durumda



resim gorsel olmayan algilarin bir aktarimina doniigiir.

"Bu noktada fizyolojik uzamla geometrik uzay arasinda
neyin ortak oldugunu soracak olursak, bulacagimiz ortaklikla-
rin sayisi gok az olacaktir,” diye yaziyor Mach. Her iki uzam
da ii¢ boyutludur. Geometri uzayindaki her bir A, B, C, D nok-
tasinin, fiziksel uzamda A', B', C', D' noktalari olarak kargilik-
lar1 vardir. C, B ve D arasindaysa, o zaman C' de B' ve D' ara-
sindadir. Bunu su sekilde de ifade edebiliriz: Geometrik uzay-
daki herhangi bir noktanin kesintisiz hareketi, fizyolojik
uzamdaki bir noktanin kesintisiz hareketine karsihk diiger.
Rahatlik olsun diye uydurulmug bu kesintisizligin hem bu
hem de diger uzamda kogulsuz bigimde reel ve tartigmasiz ol-
madigini bir bagka yerde zaten kanitlamistik. Fizyolojik uza-
min bizde dogustan oldugunu varsaysak bile, bu uzamin ge-
ometri uzayiyla, (Kantgt anlamda) a priori olarak gelistirilmis
bir geometri igin yeterli sayida temel bulamayacagimiz kadar
az benzerligi vardir. Bu geometri uzayini temel alarak —en iyi
ihtimalle— bir topoloji kurmak miimkiin olabilir.46

"Eger fizyolojik uzanun ve geometri uzayinn birbirine
benzer olmayist bu konuyla 6zel olarak ilgilenmeyenlerin go-
ziine garpmiyorsa, yani geometri uzay: ¢irkin bir canavar, bir
sahtekarlik gibi goriinmiiyorsa, bu, s6z konusu insanlarin ya-
sam kosullar1 ve gelisimleri daha yakindan incelendiginde
agtklanabilir."?” Ancak "fizyolojik uzamla Oklid uzaynin bir-
birine en yakin oldugu durumlarda bile, bunlardan birincisinin
digerinden farki hi¢ de az degildir. Bu, fizikte de kendini bel-
li eder. Naif insan fazla gii¢liik gekmeden sag ve sol, 6n ve ar-
ka arasindaki farklarin iistesinden gelebilir; ama agagisi ve yu-
karisi arasindaki farkin iistesinden gelmek ona olaganiistii zor
gelecek, ¢iinkii kendi jeotropizmi* bu iki yon arasinda diizen-
li bir degisime karg1 koyacagi i¢in zorluklar yagayacaktir."8

Ayni yazar bir bagka metinde bu farkliliklarin bazi 6zel-

* Jeotropizm: yereyonlenim (¢.n.)

46. Emst Mach, Erkenntnis und Irrtum, Skizzen zur Psychologie der
Farschung, Leipzig 1905, s. 337 vd.

47. E. Mach, a.ge., s. 341.  48. E.Mach, a.g.e., s. 345 vd.
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liklerini siraliyor: "Bizim uzamsal duyumlar dizgemizin, bir
baska deyisle fizyolojik uzanun geometrik ortamdan (Oklid
uzayindan s6z ediyoruz) ne denli farkli olduguna pek ¢ok yer-
de isaret edilmigtir. Geometrik uzay her yerde ve her agidan
estiirdendir. Sinirsiz ve sonsuzdur. Ama gérmenin uzami si-
nirli ve sonludur. Dahasi bu uzam, 'gok cisimlerinin' yassi hal-
de algilanmasindan da anlagilacagi iizere, tiim yayilim dogrul-
tulan1 agisindan diisiiniildiigiinde estiirden degildir. Uzaklik
arttikga cisimlerin kiigiilmesi, yakinlik arttik¢a da biiyiimesi
gorme uzamim Oklid uzayindan ok, farkli meta geometrile-
re yaklagtirir. 'Yukari' ve ' asagr, 'on' ve 'arka’, ya da 'sag' ve
'sol' arasindaki farklar'dokunmanin uzamim goérsel uzamdan
ayirir. Ama geometri uzayi agisindan bu tiirden farkliliklar
yoktur."* Fizyolojik uzam estiirden degildir ve her yerde ay-
n1 fiziksel 6zellikleri gostermez — bu, ufuk ¢izgisine olan fark-
I uzakliklarda agilarin farkh sekillerde algilanmasindan,
uzakliklara gore alginin degismesinden anlagilabilir; boliim-
lenmig ya da b6limlenmemis mesafeler farkli degerlendirile-
bilir, ag tabakasinin farkli kisimlarinda alginin kesinligi de
farkliliklar gosterir, vb.

Bu durumda bizim diinyamizin Oklid uzayiyla ortiigtii-
giinden kusku duyulabilir ve duyulmas: da gerekir. Ve bu hak-
11 bir kugkuysa, Kant'in ya da Oklid'in uzayim gorebilmemiz
ya da algilayabilmemiz akla yakin goriinmiiyor. Biz yalnizca,
bir kurami temel alarak bunu goriilebilir bir gey olarak deger-
lendiriyoruz. Ustelik sanatginin isi risale yazmak degil, resim
yapmak, yani gercgekten gordiigii seyin temsilini yapmaktir.
Onun goriigii, gorme organinin hakiki dogasina baghdir,
Kant'in tarif ettigi bir diinyaya degil, ve ayrica, Oklid geomet-
risinin yasalarina kesinlikle tabi olmayan bir gercekligi ¢iz-
mek zorundadir.

Ikinciye iliskin olarak, tiim tinsel giigleriyle hareket eden
higbir insan kendi durma noktasinin var olan tek nokta oldu-
gunu one siirmez; aksine tiim durma noktalarini kabul eder ve

49. E. Mach, Die Analyse der Empfindungen und das Verhalten des
Physischen, Jena, 6. basim, 1911, s. 148 vd.



durulan her yer diinyanin farkli bir gériiniimiinii iginde barin-
dirdig1 igin bunlara 6nem verir; 6te yandan diger goriiniimler
disarda birakilmaz, tersine bunlarin onaylanmas: gerektigi dii-
siiniiliir. Baz1 durma noktalar1 daha ¢ok igerikle yiikliidiir ve
digerlerinden daha karakteristiktir, bu hangi agidan bakildig-
na gore degisir; ancak bunlarin higbirinin varlig1 mutlak degil-
dir. Ayrica sanatg1 temsil edilecek nesneyi farkli durma nokta-
larindan izlemeye ¢aligir. Gergekligin bu yeni goriiniimlerine
ayni sekilde 6nem vererek algisim zenginlestirmis olur.

Ugciinciiye iliskin olarak, sanatgimin ikinci bir gozii daha
oldugu i¢in, en azindan iki durma ve bakis noktasina sahiptir,
dolayisiyla yanilsamaciliga kars1 siirekli kullanabilecegi bir
diizeltim malzemesi vardir. Ciinkii bu ikinci goz, siirekli ola-
rak perspektifligin bir yaniltmaca, iistelik de basarisiz bir ya-
niltmaca olduguna isaret eder. Ayrica sanatg iki goziiyle, bir
goziiyle gordiigiinden daha fazlasin1 gorebilir. Bundan fazlasi
da vardir: her bir goziiyle farkli sekilde gérmektedir; boylelik-
le, baktig1 gorsel bigim, sanat¢inin bilincinde, iki gézle birden
goriildiigii icin sentetik olarak bir araya gelir. Sonug olarak bir
tiir ruhsal sentez s6z konusudur ve bu sentez, tek bir gozle al-
gilanmig, agtabakada olugmus salt-nesnel bir fotografa asla
benzemez. Helmholtz'un gérme kuraminin taraftarlan ya da
perspektifi savunanlar da gozlerden biri ve digeri ile verilen
iki resim arasindaki farkin 6nemsiz oldugunu sdyleyemezler.
Onlarin kuramlar: agisindan tam da bu fark goriig derinligi
olusturmaya yeterlidir ve bu fark olmazsa s6z konusu derinli-
k olugmayacaktir. Sag ve sol gozde olugan resimlerin arasin-
daki farki dengeleyip diizlestirdiklerinde, uzayin ii¢ boyutlu
algilanmasini saglayan nedeni ortadan kaldirmus olurlar.

Ote yandan bu hig de ilk bakista goriindiigii kadar kiigiik
bir fark da degildir. S6zgelimi soyle bir hesaplamay: diigiine-
lim: Cap1 20 cm. olan bir top, merkezi goz hizasinda olacak
sekilde tutularak buna yarim metre uzakliktan bakildiginda ve
iki gozbebegi arasindaki mesafenin 6 cm. oldugu varsayildi-
ginda, sol goziin gorebildigi ekvator yay: sag goziin gorebil-
digi yaydan iigte bir oraninda daha uzun olacaktir. Top daha
yakina getirildigindeyse bu fark iigte birden daha fazla olacak-
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tir. Bir insan yiiziine bakildiginda oldugu gibi, aligilagelmis
gorme kosullariyla ilgili olan bu hesaplamalar, biraz olsun ke-
sinlik iddias1 tagtyorsak, gézardi edemeyecegimiz bir konu-
dur. Genel olarak sdylemek gerekirse, goz mesafesini s, topun
yarigapini r ve topun merkezinden iki goz arasindaki mesafe-
nin orta noktasina olan uzaklig: da 1 ile tanimlarsak, o zaman
X sol goz tarafindan sag goziinkine eklemlenen ekvator kesi-
ti olacaktir. Asagidaki esitlik bu fark: daha net bir bigimde or-
taya koymaktadir:

S
X=
21 arc cos r/l

Dérdiinciiye iliskin olarak, bir sanat¢i oturuyor bile olsa
siirekli devinim halindedir. Gozleriyle, bagiyla, tiim viicuduy-
la birlikte hareket etmektedir ve bu nedenle bakig noktas: da
devamli hareket eder. Gorsel-sanatsal bir temsil, farkli durma
noktalarindaki sonsuz sayida gorsel alginin ruhsal bir sentezi-
dir. Ote yandan iki goz oldugu igin ikiye katlannug bir alg,
ikiye katlanmig sonsuz sayida imgenin tiimlenmesi s6z konu-
sudur. Bunlardan salt fiziksel goriiniisler olarak s6z etmek,
goérme eylemine iliskin siire¢lerden hi¢ anlamamak, mekanik
olani tinsel olanla, dortgenle yuvarlag: karigtirmak gibi karig-
tirmak anlamina gelir. Resimlerin tinsel-sentetik dogasina
iligkin aksiyomlar1 heniiz benimsememis biri, sanatsal gérme-
yi kavramak bir yana, gorme kuramin bile anlayamamig de-
mektir.

Diger yandan, bunu da beginciye iligkin olarak soyliiyo-
rum, seylerin kendileri de degisir ve hareket eder. Seyirciye
kendilerini farkli yonlerden gosterir, bilyiir ve kiigiiliirler. S6z
konusu olan donup kalmig bir hareketsizlik degil, yasayan bir
diinyadir. Sanatgi burada da yaratici ruhuyla sentez yapmak,
gergekligin kismi goriiniimlerinin ve onun zaman koordina-
tindaki anlik kesitlerinin tiimlenisini temsil etmek zorundadir.
Bir sanatg1 seylerin sadece kendisini degil, seylere iligkin et-
kilenimlerine uygun olarak, bunlarin canliligin1 da temsil



eder. Oncelikle hareketsiz olma, ikinci olarak da hareketsiz
seyleri temsil etme zorunlulugu, bu nedenle biiyiik bir 6nyar-
gidir. Ciinkii s6z konusu olan sorun, su ya da bu durumda han-
gi alginin —bir hapisane duvarindaki agikliktan mi, yoksa ha-
reket halindeki bir tagittan mi— temsil edilmesi gerektigidir.
Gergeklikle kurulacak bagint1 hi¢bir zaman tek bir bigimde
olamaz.

Alg, gergeklikle kurulacak canli iligkiyle belirlenir ve
bir sanat¢1 kendisinin ve seylerin hareketi sirasinda gergekle-
sen alginin resmini yapiyorsa, o zaman bu etkilenimleri bir
araya getirmelidir. Ote yandan burada s6z konusu olan, alg-
nin en bilinen ve en canli bigimidir. Ozellikle bu alg: bigimi,
en kapsaml gergeklik bilgisini igerir. Sanatginin asil gorevi,
boyle bir bilginin resim sanat1 gergevesinde yeniden aktaril-
masinda yatmaktadir. Peki bu gorev yerine getirilebilir bir
gorev midir?

Ister dort nala giden bir atin, ister bir yiizdeki mimiklerin
¢iziminde, hep gelisen bir olaylar dizisinin temsil edildigini
biliyoruz. Ayrica bu tiirden hareketli gerceklik algilarinin tem-
sil edilemeyecegini varsaymak i¢in higbir neden yoktur. Cogu
durumda hareket halindeki nesneler temsil edilirken, sanatgi
gorece daha az hareket eder. Aksine tam da sanatginin devini-
minin 6nemli sayildigi durumlarda, gerceklik yaklasik olarak
ya da tiimiiyle dinginlik igindeymis gibi diigiiniilebilir. Bina-
lann ii¢ hatta dort cephesiyle birlikte gosterildigi temsillerin,
aslinda goriinmemesi gereken ama yiizlere eklenmis kisimla-
rin ve eski ikonografiden bildigimiz pek ¢ok goriiniimiin orta-
ya ¢ikmasinin nedeni budur. Gergekligin bu tiirden bir temsi-
line sabit bir ontolojinin i¢inde yasayan ve galigan, bilme ye-
tisine sahip bir tinin eszamanh etkinligi eslik edecek, temsil
diinyanin sabit bir anitsallig1 ve ontolojik yogunluguyla uyum
icinde olacaktir. )

Cocuklar da bir insan yiiziiniin anhk goriiniimiinii bir bii-
tiin olarak algilamaz, gozleri, agzi, bumu ve diger ayrintilari
birbirinden ayirir, kagit iizerine aktarirken bunlan birbiriyle
uyumlu hale getirmezler. Perspektivist sanat¢i ise farkli ne-
denlerden dolay: duyumlarini bir araya getirebilecek durumda
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degildir ve bir ana ait duyumlarini eskiz defterinin farkli say-
falarina birbiriyle baglantisiz olarak dagitir. Her ikisi de
diisiincenin edilgenliginin, bu diisiincelerin pargalanarak te-
mel duyumlara aynigtiginin ve herhangi bir karmagik algiy:
biitiinliiklii bir algi edimi, dolayisiyla biitiinliiklii bir bigim
olarak kavrayabilecek durumda olmadiginin kamitidir. Alginin
anlara aynigtiginin gostergesidir. Oysa bu tiirden bir sentezin
kaginilmaz oldugu durumlar vardir; o zaman en tutkulu pers-
pektivistin bile bulundugu konumdan ayrilmasi gerekecektir.
Kendi etrafinda donen bir topaci, bir tren ya da arabanin arka
tekerlegini, bir selaleyi ya da fiskiyeli bir havuzu higbir natii-
ralist sanat¢1 kendi bilimsel temellerine uygun diigecek sekil-
de kagida aktaramaz. Ciinkii bu birbirinin igine karigan, birbi-
riyle birlegen izlenimlerden biitiinlestirici bir algi1 olugturmasi
gerekir. Ote yandan bu siireglerin, siireglerden birini aydinla-
tan bir 15181n yardimiyla algilanmasi ya da ¢ikarilan bir ens-
tantane, sanat¢inin temsil ettiginden tamamen farkli bir diin-
yay1 gosterecektir. Bu durumda, tikel-gorsel bir enstantane-
nin, devinim siirecinin diferansiyelini alarak ve genel alg: di-
feransiyellerini birlestirerek siireci durdurdugu da ortaya ¢ik-
mis oluyor. Peki bu tiir bir birlestirimin mesrulugunu herkes
kabul ediyorsa, o zaman siirecin daha yavas ilerledigi diger
durumlarda, ayn1 anlama gelecek bir birlestirime nigin engel
olunmaktadir?

Ve son olarak altincist igin: Perspektifi savunanlar sanat-
sal algilamanin, islenmemis psikolojik etkilenimlerin eslik et-
tigi pek gok ruhsal dgeyle karigan ¢ok karmasik bir siire¢ ol-
dugunu unutuyor. Yavas yavas gelisen anilar ve igsel devinim-
lere verilen duygusal tepkiler, zihnimizde olusan imgede to-
parlanir. Ve sanatginin kisiliginin ruhsal igerikleri de bu tane-
ciklerde hissedilir derecede kristallesir. Bu kiigiik tanecikler
gelisip kendine 6zgii ritmini kazanarak, sanatginin, temsil et-
tigi gerceklik karsisindaki tepkisinin ifadesi olurlar.

Bir nesneyi sadece seyretmeyip onu gorebilmek ve bile-
bilmek igin, onun agtabakadaki goriintiisiiniin her bir kesitinin
ilgili duyu sinirlerine gevrilmesi kaginilmazdir. Bu, gorsel im-
genin bilince kesinlikle ¢ok basit bir bigimde aktarilmadig:



anlamina gelir. Uzerinde galismadan ve gaba harcamadan el-
de edilmesi miimkiin degildir; aksine, teker teker bir araya ge-
tirilmig pargalardan meydana gelir ve her parga az ya da ¢ok
kendine 6zgii bir durma noktasindan algilanir. Ayrica bir yii-
zey bir digerine, bunlar bir araya gelecek sekilde eklenir ve bu
Ozel bir ruhsal edimle yapilir. Sonug olarak bir gorsel imge sa-
dece bu bigimde, ardisik bir diizenlemeyle olusabilir, tamam-
lanmig bitmis olarak ortaya konmaz. insan bilincinde herhan-
gi bir imge sadece tek bir durma noktasindan algilanmaz, ak-
sine burada, gorme ediminin dogasina uygun olarak ¢ok mer-
kezli bir perspektif s6z konusudur.

Bunlarin yan sira, diger goziin, 6rnegin sag goziin gordii-
gii yiizeylere ek yiizeyler, yani sol goziin algiladig yiizeylerin
de eklendigini diisiiniirsek, bu sekilde bigimlendirilmig bir
temsilin ikonalarda goriilen binalarla benzer oldugunu kabul
etmemiz gerekir.

Su andan itibaren tartigmaya ancak, boyle bir gokmerkez-
lilikte ulagilmak istenen derecenin 6lgiisii ya da istenilen giice
ulasilip ulagilmadigin1 sorgulayarak devam edebiliriz; ama
kesinlikle bunun ilkesel hakliligin sorgulayarak dcgil. Otc
yandan ya giderek yogunlasan bir sentetiklik ugruna goziin
daha ¢ok hareket etmesi beklenir ya da ayristirict bir girme
edimi isteniyorsa, gozii miimkiin oldugunca sabitlemek gere-
kebilir. Bu gorsel analiz sirasinda perspektifle karsilagilacak-
tir. Ancak insan yasadig siirece bir perspektif semasina asla
tam olarak dahil olamayacaktir. Ciinkii (sol gozii bir an igin
unutalim) hareketsiz-sabitlenmig bir gozle gergeklestirilen
gorme edimi ruhsal olarak bile miimkiin degildir.

Buna su sekilde kars1 ¢ikilabilir: "Ama bir evin ii¢ yanini
eszamanl olarak gormek miimkiin degildir ki!" Eger bu hay-
kirig dogru olsaydi, o zaman iizerinde diigiinmek gerekirdi.
Zaten bir evin sadece ii¢ degil, iki duvarini, hatta tek bir du-
varini bile egzamanli gormek miimkiin degildir. Eszamanl:
olarak duvarin sadece kiigiik bir par¢acigini gorebiliriz ve bu-
nu da aslinda tek bir defada yapamayiz. Gergekte eszamanli

olarak gordiigiimiiz hi¢bir sey yoktur, aksine eszamanh degil,

art arda goriiriiz ve dort ya da ii¢ duvarl bir ev goriintiisiinii

139



140

hemen bunun ardindan elde ederiz, biz bir evi zaten bu bigim-
de tasarlariz. Canli bir tasarimda, geligme, i¢ ice ge¢cme, de-
gisme ve gatigmalardan meydana gelen kesintisiz bir siire¢
gerceklesir. Bu tiirden bir tasarim yetisi, kesintisiz bir oyun gi-
bidir; alevlenip nabzi atmaya baglar — ama seylere iligkin 6lii
bir sema olarak asla duraksamaz. Ve yasantiladigimiz ev, zih-
nimizde bu tiirden bir i¢sel nabiz vurusu, parildama ve oyun-
la igerigini kazanr.

Sanatg eve iligkin olarak yalnizca kendi algilarini temsil
etmelidir ve zaten sadece bunu temsil edebilir; ama evin ken-
disini diizlem iizerine tagimaya kesinlikle galijmamalidir. (Is-
ter bir eve ister bir insan yiiziine iliskin olsun) kendi algilari-
nin canliliginy, algilarinin farkl kisimlarinin en agik, en anlam
yiiklii olanlarini bizim igin ayirarak yakalayabilir ve siirekli
tekrarlanan pariltili ruhsal patlamalar yerine, fazlasiyla dikkat
¢eken tek tek anlardan olusan devinimsiz bir mozaik sunar.
Boyle bir resmi izlerken, gozlemcinin gozii bu ayirt edici
ozelliklerde ardisik olarak gezinir, diger yandan da oyunsu ve
nabzi atan bir tasarimin zaman ig¢inde bigim kazanmig imgesi
zihninde yeniden olusur. Ama burada s6z konusu olan, nes-
nenin kendi imgesinden ¢ok daha yogun, daha bir araya top-
layici bir imgedir; ¢iinkii burada egzamanli olarak algilanma-
mus anlar saf bigimlerindedir, artik yogunlagmuglardir ve sahip
olunan tiim ruhsal gii¢lerle i¢ ice gegmis parcalar1 ayrigtirma
zorunlulugundan bagimsizdirlar.

Net ve keskin bir gorsel alginin ignesi tipki bir plagin ¢a-
linan yiiziiniin lizerindeymisgesine, resmin yiizeyi iizerinde
kayar. Onun kendine ait olan gesitli "derinlikleri" boyunca ve
bunlarin her birinde, seyircide titresimler olusur. Sanatsal ya-
ratimin asil hedefi de, zaten bu tiirden titregimler yaratmaktir.

Iste natiiralizmden ikonalarin perspektif 6zelliklerine gegmek
iizere yapilan ilk diigiinsel yolculuk. Ruhsal etkinligin 6zsel
emirlerinden gikan sanat kavrayigi, belki de natiiralizmde ol-
dugundan ¢ok daha farklidir; yaraticinin (aureur) kisiligi ikin-
cisine daha yakindir. Boyle bir anlayis temelinde perspektif



s06z konusu bile degildir. Tipki teknik ¢izimin diger tiir ve
yontemleri gibi perspektif de yaratici bilince ¢ok uzaktir. Bu-
rada natiiralizmin sinirhiligini igeriden gostermeyi, ozgiirles-
me ve tinsellige dogru, nasil fata volentem ducunt, nolentem
trahunt® oldugunu hatirlatmay: denedik.

Moskova, 1920

50. "Ister onaylansin ister reddedilsin, sakin kader yonetiyor, ters yo-
ne siiriikliilyor” — iinlii Yunan filozofu Kleanf'tan Latince geviri, Senaca'min
Lucillia’ya Ahlaksal Mektuplar'inda gegmektedir, CVII. Mektup. Bkz. Lu-
tius Anne .. Seneca. "Lucillia'ya Ahlaksal Mektuplar,” Moskova, "Hayka
‘Nauka)", 1977, s. 270-101.
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