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ONSOZ

Insanin madde, 6teki ve mutlak varlikla olan iliskisini anlama cabasi, insanlik tarihinin en
eski donemlerinden bu yana varligini stirdiirmektedir. Bu ontolojik arayis, yalnizca felsefi
diisiincede degil, sanatsal temsil bigimlerinde de kendini goriiniir kilmistir. Sanat, 6zellikle
figlir araciliiyla insanin varliksal durumunu hem bireysel hem de kolektif diizeyde ifade
etme imkani sunar. Bu baglamda figiir, yalnizca bedensel bir tasvir degil, insanin
diinyadaki yerini, oOtekilerle iliskisini ve kutsal ya da sekiiler olanla kurdugu bagi
anlamlandiran bir gdstergedir. Sanat tarihindeki bazi farkindaliklar ve etkiler, cogunlukla
donemin genel algisi i¢inde geg¢ anlagilir; bu durum, imgelerin tagidig1 anlamlarin yalnizca
estetik degil, ayn1 zamanda psikolojik, sosyolojik ve felsefi katmanlara sahip olmasiyla
ilgilidir. Gostergelerin tarihsel degeri, onlar1 igleyen sanat¢inin imgeleri ele alis bigiminde
belirginlesir; bu da sanatin yalmizca bir temsil araci degil, ayn1 zamanda diisiinsel bir
farkindalik iireticisi oldugunu gosterir. Bireyin varolussal ve toplumsal gerilimlerini agiga
¢ikaran bir anlatrya doniisiir. Glinlimiiz sanatinda da figiliriin bu c¢ok katmanli yapisi,
sembolik, politik ve sekiiler diizlemde hala ¢6ziilmemis pek ¢ok ontolojik ve etik sorunun

merkezinde yer almay1 siirdiirmektedir.

Resim sanatinda figiliriin  tarihsel siiregteki donlisimiinii  epistemolojik  agidan
degerlendirdigim tez ¢aligmamin planlanmasi ve yiiriitiilmesinde rehberlik ve destegi igin
danisman hocam saym Prof. Dr. Nurcan PERDAHCI’ya tesekkiir ediyorum. Aramizda
gecen bir anekdot ve farkindalik icin hocam saymn Prof. Dr. Ozer KABAS’ a tesekkiir
ediyor ve saygiyla aniyorum. Yolculugumda yanimda olan sevgili Babam’a ve Annem’e

anlay1s ve destekleri i¢in tesekkiir ederim.
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Sayfa: 239

Imgelerin somutlasmis, bigim kazanmus hali olarak figiir; aslinda belli bir anlamin simgesi
degil, anlamin kendisi haline gelen eylemin gorsel karsiligidir. Anlamla baslayan sanat
icinde gelisen birey, resim sanati icinde kendini figiir olarak gdstermektedir. Insan varlig
olarak figiirlin, resim sanatinda betimlenmesi; anatomik nesne olarak insan, 6zne olarak
temsil edilen insan ve anlatida sunulan imge varlik olarak sunulan {izerinden ele
alimmaktadir. Epistemolojik olarak figiir, gorsel temsili asan; hakikatin, bilginin ve
varolusun sanat yoluyla sorgulandigi, bilgisel bir 6zne ve anlam iiretici bir yapi olarak islev

gormektedir.

Ronesans stirecinde figiir, sembolik - teolojik siirekliligini devam ettirirken, XV. yiizyildan
itibaren anatomiye dayali, estetik biitlinlilkle insan imgesine yonelerek yeni bir temsil
diizeyine ulasir. Neoplatonizmin etkisiyle metafizik bir derinlik ve felsefi agilim kazanan
ve ardindan gelen XVI. ylizy1l Maniyerizm ile bi¢cimsel deneysellik, duygusal yogunluk ve
sifreli bir anlatimla ele alinan figiiriin tarihsel doniisiimleri; sanatin kuramsal ve estetik

gelisiminde modern sanatla kesisen dinamikler olarak saptanmustir.

XVII. ylizyll Barok donemde figiir; Katolik gelenekte kutsalin estetik temsiline
doniisiirken, Protestan sanatta diinyevi bir diizleme ¢ekildigi goriilmektedir. Donemin 6ncii
sanat¢is1 Caravaggio ise bu cerceveyi asarak, ikonografiyi sekiiler bir diizleme tagimis,

figiirliin modern 6zneye yonelisini ve varolussal yolculugunu goriiniir kilmistir.

vi



Caravaggio 6zelinde, sanat¢inin ontolojik varligr ve diisiinsel yonelimi tizerinden figiire
yiikledigi anlam boyutlari, estetik ve ontolojik kazanimlar ¢ergevesinde tespit edilmis;
modern ve ¢agdas sanata etkileri disiplinlerarast bir yaklasimla degerlendirilmis ve sanat

tarihine dair biitiinciil bir perspektif sunulmustur.

Anahtar Kelimeler: Figiir, Ronesans, Maniyerizm, Barok, Caravaggio.
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ABSTRACT

BAROQUE PERIOD MICHELANGELO MERISI DA CARAVAGGIO
AND THE FIGURE

TOPKAR, Pelin

M.A., Department of Plastic Arts, Altinbag University
Supervisor: Prof. Dr. Nurcan PERDAHCI
Date: September/2025

Pages: 239

The figure, as the concrete and formalized form of images, is not actually the symbol of a
certain meaning, but the visual counterpart of the action that becomes the meaning itself.
The individual who develops in art, which begins with meaning, shows himself as a figure
in the art of painting. The depiction of the figure as a human being in painting is discussed
through the human as an anatomical object, the human is represented as a subject, and the
image is presented in the narrative as an entity. Epistemologically, the figure functions as
an informational subject and a meaning-producing structure that transcends visual

representation; where truth, knowledge and existence are questioned through art.

While the figure maintained its symbolic-theological continuity during the Renaissance,
from the 15th century onwards it reached a new level of representation by turning to the
human image with aesthetic integrity, based on anatomy. The historical transformations of
the figure, which gained metaphysical depth and philosophical expansion under the
influence of Neoplatonism and was approached with formal experimentation, emotional
intensity and a cryptic narrative with the subsequent 16th century Mannerism, have been
identified as dynamics that intersect with modern art in the theoretical and aesthetic

development of art.

In the 17th century Baroque period, the figure transformed into an aesthetic representation
of the sacred in the Catholic tradition, while in Protestant art it appears to have been drawn

to a secular plane. Caravaggio, the pioneer artist of the period, went beyond this

viii



framework and carried iconography to a secular plane, making visible the figure’s

orientation towards the modern subject and its existential journey.

In the case of Caravaggio, the dimensions of meaning attributed to the figure by the artist
through his ontological existence and intellectual orientation have been identified within
the framework of aesthetic and ontological achievements; their influence on modern and
contemporary art has been evaluated with an interdisciplinary approach and a holistic

perspective on art history has been presented.

Keywords: Figure, Renaissance, Mannerism, Baroque, Caravaggio.
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1. GIRIS

Resim sanatinda figiir ve temsili iizerine, Ronesans, Maniyerizm ve Barok donem sosyal
yapisi icinde konu, biitiin olarak Erwin Panofsky’nin ikonoloji asamasindaki
degerlendirmesi tizerinden diisiiniilerek; resim sanatindaki gelisim siireci, sanatsal degerler
ve oOzellikler cergevesinde; secilmis sanatgilarda ortaya ¢ikisi ve kazandigr ifade
bicimlerine yer verilir. Barok donemle birlikte resim sanatinda kirilma noktasi olan
Michelangelo Merisi da Caravaggio perspektifinde, ikonografi ve ikonoloji
degerlendirmesi igerisinde figiirlin yorumlanisi; ¢agdas sanata katkisi ve sanat tarihinde
Caravaggio Oncesi ve sonrasi olarak figiiratif resim sanatindaki gelisim ve degisim, modern

cergevede degerlendirilir.
1.1 CALISMANIN KONUSU

Ronesans’in hiimanist idealleri ve Maniyerizm’in 6zgiinlilkkle deformasyona ydnelen
yaklagimi, figliriin tarihsel donilisimiinde Onciil adimlar olusturmustur. Bu ¢alismada
Caravaggio’nun ikonografik ve epistemolojik kirilma yaratan sanati iizerinden figiiriin,
Ronesans’tan Barok’a uzanan doniisiimii; sekiilerlesme, modern paradikma ve varolussal

yaklagimlar odak noktasina alinmistir.
1.2 CALISMANIN AMACI

XV. ve XVIIL yiizyillar arasinda figiiratif sanatin tarihsel doniistimiinii incelemek, sanatgi
bakis acisiyla figiire atfedilen anlam {izerine modern ve postmodern sanat anlayisinin
temelleri iizerinden tespitler yapmaktir. Caravaggio 6zelinde belirginlesen epistemolojik
doniigiimiin tarihsel olarak gecikmeli kavranisini estetik ve ontolojik diizlemlerde
inceleyerek cagdas figiliratif sanata etkilerini aciga c¢ikarmaktir. Bu alanda arastirma

yapacak 0grenci ve akademisyenlere temel bir kaynak sunmay1 amaglamaktadir.



1.3 CALISMANIN ONEMI VE KATKILARI

Bu caligma, sanat tarihine kavramsal bir derinlik kazandirarak figiirii sosyal, psikolojik ve
felsefi acilardan disiplinlerarasi bir ¢er¢evede ele almaktadir. Caravaggio 6zelinde Barok
dénemden, modern ve postmodern sanata uzanan katkilar1 gériiniir kilarak, figiiriin sanatc1
ve izleyici agisindan bir varolus alani olarak; modern ve ¢cagdas sanattaki roliine dair 6zgiin

bir epistemolojik katki sunmaktadir.
1.4 CALISMANIN YONTEMI

Calismanin amacina yonelik ¢esitli literatiir taramalar1 yapilmis, Ronesans, Maniyerizm ve
Barok donem Caravaggio eserleri lizerine sanat - figilir yaklagiminin incelenmesi ve

degerlendirilmesiyle birlikte nitel bir ¢alisma olmaktadir.
1.5 CALISMANIN iCERIiGi VE SINIRLARI

Resim sanatinda figiiriin Ronesans, Maniyerizm ve Barok donemlerdeki tarihsel doniisiimii,
Caravaggio’nun eserlerlerindeki ikonografik ¢dziimlemeler ve 0zgilin izlenimler

incelenmis; figiiriin tarihsel siirekliligi ve estetik etkileri bu ¢ergevede degerlendirilmistir.



2. RONESANS, MANIYERIZM VE FiGUR

Sanati ve sanatin vazgecilmez bas elemani olan figiirii - insani, sanat¢inin kendi tarzini
daha yetkin gdstermeye basladigi, Ronesans doneminden itibaren ele alarak, once
Ronesans hareketleri, Maniyerizm ve Barok’la gelisimi, bireyi nasil etkiledigi, sanat¢ilarin
resimlerinde nasil ifade ve yer buldugunu anlamak gerekir. Teknik olarak resim sanati
olusumunda; Orta Cag, Ronesans, Maniyerizm ve Barok donemlerde sanat¢ilar dncesinde,
taslak¢t ve ressam loncalarinda bir ustanin teknigini kopyalama ile baglar, sonrasinda
calismalarinda goriinecek olan pozlari ve arketipleri benimseme siireciyle geliserek, cesitli
calisma yontemleri kesfeder ve giiclii kompozisyonlar, palet, 151tk ve daha fazlasinin
olusumu i¢in bunlar; ustalagsmalarina olanak tanimaktaydi. Figiiratif sanat, sanat¢inin
gbzlem ve yaraticiligr ile ifade kazanir. Her dénemde farkli felsefi, teolojik ve estetik
anlam katmanlar1 kazanmistir. Konular ve igerik olarak genellikle teoloji - mitoloji lizerine
ikonografik istekler dogrultusunda teknik, anatomik gelismeler ile resim sanatinda figiire

bakis gelismis ve sanatgi artik kendi insiyatifini kullanmaya baslamistir.
2.1 RONESANS, MANIYERIZM VE BAROK DONEMDE KULTUR

Bireyin geri planda oldugu inan¢ merkezli ve hukukun kiliseye bagli oldugu Orta Cag
sonrasi olusan Ronesans felsefesi, hiimanist yaklasimla bireye, dogaya, bilime 6nem veren,
hukuk devlete (yerel, dini, feodal) baghh olmalidir diisiincesiyle olugmaya baslamistir.
Ronesans, XV. yiizyilda Italya’da baslar ve XVII. yiizy1l boyunca Avrupa’da etkisini
stirdlirmiigtiir. Ronesans, yagsamin anlamlandirilmasinda 6zgiir diisiincenin yeniden kesfiyle
birlikte “yeniden dogus” olarak adlandirilmistir. Bu 6zgiir diisiinceyi ve iiriinlerini antik
kiiltiir temsil etmektedir. Yeniden dogmasi istenilen, eski Grek ve Roma kiiltliriidiir ve

hiimanizm olarak dile getirilmektedir. Hiimanizm kavrami, ilk olarak Italyan sair

Francesco Petrarca (1304-1374) ile iliskilendirilir ve felsefede 1459 yilinda Floransa’'da

kurulan Platon Akademisi'nde ge¢mektedir. Gergek bilginin akil ve felsefi diisiinme ile
olabilecegini sdyleyen Antik Yunan filozofu Platon’nun (MO 427- MO 347) eserleri
Avrupa’ya yayilmis ve Aristoteles’in (MO 384 - MO 322) skolastik diisiinceden aslinda ne
anlatmak istediginin daha iyi anlagildig1 bir donem olusmustur. Bu anlagilmalara karsin
olusturulan Platon ve Aristoteles Ogretilerinin harmanlandigi Neoplatonizm, teolojik ve

mistik bir yaklagimla ideal olanin farkli bir anlatim kazandirilmasi sonucu sunulmustur.
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Ronesans’ta bu anlamda Sandro Botticelli ve Michelangelo bu akima 6zgiin bir yaklasimla

katki saglamislardir.

Ayrica Misir, Hint ve Islam kiiltiir ve ilimlerinin Avrupa dillerine ¢evrilmesiyle gelisen
kiiltiirtin katkilartyla Bati’da aklin 6n plana ¢iktig1, insan merkezli modern diisiince daha
cok 6nem kazanmustir. Skolastik diisiincenin etkisini kirmada, hiimanizm ruhunu yansitan
donemin yazarlari, sairleri; Floransa’da Dante Alighieri (1265-1321) sair ve siyasetci,
“llahi Komedya” adli eserinde insan icin yaratilan diinyada cennet, cehennem, araf
konularmni islemistir. italya’da yine Francesco Petrarca (1304-1374) ve Giovanni
Boccacio’da (1313-1375) hiimanizm i¢in degerli sair ve yazarlardan olmustur. Ispanya’da
Miguel de Cervantes’in (1547-1616) kurgusal roman1 “Don Kisot” modern Avrupa’nin ilk
roman: olarak kabul edilir ve Ingiltere’de William Shakespeare (1564-1616) donemin
Oonemli sair ve oyun yazarlaridir. Bireyi ve 0zgiir diisiinceyi 6ne ¢ikararak modern ve
cagdas sanatin temellerine katkida bulunmuslardir. Din, devlet, bilim, teknoloji ve sanat
kendi o6zerkliklerini kurmaya baslamistir. Hollanda’li ilahiyat¢i, filozof, hiimanist yazar
Desiderius Erasmus (1466-1536) hiimanizmin yayilmasi igin ¢alismistir, “Delilige Ovgii”
(1509) adli eseri hicivli (skolastik diisiince/kilisenin yozlasmasi) bir Rénesans eseridir.
Ingiltere’de hukukcu devlet adamu, filozof, yazar Thomas More (1478-1535) sosyal yapiy1
savunmus, tasavvur ve sorgulama iizerine gelisen “Utopya” (1516) adli eseri, ileride
modern diisiinceye ilham vermistir. Francis Bacon’nin (1561-1626) doga ve toplum
kavramlarinda denetimli deneyin bilime katkisinin 6nemi {izerinde durmasi her alanda ufuk
acmistir. Amsterdam’da yahudi bir ailede diinyaya gelen filozof Baruch Spinoza’nin
(1632-1677) eserlerinde geometri iizerinden anlattig1 ahlak aciklamasi, yazdig1 Etika’st ile
Tanr1 ve Evreni aym sey olarak kabul ettigini agiklamasi Onemlidir. Fakat Panteizm
(Tiimtanricilik) goriisiine karst Musevi cemiyeti tarafindan aforoz edilmesine engel
olmamistir. XVI. ylizyilda Katolik 6gretisine karsi gelisen reform hareketleri i¢inde Alman
teolog Martin Luther’in (1483-1546) Yahudi karsiti tutumu Avrupa’da degisim ve
doniistime sebep olurken, gelismeler sonucunda Protestanlik Hiristiyanliga yeni bir goriis

ve mezhep olarak katilmistir (Arslan, 2004).

Boylece Ronesans Orta Cag ve Reform hareketleri arasindaki tarihsel bir donemi
olusturmus, bu gelismelerle 6zgiirlesme adimlar1 yeni kesif ve buluslarin yolunu agmistir.
ftalya kent devletleri ve Fransa bu gelismelere onciiliik eden iilkeler olmustur. Pusulanin
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icad1 ile denizcilik ilerlemis, Cenova’li Kristof Kolomb (1471-1506) 1492°de Amerika
kitasin1 kesfetmis ve kiiltlirler arasi ticaret gelismistir. Giines merkezli evren sistemini
savunan Polonya’li Nicolaus Copernicus (1473-1543) Diinya ve gezegenlerin Giines
etrafinda dondiiklerini agiklamistir. Bu agiklama, Leonardo da Vinci’nin (1452-1519) “Son
Aksam Yemegi” (1495-1497) resminde merkez olarak Isa’y1 alarak perspektif uygulamasi,
ikonolojik bir yorum olarak degerlendirilmistir. italya Pisa’li Galileo Galileo (1564-1642)
astronom, fizik¢i ve matematik¢i, Alman Johannes Kepler (1571-1630) astronom ve
matematik¢idir. Béylece astronomi, bilim, edebiyat, sosyoloji ve sanat alanlarinda bir¢ok
onemli gelismeler olmus ve matbaanin kullanimi ile bilgiye wulasim artmistir.
Yiiksek Ronesans sanatcilarinin katkilariyla teknik olarak bir¢ok sorunun ¢oziilmesiyle
gelisen resim sanati, toplumsal reformla birlikte Maniyerizm’de (1520-1580) gorsel
deformasyona ugrayarak daha bireysel bir yaklasima ve ifade bi¢cimine ge¢mistir. Barok
donem (1580-1750) biitiin bu teknik, kiiltiirel ve sanatsal olusumlari sentezlemis ve
hepsine karsin bir kirilma noktasit olmustur. Figiiratif resim sanatinda doneme Onciiliik
eden Caravaggio’nun (1571-1610) sanat ifadesindeki varolugsal yaklasim ile gecmis

kusaklardaki bir¢cok girisimin sonu¢lanmasi saglanmistir.

Bu gelismelere karsin toplumun sosyokiiltiirel baz1 gergekleri de goz ardi edilmemelidir.
Devletin gelisen silah teknolojilerine kars1 tutumlar; “ Jtalya da savunma ve savas halinin
devamlilig, siirecin sonunda savasin demokratlastirilmasina yardim etmistir. Istilalar yeni
medeniyetleri ve yeni kesifleri getirmistir. Biiyiimeye bagl olarak saldirt silahlari savunma
mekanlar insaasinda tiim Avrupa’mn iistatlar: oluyorlardi. Bu ortam Italyan edebiyati ve
sanatini da etkilemistir. Bundan dolay: Italyan edebiyati savas ve savas hileleri tasvirleri
bakimindan da zengindi* (Burckhardt 2022, s. 121-122). Savasg¢inin diiello toreni ile birey
olarak kendini ifade etmesi, “bir veya birkag ciftin, herkesin gozii oniinde torenle karst
karsiya gegerek doviismesi sonucunda, galip gelen mutlaka sair ve hiimanistler tarafindan
oviiltirdii;  Boyle bireysel karsilasmalarin sonucunu belirleyen kuvvet artik Tanri iradesi
degildi, zafer tamamiyla kisisel giic ve yetenege maal ediliyor, tutusulan heyecanli bir
bahsin sonucu, seyirciler arasinda ayni zamanda ordu veya ulus serefinin bir belirtisi

olarak goriiliiyordu” (Burckhardt 2022.s.123-124). Savasin rasyonel bir sekilde ele

alimmasi, toplumun bir ¢ok kolunu olumsuz etkiledigi gibi donemin sanat¢ilarini da

olumsuz etkilemistir.



2.2 BAROK DONEM ONCESI

Ronesansla baglayan gelisimler sanatin sadece estetik degil, toplumsal, bilimsel ve

matematiksel bir disiplin olmasini saglamistir.

[k bireysel hiimanist yaklagim sunan atdlyeler, Floransa’da Andrea del Verrocchio (1435-

1488), Domenico Ghirlandaio (1449-1494), Venedik’'te Gentile Bellini’dir (1429-1507)

(Hauser, 2022). Hiristiyan teolojisinin ele alinigina hiimanist bir yaklasim getirilmesinin
sanat¢ilarda figlire anlam katma konusunda farkli acilimlar sagladigi goriilmiistiir.
Donemin mimari Filippo Brunelleschi (1377-1446) ve sanat, bilim insan1 Leon Battista
Alberti’nin (1406-1472) “De Pictura” (1435) adli eseri (Sekil 2.1) mimari, perspektif,
kompozisyon ve figiiratif resim {iizerine teorik bilgiler veren ilk kaynak olmustur

(Gombrich, 1986).
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Parspective Diawing by Alberti

Sekil 2.1: Leon Battista Alberti “De Picture” (1435).
Kaynak: https://www.onartandaesthetics.com/de-picture 3.5.2024

2.2.1 Erken Ronesans Donemi ve Figiir

XV. yiizy1l baslarinda Italya’da baslayan ve toplumun tiim kesimlerini etkileyen kiiltiirel
gelisimlerle, Floransali sanatgilar, Gotik ve Romanesk donemlerin ikonografi etkisinden
uzaklagarak daha hiimanist, bireysel 6zelliklerin goriildiigii, klasik sanatin daha cagdas bir
yone dogru ilerlemesini saglamistir. Erken Ronesans (1401-1499) sanatcilari, mimarlik,
felsefe, teoloji, matematik, bilim ve tasarim bilgisiyle calismalar yapmaya baslamistir.
ftalya’da tiim bu gelismeleri kapsayan anlamda millequattrocento’dan tiiretilen
“Quattrocento”, XV. ylizyilin kiiltiir ve sanatim1 tanimlayan kavramsal bir terimdir.

Donemin yenilikleri, iki boyutlu simge sanat eserlerinden yola ¢ikarak yeni bilimsel,
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sanatsal teknikler gelistirmek olmustur. Matematik ve mimari teknikten gelisen tek nokta
dogrusal perspektif, oran, trompe 1’oeil (iliizyonist yaklasim), anatomik detay, natiiralistlik,
chiaroscuro teknikleri goriilmeye baslanmis, Alberti ve Brunelleschi donemin &nemli
mimarlan olarak sanatgilardaki perspektif bilgisi ve algisinin yerlesmesi konusunda katk1
saglamiglardir. Yunan ve Helenistik donemlerde figiirlerin yerlestirilmesinde derinlik ve
perspektif algis1 goriilmiiyordu. Orta Cag sonu, teknik anlamda ilk olarak, Floransa’da ¢ok
yonlii Lorenzo Ghiberti’nin (1378-1455) 6grencisi olan Paolo Uccello’nun (1397-1475)
perspektif calismalariyla baglamistir (Vasari, 1965, s. 91).

Erken Ronesansla birlikte, ikonografi disinda, savas sahneleri, portreler ve giincel yasam
konularia da yer verilmistir. Sanatcilar kiliseden bagimsiz olarak hiimanist diisiinceden

etkilenerek farkli yeni betimlemelerde bulunmuslardir.
2.2.1.1 Masaccio 1401-1428

Dogrusal perspektif, 151k golge kullanimi, figiirlerde ikonografiden ¢ikis ve daha gercekei
bir form yaklagimiyla, Ortacag geleneginden c¢ikilmigtir. Vasari'nin yorumuyla, resim
sanatinin heykelsi 6zelligi, Orta Cag iislubundan kendini kurtaran muhtesem Masaccio’nun

bilimsel temeller ve dogal yaklasimi ile son bulmustur (Vasari, 1965, s.80).

Roma déneminden beri “Adem ve Havva” (1425) temasini, ilk olarak ¢iplak ve yine ilk

olarak mimari yap1 olan bir peyzajda yer vermistir.

Calismalarindan “Vergi Parast” (1425) donemin dinsel ve sosyal kiiltiiriinii yansitmasi
acisindan dnemlidir. Tkonografide Romali vergi toplayicisinin, isa ve havarilerinden sinir
gecmek icin para istemesi ve anlatida Isa’nmn tutulan baligm agzindan para cikacagini
sOylemesi lizerine betimlenir. Masaccio’nun zaman algisin1 ve akisi tek resimde vermek
istemesi, lineer perspektif kullanmasi ve vergi reformlar1 baglaminda bir alegori sunmasi

acisindan Onemlidir. Donemin bilim ve sanatint mimaride birlestiren Filippo
Brunelleschi’den perspektif konusunda bilgi almis ve perspektifi dogru bir sekilde kullanan

ilk ressam olmustur.

Masaccio'nun “Kutsal Uglii” (1424-1427) calismas: (Sekil:2.2), sanat tarihinde

matematiksel degerlere dayanilarak yapilan ilk resimdir.



Sekil2.2:Masaccio, “KutsalUclii”,1428,(1426-1428cm), Fresk,Santa Maria Novella, Floransa, italya

Kaynak: https://www.Italian renaissance.org/masccio/ 3.5.2024

Teoloji, anatomi ve perspektif bir arada, illiizyonist mekan derinligi ve Isa’nin arkasindaki
Tann figiirii eklemesi acisindan ilktir. Ruhu’l Kudiis betimlenen resimde, alt tarafta yer
verdigi, 6liimii hatirlatict Momento Mori (fani oldugunu hatirla) yazisi ve bir iskelet ile bu

iiclemeye yeni bir geleneksel yaklagim katmistir (Gombrich,1995, s. 259).


http://renaissance.org

2.2.1.2 Guido di Pietro (Fra Angelico) 1395-1455

Fra Angelico, teolojik sanatin Ronesans’taki yenilik¢i temsilcisi olarak ele alinir. Eserleri
klasik sadelikte; figlir - mekan kullanimi ile kutsallik ve giinliikk hayat birlesmistir.
Figiirlerde hiimanizmde vurgulanan bireye takdirin yansimasi goriliir. Geleneksel
maneviyati  savunmugtur. Leon  Battista ve  Masaccio’dan  etkilenmis  ve

kompozisyonlarinda dogrusal perspektif kullanarak illiizyonist ortamlar yaratmistir.

Sekil 2.3: Fra Angelico, “Miijde”, (1438-1445), (194x194cm),Fresk, San Marco Miizesi, Floransa.
Kaynak: https://www.MsXLabs com. 5.5.2024

Medici ailesi, 1440’ta Roma doneminden kalan ilk halk kiitiiphanesini de igeren San
Marco‘nun yeni tasarimi i¢in, Dominik rahibi bir kesis olarak Fra Angelico’nun adanmislik
meditasyonuna yardimecr olmak igin kesislerin hiicrelerine Incil sahnelerinden freskler
yapmasini istemistir. Bunlardan en Onemlilerinden biri olan “Mijde” (Sekil 2.3)
calismasini merdiven &niine kesislerin ilk karsilastig1 resim olarak yapmustir. Ikonografik
olarak Cebrail Meryem’e haber vermektedir. Floransa Ronesansi’na ilham veren bir eser
olmustur. Figiir diizenlemeleri Erken Ronesans sanatini karakterize eden bi¢imcilik iizerine;
teolojik diislince ile gorsel sadeligi idealize ederek birlikte sunmustur. Isik kullanimi ve
golgelerin azlig1 maddesellikten kopuk daha uhrevi bir goriintii vermektedir. Figiirlerdeki

ifade ve beden dili ikonografi anlatimina yeni bir bakis acis1 kazandirmistir.
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2.2.1.3 Piero di Benedetto dei Franceschi (Piero della Francesca) 1417-1492

Francesca, erken Ronesans donemine matematiksel bir teori ve geometri katmistir. Bu
ozelligi teoloji ve Ronesans hiimanizmi ile birlesmistir. Dogrusal perspektif kullanmis ve
mekan planlamalar1 yapmistir. Kompozisyonlar1 duragan ve diizenlidir. Onemli
eserlerinden Katolik kardesligi tarafindan siparis edilen Misericordia Poliptigi’ni (1445-
1462), Meryem Ana formu merkezde olarak miitkemmel bir simetri ve bir dizi geometrik
diizen icine yerlestirmis ve ikonik figiirlerden olusturmustur. Sinirli renk kullanimi ve
donemin altin yaldizli boyalarmi kullanarak idealize etmis, verilmek istenen tefekkiir

duygusu ile ayn1 zamanda geometrik diizenle birlikte modern bir ger¢ek dis1 ifade vermistir.

“Mesih’in Kibaglanmasi®“ (1455-1460) ¢alismasinda (Sekil 2.4), Roma siitunlar1 iginde
boliinmiis iki sahne; sagda Bizansh bir asilzade, Italyan patron ve dini lider, sol arka
planda Mesih’in kirbaglanmasi tasvir edilmis, ikonografik olarak etrafinda Roma askerleri,
Yahudi tapinak gorevlileri, siitunun solunda oturan figlir Roma valisi Pontius Pilatus olarak
kabul edilir ve sahneyi Incil anlatisina baglar (Ginzburg 1985, s.115), Osmanli sultani
ayakta izlerken goriilmektedir. Figlirlerin kimlikleri i¢in kesin bir consensus
bulunmamaktadir. iki sahneyi bolme bicimi farkli zaman algisina isaret eder. Yagl boya
resmin ilk Orneklerindendir. Ayni zamanda matematik¢i olan Francesca perspektifi

bilimsel olarak kullanmistir.
Akademik anlamda 6nemli bir resimdir (Sekil 2.4). Mesih’in kirbaglanmasina tepkisizlik

figiirii etik sorusunu sorduran gorsel bir nesneye doniistiirmiis, teoloji ve donemin siyaseti

bir aradadir (Banker, 2014, s.140-147).
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Sekil 2.4: Piero della Francesca, “Mesih’in Kirbaglanmasi” (1455),

Panel {izerine yagli boya ve tempra, Galeria Nazionale delle Marche, Urbino, Italya.

Kaynak: https:// discoverarezzo.com 6.6.2024

Figiir ikon ozelliginden ¢ikmaya baslamis, politik anlam kazanmustir. Sagdaki figiirler
Konstantinopolis’in diisiisiinii (1453) temsilen, Bati’nin kayitsizligin1 sembolize etmesi
olarak da yorumlanmistir. Isa’nm acis1, Bizans’in ve Hiristiyan diinyasmnin acisini temsil
etmis; hem siyasi hem de teolojik elestiriler almistir. Sanat tarih¢i Frederic Hartt, bu tablo
(Sekil 2.4) icin "ikinci Ronesans dénemi ideallerinin nihayi gerceklesmesi” demistir (Hartt,
2006). Perspektif, kompozisyon ve sifreli anlatim geliserek ileride XX. yiizy1l sanatinda da

(Giorgio de Chirico ve diger Siirrealist sanatgilarda) etkileri goriilmektedir.
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2.2.1.4 Andrea Mantegna 1431-1506

Mantegna, Erken Ronesans’tan, Yiiksek Ronesans’a uzanan donemin gelisimine 6nemli
katkilar sunmustur. Hiimanizm ve donemin imparatorluk askeri hirs1 ile Hiristiyan teolojisi
karsithgin1  somutlagtirmistir.  Masaccio’dan  etkilenmis, entellektiiel hiimanizmin
savunucusu olmustur (Gombrich 1986, s.194). Yeni bir perspektif yaklasim getirmis,
mekan1 ve figiirii illiizyonist etkiyle bulusturmustur. Mantegna’nin Camera Degli Sposi
freskleri, “Di sotto in su” (asagidan yukariya bakis) (1465-1474) calismasinda Andrea
Mantegna, 6zel miilk siparisi iizerine yaptigr bu dnemli eserinde gokyiiziine acilan daire
seklinde bir pencere yanilsamasi olusturmustur. Klasik tarz unsurlari, Ronesans Hiristiyan
temalarla gorsellesmistir. Yapr yiiksek Greko-Romen tarzinda dekore edilmis ve klasik
Panteon’nu animsatmaktadir. Ronesans teoloji sanatindaki yaygin olan puttileri islemistir.
Figiirlerin mekan i¢inde konumlarina gére anatomilerinde basarili rakursiler uygulamistir.
Mantegna’nin illiizyonist tavan resmi, fresk calismasi olarak bir ilk olmus; mimari ile
resmi birlestirerek trompe 1’oeil uygulamasi araciligiyla biitiinliik olusturmustur. Tavanin
yiikseklik algisin1 degistirmek i¢in kisaltmalar kullanmistir. Kompozisyonda hareketli
figiirler; cupidler, hizmet¢i kadinlar, aristokrat kadin yer almaktadir. Figiiriin temsil

ozelligi bireysellesmis, soylu jestlerle politik i¢eriklere kaymustir.

“Cameara degli Sposi” calismasi, Leon Battista Alberti’nin "De Picture” (Sekil 2.1) adli
eserinde, bir resmin gercekgiligi {izerine olan argiimanin1  pekistirmektedir.
“De Picture” Avrupa’da sanat alaninda yazilmis ilk teorik kaynak olarak; burada basarili
bir resmin unsurlar1 sdyle gegmektedir: “Ikna edici ii¢ boyutlu uzay, ii¢c boyutlu gériinen
bedenler yaratmak icin 151k - gélge, ikna edici bir ayrinti icin c¢esitli pozlardaki
figiirler.. ”(Alberti, 1970, s. 45), Mantegna bu teoriyi basarmistir. “De Picture” dogrusal
perspektifi yazili olarak tanimlayan ilk eserdir. Alberti, ¢aginin sanatgilariyla isbirligi
icinde olmus, mekan perspektifi ve figiirlerin mekan i¢indeki konumlarinin dogru bir

sekilde yerlesmesine 6nemli bir katki saglamistir.
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Sekil 2.5: Andrea Mantegna, “Isa’ya Agit”, (1480), (68x81cm), Tuval iizerine tempera,
Pinacoteca di Brera, Milano, 1talya.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org 20.07.2024

“Olii Isa’ya Agit” (1480) eserinde Mantegna’nin Isa’y1, yaglama tas1 (mermer) iizerinde
uzanan bir figiir olarak betimlemesinde basarili bir rakursi goriiliir; yaninda Meryem ve
Aziz yer almakta, yaralartyla Mesih insan kadavrasi halinde ve basucunda bir merhem
kutusu goriilmektedir. Kompozisyon ortamdan kesik bir par¢a olarak ele alinmustir.
Mantegna’nin resimlerinde ge¢cmisten gelen heykelsi yapi izlenmektedir. Bu calismast
(Sekil 2.5) 6liimiinden sonra stiidyosunda bulunmus, Hristiyan ikonografisinde yaygin olan
"Pieta" (agit) sahnesinin bireysel, i¢sel ve dua niteligi tasiyan bir yorumu olarak

degerlendirilmistir.
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2.2.1.5 Sandro Botticelli 1445-1510

Esas adi Alessandro di Mariano di Vanni Filipepi olan Floransa’li sanatci, resim
calismalarina baslamadan 6nce kuyumcu agabeyinin yaninda ¢alisirken onun lakabi olan
Botticelli; kendisinin de Botticelli II olarak lakap almasiyla kalmis ve ilk olarak resim
caligmalarina Fra Filippo Lippi’nin yaninda baslamistir (Fine Arts Museums of San
Francisco, 2024). Ortacagin karanlik donemi sona ermis ve Botticellinin figiirleri
Ronesans hiimanizmini, antik mitolojinin yeniden kesfini, Neoplatoncu diisiince ve
Floransa’daki sosyo - dinsel doniisiimlerden beslenen Bati Avrupa’daki yeni gelismeleri
yansitmistir. Erken Ronesans doneminin en hiimanist ressami olmus; Floransa’da Medici
ailesinin katkisiyla gelisen sanat, felsefe ve edebiyatin en etkin kiiltiir gelisimleri
zamaninda, resimleriyle bu doneme katki saglamistir. Ortagag Gotik tarzin hiimanist

gercekeilikle arasindaki bagi olusturmustur.

Kompozisyonlarindaki heykelsi zarafet ve siirsel etki, figiirler araciligiyla giizellik ve
erdemi vurgular. Yunan ve Roma ideallerinin yeniden canlanmasi iizerine, mitolojik
figiirler kullanarak, simgesel anlatim ve armonik bir kompozisyonla yeniden yorumlamaistir.
Klasik giizellik anlayisini, Ronesans hiimanizmiyle estetik bir senteze doniistiirerek
doneme katki saglamistir. Resimlerinde Yiiksek Ronesans’tan sonra uzun siire
goriilmeyecek bir dekoratif kalite vardir. Vatikan’da, yeni tamamlanmis Sistine Sapeli’nin
ilk duvar dekorasyonu 1481-1482 yillarinda baglamis ve Botticelli, Ghirlandaio, Perugino
ve Rosselli gibi Floransali sanatgilar davet edilmisti. Lorenzo de’ Medici ile Papa Sixtus IV
arasindaki iliskiyi yumusatmak amaciyla olusturulan; Floransali sanat¢ilara verilen biiyiik

sapelde, Botticelli’nin ii¢ ikonografi freski bulunmaktadir (Vatican Museums, 2024).

Onemli eserlerinden; “La Primavera" (Sekil 2.6) mitolojik alegorisi ve estetik
yenilikleriyle Ronesans sanatinin en Onemli tablolarindan biridir. Dogrudan teolojik
olmasa da, Hiristiyanlastirilmis Platonculuk (Neo-Platonizm) araciligtyla ilahi agk, doga ve
ruhani yiikselis kavramlarim1 alegorik bigimde isleyerek, dinsel diisiinceyle Ortlisen bir
metafizik diizlem sunar. XV. yy Floransa kiyafetleri icinde merkezde yer alan Veniis

figliri dogumu simgeleyerek, Meryem Ana ile iliskilendirilmistir.
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Sekil 2.6: Sandro Botticelli, La Primavera, (1477-1482 ), ( 202x314 cm), Panelde Tempra,
Uffizi Galerisi, Floransa, talya.

Kaynak: U https://www.visituffizi-org.goog/artworks/la-primavera-allegory 21.7.2024

Arkasinda simetrik olarak yer alan agaglarin ortasinda yarim kubbe form iginde yer alir;
yaninda zarafetle dans eden, Antik Yunan ve Roma’da ge¢cmekte olan ii¢ giizel figiirleri
(Gratiae), sagda ilkbahar tanricasi1 Flora ve c¢icek tanricast Chloris, bati rlizgar1 tanrisi
Zephyrus tarafindan kovalanir; mite gore Zephyrus, Chloris’i bahar tanrigasina doniistiiriir
(Ovid 2004, s.240). Sol tarafta Mayis aymin haberci tanrist Merkiir figiirii, bashgi ve
kanatli sandaletleri ile yer almaktadir (Panofsky, 1967). Resmin iist tarafinda Cupid figiirti

bulunmaktadir. Bu kompozisyon (Sekil 2.6), Roma’li sair Ovidius'un anlatilarindan iki

mitten esinlenerek olusturulmus, alegorik bir Ronesans tablosudur. Altin portakallar,
Medici ailesine; Hesperid’lerin bahgesindeki iyilestirici giice sahip olan altin meyvelere ve

Cennet Bahgesi’ne atifta bulunmaktadir (Panofsky, 1967).

“La Primavera”, bir diiglin kutlamasi i¢in siparis edilmistir. Tablo, Hiristiyan
Paskalyasi’nin pagan ayini gibi gdsterilmesi olarak da algilanmistir. Bu antik anlayis,
Medici ailesinin katkilariyla, Ronesans Hiimanizmi ve Neoplatonik ideallere dogru yol
almay1 saglamistir. Botticelli kendine 6zgii bir giizellik algis1 gelistirmis, bu da Bat1 sanati
icin heyecan verici olmustur. Botticelli, “Veniis’iin Dogusu” (1483-1485) calismasini da

Ovidius’un metamorfozlarindan (MS 8.S) ve Medici saraymin Neoplatonik sairi Angolo
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Poliziano’nun Aphrodite i¢in yazdig: siiri “Stanzas”dan esinlenerek, siirsel edebiyata dvgi
niteliginde gergeklestirmistir. Seminal ve ikonik olan tablo, Veniis’lin deniz kabugu
tizerinde karaya c¢ikisim1 ve dogusunu tasvir etmektedir. Medici ailesinin siparisidir ve
model olarak Simonette Vespucci kullanilmistir, manevi degerlere vurgu yapilmis ve
Veniis klasik pudica pozu ile betimlenmistir (Gombrich, 1986). Riizgar tanris1 Zephyrus’a
sartlmis Chloris ile Primavera iliskilendirilmistir. Figiirler anatomik olarak ¢ok dogru
olmamakla birlikte, {istlinde bulundugu yiizen deniz kabugunun {izerinde matematiksel
olarak durmasi da imkansizdir. Botticelli, gercekei bir tasvir degil, sembolist ve Ronesans
oncesi Gotik tarzda bir yaklasim sergilemistir. Resim derin bir alandan olussa da iki

boyutlu goriiliir ve figlirler ayn1 diizlemde yer almaktadir. Botticelli'nin diissel giizellik

ideali, modern sanatin 6znel estetik arayislariyla paralellik tagimaktadir.

Sandro Botticelli’nin ¢aligmalar1 uzun siire géz ardr edilmis ve ancak 1848’de Pre-Rafaelit
Kardesligi tarafindan yeniden kesfedilerek XX. yilizyillda 6ne c¢ikarilmistir. “Veniis’iin
Dogusu” tablosu Toskana bolgesinde tuval {izerine resmedilen ilk eserdir. 1987°de al¢1 tast
tozu ve altin varak kullanilarak restore edilmistir. Bir ¢ok yerde kullanilan kanonik bir

eserdir. Sandro Botticelli'nin 6zellikle ge¢ donem figiirlerinde gozlenen boyun ve beden

uzatmalar1 gibi orantisizliklar, modern sanatin 1945 sonrasi yeni figlirasyon egilimleri ile

1960 sonras1 Yeni Gergekeilik yaklagimlarinin 6nciil izleri olarak degerlendirilebilir.
2.2.1.6 Pietro Perugino (Pietro di Cristoforo Vannucci) 1448-1523

ftalya, Umbria eyaleti baskenti Perugialidir. Dénemin zengin ailelerinden Vannucci’lerin
ogludur. Umbriali ressam Piero della Francesca ve Floransa’da Andrea del Verrocchio
atolyelerinde ¢aligmistir. Leonardo da Vinci ile Floransa’da ayni atdlyeden; 1472’de St
Luke Loncasi’na usta olarak kayit olmustur. 1475°te Aziz Sebastian’in hayatindan
sahnelerin yer aldigi Perugino Priorler Sarayi’nin biiyiikk salonuna ilk 6nemli freskini
yapmis ve 1478’de Roma’da ¢ok etkin olmustur. 1481°de Sistine Sapeli’ndeki freskler
tizerinde calismistir. Piero della Francesca’nin naturalizmi, Andrea del Verrocchio’dan
cizgisel tislup ozellikleri goriilmektedir. 1486°da ilk atdlyesini Floransa’da agmis, bu ona
“imprenditore pittore” (ressam, girisimci) lakab1 kazandirmistir. Meryem Ana figiirleri i¢in
esini model almigtir. 1496-1499’larda Raphael Sanzio, atdlyesinde Ogrencisi ve ¢iragi
olmustur. Perugino’nun mekan yaratma konusundaki hassasiyeti, Raphael’in de sanatinda
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buna dikkat etmesini ve Onem vermesini saglamistir. Daha sonra Perugia’da ikinci
atolyesini agmis ve asistanlar1 ile ger¢ek hayattan modellerle figiir ¢alismalar1 yapmis ve
bunlar1 sunak tasarimi i¢in insan kiimeleri olusturmak i¢in kullanmistir. Fakat bu modelden
calismalar1 Floransalilar tarafindan ¢ok taktir gérmemis ve bu konuda Michelangelo’da
onu olumsuz elestirmistir (Garibaldi, 2004, s. 90). Umbria okulunun en o6nde gelen
ressamidir. Figlirlerin dogrusal diizlemde diizenlenmesi, mimari planin olusturulmasi

onemli katkilarindan olmustur. Peruginonun figiirleri zarif ve idealize edilmis bedenlerdir;

dramatik yogunluktan ¢ok armoni, uyum ve huzuru yansitmistir.

“Kralligin Anahtarlarinin Teslimi” (1481-1482), Perugino’nun Sistine Sapeli i¢in yaptigi
tic resimden biridir. Papa IV. Sixtus tarafindan yaptirilmistir. Diger iki resmi
Michelangelo’nun “Son Yargr” resmi i¢in kaldirilmistir. Bu eser Isa tarafindan Aziz
Petrus’a “bu kayanin iizerine kiliseni insa edecegim ve sana cennet kiralliginin anahtarini
verecegim” demesi ve Yeni Ahit, Matta Incil’indeki anin gerceklestirilmesidir. Anahtarlar
giinahlar1 affetme yetkisini sembolize eder; tovbe kabul edilir ve cennete girilir (Vatican M.

2024).

Resimde (Sekil 2.7) arkada yer alan Siileyman Tapinagi, mekansal diizen ve mimari
anlatimla perspektif ilkeleri dogrultusunda islenmistir. Tek nokta perspektifi, milkemmel
ve dengeli bir simetri yaratmaktadir. Onde Isa anahtar ile tapinak girisi ile hizalanmus, orta
boliimde Yeni Ahit’ten iki sahne tasvir edilmis; sol tarafta Isa ve dgrencilerinin harag
paras1 6dedigi, sagda ise Isa’min taslanma girisimi vardir. Milano Fermam ile 313’te
Hiristiyanhig1 yasalastiran Roma Imparatoru’nun insa ettirdigi Konstantin Kemeri’ne
benzer iki kemer tapinagin yanlarindadir. Erken Ronesans mimarisi yansitilmistir. Sol
tarafta Isa ve sag tarafta Petrus’un arkasinda sanatginin otoportresi ve donemin {inlii

figiirleri 6grencilerin arasinda yer almaktadir.
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Sekil 2.7: Pietro Perugino, “Kralligin Anahtariin Teslimi”, (1481-82), Fresk, (330x550cm),
Sistine Sapeli, Vatikan, Italya.

Kaynak:https: www.italian-renaissance-art.com/Pietro-Perugino 21.07.2024

Apostolik haleflik doktrinini goriiniir kilmak ve dini 6neme sahip biiylik eserlerin
gorevlendirilmesiyle papalik himayesinin artan Onemini vurgulamak amaclanmigtir.
Resimde Perugino tarafindan eklenen bir metin ayrinti da bulunmaktadir; sagda duvarda

“Yasamn tasiyicist Isa Mesih’e meydan okuyun” yazmaktadir.

Ronesans sanatcilarinin patronlari ile olan itaatkar iliskinin animsaticist olarak; iki zafer
kemeri Oniinde Ovgl ¢izgisi ve “siz IV Sixtus, zenginlikte esitsiz, ancak bilgelikte
Siileyman’a iistiin, bu genis tapinagi kutsadimz” yazisi gegmektedir. “Kralligin
Anahtarinin  Teslimi”, donemin sanatina niikseden bilimsel diisiince, matematiksel
perspektif ve tasarim ilkelerine Ornek teskil eden bir eserdir. Zarif figiirleri, perdelerle
detayli ele alinmasi Yiiksek Ronesans ideallerini gostermektedir. Vasari Perugino igin,
“Floransa ¢izgisine renkle harmanlanmig bir incelik” yorumunu sunar. Perugino’nun

gorsel ritim duygusu, Vasari ve sonraki sanatcilari etkilemistir (Garibaldi, 2004, 5.90).
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2.2.1.7 Domenico Ghirlandaio 1449-1494

Floransali sanat¢inin asil adi Domenico di Tommaso Curradi di Doffo Bigordi’dir.
Babasinin miicevher tasarim ustasi olmasindan dolay1 ilk olarak aile atdlyesinde calismis,
bu kendisinin II. Ghirlandaio - Gerdanlik¢1 olarak isim almasina sebep olmustur. Andrea
del Verrcchio’dan ders almig, ¢ok sayida asistan ve ¢irak yetistirmis ve onlarla gesitli
projelerde calismistir. Bunlarin arasinda Michelangelo’da bulunmaktadir (Gombrich,
1986). Erken Ronesans’in ilk sanat¢ilarinda goriilen stoaci, yogun bicimsel klasizm yerine
Ghirlandaio’da giinliik yagamin sade bi¢imi ve anlatis1 vardir. Mekan, figiirler ve kiyafetler
zarifce tasarlanmis, ayrintili bir sekilde islenmistir. Donemin Floransalilarini, bankerlerini,
aristokrat ailelerini tasvir etmistir. ROnesans’a katkisi; kutsal Oykiiyli gilinliikk yasamdan
ayrintilarla (giyim, mimari, manzara) toplumsal baglamda canli, renkli, duygusal bir

ifadeyle islemesidir.

“Meryem’in Dogusu” resminde (Sekil 2.8) Azize Anna’nin kutlama i¢in gelenleri kabul
etmesi betimlenmistir. Ge¢ XV. yy modast bir evde burjuva bayanlarinin ziyaretidir
(Gombrich, 1986, s.229). Figiirler etkili bir kompozisyon icinde yerlestirilmistir.

Ghirlandaio’nun, Yiiksek Ronesans’tan sonra farkli bir tarzda devam ettigi goriilmiistiir.

Biitiin bu bilimsel ve sistematik yaklagimlar, Erken Ronesans’ta figiiriin hem teknik hem
de ideolojik agidan yeniden dogusuna Onciiliik etmis, insanin hem bedensel hem de ruhani
yonilinli uyum icinde yansitan eserlerin ortaya c¢ikmasini saglamistir (Gombrich, 1986,

5.200-205).
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Sekil 2.8: Domeniéo Ghirlandaio, “Meryem 1n_D0gu$u” (1485-1490), Fresk, (292x177cm).
Cappella Maggiore, Santa Maria Novella, Floransa.

Kaynak: https://wikipedia.org/Birth_of St Mary in Santa Maria Nova.23.07.2024

Erken Ronesans resim sanatinda, donemin 6nemli bilim insan1 Leon Battista Alberti’nin
mimari, resim, heykel, kozmografi ve felsefi yaklasimi, birgok alanda ac¢ilim saglamis;
bilimin sanat i¢ine entegre edilmesi, Alberti'nin “De pictura” (1435), “De re aedificatoria"”
(1452) ve “De statua” (1568) adli eserleriyle sistematik bir sanat teorisine doniismiis; bu
caligmalar Floransa Ronesansi’na bilimsel ve matematiksel bir temel kazandirmistir.
Alberti, resimsel perspektifi kuramsallagtiran ilk kisi olarak kabul edilir (Alberti, 1970).
Brunelleschi ile arkadagligi Floransa Ronesansina girmesini saglamis; “De Pictura” (1435)

adli tezleri ressamlar igin ilk sistematik modern ¢alismalarin temelini olusturmustur.

Erken Ronesans kompozisyonlarinda figiirler merkezde, simetri, liggen form, hacim,
perspektif ve 1s1k-golge iliskileriyle diizenlenerek duragan bir nitelik tagimaktadir.
Hiimanizmle birlikte insan, idealize edilmis giizellik anlayisinin ve i¢ diinyanin
yansitilmasi odaginda, evrenin merkezine alinmistir. Hayatin canliligi renk kullaniminda
kendini gostermistir. “Erken Ronesans figiirleri perspektif ve anatomik dogruluk iizerine
yapilan sistematik ¢alismalarla, ii¢ boyutluluk etkisi ve gercekgilik yanilsamast yaratma

stirecine bilimsel bir temel saglamistir” (Hartt, 2006, s.145-150).
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2.2.2 Yiiksek Ronesans Donemi ve Figiir

Erken Ronesans’ta Antik Yunan ve Roma metinleri yeniden incelenmis, sanat ve diisiince
alanindaki iretimler Antikite’ye Oykiinerek ¢aga uyarlanmisti. Figilir anatomik olarak,
resim ylizeyinde bilimsel anlamda temel ozelliklerini kazanmis; Antik Yunan - Roma
ideallerinden ilham alinarak gorsel estetik, matematiksel oranlar, anatomi, perspektif gibi
bilimsel ilkelere dikkat edilerek, maddi ve ruhsal doganin yansitildigi bir model haline
gelmistir. Ronesans’la klasik mitoloji kutsal temalarla birleserek, insan deneyiminin
duygusal ve ruhani yonleri ifade edilmeye baslanmistir. Dogrusal perspektifin sistematik
kullanim1 ile figiirlerin mekan iginde dogal ve inandirici bir sekilde yerlestirilmesi

saglanmis, bu da figiiriin gercekeiligini gliglendirmistir.

Yiiksek Ronesans, Italya’da ikonik sanat eserleriyle drneklenmis yaklasik otuz yil kadar
stirmiis bir donemi kapsamaktadir. Beseri bilimler iizerine arastirmalar ile birleserek,
tarihin sanat kanonunu en st noktalara tagimistir. Otantik bir goriiniim saglamak igin
figiirler ve konularda sadelesme, kisaltma ve mimari unsurlarin dahil edilmesinde trompe
’oeil illiizyon efektleri goriilmektedir. Yiiksek Ronesans sanatinda figiiriin idealize edilmis
sekilde resmedilmesi devam etmistir. Kadavralar iizerinde gézlem ve arastirmalar yapilmis
insan anatomisi ayrintili bi¢imde incelenmis ve i¢ katmanlara kadar figlirin anatomik

yapisina ve oranlarina dikkat edilmistir.

2.2.2.1 Giovanni Bellini 1430-1516

Bellini, Venedik Okulu'nun kurucusu olarak resimde 1s1k, renk ve atmosfer kullanimini
derinlestirerek; Venedik Ronesansi’na 6zgil siirsel lislubun temelini atmis, bireysel ruh
halini dogayla biitiinlestirmistir. Giorgione (1477-1510) ve Titian (..-1576) gibi bir ¢ok
sanatctyt egitmis ve etkilemistir. Calismalarinda klasik form ideali, teoloji ve felsefi
yaklagim bir arada goriilmektedir. Tempera boyadan yagli boyaya gegis siirecinin
onciilerindendir. Resimde daha yumusak gegisler saglanmaya baglanmis, teknik derinlik ve

transparanlik kazandirilmistir.
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Sekil 2.9: Giovanni Bellini,”“Aziz Francis’in Vecdi”, (1480), (124,6x142 cm),

Panel Uzerine Yagli Boya, Frick Koleksiyonu, New York.
Kaynak: https://en.wikipedia.org/Saint Francis_in_Ecstasy Bellini23.02.2025

Ronesans hiimanist anlayisin etkileyici resimlerinden “Aziz Francis’in Vecdi” (Sekil 2.9)
caligmasinda, Azizin Italya Apenin daginda, La Verna’da gecirdigi manevi deneyimi tasvir
eder, figiiriin durusu, hayvanlar ve kafatasi yasam, oOlim ve doniisimii simgeleyen

ogelerdir (Kleiner, 2010 s. 559-560).

Doga ve ilahi olana duyulan vecd hali dogadan gelmektedir. Calisma teknik, renk, 151k
kullanim1 ve yorumuyla énemlidir. Ronesans resminde mistik deneyimi ilk kez bireysel ve
dogal bir sahne i¢inde ifade eden yenilik¢i bir yapittir. Aziz, dramatik bir stigmatizasyon
sahnesi yerine, Tanri’nin varligini, 15181n yayiliminda ve doganin huzurunda deneyimler.
Bellini, dogay1 sadece arka plan degil, vecd halinin sahnesi, tasiyicisi olarak islemis ve

azizin ruhsal deneyimini sekiiler bir evrenin i¢ginde simgelemistir.
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2.2.2.2 Leonardo da Vinci 1452 - 1519

Floransali olan Leonardo’nun isminde yer alan da Vinci, Vinci’den Leonardo anlamini tagir

ve dogdugu kasabanin adini belirtir. Resim ve heykel ustasi Andrea del Verrocchio’nun
yaninda yetigmis; resim disinda heykel, geometri, doga bilimleri, teknoloji gibi bircok
konuda arastirmaci olmustur. Milano’da Ludovico Sforza hizmetinde, sanat¢1 ve miihendis
olarak ¢alismis; dekor, kostiim, bina ve ¢esitli makineler tasarlamistir. Anatomi ve fizyoloji
ile 6zel olarak ilgilenmis, kadavralar iizerinde ¢alismistir. Insan anatomisi iizerine bir
inceleme olan “Vitruvius Adami1” (1485) ve ¢esitli anatomi ¢aligmalar ile figiire bilimsel,
matematiksel bir yaklasim sunmustur. Vitruvius ismi Romali mimar ve miihendis Marcus
Vitruvius Pollio’dan (10:80-15) gelmekte ve onun “De Architectura” (Sekil: 2.10) isimli
kitabinda insan viicudunun oranlarina yer verdigi anatomi ¢alismasidir. “De Architectura”,
Vitruvius tarafindan M.O. 1. yy’da yazilmis ve mimarhigm ilk kuramsal temellerini
tanimlayan yapi, oran, simetri, mithendislik, sehircilik gibi konular1 kapsayan on kitaplik
bir eserdir. Kaynakta, yetiskin insan boyunun kendi sekiz bas biiyiikliigline denk geldigi,
kollar ve bacaklarin kapali ve a¢ik halde olusan ideal oranina bu gorsel iizerinden yer verir.
Insan viicudunun simetrik yapisim1 mimari bir yapida rehber olarak alinabilinecegini
belirtmistir. Bu kitaptaki aciklamalara bircok yaklasim sunulur. Fakat Leonardo buradaki

orani, teknik olarak ¢dzen ve Vitruviusun “insan bedenini evrenin Ol¢iisii” olarak

tanimlayan yaklasimini gorsel olarak sistemlestirir.
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T FE T .

Sekil 2.10: “De Architectura “ (M.O. 30-15) (1486).
Kaynak: https://www.matematiksel.org .24.09.2024

Leonardo matematik egitimini Luca Pacioli’den ders alarak gelistirmis ve Vitruvius’un
oran sistemini gelistirerek, Vitruvius Adami’ndaki daire ve karenin merkezlerinin farkli
noktalardan alinmasi sayesinde ideal bedenin geometrik olarak kurgulanabilecegini
gostermistir. Burada figiiriin ¢evresindeki halka tinsel - ruhsal diinya, digindaki kare ise
fiziksel - madde diinya olarak ele alindig1 ve “insan viicudunun evrenin isleyisinin bir
analojisi oldugu” diisiiniiliir. Boylece Ronesans hiimanizmine vurgu yapilmistir. Leonardo
"Vitruvius Adami1” (Sekil 2.11) incelemesi ile kendi anatomi ¢aligmalarina bir baslangig
noktas1 olusturmus ve olan dlgiileri diizelterek daha miikemmel hale getirmistir. insanin
matematiksel oraninin, evrenin bir mikrokozmosu oldugunu sunar. Figiir teoloji, bilim ve
sanatin birlesimini temsil eder. Ronesans’ta insanin tanrisal dogasi, fiziksel ve entelektiiel

miitkemmelligi sembolize edilir.
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Sekil 2.11: Leonardo da Vinci, "Vitruvius Adami” (1485).
Kaynak: https://www.matematiksel.org .24.09.2024

XV. yiizy1l sonlarinda &zellikle Italyanlar, Paolo Toscanelli, Luca Paccioli ve Leonardo da
Vinci gibi iistiin kisilerle matematikte ve doga bilimlerinde, karsilastirma kabul etmeyecek
sekilde, Avrupa’nin en ileri halki olarak goriilmiistiir. Bagka iilkelerde yetisen bilginler,
Regiomontanus ve Copernicus da dahil olmak iizere, Italyanlarin &grencileri olduklarimi
dile getirmislerdir. Ayrica Ronesans’ta doga tarihine ilginin artmasinda rol oynayan 6nemli
bir etken de koleksiyon ruhu olmustur. Bitkiler ve hayvanlar karsilastirmali bir sekilde
arastirtlip incelenmis, ¢ok cesitli bitki tiirlerinden ornekler toplanmistir. XV. yy’da
Medici’lere ait botanik bahgeler ve Akdeniz’den giiney ve dogu limanlari araciligiyla
getirilen bir¢cok hayvan cesitleri bu koleksiyonlarla taninmis, Leonardo ve diger sanatcilar
bu bitki ve hayvanlari incelemistir (Burckhardt, 2022 s.303-304). Leonardo i¢in doganin
bulgular1 sanatin gerektirdigi, gériinen diinyanin bilgisine ulasmak i¢in bir ara¢ olmustur.
“Resim ¢alismalarini bilimsel temellere yerlestirdikten sonra basit bir zanaat¢r gibi
ustalikla igler" (Gombrich, 1986, s.22) .
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Sekil 2.12: Leonardo da Vinci, Anatomi Caligmalari.

Kaynak: https://www.matematiksel.org .24.09.2024

Leonarda erken Ronesans bilgi ve tekniklerini asmistir. Onemli bir teknik katkis1 da
resimde sfumato teknigini gelistirmek olmustur. Sfumato, figiirlerin ve nesnelerin ana
hatlariin  ve c¢izgilerinin yok edilerek, renklerin birbiriyle harmanlanmas1 ve
bulaniklastirilmasidir. Bu aragtirmalar onun resim felsefesini olusturur. “Leonardo ’nun
karakterini belirtecek olan ana ¢izgiler, sisler i¢inde ancak uzaktan sezilebilmesi miimkiin

bir ihtisam niteligini sonsuza kadar koruyacaktir” (Burckhardt, 2022.s.164).

Gecg donem calismalarindan olan Sarap Tanris1 mitolojik karakter “Bacchus™ (Sekil 2.13),
figtiratif ve ikonografik acidan farkli bir yaklasim vermektedir. Antik Yunan figiirleri gibi
idealize edilmis, oranli ve maskiilen bir 6zelliktedir. Sol elinde Bacchus sembolii comagy,
sag eli ile Hiristiyan ikonografisi lizerine isarette bulunur. Ayni igerikle Aziz Yahya
betimlemeleri de bilinmektedir. Bu anlamda Bacchus’ii Yahya figiiriiyle birlestirerek

idealize etmis, bilingli ve maneviyati olan bir tanr1 olarak betimlemistir.
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Sekil 2.13: Leonardo da Vinci, “Bacchus”, (1510-1515), (177x115cm),
Ceviz Panel/Yagl boya, Louvre, Paris.

Kaynak: https://en_m__wikipedia-org-/Bacxhus_(Leonardo) x 24.9.2024

Sarap Tanrisi, sarabr hayat kaynag: olarak goriir. Hiristiyanlhik’ta sarap, Isa’nin kanidir ve
Isa’y1 Yahya vaftiz etmistir. Arkadaki asma agaci basindaki sarmasik ta¢ Bacchus’ii isaret

eder.

XX. yy’da ozellikle Erwin Panofsky, Kenneth Clark, Martin Kemp gibi sanat tarihgileri,
Leonardo’yu diisiinsel bir sistem kurucusu olarak yorumlar. Leonardo’nun epistemolojik
katkisi, sanatin yalnizca estetik bir alan degil, ayn1 zamanda bilgi liretme bi¢imi oldugunu

ortaya koymasidir. Interdisipliner sanat yaklagimlar1 i¢in 6rnek teskil eder.
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2.2.2.3 Michelangelo di Ludovico Buonarroti Simoni 1475 - 1564

Floransali Michelangelo, ressam, heykeltrag, mimar ve sairdir. Antik Cag’in modellerinden
ilham alarak, 6zellikle heykellerinde Tanri’nin en ylice yaratisi olarak insani idealize eder.
flk 6nemli heykellerinden Pieta’yr 1499’da yirmibes yasinda tek bir blok mermerden
gerceklestirir, sonrasinda Davut heykelini yapar; Davut heykeli i¢in Vasari “hi¢ siiphe
vokki bu figiir, antik veya modern, Yunan veya Romali diger tiim heykelleri gélgede
bwrakmistir” (Vasari, 1998, s. 453). Michelangelo’da Leonardo gibi kadavralardan insan
anatomisini incelemistir. 1508 “Adem’in Yaratilis1” resminde Tanri ve Havva - Sophia
(bilgeligin sembolii), etraflarinda 6limli insanlar ve cupids vardir. Michelangelo burada
Tanri’'nin Adem’e canli bir hayat disinda 6nemli bir biling vermis oldugunu betimler.
Figiirleri klasik bir idealizm i¢inde sunmustur. Son donem fresk ¢alismalarinda anlatimi
sembolik degerler tizerinden kurgular; figiirlerinde abarti ve deformasyon goriiliir,
hareketle gelen kas yapilarindaki detaylar belirgindir. Figiire, “figure serpentinata” (sarmal)

ozelligi ile dinamizm katmustir.

fleriki donemlerinde gerceklestirdigi Vatikan'da Papa VII. Clement (1523-1534) tarafindan
siparis edilen “Kiyamet Giinii” ¢alismasiyla sanat tarihinde figiiratif resim anlayisinda ufuk
acmistir. Kompozisyonda tanrisal mesaj ve igsel bir miicadeleyi yansitir. Ronesans
hiimanizmini daha modern bir pentlir yaklagimiyla; bedensel gili¢ gosterisi igindeki
figiirlerini, psikolojik derinlik ve dramatik etki yaratarak, dinamik bir kompozisyonla
olusturmustur. Calisma (Sekil 2.14), Papalik 6zel ibadet mekani olan Sistine Sapeli’nin
(1473-1512) tiim sunak duvarini kaplamakta ve teoloji, felsefi, estetik, dramatik 6zellikler
bir arada goriilmektedir. Incil'in Yaratilis béliimiinden dokuz sahne ile insanlik tarihinin

ilahi plan dogrultusunda ilerleyisini betimlemistir (Hart, 2006).
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Sekil 2.14: Michelangelo, “Kiyamet Glinii”, (1536-1541), Sistine Sapeli Vatikan, Roma.
Kaynak: https://wikipedia.org/Kiyamet Giinii %28Michelangelo 24.01.2025

Isa’min ikinci kez diinyaya gelisi ve kurtulus mesajin1 son yargi araciigiyla verirken,
merkezde giiclii bir ifadeyle Isa, yaninda Meryem Ana, Aziz Petrus ve Vaftizci Yahya
cennetin anahtarimi tutar, melekler ve tligylizden fazla figiir vardir. Solda kutsanmislar,
sagda lanetliler ve Yunan mitolojisinden figiirler yer alir. Michelangelo burada
otoportresine de yer verir. Aziz Bartolomew’in sol elinde eriyen akiskan bir deri iizerinde
ve sol altta mezarlardan yiikselen kurtarilmis ruhlara bakan bir figiir olarak. Michelangelo
caligmasinda figiirleri ¢iplak olarak betimler fakat daha sonra ikonografik tema iginde
olmasi istenmedigi i¢in Apostolik Sapel’deki resimlerde 6rtme uygulanmistir. Kiyamet
giinii ruhlar1 kurtarmanin ve cennete almanin zorlugunu betimlemistir. Ronesans’tan sonra
Maniyerizm’in gelmesinde, abartili yaklagimi, klasik orantilardan sapmasi ve ruhsal igerigi
bicime tasimasi ile iislupguluk 6zelligin dogmasinda etkili olmustur. Rénesans sanatinin
Platoncu idealizmini, Hiristiyan antropolojisini ve hiimanist bireycilik diisiincelerini kendi

tarziyla sentezlemis ve sunmustur.Yalnizca Ronesans’in degil, ayn1 zamanda Bat1 sanatinin
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biitiinsel donilisiimiiniin en etkili figiirlerinden biridir. Ronesans hiimanizminin doruk

noktasini temsil etmig ve Maniyerizm ve Barok’un estetik zeminini hazirlamistir.

2.2.2.4 Raffaello Sanzio 1483 - 1520

Floransali Raffaello Sanzio’nun figiirleri Neoplatonizm etkisinde ve Antik felsefeyi
Hiristiyan diislincesiyle birlestirmek {izerinedir. Figiirlerinde ideal insan ve ruh - beden
dengesi icigcedir. Yiiksek Ronesans’in estetik, entelektiiel, hiimanist ideallerini
somutlagtirmis Orneklerden biri olmustur. Raffaello’nun figlir anlayist kompozisyonal
denge, ideal giizellik, anatomi bilgisi, bireysel psikoloji, teolojik simgecilik ile birlikte
zarafet, uyum ve klasik denge lizerine gelismistir. Dogay1 taklit eder ve onu sembolik
anlam tizerinden miikemmellestirir. Figiiriin temsili ve anlatimsal 6zelligi bakimindan
onemli olan Vatikan’da Stanza Della Segnatura icin yaptigi “Atina Okulu” (1509-1511)
freski; Antik Felsefe’'nin temsilcilerini merkezine alarak, klasik diislinceyi Hiristiyan
entelektiiel gelenegiyle uzlastirma ideali dogrultusunda ikonografik bir biitiinliik
kurmaktadir. Freskte Platon, Aristoteles, Sokrates, Pythagoras, Oklid, Diyojen, Herakleitos
ve Batlamyus gibi antik diisliniirler tasvir edilmistir. Raffaello ¢alismasinda bazi filozoflar
donemin sanatc¢ilarinin portrelerinden esinlenerek betimlemis ve otoportresine de yer
vermistir. Figiirlerin beden dili kompozisyon ig¢inde dengeli bir uyum olusturmustur. “Atina

Okulu” freski hem bireysel karakterler hem de entelektiiel idealleri temsil etmesi agisindan

déneme isaret eden giizel bir drnektir.

Raffaello’nun “Papa II. Julius Portresi” ikonografi ve politik anlam acisindan énemlidir.
Bologna’nin kaybedilmesine {iziilen Papa’y1 {izgilin i¢e doniik bir sorgulama ve diisiinsel

bir ifade i¢inde betimlemistir. Otorite ve insani kirilganlik birlikte goriillmektedir.
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Sekil 2.15: Raffaello, “Papa II.Julius’un Portresi”, (1511-1512), (108x80,7cm),
Ahsap/ Yagli boya, National Gallery, Londra.

Kaynak: https://borghese-gallery-collections/paintings/portrait-of-..24.01.2025

Raffaello’nun bu ¢aligmasi (Sekil 2.15) daha sonra farkli yaklasimlarla (Velazquez, Francis
Bacon..) tekrar yorumlanmistir. Raffaello klasik giizellik anlayisindan, dogal insan
formuna gecisin Onemli bir temsilcisidir. Figliratif uyum, mekéansal denge ve zihinsel
zarafeti birlestirerek yiiksek Ronesans’in ideal estetik formunu kurmus ve sanat tarihinde
klasik dengenin sembolii haline gelmistir. Akademik resmin temel modeli olarak XVII.-

XIX. ylizyillar boyunca sanat egitiminin merkezinde yer almistir (Hall, 1997).
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2.2.2.5 Tiziano Vecellio 1488 - 1490

Diger adiyla Titian, Ronesans’in Venedik ekolii temsilcisi olarak Gentile ve Giovanni
Bellini atdlyesinde egitim almis, 1516°da Venedik sarayinda resmi olarak c¢alismis, ayn1 yil
ustas1 Bellini 6liince Venedik Cumhuriyeti bas ressami {invani ona verilmistir. Venedik
sanatin1 Floransa ve Roma ekolleri ile yarisabilecek hale getirmistir (Virtual Uffizi, n.d.).
Erken donem resimleri klasik Ronesans tarzinda, ileri donemdeki calismalar1 psikolojik
etkiler ile Barok tarza gecis ozellikleri gdstermektedir. ikonografik anlatimi ve figiirlerin
manzara i¢inde betimlenisi donemine gore farklilik gosterir. Ronesans’in idealizmini,
Maniyerizm’in yenilik¢i yaklasimiyla harmanlamistir. Boticelli’'nin ¢alismalarindaki
alegori hissedilmektedir. Figliratif resme yeni bir ifade katmistir. Floransa ekoliiniin
cizgisel ve desen (disegno) agirlikli calismalarina karsi, renk ve boya (colorito) kullanimini
zenginlestirmis; renkle hacim ve form yaratma yolunu agarak fark yaratmigtir. Dengeli ve
hareketli kompozisyonlar1 doga iginde tasvir etmistir. Titian, Barok’un duygusal
yaklagimina koprii olusturmustur. “Urbino’lu Veniis” (1534) ile kadin figiiriiniin temsili,

erotik imgelem ile Ortiismiis, ideal giizellik ve toplumsal sembolizm bir araya gelmistir.

“Bacchus ve Ariadne” (Sekil 2.16) tablosu, Girit krali Minos’un kiz1 Ariadne’ye asik olan

Bacchus'un, diger mitolojik figiirlerle birlikte alegorik bir kompozisyon iginde tasvir

edilmesidir. Titian Yiiksek Ronesans Venedik ressami olarak estetik ve bireysel ifade
giiciyle, formel ve duygusal anlamda devrim yaratmistir. Artik anatomi ve perspektif

ozellikleri sanat¢ilarin ifadelerinde oturmus ve bir oyuna doniigmiistiir.
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Sekil 2.16: Tiziano, “Bacchus ve Ariadne”; (1522-23), (176,5x191cm) Tuval Yaglh Boya,
Ulusal Galeri, Londrra.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org-Bacchus_and Ariadne 20.04.2025

Titian, XX. yiizy1ll modernizmi dahil olmak {iizere resimsel yilizeyin Ozerkligi lizerine

baslangi¢ teskil eder (Clark, 1999, s. 27). Serbest firca darbeleriyle resimde duyguyu,
hareketi ve siirselligi 6ne ¢ikaran Titian, Barok’tan izlenimcilige uzanan etkileriyle modern
resim anlayisinin temellerini atan sanatgilardan biri olmustur. Onun yaklasimi, Rubens’in
Barok dénemdeki dinamizmine esin kaynagi olmus; Manet ve Izlenimciler, Titian’in ton

gecislerindeki serbestligini modern resmin renk merkezli estetik anlayisinin temellerinden

biri olarak degerlendirmistir.
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2.2.3 Kuzey Avrupa Ronesansi ve Figiir

Italya ve Ispanya’da sanat farkli ilerlerken, kuzey iilkelerde Ingiltere, Almanya, Hollanda
da sanat siirdiirmede zorluklar yasaniyordu. Ilk olarak Bizans'ta VIII. - IX. yy’da yasanan

ikonoklazm (imge kirma) egilimi daha sonra XVI. yy’da Martin Luther ve Protestan
reformu ile devam eder. Kilise hakimiyetine karsi, sanatta da metin merkezli, didaktik bir
yaklagimla figiir, giincel yasam tiizerinden teolojik - ahlaki temsillerle yeniden
kurgulanarak varligini siirdirmiistiir. Protestan ressamlar bu siiregte kitap resimleme ve
portre yaparak kazang¢ saglamistir. Albert Diirer, Hieronymus Bosh ve Pieter Brueghel
figiirde, felsefi ve estetik acidan farkli kazanimlarla sembolik ve modern agilimlar

saglamiglardir.
2.2.3.1 Albert Diirer 1471 - 1528

Macaristan kokenli kuyumcu bir aileden olan Diirer Alman Roénesansi’nin 6nemli bir
temsilcisidir. Diirer, matematik ve matbaa alanindaki birikimini sanata aktarmis; 6zellikle
grafik sanatindaki Oncii uygulamalariyla modern gorsel kiiltiiriin temellerinden birini
olusturmustur. talya’ya yaptig1 seyahatler sayesinde Leonardo da Vinci, Mantegna, Bellini
gibi sanatcilardan etkilenmis, Ronesans’in biitiin akademik bilgisini kendi tarzinda
yansitmistir. “Vier Biicher von menschlicher Proportion” (1528) adli eserinde anatomi
lizerine sistematik incelemelerde bulunmustur (Panofsky, 2004, s.94). Ahsap baski ve
graviir tekniklerini gelistirmistir. Graviirleri, Ronesans’in evrensel insan ve doga goriisiinii,

Kuzey Avrupa’da yayginlagtirmistir.

Diirer’in yasadig1 yerde Yahudi karsitlig1 oldukga fazlaydi; halkin bu olumsuz tepkilerini
yansitmak amaciyla Diirer “Geng Jesus” resmini yapmistir (Sekil 2.17). Bu, ikonografiye

kars1 gelisen sosyal yapinin yansimasidir. Tabloda Isa merkezde ve cevresinde deforme
figiirler elestiriyi simgeler; onde hahamlar Tevrat'la resmedilmistir. Ayrint1 ve giizellik
karsisindaki ilgisizlik Kuzey sanatini yansitmaktadir. Diirer hiimanist disiinceye ilgi

duyarak Erasmus gibi diisiiniirlerle temas halinde olmustur (Bialostocki, 1986, s. 24-59).
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Sekil 2.17: Albert Diirer, “Geng Jesus”, (1506), (64,3x 80,3cm), Ahsap/ Yagl boya,
Thyssen - Bornemisza Miizesi, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://m.wikipedia.org/Albert Diirer Jesus among_the Doctor.24.10.2024

Erasmus, hiimanizmin elestirel ve ahlaki boyutunu temsil ederken, Diirer bu diisiinceyi
sanat yoluyla yorumlamis; her ikisi de Ronesans hiimanizminin Avrupa kiiltiiriinde kalici
etkiler birakmasma katkida bulunmustur. Diirer'in otoportreleri, onun Isa’yr kendi
tizerinden yansittigl izlenimini verir. Cizim, graviir ve teorik yazilarinda sanatla
matematigi, perspektifi, bireysel ifadeyi birlestirerek Kuzey Ronesans sanatini entelektiiel

bir ugras diizeyine yiikseltmis ve modern sanat¢inin diisiinsel kimligini insa etmistir.
2.2.3.2 Hieronymus Bosch 1450 - 1516

Hollandali Flaman Ronesans sanat¢isi Bosch’un babasi ressam Anthonis Van Aken
(6.1478), Hertogenbosch kentinde Meryem Ana Kardeslik Orgiitii’ne bagli olarak geng
ressamlara danigmanlik yapmustir (Fischer, 2016, s.7-8). Kilise otoritesine karsi yonelen
elestiriler ve 6liimiin giindelik yasam {izerindeki etkisi, Bosch’un eserlerinde 6teki diinya
temalarint ¢ogaltmistir. Bosch, teolojik mesajlar, toplumun sosyal yapisi, psikolojisi ve
ahlaki ¢Okiisiinii betimlemistir. Caligmalar1 alegorik, sembolik ve ¢ok katmanli bir

anlatimdadir. Cok figiirlii panoramik anlati sunar. Figiirler olagan bir mekan iginde degil,
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diissel, simgesel ve kaotik mekanlar igindedir. Klasik giizellik anlayis1 yoktur, ahlaki

yozlasmay figiirlerin bedenlerini deforme ederek, sembolik anlatim {izerinden sunmustur.

Sekil 2.18: H. Bosch “Diinyevi Zevkler Bahgesi”, (1503-1504), (220x389c¢m), Ahsap/Yagl boya,
Proda Miizesi, Madrid.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org./ Hieronymus_Bosch_x .04.02.2025

Toplumsal kaosa ve gesitli kavramlara gonderme yapmak iizere figiirii grotesk yeniliklerle
klasik anatomik dogruluktan ve bireysel kimlikten soyutlayarak betimlemistir. “Diinyevi
Zevkler Bahgesi” resmi, giinah ve kurtulus arasindaki varolusu alegorik bir biitiinliik icinde

yansitan onemli eserlerinden biridir.

Estetikten ziyade etik durusu, Orta Cag zihniyetinin ve insanin karanlik dogasina karsi

gelistirdigi sembolist anlatim1 daha sonra siirrealistler tarafindan kullanilmistir. Bu nedenle
Bosch’un deformasyonlari, modern sanatin psikolojik ve metafizik sorgulamalarinin

Oncist sayilir.
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2.2.3.3 Hans Holbein 1497 - 1543

Isvigre asilli Hans Holbein Almanya’'nin Augsburg kentinde dogmus, Geg Gotik dénem
ressamlardan olan babasiyla ayni adi tasimigtir. Portre ressami olarak, Rotterdamli
Desiderius Erasmus’un portrelerini ve “Delilige Ovgii” kitabimin 1515°teki baskismin
illiistrasyon ¢alismalarin1t yapmig; hem dini hemde reformist miisterilerle calismistir.
Erasmus’un tavsiye mektubu ile Ingiltere’ye gitmis, Thomas More’un hiimanist ¢evresinde
ve Kral VIII. Henry icin ¢alismistir. Thomas More’un “Utopya” adli eserinin 1518
yilindaki baskisinda kardesi Ambrosius Holbein’in tasarladigi ahsap baski illiistrasyonlar
dénem icin onemlidir (New York Public Library, 2025). Kuzey ve Italyan teknik
yaklagimlar1 6ziimseyerek, Ronesans’in son donem ressamlarindan biri olarak, gelisen

kiiltiirle talep edilen portre ressamlig1 konusunda ilerlemistir (Gombrich 1986, s.291- 292).

Holbein figiiratif temsil i¢inde, bireysellik, giic simgeleri ve kiiltiirel kimlik kavramlarini
one c¢ikarir bu yiizden figiirlerine donemin sosyo-politik, teolojik ve entelektiiel
atmosferiyle birlikte bakilmasi gerekir. Modele sadik kalarak, siparig iizerine olusturdugu

portreleriyle XVI. ylizyilin en yetkin portrecilerinden biri olarak kabul edilmistir.

Calismalart doneme isaret eder ve tarihsel bir belge niteligi tasimaktadir. 1533’te VIII.
Henry'nin evliligini iptal etmeyi reddeden Papalik karari, Ingiltere'nin Roma Katolik

Kilisesi'nden kopusunu ve Reformasyonun en kritik siyasal - dinsel kirilmalarindan birini
baslatmistir (MacCulloch, 2005). Bu tarihsel arka plan, Holbein’in figiirleri araciligiyla
okunabilir. Bu figiirler sadece bireysel portreler degil ayni zamanda kilise ile devlet
arasindaki catigsmayi, sekiilerlesme egilimini ve dini otoritenin sorgulanmasini
gorsellestiren sembolik temsilcilerdir. Ozellikle diplomatik giysiler, dini objeler ve
diinyevi aksesuarlarin yan yana kullanimi, Avrupa’da Reform siirecinin {irettigi ikili
gerilimi sanatsal diizlemde yansitir. Bdylelikle sanat, Ingiltere ile Roma arasindaki

kopusun toplumsal ve politik sonuglarini ikonografik diizlemde goriiniir kilar.

Dinteville siparisi ile “El¢iler” ¢alismasinda (Sekil 2.19) soldaki figiir Fransa’nin Londra

elcisi Jean de Dinteville, boynunda Fransa Kralliginin Katolik inanca bagliligini1 gosteren
Mikael Tarikati nisani ile kraliyeti, sagdaki figlir Fransa Lavaur piskoposu Georges de

Selvi dini otoriteyi simgeler.
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Sekil 2.19: Hans Holbein, “Elg¢iler «, (1533), (207x209,5 cm), Mese/Yagl boya,
National Gallery, Londra.

Kaynak: https://wikipedia.Org/El¢iler-(tablo)..04.11.2024

Jean de Dinteville’in hangerinde goriilen aetatis suae 29 ifadesi, yasi olan 29'u belirtirken;
Georges de Selve'nin dayandigi kitabin kenarindaki aetatis suae 25 yazis1 da yasini
gosterir, boylece bireylerin toplumsal ve kisisel kimliginin zamansallig1 vurgulanmistir.
Doénemin yansimasi Luther’in agik ilahi kitabinin sayfalarinda; Kutsal ruhu ¢agiran ilahi ve
On Emir ilahisi ile Katolik ve Protestanlik i¢in ortak degerleri simgeler. Vanitas sembolii
trompe 1’oeil illiizyon efekti ile verilmis, hag, silindir giines saati, parcalanmig ekvator
giines saati, zaman Olger, ¢ok yiizlli glines saati, Peter Apian’in aritmetik kitab1 gibi objeler
sembolik anlam tagirlar. Anamorfoz, lineer perspektif ve foreshortening’in ustaca birlesimi,
esere teknik bir yetkinlik ve felsefi bir derinlik kazandirir. Kiyafetler ve mekan titiz
detaylarla; masada yer alan II.Tip ya da biiylik 6rnekli Holbein/Bergama Tiirk halisinin

tek tek ilmeklerinin islenmesi resmin teknik boyutuna ayri bir 6nem katmaktadir (Perdahci,

2024, 5.110-113).
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2.2.3.4 Pieter Brueghel 1525 - 1569

Flaman Ronesans’in Hollandali ressami, toplumsal konular1 alegorik bir kompozisyonla

satirik bir dil kullanarak sunmustur.

o

Sekil 2.20: Pieter Brueghel, “Oliimiin Zaferi”, (1562), (117x162cm) Ahsap/Yagli boya,
Museo del Prado, Ispanya.

Kaynak: https:// wikipedia.org/Pieter Brugel (baba)media.4.11.2024

Brueghel, Ronesans’in klasik idealizminden uzaktir. Dénemin sosyal, politik ve reform
sonras1 Avrupa’daki zihinsel karigikligin figiirlerinde kollektif bir ifade bigimiyle sunmus,

yasamdan dogal manzaralar i¢inde halk kiiltiiriine odakli betimlemeler yapmugtir.

Oliimii, bir savas sahnesinde yorumladig1 “Oliimiin Zaferi” resminde (Sekil 2.20) figiirleri,
caresizlik i¢inde, alegorik bir kompozisyonla, politik ve trajik bir anlatimla betimler.
Brueghel’de figiirler, epistemolojik ara¢ konumunda hakikat araci islevi tistlenerek, jestler
araciligiyla toplumsal yapiyr sorgulayan ve bireysel olmaktan ¢ok kollektif bir varlik

bi¢imine isaret eden tarihsel ve evrensel nitelikler tasimaktadir.

Ronesans doneminde figiir, bilimsel gozlem, deneysel anatomi ve matematiksel
perspektifin katkisiyla, dogallik i¢inde idealize edilerek gelisim gostermis, klasik ideallere

ruhani bir sentez yapilandirilmis, maddi giizelligin 6tesinde; kutsal ve metafizik ideallerin
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ifadesi 6n plana c¢ikarilmistir. Doga goézleminin ve bilimsel bulgularin klasik estetik
ideallerle harmanlanmasi, figiirlin sanat tarihinde yeni bir asamaya evrilmesini saglamistir.
Sanatcilarin temel kaygisi, gorsel uyum, simetri ve kompozisyon biitiinliigiinii en yetkin
diizeyde kurabilmek olmustur (Ulger, 2018, s. 14-15). Ronesans resim sanatini besleyen
ikonografik, mitolojik ve felsefi temeller figiir kavramimin gelisimini yoOnlendirmis,
bireysellesmeye baslayan ressamlarin iislup arayislarinda stilizasyon, klasisist ve natiiralist
etkilerin i¢ ige gectigi goriilerek; bu yaklasimlar, figiiratif sanatin sonraki donemlerine
kadar uzanan bir siireklilik tasimistir. Ronesanst’ta figiirler statik olmaktan ¢ikmis daha
dinamik ve duygusal ifade kazanarak, bireyin kimligi, statiisii, kisiligi toplumsal yapidaki
yeri isaret edilmistir. Kuzey Ronesansi daha sosyolojik bir boyutta, dini inancin ictenligi,
ahlaki bir sorgulama, diinyevi hayatin gergekligini merkeze alan bir yapiya sahiptir.
Ronesans’taki figiiriin, sonraki yiizyillarin sanatina katkisi, teknik bilgi disinda,
ikonografik anlam, temsil tarzi, insana dair yaklagim, ideolojik pozisyon ve yeni
gercekliklerle bulusulmasi acisindan onemlidir. Farkli uygulama alanlar1 olusturmus ve
bircok disiplin bir arada ¢alisilmistir. RoOnesans sonrasi bazi sanatgilar, perspektif
kurallarin1 asarak figiirleri 6zgiirce diizenlemis; toplumsal temalarin yani sira bireysel i¢

diinyalarin1 da yansitmislardir.
2.2.4 Maniyerizm ve Figiir

Maniyerizm (Tarzcilik Donemi) yiiksek Ronesans’in ardindan 1520-1580 yillar1 arasinda
Ozellikle Roma ve Floransa’'da ortaya ¢ikmig ve buradan Avrupa’ya yayilmistir. Ronesansla
birlikte anatomi, renk, perspektif gibi teknik sorunlarin biiylik Ol¢lide c¢oziimlenmesi,
sanat¢ilar1 yeni ifade bigimleri arayigina yoneltmistir. “Maniera” sdzciigiinden tiireyen bu
kavram, tslup ve tarz anlamina gelmekte olup terim olarak ilk kez Giorgio Vasari
tarafindan kullanilmistir (Hauser, 1999). Donemin &ncii sanatcilar1 arasinda italya’da
Michelangelo Buonarroti, Tintoretto ve Parmigianino, Ispanya’da ise El Greco sayilabilir.

Ronesans’in ideal ve dengeli estetigine karsi ortaya ¢ikan bu akimin amaci; klasik oran ve
armoninin Otesine gegerek, sanatcinin kisisel yorumunu ve yaraticiligii 6n plana
cikarmaktir. Bu amag¢ dogrultusunda Maniyerizm, izleyicide saskinlik, hayranlik ve bazen
rahatsizlik uyandirmay1 hedefleyerek, sanat eserini duygusal ve entelektiiel bir gerilim

alanina doniistliriir; bu estetik deneyler sonraki Barok sanatin dramatik ve duygusal
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derinlik kazanmasma zemin hazirlamis ve sanatin ifade 6zgiirliigli yoniinde evrilmesini

saglamistir.

2.2.4.1 Francesco Mazzola (Parmigianino) 1503 - 1540

Parmigianino, Floransa, Roma, Bologna ve Parma’daki ¢aligmalari, ressam ve baskici
kimligiyle; Maniyerist donemin iislup ozelliklerini ve klasik giizellik idealini bilingli
bicimde doniistiirdiigii 6zgilin yaklagimiyla birlestirmistir. Yiiksek Ronesans’in dengeli
kompozisyonu ve Ol¢iilii oranlarini; uzatilmis formlar, zarif ifade, ruhsal soyutlama ile

doganin stilize edilmesi egilimiyle ortiistiirmiistiir.

“Uzun Boyunlu Madonna” c¢alismasinda figiirlerde kiiclik bas, kivrimli ve zarif dogal
Olciilere gore fazla uzatilmis bedenler goriilmektedir. Figiirlerdeki bu deformasyon bilingli
bir estetik bi¢imi temsil etmektedir. Zihinsel soyutlamayla birlikte figiirlere psikolojik bir
derinlik yansitmis, melankolik ve mesafeli bir anlatim sunmustur. Bu ¢alisma (Sekil 2.21)
Parmigianino’nun, Ronesans'in matematiksel oranlar idealine karsi siirsel uyumsuzluk
Onerisi olarak yorumlanmistir. Klasik idealden kopusu baslatarak, modern sanatta bigcimsel

Ozgilrliigiin onciillerinden biri olmustur.
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Sekil 2.21: Parmigianino, “Uzun Boyunlu Madonna”, (1535-1540), (216x132 cm),
Tahta/Yaglh boya, Uffizi, Floransa.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/Madonna with the Long Neck..2.03..2025

Parmigianino, klasik Ronesans estetigine karst modern bir yaklasim sergiler. Ronesans’in
mimetik dogruluk anlayigina karsi i¢sel deneyimi ve bireysel formu 6ne ¢ikaran bir kirilma

yaratmistir.
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2.2.4.2 Jacopo Robusti (Tintoretto) 1518 - 1594

Venedik Ronesansi’nin dnemli ressamlarindan Tintero (boyaci) lakabiyla Tintoretto

calismalarin1 maniyerist tarzda gelistirmistir. Tiziano’daki gibi firca darbeleri belirgindir.

b

“Aziz Markus’un Cesedinin Bulunusu” resminde derinlik diagonal bir sekilde verilmis,

simetri goriilmez ve ikonografi, tarihsel ve sembolik anlamlar icermektedir.

Sekil 2.22: Tintoretto “Aziz Markus’un Cesedinin Bulunusu” (1562 - 1566), (402x405cm),
Milano, Brera.

Kaynak: https://commons/wiki/File: Jacopo_Tintoretto Finding of Marcus.04.12.2024

Resmi (Sekil 2.22) Scuola di San Marco (Aziz Markus Kardesligi) siparis etmistir.
Venedik’in koruyucu azizi ilan edilen Aziz Markus’un naasmin Iskenderiye’de bulunusu
ve kacirilarak Venedik’e getirilmek {izere olusu betimlenmistir. Barok Oncesi teatral

yaklagim ve dramatik etkiler goriilmektedir.

Tintoretto, Maniyerist donemin en etki yaratan sanatcist olarak temalara 6zgiin, etkin ve
cekici bir nitelik vermeyi basarmistir. Yogun 1sik - golge kullanimi, hareketlerdeki

uyumsuzluk, daginik kompozisyon, rastlantisal firga vuruslari spontane bir etki yaratmistir.
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Cagin elestirmeni Floransali Giorgio Vasari Tintoretto’nun tablolarindaki bitmemislik
hissini 6zensiz olarak degerlendirmis ve bu anlamda modern sanatgilara yonlendirilen

elestiri de baglamistir.

Tintoretto gecmis Oykiileri imgelestirmede yeni, masals1 arayislar icinde olmustur. Diiz
bitmis bir calisma onun ic¢in dramatik etkiden ¢ikmaktir. Ayrica yapitlarinin bitmemis

etkisi seyirciye merak duygusu vermektedir (Gombrich, 1986, s.286).
2.2.4.3 Dominikos Theotokopulos (El Greco) 1541 - 1614

El Greco, Girit'te Bizans ikon gelenegi icinde yetismis, ardindan Venedik ve Roma’da
Ronesans ile Maniyerist isluplart deneyimlemis ve Toledo’ya yerleserek 6zgiin sanat
anlayisinmi gelistirmistir. XVI. ylizyildaki gelisimleri en {ist seviyeye tastyan El Greco’nun

calismalarinda, XX. yy’in disavurumcu ve kiibist 6zellikleri oldugu ve bu akimlarin erken

bir temsilcisi olarak oncii bir yaklasim sergiledigi goriilmektedir.

Maniyerizm, gelenekselden 6te gizemli bir muamma iginde zaman ve mekandan 6zgiir
olarak dogmalarin Otesine gegebilmistir. El Greco, Toledo’da yasamis, Tintoretto’dan
etkilenmis ve ona 0zgii, simetri olmayan, gelenek karsiti kompozisyon yontemini
kullanmistir. Kutsal oykiilere yeni, etkili bir anlatim getirmeye istekli, fakat dogal bigime
ve renge ¢ok dnem vermemistir. Sanatindaki 6zgiinliik ve dramatik etkinin konunun 6niine
gectigi de goriilmektedir. Zamaninda El Greco’da Tintoretto gibi olumsuz elestiriler
almistir. I. Diinya Savast (1914) sonrasindaki modern sanatgilar, dogruluk 6l¢eginin her
sanat eserine uygulanamayacagini belirtmistir ve El Greco yeniden anlasilmigtir
(Gombrich,1986, s.288 ). El Greco, sanat tarihinde yalnizca bir tislup temsilcisi degil, gegis

déneminin ruhsal ve estetik gerilimini yansitan bir figiirdiir.

“Besinci Miihiiriin  Agilmas1” resminde (Sekil 2.23) Yuhanna’nmin Vahiy altinci
boliimiinden; “Besinci miihrii a¢tiginda, Tanri’nmin soziinden dolayt oldiiriilmiis olanlarin
canlarimt sunagin altinda gordiim” (Vahiy 6:9, Kutsal K. 2010). Sehit ruhlarin adalet

aramast ve Tanri’nin onlara bir siire beklemeleri gerektigini sdylemesidir. Beyazlik
armmay1 temsil eder. Ilahi bir mesaj almak ve kanal olma eylemi goriiliir. El Greco’nun

mistik vizyonunu en yogun bi¢cimde yansitan eserlerden biridir.
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Sekil 2.23: El Greco, “Besinci Miihiiriin A¢ilmas1” (1608-1614), (225x193cm), Tuval/Yagh boya,
Metropolitan Museum of Art, New York.

Kaynak: https:// en-m-wikipedia-org/wiki/El _(Greco x_tr )04.12.2024

Ronesans’in Floransa ve Venedik kiiltiirii, hiimanist ve insan merkezci diisiince yaklagimi,
evrensel ideale yonelik caligmalarina karsin, Maniyerizm’de net olmayan bir yaklasim,
metafizik arayis, reform, karsi reformasyon, politik goriis, dogadan kopus ve sanatcinin

bireysel yaklagimi 6nem kazanir.

Ronesans’ta sanatg1 genellikle doga gozlemcisidir ve ¢alismalarda 6lgii, denge, simetri agik
ve dogrudan anlatim Onemlidir. Maniyerizm’de alegorik, entelektiiel, ¢coklu - karisik
anlatim, kaos, abarti, asimetrik, deformasyon ve belirsizlik goriilmektedir. Bireysellesme
ve Uslupguluk 6zelligi ile konular, ikonografi, mitoloji, giincel ve politik ifadeler igerir.

Boylece Maniyerizm klasik gelenegin bilingli olarak kirilmasidir.
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“Maniyerizm’in dogusu, Ronesans hiimanizminin krizine bagli olarak sanat artik dogaya
degil, sanatin kendisine referans verir” (Hauser, 2022). Walter Friedlaender, “Maniyerizm,

dogalligin degil, sanatsalligin estetigidir”.

Ikonolojik olarak; toplumsal reform hareketlerinin, dini ayrismalarin, sanatcilarin farkls
sekilde ifade, deformasyon ve iislup oOzelligi gelistirmesini tetikleyen faktorler oldugu
goriiliir. Geleneksel konular1 ele alma bicimleri, izleyiciyi bilinmeyen ve gizemli olanin
diinyasina, zaman mekan Olciitlerinin ve dogmalarin Gtesinde algilama olasiligina maruz

birakir.

Ronesans’taki gelismeler, Maniyerizm’deki pentiir, kompozisyon, deformasyonla gelen
bireysel lislup 6zelliklerinden sonra sanatta modern anlamda bir¢ok agilim saglanmistir.
Her donemde oldugu gibi toplumsal yapidan kaynaklanan farkliliklarla beraber sanat artik
olduk¢a zengin bir yapiya sahiptir. Bu gelismeler sonucunda ortaya ¢ikan bir akim olarak
Barok, gecmisteki bu yaklasimlara kars1 bir tepki ve yenilik olarak sekillenerek daha derin
bir ifadeye ge¢cmistir.

Barok, Portekizce “barocco” diizgiin olmayan, dogada saf halde bulunan incidir. Sanat
tarih¢i Heinrich Wolfflin (1864-1945), Barok'u “klasigin ne bir ¢okiisii, ne de bir
viikselisidir, tersine, Barok apayri bir sanattir”, biitiiniiyle bagimsiz bir lislup olarak

tanimlar (Wolfflin, 2019).
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3. BAROK DONEM MICHELANGELO MERIiSi DA CARAVAGGIO

Barok (1580-1750) kavrami, birgok Avrupa iilkesinde ¢esitli sekillere biiriinmiis bir ifade
olarak, sanatin her dalin1 kucaklamis ve her iilkede farkli bigimlerde ortaya ¢ikmistir. Ilk
baslarda donemin bu farkli yaklagimlarini bir catinda toplamak zor olmustur. Sarayin ve
Katolik ¢evrenin Barok iislubu ile orta sinif ve Protestan toplulugun Baroklar1 ¢ok farkl
olmakla birlikte, Bernini (1598-1680), Rubens’in (1577-1640), Rembrandt’in (1606- 1669)
ve Jan Van Goyen (1596-1656) sanatinda farkli i¢ ve dis diinyalar tasvir ettikleri ve ayni
Gislubun egilimlerinde bile keskin farklar gosterdikleri goriilmektedir. Goriilen bu
catallanmalarda en Onemli olarak Saray - Katolik Barok tarzin, geleneksel anlam ile
duyumcu, anitsal dekoratif egilimli ve daha smirlar1 olan kat1 klasik iisluba doniigmesi
olmustur. Bu klasisist egilim Barok sanatin biitiin 6zel ve ulusal formlarinda gizli bir
egilim olarak siirmiis ve 1660 sonrasi Fransa’da baskin hale gelmistir. Barok dénemin
baslarinda Katolik bir lilkede bagimsiz olarak 6ne ¢ikan bir sanat¢i Michelangelo Merisi da
Caravaggio (1571-1610) ve onu destekleyen diger sanatcilar Louis Le Nain (1593-1648),
Jusepe de Ribera (1591-1652) kendilerinden sonra gelen tiim 6nemli sanat¢ilarin 6ziinde
beliren bir natiiralist egilim baslatmislardir (Hauser, 2022, 5.269). Ayni donem icerisinde
Bolognali Annibale Carracci (1560-1609) Ronesans’in devami niteliginde idealist
tislubuyla doneme katki saglamistir. Barok’tan once sanat yaklagimlari temelde rahatlikla
siiflandiriliyordu; klasisist mi, klasisizm karsitt mi, natiiralist mi? - degil mi? homojen mi,
farklilasmis m1? Barok’la bu dar anlamlar ortadan kalkmis, artik ayni anda natiiralist,
klasisist, analitik, sentetik, sentezci, realist gibi bircok Ozellik bir arada goriilmektedir.
Tamamen zit olan egilimler ayn1 donem igerisinde kendini gostermeye baslamistir. Barok
sanat¢ilarda Nicolas Poussin’nin (1594-1665), Peter Paul Rubens (1577-1640), Frans Hals
(1580-1666), Van Dyck (1599-1641) ve Rembrandt (1606-1669) gibi ¢agdaslarin tamamen
farkli taraflarda durdugu goriiliir; “XVIIL yiizyil sanatimin bir biitiin olarak Barok adi
altinda siiflandirilmasi, ancak XVIII. yiizyilda ilk ortaya ¢iktiginda, hala yalnizca hakim
Klasisist estetigin bakis agisindan abartili, karisik ve tuhaf oldugu diistiniilen sanat olgusu
icin kullaniliyordu” (Francesco Milizia, Glizel Sanatlar Tasarim Sozliigii, 1797, Hauser

2022, 5.270).

Ozellikler olarak baktigimizda; Fransiz asilli Poussin, alegorik kompozisyonlar: ve

ideallestirilmis figiirleri ile Antik Yunan ve Roma etkisi i¢indedir. Flaman asilli Rubens’in
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abartili beden dili ile figlirleri, zarafet ve idealizmle birlesmis dinamik lirik
kompozisyonlar: ile hedef kitle soylular ve krallardir. Flaman Franz Hals (1580-1666)
serbest, spontan modern fir¢ca darbeleri ile portre agirlikli ¢alismalarinda naturel bir
yaklasim sergiler ve daha sonraki donemlerde Gustave Courbet, Manet, ve Vincent van

Gogh gibi sanatgilara basamak olmustur. Ispanyol Jusepe de Ribera (1591-1652), bedenin
act icindeki deformasyonunu Tanrisal deneyimin sahnesine donistiiriirken; Fransa'da
Georges de La Tour (1593-1652), Caravaggionun tenebrism teknigiyle mum 1s1ginda
tefekkiir ortam1 yaratir. Artemisia Gentileschi (1593-1653) genel olarak Caravaggio’dan
etkilenmis onun figiir ve 151k - gblge estetigini siirdiirerek, 6zellikle kadin bedenini direnis
ve adaletle iliskilendirmistir. Ispanya’da, Francisco de Zurbardn (1598-1664) gibi
sanat¢ilar figlirli zaman dis1 dinsel bir tefekkiire yerlestirmistir. Belgikali Van Dyck’in
(1599-1641) figiirleri aristokrasi temelli asalet, zarafet kodlanmus jestler iizerine, Ispanyol
Diego Veldzquez (1599-1660) saray ressami olarak, ozellikle portrelerinde ve tiir
sahnelerinde figiirii, sosyal konum ve goérme - goriilme iliskisinin pargasi olarak
resmetmistir. Hollanda Altin Cag diinyevi konulartyla Rembrandt figiirii bir grubun pargast,
kamusal sorumluluk ve sosyal diizen i¢cinde 6zellikle Protestan diisiince dogrultusunda ice
doniik bir ruhsal tefekkiir alan1 yaratarak, Ronesans’in devami niteliginde tevazu iginde
idealize etmistir. Rembrandt’ta Caravaggio’nun tenebrism tekniginden etkilenmis ve bunu
daha ruhani bir atmosfer yaratmak icin kullanmistir. Johannes Vermeer (1632-1675),
giindelik yasam i¢indeki kadin figiirlerini merkeze alarak, 15181n maddesel etkisini incelikle

islemis ve bunu i¢e doniik, dingin bir atmosfer i¢inde gorsellestirmistir.

Barok, figiiriin yalnizca goriilen degil, bakan, fark edilen ve varlik olarak disiiniilmesi
gereken bir 6zne oldugunu ortaya koymaktadir. Barok XIX. yiizyilin sonuna kadar baskin
olsada, sonrasinda Klasisizm Barok anlayisin i¢ine dahil edilmemistir. Bu yaklagim daha
sonra Empresyonizm i¢inde gecerli olmus ve modern sanata sicak bakmayan akademik
gelenek bu ayrimlara gerek duyarak olumsuz elestirilerde de bulunmustur. Tek yanliligin
sonucu olarakta Klasisist olmayan Barok boylece daha ¢ok vurgulanmis olur (Hauser,

2022, 5.270).

Wolfflin, 6znelciligin 6nemini Ronesans’ta kiiclimser, Barok’la abartir; “Sanat tarihindeki

en onemli yon degistirme” olarak adlandirdigi Empresyonist egilimin baslangicin1 XVII.
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ylizyilda goriir (Wolfflin 1995, s.23-24). Ronesans’tan Barok’a temel ozellikleri bes
kavram iizerinden karsilastirmali olarak soyle aciklamistir: 1. Cizgiselden - Golgesele, 2.
Diizlemden - Derinlige, 3. Kapali formdan - A¢ik forma, 4. Agikliktan - Belirsizlige, 5.
Cokluktan - Birlige (Wolfflin, 1995 s.272). Buradaki “Golgesel” ¢izgisel - hacimsel - kati
olandan, havada duran - hareket eden - kavranamayan bir seye doniismesi, sinirsiz,
Olciilemez, sonsuz izlenim kazandirmak i¢in sinir ve konturlarin olmamasidir. Kati, nesnel,
duragan olan varlik, bir olus ve islevle, 6zne ile nesne arasindaki iliskiye doniismektedir.

Barok’ta uzamsal derinlik yansimasi i¢in kullanilan yontem, genis 6n plan ve izleyiciye

yaklastirilan repoussoir (geriye iten) figiirlerin ve arka plandaki motiflerin boyutlarindaki
kiigiiltmelerdir. Boylece uzam igsel bir hareketlilik kazanir ve gézlemci uzam unsurunu
kendine ait ve kendi yarattig1 bir varolus bi¢cimi olarak hissetmektedir (Hauser, 2022,
s.273). Ronesans’a gore Barok’la daha oOzgiir bir sanat anlayisina gecilerek, sanat
Oznellesmeye baslar, diinya bir izlenim ve deneyim olarak kavranarak, dokunsal olan
gorsele, Oziin salt gorlinlise doniistiigii yaklasimlarla verilir. Kapali formda klasik
kompozisyondaki tiim unsurlar birbiriyle baglantili ve iliski i¢inde olan bagimsiz bir
olgudur. Bu hesapli biitiinde hicbir sey eksik ya da fazla goriinmemelidir. Barok sanatta ise
tektonik (parcalar arasinda iliskisellik) olmayan kompozisyonlar goriiliir. Bu az ya da ¢ok
eksik ve kopuk bir izlenim verebilir. Kompozisyonda figiirler, kendilerinin dtesine isaret
eder bu da devamlilik hissi vermektedir. Denge, simetri, yiizeyi doldurma, kadraja gore
ayarlama, duraganlik ilkeleri gozden diigmiistiir. Kompozisyonda her zaman bir yer diger
taraftan daha cok vurgulanir. Figiirlerde tesadiifi ve dogaclama tekrarlanan cehreler
goriilebilir. Wolftlin, “..egilim, resmi bagimsiz bir gerceklik parcasi olarak degil de,
seyircinin bir anligina katilma sansina sahip oldugu gecici bir gosteri gibi gostermektir.
Biitiin  bu amag¢, resmin biitiintinii  belli bir amag¢ giidiilmeden yapimis gibi

gostermektir “ (Hauser 2022, s.273).

Barok donemde Protestanlik Ozellikle Katoliklige karsi gelistirilen teolojik ve estetik
farkliliklar1 sanat araciligiyla giiclii bicimde ifade etmistir. Bu donemdeki sanatsal {iretim
Trent Konsili’nin (1545-1563) Katolik sanati tlizerindeki etkilerine karsilik olarak
sekillenmistir. Katolik ve Protestan bolgelerde sanat anlayislar: biiyiik 6lgiide ayrismustir.
Almanya’da Martin Luther (1483-1546) ve Fransa’da Jean Calvin (Kalvinizm) (1509-1564)

etkisiyle ikonoklazma egilimiyle, Katoliklerin aziz ikonlarina, mucize sahnelerine ve
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gosterigli kilise dekorasyonlarina karsi, resim ve heykel kullanimi sinirlandirildi ya da
tiimiiyle reddedildi. Incil metnine sadik kalinarak; resimlerde dogrudan anlatim ve asiri
sislemeden kac¢inildi. Tanri'nin gorsel olarak temsil edilemeyecegi fikrini savundular.
Protestan bolgelerde yasayan sanatgilar, dini konular1 dogrudan islemekte zorlandiklari igin,
giindelik yasam, ahlaki mesajlar, ¢aliskanlik, tevazu, doga ve ev i¢i yasam gibi konulara
yoneldiler. Resimler ¢ogu zaman alegorik veya ortiik dini anlamlar tasimaktadir. Barok
donemde Protestan olan Hollanda Cumbhuriyeti, Katolik diinyadan ayrigan net bir 6rnektir.
Tanri’nin yiiceligi, doganin detayli islenisiyle ve erdemler {izerinden yansitilmistir. Bu
duruma kars1 Trent Konsili’'nden sonra Katolik sanat Bernini, Rubens gibi sanatcilarla

dramatik, teatral ve gosterisli bir hale gelmistir.

Biitlin bu diislince ve yaklagimlardan farkli olarak donemin Oncii sanatgis1 Caravaggio, ne
dogrudan Trent Konsili’nin Katolik dogmasina, ne de Protestan ikonoklazma uygun bir
sanat¢idir. Caravaggio’nun sanati, bu her iki cepheyi doniistiiren bir ara alan yaratmuistir.
Natiiralist, varolugsal ve sosyal devrim agisindan anlamli bir misyon sergiler. Diizenli bir
atolye kurmamis ve sozlii bir goriis bildirmemistir. Cesur, otantik bir gercekeilik ve laik bir
yaklagim ortaya koymasi, ¢agdaslarini sasirtmis ve etkilemistir. Farkli cografyalardan
bir¢ok kisi ne yaptigini kavramak ve eserlerini incelemek i¢in tilkesine gelmis, ardindan
gelen sanatgilar iizerinde bircok agidan kalict etkiler birakmistir. Utrecht Caravaggist’leri
(Hendrick ter Brugghen, Gerrit van Honthorst, Dirck van Baburen) araciligi ile Rembrandt
van Rijn, Peter Paul Rubens ve Orazio Gentileschi, Artemisia Gentileshi, Bartolomeo
Manfredi, George de la Tour, Jusepe de Ribera ve John Loth, Johannes Vermeer, Diego

Velazquez, Francisco de Zurbaran’in resimlerinde izleri goriilmektedir.

Caravaggio, bicimsel, diisiinsel, estetik ve ideolojik diizeylerde gerceklestirdigi radikal
doniisiimle Bati Avrupa resim tarihinde yalnizca donemini degil, ayn1 zamanda modern
sanatin epistemolojik temellerini etkilemis ve bu etkiler giiniimiizde halen izlenmektedir.
Ondan en ¢ok etkilenenler “Caravaggisti” veya “Caravagesques” olarak adlandirilmis;
gelistirdigi 151k teknigini kullananlara Tenebristler “Tenebrosi” denmektedir. Diger
ozellikleriyle birlikte, onun yaklastminin sonraki akimlarin temel niteliklerini
sekillendirdigi  goriilmektedir.  Neoklasisizm’de  idealist  diisiince  (akil-nesne),
Romantizm’de bireye doniik ruhsallik, Realizm’deki gercekeilik, Sembolizm’de sanat¢inin
ice doniik diinyasinin temsili gibi.
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Barok donem, zamanm hem derinligi hem de genisligiyle algilandigi; insanin bu zaman
icerisinde hem kozmik bir sonsuzlukla hem de ontolojik bir yalitilmislikla yiizlestigi bir
evredir. Bu baglamda, insan artik Tanri'nin 6zel bir yaratis1 olmaktan ziyade, evrensel

diizenin gegici bir pargasi, yani sonsuzlugun ickin bir niteligi olarak kavranmaktadir.
3.1 DONEMI VE YASAMI

Michelangelo Merisi da Caravaggio soyadini ve herkesce bilinen ismini dogdugu
kasabadan almistir. 29 Eyliil 1571 tarihinde Milano’da dogmustur. Dogum giinii bas
melek Mikail’in bayram giiniine rastladig1 icin ona Michelangelo ad1 verilmistir. Ilk cocuk
olarak diinyaya gelir. Sonra bir erkek ve bir kiz kardesi olur. Anne ve babasi Milano
yakinlarindaki Lombardiya bdolgesindeki Caravaggio kasabasindan buraya gelmistir.
Babas1 Fermo Merisi, yaklagik 1540 dogumlu, zengin bir tas ustast ve mimardir. Bazi
belgelerde ondan mastro diye so6z edilir, bu ifade onun atdlye agma ve ¢irak tutma hakkina
sahip ehliyetli bir usta ve mimar oldugunu gostermektedir. Babasi Fermo Merisi dul ve bir
kiz1 vardir. Kendisinden on yas kiiciik Caravaggio’nun annesi Lucia Aratori ile evlenir.
Babas1 Milona’da ikamet etse de annesinin ailesinin yasadigi Caravaggio kasabasinda
evlenirler. Sahitler arasinda Caravaggio Markisi Francesco Sforza olmasi diginda siradan
bir diigiindiir. Marki, Milano’nun eski toprak sahiplerinden olan ve italya’nin énde gelen
soylu ailelerinden Sforza’lardandir. Karisi, gen¢ Caravaggio Markizi, gii¢lii Colonna
ailesinden gelmektedir. Caravaggio ailesi ile soylu Colonna siilalesi arasinda yakin baglar
olmasina karsin, bu baglarin hepsi anne tarafindadir. Annesinin babasi olan dedesi Giovan
Giacomo Aratori bir (agrimensor) kadastrocudur. 1570 yilinda, Milano Dukaligi
kadastrocular kurulu iiyeligine getirilmis. Bunun yanisira yerel idarede meclis tiyesi,
hazinedar ve Ispanyol yoneticiler nezdinde &zel temsilci gibi énemli mevkilerde gorev
yapmistir. Caravaggio kasabasi da dahil Milano Dukaligi o zamanlar genis Habsburg
Imparatorluguna baghidir ve Ispanyol II. Philip tarafindan Escorial’den, yani Madrid
disindaki sarayindan ve manastirindan idare edilmistir. Teyzesi Margherita, Sforza’nin
cocugunun siitannesi olarak uzun yillar Colonna ailesiyle yasamis ve kendisine Caravaggio
kasabasmin yakininda Fara d’Adda’da miilk verilmistir. Caravaggio basinin derde girdigi
bircok defa Costanza Colonna’ya basvuracaktir. Teyzesi onun ricalarini asla cevapsiz
birakmayacak zor zamanlarinda ona hep destek olacak, firardayken evinde saklayacak ve

olim cezasma carptirildiginda ona kol kanat gerecektir. Caravaggio’nun diger soylu
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dostlarindan veya koruyucularindan farkli olarak, teyzesi asla bir tablosuna el koymaya
calismamustir. Eldeki kanitlar, onun Caravaggio ile igtenlikle ilgilendigi hatta onu kendi
cocuguymus gibi sevdigi izlenimi vermistir. Kollar1 Italyan yarimadasinin her yerine
uzanan feodal ve aile ittifaklariin olusturdugu iliskiler ag1 yoluyla teyzesinin ve onun
ailesinin etkisi, Caravaggio’nun yasami boyunca, bilhassa daha sikintili gecen son

yillarinda hissedilecektir. (Graham-Dixon, 2021, s.37)

Milano’da baglayan veba salginindan dolayr aile 1576 yilinda Caravaggio kasabasina
donmiis; o donem Sforza, Colonna ve Doria aileleri yasamlarinda onemli yer almus.
1577°de biiylikbabas1 ve babasin1 vebadan kaybetmis. 1584’te annesi Lucia Aratori de
Oliince aile egitimi i¢in Caravaggio kasabasindan bir arsa satarak, Caravaggio’yu
Milano’da Maniyerist ressam Simone Peterzano (1540-1596) atdlyesinde egitime
gondermistir. Gen¢ yasta aldigi bu dort yillik egitim, onun teknik donanimim

sekillendirmistir (Candil, 2015, s.7-8).

Caravaggio'nun donemin sosyal ¢evresiyle kurdugu iliskiler, ilerleyen yillarda yasayacagi
cekismelerin temelinde yatan sosyal sinif, soyluluk ve erdem tartismalarinin belirleyici
unsuru olmustur. Gengliginde, tutkulu zihni ve giicli kisiligi ona cesitli zorluklar
getirmigtir. Bunlar, Ortagag ve Ronesans Italya’sinmn hararetli tartisma konularydi; Kuzey
Avrupa’daki aristokrasi, kendi istiinliglinii normal buluyor ve soylulugu sadece toprak
sahibi iist siniflarin ¢ocugu olarak diinyaya gelme sansina sahip birinin dogustan kazandigi
bir nitelik olarak gdriiyordu. O topraklarda bir soylu erkegin kimligini tespit etmek kolaydz;
monarsinin hizmetinde silah tagima hakkina sahip, usta silahsor ve binici, asla ticarete
karismayan, erdemli ve soylu kani tastyan bir adamdi. Oysa Italya’da durum bu denli net
degildir. Italyan toplumu daha degisken ve yonetici elitler daha cesitliydi; imparatorluk
sOvalyelerinden, komin sdvalyelerinden, kodamanlardan ve baska tiir derebeylerden
olusmaktaydi. Ustelik giderek kentlesen bir toplumdu ve bu da sosyal ayrimlarm giderek
bulaniklasmasina yol agiyordu. XIV. yiizyildan itibaren, kentli elitler yonetim {izerinde
daha fazla s6z sahibi olma cabasi i¢indeydiler. Tiiccarlari, tefecileri, kumag imalat¢ilarini
ve erken donem kapitalizminin diger Onciilerini iceren bu kitleleri olusturan insanlar giiclii
bir sinif bilincine sahipti. Kendi hanedanliklarin1 kuruyor, her biri soylulukta hak iddia
ediyordu, artik Italya’da soyluluk kelimesinin kendisi degisken bir anlama biiriinmiistii.

Oyle ki, daha XIV. yiizyilda sair Dante gibi yazarlardan Ortacag hukuk uzmanlarma kadar
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insanlar bu kavrami tanimlamaya g¢alisiyorlardi. Soylulugu bir ahlaki nitelik, hemen
herkesin sahip olabilecegi bir sey olarak gérmeyi tercih edenler, sadece monarsi veya kilise
tarafindan verilen unvanlara dayanan hukuki tanimlara karsi ¢ikiyorlardi (Richard A.
Goldthwaite, Wealth and the Demond for Art in Italy 1300-1600. Baltimore, 1993),
(Graham- Dixon, 2021, 5.38).

Caravaggio, Roma’ya ilk geldiginde (1592-1593) Katolik geleneginde Aziz Petrus’un
mirascisi olarak kabul edilen din adamlarindan biri olan Pandolfo Pucci da Recanati’nin
evinde yasadi. Recanati’da sergilenen bir dizi teolojik roprodiiksiyonlar yapti. Bu
donemlerde Ozgilin c¢alismalara basladi; “Meyve Soyan Cocuk”, “Elini Kertenkelenin
Isirdigt Cocuk” ve yaninda kaldigt hancinin portresi. Ayni dénem Consolation
hastanesinde yatt. Iyilesme déneminde hastanenin bas rahibi igin resimler yapti. Daha
sonra Cavalier Giuseppe ve Monsignor Fantino Petrignani’nin ikametgahlarinda oda

kiralayip yasadi. 1593’te kisa siire bulundugu Maniyerist Cavalier d’Arpino’nun (Giuseppe
Cesari) atolyesinde; aralarinda anlagsmazlik ¢ikmasi tizerine 1595’te taraflar arasinda diiello
bile teklif edilmisti (Witting 2007). Bu anlagmazlik, Roma’da sanat liretiminin geleneksel

akademik ve dekoratif tarzina karsi Caravaggio'nun ger¢ekei, dramatik ve dogrudan

gbzleme dayali radikal yaklasimi nedeniyle gelisen estetik ve sosyal bir karsitlik olarak

ortaya ¢ikmaistir.

Caravaggio, 1596'da artik Roma’da taninmaktaydi. Caginin diislincelerini hizla kavrayip

onlar1 bir adim Gteye tasiyacak zekdya ve empatiye sahipti. 1597 yilina kadar ikonlar ve
kopyalar iireten bir boyahanede giinliik olarak calisti. Ardindan Cardinal Francesco Maria
del Monte'nin ikametgahina gegti. Caravaggio, atlye geleneginin teknik bilgisini doganin
gozlemlerinden tiirettigi imgelerle birlestirerek, temsil sorunlarina 6zgiin yaklagimlar
gelistirdi. Whitfield, donem icin; “Uygun bir diisiince iklimi ve Philip Neri gibi (daha
sonra Karsi Reformasyon azizi olarak kabul edilen) insanlarin algakgoniilliiliigii de
yardimct oldu. Philip Neri’'nin kurdugu tarikatin ana kilisesi olan Chiesa Nuova’da hadld
muhafaza edilen, Tanri’'mn yaratihsimn sayisiz harikasiun girisimi (Isa’mn Mezara
Indirilisi..) Caravaggio ya aittir; ancak entellektiiel diigiinceyi destekleyen, aslinda inancin
akil iizerindeki tistiinliigiinii bir siireligine askiya alan bir nesle mensup olmasivydi belki de

bunu iistlenemezdi.” (Whitfield, 2011, s.9). Whitfield, bu gelisimi gii¢c merkezini
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matematiksel diisiince ve tipik sosyal arka plandan bagimsiz olarak liyakatin ilerlemesi
oldugunu ve Clement VIII’in Papalig1 zamaninda resim, haritacilik gibi sanatlara ortak bir
disiplin kazandiran matematik ve geometri fikri tarafindan yonlendirildigini Egnazio Danti,
Euclid’in Optics’in 1577 baskisina yazdigi notlarda heniiz bu ayrimin olmadigini ortaya
koydugunu ‘sanat’ ve ‘bilim’ arasinda bir ayrim yapildigini ¢linkii perspektifin cografya,
astronomi, mimari ve diger disegno sanatlarina esit derecede sundugu avantajlar

goriildigiinii  belirtir (Whitfield, 2011,s.10). Caravaggionun sanatindaki yenilikler,

déonemin matematiksel diisiince ve geometriye dayali epistemolojik iklimi iginde
degerlendirilmelidir. Bu baglam, figiirleri yalnizca gézleme dayali degil, ayn1 zamanda
dramatik etkiyi vurgulayan hesapli konumlandirmalarla sahnelemesinde somutlagir.
Whitfield burada doneme vurgu yaparak camera obscura kullanilmis olabilecegini de ileri
sirse de, bu iddia tarihsel belgelerle desteklenmez. Langdon (2000), Hibbard (1983),

Gregori (1991), Graham-Dixon (2021) gibi arastirmacilarin isaret ettigi {izere,
Caravaggio'nun natiiralizmi ve dramatik 151k anlayis1 optik aygittan degil dogrudan
gbzleme dayali bir estetik se¢cimdir. Dolayisiyla “gdéziiniin” giicii, mekanik araglarin degil,

kendi sanatsal dehasinin urunidiir.

Bu siirelerde Caravaggio’nun silah tasima yetkisi vardir. 20 Mayis 1606’da Caravaggio,
Campo Marzio bolgesinde, Rénesans Italya’sinda yaygm “pallacorda” veya “jeu de
paume” saray sporu olarak bilinen tenis oyununda ¢ikan bir tartisma nedeniyle geng bir
asilzade olan ayn1 zamanda Roma’nin en iyi kili¢ kullanan aristokrat ailesinden Tomassino
kardeslerin (yar1 ¢ete) en biiyiigii Ranuccio ile birbirlerine meydan okuyarak kiligla diiello
yaparlar ve Caravaggio onun Oliimiine sebep olur. Bunun iizerine Caravaggio bir siire
Colonna ailesinin himayesinde Roma yakinlarindaki Paliano’da (1606-1607) saklanmak

zorunda kalir, bu durumdan adalet gorevlisi ile anlasamaz ve adam 6ldiirmekten Roma’dan
kagmas1 gerekir (Langdon, 2000). Daha sonra Zagarola’ya gider, Prens Marzio Colonna

tarafindan korunur. Roma’da Monsignor Costa tarafindan satin alinan “Emmaus’ta Yemek”
(1606) resmini yapmistir. Bu satis ve aile destegiyle Napoli’ye ulasir “Yedi Merhamet”
(1607) ve “Meryem’in Oliimii”nii burada yapar, sonra Malta adasma gider. Malta’da
caligmalarinin karsiligi olarak 4 Temmuz’da 1608’de kokeni Kudiis’e dayanan Aziz

Yuhanna Tarikati’nin Malta’daki koluna kabul edilerek, St. John Nisan1 Sovalyeligi alir.
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Sonrasinda Malta’da sorunlar yasar ve Sant’Angelo hapishanesine almir. Buradan
Sicilya’ya (Baglione) kacar. Eski dostu Mario Minniti ona yardimci olur. Caravaggio’yu
Senato’ya takdim eder ve “Azize Lucia’nin Gomiilmesi” (1608) resminin siparigini alir.
Arkeolog Mirabella ile tamisir, O da 1613’teki kitabinda zalim Dionysus’un hiicresini
gezdirdigi lzere kitabinda kendisinden bahsedecektir. Senota’nun siparigi olan
Messina’daki Kapugin Kilisesi i¢in “Cobanlarin Tapinmasi” (1609) calismasini yapar.
Mesina’da Cenovali tiiccar Giovanni Battista de Lazzari i¢in Hagli Askerleri Kilisesi
icindeki ailesine adanmis olan sapel i¢in “Lazarus’un Dirilisi” ¢aligsmasini yapar.
Palermo’da “Aziz Frangois ve Aziz Laurent ile isa’nin Dogumu” resmini yapar. 1609°da
ikinci kez Napoli’ye gelir. Burada “Davud ve Golyat’in Bas1” (1609-1610) ve “Aziz
Ursula’nin Sehit Edilisi” (1610) ¢alismalarini yapar. 1609 sonbaharda Napoli’de agir bir
saldirtya ugrar (muhtemelen Malta sovalyelerinden intikami) (Graham-Dixon, 2021). Bu
olaydan sonra Roma’ya doniis istegi hayati bir mesele haline gelmistir. Bu noktada

Colonna ailesi devreye girer ve Caravaggio hayrani Kardinal Scipione Borghese
araciligiryla af girisimleri baglatilir. 1610°da denizden Roma’ya gitmek iizere Napoli’ye
bagli Monte Argentario Toscana garnizonuna gelir. Burada kisa siire gozaltina alinir,
serbest kalinca Roma’ya gidecegi yelkenli, esyalartyla oradan ayrilmistir. Ayni zamanda
Papa V. Paul’lin affin1 almak i¢in araya giren Borghese’in ¢abalariyla 1610 yazinda bu
affin kesinlesmek iizere oldugu sdylenir (Langdon, 1998/2000). Caravaggio kiy1 boyunca
Roma i¢in yola koyulur fakat ateslenir ve rahatsizlanir. Porto Ercole yakinlarinda 18
Temmuz 1610°da 6zgiirliigliniin pesinde otuz sekiz yasinda, bilinmez bir sekilde vefat eder

(Witting, 2007, 5.212-215).
3.2 CARAVAGGIO SANATI VE OZELLIKLERI

Caravaggio'nun ilkelerini kisisel bir inatla savunma arzusu, hayati, misyonu ve eserleri

arasinda dokunulmaz bir bag kurar. Sanki yagsami, sanati i¢in zorunlu bir prova, sanat1 da
yasaminin ka¢iilmaz yansimadir. Bu da izleyiciye, diisiincelerinin derinliklerine inmesine,
olanak verir. “Leonardo ’nun da fark ettigi gibi; karanlk bir uzaya yukaridan yonlendirilen
gliclii 151k, formlarin ii¢ boyutlulugunu artiran bir etkiye sahiptir” (Gash, 2003, s.2-3).
Caravaggio 151k ve golgeyi yalnizca bigimsel bir ara¢ degil, varolusun dramatik gerilimini
aciga cikaran bir ifade dili haline getirmistir. Figiirlerinde kutsal ile gilindelik olan i¢ ice
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gecer; bu sayede resimleri, insanin hem diinyevi kirilganligint hem de metafizik arayisini
ayni anda goriiniir kilar. Caravaggio, ilk olarak dogdugu yere yakin Bergamo’daki sanat
kiiltiirtinden etkilenmis, Carzani, Sabastiano del Piombo ve Giorgione’den ilham almistir.
Ozellikle bir ustaya bagli olmamis, fakat sonraki donemlerde ondan etkilenen, onun
yontem ve yaklagimina hayran olup uygulayan ¢ok sanat¢i olmustur. Stili ve estetik dili,

sayisiz takipgisi aracihigiyla Italya’dan Avrupanmin dort bir yanma yayilmistir. Sanatinin

yankilari Rembrandt, Velazquez ve ¢agdas sanata kadar bir¢cok sanat¢inin ¢alismalarinda

goriilmektedir.

“Halen Orta Cag ¢alisma pratiklerini siirdiiren, neredeyse tamamen dini bir himayeye
sahip olan klasik ressamlarin meslegi, Caravaggio’nun geometrinin yansittigini degil,
figiiratif anlamda aynadan da yararlanarak, gercek goriintiilerdeki benzerlikleri
yakalamanin yolunu gorebilen bir sanat¢i olmasiydi. Ilk olarak insanlar, hastanede
hastayken Caravaggio ' nun muhtemelen Nisan 1596 veya 1597°de yaptigi portre ve
otoportrelerinden etkilenmislerdir” (Whitfield, 2011, s. 9).

2011°deki subat belgesel sergisinde agiklanan yeni bilgiler; “Caravaggio’nun Archivio di
Stato’da en erken Roma’ya gelisiyle ilgili, 1596 da verilen Lent (Paskalya oncesi perhiz
zamant) hayatimin énceki dénemini oldugundan daha da bilinmez birakiyor. 1597 de hald
ironi ve dini resimler yapiyor olmasi gercgegi, Sicilyali ressam Lorenzo Carli, berber
Pietropaolo’dan égrenilen kadarwyla..” | kisa bir siire sonra yeni bir teknik ortaya ¢ikiyor
ve ¢ok daha kesin bir sekilde tarihleniyor; Caravaggio’nun elde edecegi yeni gerceklik
algis1. Caravaggio’nun ilk asistanligi Roma’da dekoratif ressam Prospero Orsi (Prosperio
delle Grottesche) ile birlikte ilk olarak meslegini gdsteriyor. “Fakat bu ressam - yazicilarin
cogunun tarih resminin Yyiice statiistine ulagsma konusunda gercek bir sansi yoktu”
yorumlar sdyle devam eder; bu onun kayip baslangicidir, o da kutsal mabetler i¢in
adanmislik tasvirleri - mevcut resimlerin kopyalarint yapmak zorundaydi. Azizlerin ve
tinlii kigilerin tasvirlerini kopyalar ve c¢ergeveler, filizler igin arabesk tasarimlarda
uzmanlagir. Ospedale Della Consolazione’de kaldigi siirede insanlari hayrete diisiiren
portreler yapar. Disarida satilan ve Kardinal Del Monte tarafindan satin alinan bir
natlirmortla “bu dahiyi kimin iirettigini bilmeden” alisilmadik bir kariyerin baslangici olur.

Her seyin entelektiiel bir temele sahip oldugu Yiiksek Ronesans kusagindan tiim bu
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diisiinmenin yerini nesnel gozlemin aldig1 yeni bir asamaya gecisin isareti olarak

goriilmiistiir (Whitfield, 2011).

“Sanatgilarin basarili bir kompozisyonu tekrarlamasi alisilmadik bir durum degildi; ayrica
yeni bir bulusun gerekmedigi énemli bir¢ok durum vardir ve Caravaggio 'nun patronlart
icin basarili bir “gercgekgilik” parcast bir kopyada bile yankilanabiliyordu”™ (Poséq, 1998
s.147-146).

Sebastian Schiitze “Caravaggio and the Antique” caligmasinda Caravaggio'nun figiir

anlayisini klasik antik gelenegin bir devami degil, elestirisi ve doniisiimii olarak yorumlar.
“Caravaggio, klasik sanatin idealize edilmis figiirlerinin aksine, bedenin diinyevi
gercekligini, acisini ve agirligint sahneye tasiyarak klasik formun icini bosaltir ve ona yeni,
sekiiler bir anlam yiikler ” (Schiitze, 2009, s.125). En geleneksel temalarda bile ikonografik
kaliplardan ayrisir. Caravaggio, tarihsel ve sanatsal ayrintilara derinlemesine hakimdir,
fakat bu 6zgiin yaklasimi elestirilerle karsilanmis, kimi konular1 ise farkli versiyonlarla

yeniden yorumlamaistir.

“ Edebi ilhamint antik heykellere dair gorsel izlenimleriyle birlestirerek modellerini, ayni
zamanda farkly bir ¢agdas anlamda tasimasi gereken ayrintili pozlarla sahneler. Bu tiir
girisimler, ozellikle Caravaggio’nun Romali patronlarimin  ilgisini ¢eken soézde
“homoerotik” yorumlanan resimlerin karakteristik ozelligidir, ancak benzer uyarlamalart

farkl yaklagimlarla daha sonraki ¢alismalarinda da gériilebilir” (Poséq 1998, s.14).

Caravaggio’'nun antik motiflere yonelisi, “Meyve Sepetli Cocuk" (1593-1594) ‘Fruttaiolo’

ile iligkilendirilir. Figiir belirli bir edebi sahsiyetle 6zdeslestirilemediginden portre ne de
tiirlin bir parcasi olarak ise yaramayan, natiiralist bir tarza biirlinmiis bir alegori olarak
tanimlanmaistir. Elestirmenler saticinin cinsiyet belirsizligi karsisinda sasirmistir. "Cocugun
gomleginin kolundan asagi kayarak omuzlarindan birini agik birakmasi hos gelmemis,
fakat Imparator Hadrianus 'un Bithynia’da en sevdigi, Roma’'nin islenmemis toprak tanrisi
Silvanus’un portrelerinden asina oldugumuz bir motiftir. Sileni ve Satirler ile.. geleneksel
bir cinsel oburluk sembolii olan olgun meyvenin sunumuna bir génderme olarak
algilanir* (Poséq ,1998, s.147-146). “Meyve Sepetli Cocuk" Caravaggio’nun daha ¢ok
Cavalier d’Arpino olarak bilinen Giuseppe Cesari’nin kalabalik atdlyesinde ¢alistigi 1594

yilina tarihlenmektedir (Poséq,1998). Tablonun Kardinal Francesco Maria Del Monte
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tarafindan satin alinan ilk eserleri arasinda yer aldig1 diisiiniiliir; kendisi seckin bir antika
heykel koleksiyoncusu, miizik ve yeni ampirik bilimin bir destek¢isi olarak bilinir. Tablo
genellikle imza olarak kabul ediliyor ancak bazi akademisyenler, meyve sepetinin
¢iziminin, Arpino stiidyosunun daha az yetenekli bir liyesine atfedilen figiiriin ¢iziminden
daha basarili olduguna da dikkat ¢ekmistir (Poséq, 1998). Natlirmort’un olaganiistii
gercekeiligi, o donemdeki ampirizmin bir tiir manifestosu ve ayn1 zamanda antik sanatin
taklitci tarzinin ¢agrisimi olarak bile goriilebilir. Motif o zamanlar esas olarak edebiyattan
bilinen klasik yiyecek resimlerinin (xenia) sozlii agiklamalariyla iliskilendirilmistir. Bunun
bir 6rnegi Gaius Plinius Secundus’un “Natiiralist Historia” kitabinda bahsettigi Parrhasius
ile Zeuxis arasindaki sanatsal yarismay1 anlatan hikayesidir. “..ikincisi kuslarin ilgisini
cekecek kadar miikemmel bir iiziim resmi yapmis ancak daha sonra Zeuxis’i bile yaniltan
illizyonist bir perde ¢izen rakibine yenildigini ilan etmistir” (Pliny the Elder, Naturalis
Historia, 35.65; Poséq ,1998). Ronesans’in en sevilen hiimanist temalarindan biri olmakla
birlikte, “Meyve Sepetli Cocuk™ dogrudan Pliny’i metninin daha sonraki bir bolimiinden
esinlenmis gibi goriinmektedir. “...bunun iizerine Zeuxis, iiziim tasiyan bir oglan
cocugunun resmini yapti ve kuslar iizerlerine ugunca. Zeuxis tabloya yaklasti ve bundan
rahatsiz olarak sunlart soyledi: itiziimleri ¢ocuktan daha iyi ¢izdim, c¢iinkii onu tasvir
etseydim kugslar kesinlikle korkardr” (Poséq ,1998 s.19-20). Burada meyvelerin miikemmel
sunumu ile figiirlin biraz daha zayif tasviri arasindaki fark, Caravaggio‘nun bu hikaye

tizerine bilingli bir betimleme yaptig1 ve miikkemmel natlirmortlarina gelen bir iltifattir.

Biitiin bu aciklamalar ve elestiriler ikonolojik olarak Caravaggio’nun sanatinin 6zgiin
yorumunun degerlendirilmesine bakis acist kazandirmaktadir. Ayrica bircok anlatidan
ilham alinabilir ama burada onemli olan Caravaggio’nun teolojik veya degil biitiin
calismalarinda yaklagimin stil degil, gorsel diisiince bigimi olarak bireysel bir temel

yaklagim olusturmasidir.
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3.2.1 Caravaggio Resim Teknigi

Caravaggio figiiratif bir ressam olarak ¢ogunlukla modelden calisirdi ve bu yonde ¢ok
giiglii bir kompozisyon sanatcistyd. Ilk ¢aligmalarma Titian’nin 6grencisi olan Simone
Peterzano’nun yaninda baslamis ve ilk teknik bilgilerini almistir. 370 yil kadar sonra
gelisen teknoloji ile yapilan aragtirmalarda, ¢alismalari incelendiginde, doneminde teknik
olarak kullandigi malzemeleri ve yontemi, Marco Cardinali’nin 1988 ve 2009 yillari
arasinda baktig1 yiizey ve kesit X-151m1 radyografisi, X 1511 floresansi, kiziltesi (IR)
reflektografi caligmalart sonucu teknik analizi, kullandigi malzemeler hakkinda bilgi
vermistir. Bu bilgilere gére Caravaggio, zamaninda ahsap olarak tag cami, beyaz kavak ve
ihlamur kullanmaktaydi. Ozellikle ge¢ dénem bir resmi olan “Davut ve Golyat” tablosunun
incelemesinde, bdlgesinde bulunan dogal toprak pigmentleri, zemin katmanlarinin
parcalanmasiyla alt ¢izim kompozisyon taslagi, alt boya kullanimi ve ruble dogal
pigmentleri, mermer tozu yagli boyalar, ceviz jeli ve vernik kullanarak yagli boya
uygulamasi yaptig1 goriilmiistiir. Bu resmi “tela romana” denilen diiz dokumali, iplik sayis1
az olan bir kanvas iizerine yapmis olugu goriiliir. iki kat zemin altta orta koyulukta olan
zemin olustuktan sonra kururken katman iizerine ¢izim yaptig1 veya kaziyarak ¢izdigi ve
kompozisyon plani olustururken, figiirlerin konumlarini ilk katman {iizerine belirledigi
goriiliir. Siyah renk kullanarak figiirlerdeki koyu ve derinlikli yerleri konumlandirir.
Cizimlerinde bir tiir tebesir ve asma komiirii kullanmis olabilecegi goriilmiistiir. Ikinci kat:
daha koyu olarak bir mala ile ince bir tabaka ge¢mistir. Bu Italyan Ronesans’ina ait dzellik
“imprimatura” orta degerler ve golge alanlarin hala goriilebilir oldugu anlamindadir. Bu

ozellik sfumato teknigini olusturur.

Sonrasinda uyguladig: bistre yontemi onu hizli ilerletir ve formlarin ana hatlar1 belirlenir,
151k ve golgeler arasinda kontrastlarla “chiaroscuro” efekti olusur. Bistre yontemi daha
onceleri kullanilmaktaydi. Caravaggio, Leonardo da Vinci’de goriilmiis olan “risparmio”
teknigini gelistirir ve ¢ok kullanir. Bu teknik, ikinci katmanin silinmis yerlerinde, hedefli
olarak tekrar uygulanip diizeltmeler yapilmasidir. Hizli g¢aligmasini, ara gdlgelerin
olugmasini ve ara ton olarak kullanmasini saglar. Figiiratif bolgelerdeki kenarlara dogallik
katarak kompozisyon birlikteligini olusturur. Caravaggio bistreden sonra tekrar 6n taslak
anlaminda “abbozzo” denilen koyu son vuruslari ile ilk taslak kompozisyonun derinligini

olusturur. Toprak rengi katmanlarin iizerinden, kursun beyazi, kursun kalay saris1 boyalar
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kullanarak 1siklarini etkili kilar. Bu 06zellik yiiksek Ronesans donemi ile baslamistir.
Resim tamamen kuruduktan sonra acik renk boyalarla monokrom grisaille yontemi
uygulamaktadir. Ayn1 etkiyi vermek, diger boyama tekniklerinde ¢ok zordur. Bu 1s1ik
yontemi resmin pariltisint alir ve kompozisyona biitiinlik katar. Bu ydnteme ayrica
“velatura” alt boyanin ortiilmesi denmektedir. Ge¢ donem resimlerinde en son tekrar, yer
yer koyu renk uygulamalar1 yaptig1 goriilmektedir. Koyu bir renk ve fir¢a ile ¢izimini
stirdiiriir ve hizli koyu firca darbesi ve jestlerle bir kombinasyon olusturur. Bu nedenle
Caravaggio, koyu tonlarin kullanimiyla ¢aligmasmi siirdiirmiis; hizli firca darbeleri ve

jestsel vuruslari bir araya getirerek kendine 6zgii bir etki yaratmistir (Gregori, 1991).

Galleria Borghese ile uzman Marco Cardinali’nin Caravaggio’nun ge¢ donem caligsmalari
lizerine yapmis olduklar1 arastirmalarda, yaptiklar1 renk analizinde bitiim, kursun beyazi,
karbon siyahi, toprak pigmentler, kalay sarisi, sar1 ve kirmizi as1 boyalari, yesil malakit,
kalsitten olusan siirli bir paleti oldugu goriiliir. Son ¢alismalarinda tek renk ve tonlart,
koyu toprak tonlar ve beyaz goriilmiistiir. Ince bir sirlama igin ceviz yag1 kullanmustir.
Boylece toprak pigmentlerin tonu seyrelir ve parlaklik verilir. Seffaflik, sirasiyla pigment
arttirtlip azaltilmasiyla ayarlanir. Farkli etkiler iginde kullanilir. Caravaggio, calisma
kuruduktan sonra tonlu vernik uygular, buna ortiilii sirlamada denilmektedir. Yerel renk
ortiisii uygular bu tenebrism tekniginde tiim resme derinlik ve birlik kazandirmaktadir

(Cardinali, 2016).

Erken donem ve ge¢ donem resimlerinde ayrim yapilmalidir. Erken dénem resimlerinde
figiirler glimiis renk ile aydinlatilmis ve nétr bir arka plan goriiliir. Deneysel bir ruhu
yansitir. Kontiirler yumusak, yalin ve somut renkler vardir. Homojen bir yap1 goriiliir.
Sonraki c¢alismalar1 figiirlerde aktiviteyi vurgular, digar1 dogru alan agar. Arka plan
karanliktir. Renkleri Ronesans ressami kadar iyi anlayan etkili bir ressamdir. Biiyiik ebatl
kompozisyonlar1 hizli bir sekilde tamamlar. Kariyeri boyunca malzeme se¢imlerinde titiz
olmustur. Yer degisikligi yaptig1 bolgelerde Roma paletine tam erisemese de kendi toprak
renk seckileri lizerinden gitmistir. Yagsadig1 bolgelerde mavi pigment olmadigindan higbir
zaman mavi renk kullanamamis onun yerine maviye yakin kursun beyazi ve karbon
siyahini kullanmistir. Isik kullanimi ve pigmentlerin doygunlugu figiirleri izleyiciye dogru

yakinlagtirarak optik bir illiizyonu desteklemektedir (Graham- Dixon, 2021). Eski ¢izim ve
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stilize standartlardan uzak, renk kullaniminda iggiidiisel, sade toprak tonlar uyguladig

goriiliir.

Iki resim yapma tarzi vardir. Dolayli ve dogrudan olarak. Caravaggio dolayli resim tarzini
kullanir. Bu teknikte boyama siireci katman katman uygulanir. Caravaggio velatura teknigi,
sirlama ve yerel renk oOrtiileri kullaniminda ¢ok basarilidir. Bu yontemler derinlik ve
chiaroscuro teknigi olusumuna yardimeci olur. Ayrica ¢aligmalarinda kamera obscura
kullandigina dair bir belirti yoktur. Tamamlanmamis calismalarina bakildiginda ¢izgi,
bicim, deger ve “pentimenti”’yi kullanmasi ¢izim siirecini ¢ok yiiksek bir seviyede
anladigin1  gosterir, “colorito - grisaille” teknigini basarili bir natliralizm bigimine
yiikseltmistir. Dogrudan resim teknigi moderndir ve XIX. yiizyilda alla prima (tek seans)

tarzda boya, dogrudan kullanilarak uygulanir ve spontandir (Hartt, 2006, s.586).

Giovanni Pietro Bellori, Caravaggio i¢in bir degerlendirmesinde; yasamdan calismasi,
figiirii aydinlatmasi ve degeri haritalamasi konusundaki ustaliginin yontemlerinden biri
olarak 1s1k kullanimini anlatirken, “figiirlerini asla giin yiiziine ¢ikarmamustir. Konularin
calisirken karanlk bir odada yukaridan gelen tek isik ile aydinlatarak, koyu kahve rengi
bir zeminden, figiirlerine dikey gelen etrafi golgede birakan yiiksek bir 151k kullanird:”.

Istedigi etkiyi saglamak, 6zgiin diisiince yaklasimi i¢in tasarlanmis bu 151k kullanimiyla
birlikte belirlenen renk tonlarmmi gegisleriyle birlikte olusturur. Kontrast yerleri
belirlendikten sonra orta ton ve alanlar iizerinde calisir. Bu 151k teknigi, figiiriin
sadelesmesi yaninda baskin bir dramatik etki yaratmaktadir. ilk biyografi yazarlar1 onun
geleneksel hazirlik ¢izim tekniklerini kullanmadigini dogrudan modelin 6niinde tuvale
uyguladigini kaydeder. Bilimsel aragtirmalar figiirleri firgayla ¢izip tuvale yerlestirdigini
sonra bunlar1 tanimladigini, diizeltmeler yaparak ilerledigini gosterir. Fir¢a sap1 yada sivri
uclu bir aletle hazirlanmig zemine ¢izilmis kesikler goriilmistiir (Cardinali, 2016).
Barok’un genel sanatsal goriiniimii icinde Caravaggio’nun c¢alismalar1 canli ve teatral bir
gorsellik sergiler; 151k - gélge kullanimindaki yogunluk ve sahneleme bi¢imi, daha sonraki
ylizyillarda sinematografik estetikle iliskilendirilmistir. Olusturdugu hesapli agik
kompozisyon, seyirciyi resme dahil etme, spontane bir etki ile sunulmus; bu unsurlar,

kompozisyonun biitiinliigiinii bilingli olarak kesintiye ugratmistir.
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3.2.1.1 Chiaroscuro

Italyanca “chiaro” 151k “scuro” karanlik kelimelerinden olusur ve ii¢ boyutlu nesnelerdeki
151k ve golgeyi tanimlayan bir tekniktir. Bu teknigi ilk gelistiren Leonardo da Vinci’dir.
Isik - golge teknigi; resmin belirli bolgelerinde 15181n etkili bir sekilde vurgulanmasi, geri
kalan kisimlarinda golgeler olusturmasidir. Figiirleri derinlik ve {i¢ boyutluluk i¢inde daha
belirgin hale getirir. Caravaggio kendi yaklasimiyla degerlendirip gelistirdigi bu teknigi,
calismalarinda smirli bir renk paleti ile uygulamistir. Kirmizi ve sar1 as1 boyalari, toprak
tonlar, kursun beyazi, karbon siyahi kullanir ve parlak renkler ortiilmiistiir (O’Hanlon,

2013).
3.2.1.2 Tenebrism

Tenebrism, Italyanca “tenebroso” kelimesinden tiiremis karanlik anlamindadir. Yogun 1s1k
- golge etkisi ve keskin kontrastlarin olugmasi iizerine gelisir. Caravaggio’nun tarzini
tanimlayan bir tekniktir. Belirledigi 1s1ikla resimdeki figiirler daha dramatik ve etkileyici
olarak one ¢ikar. Caravaggio’nun olusturdugu tenebrismdeki gii¢; derinlik, sadelik, alt
zemin ¢izimi ve olusum siireglerinin ortaya ¢ikmasina izin verme yetenegindendir.
Tenebrism teknigi dramatik etki yaratma disinda, Augustinus’un Tanri’nin 1$181, insanin
karanligini aydinlatir metaforunu (De Civitate Dei, X.2) gorsellestirerek teolojik bir arag

haline gelir (Christian Scholar’s Review, n.d.; Augustinus, 2011).

Doénemin sanat tarih¢isi Roma’li Giovanni Pietro Bellori (1613-1696) arastirmasinda;
“Caravaggio 'nun i¢ mekanlarda resim yaptigini ve disaridaki isiktan uzaklagarak resim
yapmak icin bodrumdan ¢ikmak istemedigini biliyoruz...”. Bir ayritida Italyan doktor ve
yazar Giulio Mancini’nin 1620’lerdeki sdyleminden gelmektedir. “...gii¢lii bir yansimasiz
yvukaridan gelen 151k tek pencereli oda gibi duvarda gélgeler olusmamast icin siyah
malzemelerle kaplanmus, agiklar ¢ok agik koyular ¢ok koyu gériiliicektir. Bu diisiince ve

uygulama mantigi daha énceki hi¢bir sanat¢ida goriilmemistir” (Whitfield, 2011).

Teknik yaklasimi, ileride daha ¢ok 6liim temasinda kullanilan karanlik, kasvet ve gizem
ifade eden tenebrism teknigi, Caravaggio ile baslar ve adlandirilir. Olusturdugu bu yogun
kontrastlar, 1518a yapay yaklasim, uzay - zaman soyutlamasi goriisiinii getirmektedir.

Metafizik bir anlatim i¢in destekleyici bir unsurdur. Daha sonra ozellikle XIX. yy’ da
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sembolist sanatgilar bu teknigi etkin olarak kullanmistir. Caravaggio’nun 1sik kullanima,
derin - dramatik anlamda bir etki ve yakin uzamsal gerceklik algis1 kazandirir. Bu teknik
oziinde esere belirli bir kalite ve 6zglinliik vermektedir. Giin 151g1nin sagladig1 zengin renk
ve ton ¢esitliligini dislayarak, karanlik bir ortamda tek bir noktadan gelen lokal 15181 tercih
eder; bu yontem dramatik bir etkiyle birleserek sahneyi teatral bir sunum iginde

yansitmaktadir. Bu ylizden canli ve zamansizdir.
3.2.2 Dini Ikonografi Cercevesinde Caravaggio Resimlerinin Coziimlenmesi

Caravaggio’nun psikolojik gergekeiligi, aslinda kilise semsiyesi altinda olusturulmus bir
tiir laik yaklasimdir. Kendini bu misyona ait hissetmis ve bunu degerlendirmistir. Teolojik
temalardaki karakterleri, halktan insanlari model alarak betimledigi bilinmektedir. Bu
gercekei yaklasim insana varolussal anlamda deger, ontolojik, fenomenolojik ve toplumsal
bir reform gerceklestirmede farkli bir boyut kazandirmustir. Oncelikli olarak siparisler
tizerinden gerceklestirdigi, biiyiik bir istekle betimledigi bu tema ve boliimleri, ikonografi

sirasina gore Tevrat ve Incil olmak iizere incelenir.
3.2.2.1 Tevrat ikonografisi

Tevrat anlatilari, Caravaggio’nun resminlerinde dogmatik semboller olmaktan g¢ikmis,
varolussal, toplumsal ve politik boyutlariyla modern izleyiciye seslenen imgeler haline

gelmistir.
Holofernes’in Basini Kesen Judith 1598

Judith’in Holofernes'i 6ldiirerek halkini kurtarmasi, 6zellikle X V1. yiizyilda sik¢a ele alinan
bir tema olmustur. Bu anlati, Apokrif metinler arasinda yer alan Judith Kitabi’nin 12. ve 13.
boliimlerinde gegmektedir. Asurlularin Yahudilere saldir1 hazirliginda oldugu bir donemde,
Asur generali Holofernes’in basimi kesen Judith, hem halkin1 kurtarir hem de kadin

kahramanliginin sembolii haline gelir (Schiitze, 2009, s. 356).

“Israil halk: teslim olmak iizereyken, giizel ve zengin bir dul olan Judith, hizmetcisi Abra’yi
vanina alarak Asur ordusunun kampina gider [...] Holofernes, Judith icin bir ziyafet
diizenler. Ziyafet swrasinda sarhos olup uyuyakalir. Bu firsati degerlendiren Judith |...]

Holofernes’in basini keser. [...] Bast bir ¢uvala koyarak Bethulia’ya donerler; halka
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gostererek Asurlulara karsi moral kazandirirlar ve zaferin yolu a¢ilir” (Judith 10:1-13,
14:16, Kutsal K. 2010). Judith 16. boliimde: “Tanri’ya siikiirler olsun! [...] Beni
utandiracak herhangi bir giinah islemedi”. Bu sozlerle, Judith hem eylemini Tanr1’ya adar

hem de kadinin bedenini kullanarak diigmani alt etmesinin ahlaki mesruiyetini savunur.

Sekil 3.1: Caravaggio, “Judith’in Holofernes’in Basini Kesmesi,” (1598-1600),
(145x195cm),Tuval/Yagl boya, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/wiki/Judith Beheading Holofernes_(Caravaggio)3.1.2025

Bu anlati, 6zellikle XVI. yiizyilda eslerini kaybetmis dul kadinlarin erdem, cesaret ve
sadakatin simgesi olarak, Judith figiiriinlin yayginlagmasina neden olmustur (Schiitze,
2009). Ikonografide hizmetgi olay aninda disaridadir, Caravaggio hizmetgiyi sahit olarak
iceri alarak betimlemistir ve Leonardo’nun yash kadin figiirlerine benzer olarak karakterize
etmesi secilmis bir ayrintidir. Tablo, Roma’li koleksiyoner Signor Ottavio Costa icin

yapilmistir.

Ronesans’tan beri diger tasvirlerden farkli olarak Caravaggio en can alici an1 resmetmistir.
Karanlik ve aydinlik her yonii ile capcanli vurgulanmaktadir. Konuya yaklasim, zitliklar,
kompozisyon, figiirlerin konumu, ifadeler, renk, 1s1k-golge teknigiyle etkilidir. Siddeti;

sanatcilar, kendilerine 6zgii belli bir hosgoriili ayrint1 i¢inde, politik, estetik, herhangi

64


https://en-m-wikipedia-org/wiki/Judith_Beheading_Holofernes_

amaglar1 dogrultusunda yiizyillarca kendi tarzlarinda betimlemislerdir. Caravaggio’nun bu
tir sahnelere kars1 gelistirdigi psikolojik disavurum etkisi pozitif yonde farkli bir
yaklagimla kendini gostermektedir. Figiirlerdeki detaylar; iyi - kotli, anlam - anlamsizlik,
korku - cesaret, zayiflik - gii¢, erdem, 6fke, kin, tiksinti, act gibi birgok duygu ve ikilemi
basariyla uyum i¢inde yansitmistir. Kompozisyona kapali mekanda yukaridan sarkan
kirmiz1 perde (kanin ve zaferin simgesi) ile derinlik ve teatral bir duygu vermistir. Isik ve
golgelerle saglanan derinlik, figiirlerdeki dramatik yogunluk ve siirmekte olan hareketle
sinematografik bir sahne etkisi yaratir. izleyicinin sahneyle yalnizca estetik degil, duygusal
ve bilingdis1 diizeyde de iliski kurmasini saglar. Bu anlamda g¢aligmalar1 canliligini her

donem korumaktadir.

Caravaggio’nun Judith ve Holofernes’i sadece Apokrif kaynaktan alinmis dramatik bir
anlatinin gorsellestirilmesi degil, ayn1 zamanda psiko-sosyal katmanlar barmndiran bir
sanatsal miidahaledir. Judith’i 6zellikle ruhsal metanetin sembolii olarak gostermez. Genel
anlati icindeki izlenim kurbanin kotiiligli sembolize ettigi ve kahraman tarafindan
yenildigi kavramini ge¢miste birakir; bundan sonra, erdemli ve giinahkar arasindaki fark
belirsizlesir (Bardon, 1978, s.64-65). Bu betimleme yalnizca bir infaz an1 degil, ayni
zamanda bastirilmig giiciin digavurumu ve katarsis silireci olarak da yorumlanabilir.
Judith’in Holofernes'in basini kesme eylemi, siddetin siradan bir ifadesinden ¢ok, tarihsel
ve psikolojik bir yiikten kurtulmay1 simgeler. Bu baglamda, kan yalnizca 6liimiin degil,
aym zamanda bir tiir arinmanin ve Ozgiirlesmenin isaretidir. Ozellikle Judith figiiri,
bastirilan kadin kimliginin proto - feminist bir temsili olarak 6ne ¢ikar (Pollock, 1999); giic,
kararlilik ve bilingli eylemle betimlenmistir. Sanat, burada yalnizca bir anlati degil;
seyircinin bilingalti ile sanat¢inin i¢ diinyasi arasinda bir koprii kurarak, hem bireysel hem

de kolektif bir katarsis alan1 yaratir.

izleyiciyi yalnizca dramatik sahneye tamik olmasmi degil, ayn1 zamanda kendi icsel
diinyasiyla ylizlesmesini saglayarak, Oznenin psikanalitik kirtlma animna, yani Jacques
Lacan’in tamimladig1 bi¢imiyle “ger¢egin ani’na taniklik etmeye de davet eder. Lacan’a
gbore “gercegin an1” (le moment de vérité), dznenin bilingdisiyla yiizlestigi, simgesel
diizende kurulan anlamlarin kirildigi, arzunun ve travmanin yiizeye ¢iktig1 kritik bir igsel
catisma anidir (Lacan, 2020). Caravaggio’da Judith’in Holofernes’in bogazini kesme

eylemi, yalnizca dramatik bir 6ldiirme an1 degil; ayn1 zamanda bir sinir ihlalidir. Judith’in
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duraksamasi ile Holofernes’in dehset i¢indeki yiizii, hem fail hem de kurban agisindan bir
“gercekle karsilagma” animi betimler. Bu karsilagma, izleyici icin de simgesel diizenin
Otesine gecen bir tiir travmatik parilti yaratir. Holofernes’in bakisi, yalnizca oliimii degil,
Oznenin benliginde bastirdig1 nihai gergekle, yani Lacan’in tanimiyla “gergek” (le Réel) ile
temas1 simgeler. Bu noktada 6zne, artik temsile indirgenemeyen, dile gelmeyen ama
siddetle hissedilen bir hakikatle karsilasir. Judith’in kararsiz ama kararli eylemi de kadin
Oznenin simgesel diizende konumlanigmin kirildigi bir esigi temsil eder. Geleneksel
“kadins1 pasiflik” beklentisinin tersine, burada bir 6zne olarak eyleme gecer. Lacan’in
liclincii yapisal alani olan gergek, bu tabloda kanla, bedensel pargcalanmayla ve bastirilmis
olanin patlak verisiyle temsil bulur. Caravaggio’nun natiiralist ve dramatik iislubu bu
psikanalitik gerilimle Ortiisiir. Isik-golge kullanimi; Lacanct anlamda goriilen ama temsil
edilemeyen bir seye isaret eder, 6znenin hakikati, bir anda goriliniir olur fakat ayn1 anda
simgesel yapmnin sinirlart icinde yer alamaz, “gercegin ani” kavramiyla birlikte
okundugunda da sadece bir estetik nesne degil, ayn1 zamanda 6znenin Sliimle ve gergekle
karsilastig1 bir psikanalitik uzama doniisiir. Bu karsilasma, hem figiirlerin yiizlerinde hem
de resmin biitlin kompozisyon yapisinda izleyiciye aktarilir. Boylece resim, simgeselin

siirindaki “gercek”in bir tezahiiriine donusiir.

Ronesans donemi stilize edilmis figiirleri ile Sandro Botticelli’nin Judith betimlemeleri;
“Holofernes’in bagi ile Judith” ve "Judith Holofernes’in basi ile Bethulia’ya donerken”
(1469) donemin olaganligr icinde bir alegori sunar. Judith, zayif ama erdemli kadinin
zaferini simgeler, kahramandan c¢ok barisin ve diizenin koruyucusu olarak goriiliir.
Caravaggio’dan sonra Barok donem i¢inde, Artemisia Gentileschi’nin “Judith Holofernes’i
Oldiirmesi” (1612) yorumu, Caravaggio’yu hem bigimsel hem tematik olarak takip eder
ancak kadin bakigini (female gaze) resme dahil eder. Gentileschi, siddete ugramis olmasi
nedeniyle, Judith karakterini bastirilmis 6fkenin ve kadin dayanigsmasiin temsili olarak
yorumlar ve kadinlar birlikte giiclii bir bigimde Holofernes’e saldirir. Bu, kadinin fail

olarak temsili agisindan devrimseldir. Caravaggio'nun versiyonunda Judith daha iirkek ve
tedirgin goriiniirken, Gentileschi'nin Judith’i kararhidir ve fiziksel gii¢le biitiinlesmistir.
Rubens’in “Judith Holofernes’in Bastyla” (1616); Judith’i hem cazibe hem de ahlaki gii¢

figiirii olarak sunar. Bu ¢ifte anlamlilik, Barok donemde kadin figiiriiniin ¢eliskili temsiline

isaret eder; hem bastan ¢ikaran hem de cezalandiran kadin (Held, 1983). Rembrant’in
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“Judith Holofernes Ziyafetinde” (1634) yorumu dramatik an degil, oncesi ve stratejik

zamant igler. Judith figiirinii kadinin zekas1 ve igsel stratejisi lizerinden ideallestirir.

Caravaggio'nun “Judith ve Holofernes” yorumu, Judith temasina yeni bir yon vermistir.

Judith ne ideal ne de kahramandir. Caravaggionun farki mitolojik, teolojik sahneleri,
giinliik hayattaki insan dramlarina indirgeyerek, siradan olami kutsal, kutsali ise siradan

gosterebilmesidir. Bu yoniiyle Judith’i, yalnizca Holofernes’in degil, geleneksel ahlaki

temsillerin de cellad1 yapar. Caravaggio, Barok’un sinirlarini agarak déoneminden uzak bir

misyon sergiler.
Ishak’in Kurban Edilmesi 1598/1603

Kurban sunma eylemi, insanlik tarihi boyunca bircok uygarlikta hem dini hem de
toplumsal islevler iistlenmistir. Mezopotamya, Anadolu, Misir, Hint, Cin, Suriye, Iran ve
Ibrani kiiltiirlerinde, dini torenler esliginde gergeklestirilen kurban sunumlari, genellikle
tanrilara baglilik, minnettarlik ve arinma amaciyla gergeklestirilmistir. Maya, Yunan,
Germen, Iskandinav (Viking), Ingiliz ve Isve¢ toplumlarinda ise kurban uygulamalari
cogunlukla tarim, bereket ve mevsim dongiilerini denetleyen doga gii¢lerine adanmistir. Bu
toplumlarda zaman zaman insan kurban etme ritiiellerine de basvuruldugu, tarihsel

kaynaklarca belgelenmistir (Burkert, 2003).

Islam 6ncesi Arap toplumlarinda ise Uzza adi verilen tanriya, sabah yildizina atfedilen
kutsallikla birlikte, insan ve deve kurban edildigi bilinmektedir. Bu uygulamalar, dogrudan
tanrisal giicle iliski kurma ve toplumun giivenligini saglama inanci temelinde sekillenmistir
(Peters, 1994). Yahudi geleneginde yer alan Hz. Ibrahim’in Tevrat’ta anlatilan kurban
anlatisi, kurban olgusunun metafizik ve etik boyutunu derinlestirmistir. Bu anlati,
adanmislik ve smav temalariyla birlikte kurbanin fiziksel bir sunumun O6tesinde ruhsal
arinma islevi tagidigina isaret eder. Bu baglamda, kurban ritiielleri yalnizca teolojik bir
cercevede degil, ayn1 zamanda psikolojik bir siire¢ olarak da degerlendirilir. Ozellikle antik
caglardan itibaren kurbanin, bireyin ya da toplumun igsel ¢atismalarini digsallastirma, bir
tiir katarsis yasama bigimi oldugu 6ne siiriilmiistiir. Bu agidan bakildiginda, kurban eylemi,
Freud’un saldirganligin bosaltimi ve duygusal gerilimin disa vurulmasi kuramlariyla da

iliskilendirilebilir. Sosyal psikoloji agisindan ise kurban, bireyin siddet ve 6liim temalariyla
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sembolik olarak ylizlesmesini saglayarak, toplum ici dengeyi yeniden kurma islevi iistlenir
(Girard, 2003; Freud, 2005). Tema i¢inde amag, mimesis ile seyircinin bu olaydan aldig:

korku, heyecan gibi duygularla katarsise ulagmaktir.

Konu, Eski Ahit Yaradilis’tan (22:1-13) bir pasaj olarak, Tanri’dan mesaj aldig diisiiniilen
Ibrahim’in, oglu Ishak’1 kurban etmek istemesi ve Tanri tarafindan itaatinin sorgulanmasi
sahnesidir. Ishak, tek cocugunu bu itaatinin ispat: iizerine, sdylenen Moriah’ta bir daga
cikarir ve Oldiirmeye tesebbiis ederken bir melek tarafindan  durdurulur.

Ibrahim, kurban sunaginin iizerine yatirdigi oglu ishak’in ellerini baglamis onu kesmek
lizereyken, tam o anda miidahale eden bir melek, Ibrahim’in kolunu tutar ve bir kogu isaret
eder. Bdylece Tanri, Ibrahim’in sadakatini ve itaate dayali inancini smamis ve kurban
eylemini sembolik bir diizeye tasimistir. Bu sahne, yalnizca Ibrahim’in Tanr1 korkusu ve

teslimiyetini degil, aym1 zamanda tipolojik olarak Hristiyan inancindaki c¢ile temast ve

Isa’nin ¢armihtaki kurban olusuyla da iliskilendirilir. Ishak burada, ileride kendini insanlik

adina feda edecek olan Mesih'in 6n figiirii olarak yorumlanir.

Sekil 3.2: Caravaggio, "Ishak’mn Kurban Edilmesi” (1598), ( 116x173cm) Tuval/Yagl boya,
Princeton, New Jersey.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/Sacrifice_of Isaac Caravaggio 3.1.2025

68


https://en-m-wikipedia-org/Sacrifice_of_Isaac_Caravaggio 3.1.2025

1598‘te Caravaggio'nun erken ddénem az bilinen bu eserinde (Sekil 3.2) Ibrahim
figiirlindeki model ileride aym1 konu icin yaslanmis hali ile tekrar betimlenmistir.
Gelistirdigi tenebrism teknigi ile 151k oncelikle melegin yiiziine isaret eder. Barok dénem
Caravaggio ile figliriin 6zneyle olan iliskisini gostermektedir. Daha sonraki ¢aligmasina
gdre buradaki Ishak figiirii sakin ve durumu kabullenmis olarak goriiliir. Melek, insan
kiyafetleri icinde ve diger figiirlerle ayni diizlemdedir. ifadeler sdzciiklerin yerine
gecmistir. Ikinci versiyonda (Sekil 3.3) peyzaj i¢inde daha dogal 151k kullanimi figiirlerin
bedensel gergeklikleriyle biitiinlesmistir.

Sekil 3.3: Caravaggio, “Ishak’in Kurban Edilmesi”, (1602-1603), (104x135cm) Tuval/Yagh boya.
Galleria degli Uffizi, Floransa.

Kaynak: https:// www-uffizi.it/opera/sacrificio-di-isacco-..3.1.2025

Bu doga tasviri, sahnenin dramatik etkisini artirir, figiirlerin kutsal anlatidan ¢ok, gergek
fiziksel mekanda yasayan insanlar olarak algilanmasini saglar. Caravaggio alisilmis
figliratif yaklasimina cevresel atmosfer eklemistir. Tablo, Caravaggio’nun daha once
portresini yaptigi Vatikan Monsignor’u Maffeo Barberini’nin siparisidir. Bu (Sekil 3.3)

calismasinda, figiirii ele alisiyla geleneksel ikonografiden saparak, ishak’1 kaderini kabul
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etmeyen insani bir 6zellikte; sunakta dehset ve korku halinde miicadele eden bir figiir

olarak gosterir. Tanrisal ve diinyevi olani gergek hal {izerine betimlemistir.

Caravaggio, kompozisyonlarinda anlatinin doruk noktasina odaklanarak dramatik etkinin
en yiiksek oldugu am gorsellestirir. Ibrahim figiirii, kirmiz1 kusag1 ve kesis kiyafetiyle
resmedilmistir. Biitiin ikonografi yorumlarinda melekler insani 6zelliklerle betimlenmistir.
Caravaggio, ikonografi yoluyla yalnizca Tanr ile kul arasindaki bir sinavi degil, ayni
zamanda bireyin varolussal korkusu, itaat ve 6zgiir irade arasinda kalisini da temsil etmistir.
Anlatiy1 yalnizca kutsal bir eylem degil, insanin kendisiyle ve Tanri’yla olan trajik
yilizlesmesi olarak kurgular, sahneleri diinyevi diizleme indirger, insani varolussal bir
gerilim ve karar ani yaratir. Bu yoniiyle calismalarina yiikledigi bakis agis1 varolusgu

felsefenin “insanin yalnizlig1”, “ahlaki se¢im”, “karar ami” gibi temel kavramlariyla da

ortiismektedir (Sartre, 2003).

Konu, Rubens’in ¢alismasinda (1612) Barok’un teatral ve dinamik estetigini 6ne ¢ikarir.
Figiirler kivrak hareketlerle sahneye yerlestirilmis, gliclii bir anatomi ile islenmistir.
Ibrahim, fiziksel giiciinii ve iradesini sergileyen bir kahraman gibi gériiniir. Melegin
miidahalesi, adeta sahneye firlayan bir aktoriin gelisi gibi etkileyicidir. Rubens, epik bir

anlat1 boyutundadir.

Rembrandt’in “Ishak’in Kurban Edilisi” (1635) yorumunda ruhani bir atmosfer yaratimi
icin olusturulmus 151k kullanimi1 ve bunlar1 yansitmak tizere olan duygusallik 6n plandadir.
Ibrahim Ishak’1n yiiziinii kapar, bu hem evrenselligi (korku), hem de belirsizligi temsil eder.
Rembrandt, olayin psikolojik (etkili gorsel sunum) ve ahlaki (gorev) boyutuna odaklanir.
Ishak’mn iizerine vuran 151k gelecek olan Isa’ya isaret eder (Clark, 1972). Melegin
yukaridan wugarak gelmesi ve olusturulan kompozisyonun biitiinliigii ideal olan

ikonografiye bagliligin isaretleridir.
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David ve Goliath 1599/1601/1610

David ile Goliath arasindaki miicadele, Eski Ahit’te, 1. Samuel 17:1-54 bdliimiinde
anlatilir ve sanat tarihinde sikca islenen, sembolik acidan giiclii bir temadir. ikonografik
anlamda bu sahne iyiligin kotiiliige kars1 zaferi, inancin fiziksel glice iistiin gelmesi olarak

yorumlanir.

Anlatiya gére, dev savasg1 Goliath kirk giin boyunca Israil ordusuna meydan okur. Geng
coban David, kardeslerine yiyecek gotiirmek icin geldiginde bu duruma tanik olur ve
Tanr’ya olan inanciyla onunla doviismeye karar verir. Kral Saul basta tereddiit etse de
David, daha once siiriistinii vahsi hayvanlardan korudugunu ve Tanri'nin bu savasta da
kendisini koruyacagini belirtir. Askeri zirhlar1 reddeden David, yalnizca sapan1 ve birkag
tas ile Goliath’in karsisina ¢ikar ve ona meydan okur. “Ciinkii savas zaten Rab bindir! O
sizi elimize teslim edecek’der. Goliath ona ilerlerken, “Davut sapan ve tasla onu yendi.
Sonra kosup iizerine ¢ikti. Goliath’in kilicimi tutup kimindan ¢ekti ve onu oldiiriip basini
kesti” (1. Samuel 17:51). “Kahraman Goliath in oldiigiinii goren Filistinliler kacti. David
Goliathin basini alip Yerusalim’e Kral Saul’a gotiiriir. Saul, “kimin oglusun delikanh?”
diye sorar o da “kulun Beytlehemli Yisayin ogluyum” diye karsilik verdi” (Tevrat 1.
Samuel, Kutsal K. 2010).

Sanat tarihinde kahramanlik, ilahi adalet ve bireysel cesaretin temsili olarak resmedilir.
Caravaggio ilk yorumunda (Sekil 3.4) ikonografiye genel olarak bagli kalarak, diiello
sonrasi bir andan betimleme yapmuistir. “Goliath ve David" (1599) figiirlerini ikonografide
belirtildigi ozellikler igerisinde resmetmistir. David figiirii sakin, Goliath biiylik¢e bast
bedeninden ayrilmig, alninda tasin izi vardir. David onu teslim etmek {izere

hazirlamaktadir. Bas 6nde ve seyirciyle yogun bir etkilesim i¢indedir.

Caravaggio’da figilirler 6n plandadir ve kompozisyon etkili bir diizenle kurgulanir,

tenebrism sahneye dramatik bir yogunluk ve anlam derinligi kazandirir.
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Sekil 3.4: Caravaggio,” David ve Goliath”, (1599), (110x91cm), Tuval/Yagl boya,
Museo del Prado, Madrid, ispanya.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings.3.1.2025
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Sekil 3.5: Caravaggio, “Goliath’in basi ile David”, (1600-1601), (90,5x116,5cm),
Ahsap/Yagl boya, Kunsthistorisches, Viyana.

Kaynak: https://en.m.wikipedia.org/w/x.php.title=David_with_the Head of Goliath..2025.2.3

Ikinci versiyonu (Sekil 3.5) ikonografiye gore 1. Samuel 17:57’ye atifta bulunmustur.
“David Filistinli’yi oldiirdiikten sonra geri dondiigiinde, Abner onu aldr ve Filistinli 'nin
kafast halda elindeyken Saul’a sundu”. David figiirinde, Goliath’in basimni sunmaktan

abartisiz zafer magrurlugu i¢inde bir ifade, Goliath ise 6liim an1 yasamaktadir.

Ugiincii ve son ¢alismasinda (Sekil 3.6) Caravaggio konuyu kendisini ifade etme aract
olarak kullanmistir ve David Caravaggio’nun imajini tasvir etmektedir (Friedlaender, 1975,

5.202).
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Sekil 3.6: Caravaggio, “David, Golyat’in Basiyla”, (1609-1610), (125x101cm) Tuval/Yagl boya,
Borghese, Roma.

Kaynak: https://en.m.wikipedia.org/w/x.php.title=David_with_the Head of Goliath..2025.2.3
“David, Golyat’in Basiyla” 1610°da Napoli’de bulunmustur.

Caravaggio bu calismay1 (Sekil 3.6) 1609 yilinda Napoli’de yapmis ve konu secimi
kendisine ait oldugu disiiniilmekle; Bellori’ye gore, 1609°da Papa V. Paulus’un (Camillo
Borghese) yegeni ve Papalik gorevlisi olan Kardinal Scipione Borghese’ nin siparisidir.
Caravaggio’nun tabloyu kisisel bir 6ziir olarak gergeklestirdigini, 1985’te Maurizio Calvesi,
Papa’nin affi i¢in bir teminat niteliginde oldugunu belirtir. Caravaggio, “kendisini hem

kurban hem de cellat olarak iki kez tasvir etmistir” (Galleria Borghese, 2025).
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David figiiriindeki ifade, iyi ve kotii arasindaki i¢sel gerginlik, 151k ve karanlik arasindaki
kontrast ile desteklenir. Caravaggio eserini seyirciye karsi sunar. Yogun psikolojik, ice
doniik bir anlam ifadesi goriilmektedir. David figiiri kahraman olsada durumdan iiziintiild,
disiinceli, sefkatli ve melankolik bir ifade ile derinden etkilenmistir. Goliath, sanat
tarihindeki en etkileyici otoportre olmustur. Ayrica ¢ift otoportre olarak kendi gengligi ve
yaslanmig haline karsi bir aynalama yapar. Boylece konu bir ifade aracina doniisiir.
Caravaggio sanat tarihine bu yaklasimi ile 6zgiin ve varolugsal bir ifade katmistir. Sahne
artik yalnizca dinsel bir kahramanlik anlatis1 olmaktan ¢ikmus, i¢sel bir yiizlesme ve kimlik

sorgulamasina donlismiistiir.

Rottgen 1974°te “Boylece cezayr veren ahlaki temsil eden David adi ile, siiper egosu ile
ceza isteyen giinahkdr Goliath adli egosu arasinda bir ¢atisma dile getirilir”, 1971°de
Calvesi “David figiiriinii Isa figiirii ile iliskilendirir” boylece Incil’e atfeder. 1650’de
Lacomo Manilli Caravaggio’nun dev Goliath karsisinda kendini ve David’in karsisinda
yine kendisini tasvir ettigini sdyleyen ilk kisidir (Borghese, 2025). David’in kilicindaki
yazi yaygin bir inamisa gore kisaltilmis olarak Latince “H-AS OS” (humilitas occidit
superbiam) “Alcakgoniilliillik gururu oldiiriir”, “Algak goniilliiliikk gururdan dstiindiir”
olarak aciklanir (Puglisi, 1998 s. 360). Bu agiklama 1987°den sonraki uzmanlarin
okumasidir. Wagner 1958’deki incelemesinde Caravaggio’nun imzas1 “MACO” (Michaeli
Angeli Caravaggio Opus) olarak, Merisi’nin kilicinin isminden baska bir sey olmadigin
belirtmistir. Ayn1 goriisle 1964° te MacRae’de Caravaggio’ya ait anlaminda imza oldugunu

aciklamistir (Borghese, 2025).

“David, Golyat’in Basiyla” ¢aligmasi katarsis ile bir disavurum etkisi gosterir. Kendi drami
ile ylizlesme; psikolojik, varolussal ve sanatsal anlamda halen etkisini stirdiirmektedir. XX.
yiizy1l varoluscu felsefeyle derin baglar tagir. Ozden 6nce varolmak diisiincesiyle ortiisiir
(Sartre, 2003). David burada salt bir kahraman degil; kendisini tanimlamak, igsel
yiiklerinden kurtulmak, kendi 6zgiirliigiinii bedel ddeyerek insa etmek zorunda kalan bir
birey olarak temsil edilir. Goliath’in kesik basi, tam olarak kotiiliigiin degil gecmisin ve
icsel karanligin fiziksel karsiligidir. Bu baglamda eser, dinsel anlatinin 6tesinde, varolugsal
bir “0zne - nesne” iligkisini, bireyin kendi i¢indeki “Oteki’yle hesaplagmasini sahneler.

David’in Goliath’a bakisi, digsal bir diismana degil, kendine yoneltilmis bir bakistir.

Iyiligin kotiiliigii yenmesi seklindeki basit ikiligin &tesinde, kendi varolusuyla yiizlesen
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insanin igsel miicadelesini goriiniir kilar. Boylece Caravaggio, yalnizca teolojik bir anlatiy:
degil, ayn1 zamanda modern bireyin kimlik, sug¢, Ozgirlik ve pismanlik temalari

etrafindaki varolugsal krizini de yansitir.

Caravaggio, psikolojik ve antropolojik diizeyde derin bir sorgulama sunmustur. Freud'un
psikanalitik kavramlart ve René Girard’ in kurban ritiieli iizerine gelistirdigi teorilerle
okunmaya acgik bir yap1 olusturmustur. Freud'un yapisal kuramina gore bireyin kisiligi id,
ego ve siiperego diizlemlerinden olusur. Id, diirtiisel ve ilkel benligi; siiperego, toplumsal
ve ahlaki baskiy1; ego ise bu ikisi arasinda denge kurmaya ¢alisan bilingli benligi temsil
eder (Freud, 2014). Bu ¢ercevede David, yalnizca Goliath’1 fiziksel olarak alt etmis bir
kahraman degil; kendi i¢indeki karanlikla, bastirilmis yonleriyle hesaplasan bir ego figiirii
olarak okunmustur. Goliath’in basinda Caravaggionun kendi yiiziinii model olarak
kullanmasi, “id” kavramiyla 6zdeslesen ilkel - benlikle bir yiizlesmeyi cagristirmistir.

David’in bakisi, diismanmna degil, kendi igsel siddetine, sucluluguna ve bastirilmis

duygularina yoneltilmis bir yansima haline gelir. Bu agidan eseri, ego'nun id iizerinde
kurmaya calistig1 kontrolii ve ayni zamanda siiperego'nun yiikledigi sucglulugu tasiyan bir

i¢c hesaplagma anidir.

René Girard’a gore insan topluluklarinda kurban ritiieli, toplumsal siddetin diizenlenmesi
ve yonlendirilmesi i¢in olusturulmus kiiltiirel bir aragtir. Ona gore kurban segilen figiir,
toplumun icsel ¢atismalarinin tasiyicist olur ve sembolik olarak 6ldiiriilerek diizen yeniden
tesis edilir (Girard, 2003). Caravaggio’nun Goliath’1, yalnizca diisman degil, ayn1 zamanda
toplum nezdinde dislanmis ve “kurban” ilan edilmis yanmin temsili ve David ise bu
kurbani infaz eden figiir olarak degil, kurbanla 6zdeslesmis onu aciyarak tastyan bir aktor
olarak goriiniir. Goliath burada siradan bir diisman degil, Caravaggio’nun toplumdan
gordiigii siddetin bir yansimasi ve onun tasidigi sosyal glinahin bedeni haline gelir.
Dolayisiyla bu sahne, yalnizca bir zafer degil; toplumsal dislanmisligin ve itirafin ritiieli

olarak da yorumlanmustir.

Bu cok katmanli anlatimiyla, hem psikolojik hem de antropolojik diizeyde; bireyin
kendiyle ve toplumla kurdugu karmasik iliskilerin sanat araciligiyla disavurumu haline
gelir. Bu baglamda bir teoloji metni, Freud’un bilingalt1 ¢atisma kurami ve kurban

diisiincesiyle birlikte, modern bireyin kirilganligina ve kimlik miicadelesine ayna tutar.
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Caravaggio, Barok donemde eserlerine kattig1 bireysel ve varolugsal ifadeyle, XX. yiizyil
felsefesini erken yansitarak, varolusgu sanatin tarihsel zeminini hazirlamis ve modern

Oznenin estetik temsiline yon vermistir.
3.2.2.2 Incil ikonografisi

Caravaggio’nun Incil temalarm1 yorumlama bi¢imi, Barok dénemin teoloji ve
sosyokiiltiirel durumlarinin birlesiminden olusmaktadir. Katolik Reform’un sanatin
didaktik islevi vurgusu, insani duygular1 6ne ¢ikaran realist yaklagimla birlesmistir. Roma
Katolik Kilisesi, Trento Konsili’nin (1545-1563) Karsi-Reform hareketlerinin, sanatin
didaktik, ikna edici ve etkileyici olmasi iizerine yaptigr direktif, Caravaggio’nun
resimlerinde kutsal figilirleri halktan insanlarla Ortiistiiriip betimlemesine zemin
hazirlamistir. Somut bir estetik icinde, zitlik olusturan bir teolojik diyalektik sunmustur.
[1ahi ve insani olan i¢ igedir. Aydmnlk - karanlik, iyi - kotii, Lituf - giinah. Geleneksel
ikonografiyi, Ronesans ve Maniyerist idealizminden “gercekei” bir kutsallik anlayisina

doniistiiriir.
Aziz Francis’in Vecdi 1595

Oldiikten iki y1l sonra Papa tarafindan aziz ilan edilmis olan Aziz Francis (1182-1226)
ftalya’da yasamis, Diinya zevklerinden arinmis, hayvanlarla konusan onlara ve insanlara
sevgi dolu, koruyucu, Tanri’ya tefekkiir icin dogal hayata cekilen 6rnek bir figiirdiir.
Francis, sonradan aziz ilan edildigi i¢in ikonografide tam olarak yer almaz ama
Hiristiyanlar i¢in 6nemli bir figiirdiir. Sanat tarihinde ¢ogunlukla yasami, stigmatizasyonu,
mucizeleri ve oliimii etrafinda sekillenir. Birgok yapida ikonalari bulunur. Ortagag ve
Ronesans geleneklerinde Aziz Francis’in stigmatizasyonu genellikle serafim (alt1 kanath
melek) stilize edilmis figiirler ve Isa’nin 151k huzmeleriyle birlikte baslarinda altin haleyle
resmedilmistir (Cook, Herzman, 2004). Barok’ta da gokyiiziinden inen 151k huzmeleri, hag

imgesi, melek figiirleri ve zengin doga betimlemeleri arka planda sik¢a kullanilmigtir.
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Sekil 3.7: Caravaggio, “Asisi’li Aziz Francis Vecd Iginde”, (1595), (92,5x127,8cm),
Tuval/Yagli boya, Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut.

Kaynak: httsp://en-m-wikipedia-org/Saint_Francis of Assisi Ecstasy .3.2.2025

Aziz Francis, giiglii bir manevi figiir olarak idealize edilmis, vecd ifadesi abartili; yiiz ve
beden dili teatral jestlerle bezenmistir. A¢ik kompozisyon, doga manzarasi ve mimari
mekanlar goriilmekte, ilahi 11k yukaridan, ¢oklu kaynaklardan gelmektedir. Katolik
Reform’un ideal azizi olarak, gorkemli, dogrudan Tanr ile temas halinde resmedilir ve

Trent Konsili sonrasi izleyiciye acik teolojik mesajlar verilirdi. Kuzey tarafinda ise

Protestan gelenege yakin olarak ele alinmistir.

Caravaggio’nun "Aziz Francis Vecd Iginde” resmi (Sekil 3.7) ilk teoloji ¢alismalarindan
biridir. Kardinal Francesco del Monte’nin evinde yasadigi ilk zamanlarda yapmistir. Onun
siparisi oldugu diisiiniiliir. Rahip Leo’nun anlatimiyla Azizin, Isa’nin acismi ve sevgisini
deneyimlemesi iizerine yasadigi hél ile seving ve aci iginde uzanir (Schiitze, 2009). Doga
icinde, arka fon karanlik, figiirler ve 1s1k kullanimi cok etkileyicidir. Aziz’de yara
goriilmez fakat durusu stigmata gelenegine dayanir. Sakin bir kompozisyondur, melek
nazik bir ifadeyle Aziz’i tutar, Aziz kesis ciibbesi i¢cindedir ve siparis veren Kardinal Del
Monte’ye benzetilmektedir. Ayrica melek figiirii otoportreyi animsatmaktadir. Caravaggio,

goksel anlatiy1 azaltarak insani varolusun kirillganligini merkeze almis, vecd sahnesini,
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dogmatik bir dogrulama yerine kisisel bir deneyimin estetigi haline getirmistir. Izleyiciyi
duygusal ve diislinsel katilima davet eder. Diger yorumlardan farkli olarak kutsali temsil

eden serafim veya ha¢ gibi ikonografik unsurlar1 ortadan kaldirir. Mistisizmi

kahramanliktan ayirir, insani kirilganlik 6n plana ¢ikar. Vecd sahnesini “mutlak inang”

yerine “bedensel - ruhsal gegis hali” olarak gosterir.

Mary Magdalene 1595

Caravaggio, Giuseppe Cesari’de ikamet ettigi zamanlarda, Papa icin siparis edildigi
diisiiniilen bu calismada (Sekil 3.8), Ronesans ve Barok’ta genellikle yar1 ¢iplak olarak
betimlenen Magdalene’yi diger yorumlardan farkli olarak giincel islemeli giysiler icinde
giyinik olarak tasvir eder. Caravaggio’nun, bu farkli yaklasimi orjinal izleyiciyi sok
etmistir (Hibbard, 1983, s. 112). Ikonografide sdyle ge¢mektedir; “zina yapan bir kadin
Isa’ya getirilir. Musa, yasada bize béyle kadinlarin taglanmasini buyurdu, sen ne dersin?
Bu soruyla Isa’yi sinamak isterler. Isa’da karsilik olarak “aranizda giinahsiz olan, ona ilk
tast atsin!” der. Sonra birer birer orayi terkederler, Isa dogrularak “nerede onlar? Sana
kimse hiikiim giymedi mi “diye sorar. Kadin, “hichiri efendim “der. Isa, “bende seni

yvargilamiyorum, bundan sonra giinah igleme” (Yuhanna 8:1-11).

Caravaggio kompozisyonu, kapal1 bir mekanda sandalyede gozleri kapali bagini 6ne egmis
uyuklayan bir kadin, yerde takilar ve cam koku sisesiyle betimlemistir. Ikonografi anlatist
disinda bir tasvirdir. Figiirii bireysel bir yaklagimla sunmustur. Fakat yerdeki miicevherler
ve koku sisesi resme ikonografik bir anlam katmaktadir. Luka Incili’nde sdyle geger:
“Ferisilerden biri Isa’yr yemege cagirdl. O da Ferisi’'nin evine gidip sofraya oturdu. O
sirada, kentte giinahkdr olarak taminan kadin, Isa’mn Ferisi'nin evinde yemek yedigini
ogrenince kaymak tasindan bir kap i¢inde hos kokulu yag getirdi” (Luka 7:36-37). “Kadin
Isa’mn ayak ucunda aglar. Ferisi bu durumu iyi karsilamaz, Magdalene’yi giinahkar
oldugu icin suglar. Isa’da Simun’a séyle der; Su kadim gériiyor musun? Senin evine
geldim, ayaklarim i¢in bana su vermedin, o, ayaklarimi gozyaslari ile 1slatip saglariyla
sildi. Sen beni opmedin, o geldiginden beri ayaklarimi 6pmekten geri durmadi. Sen basimi
vag ile mesh etmedin, o ayaklarimi hos kokulu bir yag ile mesh etti. Sana sunu soyleyim,

kendisinin giinahlart bagigslanmistir. Cok sevgi gostermesinin nedeni budur. QOysa
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kendisine az bagislanan, az sever” (Luka 7:44-48). Caravaggio, Magdalene'nin tovbesini

ilahi bir vizyon araciligtyla degil, bu i¢sel doniigiimii farkl: bir perspektiften yorumlamistir.

Sekil 3.8: Caravaggio, “Tovbekar Magdalene”, (1595), (122x98cm) Tuval/Yagli boya,
Galleria Doria Pamphilj, Roma, italya.

Kaynak: https://en-em-wikipedia-org/Penitent Magdalene (Cravaggio)5.2.2025

Magdalene, Hiristiyan diinyasinda énemli bir figiirdiir. Biitiin incil’lerde Isa’nin dirilisine

ilk taniklik eden kisi olarak ve Lazarus’un dirilisi boliimiinde Martha ve Lazarus’un
kardesi olarak yer almaktadir. ikonografide Mary Magdalena Isa’ya inanir ve hep yaninda

yer alir. Diger Incillerde de paralel anlatimlar goriilmektedir. Apokrif ve Gnostik

kaynaklarda da farkli anlatilarla yer almaktadir.
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Misir Yolunda Dinlenme 1597

Caravaggio bu ¢aligmaya (Sekil 3.9) Cesari’nin evinden ayrildiktan sonra tekrar Fantino
Petrignani’nin yaninda kaldig1 siirede baglamistir. Kimin ic¢in yapildigi tam olarak
bilinmemektedir. Sanat tarihinde popiiler bir konudur. Caravaggio, Kutsal Aile’ye (Yusuf,
Meryem, Isa) viyola ¢alan bir melek eklemistir, figiirler mola aninda dogal bir hal i¢indedir.
Ikonografide karsiligi bulunan bir sahne degildir. Isa’nin dogumunu yildiz bilimcilerden
O0grenen Hirodes’in zulmiinden korunmak amaciyla, Misir’a kacis sahnesi resmedilmistir.
Meryem ve Isa uyuklarken, Yusuf, viyola ile ilahi ¢alan melege el yazmasi tutmaktadir.
Konu, Caravaggio’da alisik olunmayan bir peyzaj iginde gegmektedir. Melek figiirii arkasi
doniik keman calar ve resmin 0n - orta cephesinde yer alir. Diger figiirler siradan ve giincel
giysiler i¢indedir. Agaclardaki yapraklarin rengi sonbahar1 ¢agristirmaktadir. Caravaggio,
sahneyi kutsal bir ikon 6zelliginde degil, yolda dinlenen siradan yolcular olarak resmeder.
[lahi bir atmosfer yerine insani bir yorgunluk hakimdir. Keman calan melek, hem kutsal

hem de diinyevi nitelikler tastyan bir figiirdiir.

Matta Incili’nde, “Rab’in bir melegi Yusuf’a riiyada goriindii. Ona “kalk “...“Cocugu ve
annesini al ve Misir’a ka¢” dedi. “Sana haber verene kadar orada kal. Ciinkii Hirodes
cocugu oldiirmek amaciyla onu arayacak”... Yusuf onlar1 alip Misir’a gitti ve Hirodes’in
Olimiine kadar orada kaldilar. Hirodes, Beytlehem ve tiim yoresinde bulunan iki yas ve
daha kiiciik erkek cocuklar1 oldiirtti (Matta 2:13-17). Bu konu baska bir Incil’de

gecmemektedir.
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Sekil 3.9: Caravaggio, “Misir’a Kagista Dinlenme”, (1597), (135,5x166,5), Tuval/Yagl boya.
Doria Pamphilij Galeri, Roma, Italya.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org.translate.goog/wiki/Rest on_the Flight into Egypt5.2.2025

Tiziano ve Carracci’de “Misir’a Kagista Dinlenme” yorumlari, idealize edilmis figiirler,
pastoral manzaralar ve ilahi 1s1kla kutsal atmosferi yiiceltir. Rubens, sahneyi ¢ok figiirli,
hareketli ve teatral sunmustur. Caravaggio’da kutsal, giindelik bir duruma indirgenmis,
gercek modellerden olusturulan figiirlerle dogal bir sahne kurgulanmis ve sade bir

kompozisyonla huzur 6n plana ¢ikarimaistir.
Martha ve Mary Magdalene 1598

Mesih’in, Martha ve Mary Magdalene (Mecdelli Meryem) kizkardeslerin evine yemege
davet edildigi Luka Incili’'nden bir pasajdir (Luka 10:38-42). Burada (Sekil 3.10)
kardeslerden Martha miitevazi, Mary ise mesafeli goriiliir. Tam olarak ikonografide yer
alan bir sahne degildir. Hiristiyanlar i¢in Onemli iki kadin figiir ele alinmistir.
Caravaggio, Mary’nin yaklasan donilisiimiine isarette bulunmustur. Sag elinde c¢igek,
diisiinceli bakis1t Mesih’in gelini statiisiine isaret etmektedir. Evlilik metaforu, ruhsal birlik

ve ebedi bagliligi simgelemektedir.
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Sekil 3.10: Caravaggio, “Martha ve Mary Magdalene”, (1598), (100x134,5 cm) Tuval/Yagl boya,
Detroit Institute of Arts.

Kaynak: https://dia.org/collection/martha-and-mary-magdalene-3620 4.5.2.2025

“Mesih’in Gelini” ifadesi, Kutsal Kitap’ta Tanri ile iman eden topluluk arasindaki iliskinin
evlilik metaforu ile anlatilmasina dayanir. Eski Ahit'te Tanr1 ile Israil halki1 arasindaki bag

evlilik sadakati lizerinden betimlenir (Hosea 2:19-20; Yesaya 54:5-6). Yeni Ahit'te ise bu

metafor, Isa Mesih ile kilise arasindaki iliskiye tasinir (Efesliler 5:25-27).

Barok donem giysileriyle tasvir edilen figiirler, i¢ mekan iginde karsilikli etkilesim
halindedir. Masadaki ayna, tarak ve kase ge¢cmisi sembolize eder. Bu sahne ayrica Martha
hizmet isleriyle mesgulken Mary’nin adanmishk ve sevgi gostergesi olarak Isa’nin
sOzlerini dinlemeyi se¢gmesi; ruhani segicilik ve diinyevi mesguliyet kontrast1 islenmesi
seklinde de yorumlanmistir. Caravaggio, metinler arast celiskileri ¢6zmek yerine
ikonografik bir sentez yaratmistir. Bu yaklasim, Barok donemin duygusal yogunluk ve
teolojik dramatizasyon arayisiyla uyumludur. Ayni zamanda, Incil metinlerindeki farkli
olaylan tek bir gorsel anlatiya indirgeyerek, Bati geleneginin birlesmis Mary (Mecdelli
Meryem) figiiriinii pekistirir (Friedlaender, 1975).
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Annibale Carracci ve Guido Reni, Mecdelli Meryem’i ¢ogu kez yalniz, dua eden,
gbzyaslar1 icinde resmetmistir. Temsil, azize statiisiiniin onurlandirilmasi {iizerinedir;
Georges de La Tour gibi sanatgilar, Mecdelli Meryem’'i mum 1s18inda, tek basma, 6lim

tizerine tefekkiir eden bir figiir olarak sunar. Vanitas sembolleri ile diinyevi hazlardan
vazgecis sahneye tasinmistir. Diger sanatcilar konuyu teolojik didaktizm veya estetik

idealizm ile islerken; Caravaggio’da varolussal realizm ve igsel ¢atisma odaklidir.
Vaftizci Yahya 1598/1602/1604/1610

Yahya, Isa’nin kuzeni olup gorevi onun gelisine giden yolu hazirlamaktir. Sanat tarihinde
ikonografik olarak genellikle yetiskin bir peygamber ve Isa’y1 vaftiz ederken ya da
Meryem Ana ve ¢ocuk Isa ile birlikte, cocuk olarak betimlenmistir. Buna karsilik, ¢olde
tek basina Yahya tasviri daha azdir; Luka Incili’nde sdyle gecer; “Cocuk biiyiidii ve ruhsal
olarak giiclendi ve Israil’e tezahiir edecegi giine kadar ¢éllerdeydi” (Luka 1:57-80).

Caravaggio’nun “Vaftizci Yahya” (Sekil 3.11) tasvirindeki melankolik durus, Mesih’in
“Tanrt Kuzusu” olarak gelecekteki kurban edilisine bir gondermedir. Kompozisyondaki
liziim yapraklar1 Eucharist’i (Stikran Ayini) hatirlatir, deve postu ¢ileci yasami, kirmizi

kumas sehitlik ve kurtulusu simgeler. Boylece Incil'deki tipolojik 6n bildirimler gorsel

diizeyde biitlinlesmistir (Hibbard, 1983). Caravaggio, Yahya’yi, kutsal simge olan bir

degnekle, ergenlik caginda ve gorevin farkindaliginin esiginde resmetmistir.

Yahya'nin dogumunun, Kudiis ve Olii Deniz arasinda, Yahudi krali Hirodes doneminde,
kahin Zekeriya ile karis1 Elizabeth’in ¢ocuk sahibi olma dualar1 sonucunda gergeklestigi
soylenir. Kahinlik gorevi olarak Rab’in tapinaginda buhur yakma zamaninda, melek
Zekeriya'ya goriniir ve “Korkma, Zekeriya! duan kabul edildi. Karin Elizabeth sana bir
ogul doguracak onun adimi Yahya koyacaksin. Sevinip cosacaksin. Bir¢oklar: onun
dogumuna sevinecek. O, Rab’in goziinde biiyiik olacak”. Zekeriya “ben yaslandim,
kariminda yast ileri”, Melek karsilik verir: “Ben Tanri’min huzurunda duran Cebrail 'im,
bu miijdeyi sana bildirmek tizere buradayim” (Luka 1:8-17). “Bir siire sonra ¢ocuklar
Yahya diinyaya gelir ve Zekeriya Tanri’yr 6ver”(Luka 1:57-66). Isa’nin gelisinin miijdesi
ilk olarak Yeseya’nim kitabinda verilir ve Yahya’nim, Isa’nmn gelisinin habercisi olacagi

belirtilir. Yahya biiyilir ve Yahudiye ¢oliinde su ¢agrida bulunur: “Tévbe edin! Goklerin
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egemenligi yaklasmistir. Yahya nin gelecegini miijdeleyen Yeseya peygamber séyle demisti:
Colde yiikselen ses, Rab’bin yolunu hazirlayin, gegecegi patikalar: diizleyin” (Malaki 3:1;
Yesaya 40:3). Yahya deve tiiyii giysisi i¢cinde dogadan gelir, Kudiis’iin biitiin Yahudiye’nin
halki ona gelir ve tovbe eder. Seria nehrinde vaftiz edilirler (Matta 3:1-12). Yahya soyle
der “benden daha gii¢lii olan geliyor, O ’nun ¢ariklarimin bagini ¢é6zmeye bile layik degilim.

Ben sizi suyla vaftiz ettim, O sizi Kutsal Ruh’la vaftiz edecektir” (Marcos 1:1-8).

1598 tarihli “Vaftizci Yahya” (San Giovanni Battista) tablosunun (Sekil 3.11), Roma’daki
Mattei ailesinin siparisi lizerine yapildig1 diisiiniilmektedir (Langdon, 2000).
Caravaggio’nun yorumu donemin Roma sanatinda nadir goriilen bir yaklagimdir;
Michelangelo’nun Sistine Sapeli’nde veya Raffaello’da goriilen kahin - peygamber
figiirlerinden ¢ok farklidir. Koyun, sembolik olarak hem Vaftizei Yahya’nin “Tanr

Kuzusu’nu miijdeleme” gorevine hem de Mesih’in kurban olugsunun habercisidir (Yuhanna

1:29).
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Sekil 3.11: Caravaggio, “Vaftizci Yahya”, (1598), (169x112cm), Tuval-Yagli Boya,
Museu Tesoro Catedral, Toledo.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/John_the Baptist (Caravaggio)10.2.2025

Caravaggio’nun teolojik figiirleri insani ve diinyevi bir gerceklikte sunma stratejisinin

erken 0rnekleridir. Bu dogal yaklasim kutsal figiirii nétiirler ve izleyiciye yakinlastirir.
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Sekil 3.12: Caravaggio “Vaftizci Yahya", (1602), (129 x 94 cm), Tuval/Yagl boya,
Musei Capitolini, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/John_the Baptist (Caravaggio) 5.5.2025

1602 “Vaftizci Yahya" yorumu (Sekil 3.12) serinin en dikkat ¢ekici pargasidir. Bu ¢alisma
hem teolojik hem ikonografik hem de donemin sanatsal aligkanliklar1 a¢isindan bilingli bir
kirilma noktast olusturur. Yiiksek Ronesans’taki klasiklesmis hiimanizm (Michelangelo..)
anlayisina referans olarak sakaci, gizli bir pagan yaklagim olarak algilanmistir. Buradaki
ko¢ hem kurban semboliinii hem de Eski Ahit’teki Ishak’in kurban edilme anlatisini
(Yaratilig 22:13) temsil eder. Bu yorum bazi kesimlerce onaylanmamis ve Caravaggio’ya
dava agilmistir. Bu isimlerden biride Giovanni Battista’dir. Daha temkinli yorumcular
resmi “Koclu Ciplak Geng” olarak tanimlamayi tercih etmislerdir. Bu da resmin dini
konusunun ortiikk bir reddi anlamina gelmistir. Ciplak yorumun ikonografik olarak

“Vaftizci Yahya” olarak tanimlanmasi ileriki donemlerde kabul gorerek yerlesik bir
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adlandirmaya dontismiistiir. XVIII. yy’daki envanterlerde Evangelist olarak listelense de
Caravaggio’nun giiniimiize ulasan eserlerinden hicbirinin bu havariyi tasvir etmemesi
lizerine bir kalem silirgmesi oldugu yoniinde bir varsayima yol agmistir (Poséq 1998).

2 ¢¢

Calismaya 1620°de Kardinal envanterinde “Pastor Friso” “Coban Friso” (Firigyali) ve
1628’te “Coridone” adi verilmistir. Bu da Antik ve Ronesans’ta bir ¢oban ifadesidir.
Resmin Marsyas’in 6grencisi olan Frigya’li goban Olympos’a, ¢coban Paris’e ve Antinoiis’a
gonderme oldugu iddialar1 sunulur (Poséq 1998, s.153-156). Bunlar Antik pagan ¢oban
tipolojisidir. Boylece Kardinal laik bir ¢oban resmine sahiptir. Fakat Caravaggio’nun

gengliginin bir kogu kucaklamasi gercegi herkesi hayal kirikligina ugratmstir.

Yahya, Yahudiye ¢oliinde yasamis ve Isa’yr Urdiin’de vaftiz etmistir. Anlatida,
Israilogullar1 Kral'nin yegeni ile evlenmek istemesinin uygun olmadigimi sdylemesi

izerine Herod Antipas emriyle infaz edilmistir.

Karsi Reform’dan once Yahya, Isa’yt ve annesi Meryem’i vaftiz ederken
betimlenmekteydi. Genellikle peygamberlik otoritesi One ¢ikarken, Caravaggio bu

geleneksel ¢izgiyi kirarak natiiralizmi 6n plana almistir.

Sekil 3.13: Caravaggio, “Vaftizci Yahya”, (1604) (94x131cm), Tuval/Yagl boya,
Galleria Nazionale, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/John the Baptist (Caravaggio)5.5.2025
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Ronesans oOrneklerinde (Raffaello, Leonardo da Vinci..) Yahya, teolojik vurguyla
hazirlayict peygamber roliinde, Mesih’i yonlendiren bir rehber olarak ele alinmigtir. Buna
karsilik, cocuk Yahya betimlemelerinde, Tanri’ya adanmiglikla iligkili dramatik bir
yogunluk goriilmez. Leonardo’da hafifce giiliimseyerek yukariy1 isaret eden Yahya
figiiriinde, ilahi sirra bir davet olarak, ruhsal bilgelik ve gizem vardir. Barok’la birlikte
Rubens’te gliglii ve dramatik jestler, kalabalik kompozisyonlar (vaftiz sahneleri) ya da
dramatik manzaralar i¢inde yer alir. Rembrandt’'ta Yahya figiirii teolojik otorite ve vaaz
rolilyle 6ne c¢ikar. Bu temsiller izleyiciyi idealize edilmis aziz imgesine yonlendirirken,
Caravaggio onlar figiiriin i¢sel diinyasma dahil eder. Insani ve kirilgan bir figiir olarak

betimleyerek, idealist aziz tasvirinden koparir.

Sekil 3.14: Caravaggio, “Vaftizci Yahya”, (1604), (173x133cm), Tuval /Yagh boya,
Nelson Atkins, Kansas.

Kaynak:https://en-m-wikipedia-org/John_the Baptist (Caravaggio)5.5.2025
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Sekil 3.15: Caravaggio, “Vaftizci Yahya” (1610), (159x124,5cm), Tuval/Yagl boya,
Galleria Borghese, Roma.
Kaynak: https://borghese-gallery/collection/paintings/john-the-baptist 5.5.2025

Caravaggio, Yahya temas: lizerinden estetik model ¢aligmalar1 yapmastir.
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Sekil 3.16: Caravaggio, “Yatan Vaftizci”, (1610), (106x179,5), Tuval/Yaglh boya,

Ozel Koleksiyon.
Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/wiki/John the Baptist (Caravaggio)5.5.2025

Iskenderiyeli Azize Catherine 1598

Azize Catherine, IV. yiizyilda yasamis Roma Misir valisinin kizidir. Hiristiyanlhigi yaymak
lizere bir misyon edinmis ve bunun sonucu olarak 6liim cezasi almistir. At arabasina
baglanarak infaz edilmesi istenmis fakat tekerlegin dagilmasi ile Azize kiligla infaz edilip
Sina dagina birakilmistir. Burada admna kilise yapilmistir. Kendisi kutsal kitaplarda
geememektedir. Hiristiyanlik martirlerindendir. Azize Catherine ¢alismasini (Sekil 3.17)
Caravaggio Kardinal Francesco Maria del Monte siparisi olarak yapmistir (Museo
Nacional Thyssen-Bornemisza, 2025). Azize Catherine figiirii genellikle basinda tag ile
gokyliziine bakarken belli klasik 6zelliklerle betimlenirdi, Yiiksek Ronesans’ta Raphael bu
sekilde idealize etmistir. Michelangelo, ruhsal giicii bedene tasiyarak erkeksi bir bigim

vermistir. El Greco sembolik bir deformasyonla betimlemistir.

Erken donem Cennet tasvirlerinde Isa ile Azize’nin mistik evliligi de yansitilmustir.
Caravaggio, farkli bir yaklasim sunmus, modelden calismis ve iki farkli statiide insani
birlestirmesiyle yoruma acik bilingli bir gerilim yaratmistir. Sanat tarihgileri bu ¢aligmayzi,
Caravaggio’nun aziz figliriinii insani kirilganlik ve duygusal yogunlugu harmanlama

stratejisinin belirgin 6rneklerinden biri olarak degerlendirmistir (Langdon, 2000; Spike,
91


https://en-m-wikipedia-org/wiki/John_the_Baptist_

2001)). Figiir basinda hale ile izleyiciye incelikli bir niiansla bakar ve geleneksel
ikonografik unsurlarla tasvir edilmistir. Tekerlegin mucizevi sekilde parcalandigi ve
sonraki idami1 temsil eden kilicin kanli olmasi sembolik ayrintilardir. Palma dali sehitlik
semboliidiir. Kiyafeti ve minderi zenginlik isaretidir. Etrafinda semboller ve hale olmasa,
figlirlin modelin kendisi oldugu disiiniiliir. Isik kullanimi dramatiktir. Ronesans ve
Maniyerizm’deki idealize edilmis giizellik yerine, izleyiciye tanidik gelebilecek bir ifade
sunulmustur. Catherine varolugsal bir sembol olarak degerlendirilmistir. Caravaggio, ideali

her zaman kendi iislubuyla yorumlamis ve izleyiciyi diisiinmeye sevk etmistir.

Barok donemde Rubens, Azize Catherine’i giiclii, hareketli melekler ve dramatik gokytizii
esliginde, coskulu bir zafer duygusu ile betimler. Guido Reni, idealize edilmis giizellik,
egik bas, dua eden huzurlu bir teslimiyetle; Artemisia Gentileschi, gii¢lii bir kadin figiirii
olarak kendi portresini model alarak yorumlamistir. Caravaggio, Rubens’in zafer
coskusuna veya Artemisia’nin dramatik giicline karsi; sessiz, kararlilik i¢inde bir derinlik
sunar ve figiir izleyiciye dogru bakar. Varolugsal ve ontolojik bir perspektifle, dliimle -
ylizlesen varlik (Sein-zum-Tode) deneyimini cagristirir. Catherine’in bakisi, sehitligin
kacinilmaz sonuna dair biling tasir. Teolojik bir tip degil; se¢imin, direnisin ve
Ozglirlesmenin 6znesi olarak goriiniir. Azize, “tanrisal kader” ile “6zgiir irade” arasindaki
gerilimi gorsellestirmistir. Figiiriin bakisi, sahne sinirlarini1 asarak izleyiciye yonelir. Bu

hesapli yonelim esere, sorgulayici ve ylizlesmeye davet eden bir anlam katmaktadir.
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Sekil 3.17: Caravaggio, “Iskenderiyeli Azize Catherine”, (1598-1 599), (173x133cm),
Tuval/Yagl boya, Thyssen-Bornemisza Miizesi, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://www.museothyssen.org/en/collection/artist/caravaggio-michelangelom.,5.5.2025
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Aziz Matta’nin Cagirilmast 1599

Isa’nin havarisi olacak Matta’nin (Matthaeus, Levi), Isa tarafindan ¢agirilis sahnesidir. Bu

sahne biitiin incillerde (Matta, Marcos, Luka) ayn1 gegmektedir.

Sekil 3.18: Caravaggio, “Aziz Matta’nin Cagirilmasi”, (1599), (322x340), Tuval/Yagl boya,
San Luigi dei Francesi, Contarelli Sapeli, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org./wiki/The Calling of Saint Matthew x.5.5.2025

Matta vergi isleriyle mesgul ve para sayarken, Isa’nin onu isaret edip ¢agirmasini

Caravaggio, Matta’nin ruhani olarak uyanmasindan hemen Onceki anda, karanhik bir
mekanda betimlemistir. Isa’nin eli, Michelangelo'nun Sistine Sapeli'ndeki “Ademin
Yaratilis1” calismasindaki Tanri’nin eline bir gonderme olmakla birlikte, tek tanrisal
isarettir. Figiirlerde herhangi bir idealize gostermez, kutsal an1 sadece bu atifla ima etmistir.
Bu ayni zamanda yeni bir yaratilis, ruhsal yeniden dogus temasini yansitmaktadir.
Michelangelo’da jest evrensel insanligin yaratilisi, Caravaggio’da jest bireyin se¢imi ve
ozgurliigiidiir.
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Incil’de sahne sdyledir; “Isa, vergi kuliibesinde oturan Matta’ya ‘ardimdan gel’ dedi;

Matta kalkip O'nun ardindan gitti. Isa daha sonra giinahkdrlarla birlikte yemek yerken,

Ferisiler bunu sorguladilar. Isa ise, “saglamlarin degil, hastalarin hekime ihtiyact vardir.

Ben kurban degil, merhamet isterim; ¢iinkii ben giinahkdrlar: tévbeye ¢cagirmaya geldim”

(Matta 9:9-13, Kutsal K.2010).

Caravaggio, giincel karakterleri model almis, giyimleri, silahlari, mekan se¢imi déneme
isaret eder ve kayda degerdir. Rénesans’in klasik idealinden biiyiik bir kopustur. Isa figiirii
idealize edilmemis, giincel kiyafetler i¢inde sade bir vatandas gibidir sadece kutsal simge
olarak basina ince bir hale eklenmistir. Elini uzatisi Michelangelo’ya atif olsa da
Ronesans’taki hiyeratik durusun aksine, giindelik bir jestle resmedilmistir. Bu yaklagimlar,
kutsal metinlerin izleyiciyle ayni zamansal diizlemde var oldugu fikrini pekistirmektedir
(Puglisi, 1998). Isa’nin éniindeki figiir kilisenin kurucusu Petrus’tur. Matta Isa’ya saskin
olarak “ben mi?” seklinde eliyle isarette bulunur. Bu tereddiitlii ifade, insanin Tanri’nin

cagrisint kabul etme Ozgiirliglinii gosterir. Diger figiirler olayin farkinda degildir.

Caravaggio’nun 6zgilin yorumu izlenmektedir. Roma’daki ilk biiyiik kamusal siparisi olan
bu yapit, onu Avrupa ¢apinda tanitmis, eser Barok’un gorsel teolojisinin bir prototipi haline

gelmistir.

Aziz Matta’nin Cagrilisi, Fransiz Kardinal Matthieu Cointerel'nin vasiyetine dayanarak,

San Luigi dei Francesi Kilisesi tarafindan siparis edilmistir. Uclii Matta dongiisiiniin bir

pargasidir (Cagrilis, ilham, Sehitlik). Tarihsel bir Incil sahnesi, zamanin bir Roma

hanesinde oynaniyor gibi, kutsal tarih “bugiin ve burada”ya taginmistir.

Bu calisma (Sekil 3.18) daha sonra Rubens, Rembrandt, Georges de La Tour gibi
sanatgilara 1g1k kullanimi ve psikolojik yogunluk agisindan ilham vermistir (Puglisi, 1998).
Aziz Matta, Guido Reni’de klasik ideal, ilahi cagri, estetik yiicelik, Rubens’te dramatik
hareket, giiclii jestler, Rembrandt'ta Protestan igsellik, kisisel iman, sessiz doniisiim,
Tanrt’nin igsel 15181 seklindedir. Caravaggio, Ronesans’tan siiregelen uyumlu insan - Tanr1
iligkisini degil, varolugsal bir ¢atismayi, kutsalin diinyevilesmesini sahneye koyar; insan,

ilahi ¢agri karsisinda 6zgiir iradesiyle bir se¢cim yapmaktadir (Sartre).
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Aziz Matta’nin Sehit Edilmesi 1599

Matta Incil’ini yazan Evanjelist Aziz Matta’nin sunakta ayin sirasinda oldiiriilmesi, dort
Incil'de de gegmemektedir. Matta, vergi gorevlisi kdkeniyle, Isamin dgrencisi ve Incil
yazari kimligiyle tamtilir (Matta 9:9-13). Sehitligi hakkinda kanonik Incil’den gelen bir
bilgi yoktur. Tarihi bilgi olarak betimlenmistir. Anlatilarda, Etiyopya ya da Parthya’da
Hristiyanlig1 yayarken sehit edilir. Matta, krallarin ve pagan rahiplerin tepkisini ¢ekmis ve
putperestligi elestirmistir. Voragine’in “Legenda Aurea"sinda aktarildig1 tizere Aziz Matta,
Etiyopya Krali’nin kizin1 Hristiyanliga kazandirmasinin ardindan, kralin evlilik planlarina
da karst ¢ikmis, bu nedenle bir tapinakta sehit edilmistir (Voragine, 1993). Geleneksel
anlatiya gore vaaz ederken paganlar tarafindan mizrakla oldiirilmistiir. Bu sahne, apokrif
kaynaklardan Jacobus de Voragine'in “Legenda Aurea” (Altin Efsaneler) adli XIII. yilizyila
ait bir hagiografik kaynaktan beslenmektedir (Langdon, 1998/2000).

Kardinal Matteo Contarelli, kendi adina ve Aziz Matta’ya ithafen bir sapel (Contarelli
Sapeli) kurmustur. Sapel i¢in Caravaggio’dan hem “Cagrilis” hem de “Sehit Edilme”
sahnelerini istemistir (Puglisi, 1998). Katolik ikonografide Matta genellikle mizrak ya da
kiligla betimlenirdi; bu, onun sehitligini simgeler. Caravaggio’nun chiaroscuro teknigi,
sahneyi zamansizlastirir ve Tanri’min miidahalesini 1sikla goriintir kilar (Sekil 3.19).
Figiirlerde panik, korku ve kaos hakimdir; yerlestirme, izleyiciyi dogrudan olayin igine
¢eker ve onu bir taniga doniistiirlir. Ronesans sehitlik sahneleri (Fra Angelico, Tintoretto..)
figtirleri ¢ogu kez diizenli kompozisyonlarla sunarken, Caravaggio’da siddet, izleyicinin
bulundugu mekana tasar. Sehadet, kahramanlik degil; ac1 ve zaferin ayn1 anda
deneyimlenmesidir. XVI. yiizy1l sonlar1 Maniyerist ortodoksun, rasyonel entelektiiel
Barok’a yol agtig1 an1 simgelemistir ve Caravaggio bu resimle bir daha {inlendi (Prose,

2005) . Yiiksek Ronesans’taki gibi anitsal ve ihtisamli bir yaklasim sergiledi (Gash, 2003).
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Sekil 3.19: Caravaggio, “Aziz Matta’nin Sehit Edilmesi”, (1599-1600), (323x343cm),
Tuval/Yagli boya, San Luigi dei Francesi, Roma.

Kaynak: whttps://en-m-wikipedia.org/wiki/ The Martrdom of Saint .5.5.2025

Tablo (Sekil 3.19), se¢imin ve inancin bedelini; iktidar ile inang¢ arasindaki gerilimi ve
bedenin politik - ruhani anlamin1 6ne ¢ikarir. XX. ylizy1l felsefesinin temel sorunsallarini
ongdren bir Barok varolus manifestosudur. Sehitlik; beden, iktidar, siddet ve inang

arasindaki ¢atismanin sahnesidir (Foucault).
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Aziz Pavlus’un Doéniisiimii 1601

Caravaggio, “Aziz Pavlus'un Doniisimii” ile “Aziz Petrus’un Carmiha Gerilmesi” resmini
ayni yer icin birlikte yapmustir. Papa VIII. Clement (1592-1605) zamaninda Eyliil ayinda
Maliye bakani Tiberio Cerasi tarafindan siparis edilmistir. Giovanni Baglione’nin bilgisine
gore her iki resimde ilk yorumlariyla kayitlarda reddedilmistir. Fakat arastirmacilar
Catherine Puglisi, John Gash ve Peter Robb dahil Cerasi’nin O6limi iizerine ilk
versiyonlarini Kardinal Giacomo Sannessio’nun el koydugu iizerinedir. Boylece biraz daha

farkli bir yaklasimla su anda sapelde asili olan ikinci versiyonlar kabul edilmistir (Gash,

2003).

Saul, inancint degistirip Hiristiyan olunca ismi Pavlus olmustur. Tarsuslu Pavlus (Saul),
Hiristiyanlara kars1 harekete gecerek onlar1 tutuklamak ve Kudiis‘e gotiirmek lizere Sam’a
giderken, gokten gelen parlak bir 1sikla kér olur ve Isa’nin sesini isitir. Isa “Seul, Seul,
neden bana zulmediyorsun?” diye seslenir. Seul O’na kimsin der. Ses, “zulmettigin
Naswrali Isa’yim”. “..benimle birlikte olanlar 15131 gordiiler, korktular fakat sesi
duymadilar...”, “Ya Rab, ne yapmamu istersin?’ dedim. Rab bana, Kalk, Sam a git. Orada
sana yapmakla yiikiimlii oldugun her sey séylenecek” (Elgilerin Isleri 22:6-11).
“.parlayan isikla goremeyince yammda bulunanlar elimden tutup beni Sam’a
gotiirdiiler.” U giin sonra orada Hananya (Ananias) adindaki bir dindar, “Saul kardes,
gozlerin gorsiin!” dedi ve “gérdiim”. Isa’nin sesini duyurmasi onun segilmis oldugunun
gostergesi oldugu ve “...yasadigini insanlara anlatarak O’nun tanikligini yapacaksin. Kalk
vaftiz ol ve giinahlarindan armn!” (Elgilerin Isleri 22:12-16). Ug giin kor kalmasi; Isa
oliince mezarinda ii¢ giin kalir ve yeniden dirilir. Eski Ahite gore Yunus’ta baligin
karninda ii¢ giin kalir, bu agidan benzerler. Ug biitiinliik, ilahi diizen ve yeniden dogusun

simgesi olmustur.

Caravaggio, kompozisyonu (Sekil 3.20) en etkin haliyle, hareketli bir diizen iginde

dramatik bir vurguyla betimlemistir. Pavlus’un yere diistiigli an; vahyin ¢arpici soku
sahneye tasinmistir. Ronesans sanatgilarinda (Michelangelo, Raphael) Pavlus'un doniisiimii

kahramanca ve yiice 151k sahnesi olarak resmedilmistir. Barok’ta Carracci'nin versiyonlari
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Katolik ogretiye bagli, gérkemli bir mucizeyi vurgular; Caravaggio ise natiiralist bir

yaklagim sunmustur.

Sekil 3.20: Caravaggio, “Aziz Pavlus’un Doniisimi”, (1600-1601), (237x189¢m),
Selvi Agaci Uzerine Yagli boya, Odescalchi Balbi Koleksiyonu, Roma.

Kaynak: https://tr.m.wikipedia.org/Dosya:: The Conversion_of Saint Paul-Caravaggio5.5.2025

Reni, ilahi gorkemi 6ne ¢ikarirken, Caravaggio insani ¢okiisii merkeze alir. Rubens, bir
kahramanlik destan1 kurar; Caravaggio bir varolus trajedisi ¢izer. Rembrandt, Pavlus’u

tefekkiir eden bilge olarak resmeder; Caravaggio, bedensel - dramatik bir gergekeilikle.

Kabul goren ikinci versiyon 1601 tarihli “Damaskus (Sam) Yolunda Déniisiim” (Sekil 3.21)

resminde Caravaggio Aziz Pavlus’u daha geng ve kollar1 agik bir sekilde betimlemistir.
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Sekil 3.21: Caravaggio, “Sam Yolunda Déniisiim”, (1601), (230x175cm),Tuval/Yagl boya,
Cerasi Chapel, Santa Maria del Popolo, Roma.

Kaynak:https://tr.wikipedia.org/Dosya:Caravaggio - La conversione di_San Papolo5.5.2025

Tablo, konulacagi yerde Annibale Carracci’nin (1560-1609) yogun idealizasyon igindeki
“Meryem’in Goge Kabulii” resminin yaninda kontrast olusturmaktadir. Resimler Tiberio
Cerasi’nin mezar sapelinde bulunmaktadir. Caravaggio tablonun yerine gore
kompozisyonu planlamistir. Ronesans’taki denge burada tamamen dengesizdir. Uggen
form ters donmiistiir ve at figiirii ¢ok baskindir. Figiire yakin plan rakursi uygulamistir.
[lahi 151k Pavlus’un iizerine diismektedir. Arkadaki figiiriin bundan haberi yoktur. Ciinkii
[sa’nin sesini duyan sadece Pavlus’tur. Tenebrism teknigi, figiirleri ¢evrenin etkisinden

soyutlamistir.
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Caravaggio, uzak kutsal ge¢misi kendi c¢aginda sahneleniyormus gibi sunmustur. Bu
yorumda Pavlus, antik doneme ait Roma asker giysileriyle tasvir edilmistir. Pavlus, Yahudi
olsa da bir Roma vatandasiydi. Caravaggio, dnceden Pavlus’un Hiristiyanlara kars1 yaptigi

zulmii, Roma askerlerinin Isa’ya yaptiklari ile drtiistiirmiistiir.

Hiristiyan alemi i¢in 6nemli olan yeniden dogusun betimlenmesi, Caravaggio’nun realist
teatral yorumuyla; sergilenen diger calismalarin yaninda samimi ve giincel bir etki yaratir.
Ik versiyonda Aziz’in gdzlerini 1siktan kapamasinin olumsuz algilanabilecegi, insanlarin
Incil’de hikayenin devamim bilemeyebilecegi ve gordiikleri gibi yorumlayabilecegi
diisiiniilmistiir. Ciinkii Kars1 Reformla birlikte Luther’in, tablolarin gereksizligi yorumuna

karsin, Katolik Kilisesi tablolarin didaktik agidan 6nemli oldugu goriisiinii savunuyordu.

Teolojik iiglemede; Pavlus, kilisenin pagan diinyasina ag¢ilis1 ve doniisiimii, Petrus kilisenin
sehadeti ve sadakati. Meryem, kilisenin goksel zaferini temsil eder. Boylece sapel,
kilisenin ii¢ temel boyutunu yan yana getirir: Misyon (Pavlus), fedakarlik (Petrus) ve zafer
(Meryem). Caravaggio’da natiiralist gercekeilik ve insani kirillganlik, Carracci’de klasik
idealizm; armoni, goksel glizellikle yiicelik ideali temsil edilir. Bu yiizden Cerasi Sapeli,
Roma Barok sanatinin hem dramatik hem de klasik yiiziinii bir araya getiren 6rneklerden

biridir.
Aziz Petrus’un Carmiha Gerilmesi 1601

Bu calisma (Sekil 3.22) Tiberio Cerasi sapeli i¢in aynit mekanda Michelangelo'nun
heykelleri ve Raphael’in freskleriyle yan yana duracak sekilde tasarlanmis ve bu durum
Caravaggio’yu Ronesans gelenegiyle dogrudan bir karsilagsmaya getirmistir. Aslinda Trento
Konsili sonrast Aziz Petrus'un Roma’daki ilk papa olarak gosterilmesi, Katolik Kilisesi'nin

mesruiyetini pekistirmek tizere diistiniilmiistiir (Hibbard, 1983, s.120-125).

Ronesans sanatgilar1 (Michelangelo, Raphael) genellikle Aziz Petrus’u idealize edilmis,

kahramanca bir figilir olarak resmederken; Caravaggio, yasli, bedensel giicli tiikenmis,

siradan bir insan olarak gosterir. Rubens, Guido Reni gibi ¢agdaslar1 olay1 dramatize
ederken retorik ve gorkemli bir anlatim tercih eder. Caravaggionun farki, herhangi bir

idealden uzak sadece olay anim1 gergekei bir diizlemde notr olarak one ¢ikarmaktir. Daha
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sonraki sanat¢ilarin (Rembrandt, Zurbaran, Ribera) ideal i¢indeki ice doniik aci ¢eken

yaklagimlarina, onlarin bakis agisiyla zemin hazirlamistir.

Fakat Caravaggio, daha ¢ok Sartre veya Kierkegaard gibi varolusgu diisiiniirlerin “se¢im,
sorumluluk ve act” kavramlartyla iliski uyandirir. “Aziz Petrus’'un Carmiha Gerilmesi”
tablosunda, aura kavrami iizerinden kahramansi aziz imgesi yikilarak, sahne izleyiciye
siradan iscilerin gabasiyla sunulmustur. Bu yaklasim, “kutsal auray1 yere indirme” tavrinin
giiclii bir 6rnegi olarakta okunabilir. Sehitlik ikonografisinin diinyevilestirilmesinde doniim

noktasi olmustur. Bedenin disipline edilmesi ve iktidar iliskilerinin goriiniir hale gelmesi

kilisenin sehitlik tizerinden iktidarini pekistirmesinin Caravaggio yorumudur.

Caravaggio, diyagonal ve hareketli bir kompozisyon i¢inde yer ¢ekimini gii¢lii bir sekilde
hissettirir. RGnesans’tan daha etkin bir yapidadir. Figiirleri halktan siradan insanlar1 model
alarak olusturmustur. Petrus figiiriinii, diger resimleri i¢inde yer alan ayni modelden
ozellikle ideallestirmeden direk olarak betimlemistir. Aziz Petrus, Isa’nin ¢armiha gerildigi

gibi durmak istemediginden ters olarak baglanmistir (Bellori 2005 s.202).

Isa’nin ilk havarilerinden olan Aziz Petrus, Anadolu’da Antakya’da Hiristiyanlig: yaymis

sonra Roma’ya gidip, oradaki ilk Hiristiyan toplulugunu kurmustur. Isa'ya bagliligim
stirdiirmesi ve Roma’daki pagan otoriteyi reddetmesi yiiziinden, Neron'un zulmii (MS 64
sonrasi) Roma’daki biiylik yangindan sonra Hristiyanlara yoneltilen suglamalar

kapsaminda Petrus’'un da sehit edildigi aktarilir (Tacitus, 1996, Annales, XV, 44). Ayrica
biiyii yapmakla da suglanan Petrus korkup kacarken Isa ona gériiniir ve Petrus Isa’ya
“nereye gidiyorsun” diyince Isa “yeniden ¢carmiha gerilmek icin Roma’ya gidiyorum” der.
Buna igerleyen Petrus sehitligi kabul eder, Roma’ya doner ve ¢armiha gerilmesi istenir. Bu
sahne apokrif bir kaynakta, dzellikle de “Petrus un Isleri” (Acta Petri) adl 1. yiizyila ait
apokrif metinde yer alir (Acta Petri, bol. 35-40, Schneemelcher, 2007). Kutsal kitapta ise
Simun Petrus O’na “Ya Rab, nereye gidiyorsun?” dedi. Isa yamtladi: “Gidecegim yere

simdi ardimdan gelemezsin, ama sonra geleceksin” (Yuhanna 13:36). Burada Isa’nin

oliimii ve Petrus’un ilerideki sehadeti ima edilmistir. Isa 6lmeden once en yasl havarisi

olan Petrus’u yeryliziindeki temsilcisi ilan etmis ve cennetin anahtarini ona vermistir. Aziz

Petrus ¢armih sahneleri disinda, elinde cennetin anahtar1 ve ruhlarin balik¢isi olarak
102



ikonografide sikca gectigi lizere ¢cokca betimlenmistir. Ronesans ve Maniyerizm’de ironik
ve duragan anlatim, anitsal mesafe (Perugino, Fra Angelco), Michelangelo’da dramatik
fakat kahramanca bir yiicelik icerisinde sunumlar goriilmekteydi (Langdon, 2000, s.286-
288). Biitiin Incillerde, “Isa 6liime giderken Petrus’un onu inkar edecegi soylenir”, bu
olaya ragmen, Petrus’un Isa’nin dgretilerini yaymak i¢in idamina kadar daima calistig1

belirtilir.

Papa VIII. Clement’in genel hazinedari olan Tiberio Cerasi tarafindan 1600°de Eyliil
ayinda siparis edilen bu konu, Caravaggio tarafindan, 6nemli bir eylem anina, giincel bir
sahne gibi canlandirilmaya déniismiistiir. Insani bir algakgéniilliilik ve varolussal bir aci
icinde olma hali vardir. Barok sanat doneminde, Hristiyan ikonografisinin kirilma
noktalarindan biri olarak goriilmiistiir. Barok’un 6nemli bir unsuru olan diyagonellik,
Caravaggio’nun bu sahnesinde perspektifi gliglendirmis ve duygusal gerilimi pekistirmistir.

Aziz 6lime yakinlagmig savunmasiz bir figiir olmustur.
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Sekil 3.22: Caravaggio, “Aziz Petrus’un Carmiha Gerilisi” (1601), (230x175cm),
Tuval/Yagli boya, Santa Maria del Popolo Bazilikas.

Kaynak: https://tr.wikipedia.org/Dosya:Caravaggio - Martirio_di_San_Pietro.jpg.3.5.2025

Aziz’in ¢armihta ters durusu betimlenirken, izleyicinin o ana taniklig1 ve sahnedeki gerilim

hesapli bir sekilde verilmistir.
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Emmaus’ta Aksam Yemegi 1601

Incil’de Isa dirildikten sonra Emmaus koyiinde goriilmesi iizerine tasvir edilmistir.
Kardinal Girolamo Mattei’nin kardesi Ciriaco Mattei siparisidir (Sekil 3.23) (Puglisi,
1998). Caravaggio, dirilisten sonra heniiz taninmayan Isa’nm, Emmaus’ta iki havarisine
kendini gosterdigi sahnenin, duygusal olarak en yogun anin1 yorumlamistir. Isa Kudiis’ten
altmis ok atimi uzaklikta bulunan Emmaus kdyiine yiiriiyen iki 6grencisinin (Luka ve

Kleyopas) yanma gelir. Ogrenciler Isa oldugunu anlamazlar. isa onlara Musa’'dan ve tiim

peygamberlerden baslayarak, yol boyunca kutsal yazilarin hepsinde, kendisiyle ilgili
olanlar1 agiklar. Gitmekte olduklar1 kdye ulastiklarinda isa, yoluna devam edecektir ama
onlar, “bizimle kal!. Neredeyse aksam olacak, giin batmak tizere” diyerek O’nu zorlarlar.
Isa onlarla birlikte igeri girer. Onlarla sofrada otururken Isa ekmek alir ve siikran duasini
yapar ve ekmeyi boliip onlara verir. “O zaman onlarin gozleri agildi ve kendisini tanidilar.

Isa ise gozlerinin éniinden kayboldu" (Luka 24:13-35, Kutsal K.,2010).

Caravaggio figiirleri ikonografiye bagl kalarak betimlemistir. Isa’nmn yeniden dirildigi
diisiiniilecek olursa ve onlara bagka bir bigimde goriiliir sozii iizerine; Isa geng, dingin ve
masa basinda hem otorite hem Ogretici kimligini yansitir. Haci kiyafeti giymis Kleopas
kollarini agmis hayretini gosterir, Isa’nin eli zarif bir sekilde 6ne dogrudur; ikisinde de
giizel bir rakursi ile anlam ve jest olusturulmustur. Diger figiirlerin kiyafetleri giincel
Barok kiyafetleri ve sadedir. Isa’y1 tantymca arkasi doniik figiirde irkilme goriiliir, digerleri

farkinda degil gibidir. Bu dramatik jestler “g6zlerin agilmasi” anini gorsel hale getirir.

Masadaki natiirmortlar dzenli ve her sey gercekci bir yaklagimla sunulmustur. ilahi an
giindelik sofrada goriiniir. Ikonografi agisindan Isa’nin kendini géstermemesi ama her an
yanlarinda oldugu fikri lizerine; imanin sevinci ve saskinli§i aymi anda yansitilir.
Caravaggio, resimlerinde yiice olanin giinliik hayat1 kesintiye ugratirkenki anini ve bunu

algilayan ve algilamayan karakterlerin ifadelerini 6zenle vermistir.

~ 199

Leonardo'nun "Son Aksam Yemegi” teolojisi, kurtulus 6ncesi dramatik ¢atismayi islerken,
Caravaggio’da kurtulus sonrasi imanin sevinci vardir. Barok’ta Rembrandt “Emmaus’ta

Aksam Yemegi” yorumunda, 151k dogrudan Isamin basinda hale benzeri bir aydinlik

olusturur, bu mistik bir deneyim atmosferi yaratir. Kompozisyon daha uzak bir plan ve
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sakindir. Isa’min dogaiistii niteligi vurgulanir. Gérmeden inanmak yaklagimi én plandadir
ve Barok’un kuzey Avrupa mistisizmini yansitir. Caravaggio ise modern varolussal beden,

diinyevi gerceklik, dramatik iman anin1 vurgular.

Sekil 3.23: Caravaggio,“Emmaus’ta Aksam Yemegi”, (1601), (141x196,2cm), Tuval/Yagl boya,
Ulusal Galeri, Londra.

Kaynak: https://en-m-wikipwdia-org/ Supper at Emmaus_(Caravaggio) 5.5.2025

Figiirlerin insan boyutunda olmasi, bakis acisi, yakin plan calisilmasi, seyirciyi sahitlik

mertebesine tasir ve farkli bir deneyim sunar; ilahi olan ger¢ek hayatla bulusur.

Caravaggio, 1606’da “Emmaus’ta Yemek” (Sekil 3.24) eserinin ikinci versiyonunu

yapmuistir.
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Sekil 3.24: Caravaggio, “Emmaus’ta Yemek”, (1606), (141x175cm), Tuval/Yagh boya,
Palazzo Brera, (Pianacotea di Brera), Milan, Italya.

Kaynak: https://en-m-wikipedia.org/w/Index.php?title=Supper _at Emmaus (Caravaggio)5.5.2025

Bu ¢alismasinda (Sekil 3.24) teatral Barok anlatidan daha ¢ok mistik bir i¢sel gercekgilige
kaymustir. Renkler daha koyu ve kisitly, 151k trajik bir yogunluga sahiptir. Caravaggio’nun
ge¢ donem iislubunun doniim noktasini temsil eder. Duygusal yogunlugu ice kapanik bir
realizm ile birlestirmesi, Avrupa’da figiiratif sanata yeni bir yon agar. Caravaggio’nun
yasadigl siirgiiniin islubundaki kirilmay1 etkiledigini gosteren Onemli bir Ornektir.
Ontolojik bir derinlik barindirmaktadir. Barok ikonografinin farkli bir yiiziiyle iliskilenen

anahtar bir eserdir.
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Aziz Matta ve Melek 1602

"Aziz Matta ve Melek”, dért Incil'den ilkini yazan Matta’nin melek araciligryla Tanri’nin

sdziinii yazmas {izerine betimlenmistir. Biitiin incillerde bu vahiy sahnesi ge¢mektedir.
Daha onceki Aziz Matta ¢alismalarindan sonra Contarelli Sapeli igin siparis edilen {i¢iincli
resimdir. Sapel Aziz Matta’ya adanmistir. Fakat Caravaggio’nun yorumunu kilise kabul
etmemistir. Aziz Matta kompozisyonda olagan bir figlir olarak, melegi dikkatle ve
saskinlikla dinler. Samimi ve i¢ten bir yaklagimla yorumlanmistir. Caravaggio’nun,
idealize etmek yerine ¢evresindeki insanlart model almasi, onlar1 dogal ifadeler, bakimsiz
goriintimler ve kirli ayaklarla betimlemesi, gercekle iliskilendirmesi begeni almamis; oysa
izleyicinin Aziz’e taktir ve hayranlik duymas: istenmistir. Onceki Matta tasvirlerine
benzemesi ve yeniden yapilmasi istenir. ROnesans sanatinda vahiy genellikle idealize
edilmig figiirlerle gosterilmistir. Kilise imgesi olarak Aziz Matta, Katolik Kilisesi i¢in

Kutsal Kitap’in Tanr1 ilhamiyla yazildiginin gorsel teyidi islevini gérmektedir.

“Aziz Matta ve Melek” (Sekil 3.25) ile Caravaggio’nun vahyi sekiilerlesmis ve dramatik
bir gergeklik i¢inde sunulmustur. Hem teolojik olarak Incil’in ilahi kaynagini vurgulamus,
hem de sanat tarihinde kutsali insanin bedensel jestleriyle goriiniir kilindig1 bir kirilmay1
temsil etmistir. ilk versiyonda Azizligi “halkin icinden” gosterir; ikinci versiyonda
sayginlik ve kutsallig1 daha belirgin kilar. Bu degisim, Caravaggio’nun sanatsal radikalligi

ile donemin kilise otoriteleri arasindaki gerilimi gostermektedir.

Barok donem, Reni’de daha klasik, zarif ve idealize edilmis bir kutsallik, Rubens’te
gosterigli teatral bir kutsallik hakimdir. Rembrandt’ta ise igsel bir meditasyon ruhani bir
diyalog seklinde goriiniir. Kutsal idealize edilerek, ihtisamla dramatize edilir ya da igsel bir
derinlikle sunulur. Caravaggio’da vahiy ani, diinyevi gerceklik icinde goriilmektedir.
Natiiralizmin zirvesi olarak azizin insani yoniinii vurgular ve teolojik acidan kutsalligini

gdlgeler. Ikonografik bir ickin elestiri vermektedir.
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Sekil 3.25: Caravaggio, “Aziz Matta ve Melek”, (1602), (232x183cm), Tuval/Yagl boya,
Formerly Kaiser, Friedrich Museum, Berlin, Almanya.
Kaynak: https://en-m-wikipedia-org./Saint Matthew and the Angel.25.2025

Tablo (Sekil 3.25) Berlin’de II. Diinya savas1 sirasinda kaybolmustur.
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Aziz Matta’nmn Ithami 1602

"Aziz Mattamin {lhamm" ikinci versiyonda, Aziz’in yiizii melege doniik iirkekce onu

dinlemektedir. Caravaggio Aziz Matta’yr aynt modelden betimlemis ve yine insani
ozelligini 6ne ¢ikarmistir. Tablo (Sekil 3.26), Fransiz cemaati Luigi dei Francesi
klisesindeki Contarelli Sapeli sunaginda yer alir. Caravaggio’nun sapeldeki ii¢ tablosundan
birisidir. Melek figiirii ugusan beyaz kumaslarla, Matta, diger versiyona gore daha resmi
kirmiz1 renklerde kesis kiyafetiyle, ikonografik beklentiye uygun olarak basinda ince bir
haleyle goriiliir. Her ne kadar siparislerde istenilene uymak zorunda kalsa da, Caravaggio,
diger calismalarinda oldugu gibi biitiin sembolik figiirlerin siradan bir insan oldugunu

vurgulamaktadir.

Aziz Matta masa basinda yazarken, melek ona yoén veren bir figiirdiir. ilham Tanr1’dan
gelen ruhsal rehberlikle tasvir edilmektedir. Azizin sayginligina uygun bir Barok denge
vardir. Matta, vahyi 6zlimseyen bir 6zne haline gelmistir. Beden merkezde ama diigiinceyle
biitiinlesmis bir konumda gériiliir. ikinci versiyon Katolik ikonografiye daha uygun,

ilhamin Litufla ve 6znelesmis akilla bulugsmasini ifade eder.

Yiiksek Ronesans’ta Raphael ve Michelangelo’da Evangelistler, “tanrisal akil” ile
donatilmis, kahramanvari figiirlerdi, insaniistii bir bilgi vurgulanirdi. Barok dénem Guido
Reni ve Carracci’de, Matta ve diger Evangelistler ideallestirilmis bilge figiirler olarak
betimlenmistir. Melekler uzaktan fisildayan ya da parsdmeni isaret eden figiirlerdir. Vahiy
yiiksek bir ilham olarak resmedilir. Rubens’te Incilleri yazan azizler hem kasli yapida hem
de ilahi 1g1kla gevrilidir. Ilham kahramanca bir gii¢ gibi goriiniir. Zurbardn ve Velazquez
daha mistik ve sakin bir atmosfer yaratir ve melekler sembolik i¢sel vizyonu simgeler.
Caravaggio’da kutsalin diinyevilesmesi, figiiriin halkla ve giindelik gergeklikle

biitiinlesmesi seklinde goriilmektedir.
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Sekil 3.26: Caravaggio, “Aziz Matta’nin {lham1”, 1602, (292x186c¢m), Tuval/Yaglh boya,
San Luigi dei Francesi, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/The Inspiration of Saint Matthew .5.5.2025
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Kuskucu Thomas 1602

Isa dirildikten sonra ilk olarak yanindaki havarilerine goriiniir. Buna o sirada orada
olamayan Thomas inanamamustir. Biitiin Incillerde benzer bicimde ge¢mektedir. Isa’nin

dirilis sonras1 dgrencilerine verdigi misyonluk gorevinin ifadesidir. Isa onlara “esenlik
olsun! Baba beni gonderdigi gibi bende sizi gonderiyorum”™ diyerek {lizerlerine iifler

“Kutsal ruhu alin! Kimin giinahlarimi bagislarsaniz bagislanmis olur, Kimin giinahlarin

bagislamazsaniz, bagislanmamis kalir” (Yuhanna 20:22-23). Isa'nin dirilisinden sonra
ogrencilerine goriinerek onlara Kutsal Ruh’u ve giinah bagislama yetkisini vermesi anlatilir.

Isa geldiginde orada olmayan Thomas “Onu gérmeden yaralarina, civilerin izlerine
dokunmadan ve bogriine elimi sokmadik¢a inanmam” der. Sekiz giin sonra hepsi bir
aradayken kapi kapali, Isa ortalarinda belirir, “Size esenlik olsun!. “Thomas’a
“parmagint uzat” der. “Ellerime bak, elini uzat bogriime koy, imansiz olma, imanli ol!”
der. Thomas “Rabbim ve Tanrim” diye cevap verir. Isa “Beni gérdiigiin icin mi iman

ettin?” “Gormeden iman edenlere ne mutlu” (Yuhanna 20:24-29, Kutsal K.2010).

Trent Konsili sonras1 Katolik sanat1 icinde Caravaggio, Isa’nin yaralarmin gdsterilmesi,
bedensel detaylar, yaranin acilmasi, parmagin igeri girisi, etin dokusunu gercekgilikle
tasvir eder, bu da Barok’un dramatik dogalciligini zirveye tasimis ve bu dramatik
odaklanma, sahneyi teatral bir “kanit gosterme” anina indirgemistir. Metinde “gérmeden
iman edenlere ne mutlu” mesajina karst Caravaggio tam tersine, imanin dogrudan

dokunma ve gorme eylemi iizerinden ger¢eklesmesini sahneler.

Caravaggio’nun yorumu ilk “modern empirist” (hakikate deneyimle ulagsmak) gibi bir
yaklagim olarakta goriilebilir. Inanmak icin dokunmak, gérmek, deneyimlemek istemek,
Descartes sonrast modern bilgi anlayisinin sanat onciilii olarak yorumlanabilir. insanin
hakikate ulagsma kaygisi, siipheyle sarsilip imanla yeniden insa edilmesi de varoluscu bir
yaklagimdir. Caravaggio’nun calismasinda Thomas ger¢ekten dokunur; bu, diger Barok
orneklerden daha radikal bir sahnedir. Digerleri ideal olan dramatik - mistik duyguyu 6ne

cikarirken, Caravaggio kanit arayan empirist insanin gergegini sergiler.
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Sekil 3.27: Caravaggio, “ Kuskucu Thomas”, (1602), (107x146¢cm), Tuval/Yagli boya,
Sanssouci, Potsdam.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org./The incredulity of Saint Thomas..3.5.2025

Calisma (Sekil 3.27), ikonografik olarak birebir, yakin plan ve irkilme uyandiricak sekilde
betimlenmis, yaklasim sanat tarihine felsefi bir derinlik katmistir. Thomas’in sliphe ve
inan¢ arasindaki gerilimi hem ontolojik hem de epistemolojik diizeyde gorselleserek
izleyiciye ¢agmin otesinde bir deneyim sunmaktadir. Bu yorum modern epistemolojinin
(bilgi teorisi) gorsel bir onciilii olarak okunabilir. Ginzburg, gorsel ipucu paradigmasinin

sanat tarihindeki orneklerinden biri olarak degerlendirir (Ginzburg, 2013,s.312).
Yudas’in Opiiciigii 1602

Isa havarileri ile birlikte gezerken iglerinden Yahuda’nin onu &perek isaret etmesi ile
tanmnir. “Seytan, onikilerden biri olup Iskariyot diye adlandirilan Yahuda'mn yiiregine
girdi. Yahuda, bas kahinler ve tapinak koruyucularinin komutanlariyla Isa’yi nasil ele
verebilecegini goriistii. Onlar buna sevindiler ve ona para vermeyi kararlastirdilar.
Bunu kabul eden Yahuda, kalabaligin olmadigi bir zamanda Isa’yi ele vermek icin firsat
kollamaya basladr” (Luka 22:3-6). isa dénceden bunu hissetmis ve sofrada havarilerine
“..size dogrusunu soyleyeyim, sizden biri bana ihanet edecek” demistir (Matta 26:21).

“Isa daha konusurken, onikilerden biri olan Yahuda adindaki kisi, kalabaliga énciiliik
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ediyordu. Isa’yt opmek iizere yaklasinca, 1sa ona, “Yahuda”, “Insanoglu’nu bir épiiciikle
mi ele veriyorsun? “(Luka 22:47-48). Isa “Arkadas, ne yapmak igin buradasin, yap” der.
Bunun iizerine adamlar Isa’yi tutuklar (Matta 26:47-50). Biitiin Incillerde benzer bigimde
aktarilmaktadir. Tarihte Isa’nin son aksam yemegi yani Fisth yemegi (ibranilerin
Misir’daki kolelikten kurtulusu, Israillilerin bagislanmas1 ve gocii iizerine kutlamadir)

sirasinda soyledigi gibi gelismistir.

Bu sahne (Sekil 3.28), Isa’nin tutuklanisi ve carmiha giden yolun baslangici olmustur.
Yudas’in ihaneti, dostluk ve sadakat sembolii olan Opiiciik aracilifiyla gerceklestigi i¢in
Hiristiyan ikonografisinde en biiylik paradoksal sahnelerden biridir ve Caravaggio bu
celiskiyi olaganiistii bir gercekgilikle sunmustur. Yudas’in kararlihigi, Isa’nin dingin bir
teslimiyet i¢inde ihanete kars1 hayal kiriklig ile ilahi iradeye boyun egisi sembolize edilir.
Konu yalnizca bir ihanetin degil ayn1 zamanda insanin 6zgiir iradesi, sug, kader ve kurtulus
arasindaki gerilimin de gorsel ifadesidir. Yahuda figiiriinde “6zgiirliik ayni zamanda
sorumluluktur” diisiincesi somutlasmistir (Sartre). Isa’nin kutsallig: yiice bir ideal durustan
insani kirilganlik iginde gorlinmesiyle ‘“auranin yitimi” kavrami karsilik bulmustur
(Benjamin). Caravaggio, figiirlerindeki hareket ve dinamizmin yani sira, fotografik ani
yakalama etkisiyle; dramatik 151k ve yakin plan anlatinin 6nciisii olmustur. Bu yaklagim
sonraki sanat¢ilardan, modern sinemaya kadar uzanmistir. Déneminin 6tesinde modern-

varolussal yaklasimi ve teknigiyle her donem i¢in ¢cagdas bir giincellik tasimaktadir.
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Sekil 3.28: Caravaggio, “Yudas’in Opiiciigii”, (1602), (133.5x169,5cm), Tuval/Yaglh boya,
National Gallery of Ireland, Dublin.

Kaynak: https:wanart.com/i¢erik/24922-the-kiss-of-judas-..3.5.2025

Kompozisyonda teatral bir aydinlatma goriilmektedir. Askerlerin arkasinda fener tutan

figlir bir otoportredir ve sahnenin tanigi olarak resme dahil olmustur. Fener “hakikatin

ac18a ¢ikarilmas1” metaforudur ve 15181n kaynagi olarak Caravaggio'nun sanatiyla kurdugu
0zdesligi simgeler. Is181 getiren figiir, izleyiciye sahneyi agan kisidir. Boylece ressam, hem
digsal tanik hem de olayin “aydinlaticisi” roliinii {istlenir. Bu da sanatcinin ilahi 15181n

aracisi oldugu roliinii vurgulamaktadir (Apessos, 2010).

Zirhin yansittigr 1sik; Loyolali Ignatius’un igsel aydinlanma icin ruhsal egzersizler
cagrisinin gorsel bir metaforu olarak yorumlanir (Mormando,1999). Boylece tablo,
yalmzca dramatik bir Incil betimlemesi degil; etik, manevi ve igsel bir sorgulama alani
yaratir. Caravaggio’nun ikonografi anlatisi, donemin teolojik atmosferinde dolagsmakta
olan Origenes’in kotiiliigii iyiligin taklidi olarak tanimlayan (Contra Celsum, I1.9; Origen,

1980) yorumuyla somutlasir ve Tanr1 kendini en kirilgan goriinen diizlemde agiga cikarir.
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Dikenli Ta¢ 1602/1604

“Vali Platus un askerleri Isa’y1 vali konagina gétiiriip tiim taburu basina topladilar. O nu
soyup tizerine kirmizi bir kaftan gecirdiler. Dikenlerden bir ta¢ oriip basina koydular, sag
elinede bir kamis verdiler. Oniinde diz ¢okiip, “Selam, ey Yahudilerin Krali” diyerek alay
ettiler. Sonra kaftani iizerinden ¢ikarip O’na yine kendi giysilerini giydirdiler ve ¢armiha

gotiirdiiler” (Matta 27:27-31).

Burada kirmiz1 kaftan, krallik - alay ve kanin - sehitligin semboliidiir. Dikenli ta¢ zulmiin
ve diinyevi giiclin hakareti ile Mesih’in gergek kralliginin paradoksal semboliidiir. Degnek
krallik semboliiniin sahte bir versiyonu olarak, ironiyi giiclendirir. Alay ve siddet isa’nin
mesihlik iddiasma karsi diinyevi otoritenin hakaretidir. Caravaggio, Isa’y1 ¢armiha
hazirlanirken (Sekil 3.29) betimlemistir. Isa ac1 ve {iziintii icinde, Tanr1’ya seslenircesine
yukartya dogru bakar. Diger figiirler hareketli, sogukkanlilikla islerini yapmaktadir.
Varolussal anlamda bir “trajik ironi” yasanir. Stiregelen “auranin yitimi" kavramiyla kutsal
olan ikonografik yiicelikten indirilmis, siradan bedenin acisi iginde goriiniir olmustur.
Isa’ya giydirilen “yalanci krallik” goriiniirde hakikati tersine cevirir; ama tam da bu
goriiniirliik i¢inde hakikatin kendisi, yani isa’nin krallig1 ag1ga ¢ikmaktadir (Yuhanna 19:2-
3).

Ronesans’tan beri her durumda korunan aura, varolussal diizleme taginir. Teolojik olarak;
Isa’nin “ac1 ceken Mesih" kimligine ve kehanetlerin yerine gelisini gdstermektedir. Aym

zamanda diinyevi giiciin siddetinin, Tanrisal planin bir par¢asi oldugu vurgulanir.
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Sekil 3.29: Caravaggio, “Dikenli Tag¢”, (1602), (125x178cm), Tuval/Yagli boya,
Cassa di Risparmio di Prato, Italya.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings 5.5.2025

Caravaggio birka¢c yi1l sonra Vincenzo Giustiniani istegiyle bu konuda “Dikenlerle
Taclandirma” (Sekil 3.30) calismasini yapar. Roma’dan ayrilmadan 6nce 1604°te ya da
Napoli’de 1607 yilinda oldugu zamanda tamamlamistir. Kompozisyon zit, kesigsen yatay ve

caprazlardan olusmustur. Isik dengeli bir sekilde teatral anlatimi desteklemektedir.
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Sekil 3.30: Caravaggio, “Dikenlerle Taglandirma”, (1604-1607) , (127x165,5cm),
Tuval/Yagli boya, Kunsthistorisches Miizesi, Viyana

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/The Crowning with_Thorr 3.4.2025

Asagilanma sahnesi yalnizca dramatik bir an degil, insanin varolugsal kirilganligi ve ilahi
yiiceligin paradoksu olarak yansitilir. Boylece figiir, hem diinyevi siddetin kurbani hem de

Tanr’nin hakikatinin goriiniir kilindig1 bir beden haline gelir.

Caravaggio, kompozisyonu daraltarak izleyiciyi sahneye c¢ekmektedir. Bu, Rubens’in
coskulu kalabaliklartyla ya da Carracci’nin klasik diizenlemeleriyle keskin bir tezat
olusturur. Diger Barok sanatcilarda 151k, daha ¢ok ideal giizelligi aydinlatan bir unsur ya da
mistik ve tanrisal 1518 ifadesi olarak kullanilirken, Caravaggio’da bu yonde bir 151k
goriilmez hakikat, teatral bir 1s1kla dramatik ve varolussal bir anlatima kavusur. Isa’nmn
herhangi herkes olarak betimlenmesi ile bu yaklasim, Origenes’in (Contra Celsum I1.9)
vurguladigr “Tanr1 siradan insani secti” teolojisiyle ortiisiir. Yalnizca sanat tarihinde degil,
teolojik olarak kutsalin diinyevi olan i¢inde goriinmesine yonelik yeni bir alginin ifadesidir.
Bu radikal gercekeilik, hem ikonografik gelenegi kirar hem de izleyiciyi dogrudan
hakikatin i¢ine ¢ekmektedir.
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Isa’nin Mezara Konulmast 1604

“Isa’nin Mezara Konulmas1” Roma’daki Chiesa Nuova’daki (Yeni kilise) bir sapel i¢in
yapilmis, simdi Vatikan’in Pinacoteca’sinda bulunmaktadir. Bu c¢alisma (Sekil 3.31),
Caravaggio’nun ikonografik ve teolojik acidan olgun eserlerinden biri olarak kabul edilir
ve Barok resmin bagyapitlari arasindadir. Caravaggionun yorumu, Ronesans’ta
Michelangelo ve Raphael‘in idealize edilmis sahnelerinden kopar. Rubens, Jean Honore
Fragonard ve Paul Cézanne gibi farkli bircok sanatgr bu c¢alismanin kopya ve

uyarlamalarini yapmustir.

“.Isa oldiikten sonra aksam olunca, Ogrencisi Aramatyali Yusuf gelerek Isa’min 6lii
bedenini ister ve Pilatus cesedin Yusuf’a verilmesini buyurur” (Matta 27:46-57-58).
“Yusuf cesedi aldi, temiz keten bir beze sardi, Onu kayaya oyulmus kendi yeni mezarina
yvatirdi. Mezarin girigine bir tas yuvarladi. Mecdelli Meryem ile Yose nin annesi Meryem,
Isa’min nereye konuldugunu gordiiler” (Matta 27:57-61; Marcos 15: 42-47). “Isa
carmihtan indirilirken yaninda annesi, annesinin kizkardesi Klophas'in karisi Meryem ve
Mecdelli Meryem duruyordu”. “Isa’yt mezara égrencisi Aziz Nikodemus ve Yusuf tasir”
(Yuhanna 19:25). Isa’nin kiitlesel agirhigi, figiirlerin ifadeleri, 151k, kompozisyon, planlt

bakis acisi, teatral bir sahne izlenimi vererek, sahneye empatik katilimi giiclendirmektedir.

Isa’nin bedeninin konuldugu tas blok, ayni zamanda Katolik gelenekte altar tasi ile
Ozdeslestirilir. Boylece tablo, yalnizca bir defn sahnesi degil, ayn1 zamanda Eucharist’in

(Komiinyon) gorsel bir metaforu olur; Mesih’'in bedeni iman edenlere sunulur (Hibbard,

1983, s. 216).
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Sekil 3.31: Caravaggio, “Isa’nin Mezara Konulmas1”, (1603-1604), (300x203cm),
Tuval/ Yagli boya, Vatikan, Roma.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings 5.2025

Barok donemde ayni konuyu isleyen Carracci, Guido Reni, Rubens gibi sanatgilarla
kiyaslandiginda Caravaggio’'nun farki c¢ok nettir; izleyici, estetik bir mesafeyle degil,
bedensel ve ruhsal bir empatiyle sahnenin tani1g1 olur. Yalnizca bir Incil illiistrasyonu degil,
insanim varolussal kirilganligia dair felsefi bir taniklik haline gelir. Oliim ve karanlik

icindeki figiir, akil i¢in sagma olsa da iman i¢in kurtulusun isaretidir.
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Ecce Homo 1605

Caravaggio Cenova’ya geldigi siralarda “Ecce Homo” ¢aligmasini tamamliyordu. Massimo
Massimi siparisi oldugu diisiiniiliir. Tablo genellikle 1605 civarina tarihlense de, kimi
aragtirmacilar, 1606’da Roma’dan ayrilip Napoli ve Sicilya’daki donemlerinde yapilmis
olabilecegini dne siirmektedir. “Ecce Homo” temasi ikonografi cercevesinde tiim incillerde
benzer sekilde gegmektedir. Figiir betimlemeleri kendi iclerinde manidardir. Isa’nin son
aksam yemeginde ihanete ugrayacagini sdylemesi ve yemekten sonra dua i¢in havarileriyle
Zeytin Dagi’na gittikten sonra Yahuda’nin O’nu isaret etmesi sonucu yakalanir,
sorgulanmasinin ardindan sugsuz bulunur. Sonra Pilatus’ta (M.S. 26-36, Roma valisi)
yargilar o da sucsuz bulur. Fakat Baskahinler ve halkin biiyiik kesiminin iste8i lizerine
Pilatus ¢armiha gerilme hiikmiinii verir. “Askerlerde O’na kotii davranir. Dikenli tag
takarlar “Yahudilerin Krali” diyerek dalga gegerler. Eline kamus, tizerine kaftan koyarlar.
Onun siradan bir insan oldugunu gostermek isterler. Pilatus onlara “Iste Insan!” diyerek

isarette bulunur” (Yuhanna 19:5). Pilatus ve asker, sahneyi izleyiciye yoneltir. Bu,

izleyiciyi yalnizca tanik degil, ayn1 zamanda “karar verici” konumuna getirir. Pilatus’un bu
alayci sozii, Hristiyan teolojisinde Tanri’nin Oglu'nun insanligin acisini paylasan “gergek

insan” olarak tanitilmasi seklinde okunur. Caravaggio ayetteki “iste insan” ifadesini hem
ironik hem de varolussal anlamda gorsel diizleme tasimistir. Barok ikonografisinde bu
yaklagimiyla kirilma yaratir. Daha sonra farkli ifadelerle Barok donemdeki ikonografik
gelenegi degistiren en dnemli eserlerden biri olarak kabul edilmistir. Caravaggio, Incil’deki
pasaji teolojik bir anlatidan Oteye tasiyarak, topluma insanin ontolojik ve varolussal

hakikatiyle ylizlesme imkan1 sunmaktadir.
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Sekil 3.32: Caravaggio, “Ecce Homo”, (1605), (128x103cm), Tuval /Yagl boya,
Palazzo Bianco, Cenova.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings5.5.2025

“Ecce Homo” Napoli’de 1631 yilinda Ispanyol valisinin sekreteri Juan de Lezcano’nun

varliklar1 arasinda yazili olarak bulunmustur (Langdon 2000). Caravaggio’nun donemin
laik patronlarinin siparislerini degerlendirdigi bir ¢calismasidir. Kutsal ikonografiyi, kilise

mekanindan 6zel koleksiyona tasiyan 6nemli bir esiktir.
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Bakire’nin Oliimii 1606

Meryem Ana’nin Oliimiine dair Incil’de tam bir anlati gecmez; erken Hristiyan
geleneginden gelismistir. Ikonografik olarak Meryem Ana’nin Sliimiinden sonra ruhunun
Tanr’ya yiikselmesi ve cennete alinmasina dair apokrif bir inangtir. Bizans sanati ve
teolojisinde Meryem Ana’nin 6liimii (Theotokos), Koimesis (uykuya dalis) anlamindadir.
Bati Hiristiyanlikta “Assumptio Mariae” (Meryem Ana’nin goge yiikselisi) benzerdir.
Koimesis temasi, teoloji ve Bizans sanatinda ruhani diinya ile figiliratif temsilin nasil
birlestirdigini gosteren &nemli bir drnektir (Mathew, 1998, s.135-138). Oliim sonrasi
yasamin umut dolu bir metaforu olarak kullanilir. Buradaki 6lim Tanr ile birlik iginde
uykuya dalhgtir. Caravaggio'nun “Meryem Ana’min Oliimii” (La Morte Della Vergine)
resmi Barok sanatin tartismali devrimci eserlerinden biridir. Roma’da Santa Maria Della
Scala Klisesi i¢in yapilmis, fakat onaylanmadigindan, Mantua Diikii Gonzaga tarafindan
satin alinmistir, baska koleksiyonlara ge¢mis ve sonunda Louvre’da bulunmaktadir.
Geleneksel Koimesis ve Assumptio Mariae ikonografisine uymadigi diistintildiglinden,
sadece dramatik bir insani 6liim sahnesi olarak goriilmistiir. Meryem Ana imgesi kutsallik,
ihtisam ve idealizeden uzaktir. BOylece Caravaggio, bu sahneyi ilk kez radikal bir
gercekeilikle resmetmistir. Model olarak, Tiber Nehri'nde bogulmus bir kadinin bedenini
model aldig1 sdylenmis ve yorumu kutsala hakaret olarak algilanmistir (Langdon, 2000,
$.335-337). Resimde (Sekil 3.33) Meryem Ana’nin etrafinda havariler, lizgiin insanlar,
Aziz Yuhanna elleri goziinde aglamaktadir. Teatral bir kompozisyon ve 1s1k hakimdir;
karanlik ve kasvetli mekan, sol iistten gelen ilahi 1sikla aydinlatilmistir. Ayrica renk
sembolizmi teolojik mesajlar1 destekler, kizil tonlar sehitligi ve Kutsal Ruh’un varligin
simgelemektedir. Bu da, Katolik kilisesinin Protestanlik karsisinda imanin duyusal
deneyimle = mesrulagtirilmasinin  stratejilerinden  biri  olarak  diislintilmektedir.
Caravaggio’nun model aldig1 insanlarin miilteci olarak taninmasi, resmin kilise tarafindan

kabul gérmemesinin sebeplerinden biri olmustur ( Varriono, 2006,s.44).
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Sekil 3.33: Caravaggio, “Bakire’nin Olimii”, (1604-1606), (369x245cm), Tuval/Yagli boya,
Louvre Miizesi, Paris.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings.5.5.2025

Caravaggio, Meryem Ana tasvirinde ve diger resimlerinde, kutsal figiirlerin 6liimle
kargilasmasinda hicbir ayricaliga sahip olmadiklarini gdsterir; bu yaklagim, insanin varolus
karsisindaki caresizligini somutlastirmstir. “Bakire’nin Oliimii” ¢aligmasi, sanat tarihi ve
dini ikonografi agisindan radikal bir kopus 6rnegi olmustur. Kutsalin temsiline getirdigi
trajik ve diinyevi yaklasim, zamanin otesine gecer; bu radikal yorum, sonraki kusaklar

tizerinde derin etkiler birakmistir.
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Loreto’nun Madonnasi 1606

Isa’nin gelecegi énceden miijdelendigi i¢in dogduktan sonra O’nu gérmeye her kesimden
insanlarin geldigi sdylenir. Tabloda (Sekil 3.34) Isa kiigiik bir bebek olarak annesiyle
birlikte, ona bagliliklarin1 ziyaret edip gosteren hacilara goriinlirken betimlenmistir.

Caravaggio, ¢evresindeki insanlart model almistir. Kiyafetler ve mekan giincel ve dogaldir.
Kutsal kimlik Meryem Ana’nin basindaki ince bir hale ile ayrisir. Loreto “Siyah Madonna”
terimi, Italya’daki Loreto kentinde bulunan Santa Casa Bazilikasi’nda Meryem Ana
ikonuna verilen addir. Katolikler i¢in Santa Casa, Meryem’'in yasadigi ve Cebrail’in
“miijde” (Annunciation) haberini aldig1 ev oldugu icin kutsal kabul edilir. Katolik
diinyasinin en énemli hac merkezlerinden biridir. Geleneksel inaniga gore Meryem’in evi
(Nazaret'teki Kutsal Ev, Santa Casa) melekler tarafindan Loreto’ya taginmistir. Bu evin

icinde kararmis ahsap bir Meryem ve Cocuk Isa heykeli bulunur. Ahsabin renginin
zamanla kararmasi “Siyah Madonna” olarak adlandirilmasina yol agmigtir. Siyah Madonna

kiiltii, Katolik Karsi - Reform doneminde 6zellikle halk dindarlig: ile iligkilendirilmistir.
Loreto’ya yapilan hac, XVI. ve XVII. yiizyillarda tiim Avrupa Katolikleri i¢in biiyiik 6nem
tasimistir (Black, 1989, s. 212). Caravaggio’nun “Loreto'nun Madonnasi” da dogrudan bu
kiiltle iliskilendirilmigtir. Ancak ikonografide radikal bir doniisim yapmustir; kutsali

idealize etmeden, kapinin Oniinde duran sade bir anne ve ¢ocuk olarak resmeder. Hem

ikonografik hem de toplumsal - teolojik agidan dnemlidir.
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Sekil 3.34: Caravaggio, “Leroto’nun Madonnas1”, (1604-1606), (260x150cm), Tuval/ Yagl boya,
Basilica of Sant’ Agostino, Roma.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings 5.5.2025

Geleneksel haci ikonografisi ile Meryem Kkiiltii birlesir ve siradan insanin kutsalla dogrudan
iliskisi gorsellesir. Kutsal auratik bir yiicelikten ziyade halkin yiizlerinde, bedenlerin
kirilganliginda ve gilindelik hayatin mekaninda agiga ¢ikar. Aura, eserin gelenege ve ritiiele
bagh tekil varligindan (cult value) dogar; mekansal - ruhsal bir mesafe ve erisilmezlik

duygusu tretir. Santa Casa’daki Siyah Madonna, bu kiilt degeri ve mesafesi nedeniyle

paradigmatik bir auratik ikondur. Caravaggio ile aura “ulasilamaz” ikondan, izleyiciyle

ayni diizleme tasinan deneyime kayar; kutsalin degeri kiilt baglamindan sergileme -

tecriibe degerine (exhibition value) dogru yer degistirir (Benjamin). Caravaggio,
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ikonografik temalar1 idealize eden Reni, Carracci ve Rubens gibi ¢agdaslarindan farkl
olarak, Barok donemde kutsalin diinyevilesmesinin en giiclii gorsel manifestolarini

tiretmistir.
Cocuk Isa ve Meryem Ana, Azize Hannah (Anna) 1606

Aziz Petrus Bazilikasi’ndaki Papalik damatlarinin Sapeli i¢in Palafrenier’nin Madonnasi
(Yilanin Madonnasi) adli altar resmi Compagnia dei Palafrenieri adli bir kardesligin
siparisidir. Topluluk 6zellikle Azize Anna’ya baghdir ve tablo (Sekil 3.35) ona adanmustir.

St. Peter Bazilikasi’na konuldugunda biiylik tepki toplamis, kutsala saygisizlik olarak

yorumlanmustir. Caravaggio’nun tartigmali ve ayni zamanda teolojik agidan en yogun
eserlerinden biridir. Kisa silirede kaldirilmis ve Borghese Koleksiyonu'na ge¢mistir

(Langdon, 2000, s. 267).

Ikonografik olarak Meryem Ana ve annesi Hannah, ¢ocuk Isa ile birliktedir. Meryem Ana
ve Azize’nin basmin istiinde ince bir ¢izgiyle kutsallik simgesi olan hale olmasa,
karakterler toplumdan insanlar olarak farkli bir degerlendirmeye kayabilir. Tiim figiirler

yilana odaklanmis, Meryem Ana ve Cocuk Isa ikisi birlikte yilan1 (seytan) ezmektedir. Bu,
Tekvin 3:15’teki “Seninle kadini, onun soyuyla senin soyunu birbirinize diisman edecegim.
Onun soyu senin basini ezecek, sen onun topuguna saldiracaksin”, kadinin soyundan
gelenin yilanin basini ezecedi kehanetinin gorsellestirilmesidir. Cocuk Isanin annesiyle
birlikte yilan1 ezmesi, original sin’in (ilk giinah) kefaretini simgelemektedir (Yaratilig 3:1-

24, Kutsal K.2010)

Yilan, ikonografi ve mitolojik kaynaklarda simge olarak, Tevrat’in Yaradilis boliimiinde
Adem ve Havva’nin cennetten kovulurken sebep sunulan meyvenin koruyucusu,
Havva’nin yilan tarafindan kandirilmasi ve bu meyveyi yemesi olarak gecer. Tevrat’ta
olumsuz Ozelliklerle eslestirilen yilan ayni zamanda Musa’ya yardimci olarak gectigi

boliimlerde de olumlu anlamda yer almaktadir. Azize Anna, Katolikligin en popiiler

azizelerinden biridir ve ozellikle “giinahin kusaklar arasi yenilgisi’ni simgeler. Azize nin
taniklig1, Kilise'nin nesiller boyu siirekliligini ve imanin aktarimini da temsil etmektedir.

Bu agiklama dogrudan Kutsal Kitap’'tan degil, Yakupun Protoevangeliumu gibi apokrif
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geleneklerden ve Karsi - Reform donemi ikonografisinden gelmektedir (Protoevangelium
of James 1-5, 1992, Schneemelcher 2007). Tabloda (Sekil 3.35) figiirler sembolik anlamin
tastyicist olan yilandan korkmaz, olagandan farkli bir yaklasimla Caravaggio onlar1 yilan
ezerken, bir bocek ezermis gibi gostermistir. Bir¢ok calismada oldugu gibi burada da

Meryem Ana figiirii asli giinaha gonderme olarak atipik bir tasvir gosterir.

Ronesans’ta harmoni, giizellik ve ideal diizen hakimdir, yilan motifi yer almaz, odak daha
cok ailevi bag ve ilahi sevgi iizerinedir. Rafael’in kompozisyonu, Roénesans’in harmoni ve
giizellik idealinin zirvesi olarak kabul edilir ve “ulasilamaz mesafede” bir giizellik olarak
goriiliir, bu da auranin kiilt baglaminda iirettigi erisilmezliktir (Benjamin). Bedenler
sembolik ve estetik araglardir; giig, giizellik ve diizen “hakikati” temsil eder ve Ronesans
hiimanizminin auratik kutsalini sunarlar. Caravaggio ile kutsal artik idealize edilmis bir
ikon degil, giindelik insan bedeninde, diinyevi gerceklik i¢inde goriinlir olur. Barok
donemin basinda kutsali diinyevilestiren radikal realizm anlayigini olusturur. Bu yiizden
eseri siparis eden Palafrenieri Kardesligi tarafindan reddedilmis ve Borghese
Koleksiyonu’na ge¢mistir. Caravaggio, ¢alismalarindaki realizmle auray: yikarak hakikati
diinyevi figlirlerin bedeninde varolussal bir ifadeyle sunar. Bu yaklasim, ileride
Benjamin’in auradan sergileme degerine kayisini (exhibition value) (Benjamin, 2014) hem
de toplumlarda iktidarin beden iizerindeki isleyisini inceleyen Foucault’nun hakikatin

goriiniir bedensellikte iiretilisi (Foucault, 1992) fikrinin erken somut 6rnegidir.
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Sekil 3.35: Caravaggio, “Meryem Ana, Cocuk Isa ve Azize Hannah”, (1606), (292x211cm),
Tuval/Yagh boya, Borghese Gallery, Roma.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings .5.5.2025
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Aziz Jerome (Hieronymus) 1606

Aziz Jerome, IV. ylizyilda yaklasik 347 yilinda Dalmagya ile Pannonia siirindaki
Stridona’da dogmus ilahiyat¢ci ve yazardir. Egitimi icin Roma’ya gitmistir. Tevrati
Latinceye (Vulgata) cevirmis daha sonra Roma’da sorunlar yasamis ve Beytlehem’e
gitmistir. Beytlehem’de Azize Paula, Aziz Jerome i¢in manastir yaptirmistir (Britannica,
2025). Katolik ikonografide bilge, cilekes ve entelektiiel bir figlir olarak betimlenir.
Kiyafeti ve etrafindaki objeler sembolik anlam tagimaktadir. Orta Cag’dan itibaren
Hiristiyanligin ilk dénemlerinde rahiplerin kardinallik gérevi de yapmasindan kaynakli,
genellikle kirmiz1 kardinal ciippesi Roma ile sembolik bagi vurgulamistir. Memento mori
sembolii kafatasi, kitaplar, kalem ve miirekkep gibi objeler bilgeligini ve teolojik

otoritesini simgeler. Yari ¢iplak olusu Jerome’un ¢ileci yasamina bir gondermedir.

Sekil 3.36: Caravaggio,”Aziz Jerome Yaziyor”, (1605-1606), (112x157cm), Tuval/Yagl boya,
Borghese Galeri, Roma.

Kaynak: https://en-m-wiki/Saint_Jerome Writig .5.5.2025

Basinda kutsal simge ince bir hale vardir. Kirmizi renk sehitlik rengi olarak da gegmektedir.

Tabloda (Sekil 3.36) Tevrat gevirisi yaparken goriiliir. Bu c¢alisma, Kardinal Scipione
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Borghese icin yapilmistir. Caravaggio Aziz Jerome i¢in her iki (Sekil 3.36; 3.37) resimde

ayni modeli kullanmistir.

Sekil 3.37: Caravaggio, “Aziz Jerome Diisiiniirken”, (1605-1606), (140,5x101,5cm),
Tuval/Yagli boya, Santa Maria de Montserrat Abbey, Ispanya.

Kaynak: https://en.m-wikipedia-org/Saint_Jerome in Meditation (Caravaggio)5.5.2025

Aziz, idealize edilmis bir ikon olmak yerine, insani vasiflarda 6liim bilinci ve diinyevi
bedenin gercekligi icinde goriinmektedir. Yash ve zayif olan figiir anatomik olarak
detaylanmig, anlamaya c¢alisan, tefekkiir icinde diisiinen bir varlik olarak betimlenmistir.
Icsel devinim giiglii bir sekilde yansitilmistir. Figiir kendi i¢inde anlam tasiyici olarak
karakterize edilmis, seyirciyle yakin temas i¢cinde ve duygu karsiya ge¢mektedir. Isik-

gblge kullanimiyla gii¢liidiir.

“Aziz Jerome Yaziyor” (Sekil 3.38) Malta tablosu, Caravaggionun gii¢lii eserlerinden

biridir. Malta Sovalyeleri'nin siparigi, iman - disiplin - fedakarlik ideallerini yansitir.
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Buradaki eserlerinin, 6zellikle Aziz Yuhanna Tarikati’nin disiplin ve fedakarlik anlayisiyla
uyumlu oldugu vurgulanir (Sciberras, 2006, s. 140-150). Calismada farkli olarak mekana
vurgu yapmis ve dekor eklemistir. Kafatasi ve ¢armih birlikteligi, kurtulus umudunu
simgeler. Kafatasi sembol olmaktan ¢ikmis ve bir obje konumunda masada yana diigmiistiir.
Aziz odasinda dogal bir halde diisiinlip yaziyor fakat ceviri yapryor gibi degildir. Orta
Cag’dan beri Aziz, magarada dua ederken, kirbacla kendini cezalandirirken, Kardinal
olarak adina yapilan manastir1 koruyan aslanla, hiimanist bir bilgin olarak mistik ve
entelektiie]l olarak idealize edilirken; Caravaggio onu yorgun, diinyevi, gergekei bir
yalnizlik i¢inde, imanin ruhsal varolugsal boyutunu One ¢ikararak betimlemistir.
Malta’daki eserinin, kendi ruh halini yansittig1 ve bir otoportre niteligi tasidig1 diisiiniiliir.
Caravaggio’nun resimlerinin ifadesi; hakikat yalnizca metinlerde degil, 6liimii hatirlatan
bedenin varliginda aciga ¢ikar (Foucault). Aziz Jerome faniligi bilerek yazmaya devam

eder ve insanin 6limliiliik i¢inde anlam yaratma ¢abasinin sembolii olmustur.

Barok donem Guido Reni ve Domenichino gibi sanatcilar Jerome’u kirmizi ciippesiyle,
meleklerden ilham alan mistik idealize bir bilge olarak gosterir. Caravaggionun radikal

gergekeiligi, Reni’'nin idealizmi ve Riberanin dramatik yorumu arasinda O6zgiin bir

konumda durmaktadir.
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Sekil 3.38: Caravaggio, “Aziz Jerome Yaziyor” (1607), (117x157cm) Tuval/Yagh boya,
St. Johns Co-Cathedral, Valletta, Malta.

Kaynak: https://totallyhistory.com/caravaggio-paintings.5.5.2025

Caravaggio, mistik idealizmin yerine o6liimlii bedeni hakikatin merkezi haline getirir.

Jerome, bu ylizden yalnizca bir kilise Azizi degil; bedende liretilen hakikatin bir 6rnegidir.
Isa’min Kirbaglanmasi 1607

Tablo (Sekil 3.39), 6zel olarak Napoli’de San Domenico Maggiore Kilisesi’ndeki sapel

icin istenmistir. Caravaggio’nun Roma’dan ¢iktigi ve Napoli’de oldugu bir zamandir.
Isa’nin Roma askerleri tarafindan kirbaglanmasi Incil’de “bunun iizerine Pilatus Isa’yi alip
kirbaglattr” (Yuhanna 19:1). Bu sahne, Mesih’in acilarinin doruga ¢iktig1 “Passio Christi”

(Isa’nm Tutkusu/Acilart) anlatilarindan biridir ve insanligin giinahlarmin kefaretinin somut

ifadesi olarak gegmektedir.

Kirbagin Isa’nin giinahlarin kefaretini iistlenisinin ikonografik sembolii olarak, bedensel ac1
ile ruhsal kurtulus arasindaki teolojik bagi goriiniir kildig1 diisiiniiliir. Isa'nin kirbag

karsisinda sessiz ve direngsiz durusu, aklin Otesine gecen mutlak bir teslimiyetin

gorsellesmesidir. Insan akli agisindan anlamsiz ve adaletsiz olan bu aci, iman iginde
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Tanrisal planin bir parcasi olarak kabul edilir (Kierkegaard, 1985). Tanr1 karsisinda birey,
evrensel etik ilkeleri bile asarak mutlak itaate girer. En 6nemli drnegi ibrahim’in oglunu
kurban etmeye hazir olusudur. Bu, “akla gore sagma”dir; ama iman bu “sagmalikta” anlam
kazanir. Ote yandan Sartre’m “aci icindeki 6zgiirliik” diisiincesiyle bakildiginda, isanin
sahnede pasif gibi goriinen hali, aslinda 6zgiirliigiin en radikal bigimidir; kosullar mutlak
baski ve siddetle cevrili olsa da insanin tavir alma bi¢imi, onun 6zgiirliigiiniin kanitidir
(Sartre, 2003). Ayrica Michel Foucault’'nun da vurguladig: iizere, iktidar kendini bedene
uygulanan siddet, disiplin ve goriiniirliik rejimleri araciligiyla kurar (Foucault, 1992).
Caravaggio, 151k- gdlge ile Isa'min acisim 6n plana ¢ikarirken, Incil anlatisiin Stesinde,

iktidarin bedensel siddet {izerinden hakikati nasil lirettigini somutlastirmis ve figiirii iman
ve Ozgiirliik arasindaki varolugsal gerilimin sembolii olarak sunmustur. Bdylece tablo, hem

paradoksal imanin hem de trajik 6zgiirliigii somutlastiran bir gorsel tanikliga doniismiistiir.

Barok doénemde Guido Reni ve Annibale Carracci gibi sanatcilar, isa’nin Tutkusu
sahnelerini genellikle idealize edilmis, klasik giizellik &lgiilerine dayali zarif Isa
figiirleriyle ve dramatik etkiyi yumusatan diizenli kompozisyonlarla aktarmislardir. Italyan
sanatindan etkilenen Rubens, coskulu kalabaliklariyla ikonografinin en ideal halini bir¢ok
yoniliyle sunmaya c¢alismistir. Bu yaklagimlar imgesel, fantastik ve mistik olarak
goriilmektedir. Bunlara karsin Caravaggio’nun sahneleri, somut, empirik ve radikal bir
realizm i¢ermistir. Figilirlin varolussal kirillganligi {izerinde yogunlagmistir. Passio Christi
ikonografisini yalmzca bir incil anlatis1 olarak degil, ayn1 zamanda insanin ontolojik, etik
ve varolugsal gerilimini aciga ¢ikaran bir deneyim olarak yeniden tanimlar. imgesel olan,
yani hayal alemine dayali alegorik yorumlarin yerini “realist” olan, diinyevi gergegi
dogrudan goriiniir kilan bir anlat1 vardir. Ikonografik gelenegin mitik ve idealize edilmis
figiirlerinden uzaklasarak, siradan bedenler ve giindelik yiizler {izerinden kutsali goériiniir

kilar; imgeselin temsil giiciinii radikal bir realizmle doniistiiriir.
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Sekil 3.39: Caravaggio, “Isa’nin Kirbaglanmas1”, (1607), (286x213cm), Tuval /Yaglh boya,
Museo Nazionale di Capodimonte, Napoli.

Kaynak:https://tr.m.wikipedia.org/wiki/Dosya:Caravaggio - La Flagellazione di_ Cristo.3.4.2025

“Isa’nin Siitunda Kirbaglanmas1” resmi (Sekil 3.40) 1607°de yaptig1 iki ¢alismadan biridir.
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Sekil 3.40: Caravaggio, “Isa’nin Siitunda Kirbaclanmas1”, (1607), (134,5x175,5cm),
Tuval/ Yagli boya, Musée des Beaux-Arts de Rouen, Fransa.

Kaynak: https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings .5.5.2025

Caravaggio’nun bu resimleri yaparken cografi olarak yer degistirmek zorunda kalmasinin

3

resme yansimasint Gregori soyle degerlendirilir; “...cografi olarak izole edilmis ¢iinkii

tutkusunda izole edilmis olan (Isa) umutsuzca bosluga bakar, cellatlar islerini yapan

kompozisyonlar onerebildigi, boylece birgok sanat¢idan ne kadar uzaklastigini vurgular

(Gregori 1991, s. 130).

136


https://totallyhistory.com/cravaggio-paintings

Aziz Andrew’in Carmiha Gerilmesi 1607

Aziz Andrew Isa’nin ilk havarilerindendir. Sehit edilmesi Yunanistan’in Petras kentinde
oldugu varsayilir. Hiristiyanhigin yayilmasma onciiliik etmistir. ikonografik olarak
Incillerde, sadece havari oldugu zamana vurgu yapilmaktadir. Isa carmiha gerildikten uzun
bir zaman sonra Hiristiyanligin yayilmasina engel olmak isteyen ve ayaklanma ¢ikacagini
diistinen Roma Prokonsiilii Aegeas, MS 60 yillarinda Aziz’in ¢armiha gerilmesini ister.
Aziz, Isa ile ayni kadere layik olmadigini belirterek capraz (crux decussata) sekilde bir hag

istemistir ve bu istegi yerine getirilir (Graham-Dixon 2011). Ayrica bu ifade “Aziz’e

sayg1” olarak Iskogya bayragina ilham olmustur. Daha sonra “Aziz Andrew’in Hag1” olarak

Avrupa'da ikonografik ve politik bir sembol haline gelmistir. Sadece Iskogya’nin degil

birgok iilkenin de koruyucu azizi ilan edilmistir (Grondelski, 2021).

Kefaret ve iman, Aziz Andrew’in ¢armiha sevingle gitmesi, Karsi-Reform teolojisinin
sehadeti imanin en yiiksek bir ifadesi olarak goérmesiyle uyumluydu. Bu baglamda Rubens
ayn1 temay1 coskulu, kalabalik ve teatral lislupla resmederken, Caravaggio dogrudan, sade
ve insani bir kirilganlikla sunar. Tablo (Sekil 3.41), sehadeti kahramanca bir yiicelik
yerine bedensel acinin ve imanla kabullenisin sahnesi olmustur. Caravaggio bu ¢alismayzi,
Ispanyol yénetiminde olan Napoli’deki ilk dénemlerinde yapmustir. Ikonografik ve teolojik
acidan ¢ok katmanli bir 6neme sahiptir. Donemin Valisi Cone de Benavente ve Napoli'deki
giiclii Ispanyol toplulugu iginden Juan Alonso de Cordoba tarafindan siparis edilmistir.
Sadece dini bir anlati degil, politik bir mesaj da tasimaktadir. Oradaki Ispanyol
yonetiminin dini ve politik ideolojisini yansitir (Langdon, 2000, s. 348). Caravaggio’nun
Napoli'de gelistirdigi “agir dramatik realizm”in giiglii 6rneklerinden biridir. Tablo, 1976
yilinda Madrid’deki Amaiz koleksiyonundan satin alinir ve su anda Cleveland Sanat
Miizesi’'ndedir. Amerika’daki tek Caravaggio altar (sunak) panosudur. Miizedeki
restorasyonlarda, Caravaggionun resmi olustururken abbozzo (6n ¢izim) teknigini
kullandig1, kursun beyazi boya ile ana hatlar1 belirledigi ve hazirlik ¢izimi olmadan
dogrudan tuvale calistig1 tespit edilmis, yaptigi degisiklikler (pentiment) ve Onceden
golgede kalan bazi figiirler boylece ortaya ¢ikarilmistir (Archive.org, 2025).
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Sekil 3.41: Caravaggio, “Aziz Andrew’un Carmiha Gerilmesi” (1607), (202,5x152,7 cm),
Tuval/Yagli boya, Cleveland Sanat Miizesi, Cleveland, Ohio.

Kaynak:https://en-m-wikipedia-org/The Crucifixion of Saint Andrew/Caravaggio5.5.2025
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Tespih Madonnast 1607

“Madonna del Rosario” c¢alismasi (Sekil 3.42) Napoli’deki Dominiken tarikati ve onlarin
bagli bulundugu cemaatin 6nde gelen hamilerinden Ragusali tiiccar Nicold Radolovich adli
tiiccar araciligiyla Dominiken tarikatina verilmek tiizere siparis verilmistir (Langdon,
2000,s.352). Belcika’da Antwerp'teki Dominiken Kilisesi (St. Paul’s Church)
koleksiyonundan, XVIII. yiizyllda Avusturya Habsburg koleksiyonlarina katilmis ve

giiniimiizde Viyana’daki Kunsthistorisches Museum’da bulunmaktadir.

Dominiken tarikati, tespih duasini (rosario) Katolik Kargi-Reformun en giiglii araglarindan
biri haline getirmisti (Langdon, 2000). Caravaggio’nun Napoli doneminde gerceklestirdigi
en anitsal eserlerinden biri olmustur. Ortada Meryem ve Cocuk Isa taht benzeri bir
yiikseklikte oturur. Aziz Dominikus, Verona’li sehit Aziz Petrus ve etraflarinda diz
¢okmiis miiminler, Isa’y1r gdrmeye gelenlerle kalabalik bir kompozisyondur. Isa,
Dominikus araciligiyla inananlara tespih (rosario) dagitir. Sahne bir tiir litiirjik gosteriye
dontigmiistiir. Tablonun merkezinde tespih duasi vardir; bu da Katolik diinyasinda
Protestanliga kars1 en 6nemli dua ve meditasyon pratigi olarak goriiliir. Tablo (Sekil 3.42),
tespihin kurtulus ve iman i¢in zorunlu oldugunu vurgulayan gorsel bir manifesto gibidir.
Dominiken tarikatinin Katolik kimligi savunma giiciinii yansitir; bu yiizden resim hem dini

hem de toplumsal bir propaganda aracidir. Napoli’de ve daha sonra Avrupa’da “Rosario
kiiltiiniin gorsel simgesi haline gelmistir. Lepanto Deniz Muharebesi (Inebahti Deniz
Savasi) sonucu 7 Ekim 1571°de Osmanlilarin yenilmesini, Meryem’in sefaati ve kutsal
tespih duasinin 6nemine vurgu yaparak kutlayan Hiristiyanlarin tespih bayramidir. Bu
zafer, Papa V. Pius’'un cagrisiyla tespih duasi okuyan Katolik halkin destegiyle
iliskilendirilir (Catholic Encyclopedia, 1910). Katolik kimligin simgesi haline gelir.

Ikonografi anlatilarinda Meryem Ana, Aziz’e sembolik olarak tespih hediye eder.

Kompozisyonun alt kisminda diz ¢oken bagig¢1 figiir, kimi arastirmacilarca Nicold
Radolovich ile 6zdeslestirilirken, kimilerine gére Katolik cemaatin soylu temsilini simgeler;
baz1 hipotezler bu figiirii Colonna ailesiyle de iliskilendirmektedir (Denunzio, 2005, s.57-

69). Sagda Aziz Dominikus ve solda basinda kan iziyle Dominiken sehidi Aziz Petrus
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Martir donemin kesis kiyafetleriyle, altta ise bagiscilar ve cemaat, minnet ve yardim diler,

Aziz’in ¢aresiz tavrina Meryem Ana tespihi isaret etmektedir.

Sekil 3.42: Caravaggio, “Tespih Madonnas1™, (1607), (364,5%x249,5cm), Tuval/Yagl boya,
Kunsthistorisches Miizesi, Viyana.

Kaynak: https://en-m-wikipedia/Madonna_of the Rosary Caravaggio5.5.2025

Sol taraftaki siitun Colonna ailesinin armasiyla iliskilendirilir; siituna bagli kirmizi perde
hem sembolik anlam hem de dekoratif bir 6zellik kazandirir. Tesbih bayramina atiftir.

Dominiken tarikatinin 6gretileri ve ikonografi tizerine, donemin dini - politik atmosferini

yansitmaktadir.
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Caravaggio'nun yorumunda Madonna yalnizca bir azize degil; insanlar1 kucaklayan
diinyevi bir anne figiiriidiir. Raphael, Reni, Carracci’de Madonna goksel, yiice ve idealize
edilmistir; seyirci kutsal mesafeyi hisseder. Caravaggio idealize edilmis goksel sahnelerden
farkli olarak, kutsali giindelik dindarlikla bulusturur daha politik ve dramatiktir. Tablo
(Sekil 3.42) daha sonra Avusturya Arsidiikii VII. Albert'in koleksiyonuna ge¢mis, oradan

da Habsburg mirasiyla Viyana'ya ulagmistir.

Vaftizci Yahya’nin Basinin Kesilmesi 1607

Roma Imparatorlugu tarafindan Yahudiye eyaletine atanan Yahudi Krali Hirodes’ten
Matta incili’nde “masumlarin katili” olarak bilinen boliimde kisaca bahsedilir. “Hirodes,
kardesi Filipus'un karist Hirodiya icin Yahya’yr tutuklayip zindana attirdi. Yahya nin
evlenmen kutsal yasaya aykiridir” demesi iizerine Hirodes, Yahya'yi oldiirmek ister, fakat
halktan ¢ekinmistir, ciinkii onlar Yahya’yi peygamber sayryorlardi. Hirodes, dogum
giiniinde Hirodiya’'nin kizinin (Salome) dansi sonrasi ona ne dilerse verecegini soyler. Kiz
annesinin etkilemesiyle “Bana simdi, bir tepsi tizerinde Vaftizci Yahya 'nin basint ver” der.
“Kral istemeden soziinii tuttu ve bagi kesildi. Bir tepside gelen Yahya’min basi geng kiza

getirildi. O da annesine verdi. Yahya'nmin 6grencileri gelip cesedini alip gomdiiler sonra

gidip Isa’va haber verdiler” (Matta 14:1-12, Kutsal K.2010).

Caravaggio’nun “Salome Vaftizci Yahya'nin Basiyla” tablosu (Sekil 3.43), geleneksel
zaferci ve erotik Salome imgesinden ayrilarak, sugluluk, 6liim ve kefaret duygularini 6ne
cikarir. Ronesans ve Maniyerizm’de Salome giizel, cazibeli ve zafer kazanmig bir kadin
olarak resmedilirdi. Tepsideki Aziz’in basi, Salome’nin kadinsal giiciiniin bir zafer nisani
gibi gosterilir; kompozisyonlar ihtisamli, zengin renk ve figiirlerin zarif idealizasyonu ile

one ¢ikardi.

Barok donemde Guido Reni ve Rubens, Salome temasinit ¢ok coskulu bir islupla ele
almistir. Bu eserlerde figiirlerin teatral pozlari, genisleyen sahne diizeni ve giiclii 151k
vurgular araciligiyla siddet ve goérkem one ¢ikarilmistir. Caravaggio’nun yorumunda zafer
ya da cazibe yoktur. Salome’nin basini egmesi, diisiinceli ve sugluluk duyan bir ifadeyle

resmedilmesi, cellatin siradan bir is¢i gibi isini yapmig goriilmesi; infazin gehitlik tizerine
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tanrisal bir emir degil, bir gorev olarak algilandigini gdstermistir. Sessiz ve agir bir an

olarak betimlenmis, izleyici tanik degil, sunumla birlikte bir su¢ ortagi haline gelmistir.

Sekil 3.43: Caravaggio,”Vaftizci Yahya’nin Basiyla Salome”, (1607-1608), 90,5x167cm),
Tuval/Yagli boya, National Gallery, Londra.

Kaynak: https://tr.wikipedia.org/Vaftizci_Yahya Caravaggio.5.4.2025
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Vaftizci Yahya’nin Basinin Kesilmesi 1608

“La Decollazione di San Giovanni Battista”, Caravaggio'nun ikinci Yahya yorumudur.

Yeni Ahit’te gegen, Vaftizci Yahya’nin Kral Hirodes’in emriyle baginin kesilmesini tasvir

eder.

Sekil 3.44: Caravaggio, “Vaftizci Yahya’nin Baginin Kesilmesi”, (1608), (361x520cm),
Tuval/Yagl boya, St John Evi Katedrali (Co-Cathedral of St.John), Valetta, Malta.

Kaynak: https://totalyhistory.com/caravaggio-paintings..5.5.2025

1608’de Malta’da, Aziz Yuhanna Tarikati i¢in Alof de Wignacourt'un himayesinde siparis

edilen tablo, Caravaggio'nun en biiyiik boyutlu eseri olup, dramatik natiiralizmi en ¢arpict
bicimde ortaya koyar. Bu resim (Sekil 3.44), Malta’ya girmeye calisan isgalciler i¢in
kaderleri konusunda uyarida bulunan sembolik bir ¢aligmadir. Caravaggio’nun affim
saglamigtir. Fakat tablonun tanitimindan sonra bir tartisma sonucu hapse alinir. Eserde,
Caravaggio’nun imzast Yahyanin kanimnda bulunur ve onun tek imzali resmidir.

Kompozisyonda, Yahya’nin basini kilic kesmemis ve hangerle kesilme siirmektedir.
Caravaggio, Barok donemde siddeti bu denli etkili anlatimlariyla cesur bir yaklasim
sunmustur. Imzasmi yerdeki kanin hemen altina tarikat sdvalye nisani olarak “Fra”

kisaltmastyla “f. Michelang.o” (Fra Michelangelo) olarak atmistir (Langdon, 2000, s. 366).

Bu bir tiir arinma arzusu olarakta yorumlanmistir. Caravaggio’nun sovalyelige kabul
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edildigi donemde yaptig1 bu calisma, hem tarikat i¢in sembolik anlamda hem de onun
Malta’daki en O6nemli yapiti olmustur. Yahya’nin ellerinin baglanmasi “Tanr1 kuzusu”

gondermesinin  devami  niteligindedir.  Higbir  transandantal isaret olmamasi

Caravaggio’nun 6zellikle segtigi bir yoldur ve gergek bir drami seyirciye iletmektedir.

“Tablonun Malta, Valletta’'daki Aziz John Tarikati Sovalyelerine bagl San Giovanni
Decollato Oratoryosu’nun bir sunak parcasi i¢in yapimig olmasi, diinyevi iktidarin kutsal
fedakarlikla megruiyeti temasini gii¢lendirir’ (Graham-Dixon, 2011, s.302). Figiirlerin
ticgen kompozisyon iginde olmasi De Trinitate “ilicli birlik” ima ettigi disiiniiliir.
Yahya'nin kanayan boynu, Augustinus’un sehit kaninin kilisenin tohumu oldugu
(Augustinus, 2011, XVIIL.51) diislincesini yansitir. Dini anlami yalin ancak giiclii bir
anlatimdir. Caravaggio’nun basyapitlarindan biri olarak, “Vaftizci Yahya’nin Basmin

Kesilmesi” tiim zamanlarm en biiyiik on eserden biri olarak tanimlanmistir (Jones, 2014).

Salome Vaftizci Yahya’nin Bagi1 1609

Caravaggio “Vaftizci Yahya’nin Bas1” 1609 (Sekil 3.45) resmini Napoli’ye ikinci geligsinde
aristokrat bir miisteri icin yapmustir. Tablo Ispanyol koleksiyonuna gegmistir.
Caravaggio’nun hem ge¢ donem {islubunun hem de kisisel dramimin giiglii bir ifadesi

olarak degerlendirilmistir (Langdon, 2000, s. 361).

Caravaggio’nun ikonografik olarak bu temadaki yorumu, Incil’deki Herodias ve Salome
anlatist (Matta 14:1-12; Markos 6:14-29), geleneksel zaferci ve daha sonraki erotik
yorumlardan ayrilmaktadir; Salome pismanlik i¢inde, cellat ise yorgun bir ifadeyle
sunulmus, sahne sessiz teatral bir dramatizm kazanmistir. Caravaggio’nun ge¢ donemine
ozgii yalm figiirler, yogun tenebrism ve psikolojik derinlik éne ¢ikar. Yalnizca Incil’deki
bir sehadet sahnesi degil, ayn1 zamanda sug, pismanlik ve 6liim karsisinda insanin igsel
catigmasini yansitan psikolojik - varolusgsal bir alegoridir. Caravaggio’nun figiirleri, zafer
ya da ylicelik ve mistisizm yerine insani kirillganlik ve ahlaki sorgulama iizerinden anlam

kazanir.
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Sekil 3.45: Caravaggio, “Salome, Vaftizci Yahya'nin Bagi” (1609), (116x140cm),
Tuval/Yagl boya, Palacio Real de Madrid, Madrid, Ispanya.

Kaynak: https://totallyhistory.com/caravaggio-painting .5.5.202

Yedi Merhamet 1607

Geleneksel Katolik inanci, merhametin yedi bedensel ihtiya¢ ve yardim seklini; vefat edeni
gommek, acin karnin1 doyurmak, susuza su vermek, hastaya yardim, ¢iplagi giydirmek,

evsize barinak, mapusta olana ziyaret gibi temalar {izerinden ifade eder (Kitabt M. 2001).

Caravaggio Napoli’ye geldiginde, “Sette Opera di Misericordia” (Sekil 3.46) ¢aligmasinin

siparigini ayn1 zamanda yardim kurumu olan Pico Monte della Misericordia’dan almistir.
Kurum, yoksullara, hastalara ve mahkimlara yardim eden Katolik hayirsever soylular
toplulugudur. Siparisin amaci, Katolik Karsi-Reform’'un vurguladigi imanin eylemle
kanitlanmas1 diislincesini gorsellestirmistir (Langdon,2000,s.354). Tablo sergilendigi
mekan i¢in yapilmis ve orada sunak boliimiinde bulunmaktadir. Farkli temalar ayri ayri
boliimler halinde istenmis fakat Caravaggio biitiin temalar1 bir resimde kompoze etmistir.
Ikonografik olarak resimde, geride iki figiir 6lmiis birini tasir, sagda Valerius Maximus

boliimiinden alinti olarak hapisteki yasli Simon’u kizi Pero emzirerek beslemeye
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calismaktadir bu ayrica caritas (yardim) Kilise’nin ruhani besleyiciligiyle de
iligkilendirilmistir (Catholic Church, 1997). Solda haci oldugu anlasilan figiir ve ondan
barmak yardim isteyen bagka bir figiir gortiliir. Geride Tours’lu Aziz Martin efsanesinden
clibbesini ikiye boliip bir dilenciye vermesi betimlenmis ve esegin ¢ene kemiginden su
icmeye caligan biri olarak Samson yer alir (Pio Monte della Misericordia, n.d.; Catholic
Church, 1997). Yukarida iki melek araciligiyla Meryem Ana ve isa ¢ocuk insanliga
merhameti ilham vermek iizere goriilmektedir. Caravaggio’nun 1sik-golge kullaniminm
Alman sanat tarih¢i Ralf van Biihren, “parlak i1s1g1 merhametin bir metaforu olarak
kullanmigtir ve izleyiciye kendi hayatlarinda merhameti kesfetmelerini diistindiiriiyor”

seklinde yorumlar (Biihren, 2017, 5.79-80).

Yedi merhamet, Incil’de “...[sa onlara séyle cevap verecek: Size dogrusunu soyleyeyim, bu
en basit kardeslerimden biri icin yaptiginiz her seyi, benim igin yapmis oldunuz.” (Matta
25:40, Kitab1 Mukaddes, 2001) sozii ile gerceklestirilmistir. Tablo, teolojik, sosyal ve
kurumsal bir manifesto amaciyla Caravaggio’nun sanatsal yorumuyla islev gérmektedir.

Resimde mekan, Napoli’nin bir sokaginda gegmektedir.
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Sekil 3.46: Caravaggio, “Yedi Merhamet Eylemi”, (1607), (390x260cm), Tuval/Yagl boya,
Pio Monte della Misericordia, Naples, Italya.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/The Seven Works of Mercy Caravaggio5.5.2025

Kompozisyon, zamansal ve mekansal olarak ¢ok katmanlidir. Napoli'nin toplumsal
gercekligi kutsal ikonografiyle kaynasmistir. izleyicinin gdzii hareket, 151k - gdlge ile

yonlendirilmis, kaotik, alegorik bir kompozisyondur.
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Miijde 1608

Ikonografik olarak “Miijde" sahnesi, Katolik teolojinin en temel inanglardan biri olan
Enkarnasyon’u, yani Tanri’nin, Isa Mesih'te insan bedeninde goriinmesini gorsel olarak

anlatmaktadir (Catechism of the Catholic Church, 1994, s,484- 488).

“..Elizabeth’in hamileliginin altinct ayinda Tanri, melek Cebrail’i Celile’de bulunan
Nasira Kéyii’'ne gonderdi. Melek, Davut’'un soyundan Yusuf adindaki adama nisanli olan
bakire Meryem adinda bir kiza selam verdi ve Rab seninledir” dedi. Sasiran Meryem’e
melek korkmamasint soyledi. "Sen Tanri’'min liitfuna eristin. Gebe kalip bir ogul dogurucak
ve adini Isa koyucaksin. O biiyiik olucak, Yiiceler Yiicesi’'nin Oglu diye anilacak. Rab Tanri
O’na atasi Davut’'un tahtini verecek. O da sonsuza dek Yakup 'un soyu iizerine egemenlik
siirecek ve egemenligin sonu gelmeyecektir.” Meryem melege “nasil olur? ben erkege
varmadim ki” der. Melek “Kutsal Ruh senin tizerine gelecek, en yiice Olan’in giicii senin
tstiine golge salacak. Dogacak olana kutsal, Tanrt Oglu denecek. Akrabalarindan
Elizabeth’de yaslhihiginda bir ogula gebe. Tanri’min yapamayacagi hi¢cbir sey yok. Ben
Rab’bin kuluyum” der. Meryem “dedigin gibi olsun” (Luka 1:26:38; Kutsal K., 2001).

Miijde temasi, Katolik Karsi - Reform doneminde Meryem kiiltiinlin merkezindeydi.
1638’de Fransa, Kral XIII. Louis tarafindan Meryem’e adanmis; bu adanma Fransa’daki
Meryem kiiltiinlin en giiglii kurumsal orneklerinden biri olmustur. Tablo (Sekil 3.47)
siparisi konusunda farkli goriisler vardir. Bazi arastirmacilar (Langdon, 2000; Spike, 2001)
tablonun, Napoli’deki Santa Maria della Stella Kilisesi’nde gorevli Discalced Karmelitler

icin yapildigini aktarir.

Caravaggio, Cebrail’i kanath havada elinde beyaz zambaklarla seslenirken, Meryem’i diz
¢Okmiis basi egik durumu kabullenmis bir halde onu dinlerken, dniinde sepeti ve evinde
betimlemistir. ikonografide beyaz zambak ge¢cmez ama genellikle bu tema diger
orneklerde de bu cicekle temsil edilir. Zambak masumiyet ve bekareti simgeler ve
Meryem’in evlenmeden hamile kalmasi bu sekilde sembolize edilmistir. Cebrail’in durusu
ile Meryem figiiriiniin etkilesimi, dramatik ve psikolojik anlamda etkin olarak verilmistir.
Katolik Kilisesi Katekizmi’ne gore Enkarnasyon, Tanri’nin kurtulus amaciyla insan
bedeninde goriinmesi olarak tanimlanir (Catechism of the Catholic Church, 1994, s.484-

488). Caravaggio bu teolojik doktrini, dogal bir dramatik sadelikle gorsellestirmistir.
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Sekil 3.47: Caravaggio, “Miijde”, (1608), (285x205cm), Tuval/Yagl boya,
Musée des Beaux-Arts de Nancy, Nancy, Fransa.

Kaynak: https://totallyhistory.com/caravaggio-paintings.5.5.2025

Tablo (Sekil 3.47) daha sonra Lorraine Diikii II. Henry koleksiyonuna ge¢mis ve onun
tarafindan Nancy’deki bagkilisenin ana sunak pargasi olarak hediye edilmistir (Gash 2003).
1793’te Fransiz Devrimi'nde el konularak miizeye aktarilmistir. Su anda Nancy Giizel

Sanatlar Miizesi’nde sergileniyor ve oldukca hasar gérmiis olarak korunmaktadir.
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Azize Lucia’nin Mezara Konmast 1608

Azize Lucia, MS III. yiizyilda Sicilya Siracuza’da yasamis ve oranin koruyucu azizi
olmustur. Caravaggio, Azize Lucia’nin defnedilmesini betimlemistir. Malta’dan sonra
Sicilya’ya giden Caravaggio, Siracusa’da yasarken Santa Lucia al Sepolcro Bazilikasi igin
bu calismay1 (Sekil 3.48) yapmustir. Siparis, Santa Lucia Tarikati1 (Confraternita di Santa
Lucia) olan yerel piskoposluk tarafindan verilmistir (Langdon,2000,s.372). Tablo, Siracusa
halki i¢in yalnizca dini bir ikon degil, azizelerine duyduklar1 bagliligin gorsel bir ifadesi

olmustur. Yerel Katolik kimligin gii¢lii bir simgesidir (Hibbard, 1983, s. 243).

Kompozisyonda, Lucia’nin cansiz bedeni dramatik bir sadelikle yere uzanmis, ¢evresindeki

figiirlerle kasvetli bir atmosferde tasvir edilmisti. Bu yalin ve yogun anlatim,
Caravaggio’nun ge¢ donem islubunun ozellikleri iginde; sadelikle betimlenmis,
figiirlerdeki hacimsellik ve keskin 1s1k araciliiyla yalnizca bedensel degil, ayn1 zamanda
varolusun trajik ve i¢sel boyutunu da goriiniir kilmistir; mekan bosluguyla birlesen bu etki,

yasam ve 0liim arasindaki ontolojik gerilimi yogun bi¢imde hissettirmektedir.

Donemin diger sanatgilart Azize Lucia’y1 yiice, idealize edilmis, goksel bir sehit olarak

betimlerken, Caravaggio, Lucia’y1 yerde, diinyevi bir beden olarak yorumlamis, kutsalligi

giindelik gerceklik ve insani bir trajedi i¢inde goriiniir kilmustir.
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Sekil 3.48: Caravaggio, “Azize Lucia’nin Mezara Konmas1”, (1608), (408x300cm),
Tuval/Yagli boya, Santa Lucia al Sepolcro kilisesi, Sirakiiza.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/Saint Lucy x..6.4.2025
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Cobanlarin Secdesi 1609

“Cobanlarin Secdesi” (Sekil 3.49) Messina’daki Santa Maria la Concezione Kilisesi i¢in
yapilmustir. Caravaggio 1609°da Sicilya’da Siracusa’daki “Azize Lucia’nin Mezara
Konmasi”ndan sonra Messina’da bu calismayr yapmustir. Siparigin amaci, Nativitas
(Dogus) ikonografisini yerel cemaat i¢in yeni bir anlatimla sunmaktir (Hibbard, 1983, s.

243).

Ikonografide dogumu 6nceden bildirilen isa bir samanlikta diinyaya gelir. Bunu duyan
cobanlar ve soylular onun yaninda olurlar. “Rab’in melegi Yusuf’a goriindii. Davut oglu
Yusuf, Meryem’i kendine es olarak almaktan korkma!. Ciinkii onun rahminde olusan,
Kutsal Ruh’tandir. Meryem bir ogul doguracak adini Isa koyucaksin. Ciinkii halkini
giinahlardan kurtaracak olan O’dur”... “Iste, kiz gebe kalp bir ogul doguracak. O nun
adim Immanuel koyacaklar.”  Immanuel, “Tanri bizimle” demektir. Yusuf uyaninca
melegin kendisine buyurdugu gibi yapar ve Meryem’i es olarak yanina alir. (Matta 1:18-
25) . “Meryem’in dogum yapma vakti geldi ve ilk oglunu dogurdu. Onu kundaga sarip bir
yvemlige yatirdi. Ciinkii handa kendilerine yer yoktu” (Luka 2:6-7) “Siiriilerinin yaninda
nobet tutan ve geceyi kirda gegiren ¢obanlara Rab’bin melegi goriindii ve ¢evrelerini
aydinlatti. Korkuya kapildilar. Melek “Korkmayn !” dedi. Size tiim halk igin biiyiik seving
kaynagi olacak bir miijde getiriyorum: bugiin size Davut 'un kentinde bir Kurtarici dogdu.
Bu, Rab Olan Messih'tir. Ve iste size isaret: kundaga sariimig ve yemlikte yatan bir bebek
bulacaksiniz. Melegin yanminda, goksel ordulardan olusan biiyiik bir topluluk belirdi.”
Tanr’y1 6verek “Ey yiicelerde Tanrt’ya yiicelik olsun, yeryiiziinde O’nun hosnut kaldig
insanlara esenlik olsun!” dediler. Melekler gige cekildikten sonra ¢obanlar “Haydi,
Beytlehem’e gidelim, Rab’in bize bildirdigi bu olayr gorelim” (Luka 2:8-20). Meryem’le
Yusuf’u ve yemlikte yatan bebegi buldular. Cocukla ilgili olarak kendilerine anlatilanlar1
onlara bildirdiler. Bunu duyanlar, ¢obanlarin sdylediklerine sasirdilar, c¢obanlar isitip
gordiiklerinin tiimii i¢in Tanri’y1 yiiceltip overek geri dondiiler; her seyi, kendilerine
anlatildigi gibi bulmuslardi ve Isa’nin dogumunu duyan cobanlar ve soylular ona

bagliliklarini bildirdi (Luka 2:8-20; Kutsal K., 2010).

Caravaggio, kompozisyonu ikonografide gectigi gibi ¢cok sade ve dogal bir anlati i¢inde

betimlemistir. Ronesans’ta dogus sahneleri daha ¢ok goksel diizen ve ilahi hiyerarsi
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tizerine kuruludur. Kompozisyonlar agik mekan, yogun 1sikli atmosfer, zarif figiirlerle 6ne
cikar. Melekler gokten iner, cobanlar husu icinde idealize edilmis bi¢cimde betimlenir,

[sa’nin dogumu, tanrisal planin gérkemli bir kutlamasidir.

Sekil 3.49: Caravaggio, “Cobanlarin Secdesi”, (1609), (314x211cm), Tuval/Yagl boya,
Museo Regionale, Messina.

Kaynak:https://totallyhistory.com/caravaggio-paintings5.5.2025

Borok’ta yine Rubens ve Guido Reni’nin Dogus sahnelerinde goksel 11k, melekler ve
ihtisam one ¢ikarken, Caravaggio’da siradanlik, yoksulluk ve diinyevi gerceklik vurgulanir,
zarif idealizasyonlar yoktur. Isik, sahneyi yiicelten degil, gercegi agiga c¢ikaran bir unsur
haline gelir. Caravaggio, kutsali izleyicinin diinyasina indirerek, natiiralist {islubunun en
carpict Orneklerinden birini sunar. “Cobanlarin Secdesi” tablosu Luka 2:6-7’nin “handa

yer yoktu” vurgusunu diinyevi bir gergeklige tasimis, kutsali dogal olarak goriiniir kilmistir.
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Aziz Franciscus ve Aziz Laurentius ile Dogum 1609

Caravaggio’nun “Kutsal Dogum” (Nativity) (Sekil 3.50) calismasi, San Laurentius
Oratoryosu i¢in San Laurentius Kardesligi (Compagnia di San Lorenzo) tarafindan siparis
edilmigtir. Katolik Karsi - Reform ruhaniyeti ve yerel aziz kiiltiiniin yansitilmas1 istenmistir.

Bu anlamda tablo, 6zellikle Palermo halki i¢in, hem yerel aziz kiiltiinii hem de Fransisken

yoksulluk idealini ayni kompozisyonda biitiinlestirmistir. Laurentius’'un sehadet kimligi,

Palermo’nun koruyucu azizine olan bagliligt yansitirken, Franciscus'un secde hali

yoksullugun ve tevazunun Katolik maneviyat i¢cindeki 6nemini goriiniir kilmistir (Langdon,

2000, s. 358)

Azizler, temay1 yerel kiiltiirle iliskilendirmek iizere kompozisyona katilmis; ¢cobanlar dogal,
goksel ihtisam yerine diinyevi sadelik ve halktan figiirlerle islenmistir. Melek, vahiy
amactyla sahneye maneviyat katmaktadir. Caravaggio, ikonografiyi goksel ihtisamdan
styirip diinyevilik ve insani kirillganlik tizerinden yeniden yorumlamstir. Natiiralist {islubu,

dramatik 151k kullanimiyla Caravaggio’nun ge¢ déneminin en 6nemli 6rneklerinden biridir.
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Sekil 3.50: Caravaggio, “Kutsal Dogum”, (1609), (268x197cm), Tuval/Yagli boya,
Oratorio di san Lorenzo, Palermo.

Kaynak: https://totallyhistory.com/caravaggio-paintings5.5.2025
“Kutsal Dogum” tablosunun 1969'da Palermo’daki San Lorenzo Oratoryosu'ndan Sicilya

mafyasi tarafindan ¢alindigi ve o tarihten beri kayip oldugu bilinmektedir. Caravaggio nun

en {inlii “kayip eserlerinden” biridir. Bu olay sonucu Italya’da sanat eserlerini korumak

tizere 0zel bir polis birimi kurulmustur (Spike, 2001, s. 325).

155


https://totallyhistory.com/caravaggio-paintings

Lazarus’un Dirilisi 1609

Caravaggio, Malta’dan ayrildiktan sonra Sicilya’da uzun siiredir dostu olan ressam Mario
Minniti araciligiyla, Messina kentindeki Padri Crociferi Tarikati’na bagli San Giovanni di
Dio Kilisesi igin siparig alir. Bu siparis, Cenevizli tiiccar Giovanni Battista de’Lazzari
tarafindan, Aziz Lazarus’a ithafen verilmis ve Lazzari, tabloyu 10 Haziran 1609 tarihinde

kiliseye bagislamistir (Langdon, 2000, s. 280).

Tablonun (Sekil 3.51) ikonografisi Yuhanna Incili’nin 11. béliimiinde anlatilan mucizeye
dayanir. Isa’nin yakin dostu olan Lazarus hastalanir ve kisa siirede 6liir. Kiz kardesleri
Martha ve Meryem, Isa’y1 haberdar eder. Isa, olaym Tanri’nin yiiceligi igin oldugunu
belirtir. “Bu hastalik éliimle sonuclanmayacak; Tanri'min yiiceligi icin olacak. Oyle ki
Tanri'mn  Oglu bunun aracihgiyla yiiceltilsin” (Yuhanna 11:4). Isa, Bethanya'ya
vardiginda Lazarus’un dort giindiir mezarda oldugunu ogrenir. Martha ona soyle der:
“Rab, burada olsaydin kardesim olmezdi... yine de Tanri'nin sana ne dilerse verecegini
biliyorum.” Isa da ona, “Kardesin dirilecektir. Ben dirilis ve yasamim. Bana iman eden,
olse de yasayacaktir” der (Yuhanna 11:21-25). Isa daha sonra mezarin bulundugu
magaraya gelir ve tasin kaldirilmasini ister. Kalabaligin gozleri 6niinde seslenerek
Lazarus’u disan ¢agirir: “Lazar, disari ¢ik!” (Yuhanna 11:43). Isa, mezarin éniinde dua
ederek Tanri’ya seslenir, “Baba, beni isittigin icin sana siikrediyorum. Beni her zaman
isittigini biliyorum. Bunu, ¢evrede duran halk i¢in séyledim ki, beni senin gonderdigine
iman etsinler” (Yuhanna 11:41-42). Isa, elini ileri dogru uzatarak Lazarus’u isaret eder;
bu jest hem ilahi kudretini hem de Tanrt ile iletisim halindeki peygamber roliinii vurgular.
Lazarus’un derisinin sarilig1 ve donuklugu incil’de gecen “6lii bezlerine sarili” (Yuhanna
11:44; Kutsal K., 2010) ifadesinden yola cikilarak islenmis viicudu ve c¢enesi sargili,
ayaklar1 baghdir. Bu ayrintilar, Caravaggio’nun betimlemeyi yalnizca dramatik degil,

metinsel ve litiirjik sadakatle isledigini gostermektedir.
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Sekil 3.51: Caravaggio, “Lazarus’un Dirilisi”, (1609), (380x275¢m), Tuval/Yagl boya,
Museo Regionale, Messina, Sicilya.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/The Raising of Lazarus (Caravaggio) 5.5.2025

Kompozisyonda, Lazarus’u dirilise tasiyanlar, saskinlikla izleyenler ve kiz kardesleri
Martha ile Meryem bulunmaktadir. Bu cesitlilik, Incil metninde sézii edilen halkin gesitli
tepkilerine paraleldir: “Bunlari géren Yahudiler’'den bircogu Isa’ya iman etti. Ama
i¢lerinden bazilari gidip Ferisilere haber verdiler” (Yuhanna 11:45-46; Kutsal K. 2010).
Caravaggio, bu inang ve siiphe ikiligini beden diliyle gostermistir. Bu sayede yalnizca bir
kutsal anlatiy1 resmetmekle kalmaz; insani tepkileri de ikonografik diizleme tasir. Karanlik
fon lizerinde aniden parlayan 151k bedensel gercekligi ve metafizik olan1 destekleyerek
sahneyi vurgular. Isa figiirii, mucizeyi ilan eden el hareketiyle Lazarus’a yonelir, beden
clirimeye yaklagsmis halde hala kati, cansiz, ama ruhla temasa ge¢mis gibidir. Lazarus’un

bedeninin Sliimiin izini tasiyor olmasi ve figiirlerin dogalligi Caravaggio’nun diinyevi
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gercekligi on plana alan, klasik idealizmden kag¢inan tarzinin gostergesidir. “Matta’nin
Cagirilmast” resminde de Isa’nmn eli yine aym sekilde, Michelangelo’nun “Adem’in
Yaratilis1” ¢aligmasina isaret etmektedir. Burada da Caravaggio, Isa’nin araci konumuna,

bu sekilde vurgu yapmustir.

Caravaggio sonrasi gelen Barok dénem sanatcilarda; Rembrandt’in “Isa'nin Lazarus'u
Diriltmesi” (1630-1632) ve Rubens’in “Lazarus’n Yiikselisi” ve “Dirilis" (Resurrectio
Christi) (1611-1612) temalar1 farkli sekillerde ele alinan, ama ortak noktada dirilis
mucizesi ve bedenin kutsal giigle yeniden canlandirilmasi iizerine kurulu eserlerdir. Ug
ressamda dini bir mucizeyi islerken donemin estetik kodlarini kullanmis, fakat 6zneye,
1518a ve bedensel gerceklige yaklasimda radikal farkliliklar géstermistir (Gombrich, 1986,
s.305). Caravaggio’'nun Lazarus’u Oliimle yasam arasinda bir gecis halindedir,
Rembrandt’ta ruhsal bir dogumun simgesi, Rubens’te ise dirilisin epik ve kolektif coskusu
vardir. Dirilis temasi, sanatgilar tarafindan farkli teolojik ve kiiltiirel perspektiflere bagl
olarak bi¢imlendirilmistir. Boylece, her biri farkli bir varolus diizlemini temsil eder:
Caravaggio’da siddetli kontrast, trajik ve diinyevi varolussal belirsizlikle birlikte gerilimli
bir sahnedir. Rembrandt’ta yumusak i¢sel iman, ruhsal uyanis melankolik bir sekilde ifade
edilmistir. Rubens ise Tanri’nin zaferini yiiceltir, parlak ve coskulu, kash figiirlerle epik

etki i¢cindedir.
Aziz Petrus’un Inkédri 1610

Caravaggio’nun Napoli’de yaptig1 son donem ¢aligmalarindan olan “Aziz Petrus’un
Inkarr” resmi (Sekil 3.52), Incil metinlerinde yer alan Petrus’un ruhsal gatismasini ve inkar
anmin dramatik yogunlugunu gorsellestirmektedir. Yuhanna Incili’ne gore, Isa'nin
tutuklanmasindan hemen 6nce gecen diyalogda Petrus, isa’ya “Rab, senin icin canimi
veririm” der; ancak Isa, “Horoz étmeden beni ii¢c kez inkdr edeceksin” yanitimi verir
(Yuhanna 13:36-38; Kutsal K.,2010). Bu kehanet Matta Incilinde Petrus’un ii¢ farkli kisi
tarafindan kimligi hakkinda sorgulandiginda, her seferinde Isa’y:r tanimadigmi yemin

ederek inkar etmesiyle gergeklesir (Matta 26:69-75; Kutsal K., 2010).

Caravaggio, bu dramatik ani, figiirlerin bedensel ifadeleri araciligtyla yogun bir bi¢cimde
sahneler. Kompozisyonunda {i¢ ana figiir olarak bir asker, bir hizmetci kadin ve Petrus

vardir. Kadin, parmagiyla Petrus’u isaret ederken onu teshis eden kisidir; asker taniklik
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eden olarak resmin gorsel dengesini saglar. Petrus ise yliziinde korku, inkar ve pismanlik
arasinda gidip gelen yogun bir psikolojik gerilim i¢indedir. Caravaggio burada yalnizca
metni takip etmekle kalmaz; karakterlerin i¢ diinyasini, bedensel jestler ve mimiklerle
goriiniir kilar. Bu sahne ikonografik olarak Hristiyan sanatinda yaygin bir temadir; ancak
Caravaggio’nun getirdigi yenilik, anlatidaki trajik insani durumu ahlaki bir 6giit yerine
dramatik bir kirilma am1 olarak vermesidir. Petrus’u ideallestirmeden bir azizden cok
siradan bir insan olarak gosterir, korkan, inkar eden, pisman olan; bu figiiratif diiriistliik,
Caravaggio’nun biitlin kariyerinde belirgin olan psikolojik realizmin bir pargasidir

(Friedlaender, 1975, s. 102-103).

Sekil 3.52: Caravaggio, “Aziz Petrus’un Reddi”, (1610), (94x125,4cm), Tuval/Yagli boya,
Metropolitan Museum of Art, New York.

Kaynak: https://en-m-wikipedia_org The Denial of Saint Peter (Caravaggio) 5.5.2025

Caravaggio’nun bu sahneye yaklasimi (Sekil 3.52) g¢agdaslari Rubens, Guido Reni,
Georges de La Tour’dan farklidir. Guido Reni'nin ayni temay isledigi “Aziz Petrus’un
Gozyaslar1” (1639) adli tablosunda, Petrus yalniz basinadir, gozleri yasli, pismanlikla dua
etmektedir. Bu yaklagim Petrus’un tovbesini idealize eder, teolojik bir ders verir; giinah
islese bile aziz affa mazhar olur (Langdon, 2000, s. 291). Rubens’in “Aziz Petrus’un
Inkar1” (1610) calismasi ¢ok figiirlii ve yogun bir kompozisyondur. Pismanlik hissi daha

cok beden diliyle degil kompozisyonun biitiinsel hareketiyle verilmistir. Rembrandt’in
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“Aziz Petrus’un Gozyaslar1” (1660) tablosunda olayin ardindan Petrus’un yalniz basina
pismanlik icinde agladigi an resmedilmistir. Caravaggio'nun “Aziz Petrus’un inkar”
yorumu, Barok donemde ayni temay: isleyen sanatgilardan ayrilmistir. Guido Reni'nin
teolojik didaktizmi, Rubens’in kahramanca dramatik yaklasim i¢inde olmasi, Rembrandt
ve La Tour’un sessiz metafizigi, Caravaggio'da korkan, pismanlik duyan ve c¢eliskili bir
insanla yer degistirir. Barok donem izleyicisine dramatik bir gosteri sunarken; Caravaggio,
gercekligin iirkiitiiciiliigiinii dogrudan yiize vurmaktadir. Inkar eden Petrus, kutsal biri
degildir, aciz, korkmus bir insandir. Caravaggio’nun kendine 6zgii 151k kontrastlar1 burada

da anlam1 pekistirmigtir.
Azize Ursula’nin Sehitligi 1610

“Azize Ursula’nin Sehitligi” (Sekil 3.53) Caravaggio’nun dramatik anlatim giiciiniin
derinlestigi ge¢ donem caligmalarindandir. Napoli’de yaptigi son resimlerinden biridir.
Cenevizli Marcantonio Doria tarafindan, Doria’nin ailesinden bir gen¢ kadinin rahibe
Ursula olarak bir tarikata katilmasinin onuruna yapilmistir. 11 Mayis 1610 tarihinde
Napoli’de tamamlanmis ve bu tarth, donemin valisinin, Doria’ya gonderdigi resmi

yazigsmalarla belgelenmistir (Hibbard, 1985, 5.252).

Efsaneye gore, Azize Ursula ve on bir bin bakire, Hristiyan inanglar1 ugruna Hunlar

tarafindan sehit edilirler. Azize Ursula, Hristiyan geleneginde Britanya kdkenli bir azizedir.
V. yy’da Koln’de kiiltii gelismis ve burada St. Ursula Kilisesi onun adina yapilmistir. Bir
Roma mezarlig1 lizerine kurulmus, IX. yy’da genisletilmis, XII. yy’da Romanesk tarzda
yeniden insa edilmistir (Britannica, 2024). Kilise’'nin mozaikleri ve relik koleksiyonu,
efsanenin ikonografik yayilimmin merkezidir. En Onemli yazili kaynak, Orta Cag

Cenevizli bir Dominiken piskoposu ve vaiz olan yazarlarindan Jacobus de Voragine'nin
“Legenda Aurea” (Altin Efsane, XIII. yy) (Voragine, 1993) adli hagiografi derlemesidir.
Attila Hun Imparatorlugu'nun merkezi giiniimiizde Macaristan civarindaki bélgelerdeydi;
Bati Roma Imparatorlugu’na kadar akinlar yapmstir. Ursula anlatilarinda, Attila (406-453),

“pagan barbar kral” imgesiyle 6zdeslestirilmistir.
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Ortacag ilahiyate¢1 yazar “Ursula ve bakirelerden olusan bir grup, hac yolculugunda Kéln'e

gelir. Burada Hun krali onlari kusatir ve Ursulayi es olarak almak ister. Ursula bu teklifi

reddeder ve beraberindeki bakirelerle birlikte sehit edilir.” Bu anlat1 6zellikle Orta Cag

hagiografilerinde yaygindir (Voragine, 1993, 2:256-260).

Caravaggio, Ursula efsanesini dramatik bigimde sadelestirerek yalnizca “tek bir 6liim ani”

na indirgemistir. Kompozisyon alti figiirle yakin plan ve izleyici lizerinde duygusal
yogunluk artirilarak olusturulmus, Caravaggio otoportresine de yer vermis ve bu tercihler
izleyiciyi olaya istemsiz bir sekilde ortak eden etik bir katilim duygusu yaratmistir. Bilingli

eklenmis bir otoportre olarak degerlendirilen figiir, hem olayin tanig1 hem de sanat¢inin

kendi 6liimii 6ncesinde dramatik bir “varolussal imza” olarak yorumlanmistir (Hibbard,
1985; Spike, 2001). Ursula’nin okla vuruldugu anda ellerini gogsiine dogru kapamasi, hem

siddetin acis1 hem de “Kutsal Kalp” ikonografisini c¢agristirarak, Ursula'min bedensel

acisinin ayni zamanda ruhsal sevgi ve adanmislik olarak yorumlanmasina olanak vermistir
(Lawson-Tancred, 2025). Azize’nin sakinligi, saplanan oka bakisi, kabul ve mistik bir

teslimiyet, bedensel ac1 karsisinda ruhsal direnci simgelemesi, diger figiirlerle olusturdugu
bu kontrast dramatik etkiyi arttirmaktadir. Isik, Azize'ye dogru onu ilahi bir tanik haline
getirir. Bu yaklasim, Caravaggionun klasik Barok pathos'undan farkli olarak, figiiriin
manevi boyutunu 6ne ¢ikarmaktadir. Barok donem diger sanatgilarda sehadet sahneleri
dramatik hareket, giiclii jestler ve goksel ihtisam ile aktarilir. Rubens’in sehitlik temali
eserlerinden “Azize Lucia’nin Sehitligi” (1620) “Aziz Livinus’un Iskencesi” (1633)

gosterisli kompozisyonlar, yogun fiziksel hareket, kalabalik figiir kiimeleri ve dramatik

mimikler icerir. Siddeti hem kahramanlastirir hem de mitolojik bir boyuta tasir; bedensel
aci, Tanrisal bir 6diiliin alegorisine doniigiir (Held, 1983). Rubens’in alegorik yogunlugu,
Reni’nin ruhani estetigi, Giovanni Lanfranco'nun goksel vizyonlart ve Simon Vouet'in
mitolojik zarafeti karsisinda; Caravaggio'nun g¢alismasi Barok donemin diger sehitlik

temsillerinden hem bi¢imsel hem de anlamsal olarak ayrilmaktadir. Psikolojik gercekeilige
dayali bir sessiz yogunluk sunar. Kisisel ve varolussal bir boyut katmistir. Siddetin

gerceklestigi an yalin ve gercektir, kutsalligi belirten bir sembol tasimaz ama onu

i¢sellestirir, sehadeti bir “zafer an1” olmaktan ¢ikarip, diinyevi, varolussal bir trajedi haline
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getirmistir. Calismasi, yalnizca teolojik degil, ayni zamanda insanin aci karsisindaki
tepkisizligi, kutsalligin siradanlikta tezahiirii ve Barok {islubu igsel gerilimle derinlestiren

0zel bir poetik tavrin gostergesidir.

Sekil 3.53: Caravaggio, “Azize Ursula’nin Sehitligi”, (1610), (140,5x170,5), Tuval/Yagl boya,
Palazzo Zevallos Stigliano Napoli.

Kaynak: https://news.artnet.com/restoration-of-caravaggio 5.5.2025

Resim (Sekil 3.53) tamamlandiktan kisa bir siire sonra zarar gormiis; vernigin hizl
kurumas1 icin giinese c¢ikarildigi ve bazi ayrintilarin hasar aldigi, en son 2025°te Laura
Cibrario ve Fabiola Jatta X-is1n1 analizi ile destekli restorasyonla renk parlakliginin
tyilestirildigi ve goriilmeyen figiirlerin ortaya ¢iktig1, daha anlasilabilir oldugu belirtilmigtir
(Lawson-Tancred, 2025).
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Aziz Francis Ibadette 1610

Aziz Francis, 1181°de Assisi’de dogmus, Hiristiyanlik i¢in 6nemli bir figiirdiir. Kurucusu

oldugu Francisken tarikati, yoksulluk, al¢gakgdniilliiliik ve dogaya sevgi lizerine kuruludur.
Tarikat iiyeleri genellikle kahverengi bir ciibbe ve ipten kusak ile betimlenir. Aziz'in
hayatindaki en carpici olaylardan biri, Isanin carmihtaki stigmata izlerini kendi bedeninde

tagidigina inanilmasidir (Voragine, 1993). Bu nedenle birgok sanatci tarafindan elleri,

ayaklar1 ve gogsiinde bu izlerle resmedilmistir.

Caravaggio’nun son donem resimlerinden olan Aziz Francis (Sekil 3.54), olimiin ve
faniligin semboliine bakar. Basinda hale (aureola) ile kutsanmis bir figiir olarak Aziz’in
oniinde sembolik bir ha¢ vardir. Bu sahne, figiiriin sadece bir aziz olarak degil, ayni

zamanda kendi Olimii lizerine diisiinen bir 6zne olarak da yorumlanmasini saglar.

Caravaggio, donem o6zelliklerine gore Aziz Francis’i kahramansi ya da yiiceltilmis bir figiir
olarak degil, siradan bir insanin ruhsal kirilganlig1 iginde gostermistir. Aziz'in elindeki
kafatas1 Barok donemin “vanitas” diisiincesiyle uyumlu, dua eden bir kesisin ruhsal
yalnizligi, varolussal bir gerceklik olarak yansir. Francis’in 6liim {izerine diisiinmesi ve
kafatasi ilizerinden meditasyonu, Kierkegaard’in “iman paradoksu” ya da Heidegger’in

“Oliime dogru varlik” (Sein zum Tode) disiincesiyle Ortiisiir. Kierkegaard’a gore iman,
insan aklinin ¢ézemeyecegi celiskileri Tanr1 karsisinda 6zgiirce kabul etme sigramasidir.
“Iman paradoksu” insanin sinirlilig: ile Tanri’nin mutlakhig arasindaki gerilimi igerir; bu
gerilim akil yoluyla ¢oziilemez, yalnizca imanla yasanir (Kierkegaard, 1985). Francis’in
kafatas1 karsisindaki tefekkiirli, 6liim gercegini akilct bir agiklamanin Gtesinde, imanla
kabullenen bir ruh hali olarak temsil eder. Aziz ikonografisi sekiiler - diinyevi bir realizmle
doniisiir ve Francis artik idealize edilmis bir aziz degil, natiiralist bir iislupla herhangi
biridir. Heidegger insanin en temel varolus kosulunun kendi sorumlulugunu bilmesi
oldugunu belirtir. Oliim, yalmzca biyolojik bir son degil, insan varligmmn en otantik

imkamdir. “Oliime dogru varlik” bireyin kendi sorumlulugunun bilinciyle yasamimi 6zgiin
kilmas1 anlamima gelir (Heidegger, 2008). Caravaggionun Francis’i, bu diisiinceyi

somutlastirir. Kafatasi lizerinden oOliim gergegiyle yiizlesmek, kendi Olimliliglini
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kabullenmek, insanin hakiki varolusa (authentische Existenz) ulasmasini saglar. Francis’in

kafatasi ile meditasyonu, kendi varligin1 anlamlandirma ¢abasidir.

Sekil 3.54: Caravaggio, “Aziz Francis Ibadette”, (1610), (130x98cm), Tuval/Yagh boya,
Santa Maria della Concezione de Cappuccini, Roma.

Kaynak: https://totallyhistory.com/caravaggio-paintigs5.5.2025

Caravaggio, yalnizca “memento mori” gelenegini degil, Kierkegaard’in iman paradoksunda

ifade ettigi aklin Otesinde Tanri’ya sigrayist ve Heidegger'in 6lime dogru - varlik

kavramindaki sonlulugun bilinciyle 6zgiinlesme fikrini de gorsel bir diizlemde agiga
cikarmistir. Dolayisiyla bu tablo (Sekil 3.54) Katolik mistisizminin simgesel bir anlatisi

olmanin Otesinde, varoluscu felsefenin temel sorularin1 da gorsel diizlemde agiga ¢ikarir.
Kutsal olan1 diinyevi bir ifadeyle bulustururken, Francis’in 6lim meditasyonunu, insanin

kendi varolusunun hakikatine dair evrensel bir sorgulamaya doniistiiriir.
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Caravaggio’nun ¢aligmalari, Barok sanat anlayisini psikolojik ve varoluscu boyutlarda

yeniden tanimlamaktadir.
3.2.3 Mitolojik Ikonografi

Caravaggio, ilk 0zgiin yaklagimini ortaya koydugu antik mitoloji ve profan temalari,
kutsal anlatilarla ayni estetik diizlemde ele almistir. Doneminin sosyokiiltiirel dinamiklerini
Kars1 Reform baglaminda ¢éziimler, Ronesans’tan kopusu simgeler ve gercekligin teatral
bir temsili iizerinden izleyiciyi etik ve estetik sorgulamaya yoneltir. Caravaggio, klasik
ideal formun biiytsiinii kirarak, mitleri giindelik gergeklige indirger. Mit artik tanrisal bir
anlatida degil, insanin diinyevi bedeni iizerinden goriiniir. Kaynagini klasik mitolojiden

degil, Ronesans hiimanizmi ve Barok donemin sekiilerlesme stirecinden almistir.
Bacchus 1594

Ikonografik olarak Roma ve Antik Yunan mitolojisinde Bacchus (Dionysos), sarap tanrisi,
bitki ortiisii, bereketin, tarimin, dans ve miizigin koruyucusu olarak gecer, ayni zamanda
dogurganlik, cosku, delilik ve 6liim - yasam dongiisiiniin de semboliidiir. Zeus ve Thebas
Krali Cadmus’un kizi prenses Semele’nin ogludur. Annesi oliimlii olan tek tanridir.

Mitolojik anlatiya goére Bacchus, annesi Semele’nin Zeus'un tanrisal goriiniimiine

dayanamayarak 6lmesi sonucu, heniiz dogmamisken annesinin rahminden alinir ve Zeus
tarafindan uylugunda tasmarak dogurulur. Daha sonra Nysa Dagi’nda Nymphalar

tarafindan biiyitiiliir (Morford, Lenardon, 2003, s. 261).

Ronesans ve Barok donemde Bacchus, genellikle neseli, geng, bereket icinde, idealize bir
figilir olarak temsil edilirken, Caravaggio, bu gelenegi kokten degistirerek hasta, insani ve
kirilgan bir Bacchus (Sekil 3.55) sunmustur. Onu, mitolojik bir figiiriin temsili olmaktan
cikarmig, ayni zamanda bir otoportre olarak yorumlamustir. Figiir, alisildik Tanri
temsillerinden farkli olarak solgun bir yiiz, morumsu dudak, kirli tirnaklar, hastalik izleri
tasiyan geng bir erkek olarak tasvir edilmistir. Basinda Bacchus'u temsilen asma
yapraklarindan Oriilmiis bir tag, elinde iliziimler, masada meyvelerle dogallik icindedir.

Bacchus, tanrisallik ile insani halin i¢ i¢e gectigi bir imgeye doniismiistiir.
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Giulio Mancini’nin (1559-1630) aciklamasina gore Caravaggio, bir at kazasi ve sitma
yliziinden, bacagindan yarali ve hasta oldugu bir zamanda, ayna kullanarak Bacchus temast
tizerinden ilk otoportrelerinden olan bu calismay1 betimlemistir (Mancini, Baglione,

Bellori, 1955, s. 245-254). Otoportlerinde de idealizasyon goriilmez.

Tenebrism teknigi figilirlin hem fiziksel yogunlugu hem de ruhsal mesafesi lizerinde etkili
olmustur. Figiirlin hafif yana doniikk pozu o doneme kadar yaygin olmayan bir durus
bi¢cimidir ve dogrudan natiiralist gozleme dayali bir 6zgiinliik tasir. Caravaggio’nun

sanatinin ilk 6zgiin 6rneklerindendir.

Sekil 3.55: Caravaggio, “Hasta Bacchus”, (1593-94), (67x53cm), Tuval/Yagl boya,
Borghese Galeri, Roma.

Kaynak: Kaynak: https://www.borghese-gallery/young-sick-bacchus.5.5.2025

Koleksiyoner Scipione Borghese bu resmi (Sekil 3.55), Alciatinin “Emblemata”

(Emblematfi) adli alegorik eserindeki, sarmasiklarla siislenmis zarif bir sair figiiriine
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gonderme icerdigi seklinde yorumlamistir. Borghese, Caravaggionun bu dénemde Studio

d’Arpino’da calistigini, resimdeki Bacchus figiiriiniin klasik edebi temalarla beslenen
alegorik bir temsil olarak okunabilecegini belirtmistir. Caravaggio’nun yorumu mitolojik
bir temsili yansitmak disinda ayni zamanda insan bedeninin kirilganligi, tanrisalligin
diinyevilestirilmesi, i¢ diinya - goriis - aynalama, hiciv gibi c¢ok katmanli anlamlar
tagimaktadir. Boylece Caravaggio, klasik mitolojiyi ¢agdas varolugsal duyarlilikla yeniden

yorumlamuistir.

Kardinal Del Monte’nin siparisi olan ikinci Bacchus (1595-1596) ¢alismasinda da (Sekil
3.56) dogal bir insan formu, daginik belirsiz kiyafeti ve hiciv igeren natiiralist tarzi ile

Caravaggio donemin temsil sanatina yeni bir bakis agis1 getirmistir.

“Kendiliginden bir yaratici olan Romantik sanatci icin her tiir norm derin bir sekilde

antipatiktir” (Honour, 2001 s.14-18).

Caravaggio, bir illizyon olan tanr1 figiirii Bacchus’ii yiicelten geleneksel sanata, gercek bir
bedende varolan tin ve ruhu yansitarak, Hiristiyan tininin idealist 6zelliklerini yok eder.
Bacchus’iin durusu ve natiiralizmi estetik anlamda figiirii gergek varolugsal bir boyuta

tasimistir.

Langdon, Caravaggio’nun Bacchus figiiriinii “0limlii zevklerin gegiciligi* temasinin bir
ornegi olarak yorumlamistir (Langdon, 2000). Mircea Eliade’'nin “imgelerin gorevi,
kavramsallastirilamayan1 goriiniir kilmaktir” (Eliade, 1991) ifadesi de tablodaki meyve
ikonografisini anlamak i¢in agiklayicidir; sepetteki agilmis nar ve ¢lirlimiis elma, doganin
dongiisiinii asarak, vanitas temasini simgeler. Sanatcinin figlir ve nesne araciligiyla
kavramlarin Otesinde varolussal hakikati agiga ¢ikarmasina olanak tanir. Boylece
Caravaggio, mitolojik bir sahnenin ardma saklanmis giindelik ayrintilarla, yasamin

kirilganlig1 ve 6liime yenik diisme diistincesini goriiniir kilar.

167



Sekil 3.56: Caravaggio, “Bacchus”, (1596), (95x85cm), Tuval/Yagl boya, Uffizi Galery, Floransa.
Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/bacchus (Caravaggio)5.5.2025

McKinlay, Bacchus’u sarap ve esinin kesisiminde yorumlamistir (McKinlay 1953). Onun
yorumu, Foucault'nun (1990) bedensellik ve duyumsalligin modern toplumlarda disipline
edilisine iliskin yaklasimi ile okundugunda, ikonografi, biyolojik agiklamayi asarak
toplumsal diizene iligskin bir kodlamay1 da ¢agristirir. Boylece Caravaggio’nun yorumu
klasik mitolojinin arkasinda, derin bir ikonolojik katman aciga cikarir. Tiim sapmalar
neticesinde figiire kesin bir kimlik tanimlanamaz, form ile sembolii arasinda bag kolayca
¢oziilemez. Bu yaklasim Caravaggio'nun natiiralist iislubunun ve anti - idealize anlayisinin

bir yansimasidir.

Barok donemde mitoloji temalari, Hiristiyan ahlakiyla uyumlu alegorilere dontistiiriilmek
istenmis, Ovidius’un Metamorfozlar’1 kilisenin “pagan mitlerinin Hiristiyan erdemlerine
evrilmesi” yaklasimiyla (Panofsky,1967, s.89) yeniden okunmustur. Fakat Caravaggio bu

yaklasimi1 farkli degerlendirmistir. Guido Reni, Annibale Carracci ve Rubens gibi

168


https://en-m-wikipedia-org/bacchus_

sanat¢ilar Bacchus'u mitolojik yiicelik icinde, gosterisli viicutlar ve ideal giizellik
anlayisiyla betimlemistir. Reni ve Rubens’te Eros merkezli ikonografi daha ¢ok mitolojik
ask ve dogurganlik baglaminda gelisir. Mitolojik anlatinin alegorik ve 6giit verici anlami
korunmustur. Donemin sanatgilart Katolik Reform dogrultusunda tanrisalin ihtisamini

yliceltmeye devam eder. Mitoloji, dini anlami desteklemek amaciyla kullanilmistir.
Caravaggio'nun yorumunda ise bu olgu, kisisel bakis agistyla yerini epik anlatilara birakir.
Mitolojik figiir, alegorik anlamini yitirir. Bacchus artik Dionysos’un kutsal simgesinden
sekiiler bir ikonografiye evrilir. Bu durum, erken donem Barok’a varolugsal bir kaygi
kazandirmigtir. Tanrilarin  dahi insanlagtigi  bir diinyaya gegis, Caravaggio’ nun
Bacchus’'unde Ronesans idealizmi ile Katolik Barok'un yiiceligini sorgulayan felsefi -

teolojik bir konumlanisa dayanan bir tutum olarak goriiniir olur. Bu bir tiir sekiilerlesmenin

habercisidir.
Narcissus 1597

Klasik Greco - Romen mitolojisinden bir tema olarak gegen Narcissus, nergis ¢icegini
temsil eder ve narsist kelimesinin kdkenini olusturmaktadir. Tkonografik olarak; efsanede
nehir tanrist Cephissus ve peri Leiriope’nin dogaiistii giizelikte ogludur; anlatilarda

ormanda avcilik yapan giizel geng bir erkek olarak gecmektedir (Ovidius, 2004).

Narcissus’u goriip asik olan bir¢cok kadin gibi Echo adindaki peri de Narcissus’a asik olur
fakat karsilik géremez ve bir zaman sonra 6liir. Echo’nun kemikleri kayalara doniiserek
sesi kayalardan yankilanir. Olympos Tanrilar1 Echo’nun acisina dayanamaz ve Narcissus’u
cezalandirir. Narcissus su kenarma indiginde kendi yansimasini goriir ve giizelliginden
kendini alamaz, o da Echo gibi giinden giine erir ve hayatin1 kaybeder. Baska bir anlatida
ise sudaki yansimasina bakarken bogulur ifadesiyle gegmektedir. Roma’li sair Ovidius’un
Metamorfoz’larinda da Narcissus, kendi yansimasma asik ve kendine tutkulu olarak

Olmektedir (Metamorfozlar 3:339-510; Ovidius, 2004).

Caravaggio'nun yorumu (Sekil 3.57) mitin 6ziindeki kendine bakis, arzunun tuzagi ve yok
olus temasini giiglii bir gorsellikle aktarir. Narcissus kendine hayran olarak suya bakar,
kiyafeti, saclari ve ifadesi Ozenlidir, melankolik bir ige doniis anlatis1 sunar.
Caravaggio’nun figiirlerinde igsel gozlemin yansitilmasi onceliklidir. Alegorik anlamlar
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resimsel anlati i¢inde gorlinilirdiir. Sahneyi sadelestirerek figiirii karanlik bir fonda,
yansimasiyla bas basa birakir. Bu tercih, Ronesans’taki dekoratif ayrintilardan uzaklasarak
dogrudan figiirin psikolojik dramin1 6ne ¢ikarir. Tenebrism teknigiyle figiir ve yansima
birbirine karismistir, kimlik ve yansima arasindaki siir silinir. Sade ve karanlik
kompozisyonda su bile dekoratif degil, karanlik bir ayna islevi gérmektedir. Mitolojik
anlatinin yan Ogeleri doga, nympheler, tanrilar tamamen diglanmistir. Bunlar, Barok
sanatcilarin gogunda goriilmeyen yaklasimlardir. Ornegin Nicolas Poussin “Echo and
Narcissus” (1625) adli calismasinda Narcissos’u pastoral bir manzara iginde Echo ile
birlikte sunmustur. Domenichino (1581-1641), Claude Lorrain (1600-1682) gibi sanatgilar
da miti ayn1 pastoral dekoratif doga sahneleri icinde sunmus ve kompozisyonlar1 genellikle
genistir; ¢gevrede nymphler, eroslar, doga unsurlart bulunur. Mit daha ¢ok epik ve estetik
bir anlat1 olarak gosterilir. Cogu sanat¢i mitin orijinal formuna sadiktir. Adalet ve denge
Tanrigas1 Nemesis'in laneti, nymphlerin hayal kirikligi, 6liim sonrasi nergis ¢icegi gibi
detaylara yer verirler. Psikolojik boyut sinirlidir. Temsiller cogunlukla ahlaki 6giit ya da

mitolojik hikaye anlatimi1 diizeyindedir.
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Sekil 3.57: Caravaggio, “ Narcissus”, (1597-1599), (110x92cm), Tuval/Yagh boya,
Galleria Nazionale d’ Arte Antica, Roma.

Kaynak: https://en-m.wikipedia.org/Narcissus(Caravaggio)5.5.2025

Caravaggio ise bireyin kimlik arayisini vurgular. Narcissus, yalnizca mitolojik bir
kahraman degil, ayn1 zamanda 6zne ile imge arasindaki gerilimin simgesidir; bireyin kendi
arzusuna kapilisini, kendini dis diinyadan yalitarak yok olusa siiriiklenisinin bir gorsel
metaforu olarak sunar. Bu, modern diisiincede Jacques Lacan’in (1901-1981) “ayna evresi”
ya da Jean-Paul Sartre’’n  (1905-1980) “bagkasmmin  bakisi” kavramlariyla

iligkilendirilebilecek derin bir temsil igerir.

Caravaggio, narsisizm mitini psikolojik bir durum, kendilik bilincinin patolojik bir durumu
olarak isler, mitolojik bir hikdyeyi betimlemekten ziyade, bireyin 6zne olus silirecine dair
varolussal ve psikanalitik okumaya imkan tanir. Yansimasina hapsolmus figiir, arzunun ve
yok olusun sinirinda, kendi varligma kapali, yalnizca yansimasina bakan bir biling

durumundadir. Yansima miti imgenin dogusunu simgeler ve ontolojik baslangicini isaret
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eder; bu yoOniiyle tablo Lacan’in “ayna evresi” kavramiyla 6zdeslestirilebilecek bir
Oznelesme deneyimi sunar, ayni zamanda Sartre’in “baskasinin bakis1” teorisiyle
iliskilendirilebilecek varolugsal bir felsefi boyut agiga ¢ikarir. Oysa diger Barok
yorumlarda Narcissus, mitolojik ¢ercevede ele alinir; figiirler idealize edilir, olay anlatilir,

duygular abartilir.

Lacan’a gore “ayna evresi”’, ¢ocugun kendisini ilk kez dissal bir goriintii olarak algiladigi
andir; bu evre, bireyin benlik (moi) algisinin kuruldugu kritik esiktir (Lacan, 2020, s. 75).
Caravaggio’nun “Narcissus” tablosundaki figiir, bu psikanalitik evreyi simgeler bi¢cimde,
karanlik bir bosluk i¢inde kendi yansimasina hapsolmustur. Yansimasini tam anlamiyla
kavrayamaz. Bu temsilde, 6znenin kendi imgesiyle kurdugu yabancilasmais iliski estetik bir
dille ifade edilmistir. Narcissus, kendi yansimasina “kendisine bakan kendi gozlerine”
maruz kalir. Bu durumda 6zne, kendi bilincinin nesnesi haline gelir. Bu oto - bakis, kisinin
kendisine yabancilasmasina neden olur ve bdylece 6zne hem kendini kurar, hem de
kendisinde kaybolur. Sartre’a gore bu durum, 6znenin kendisine yonelik “nesnelestirici

bakis1” ile 6zbiling arasinda bir gerilim yaratir (Sartre, 2003).

Caravaggio, Barok donemin epik ve alegorik anlatilarindan saparak 6znenin kendi igsel
catismasint merkeze almaktadir. Figliriin kendi yansimasiyla kurdugu tensel ve zihinsel
iligki, hem Lacan’in “ayna evresi’ni hem de Sartre’in “bagkasinin bakisi” yoluyla
Oznelesme siirecini simgeler. Boylece eser, yalnizca mitolojik bir Oykiiyii degil, insan

olmanin psikanalitik ve varolussal yanini da gorsellestirmis olur.
Medusa 1597

“Medusa” g¢aligmasi (Sekil 3.58) Kardinal Maria del Monte tarafindan, Ferdinando de
Medici’ye hediye edilmek lizere ahsap bir kalkan iizerine yapilmistir. O donemlerde
Ozellikle torenlerde kullanilmak i¢in Medusa bas1 kalkanlar {izerine resmedilirdi. Kalkanin
izerine monte edilen resim Floransa’ya Medici ailesine gonderilmis, onlarda hanelerindeki

ahsap atl1 siivarinin kalkani olarak sergilemistir (Langdon, 2000).

Caravaggio, konkav bir kalkan (tondo) iizerine monte edilen ¢aligmaya ii¢ boyutlu bir etki
saglamak icin 151k-gdlge teknigini kullanarak; trompe ’oeil goz aldatmasi uygulamis ve

anamorfik bir yaklagimda bulunmustur. Bu da Medusa’nin kanmin sanki kalkandan
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disartya dogru akmakta oldugu hissiyatini vermektedir. Yilan betimlemelerinde Tiber
nehrinin su yilanlarint model aldig bilinmektedir. Medusa’y1 kadin portresi olarak degil
bir erkek portresi (otoportre) olarak betimlemistir. Medusa basi, kalkanlara diismana kendi

sonlarinin nasil olacagini1 gérmeleri tizerine resmedilirdi (Ovid. 2004).

Ikonografik olarak Medusa, Yunan mitolojisinde Gorgonlar olarak bilinen ii¢ kiz kardesten
biridir. Medusanin saglart yilanlardan, elleri tungtan ve kanatlart vardir. Gozlerine bakan
zarar gormekteydi. Mitolojide Zeus ve Danae’nin oglu Perseus, Seriphos Krali tarafindan
Medusa’nin basini kesip getirmek iizere gorevlendirilir. Perseus, yanina Zeus’un simsek
cakan kilicini, Hades’in goriinmezlik miferini, Hermes’in kanathi sandaletlerini, Savas
Tanrigcast Athena’dan da kalkan alarak Medusa’nin yanina gider. Hermes ve Athena’da
onunla gelirler. Zorlu bir karsilasmadan sonra Perseus kalkanin arkasma saklanir ve gelen
Medusa kalkanin yansimasindan kendi gozlerini goriince herkese olan etki kendisine de
olur ve tas kesilir, Perseus’da bu durumu firsat bilerek kiliciyla basini keser. Bu hikayenin
oncesinde Medusa giizel bir kadindir. Poseidon’nun Medusa’y1 begenmesi ve onu elde
etmesi lizerine, kiskanan Athena tarafindan cezalandirilmistir (Ovid. 2004). Medusa’nin
giizelligi ve igsel giiclinlin yok edilmek istenmesi iizerine bir temsildir. Patriarkal diizen
icerisinde kadinin kadina yaptig1 haksizlik ve feminist yorumlarda kadinlarin i¢sel giiciiniin

bastirilmaya calisildiginin bir simgesi olarak degerlendirilmistir (Pekol, Alban, 2023).

“Tragedya, ciddi tamamlanmig ve belli bir biiyiikliigii olan bir eylemin taklididir.”

(Aristoteles, 2008, Poetikal450a).

Medusa imgesi, politik ve ideolojik baglamda, simgesel bir gii¢ temsili olarak
degerlendirilir. Ozellikle kalkandaki sunumu, hem savunma hem de saldirt araci olarak
okunabilecek bir metafor olusturmustur. Bu yoniiyle Medusa, giiciin hem temsilcisi hem de
tagiyicist olan bir alegoriye doniisiir. Estetik agidan bakildiginda ise Medusa imgesi,

geleneksel giizellik anlayisina karsit bir “anti - glizellik” temsil olarak yorumlanmastir.

Freud sonrasi psikanalitik kuramlar, Medusa’y1 kastrasyon (iktidar) korkusunun bir
disavurumu olarak degerlendirir; bu baglamda Medusa basi, bilingdis1 diizeyde bir
korkunun, ozellikle de eril 6znenin bastirdigi kaygilarin ifadesi haline gelir (Freud,
1955/2014, s. 273-274). Feminist kuram agisindan, Medusa figiirii eril iktidarin kadma dair

bastirilmis korkusu olarak yorumlanir. Bu perspektiften bakildiginda, Medusa miti ayni
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zamanda eril bakisin sinirlarini zorlayan, onun iktidarini tehdit eden bir kadin figiirii olarak

yeniden yorumlanmaktadir.

Caravaggio, biitiin resimlerinde oldugu gibi bu mitte de en can alic1 an1 resmetmistir.
Calismanin (Sekil 3.58) bir otoportre olmasi, mitin disinda, kisisel ve psikolojik bir temsile
yonelindigi anlamina gelir. Eser, izleyiciyi yalnizca korkutmaz; onunla igsel bir aynalanma

iliskisi kurar ve bu yoniiyle “metapainting” bir 6rnek olarak degerlendirilebilir (Stoichita,

1997).

Sekil 3.58: Caravaggio, “Medusa”, (1597), (60x55cm), Ahsap-Tuval/Yagl boya, Uffizi, Floransa.
Kaynak: https://en-m-wikipedia-/Medusa_(Caravaggio) 5.5.2025

Burada yine Lacan’in psikanalitik kuramindaki 6znelesme siireci “ayna evresi" araciligiyla
aciklanir; birey bu asamada kendisini ilk kez dis bir imgede tanimaya baglar (Lacan, 2020).
Ancak bu digsallik ayni zamanda bir bolinmedir. Caravaggio'nun Medusa'sinda bu

boliinme, kendi Oliimiine bakan bir benligin parcalanmasi seklinde gorsellesmistir.
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Medusa'nin gozleri hala agik, agzi ¢iglik atar bir halde donmustur, bu donma hali “ger¢egin
an1” (Lacan “le réel” kavrami) ile de iliskilendirilir. Gergek, imgelerin ve sembollerin
Otesindedir; burada Medusa figiirli, kendi Oliimiinii yansitan ve izleyiciye bu olimi

dogrudan baktiran bir “ger¢ek” alanidir.

“Medusa’nin  bakis1”, Sartre’in tanimladigi “baskasinin  bakis1” kavramiyla da
ortiismektedir (Sartre, 2003). Sartre’a gore baskasinin bakisi, 6zneyi nesne konumuna
indirger. Medusa’nin bakisi, yalnizca karsisindakini dondurmaz; ayni zamanda 0zneyi
“goriilen” olmaya zorlar ve bu yoniiyle Caravaggio’nun Medusa’si, izleyiciyi pasif bir
gbzlemci degil, sahit olarak travmatik bir 6zne haline getirir. Bdylece otoportre olmasi
eseri yalnizca mitolojik bir anlatim olmaktan ¢ikarip, kisisel, varolussal ve psikanalitik bir
ifade alanina doniistiiriir. Bu tercih, sanatginin kimligini bu mit ile 6zdeslestirmesi ve mit
tizerinden bir ifade gelistirmesi olarak okunur. Hem 6znenin kendini digsal bir goriintiide
tanimas1 (Lacan) hem de kendi sorumlulugunu tasima zorunlulugu (Sartre) baglaminda
anlam kazanir. Caravaggio’nun Medusa’y1 kendi yliziiyle betimlemesi “ayna” deneyiminin
sanatsal bir temsiline donlismesidir. Sanat¢i, Medusa'nin kesilmis basinda kendi 6liimiinii,
olumsuz igsel benligini yansitarak “ideal ego” degil, boliinmiis, parcalanmig bir benlik
sergiler. Bu yoniiyle Medusa basi, yalnizca mitolojik degil, ayn1 zamanda psikanalitik bir
travma nesnesidir. Lacan’in “ger¢ek” olarak adlandirdigi, sembolik diizenin disinda kalan
travmatik boyut, burada dogrudan tam olarak deneyimlenir; kesilmis ama halad bakan,
ciglik atan bir ylizde Caravaggio kendi benligini bu “ger¢ek” karsisinda konumlandirir;
yani sanatci, hem 6zne hem de kendi 6liimiiniin nesnesi olur. Medusa, Caravaggio’nun

“kendiyle karsilagsma aynas1”dir, 6liim ve benlik bu aynada kesisir.

Sartre’in  (2003) varolusgu diisiincesinde birey, kendi eylemlerinden sorumlu olan,
ozgiirliige mahkiim bir varliktir. Insan baskalarinin bakisiyla nesnelesir. Caravaggio ise,
kendi otoportresi lizerinden bir "bakis" yaratir ve bu bakisin hedefi izleyici degil aslinda
kendisidir. Bu durum, varolus¢ulugun temel ilkesi olan 6z-farkindalikla iliskilidir. Medusa,
artik digsal bir tehdit degil, i¢sellestirilmis bir benlik c¢atismasi olmustur. Caravaggio’nun
kendi yiiziini Medusa’ya doniistiirmesi, sanat yoluyla bir disavurumu temsil etmistir.
Otoportre burada bir ylicelme degil, bir kendilik ifadesidir. Kendisini hem fail hem kurban,
hem 6zne hem nesne olarak temsil eder. Oznelesme, yabancilasma ve sorgulama siirecidir.

Lacan’in teorisinde bu, Oznenin kendi yansimasiyla kurdugu yabancilasmis iliskiye;
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Sartre’in felsefesinde ise Oznenin kendi Ozgiirliigliniin ve sorumlulugunun yiikiini

tistlenmesinde karsilik bulur.

Barok donem, Rubens’in “Medusa” (1618) temali resminde, Medusa basi zemindedir,
yilanlar, bocekler ve grotesk ayrintilar ¢evreyi sarmis; sahne hareket, zengin renk ve teatral
kompozisyon ile karakterizedir. Rubens’in Medusa’si, kadin bedeninin canavarlastirildigi
ve kahramanin zaferine hizmet ettigi klasik ikonografik yapmin siirdiiriilmesidir (Held,
1983). Medusa'nin bast artik bir birey degil, bir zafer nesnesi, bir savas ganimetidir.
Rubens’in temsilinde Medusa'nin yiiziinde acidan ¢ok grotesk bir bosluk vardir.
Bu grotesk bosluk ileride Arnold Bocklin’nin (1827-1901) “Medusa” yorumunda tekrar
kendini farkli bir sekilde gosterir. Karsiya (izleyiciye) tiksinti ve korku ifadesi verilmek
istenerek, mitolojik bir anlatry1 ayn1 zamanda kadin figiiriiyle 6zdeslestirilen “6liim, tehdit
ve korku” tgliisiine sanatsal bir yanit verilmis olur. Bazi sanat tarihgileri, bu eserleri
kadinin seytanlastirilmasi siirecinin estetik 6rneklerinden biri olarak goriir (Nochlin, 2013;
Warner, 2002). Bu anlamda Caravaggio'nun Medusa’st ¢arpici, insani - psikolojik, hala

canli bakisiyla “gercek” duygusal derinlikte ve O6zne vurgusu bakimindan Medusa
temsilleri icinde olduk¢a benzersizdir. Boylece mit, kisisel bir trajediye, zafer ise icsel
yilizlesmeye doniislir. Bu yoniiyle Barok sanatin teatral digsalligini degil, derin psikolojik i¢

goriistinii gergek varoluscu bir ifadeyle temsil eder.
Amor Vincit Omnia 1601

Ask Tanrisi, Rénesans ve Barok donemde o6zellikle italya’da popiiler Garzone (Putto)
klasik pier alatus (kanath ¢ocuk) goriiniimiindedir. Orta Cag’da siirsel ask ve mitolojik
Cupid daha sonra Ronesans’ta amor sacro (kutsal agsk) ve amor profano (diinyevi agk)
arasindadir. Cupid (Ask Tanrisi) karsilikli agk ve erdemli saflig1 simgelemektedir. Cupid’in
gozleri bagli, kor, seytan ve nadiren 6liim imgelemi dahilinde pengeli yorumlar1 da vardir.
Yunan ve Roma’da Cupid figiirii kor degil, gorerek askin olusmasi iizerinedir. Korliik
platonik ask olarak da yorumlanir. Platon yorumlarinda kor olarak gegmemektedir.
Caravaggio burada Platoncu anlamda yiiceltilmis degil; onu giilimseyen, izleyiciyle
diyalog kuran bir beden olarak resmetmistir. Hem antikiteye ironik bir gobnderme hem de
entelektiiel bir alaycilik bulunmaktadir (Warwick, 2017). Sanatsal ve felsefi bir gosteri

nesnesi islevi goriir. Ikonografik olarak, Ask Tanr’sinin Hesiodes Theogonia’da,
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Khaos’tan dogdugu, baska bir kaynakta da Aphrodite ve Ares’in oglu olarak dogdugu
ge¢mektedir. Cupid genellikle Zeus’un hediyesi olan ok ve yayla birlikte betimlenmistir.

Caravaggio’nun “Ask her seye galip gelir” (Omnia vincin Amor, et not cedamos Amiri Ecl.

X.69) yorumunda, agkin bu mutlak temasi, ayni zamanda erdemin nihai zaferiyle
karsilastirildiginda, insanin diinyevi ¢abalarinin beyhudeligi (vanitas vanitatum et omnia
vanitas) seklindeki Incil temasinm, Dante’den beri insanin kaderini kontrol eden yiice bir
etken olarak diigliniilen hiimanist agk kavramlariyla birlestirilmesini de ima eder (Poséq,
1998). Caravaggio, askin klasik kisilestirmesini gergek boyutta, farkli bir natiiralist
gercekcilik ve dramatik yogunlukla yeniden yorumlayarak ikonografik gelenegi
doniistiirmiistiir. Etrafinda agk ve diinya i¢in insan emegi enstriimanlar, keman, lavta, nota
defteri, zirh, tag, gonye, pergel, defne yapraklari simgesel olarak yerlerdedir. El yazmasi
tistiindeki “V”, Marchese Vincenzo Giustiniani’ye atifta bulunur ve resmin (Sekil 3.59)
onun siparisi oldugunu gosterir (Puglisi, 1998 s.202). Cupid’in meydan okuyan ¢iplak
durusu, Platon’un Symposion’undaki “askin yikici ve yaratici giicii” ile diyalog kurar. Ok
ve lir., Petrarca’nin “agkin hem ac1 hem de ilham kaynag1” oldugu diigiincesini sembolize
eder (Varriano, 2006,s.132). Cupid’in bilim, sanat ve savastan daha iistiin oldugunu

imgelemektedir.

Caravaggio, askin her seyi yenilgiye ugratan giiclinii alegorik bi¢imde gosterir. Bu yoniiyle
eser (Sekil 3.59), mitolojiyi sekiilerlestiren, aski hem zafer hem de fanilik gercevesinde

yorumlayan carpict bir donliim noktast olmustur.
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Sekil 3.59: Caravaggio, “Ask Zafer Omnia”, (1601-1602), (156x113cm), Tuval/Yagh boya,
Gemaldegalerie, Berlin.

Kaynak: https:// en-m.wikipedia.org/Amor_Vincit Omnia_(Caravaggio)5.5.2025

“Cupid’in ask tanrist Eros’un Helenistik ve Greco - Romen tasvirleriyle yakinlig
diistiniiltince, Eros’un homoerotik karsiligi olarak goriildiigii varsayimi, imparator
Hadrianus’un Thespiai’deki tapinak duvarina Afrodit ve Eros’a ithaf ettigi bir siirle (CIL
11l 12361, Corpus Inscriptionum Latinarum) destekleniyor, Caravaggio’nun iinlii
Helenistik Eros’u betimlemesinin de benzer ¢agrisimlary tasidigr diistiniiltir; resmin
gergekgi tarzi, Caravaggio nun. antik saheserin taklit etkisine rakip olmayr amagladigini

bile acik¢a ortaya koydugu varsayilir “(Poseq, 1998, s.159).

Caravaggio’nun bu ¢alismasi (Sekil 3.59), Michelangelo’nun “Zafer” (hiimanist ask) ideal

erkek figiiriinii kendine 6zgii bir oglan ¢ocuguna doniistiirdiigii iddialar ile bir tiir alaycilik
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olarakta yorumlanmis ve Michelangelo’nun platonik agki ideallestirmesine ironik bir

yorum disinda sanatsal mirasini da reddetmistir (Poseq,1998).

Geleneksel ikonografide melekler ¢ogunlukla beyaz ya da altin rengi kanatlarla temsil
edilir, bu da cennet ve masumiyet anlamina gelir. Caravaggio melek tasvirlerini, kanatlari
siyahims1 ve gergek insan formunda betimler, melek mi insan m1 ayirt edilmez, idealize
edilmig ilahi varliklar degil, ayn1 zamanda diinyevi olaylara taniklik eden ya da araci olan
figiirler oldugunu ima eder. Melegin diismiisliigii ya da insana yakinligini gosterir. Tanrisal
yiicelikten ¢ok varolussal trajediye yaklastirir. Boylece Amor figiiriine ikonolojik bir evrim

getirmistir.
Uyuyan Ask Tanrisi 1608

Ask Tanris1 betimlemesinin ikinci versiyonunda Amor uyurken goriilmektedir (Sekil 3.60).
Malta Soévalyeleri’nden Alof de Wignacourt tarafindan Italya Floransa Sekreteri Fra
Francesca dell’ Antella i¢in siparis edilmis ve Malta’da yapmistir (Langdon,2000, s.290).
Kompozisyondaki kirik ok ve yay askin etkisizligi, uyku hali antik mitolojide rasyonaliteye
teslimiyet ve Ovidius’un Metamorfozlarindan bir mit sahnesi (Ovid, 2004) olarak

yorumlandig diisiiniiliir.

Tarihsel ve sosyo - kiiltiirel agidan; Malta sévalyelerinin ahlaki, dini diizenlemeleri ve
erotizme karsi durusu; Caravaggio’nun otoriteye karsi durusu, romantizmin ¢okiisii ve
koleksiyon degeri iizerinden bir¢ok yorum yapilmistir. Barok’ta alegorik diislisiin sembolii

olarak da sanat tarihinde degerlendirilmistir (Panofsky, 1967).
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Sekil 3.60: Caravaggio, “Uyuyan Cupid”, (1608), (72x105cm), Tuval Yagh Boya, Palazzo Pitti,
Galleria Palatina, Floransa.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/Sleeping_cupid (Caravaggio)5.5.2025

Onceki 6rneklerinde; Floransa’daki Palazzo Pitti’deki “Uyuyan Amor”, sézde Rokoko
evresinden Helenistik heykelcilige, Metropolitan Sanat Miizesi’nde MO 1II. yy’a ait “Eros”
ve bircok Roma kopyasi bilinmektedir (Poseq, 1998). Bu dénemlerden bir 6rnegi Uffizi’de
de bulunmaktadir. Caravaggio, Greco - Romen motifine olan ilgisinden, klasik bir Cupid

figlirtiyle bu motife atifta bulunmak istemis olabilir.

Ancak Ask Tanrisi, antik prototipleri nedeniyle, kristolojik temanin bazi kasvetli (pagan
ask tanrisi) cagrisimlarini da gosterebilmektedir. Ronesans’ta Somnus’un kisilestirilmis
hali olarak, 6len kisinin huzurlu istirahati fikrini iletmek icin Roma mezarlarinda tasvir
edilen Hypnos’un imgeleri olarak da kabul edilirdi. Uykunun klasik koruyucu azizi,
hiimanistlerin agk tanrist Amor ile iligkilendirilir ve 6liim tanris1 Thanatos’un kardesi
olarak gecer. “Uykunun agskla iliskisi, Poliphilus’un Polia’ya olan askini bir riiya
biciminde sunan Hypnerotomachia Poliphili’de belirginlesir” (Pos¢q, 1998, s.161).
Caravaggio’nun bu ¢alismasi (Sekil 3.60) Roma entelektiiel ¢evrelerinde siirle anilmistir.
Michelangelo'nun “Sleeping Cupid” heykeli ve Praxiteles’e atfedilen antik Orneklerle

kurulan bag; Caravaggio’nun antikite ilgisini yiizeysel tekrarlardan ziyade, bellek ve
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gelenegi radikal bir gercekeilikle kirarak kisisel gozlem ekseninde 6zgiinlestirme ve yeni
bir temsil paradigmasina doniistiirdiiglinii gosteren onemli bir ornektir (Warwick, 2017,
5.884-903). Modern epistemolojik ¢ercevede antik modele sadakat degil, ¢cagdas bir kirilma

onermektedir.
3.2.4 Profan ikonografi

Profan ikonografi, mitoloji ya da kutsal konular yerine diinyevi, giindelik ve sekiiler
temalara odaklanan gorsel anlatim bigimidir. Aristokrat koleksiyonerler i¢in alternatif
resimlerdir. Caravaggio’nun profan c¢alismalart natiiralizmin  baglangici  olarak
goriilmektedir. Akademik kompozisyonlarin yerini gergek insanlar ve giindelik eylemler
alir. Idealist Ronesans’a bir tepkidir. XVII. yiizy1l Hollanda ve Italya’da janr resimlerin

yiikseligine onciiliik yapmustir.
Meyve Soyan Cocuk 1592

Caravaggio’nun Roma’ya geldigi ilk donem figiirlerinden ve birden fazla versiyonu olan
bu calismasi1 (Sekil 3.61) sanat tarihgiler tarafindan natiiralist {islubun habercisi olarak
kabul edilir. Siradan insanin siradan eylemlerine sanatsal deger atfeden yeni bir bakis
acisiin gostergesidir. Caravaggio’nun erken donem galismalar1 sadece teknik ustaligiyla
degil, ayn1 zamanda sanatin temsil alanin1 genigletmesiyle de dikkat ¢eker. Caravaggio,
rekabetci Roma sanat diinyasina katilmistir. Kendisine model olan arkadasi Sicilyalt
ressam Mario Minniti ile artik Cavaliere Giuseppe Cesari d’Arpino’nun atdlyesini terk

edip kendi yollarini ¢izdikleri donemdir.
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Sekil 3.61: Caravaggio, “Meyve Soyan Cocuk” (1592-1593), (75,5x64x4cm), Tuval /Yagli boya,
Longhi Koleksiyonu, Floransa.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/Boy Peeling_Fruit.(Caravaggio)

Sanat tarihgileri, erken donem yapitlarint modern agidan ¢esitli alegorik ¢agrisimlara acik

imgeler olarak degerlendirmistir.
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Meyve Sepetli Cocuk 1593

Elinde meyve sepeti tutan gen¢ caligmasi, Caravaggio’'nun ilk natiiralist
kompozisyonlarindandir. Idealize edilmis giizellik anlayisina karsi gelistirilen dogalci

sanat anlayisinin ilk 6rneklerinden biri olarak degerlendirilir.

Sekil 3.62: Caravaggio, “Meyve sepetli Cocuk”, (1593), (70x87cm), Tuval/Yagli boya,
Galleri Borghese, Roma.

Kaynak: https://en-m-wikipedia/Boy with _a Basket of Fruit5.5.2025

Ikonografik olarak meyve betimlemesinde iiziimler, nar, elma ve incir yapraklarinmn
¢lirimeye yiiz tutmus olmasi, doganin bolluguna ve gegiciligine (vanitas) gonderme olarak,
alegorik bir anlati sunar. Caravaggio’nun gozlem giicii, bigimsel ustalig1 ve natiiralist
egilimi goriiliir. Bu yaklasim, maniyerist estetik ve soyut - yapay kompozisyonlara karsi
cikis olarakta degerlendirilmistir. Meyvelere verilen ayrintili 6zenin, diinyevi ile kutsal
arasindaki hiyerarsinin ¢oziilmeye basladigini isaret ettigi diisliniiliir. Kolektif gelenekten
sapma ve i¢e doniis vardir. Meyve motifi materyalizmi ifade eden vanitas baglaminda

sonsuzlugu ve dirilisi sembolize eder. Bu da donemin dinsel dogmalariyla karsitlik olarak
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yorumlanmustir. Vittorio Sgarbi, resimde Arpino atdlyesindeki diger ressamlara kolayca
isaret edebilecek belirli Murillesque portre nitelikleri oldugunu belirtir, homoerotik olarak
algilanan alt metin izleyici ile figiir arasinda kurulan bakis iliskisine yorulmustur (Sagarbi,
1985). Figiir, ayn1 zamanda bakist geri yansitma giicline de sahiptir. Bu bir hicvin
disavurumu olarakta degerlendirilir. Ayrica queer kuram agisindan normal diizenin ¢okiisii
ya da bicimsel metaforlarla Oznelligin esere dogrudan yansimasi {izerinden de
yorumlanmistir. Donemin cinsiyet temsillerine karsi gelistirilmis alternatif bir gorsel dil,
sanat¢cinin beden ve temsil konularindaki sinirlar1 zorlayan yaklagiminin erken bir 6rnegidir.
Caravaggio’nun figiiratif anlatimi, yalnizca estetik degil, toplumsal ve politik bir direnis
alanina dontislir. Bu caligma (Sekil 3.62), sanatsal ve diislinsel anlamda bir gegis
déneminin simgesel bir temsili olmustur. “Caravaggio nun tiim dogayt fircanin nesnesi
olarak almasi ve gozlemi, Galileo gibi yeni bilim insanlarinin dogal diinyamn tezahiirleri

ve yapust tizerinde yuiriittiigii islemle ayni seydir” (Bologna, 1975, s. 294).

Italyan sanat tarihgi Fiorella Fiore, Roma aristokratlarinin misafirlere sundugu meyveleri,
Latin gelenegine gonderme oldugunu ve Tanr1 Vertumnus’un c¢agdas bir kisilestirmesi

olabilecegini belirtir (Fiore, 2000, s.27). Meyveler tarihsel sembolik anlamlar (bilgi agaci,
Isa’nin kan1) tasimaktadir. Kilise dgretilerini asan bu jest, kisisel sembolik bir atif olarak

degerlendirilir; bu yaklasim yeni bir okuma imkéan1 sunmaktadir.

184



Falci 1594

Caravaggio, Kardinal del Monte’nin diizenledigi bir yarigma i¢in dénemin sosyal yapisi
icinden gergek bir alegori sunmustur. Roman kadinin hilekarligi tizerinden kurgulanan bu
sahne, ayn1 zamanda donemin kiiltiirel kodlar1 i¢inde ahlaki yozlagmaya dair alegorik bir

uyari niteligi tasir.

Sekil 3.63: Caravaggio, “Falc1”, (1594), (115x150cm), Tuval/Yagl boya, Musei Capitolini Roma.
Kaynak: https://en-em-wikipedia-org/The Fortune Teller (Caravaggio)5.5.2025

Bellori (1613-1696) arastirmasinda, Caravaggio’nun Antik Cag gelenegi olarak ustalarin
eserlerini kopyalamaya gerek duymadigint ve ona neden diye soruldugunda sokaktaki
giincel insanlar1 gostererek doganin kendisinin ona bol miktarda usta verdigini sdylemesi
onemli bir anekdottur. Ciinkii sanat1 bu yonde bir ifade araci olarak ilerlemistir. Bu 1srarci
yaklagim, klasik egitimli Maniyeristler tarafindan akademik bulunmamis ve c¢ok elestiri
almistir. Bellori, onun g¢aligmalarinin gergegi saf haliyle aktardigmni belirtmis ve bu

yaklagimi onaylamistir.

Ikinci versiyondaki (Sekil 3.64) modelin, hayatinin son dénemine kadar yaminda olan

arkadas Sicilyali ressam Mario Minniti oldugu diistiniilmektedir.
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Sekil 3.64: Caravaggio, “Falc1”, (1595), (93x131cm), Tuval /Yaglh boya,
Louvre, Paris.

Kaynak: https://en-em-wikipedia-org/The Fortune Teller (Caravaggio) 5.5.2025

“Falc1” ve “Hilebazlar” temasi1 Avrupa’da giincel bir konu olmakla birlikte, Caravaggio bu

sahneleri Flaman geleneginden farkli olarak ilk kez bdylesine acik ve dogal bir ifadeyle

islemistir (Graham-Dixon, 2011).
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Hilebazlar 1594

Caravaggio, bagimsiz olarak ¢alismaya basladiginda maniyerist ressam Prospero Orsi’nin

destegi ve tiiccar Costantino’'nun araciligryla eserlerini satmaya baslamis, bu sayede

koleksiyonerler ve patronlarla tamismistir (Graham-Dixon, 2011). “Hilebazlar”
calismasinda (Sekil 3.65) gen¢ soylu, oyuna odaklanirken, arkasindaki figiir arkadasina
isaret eder; diger hilebaz ise kemerine gizledigi kartlar1 ¢ikarir. Anlik bir kesit olarak
kurgulanan bu sahne, teatral yapisi ve yakin plan yerlestirmesiyle, izleyiciyi tek bilingli
tanik konumuna getirir. Caravaggio heniiz tenebrism asamasinda degildir. Fakat 151k-golge

kullanimi, kumaslarin yapsi, figilirlerdeki niianslar titiz bir gézlemle aktarilmistir.

Sekil 3.65: Caravaggio, “Hilebazlar”, (1594), (94x131cm), Tuval/Yagli boya,
Kimbell Art Museum, Fort Worth, ABD.

Kaynak: https://en-m-wikipedia/The Cardsharps5.5.2025

XVI. yiizy1l Roma’nin giindelik hayat1 i¢inden etik bir meseleye temas edilmis; aldatma,

kurnazlik, saflik, gibi insani 6zellikler gorsellestirilmistir.

Calisma, insan davraniglarin1 ahlaki bir sorgulama zeminine oturtan gorsel stratejilerden

biridir. Modern anlati sanatinda dramatik ironi olarak adlandirilir. Caravaggio’nun
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onciiliigiinii yaptig1 gorsel anlati tekniklerinden biridir. Izleyici, gdzlemci ve ahlaki
degerlendirici konumundadir. Dolandiricilik gibi diisiik bir temay1 sanatsal bir iislupla
yliceltmis, boylece tiir resminin sayginligini arttirarak, figiiratif anlatimin potansiyelini

genisletmistir. Caravaggio’nun tiir sahneleri, yalnizca Italya’da degil, Hollandali ve Fransiz

realist ressamlar (George de La Tour, Gerrit van Honthorst, Valentin de Boulogne..)
tizerinde de derin bir etki birakmis, boylece Erken Barok sanatin temel yapi taglarindan biri

olmustur (Graham-Dixon, 2011).
Miizisyenler 1595

1595’te Kardinal Francesco Maria Del Monte'nin ikametinde yapilan bu ilk eser (Sekil

3.66), 1628'de el degistirerek bir baska Kardinale gecmis, 1952’de Metropolitan Sanat

Miizesi koleksiyonuna katilmistir (Graham-Dixon, 2011).

Ikonografide genellikle “Ask Tanris1”, askin bir alegorisi i¢cinde yer alir. Bu tabloda (Sekil
3.66) Ask (Cupid) dalgin bir insan gibi, elinde tiziimler ve koyu renk kanatlariyla miizige
eslik ederek alegorik bir baglam kurmaktadir. Cupid figlriiniin konumu, askin hem
varligini hem de dislanisini simgelemektedir. Miizisyenler serisi ve birka¢ ¢alismasi queer
okuma acisindan ikonografik bir gerginlik yaratmistir. Queer sanat tarihi i¢in bir yapi tasi
olabilecekleri ve hetoronormatif sanat tarihine sessiz ama gii¢lii bir alternatif sundugu
belirtilmistir (Warwick, 2006). Bedenin ve duyularin sanatla kurdugu iliskiye dair bu
yorum, ¢agdas sanata isaret etmistir. Lavta ¢alan figiiriin (Mario Minniti) gozlerinin yaslh
olusu, hiiziinlii bir sarki calindigin1 diisiindiiriir; Caravaggio’nun modellerinin benzersiz
ozelliklerini korudugu ve onlara yeni roller verdigi goriilmektedir. Modelleri sanati i¢in
olmazsa olmazdi. Caravaggio, zeka ve fikirden Once “ritrarre dal naturale” yani hayattan
resim yapma kavramina inanmaktaydi. Bu yilizden alicilar ve sanatgilar tarafindan her
zaman onaylanmadi, fakat Kardinal bu konuda her zaman Caravaggio’yu desteklemistir

(Longdon, 2000).
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Sekil 3.66: Caravaggio, “Miizisyenler”, (1595), (92x118,5cm), Tuval/Yagli boya,
Metropolitan Museum of Art, New York.

Kaynak:https://www.metmuseum.org/art/collection/seach/4358445.5.2025

Tinsel duyarlilik iizerinden sanat, yasam, beden, kimlik ve alegori arasindaki sinirlari
bilingli olarak ihlal etmesi, Caravaggio’nun sanatsal radikalizminin bir parcasidir.

Kompozisyon igerigine bagli olarak figiirler arasinda otoportresine de yer vermistir.

Miizisyenler serisinden “Lavta Calgicist”’m1 (Sekil 3.67) 1595/1596/1600 tarihlerinde ii¢
versiyon olarak yapmistir. Resimler yalnizca bir miizik sahnesi degil, duyular, tinsellik,
estetik gibi ¢oklu bir temsil olarak okunur. Nota kitabi, keman, meyveler ve c¢icekler
duyusal ve alegorik sembollerdir. Figiir, estetik natiiralizmi i¢inde idealize edilmis bir

miizik Eros’u figiirli olarak yorumlanmistir.
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Sekil 3.67: Caravaggio, “Lavta Calgicis1”, (1600,) (94x119cm), Tuval/Yagli boya,
Ermitaj Museum, Saint Petersburg.

Kaynak:https://en-m-wikipedia-org/The Lute Player (Caravaggio)5.5.2025

Caravaggio’nun yenilik¢i 151k kullaniminin basladigr donemdir. Cigekler, sembolik anlam
tastyan, o donemde ¢ok popiiler olan Italya, Hollanda ve Flaman geleneklerden alinmis bir
natliirmort kesittir. Figliriin tinselligi ve bakisi, “queer bakis” (queer gaze) kavraminin
erken bir 6rnegi olarak degerlendirilmistir (Warwick, 2006). Del Monte’nin entelektiiel
cevresi, miizik, felsefe ve genis bir estetik bakis agisina sahipti. Bu da Caravaggio’ya 6zgiir
bir alan agmistir. Bu calismalar, kisisel bir sanat¢i ifadesinin Gtesinde, ayni1 zamanda dile

getirilemeyen kiiltiirel soylemin gorsel disavurumu olarak gortilmiistiir.
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Kertenkele Tarafindan Isirilan Cocuk 1596

Caravaggio, bu calismasindan (Sekil 3.68) iki versiyon yapilmustir. Ilk versiyonu
tamamlamamistir. Modelin Mario Minniti ya da otoportre oldugu ileri siiriiliir. Erken

donem laik yapitlarindan biridir.

Sekil 3.68: Caravaggio,“Kertenkele Tarafindan Isirilan Cocuk” (1594-1596), (66x49,5cm),
Tuval/Yagli, boyaNational Gallery, Londra.

Kaynak: https://en-m-wikipedia-org/Boy Bitten by a Lizard5.5.2025

Caravaggio’nun bu yorumu erken déonem profan eserleri arasinda alegorik yogunlugu ve

bedensel duyarliligiyla 6ne ¢ikmaktadir. Kompozisyonda ¢ocugun kertenkele tarafindan
isirildigl anin resmedilmesi, yalnizca dramatik bir jest degil, ayn1 zamanda diinyevi

arzularin kacinilmaz sonuglarina isaret eden bir vanitas uyarisit olarak yorumlanmistir
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(Schiitze, 2009). Geleneksel yorumlarin tesine gegtigi farkli okumalara olanak tanidigi
belirtilir (Warwick, 2006). Caravaggio anlik bir ifadeyi hiciv katarak betimleyerek
zamansiz bir sahne yaratmistir. Isik ustaca i¢ mekanda konumlanmis, harikulade gercekei,

teatral bir kompozisyondur.

Sanatsal gelenegi reddeden Caravaggio’nun bu calismasi, Ulusal Galeri tarafindan XVI.
ylizyll sonuna ait bir resim olarak alisilmadik bir yaklasimin 6rnegi seklinde
degerlendirilmistir. Bu tema i¢in Ronesans sanatcist Sofonisba Anguissola’nin “Yengeg
Tarafindan Isirilan Cocuk” adli ¢aligmasina ve Antik Roma heykeli Kertenkele Avcisi

Apollon Sauroktonos’a bir gonderme oldugu diistiniilmiistir.
Maffeo Barberini Portresi 1598

Portrede (Sekil 3.69) yer alan ve daha sonra Papa VIII. Urbanus olacak Maffeo Barberini,
Floransali bir aristokrat ve Katolik bir din adamidir. Resimde dini kiyafetleriyle
betimlenmistir. Bu c¢alisma onun ruhani ve politik otoritesinin erken bir gorsel temsili
olarak degerlendirilir (Schiitze, 2009). Figiiriin konumunu belgelemek {izere yapilmis bir
resimdir. Figilir lic ¢eyrek bakis acistyla, bir elinde mektup, diger eli disariyr gosterir,
sandalyenin yaninda kivrilmis bir belge vardir; bunlar sembolik olarak Barberini’'nin
gorevine isaret etmektedir. Modelin bedensel varlig1 ve kompozisyonun iletisimsel yapisi,
Caravaggio’ya 0zgii 151k kullanimiyla biitiinlesmistir. Erken donem calismalari arasinda,
portre tiiriinde sergiledigi yenilik¢i yaklasimin dikkate deger bir 6rnegidir. Mancini,
Caravaggio’nun Barberini i¢in bir¢ok portre ¢izdigini belirtmistir. Donemin 6zellikleriyle
eser, hem bireysel gézlem giicilinii yansitan bir sanatsal deney hem de politik gii¢ ile gorsel

temsil arasindaki iliskiyi somutlastiran bir belge niteligi tasir.

192



Sekil 3.69: Caravaggio, Maffeo Barberini Portresi, (1598), (Papa Urbanus VIIII),
Tuval/Yagli boya, (124x90) Palazzo Barberini, Roma, Italya.

Kaynak: https://tr.m.wikipedia.org/Dosya: Caravaggio Maffeo Barberini.jpg5.5.2025

Portre, Barberini ailesinin Roma’daki yiikselen niifuzunun simgesel bir gdstergesi oldugu

kadar, Caravaggionun giiglii hamilerle kurdugu iliskiler de kariyerinde belirleyici rol

oynamustir (Fried, 2010).
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Alof de Wignacourt Portresi 1608

“Alof de Wignacourt Portresi” (Sekil 3.70) Malta doneminde sanatin ve politik giiciin
birlesimini yansitan sovalyelik ideallerinin bir semboliidiir. Wignacourt, Saint John
Sovalyeligi’ne 1564°te on yedi yasinda katilmis; Malta Kusatmasi’'nda Osmanli
donanmasinin yenilgiye ugratilmasinda kendini gostermistir. 1601-1622 aras1 yeni baskent

Valletta’da gorev almis, Malta’y1 Akdeniz’de stratejik bir {is haline getirmistir (Gregori,
1985).

Sovalye, donemin prenslik saraylarinda yaygin olan modaya uyarak, portresinde geng bir
usakla birlikte betimlenmeyi tercih etmistirr O donemde, Fransa oOncelikli olarak
Avrupa’nin 6nemli Katolik ailelerinden usaklar getirilmekteydi. John Gash ve bazi
tarih¢ilere gore usak, seckin bir kariyere aday olan Fransiz aristokrat Nicholas de
Boissy’dir. Donem portresi olarak yeni bir kompozisyondur. Kiyafetler tarihsel olarak
yakin dnceki doéneme isaret etmektedir. Sovalye altin Milano zirh1 giymistir. Istek iizerine

olusturulan kompozisyon ve kiyafetler sovalyelik onurunu simgelemektedir.

Figiirlerin ifadeleri kendi iginde etkileyicidir. Sovalye’nin bakisi uzagi ve yukari isaret
ederken, gen¢ hizmet¢i, sOvalyenin migferini tasimaktan gururlu bir sekilde dogrudan
izleyiciye bakmaktadir. Ani hizmet¢inin bakis1 belirlemektedir. Bu da kompozisyona

canlilik kazandirmustir.

Caravaggio, Wignacourt’un himayesi sayesinde 1608’de sovalyelik unvani almis, fakat

kisa siire sonra bir anlagsmazlik nedeniyle Saint John Sovalyeleri Tarikati’ndan ¢ikmustir.
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Sekil 3.70: Caravaggio, “Alof de Wignacourt’un Portresi” (1607-1608), (194x134cm),
Tuval/Yagli boya, Louvre, Paris.

Kaynak: https://collections.louvre.fr/en/ark/53355/c10100623285.5.2025
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Fra Antionio Martelli Portresi 1608

Caravaggio Malta’da bulundugu siirede Malta Sovalyelerinden Fra Antionio Martelli’yi

dénemin sovalyelik kiyafeti ve kiliciyla betimlemistir.

Sekil 3.71: Caravaggio, “Fra Antonio Martelli” (1608), (118,5x95,5cm), Tuval/Yagl boya,
Palazzo Pitti, Galleria Palatina, Floransa.

Kaynak: https://it.wikipedia.org/Ritratto_di_Antonio_Martelli.5.5.2025

Bu portrede (Sekil 3.71) sovalye geleneginde sik¢a karsilagilan zirh ve ihtisam terk
edilerek, figiiriin vakar1 ve igsel dinginligi 6ne ¢ikmig, Martelli'nin sakin durusu, Malta
Tarikati’nin sadakat ve disiplin odakli ruhunu yansitmistir (Langdon 2000). Bu ac¢idan eser,
Wignacourt'un gorkemli otoritesini sergileyen temsilin karsisinda, Barok portre

gelenegindeki ihtisamli temsillerden ayrilarak, daha sade bir 6rnek sunmustur.
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3.3 CARAVAGGIO RESIMLERINDE ONEMLi KAVRAMLAR VE
EPISTEMOLOJIK KIRILMA

Erken Barok sanatin Onciilerinden Caravaggio, natiiralist iislubuyla Ronesans’in idealize
edilmig figiir anlayisin1 ve Maniyerist estetigin yapay bigimsel soyutlamalarini dogrudan
gozlemlenebilir bir ger¢eklige doniistiirmiistiir. Sanati, disiplinleraras: 6zellikler tagimakta;
sosyoloji, teoloji, felsefi, psikolojik ve gorsel kiiltiirle kesisen cok katmanli bir yapi
sunmaktadir. Yaratim siireci, ikonografi acisindan figiirlerin kullanimi, anlatilarindaki anti
- idealist yaklasim, kavramsalcilik yonii, teknik iislubu; erken modern gorsel kiiltiiriin

olusumuna ve sonraki donemlere yenilik kazandirmistir.

Maniyerizm sonrasinda Caravaggio ve Carracci, Barok sanatin temellerini atan giicli ve
yenilik¢i yaklasimlar gelistirmislerdir. Ancak bu ortak c¢ikis noktasina ragmen,
vurgularinda 6nemli ayrimlar bulunur. Carracci, 6zellikle Raphael basta olmak {izere
Yiiksek Ronesans ustalarinin ve antik heykelin 6rnekledigi idealize edilmis temsil bigimini
yeniden canlandirmak istemis, Caravaggio ise gozleme dayali radikal natiiralizmiyle bu
anlayisa keskin bir alternatif sunmugtur. Carracci, Raphael’in eskiz c¢izimleri yoluyla
kurdugu akademik sanat anlayisinin temellerini Bologna okulu i¢inde kurumsallastirirken;
Caravaggio, temellendirdigi bu yap1 iizerinden Ozgilin bir sanat ifadesi gelistirmistir.
Diinyanin gézlemlenmesi ile sanatsal inga arasinda Caravaggio daha cesur, disavurumcu ve
daha dramatik bir tarzda 1srar ederek, dogaya ve olanin 6nemine olan inanci, en radikal
yeniligine ilham olmustur. Kompozisyonlar1 gercek¢i - dramatik, farkli bir sembolik
yogunlukla kurgularken, izleyiciye ¢ok katmanli bir anlam diinyasi sunar ve gelistirdigi

tenebrism teknigi ifadesini derinlestirir.

Ozgiin bir sanat dili gelistirmis, bu yoniiyle yalnizca Barok’un degil, ¢cagdas sanatin da
figliratif anlatimma Onemli katkilar saglamistir. Caravaggio’nun carpict 6zgiinliigi,
sanatsal etkilerini degerlendirmeyi giiclestirmistir. Dogrudan gézlemleme ilkesine baglilik
gdstermis ve seleflerini taklit etmeye ydnelmemistir; ancak Kuzey Italya’daki XVI. yiizyil
natiiralist geleneklerine de derinlemesine hakimdir. “Onun a¢ik sozlii natiiralizmi, estetik
yeniligi arayan donemin sofistike patronlarini fazlasiyla etkilemistir. Caravaggio’da

gergekgilikle ikonografi arasindaki simir ¢ogu zaman belirsizdir (Gash, 2003, s.2-3).
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Caravaggio, tarihin gorkemini ve Ronesans’1n idealize edilmis kavramlarini tersyiiz ederek,

sembolik anlamin &tesine gegen bir ifade dili gelistirmistir.

Resimlerinde 6ne c¢ikan kavramlar natiiralizm, toplumsal i¢ yapi, teoloji ve felsefi
yaklagimin i¢ iceligi, etik - estetik kavram, varolusgu, ekspresif yap1 ve realizmdir. Boylece
gercekci ve ontolojik figiir iizerinden yansitilmak istenen varligir (imge) ve varolanlar
nelik ve nasilliklar1 bakimindan incelemis ve degerlendirmis olur. Felsefi agidan figiiriin
ontolojik ve epistemolojik boyutlari, hakikatin temsil bi¢imleri ve varolugsal
sorgulamalarla iligkilendirilirken; teoloji baglaminda Katolik ikonografisini sekiilerlestirir.
Sosyoloji ve antropoloji perspektifinden, halktan insanlarin model segilmesi, toplumsal
siiflart ve beden politikalarin1 goriinlir kilmigtir. Kutsal anlatilar1 ve klasik mitolojik

Oykiileri yeniden kurgulamistir.

Ifade ve kavramlarin etkinlesmesine araci olarak uyguladigi 1s1k-golge kontrasthigi ve
teknik yaklagimi ile anlatilara etkin bir derinlik katmistir. Resimlerinde 6nemli olan kairos
(anin kutsallig1), dogru ve kritik an1 degerlendirmesidir. Kutsal olan ile profan olanin
birlikteligi, figlirlerde dogal diinyevi model kullanimlart ile kendini gdsterir. Resmi
olusturan elemanlar, geleneksel ikonografik kaliplarin 6tesinde 6zgiin bir dramatik - realist

anlayisla yeniden yorumlanmaktadir.

Bellori, Caravaggio i¢in “doganin kusurlarini yiicelten bir sanat¢1” yorumunu yapmistir.
Bu natiiralizm, sanatta devrim niteligi yaratan 6nemli bir unsur olmustur. Klasik, idealize
edilmis giizellik anlayisinin reddi, insanlart biitiin dogalligiyla net bir gercekgeilikle tasvir
etmek, transandantal olandan ¢ok immanent olana odaklanmak simdide zamansizlik yaratir.

Insanin faniligine dikkat ¢eker.

Doktrinsel anlatilar yerine toplumsal gergeklere odaklanarak, halktan insanlarin
betimlenmesi farklilik yaratmis; toplumun goérmezden geldigi hasta, yasli, yoksul bireyleri
One ¢ikarmasi, sanata giiglii varolussal bir vurgu kazandirmistir. Teolojinin giindelik hayata
indirgenmesi, realist ve ironik yaklasimla dogrudan iliskilidir, insana ve hakikate vurgu 6n
plana cikar. Tkonografiden koparak 6znel bir diinya goriisii gelistirilmesi; figiirleri insani
boyutta betimlemek dénem icin sasirtict bir etki yaratmis, elestirilere ragmen kabul
gormiistiir. Donemin diisiiniirleri sanatin moda olan Maniyerist yaklasimdan daha dogal
olmasi gerektigini one siirmiislerdir. Caravaggio bu istegin ¢ok 6tesine gecmistir. Bigimsel
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- estetik ve duygusal derinlik birliktedir. Teatral sahneleme algis1 yaratir; bu yaklagim her
dénem i¢in giincel bir etki vermektedir. Figiirler, modellerin olagan degerlendirilmesinin
Otesine gecer; onlar1 bir eylem iizerinde betimlemek, izleyiciye bir zaman dilimi ve olay
an1 hissi verir. Caravaggio, figlirlin konumunu, mekansal derinligi ve 15181 ustaca
kurgulayarak izleyiciyi sahnenin i¢ine c¢eken ortak bir alan algisi yaratmistir. Bireysel
gbzleme dayanan yetenegi, sahneleri dogal ve giindelik bir gerceklik icinde siradan bir
durum olarak kurmasina olanak tanir. Figiire duydugu ozel ilgi, mekan ve perspektif
kullanimini anlasilir, tutarli ve temsil agisindan sorunsuz bir hale getirmistir. Mekansal
kurgusunda, figiir ile ¢evre arasindaki oranlar bilingli ve dengeli bir teknik hesaplamaya
dayanir. “Bolognese Okulunun eserleri genellikle mekanla biraz belirsiz ve sembolik bir
iliskiye sahip dinamik bedenlerin jestlerinin hakimiyeti goriiliir. Fakat Caravaggio ’nun
natiiralist zihni bu faktorleri dengeleyerek bir harita goérgii etkisi uyandirmaktadir”

(Witting, 2007).

Bellori, “yalnizca ten rengine, cilde, kana ve dogal yiizeye odaklandigini ve diger tiim
sanatsal diistinceleri bir kenara biraktigimi” belirtir. “Carracci, Caravaggio’nun ten
tonlarini elde etmek icin muhtemelen renklerine gercek et karistirdigini iddia ederek bu
abartili yoruma katkida bulunur”. “Bolognese okulu temsilcilerinin aksine, Caravaggio
firca darbesini asla oldugu gibi gizlemeye calismadi. Eserlerini sekillendiren resmin
akiskanhigr  icinde, ¢alisma tekniklerinin  goriiniirliigii  birlikte  gitmektedir”...,
“Caravaggio 'nun dogal gercekgiligini devrim niteliginde degistirmek ve tuvalden sigrayan
insan durumunun canli dramalarini yaratmak igin kullanacagr parlak bir zenginlik elde
etmek igin, renkleri katmanlama ve harmanlama siirecini ilk kez buluruz” (Hartt, 2006.
$.586). Teknik agidan yapilmis bu aciklamalar sanatsal misyonunun yaninda az kalabilir,
Caravaggio’nun baska bir boyuttaki yaklagimi belki de bazi kesimler tarafindan halen

anlasilmay1 bekliyordur.

Caravaggio, teoloji ve sanat tarihine hakim olarak etik degerleri kendi diisiinsel
stizgecinden gegirerek, ikonografik icerigi tutkuyla ifade aracina doniistiiriir; izleyiciye
sekiiler diisiince yapisi i¢inde ayaklarini yere basma olanagi sunar, bdylece laik bir bakis
acist kazandirir. Bu da sanat ile hayat arasindaki karsilikli iliskiye dogrudan bir gonderme
niteligindedir. Barok donem Caravaggio ile sanat¢inin bireysel diisiincesi, anlam tercihi, i¢
hesaplagsmasi, hicvi, amaci, toplumsal yapiyr yansitmasi, misyonu, Ozgiir psikolojik
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derinlik icinde; Ozellikle bu temalar {izerinden ele alinabildigini gostermesi, biitiinsel
olarak varolussal yaklasimi, yeni bir bakis acis1 kazandirmistir. Sanat1 sadece Barok donem
estetigini tanimlamaz, gelecek yiizyillara kalici bir etki birakir, figiiriin temsil bigimi, 15181
kullanimi, hakikatin temsili ve teolojik metaforlarin ¢oziinmesi gibi c¢ok katmanl
yaklasimlar sunar. Figiir, bedensel varligin temsili olarak imgeye doniisiir; imge ise figiire

yalnizca goriintirliik degil, ayn1 zamanda ontolojik, varolussal anlamlar kazandirir.

Mircea Eliade’nin “hayal giiciine sahip olmak, diinyayr biitiinselligi i¢cinde goérmektir;
clinkii kavramsallagtirilamayan her seyi gostermek imgelerin gorevidir” (Eliade, 1991)

sozii, Caravaggionun figiir anlayismi agiklamak igin verimli bir ¢erceve sunar.

Caravaggio'nun resimlerindeki dramatik an, 151k -golge kullanimi ve giindelik modellerden
secilen figiirler, yalnizca teolojik bir dogmayi degil, kavramsallastirmasi giic olan
varolussal gerilimleri goriiniir kilar. Imge aracilifiyla yalmzca kutsal Oykiileri degil,
insanin Oliim, siiphe, inan¢ ve diinyevi gercekler karsisindaki biitiinsel deneyimini de

yansitir. Bu baglamda Caravaggio, Eliade’nin belirttigi gibi, kavramlarin sinirh kaldig:
noktada figiirii bir “imge” olarak yeniden konumlandirmis; bu yaklagimiyla modern sanatin

onciilleri arasinda 6zgiin bir yer edinmistir.

Her gercek sanat eserinde, insan ger¢ekliginin bireysellik ve toplumsalliga, 6zgiilliige ve
evrensellige boliinmesi sorunu ortaya ¢ikar, ama bu sorun yeniden yaratilmig olan bir
birligin sorunudur. Sanatin kendisi bir toplum gergegidir (Fischer, 1990, s.41). Toplumsal
gereklere uyma, bir aydinlanma ve diisiince yayma araci olma egilimi gdsterir ama tiigiincii
bir 6nerme - bireyle toplumun catismadigi, sinifsiz bir toplumun var oldugu bir déneme -
varildiginda sanatin baglica gérevi ne biiyii, ne de toplumu aydinlatma olacaktir (Fischer,

1990,5.199).

Charles Baudelaire (1821-1867), “L’art philosophique” adli yazisinda modern sanat eserini,

O0zne ile nesnenin i¢ ige gectigi cagrisimsal bir yapt olarak degerlendirir. Bir sanat
yapitinda gercekeilik ne kadar yogun ve somut ise, o denli 6znel bir iglev tagir (Baudelaire,

1949, s. 598).

Caravaggio’nun figiiratif sanatinda gozlemlenen ontolojik derinlesme, bireysel
varolusculuk, temsilde gerceklik arayis1 ve izleyici ile etkilesim; postmodern pargalanmaya
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ve c¢agdas sanata isaret eden bu yonelimler, sanat tarihinde bir “epistemolojik kirilma”
olarak degerlendirilir. Bu kavram, farkli donemlerdeki biitiin bu doniisiimleri disiplinler
arasi bir baglamda bir araya getiren ve sanatin diislinsel evrimini ag¢iklayan kapsayici bir

gerceve sunmaktadir.

Caravaggio’nun sanatmin, erken doneminden itibaren varolussal bir yogunluk icerdigi
goriilmektedir. Bu yogunluk, realist gdzlemler ve hicivsel ayrintilarla birleserek dramatik
bir dogrultuda gelismistir. Bu siire¢, ikonografiyi 6zgiin bir bigimde yorumlayisiyla birlikte
sanatin epistemolojik boyutuna yeni acilimlar getirmistir. Caligsmalari, toplum gercekligi,
varolusun siirekliligi evren, madde ve boslugun varlik - yokluk gerilimi ekseninde gelisir;

olusan temalar, hem toplumsal hem bireysel diizlemde biitiinsel bir varolusu yansitir.

Caravaggio, Ronesans, Maniyerizm ve Barok’un yiiceltmek istedigi kutsallig: italya
sokaklarinin siradanligiyla iliskilendirmis; pathos’u ise karakterlerin diiriistliiglinde ve ilahi
olant yalnizca insan formunda Ozgiirce hayal etmesi yoniinde kullanmistir. Teolojik
figlirlerin giincel karakterlerden model alinmasi ve onlara bir ululuk bahsedilmemesi
toplumsal ve sanatsal bir reform olarak goriilmektedir. Figiirleri kusurlartyla birlikte tasvir
etmek olana, varolusa saygiy1 farkli bir boyuta tasir. Bu yaklasim kutsalin ancak diinyevi
olan iizerinden tecelli edebilecegi seklinde yorumlanir. Bu anlamda sanatg1 sanatin giiciinii

kullanmis ve sekiiler bir toplum i¢in zemin hazirlamistir.

Caravaggio’nun yeni bir temsil anlayis1 gelistirmesi, onun geleneksel sanatsal
uygulamalari gérmezden geldigi izlenimini dogurmustur. Nesiller boyu aktarilan yapay
imgelerden ayrilarak gercegin dogrudan temsiline yOnelmesi resim pratigi olmayan
yorumcular tarafindan, meslektaglarinin alisildik prosediirlerini reddetmesi ve gercekeiligi
miidahalesiz yaraticik olarak algilanmis; hatta gercek¢i benzerliin bir camera obscura
kullanarak saglandigi ileri siirilmiistiir. Bu anlamda Whittfield, onu Fotoger¢ekgilikten
Andy Warhol’un midahalesiz yaraticiligina kadar uzanan modern esdeger olarak
iligkilendirmistir (Whittfield 2011, s.7). Caravaggio’nun optik ara¢ kullanmadigi, ileriki
donemlerde yapilan X-ray incelemeleri ile ¢izimleri ve katmanli g¢alisma teknigi
analizleriyle uzmanlar tarafindan ortaya konmustu. Ayrica bu kadar hareketli sabit diizeni
olmayan bir sanat¢inin hicbir yerde bu konuda bir kaydi yoktur. 1590’larda figiiratif bir

sanat¢cinin, ayna ya da basit optik bir cihazdan yararlanmis olsa bile bu yontemlerle ne
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Olciide ilerleyebilecegi tartismalidir. Bu yiizden XX. yy’da Fotogercekcilik ve Andy
Warhol zamaninda kullanilan teknoloji ve farkli bakis agisi ile sunulan bir isle
kiyaslanamayacagi aslinda ¢ok asikardir. Bu konuda Caravaggio’dan elli y1l sonra Barok
donem Vermeer gibi bazi sanatcilarda camera obscura kullanimi bilinmektedir. Ayrica
Vermeer’inde yaptig1 herhangi bir ¢aligma yine modern ¢ag teknolojisinin herhangi bir

isiyle kiyaslanamayacagi da diistintilmelidir.

Caravaggio’nun gergekg¢iligi, Fotogercekeilikle esdeger bir benzerlik tasimamakla birlikte,
gbzleme dayali dogrudanlik kismen ortiisiir; ancak Caravaggio’nun sanati, kompozisyon,
dramatik 151k kullanimi, spontane pentiir, resimsel dinamizm, dramatik hareket araciligryla
Fotogergekeiligin mekanik optik dogrulugunu asan ontolojik bir boyutta, varolugsal
gercekligi temsil etmektedir. Fotogercekci sanatgilar ise cesitli yontemlerle yiizeysel
benzerligi maksimize ederek fotografa birebir sadakatle yeniden liretim yapar; ancak bu,
ontolojik degil, optik bir gergekliktir (Meisel, 1980). Dolayisiyla Caravaggio’nun
gercekeiligi, Fotogergekeilikten farkli olarak duyusal, tarihsel ve ideolojik bir figiir tiretir;

genis kapsamda varolusun dramatik goriiniirliigilinii ortaya koyar.

Clovis Whitfield'in Caravaggio’yu, Papa VIII. Clement donemi Roma’sindaki doga
felsefesinin Yunan Kkiiltiiriine dair kusurlu ampirik rasyonalizm algisina indirgemesi
(Whittfield 2011, s.9), sanatcinin yaratici pratigini daraltan bir okumadir. Oysa
Caravaggio’nun yontemi, dogrudan gozleme, kurguya, yoruma, model ¢alismalarina,
gelistirilmis 15181n disiplinli kullanimina, ikonografik doniisiime dayali, titiz bir ¢alismaya
dayanmaktadir. Bu baglamda Caravaggio'nun yeniligi, yalnizca estetik bir tercih degil,
ayn1 zamanda varolussal bir epistemolojik kirilma yaratmistir. Gergekgei tislubunun yonleri
ve imgelerin 6nemine olan katkis1 genis bir cercevededir. Bu iislub, yalnizca bigimsel degil,
ayni zamanda anlati, temsil ve izleyici iliskisi bakimindan da imgelerin anlamini
doniistiiren ¢ok katmanli bir yaklasimdir. Bu gergekeilik, hem Barok donem sanat
anlayisini derinden etkilemis hem de modern gorsel kiiltiirde imgenin giiciine dair 6nemli

bir katki sunmustur.

Caravaggio’nun Antik Caglardan aldigi ilham ve doganin dogrudan incelenmesi iizerine,

klasik gelenegin s6zde reddi ile Helenistik donemin bireyci heykeltrast Demetrios’la (MO

350-400) karsilagtirilmast ilk olarak Giovanni Pietro Bellori’den (1613-1696) gelmistir.
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Bellori’nin diisiincesine gore; Caravaggio’nun da Demetrios gibi ayni sekilde kendi
egilimine gore resim yaptigl, bu nedenle sanatin 6ziinii kavramadan yalnizca dogadan
esinlendigi, bu tutumla yiice estetik degerleri sadece gormezden gelmekle kalmayip,
kiigtimsedigini ifade eder. Bellori’nin goziinde bu iki sanat¢inin bigimsel gergekgiligi yiice
ideallerden uzaklastigi icin Bellori’nin klasik estetik teorisine ters diiser. Dolayisiyla
sanatin dogay1 asan bir idealin temsili olmasi gerektigi diisiincesine meydan okuyan
orneklerdir. Arastirmasinda, Caravaggio’ya model olarak kullanmasi i¢in Phidias ve
Glykon’un heykelleri gosterildiginde, Caravaggio’nun tek cevabmin doganin kendisine
bolluk verdigini sdyleyerek bir insan kalabaligini isaret etmek oldugunu bildiriyor (Bellori,
2005, s. 179). Bellori, her ne kadar standart sanatsal prototiplere saygi gosterilmemesini
yanlis bulsa da, Caravaggio’nun tavrinin seckin bir Orneginin Antik Cag’da da
bulundugunu kabul etmek zorundaydi. Yasl Plinius (MS 23-79 Roma), {inlii Sikyonlu
ressam Eupompus’a (MS 4.yy.) seleflerinden hangisini takip ettigi soruldugunda,
rengarenk bir insan grubunu isaret ederek “biitiin bunlar” dedigini, bdylece sanatin tarzinin
degil, doganin 6nemli oldugu fikrini aktardigini soyliiyor. Taklit edilmeye deger tek kisi
bireysel bir sanat¢idir. (Doga Tarihi 34:61, 5 Politt, s.144; The Ancient View of Greek Art
1974, 5.65.).

Bellori bu hikayeyi o kadar begendi ki, “Guido Reni’nin Hayat1” adl1 eserinde bu hikayeye
tekrar deginmistir. Guido Reni’nin (1575-1642) eserinde bu hikayenin tam antitezini
gormiistiir. Caravaggio’nun sanatsal uyumsuzlugu; Guidi Reni’nin miiritleri ona giizel
pozlarmmi nerede buldugunu sorduklarinda, antika heykellerden olusan alg1 dokiim
koleksiyonunu isaret ettigini soyliiyor. Ancak Reni’nin geleneksel Klasizm’i ile
Caravaggio’nun zannedilen koklii sanat gelenegini reddetmesi arasindaki ortiilii karsitlik o
kadar da agik degildir. Bellori’nin Caravaggio’ya atfettigi retorik jest, yalnizca Eupompus
hikayesine agina bir uzman topluluguna hitap ettigini degil, ayn1 zamanda Caravaggio’ nun
Plinius’u okudugunu, antik emsali kastettigini ve boylece kendi radikal gercekeilik
arayisin1 mesrulastirmaya g¢alistigini da ortaya koyar. Bellori, Caravaggio’nun gelenekten
sapan benzersiz yeni algisin1 vurgular ancak bu yeni agilimin ¢ok anlamli sonuglarini

heniiz kavrayamaz. Caravaggio'nun ilk déonemlerinde Antik Yunan'a duydugu ilgi, hi¢bir

sekilde yalnizca mimetik bir temsil anlayisinin yeniden yorumuyla smirli degildir.

Helenistik donemin biiyiik ustalarina atfedilen Roma heykellerinden esinlendigi
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diisiiniilmiistiir. Bununla birlikte baz1 sahnelerdeki gondermeler tam olarak agiklanamaz;
clinkii bu alintilar, dogrudan var olan sanat eserlerine degil, yalnizca sozlii tanimlarla
aktarilan kayip klasik basyapitlara ya da hiimanistler tarafindan okunan Yunanca ve

Latince metinlere dayanmaktadir (Whitfield, 2011s.10-11).

Ronesans’a atfedilen “insani uyanis” yalnizca klasik estetigin yeniden dogusu degil,
duyusal ve entelektiiel ifade bigimlerinin gelismesi ile modern bireyin sanat yoluyla
kendini ifade etmesinin dogusudur (Burckhardt, 2022). Jacob Burckhardt (1818-1897),
sanat¢inin ortaya koydugu calismayi, sanat eserinden ziyade, sanat¢inin benzersiz diisiince
stirecinin ve bireyselliginin bir yansimasi olarak goriir. Klasik ve modern sanat arasindaki
fark, klasik sanatin iceriginin geleneksel normlara bagli olmasi, modern sanatin ise
sanat¢inin 0zgiin, benzersiz diislince siireci sonucunda kabul gérmiis estetik normlardan
bilingli bir sapma gostermesi olarak goriiliir. Modernizme dair dogrudan bir kavramsal
tanim yapmadan sadece Ronesans ve sonrasina dair yaptigi bu c¢oziimlemeleri modern
sanatin disilinsel altyapisint hazirlayan bir tarihsel duyarliligi yansittigmmi belirtir

(Burckhardt, 2022).

Caravaggio, sanat1 ahlaki veya dini bir ara¢ olmaktan ¢ikararak bagimsiz bir deger olarak
degerlendirir. Bu da XIX. yiizyilda gelisecek olan modern sanat diisiincesine epistemolojik
bir temel olusturmustur. Bu durum, kiiltiirel gelenek ile bireysel yaraticilik arasindaki
mesafeyi goriiniir kilmistir. Sanat¢inin  bicimsel tercihi, ¢aginin egemen sanatsal
tutumlarindan ayrilir ve 6zgiin diisiinsel tavrini ortaya koyar. Bu nedenle modern sanat,
Ozglinliik ve bireysel ifadenin bir tezahiirli olarak degerlendirilir. Ronesans’ta goriildiigii
gibi sanat, dini anlatinin buyrugundan siyrilarak kendi estetik diliyle konugmaya baglar. Bu
da modernizmin temel ilkelerinden biri olan “sanatin 6zerkligi” kavraminin erken bir
onciilii olarak okunabilir. “Sanat¢i artik yalnizca Tanri'nin ya da kilisenin sesi degil, kendi
gozleminin ve ruhsal dogasimin tasiyicisidir” (Burckhardt, 2006). Sanatcilar tipolojik
temsil yerine bireysel psikolojiyi ve dogrudan gozlemi esas almaya baslar. Bu da modern
sanatin gergeklik ve 6znel ifade arayisina gecisinin ipuglaridir. “Goz, artik yalnizca idealin
degil, goézlemin de hizmetindedir.” Burckhardt “Der Cicerone”de Michelangelo
sonrasindaki donemi bir ¢oziilme evresi olarak gorerek; Caravaggio’yu ise bu ortamda
dogaya dogrudan bakisiyla ve yerlesik idealleri sorgulayan tavriyla sanatin yeniden
canlanmasina katki saglayan radikal bir figiir olarak goriir (Burckhardt, 2006, s.667).
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Caravaggio, Burckhardt’in tanimladigi modern bireyin i¢ diinyasiyla sanat iizerinden
konusma pratigini temsil eder ve onun Ronesans’taki birey kavrayisini Barok estetikle

birlestirerek, modern sanatin epistemolojik temellerini kurar.

Sanat Tarih¢i ve estetik kuramci Herbert Read (1893-1968), sanat tarihini yorumlarken
kronolojik bir siniflandirmadan ziyade, nitelik ve yaratici eylem esasina dayanan bir estetik
ayrim ortaya koymustur. Ona gore sanat tarihinde iki temel egilim vardir: biri toplumsal
kabul gormiis, gelenegi siirdiiren “klasik™ ilke, digeri ise sanat¢inin bireysel ve 6znel
ifadesine dayanan “romantik” ilkedir. Read, klasik yaklasimi bir “kabuk™ olarak
degerlendirirken; romantik olan1 yaraticilik, canlilik ve 6zgiir ifade gibi dinamik unsurlarla
Ozdeslestirir ve onu sanatin “cekirdegi” olarak tanimlar. Bu iki yaklagimi tarihsel
dénemlerle sinirlt olmayan, sanatin dogasina i¢kin ve siireklilik arz eden ruh halleri olarak
goriir. Dolayisiyla klasisizm ve romantizmi kronolojik, tarihsel kategorize edilmis bir
donem degil, sanatin iki temel yaratici itkisi olarak ele alir. Read bu iki ilkenin
diyalektigini genis olarak ayrica soyle agiklar; her ikisinin de bir kisiligin iki yoni
oldugunu, klasik yoniin kisinin disin1 temsil ettigini, romantik y6niin ise i¢ini tasvir ettigini
ileri stirerek, i¢sel yon yaratici sanat¢ry1 temsil ederken, dissal yoniin izleyicilerin islenen
eylemlerin dogas1 ve failleri konusunda kendi fikirlerini olusturmaya yonlendirir (Read,
1994; Heidegger, 2008). Sanat tarihi, bu iki yaratic1 kutup arasinda stirekli bir diyalektik
hareket i¢inde gelismektedir. Read’in bu modeli, sanat tarihini donemsellige sikistirmak
yerine, sanatin dinamik dogasini 6ne ¢ikarir. Klasik sanatta oran - oranti, denge, diizen,
akilcr bicim ideali vardir. Bunlarla birlikte evrensel degerler ve kollektif estetik idealleri
icindedir. Romantik sanat ise bireysel bir ifade anlayisi, 6zglin ve igsel bir yaklasim,
dogala yonelim, bicimden ziyade duyguya oncelik verir. Read’in ifadesi “klasik sanat
diinyayr betimler, romantik sanat ise onu igsellestirir ve yeniden yaratir” (Read, 1951,
$.65). Bu ayrimla birlikte insanin diinyayla kurdugu ontolojik ve epistemolojik iligkide
yansitilmig olur. Caravaggio, klasik sanatin teolojik ve bigimsel diizenini romantik
icsellestirmeyle asarak, bireysel varolusun Ozgiinliiglinii goriiniir kilan bir uyanisin

habercisi olmustur.

Sanatsal imge, ideal gerceklikleri temsil etme islevinden siyrilarak, varligmi kendi
gorselligi ve cagrisimsal etkisi lizerinden kurar. Bu anlamda imge, platonik degil,
fenomenal (alg1) bir diizlemde isler; oldugu seyi gosterir, temsil etmekten ¢ok goriiniir
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kilar. Caravaggio’nun imgeleri, fenomenolojik bir perspektiften degerlendirildiginde 6zne-
nesne iligkisine dayanan yogun bir deneyim alani sunar. Figiirlerin beden dili, tinsellik ve
mekan algist ile varlik iizerinden imge antropolojisi gibi konular, onun zihninin, 6z
farkindaliginin bir yansimasi olarak calisarak diinyadaki varolusuyla birlikte, eserlerin
dogal, 6zgiin, gerceklige sadik bir tavir sergilemesini saglar. Bdylece figiirleri sadece
estetik bir temsil degil; ikonolojik ac¢idan, donemin teolojik ve kiiltiirel kodlarini
sorgulayan anlam katmanlar1 barindirir. Figiirlerin ikonografi agisindan 6nem arzetmesi ve
ayni zamanda sembolik anlamdan kopuk, ideadan uzak laik tavri her donem tartigma

konusu olmustur.

Linda Nochlin XIX. yy Realizm akimi soyle agiklar; gecmisin geleneginden bagimsiz,
dogal, izleyicinin mizacina gore algilanan, somut gerceklere dayali, metafizik ve etik
yorumlardan arinmis bir tarih yaklasimi, ge¢misten tiiretilen yorumlar {izerine, simdiki
zamana dayali gercekligin tercih edilmesi, cagdasla baglantili glinliik rutin konular olarak
ele alinir. Realizm, sanati idealize edilmis kahramanlardan ve dramatik hayallerden kurtarir
ve somut, gdzlemlenebilir gerceklige yoneltir. Donemin kahramanlik konularinin dogruluk
ve igtenligi ikna etmesi gerekir ve kahraman diisiik veya yiiksek sosyal tabakalardan
gelebilir ve esit muamele goriir. Romantizm’de ise “6znel hakikat” esastir. Tlkel unsurlari
amag olarak degil, diger unsurlar1 sunmada bir araci olarak goriir. Realizm bu unsurlari
cagdasin gercek bilgisine dogrudan bagl olarak ele almis ve askin inanglar, duygular var
olanla yer degistirmistir. Ornek olarak, Realizmde &liim yiiceltilmez ve kutsallik olmadan

ele alinir (Nochlin, 1971).

Barok donemde Caravaggio ile ortaya ¢ikan dogrudan gercekeilik, sonraki yiizyilda
Theodore Géricault'nun (1791-1824) Romantizmine ve Gustave Courbet'nin (1819-1877)
Realizmine uzanir (Fried, 2010), ancak bu ¢izginin asil onciiliigii, ontolojik temelleriyle
Caravaggio’ya aittir. XIX. yiizyi1lda Gustave Courbet'nin Realizm akimini baglatan sanatg1

olarak goriilmesi mutlak bir baslangic degidir. Courbet figiirii toplumsal (politik)
gercekligin tanig1 kilarken, Caravaggio onu ontolojik ve varolussal bir goriiniirliik alanina

tastyarak daha da ileriye isaret etmistir.

Caravaggio’'nun etkisi, dogrudan onu izleyen Caravaggisti ve teknigini kullanan

Tenebristler araciligiyla hizla Avrupa’ya yayilmis ve bu miras, XIX. ylizyilda, sanat
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akimlarinda yeniden yorumlanmistir. Neoklasisizm’de akil ve nesneye dayali idealist
diisiinceyle, Realizm’de gozlem ve dogallikla, Romantizm’de bireye doniik ruhsallikla,

Sembolizm’de sanat¢inin ige doniik diinyasinin temsili ile ¢ok katmanli imge anlayisiyla
baglanir. Bu ¢izgi, giinimiiz c¢agdas sanatinda halen etkisini slirdiirmektedir. Ayni
zamanda sanatin Ozglrliigii lizerine temel bir soru isareti birakir. 1789’da gerceklesen
Fransiz devrimi ile birey kavrami olusur ve Neo-Klasisizm (1750-1830) Barok i¢inden
devam eden bir Ozellik ve goriis olarak ayrigsarak isimlendirilir, Modernizmin erken
evreleridir, ama tam anlamiyla modernizm degildir. Neo-Klasizm Antik Roma'ya bagh
akile1 diizen, Fransiz devrimi halk egemenligi sekiilerlik ile modernizmin temelini
olustururken; 1850’de baslayan Modernizm deneyselcilik, yabancilasmis birey, estetik ve
epistemolojik kirtlmalar tizerinden olusur. Fakat Caravaggio’nun, Barok donemin basinda
bu gelismeleri diisiinsel ve estetik olarak onceden isaret ettigi; figlirii varolugsal bir alana
yonelterek modernitenin otesine tasidigi sdylenebilir. Caravaggio'nun sanati i¢in kullanilan
“cagdas” nitelemesi, kronolojik bir gostergeden ¢ok, onun zamansiz bir ifade ve nitelik
tasimasindan kaynaklidir. Kutsali diinyevilestirme tavri ise sosyolojik agidan
incelendiginde, sanatin ayni zamanda bir ideolojik miicadele alani oldugunu ortaya

koymaktadir.

Caravaggio, 151k ve golge arasindaki keskin karsitliklarla figiirleri sahneye yerlestirerek
kendi aydinlatma yasalariyla, bagka bir diinyaya entegre eder; hem teatral bir yogunluk
hem de sinematik bir etki ireterek, ikonografik diizlemden kopup kendi dramatik
yasalariyla isledigi yeni bir estetik kurar. Bu yaklasim, modern gorsel sanatlarin (fotograf,
tiyatro, sinema) temel estetik diline yon vermis; Scorsese, Pasolini ve Jarman gibi
yonetmenler, onun dramatik kurgusunu sinematik onciiliik olarak degerlendirmistir. Italyan
sinemact Pier Paolo Pasolini'nin 1964 yapmmi “Aziz Matta’'ya Gore Incil” filminde,
profesyonel olmayan oyuncularla yalin anlatim tercih etmesi metni dogrudan Matta
Inciline dayandirmasi, neorealist bir yaklasim olarak Caravaggionun giindelik yasamdan

aldig1 figiirlerle gelistirdigi gercekcilik anlayisiyla ikonografik bir paralellik kurar.
Caravaggio yorumunun, sinematik bir uzantis1 olarak, sanatin hakikat ve temsil sorununa
cagdas bir yanit iiretir. Caravaggio, modern ve c¢agdas sanat ilizerinde kalici etkiler

birakarak disiplinlerarasi bir siireklilik olusturmaktadir.
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Geleneksel ikonografiyi yeniden yorumlayarak 6znel ve varolugsal bir ger¢eklik sunar. Bu
yaklagim, Sartre’in “0zden Once varolus” ilkesini cagristirir; figiirler bir 6zii temsil
etmektense, kendi varoluslarinin ¢iplak haliyle resmedilirler. Ahlak¢r ya da dogmatik

soylemlerden uzak, ifade ettigi gercekei diinya goriisiiyle sanatta yeni bir boyut agar. Bu
tutum, Heidegger'in “sanat eseri varligin agcinimidir” (Heidegger, 2008) diisiincesiyle de
ortligiir; bu baglamda Caravaggionun figiirleri yalnizca betimlenmis varliklar degil,
izleyicinin diinyasinda “varliklarini agan” olgulardir. Uslubu, yalmzca Barok dénemin
degil, insanlik tarihinde sanatsal bir kirilmanin habercisi olmustur. Klasik ile Hiristiyanlik
arasindaki catismanin gercekligini yitirmesiyle birlikte, gerceklik ilkesi Caravaggio ile
0znel biling diizeyine tasginmistir. Bu bireysel tavir; sekiiler, psikolojik, varolussal- felsefi

acilimlarin Oniinli acan ¢ok katmanli bir doniisiimiin temelini olusturmustur.

Resimlerinde goriilen ¢oklu duygusal 6zellik ve yaklasimlar, XX. yiizyil bakis agisiyla
degerlendirirken  haptik kavrami ile oOrtiismektedir. Sanat tarihinde “haptik
gorsellik* terimini kullanan ilk sanat tarih¢i Alois Riegl (1858-1905) gorsellik anlamindaki
aciklamasinda; golge ve kontur iligkisi, figiir ve zemin iligkisi ve izleyicinin goriis mesafesi
tizerinden ele alarak kullanmistir. XX. yiizyilda, “dokunmak” anlaminda bu kelime bagka
bir¢cok alanda, sanat clestirilerinde ve felsefede, ¢esitli acilimlar icin kullanilmaktadir.
Merleau-Ponty (1908-1961) felsefesinde ise c¢oklu duyusallik olarak gegmektedir
(Tirkmen M.,2017,5.137). Goriinilir varolus, haptik kavrami ile algiya ve bakisa isaret
etmektedir. Bu anlamda Merleau-Ponty sanat elestirisinde bulunurken “gérsel verilerin
otesindedir” yaklasimi ve resim icin “daima tenseldir” ifadesini kullanir (Merleau-Ponty,
2016, s.73). Gilles Deleuze (1925-1995), haptik tavir ve dokunsal tavir i¢in sdyle bir ayrim
getirir; “...ne herhangi bir yonde siki bir tabiyetin, ne de yarum yamalak bir tabiiyetin veya
virtiiel (sanal) baglantinin séz konusu oldugu ama goriisiin kendisi, optik islevinden ayri,
kendine has ve kendinden baskasina ait olmayan bir dokunma islevini kesfettigi durumda
haptik olandan bahsedecegiz. O zaman ressam, gozleriyle dokundugu olgiide gozleriyle

boyuyor diyecegiz” (Deleuze, 2009, s.144).

Caravaggio’nun figiirleri cogunlukla resmin On diizlemine ¢ok yakindir, izleyiciyle
dogrudan temas kuracak bigimde konumlandirir. “Aziz Thomas’in Siiphesi” tablosunda,

figiirin parmagini yaraya dokundurmasi, yalnizca gorsel degil, dokunsal ve tensel bir
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deneyim Onerir. Kirli bedenler ve dogal kiyafetler icindeki figiirleri detayla resmeder; bunu
sadece gormek degil, bedensel olarak karsiya hissettirmek ve somatik empati kurdurmak
icin yapar. Isik-golge kullanimi, figiirlin hacmini 6n plana ¢ikararak neredeyse canli bir
yogunluk yaratir. Mimesisten kopmadan, imgeleri klasik idealizmin aksine beden - zaman
- mekan liggeninde dogrudan yasamin igine yerlestirir. Bu yaklagim, modernizmin imgede
dokunsalligi, tenselligi ve maddeselligi 6ne ¢ikarma egilimiyle Ortiisiir. Gorsel etkilesimi,
seyirciye sundugu ¢oklu duygusallik; yoruma acik bir tinsel anlati sunarken, teknik olarak
olusturdugu bilingli kurgu, tema i¢inde sundugu teolojik - felsefi sekiiler yaklasim,
sanat¢inin yansittigi - yorum, izleyiciye gecen etki, biitiin i¢inde 6zel ve 6znel olmasi
degerlendirildiginde ¢oklu anlam katmanlar1 iiretir; bu baglamda eserlerinde yalnizca
haptik degil, sosyolojik ve varolussal katmanlar da hissedilir. Figiirii yapilandirma bigimi,
bireyin varolugsal durumunu resimsel diizlemde goriinlir kilmasi agisindan Onemlidir.

Yalnizlik, etik gerilim ve varolugsal belirsizligi sahneye tasir; bu yaklagim, Sartre ve

Camus’'nlin “insanin diinyaya firlatilmishigr” (Sartre, 2003) diisiincesiyle kesisen bir

varolug estetigi kurar. Varolusgu felsefede “insanin diinyaya firlatilmisligi” Heidegger'in

deyimiyle (Geworfenheit), bireyin kendi istegi disinda, aslinda anlami hazir olmayan bir
diinyaya atilmis olmasi durumudur. insan, neden burada oldugunu bilmez; fakat bu
bilinmezlige ragmen yasamini anlamlandirmakla yiikiimliidir. Bu durum, bireyin hem

Ozgiirlik hem de varolussal yalnizlikla ytizlestigi temel bir gerilimdir (Heidegger, 2008).

Caravaggio’nun ikonografi acisindan sectigi an; 6zellikle “Aziz Matta'nin Cagrilis1” ya da
"Aziz Pavlus'un Donilisimii” gibi calismalarinda, figiirler ani bir aydinlanma ya da
cagrilmayla kendi siradan varoluslarinin digina itilirler. Karanlik i¢inde yakalanan bu
figlirler, bir i¢sel sarsinti ve yonsiizlik igindedir - tipki Heidegger'in diislincesi gibi,
kendini “orada” bulmus ama neden orada oldugunu bilmeyen bir insan. Isik- golge teknigi
bu “firlatilmislik™ hissini pekistirir; figiirler, bilinmeyen bir yerden gelen 1sikla aydinlanir
ama cevreleri karanliktir - bu da anlamin hazir olmadigir bir diinyada varlik kurma
miicadelesinin gorsel karsiligi olarak disiiniilebilir. Fried’in “an” kavrami, izleyiciyle

kurulan gerilim analizleriyle de oOrtlismektedir (Fried, 2010). Figiirleri, ¢ogunlukla bir
eylem aninda ya da o eylemin sinirindadir, bir cinayetin hemen sonrasi, pismanlik ani ya

da kutsal bir yiizlesmenin esiginde, yalnizca ikonografiyi yeniden yorumlamakla kalmayip
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kendi varolussal ifadesini de resme dahil eder. Boylece figiirler; ideallikten uzak, bedenin
ve varolusun agirligini tasiyan gergek kisilerden olusur. Bu, yalnizca estetik bir tercih degil,

varolusun yiiceltilmesi de degil, sorgulanmasi olarak diisiiniilebilir.

Heidegger’in “insanin varlikla yiizlesmesi” olarak tanimladigi varolugsal deneyim
(Heidegger, 2008), Caravaggio’nun tema lizerinden daha da gii¢clenen ifadesiyle sessiz ama
etkili bicimde temsil edilir, yalnizca bir anlatinin tastyicist degil, bireyin 6zgirliigiiniin ve
sorumlulugunun somutlagmis halidir. Katolik doktrinin soyut kaliplarindan ayrisarak iman
arayist giindelik yasamin sahneleriyle birlesmistir. Sanati, metafizik degil, ontolojik
sorular1 glindeme getirir. Boylece gergeklik, askin bir anlamin temsilcisi degil, dogrudan
deneyimlenen imgelerin ifadesidir. Bu imgeler, ideal bir iist-gergeklige degil, yalnizca
kendi varliklarina isaret eder. Caravaggio, toplumsal déniisiimiin varoluscu bir tezahiirii

olarak, bu anlamda sanatta erken donem yansimalarini temsil eder.

Hakikat, sanatin ya da temsilin bir gerceklik iddiasi tasiyip tasimadigi sorusuyla iligkilidir.
Postmodern diisiinceye gore mutlak bir hakikat yoktur; hakikat, sOylemlerin, gii¢
iligkilerinin ve kiiltiirel baglamlarin tiriniidiir (Foucault, 1992). Bu nedenle sanatin tek ve
evrensel bir hakikati aktarmasi miimkiin degildir; aksine, ¢ogul, goreli ve parcalanmis

gercekliklerin ifadesi s6z konusudur.
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4. SONUC

Sanat tarihinde figiir, teknik sinirlarin Otesinde kiiltiirel kodlar ve sanatsal niyetler

araciligiyla ¢cok katmanli bir anlam alani olusturmaktadir.

Ronesans sanatinda figiir, ideal form anlayisinin Gtesinde sembolik ayrintilar ve mistik
derinliklerle, bireyi i¢sel doniisiime yoneltmis; kilise ve aristokrasinin sdylemlerini
pekistirerek hem inang pratigini hem de toplumsal diizeni mesrulastiran ideolojik bir temsil
alan1 olusturmustur. Botticelli, Bosch, Bruegel gibi sanat¢ilarin gergeklik ile diis, biling ile
bilingdis1 arasindaki sinirlar1 zorlayan sahneler irettikleri goriiliir, bu egilim, Freud'un

psikanaliz kuramindan ¢ok Once bilingdist simgelerin sanatta temsil edilmesine zemin
hazirlamis ve siirrealizmde 6ne ¢ikacak bilingdis1 imgelerin oncii 6rneklerini sunmustur.
Ronesans sanati; klasizm, idealizasyon, simgesellik, stilizasyon, deformasyon, alegori,
grotesk ve gercekeilik gibi sanat disiplinlerini gelistirmis ve c¢agdas sanatin temelini

kurmustur.

Maniyerizm modern sanatta, sanat¢inin bireysel ifadesinin 6n plana ¢ikmasi ve sanatin
daha deneysel bir alana evrilmesi agisindan énemli bir estetik referans noktasi olusturur.
Bicimsel deneycilik, figiirel deformasyon ve subjektif anlatim agisindan, XX. yiizyilda
yeniden kesfedilmis (Egon Schiele, Pablo Picasso, Francis Bacon...) ve farkli yonlerde

derinlestirilmistir.

XVI - XVILI. yiizyillarda Barok donem, sanat araciligiyla, 6zellikle Katolik Reformu (Trent
Konsili) ile birlikte dini inanci yeniden canlandirma ve halkla daha dogrudan bir bag
kurma arzusuyla sekillendirilmek istenmistir. Bu dogrultuda figiir, hareketli ve dramatik
anlarin betimlendigi bir ifade araci olarak, yalnizca estetik bir anlati degil, ayn1 zamanda
izleyiciyi duygusal ikna siirecine dahil eden teolojik ve estetik bir yiiceligin sahnesi haline
gelmistir. Kuzey Avrupa ve Fransa’da yapilanan Protestanlik, Martin Luther ve Jean
Calvin’in etkisiyle ikonoklazma yonelmis; yalnizca kutsal kitap ilkesine bagl olarak sanat,
metin merkezli, didaktik, sade bir yaklasimla, gilincel yasam {izerinden oOrtiik teolojik
anlamlar, bireysel duyarlilik iizerinden temsil edilmistir. Barok donemin Onciisii olarak
Caravaggio, her iki cephedeki ikonografik ve teolojik kodlara hakim olarak; bu bilgiyi
aslinda bir sadakat degil, bir elestiri ve doniistiirme araci olarak kullanmistir. Bu nedenle

amaci, ne Trent sonras1 Katolik ikonografisini yiiceltmek ne de Protestanlikla
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0zdeslesmektir; amaci kutsalin estetik temsiline dair yerlesik algiy1 sarsmak ve onu insani

olanla bulusturmaktir.

Boylece Katolik patolojinin dramatik etkisine ve Protestan ice kapanikligin dingin ahlakina
kars1, bir “U¢iincii anlati’ kurar. Caravaggio bu iki kutbun tarihsel ¢atigmasindan dogan
ontolojik bir boslukta konumlanir. Burada imgeler artik yalnizca kutsali temsil etmez, onu
yikar, yeniden kurar ve diinyevilestirir. Amaci dogmaya hizmet degil, temsilin dogasina
dair varolugsal bir sorgulamadir. Figiirleri sahici eylemin degil, eylemin sonucunun

icindedir. Bdylece Caravaggio, Barok'un dramatik estetigini kullanmasma ragmen,

gosteriden ¢ok hakikati; simgeden ¢ok bedensel varolusu resmederek, figiirii teolojik bir
temsilden varolussal bir ifadeye doniistiirlir. Sosyal bunalim sonucu olusan bu ortami farkl
bir bakis agisiyla degerlendirdigi goriilmektedir. Sanati, donemin 6zelliklerinden ayristirir,
sekiiler bir yaklagim getirir ve yeni bir diizleme tasir. Bu ¢ercevede dramatik ve etkileyici
bir sanat anlayisinin en radikal temsilcilerinden biri olarak; dénemin stilize yiiceliginin
Otesine ge¢mis, gerceklige dogrudan temas kurmus, kutsali siradanlastirmis ve izleyiciyi
etik bir ylizlesmeye zorlamistir. Kutsal figiirleri ideallestirmeden, onlar1 toplum modelleri
tizerinden resmederek geleneksel temsil kodlarini kirar. Bu, yalnizca estetik bir devrim
degil, ayn1 zamanda teolojik-felsefi bir tavirdir. Bu durum, sanatin kutsaldan 6zerklesmesi
stirecine katki olarak degerlendirilebilir. Bu gercekei yaklagim, insana varolussal anlamda
deger, toplumsal bir reform gerceklestirmede farkli bir boyut kazandirmis; sanati, ontolojik
ve fenomenolojik bir zeminde doniistirmistir. XVII. yiizyilda {irettigi eserlerle
doneminden ¢ok sonrasini; XX. yiizyilin felsefi ve toplumsal bakis agilarini onciiler,
figiirleri ideal degil hakiki, yiice degil fanidir. Boylece kutsallik, soyut bir ideadan ziyade
bireyin varolugsal gerilimi i¢inde yeniden tanimlanir. Bu yaklasim, modern doénemde
edebiyat, drama ve operanin dogusunu hazirlayan diigiinsel zeminin bir pargasidir.
Descartes’in  “Cogito, ergo sum” ifadesiyle 6zetlenen Kartezyen felsefe, akil ve elestiri
temelli yeni bir birey anlayisini ortaya koyarken; Caravaggionun sanat1 da bu diisiinceyle
paralel bicimde klasik idealizmin mesafeli tislubuna kars1 ¢ikar, izleyicide somatik empati
ve haptik algi yoluyla dogrudan bir deneyim {iretir. Bdylece onun sanati, modernist
estetigin beden merkezli gergeklik arayiginin erken bir Onciilii olarak okunabilir.

XVlIl.ylizyilda Caravaggio’nun sanat1 ile Descartes’in felsefesi, farkli alanlarda gelisse de

ayni1 epistemolojik kirilmanin paralel ifadeleri olarak degerlendirilebilir.
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Caravaggio, donemin proto-modern yapisini varolussal bir yaklagimla asarak izleyiciyi de
stirece katar; boylece onu salt bir tanik olmaktan ¢ikarip etik ve varolugsal bir kararin
pargasi haline getirir. Bu tavir, XX. yiizyil varoluscu felsefenin 6zgiinliik, 6zgiirliik,
yabancilasma, Oliime bakis ve etik sorumluluk gibi temel yonelimlerini sekiiler bir
baslangi¢ olarak onceler. Dayatmaci kosullar altinda Caravaggio, 6zgiin fikir ve 6znelligi
tercih ederek kendi otantik yaraticiligini gortiniir kilmistir. Béylece sanat¢inin kurumsal ve
toplumsal ihtiyaclar dogrultusunda olusturdugu sanat sosyolojisi iginde, psikanalitik
benligi ve misyonu iizerinden, 6znel tarzi ile “ger¢ekligi” somutlastirmasi; metafizik ve
etik degerlerden armmis, yeni bir niyet ve algi olusturdugu zaman, sanat tarihi i¢inde
onemli bir modern etkiye sahip oldugu goriilmektedir. Bu gergekei iislub, yalnizca
bicimsel bir tercih degil, ayni zamanda imgelerin anlam iiretme kapasitesine dair
dondiistiirlicii bir yaklagimdir. Figiir algisal diinyada yeni bir boyut kazanir, sanat artik
diisiince boyutunda farkli sekil almaya baslar. Caravaggio, sanatta natiiralizmin
canlanisinda son noktay1 koymus ve donemin yerlesik sanatsal kurallarini istikrarli bigimde
sorgulayan oncii Avrupali ressamlar arasinda yer almistir. Boylece bireysellik ve ice doniik

insan kavrami, resim sanatinda farkli bir boyuta ge¢gmistir.

Tarihsel olarak Barok donemde yasasa da, figiire yikledigi ontolojik agirlik,
sekiilerlestirme stratejisi ve varolussal dramatik gercekg¢iligiyle Fransiz Devrimi’nin
yurttase1 ideolojisini, Neo-klasisizmin 6lgiilii sadeligini de asmaktadir. Onun figiirii, kutsal
olanin toren alanindan koparilarak diinyevi varolusun c¢iplak alanina yerlestirilmistir.
Caravaggio, yurttas degil, devrimin ideallestirdigi degil, modern ¢agin catigmalarla yiikli
bireyidir. Modernizm ve post-modernizmin kavramlastirdigi bircok estetik ve diisiinsel
yonelim, aslinda Caravaggio’nun figiirlerinde yiizyillar 6nce goriiniir hale gelmistir. Bu
nedenle onun sanati1 yalnizca Barok donemin sinirlari iginde degil, ayn1 zamanda modern

ve ¢agdas estetigin epistemolojik Onciillerinden biri olarak okunmalidir.

Sanatsal estetik felsefesi iginde gelistirdigi tenebrism, izleyici perspektifine dayali
kompozisyon ve etkilesim gibi pek ¢ok yenilik, modern sinema sanatinda kamera estetigini
ve sinematik dili de 6ncelemektedir. Etkisi Pasolini, Scorsese gibi cagdas yonetmenlerden,
hiperger¢ek¢i akima kadar uzanmig; Francis Bacon ile Lucian Freud onun tensel
diiriistliigline duyduklar1 hayranligi dile getirerek bu siirekliligi acik¢a ifade etmislerdir.

Sekiiler ikonografi, bedensel - ruhsal ve politik temsiller, queer sanat ve bir¢ok bigimsel
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farklilik temalarinda “Caravaggio figiiri” doniistiiriilerek yeniden dretilir. Figlir artik
evrensel aklin simgesi degil, catismali benligin aynasidir ve modernligin yalnizca

baslangicinda degil, onun karanlik ve varolussal boyutunda merkezi bir yere sahiptir.

Yerlesik sanatsal ortodoksluklari yikmaya calisan Caravaggio, dénemin en devrimci
sanat¢ilarindan biri olarak goriiliir; onun temel yenilikleri, polemiksel nitelikleriyle birlikte
son derece etkileyici bir gergeklik estetiginin parcasini olusturur. Radikal realizmin kurucu
ismi olarak sanat tarihinde doniistiiriicii bir esik olarak konumlanir. XX. yiizy1l felsefesini
erken donem yansitan Oncii bir sanat¢1 6rnegidir. Caravaggio, Barok donemin smirlarini
asan ve modern sanata radikal bir baslangi¢c sunan bir kirilmay: ifade eder; bugiin ise
postmodern estetigin ve ¢cagdas sanatin, temsil ve hakikat krizleriyle kesisen bir devamlilik

olarak varligin1 siirdiiriir.

Resim sanatinda figlir kavrami, Barok oOncesi figiiriin temsili {izerinden yol alirken,
Caravaggio ile ¢oklu anlam iizerine figlir konumuna ge¢mektedir. Bu yoniiyle Caravaggio,
cagdas figliratif sanat icin estetik bir model sunar. Figiiratif sanat, insanin toplumsal ve

varolussal deneyimini goriiniir kilan ontolojik bir alan olarak varligini siirdiirmektedir.
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