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0z
SANAT YAPITLARI ve KATHARSIS

Nurtag El¢i Akpinar

Bu tez calismasinda Aristoteles’in “Poetika” adli eserinde soz ettigi katharsis
doktrini iizerinden sanat yapitlari ele alinacaktir. Filozofun tragedya tanimi igerisinde
sOz ettigi fakat ileri bir agiklama getirmedigi katharsis kavrami, ylizyillar icerisinde
cok sayida farkli arglimana ilham kaynagi olmustur. Bu arglimanlar dort ana baslik
altinda toplanabilir: Izleyicinin acima ve korku deneyiminde asirilik ve yoksunluk
arasinda uygun ifadeye ulastig1 ahlaki bir arindirma bigimi; patolojik acima ve korku
duygularinin izleyiciden arindirildigi tibbi anlamda bir arindirma big¢imi; Kahramanin
trajik eyleminin ahlaki kirliliginin oyun esnasinda aritildigi yapisal bir bigim;
evrensel bir anlayisla izleyicinin, tasvir edilen acinasi ve korku veren olaylar
kavradig1 entelektiiel bir aydinlanma bi¢imi. Caligmanin amaci, dort baslik altinda
smiflandirilan bu yaklagimlar ile secilen sanat yapitlarinin ne denli oOrtiistiigiini

ortaya koymaktir.

Tez ¢alismast iki ana boliimden olusmaktadir. Ilk béliimde Ayn Rand tarafindan
“Bati1 Uygarligi’min tiim yiikiini omuzlarinda tasiyan felsefi bir atlas” olarak
tanimlanan Aristoteles ve eserleri tanitildiktan sonra “Poetika”ya, igerisinde gegen
kavramlara yonelik derinlemesine bir bakis sunulacak, akabinde katharsis
argiimanlarinin gelisimi tarihsel ve kuramsal olarak incelenecektir. ikinci boliimde
dort baglik altinda degerlendirilen argiimanlar izleginde Tiziano ve 1554-1562 yillar
arasinda gergeklestirdigi “Danaé&”, “Veniis ve Adonis” (her ikisi de Prado’da),
“Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace Koleksiyonu’nda) “Diana ve Actaeon”,
“Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh, Iskogya Ulusal Galeri’de), ve
“Europa’nin Kagirilmas” (Boston, Isabella Stewart Gardner Miizesi’nde) adl
yapitlarindan olusan Poesie Dizisi, Poussin ve “Asdod’da Veba” adli yapiti, Alfredo
Jaar ve “Goriintiilerin Matemi” (2002) adli diizenlemesi ve son olarak da Michael

Haneke ve “Oliimciil Oyunlar” (1997/2007) adli sinema filmi ele almacaktir.



Anahtar Kelimeler: Aristoteles, “Poetika”, katharsis, Tiziano, ‘“Poesie Dizisi”,
Poussin, “Asdod’da Veba”, Alfredo Jaar, “Gorintiilerin Matemi”, Michael Haneke,

“Oliimciil Oyunlar”



ABSTRACT

ART WORKS and KATHARSIS

Nurtag El¢i Akpinar

In this study, through catharsis doctrine which Aristotle had mentioned in his
“Poetics”, art works will be analyzed. Although the Greek philosopher only mentions
but never introduces a further explanation, catharsis had been an inspiration for many
different arguments in the following centruies. These arguments would bu classified
under four main headlines: As a form of moral purification in which the spectator
achieves the proper mean between excess and deficiency in experiencing pity and
fear; as a form of medical purgation in which the pathological elements of pity and
fear are purged from the spectator; as a structural process by which the tragic deed of
the hero is, in the course of the play, purified of its moral pollution; as the process of
intellectual clarification by which the spectator comes to understand, under a
universal heading, the nature of the particular pitiable and fearful events that have
been depicted. The purpose of the study is to propound that the approches under the

four main headlines are in accord with the selected art works.

The dissertation consists of two main sections. In the first section Aristotle, who
was defined by Ayn Rand as “a philosophical Atlas who carries the whole of
Western civilization on his shoulders” and his works will be put forth; subsequently a
thorough overview for the “Poetics” and for the concepts within the work will be
introduced. Then the development of the catharsis arguments will be examined both
historically and theoretically. The second section will comprise the analysis of
Titian’s “Poesie Paintings” which consist of “Danaé&”, “Venus and Adonis” (Prado),
“Perseus and Andromeda” (Wallace Collection), “Diana and Actacon”, “Diana and
Callisto” (National Gallery of Scotland), and “The Rape of Europa” (Isabella Stewart
Gardner Museum) that are painted between 1554 and 1562; Poussin’s “The Plague at
Ashdod” (1630, Louvre); Alfredo Jaar’s “The Lament of the Images” (2002) and
finally Michael Haneke’s “Funny Games” (1997/2007) in accordance with these

catharsis arguments.



Keywords: Aristotle, “Poetics”, catharsis, Titian, “Poesie Paintings”, Poussin, “The
Plague at Ashdod”, Alfredo Jaar, “The Lament of Images”, Michael Haneke, “Funny

Games”
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ONSOZ

Katharsise atfettigi onem 1s18inda, Aristoteles’in “Poetika "da yer alan siirh
tanimi ile yetinmemis oldugu ve getirdigi kapsamli agiklamanin, eserin kaybolan
kisimlar1 arasinda kaldig diisiincesi agir basmaktadir. Yine de bu gizemli kavram,
yilizyillar boyunca birgok diisliniire, farkli katharsis yorumlarina ilham olmustur;
giinimiizde de etkinligini korumaktadir. Tez ¢alismasinin odagi, uzun siireg
icerisinde savlanan bine yakin argiimanin dort temel baslik altinda degerlendirilmesi
dogrultusunda, ele alinan sanat yapitlar1 lizerinden katharsise estetik bir yaklagim

sunmaktir.

Oncelikle beni bu konuda ¢alismaya ydnlendiren, her zamanki titiz yaklasimu ile
degerli katkilarda bulunan danigmanim Prof. Dr. Usun Tiikel’e, yapici elestirileri ve
cesaretlendirici goriisleri ile desteklerini esirgemeyen hocalarim Prof. Dr. Ahmet
Kamil Goren’e ve Dog¢. Dr. Esra Alicavusoglu Karaveli’ye sonsuz tesekkiirlerimi

sunarim.

Calisma kapsaminda yetkin Almanca bilgisine bagvurmak disinda yasamimdaki
birgok konuda fikirlerine bagvurabildigim i¢in kendimi sanshi addettigim degerli
bliyligiim Selma Karakule’ye, inancin1 usanmadan yineleyen, i¢ten dostlugu ile giic
veren Ayse Pinar Karakule’ye, “iyi ki varsin” dedigim Niliifer Giindiiz’e, mesafeler
uzak olsa da hep “yakin” olan Tiilay Kazanc1’ya, yliksek lisans donemimin en biiyiik
kazanglarindan Nihan Atakan’a, yorucu zamanlardaki “takviye gilicim” kuzinim
Ayca Akaykiiciik’e, akademik paylasimlari ile ufkumu acan Dr. Setenay Nil Dogan’a

¢ok tesekkiir ederim.

Bu yogun ve zorlu siirecin en yakin taniklar1 esim Biilent Akpinar’a ve annem

Incinur El¢i’ye kosulsuz sevgileri, anlayislar1 igin minnetlerimi sunarim.

vii
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GIRIS

Glinlimiize ulasan 6zgiin Yunanca haliyle yalnizca kirk alt1 sayfalik “Poetika”,
binlerce argiimana ilham kaynagi olmustur. Eserin “peri poiétikés” bashigr “Siir
Sanati Uzerine” olarak cevrilmis olmasina ragmen “poiétiké” kelimesinin, “poiein /
yapmak” fiil kokiinden geldigi ve Aristoteles’in eserinde genel olarak tiim sanatlar
tanimlarken bu kelimeye basvurmus oldugu g6z oOniinde bulunduruldugunda
“poietike” ile “siir’den ¢ok daha genis bir kapsamin kastedilmis oldugu sdylenebilir.
Ancak “Poetika”, siirden daha da dar bir kavrama- tragedyaya odaklanmaktadir.
Aristoteles, eserin basinda ifade ettigi “poietike” tiirlerini tartismaya agma vaadini
tutmamistir. Bir¢ok elestirmene gore okuyucuyu hayal kirikligina ugratan bu

durumun sebebi, eserin kayip bir cildi daha oldugu yoniindedir.

Bilindigi tizere ilk kez Platon tarafindan ortaya atilan “mimesis” kavrami,
Aristoteles’in estetik kurami sayesinde bambagka bir anlam edinir. “Kopyanin
kopyas1” olmakla, dahas1 duyumsal oldugu i¢in denetim altinda tutulmasi gereken bir
tehlike olmakla itham edilen giizel sanatlar, Aristoteles ile degerini bulmaya baslar.
Aristoteles’e gore taklit, “oldugu gibi” ile degil, “olmas1 gerektigi gibi” ile ilgilidir.
Diinyevi gercekligi asan, kisiyi diinyevi baskilardan uzaklastiran ve estetik bir duygu
yaratan sanat, hocasi Platon tarafindan dizginlenmesi gereken tehlikeli bir gii¢ olarak
tanimlanmasina ragmen Aristoteles i¢in son derece faydalidir. Bu faydanin temelinde

sanatin katharsis giicli yatmaktadir.

“Poetika”, Platon’un sanat anlayisina bir bagkaldiri, elestirilerini ¢lirlitme
girisimi olarak yorumlanabilir. Aristoteles, sanatin uyandirdigi duygulari yine kendi
“korunakli” alam igerisinde arindirdigin1 savunur ki bu onun katharsis doktrininin
Oziidiir. Sanat kendine has bir haz saglar. Bir tragedya ozaninin “olmasi gerektigi
gibi” baglaminda ahlaki sorumluluklar: vardir fakat bu sorumluluk, sanatsal amacin-
yani katharsis amacinin 6niine gegmemelidir; ¢linkii, haz saglamayan bir sanat eseri

Aristoteles tarafindan basarisiz olarak addedilir.



“Katharsis ne demektir, nasil yorumlanmalidir?” sorulari, yiizyillardir
yanitlanmaya c¢alisilmaktadir. Katharsis iizerine bu denli argiiman {iretilmesinin
nedeni, “Poetika” icerisinde gegen bahsin muglak olmasi ve Aristoteles’in ileri bir
aciklama getirmemis olusudur. Aristoteles katharsis terimini tragedyay1 tanimlarken
kullanir: “Tragedya, agirbasli, tamamlanmis ve zaman iginde belirli bir uzunlugu
olan bir eylemin taklididir, boliimlere gére her biri farkli kullamlmis araglarla
cesitli tatlar verilmis bir dil kullanarak bunu yapar. Tragedya eylem yapanlar: taklit
eder; bunu da bir anlatim araciligiyla degil, uyandirdigi acima ve korku araciligiyla
bu tiir heyecanlarin katharsisini saglayarak yapar.”* Katharsis kelimesi tim eser
icerisinde yalnizca bu tanimda gecer. Bu nedenle katharsisin anlami, neye karsilik
geldigi, “Poetika’’nin baska pasajlarinda, Aristoteles’in diger eserlerinde aranmustir.
Uretilen sayisiz yorumun nedeni olarak Aristoteles’in tamimmin yetersizligi kadar
yiizyillar i¢erisinde farkli donemlerin farkli deger sistemlerinin etkisi altinda olusu da
gosterilebilir. Ancak genel bir degerlendirme ile katharsis argiimanlar1 dort ana

baslik altinda toplanmaktadir:

* fzleyicinin acima ve korku deneyiminde asirilik ve yoksunluk arasinda uygun

ifadeye ulastig1 ahlaki bir arindirma bigimi

* Patolojik actma ve korku duygularinin izleyiciden arindirildig: tibbi anlamda bir

aridirma bi¢imi

* Kahramanin trajik eyleminin ahléki kirliliginin oyun esnasinda aritildig: yapisal bir

bi¢cim

* Evrensel bir anlayisla izleyicinin, tasvir edilen acinasi ve korku veren olaylari

kavradig entelektiiel bir aydinlanma bi¢imi

! Aristoteles, Peri Poetika: Siir Sanati, cev. Murat Temelli, Ark Kitaplari, 2011, 1449b 25



Farkli disiplinlerin perspektiflerinden ¢ok farkli katharsis arglimani iiretilmis
olsa da katharsisin estetik bir kavram oldugu yadsinamaz. Bu ¢alismada da oncelik
katharsisin estetik bir okumasidir. Gilindelik yasamda oldugu kadar sanat baglaminda
da katharsis terimi sik¢a kullanilmaktadir fakat sanat yapitlarinin s6z konusu dort ana
baslik tizerinden derinlemesine bir analizine rastlanmamistir. Calismanin ana itkisi
farkli donemlerde etkin olan katharsis anlayiglarinin Ortiistiigli, hatta bazen
yonlendirdigi sanat yapitlarini tartismaya a¢gmaktir. Bu dogrultuda dort sanatginin
yapitlar1 incelenmektedir: Poussin ve “Asdod’da Veba” (1630, Louvre), Tiziano ve
1554-1562 yillan arasinda gerceklestirdigi “Danaé”, “Veniis ve Adonis” (her iKisi
de Prado’da), “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh,
Iskogya Ulusal Galeri’de), “Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace
Koleksiyonu’nda) ve “Europa’min Kagirilmasi” (Boston, Isabella Stewart Gardner
Miizesi’nde) adli yapitlarindan olusan Poesie Dizisi, Alfredo Jaar ve “Gériintiilerin
Matemi” (2002) adli diizenlemesi ve son olarak da Michael Haneke ve “Oliimciil

Oyunlar” (1997/2007) adl1 sinema filmi.

[k boliimde yukarida kisaca deginildigi iizere Aristoteles ve eserleri tanitilip
filozofun tragedya kuramina, gelistirilen farkli katharsis argiimanlari uyarinca 1sik
tutulmaktadir. Sonrasinda “Katharsisi Hedeflenen Duygular” bagligi altinda korku
ve acima duygularina odaklamilmistir. “Poetika”da gegen tragedya taniminda
uyandirilan duygu baglaminda bu iki duygudan s6z edilir. Tibbi arglimani
benimseyenler korku hissinin nabzin hizlanmasi, tirperti gibi fizyolojik tepkilere yol
acmasindan bahseden “Poetika” metnine vurgu yaparak katharsise tibbi bir anlam
atfetmislerdir. Bu goriise gore Aristoteles korkuyu, izleyicinin tragedya deneyiminde
duyumsadig1 tehlike endisesi ile iliskilendirmektedir. Tehlike endisesi aktor ile
0zdeslesen izleyicide ayn1 zamanda acima duygusu da uyandiracaktir ¢iinkii kisinin
kendisine yonelik bir tehdit korku uyandirirken, “tipki kendisi gibi” birinin bagina

gelen bir felaket, acimaya neden olacaktir.

Tartismaya acilan ahlaki bir arinma anlamiyla katharsis argiimaninin odaginda,
Tiziano’nun  “Poesie Dizisi” yer almaktadir. “Resimsel siirler” olarak
tanimlanabilecek “poesia” tiiriiniin 1500’lerde, 6zellikle Venedik’te ortaya ¢ikisi, bu

donemde yayimlanan ve popiilerlik kazanan Ovidius’un “Doéniisiimler” edisyonlari

3



ile ilintilidir. Dolayisiyla X VIIL. yiizyila kadar tiretilmis olan gorsel sanat yapitlarinin
en 6nemli kaynaklarindan biri olan “Déniisiimler ’e yonelik kapsamli bir tarihsel
okuma yapilmasi gerekli goriilmiistiir. Bu dogrultuda antik doneme ait eserin sonraki
donemlerde igeriginin ve anlaminin paganliktan uzaklasarak, “Ovide Moralisé”
olarak adlandirilan ahlaksallastirici gelenege nasil tabi kilindig1 ortaya konmustur.
Tizano’nun yapitlarini gergeklestirdigi donemde de “Doéniisiimler” baglaminda bu
didaktik egilim varligini siirdiirmekte ve bu egilime paralel olarak katharsis doktrini

de, ahlaki bir arinma olarak kabul gormektedir. Calismada “Poesie Dizisi”,

gercgeklestirildigi donem 15181nda bu ahlaki arinma anlayisi uyarinca incelenmistir.

Poussin’in “Asdod’da Veba” (1630) adli yapit1 ise, tibbi argiimanin kabul
gordiigii donemde hayata gegcmis ve yapit, bu baglamda incelenmistir. Sanat¢inin
savlandig1 lizere katharsis hedefini resimsel olarak nasil gerceklestirdigi, hangi
kaynaklardan ve donemin hangi diisiiniirlerinden yararlandigi, ayrintili olarak analiz

edilmistir.

Estetik formun sagladigi katharsisin ele alindig1 6rnek Silili mimar, yonetmen,
sanat¢1 Alfredo Jaar’in “Gériintiilerin Matemi” adl1 2002 tarihli diizenlemesidir. Jaar
icin bir milyon kisinin katledildigi Ruanda Soykirim1 ve bu vahsetin hemen akabinde
bu iilkeye gerceklestirdigi yolculuk, sanat iiretimi agisindan son derece belirleyici
olmustur. “Goriintiilerin Matemi”, bu deneyim sonrasinda gergeklestirdigi “Ruanda
Projesi’nin bir uzantisi olarak goriiliir ve bu dogrultuda ¢alismada, proje dahilinde
one cikan yapitlara da deginilmistir. Bu islerin ortak 6zelligi goriintiilerin anlatim
giicii baglaminda yetersiz oluslaridir. Jaar bu yetersizligi vurgulamak ig¢in
goriintiilerin  izleyici tarafindan “gorlilmesinin” kisitlandigir bir dizi strateji
gelistirmistir. Katharsisin sanat formu araciligiyla duyumsanan yapisal bir siire¢
oldugunu savunan goriis uyarinca Jaar’in bu stratejileri gelistirirken mimari
birikimine ¢ok sey bor¢lu oldugu vurgulanmalidir. Izleyicinin “Gériintiilerin
Matemi”  deneyimi “sirasinda” sagladigi katharsis, bu bdliimiin odaginda yer

almaktadir.

Filmleri sinema disinda tarih, felsefe, siyaset bilimi gibi ¢ok farkli disiplinler

cergevesinde analiz edilen Michael Haneke’nin, bu kez tez kapsaminda dordiincii



ornek olarak segilen “Oliimciil Oyunlar” adh filmine, aydinlanma big¢imi olarak
degerlendirilen katharsis argiimani izleginde bir bakis sunulmaktadir. Hollywood ana
akim sinemas1 karsiti, “sanat filmi” {lireten bir yonetmen olan Haneke, izleyicisini
diistinmeye sevk eden provokatif bir sdyleme sahiptir. O, dogrudan “tiiketilmek”
lizere erisime sunulan ana akim “goriintiilerine” karsit olarak, Ortiilii olani
kesfetmeye davet eder. Haneke, izleyicisine farkli olasiliklarin da olabilecegini
gostererek onun elestirel yetilerini yeniden kazanmasini ister. Haneke’nin ideal
izleyicisi bagimsizca diisiinebilen bdylece gercek bir farkindaliga ulasabilecek

(13

izleyicidir ve yoOnetmene gore “iyi” bir sanat eseri, sorular1 yanitlamakla degil,
sorular iiretmekle ilgilenmelidir. Haneke filmleri de sorulari giindeme getirir ve
yanitlart kendisi vermek yerine, izleyicisinin yanitlamasimi talep eder. Yanitlar
“rahatsiz edici’dir fakat sonucta edinilecek farkindalik ile bir aydinlanma
yasanacaktir. Giiniimiizde en ¢ok ragbet goren katharsis arglimani da, katharsisi bir
aydinlanma bigimi olarak yorumlayan yaklasimdir. Aristoteles, en biiyiikk hazzin
6grenme hazzi oldugunu savunmustur® ve katharsisi mimesiste tasvir edilen olaylarin
nihai aydinlanmasi olarak yorumlayanlar, filozofun bu diisiincesine atifta bulunurlar.
Haneke izleyicisinin “katlandig1” siire¢ rahatsiz edici olsa da o, film deneyimi
sonrasinda artik “eskisi gibi” olmayacaktir. Bu donilisimii saglayan, kendi
“seyreden” konumu ile yiizlesen izleyicinin bu konumunu fark etme aninda

yasayacag aydmlanmadir ve “Oliimciil Oyunlar”m, ele alman bu son katharsis

argiimani ile ne denli Ortiistiigii tartismaya agilmaktadir.

Tez calismast ile de hedeflenen, Aristoteles’in “0grenme ve sonug¢ ¢ikarma”
(manthanein kai syllogizesthai) diisturu uyarinca, katharsise dair “aydinlatici” bir

okuma 6nerisinde bulunmaktir.

2 “poetika”, a.g.e., 1448b 5-15



1. Aristoteles ve Katharsis

1.1 Aristoteles (M. O. 384-322)

Aristoteles biyografisinin glinimiize ulasan tarihi kaynaklari yetersiz ve
cogunlukla tartismalidir. Birbirleriyle c¢elisen verilere en Onemli sebep olarak
Aristoteles biyografilerinin, onun dliimiinden uzun bir siire sonra yazilmig olmalar1
gosterilmistir. Ancak M. O. L. yiizyildan Halicarnassuslu Dionysius’un ve M. S. IIL.
yiizyildan Diogenes Laertios’un eserleri, bu kaynaklar i¢inde en giivenilirleri olarak
addedilmistir. Laertios “Unlii Filozoflarin Yasamlar: ve Ogretileri” adl1 eserinde
Aristoteles’i “Stageria dogumlu Nikomakhos ve Phaistis’in oglu” olarak anlatir.?
Nikomakhos, yasamint Makedonya Krali Amyntas’in yaninda, onun hekimi ve dostu
olarak gecirmistir. Aristoteles, {inlii bir hekim olan babasindan 6nemli bilgiler
edinmis olmalidir. Geng yasta aldig1 bu egitimin izleri, problem ¢dzme yaklasimi ve
analiz yontemi baglaminda oOzellikle doga ve hayvan fizyolojisi gozlemlerinde
kendini gosterir. Proxenus sayesinde aldig1 Grekge, retorik ve siir egitimi de, tip
altyapisini zenginlestirmis ve tamamlamistir. Aristoteles, boyle bir diisiince temeli ile

on yedi yasinda Platon’un Akademisi’ne girer.

Atina’ya geldiginde yirmi yildan beri varligini slirdiiren Akademi ile tanisan
Aristoteles’in, Platon felsefesinden ne denli etkilendigi Aristoteles tartismalarinin
odaginda yer alir. Bu sorunun yanit1 kesin bir dille yanitlanamasa da vurgulanmalidir
ki Aristoteles, diisiincelerini kendi caligmalarinin higbirinde bir Akademi {iiyesi
sifatiyla dile getirmemistir. Ustelik o, Platon’un kim oldugu ile degil, ne yazdig1 ve
ne diisiindiigii ile ilgilenmis, Platon hakkinda felsefi bir tartisma zemini disinda

konusmamustir. Aristoteles’in Platoncu anlayisa dair atiflar1 ya diyaloglarla ya da

® Diogenes Laertios, Unlii Filozoflarin Yasamlari ve Ogretileri, cev. Candan Sentuna, YKY, 2004



Akademi’nin savundugu diisiincelerle iligkilidir ve o Platoncu felsefe ile arasinda her

zaman bir mesafe gézetmistir.4

Aristoteles’in Akademi’de gecirdigi son yillar, politik nedenlerle sikintili geger.
Aslen bir Atinali olmaylsl5 ve Atina i¢in tehdit olarak goriilen Makedon Krallig1 ile
yakin iligkileri, Platon’un 6liimiinden sonra Akademi’nin basina Aristoteles yerine,
onun yetkinligine ulagamayan Speusippos’un getirilmesine gerekge gosterilir.
Felsefeyi matematige indirgeyen bir anlayisin temsilci olarak gordiigii Speusippos’un
Akademi’nin basina getirilmesi lizerine Aristoteles, Atina’y1 terk eder ve Assos’a
gider. Burada dostu Hermias’in olusturdugu bir felsefe grubunun lideri olur ve yine
Hermias’in bir yakini olan Pythias ile evlenir. Bu evlilikten iki c¢ocugu olan
Aristoteles, yaklasik on yil sonra esini kaybeder ve bir daha evlenmez. Assos,
Aristoteles’in anatomi ve yasayan varliklarin yapilarina iligkin ilgisini, 6zellikle
zooloji ve biyoloji gdzlemleriyle hayata gec¢irdigi yer olmustur. Yine politika {izerine
gerceklestirdigi ¢alismalart da muhtemelen Assos’ta baglamigtir. Ancak Pers
saldirilart sonucu Aristoteles Assos’tan da ayrilmak zorunda kalir ve Makedonya’ya
gitmek iizere yola ¢ikar. Makedonya’dan once bir yil kadar Lesbos’da kaldig1 ve
burada biyoloji arastirmalarina devam ettigi diisiiniilmektedir. M. O. 343’te
Makedon sarayma giden Aristoteles sarayda yedi yil gecirir ve Makedon Krali
Philip’in oglu Iskender’e hocalik yapar. Philip M. O. 346°da Atina ile bir baris
anlagsmas1 gergeklestirir ve gelecekte Akademi’nin basinda Makedonya karsiti
Speusippos yerine Aristoteles’in olmasini arzu etmektedir fakat baris kisa stireli olur.
Speusippos’un M. O. 341°deki Sliimiinden sonra, Aristoteles’in dnerilmesine karsin
Akademi baskani olarak Ksenokrates getirilir ve Aristoteles bir kez daha Atina’y1
terk ederek dogdugu kente, Stageria’ya doner. Esinin Oliimiinden sonra bir daha
evlenmemis olmasina ragmen, Aristoteles’in kendi gibi Stageirali olan Herpyllis ile
bir iligski yasadig1 ve bu iliskiden babasinin adini tagiyan Nikomakhos’un dogdugu
bilinmektedir.

* Ornegin Aristoteles, Form dgretisini 6ne siirenlerin arkadaslari olduguna génderme yaparken bile,
“dogrunun dostluktan daha 6nemli oldugunu” vurgular. (Fikir Mimarlar1 Dizisi- 13: Aristoteles,
yayina hazirlayan Kaan H. Okten, Say Yayincilik, 2011, s. 35-36)

> Aristoteles, Atina yurttas1 degil ikamet hakkina sahip yabanci (metoikia) statiisiinde bir Yunanliyd.



Aristoteles, sonraki donemde babasinin yerine tahta gecen Iskender’in destegini
kazanir. iskender, Akademi’yi korumakla beraber, Aristoteles’ten Atina’da baska bir
okul kurmasmi ister ve bunun iizerine M. O. 335’te Aristoteles kendi okulu
Lykeion’u kurar. Smirlandiric1 Akademi’ye karsin Lykeion, ¢ok genis bir ilgi alanina
kucak acmis ve burada basta doga arastirmalari olmak iizere farkli alanlara dair
kapsamli ¢aligmalar yiritilmistiir. Ders verilen bir okul olmanin disinda
Lykeion’un bir arastirma merkezi ve bir kiitiiphanesi oldugu bilinmektedir.
Aristoteles, Lykeion’da derslerini yiirliyerek verdigi i¢in 6grencileri daha sonraki
dénemde Peripatetikler® olarak amilmistir. Aristoteles burada gegirdigi on ii¢ yil
boyunca ders vermek disinda arastirmalarina devam etmis ve ¢ok sayida eser kaleme
almistir. Ancak M. O. 323’te Iskender’in erken &liimii, Atina’da Makedon
karsithiginin yeniden su yiiziine ¢ikmasina neden olmus ve bu akimdan nasibini alan
Aristoteles dinsizlik ve kutsal kavramlara karsi gelmekle suclanmistir. Aristoteles,
“Atinalilarin felsefeye karst ikinci bir su¢ islememeleri i¢in” Lykeion’u
Theophrastos’a emanet ederek annesinin memleketi Khalkis’e gider ve bir yil sonra
M. O. 322°de uzun siiredir muzdarip oldugu mide rahatsizligi nedeniyle altmis iki

yasinda yasama gozlerini yumar.

Aristoteles Platon’un Akademi’sinde yirmi yil gibi uzun bir siire bulunmasina
karsin baslangictan itibaren Platoncu felsefeden bagimsiz bir anlayisa sahip
olmustur. Bu anlayis, Aristoteles’in Akademi’nin bagina getirilmemesinin belki de

asil nedeni olmasi yaninda en giiclii sekilde kendi eserlerinde izlenebilir.

Mantik, metafizik, felsefe tarihi, politika, tarih, ahlak, miizik, retorik, biyoloji,
astronomi, fizik ve teoloji gibi farkli alanlarda eserler iiretmis olan Aristoteles, bu
alanlara yonelik biiyiik katkilar saglamistir. Antik donemde 200 eser ona atfedilmis
olmasina ragmen bu eserlerden giinliimiize yalnizca bazi boliimler ulasabilmistir. Ona
atfedilen eserlerin bircogunun Lykeion donemine ait oldugu diistiniiliir. Son derece
Ozenle olusturulmus pasajlar, yayimlanmak iizere kaleme alindiklarini diistindiiriir

fakat bircok pasaj, daha ¢ok ders notlar1 niteligindedir. Bu yiizden calismalarin

® “Peripatos”, Aristoteles’in dgrencileriyle icinde dolasarak tartistiklari gevresi siitunlarla gevrili bir
tiir avlu ya da galeri olarak tanimlanabilir. Lykeion, Peripatos (Gezici Okul) adiyla da anilmaktadir.



hangilerinin tamamlanmis oldugunu kestirmek bir hayli giictiir ve eserlerin

kronolojisini belirlemek neredeyse imkansizdir.

Aristoteles’in ¢alismalari ile 6nemli katkilar sagladigi alanlarin basinda Mantik
gelir. Ona gore mantik, yalmzca diisinme ilkeleri ile ilgilenmez; dil, anlam ve
gerceklik arasindaki iliski de aydinlatilmalidir. Aristoteles’in arastirmalart iginde
doga gozlemleri onemli bir yer tutar. Bu c¢aligmalarda form, madde, degisim ve

hareket lizerine diislinceler dile getirilmistir.

Aristoteles, felsefeyi kendine 6zgii dallari ile ayr1 bir disiplin olarak ele almistir.
O, varlik iizerine gerceklestirilen arastirmalarin, farkli alanlar1 ve konular1 kapsadigi
diisiincesindedir. Ona gore c¢ikarimsal mantik ve matematik icin vazgecilmez olan
dogrulama, doga baglaminda bir kriter olarak gozetilmemelidir. Ustelik bu tiirden bir
dogrulama yontemi, genel olarak matematik, mantik, ahlak ve politika ¢aligsmalarinda
model alinmamalidir. Bu diisiinceden hareketle Aristoteles, daha sonra Metafizik
olarak tanimlanan, varlig1 varlik olarak ele alan ayr1 bir bilim 6nerisinde bulunur.
Tiim varliklarin ayirt edici ve indirgenemez 6zelliklerinin tanimlanmasi, metafizigin
ana konusunu teskil eder. Ortagag diisiincesi Aristoteles’in madde ve form
coziimlemelerini ruh ve beden iizerinde uygulamistir fakat bu uygulama, teolojik
“ruhun Slimsiizligi” anlayisindan teye gegememistir.” Oysa Aristoteles’in ruhu
bedenin bir etkinligi olarak tanimlamasi, giiniimiiz bilim anlayis1 ile ¢ok daha fazla
ortiigmektedir. Aristoteles, ruhun yasayan bir varligin formu ve etkinligi oldugu
diistincesi ile “De Anima “da bitkilerde, hayvanlarda ve insanlarda etkinlik formunun
ne oldugunu arastirmaya yonelmistir. Algilama, istek, beslenme, diisiince yapist ve
dogas1 gibi ana gozlem basliklar, giiniimiizde de felsefe, psikoloji, fizyoloji,

epistemoloji gibi bilimlerin merkezinde yer alan konulardir.

Aristoteles icin ahldk ve politika, birbirinin devami niteliginde iki farkl
disiplindir. Ona gore insan dogasi anlagilmadan ahlaki ve politik ilkeler 6ne stirmek
anlamsizdir. Aristoteles, insan i¢in neyin iyl olduguna dair diislincelerini

“Nikomakhos’a Etik” ve “Eudemos’a Etik” adli eserlerinde, sosyal yasama iliskin

" “Fikir Mimarlar1 Dizisi- 13: Aristoteles”, a.g.e., s. 41



coziimlemelerini de “Politika”da dile getirir. Dolayisiyla “Etik” bir insanin sahip
olmasi gereken erdemleri ele alirken, “Politika” da devlete ve topluma odaklanir.
“Retorik” ve “Poetika” ise Aristoteles’in mantik, ahlak ve politika kuramlar1 ile

bagintilidir.

“Eger Bati Uygarhgi’mn tiim yiikiinii omuzlarinda tasiyan felsefi bir atlas varsa, bu

8

Aristoteles 'tir.’

Ayn Rand’in ifadesi, iddiali bulunabilir fakat bilakis daha da genisletilmelidir:
Aristoteles, yalnizca Bati Uygarligi’nin “Atlas ™1 olarak kalmamistir; onun eserleri
Dogu’nun da bilimsel ve felsefi birikimlerinin temelini olusturur. Bu nedenledir ki
Araplar Aristoteles’i  “ilk Ogretmenleri” olarak addederler. XX. yiizyilin son
ceyreginden itibaren siiregelen felsefenin gelecegi ve Bati Uygarligi yapilar
tartismalarinin, Aristoteles’le baslamasi ve Aristoteles’le devam etmesi, onun
diistincelerinin ne biiyiikk izler biraktiginin ve hala gilincelligini korudugunun

kanitidir.

1.2 Estetik Bir Kavram Olarak Katharsisin Kaynagi: “Poetika”

Aristoteles’in siir lizerine kaleme aldig1 eserler arasinda bazi boliimler disinda
yalmzca “Poetika’nin ilk kitab1 gilinlimiize ulasabilmistir.’ Ancak Aristoteles’in
giiniimiize gelebilen diger eserleri, “Poetika’da tartismaya agilan bir¢cok konuyu
aydinlatmada yardimci goriiliir ve “Poetika”, elestirmenler tarafindan soyutlanmis
bir monografi olarak degerlendirilmek yerine, giderek Aristoteles’in diger eserleriyle

iliskilendirilerek ele alinmaya baslanmistir. Ornegin “Retorik” ve “Ruh Uzerine”,

® Ayn Rand, The Objectivist Newsletter May 1963, p. 18

® Filozofun siir hakkindaki diger eserleri ii¢ ciltten olusan “Ozanlar Uzerine” ve alt1 ciltten olusan
“Homerosg¢u Sorunlar” gliniimiize ulagmamistir. (B. R. Rees, “Aristotle's Approach to Poetry”,
Greece & Rome, Second Series, Vol. 28, No. 1, Jubilee Year, Apr., 1981, p. 25

10



duygulara dair yorumlar igerir, “Politika” miizigi tartismaya agar, biyoloji eserleri
“Poetika "daki biyolojik analojileri anlamada rehber olur ve “Nikomakhos'a Etik”

tragedyadan alinan ¢ok sayida 6rnek icerir.'?

“Poetika” kisa bir eserdir; bilinen Yunanca metin kirk alt1 sayfadan ibarettir.
Ozgiin kaynak, tek bir elyazrn'clsldlr.11 Eserin Yunanca bashg1 “peri poiétikes” “Siir
Sanati Uzerine” olarak cevrilmistir oysa “poiétiké” kelimesi, “siir”den ¢ok daha
kapsamlidir; “poiein / yapmak™ fiil kokiinden gelmektedir ve bazen Aristoteles
tarafindan iiretken sanatlarin hepsine atfen kullanilmustir. “Poetika "da, “poietikée”’ye
hangi sanatlarin dahil edildigi a¢ik degildir. Aristoteles, “poiétikeé” tiirlerine
deginecegini sdyledikten sonra bunun yerine aralarinda miizik, dans, resim ve siirin

de oldugu “mimesis / taklit” tiirlerine dair bir tartisma agar. Boyle bir girise ragmen

0B, R. Rees “Poetika "nin, Aristoteles’in diger eserleriyle kavramsal olarak iliskilendirilmesi disinda
yontemsel benzerliklerin de altin1 gizer. Babasinin mesleginin, Aristoteles’in canli varliklarin yapilar
ve islevlerine dair ilgisi iizerinde etkili olmus oldugunu dile getiren Rees, “Poetika "nin egitimli bir
biyologun diger alanlara dair genel sonuglara ulasmada yararlandigi temel bazi yontemlerin, sanat
elestirisi alanina da uygulanabilecegini gosterme amacinda bir eser olarak okunabilecegini dne siirer.
(a.e.) Eva Schaper’in da ifade ettigi iizere “Aristoteles’in edebiyat elestirisi iizerindeki etkisi, onun
biyolojik fenomenlerin goézlemi ile egitilmis bir zihnin inceligi ile olusan smiflandirma tutkusu ile
iligkilendirilebilir. Aristoteles’in amaci, edebiyatin dogasina ve tiim sanatlara yonelik bir oneri
sunmaktir.”(Eva Schaper, Prelude to Aesthetics, London, Allen & Unwin, 1968, p. 65-66)

Y “Codex Parisinus 1741 (X. ya da XI. ylzyil). “Poetika nin Grek ve Helenistik donemlerdeki
konumu hakkinda neredeyse hicbir veri yoktur. Antikite doneminde “Poetika”, Aristoteles’in 6nemli
eserleri arasinda sayilmamistir. VIII. yiizyila gelindiginde eser Siiryaniceye, Xl. yiizyillda da
Siiryaniceden Arapgaya cevrilmistir. Averrhoes’in 1198 tarihli tefsiri, Arapga terciimeyi temel almigtir
ve bu tefsir de Ibraniceye, Ibranice terciime de 1515°te Latinceye ¢evrilmistir. Ortacag’da ise esere
yonelik ilgi ¢ok azdir; XIII. yiizyilda terciime edilen Aristoteles eserleri arasinda “Poetika” yer almaz.
“Poetika nin modern tarihi, XV. yiizyilin ikinci yarisinda baslar. Yunanca metin, italyan hiimanistler
arasinda oldukc¢a popiiler olmustur. 1498’de eserin ilk Latince terciimesi G. Valla tarafindan hayata
gecirilmistir. Ancak Aldine Yaymnevi’nin 1495-98 tarihli Aristoteles baskisinda, “Poetika” yer almaz.
Eser nihayet 1508 tarihli “Aldine “Rhetores Graeci”sinin |. cildinde goriiliir fakat editor, biiyiik bir
talihsizlikle en kotii elyazmalarindan birini kullanmis ve ¢ok sayida diizeltme ve degisiklik yapmustir.
Dolayisiyla bu versiyonda “Poetika”nin anlami bilylik oranda bozulmustur fakat buna ragmen
yiizyillar boyunca bu versiyon istiinliiglinii korumustur. 1555’te Gu. Morel, bu versiyon yerine aslina
daha sadik olan “Parisinus 2040”a dayanan bir metin kaleme alma girisiminde bulunmus olsa da,
XVI. XVII. ve XVIII. yiizyillarda Aldine versiyonu, ¢ok sayida yayina temel olmustur. 1839°da Ritter,
bu yaymin tamamen giivenilmez bir metin oldugunu duyuran ilk isimdir. Onun bu iddiasi, Spengel
(1865) ve Vahlen (1867) tarafindan siirdiiriilmiistiir. Sonrasinda Butcher, “Poetika "ya odaklanan gok
sayida yayin gerceklestirmistir. Butcher’n ve Bywater’in en énemli ingiliz 6nciilleri Goulston (1696),
Twining (1789) ve Tyrwhitt’tir (1794). (Mitchell Carroll, “Aristotle on the Art of Poetry”, The
American Journal of Philology, Vol. 32, No. 1, 1911, p. 85-86) Yanlis geviriler, Ug Birlik anlayist
gibi hatali gelenekler yaratmistir. Lessing, “Poetika” metni igerisinde yalnizca “eylem birligi’nden
bahsedildigini, “mekan birligi”ne hi¢ deginilmedigini ve “zaman birligi” anlayisinin muglak bir
pasajin tartismali yorumuna dayandirildigini ifade etmistir. (Margaret J. H. Myers , “The Meaning of
Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.-
Sep., 1926, p. 278)
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“Poetika’ nin kapsami “siir’den ¢ok daha dardir; ¢iinkii, eser temel olarak sadece tek

bir tiirii, tragedyayu ele alir.*?

“Poetika” igerisinde bunlar disinda ¢ok sayida eksiklik, metinsel zorluklar, bariz
tutarsizliklar dikkat ¢eker. Birgok elestirmene gore eser, genel bir okuyucu kitlesine
yonelik kaleme alinmis titiz bir ¢calisma degil, yalnizca ders notlaridir. S6z konusu
sorunlar, “Poetikaya dair ¢ok sayida ihtilafa sebep olmustur. “Poetika nin tim
cevirilerinin biliylik oranda yorum icerdigi, dnemli konulara dair elestirmenlerin
gorlslerinin tartismali oldugu ve Aristoteles’e atfedilen birgok noktanin, aslinda

“Poetika’ metni igerisinde yer almadig1 g6z oniinde bulundurulmalidir.

“Poetika” konuya dair programli bir girisle baslar: Kendi i¢inde bir siir sanati
incelemesi, bigimleri ve etkileri, dykiilerin nasil diizenlenecegi, kisimlarin niteligi ve
niceligi (1447a 1-13)". Sonrasinda ilk ii¢ bolim, mimesise dair genel bir
degerlendirme sunar. Epik, tragedya, miizik, resim, dans taklittir ve birbirlerinden ii¢
yonden farklilik gosterirler: Taklit edilen nesneler, ortam ve taklit {islubu. Tragedya,
ses alaninda (kelimeler, ritim ve harmoni) “bizden daha iyi” olan insanlarin
eylemlerini taklit eder. Dordiincii bolim, taklidin kokenini ve siir sanatinin
gelisimini tartisir. Aristoteles insanin canlilar igerisinde taklide en uygun canli
oldugunu ve tiim insanlarin taklit yoluyla 6grendigini ve haz aldigin1 sdyleyerek
taklit sanatlarini herkes igin gegerli bir insani 6zellige dayandirsa da, taklide yonelik

0zel bir yetenegi olan insanlarin farkli siir janrlar1 yaratma ve miikemmellestirme

2 Epik sadece XXIII-XXVI. béliimlerde incelenmistir. VI. bolimde ilerleyen béliimlerde ele
aliacagi soylenen komedya tartigmasi vaadi de yerine getirilmemistir. Ancak elyazmasinda, Antik
donem ve Ortacag kaynaklarinda komedya tartismasini da igeren ikinci bir kitap olduguna dair bazi
ipuglar1 bulunmustur. (Bkz. Janko, Aristotle on Comedy: Toward a Reconstruction of Poetics
I, London and Berkeley, 1984). Jacob Bernays, katharsis agiklamasinin da oldugu diistiniilen bu
eksik kisma dair, dnceleri Neo Platoncu Iamblichus’a atfedilen fakat artik onun olmadigi diisiiniilen
“De Mysteriis” adl1 eserde, kusku gétiirmez bir referans oldugu gériisiindedir: “Insan dogasi tam bir
baski altinda ¢ok daha siddetli olan duygulara tabidir fakat bu duygular makul él¢iide, giivenli ve haz
verici gekilde tatmin edilebilir. Nitekim komedyalar ve tragedyalarda diger insanlarin duygularina
tamklik ederek kendi duygularmmizi dizginleriz, yatistiririz, arindwriz.” (Jacob Bernays, Zwei
Abhandlungen, p. 40, Berlin, 1880; A. W. Benn, “Aristotle's Theory of Tragic Emotion”, Mind, New
Series, Vol. 23, No. 89, Jan., 1914, p. 85). Ayrica Ingram Bywater’in 1909 tarihli “Aristotle on the Art
of Poetry” adli kitabimin ikinci bolimi de “The Lost Second Book” bashgim tagir. Bu boliimde
Bywater, bilinen haliyle metnin, daha kapsamli bir eserin giinlimiize ulasan kismi, orijinal eserin ilk
cildi oldugunu 6ne siirer ve bu iddiasin1 dogrulamak i¢in kanitlar sunar. Ona gore kayip ikinci ciltte
“Poetika’’da vaat edilen komedya tartismasi ve “Politika”da gecen katharsis bahsinin kapsaml
analizi yer almaktadir.

13 Aristoteles, Peri Poetika: Siir Sanati, ¢ev. Murat Temelli, Ark Kitaplari, 2011
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vasiflart oldugunu vurgular. IV. boliim ayrica tragedyanin gelisimine dair ipuglari
sunar. V. boliim, komedyaya dair kisa bir degerlendirme ile baslar; sonrasinda epik
ve tragedya kiyaslamasi yapilir. VI. boliimde Aristoteles ana konuya, tragedyaya
doner. Tragedyay1 “eylem yapanlari taklit eden, bunu da bir anlatim araciligiyla degil
uyandirdigi acima ve korku araciligiyla, bu tiir heyecanlarin katharsisini saglayarak
yapan bir taklit” (1449b 27) olarak tanimladiktan sonra tragedyanin alt1 niteliksel
kismin1 ele alir. Onem sirasina gore bu kisimlar Oykii (“muthos”, olaylarin
diizenlenmesi), kisilikler (“ethos” kisinin ne tiirden tercihler yaptigi gosterilir),
diisiince (“dianoia”, insanlarin bir gosteri yapma ya da bir fikir beyan etme araci),
sozlii ifade (“lexis ”, dil araciligiyla ifade), sarki soyleme ve sahne diizenidir (1450a
10). Aristoteles, dykiiyli kisiliklerden ayr1 tutar ve Oykiiniin iistiinliiglinii vurgular.
Oykii, yasamin ya da insanlarin degil, eylemin taklididir. Oykii, tragedyanin
“ruhu”dur oysa kisilikler 6nem sirasinda ikinci gelir, tipki ¢izim taslagina renklerin
sonradan eklenmesi gibi. Aristoteles daha da ileri giderek tragedyanin kisilikler
olmaksizin olusturulabilecegini fakat 6ykii olmaksizin asla gergeklestirilemeyecegini
One siirer. Bu ifadenin nasil ele alinmas1 gerektigi konusunda ¢ok sayida tartigma
gelismistir. Tragedyanin niceliksel kisimlariin (prologue, episode, exodos, parados
ve stasimon) degerlendirildigi kisa XII. boliim disinda, VII- XIV boliimler, trajik
oykilye odaklanir. lyi bir 6ykii, tek, biitiin ve tamamlanmis olmalidir. Oykii, olasilik
ve gereklilik uyarinca giris, gelisme ve sonug olarak ilerler; tarihin konusu olan tekil
seylerle degil evrensel olanla ilgilenir. Trajik 6ykii, ya talihlilikten talihsizlige ya da
tam tersi yonde ilerler. Oykiiniin ii¢ kism1 “pathos” (yikici ya da ac1 verici olay),
“peripeteia” (talihin tersine donmesi), “anagnorisis "dir (habersiz olma durumundan
talih ya da talihsizlige gore tanimlanan seylere dair dostluga ya da diismanliga
gotiiren haberdar olma durumuna gegis). Basit ya da karmasik, tiim Oykiilerin
“pathos "u vardir fakat sadece en 1yi Oykiilerin, karmasik oykiilerin “peripeteia”s1 ya
da “anagnorisis”i vardir. XIII. ve XIV. bolimler oykii yapilarina dair kurallari
belirler. XV. bolimde yer alan kisilikler tartigmasindan sonra Aristoteles, XVI.
boliimde dykiiye doner ve “anagnorisis” tiirlerini ele alir. XVIIL. boliimde ise dykii
diizenlemesine dair baska kurallardan bahsedilir. XVIIIL. boliimde trajik dykiiniin iki
kism1 arasindaki farkliliga deginilmistir: Karmasiklik ( “desis ”, tragedyanin bagindan

talih ya da talihsizlige gecis anina kadarki kisim) ve ¢oziiliim (“lusis ”, degisimden
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itibaren sona kadarki kisim). XIX. bolimiin basinda “diisiince”ye kisaca
deginildikten sonra XIX- XXII. boliimlerde epik tartigmasi yer alir ve epik tragedya
ile kiyaslanir. XXV. boliim siirsel sorunlara ve ¢éziimlerine odaklanir ve “Poetika”,
XXVI. boliimde epik ve tragedya karsilastirmasindan sonra tragedyanin iistiin oldugu

arglimant ile sona erer.

1.3 Ideal Devlet’ten Kovulan Sanatin Geri Doniisii:

Platon’un Meydan Okumasina Aristoteles’in Yamiti

“Mimesis” kelimesi, Aristoteles’in estetik teorisinin anahtaridir. “Giizel
sanatlar” terimi, bu déonemde “taklit sanatlar” olarak ifade edilmekteydi. Bu kullanim
ilk kez Platon ile ortaya ¢ikmistir. “Deviet’in X. kitabinda Platon dis diinyay1 “ideal
arketipin zayif bir taklidi” olarak tanimlar. Platon sanatin gercek giizellige, “Idea”ya
sahip olmadigini, sadece bir kopyasi oldugunu savunur. Ona gore sanat duyumsaldir
bu sebeple de tehlikelidir ve felsefenin denetimine boyun egmelidir. Giizellige
yalnizca tefekkiir yoluyla ulagilabilir. Glizel sanatlar “kopyanin kopyasidir”. Glizellik
“hi¢bir zaman karada ya da denizlerde degildir”; giizellik “cennette olan bir
modeldir”. Seyler gilizeldir fakat hi¢bir sey Gilizellik’in kendisi degildir. Giizellik
evrensel olandir, Idea’dir, formdur. Giizellik tezahiirlerinden ayrilamaz ve bu
tezahiirler ne anlama ne de degere sahip degildir; sadece Ideal Giizellik’i paylasirlar.
Sahte diinya, biitiiniiyle ¢irkin bir diinyadir; ahlaki degerden yoksundur. Tiim formlar
seytanidir ve goriiniimler yanilticidir. Yalnizca gercek Giizel ve Iyi, nihai bir degere

sahiptir.

Oysa Aristoteles, “mimesis”i farkli bir anlamda kullanir. Ona gore estetik
taklidin {i¢ unsuru- karakter, duygu ve eylem- olduklari gibi degil, olmalar1 gerektigi

gibi taklit edilir. Samuel Henry Butcher’in deyimiyle sanat eseri orijinalinin benzeri
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ya da reprodiiksiyonudur; orijinalin simgesel bir tasviri degildir."* Bu nedenle sanat
eseri, kendisi olarak degil, duyulara goriindiigi haliyle, gorkemli, yiice diinyevi
olarak ger¢ek haliyle orijinalini yeniden iiretir. Sanat, seylerin nesnel gergekliklerini
somutlastirma girisiminde bulunmaz, sadece duyumsal goriiniimlerini somutlastirma
arayisindadir. Sanat kendini diinyevi gerceklikten ve buna karsilik gelen arzulardan
koparir. Boylece kisiyi giindelik yasamin baskisindan kurtarir ve bagimsiz bir eylem

olarak estetik duyguyu serbest birakir. Bu, giizel sanatlarin katharsis giiciinlin sirridir.

Platon’a gore bir sanat yapiti, her seyden once sosyal olarak yararli ya da zararh
etkisiyle verdigi mesaja gore degerlendirilmelidir. Platoncu anlayis sanattan korkar,
sanat1 hor gortir ¢iinkii sanatin kontrol edilmesinin gii¢ oldugunu diisiiniir. Sanat ayn1
amag¢ dogrultusunda kullanilan diger araglarla kiyaslandiginda daha az etkilidir ve

daha az “gergek’’tir.

Platon’un genel olarak ozanlara dair goriisii, onlarin sadece imgeler, ontolojik ve
ahlaki baglamda “liclincli dereceden gercekler” lireten ve en iyi insanlarin bile
ruhlarin1 yozlastirmaya muktedir olan kimseler oldugu yoniindedir. Platon bu
diistincesi nedeniyle bircok ozani, ideal devletinin diginda goriir; yalnizca iyiyi taklit
edenlere, ilahi ve kaside ozanlarina hosgoriiyle yaklasmistir. Bununla birlikte Platon
“Devlet "inin X. kitabinda siir severleri, siirin yalnizca hosa giden bir sey olmadigini,
kentler ve insanlar icin yararli oldugunu gosterebiliyorlarsa siir lehine konusmaya
davet etmistir (607d-e). Aristoteles’in “Poetika” ile bu meydan okumaya karsilik
verdigi diisiiniiliir.”® Aristoteles, ozanin sanatinin gercek bir “fechné’ oldugunu, bu
sanatin belli bir beceriye, hedefe sahip oldugunu ve eserlerin nesnel bir kriterle
Olglilebilecegini gostererek, Platon’un ontolojik elestirisini ¢lirlitmistiir. Aristoteles
katharsis teorisi ile de, Platon’un ahlaki elestirisini c¢lriitiir. Aristoteles, sanatin

“insanoglunun Ogretmeni” olamayacagina dair Platoncu hilkkme kars1 ¢ikar; o, tam

4 Margaret J. H. Myers, “The Meaning of Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The
Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.-Sep., 1926, p. 281-282

! Hatta Gerald Else, “Deviet” in X. kitabimn derlemesinin geg tarihini vurgulayarak, iki filozof
arasinda gercek bir diyalog ihtimalinden s6z eder. Ona gore Platon, Aristoteles’in tragedya teorisinden
haberdar olmus ve yine X. kitapta yer alan mimesis teorisi ile karsilik vermis olabilir. (Else, The
Structure and Date of Book 10 of Plato's Republic, Abhandlungen der Heidelberger Akademie der
Wissenschaften, Phil.-hist. Klasse, 1972, p. 3)
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tersine mimesisin, cocukluktan baslayan bir O0grenim siireci yoluyla anlamay1
sagladigini savunmustur.’® O, égrenmenin dogal ve temel araci olmasi baglaminda
mimesisin bilissel degerini ortaya koyarak, Platon’un siddetli saldirilarina kars1 sanati
savunmustur. Platon, saf “var olma” diisiincesi ile mesgul olmustur fakat Aristoteles
felsefesini, “uygun hale gelme” diislincesi izerinde yiikseltmistir. Aristoteles’in sanat
teorisi zihinseldir ve “uygun hale gelme”nin gelisim siirecine odaklanir. Bu yiizden
Aristoteles ozanin gorevinin olmus olanla degil, olabilecek olanla iliski kurmak
oldugunu savunur ¢linkii onun diisiincesinde siir, evrensel olan1 ifade eder. Siir,
tarihten daha Ustlindiir ¢linkli siir yasamdan daha yiice bir gerceklik sunar. Siir,
ampirik gergekligin salt yeniden iiretimi degildir; siir kalici ve sonsuz gercekligin
temsilidir. Siirsel gerceklik, gerceklik sinirlarini asar fakat gercek diinyay: rasyonel
kilan kurallar1 umarsizca ihlal edemez ¢iinkii ozan belli bir konu ile ilgili goziikse de,
aslinda evrensel olanla mesguldiir. Aristoteles, sanatin asil amaci baglaminda,
sanatin evrenselligi anlayisiyla Platon ve diger filozoflardan farklidir. Aristoteles’e
gore sanat, yalnizca yiizeysel olani degil esas olani taklit eder. Sanatin duygular
harekete gecirmesi ve bu duygularin sanat deneyiminin korunakli alani igerisinde
arindirilmasi ile yararli bir ara¢ oldugunu katharsis doktrini ile savlar. Aristoteles i¢in
sanatin amaci, bir tiir hazdir. Ona gore her sanat tiirii ayirt edici bir haz saglar. O,
tragedyada tasvir edilen karakterlerin ahlaki iyilikle temellenmesi gerektigini
diistintir. Karakterlerin ahlaki kusurlari, izleyicinin hayal giiclinii etkilemek i¢in
kurgulanir. Bu agidan Aristoteles, ahlak ve estetik sinirindadir. O, karakterin koti
ahlakl fakat yine de estetik olarak miikemmel olabilecegini diisiinmez. Ancak estetik
teorisini ahlak teorisinden ayiran ilk isim olan Aristoteles, ozanin ahlaki amacinin
sanatsal amacinin yerine ge¢mesine izin vermez. Ona gore ozan, uygun haz tiretmede

basarisiz olursa sanatin 6zel islevini yerine getirmede de basarisiz olur.

Aristoteles, sanat yapitlarimin bicimsel analizine dair belirli ilkeler one
stirmiistiir. Temsil edilen nesne ile ilintili ¢ok cesitli unsura, temsil araclarina ve
temsil yontemine deginen bu ilkeler, ontolojiye, epistemolojiye, psikolojiye,

ahlaksalliga ya da politikaya indirgenemez bir sanat degerlendirmesi i¢in bagimsiz,

' A Companion to Tragedy, ed. by Rebecca Bushnell Blackwell Publishing; III. bélim Kathy
Edens, “Aristotle’s Poetics: A Defense of Tragic Fiction”, p. 42
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kompozisyonel kriterin yararliligini gosterir. Onemli lgiide form, ifade ve niteliksel
ozelliklerle iligkilendirilen bu kriter anlayisi, modern estetik teorilerinde de 6nemli

bir rol oynamlstlr.17

Aristoteles, hocas1 Platon’un estetige dair goriislerinden etkilenmis olsa da onun
“Poetika ’daki ilgileri Platon’un ilgilerinden farklidir.”® Aristoteles’in asil hedefi
sanat baglaminda siiri, metafizik ya da ahlaki gerekcelere dayanarak savunmak
degildir; onun hedefi her janrin kendi amacini gerceklestirdigi belli yollara dair

ayrintili bir argiiman sunmaktir.

1.4 Katharsis Kavraminin Yorumlanmasina Dair Tarihsel Bir Bakis

Katharsis terimi, “Poetika”da tragedya'® tammi icinde gecmektedir ve
Aristoteles tragedyayr su sekilde tanimlar: “Tragedya, agirbash, tamamlanmis ve
zaman i¢inde belirli bir uzunlugu olan bir eylemin taklididir, béliimlere gore her biri
farkli kullamilmis araglarla cesitli tatlar verilmis bir dil kullanarak bunu yapar.
Tragedya eylem yapanlari taklit eder; bunu da bir anlatim araciligiyla degil,

uyandirdigr acima ve korku araciligiyla bu tiir heyecanlarin katharsisini saglayarak

7 Richard Shusterman, “The Aesthetic”, Theory, Culture & Society, Jun. 9, 2006, p. 238

8 F. Lucas (bkz. Tragedy: Serious Drama in Relation to Aristotle's Poetics, New York: Collier,
1962, s. 39), Jacqueline de Romilly (bkz. A Short History of Greek Literature, trans. by Lillian
Doherty, Chicago: The University of Chicago Press, 1985, s. 163), Stephen Halliwell (bkz. Aristotle's
Poetics, Chapel Hill: The University of North Carolina Press, 1986, s. 1) gibi isimler, Martha C.
Nussbaum’un “Poetika "nin kasith bir anti-Platoncu metin oldugu goriisiinii paylasirlar. (Martha
Nussbaaum, The Fragility of Goodness: Luck and Ethics in Greek Tragedy and Philosophy,
Cambridge: Cambridge University Press, 1986, p 388)

19 “Tragedya”, Antik Yunan edebiyat janrmi ifade eder. Kelime, ilksel anlamiyla “keci sarkisi”
demektir. Bilim insanlarina gore erken donem tragedya sarkicilari, satirleri taklit ederek keci postu
kostiimleri giymislerdir. (Christopher Perricone, “Tragedy: A Lesson in Survival”’, Journal of
Aesthetic Education, Vol. 44, No. 1, Spring 2010, p. 70). Tragedya M. O. VL. yiizyilin sonlarina
dogru Yunanistan’da ortaya ¢ikmistir. Oyunlar festivallerde, agik hava tiyatrolarinda sergilenmekteydi
ve herkesin katilimi bekleniyordu. Oyunlar, kimliklerini kutlamak ve tanrilara tapinmak amaciyla
toplumun bir araya gelisinin bir par¢asiydi. Yalnizca 6zel bir eglence tiirii degil, ayn1 zamanda sosyal
bir ritiiel bi¢imiydi. (The Edinburgh Introduction to Studying English Literature, ed. by Dermot
Cavanagh, Alan Gillis, Michelle Keown, James Loxley and Randall Stevenson, Edinburgh University
Press, 2010, p. 185)
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vapar.” (1449b 25) Katharsis, tiim “Poetika” metni igerisinde yalnizca bu tanimda
zikredilmistir ve Aristoteles tarafindan herhangi bir agiklama getirilmemis olmasina
ragmen, filozofun en bilinen ve lizerinde en ¢ok tartisma gerceklestirilen, ¢ok sayida
metne ilham kaynadi olan estetik kavramidir. Katharsisi yorumlamak iizere
elestirmenler, siklikla “Politika ’ya (VIIL. boliim) ve “Poetika ’nin, aslinda dogrudan
katharsisten bahsetmeyen XIII. ve XIV. bolimlerinde yer alan pasajlara
basvurmuslardir. Tragedya tanimi son derece gizemlidir; Aristoteles’in trajik olaylara
inanma noktasina nasil gelindigini agiklayan epistemolojik kurami mimesisle baslar,
katharsisle biter fakat bu ikisinin nasil iliskilendirildigine dair bir bilgi sunmaz.
Aristoteles’in  kastetmis oldugu tanim, giinimiizde hala netlik kazanmamistir.
Tragedya i¢in uygun deneyim olarak ifade edilen katharsis, katharsisin Onemi,
deneyimlenen katharsisle kimin, neyin etkilendigi gibi sorular, Aristoteles’in metni
ve diger metinleri ¢ercevesinde sayisiz yorumun iiretilmesine sebep olmustur.”’ Bu
muammanin en énemli sebebi, donemlerin birbirlerinden farkli deger sistemlerinin
olusudur. Bu nedenle, farkli donemlerde farkli katharsis arglimanlari iiretilmis ve
benimsenmistir. Bu argiimanlar olaganiistii nicelikte olsalar da dort ana baslik altinda

degerlendirilebilir:

* Jzleyicinin acima ve korku deneyiminde asirilik ve yoksunluk arasinda uygun

ifadeye ulastig1 ahlaki bir arindirma bi¢imi

* Patolojik acima ve korku duygularinin izleyiciden arindirildigr tibbi anlamda bir

arindirma bi¢imi
* Kahramanin trajik eyleminin ahléaki kirliliginin oyun esnasinda aritildig yapisal bir
bigim

* Evrensel bir anlayisla izleyicinin, tasvir edilen acinast ve korku veren olaylari

kavradig: entelektiiel bir aydinlanma bigimi®*

20 Teddy Brunius, 1931’e kadar katharsise dair 1425 farkli yorum getirildigini belirtir ve bu tarihten
sonra da farkli argiimanlar gelistirilmeye devam edilmigtir. (Noreen W. Kruse, “The Process of
Aristotelian Catharsis: A Reidentification”, Theatre Journal, Vol. 31, No. 2, May, 1979, p. 164

2 Tiirk¢e metinlerde katharsis, genel tabiriyle “armma”, “arindirilma” olarak tanimlanmgstir. Ancak
uluslararas1 literatiirde ve oOzellikle tez calismasi igerisinde yararlanilan bilimsel makalelerde,
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Katharsisin ahlaki bir armmma olarak yorumlanmasi, Aristoteles’in Ronesans
doneminde yeniden kesfedilmesiyle birlikte ortaya ¢ikan en eski yaklagimdir. Bu
yaklasim, didaktik ve ahlaki baglamda Ronesans elestirmeninin anlayisi ile son
derece uyumludur. Aristoteles M. O. V. yiizyilda, eski Dionysos festivallerinden
geriye kalan biiylik tragedyalarin ve komedyalarin sahnelendigi Yunan drama
doneminde yasamistir ve Gilbert Murray’e gore Dionysos ritiielinin kendisi bir
katharsistir- toplumun &nceki yilin kotiiliiklerinden arindinildigi bir katharsis.??
Bircok XVI. ylizyill elestirmenine gore katharsis, duygularin ahldki olarak
arindirilmasi ya da yok edilmesi anlamina geliyordu. Ancak ahléki olarak arindirilan
duygulara dair bir ihtilaf s6z konusuydu. Ornegin Vincenzo Maggi, acima ve
korkunun, arindirilan duygular arasinda olmadigini ¢linkii actma ve korku
duygularinin ayni anda etken ve edilgen olmalarimin ve kendi kendilerini yok

etmelerinin  mantiken miimkiin olamayacagmi dile getirmistir. Francesco

Robortello’ya gore ise tragedyanin islevi, acima ve korku duygularinin tamamen yok

“purgation” ve “purification” kelimeleri, Tirk¢e karsiliklari ayni olsalar da, farkli anlamlar

vurgulanarak kullanilmislardir. Bu ¢alisma igerisinde iki kelimenin farkliligi “tibbi arinma” ve “ahlaki
arinma” olarak siniflandirma suretiyle ifade edilecektir.

22 Margaret J. H. Myers , “The Meaning of Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The
Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.-Sep., 1926, s. 280. Aristoteles’in katharsis teriminin Dionysos
ritiielinden kaynaklandigi, kabul goren bir inamigtir. Karl Otto Miiller de bu olasilifa deginmistir.
George Thomson, Henri Jeanmaire ve Richard Seaford gibi isimler de, trajik katharsisi anlayabilmek
icin Dionysos kiiltiine bakmak gerektigini savunmuslardir. (Hilaire Kallendorf & Craig Kallendorf,
“Catharsis as Exorcism: Aristotle, Tragedy, and Religio-Poetic Liminality”, Literary Imagination,
Vol. 14, No. 3, s. 299) Ancak Dionysos ritiielinin terime kaynak oldugu gercegine ragmen,
Aristoteles’in terime tamamen farkli bir anlam yiiklemis oldugu da diistiniiliir. H. L. Collocott’a gore
Aristoteles bu gelenek dahilindeki anlayistan farkli bir tragedya tanimi yapmustir ¢linkii artik yiizyil
sonrasinda sanata farkli bir agidan bakilmaktadir. Ahlaki arindirma, artik olitye ya da kente dair degil,
yasayan bireyin zihnine dairdir. Aristoteles’in anlayisi, medenilesmis ve ilim sahibi olmus bireyin
anlayisini yansitmaktadir; artik yer altt diinyasimin kotiiliigiiniin dehsetine kapilmayan bir bireyin
anlayigini. Sanatin bir uUstlinliigi kalmamistir ve Sanat toplumsal yasamin merkezinden giderek
cikmigtir. Atinali birey, artik tiyatroyu es gecebilmektedir, oysa 6nceki dénemde higbir vatandas,
toplumsal kurtulus i¢in gergeklestirilen bu festivalleri kagirmay1 goze alamazdi. Bu baglamda sanat
toplum i¢in oncelikli 6nemini yitirmistir. (H. L. Collocott, “The Function of Art in the Community”,
The Australian Quarterly, Vol. 22, No. 1, Mar., 1950, s. 63). Benzer sekilde kiiltiirel bir
degerlendirmede bulunan Finkelberg de Aristoteles doneminde gerceklestirilen festivallerin dnceki
donemle kiyasla sofistike bir izleyici yaratmis oldugunu vurgular. (M. Finkelberg, “Aristotle and
Episodic Tragedy,” Greece and Rome 53, no. 1 (2006): p. 69, 72)
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edilmesidir. Alessandro Piccolomini, bu u¢ ¢oziimlerden kaginarak daha iliml bir
oneride bulunmustur. Ona gore arindirilan duygular ne tamamen yok edilir ne de
ahlaki olarak arindirilir; sadece yatistirilir. Piccolomini ic¢in katharsis, acima ve
korkunun da dahil oldugu tiim duygusal asiriliklarin arindirilmasi anlamina
gelmektedir.?® Pierre Corneille ise tragedyanin uyandirdigi korkuyu “izleyicinin

ahlaki egitimi i¢in en 6nemli standart” olarak belirlemistir.**

Geg XVIL yiizyil ve erken XVIIL. yiizyl Ingiliz elestirmenleri cogunlukla eski
anlayis1 benimsemislerdir ve John Milton’un patolojik yoruma dair girisimi, fazla
dikkat c¢ekici olmamls‘ur.25 René Rapin, André Dacier ve René Le Bossu gibi Fransiz
elestirmenlerin ahlakei etkileri o denli giiclii olmustur ki, didaktik anlayistan farkli

goriiglere olanak taninmamustir.

Goethe ve Gotthold Ephraim Lessing gibi Aydinlanma dénemi diisiintirleri,

katharsisi spiritiiel ve estetik bir deneyim olarak sunmuslardir.?® Lessing, birgok

2 Piccolomini, “Annotationi nel libro de la Poetica d'Aristotele” adli tefsirinde: “Tragedya
izleyicileri olarak bizler, insamin nasil kolayca bollugun zirvesinden sefaletin derin kuyularina
diisebilecegine, diinyevi nimetlerin ve zevklerin nasil gecici ve yavan olduguna sahit oluruz. Bu
yiizden de bizler igin degerli olan diinyevi nimetlere ve zevklere dair tutkularimizi dindiririz ki boylece
bir giin onlardan mahrum kalirsak bu kaywp bizi mahvetmesin.” Piccolomini, siralamasinin en iistiine
yerlestirdigi tarihi tragedyanin sagladig1 katharsise, izleyiciye kalic1 bir ders verme niteliginde ahlaki
bir etki atfeder; ona gore bu sonuca en iyi tarihsel gergekgilikle ulasilir. (Florindo C. Cerreta,
“Alessandro Piccolomini's Commentary on the Poetics of Aristotle”, Studies in the Renaissance,
Vol. 4, 1957, pp. 158-159, 161)

? Anoop Gupta, “Rethinking Aristotle’s Poetics: The Pragmatic Aspect of Art and Knowledge”,
Journal of Aesthetic Education, Vol. 44, No. 4, Winter 2010, p. 64

% Milton, “Samson Agonistes "in 6nsdziinde su ifadeye yer verir: “Tragedya... Aristoteles’in ifadesine
gore giictinii acima ve korkuyu arttirmaktan, sonrasinda da zihinden bu ve benzer duygular: tibbi
olarak arindirmaktan alwr... Tipta da melankolik nitelikteki seyler melankoliye karsi kullamilir...”
Joseph Trapp, “Samson Agonistes”in yazarimin goriisiinii yagsatmaya ¢alismistir. Trapp’in katharsis
anlayis1 ahlaki armma yaklagimindan bagimsiz degildir fakat yine de patolojik teori giiclii sekilde
desteklenir. Trapp’in gorlsi, temel olarak Milton’un anlayisi dogrultusundadir: Arzular tahrik
edilerek genellikle ayn1 6zellikteki ilaglarla armdirilir, tipki bedensel salgilar gibi; asit asitle, ac1 act
ile. Boylece duygular kendileri ile arinirlar: Acima acima ile, korku korku ile ve diger duygular da bu
iki duyguyla armdirilir. Korkung ve acinasi seylerin dramatik tasvirleri ile karsilagildiginda, bu
seylerle yakinlasilir ve zihin bu duygularin sebep oldugu endiselerden kurtulur. (Marvin T. Herrick,
“Joseph Trapp and the Aristotelian"Catharsis”, Modern Language Notes, Vol. 41, No. 3, Mar., 1926,
p. 160)

% Goethe, edebi bir katharsisten sz eder. Ona gore bir eser yazarken yazarin kendi katharsisi, onun
en bilyiik itkisidir. Edebiyat, yazarin kendi diisiincelerinin ve eylemlerinin aynasi oldugu igin yazar bu
diisiince ve eylemleri kdgida dokerek ruhunu temizler. Edebi bir itirafta bulunarak ve kendi yagaminin
onemli anlarim1 yeniden yasayarak yazar, zihnini huzura kavusturur. (Marvin Bragg ,“Goethe's
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yorumcunun Katharsis baglaminda ahlaki ya da dini bir goriis benimsedigi bir
donemde, tibbi ya da psikolojik yorumlamayr tercih eder. Ona gore tragedya,
izleyicinin korku ve acima duygularini dengelemelidir; yani tragedya her iki yonde
gelisen hatalara karsi tibbi bir yatistirici gorevindedir. Lessing, katharsisin, tibbi bir
terim olarak kullanildigimi ve asiriligin bosaltim1 ya da yeniden ydnlendirilmesi
anlamma geldigini digiiniir. Bu, “Devlet”inde “siir arzulari a¢ birakmak yerine
besler” diyen Platon’u ciiriitmek icin one siirlilen bir arglimandir. Lessing’e gore
Aristoteles, Platon’un “korktugu” boyle arzularin, insan ruhunda gizli olarak var
oldugunu fakat sanat yoluyla, 6zellikle de izleyiciye daha iistiin 6liimliilerin acilarini
dolayli olarak duyumsatan tragedya araciligiyla, basariyla yiiceltilebilecegini ve
boylece gercek yasamin tiksindirici duygusalliginin, asagilik telasinin tragedyanin
yiice acima ve korku duygularina yonlendirilebilecegini savunmustur.?’ Lessing’e
gore, ideal trajik eylem, eylemin belirlenmis temsil bigimleri uyarinca yeniden
tretilmesi  kriterine  gore  degil, katharsis uyandirma  yetisine  gore
degerlendirilmelidir. Lessing katharsisi, dramatik temsille iligkili heyecanlarin

“mimetik olmayan nakli” ya da ahlaki bir arinma olarak tammlamugtir.”®
Bu donemde benimsenen katharsis anlayisi su ifadelerle hayat bulmaktadir:

“Siir tanrigasimn bast, omuzlarimn iistiinde ne de ozgiirce duruyor... Oyle ki artik

sanki bedeninden ayrilmis gibi... artik endiselerine tabi degil.” (Schopenhauer)

Conquest of the Enlightenment through Reevaluation of the Nature of Poetry”, The South Central
Bulletin, Vol. 31, No. 4, Studies by Members of SCMLA, Winter, 1971, p. 174)

27 K. A. Dickson, “ Lessing's Creative Misinterpretation of Aristotle”, Greece & Rome, Second
Series, Vol. 14, No. 1, Apr., 1967, pp. 58-59

% Lessing, Aristoteles’in tanimu igerisinde yer alan “korku” kelimesi yerine, ok daha dogrudan bir
duyumsal deneyime isaret eden “dehget” kelimesini kullanarak metni yeniden yazmistir. Goriintiste
tek bir kelime degisimi gibi goziiken bu durumun anlamsal etkisi yalnizca Aristoteles’in kastettigi
“korku”nun niteligini degil, katharsisin kendi edimsel olusumunu da doniistiirmektedir. Dehset,
acimanin aract big¢imi islevindedir. Dehget ve acima arasindaki bigimsel gerilim, Lessing tarafindan
“6zli ayn1 olan muhtelif gériiniimlere muktedir” olarak tanimlanan acimanin, ¢esitli bigimleri altinda
smiflandirilmistir. Paul Rilla’ya gore Lessing’in degerlendirmesi, acima kavrammin kisith sekilde
yorumlanmasinin niine gegme amacindadir ve onun filolojik temelli argiimani, katharsis yorumlama
gelenegi icerisinde etkili olmustur. (Claudia Brodsky, “Lessing and the Drama of the Theory of
Tragedy”, MLN, Vol. 98, No. 3, German Issue, Apr., 1983, p. 448)
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“Bir sanat eseri hem diigebilecegimiz derinlikleri, hem de erisebilecegimiz doruklart

gostererek bizi ahldki olarak arindirabilir.” (Hegel)®®

1850’lere gelindiginde katharsis, artik bir tiir terapi, eszamanli zihinsel ve
fiziksel bir siireg, yiizeysel olarak uyarilan bir heyecan ve rahatlama anlamlar1 da
kazanmaya baslar. Bu Bernays-Weil teorisi olarak bilinmektedir. Jacob Bernays
(1880) ve Raymond Weil (1848), Aristoteles’in argliimanini sadece tibbi baglamin
belirlemis oldugunu &ne siirmiislerdir. Ozellikle Bernays, katharsisin haz veren bir
rahatlama ve duygularin desarj olmasi olarak yorumlanmasindan sorumludur.
Aristoteles’in, “Poetika” disinda yalmzca “Politika”da degindigi katharsisten tibbi
anlamiyla s6z etmesi®®, Bernays’t 1857 tarihli tibbi argiimanmni gelistirmeye
yonlendirir.** Bernays’a gore “Politika”da gegen katharsis, kiskirtict melodiler
yoluyla duygusal coskunlugun tibbi olarak arindirilma siireci seklinde tanimladigi
icin, aym arindirict slireg, tragedyaya atfedilen katharsis ile de iligkili olmalidir.
Bernays’in argiimani, katharsisi ahlaki bir arinma olarak yorumlayan ve Bernays
tarafindan Goethe ve Lessing’e atfedilen dnceki gelenegin yerini almistir. Bernays’a
gbre ozan eserini izleyicideki acima, korku ve belki de benzeri kathartik duygular
yok etmek ic¢in kullanir. Katharsis, bu duygularin tibbi olarak arindirilmasidir.
Boylece ozan, tipki bir doktor gibi ruhu, koti seylerden kurtarir ve bedeni
iyilestirir.32 T1ibbi goriiste bu kotii seyler, duygularin kendileridir; ahlaki arglimanda
ise bunlar, duygulara dair bir kirlilik ya da iffetsizliktir.®* 1847°de Weil da,

? Herbert Ellsworth Cory, “Beauty and Goodness: Art and Morality”, International Journal of
Ethics, Vol. 36, No. 4, Jul., 1926, pp. 401-402

80 “kathistamenous hosper iatreias” , V111. bolim
31 «Zwei Abhandlungen iiber die aristotelische Theorie des Drama” adli kitabinda

%2 Ancak Antik verinin, tibbi arglimani destekledigi goriisiinii paylasan Ingram Bywater, bu “modern”
yorumun, XVI. yiizyila uzanan onciillerinin oldugunu 6ne stirmiistiir. Bywater 1901 tarihli “Milton
and the Aristotelian Definition of Tragedy” adli makalesinde ¢ogunlukla XVI. ylizy1l ve erken XVII.
yiizy1l donemi italyan elestirmenlerden alinti yaparak, katharsis kelimesinin patolojik anlaminin bu
donemde de biliniyor oldugunu kamitlamaya ¢aligmistir. (Marvin T. Herrick, “Joseph Trapp and the
Aristotelian Catharsis”, a.g.e., p. 158) Leon Golden da, “The Purgation Theory of Catharsis” adl
makalesinde, tibbi argiimana karsilik gelen XVI. yiizyil 6nciillerine deginir.

% John McCumber, “Aristotelian Catharsis and the Purgation of Woman”, Diacritics, Vol. 18, No. 4,
Winter, 1988, pp. 53-54
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“Politika’da yer alan miizik tartigmasina atifta bulunarak trajik katharsis stireci ile

. . . e oeqe g - 34
tibbi arinma siireci arasinda bir iliski oldugunu savunur.

Aymi sekilde “Politika”’y1 referans alarak tibbi bir arinma savlayan Ingram
Bywater, katharsisi su sekilde yorumlamistir: “Yunan fizyolojisi ve patolojisinde
katharsis, fiziksel temizlenme ya da desarjdir; kalmasina izin verildigi takdirde
rahatsizlik ya da zarar verebilecek bir seyin sanat ya da dogal bir ¢aba ile
giderilmesidir. Aristoteles’in  “Politika”’da degindigi ruhun katharsisi, belli
duygulara dair benzer bir siirectir. Bu duygular, Antik tibbin bedensel salgilara dair
teorisine gore bedende bulunan kusurlu salgilara benzer ve uygun bir katharsis
yvoluyla sistemden atilmalidirlar. “Politika”da yer alan aciklamalar ve ipuglart
uyarlanarak tragedyanmin kathartik etkisi su sekilde yorumlanabilir: Acima ve korku,
insan dogasinda var olan unsurlardir ve bazi kimselerde bu unsurlar, endise verecek
Olciidedir. Bu kimseler icin trajik uyarilma bir gerekliliktir fakat ayni zamanda
herkes i¢in yararlidir; bir tiir ilag islevi goriir; ruhta biriken duygulart hafifleterek
katharsis yaratir. Bu rahatlama siirecine zararsiz bir haz eslik eder. »33 Bywater ile
hemfikir olan Lane Cooper da, Aristoteles’in “Poetika "daki katharsis argiimaninin,
“Politika”’da yer alan katharsis bahsinden yararlanilarak yorumlanabilecegini

savunmustur.

Ancak tibbi arglimanda katharsisin tam olarak nasil gerceklestigine dair bir
ihtilaf sdz konusudur. Ihtilaf kismen, katharsisin homeopat m1 (benzeri ile tedavi
yontemi) yoksa allopat mi1 (zitt1 ile tedavi yontemi) oldugu tartismalari sebebiyledir.
Bernays ve Weil’in da aralarinda oldugu homeopatik tedavi goriisiinii benimseyenler,

tragedya izleyicisinin homeopatik bir ilacin sagladig1 fiziksel bir katharsise ¢ok

% “Bazi kimseleri kuvvetle etkileyen herhangi bir duygu, hepsinde daha ¢ok ya da daha az olgiide
vardir; 6rnegin acima ve korku ama ozellikle de bu “coskunluk”. Cosku, bazi kimseleri ¢cok kuvvetle
etkileyen bir cesit heyecandir. Bu duygu, dinsel miizikten kaynak alabilir: Insanlarin kiskirtict
melodileri dinlerken, sanki aritici bir iyilestirmeden geg¢misler gibi adeta ayaklarimin iistiine
dikildikleri goriilmektedir. Acima, korku ya da oteki duygulari hissedenler de, bu duygunun
kendilerine igledigi olgiide, tipki 6yle etkileniyor olmalilar. Hepsine hos bir arinma ve rahatlama
duygusu gelmektedir. Arindiran (katharsis yaratan) miizik, aym yoldan insanlara hi¢ de zararli
olmayan bir yiicelme duygusu verir.” (Politika, VIII. bolim, ¢ev. Murat Temelli, Ark Kitaplari, 2013,
s. 405)

% Lane Cooper, Aristotle on the Art of Poetry, An Amplified Version with Supplementary
llustrations for Students of English, New York, 1913, p. 20

23



benzer sekilde duygusal bir arinma deneyimledigini iler siirerler. Bu goriise gore
korku ve acima, homeopatik salgilardir. Bu duygular, kiigiik dozlarda tedavi edici bir
gorevdedirler; maruz kalindiginda ruhu alt iist ederler ve sonrasinda temizlenirler. Bu
duygulara maruz kalma, tragedya izleyicisini siddete yoneltmez. Boylece
Aristoteles’in argiimani, Platon’un “Devlet "inde yer alan, sanatin “toplum karsit1 bir
oyalanma” oldugu ithamina karsit olarak gelistirildigi sOylenmistir. Drama, toplum
i¢cin yararlidir; topluma bir desarj olma olanagi sunar. William Fyfe, bunu niiktedan
bir bicimde ifade eder: “Ozanlar, saghk géreviileri olarak ¢alismalar: igin
siirgiinden ¢agrilmahdirlar.”™® Acima ve korku duygularnm sorumlusu olan
bedensel salgi (kara safra), duyumsal uyarilma ile kismen kullanilir ve sonra desarj
edilir. Izleyici fazla safradan kurtuldugu ve artik duygusal bir baski hissetmedigi igin

de haz duyar.*’

Tibbi arinmanin allopatik bir tedavi oldugunu 6ne siirenler ise acima ve korku
duygularinin, asir1 hale gelecek sekilde uyarilarak ya da degerli amaclara
yonlendirilerek arndirilamayacagi gortisiindedirler. Bu duygulardan, ziddi duygulara
dontiistirme yoluyla kurtulabilinir. Karsit duygular birbirlerini nétralize eder.*®
Ronesans doneminde de, tibbi bir arinmadan s6z eden elestirmenlerin kasti, allopatik

bir tedavidir.*®

Samuel Henry Butcher da patolojik katharsis teorisini kullanmigtir ancak

tragedyanin islevinin sadece acima ve korku duygularina bir c¢ikis saglama

% william Hamilton Fyfe, Introduction to Aristotle’s Poetics, New York: Putnam,1927, xvii. John
Durham Peters, Courting the Abyss: Free Speech and the Liberal Tradition, The University of
Chicago Press, Chicago and London, 2005, p. 218

37 Alan Paskow, “What Is Aesthetic Catharsis?”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.
42, No. 1, Autumn, 1983, p. 60

% A. W. Benn, “Aristotle's Theory of Tragic Emotion”, Mind, New Series, Vol. 23, No. 89, Jan.,
1914, p. 87. Allopatik goriisii benimseyenler, allopatik tedavinin Aristoteles doneminde uygulanan
Hipokratik bir tedavi yontemi oldugunu da vurgulamuglardir. Hipokrat, sicagi sogukla, sogugu sicakla
tedavi etmeyi salik verir. Bu anlayisla tragedyanin katharsis etkisi, birbirlerinin zitt1 olan acima ve
korku duygularinin birbirlerinin etkilerini hafifletmeleri yoluyla meydana gelmektedir. (Hippocrates,
Ancient Medicine, Loeb's Classical Library, XIII. ve XVI. boliimler

% Homeopatik ya da allopatik bir siire¢ olarak tibbi armmaya dair kapsamli bir inceleme, Elizabeth
Belfiore tarafindan gergeklestirilmistir (Tragic Pleasures: Aristotle on Plot and Emotion, Princeton,
N.J., 1992)
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olmadigini, tragedyanin bu duygulari sanat alani araciliiyla arindirabilmek igin ayirt
edici bir estetik tatmin saglama gorevinde de oldugunu One siirerek patolojik
katharsis yorumuna sanatsal bir nitelik katmistir.** Butcher’a gore trajik eylem
devam ederken zihnin uyarilmasi ve sonra yatistirilmasi sonucunda duygunun bayagi

bigimlerinin ¢ok daha yiiksek ve rafine bicimlere doniismiis olduklar goriiliir.*

Tibbi arindirma anlayisini benimseyen bir baska isim de Freud’dur. Yunan
tragedyasina biiylik bir 6nem atfeden Freud, Josef Breuer ile birlikte kaleme aldiklar
“Studies on Hpysteria’da, (1950) histerik hastalar i¢in gelistirdikleri yeni terapi
bi¢imini, “kathartik tedavi” olarak tanimlamistir. Freud ve Breuer’un kullandiklari
bu terim, dogrudan Aristoteles’in tragedya teorisinden ya da daha dogru bir ifadeyle
kendi donemlerinde gelistirilen yeni katharsis yorumlarindan alinmistir. Freud’un bu
teoriye dair ilgisinde ailevi bir yakinlik da etkili olmustur: Bernays, Freud’un esi
Martha’nin amcasidir. Freud ve Breuer, Antik edebiyat elestirisi i¢inden bir terimi
alip psikanalize uyarlamislardir.*? Freud’un hosa gitmeyen duygunun desarj olmasi
kavrami, Bernays’in anlayisini takip eder. Freud’a gore korku ve acima, oncelikle
trajik duygular olma ozelliklerini yitirirler. Tragedya yoluyla desarj edilen diirtiiler
dini, sosyal ve cinsel konularda 6zgiirlesmeye dairdir.*® Freud tarafindan
Aristoteles’in katharsis anlayisinin yeniden konumlandirilmasi, korku ve acima
duygularinin  kendilerine 6zgli dramatik durumlarimin  orijinal anlamlarina

kavusturulmasi girisimi olarak degerlendirilmistir.**

40 Mitchell Carroll, “Aristotle on the Art of Poetry”, The American Journal of Philology, Vol. 32,
No. 1, 1911, p. 89

1 Samuel Henry Butcher, The Poetics of Aristotle: Edited with Critical Notes and a Translation,
Macmillan and Co., New York, 1902, p. 254

2 Rachel Bowlby, “Family Realisms: Freud and Greek Tragedy”, Essays in Criticism, A Quarterly
Journal Founded by F. W. Bateson, Vol. LVI, April 2006, No. 2, p. 114

* The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, trans. James
Strachey et al. London: Hogarth, 1953-74, 7, 1953, p. 305

* John McCumber, “Aristotelian Catharsis and the Purgation of Woman™, a.g.e., p. 61
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Gorildiigii tizere XIX. ve XX. yiizyillarda katharsis kavramina dair birincil
okuma, katharsisin tibbi etkisi iizerindedir.”® Bu dénemde elestirmenlere gore
tragedya acima ve korku duygularimi arindirarak, izleyicinin duygusal sistemini
temizler. Ancak bu doneme kadar katharsise yonelik yeni bir bilissel yorum
getirilmemistir. Oysa Donald Keesey’in ifade ettigi lizere katharsisin bilissel yorumu,
bircok agidan modern elestirinin ana hatlar1 ile de uyumludur ve bu goriis
benimsendigi takdirde Aristoteles’in katharsisi bir kez daha “saygin” bir kavram
haline gelecektir. Keesey, ozellikle “etki ve tepkiye dair bir kavrayis saglayan
aydinlanmanin, katharsisin belirleyici 6zelligi oldugunu” savunan John Gassner’a
atifta bulunur.*® Baska elestirmenler de sanatsal deneyimde belirgin bir bilissel hedef
oldugu goriisiindedir. Francis Fergusson, “algi”y1 izleyicinin estetik deneyiminin
doruk noktasi olarak tanimlar. James Joyce, izleyicinin bir sanat eserinin igsel

ahengini kesfettigi an1 “epifani” olarak tarif eder.

Katharsis baglaminda XX. yiizyilda gergeklesen durum, Thomas Kuhn’un doga
bilimleri igin sdyledigi “paradigma degisimi” ile iliskilendirilebilir.*’ Kuhn’a gore
bilimsel teoriler, aciklama gii¢leri yaygin ve etkin oldugu siirece varliklarim
stirdiiriirler. Bir teorinin agiklama giiclinli yikmaya baslayan veriler kesfedildiginde-
ki bu doga bilimlerinde belli bir siireklilikte gerceklesir- teorinin yerine yenilerinin
gecme olasiligi dogar. “Poetika ’nin kendi i¢inde katharsise dair herhangi bir tanim
bulamayan elestirmenler, “Aristoteles’in “Politika”da tibbi bir arinma anlamiyla
kullandig1 terimden ya da “Nikomakhos’a Etik’te tarif edilen ahlaki bir armma
stirecinden medet ummuslardir ve tibbi arinma argiimani, ahlaki arinma anlayisina

gore cok daha popiiler olmustur.

**1991°de Mathias Luserke, katharsisin dogasma dair kaleme alimmis makaleleri derlemistir. Kitap,
XIX. yiizyilda Jacob Bernays tarafindan savlanan tibbi arinma teorisinin gii¢lii etkisini ve bu etkinin
XX. yilizylla da damga vurmus oldugunu goézler Oniine serer. (Luserke, ed. Die Aristotelische
Katharsis, Hildesheim, 1991)

% «On Some Recent Interpretations of Catharsis” The Classical World 72, 4, December 1978—
January 1979, s. 193. Gassner, tragedya izleme esnasinda entelektiiel ve ahlaki bir aydinlanma
deneyimlendigini savunur. (John Gassner, Catharsis and the Modern Theatre; Aristotle’s Poetics
and English Literature, ed. by Elder Olson, Chicago: University of Chicago Presss, 1965, pp. 109-
110)

*" Thomas S. Kuhn, Bilimsel Devrimlerin Yapisi, cev. Niliifer Kuyas, Alan Yayimlari, 1982
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Ancak Gerald F. Else, katharsisin tragedya deneyimi ile izleyicinin zihninden
acima ve korku duygularinin tibbi olarak arndirilmasi ya da bu duygularin ahlaki
anlamda arindirilmasi argiimanlarinin temelinin, “Poetika” metninde degil,
Aristoteles’in diger metinlerinde hatta Aristoteles’e ait olmayan bagka metinlerde
arandigint vurgulayarak katharsisin oncelikle “Poetika” tizerinden ele alinmasi
gerektigini savunur. Else, “Politika” ile temellenen tibbi bir yorumun, inkar
edilemez bi¢cimde terapik oldugunu ve izleyicinin tragedya izlemeye tedavi olmak,
rahatlamak ve fiziksel sagligina kavugmak icin geldigini one siirmenin, izleyicinin
hasta oldugunu farz etmek anlamina geldigini, oysa ‘“Poetika”da bu goriisi
destekleyecek hicbir ifadenin yer almadigini dile getirir. Else’e gore katharsis,
tragedyanin yapisi yoluyla duygusal materyalinde ilerleyen bir siirectir: “Katharsis,
izleyicinin ruhunda gercgeklesen ya da ruhundaki acima ve korku duygularina dair
bir degisim, nihai bir olusum degildir. Katharsis, basta taminma olmak tizere
tragedyanin yapisal unsurlari ile ilerleyen oyunun duygusal materyali ile ortaya
¢tkan bir siirectir. Katharsis, trajik eylemin armmdirilmasidir. »48 Else Katharsisi,
tragedyanin sonu olarak degil, trajik yapi igerisinde islevsel bir faktor olarak
yorumlar. Boylece, tibbi ve ahlaki arglimanlardan sonra {igiincii ve estetik bir okuma

Onerisi ortaya cikmustir.*”® Else’e gore katharsis, oykiide gergeklesen bir durumdur.

Else, tibbi arinma teorisine dair ikna edici bir elestiri getirmis olmasina ragmen
onun katharsis arglimani fazla kabul gérmemistir. Tibbi ve ahldki arglimanlara
meydan okuyan goriis, kokeni filolojiye, Platoncu estetige, tip tarihine ve psiko-

analitik teoriye dayanan aydinlanma argiimani olur.

Katharsisi tibbi ya da ahlaki bir armmmadan ziyade baslangicta aci verici
duygularin sonrasinda tamamen farkli ve haz verici yeni bir duygusal duruma
dontisimii olarak gorenler, Aristoteles’in siirden alinan hazzin 6gretici degerinden
kaynaklandig1 diigiincesine vurgu yaparlar. Aristoteles, “Poetika’nin ilk boliimiinde
tiim siirlerin taklit oldugunu sdyledikten sonra IV. boliimde taklidin esas amacinin ve

taklitten alinan hazzin, taklidin bir 6grenme deneyimi saglamasina bagli oldugunu

* G.F. Else, Aristotle's Poetics: The Argument, Cambridge, 1957, p. 439

* Leon Golden, “Catharsis”, Transactions and Proceedings of the American Philological
Association, Vol. 93, 1962, pp. 51-52
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anlatir: “...hem taklit etme hem de herkesin yapilan taklitlerden hoslanmasi,
cocukluktan beri insanlarla birlikte gelisegelen bir ozelliktir. Oteki canlilardan da bu
bakimdan ayrilirlar. Ciinkii insan taklit etmeye en yatkin canlidir ve ilk bilgilerini de
taklit yoluyla edinir... Bunun nedeni égrenmenin, yalnizca filozoflar icin degil, her
ne kadar ortak ¢ok fazla yanlari olmasa da oteki insanlar icin de hosa giden gey
olmasidir.” (1448b 5-15) Bir taklit eylemi olan tragedya, esas olarak bir 6grenme
deneyimi islevindedir ve doruk noktasina katharsis ile ulasir. Katharsis bu baglamda,
mimesiste tasvir edilen olaylarin nihai aydinlanmasi olarak yorumlanmuistir.
Aristoteles, siir eserlerinde kodlanmig derin 6gretileri kavrama siirecini tanimlarken
“ogrenme ve sonu¢ ¢ikarma” (manthanein kai syllogizesthai) terimlerini kullanir.
Mimesisin entelektiiel itkisi, Aristoteles’in siirin tarihten ¢ok daha felsefi oldugunu
clinkii siirin tekil seylerin degil, evrensel olanin ifadesi oldugunu savundugu IX.
boliimde de teyit edilir.>® Mimesisin amacinin ve irettigi hazzin 6grenme oldugunu
ve Yunanca katharsis kelimesinin aydinlanma anlamina geldigini vurgulayanlar®,

katharsisi entelektiiel bir aydinlanma olarak yorumlamislardir.

Katharsisi boyle bir okumayla ele alan Leon Golden’in da analizi, Aristoteles’in
“Poetika”’daki argiimaninin igsel yapisina odaklanir. Aristoteles XIV. bdliimde
tragedyadan her hazzin degil, yalnizca uygun hazzin beklenmesi gerektigini dile
getirir. Ancak genel olarak siirden alinan haz 6grenme ile iliskilendirildigine gore
tragedyadan aliman haz, Ogrenme hazzim1i da igermelidir. Yine VI. ve XIV.
boliimlerde Aristoteles tragedyanin acima ve korku duygularindan kaynaklanan bir
hazla da iliskili oldugunu dile getirir. Tragedya bir siir tiirli, dolayisiyla da bir

mimesis bi¢imi oldugundan, 6grenme ile ilgilidir ve tragedya oncelikle acima ve

0 “Poetika” 1451b: “Tarih¢i ile ozan arasindaki fark, élgiisiiz ya da olgiilii yazmalart degil, ...biri
olmus olanlari, otekisi ise olabilir olanlari anlatmasinda goriiliir. Bu yiizden siir, tarihten felsefeye
daha yakin ve daha degerlidir ¢iinkii siir geneli, Oteki ise tek tek olanlari anlatir...”

°! Leon Golden’m vurguladig: iizere, Yunanca metinlerde sikca gegen katharsis kelimesi, terimin
entelektiiel bir aydinlanma anlami tasidiginmi dogrulamaktadir fakat ona gore bu gergegin ozellikle
gliclii bir tezahiirii “Platon”un “Theaetetus "unda ortaya g¢ikar. Sokratik ¢apraz analiz siirecinin-
“elenchos ”un- ele alindig1 bolimlerde (D-E) “elenchos”, tiim katharsis bigimleri i¢inde en 6nemlisi
ve en yetkini olarak tammmlanmistir. Entelektiiel bir aydinlanma anlamima gelen bu katharsis,
Aristoteles’in tlim sanatsal eylemlerin temel hazzinin ve nihai nedeninin anlama ve ¢ikarim oldugu
anlayist ile ortlismektedir. Yine Epicurus ve Philodemus’un katharsis kullanimlari, entelektiiel bir
aydinlanmaya igaret eder. (Leon Golden, “The Purgation Theory of Catharsis”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 31, No. 4, Summer, 1973, p. 474)
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korku duygulariyla iligkilendirildigi i¢in tragedya, acima ve korku duygularin
O0grenme ile karakterize edilmelidir. Boylece tragedya, aci verici ve korkutucu
durumlara dair tekil olandan evrensel olana dogru ilerleyen bir 6grenme siireci ile
birlikte ele alinmalidir. Ogrenme siireci ile ifade edilen aydinlanma, bir kavrayisa ya
da cikarima yonlendirmelidir. Aristoteles’in “Poetika” metni igerisinde tragedyanin

amact ya da nihai sonu olarak ortaya koydugu argiiman Golden’a gore budur.*?

S. O. Haupt da katharsi bir aydinlanma olarak yorumlamak gerektigini savunur.
Ona gore “Poetika”da yer alan katharsis kavramina dair sorunlar, entelektiiel
arglimanla ¢oziime ulasmaktadir. Haupt, bir sanat eseri araciligiyla ahlaki, estetik ve
entelektiiel tepkiler uyandirilabilse de, yalnizca entelektiiel tepkinin saglanmasi

53

gerektigi gorisiindedir. Ona gore “katharsis” ve “katharos’™° arasindaki etimolojik

iliski, “katharsis”in “aydinlanma” olarak ¢evrilmesini dogrulamaktadir.>

H. D. F. Kitto, Else’in “yatigtirict unsurlarin gosterimi yoluyla arinma
saglanmas1” yorumuna karsi ¢ikar ancak katharsisin tragedya dahilinde gerceklestigi
diisiincesine katilir. Kitto, katharsisin trajik olaymn “rahatsiz edici hammaddesinin”
estetik yolla temizlenmesi ya da “belirsiz, olas1 ve tamamen tesadiifi olan1” ortadan
kaldiran sanatsal bir temsil oldugunu diisiiniir; boylece eylem “acik, net ve dnemli”
hale getirilir. Kitto, mimesisin 6nemli olan disinda her seyi temizledigine inanir:
“Mimesis, acima ve korku uyandiran bir olayla katharsis yaratir; acima ve korkuya
direngli olaylarla katharsis saglanamaz. Bu sayede mimesis, rahatsizlik veren olay
bir haz kaynagina doniistiiriir. Acima ve korku duygularimizi uyandiran bir olay,

.. . o e . ,. b5
hepimiz igin derin bir oneme sahiptir.

Kitto, tragedyadan alinan hazzi izleyicinin
diistinme yetisi ve evrensel ilkeleri daha iyi kavrayis1 ile bagdastirsa da, bu bilgiye

ulastiran “hammaddenin” gelistirilmesi, bir taklit islemidir. Bu sebeple katharsis,

%2 Leon Golden, “Mimesis and Katharsis”, Classical Philology, Vol. 64, No. 3, Jul., 1969, pp. 146-
147

%3 “katharos”, entelektiiel bir niians bulmaya yéneltecek “net”/”acik” anlamina gelir.
% Leon Golden, “Mimesis and Katharsis”, a.g.e. p. 146

“H.D.F. Kitto, Catharsis” in The Classic Tradition: Literary and Historical Studies in Honor
of Harry Caplan, ed. Luitpold Wallach, Ithaca, N. Y., 1966, pp. 144-145
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aydinlanma oncesinde deneyimlenir ve Kitto’ya gore katharsis, aydinlanma ile 6zdes
degildir. Bununla birlikte eylem, Aristoteles¢i bir mimesis aract ve Oykii de
tragedyanin en Onemli unsuru oldugu ic¢in Kitto’nun katharsis yorumu, kavrami

dramatik yap1 ig¢erisinde konumlandiran diger argiimanlara yakin durmaktadir.

Aydinlanma teorisine tip tarihgisi Pedro Lain Entralgo’dan ve psikiyatrist
Bennett Simon’dan da destek gelmistir. Entralgo katharsisin somatik bir fenomenden
cok, entelektiiel bir fenomen olarak algilanmasi gerektigini savunmustur c¢linki
“trajik katharsis etmeni arindwict bir madde degildir; bir melodi bile degildir,
hayali, goriinmez bir madde ve “kelime” olarak adlandirdigimiz maddi olmayan bir
gergekliktir. %8 Simon, “Drama esnasinda izleyici, insani olasiliklara dair yeni bir
anlam edinir ve bireysel olandan ¢ok daha gii¢lii kuvvetlerle bir uzlast igcine girer.
Bizler de terapide kisinin kendisiyle ve baskalaryla iliskilerinde olasiliklara dair
gelismis bir anlayis bekleriz” diyerek tragedyanin bilissel yonleri ile psikoterapiyi

iliskilendirmistir.>’

Gilinlimiizde, dort argliman igerisinde en ¢ok aydinlanma teorisinin taraftar
buldugu ve c¢ok farkli disiplini etkiledigi sOylenebilir. Bu teori, izleyicinin,
“sistemindeki  kotiiliikleri  temizlenen”,  “iffetsizliginden  arindirilan”  salt
edilgenliginden kurtarma ve Aristoteles’in katharsis anlayisini “aklama” girisimi
olarak degerlendirilebilir. Katharsisin politik icermesine dair “izleyici, ne oranda
kahramanla 0©zdeslesmesi i¢in manipiile edilebilir?” ya da “bir janr olarak
tragedyanin politik etkileri nelerdir?” gibi sorular giindeme gelmistir ki bu baglamda
katharsise yonelik belki de en giiclii saldir1 Bertolt Brecht’ten gelmistir. Brecht,
Aristoteles¢i dramay: iki yonden elestirir. Brecht’e gore Aristoteles¢i uygulamalar
izleyiciyi, insanin act ¢gekmesinin insani kosullarin “kag¢milmaz” bir pargasi oldugu
sonucunu ¢ikarmaya yonlendirir. Bun karsit olarak Brecht tiyatrosu aciyi, politik
kurumlarin sosyal doniisiimii yoluyla degistirilebilecek bir sey olarak sunar. Ikinci

olarak Brecht, izleyicinin trajik karakter ile 6zdeslesmesini ve karakterin duygusal

% Pedro Lain Entralgo, The Therapy of the Word in Classical Antiquity, edited and translated
by L. J. Ratherand John M. Sharp New Haven, 1970, p. 235

5" Simon, Bennett, Mind and Madness in Ancient Greece: The Classical Roots of Modern
Psychiatry, Ithaca, N.Y., 1978 p. 144
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durumunu alarak Aristotelesgi tragedya baglaminda tepki vermesini elestirir. Brecht,
izleyicinin Aristoteles¢i tragedyanin temeli olan duygusallik iginde kaybolmasi
yerine, izledigi olaylar1 elestirel bir yaklagimla yargilayabilmesine ve baska tiirden
tepkilerin gerekliligini, olasiligin1 sorgulayabilmesine imkan taniyan “pratik bir
tavir” lehine, katharsisin dogasim olusturan 6zdeslesmeyi ve empatiyi reddeder.’®
Brecht tiyatrosu bu 6zdeslesmeye, empati, sempati, karakterle birlikte hissetme ya da
karakter icin hissetme tepkisi olarak adlandirdigi durumlara karsi ¢ikar. Brecht’e
gore bu tiir tepkiler, tragedyanin sosyal boyutundaki elestirel yansimaya engel teskil
eder ¢linkii izleyici oyunda sergilenen eylemi, ana karakterin bakis agisindan gorir
ve bu sebeple de oyunda sergilenen sosyal temalar1 analiz edebilecek daha genis
bakis acisi kaybeder. Ozdeslesme ve empati, izleyiciyi rasyonel olarak
degerlendirebilecegi arglimanlarla iligkili kilmak yerine, dogalar1 geregi icgiidiisel
olan duygular iiretir.”® Brecht, Aristoteles¢i drama ile iliskilendirdigi elestirellikten
uzak bicimlere ve empatiye set ¢cekmek iizere “yabancilastirict etkiler” olarak
tanimladig1 dramatik araclar tasarlamistir. Brecht, performans tekniklerini de empati
kurmaktan uzaklagtirmak yoniinde kullanir; ona gore izleyici tamamen Ozgiir

olmalidir.®°

Brecht’in ithamina neden olan duygular, “Poetika’’da yer alan tragedya tanimi
ve dolayisiyla katharsis kavraminin anlasilabilmesi i¢in hayati bir 6nem arz eder.
Ozdeslesme ve empatinin gergeklesebilmesi icin, izleyicinin acima ve korku

duygularini deneyimlemesi esastir.

8 Angela Curran, “Brecht's Criticisms of Aristotle's Aesthetics of Tragedy”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 59, No. 2, Spring, 2001, p. 167-168. Brecht’e gore Aristotelesci
katharsis, “kitlelerin afyonudur”.

% Ona gore tragedya, vurdumduymazhiktan bagka bir sey degildir. izleyici, tiim enerjisini sahnedeki
aktoriin sorunlari ile 6zdeslesmeye harcar ve sonra da tiyatrodan temizlenmis ve tatmin olmus sekilde,
gercek diinyanin adaletsizligine diipediiz kayitsiz kalarak ayrilir. Trajik tepki bu sebeple Brecht igin,
radikal ahlakin ilk adimi degil, bir tiir burjuva estetigidir. (Jennifer Wallace, “Tragedy in China”,
Cambridge Quarterly, 2013, p. 108

% «“The Edinburgh Introduction to Studying English Literature”, a.g.e., pp. 186-187
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1.5 Katharsisi Hedeflenen Duygular: Acima ve Korku

Aristoteles, katharsis anlayisinda merkezi rolde olan acima ve korku duygularina
“Poetika’da bir aciklama getirmez; bu yiizden “Reforik’teki tanimlara bagvurulur:
“Acima, yikici ve act verici bir kétiliigiin, bunu hak etmemis bir kisinin basina
geldigini gordiigiimiizde, bizim ya da bir arkadasimizin basina da gelebilecegini,
dahast bunun ¢ok yakinda olabilecegini bekledigimizde duydugumuz act hissi olarak
tammlanabilir. Actma hissi duymak igin bize ya da arkadaglarumizdan birine bir
kotiiliik olabilecegini... a¢ik bir bicimde varsayabilmemiz gerekir.” (1385b 10)
“Korku ise, ilerideki yikict ya da act verici kétii bir seyin zihindeki tablosuna bagh
bir aci ya da rahatsizlik olarak tanimlanabilir. (1382a 20)61 Acima, “layik olmadigi
mutsuzluga diisen kisiye kars1” hissedilir; korku ise “bize benzer kisiye kars1”

duyulur. (“Poetika”, 1453a 5)%

®1 Aristoteles, “Retorik, ¢ev. Mehmet H. Dogan, Yap1 Kredi Yayinlari, 2014, s. 108, 116-117.

%2 Aristoteles, acima ve korku duygulariyla kathartik karsihk saglayacak bir tragedyanmin bigimsel
yapisint belirler ve tanimlar. Ona gore tragedyanin en 6nemli unsuru “tragedyanin kaynagi ve ruhu”,
yani dykiidiir. Oykii, katharsisi olusturabilmek igin birlikte hareket eden bir dizi unsuru icermelidir.
Oykii, hatas1 (hamartia) talihinin tersine donmesine (peripeteia) sebep olan kahramani merkez
almalidir. Talihin tersine donmesi, felaketin en son anindan 6nce, kahramanin hatasmin farkina
varmasina (anagnorisis) yol acar. Aristoteles, sozii edilen unsurlar1 tamimlar ve trajik etki yaratma
islevlerini agiklar. Kahraman, izleyicinin kendini 6zdeslestirmek isteyebilecegi erdemli bir figiirdiir.
Ancak bu kahraman, ayn1 zamanda bir hata iglemelidir. Ahlaki bir kusur ya da bir basarisizlik olan
“hamartia”, temel olarak kahramanin iistiin 6zelliklerinin, siradan 6liimliilerden olusan izleyiciler i¢in
inandirici, kabul edilebilir olmasint saglama islevindedir ve yogun bir duygusal etki saglayan hak
edilmemis bir aci yaratmada bir araci olmasi sebebiyle de 6nemlidir. (Ekbert Faas Tragedy and
After: Euripides, Shakespeare, Goethe,,McGill-Queen’s University Press, 1984, pp. 38-41) Hata,
yalnizca hak edilmeyen aciyr degil, farkina varmayi ve talihin tersine donmesini de inandirict kilar.
Aristoteles’e gore izleyici kahramanla 6zdeslesmeye tesvik eden erdemliliginin cazibesi, izleyiciyi
kahramanin hatasini da paylasmaya zorlar: Izleyici kahramana empati duyar, aym anda kahramanim
azametine hayran olur ve 6zdeslesebilmek i¢in kendi duygularini ve karakterini kahramana yansitir,
boylece kendi hatalar1 ile yiizlesmeye zorlanir. Oykii ilerledikce hata, talihin tersine dénme anina
getirir. Kahraman, isledigi hatanin dogurdugu sonugclar yiiziinden ac1 ¢ekmeye baslar ve yaklagmakta
olan bir felaket hissi belirir. Bu, izleyiciyi kahramanla 6zdeslesmekten vazgegmeye, empatik bagdan
styrilmaya, kahramanla arasina bir mesafe koymaya ve kahramanin hatasini paylasabilmek i¢in kendi
egilimleri ile yiizlesmeyi reddetmeye tahrik eden bir andir. Ancak Aristoteles i¢in, “anagnorisis”
buna kars1 koyar: Kahraman hatasinin farkina varir; bdyle bir farkina varma ve talihin ters donmesi
acima ve dehset duygular1 barindirir. Kahramanin hatasiyla yiizlesmesi, kendi payma diisenin farkina
varmasi ve yaklasmakta olan felaketi cesaretle karsilamasi, Aristoteles’e gore izleyicinin kahramanla
yeniden O6zdeslesme ve empati kurma istegini ortaya g¢ikarma gorevindedir. Yeniden saglanmig
Ozdeslesme ile Oykiiniin devaminda gergeklesen felaket ani, izleyicide kahramana yonelik acima ve
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Talihsizlik imgesi bagkalarindan ayrilip kisinin kendisine “yaklastiginda” kisi
korku hissetmeye baglar. Baska bir deyisle Aristoteles¢i anlayigla acima, korkunun
daha az yogun olan versiyonudur. Kisi, yalnizca kendisi i¢in korku duyar. Korku ve
acima, diirtiisel olarak bireysel duygulardir. Clifford Leech’in vurguladig iizere
bagkalar1 icin acima hissedildiginde ya da yaklagmakta olan bir olaya kars1 korku

3 Aristoteles

duyuldugunda, her iki durumda da referans, kisinin kendisidir.
tragedyayi, acima ve korku uyandirmasina gore yani birinin digerinden bagimsiz
olarak degil, her iki duygunun da uyandirilmasina gore degerlendirir. Ayrica her iki
duygunun da eszamanli olarak duyumsanmasi, Aristoteles’e gore essizdir: “Taklit
valnizca tamamlanmis eylemi degil, aymi zamanda korkutucu ve acima duygusu
uyandiran eylemi de konu edinir;, bunlar ise ozellikle (ve daha ¢ok) imgelerin
birbirini izlemesinden dolay: ortaya ¢ikarlar. Béylece tragedyanin sahip oldugu
olaganiistiiliik, rastlanti eseri ya da talihe bagli olarak ortaya ¢ikan
olaganiistiiliikten daha fazladir ¢iinkii rastlantisal olaylarin i¢inde en olaganiistiisii,
bir amaci varmis gibi goriinendir” (“Poetika”, 1452a 3-6). Tragedyaya verilen

tepkide acima ve korku, agikca birlesir; Aristoteles bu iki duygunun ilintili oldugu

gorisiindedir.

“Retorik’te Aristoteles korkuyu (phobos), tehlike (mellontos) tehdidi olusturan
bir unsurun- algisal gériiniimiin (phantasia) sebep oldugu koétiiliikk beklentisi, endise
ve huzursuzluk olarak tanimlar. “Poetika”da da iyi bir dykiiniin, yogun bir felaket
tehdidi igermesi ve bu felaketin gergege doniismesinin yiiksek bir olasiliga sahip
olmasi gerektigi dile getirilir. Korku unsurunun, bir duygu tiretebilecek giicte olmasi

gerekir.®* “Retorik”te “phantasia” teriminin esanlamlisi beklentidir (prosdokia).

benzer bir kader yasama korkusu uyandirir. (“The Edinburgh Introduction to Studying English
Literature”, a.g.e., pp. 182-188)

83 Clifford Leech, The Implications of Tragedy; Tragedy: Vision and Form, ed. Robert W.
Corrigan, San Francisco, 1965, p. 345

% Tibbi arinma argiimanini benimseyenler, Aristoteles’in tibbi bir anlam atfettikleri katharsis terimini
kullanarak, ger¢cek yasamda gergek bir tehlike ile karsi karsiya kalindiginda nabzin ve nefesin
hizlanmasi, gézbebeklerinin bilylimesi gibi fizyolojik tepkilerle, tragedyada izleyicinin deneyimledigi
tehlike endisesini iligkilendirmek istemis olabilecegini One siirerler. Bu goriise kanit olarak da
“Poetika "da korkunun bir {irpertiye, yani fizyolojik bir tepkiye neden oldugu bahsini vurgularlar.
“Retorik”’de de, fizyolojik bir tepki uyarabilmek i¢in korku imgesinin- 6rnegin bir 6liim tehdidi gibi-
son derece etkili olmasi gerektigi ifade edilmistir. Bunun yami sira izleyici, tehdidi kendisine
yonelikmis gibi hissedecek kadar kurgu karakter i¢in bir merhamet duygusu i¢inde olmalidir. Béylece
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Korku, bir tehlike beklentisi ile ortaya ¢ikar. Bu tanimda Aristoteles, uzak gelecekte
gerceklesebilecek olaylar karsisinda korku duyulmadigini, tehlike eli kulagindayken
korku hissedildigini vurgular. Aristoteles, bir beklentiden ve yaklagmakta olan bir
tehlikeden soz ettigi i¢in, felaketin heniliz ger¢eklesmemis oldugu anlagilir. Acima ve
korku, gelecekteki olaylarla ve olast hak edilmemis talihsizliklerle
iligkilendirilmistir. Tanim, ayn1 zamanda haz igeren bir unsuru, yani giiven umudunu
da igerir. Korku, hedef odakli bir eylemle baglantilidir. Kisi korktugunda giivenlik
arayisina girer ve eylemlerini hedefine yonlendirir. Giivenlik umudu olmayan,
korkmakla kalmaz, umutsuzluga da kapilir. Korku, kismen tehlike tehdidi beklentisi,
kismen de kisinin kendini kurtarmasi gereken duruma dair zihinsel ¢abasi ve fiziksel

eylemidir; bu da umut verir. Bu sebeple korku, endise ve hazzin 6zel bir bilesimidir.

Aristoteles’e gore iyi bir drama, hem acima hem de korku duygular
iiretmelidir®™; ozan acima ve korku duygularindan dogan hazzi uyandirmalidir ve

“Retorik”te yer alan korku tanimi da, kisiye yonelen tehditle iligskilendirilmistir.

izleyici “savas ya da kag” psikolojisine girer fakat aslinda kurgusal bir olay izlediginin farkinda olan
biling sayesinde, eyleme gecilmez. (Ari Hiltunen, Aristotle in Hollywood: The Anatomy of
Successful Storytelling, Intellect Books, 2002, p. 13)

% Duygular, kendiliginden ve dogal gibi goziikseler de, duygulara yénelik yaklasimlar zaman iginde
degisiklik gostermistir; farkli donemlerde korku ve acima duygular1 farkli  gekillerde
degerlendirilmistir ve Max Kommerell’e gore de katharsis taniminda yer alan acima duygusunun
yapisi, Aristoteles’ten beri biiyiik oranda degismistir.  Ornegin acima duygusuna, Aristoteles
doneminde ve Hiristiyanlik hakimiyeti altinda gegen uzun bir donem sonrasi Ronesans’ta getirilen
yorumlar, temel olarak farkli karakterdedir. Hiristiyanlik anlayisinda acima, yargida bulunmaktan
kaginir ve inananlarin tiim acilarimi kendi acilar1 olarak addeden kul olma kosulu ile sekillenir. Acima
duygusunun modern Hiristiyan yorumuna gore, yani ‘“ahldki olarak yetistirilmis ve eyleme
doniistiiriilmis insani goniillilik duygusu” olarak tanimina gore ise acima, i¢sel bir 6zgiirlesmeye
kavusma yolunda onceliklidir. (Hans Robert Jauss, Benjamin Bennett & Helga Bennett, “ Levels of
Identification of Hero and Audience”, New Literary History, Vol. 5, No. 2, Changing Views of
Character, Winter, 1974, p. 290) Ge¢ Antikite ve Ortagag gelenegi, trajik felaketlerin korkutucu
niteligini vurgular ve XVI. yiizyil elestirmenleri korkunun tragedyanin temel etkisi oldugunu
sOylemeye devam ederler. Bu goriisii benimseyenler, tragedyanin amacinin caydirict bir korku yoluyla
duygunun armdirilmast oldugunu One siirerler. Ronesans donemi katharsis arglimanlarinda da
korkunun egemen oldugu goriiliir. Ancak XVIII. yiizyilda acima duygusunun ahlaki 6nemi vurgusu,
erken modern donem katharsis argiimanlarinda belirgin bir degisim yaratmistir. Bu donemde Lessing,
tragedyanin merhamet uyandirmasi gerektigini ve bdyle duygularin toplumsal bir erdem ydnelimi
saglayacagini savunur. Lessing’in argiimani duygularin ahlaki konumundaki degisikliklerin
tragedyanin duygular1 bosaltma islevi ve degerine yonelik gorisleri etkilenmis oldugunu
gostermektedir. Lessing’in trajik acima duygusunu savunmasi, diger elestirmenler i¢in tragedyanin
ahlaki etkisi argiimanlarin1 gelistirmede bir model olusturmustur. (Bradley Rubidge, “Catharsis
through Admiration: Corneille, Le Moyne, and the Social Uses of Emotion”, Modern Philology, Vol.
95, No. 3, Feb., 1998, p. 320)
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Ancak dramada, tehdit altinda olan bagka biridir. Eger karakterin kotii durumu ile
Ozdeslesebilirse, izleyici rahatga bir oyun “izliyor” olsa da, karaktere yonelik korku
ve acima hissedecektir. Acima sayesinde empati gergeklesir. izleyicinin, sahnede
ger¢eklesen eylemin gergek olduguna inanmamasi sebebiyle gergek bir korku
duymayacagi sdylenebilir; izleyici, sahnede ger¢eklesen duruma benzer bir durumun
kendi basma gelebilme olasilig1 diisiincesiyle korku duyar. Bu agidan korku,
varolussal bir inang gerektirmez. “Inandiric olmak” ve “gercege inanmak” tamamen
farklidir. Tragedya deneyimi, tasvir edilen olaylarin ger¢cek olduguna inanma
anlamma gelmez; burada s6z konusu olan, aydinlanma argiimani baglaminda

evrensel bir mesaji kavramaktir.®®

Aristoteles’e gore acima hissine hak etmedigi halde birinin basina gelen kotii ya
da oliimciil bir olay imgesi ya da diisiincesi sebep olur. Korku ve acima, birbirlerine
yakin duygulardir. Aristoteles, kisiye yoneldiginde korku uyandiran olaylarin,
baskalarinin basma geldiginde acima uyandirdigini ifade eder. Acima deneyimi,
baskalariyla 6zdeslesmek ve baskasinin gozleriyle gorebilmek igin 6zel bir yeti
gerektirir. Aristoteles’e gore acima, acit ¢eken birine yonelik kisisel bir {liziintii
degildir; acima aci ¢ekenle ger¢ek bir Ozdeslesme gerektirir. Bu noktada
Aristoteles’in  “yalnizca bizim basimiza gelebilecegini diisiindii§iimiiz bir sey
baskalarim tehdit ettifinde acima hissederiz” diisiincesi olduk¢a 6nemlidir. Ozellikle
refah igindeki kimseler, acima ve korkuya karsi duyarsizdirlar ¢iinkii kendilerini
yenilmez goriirler (“Retorik”, 1383a 1-2). Kusurlu karakterlere yonelik aci
hissetmek ve onlarla 6zdeslesmenin daha kolay oldugu sdylenebilir. Muhtemelen bu
sebepledir ki Aristoteles, trajik kahramanlari iyilik timsali olarak degil, ortalama
karakterler olarak tanimlar (“Poetika”, 1452b 33-1453a 11). Buna karsin idealize ve
gercek olamayacak bir erdeme sahip karakter, izleyicide acima degil tiksinti
uyandirir (“Poetika”, 1452b 35). Boylece Aristoteles’in trajik deneyim araciligiyla

acima hissini gelistirmek istedigi diisiiniilmiistiir.®’

% Sarah E. Worth, “Aristotle, Thought, and Mimesis: Our Responses to Fiction”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 58, No. 4, Autumn, 2000, p. 335

® Derek W. M. Barker, Tragedy and Citizenship: Conflict, Reconciliation, and Democracy From
Haemon to Hegel, State University of New York, Suny Press, 2009, p. 55
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“Retorik” tanimina gore korku kisiye yonelik bir tehdit olsa da dramada
izleyiciye yonelik tehdit hayalidir. Ancak Aristoteles, drama basarili ise korku hissini
deneyimlemesi gerekenin izleyici oldugunu ileri siirer. Bu su anlama gelir; 6ykii 0yle
bir sekilde diizenlenmelidir ki izleyici kurgu bir karaktere yonelik tehdidi sanki
kendisine yonelik bir tehditmis gibi hissedebilsin. Karakterin bu tehdidin farkinda
olup olmamas1 6nemli degildir; ancak, izleyicinin korku duyumsayabilmesi i¢in, bu
tehdidi bilmesi gerekir. izleyici sahne iizerinde gercekten yikici bir olaymn
gerceklesmedigini  bilmelidir, aksi takdirde haz alamaz. Bu yiizden izleyici
karakterden daha {istiin bir konumdadir ve ahlaki olarak iyi bir insanin basina

gelecek hak etmedigi aciy1 6nceden sezinlemek, acima ve korku uyandirir.

Aristoteles, karakterin “bizim gibi” olmasi gerektigi gorlisiindedir; boylece
izleyici karakterde kendini bulur ve karakterin niyetini duygusal olarak destekler.
Izleyicinin katilimi, 6zdeslesmesi ve merakta kalmasi®® sonucu ortaya c¢ikar. O,
duyguyu karakter “yoluyla” deneyimler ancak karaktere kiyasla {istiin konumu ve

oyunun merak uyandiran yapisi sebebiyle karakter “i¢in” endise duyar.®®

*kk

%8 Merakta kalma, ¢ogunlukla endise ile karakterize edilen bir belirsizlik olarak tanimlanabilir ve
Aristoteles’in korku anlayisini kavramada son derce Onemlidir. Merakta kalma, Aristoteles’in
“Retorik’’te yer alan korku tanimima benzer sekilde endise ve hazzin tuhaf bir karisimidir. Haz,
olumsuz bir his i¢indeki umut unsurundan dogar. Tipk1 merakta kalma ve korku gibi umut da gelecege
dair bir farkindalikla ilintilidir. Aristoteles’in acima ve korku kavramlari, islevsel olarak empati,
ozdeslesme ve merakta kalma ile aynidir. Izleyici, katilim gosterdigi oranda haz duyar ancak
katharsise ulasabilmek ve “uygun hazzi” deneyimleyebilmek ig¢in acima ve korku duygularindan
kurtulmalidir. (Ari Hiltunen, “Aristotle in Hollywood: The Anatomy of Successful Storytelling”,
a.g.e., pp. 10-11

% Bu baglamda Kenneth Burke, acima duygusunun iki olasi islevinden sdz etmistir: Acima, toplumun
organize giiclerine kars1 bir isyan ya da ac1 duyulana bir iistiinliik taslama olarak okunabilir. Burke’e
gore sosyal olarak iistiin bir konuma sahipken makis talihi ile sefalete diigen bir karaktere acima
hisseden alt sinif mensubu bir izleyici, kendini {istiin goriir ve acima gurura doniigiir. Birgok Antik
donem tragedyasi, yiiksek konumdaki birini “algaltarak™, sosyal kiskan¢ligin katharsisini saglar;
boylece alt siniflarin {ist siniflara yonelik hincini nétralize eder. Sosyal yaptirim giiciine ya da tesvik
edicilige sahip olan korkulara boyun egmeyi destekleyen drama, sosyal bir devrimin ya da sinif
miicadelesinin antidotu olabilir; birey sosyal olarak dogru kabul edileni ihlal etmekten korkmayi
ogrenir. Ozan, eseri araciligtyla kini 6fke ile, 6tkeyi korku ile ve korkuyu acima ile yer degistirme
girisiminde bulunur. (Dorothy Wertz, “Conflict Resolution in the Medieval Morality Plays”, The
Journal of Conflict Resolution, Vol. 13, No. 4, Dec., 1969; Kenneth Burke, Essays Toward a
Symbolic of Motives, 1950-1955; The Language of Poetry, ‘Dramatistically’ Considered, Parlor
Press, 2007, pp. 57-62, 73)
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Genel bir ifadeyle Aristoteles’in tragedya teorisi, duygulari temel alan bir
anlayig1 ortaya koymaktadir. Tragedya, tipki diger mimesis bigimleri gibi, alicisinin
belli bir sekilde hissetmesi ve tepki vermesi i¢in olusturulan bir mekanizmadir.
Aristoteles i¢in katharsis, yani tragedya i¢in “uygun haz”, bir diizene baglidir ve
tragedyanin sagladigi katharsis, trajik materyallerin yararli hale getirilmesi olarak
okunabilir. Aristoteles, bir sanat formuna dair temel bir tanim formiile etmistir. Eva
Schaper’in ifade ettigi iizere “Sanati anlamak, sanatsal formu anlamak demektir.
Aristoteles bilingli bir sekilde tiim arastirmasinin odagina siirin, oyunun, sanat
eserinin yapisint koyar, ¢iinkii baska hi¢bir yolla, formel ilkeler belirtilemez.”™
Dolayisiyla sanatin islevi ile birlikte yapisinin da Aristoteles i¢in son derece dnemli
oldugu belirtilmelidir. Aristoteles, tragedyayr heykelle kiyaslar. Ona gore
tragedyanin formu ve yontemi, heykele benzer. Heykel, Yunan sanatinin iistiin ve
karakteristik ifadesidir ve Yunan tragedyast incelenirken de g6z Oniinde
bulundurulmalidir; ¢iinkii, tragedya da tipki heykel gibi yontulur ve tamamlanir.”*
Olgii ya da uygun oran, Yunan etigi ve estetiginde belirleyici olmustur. Bu noktada
Aristoteles’in denge ve orana karsilik gelen “altin oran” ilkesi akla gelmektedir.
Estetik baglamda Aristoteles i¢in baslica giizellik bi¢iminin diizen, simetri ve
belirlilik oldugu bilinmektedir (“Metafizik”, 1078a). Ona goére giizel, “uygun”
olandir. “Poetika”da yer alan katharsis tanim1 da biiyiik 6l¢iide bu anlayisla belli
kurallara tabidir. Tragedyanin kisimlari, tragedyanin olusturulmasinda kullanilan
araclar, unsurlar, islup, uzunluk, diizen, tamamlanmislik gibi bi¢imsel unsurlarla
ilgilidir. Ornegin tragedyanin “ruhu” yani Oykiisii, su sekilde tanimlanmistir:
“...Oykii tragedyamn temelidir; ruhu gibidir; kisilikler de ikinci sirada gelir. Asag

yukart resimde de durum boyledir. Nitekim en giizel renklerle gelisigiizel resim

"0 Eva Schaper, Prelude to Aesthetics, London, Allen & Unwin, 1968, p. 67

™t J. H. Myers , “The Meaning of Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, a.g.e., p. 282
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vapan biri, karakalemle resim yapan biri kadar zevk vermeyebilir...” (“Poetika”,

1450b 1)

Tragedya tipki heykel, resim, miizik ya da edebiyat gibi yapisal olarak duyulara
hitap eden bir igerige sahiptir ve duyumsal bir materyalle hayat bulur. Bu sebeple
sanat izleyicisini salt zihinsel olarak degil, duygusal olarak da etkiler. Tarihsel
anlatida dile getirilen siradan gergeklikten farkli olarak sanat, tiim yonleriyle evrensel
ve gerekli olan ozellikleri gorsellestirir. Boylece sanat eseri izleyicisini duygusal
yonden etkilediginde, bu etki yalmizca duyguya degil, duyumsal yapida evrensel
olana dair zihinsel bir kavrayisa ulastiran katharsise dayanir. Bu ylizden sanat,
gercekligi tiim olasiliklariyla gergeklesiyormusgasina yansitma baglaminda taklitci
olamaz. Sanat evrensel ve gerekli olan1 duyumsal bi¢imde yansitir. Bu, sanat
iceriginin donistiiriciiliigiinii yansitan birlestirici 6zelligidir. Dolayisiyla katharsis,
yalnizca tragedya ile sinirlanamaz. Aristoteles’in tragedya i¢in belirledigi bigimsel
kurallar, diger sanat formlarina da uygulanabilir ve katharsis tiim sanat dallarinin
etkilerini icerecek sekilde genisletilebilir. Sanatta katharsis, gergekligin nasil farkli,

yeni, daha kapsamli ve daha evrensel olabilecegini gosterir.

Ancak bu noktada, katharsisin ne anlama geldigi, nasil yorumlanmas1 gerektigi
tartigmalarinin diginda farkli bir tartisma konusu giindeme gelmektedir: Uyandirilan

duygular baglaminda aci igeren sanat yapitlarindan nasil haz duyulur?

2 Aristoteles’in bu ifadesi, disegnonun coloritoya iistiinliigiinii savunan Cinquecento sanat
teorisyenleri tarafindan vurgulanmis ve konuya dair tartismalar, bu dénemde kaleme alinan “Poetika”
yorumlarimi da etkilemistir. (Blair Hoxby, All Passion Spent: The Means and Ends of a "Tragédie en
Musique", Comparative Literature, Vol. 59, No. 1, Winter, 2007, p. 40
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1.6 Haz Paradoksu

Aristoteles’in  “Poetika ”s1, insanin aci igeren sahnelere yonelik ilgisinin nasil
kavranabilecegine dair uzun siireli tartismanin baslangicinda yer alir. Aristoteles
katharsis anlayisi ile sahnede sergilenen aciyr izlemenin yararli etkilerine dair
oldukea etkili bir argiiman sunmustur. Tragedyanin ahlaki sorunsali, ger¢cek yasamda
dehsete diislirecek ya da tiksinti uyandiracak durumlari izlemekten neden zevk

alindigidr:

“...Nitekim resimlerine bakmaktan en ¢ok hoslandiklarimiz, tiksinti duyarak

’

baktigimiz seylerin resimleridir, sozgelisi canavarlarin ve cesetlerin goriintiileri...’

(“Poetika”, 1448b 9)

Aristoteles’e gore itici olana dair ilgi, insanoglunun dogustan gelen mimesis
yetisinden ve evrensel gercekleri 6grenme kapasitesinden kaynaklanir ki yine
Aristoteles’in ifade ettigi izere mimesisin asli gorevi de bu farkindaligi saglamaktir.
Mimesis, ger¢ek yasamda tiksinti ya da dehset uyandiran seyleri baskalastirir. Aci,
tragedyanin ayirt edici Ozelligidir. Tragedyada acmin, izleyiciyi kurbanla
0zdeslesmeye yonlendirmesi amaclanmaz; temsilin izleyiciyi, gercek yasamda

muhtemel olan1 diisiindiirmesi beklenir:

“... Resimlere bakmaktan zevk almamizin nedeni, bakarken 6grenmek ve her birinin

neye iliskin oldugu konusunda, bu mu yoksa su mu oldugu konusunda, sonug

ctkarmaktir.” (“Poetika”, 1448b 15)

Estetik deneyimin, kendine 6zgii bir haz duygusu yaratmasi sebebiyle farkli
oldugu goriisli, act iceren sanat yapitlar1 karsisinda duyulan haz baglaminda
tartisilagelmistir. Estetik kuramcilari, hosa giden sanat yapitlari karsisinda alinan haz
konusunda hemfikir olmuslardir. Ancak aci iceren sanat yapitlarina dair begeniyi
aciklayan kuramlar, agirlikli olarak ii¢ grupta toplanmaktadir: 1. Aci iceren sanat

yapitlarindan haz duyulur. II. Bu tiirden sanat yapitlarinda var olan belli hosa giden
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unsurlar, ac1 igeren unsurlara {stiin gelir. III. Sanat nesnesinde tasvir edilen aci,

deneyimleyene de “6yleymis” hissini verir.”®

“Act igeren sanat yapitlarindan haz duyulur” goriisli, geleneksel mimesis
anlayisina dayanir. Bu anlayisa gore sanat, kendi imgesel alaninin bir kismini isgal
eder. Mimetik anlayista ve bagintili katharsis doktrininde, giizel sanat nesneleri
gercek nesneleri ve olgular taklit eder, ac1 ve korku igerenleri bile ve duyulan haz,
taklide yonelik dogal hazzimizdan kaynaklanmaktadir. David Hume, tragedyada
duygularin gosterimine dair kapsamli bir analiz gergeklestirmistir. Hume, tragedya
izleyicisinin sarsildigi, tizlildiigi oranda haz duydugunu, ne kadar sarsilirsa o kadar
biiyiik bir haz edindigini 6ne siirer. Ona gore izleyicinin hazzi, oyun gerc¢ekliginin
gizil yadsmmmasi ile ortaya c¢ikar. Deneyimin derinliklerinde yatan “sahtelik”
diisiincesi, tragedyanin duygu bilesimini siirdiiriir. Tragedyada haz veren aci nesnesi
“gercek” olsa, en “gercek” rahatsizlig1 hissettirir ve gercek aci, hayal giicii degil
yardim gerektirir; oysa kurgu, izleyiciyi bu dertten kurtarir. Tragedyadan alinan haz,
izlenen acinin aslinda bir “oyun” olduguna dair i¢sel animsamaya baghdir. Bu aci
akla yakin gelse de, tarihte herhangi bir zamanda herhangi biri tarafindan hissedilmis
ya da tam da simdi hissediliyor olsa da, bu bir “oyun”dur. Bunun bir oyun oldugunu
bilmek, hassas duygulari rahatlatir. Hume duygulara dair bir “karsit ekonomi” onerir:
“Giizel bir kokuyu duyumsamak icin, ¢icege ihtiva¢ vardir. Gergeklik, ahldki olarak
zorlayicidir ve yadsima nimetinden yoksundur. Yine de bir oyunun gergek disilik
hissi su tistiine ¢ikmamalidir; 6biir tiirlii haz verici ertelemeyi bozar. "™ Act igeren
sanat yapitlarinin deneyimlenmesinden dogan hazza dair bir agiklama da, DeWitt
Parker tarafindan Onerilmistir. Ona gOre sanatsal yaraticilik ve begeni alani,
“yalandan inanma, salt diig” alanidir.”® insanoglu aci igeren sanat yapitlarindan haz
duyar cilinkii medeniyet sinirlamalar1 altinda ezilen, isyan eden dogasi, giizel

sanatlarin eylem alaninda zararsizca faaliyete gegebilir. Act igeren sanat yapitlari,

73 Helen Barnes Savage, “Varieties of the Pleasure-Pain Complex in Aesthetic Theory”, Philosophy
and Phenomenological Research, Vol. 21, No. 3, Mar., 1961, p. 402

™ David Hume, Of Tragedy; Essays: Moral, Political, and Literary ed. Indianapolis: Liberty Fund,
1987, pp. 216-25

> De Witt H. Parker, The Analysis of Art, New Haven: Yale University Press, 1926, p. 104
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insanliga dair bazi hayali dilekleri yerine getirdikleri i¢in, bu yapitlar1 deneyimlemek

haz verir.

Bu ilk grupta aci, ger¢ek yasamin bir parcasidir. Mimetik teoride sanat, aci
iceren nesneleri ya da olgular1 tasvir edebilir fakat bu tasvirleri deneyimlemekten
duyulan haz, ya bu tasvirlerin ruh i¢in ilag olmasi ya da taklide yonelik duyulan
dogal haz sebebiyledir. Bu goriis, insanin, gercek varligi taklit ederek ona benzer bir
sey yaratma yetenegi ile iliskilidir, tipki bir cesedin ustalikli bir betiminin izleyicide
hayranlik ve haz uyandirmasi gibi. Ancak bu kez de rahatlama duygusu ya da
taklidin kendisine yonelik begeni ve sanat nesnesinin deneyimlenmesi arasinda bir
fark var midir sorusu giindeme gelir. Parker’a gore aci, hem gercek bir olgudur hem
de giizel sanatlarin bir pargasidir. Gergek bir deneyim olarak aci hissedilir fakat
sanatta acidan haz duyulur ¢iinkii acinin kendi imgesel alaninda aci, bazi arzular
yerine getirir. Bagka bir deyisle imgelem, sanat nesnesinin bir pargasi olabilir fakat

sanatsal eylemin biitiiniinii teskil etmez.”®

Bu ilk gruba dair goriisler, sanatin yasamdan ayrilmasi anlayisina dayanir ve bu
ayrilma alaninda ya duygular bir geriye doniis gegirir ve bdylece normalde aci
duyulmas1 gereken yerde haz duyulur ya da begeni duygulari aci duygulariyla

77
karigir.

Ikinci grupta yer alan goriise gore ise haz duygusu, bir sekilde sanat
yapitlarindaki aci igerigine istiin gelir. Bu goriis, sanat yapitt deneyiminde estetik
duyguyu begeni unsurlarina ekleyerek, estetik arastirma alanin1 daha kesin olarak

belirlemeye ¢alisan teorilerde rastlanan yaygin bir egilimi yansitmaktadir.

Santayana’ya gore bazi sanat yapitlarinda aci, aci olarak deneyimlenir fakat
aciya belli estetik, entelektiiel ve ahlaki telafiler iistiin gelir.”® Stace, estetigi giizellik

tizerinden, giizelligi de estetik begeni iizerinden tanimlar. Ona gore bir sanat yapitina

® ae.

" Helen Barnes Savage, “Varieties of the Pleasure-Pain Complex in Aesthetic Theory”, a.e.

’® George Santayana, The Sense of Beauty: Being the Outlines of Aesthetic Theory, New York,
Modern Library, 1955, pp. 219-34
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dair deneyimlenen herhangi bir ac1, gayri estetik bir unsurdur.” Bosanquet’e gore
bazi sanat yapitlari, bu yapitlar takdir etme yetersizliklerinden otiiri, birgok insana
act verici gelir. Eger bu yapitlar, tam manasiyla kavranir ve begenilirse, sorun
ortadan kalkacaktir.® Stephen Pepper’a gore de ilk deneyimlenmede “begenilesi”

gelmeyen yapitlar, alisildik¢a hosa gidebilir.**

Ucgiincii grup, anlik sanat yapiti deneyimine estetik tepkiyi ekleyerek, estetik
aragtirma kapsaminin sinirlarini kaldirma egilimindedir. Ducasse’a gore estetik
diisiincede herhangi bir nesne ya da herhangi bir duygu deneyimlenebilir. Bu
anlayisa gore, yapitta var olan keder, endise, dehset ve tiim ac1 verici duygular,
izleyici tarafindan da hissedilir. Ustelik ac1 da, estetik bir tiirdiir ve nesne estetik
olarak diisiiniildiigii miiddete Syle kalir.®? Stolnitz’e gore, “yiirek pargalayan” bir
sanat yapitina “hos” demek olduk¢a sagmadir. Veriye “sadakat”, izleyicinin de aci
duymasin1 gerektirir ve Stolnitz’e gdre sorun, hosa gitmeyen bir sanat yapiti
deneyiminin nasil estetik bir degeri olabileceginin agiklanmasidir. Stolnitz, estetik
degerin empatik bir estetik ilgi ve biitliinsellige dair kavrama c¢abasi yoluyla elde
edilecegini savunur. Ona gore yapitin kendisi ilgi ¢eker ve estetik deger, deneyimin

basariyla tamamlanmasina baghdlr.83

Uc grup altinda toplanan bu gériisler, haz-ac1 bileskesine dair- hazza degil aciya
yonelik bir ilgiyi temsil etmektedir. Teorisyenler, hazzin estetik bir degeri oldugunu
ve tiim hazlarin bir agidan estetik oldugunu dile getirmektedirler. Ancak acinin
estetik teori i¢in anlami farkli sekillerde yorumlanmistir. Burada deginilen teorilerin

hepsinde aci, estetik analizin konumlandirilmasinda, sinirlandirilmasi ya da sinirlarin

" W. T. Stace, The Meaning of Beauty, London, The Cayme Press,1929, pp. 74-75

8 Benard Bosanquet, Three Lectures on Aesthetics, Delivered at University College, London, 1915,
pp. 76-116

81 Stephen C. Pepper, Principles of Art Appreciation, New York, Harcourt, Brace, 1949, pp. 23-45

82 Curt J. Ducasse, The Philosophy of Art, L. MacVeagh, The Dial Press New York, 1929, pp. 141-
142

8 M. Jerome Stolnitz, “On Ugliness in Art”, Philosophy and Phenomenological Research, XI,
September, 1950, pp. 22-23
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kaldirmasinda ve bu sayede estetik deneyimi agikliga kavusturmada belirleyici

faktordar.

Ancak bagka bir estetik ekoliiniin farkli bir iddias1 s6z konusudur: Kisinin
deneyimine acima ve korku duygular eslik ederse bu, estetik bir deneyim olmaz.
Ornegin, bir film korku, acima ya da iiziintii uyandirryorsa, bu filme estetik bir obje
olarak yaklasilmiyor demektir. Estetik deneyime dair estetik mesafe teorileri, estetik
deneyimin belirleyici 6zelliginin, kisinin estetik deneyim esnasinda objelere ya da
olaylara giindelik yasamdakinden farkli bir karsilik vermesi oldugunu one siirerler.
Kisi eger siradan ya da tipik yollarla karsilik veriyorsa- 6rnegin bir film esnasinda
aglamak gibi- estetik bir tepki vermiyor demektir. Edward Bullough ve Ortega y
Gasset, bu anlayisi acgiklamaya calismiglardir. Bullough’a gore “Othello’yu
izlemeye giden bir kimse, pratik faaliyetlerle mesgul oluyorsa, oyunu estetik olarak
izlememektedir: “Uzman ya da profesyonel bir elestirmen, kotii izleyicilerdir, ¢iinkii,
kisilikleri ile ilgili olan uzmanhk ve elestirel profesyonellik, ‘mesafelerini’ siirekli

"84 Bullough, konu ile ilgili bir baska drnekte,

tehlikeye atan pratik faaliyetlerdir.
“Othello ’ya giden kiskang bir koca hakkinda soyle der: “Oyunu kesinlikle takdir
etmeyecektir. Oyun, gergek yasamda onu kendi kiskan¢lhigimin daha da farkinda
olmasini saglayacaktir; bakis agisinin aniden tersine donmesiyle Desdamona nin
ihanetine ugramuis Othello ’yu degil, benzer bir durumda karisiyla kendini gorecektir.
Bu da “mesafe’’nin kaybolmasinin sonucudur. "85 Gergek bir kiskanglik duygusunun
uyanmasi, estetik deneyimi engeller. Bullough’un korku ve acima duygularinin

uyanmasini da ayn1 sekilde degerlendirebilecegi sdylenebilir.

Benzer bir anlayisla Ortega, gercek duygularin estetik olmadigina inanir:
“Olmekte olan bir adamin etrafinda toplanan insanlart diisiiniin. Adamin karist,
doktor, gazeteci ve sanat¢i. Sadece sanat¢i gergek bir estetik deneyim yasar.

Digerleri boyle bir estetik deneyim yasayamazlar ¢iinkii pratik, giindelik ilgileri buna

8 Edward Bullough, Psychical Distance: A Modern Book of Esthetics 4th Edition, ed. by Melvin
Rader, New York, 1973, p. 373

& ae.
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engel olur. Ozellikle de karisimn duygusal ilgisi, estetik ilgisinin oniine gecer.”®®

Estetik mesafe teorilerinin genel olarak kabul gormesi, sanat yapitinin igerigi ile
bicimini ayirt etme konusunda 1srarci teorilerin popiilerligi ile iliskilendirilmistir.
Estetik mesafe teorilerinin kokeni, begeniye dair XVIII. ylizyll ampirik teorilere

dayanir; 6zellikle de Edmund Burke’den etkilenildigi vurgulanmigtir.®’

1.7 Katharsis Kavraminin Estetik Okumasi

Sanat teorileri, sanat yapitlarinin izleyici veya kitle iizerindeki etkilerini
tanimlamaya, aciklamaya, uygun etkisinin ne oldugunu belirlemeye calisir. Bu
arglimanlarin teorileri baglaminda, genellikle bigimsel yonleriyle sanat yapitlari
hakkinda ne sdylenebileceginden hareket ettikleri diisiiniilmiistiir. Bu tartismalarda
estetik deneyim, estetik haz ya da estetik begeni, bagvurulan modern kavramlardir.
Aristoteles, bu kavramlarin higbirini kullanmamistir fakat bu kavramlarin giindeme
getirdigi sorunlar1 ele almistir. Onun argiimani, tragedya eserlerinin etkilerine dair
birkag diisiinceyi igerir; belirli bir haz tiirliniin yani katharsis yoluyla elde edilen
hazzin, sanat yapitlar1 yani iistiin nitelikli tragedyalar tarafindan iretildigi goriistini
yansitan 6zet bir agiklamadir. Katharsis, tragedyanin amacidir; bigimsel artefaktin

islevsel olarak yonlendirildigi sondur.®

Katharsis, ilk kez “Poetika”da yer aldigi haliyle, tibbi ya da ahldki bir

arinmadan ziyade, estetik bir anlama sahiptir. Estetik anlamla, sanatla iligkili

8 Ortega y Gasset, The Dehumanization of Art, trans. and reprinted in Melvin Rader, A Modern
Book of Esthetics, Third Edition, New York, 1962, p. 413

8 Marcia M. Eaton, “A Strange Kind of Sadness”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Vol. 41, No. 1, Autumn, 1982, p. 55. Burke, haz ve aciy1 begeni yargisinin temeli olarak goriir. Tim
yargilarin temelinde oldugu gibi, estetik yargilarin temelinde de duygular vardir ve tiim insanlarin
ayni duygulara sahip oldugu diisiincesi ile Burke, estetik degerin nesnelligine inanir. O, sanat yapitini
sogukkanlilikla izleme tutumunun, estetik deneyimin temel 6zelligi olmas1 gerektigini savunur.

8 Eva Schaper, “Aristotle's Catharsis and Aesthetic Pleasure”, The Philosophical Quarterly, Vol.
18, No. 71, Apr., 1968, p. 131

44



sorunlara dair bir analizde yer alabilecek sekilde, dogal alanindan aktarilma yoluyla
islevi degisen herhangi bir kavram kastedilmektedir. Aristoteles’in teorisinde
katharsisin islevi, esasen mimesis kavraminin islevine benzemektedir. Mimesis de,
ancak estetik olmayandan estetik bir diizleme gecisi kabul edildiginde anlasilabilir.
Estetik anlamiyla katharsis, poetik sanat eserlerinin sahip oldugu etkiye karsilik
gelmektedir. Katharsisin estetik anlami, Aristoteles’in diger metinlerinde yer alan
katharsis ifadeleri ile kiyaslandiginda sadece “Poetika ’da ortaya ¢ikmaktadir. Ancak
“Politka’daki pasaj, duygusal arinmanin aktarilmamis anlamini i¢cermesi sebebiyle
yararlidir. Ayrica Aristoteles’in zihinsel ve sosyal sagligin kazanimina yonelik
miizigi bir ara¢ olarak ele aldigi “Politika”da, “Poetika”da ortaya koyacagi
arglimana atifta bulunmasi Onemlidir; ¢iinkii, bdylece tibbin, dinin, genel
psikolojinin, egitimin, sosyal ahlakin sanatsal olmayan baglami ile poetik sanat

baglami ayirt edilmistir.

Avristoteles’in  “Poetika’da yer alan katharsis pasajinin tibbi, dini, psikolojik,
egitsel ya da sosyal okumasinin, dogru bir anlayisa ulastiracagi konusu, belirtildigi
lizere tartismalidir. Bu argiimanlar baglaminda Aristoteles’in, tragedyanin islevinin
duygular1 uyandirma ve sonrasinda arindirma oldugunu ya da tragedyanin duygulari
temizleme etkisi oldugunu veya tragedya izledikten sonra izleyicinin kendini daha iyi
hissettigini ve baskalarina daha empatik bir sekilde yaklastigini sdylemek istedigi
savunulmugtur. Bir yoniiyle Aristoteles’in tim bu Onermeleri kastetmis oldugu
diistintilebilir fakat bu onermelerin amacina ulasmada yardimci olmalar1 sebebiyle
kastedilmis olduklar1 da g6z Onilinde bulundurulmalidir. Aristoteles, katharsis
anlayisini sanat ve sanat analizi temelinde insa etmistir ve katharsis kavramini, bu
amac dogrultusunda uyarlamistir. Etki ve izleyici tepkisi referanslari da estetik
baglamda okunmalidir. Tragedyanin duygusal bir desarj islevi oldugu kabul
edilmelidir fakat bir sanat tlirii olan tragedyanin bu sekilde tanimlanmasi ve bu
roliiyle karakterize edilmesi s1g bir yaklasimdir. Onerilen okumada katharsis, yapisal
bir terim, bir sanat terimi olarak algilanmalidir. Bu yolla Aristoteles, tamamen
yapisal olana karsilik gelen sanat eserinin, onu deneyimleyen izleyicide ne tiir etkiler
yarattig1 sorusuna egilerek poetik sanat kavraminin karmagsik imalarmi aydinliga

kavusturmaktadir. Katharsis ve beraberinde getirdigi haz, sorunun yanitidir. Bu,
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yalnizca sanat deneyimi ile elde edilebilecek, sanat eserinin yapisindan kaynaklanan

bir hazdir.

Katharsisin diger sanat bigimlerini, genel olarak tiim sanati kapsayacak sekilde
ele alinmasi baglaminda tragedyanin uyandirdigi duygularin yalnizca acima ve korku
ile smirli oldugu diisiincesi giderek gozden diismeye baglamistir. Artik bir¢ok
elestirmen, metnin daha liberal bir yoruma engel teskil etmedigini kabul
etmektedir.®® Dolayisiyla farkli bir 6nermede bulunulabilir ve acima ve korku
disindaki duygular da trajik katharsise dahil edilebilir. Ancak elestirmenler bu
konuda hemfikir degillerdir. Bir grup, tragedyanin uyandirdigt ve sonrasinda
katharsise ulastirdig1 duygular i¢inde yalnizca acima ve korkunun dikkat c¢ektigine
inanir. Yine de sOyle bir Oneride bulunabilinir: Tragedya cok c¢esitli duygular
uyandirabilir fakat sergiledigi olaylar i¢inde acima ve korku uyandiran olaylar da
olmalidir ki bdylece aralarinda actma ve korkunun da oldugu tiim duygularin
katharsisi gerceklesebilir. Bu onermeye, karsi ¢ikilmasini gerektirecek metinsel bir
veri s6z konusu degildir. Ustelik “Poetika” baglaminda bir sanat teorisi olarak bu
yorum, tragedya teorisi ile cok daha anlamli olur. Bu okuma ile Aristoteles’in, acima
ve korku aracilifiyla tragedyanin bu ve benzer duygularin ya da genel olarak tiim
duygularin katharsisini sagladigini sdylemis oldugu savlanabilir. Ayni1 okuma
katharsisin yalnizca tragedya etkisi olarak simirlandirilamayacagi c¢ikarimina da
imkan tanir. Bu okuma, eger tragedya icin katharsise ulasmada acima ve korku
duygular1 gerekliyse, diger sanat bigcimleri de, farkli mimetik igerikleri ve yapilar
sonucunda uyandirdiklar1 farkli duygular yoluyla kendi katharsislerini yaratabilirler
Oonermesine gotiirebilir. Aristoteles’in katharsis kavramini yalmizca tragedya ile
bagdastirdigin1 diisiinmemek gerekir. Ornegin komedyadan alinan haz da, trajik
hazzin ortaya ¢ikisina benzer sekilde duygusal bir doniisiimle iligkili olarak

degerlendirilebilir. Iki janrin uyandirdigi duygular farklidir fakat komedya etkisi,

% ae. p.136
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tragedya etkisi ile kiyaslanabilir ve her ikisinin de estetik deneyimler sagladigi

sdylenebilir.*

Tragedyadan alinan haz, sanattan haz alma durumunu giindeme getirir ve
deginildigi lizere tragedyada alinan hazzin ne oldugu tartisilmistir. Aristoteles,
izleyicinin trajik olaylardan ya da kendi duygusal durumundan haz duydugu
sOylememektedir. Aristoteles, taklit tarafindan iiretilen bir hazdan bahseder yani ona
gore izleyici, korkung olaylardan ya da kendi duygusal durumundan haz duymaz;
aldig1 haz trajik olaylarin tasvir edildigi tragedyanin sagladigi hazdir. Aristoteles’e
gore “taklit” salt bir “numara” degildir; sanatsal bir diizenleme yoluyla seffaf ve
anlasilir hale gelen tutarli bir eylemin tasviridir. Dolayisiyla trajik haz, trajik sanat
eserinde tasvir edilen acit ve korku dolu olaylarin duygusal etkisinin sonucudur.
Trajik haz, act ve korku dolu olaylarin poetik sanat araglarindan biri olan olaylar
zinciri ile basariyla biitiinlesip biitiinlesememesiyle ilintilidir; yani haz bir izleyici
tepkisi olsa da, tragedyanin bicimsel yapisi ile dogrudan iliskilidir. Tragedyadan
alman haz, tasvir edilen olaylarin nahoslugu ile bagdagsmamasi sebebiyle tuhaf

gorundur.

% Aristoteles’in argiimanindan hareketle komedyamn, tragedyamin uyandirdigi duygularin zitt:
duygular uyandirmasi gerektigi soylenebilir. Komedya da, uyandirdigi duygularin katharsisine
ulagtirmalidir. Tragedyanin acima ve korku duygularinin katharsisine ulastirma islevi oldugu gibi,
komedyanin da acima ve korku duygularinin zitti duygularin katharsisine ulagtirma gérevi vardir.
Aristoteles,  “Retorik”te acima duygusunun ziddimin  hiddet (nemesan) oldugunu dile
getirmistir(1386b 9). Aristoteles’e gore hiddet, haksiz yere edinilmis zenginlik ve uygunsuzluk
durumlarinda ortaya ¢ikar (1387a 26-31). Leon Golden’in 6ne siirdiigii hipoteze gore, hiddet ve bu
duyguyu olusturan durumlar, komedyanin da temel 6zellikleri olmalidir. Ustelik kavramsal sistem-
hiddet, haksiz yere edinilmis zenginlik, uygunsuzluk-, komedyada sunulmasi beklenen “asil olmayan”
eylemlerle bagdasmaktadir ¢iinkii Aristoteles’e gore trajik taklit, soylu insanlarin soylu eylemleridir;
komedya ise asagi tabakadan insanlarin kiiglltiicii eylemleridir ve hipotez “Poetika”da yer alan
komedya ile ilgili ifadelerle de tutarlidir: “...komedya daha kétii olanlarin taklididir. Ancak her
kotiiliikle degil giiliing olanla ilgilenir;, bu da c¢irkinligin bir béliimiidiir. Ciinkii giiliing olmak
cirkinlikle ilgili bir kusurdur. Ancak buradaki ¢irkinlik iiziicii ve zararl bir sey degildir; tipki komik
bir maskenin ¢irkin ve bozuk bi¢imli olmasina karsin hi¢bir act ifadesi olmayust gibi.” ( 1449a 32-37)
Giiliingliik Aristoteles’e gore actya neden olmayan ve yikict olmayan bir kusur ya da cirkinliktir ve
“Retorik’’te hiddete neden olan uygunsuz olma anlayisi ile iliskilendirilmistir. Uygunsuz ya da yersiz
olma, acima ve korkunun ziddidir. “Poetika” ve “Retorik’ten hareketle komedyanin, “Poetika nin
kayip cildinde oldugu varsayilan komedya tanimi su sekilde olabilir: Komedya, tamamlanmis ve
belirli bir uzunlugu olan kiiciiltiicii bir eylemin, ¢esitli tatlar katilmis bir dil araciligryla anlatimsal
olarak degil dramatik olarak sunuldugu ve igerdigi, aciya neden olmayan fakat hiddet uyandiran,
giiliing bulunan durumlar yoluyla katharsise ulasgtiran bir mimesis bigimidir. (Leon Golden, “Aristotle
on Comedy”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 42, No. 3, Spring, 1984, pp. 283-
290)
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Aristoteles’in, trajik haz i¢in duygularin katharsisinin zorunlu oldugu diisiincesi,
gercek yasamda verilen duygusal tepki ile sanata yonelik duygusal tepki arasindaki
farkliligi vurgular. Aralarindaki fark, yasanan durumlara giivenli bir mesafede olma
ile ilgili degildir; fark sanat eserinin, sarsici bir etkisi olmasma ragmen derin bir
anlayis kazandirmasinda yatar. Duygular tek baslarina, sadece onlardan muzdarip
oldugumuz duygulardir. Mimetik eserler izleyicinin, kendini kaptirsa bile izlediginin
bir taklit oldugunun farkinda olacagi sekilde diizenlenir boylece izleyici ac1 ve korku
dolu olaylardan degil, bu olaylarin siralanisindan ¢ok daha fazlasindan haz duyar.
Aristoteles’in katharsis argiimani ile kastettigi de budur. Tragedyanin sagladigi haz,
verilen duruma yonelik tamamen entelektiiel bir anlayistan ziyade olaylara yonelik
duygusal bir tepkiden kaynaklanir ve haz, duygusal tepkinin énemi kavrandiginda
tamamlanir. Duygular bagka bir seyin yerini almaz ya da geride birakilmaz; estetik
duygulara doniisiirler. Dolayisiyla sonug, bir anlamda arnma, ham duygulardan
arinmadir. Katharsisin estetik olmayan kullanimi bu anlami igerir ancak biitiinsel bir
anlama, katharsisi bir mimesis eserinin, insan dogasina ve yasamina dair bir durumun
acikliga kavusturuldugu kasti bir yapmin sonucu olarak bakildiginda ulasilir.
Fizyolojik baglam icerisindeki arinma, gercek olaylara degil, bu olaylarin sanatsal
formiilasyonlarina taniklik eden izleyici baglamina aktarildiginda, katharsisin estetik

anlamina ulagilir.

Somut olarak imgelenen bir durumun basarili bir mimetik tasviri, izleyicinin
duygusal yasami i¢in bir meydan okumadir. Tragedya, izleyiciyi hisleri yoluyla
mimetik tasviri anlamaya zorlar. Bu, izleyicinin iradesi ile gergeklesen bir durum
degildir; eserin kendisi buna zorlar. izleyici, olaylarm korkunglugu ve aciasi hali
yiiziinden sarsilir fakat ayni zamanda bu olaylarin ne anlama geldigini gérmeye
yonelir. Duygular1 doniisiime ugrayan izleyici, sanat eserinin olaylar1 tasvir etmek
disinda “eklediklerini” de kavrar; bunu biligsel bir yolla yapmaz fakat yogun sekilde
duyumsar. Boyle bir tepki ne tamamen duygusaldir, ne de tamamen zihinseldir. Bu
estetik bir tepkidir; bu anmaliyla da estetik bir duygu ve estetik bir anlayistir.
Katharsis, yalnizca estetik bir eser karsisindaki estetik izleyici roliinii iistlenen bir
kimse tarafindan yasanabilir. Diizgiince yapilandirilmig, aydinlatma giicii olan bir

eser bu etkiyi, yani hazzi saglayacaktir.
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“Poetika”’da sadece trajik katharsisten bahsedilmis olsa bile baglam, yalnizca
tragedya ile smirli degildir. Tragedya araciligiyla katharsis, gercek yasamda aci
verici olabilecek bir durumun bir sanat eseri yapisinda somutlastiginda haz verici
hale doniismesi, ger¢ek olaylarin duygusal etkisinden farkli tiirde bir duygusal
katillm anlamina gelmektedir. Katharsis, gergek olana verilen tepki ile kurgusal
tasvire verilen tepki arasindaki farka ve kurgusal tasvire verilen tepkinin dogasina
odaklanmaktadir. Bu yonlerden tragedya, essiz degildir; herhangi tiirden bir sanat
eserinden alinan haz, siradan olandan estetik olana dogru bir degisim igerir. Trajik
hazz1 agiklamak igin estetik hazzi anlamak gerekir. Yasamda ayni ya da benzer
durumlara yonelik duygularla kiyaslanamayacak tiirde bir haz, sadece tragedyadan
saglanmaz. Tragedyay1 bir sanat eseri kilan, olaylarin tutarli, anlaml, planl ve

anlagilir hale doniistiiriilmesidir ki bu, sanat eserlerinde bulunabilir.

Tiim estetik hazlar, kisiyi izleyici olarak ilgilendirir. Aristoteles icin katharsis,
bir taklide verilen tepkidir. Taklit, gercekmis gibi sunulan, ger¢ek olmamasina
ragmen ikna edici ve olasi olan, bicimsel sanat ilkelerine uyan, kendi iginde
tamamlanmis bir seydir. Dolayisiyla katharsis psikolojik degil, estetik bir terimdir.
Bu sebeple estetik hazzin, kurgusal kompozisyonun bi¢gimlerinden alinan haz oldugu
ifade edilebilir; burada bi¢im, Aristotelesci anlamiyla kullanilmistir. Sanat eserinden
estetik bir haz alma, “bir siireligine inanmamay1 tercih etme” degil, eseri bir kurgu

olarak kabul etme anlami barindirir.

Aristoteles sanat eserlerinin duygusal olarak etkileyici olduklarini inkér etmez
ancak ona gore hissedilen duygular “meydana getirilen” duygulardir. Izleyici basitge
sunulan kurgusal duygular1 devralmaz ya da taklit etmez; kurgusal olaylarin biitiinsel
yapisina kendi duygulari ile karsilik verir. Bu duygular kathartik dontistimii olusturur

ve estetik bir haz saglar. Bu, estetik hazzin kendine 6zgii 6zelligini vurgulamaktadir.

Platon’un sanatt hos gérme konusunda ahlaki baglamda derin kuskularina
ragmen Aristoteles bu yonde diisiinmemistir. Sanat eserleri son derece rahatsiz edici
olabilir ancak “iyi” sanat, duygusal bir kargasaya degil yapici tepkilere yonlendirir;

kisiyi kavrama yoluyla duygularini doniistiirmeye davet eder.
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Platon’un tehlikeli bir olgu olarak ele aldigi sanat-duygu, sanat-haz iliskisi,
Aristoteles’in teorisinde kurgu ve kurgunun estetik anlayis1 olarak ortaya cikar.
Aristoteles’in tragedya tanimui igerisinde yer alan katharsis ifadesi ve genel olarak
“Poetika” metni ile vurguladigi diisiince, sanat teorilerinde var olan sanat eserlerinin
etkisi fenomenini, sanat eserlerinin yapilarina odaklanarak agiklama gereksinimi
baglaminda uyarlanabilir. Aristoteles, arglimani yoluyla bu etkiyi kesin bir dille
poetik sanatin yapisal ilkeleri ve bigimsel Ozellikleri ile iliskilendirir. Aristoteles’in
bir bigimci olarak taninmasi, tim sanat teorilerinin babasi olarak goriilmesi,
“Poetika’nin klasik estetik i¢in bir temel olarak addedilmesi, onun bir seyin sanat

eseri olmasinin ne anlama geldigini agiklamaya odaklanan bu girisimi sebebiyledir.
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2. Sanat Yapitlar1 ve Katharsis

2.1 Ahlaki Katharsis: Tiziano ve Poesie Dizisi

10 Eylil 1554 tarihli mektubunda altmisli yaslarini siirmekte olan Tiziano,
banisi gen¢ Habsburg prensi II. Felipe’ye mitolojik konulu bir resim dizisi fikrinden
s0z eder. Mektup gelecekteki krala birbirleriyle uyumlu bir diziyi, ¢iplak kadin
bedenlerinin farkli acilardan betimlenecegi yapitlart haber vermektedir. Sanatg1 bu
dogrultuda 1554-1562 yillar1 arasinda alt1 yapit gergeklestirir: “Danaé”, “Veniis ve
Adonis” (her ikisi de Prado’da), “Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace
Koleksiyonu’nda) “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh,
Iskogya Ulusal Galeri’de), ve “Europa’min Kagirilmasi” (Boston, Isabella Stewart

Gardner Miizesi’nde). Bilindigi lizere yapitlar, ¢ift olarak tasarlanmistir.

Mektup kendinden emin bir ifade ile kaleme alinmistir; Tiziano gergeklestirecegi
yapitlara dair bir onay arayisinda degildir ve dogrudan kendi konu tercihi hakkinda
banisini bilgilendirmektedir: “Siz Majestelerine gondermis oldugum “Danaé” onden
goriilmekte oldugu igin bu poesiada degisiklik yaparak figiirii baska bir bakig
acgisiyla gostermek istedim. Boylece bu yapitlarin sergilenecegi odanin ¢ok daha
cazip hale gelecegi kanisindayim. Size yakinda bu kez iki yapittan da farkli bir bakus
agis1 sunacak “Perseus ve Andromeda” poesiasini ve yine ayni anlayisla

gerceklestirilecek olan “lason ve Medeay1 génderecegim. »1 By mektup, konu

! Charles Hope, Titian, London: Jupiter Books, 1980, p. 125. Sanat¢inin bu mektubundan hareketle
yapitlarin El Pardo ve Valsain saraylarinda, Felipe’nin 6zel kullanimi1 i¢in ayrilan odalarda sergilenme
amaciyla gergeklestirildikleri 6ne siirilmiigtiir. (Henry Kamen, Escorial Art and Power in the
Renaissance, Yale University Press, 2010, p. 81) Bu goriistekilere gore poesie dizisi, Isabella ve
kardesi Alfonso d’Este geleneginde bir tiir studiolo olusturacak sekilde bir arada sergilenmek iizere
gergeklestirilen yapitlar toplulugudur ancak yapitlarin sergilenmesi hedeflenen oda, Italya’daki
muhtemelen, saray faaliyetlerinden tecrit edilmis, Felipe’nin sahsi zevkleri i¢in ayrilmis, siradan,
biiyiik bir oda oldugu diisiiniilmiistiir. Oysa o dénemde boyle bir odanin gercekten olup olmadigina
dair herhangi bir bilgi bulunamamistir. Yapitlarmin igerisinde sergilenecegini diisiindiigli oda,
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tercihinde 6zgiir olma baglaminda, Tiziano’nun ilk 6nemli soylu banisi olan Ferrara
Diikii Alfonso d’Este’ye yazdigr 1518 tarihli mektupla karsilastirilabilir: “Vermis
oldugunuz bilgiler olaganiistii, zekice,; oyle ki daha iyisini hayal bile edemiyorum.
Gergekten de diistindiikce fark ediyorum ki antik donem resim sanati, bu donemde
ressamlara sipariste bulunan prenslerin destegi ile bu denli yiicelmistir. Ben de Siz
Ekselanslar: tarafindan bahsedilen oze, ruha bicim vermekten dtesini yapmadim. ™
Diik, “Veniis’e Tapinma” (1518-1519, Prado) siparisi ile ilgili kurallar belirlemis, bu
kurallar disinda Venedik temsilcisi Tibaldi aracilifiyla tam olarak ne istedigini
gostermesi amaciyla bir de ¢izim gondermistir.® Dolayisiyla bu, Tiziano’nun Felipe
icin gerceklestirdigi dizi ile karsilagtirildiginda kurallarinin siki sikiya bani tarafindan
belirlenmis oldugu bir siparistir. Alfonso ne istedigi konusunda emindir; tercihinde
hiimanist bir danisman tarafindan olusturulan bir program da s6z konusu olmus
olabilir.* Bu dogrultuda Tiziano’ya yazili ve gorsel kurallar sunulmus ve geng ressam

da bu kurallara uymak zorunda kalmistir.

muhtemelen yalnizca sanatg¢inin hayal tiriinidiir ¢linki prenslik ve krallik donemlerinde Felipe, ¢ok
stk seyahat eden bir hiikiimdar olmus ve 1563°te ana sarayimna yerlesene kadar saltanatini saraydan
saraya tagimistir. Jane Nash’e gore yapitlar, Felipe’nin siirekli degisen ikametgahlari i¢in uyarlanabilir
sekilde tasarlanmigtir. Tiziano bu dogrultuda hayali bir program gelistirmis ve yapitlarinin farkl
sekillerde sergilenebilmeleri i¢in akil yiiriitmiis olmalidir. (David Rosand rev. “Veiled Images: Titian's
Mythological Paintings for Philip Il. by Jane C. Nash”, Renaissance Quarterly, Vol. 39, No. 4
(Winter, 1986), p. 754) Poesie dizisi yalnizca 1584°te Aranjuez’deki sarayda kisa bir siire bir arada
yer almiglar, 1626’ya gelindiginde ise Alcazar’da, Bovedas de Ticiano olarak bilinen galerilerde
sergilenmiglerdir. Philipp Fehl’e gore Tiziano, yapitlarin karsilikli ikonografik ve bigimsel iligkileri
iizerine kafa yormustur fakat bani ve ressam yapitlar i¢in bir yer belirlemis olsalar da giderek bir
diziye donisen yapitlar, her yapit eklendikge sergilendikleri yerler de dogaglama yoluyla
belirlenmistir. (Philipp Fehl, “Titian and the Olympian Gods: the 'Camerino’ for Philip Il,” Tiziano e
Venezia, Venice, 1980, pp. 139-147)

% Thomas Puttfarken, Titian & Tragic Painting: Aristotle's Poetics and the Rise of the Modern
Avrtist, Yale University Press, 2005, p. 2

% “Veniis’e Tapinma” konulu siparis, baslangicta Fra Bartolomeo’ya verilmis ancak sanatginin 6liimii
lizerine yapiti gergeklestirme gorevini Tiziano devralmistir. Tiziano’ya gonderilen ¢izim, Fra
Bartolomeo’ya aittir. (Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 2)

* Diikiin hizmetindeki ozanm, Tiziano'nun gerceklestirdigi yapitlarmn ilham aldigi metinlerin
secilmesinde bir rolii olup olmadig1 bilinmemektedir fakat XVI. yiizyilda bir efsane haline gelen
Ariosto ve Tiziano iliskisi, dzellikle iki portre ile Sliimsiizlesmistir. Ik portre Tiziano’nun Ferrara
Saray1 ile ilk temaslar1 sonrasinda, yaklasik 1516’larda gergeklestirilmistir (Indianapolis, John Herron
Art Institute). Ozam daha ileri bir yasta gosteren ikinci yapit ise 1532°de yayimlanan “Orlando
Furioso”nun igiincli edisyonunun kapagi igin tasarlanmig olan profil portresidir. Ariosto da son
edisyonda, Tiziano’ya minnetlerini sunmustur. ((David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's
Poesie”, New Literary History, Vol. 3, No. 3, Literary and Art History, Spring, 1972, p. 530)
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Yillar sonra Felipe’ye yazilan mektuplar ise farkli bir durumu gozler Oniine
serer. Bilindigi iizere Tiziano ve Felipe, ilki 1549°da Kuzey Italya’da, digeri de 1550
sonu Augsburg’da olmak iizere iki kez bir araya gelmislerdir. Muhtemelen bu
goriismeler sirasinda ressam ile prens, gerceklestirilecek yapitlar lizerine anlasmaya
varmig olmalidirlar. Ancak yapitlarin  6zelliklerinin  belirlenmemis oldugu
anlasilmaktadir. Bu belirsizlik, Tiziano’ya ¢iplak kadin figiirlerini betimlerken fakat
daha da Onemlisi tema tercihinde bulunurken Ozgiirliik saglamis olmalidir.
Dolayistyla sanat¢inin, artik ¢cok daha 6nemli bir bani i¢in ¢alisiyor olmasina ragmen
otuz yil Oncesine gore ¢ok daha bagimsiz kararlar verebildigi goriilmektedir. Bu
durum aradan gegen zaman zarfinda Tiziano’nun gen¢ ve fazla taninmayan bir
ressamdan, Avrupa ¢apinda iin kazanmis bir usta haline gelmesiyle de agiklanabilir.
O artik Felipe’nin babasi V. Karl’in ve saray mensuplarinin dvgiilerine mazhar
olmus bir sanat¢idir. Bununla birlikte Tiziano’nun kariyerindeki ilerleme, daha genis
bir kapsam igerisinde de ele alinabilir. Geng¢ Tiziano’nun Ferrara Diikii’niin
hizmetine girmesi ile riistiinii ispat etmis ustanin Ispanya krali himayesinde yapatlar
gerceklestirmesi arasinda gecen siirede Onemli degisiklikler meydana gelmistir.
Giderek daha fazla Gzgiirlesen gorsel sanatlar ve dolayisiyla sanatgilar, banilerin,
loncalarin, yonetimlerin, Kilise’nin baskilarindan kurtulmaya baglamislardir. Boylece

gorsel sanatlarin ve sanatgilarin konumu yiikselmistir.

Bu ozgiirlik anlayisi, yeni gelismekte olan bir alanda- mitolojik ve poetik
temalar aracilifiyla geleneklerin zincirlerini kirarak kendini gosterme olanag:
bulmustur. Yeni janrda gorsel Onciillerin olmayisi, baslangigta kontroliin siparisi
veren baninin elinde olmasimna neden olmugstur. Alfonso’nun ayrintili bir tarife ve
tarife eslik eden bir cizime gereksinim duymasinin nedeni de, model alinabilecek
onciillerin, siparisi veren bani ile sanat¢inin beklenti ve niyetlerini ifade edebilecek
bir gelenegin heniiz var olmayist ile ilintilidir. Ancak Tiziano, Alfonso’nun tanimina
ve ¢izimine harfiyen uymamistir. Sanat¢inin kompozisyonunun, gonderilmis olan
cizimden dikkat cekici farkliligi, baninin otoritesini sorgulama girisimi olarak degil,
sanatsal yaraticiligt gosterme arzusu olarak yorumlanmalidir. Diikiin sonugtan

memnun kaldig1 sonraki siparigleri ile de teyit edilmektedir. Bilindigi lizere “Bakiis
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ve Ariadne” (1522-1523, Londra, National Gallery) ile “Bakiis Senligi” (1523-1526,
Prado) yapitlarinda, ressamin riayet etmesi beklenen kurallar belirlenmemis,
herhangi bir gorsel model sunulmamistir. Ik siparis ile beklentileri karsilayan
Tiziano, diger iki siparisi gerceklestiricken ozgiir birakilmustir.’ Yine de
belirtilmelidir ki sanat¢i Alfonso ic¢in gergeklestirdigi yapitlarda, Felipe i¢in
gerceklestirdigi yapitlarda oldugu kadar 6zgilir ve bagimsiz olmamistir. Ancak bu
dizilerin ortak bir 6zelligi s6z konusudur: Her iki dizi de erkek izleyiciler tarafindan

gorilmek tlizere resmedilmistir.

Tiziano, Felipe ile aralarinda gecen tiim yazismalarda yapitlardan “poesie” ya
da daha seyrek olarak “favole” olarak soz etmistir.® Yapitlarmi tanimlamak icin
“Istorie” ya da basitce “resim” yerine “poesie” terimini kullanmasi, Tiziano’nun
imgesel bir yaraticilik pesinde oldugunu diislindiirmektedir. Yine de Tiziano’nun
yapitlarin1 poesie olarak tanimlarken ne kastettigi, bu terimin halihazirda var olan
belirli bir janra dair mi oldugu, yoksa yalnizca bu diziyi tanimlamak iizere icat edilen
bir kelime mi oldugu sorularina farkli argiimanlarla yanit bulunmaya caligilmastir.
David Rosand’a gore Tiziano, agikca resim ile siir arasinda bir baglanti kurmaktadir
ve kompozisyonlarin1 “resimsel siirler” olarak tasarlamistir. Rosand’in ifade ettigi
tizere poesia, 1500’lerde, 6zellikle de Venedik’te gelismis olan bir resim janridir ve
janrin  ortaya ¢ikisi, bu donemde Ovidius’un  “Doniisiimler”i ya da
“Hypnerotomachia Poliphili” gibi resimli kitaplarin yayimlanmas: ile iligkilidir.
Rosand’a gore aralarinda geng¢ Tiziano’nun da bulundugu Giorgione c¢evresinin,

igerisinde perilerin, ¢obanlarin yer aldigi manzarali bir¢ok yapiti, Theocritus’un,

® Bu ii¢ yapit, Tiziano’nun edebi bir kaynak temelinde Antik bir kompozisyonu ilk yeniden
gerceklestirme girigimleri olarak belirlenmistir. Sanat¢i bu yapitlarinda Ovidius™un “Ask Sanati”,
“Fasti”, “Doniigiimler” adli eserlerinden ve Catullus’un “Carmina ’sindan ilham almistir. Modern
donemde 6zellikle Ovidius kaynaklarinin tanimlanmasi ve Ovidius {izerinde odaklanilmasina ragmen
Ronesans donemi yazarlarinin, bir sanat eserinde tasvir edilen sahneyi detayli olarak anlatan Catullus
metnine sik¢a atifta bulunmus olmalari, David Rosand’a goére dikkat ¢ekici bir farkliliktir. (David
Rosand, a.e.)

® David Rosand, a.g.e., p. 533
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Vergillius’'un ya da Jacopo Sannazaro’nun pastoral siirlerinin resimsel

karsiliklaridir.”

Ancak vurgulanmalidir ki Tiziano, erken donem yapitlarini poesie olarak
tanimlamamuistir ve Tiziano’nun Felipe i¢in gerceklestirdigi yapitlar, tamamen farkl
bir janr altinda degerlendirilmelidir. Poesie dizisini ele alirken ilk olarak bu
yapitlarin  konularmi siirlerden almis olduklar1 g6z Onilinde bulundurulmalidir.
Tiziano, yapitlarin1 poesie olarak adlandirarak yapitlarin, temel aldiklart siirler ile
belirli 6zellikleri ve etkileri paylastiklarini kastetmis olmalidir. Bununla birlikte
Tiziano poesie tanimi ile ressama, ozana esdeger bir konum atfetmektedir.
Dolayisiyla Tiziano’nun “ut pictura poesis” uyarinca hareket etmis oldugu
sOylenebilir. Bu baglamda oncelikle poesie dizisinin dayandigi klasik kaynak olan

Ovidius’un “Doniisiimler 1, lizerine odaklaniimalidir.

2.1.1 Poesie Dizisinin Klasik Kaynagy: “Déniigiimler”

“Doéniistimler”’, Incil, Homeros’un ve Vergilius’un eserleri ile birlikte XVIII.
yiizyila kadar iiretilmis olan gorsel sanat yapitlarinin en 6nemli kaynagi olmustur.
Ovidius metinlerini temel alan sanat eserleri iki bilesenin, izleyicinin tasvir edilen
imgelerden metni ayirt etme kapasitesini nasil belirledigini gostermektedir: Metnin
kendi formu ve sanat¢inin metin igerigini kendi resmi i¢in bir program saglayacak

sekilde uyarlamasi.

Ovidius temalarinin yaygin olusuna ragmen, sanat¢ilar Ovidius’u her zaman ayni
sekilde okumamislardir. Ustelik “Déniigiimler ”’in izleyiciler tarafindan da iyi bilinen
bir eser olmasi, her zaman sanatgilarin lehine durumlar saglamamistir. Sanatgilar, ilk

andaki tanimlamaya ulasabilmesi icin, izleyicinin tasvir edilen Oykiiyii biliyor

" Robert C. Cafritz, Lawrence Gowing, David Rosand, Places of Delight: The Pastoral Landscape,
University of Washington Press, 1990; David Rosand, “Giorgione, Venice and the Pastoral Vision”,
pp. 21-57
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olmasindan faydalanmiglardir; ancak, izleyici gorsel bir formata doniistiiriilmesi zor
anlatimsal yapilara dair fikir sahibi oldugu i¢in sanatc¢ilardan metinsel bir yetkinlik
de beklemistir. Bu baglamda Ortagag ve erken modern donem Avrupasi’nda Ovidius
temali resimler gerceklestiren sanatgilarin biiyiik bir cogunlugunun eserlerin 6zgiin
Latince versiyonunu okuyamadigr vurgulanmistir. Bilindigi iizere sanatcilar,
ikonografik gelenege, terciime ya da sozlii agiklama gibi dilsel yollara baglh kalarak
zorluklar1 asmaya calismiglardir. Metnin resme uyarlanmasi, bir yeniden yaratim
siireci gerektirmektedir. Boylece bir¢ok ressam ve oymabaskici, kendi yapitlarini

yaratirken “ozan’’lasmuistir.

Roma sanatinda Ovidius temalarma dair ¢ok sayida Ornek vardir fakat
“Doniigtimler”’in belli pasajlari ile tatmin edici sekilde iliskilendirilebilecek yalnizca
birka¢ Ornege rastlanmstir. Gilinlimiize ulasan eserlerden yola c¢ikarak mitolojik
temalarin Ozellikle duvar resimlerinde tasvir edildigi ve manzaranin figlire orani
tizerinden bir degerlendirme yapildiginda bu eserlerin didaktik olmaktan cok,

dekoratif olduklarin1 sdylemek miimkiindiir.

Ortacag doneminde bu durum tersine doner ve Ovidius Oykiileri agikca
ahlaksallagtirict  bir islev edinir. Bu donemde gergeklestirilen elyazmasi
illiistrasyonlari, okuyucuyu Hiristiyan 6gretilerinden asina oldugu degerleri pagan
antikitesinin varsayilan degerleri yerine koymaya tesvik etmistir.® Artik Hiristiyanca
bir yorumun sembolii olarak goriilen “Déniisiimler”, okullarda ve manastirlarda
ogretilmeye baslanmistir. Ovide Moralisé olarak tanimlanan bu gelenek, kismen
“klasiklerin uyanis1” olarak yorumlanabilir fakat pagan tanr1 ve tanrigalar, artik

krallar, rahibeler ve 6rnek teskil eden baska erdemli cagdas figiirlere dénﬁsmﬁstﬁr.g

® Rudolph Schevill’e gore higbir yazar, Ovidius’tan daha “pagan” olmamustir fakat Jean Seznec’in
ifadesiyle bu mitlere giydirilen ahlaki kilif, pagan sanatin erotik cazibesini orten incir yapraklari
gibidir. (Jean Seznec, The Survival of the Pagan Gods: The Mythological Tradition and Its Place
in Renaissance Humanism and Art, Princeton University Press, 1981, p. 275)

° Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the
Twentieth Century, edited by Charles Martindale, (Cambridge University Press, 1988), Nigel
Llewellyn, “Illustrating Ovid”, p. 156
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Ovide Moralisé gelenegi, Incil’i edebi, ahlaki, alegorik ve anagojik olarak
okuyan Hiristiyan geleneginden dogmustur ve Ovide Moralisé edisyonlari, XIV.
yiizyil baslarindan itibaren yayginlasmistir. Gelenek, gorsel sanatlar1 da etkilemistir.
Ovide Moralisé, Ovidius metnindeki sahneleri Incil’de gecen benzer olaylarla
birlikte sunmus ve pagan Oykiilere ahlaksallastirici, alegorize edici Hiristiyan
anlamlar yiiklemistir. Panofsky’nin belirttigi lizere tiim pagan dykiiler, Hiristiyanlik
gerceginin “kamitlar’” olarak yorumlanmistir. Ornegin Danaé’nin, Jiipiter’den bir
altin yagmuru yoluyla gebe kalmasi, Bakire Meryem’in Kutsal Ruh araciligiyla gebe
kalmast ile iliskilendirilmistir.'® Béylece Danaé Kutsal Bakire’nin, oglu Perseus da
[sa’nin pagan prefigiirasyonlar1 haline gelmis ve mit, Isa’nin insanhig1 seytandan
kurtarmasina ve gilinah1 yok etmesine dair bir metafor olarak algilanmaya

baslanmistir.

Ovidius Oykiilerinin Ortagag 1illlistrasyonlarinda gozlemlenen bu didaktik
egilimi, erken modern donemde de reddedilmemistir. Oykiilerin davranis modellerini
orneklendirme kapasiteleri ve bu dykiilere “benzeyecek” yetkin bir resim anlayisi
gereksinimi, XV. yiizyil talyasi’nda gelisen hiimanist sanat teorisinin temel prensibi
haline gelmistir. 1430’larda Floransa’da olduk¢a popiiler olan Alberti’nin “De
Pictura”s1, yeni bir resim yaklagimmin- istorianin gelistirilmesi gerekliligini
vurgulamaktadir. Alberti’nin daha sonra bir janr olarak kabul edilen tanimu, tarihsel
resmin temelini olusturmaktadir. Alberti ressamlara, izleyicinin zihninde ahlaki bir
tyilik etkisi uyandirabilecekleri oykiileri gorsellestirmelerini salik verir. XV. ylizyil
Floransasi’nda bu oOykiiler biiylik oranda dini olmustur fakat ayni zamanda
Latince’ye hakim olan Alberti, istoriaya uygun bir drnek olarak Apelles tarafindan
resimlenen Calumny alegorisine de deginmistir. Yiizyillin sonuna gelindiginde
aralarinda Ovidius’un Oykiilerinin de oldugu mitolojik sahneler, artik istoria
dahilinde goriilmektedir. Ovidius’un Ortacag’daki ahlaksallastiric1 islevi, bu kez

hiimanist bir kilifa biiriinmiistiir. Hali tasarimindan peyzaj diizenlemelerine tiim

19 Erwin Panofsky, Problems in Titian, Mostly Iconographic, New York University Press, 1969, p.
145
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gorsel sanat dallari, alegoriler araciligiyla didaktik bir ifade sunabilmek igin klasik

temalar1 kullanmistir; Ovidius da 6nde gelen kaynaklardan biri olmustur.™

Ovide Moralisé gelenegi, Ronesans’in ilerleyen yillarinda da etkili olmaya
devam etmistir. XVI. ylizyillin ikinci yarisinda pagan fabllarin ardinda alegorik,
Hiristiyan anlamlar oldugunu dile getiren 6nsdzlerin ilave edildigi “Doniisiimler”
edisyonlar1 yayimlanmaya baslamistir. Bu doénemde Ispanya’da da en popiiler
“Doniistimler” g¢evirisi, ilki 1545°te basilan Jorge da Bustamente’nin “El libro de
Metamorphoseos y fabulas del excelente poeta y philosofo Ovidio ’sudur. Ortacag
onciilleri gibi Bustamente de Ovidius Oykiilerini Hiristiyan gerceginin ve Katolik
dogmanin prefigiirasyonlari olarak yorumlamistir. “Déniistimler "in kendisi, sonunda
Katolik doktrini agiklamasina dontismiistiir. Boylece Tiziano’nun poesie dizisi
Felipe’nin sarayma ulastigi donemde Bustamente edisyonu, mitolojik yorumlamaya

yonelik bir standart getirmis olmalidir.

XVI. yiizyilda Italya’da klasik pagan edebiyatina ve sanatina yonelik tutum
Ispanya’ya gore daha rahat olsa da italyan yazarlar, bu eserlerin ahlaki yiikseltme
islevinde oldugu goriisiinii stirdiirmiislerdir. Raphael Regio’nun ilk olarak 1493’te
Venedik’te yayimlanan Latince tefsiri, sonrasinda Venedik ve Paris’te defalarca
yeniden basilmistir. Orijinal ismiyle “Ovidius metamorphoseos cum commento
familiari” olan tefsir, 1510°da “Ovidii nasonis metamorpheosis libri moralizati”
olarak Lactantius Placidus adli Romal: bir yazar ve Petrus Lavinius adli Lyonlu bir
rahibin metinleriyle genisletilmis haliyle yeniden basilmistir. 1545 edisyonu, Pierre
Bersuire’in 1348 yilinda yazdig1r “Ovidius Moralizatus "undan pasajlar icermektedir.
Regio edisyonunun ¢ok sayida basimi olmustur ve 1586 edisyonu basildiginda o
giine kadar elli bin adet satilmistir. Regio, 1493 tarihli edisyonun Francesco
Gonzaga’ya ithaf ettigi onsoziinde, mitlerin ahlaki gercekleri ortaya koyan erdem ve
kotiiliiklere dair 6rnekler sundugunu yazar. Bu egilim, 1510 edisyonunda bashigin
revize edilmesi ve ahlaksallastiricti metinlerin eklenmesi ile daha da fazla

vurgulanmustir. Ovidius’un I. kitabma Lavinius tarafindan getirilen agiklamalar, Incil

1 «Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the Twentieth
Century”, a.g.e., p. 157
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tefsirleri i¢in benimsenen ve XIV. yiizyilda Bersuire’in “Ovidius moralizatus ”unda,
Ovide moralisé gelenegi igerisinde uygulanmis yorumlama anlayisini izlemistir.'?
Ann Moss’un ifadesiyle “Bersuire i¢cin alegorik okuma, benzerlige dayanir ve bir
oykiiniin ya da karakterin yorumlanmasi, okuyucunun anlati unsurlari ile geleneksel
ogeler ve dil (ki dilin kendisi son derece metaforiktir) arasinda belirleyecegi
benzerlige baghdir. Bersuire igin alegorik yorum, temel olarak metaforik bir
diisiinme eylemidir. ™

Bu anlayisin Tiziano’nun tasvir ettigi Oykiilere nasil uyguladigina ve sanat¢inin
kendi gorsel imgeleminde metaforik ilkeleri nasil benimsedigine bakildiginda,
Tiziano’nun poesie dizisi ile neredeyse eszamanli olarak, 1556’da, Bersuire’in
alegorilerinin Joannes Gryphius tarafindan Venedik’te yayimlanmis olduguna dikkat
cekilmigtir. XIV. yilizyllda Giovanni Bonsignori tarafindan diizyazi olarak yazilan
alegorilerden olusan “Metamorphoseos vulgare”, ik kez 1497°de Lucantonio Giunta
tarafindan Venedik’te yayimlanmistir. Metin ve illiistrasyonlar1 XVI. yiizyilin
baslarinda defalarca basilmis ve ilk kez 1521°de Giunta tarafindan yayimlanan
Nicolo Agostino’nun “Tutti gli libri di Ovidio Metamorphoseosunda kiiclik
degisikliklerle kullanilmistir. Eserde Oncelikle ahlaksallagtirma yaklagiminin
benimsendigi goriilmektedir; bu baglamda Lavinius ve Bersuire izlek alinmistir.
Carlo Ginzburg, “volgare” metinlerinin ve onlara eslik eden illiistrasyonlarin,
Tiziano’nun Onceleri tamamen yenilik¢i sayilan ikonografisinin bazi unsurlarina
kaynaklik ettiklerini ortaya koymustur. Tiziano’nun poesie dizisini gergeklestirdigi
donemde ise Italya’da “Doniisiimler"in en popiiler gevirisi, sanatginin da yakin
arkadasi olan Lodovico Dolce tarafindan kaleme alinan “Trasformazioni”dir ve eser
Gabriel Giolito tarafindan 1553’te Venedik’te basiimistir. Dolce, tipki ondan 6nce
Regio’nun yapmis oldugu gibi V. Karl’a ithaf kisminda mitleri, 6gretici degerleri,
erdem ve kétiiliiklere dair ornek teskil etmeleri nedeniyle Ovmiistiir. Ustelik

Ovidius’un “Doniisiimler”i Augustus’a ithaf ettigine deginen Dolce, Karl1

12 Simona Cohen, Animals as Disguised Symbols in Renaissance Art, Brill, 2008, p. 152
¥ Ann Moss, Ovid in Renaissance France: A Survey of the Latin Editions of Ovid and

Commentaries Printed in France Before 1600, 1982, Warburg Institute, University of London, p.
25
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Augustus’tan ¢ok daha yiice bir Hiristiyan karsilik olarak dver. Yetkinlikten yoksun
olarak degerlendirilen Bonsignori metnine karsilik Dolce metni ustalikli dil kullanimi
ile ayirt edilmektedir ancak Dolce’nin onciillerinin etkisi, her kitabin basinda yer
alan ahlaki degerlendirmelerinde ve teolojik yorumlarinda ortaya ¢ikmaktadir. Dolce
giinah temasi {lizerinde durmus ve her doniisiimii, geleneksel kotiiliikklerden biri ile

iligkilendirmistir.

Bu anlayisa Tiziano’nun yasadigi donemde katkida bulunan son yazar Giovanni
Andrea dell” Anguillara olmustur. Anguillara’nin “Le metamorfozi di Ovidio”
terciimesi ilk kez 1563°te Bernardo Giunti tarafindan basilmistir; 1571°de ve 1584°te

de Francesco Turchi’nin ahlaki degerlendirmeleri eklenerek yeniden basilmaistir.

Deginilen tiim bu “Déniisiimler” yorumculari, dykiilerin erdem ve kotiilik
ornekleri oldugu ve ahlaki gergekleri maskeledikleri anlayisini paylasmaktadirlar. Bu
anlayls XIV. ylizy1l ortalarinda Bersuire’den, iki yilizy1l sonra dell” Anguillara’ya

kadar siirekli vurgulanmistir.**

Tiziano’nun “Doniigiimler ’e dayanan yapitlari, Marie Tanner, Augusto Gentili,
Harald Keller, Jane Nash gibi isimlere gore, bu ahlaksallastiric1 alegorik yorumlama
dogrultusunda ele alinmalidir. Keller’a gore poesie dizisi, Felipe’nin aynalart gibidir
ve Ovide Moralisé gelenegini muhtemelen degerli bulmus olan “En Katolik
Hiikiimdar Felipe”, Tiziano’nun mitolojik konulu yapitlarinin ardinda ¢ok daha
ezoterik, alegorik, didaktik ve Hiristiyanca anlamlar bulmay: beklemis olmalidir."
Gentili, Tiziano’nun kisith egitimine ragmen, kokli bir gelenek igerisinde
bulundugunu ve temalarinin poetik, felsefi ve ahlaki icerigini son derece 6zgilin bir
bicimde bu koklii gelenekten elde ettigini savunur. Tanner, Ozellikle sanatg¢inin
mitolojik yapitlart baglaminda edebi kaynaklar ile Tiziano’nun bu kaynaklar

yapitlarina uyarlamasi arasindaki iliskiye odaklanmiglardir.

14 Simona Cohen, a.g.e., pp. 153-154

!> Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 142
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Ancak Tiziano’nun yapitlarindaki ortiili  anlamlar ve ahlaksallagtirma
baglaminda karsit argiimanlar da s6z konusudur. Philipp P. Fehl, Charles Hope,
Carlo Ginzburg ve David Rosand’in benimsedikleri yaklasima gore Tiziano’nun
sekiiler ve mitolojik yapitlarinin ikonografisi, “alegorik anlamlarin karmasikligr”
vurgusu ile ya da “gizli anlamlar ve ahlaksallastirmalar”a tabi kilinarak
degerlendirilmemelidir ¢linkii sanat¢cinin yapitlarinin farkli anlamlar igermeleri
niyetiyle gergeklestirilmis olduklarina dair herhangi bir kanit bulunmamaktadir. Bu
nedenle de duyumsal bir ¢iplak figiir, a¢ik bir erotizm olarak kabul edilmeli ya da
mitolojik bir Oykiiniin resimlenmesi, edebi bir metnin gorsel bir imgeye

déniistiiriilmesi olarak ele alinmalidir.*®

Ustelik bu dénemde entelektiiel banilerin bile her zaman bu tiirden gizli anlamlar
arayisinda olmadiklar1 vurgulanmalidir. Birgok bani temel olarak didaktik amaglar
dogrultusunda degil, salt gorsel ve zihinsel haz arzusuyla resim siparisinde
bulunmustur. Bu anlayis, Giulio de’ Medici’nin Villa Madama’da betimlenecek
temalara iliskin isteklerini dile getirdigi mektubunda da ortaya ¢ikmaktadir: “Ele
alinacak konularin cegsitli olmasi beni memnun eder. Kompozisyonlarin duragan
olmasini ve devamlilik gostermesini istemiyorum. Hepsinden onemlisi iyi bilinen
temalar tercih edilmeli ki béylece ressam acgiklayict bir yazi yazmak zorunda
kalmasin. Ovidius 6ykiileri zevkime hitap eder ancak giizellerinin segildiginden emin
olunsun... Belirttigim gibi anlasilmayan, belirsiz konularin tercih edilmesini
istemiyorum. Eski Ahit oykiileri de papanin odasi i¢in uygun olacaktir. 7

Yine de alegorik alt metinli mitolojik resimlerin hi¢ gergeklestirilmemis
oldugunu sdylemek dogru degildir; ancak, bu siparisler, hiimanist bir danigman

tarafindan olusturulmus ve titizlikle belirlenmis bir program uyarinca hayata

16 Simona Cohen, a.g.e., p. 135. Yaputlarda erotizme merkezi bir rol atfedilmis olusu, ana karakterlerin
pornografik “orta sayfa giizeli”’nin Ronesans karsilig1 olduklar1 yorumlarindan (Thomas Puttfarken,
a.g.e., s. 139) yapitlarin son derece ezoterik ve derin alegoriler olduklar1 seklindeki degerlendirmelere
kadar cok cesitli argiimanlar tiretilmesine neden olmustur. Bu baglamda ilerleyen boliimlerde
detaylandirilacak ti¢ nokta g6z oniinde bulundurulmahidir: Erotik ¢iplaklik bilingli, kararl bir sekilde
vurgulanmig ve yapitlarin odagi haline getirilmistir; tiim sahneler Ovidius™un “Ddéniisiimler”ine
dayanmaktadir; yapitlarin banisi Ispanya’nin “En Katolik Prensi” ve sonrasinda krali II. Felipe’dir.

" Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 143
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gecirilmistir ve gorsel imge- yani resmin kendisi, alegorik yorumlamayi olanakli

kilacak sekilde tasarlanmistir.

Ancak Tiziano’nun Felipe i¢in gerceklestirdigi yapitlara yonelik “list seviyede
hiimanist” tiirde bir yorum olas1 géziikmemektedir; ¢iinkii, bdyle bir yorum, siparisi
kontrol eden ve danismani ile ressam arasindaki iliskiyi belirleyen bir bani varsayar.
Oysa prens ile ressam arasindaki iliskinin, daha az resmi oldugunu sdylemek
miimkiindiir ve Felipe’nin resim siparislerinde bir danisman rehberliginde hareket

ettigine dair herhangi bir kanit s6z konusu degildir.

2.1.2 “En Katolik Hiikiimdar Felipe” ve Erotik Poesie Dizisi

Prens'®, babas1 V. Karl’in 1555’te tahttan feragat ederek San Yuste’de inzivaya
cekilmesine kadar Tiziano’nun banisi olarak geri planda kalmustir.* Felipe, Tiziano

ile heniiz genc bir prensken 1549°da, Ispanya’dan Flaman’a yolculugu sirasinda

B 11. Felipe, ilk kez 1914’te yazar Julian Juderias’in Protestan Avrupa’nin Ispanya’ya kars1 ithamlarimni
cliriitmek i¢in ortaya attig1 bir deyim olan “Kara Efsane” ile anilmaktadir. Bu yaklagim, Bartolemé de
las Casas’1n Ispanyollar’in fetihleri sirasinda Yeni Diinya yerlilerine zulmettikleri ithamiyla baslanus
olsa da sonraki suglamalar, Hollanda’ya Alba Diikii komutasinda bir ordu gonderdikten sonra
dogrudan Felipe’ye yoneltilmistir. Alba Diiki{i’niin acimasiz yonetimi, kisa siire igerisinde “Kanli
Iktidar” olarak amlmaya baslamustir. 1581°de Orange Prensi Willem, Felipe’yi yalnizca katliamlar,
zalimlik ile degil, ensest iligkiler, zina ve karist ile tek oglunu 6ldiirmekle de itham etmistir. On iki yil
sonra Felipe’nin eski sekreteri, firari hiikiimlii Antonio Pérez, I. Elizabeth’e Felipe’nin cinayet
Oykiilerden bahseden bir mektup yazmustir. (Signs of Power in Habsburg Spain and the New
World, edited by Jason McCloskey and Ignacio Lopez Alemany, (Bucknell University Press, 2013),
Anne J. Cruz, “Myths of Power”, “Titian, Philip II. and Pagan Iconography) Jane Nash’in Tiziano’nun
Felipe i¢in gerceklestirdigi yapitlarint analiz ettigi “Veiled Images: Titian’s Mythological Paintings
for Philip II.” adli kitab1 da bu anlayis1 paylasir: “Ispanya’min politikast Hagl  zihniyetine
dayanmaktaydi; gecmiste yabanci etkileri potansiyel olarak yozlastirict bulan anlayisin kiiltiirel
miras¢isiydi  ve bu donemde diger Avrupa iilkeleri sosyal, politik, entelektiiel buluslar
gerceklestirirken Ispanya ilerici diisiincelere direng gosteren bir Ortacag iilkesi olarak kalmigti.”
(Jane Nash, a.g.e., p. 23)

19 By tarihten birkag yil énce sanatci, miistakbel krali Veniis’e serenat yapan bir miizisyen olarak
resmetmistir (Gemildegalerie) ancak bu yapit Ispanya’ya hi¢ ulasmamistir. (W. R. Rearick, “Titian's
Later Mythologies”, Artibus et Historiae, Vol. 17, No. 33, 1996, p. 24. Tiziano’nun Felipe i¢in
gerceklestirdigi yapitlar i¢erisinde Habsburg Hanedanlig1 i¢in ¢cok uzun siire bir portre modeli olacak
1550-1551 tarihli portre de (Prado) yer almaktadir.
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Milano’da tanigmistir. Memnuniyet verici gegen goriisme, 1550°de Augsburg’da
yinelenir. Bu ikinci goriismede Tiziano’nun prens igin gerceklestirecegi yapitlar
tizerine belirli konularda anlagmaya varmis olmalar1 olas1 goziikse de, mitolojik dizi

baglaminda planlar belirsiz birakilmistir.

Tiziano ve Felipe arasinda gecen yazigsmalardan, iliskilerinin standart bir bani-
ressam iliskisinden 6te oldugu anlagilmaktadir. Hukuki kontratlar ve lonca kurallar
ile denetlenen bir is anlasmasinin titizlikle diizenlenmis prosediirleri yerine, prens ve
ressam arasinda prensin ailevi iliskilerinde wuygulanan saray kurallarinin

benimsenmis oldugu sdylenebilir.

Poesie dizisinde yer alan yapitlarin konularina Tiziano karar vermistir. Bu
tiirden biiylik boyutlu yapitlarin, bilinen herhangi bir sinirlama olmaksizin sanatci
tarafindan belirlenmesi ve tamamlanana kadar herhangi bir denetlemeye tabi
tutulmamasi oldukca alisilmadik bir durumdur. Felipe, genellikle teslim alacagi bir
sonraki yapitin ne olacagini bilmemistir ve hatta 4 Mayis 1555 tarihli mektubunda bu
konuda Tiziano’ya serzeniste bulunur.? Oysa bilindigi iizere prensin ¢iplak kadin
figiirleri ile ilgili bir sikdyeti olmamistir. Tiziano banisinin “haz almas1” i¢in gayret
gostermistir. Sanat¢inin konu se¢iminde ve konunun ele alinisinda gostermis oldugu

poetik yaraticilik, banisini memnun etmis olmalidir.

Tiziano’nun “erotik yapitlar”m1  yorumlama gelenegi icinde sanat¢inin
Olimiiniin dort yiiziincii yili anisina 1976’da Venedik’te diizenlenen uluslararasi
konferans bir doniim noktast olmustur. Oturum bagkant Francis Haskell’in
konferanstan bir yil sonra kaleme aldigi ifade ile “bu meseleye dair sunulan
bildiriler, tartismanin seyrini radikal bi¢imde degistirmis” ve sonraki ¢aligmalar1 da
biiyiik oranda etkilemistir. Bildirilerde Tiziano yapitlarinin ezoterik ve son derece
yetkin kaynaklara dayandigi anlayiginin sorgulanmasi gerektigi, 6zellikle de Neo-
Platonik sembolizmin poetik-erotik bir sanat yaratiminda ve yorumlanmasinda hicbir

sekilde gerekli olmadigr savunulmustur. Haskell’in oOzetledigi anlayisa gore

% Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 1
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“Tiziano 'nun sanatina yiiklenmeye ¢alisilan derin bilgi birikimini hafifletmek, bilim
21

insanlarini rahatlatacagi gibi, sanat¢inin da 6nemini arttiracaktir.

Bu bildirilerden 06zellikle Charles Hope’un “Problems of Interpretation in
Titian’s Erotic Paintings” ve Carlo Ginzburg’un “Tiziano, Ovidio e i codici della
figurazione erotica nel ‘500" adli ¢alismalar1 son derece etkili olmustur. Hope s6z
konusu ¢alismasi ile “Kutsal ve Diinyevi Ask” (Galleria Borghese) adiyla bilinen ve
genel olarak Neo-Platonik bir okuma ile yorumlanan yapiti, Laura Bagarotti ve
Niccold Aurelio’nun 1514 yilinda gerceklesen evlilikleri ile iliskilendirerek ve
yapitin yalnizca bir evlilik resmi olarak yorumlanmasi gerektigini savunarak

benimsenen Neo-Platonik okumay1 bertaraf etmistir.

Hope’un ve Ginzburg’un c¢aligmalart genel olarak sanat¢inin yapitlarim
alisilmisin  disinda bir bakis agisiyla ele alan ufuk agic1 girisimlerdir; fakat,
Haskell’in ifadesiyle bu girisimler “sanat¢inin 6nemini arttiracak” bir anlayis
dogurmamis ve Tiziano’nun erotik yapitlarinin degerlendirilmesi ters yonde
ilerlemistir. Tiziano nun kisith egitimini, Latince bilmeyisini ve resmi mektup yazma
yetersizligini vurgulayan Hope ve Ginzburg, bariz bir erotizm ile resimsel ustaligin
harmanlandig1 yapitlarin altinda farkli anlamlar aranmasmin bosuna oldugunu
savunmuslardir.” Bu dogrultuda Tiziano nun uzanan ¢iplak figiirleri kapsamli olarak
yeniden yorumlanir. Bu figiirlerde ask ya da diger duygulara dair Neo-Platonik
alegoriler oldugunu savunan anlayisa karsit olarak artik, figiirlerin cogunun “Veniis”
adin1 bile almamasi1 gerektigi oOne siirilmeye baglanmistir. Boylece sanat¢inin

“Urbino Veniisii”, salt ¢iplak bir kadin ya da “bir divanda uzanmakta olan ve

21

a.g.e., p. 147

%2 Ginzburg bu argiimaniyla, “Problems in Titian, Mostly Iconographic” adli kitabinda Tiziano’nun
Latince konusunda derin bir bilgisi oldugunu savunan Erwin Panofsky’e agikca karst ¢ikmaktadir.
Una Roman D’Elia ise “The Poetics of Titian’s Religious Paintings”de Tiziano’nun bir entelektiiel
olarak degerlendirilemese bile boyle bir iddiast oldugunu ve yasami boyunca 6nemli yazarlarla yakin
temas halinde oldugu bilinen sanat¢inin ¢agdaslari tarafindan “aydin kimseler i¢in uygun bir arkadas”
olarak anildigini dile getirmistir. Ancak yine de belirtilmelidir ki Tiziano’nun s6z konusu yazarlarin
eserlerini okuyup okumadigi hususu belirsizligini korumaktadir. (The Artist as Reader: On
Education and Non-Education of Early Modern Artists, edited by Heiko Damm, Michael Thimann
and Claus Zittel, Intersections, Interdisciplinary Studies in Early Modern Culture 27-2013; Elsje van
Kessel, “The Theorisation of Reading and Its Impact on Images”: “Artists and Knowledge in
Sixteenth Century Venice”)
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ziyaretgisine acikea erotik bir niyetle bakan falanca kadin” haline gelmistir. Konunun
bir siirden alindig1 durumlarda bile, Tiziano’nun edebi metnin poetik derinligini tam
olarak kavrayamamis oldugu one siiriilmiistiir. Poesie dizisi baglaminda Felipe’nin
de yapitlar1 oncelikle gorsel nitelikleri sebebiyle begenmis oldugu dile getirilmistir.
Ginzburg’un Ronesans doneminde gergeklestirilen erotik temali resimlere dair sik¢a
alintilanan degerlendirmesinde Tiziano, neredeyse pornografi ile iliskilendirilir:
“XVI. yiizyilda klasik mitolojide kesfedilen erotik fantezi, Tiziano nun erotik
poesialarini siparis veren Felipe gibi uluslararasi alicilar tarafindan aninda
kavranabilecek temalar ve formlar hazinesi olmustur. Janr resmine daha bagli bir
akimi temsil eden Venedik saray portreleri bile, ince bir mitolojik tiil ardinda
gizlenmistir. 23

Ginzburg, Tiziano’nun Latince bilmedigini, “Doéniisiimler”’i “volgare” metinler
yoluyla okumus oldugunu ve ikonografik gelenek baglaminda sanat¢inin buluslarinin
Ovidius metninde degil metnin yerel edisyonlarinda aranmasi gerektigini
vurgulayarak “diistiniilenin aksine Tiziano hi¢bir zaman hiimanist bir ressam
olmamistir; ¢agdas: yerel poligrafi kiiltiiriine bagl kalmustir** der. Ginzburg’a gore
sanat¢inin yapitlarina yonelik derin alegorik yorumlar uygunsuzdur ve poesie dizisi
dahilindeki yapitlar, yalnizca erotik resimlerdir. Boylece Tiziano “filozof-sanat¢i”

konumundan poligraf seviyesine diigiirilmiistiir.

Ancak konu, Tiziano’nun c¢iplak kadin figiirlerinin resimsel olarak
degerlendirilmesine geldiginde, Hope ve Ginzburg gibi elestirmenler bile geri adim
atarak farkli bir yorum olasiligin1 glindeme getirmislerdir. Bu yaklasim, 6zellikle
yapitlarda ortaya konan yetenek, ustalik ve estetik anlayis ile ilgilidir. Ornegin
Elizabeth Cropper, bu doneme dair elestirisinin merkezine giizellik kavramim

koyarak, Tiziano’nun ¢esitlilik, contrapposto, belirsizlik, zarafet anlayis1 baglaminda

2 Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 148

*ae.
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estetik bir yetkinlik yaratmis oldugunu dile getirir.”> Entelektiiellik ve egitim
tartismalarindan farkli olarak bu alanlarda Tiziano’nun sanatinda ustalagmasina “izin

verilmistir”.

Ancak estetik yaklasim, belli sanatsal basar1 6rneklerini a¢iklamada son derece
yararli olsa da, genel olarak Tiziano’nun son donem mitolojik yapitlarinin asil
ruhunu kavramada yetersiz kalmaktadir. Farkli nitelikteki bedenleri, figiir gruplarini
fazla kapsamli bir estetik yetkinlik ya da yiizeysel bir giizellik kavrami altinda
siiflandiran bu yaklasim, Tiziano’nun poesialarinin temel olarak dramatik oluslarini
ve ¢iplak bedenlerin cinsel ¢ekiciliginin, genel erotik havasinin, resimsel dramay1

arttirma yolunda bir ara¢ olarak kullanilmis oldugunu g6z ardi1 etmektedir.

Harold Edwin Wethey’in, “Tiziano yapitlarina farkl: kaynaklardan ¢ok cesitli
unsurlar katmistir; fakat, olaylari eszamanli kilmaya galzssmamlsstzr”26 derken
kastettigi, sanat¢inin farkli olaylari, kahramanlarin birgok kez goriindiigii geleneksel
siiregelen bir anlatida oldugu gibi eszamanli olarak gdstermemis olusu ve tim
olaylar1 neden-sonug iliskisi baglaminda oncesi ve sonrasina dair isaretlerle tek bir
dramatik sahneye yogunlastirmis olmasidir. Dramatik olay 6rgiisii baglaminda Felipe
i¢in gerceklestirilen poesie dizisi, sanatginin en titizlikle yapilandirilmis yapitlaridir.
Karmagik trajik olay orgiislinlin resme doniistliriilmesi yoniinde bu yapitlar bilingli
bir girisim olarak degerlendirilmelidir. Poesie dizisi, salt erotik olmaktan ¢ok daha
derin bir anlam seviyesindedir. Ancak bu anlam seviyesine alegorilestirme ya da
entelektiiel kiliflarin giydirilmesi yoluyla ulasilmamaktadir. Bu yapitlar salt erotik
uyaranlar ya da farkli giizellik gosterimleri degildir. Kompozisyonlardaki derin
anlam, izleyicinin drama deneyimi ile ortaya ¢ikmaktadir. Deneyim, erotizmi de,

Tiziano’nun colorito? ustahgmi da igerir ancak bunlar, deneyimi anagnorisis

% Alvin Vos (ed.), Place and Displacement in the Renaissance, (Binghampton, NY, 1995),
Elizabeth Cropper, “The Place of Beauty in the High Renaissance and its Displacement in the History
of Art”, p. 185

?® Harold Edwin Wethey, The Paintings of Titian, Phaidon, 1975, p. 149

2T “Colorito” ve “colore” arasinda anlamsal bir farklilik s6z konusudur. Venedikliler, “colorire”
fiillinin bir tiirevi olan “colorito”yu benimseme egiliminde olmuslardir ve g¢ekime ugramamis
“colore” kelimesini nadiren kullanmglardir. “Colorito”, renklendirme eylemini, boya pigmentinin
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"2 olarak tammladigi farkina varma

(Aristoteles’in  “bilgisizlikten bilgiye ge¢is
evresi) ile, peripeteia (“olan bitenin tam aksi yone dogru degismesi”®) ile, korku,
acima ve hayret ile iligskilendiren o6zelliklerdir. Tiziano’nun poesie terimi de bu

baglamda degerlendirilmelidir.

2.1.3 Resimsel Tragedyalar Olarak Poesie Dizisi

Aristoteles’in ~ “Poetika’s1, 1545’lerden itibaren edebiyat tartismalarinin
odaginda yer almistir. Tartismalarin bir¢ogu Venedik’te, Padua yakinlarinda
gerceklesmistir ve Tiziano’nun yakin g¢evresi de bu tartigmalarin i¢inde olmuslar,
yeni, “Aristoteles¢i” tragedyalar iiretmekle ilgilenmislerdir. Aristoteles’ten etkilenen
Italyan tragedya ozanlari, 1540’larin sonlarindan itibaren tarihsel temalardan
uzaklagarak kurgusal temalara, Ozellikle de “Doniisiimler "den aliman temalara
yonelmeye baglamiglardir. Trajik tema arayisinda “Doniisiimler”, gergek bir hazine
olarak gorilmiistiir. XVI. yiizyill “Poetika” tartismalar1 baglaminda Tiziano da
yapitlarinin trajik olmasini ve izleyici {lizerinde trajik bir etki birakmasini amaglamis
olmalidir. Philipp Fehl de poetik bir yaklasimla, poesie dizisine acima ve korku
uyandiran yapitlar olarak degerlendirir. Ona gore “Tiziano 'nun ¢iplak figiirleri bazen
arzu bazen de korku ve acima wyandwrir. Tiim bu hisler, izleyiciyi yapitlara

yaklastirir ve Ovidius 6ykiilerinin igine girmeyi saglar. »30

ele alimisiny, firga etkinligini kastetmektedir. Ozgiin firga kullanimu ile karakterize edilen “il colorito
alla Veneziana”, bu resimsel siire¢ ile tanimlanmaktadir. (David Rosand, “Titian and the Eloquence
of the Brush”, Artibus et Historiae, Vol. 2, No. 3 (1981), p. 85)

% Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 30
2 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 24

% Philipp Fehl, Decorum and Wit: The Poetry of Venetian Painting, Essays in the History of the
Classical Tradition, Bibliotheca Artibus et Historiae, Vienna, 1992, p. 213
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Bu donemde tartigsmalar, olay Orgiisiiniin en Onemli unsurlar1 olan dramatik
performans, peripeteia, anagnorisis ve pathos etrafinda yogunlasirken baska bir
duyguya daha oOnem atfedilmistir: Acima ve korku duygularma ilave olarak
“maraviglia”, yani hayret, saskinlik. Hayret, her sahnenin olay 6rgiisiiniin 6nemli bir
unsuru olmasi disinda ayn1 zamanda izleyicide uyandirilan bir etkidir ki bu etki de iki
tirliidiir: Hayret, tipki olay Orgiisii icerisindeki iligkileri yonlendirdigi gibi,
izleyicinin figiirlerle olan iliskisini de yonlendirir. Hayret, glinimiiz tragedya
tartismalarinda merkezi bir rolde olmasa da XVI. yiizyilda giderek daha fazla 6nem
kazanmistir. Aristoteles’in “tragedyalarda “sasirtict olan’in yaratilmasi gerekir”31

ifadesi uyarinca Cinthio’dan Robortello’ya, Minturno’ya kadar bir¢cok yazar, acima

ve korkuya ii¢lincii bir etki eklemislerdir.32

Tiziano’nun poesie dizisi icerisindeki yapitlar1 baglaminda maraviglia, erotik
cazibe ile iliskilendirilmistir ancak maraviglia, cinsel bir heyecandan fazlasidir;
sanatsal basar1 karsisinda, 6liime tanik olundugunda, trajik pathos ile, act ve korku
ile de ortaya ¢ikar. Yani maraviglia, hayranliktan dehsete kadar ¢ok farkli duygusal

tepkileri kapsar.

Poesie dizisi i¢in sanat¢inin temel aldigi ana kaynak 1553 tarihli Dolce gevirisi
yoluyla ulastig1 “Doniigiimler ’dir fakat uygun goriildiigii durumlarda, 6zellikle bazi
orneklerde Ovidius’un metni daha az dramatik bulundugunda, baska klasik

kaynaklara da basvurulmustur.

Aristoteles’in tragedya argiimaninda ifade ettigi gibi poesie dizisinin tim
kahramanlar1 tstiin niteliklidir: Dana€ Argos Krali Acrisius’un kizidir; Perseus
Danaé’nin ogludur; Adonis Kibris Krali Cygniras ile kizi Myrrha’nin ogullardir;

Actaeon Teb Krali Cadmus’un torunudur, Cadmus da Europa’nin kardesidir ve her

31 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1460a 12
%2 Maraviglia, Venedik sanatmim da tammlayic1 bir niteligi haline gelmistir. Carlo Ridolfi, 1648 tarihli

Venedikli ressamlar konulu kitabina, “Le Maraviglia dell’ arte” adin1 vermistir. (Thomas Puttfarken,
a.g.e., p. 158)
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ikisi de Fenike Krali Agenor’un ¢ocuklaridir; Callisto’nun babasi Jiipiter tarafindan

bir kurda doniistiiriilen Arcadia Krali Lycaon’dur.

**k*k

Poesie dizisi, sanat¢inin Alfonso i¢in gergeklestirdigi yapitlar disinda baska bir
dizi ile, Correggio’nun 1530’larda Alfonso’nun yegeni olan Federigo Gonzaga i¢in
gerceklestirdigi  “Jiipiter’in - Asklari” dizisi ile karsilastirilabilir.  Yapitlar
muhtemelen Mantua’da gormiis olan Tiziano, Federigo’nun bu diziyi V. Karl’a
hediye etmis oldugunu da 6grenmis olmalidir. Correggio’nun yapitlarinin tam olarak
ne zaman Felipe’ye miras kaldig1 bilmemektedir ancak Tiziano, kendi dizisinin bu
yapitlarla birlikte kraliyet koleksiyonunda sergileneceginin farkinda olmahidir ve
Thomas Puttfarken’a gore kendi “Danaé’sine, Correggio’nun “Danaé’’sini
diisinerek  baslamuistir.*®  Tiziano’nun  “Danaé”si, Correggio versiyonunun
duyumsallig1 ve erotizmine denk bir girisim olarak nitelendirilebilir fakat Tiziano,
dizinin diger yapitlarinda Correggio anlayisindan uzaklasmistir. Tiziano’nun ve
Correggio’nun dizilerini karsilagtiran David Ekserdijan’a gore “Correggio nun
yvapitlari, kadin cinselligine dair ¢ok daha 6zel ve ‘modern’ bir anlayis sunmaktadir
ancak Correggio’nun ‘Jiipiter’in Asklari’ dizisi, Tiziano’nun Felipe igin
gergeklestirdigi olaganiistii tragedyalara onciiliik etmis olmalidir. 34 Tiziano’nun

poesie dizisi dahilindeki yapitlarini ayricalikli kilan, sanatg¢inin karanlik dramasidir.

Alfonso ve Felipe igin gergeklestirilen diziler arasinda gegen uzun zaman,
yapitlar arasindaki farkliliga 6nemli bir gerekce olarak gosterilmis ve son donem
yapitlarinda sanat¢inin ilerlemis yasinin tema tercihinde, resimsel iislubunda etkili
olmus oldugu One siriilmiistiir. Joseph Archer Crowe ve Giovanni Battista
Cavalcaselle, ikinci dizide canliligin ve gengligin kaybolduguna dikkat ¢ekmislerdir:
“Bu son donem yapitlarinda Tiziano’nun fir¢asinda canlilik, tazelik aramak

bosunadir; gencglik atesi sanat¢iyr terk etmistir. ‘Bakiis ve Ariadne’yi cazip kilan

% Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 137

% David Ekserdijan, Correggio, Yale University Press, 1997, p. 291
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sayisiz diigtinsel ve resimsel incelik, ‘Diana ve Actaeon’da yinelenmemektedir ...
Genglik donemi yapitlari, son donem yapitlarindan ¢ok daha verimli ve zevklidir,
olgunluk donemi bilgeligini katbekat asarlar. 35 Benzer goriisteki Wethey, Ferrara
yapitlarinin neseli, tasasiz genglik ruhunun doruga ulagsmis oldugunu ve bu baglamda
sanat¢inin bir daha bu yapitlari asamadigini ifade etmistir. Felipe i¢in gerceklestirilen

yapitlar ise Wethey’e gore ¢ok daha 6l¢iilii bir anlayis sunmaktadir.*®

Vasari de Tiziano’nun yapitlarint ve tslupsal degisimini, sanat¢inin ilerleyen
yas1 dogrultusunda degerlendirmis ve bu anlayisla Tiziano nun son donem yapitlarini
iki evreye aymrmistir. Ik evre igerisinde sanat¢min 1551-1562 tarihleri arasinda
Felipe i¢in gerceklestirdigi mitolojik yapitlar da yer almaktadir ve bu yapitlar
Vasari’ye gore genclik doneminin daha titiz ve ayrintili iislubu ile kiyaslandiginda
0zensiz goziikkmektedir. Bu ge¢ donem yapitlarinda Tiziano nun resimsel yonteminin
genclik donemi tekniginden farkli oldugu vurgulanmistir. Erken donem yapitlart hem
yakindan hem de belli bir mesafeden goriilebilecek sekilde, olaganiistii bir incelik ve
titizlikle gerceklestirilmistir; oysa son donem yapitlar1 genis ve kalin firca
darbeleriyle, renk lekeleriyle dikkat ¢ekmektedir. Bu sebeple yapitlar yakindan
bakildiginda bir sey ifade etmez fakat uzaklastikca kusursuz goziikiirler. Bu resimsel
yontem Tiziano’yu taklit etmek ve yeteneklerini gostermek isteyen birgok ressamin
acemice yapitlar liretmesine neden olmustur. Bu yapitlar kolayca gerceklestirilmis
gibi goziikiiyor olsalar da bilinmektedir ki Tiziano bu yapitlarint bircok kez elden

gecirmis ve biiylik bir emek Verrnistilr.37

Bu donem sonrasinda, Vasari’nin de Venedik’e son gelisine denk gelen 1562-
1566 yillar1 arasinda gergeklestirdigi yapitlar ise sanatgmin varsayillan katarakt
sorunu sebebiyle “yarim yamalak™ olarak tanimlanmistir. Sanat¢inin bu yapitlarinda

baskin olan koyu renkler de fiziksel rahatsizlig ile iliskilendirilmistir.

% Joseph Archer Crowe and Giovanni Battista Cavalcaselle, The Life and Times of Titian, J.
Murray, 1881, p. 284

% Harold Edwin Wethey, a.g.e., p. 41

%" Giorgio Vasari, Sanatcilarin Hayat Hikayeleri, cev. Elif Gokteke, Sel Yayincilik, 2013, s. 386
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Filippo Pedrocco ise, bir melankoli donemi olarak adlandirdigi sanatginin
yaslilig1 ile son donem yapitlarinin kasvetli ruh hali ve tonalitesi arasinda bir iliski
oldugunu savunmus ve Tiziano’yu “Rembrandtlastirmistir”: “Tiziano 'nun son yillar
caresizlik ve oliim diistincesi etkisinde trajik kaygilarla ge¢mistir. 21 Ekim 1556 da
neredeyse otuz yildir yakin arkadast olan Pietro Aretino nun oliimii ile sarsilmistir.
Bu tarihten iki yil sonra sanat¢inin igten bir minnettarlik ve saygi duydugu V. Karl,
Estremadura’daki Yuste Manastiri’nda tek basina olmiistiir. 1559°da sanatcinin
bir¢ok yapitinda yardimciligini da iistlenen kardesi Francesco oliir. 1561 °de ¢ok
sevgili kizi Lavinia’yi kaybeder. Sevdiklerini kaybetmenin yarattigr aci, sanat¢inin I1.
Felipe’yve yazdigi bazi mektuplarda da hissedilebilmektedir, ancak, bu acilarin
etkileri oncelikle yapitlarinda izlenir... Bu donemde gerceklestirilen yapitlarda

dramatik bir yogunluk ve bastirilmig bir 1zdirap atmosferi hakimdir. 38

Charles Hope ise Pedrocco’ya tamamen karsit bir goriiste olmustur:
“Tiziano ’nun ozellikle son doneminde, yetmiglerinin sonu seksenlerinin basinda
gerceklestirdigi  yapitlarinda renklerinin  parlakligi ve formlarmmin  belirliligi
kaybolmustur. Bu muhtemelen bozulan gérme yetisi ve bir¢ok ¢agdasi tarafindan da
sozii edilen zayiflamis fiziki giicii sebebiyledir. Ancak Tiziano nun sanatsal
anlayisinda herhangi bir degisiklik s6z konusu degildir... fakat bir¢ok sanat tarihgisi
sanat¢imin son yularinda simirl renk skalasi, tistinkorii firca kullanimi ve trajik
temalara agirlik vermesi ile karakterize edilen farkl bir tislup gelistirmis oldugunu
savunmaktadirlar... Tiziano 'nun son yularinda yalniz olduguna dair yaygin inanisla
iligkilendirilerek sanat¢imin bu donem iislubu son derece kisisel ve trajik olarak
tammlanmistir. Bu goriis, kuskusuz sanatsal dehaya yonelik romantik egilimlere
uygun diismektedir fakat Tiziano ’nun kosullart ile ortismez... Tiziano nun son
yvillarinda yalniz oldugu ya da trajik bir durumda oldugu soylenemez. Sanatgt
yasaminin son doneminde itiniiniin dorugundadir ve olduk¢a zengindir; giderek
biiyiiyen bir atolyesi, dokuz torunu ve Venedik’ten Serravalle’ye, Cadore’ye yayilan

genis bir ailesi vardir. »39 Hope yasghligin yalnizliga mahkiim ve trajik bir durum

% Philip Sohm, The Artist Grows Old: The Aging of Art and Artists in Italy, 1500-1800, Yale
University Press, 2007, p. 92

¥age.,p. 93
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olduguna dair genelleyici varsayimlardan kurtularak Tiziano’nun son donem

yapitlarina yonelik yaklasimi yeniden yapilandirmak istemistir.

Oysa Tiziano’nun son donem yapitlari, sanat¢inin yagamindan bagimsiz olarak
ve yalnizca resimsel amagclar1 dogrultusunda kavranabilir. Uslupsal degisim, bir
temanin ifade edilmesi yolundaki arag¢ olarak ele alinmalidir ve iislup tartismalari,
anlama dair ¢ok daha 6nemli meseleleri golgelemektedir. Bu, sanat¢inin ilerleyen
yast ya da kendi acilariyla iligkilendirilmemelidir ¢linkii Hope’un da vurguladigi
tizere sanat¢inin son yillarini sefalet i¢inde gegirdigine dair herhangi bir kanit yoktur.
Bunun disinda o6zellikle Alfonso ve Felipe icin gerceklestirilen diziler
karsilastirildiginda Alfonso i¢in gergeklestirilen erken donem yapitlarinda sanatginin
antik donem metinlerinde yer alan ekphrasisleri yoluyla 6grendigi basyapitlar taklit
etmek istemis oldugu, son déneme ait poesie dizisinde ise, dramatik canlandirmaya
odaklandig1 sdylenebilir. Bu yaklasim, “hedeflenen son herhangi bir eylemdir; belirli
bir nitelik degil”*® diyen Aristoteles’in anlayst ile de ortiismektedir. Dolayisiyla
Tiziano’nun erken ve ge¢ donem mitolojik yapitlar1 arasindaki temel fark,

tanimlayici bir anlati ile dramatik bir anlati arasindaki farktir.

0 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1450a 17-18
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2.1.4 “Danaé” (1553-1554, Prado)

Tiziano’nun 23 Mart 1553 tarihli mektubunda Felipe’ye bahsettigi ve ertesi yil
Ispanya’ya yolladig1 “Danaé” dizinin ilk yapitidir®.

Resim 1:

“Doniisiimler "de gegen Oykiide babasi tarafindan bronz bir kuleye hapsedilen
Argos prensesine asik olan Jiipiter’in altin yagmuru kili§ina girerek Danaé’yi bastan
cikarmas1 ve birliktelikleri sonucunda Perseus’un diinyaya gelmesi anlatilir.*?

Sanat¢inin  Ottavio Farnese i¢in Roma’da, 1545-1546 tarihleri arasinda

* Tiziano, Felipe ile 1550°deki goriismelerinden uzun bir siire sonra ilk poesiayr génderebilmesine
gerekee olarak 4 Eyliil 1554 tarihli mektubunda “Gloria” (Prado) iizerinde titizlikle ¢caligmis olmasini
gostermistir.

2 Ovidius, Déniisiimler, cev. ismet Zeki Eyuboglu, Payel Yaymlari, 1994, IV. Kitap-697
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gerceklestirdigi “Danaé”nin®® (Napoli, Capodimonte) farkli bir versiyonu olan bu
“Danaé”, boyutlart (128 x 176 cm.) ve genis horizontal bicimi ile akabinde
gerceklestirilen diger poesialardan farkhidir. Ik versiyonda Danaé, bir divanda
uzanmis altin yagmurunu seyretmektedir. Ayakucunda duran cupid de olaya tanik
olmaktadir. Felipe icin gerceklestirilen versiyonda ise sanat¢i cupid yerine yagh bir
kadin betimlemistir. Kadin sabirsizca Onliigiine dokiilen altinlar1 toplamaktadir.
Danaé ise ger¢eklesmekte olan bu fenomene ilgisizdir. Felipe’ye gonderilen poesia
¢ok daha yogun erotizmi ile sug¢ ortagi Cupid’in lirkek bir tavirla sahneyi izledigi ve
geng kadinin sag kalgasinin daha usturuplu bir sekilde ortiilmiis oldugu Onciilii
“Farnese Danaési’nden ayrilmaktadir. Sonraki versiyonda altin yagmuruna

bakmakta olan Danag, kendinden gegmis bir halde betimlenmistir.**

Tiziano, 1554 tarihli mektubunda yapitin gonderildigini Felipe’ye bildirir. Bu
mektup sebebiyle yapitin 1553 tarihinde gergeklestirilmis oldugu diistiniilmistiir.
Ancak Charles Hope’a gore yapit, sanatginin Felipe’ye bir hediyesidir ve banisine
muhtemelen 1550 yilinda ulastirilmustir.”> Béylece poesie dizisinin ilk yapiti olan
“Danaé”, Tiziano’nun daha oOnce gergeklestirdigi bir kompozisyonun tekrari

oldugundan, aslinda Felipe i¢in tasarlanan ilk poesianin “Veniis ve Adonis” oldugu

* Michelangelo, Tiziano’yu Belvedere’deki atdlyesinde ziyareti sirasinda ilk “Danaé” versiyonunu
gormiigtiir ve bu ziyarete eslik eden Vasari tarafindan aktarilan anekdot, iki sanat¢i arasindaki
paragonenin sembolii hdline gelmistir. Michelangelo’ya gore “Venedik’te basindan beri tasarlamay
(“disegnare”) ogrenememis olmalart ¢ok yazik ve bu ressamlarin ¢alismalarinda bir diizen, yol
(“modo”) yok... Stiphesiz... Tiziano, doganin oldugu kadar sanatin ve disegnonun da yardimini almis
olsaydi... ondan daha biiyiik bir ressam olmazdi.” Michelangelo ve Tiziano arasindaki paragone,
disegno ve colorito arasindaki paragonedir. Michelangelo, Venedikli ressamlarin diizen, sanat ve
disegnodan yoksun olduklarin1 diisiinmekteydi. O, Tiziano’nun atdlyesinde gordiigii Venedikli
kadinda, “Danaé”de, bir eksiklik bulmaktaydi. Bellori’nin tabiriyle Michelangelo’nun “gérkemli,
guiclii, Herkiilvari tislubu”, son derece feminen Venedikli ¢iplak bir kadina bakmak i¢in dogru bir
referans olarak goriilmiistii. (Philip Sohm, “Gendered Style in Italian Art Criticism from Michelangelo
to Malvasia”, Renaissance Quarterly, Vol. 48, No. 4, Winter, 1995, p. 784)

* Danag, Horatius, Fulgentius ve Boccaccio gibi isimler tarafindan fahise olarak yorumlanmustir; yasl
kadm, saticisi ve altin yagmuru da hizmeti i¢in 6denen bedeldir. Bagka bir yoruma gore Danag,
acgozlilliik giinahi ile yozlagmig bir zenginlik semboliidiir. Ovide Moralisé ise daha da ileri giderek
onceden belirtildigi iizere Dana€’yi cismani olmayan bir Tanri tarafindan gebe birakilan Bakire
Meryem prototipi olarak gormiistiir. (Jane Nash, “Veiled Images: Titian’s Mythological Paintings for
Philip I1.”, a.g.e., p. 27)

*® Charles Hope, a.g.e., pp. 88-89
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goriisii agirlik kazanmaktadir. Tiziano “Danaé” ile coloritosuna, ¢iplak kadin
bedenlerini son derece duyumsal ve cazip pozisyonlarda betimleme ustaligina ve
klasik bir kaynaktan alinan temaya dair poetik yaratim giicline dikkat ¢ekmek istemis

olmalidir.

“Danaé”’, hem tasarim (Tiziano’nun erken dénemde gergeklestirdigi “Danaé’’de
goriilen kumas parcasi bile kaldirilmistir) hem de figiiriin ruh hali tasviri baglaminda

acikca en erotik poesiadir. Boylece izleyici “gbzetleyen” konumuna getirilmistir.

“Danaé”, ilk versiyonla kiyaslandiginda serbest boya kullanimt ile dikkat ¢eker.
Hope, yash ustanin degisken resimsel iislubunu vurgulamistir: “7Tiziano, banilerinin
zevklerine hitap edebilmek icin iislubunda degisiklikler yapmaya aliskindir ve bu
vapit, hem konu hem de ele alims ac¢isindan agik¢ca geng bir adamin begenisini
kazanma niyetiyle gerceklestirilmistir. »4® Rona Goffen da benzer bir anlayisla
Tiziano’nun poesie yapitlarina dair soyle bir yorumda bulunur: “Tiziano nun ¢ok
sayida poesiasi, bir bakima ‘rontgenci’ yapitlar olarak degerlendirilebilir. Bu
vapitlar ayni zamanda izleyiciyi (geleneksel olarak erkek izleyiciyi), tasvir edilen
kadwn cinselliginden zevk almaya tegvik etmektedir. tall

Hope’un ve Goffen’in degerlendirmelerini Harald Keller’in analizi ile
karsilagtirmak son derece ilgi ¢ekici olacaktir. Keller tiim diziyi prensin aynalar1 olan
erdemlilik tasvirleri olarak degerlendirmis ve Danaé’nin {lizerine yagan altin paralar
ile ilgili olarak: “hedefledikieri yer, yani Danaé’nin kucagi goriilmemektedir. Tasvir,
valnizca olayin spiritiiel yoniine odaklanmaktadir. Jiipiter’in ortagi, geng bir kadin

yiizii olarak betimlenmistir 48 yorumunda bulunmustur.

% Charles Hope, a.g.e., p. 117

*" Rona Goffen, “Renaissance Dreams”, Renaissance Quarterly, VVol. 40, No. 4 (Winter, 1987), p.
700

*® Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 160. Keller, yapitin Felipe icin gergeklestirilmis oldugunu
vurgulayarak poesianin ¢ok daha kapsamli bir sembolik sistemin par¢asi oldugunu savunmus ve
Tiziano’nun ilgi alanindan ¢ikarak yapitlarin alicist lizerine egilmistir. Keller’in argiimaninda yer
aldig1 tizere kraliyet tarihg¢isi Prudencio Sandoval, Felipe’nin Mary Tudor ile evlenmeyi kabul ederek
“Ishak gibi davrandigini ve babasinin istegine boyun egdigini” yazmustir. Karl ile uzun vakitler
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Ancak yapitin giiclii erotik ¢agrisimlarini yadsimak miimkiin gézilkmemektedir
ve yapit agikca Felipe (ve erkek izleyici) iizerinde bu tiirden bir etki uyandirma
niyetiyle gerceklestirilmistir. Modern izleyici, boyle bir etki hissetmiyor olabilir;
fakat, XVI. yiizyilda bu tiirden ve bu boyutlarda bir yapit, son derece etkileyici

olmus olmalidir.

Yapitta duyumsanan erotizm, diger karanlik yonlerle uyumsuz degildir. Tasvir
edilen an peripeteiadir- Danaé’nin kaderi degisecektir. Danaé’nin babasi, torunu
tarafindan oldiiriilecegi kehaneti iizerine kizini yalmzliga mahkiim etmistir fakat
Danaé’nin Jiipiter’den olacak ¢ocugu, Antik donemin en 6nemli kahramanlarindan

biri olacaktir.

Jiipiter’i bastan ¢ikaran erotik kadin bedeni, izleyicide de bir hayranlik-hayret
hissi uyandirmaktadir. Bastan ¢ikarma, olay Orgiisiiniin de baslangi¢c noktasi, ilk
nedenidir. XVI. yiizy1l baglaminda bu, “tragedia di lieto fin”, yani “mutlu sonlu bir
tragedya”dlr.49 Napoli versiyonu ile kiyaslandiginda Felipe i¢cin gerceklestirilen
yapit, daha erotik olmasi disinda ¢cok daha mesumdur: Atmosfer, karanlik gelecegi-
Perseus’un zamani geldiginde farkinda olmadan biiyiikbabasini dldiirecegini-

sezdirmektedir.

Ancak yine de belirtilmelidir ki “Danaé”, dizi igerisindeki en az trajik olan
yapittir. Tim resme hakim son derece erotik ve riza gosteren figlir, modern
izleyicinin tragedya anlayisindan ¢ok uzaktir. Izleyici Danaé’nin erotik cazibesinin

olay oOrgiisii igerisindeki roliinli, Oykiiniin sonunda “akrabanin oldiiriilecegini”

geciren Tiziano, muhtemelen geng prens lizerindeki evlilik baskisini biliyor olmalidir ve ilk poesianin
Felipe’nin kendinden on bir yas biiylik Mary Tudor ile evlenmesinin hemen akabinde gonderilmis
olusunun, Jiipiter’in altin yagmuru olarak Dana€’nin iizerine yagarak onu gebe birakmasi konusunun
islenmesinin rastlantisal bir tercih olmadigi dile getirilmistir. Felipe daha 6nce Tiziano’nun yine
uzanmig ¢iplak bir figiirii betimledigi baska bir yapitim, “Jiipiter ve Antiope” olarak da bilinen
“Pardo Veniisii’nii (1540-42, Louvre) satin almistir. “Danaé ’nin erotik cazibesi, ¢ceyiz sandigi ile
betimlenen yeni evli “Urbino Veniisii 'nden beklenen rolii gergeklestirmesine, yani evliligin yerine
getirilmesine dayanmaktadir. Danaé bacaklar1 aralik ve yakindan gosterilerek dogurganligi
vurgulanmistir. Ancak altin paralari toplayan yasli kadin ve karanlik atmosfer, bunun bir evlilik
tasvirinden fazlasi oldugunu duyumsatmaktadir. Mesum tonalite, izleyiciye politik evliligin agir
bedelini diiginmeye davet etmektedir. (“Signs of Power in Habsburg Spain and the New World”,
a.g.e.,p.11)

* Thomas Puttfarken, ag.e., p. 160
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sezdiren karanlik atmosferi kavrasa da, acima ve korku duygular1 yerine Danaé’nin
giizelligi karsisinda hayret ve hayranlik hissedecektir. Tiziano muhtemelen resimdeki
trajik olay orglisii esdegerini, heniiz tam olarak gelistirmemistir. Bunun i¢in bir

sonraki resim, “Danaé’nin eslik¢isi “Veniis ve Adonis” beklenmelidir.

2.1.5 “Veniis ve Adonis” (1553, Prado)

Resim 2:
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Tiziano dizinin ikinci poesiasi “Veniis ve Adonis” ile birlikte gonderdigi 1554
tarihli mektubunda majestelerinin ilgisini cezbedebilmek i¢in dizinin diger
yapitlarinda tanrigalar1 erotik program dahilinde ¢ok farkli pozlarda betimleyecegi
vaadinde bulunur. Dizinin krala ulastirilan ilk yapitinda Dana€, 6nden gosterilerek
giizelligi gozler oOniine serilmistir. Ikinci yapitta nafile bir ¢abayla Adonis’i
alikoymaya c¢alisan Veniis, izleyiciye tim duyumsal cazibesi ile arkadan
gosterilmistir. Oykiide anlatildig1 {izere Veniis, oglu Cupid’in okuyla yaralanir ve
Olimliilerin en giizeli geng Adonis’e asik olur. Av tutkunu Adonis, Veniis’iin

uyarilarini dinlemez ve ava ¢ikar; bir yaban domuzunun darbeleriyle 6liir.*°

“Veniis ve Adonis’te, “Danaé”ye eslik etmek lizere ve “Danaé’’de oldugunun
aksine, ciplak figiiriin bu kez arkadan goriileceginin sanatgi tarafindan oOzellikle
belirtilmesi, tek tip bir formatin ve olasi ilave yapitlarin bu donemde heniiz
kararlastirllmamis oldugunu diisiindiirmektedir. Yine de “Venmiis ve Adonis”,
Tiziano’nun poesie dizisi dahilindeki sonraki yapitlari igin kisa siire sonra bir ¢ikis

noktasi olacaktir.

Felipe’nin kesin olarak hangi tarihte “Veniis ve Adonis”i siparis ettigi
bilinmemektedir. Tiziano Felipe’ye mektubunda yapiti, daha dnce gondermis oldugu
“Danaé” ile birlikte sergilenme potansiyeli ile tarif eder ve sanatci, Felipe’ye
gonderdigi mektup ile eszamanli olarak kaleme aldigi 10 Eylil 1554 tarihli
mektubunda kralin aracist Juan de Bevevides’e de yapitin gonderilmeye hazir

oldugunu yazar. Yapit bu donemde ingiltere’de olan Felipe’ye gonderilir.”*

%0 Ovidius, “Déniisiimler”, a.g.e., X. Kitap-520-735
' Yapitin ingiltere’ye yolculugu talihsizlikle sonuglanmustir. 6 Aralik 1554 tarihinde Felipe
Venedik’teki aracis1 Francesco Vargas’a bir mektup gonderir. Mektupta yapitin paketlenirken yanlis
olarak katlandig1 i¢in tahrip oldugu yazmaktadir: “Goérdiigiim kadariyla anlattiginiz kadar miikemmel
bir yapit, yalniz tam ortasindan biraz zedelenmis... Tiziano ya acele etmesini ve diger yapitlari da bir
an once bitirmesini séyleyin.” Yapit muhtemelen kompozisyonun merkezine yakin sekilde yatay
olarak kivrilmistir ve bu da Veniis’iin bagina denk gelen kisimda serit halinde bir iz kalmasina neden
olmustur fakat giinlimiizde Prado’da sergilenen yapitin s6z konusu hasarli yapit oldugu kanisi
stiphelidir. Prado resminde gergekten de Veniis’iin boynuna denk gelen yerde boylu boyunca bir iz
goriilmektedir ancak bu iz, yapit resmedilmeye baglanmadan dnce iki tuvalin birbirine eklendigi dikis
izidir. Eger bu yapit katlanmis olsa, dikis izlerinin oldugu yerde ¢ok daha biiyiik bir tahribat olacagi
sOylenebilir fakat analizler, yapitin dikis izleri boyunca onemli bir tahribata ugramadigini hatta
gercekten katlandigina dair herhangi bir iz olmadigini ortaya koymaktadir. Madrid versiyonu ilk kez
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Tiziano, “Veniis ve Adonis”i tasarlarken ilk basta Alfonso d’Este i¢in
gerceklestirdigi diziye dair anilarindan ilham almis olmalidir. Bu dogrultuda “Veniis
ve Adonis” kompozisyonunu ¢ok daha anitsal ve merkezi bir odak noktasi olarak
sadelestirme arayisina girmis ve genglik yillarindan beri atolyesinde tamamlanmamais
olarak duran ‘“Jiipiter ve Antiope’ye yonelmistir. Bu, biiyiikk boyutlu ve sanat¢inin
kendisinin “manzara éniinde satyr ile ¢iplak bir kadin” olarak tanimladigi, Pardo av
koskii envanterinde ilk kez gectigi 1564 tarihinden daha once bir tarihte Felipe’ye
gonderilmis olan yapittir. Poesie dizisinin bir pargasi olmasi1 hedeflenmemis yapit,
tamamlanarak El Pardo’ya gonderilmistir. Tiziano, bu yapitta sol merkezde yer alan
avciyl alarak ve kollari ile durusunu degistirerek Adonis’in pozuna doniistiirmiistiir.
Sanat¢1 Veniis icin de “Pastoral Konser” (1509, Louvre) adli yapitindaki periden
yararlanmigtir. Figiirtin arkadan goriinlisii, “Polyclitus Yatagi” olarak bilinen antik

rolyeften alntilanmigtir.>

1626°da, Cassiano dal Pozzo’nun metninde geger. Bu metinde “Veniis ve Adonis”’in Alcazar’da
“Perseus ve Andromeda’nin hemen yaninda asilt oldugu belirtilmistir. Sanat¢inin farkli “Veniis ve
Adonis” versiyonlar1 mevcuttur: Londra versiyonu (National Gallery), yakin zamana kadar tamamen
bir atdlye calismasi oldugu diisiiniilen fakat artik atélye ressamlarmin da dahil oldugu ancak
sanatginin 6zgiin bir yapiti olarak kabul edilen Malibu versiyonu (J. Paul Getty Museum), temaya dair
daha kiigiik boyutlu ve daha sonraya tarihlendirilen, atdlyenin daha baskin rolde oldugu revizyonlar
olarak nitelendirilen Washington (National Gallery of Art) ve New York (Metropolitan Museum of
Art) versiyonlari, bu versiyonlara ilaveten 6zel bir koleksiyon igerisinde oldugu i¢in yetmis yil
boyunca bilimsel degerlendirme yapmanin miimkiin olmadig1 ve bu sebeple de goz ardi edilen Lozan
versiyonu. Ozgiin “Veniis ve Adonis” yapitinin, iislupsal, teknik ve karakter dzellikleri baglaminda
Lozan versiyonu olabilecegi one siiriilmiistiir. Lozan versiyonu incelendiginde Felipe’nin mektubunda
sOz ettigi hasar gozlemlenebilmektedir ve Tiziano, muhtemelen bu hasar gérmiis yapitin hemen bir
replikasini gergeklestirmis olmalidir. (W. R. Rearick, “Titian's Later Mythologies”, a.g.e., pp. 24-41)

%2 Tiziano’nun bu antik rlyefin hangi kopyalarin1 bildigi kesin olarak belirlenememistir ancak on yil
kadar Onceki Roma ziyareti sirasinda Raffaello’nun “Psyche’nin Diigiinii” (Villa Farnesina)
yapitindaki yansimasini gérmiis olabilecegi lizerinde durulmustur.
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Resim 3:

“Polyclitus Yatag1”

Panofsky de Psyche’nin uyumakta olan Cupid’i bulmasinmi gorsellestiren bir
rolyef kompozisyonu olan bu antik motifi animsatir. Tasarimin en dikkat cekici
ozelligi disi figilirlin contrapposto durusudur. Arkadan goriilen beden, 180°lik bir
dontigle gosterilmistir. Panofsky’e gore Tiziano bu figiirli, “Veniis’ii arkadan
gosterme soziinti yerine getirmek” i¢in tercih etmis olmalhdir ve bu tercih,

6«

kompozisyonun temel amacinit da belirlemistir: “... Veniis figiiriinii ters ¢evirme

girisimi ile Tiziano, var olan gorsel gelenekten ayrilmakla kalmamus, tiim miti gercek

anlamda yeniden yazmistir. 53

“Polyclitus Yatag1”, Tiziano i¢in resmini
olustururken ufuk agici bir deneyim saglamis olmalidir ¢iinkii sanat¢1 yalnizca Veniis

icin Psyche figiirlinden degil, ayn1 zamanda daha az dikkat cekse de Adonis i¢in de

53 Erwin Panofsky, a.g.e., p. 151
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Cupid figiiriinden etkilenmistir™®. Antik sanatta gelistirilen uyuyan bir kimse
formiillerinden birini temsil eden bu figiiriin, Rénesans sanatinda Olii isa modeli
haline geldigi one siiriilmiistiir.”® Uyku ve 6liim arasindaki fiziksel benzesimler,
Hiristiyan sanat1 i¢in son derece onemlidir; uykuya benzetilen Isa’nin &liimiinii,
uyanis ve dirilis izleyecektir. Tiziano’nun motifi yeniden sekiilerize edisi altinda
bdyle bir mantik aranabilir. Adonis, uyku halinde degildir fakat olimi kaderine
yazilmistir. Tiziano, bu kaderi diisiindiirmek i¢in uyuyan Cupid’in en etkili uzvu olan
kolunu asag1 dogru diismiis sekilde betimlemistir. Adonis’in 6liimiinii haber veren bu
detay ile Adonis’in trajedisi bildirilmektedir. Bdylece “Polyclitus Yatagi”,
“Doniigiimler ’de yer almayan dramatik bir anin yaratilmast yoniinde bigimsel bir
katki saglamakla kalmamis, Tiziano’nun bu dramayi ¢ok daha derin bir pathosla ele
alabilmesi i¢in dokunakli bir ara¢ da sunmustur. Belirtildigi tizere poesie dizisinin ilk
yapitt olan “Danaé” Tiziano’nun daha once gerceklestirdigi bir kompozisyonun
tekrar1 oldugu igin, aslinda Felipe icin tasarlanan ilk poesia “Veniis ve Adonis 1ir.
Ancak sanat¢1 yapit1 lizerinde 1545-1546 Roma ziyareti donemi siralarinda
diisinmeye baglamis olmalidir ¢linkii kompozisyon, Roma sanatina bir meydan
okuma, Tiziano-Michelangelo paragonesine bir yanit olarak degerlendirilmistir.
Diger yapitlarinda kompozisyona uygun heykelsi detaylar yaratarak heykele iistiin
geldigini gosteren Tiziano, bu yapitta ise bu tiirden mimetik durumlardan siyrilarak
tiim tasarimim rolyef estetigi iizerine temellendirmistir. Ozellikle Veniis’iin formu,

tanricanin heykel 6rneklerine “ihanet eden” bilingli bir diizlemsellige sahiptir ancak

> Felipe nin portrelerinden hareketle Felipe ile Adonis arasinda bir 6zdeslesme oldugu varsayilmistir.
Adonis Felipe’nin en sevdigi faaliyet olan avcilikla mesgul olmaktadir ancak bunun da &tesinde fiziki
benzerligin dikkat ¢ekici oldugu vurgulanmistir. Bu benzerlik, dzellikle sag ¢izgisinde, gozlerde, agiz
yapilarinda izlenebilmektedir. Tiziano’nun daha ileri bir tarihte Farnese Ailesi i¢in gergeklestirdigi
ancak giliniimiizde kayip olan “Veniis ve Adonis” versiyonunun diger kopyalar: (Washington National
Gallery of Art ve Metropolitan Museum of Art), sanat¢inin Adonis’in yiiz 6zelliklerini tamamen farkl
sekilde betimlemis oldugunu goéstermektedir. Bu 6zdeslesme anlayisi dogrultusunda ilerlendiginde
“Veniis ve Adonis”, Felipe ile bircok hastalik geciren ve kisir oldugu bilinen Mary Tudor arasindaki
gerilimi  sezdirmektedir. Yapit, Adonis’i Veniis’ten uzaklastiran etkileri gorsellestirmektedir:
Ventis’iin kalgas1 ve Adonis’in iist baldirinin betimlendigi noktada i¢ ige gecmis bedenler ters yonlere
dogru gerilmistir. Mary 1558’e kadar hayatta olmasina ragmen Felipe yaklagik iki yil Ingiltere’de
kalmustir; sonrasinda 1556’da tahttan feragat edecek olan babasi tarafindan Briiksel’e ¢agrilmustir.
(“Signs of Power in Habsburg Spain and the New World”, a.g.e., p. 13, 24)

% John Shearman, “The ‘Dead Christ’ by Rosso Fiorentino”, Boston Museum Bulletin, VVol. 64, No.
338 (1966), p. 156
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burada mermer, “ete kemige” donligmistiir. Figiir grubu, tekrar bir rolyef frizine
doniistiiriilmeye elveriglidir ki acik¢a izleyici bu kiyaslamayr yapmaya davet
edilmektedir. Yapit, Tiziano’nun anlatimsal ve mimetik ustaliginin bir ifadesidir;
paragone yanltldlr.56 “Veniis ve Adonis”, bir resim gibi goziiken bir poesia, eslik
eden “Danaé” ile birlikte goriildiigiinde heykele meydan okuyan iki boyutlu bir

imgedir.

Cupid de, sanat¢inin birlikte goriilmelerini arzu ettigi “Danaé”nin pozu ile
iligkilidir. Yapitta goriilen kdpeklerin, sanat¢inin bu déonemde tamamladig1 “Jiipiter
ve Antiopedeki kopeklerden kaynaklandigi sdylenebilir.”” Yapitta yer alan birgok
detay, yine eszamanli olarak gergeklestirilen “Gloria”dan (Prado) uyarlanmistir.
“Gloria”, sanatginin V. Karl tarafindan 1551°de aldig1 son biiyiik siparistir ancak
yapit Flaman’daki Karl’a Ekim 1554’te ulastirilmistir dolayisiyla “Gloria "nin

% David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., p. 540

*" Tiziano’nun yapitlarinda yinelenen bir tema olarak hayvanlara yer verilmistir. Tiziano’nun
mitolojik, sekiiler ve dini yapitlarindan- kopekle betimlenmis portreler disinda- yirmi besinde
hayvanlar yer almaktadir ve en ¢ok kopeklere, geyiklere ve av sahnelerine rastlanmaktadir. Tiziano
kopek tiirlerini ustalikla tasvir etmis bir ressamdir. Ozellikle “Labrador ile Cocuk”, “Kopek ve
Yavrulari” (Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, 1575-76) yapitlarinda bu ustalik
gozlemlenebilmektedir; bu yapitlarinda sanat¢i ger¢ek kopekleri resmetmistir. Ancak “Veniis ve
Adonis’te de oldugu gibi mitolojik sahnelerindeki avci kopekler, kati, basmakalip fizyonomileri ile
dikkat ¢ekmektedir. Bu kopekler, tipki Kuzey halilarinda goriildiigii gibi gruplandirilmis ve ayni
pozda tasvir edilmistir. Avi ahlaki bir alegori baglaminda sunan “Cerf fragile” gibi modelleri
kullanmasi, Tiziano’nun amacina dair gorsel kanitlar olarak yorumlanmistir. Ronesans doneminde
alegorik geyik avi, yasam yolculugunda ahlaki zayifliginin pesinden giden insanogluna dair bir
metafor olarak algilanmistir. XV. yiizyil sanatinda 6zellikle de graviirlerde, kitap illiistrasyonlarinda
ve halilarda alegorik avin sembolik unsurlari, eslik eden metinlerle birlikte vurgulanmistir. Bu
baglamda en bilinen 6rnek de bes halidan olusan ve XV. yiizyil sonlarinda ya da XVI. yiizyil
baglarinda Hollanda’da dokunmus olan “La chasse du cerf fragile ’dir (New York, Metropolitan
Museum of Art). Tiziano’nun da yapitlarinda, geyigin ve avin sembolik birer motif islevinde olduklari
ahlaki bir bildirimde bulunmakta oldugu savlanmistir. Insan-hayvan metaforu, Ovidius’un metninde
oldugu kadar Tiziano’nun yapitlarinda da gozlemlenen temel motiflerdendir. Ovidius yorumculari
hayvanlara doniigiimii, insanin vahsiliginin tezahiirli olarak yorumlamiglardir. Correggio, “Jiipiter ve
lo”, “Ganymede’nin Kagirilmasi” yapitlartyla, sembolik hayvanlarla ahlaki yorum sunarak bir
doniisiim fablini tasvir eden ilk ressamdir. Geyik, ruhun ildhi agk arzusunun metaforudur; kopek ise,
sehvet diiskiinliigiinii ima etmektedir. Her iki yapitta da vurgulanan ildhi ve tensel ask dizilimi,
Correggio’nun diger ikili yapitlarinda da goriilen, kutsal ve diinyevi ask, erdem ve kotiiliik gibi “ikili
sistemdeki amblematik gOsterimler” modeli ile Ortiismektedir. Tiziano’nun da poesie dizisini
gerceklestirirken hayvan kullanimi baglaminda Correggio’dan etkilenmis oldugu dile getirilmis ve bu
yolla Tiziano’nun, hayvan metaforlarin1 dahil ederek ahlaki mesaj1 iletme olanaklarindan faydalandigi
One striilmistiir. (Simona Cohen, “Animals as Disguised Symbols in Renaissance Art”, a.g.e., pp.
135-162)
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tamamlanma asamalari, “Veniis ve Adonis”in gergeklestirilme donemine denk

gelmektedir.®® Her iki yapit, dikkat cekici bir tonalite benzerligi gostermektedir.

“Danaé” ile “Veniis ve Adonis”, birbirlerini tamamlayan yapitlar olarak
tasarlanmis olsalar da farkli boyutlardadir. Dizinin {iglincii yapit1 “Perseus ve
Andromeda”, “Veniis ve Adonis”le ayni1 boyutlardadir; bu sanat¢inin “Danaé”

sonrasinda ayni boyutlu yapitlarla devam etmek istedigini gt')stermektedir.59

Erken modern donem anlayisi, tarihsel resimden hem metne baglilik hem de
ahlaksallastiric1 bir amag talep etmistir. Baz1 Neoklasik sanatc¢ilar, yapitlarini metne
tabi kilmadiklar1 gerekgesiyle sert bigcimde elestirilmislerdir. “Tiziano nun “Veniis ve
Adonis”1 de tam da bu sebeple yapitin tamamlanmasindan yaklasik otuz yil sonra,
1584’te Floransali Raffaello Borghini’nin elestiri oklarina hedef olmustur. 7/
Riposo”da Borghini 1siklandirmadan hareketle resmin metinde anlatilan zaman
dilimini yansitmadigim1 ve figiirlerin duruslarinin da metinle Ortiismedigini dile
getirmis‘[ir.60 Bunun disinda ressamin Adonis’i, ona sarilmig olarak goriilen
Veniis’ten kacarken betimlemesi de biiyiik tepki almistir. Yapit Ovidius’un mitine
dayaniyor olsa da Tiziano Ovidius’un anlatisini tersine g¢evirmistir. Ovidius, ava
¢ikmamast hususunda uyardiktan sonra Veniis’iin Adonis’ten ayrildigini anlatir.
Oysa Tiziano, kopekleri ile birlikte Adonis’in Veniis’ii terk ettigi bir sahne
yaratmistir. Panofsky’e gore “Adonis’in  Kagis1” olarak tanimlanabilecek
diizenlemeyi Tiziano icat etmistir.”" Tiziano’nun resminde Adonis ava gitmek
konusunda inat¢idir; Venils ise sevgilisini yaninda kalmaya ikna etmeye
caligmaktadir. Ovidius’un Adonis’i ise uysaldir; Venilis ondan ilahi islerini
gerceklestirmek lizere ayrilana kadar ava c¢ikmayir diisiinmemistir. Hope’a gore

metinden ayrilma, resmi gergek bir poesia kilmaktadir: “Cagdas elestiri kriterlerine

% W. R. Rearick, “Titian's Later Mythologies”, a.g.e., p. 40
5 “Veniis ve Adonis” 178x200 cm., “Perseus ve Andromeda” 179x197 cm.dir.

%0 «Qvid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the Twentieth
Century”, a.g.e. p. 158

®1 Erwin Panofsky, a.g.e., p. 152
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gore yazili metne sadik kalma, basarili bir istoria i¢in onkosuldu fakat sanatgi bir
poesia ger¢eklestirirken ozanlarin sahip oldugu dzgiirliige sahipti.”* Tiziano, resim-
heykel paragonesi ile birlikte bu paragoneye de atilmisti; ozanin bir 6ykii yaratma

hakkin1 kendine mal etmis ve boylece resmi bir “siire” doniistiirmiistii.

Ovidius’un metninde yer alan vedalasma sahnesinin, gergeklestirildigi donemde
Londra’da bulunan Felipe’ye gonderilen yapitta Adonis’in kagisina doniigsmesi,
Panofsky’e gore Shakespeare’e kendi “Veniis ve Adonis”ini kaleme alirken ilham
kaynagi olmustur®™ ve Shakespeare’in dizeleri, “Tiziano’nun kompozisyonunun
poetik tefsiri gibidir”.64 Bu iki basyapit arasinda gergek bir iliski olasilig1 son derece
heyecan verici olsa da Ornegin yapitta goriilen ve dizelerde gecen safak vakti,
asiklarm ayrilis1 gibi ifadeler, tipik edebi temalardir. Yine Tiziano’nun figiirlerinin
bakiglari, Shakespeare’in dizelerinden farkli bir duygusal karmasa yansitmaktadir.
Tiziano nun temay1 “Adonis’in Kagis1” olarak gergeklestirdigini varsayan Panofsky,
Oykiiniin klasik sanatta bilinen onciillerini gormezden gelmistir. Antik doneme ait ve
muhtemelen donemin resim anlayisina da 1s1k tutan lahit rolyeflerinde 6ykii, oturan
ve bir eli Adonis’in gogsiinde olan Veniis ile arkas1 doniik olarak tanrigasina bakan,
kararsizca hem giiven veren hem de geri ¢ekilen eli goriilen fakat bedeniyle agikga av
kopeklerinin ve arkadaslarinin ¢agrisina itaat eden genc¢ avci- Adonis arasindaki

catigma olarak tasvir edilmistir.65

%2 Charles Hope, “Titian”, a.g.e., p. 126

83 With this he breaketh from the sweet embrace
Of those faire armes which bound him to her brest,
And homeward through the dark laund runs apace;

Leaves Love upon her backe, deeply distrest.

Looke, how a bright star shooteth from the skye,

So glides he in the night from Venus' eye

(Venus and Adonis, 811-816)
% panofsky, a.g.e., p. 157

® David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., pp. 537-538
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Borghini’nin elestirisi, “Floransali bir anlayisla bilgi¢lik taslama”®

ya da edebi
eserin resimsel versiyondan istiin oldugu inanigi ile verilen bir tepki olarak
yorumlanmis olsa bile bu elestiri, yine ahlaksallastiric1 alegorilestirme baglaminda
degerlendirilebilir: Fabllar hosa giden dis goriiniimlerinin altinda 6nemli alegorik
anlamlar barindirirlar ve ressamlar, dykiileri farkli tasvir etme Ozgiirligline sahip
olurlarsa bu anlamlar kaybolacaktir. Dolayisiyla resim metnin alegorik okumasi ile
ortiigmelidir. Ancak belirtilmelidir ki Borghini’nin elestirisi az sayida Ornekten

biridir ve genel bir anlayisi yams1tmamaktad1r.67

Dolce de “Doniisiimler” g¢evirisinde alegori geleneginden s6z etmis olsa da,
resimlerin hosa giden goriiniimleri altinda daha derin anlamlar bulmaya yonelik
herhangi bir girisimde bulunmamistir. Dolce, Alessandro Contarini’ye mektubunda
“Veniis ve Adonis”1 gizli, alegorik anlamlar iizerinden degil tam tersine iki
kahramanin dogrudan fiziksel giizellikleri baglaminda yorumlamistir. Dolce 1554 ya
da 1555 tarihli mektubunda Contarini’ye “Veniis ve Adonis” ile ilgili olarak sdyle
yazar. “Tipkt sizin bana Raffaello’nun resmini tarif ettiginiz gibi, ben de size
Tiziano 'nun “Adonis ini tarif edebilseydim... Sizin de bundan daha kusursuz bir
eserin, Antik dénemden bugiine degin resmedilmedigini séyleyeceginiz diigiincesine
siginyorum... Eger bigimden baslarsam Tiziano Adonis’i on alti ya da on sekiz
Yasinda bir delikanliya uygun sekilde son derece orantili, zarif ve vakur, biiyiik bir
incelik ve damarlarinda akan asil kant duyumsatan bedenine aksettirilen hosa giden
bir renkle resmetmistir. Yiizdeki ifadeyi géren bir kimse bu essiz ustanin, kadinsi bir
sey icerse de erkekliginden bir sey eksiltmeyen zarif ve ozel bir giizelligi betimleme

arayisinda oldugunu fark edecektir. Soylemek istedigim, her kadinda erkeksi ve her

% Metinden bagimsiz hareket etme, poesianin aleyhinde kullanilmis ve Vasari’den beri Neoklasik
teorisyenlerin belirlemis olduklart metin ve imge arasindaki iliski baglaminda, Venedik resmini
Floransa ve Roma ekollerinin asagisinda konumlandirma yolu olarak goriilmiistiir. Venedik
geleneginin yarattigi poesia, Floransali istorianin entelektiiel iistiinliigline meydan okuyan bir tir
olarak yorumlanmstir. (Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle
Ages to the Twentieth Century”, a.g.e. p. 158)

® Bu anlayis Leon Battista Alberti’nin “Trattato della pittura”’sma dayanmaktadir. Alberti eserinde
neredeyse tamamen mitolojik konulu yapitlarin kompozisyonlarma odaklanmistir. Ona gore tiim
tanrilar dogru olarak tasvir edilmeli ve sanatci kitaplara veya bilgili arkadaslarina bagvurmalidir:
“Veniis'ii ya da Minerva’y1 bir asker pelerini ile betimlemek, Jiipiter’i ya da Mars’1 kadin giysileri
icerisinde gostermek yakisik almaz.” (Leon Battista Alberti, On Painting: A New Translation and
Critical Edition, Cambridge University Press, 2011, pp. 58-59)
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erkekte de kadinsi bir sey olmasi gerektigidir, bu zor ve arzu edilen bir karigimdir ve
eger Plinius’a giiveniyorsak, bu karisim, Apelles tarafindan basariyla
ger¢eklestirilmistir. Eger pozdan séz edecek olursak, Adonis hareket halindedir; bu
hareket son derece zahmetsiz, giiclii fakat ayni zamanda naziktir. Nitekim Veniis ten
ayrilmak i¢in hazir goziikmektedir... Canli ve giilen gozlerle, hos¢a araladigr giil
rengi, va da aslinda canli mercan rengi dudaklariyla yiizii Veniis’e doniiktiir ve sanki
sehvet ve ask dolu tath sozleriyle Veniis'ii teselli eder gibidir... Veniis’e gelecek
olursak... o arkadan gosterilmektedir; bu bir hiiner sergilemek icin degil... ikili bir
sanat gostermek icindir ¢linkii Adonis’i durdurmak icin gerilen kollar ile ve tavus
kusu mavisi yumusak bir kumas tizerinde yari oturur vaziyette yiiziinii Adonis’e
cevirmis olan Veniis, her acidan tatl ve hayat dolu duygular duyumsatmaktadir... O
da olaganiistii bir ustaligin eseridir... Oturma pozisyonu yiiziinden mahrem
verlerinde derisi kirismigtir... Tanrim, yemin ederim ki onu géren en keskin gozler
bile canli olduguna inanacaktir... Mermer bir heykel kiskirtici giizelligi ile geng bir
adamin iliklerine isleyip lekesini birakmasina neden olabiliyorsa, bu etten kemikten
yapumis, nefes alan, giizellik timsali figiir, neler yapabilir? "% Dolce’nin
mektubunda s6ziinii ettigi rivayet, Plinius tarafindan “Doga Tarihi "nde gegmektedir.
Ronesans donemi kroniklerinde de sikg¢a anilan rivayet, Praksiteles’in “Knidos
Afroditi’ne dairdir: “Diinya iizerindeki tiim eserlerin en tistiini, bir¢oklarinin
gorebilmek icin Knidos’a gittigi eser Praksiteles’in “Afrodit”idir... Bu heykel ile

Praksiteles Knidos 'u meshur etmistir... Rivayete gore bir adam bu heykel yiiziinden

%8 Fredrika H. Jacobs, “Aretino and Michelangelo, Dolce and Titian: Femmina, Masculo, Grazia”,
The Art Bulletin, Vol. 82, No. 1 (Mar., 2000), s. 61. Dolce’nin olduk¢a “detayli” tarifi, onun “her
iki” figiirden de ayni oranda haz almis oldugunu diisiindiirmektedir. Sharon Fermor’un vurguladigi
iizere Dolce sozel yetkinligi ile Adonis’in cinsiyetinin belirsiz olusunun, yapiti cazip kilan
Ozelliklerden biri oldugunu ifade etmektedir. ROonesans sanatt uzmanlarinin, ¢agdas tarifleri “gorsel
deneyime verilen dogru tepkiler” olarak kabul etme isteksizliklerini elestiren Fermor, Dolce’nin
sozlerini Castiglione, Vasari, Pietro Bembo, Gian Paolo Lomazzo gibi isimlerin sozleriyle bir araya
getirmis ve bu yolla resimsel dili, yaygin bir estetik anlayis ifadeleri olarak incelemistir. Bu baglamda
Fermor, Dolce’nin Adonis’in yiiziindeki “kadinsi erkeksiligi” tiim bedenine ve hareketine
genisletmesini ele almistir. Ornegin Dolce, Adonis’in fizigini, bedene yonelik dile getirildiginde
genellikle kadimlarin ve kii¢iik cocuklarin kastedildigi “leggiadro” kelimesi ile tarif etmistir. Ancak
Dolce, Adonis’in bedenini “leggiadro” ile tamimlarken, hareketini ise “gagliardo” olarak, yani
kadinlara uygun bigimsel bir ifade olmakla birlikte “yumusak, nazik hareketlerle” de iliskilendirilen
“leggiardo "ya karsilik, ¢ogunlukla “gii¢lii, maskiilen hareketler” i¢in kullanilan “gagliardo” olarak
tarif etmistir. (Sharon Fermor, “Movement and Gender in Sixteenth-Century Italian Painting” ; The
Body Imaged: The Human Form and Visual Culture Since the Renaissance, ed. by Kathleen
Adler and Marcia Pointon, Cambridge University Press, 1993, pp. 129-145)
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sehvet duygulariyla bastan ¢ikarak bir gece tapinakta saklanmis ve sonra heykelle
kucaklasmak icin ortaya ¢ikmis. Heykelin iizerinde artik bir leke var ve bu leke

5

adamin aggozlii sehvetine bir kanittir.’ % Rénesans donemi eserlerinde bu rivayet,
sanatsal ustali§1 6vmeye dair bir sembol olarak anlatilagelmistir. Dolce’nin “Dialogo
della Pittura”’sinda Tiziano’ya yoneltilen Plinius’un “sehvet 6vgilisii” yinelenir.
Sanat¢inin tim Veniis tasvirlerinin duyumsattig1 erotik ¢agrigimlarla ilgili olarak
Dolce: “Gergekten acikca soylenebilir ki her bir firca vurusu, dogamn elinden
ctkmustir... Tanrim, yemin ederim gozleri géren herkes, Veniis'iin canli olduguna
inanir. En yaslhi ve en sert miza¢li adam bile heyecanlamr, tutkuyla tirperir,

bedenindeki kanin damarlarinda attigini hisseder ... »70

“Veniis ve Adonis”, erotik duyumsalligina ragmen ahlaksallagtiric1 bir alegori
olarak da yorumlanmigtir. Bu goriise gore yapit1 bu dogrultuda okumak, Bersuire’in,
Agostino’nun ve Bonsignori’nin Ovidius tefsirleri ile Ortiismektedir. Bersuire ve
Agostino, Oykiideki avciyr bir glinahkar olarak tanimlamislardir. Bersuire,
Ovidius’un kendisi tarafindan ortaya atilan avcr ve vahsi hayvan metaforunu,
kiistahlik ya da kendine asir1 giivenme durumuna karsilik ahlaki bir uyar1 olarak
yorumlamistir. Bu baglamda ele alindiginda tefsirlerin Veniis ve Adonis mitinin,
insanimin diinyevi arzularla nasil yikima ugrayabilecegini Tiziano’ya diislindiirmiis

olabilecegi varsayilmigtir.”*

Hope, Ginzburg ve Goffen ise yapita yonelik estetik degerlendirmelerinde ayni
goriisli paylagmaktadirlar. Hope, yapitin albenisinin “yalnizca duyumsalligindan ya
da teorik miikemmelliginden degil, her seyden oOnce sanatsal hiinerden
kaynaklandigini”  ifade eder.”> Aym disiincedeki Ginzburg da Tiziano’nun

realizmine atifta bulunur: “Goriildiigii iizere realizm baglaminda estetik bir

% The Natural History of Pliny (the Elder), translated by John Bostock, H. T. Riley, 1857, London,
VI. cilt, p. 313

® Mark W. Roskill, Dolce’s Aretino and Venetian Art Theory of the Cinquecento, 2000,
University of Toronto Press, pp. 214-215

' Simona Cohen, “Animals as Disguised Symbols in Renaissance Art”, a.g.e., pp. 158-159

"2 Charles Hope, a.g.e., p. 127
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degerlendirme, begeniyi asmaktadir.”"® Goffen’a gore de yapitin giicii, “izleyicinin
icine isleyen etkisidir, bu etki icerigin erotizminden ¢ok, Tiziano nun sanatsal

ustaligi ile elde edilmektedir. h

Belirtildigi iizere Tiziano nun resmi, bircok yonden metinden ayrilmaktadir; bu
sebeple de Raffaello Borghini tarafindan elestirilmistir ¢linkii Borghini’ye gore
ressamlara ozanlarin anlattig1 oykiileri degistirme izni verilirse, izleyicinin dykiiniin
ardinda yatan alegorik anlami kavrama olasilig1 ortadan kalkacaktir. Bu anlayis,
donemin istoria anlayisina, Ovide Moralisé gelenegine dayaniyor olsa da Borghini
aynt zamanda “Poetika” ile de tamismistir. Akrabasi Vincenzio Borghini,
yayimlanmamus eseri “Selva di notizie”de, Aristotelesci eylem, zaman ve mekan
birligi anlayisinin resme aktarilmasindan s6z etmistir: “Bu, izleyicinin aynt anda ayni
seyi farkly sekillerde gormesi demek degildir ya da seylerin ayni anda farkli eylemler
icinde olmasina ve farkl yerlerde olmasina da karsiik gelmez. Dolayisiyla ressam,

istoriada birden fazla eylem betimleyemez. "™

Raffaello Borghini de ayn1 dogrultuda,
daha sonraki zamana denk gelen Adonis’in ayrilma ani ile daha 6nceye ait Veniis’iin

Adonis’i uyarma anin1 bir araya getirmenin yanlis oldugunu savunmustur.

Oysa “Veniis ve Adonis”, Tiziano’nun Ovidius metninde bulunan fakat anlati
icerisine yayilmis trajik unsurlari bir araya getirme girisimidir. Veniis, gen¢ asigini
ava ¢ikmamasi i¢in uyarir, sonrasinda da ilahi igleriyle mesgul olmak i¢in Adonis’ten
ayrilir. Yalniz kalan Adonis avlanma tutkusuna yenik diiser; kahraman olma ve iin
arzusuyla ava cikar ve bir yaban domuzu tarafindan oldiiriiliir. Veniis geri gelir;
Adonis’in cansiz bedeniyle karsilasir ve Adonis’in yasim tutar. Bu farkli anlatim
sahnelerinin en ¢arpicist Veniis’iin yasidir ki sonraki donemde metne sadik kalmaya

calisan ressamlarin bir¢ogu, bu sahneyi betimlemeyi tercih etmisleridir. Veniis’iin

”® Carlo Ginzburg, “Titian, Ovid and Sixteenth-Century Codes for Erotic Illustration”; Titian's
‘Venus of Urbino’, ed. by Rona Goffen, Cambridge University Press, 1997, p. 30

" Rona Goffen, Titian's Women, Yale University Press, 1997, p. 246

> Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 161
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asigin1 uyarmasi ya da Adonis’in tek basina ava ¢ikmasi, ilgi g¢ekici resimsel

kompozisyonlar saglamayacaktir.”®

Tiziano’nun basarisi, tiim Oykiiyii tek bir ana, son derece dramatik, konsantre bir
resimsel kompozisyona aktarabilmesidir. Bu, hem anagnorisis hem de peripeteia
anidir. Sanat¢r mitin zamansal ve mantiksal ilerleyisini gorsellestirmektedir. Sol
tarafta uyuyan ve annesinin tenini oklarindan biriyle istemeden siyiran Cupid, miti
harekete gecirmektedir. Veniis karsilastigi ilk faniye, gen¢ ve giizel Adonis’e asik
olmustur. Yapitin merkezinde Raffaellovari Veniis ve Michelangelovari Adonis yer
almaktadir. Yapita daha yakindan bakildiginda ise korku ve g¢aresizlik fark
edilmektedir. Adonis’in avlanmaya merakli bir 6liimli oldugu bilgisi ile Veniis’iin
uyarisi bir arada disiiniildiiglinde, olacak mesum olaylar sezdirilmektedir. Yapitta
Veniis’iin dudaklar1 korkuyla aralanmis ve kollar1 bosuna bir ¢abayla Adonis’in
gitmesine engel olmaya caligmaktadir. Veniis, kaginilmaz sonun ¢ok yakinda
gercekleseceginin farkindadir. Alinyazisi, geng adamin eylemi ile ¢abuklagsmaktadir.
Aristotelesgi anlayisla bu, kahramanin karakterinden kaynaklanan bir kusurdur: Av
ve iin arzusu, Adonis’in tanricaya askindan gii¢liidiir ve tiim tanrigalar icerisindeki en
giizel tanrica olan Veniis’lin karsisinda bu bilingli eylem, trajik ve korkung bir
peripeteiaya neden olacaktir. Peripeteia baglaminda “Veniis ve Adonis”, “Danaé”
ile zittir ¢iinkii “Danaé”de Jipiter’in “miidahalesi”, 6zgiirliik ve yeni bir hayat

getirmistir.

Adonis’in 6liimii, sag arka planda da duyumsatilmaktadir: Adonis’e donen
Veniis’lin arabasindan bir 151k huzmesi yayilmakta ve bu 151k, alttaki ormanlik alana
yansimaktadir. Bu alan, gen¢ avcmin 0Oldigi  yer olmalidir. Tiziano’nun
kompozisyonu trajik olay Orgiisii igerisindeki dramatik eylemin tek bir ana
O0zltimsenmesi olarak ele alindiginda, ressamin ¢iftin romantik karsilagmasi,
mutluluklart ya da birbirlerinden ayrilmanin yarattigt melankoli gibi temalar
kullanmayisi, son derece anlamli olmaktadir ¢iinkii bu temalar izleyicide acima ve
korku duygular1 uyandirmayacaktir. Oysa sevgilisini bosuna bir c¢aba ile kalmaya

zorlayan tanriga betimi, tanricanin yiiziindeki caresizlik ifadesi, geng adamin

"® Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 163
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sonuclarinin farkinda olmadigi bir eylem iginde olusu ve arka planda bu akibetin
sezdirilisi ile Tiziano’nun yapiti, izleyicide acima ve korku duygular
uyamdlrmalktatdlr.77 Dolce, Contarini’ye mektubunda Veniis ve Adonis’in bedensel
giizellikleri lizerinde durmus ve Tiziano’nun ¢iplak kadin figiirleri yoluyla izleyicide
hayret, hayranlik uyandirdigindan bahsetmistir. Ancak Dolce, mektubunun sonuna
dogru, tasvir edilen 0ykiiniin trajik yoniinii de ima eder: “Veniis 'iin yiiziinde yiirekten

2

hissettigi  korkunun izleri okunmaktadir...” Yine de Dolce, ¢iplak giizelligin
betimlenisindeki asil amacin farkinda olmamistir. Dolce’nin yorumu, bedenlerin

sergiledigi eylemlerle degil, gilizellikle ilgilidir.

Tiziano’nun yapitlar teatral diizenlemeleri ve neyin tasvir edilecegini se¢me
ozgurliikleri ile izleyiciyi etkilemektedir. XVI. yiizyil sonu Venedik resmi,
Aristoteles’in  iyi  bir olay Orgiisiiniin  nasil olmasi  gerektigine dair
degerlendirmelerinin, Alberti’nin perspektif kullanimi anlayis1 ile ve ayni zamanda
ressamin bakis agisinin gosterilebilmesi yoniinde nasil bir araya getirildigini
gostermektedir.”® Tiziano da tim oykilyii degil yalnizca en énemli am resmeder:
Olay orgiisiindeki doniim noktasini. Bu sekilde izleyici dramin farkinda olarak
gordiigii resimsel temsili bir biitiin olarak kavrayabilmektedir. Izleyici tarafindan iyi
bilinen bir mitin olay orgiisiindeki doniim noktasinin tasvir edilmesi, alisilmig
dogrusal ilerleyisi bozdugu i¢in izleyicinin dikkatini ¢eker. Bu uygulama ayni
zamanda izleyicinin olaylarla 6zdeslesebilmesine de olanak tanimaktadir ¢linki
izleyici Tiziano’nun tasvir etmeyi sectigi siireci, zihninde tekrar canlandirmaya
zorlanir. Izleyici, sahnenin pasif bir takipgisi degildir; mitleri zihninde yeniden
canlandiran aktif bir katilimcidir. Tiziano’nun kilit anlar1 tasvir etme tercihi,

Aristoteles’in - “Poetika "da dile getirdigi Yunan tragedya seyircisinin, izledigi

" Tiziano’nun kompozisyonu Rubens’in 1635 tarihli “Veniis ve Adonis”i ile karsilastiriimistir.
Rubens’in yapiti, Tiziano’dan ¢ok sayida gorsel alint1 icermektedir ki Tiziano’nun yapitt Rubens’in
yakindan bildigi Madrid Kraliyet Koleksiyonu ic¢inde yer almistir. Rubens Tiziano’nun
kompozisyonunu tersine ¢evirmistir. Onun yapitinda Veniis dnden, Adonis ise arkadan goriilmektedir.
Julius S. Held’e gore: “Iki biiyviik sanat¢imin bu klasik miti ele alislarindaki temel farklilik, poetik ruh
halidir. Tiziano’nun yapiti dramatik pathosu ve karanhk gelecegi sezdirmektedir oysa Rubens’in
yaputr son derece liriktir.” (David Rosand, Titian: His World and His Legacy, Columbia University
Press, 1982, Julius S. Held, “Rubens and Titian” p. 324)

® Barbara Baert, Ann-Sophie Lehmann, Jenke Van Den Akkerveken, New Perspectives in
Iconology, Visual Studies and Anthropology, 2012, ASP, pp. 54-55

90



sahnelerin, eserin dayandigi mitten segilen olaylar oldugunun idrakinde oldugu

analizi ile de Ortlismektedir.

2.1.6 “Perseus ve Andromeda” (1554, Londra, Wallace Koleksiyonu)

Tiziano tarafindan gonderilen sonraki poesia “Perseus ve Andromeda dir,

Resim 4:
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Sanatgr 1554 tarihli mektubunda bu kez bu yapittan s6z etmektedir: “Size
vakinda ilk poesie yapitlarindan farkli bir bakis a¢isina sahip olacak “Perseus ve
Andromeda’y1 gonderecegim.” Oykiide Poseidon’un gonderdigi canavara kurban
edilmek iizere bir kayaya zincirlenen Prenses Andromeda’nin, ona goriir gormez asik
olan Perseus tarafindan kurtarilis1 anlatilir.” Tiziano yapiti muhtemelen ingiltere
yerine Briiksel’e gondermistir; ¢iinkii, Felipe Ekim 1555°te Ingiltere’den ayrilmis ve
ayni yil icerisinde babasi tarafindan Hollanda imparatoru ilan edilmistir.®® Temanin,
Felipe ve Mary Tudor arasindaki 6zel iliski baglaminda degerlendirilmis 6nceki iki
yapittan ¢cok daha giiglii sekilde Habsburg emperyal politikalarini akla getirdigi 6ne
siiriilmiistiir.** Yapitin x ray goriintiileri sayesinde sanat¢inin ilk tasariminda ciftin
romantik karsilagsmasina, Perseus’un Andromeda’ya zincirlerinden kurtarmak iizere
yaklagmasina odaklanmis oldugu bilinmektedir fakat Tizano daha sonra, Perseus’un
Andromeda’y1r kahramanca kurtarist sirasinda ortaya ¢ikan riskler {izerine
yogunlasma dogrultusunda kompozisyonunu yeniden tasarlamistir.%? Perseus ve

Andromeda Oykiisii geleneksel olarak, boyunduruk altina alinmis prensin bir ideal

™ «“Dgniisiimler”, a.g.e., IV. Kitap-663-705

% vyapit, ilerleyen donemlerde muhtemelen diger poesialarla birlikte Aranjuez sarayinda

sergilenmigtir. 1626’da kraliyet koleksiyonundan ¢ikan yapitin bir kopyasi, yine diger poesialarla
birlikte Alcazar’da yer almistir. 1644 tarihli bir belgeden yapitin, 1641°de Ingiltere’de &len Van
Dyck’in koleksiyonunda yer aldigi anlasilmaktadir. Yapitin Van Dyck koleksiyonuna nasil dahil
oldugu bilinmemektedir. Giiniimiizde “Perseus ve Andromeda” Wallace Koleksiyonu biinyesindedir.
(John Ingamells, “Perseus and Andromeda”: The Provenance”, The Burlington Magazine, Vol. 124,
No. 952, Special Issue in Honour of Terrence Hodgkinson, Jul., 1982, pp. 396-400)

81 Bu baglamda Perseus’un tuniginin, Habsburg hanedan armasinda yer alan kirmizi ve altin
renklerinde olmasina dikkat ¢ekilmistir.

8 Tim Rénesans ustalar1 i¢inde, x-ray analizleri sonucunda yapitlart lizerinde en c¢ok degisiklik
yaptig1 goriillen sanatgr Tiziano’dur. Tiziano, yapitina tuval {izerinde baslamadan Once tasarimi
konusunda agirdan alan bir ressam olmustur. Bu, sanat¢inin fikirlerini dogrudan tuval iizerinde
uyguladigini gostermektedir. Bu baglamda “Perseus ve Andromeda” da farkli degildir. Ressam
Andromeda’nin sol kolu iizerinde cesitli denemeler gergeklestirmistir. i1k girisimde sol kol, sag kol
gibi yukar1 kaldirilmigtir. Nihai versiyonda ise Andromeda, ruhani, neredeyse agirligi yokmuscasina
goziiken bir pozda ve Nereid’i anmimsatan bir figiir olarak betimlenmistir. Yine yapitin x-ray
gorlintiilerinde ortaya ¢iktig iizere sanatg¢1 baslangigta sag tarafta baska bir figiir daha betimlemistir ki
bu figlir, muhtemelen Perseus’un onceki konumlandirihgima denk diistiyor olmalidir. (Cecil Gould,
“The Perseus and Andromeda and Titian’s Poesie”, The Burlington Magazine Vol. 105, No. 720,
1963, pp. 112-117)
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ugruna savasmasi olarak yorumlanmis ve Perseus, kahramanliklariyla viilmiistiir.®®

O birgoklarinin aksine algakg¢a hareket etmemis ve trajik sekilde 5lmemistir.>*

Ancak yine vurgulanmalidir ki Tiziano’nun poesie dizisinin ilk ve en giiglii
etkisi, erotik uyarimdir. Bu uyarim izleyiciyi olay Orgiisiiniin i¢ine sokar ve onun
drama kahramani ile O6zdeslesebilmesine olanak tanir. Bu durum “Perseus ve
Andromeda” igin de gegerlidir. 1554 tarihli mektupta s6z edilen yapit, ¢iplak kadin

bedenine farkl bir agidan bakan, bagka bir kompozisyondur.

Yine de Tiziano dramatik “siir”lerini yaratirken ¢iplak kadin figiirlerinin iglevi
yalnizca erotik bir maraviglia uyandirmak ya da cinsel tahrik yaratmak degildir; bu
figlirler dramanin aktif oyuncularidir, daha kapsamli ve karmasik genel bir pathos
atmosferinin parcasidirlar. Pathos atmosferi, izleyiciye ¢ok sayida iligkili yolla,
duygusal 6zdeslesme, genis anlamiyla resimsel gergeklik- duygu yiiklii arka planlar,

manzaralar- ti¢iincii olarak da ressamin resimsel teknigi araciligiyla iletilmektedir.

Kompozisyonun hakimi, biiyiik boyutlu ve neredeyse frontal bir gdriiniim veren
Habesistan prensesidir. Andromeda’nin peripeteiasi, neredeyse mutlak bir 6liimden
kurtulusa ve erdem sembolii olarak bilinen Perseus ile evlilige gegistir.
Andromeda’nin bedeni, Dana€’nin, ya da sanat¢inin uzanmis Veniis’lerinin ayakta
duran halidir, sadece izleyiciye daha fazla ¢evrilmistir. Viicut agirlig1 sadece zincire
vurulmus sol kolu ve sag ayag tarafindan destekleniyor olmasma ragmen
Andromeda’nin sasirtict sekilde dik durusu, yapisal olarak Perseus’un kisaltilmig

bedenini dengelemektedir.*® Andromeda’nin giizelligi karsisinda carpilan Perseus,

8 A. Di Bandoni’nin 1508 tarihli Venedik edisyonu “Ovidio Metamorphoseos vulgaresi, ve iginde
yer alan Bernard Solomon illiistrasyonlari, Perseus ve Andromeda ikonografisi iizerinde etkili
olmustur. Tiziano’nun da aym temali yapiti igin oymabaskilar, resimler ve heykellere bagvurmak
disinda Bandoni’nin metnini de titizlikle okumus ve Solomon’un illiistrasyonlarini dikkatle incelemis
olabilecegi dile getirilmistir. (Liana de Girolami Cheney, Giorgio Vasari’s Teachers: Sacred and
Profane Art, Peter Lang Publishing, 2007, p. 193)

8 Jane Nash, “Veiled Images: Titian’s Mythological Paintings for Philip I1.”, a.g.e., p. 34

% Tiziano’nun kompozisyonunu gergeklestirirken Cellini’nin “Perseus ve Andromeda” rdlyefinden
etkilenmis oldugu sdylenebilir. Tiziano Floransa’ya tek ziyaretini 1546 yazinda gergeklestirir. Bu
ziyaretin hemen akabinde Cellini de Venedik’e gelir ve otobiyografisinde Tiziano’nun onu “biyiik bir
nezaketle” karsiladigin1 yazar. Buradan hareketle Tiziano’nun Floransa ziyareti sirasinda Cellini’nin
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tam zamaninda kendine gelerek hem kendini hem de Andromeda’yr kurtarir ve o
anda Andromeda’nin heykelsi bedeni, bir ddiile doniisiir. Baska bir farklilik da
riizgarda ugusan kiigiik bir kumas parcasinin Andromeda’nin bedeninin mahrem
yerlerini Ortmesidir. Bir heykel gibi goriinen Andromeda, mitin baslangicidir;
eylemin nedenidir. Olay oOrgiisii, Perseus’un onu gormesi ile ilerlemektedir.
Andromeda’nin giizelligi karsisinda afallayan Perseus asik olur ve aski ugruna
kendini canavarla tehlikeli bir miicadeleye atar. Ovidius Oykiisiinii bilen izleyici,
peripeteianin farkindadir fakat Andromeda’nin izleyiciye ¢ok yakin goriinimi
yiiziinden resimsel ana odaklanildigi i¢in, “mutlu son” diisiincesi zayiflar ya da
gecikir. Andromeda’nin ¢iplakligi, onu hem cazip kilmakta hem de dehsetini,
savunmasiz olusunu vurgulamaktadir. Izleyici Andromeda’nin erotik cazibesinden
etkilense de hemen akabinde dikkatini resmin diger kisimlarina verir.
Andromeda’nin kaderi, Perseus ve deniz canavari arasindaki miicadelenin sonucuna

baglidir. O da tipki sag arka planda kiyidaki figiirler gibi dehset igerisindedir.

Andromeda’nin beyaz teni, resmin karanlik ve kasvetli havasi ile karsitlik
olusturmaktadir. Andromeda ve hemen etrafindaki nesneler ayrintili olarak
secilebilse de kompozisyonun geri kalan kismi, giderek siliklesir. Bu resimsel
yontem sayesinde izleyici, On, orta ve arka plan iligkilerini gergekten
“gorebilmektedir’. Andromeda’ya bakan izleyici, kendini Perseus ile 6zdeslestirir;
resme genel olarak baktiginda ise erotik cazibe, canavarin dehseti, Andromeda’nin

hem kendi hem de Perseus adina hissettigi korku i¢ ice gecer.

“Perseus ve Andromeda” rolyefini gormiis oldugu diisiiniilebilir. Cellini’nin uyuyan Perseus’u ters
yonde olsa da, Tiziano’nun Perseus’una biiyiik bir benzerlik gostermektedir. Ancak en Oonemli
benzerlik her iki sanat¢inin Andromeda figiirlerinde izlenmektedir. Tiziano’nun figiiriinde oldugu gibi
Cellini’nin figiirii de sag kolunu basinin iizerine kaldirmigtir ve tek ayagi yere basar sekilde
gozikkmektedir. (Cecil Gould, “The Perseus and Andromeda and Titian’s Poesie”, a.g.e., p. 114)
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2.1.7 “lason ve Medea”

1554 tarihli mektupta gerceklestirilecegi haber verilen fakat bir daha hig

bahsedilmeyen “Jason ve Medea”, muhtemelen resmedilmemistir.

Baglangicta bu temanin tercih edilme nedeni, biiyiik olasilikla eslik etmesi
planlanan Andromeda ve Perseus miti ile yapisal benzerlikler paylasmasidir.®
Perseus Andromeda’nin giizelligi karsisinda saskina ugramis ve kendini kahramanca
bir eyleme atmustir. Benzer sekilde Medea da, yakisikli yabanci lason’u gériir
gormez asik olur ve aski yiiziinden babasi ve iilkesine ihanet ederek Iason’u kurtarir
ve onunla evlenir. Perseus da Medea da ilk basta maraviglia hissetmislerdir. Bu,
c¢ikis noktas1 olarak son derece cazip gelmis olmalidir; fakat, Tiziano tiim diziyi goz
oniinde  bulundurdugunda, Medea’nin sonraki davranislarinin = Perseus’un
eylemlerinde oldugu gibi “resimsel” ve cesurca olmadigimi fark etmis olmalidir.®’
Ustelik bu zamana kadar gergeklestirilmis olan ii¢ yapit ile olusturulan baglanti, yani
kadin giizelliginin gosterimi ve erkek izleyicinin sahne igerisindeki mitolojik izleyici
ile dzdeslesmesi, Iason ve Medea miti ile siirdiiriilemeyecektir ciinkii bu kez

kahraman trajik bir eyleme siiriikleyen Iason’un- erkek figiiriin giizelligidir.

% “Dgniisiimler”, a.g.e., VII. Kitap-10-99

8 Nash, Tiziano’nun aym zamanda Habsburg Hanedanligi’nin sembolii olan Altin Post Sykiisii yerine
neden “Europa’min Kagirilmasi”ni tasvir etmeyi tercih ettigi sorusu iizerine odaklanmistir. Nash’e
gore Perseus’un aksine lason, drnek bir kahraman degildir. Tason, dykiide ona postu ele gegirmesinde
yardim eden kadmi yalniz birakmistir ve bu, kadimi delilige siiriiklemistir. (Jane Nash, “Veiled
Images: Titian’s Mythological Paintings for Philip I1.”, a.g.e., p. 35)

95



2.1.8 “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (1556-1559,
Edinburgh, Iskocya Ulusal Galeri)

Giliniimiizde Edinburgh’da sergilenen iki yapitta goriilen Diana figiirleri, ayn1
anlayisla ve birbirleriyle uyumlu boyutlarda (dizideki diger yapitlardan daha kiigiik
boyutlu olarak) tasvir edilmislerdir. Kompozisyon diizenlemeleri de benzerdir ve
devamlilik arz ederler; tonalite olarak da uyum igerisindedirler. Perspektif
baglaminda da benzerlik dikkat ¢gekmektedir. “Diana ve Callisto’da Tiziano figiirleri
icin iki orantilama diizeyi kullanmigtir. Diana grubu Callisto grubundan biiyiiktiir ve

iki grup arasinda genisletilmis bir perspektif mesafe etkisi yaratilmistir.

Resim 5:
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“Diana ve Actaeon”da da Actaeon, sahnedeki diger figiirlerden daha biiyiik
boyutludur. Tiziano “Diana ve Actaeon”da “Diana ve Callisto”daki figilirlerin
abartili hareketlerini ve dengesiz duruslarin1 dizginlemis ve resimsel alani, dengeli

bir figiir dagilimi ile degerlendirmistir.

Resim 6:

Bu yapittaki figiirler, natiiralist fakat idealize bir anlayisla resmedilmistir.
Kullanilan yogun mavi renk, “Veniis ve Adonis”1 animsatsa da bu yapitta mavi, ¢ok

daha parlak bir etki birakmaktadir. Denge, derenin yansimalari ile saglanmistir ki bu
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da Dolce’nin “resim heykelden iistiindiir ¢iinkii yansimalar, formlarin eszamanli
goriiniimlerine olanak vermektedir” soziinii akla getirmektedir. Yapit Ispanya’ya
gonderilisi  Oncesinde, Schiavone ve diger sanat¢ilarin gerceklestirdikleri
kopyalarindan da anlasildigi iizere Venedikli ressamlar arasinda ilgiyle

karsilanmigtir.®®

Tiziano 1556’da basladigi “Diana ve Actaeon’u, ii¢ yildan uzun bir siirede
tamamlamistir. Konu felsefede, edebiyatta ve gorsel sanatlarda bir¢ok kez ele
alimmistir fakat Tiziano’nun bigimsel yenilikleri, mite yonelik standart ikonografiyi

radikal bigimde degistirir.

Mitte av arkadaglarindan uzaklasan Actaecon’un, ormanin gizli yerlerinde,
Gargaphia’da banyo yapmakta olan Diana ve perileri ile karsilagsmasi anlatilir.
Davetsiz misafire dtkelenen Diana, Actaeon’a kutsal gélden su firlatir ve boylece bir
geyige doniisen Actaeon, kendi av kopekleri tarafindan Oldiiriiliir. Tanriganin
kurbanini korkun¢ bir 6liime mahkim edisine ve korkung bir ironiye- avcinin

avlanmasina- tanik olunmaktadir.%®

Oykiiyii Tiziano oncesinde gorsellestiren XVI. yiizyil illlistrasyonlari, genellikle
Ovidius anlatisini bir sahnede birlestirmislerdir: Diana algakgoniilliiliikle ¢iplakligim
orter ve eszamanli olarak onu diger perilerden ayiracak bir harekette bulunarak
kurbanina su firlatir. Actaecon, metin uyarinca su degdigi anda geyige donlismeye
basglar. Sahne genellikle herhangi bir mimari yap1 olmayan (nadiren bir ¢esme

gortliir) ormanlik bir alanda geger.go

Tiziano ise, bu geleneksel formiilden uzaklagsmis ve sahneyi ayritili bir mimari
diizenleme igerisinde ele almistir. XVI. yiizyill yapitlari baglaminda benzeri

goriilmemis bir tasarimla sanat¢i Diana’nin su firlatma hareketine ve Actaeon’un

8 W. R. Rearick, “Titian's Later Mythologies”, a.g.e., p. 48
8 “Doniigiimler”, a.g.e., 11. Kitap-165-205

% Marie Tanner, “Chance and Coincidence in Titian's ‘Diana and Actaeon’”, The Art Bulletin, Vol.
56, No. 4 (Dec., 1974), p. 537
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doniligiimiine yer vermemistir. Tiziano, Diana ve Actaeon arasindaki mesafeyi
arttirarak su firlatma eylemi icin gerekli yakinlig1 ortadan kaldirmstir. iki kahraman,
yalnizca diger figiirlerin bakislar1 araciligiyla birbirlerine baglanmaktadir. Mimari bir
diizenleme icerisinde Diana’nin perileri orta alanda kiimelenmislerdir. Bir peri,
Actaeon’un varligin1 gostermek i¢in perdeyi aralamakta ve bakislariyla Diana’ya
bildirmektedir. Perilerin bakiglar1 karanlikta birakilarak izleyicinin dikkatini
cekmemeleri saglanmistir. Panofsky’nin de degindigi iizere yalnizca siitunun
arkasinda kalan peri aydmlatilmistir; diger perilerin iizerine “sanki bir gélge
diismiistiir”.%* Sadece iki grup, dogrudan bakislari ile Actacon’la yiizlesmektedir.
Stitunun arkasindaki peri ve oOniindeki periler, bakislar1 aracilifiyla izleyicinin
dikkatini Actaeon’un kaderinin habercisi olan geyik basina yonlendirmektedir.
Actaeon’un doniisiimii, yeni bir betimleme anlayisi ile yalnizca geyik basi ile ima
edilmektedir. Actacon geleneksel tasvirlerde oldugu gibi firlatilan su yiiziinden degil,
kendi 6liimiinii diisiindiiren bu geyik basin1 gordiigii icin irkilmistir. Diana tasviri de
tamamen yenilikcidir. Tanriga, perilerden su firlatma jestiyle degil, atribiisii olan
hilal seklindeki taciyla ve Actaeon’la olusturduklar1 dramatik karsitlikla ayirt
edilmektedir. Bu dramatik etki, Actacon’un perdenin ardindan goriinmesi ile ayni
anda gerceklesen Diana’nin Ortlinme hareketi ile saglanan ikonografik karsitlik ve
bicimsel yansima ile arttirilmistir. Tiziano’nun temaya yonelik bu yenilik¢i
yaklagimi, var olan sanat gelenegi cergevesinde agiklanamamaktadir. Tiziano nun
ilgisi, Oykiiniin basit bir anlatimi ile sinirli kalmamis ve sanat¢1 kendi yorumunu da

katmustir.

Tiziano, olayin birdenbireligine odaklanmistir. Diana ve Actaeon, hayret
ifadeleri ile bir tezat olusturmaktadir. Hayret, o ana dair fiziksel bir durumdur fakat
ayni zamanda zihinsel bir eylemdir; siire¢ igerisindeki bir andir ve anagnorisise
gecistir. Hayret, hem o ana dairdir hem de ge¢cmisle iligkilidir. Bu bakis agisiyla
kompozisyonun, ana karakterlerin o andan onceki diislinceleri iizerine kurulmus
oldugu sdylenebilir. Tiziano, yine olay orgiisii icerisindeki dnemli anlar1 bir araya

getirmektedir. izleyiciyi zihninde énceki an1 yeniden olusturmaya yonlendirmek igin

%! Erwin Panofsky, “Problems in Titian, Mostly Iconographic”, a.g.e., p. 155
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sanat¢l, Actaeon’un saskinligini temsil eden eylem ve deneyim c¢eligkisine
odaklanmistir. Perde, Actacon’un “izinsiz” eylemini vurgulamaktadir. Actaeon
sahneye telasla girmistir; ok kilifinin ucundan sarkan kumas, giysisi ani geligini
gosterir sekilde ugusmaktadir. Oysa sahnenin geri kalan kisminda bu ani geligin

yarattig1 riizgar hissedilmemektedir.

Yapit yalnizca o ami betimlemekle smnirli kalmamistir; Tiziano izleyiciye,
Actaeon’un biraz 6nceki deneyiminin ne oldugunu da sdylemektedir. Avcinin biraz
once gordigi sey, kirmizi perdedir; bu perde simdi elinde aynasi ve lizerinde mavi
bir oOrtii ile goriilen peri tarafindan c¢ekilmektedir. Big¢imsel baglamda perde,
kompozisyonun dengesini saglamak iizere kullanilan bir unsurdur ve izleyicinin
eylemin detaylarina inebilmek i¢in yakinlagsmasindan Once dikkatini ¢ekme
gorevindedir fakat Tiziano’nun perdesi bicimsel bir ara¢ olmanin da &tesindedir;
perdenin sahne igerisinde 6nemli bir rolii vardir. Actacon aslinda, sadece bir perde
oldugu ortaya ¢ikan rengi gormiistiir. O ana kadar gérmiis olduklar1 zihnini ele
gecirmis olsa da artik heyecan ve diisiinceler icice ge¢mis ve bir fantezi halini
almistir. Oykiide Actaeon, kirmizi perdeyi gordiigii an perdeye dogru yonelmektedir.

Bu uyarilma ya da merak, istahin1 kabartmistir.

Olay orgiisii baglaminda ortaya ¢ikma ani Oncesinde dramatik bir degisim
gerceklestirme gereksinimi dogar. Bu agidan perdeyi ¢eken perinin rolii son derece
onemlidir. Peri, salt sahneyi dolduran bir figiir degildir; aktif bir roldedir; perdeyi

Actaeon’u bastan ¢ikarmak igin kullanmaktadir.*

X-ray analizleri, sanatginin perinin pozuna yonelik dikkat c¢ekici bir degisiklik
yapmis oldugunu gosterir. Degisiklik Oncesinde peri, Diana’ya dogru degil,
Actaeon’a bakmaktadir.” Sahneyi bilingli olarak gozler dniine seren kisi olarak peri,
tanricanin Actaecon’un bu eylemine verecegi tepkiyi 6lgmektedir. Uzanmakta olan

peri, bir saskinlik belirtisi gostermemektedir. Bakire tanricaya dogrudan bakan tek

%2 James Lawson, “Titian's Diana Pictures: The Passing of an Epoch”, Artibus et Historiae, Vol. 25,
No. 49 (2004), p. 57

Bae.
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disi figlir olan perinin bakislar1 son derece gili¢lii bir etki uyandirmaktadir. Peri,
metaforik olarak kirmizi perde ile, Actacon’un arayisinin duyusal isareti ile
Ozdeslestirilebilir. Burada Tiziano, arzu nesnesinin ve anlaminin degisebilirligine

isaret etmektedir.

Bu noktada sanat¢inin Ovidius metnine dair yaptigi baska bir degisiklik
vurgulanmalidir. Metinde olay 6gle vaktinde gecer; Actaecon ormani kesfedebilmek
icin o giinliik avdan vazge¢mistir. Ancak Tiziano nun yapitinda gorsellesen bir 6glen
vakti degildir; gokyiiziiniin rengi, giiniin ya bast ya da sonunu disiindiirmektedir.
Ovidius Oykiisiiniin kronolojik yapisina uygun olarak, betimlenen anin safak
vaktinden ziyade alacakaranlik oldugu sdylenebilir ve dykiiniin su sekilde ilerledigi
distintilebilir: Actaeon, yaklasmakta olan tehlikeden bihaber ormanda gezinirken
zamant unutmustur; alacakaranlik c¢Okmektedir ve yerini geceye, ay tanrigasi
Diana’nin egemenligine birakacaktir. Yakinda giinesin son 1siklari diisecek ve

sahneyi soluk ay 15181 aydinlatacaktir.

Uzanmakta olan peri, olay orgiisii igerisinde onemli bir roldedir ve o aksam
yildizi Veniis olarak tanimlanabilir. Actacon icin aksam yildizi Venis, aymn
dogusunun baslangicidir. Veniis olarak tanimlandiginda uzanmis figiiriin Diana’ya
bakisi ile perdeyi ¢cekme hareketi, daha da biiylik bir 6nem kazanmaktadir. Figiir,
Diana’nin bekaret prensibine karsit bir eylem ic¢indedir. Veniis, artik eylemin
kiskarticis1 ve perdeyi ¢ekerek Diana’y1 gozler Oniine serme eyleminin failidir. Ventis
tarafindan harekete gecirilen Actaeon, artik korkung sekilde cezalandirilacagi bir
arzunun pengesindedir. Perdenin cekilmesiyle “kirmizi duyumsallik” yerini “ayin
griligine” birakmis ve Veniis’lin yerini Diana almistir. Diana, “hevesin kursakta
kalacag1” bir yerdedir. Bu, tanriganin 6ldiirmiis oldugu geyiklerin kafataslarinin asil

oldugu tiiyler iirpertici bir sahnedir. Oliim ve sehvet bir aradadur.

Belki de Actaeon ilk basta Diana’nin sudaki yansimasin1 gérmiistiir; Diana da
Actaeon’un sudaki yansimasina bakmaktadir. Actaecon’un Veniis goriintiisliniin
yerini durgun sudaki aym yansimasi almigtir. Avcinin sudaki yansimaya bakmakta
oldugu, el jestleriyle de hissettirilmektedir; yukar1 kalkmis sol eliyle goriisiini

kapamaya calismaktadir. Bu hareket, yansimaya bakmayr da sonlandirdigim
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gostermektedir. Actacon gordiigii geyik basi ile dehset igerisindedir ¢linkii bunun ne
anlama geldigini kavramigtir. Bu diislinceyi devam ettirdiginde kendi 6liimiinii de
gorecektir. Oykii baglaminda Diana’nin laneti, Actacon’un geyige doniismesidir;
metaforik olarak ise Diana Actacon’un Oliimiini bildirmektedir. Actaeon’un
doniigiimii ayn1 zamanda arzunun da dehsete dontisimiidiir. Diana’y1 6tkelendiren
ve Actaeon’a Olimii getiren eylemi kiskirtan Veniis, trajedinin énemli bir 6gesidir.

Actaeon’u dogrudan ya da dolayli yoldan kandiran odur.

Veniis’iin tanimlanmast ve yapit icerisindeki roliiniin belirlenmesi, yapiti
“Diana ve Callisto” ile bir araya getiren programa da 151k tutmaktadir. “Diana ve
Callisto”’da Callisto’nun dogurganligi, Diana’nin bekareti ile karsilagtirilmaktadir.
Ovidius Callisto’nun dogdugu yeri kisir bir diinya olarak anlatir. Phoebus’un oglu
Phaeton, babasini savas arabalarini goklerde siirmek i¢in razi eder fakat ordusunu
kontrol edemeyerek giinesin ekseninden sapmasina neden olur ve diinya kavrulmus
bir ¢6l haline gelir. Jiipiter, Phaeton’u 6ldiirerek bu kaosa bir son verir ve diinyanin
yeniden bereketli bir yer olmasin1 saglar. Bunu gerceklestirirken Jiipiter’in miittefiki
Veniis’tir.”* Jiipiter, Callisto ile yakinlasabilmek icin Diana kiligina girer ve sonra
irzina geger. Ovidius, agikg¢a Jipiter’in ve Diana’nin topraklarinin farkliligini
vurgulamaktadir. Diana, Callisto’nun gebe kaldigini1 68renince onu siirgiine gonderir.

Dontigiim, bekaretten dogurganliga dogrudur.95

“Diana ve Acteon”da oldugu gibi “Diana ve Callisto’da da Tiziano Ovidius
metnini, yalnizca bir ¢ikis noktasi olarak kullanmistir. Sanatg1 Diana ve Callisto
oykiistinli, “Diana ve Actaeon”a dair fikirlerinden kaynaklanan bir alt temaya
dontistiirmiistiir.  “Diana ve Callisto”da Jiipiter goriilmemektedir; o Callisto’yu
coktan bastan ¢ikarmis ve geriye bu birlikteligin sonuglar1 kalmistir. Kompozisyonun
sol tarafinda yer alan ve son derece natiiralist olarak nitelendirilebilecek figiirler,
stilize Diana’dan oldukga farklidirlar. Yapitta, Diana’nin perilerinin ¢ogunun saglari

ortiliiyken Callisto’nun sa¢1, onun Veniis’le benzerligini ve zevk diiskiinliigiinii ima

% “Doniigiimler”, a.g.e., I1. Kitap-130-400

% “Doniisiimler”, a.g.e., II. Kitap-425-465
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edercesine agiktir. Ayrica Callisto’nun resim diizlemi iizerinde bulundugu yer,
“Diana ve Actaeon”da Veniis’iin bulundugu yere denk gelmektedir. “Diana ve
Callisto "da bagka bir figiir daha dikkat ¢eker. Diana’nin ayaklar1 dibinde oturmus ve
yine saglar1 agik olarak betimlenmis figiir, Diana’nin saginda yer alan gozdeleri ile
sol tarafta Callisto’nun gebeligini ortaya ¢ikaran grup arasinda bir arac1 gérevindedir.
Bir kez daha Diana’nin kutsal yeri, iffetsizlik / Veniis ile ihlal edilmistir ve Diana bu
kez bekareti koruma girisiminde basarisiz olmustur. Diana’nin yaninda goriilen peri,

“Diana ve Actaeon daki Veniis’tiir.%

Tiziano Ovidius metninden Actaeon’un kasitsiz oldugu sonucunu ¢ikarmis
olmalidir. Actaeon’un kasitsiz bir hata islemis olusu, “Poetika” baglaminda da
onemlidir. Daha 6nce de belirtildigi lizere izleyici kasitsiz fakat kusurlu bir karaktere
acima duygusuyla yaklasabilir ve onunla 6zdeslesebilir. Bu sebeple Aristoteles
tragedya kahramanlarin1 “iyilik timsalleri” olarak degil “ortalama, kusurlu”
karakterler olarak tanimlamistir. Actaeon da Aristoteles’in tanimina uyan bir
karakterdir; bilmeden bir hata islemistir ve izleyici, Diana’nin acimasiz adaleti ile
tehdit altinda olan Actacon’la Szdeslesebilmektedir.”” Bu hata onun kaderini
degistirmis, talihlilikten talihsizlige (peripeteia) gegmesine neden olmustur. Kader
heniiz tecelli etmemistir; Actaeon donlisimiin baslamadigi anagnorisis aninda
betirnlenmistir98 fakat tanriga karsisindaki zavalli faninin kaderi kaginilmazdir.

Actaeon anlatisi, kaginilmaz bir kader anlayisi igcerir. Ovidius Oykiisii Actaeon’un,

% James Lawson, “Titian's Diana Pictures: The Passing of an Epoch”, a.g.e., p. 61

% Leonard Barkan ise izleyicinin Actacon ile farkli bir durum iizerinden 6zdeslestigini varsayar.
Barkan Actacon’un “masum bir hata” isledigi goriisiinde degildir ve Tiziano’nun yapiti1 yoluyla
Actacon’un kasithi bir eylem olarak “gézetleme” sugunu tasvir ettigini dile getirir. Actacon’un
perdenin ardinda gordiigii sahneyi “resim igerisindeki resim” olarak tanimlayan Barkan’a gore Tiziano
kompozisyonunu “bir resmi gozetleme eylemini yorumlayan bir resme” doniistiirmiistiir ve izleyici ile
Actacon arasinda, “gozetleme”, “diisleme” eylemleri baglaminda giicli bir O6zdeslesme
gerceklesmektedir. (Lynn Enterline, Rhetoric of the Body from Ovid to Shakespeare, Cambridge
University Press, 2000, p. 258)

% Quattrocento resminde anagnorisis ani, genellikle déniisiimle birlikte resmedilmis ve Actaeon,
geyik boynuzu ile gosterilmistir. Antikite doneminde ve 1619 tarihli Ovidius metninin
illiistrasyonlarinda Actaeon insan olarak fakat bagindan ¢ikmaya baglayan boynuzlarla betimlenmis,
boylece doniisimiin bagladigi vurgulanmistir. (Rensselaer W. Lee, “Ut Pictura Poesis: The
Humanistic Theory of Painting”, The Art Bulletin, Vol. 22, No. 4, Dec. 1940, p. 247)
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masumiyetine ragmen felakete ugrayisini dile getiren bir gelenege dayanmaktadir ve
Ovidius, Actaeon’un isledigi hatay1 kadere baglar: “lyi diisiiniir irdelersen, su¢ yok

yvazgida » 99

Kaderin roliine, Tiziano’nun ¢agdaslar1 tarafindan kaleme alinan
“Doniistimler” edisyonlarinda da deginilmistir. Giovanni dell’ Anguillara’nin 1554
tarihli “Metamorfosi d’Ovidio ”sunda sug, dogrudan kadere atfedilir. Lodovico Dolce
de 1553 tarihli “Trasformazioni”sinde Actaeon’un 6liimii ardinda kaderin roliinden

bahsetmistir.100

Edebi gelenegin sucu kadere yormasina ragmen Tiziano oncesi gorsel sanatlarda
kaderin rolii g6z ardi edilmistir. Tiziano ise Diana’yl, Actacon’un kaderini
diisiindiirecek sekilde betimlemistir. Sanat¢1 bu dogrultuda tanricanin yaninda duran
siyahi figlirden faydalanmistir. X ray gorlintiilerinin ortaya ¢ikardig: {izere Diana’nin
yaninda duran figiir, yapitin son asamalarinda bilingli bir tercihle 6zellikle siyahi bir
figiir olarak degistirilmistir.'®" Hilal taciyla tanimlanan Diana, siyahi hizmetgisinin
ona uzattig1 Ortilye davranmaktadir. Hizmetcinin giysisinin hilal seklindeki yaka
kismi, onu acik¢a Diana ile 6zdeslestirmekte ve tanricanin iki yonlii- karanlik ve
aydinlik- dogasina gonderme yapmaktadir. Boylece Tiziano, Diana’nin karanlik
yanini siyahi bir kadin olarak sembolize etmistir. Sanat¢inin ¢agdasit Leone Ebreo,
tanricanin  karanligi aydinlatan Luna olarak da adlandirildigimi ifade etmistir.
Diana’y1 siyahi bir kadin olarak tasvir etme gelenegi, Antik doneme kadar uzanir ve
bu gelenek, Ronesans’ta da devam ettirilmistir. Tiziano’nun Diana’s1, aydinlik ve
karanlik yonleriyle kaderi de diisiindiirmektedir. Kisilestirilen Kader, ayni anlayisla
bazi tasvirlerde siyahi bir kadin olarak, siklikla da yaris1 beyaz yaris1 siyah ikili bir
goriinimde betimlenmistir. Renk degisimi, Kader’in mizacinin hizli degisimini
diistindiirmek i¢indir. “Diana ve Actaeon "un dramatik yapisi i¢erisinde Diana-Kader

iliskilendirmesi son derece O6nemlidir. Actacon, tanrigaya rastlar; kaderiyle- geyik

% “Doniisiimler”, a.g.e., 11, Kitap-140
1% Marie Tanner, “Chance and Coincidence in Titian's ‘Diana and Actaecon’”, a.g.e., p. 538

191 Tanner, a.g.e., p. 540
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bastyla- yiizlesir; ¢esmenin iizerinde goriilen kitap, ayna ve vazo da Kader’in

atribiileridir. %

Kompozisyonun yenilik¢i anlayisinin temelinde Ovidius metni disinda baska bir
eserin daha etkisinden sz edilmigtir. Nonnus’un “Dionysiaca”sinda Diana’nin
Actaeon’a kars1t dogrudan harekete ge¢medigi i¢in Actacon’un, doniisiimiine neyin
sebep oldugunu anlayamadigi anlatilmistir. Bir geyige donlismeden once Actaeon,
sadece karanligin ¢oktiigiiniin ve gozlerinin kapandiginin fakindadir. Nonnus da
Ovidius gibi Actacon’un kaginilmaz kaderinden bahsetmis ve isledigi hatay1
vurgulamistir. Tiziano’nun Nonnus metninden haberdar oldugu, yapitta goriilen
bircok detayla da dogrulanmaktadir: Yalnizca Nonnus metni Diana’nin ortiinme
hareketinden bahseder ki bu hareket, yapitta goriildiigii lizere Diana’nin tek
hareketidir. Nonnus Diana’ya, Actacon’un doniisiimiine neden olacak bir eylem
atfetmez; tanriganin sadece basiyla isaret ederek kopekleri kiskirttigini ifade eder.
Tiziano’nun yapitinda Diana’nin basinin egilmis durusu, bu ifadenin gorsel karsilig
olarak okunabilir. Nonnus metninde Actaecon’un doniisiimii, yalnizca “¢okmekte olan
karanlik” ile bildirilmektedir. Yapitta da orta alan karanlikta kalmistir; Panofsky’nin
deyimiyle “sanki bir gélge diismiistiir”. Nonnus metninde Actacon’un okgu tanriga
tarafindan avlandigindan bahsedilir; bu da arka plan sahnesinde tanriganin geyik
avindayken betimlenmesi yoluyla gorsellestirilmistir. Yalnizca Nonnus metni 6lil
Actaecon’dan kalanlardan bahseder ve metinde kahraman, bir anit igin
yalvarmaktadir. Bu anlatim, Tiziano’ya siitun iizerinde goriilen geyik basi i¢in ilham

vermis olmalidir.’®3

Yine de Tiziano’nun bu iki yapiti gergeklestirirken, poesie dizisi dahilindeki
diger yapitlarda oldugu gibi, ¢ikis noktas1 “Ddéniisiimler ’dir. Ovidius, bu temalara
trajik olarak yaklagmaktadir. Actaeon ve Callisto masumdur. Yine Jiipiter’in
“libidosu” nedeniyle Callisto, talihlilikten talihsizlige siiriikklenmistir. Acima,
neredeyse istemsiz bir tepki olmaktadir ve Actaeon Oykiisiinde bu duyguya korku da

eslik etmektedir. iki resim, bir arada goriilmek iizere gerceklestirilmistir. Her iki

192 Tanner, a.g.e., p. 541
193 Tanner, a.g.e., p. 544
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sahne de ortaya ¢ikma ile ilgilidir: Actacon, bilmeden Diana’y1 ortaya ¢ikarmistir;
Callisto’nun gebeligi ise Diana ve perileri tarafindan ortaya cikarilmustir. Iki dykiide
de ortaya c¢ikma, peripeteiaya- felakete yol agmustir: Actaeon vahsi bir Oliime
mahk(m olmus, Callisto ise doniisiime ugramis ve uzun yillar boyu aci1 ¢ekmistir.
Europa’nin kanindan oldugu i¢in Actaeon’un korkung 6limiinden zevk duyan Juno,
Arcas’1 diinyaya getiren Callisto’yu cezalandirarak onu bir ayiya dontistiirmiistiir.
Jiipiter, yillar sonra neredeyse oglu tarafindan o6ldiiriilecekken Callisto’yu kurtararak

Callisto ve Arcas’1 takimyildizlarina dontistiiriir.

Iki resme birlikte bakan erkek izleyici (yani Felipe) igin, Diana’nin acimasiz
adaleti ikiye katlanmaktadir: Callisto’yu mahkiim eden tanriga, gen¢ avciyr da
felakete siiriiklemektedir. Izleyici Actacon ile arka planda gériilen geyik basini
iligkilendirdiginde, felaketlerin ortasinda c¢iplak kadin bedenlerini “izlemenin”
yersizligini diisiinerek dehsete kapilacak ve sehvet, hayranlik-hayret (maraviglia)

duygulari, giiclii acima ve korku duygulari ile geri plana itilecektir.

2.1.9 “Actaeon’un Oliimii” (1560’lar, Londra, Ulusal Galeri)

Tiziano iki Diana resmini tamamlamadan hemen once Felipe’ye yazdigi
mektubunda iki yapit daha gerceklestirecegini ve bu yapitlarin  “Furopa’nin
Kagirilmast” ile “Actaeon’un Oliimii” olacagini haber verir. Potansiyel olarak trajik
sahneler arayisinda olan ressam igin Actaeon’un Oliimii temasi oldukca cazip

goriinmiis olmalidir fakat yapit tamamlanmamastir.
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Resim 7:

Tipki Iason ve Medea temasinda oldugu gibi bu temada da merkezi bir
6zdeslesme motifi yoktur. Izleyici yar1 geyik yari insan Actacon’un kendi tazilari
tarafindan oldirtliisiine tanik olmaktadir. Bu izleyicide acima ve korku duygulari
uyandirsa da, izleyiciyi olay orgiisiine dahil etmemektedir. “Actaeon’un Oliimii”,

son derece giiclii, trajik bir yapittir fakat kompozisyon belki de Tiziano’nun trajik
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resim anlayisinda farkli bir asamaya, “Dort Biiyiik Giinahkar” dizisinin de dahil

oldugu, yani biyiik acilarin tasvir edildigi bir asamaya denk diismektedir.'%*

2.1.10 “Europa’nmin Kacirilmast” (1560-1562, Boston, Isabella

Stewart Gardner Miizesi)

Tiziano, “lason ve Medea” yerine, “Perseus ve Andromeda ’ya eslik etmesi igin
“Europa’nin Kagirilmasi’n1 resmeder. Sanat¢1 Haziran 1559°da s6z verdigi yapiti,
26 Nisan 1562 tarihli mektubunda krala gonderdigini haber verir. Felipe’ye yazilan
bircok mektupta oldugu gibi bu mektup da sanat¢inin yapitina yonelik yaklasimina
ve banisinin beklentilerine dair 6nemli bilgiler sunmaktadir. Mektup, bu yapitla
dizinin sonuna gelindigini bildirmektedir: “Sonunda, ilahi bir liitufla Siz Majesteleri
icin baslamis oldugum iki resmi tamamladim. Bunlardan ilki “Bahcedeki Isa”, digeri
de “Boga tarafindan tasinan Europa” poesiasi. Ve Europa, siparis verdiginiz ve

benim de gerceklestirerek size gonderdigim diger yapitlarin miihrii olabilir. 105

104 pyttfarken, a.g.e. p. 178. Kralice Mary icin gergeklestirdigi bu dizide Tiziano, Tantalus, Sisyphus,
Tityus ve Ixion’u tasvir etmigtir. Puttfarken, Aristoteles’in tragedya degerlendirmeleri izleginde basit
ve karmasik olay orgiileri ayrimi baglaminda salt aci tasvirlerinin basit, sanattan yoksun trajik temsil
bicimleri oldugunu 6ne siirer. “Dért Biiyiik Giinahkdar” dizisi de basit olay orgiisii modeline drnektir
(a.g.e., pp.77-97). Oysa Felipe icin gerceklestirilen dizi ¢ok daha karmasik resimsel tragedyalar
yaratma niyetiyle hayata gegirilmistir. Bu tragedyalar, resim sanatinin sinirlart dahilinde izleyicinin
duygusal olarak iliski kurdugu bir nedensellik ile birlikte karmasik olay orgiileri gelistirmektedirler.

105 Mesleginin “kelime iiretmeye yabanci oldugunu” dile getiren bir ressam igin “miihiir” gibi retorik
bir kelime, dikkat ¢ekicidir. Giorgio Padoan, Tiziano’nun mektuplarinda yer alan bu tiirden “edebi”
ifadelerde Pietro Aretino gibi arkadaglarindan etkilenmis oldugunu 6ne siirer. Miihiir anlamina gelen
“soggello” kelimesi, Yunanca “sphragis” ve Latince “signum” kelimeleri ile iliskilidir ve bir
Ozgiinliik isareti, kaniti, simgesi anlami igerir. En yakin anlamiyla “miihiir”, Tiziano’nun agk temali
resimsel yorumlari igerisinde “Europa’nin Kagirilmasi’n, nihai yapit olarak tanimlamaktadir. Ancak
kelime ayni zamanda sanat¢inin banisine, 6zgiin bir Tiziano yapiti olan sanatsal bir sunum yaptigi
onermesinde de bulunmaktadir. Ozellikle bu yapiti bir miihiir olarak tanimlayarak, ozamn genel
temay1 yeniden ifade ettigi ve eserinin gelecek kusaklara ulasmasi istegini dile getirdigi bir eserler
dizisinin sonu olan siirler i¢in kullanilan “sphragis” terimini de akla getirmektedir.
“Doniigiimler "deki Europa Oykiisii de bir dizinin poetik mithri olma 6zelligindedir; oykii ikinci
kitabin sonunda yer ahr. Tiziano, Habsburg imparatoru igin gerceklestirdigi son eserini, benzersiz
ustaliginin bir miihri olarak tanimlamaktadir. Bu baglamda yapitta sanat¢inin imzasinin konumu da
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Resim 8:

Europa’nin Kagcirilmast Oykiistinde Kral Tyre’in kizi Europa, babasinin

hayvanlarmin kiyiya indirildigi yerde kumsalda refakatgileri ile birlikte oyunlar

dikkat gekicidir. Imza sol altta, bogay1 ve Europa’y1 yunus iizerinde takip eden Amorino’nun altinda
yer almaktadir: TITIANVS. Ressamin imzasmin yapit icerisindeki yeri, belirli bir kompozisyon unsuru
baglaminda ele alindiginda anlamli bir yorum saglayan baska yapitlar séz konusudur: Sanatginin
“Dirilig” altarpanosundaki “Aziz Sebastian” panosundaki ‘“kazinmus” imzasi, Felipe i¢in
gergeklestirdigi 1559 tarihli “Isa’min Mezara Konulmasi” yapitinda Isa’nin lahdine yashi duran
tablette altin harflerle yazilmis imzasi, 1568-1571 tarihli “Tarquin ve Lucretia” adli resminde baska
bir tecaviiz kurbaninin terligi iizerine kirmiz1 harflerle yazilmig imzasi gibi. Amorino’ya yakinligi ile
bu yapittaki imzanin konumu da bu figlir grubu ile metaforik bir baglanti saglamaktadir. Tiziano’nun
imzasinin muzaffer Amorino’nun yaninda yer alisi, sanatginin “essiz resimsel bir miihiir olarak
Europa 'min Kagirilmasi "nin ressami TITIANVS 'un (fircasinin akicilhigr baglaminda) essiz ¢abuklugu”
mesaji olarak yorumlanmigtir. (Aneta Georgievska-Shine, Titian, "Europa”, and the Seal of the
"Poesie", Artibus et Historiae, Vol. 28, No. 56, p. 177)
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oynamaktadir. Europa’ya asik olan Jiipiter, parlak boynuzlu, bembeyaz bir boga
kiligina biiriiniir ve Europa’ya yaklasir. Jiipiter neseyle oyunlar oynar ve sonunda
boga, Europa’nin ilgisini ¢eker. Europa korkmadan boganin boynuzlarina bir ¢igek
tac1 koyar ve artik uysal ve sevimli buldugu hayvanin iizerine ¢ikmaya cesaret eder.
Europa’y1 sirtina binmek i¢in kandiran Jiipiter, hizla denize dogru ilerler ve dehset
icerisindeki 6diiliinii Girit’e gt')‘[ﬁriir.w6 Bu tam da Tiziano’ nun yapitinda tasvir edilen
andir. Boga, Europa’yr kiyidan uzaklastirmaktadir; geride kalan refakatgiler

Europa’nin ardindan seslenmektedirler.

Yapit ilk bakista “Veniis ve Adonis”in estetik anlayisina benzer goziikmektedir.

’

“Europa’nin Kag¢wrilmast”, sanatginin son donem tslubuna en onemli orneklerden
biri olarak kabul edilir. “Veniis ve Adonis teki birbirine gegmis figiirler maniera ile
iligkilendirilmis, ilerleyen doneme ait bu yapit da “utanmaz natiiralizmi” ile
Barok’un habercisi olarak goriilmiistiir.'®” Artik burada resim sanati, yalnizca siir
sanatina degil dogaya da meydan okumaktadir. Resim, doganin modellerini yeniden
yaratmaktadir fakat bu modeller idealize bir anlayisla gorsellestirilmemistir. Sydney
Joseph Freedberg’in ifadesiyle: “Figiirler, olaganiistii duyumsal varliklar olarak
karsimiza ¢ikmakta; boyutlari ve duruslart ile son derece gorkemliler ve hepsinden
onemlisi sanat¢i retorik ustaligi ile temay1 canlandirmakta. Figiirlerin goriiniimii ve
eylem niteligi drami gergek kilmakta. Etki, ne teatral ne de siradan bir gerceklik.
Figiirler, Olympiali varliklar olarak bir olayin kahramanlari; fiziksel varliklar
gorsel olarak ortaya konan bir gerceklik degil; elle tutulabilirler ve yasam giiciiyle

dolular. %

Yapitin en dikkat g¢ekici 68esi, Europa’dir. Figiir, kompozisyona hakimdir ve
genel olarak yapitin natiiralizm egilimini yansitmaktadir. Figlirlin formu, yazarlar
biiyiiledigi kadar rahatsiz da etmistir. Crowe ve Cavalcaselle’e gore “Europa’nin

formu dogadaki gériiniimiinden daha az gercek degildir ciinkii ideal hatlara sahip

196 «Doniisiimler”, a.g.e., Il. Kitap-8455-875
Y David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., p. 541

198 Sydney Joseph Freedberg, Painting in Italy, 1500-1600, Yale University Press, 1993, p. 348
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olmasa da gerceklik, muhtesem tonalitenin zengin icerigi ile saglanmistir.”*®

Tiziano’nun Europa’st Alastair Smart’in one siirdiigii iizere antik bir modelden-
“Toro Farnese” grubundaki Dirce figiiriinden ilham almistir ve bu baglamda klasik
tragedyanin dinginliginin terk edilmis oldugu ifade edilmelidir. Smart’a gore
Tiziano’nun figiirli, yalnizca korku yliziinden girilebilecek bigimsiz bir pozda,
olaganiistii giizelligini sergilemektedir. Buna karsilik Ovidius metninde Europa’nin

pozu anlatilmig fakat olayin 6zii agiklanmamustir.

Europa’nin Kagirilmasi temasinin edebiyatta oldugu kadar gorsel sanatlarda da
sikca betimlenmis olusu, Panofsky’nin belirttigi iizere temaya dair tiim tasvirlerde
“bir tiir ailevi benzerlik” yaratmistir. Ona gore Tiziano nun yapitinda ikonografik
baglamda ¢ok az yenilik s6z konusudur; tek yenilik Europa’nin pozudur: “Europa
boganmn iizerinde oturmak yerine bogaya yaslanmaktadir. Fiziksel giizelligi, ancak
biiyiik  bir dehset sonucunda girilebilecek kaba bir pozisyon vasitasiyla

i3}

goriilebilmektedir.” Panofsky, dehset disinda Europa’nin yiiziinde, bacaklarinin
durusunda, yiiziine diisen golgede, bir kendinden ge¢gme durumu gézlemler ve bu
acilardan Prado’daki “Danaé” ile benzer olduklarin1 6ne siirer. Europa’nin ardina,
kiytya dogru degil de yukar1 dogru bakmakta olusunu alisiimadik olarak
degerlendirse de Panofsky, cupidler hakkinda yorum yapmaktan kac¢inmis ve
cupidlerin yalnizca bigimsel ve kompozisyonel olarak “Perseus ve Andromeda”daki
Perseus islevinde olduklarini 6ne slrmiistiir. Ancak Tiziano’nun yapiti yine
Panofsky’nin ifadesiyle “ikonografik baglamda nispeten az sayida siirpriz igerse de
ve Moschus gibi derin ve anlasiimasi zor yazarlara dair bilgi sahibi olundugunu
hissettirmese de Tiziano ' nun benzersiz fir¢a giicii ile gerceklestirilmistir. ~110

Panofsky, anlasildig1 iizere Tiziano’nun herhangi bir edebi arastirma yapmadigi

109 Joseph Archer Crowe and Giovanni Battista Cavalcaselle, “The Life and Times of Titian”, a.g.e.,
p. 323. Europa, yapitin diger kisimlarindan farkli resmedilmistir. Figiliriin piitiirlii yiizeyi, kasti bir
firga kullanimi1 ile birlikte sanatginin dogrudan parmaklariyla da miidahalede bulundugunu
gostermektedir. Figiiriin bedeninin tuhaf biikiiliisii, kesik kesik resmedilisi, yaslt ressamin her uzvu
biiyiik bir 6zenle hayata gecirdigini ve figiiriin bedenini “gérme”den ¢ok, “dokunarak” kontrol ettigini
duyumsatmaktadir. Yiizeyleri fiziksel ve resimsel olarak algilayan izleyici, bu ikili yolculukta
Tiziano’ya eslik etmekte ve yaratilanin oldugu kadar yaratma eyleminin de duyumsalligini
paylagmaktadir. (David Rosand, “Titian and the Eloquence of the Brush”, a.g.e., p. 96)

10 Brwin Panofsky, “Problems in Titian, Mostly Iconographic”, a.g.e., pp. 165-166
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goriisiindedir fakat sanatginin metinle ilk kez yapitini gergeklestirdigi donemde
karsilastigini diisiinmek ya da bir¢ok Ovidius mitini gorsellestirmis bir sanat¢inin bu
tiir edebiyat eserleri ile ilgilenmedigini varsaymak tatmin edicilikten uzak
gozikkmektedir. Tiziano’nun yapitin1 gergeklestirirken yalnizca Ovidius’a bagh
kalmadig1 ve Oykiiye dair baska Antik donem anlatilarindan da ilham aldigi
sOylenebilir. Yapitta goriilen bir¢ok ayrintidan yalnizca “Doniisiimler” ve “Fasti”
metinleri sorumlu olsa da bu metinlerde Tiziano’nun Europa’sinin idealize
edilmemis duyumsallifina karsilik gelen herhangi bir ifadeye rastlanmamaktadir.
Ancak baska bir Antik donem yazari, Achilles Tatius, Francesco Angelo Coccio
tarafindan Italyanca’ya cevrilen ve 1550°de Venedik’te yayimlanan “Leucippe ve
Clitophon” adli eserinde, Europa’nin belli fiziksel 6zellikleri iizerinde durur ve
ifadeleri, Tiziano’nun kompozisyonu ile ortiismektedir. Tipk:1 Tiziano gibi Tatius da
bedeni duyumsal detaylarla tarif etmektedir ve metin ile yapit arasindaki paralellikler
olduke¢a dikkat ¢ekicidir: “Patiska bir giysi, gobege kadar tiim bedeni gozler éniine
sermekte... Kusak, artik gogiisleri sikistirmiyor c¢iinkii askin yerine getirilecegi

YU “Uzanmus elleriyle kiyidaki

beklentisiyle cupidlerden biri tarafindan ¢ikarilmas...
kadinlar, denizin tiirlii tonlar, yiiksek kayaliklar, beyaz sis, Cupid, oklar, Europa 'nin
riizgarda dalgalanan fulari, mahrem yerinden otesine uzanmayan, gobegini ve
kalcalarini gosteren seffafliktaki beyaz giysisi” ifadelerinin gorsel karsiliklari,
Tiziano’nun yapitinda goriilmektedir. Achilles metninde gecen Europa’nin boganin
arkasindaki pozisyonu bile ressam tarafindan aymi sekilde gorsellestirilmistir.
“Doniistimler "de anlatilan son sahnede yalnizca Europa’dan ve bogadan bahsedilir;

kiyidaki kadinlardan, yunustan, oklardan, yunus iizerindeki Cupid’den ve daglardan

sOz edilmemektedir.

Achilles Tatius, “derin ve anlasiimasi zor” bir yazar olarak degerlendirilse de
degerlendirilmese de, XVI. ylizyilda yayimlanan ¢ok sayida ¢evirisinden taninan bir
yazar oldugu bilinmektedir. “Leucippe ve Clitophon’un V-VIII. kitaplarinin Latince
cevirisi, 1544°te yayimlanmisg ve aym1 zamanda Annibale della Croce’nin ¢evirdigi

Yunanca elyazmasinin da sahibi olan Venedik’teki Ispanyol kraliyet elgisi Don

1 David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., pp. 542-543
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Diego Hurtado y Mendoza’ya ithaf edilmistir. Iki y1l sonra Lodovico Dolce, bu son
dort kitabin Italyanca versiyonunu yayimlamustir. Tiim metnin italyanca cevirisi
della Croce’nin Latince versiyonundan dort yi1l 6nce gergeklestirilmis ve 1600’den
once eserin yedi edisyonu yayimlanmistir; dolayisiyla metnin bu dénemde oldukga
popiiler oldugu sdylenebilir. Ustelik Mendoza, Tiziano ve V. Karl arasindaki resmi
temsilci olmasinin yani sira ressamin banilerinden biri ve ressama yakin edebiyat
cevresinin de bir iiyesidir. El¢inin ve metresinin Tiziano tarafindan gergeklestirilen
portreleri, Pietro Aretino’nun bu portrelere dair yazdig: sonelerle tinlenmistir.*?
“Leucippe ve Clitophon”, Europa’nin yasadig1 kent olan Sidon’da baglar. Kenti
ilk kez goren anlatici, Europa’nin Kagirilmasi konulu bir resmin 6niinde durur ve
resme dair, yukarida alintilanan ifadelerin de yer aldig1 kapsamli bir ekphrasis sunar.
Eser igerisinde Europa’nin Kagirilmasi ek bir hikayedir; anlatict sundugu ekphrasis
aracilifiyla retorik eylemin standart bir parcasi olarak askin giicline dair bir ders
vermektedir. Tarif, Clitophon’un goriinmesiyle yarida kesilir ve sonrasinda asil dykii
baglar. Ekphrasis boyunca yazar, ressami da dvmeyi ihmal etmez ve detaylarin
gercekeiligi karsisinda biiyiilendiginden bahseder. Yazarin ressama ve gordigi
resmin gercgekligine dair dvgiileri, ilerleyen donemlerde ressamlar i¢in bir meydan
okuma haline gelir ¢iinkii aslinda gorsel sanatlar adina zamani ve kaderi yenilgiye
ugratan yazardir; Antik donem resmi, ironik olarak edebi eserler tarafindan
yasatilmistir.  Ozanin  arzusu, gecmisin  ve o donemin {inli resimsel
kompozisyonlarin1 asmak olmustur. Ekphrasis gelenegi de, ozanin resim sanatina
istiin geldigini gosterebilmesini miimkiin kilmistir. Bu meydan okuma, Tiziano nun
da ilgisini ¢ekmis olmalidir. Ovidius’un anlatimi1 da Antik donemde gerceklestirilen
Europa’nin Kagirilmast kompozisyonlari ile Panofsky’nin “ailevi benzerlik” olarak
adlandirdig1 benzer 6zellikler tasimaktadir fakat Ovidius metinleri diiz anlatilardir
oysa Iskenderiyeli yazar Tatius, Rdnesans sanatgisini yeniden canlandirmaya

kiskirtan hipotetik bir gorsel imgeyi, bir sanat eserini tarif etmektedir. Boylece

a.e.
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Tiziano, “Europa’min Kagirilmasi” ile yalnizca doga ile degil, Antik sanatin

natiiralizmi ile de rekabet halindedir.'*®

Ancak Puttfarken’a gore “Doniisiimler” ve “Fasti” ile birlikte “Leucippe ve
Clitophon” anlatis1 da dramatik olmaktan uzaktir. Puttfarken, Tiziano’nun baska bir
eserden, Horatius’un “Odes ”inden (“Carmina”) de ilham almis oldugunu One siirer
clinkli belirttigi tizere Horatius’un metni, Europa’y1r ger¢ekten korkmus ve tehlike
icerisinde anlatan, akibetini talihinin tersine donmesi olarak agiklayan tek klasik
kaynaktir. Bu eserde mitin bir boliimii Europa’nin agzindan anlatilmaktadir ve temel
olarak dramatik dogas1 ile dikkat ¢eken metin, Tiziano’ya resimsel versiyonunu

dramatize ederken yardime1 olmus olmalidir.™*

Europa’nin Kacirilmast konusu, Arakne ve Minerva arasindaki rekabet
icerisinde anlatilan Jiipiter’in ihtiras eylemlerinden ilkine dairdir. Sonunda Europa
Oykiisii, bu oykil dizisi igerisindeki diger dykiilerin oniline gecer ve Arakne’nin tiim
cabalarimin temsili olur. Ge¢ Ronesans doneminde resim sanatinin ilahi kokenine ve
bu sanata uygun bir bani-ilah arayisinda, Minerva’nin kendisinin ¢agristirildigi bu
mite odaklanilmistir. (Antik dénemde bdyle bir konum higbir zaman atfedilmemis
olsa da) Apollon-Marsyas efsanesi miizik baglaminda ne anlama geliyorsa,
Minerva’nin kiistah Arakne’yi cezalandirmasi da resim i¢in ayni anlama gelmistir.
Oyki, ilahi ve insani sanat seviyeleri arasindaki hiyerarsik iliskiyi canlandirmaktadir.
Boylece iki konu, “Las Hilanderas "ta, Velazquez’in atdlyesinin arka duvarinda bir
araya getirilmistir. Velazquez, “Las Hilanderas"ta Minerva ve Arakne arasindaki
rekabeti betimlerken, Arakne’nin duvar halisinda “Europa’nin Kagirilmasi’na yer

vererek, poesie dizisini ¢ok iyi bildigi Venedikli ustaya hiirmetlerini sunmustur. Bu

3 Tiziano’nun da aralarinda bulundugu ressamlarin mitolojik konulu yapitlarmi inceleyen Leonard
Barkan, bu dénemde pagan mitolojisi ve ikonografisi ile birlikte klasik kaynaklara yonelik giderek
artan ilgiyi “gorsel ve sozel arasindaki rekabetci iliskiler tarihi”nin bir parcasi olarak tanimlamistir ve
on gore bu ilginin sonucunda ¢ok daha kapsamli bir “metamorfik estetik” ortaya ¢ikmistir. (David
Kennedy, Ekphrastic Encounter in Contemporary British Poetry and Elsewhere, Ashgate
Publishing Ltd., 2012, p. 27)

14 Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 173
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iliskilendirme izleginde Velazquez’in kompozisyonu, Tiziano’nun resmine dair son

derece duyarli bir yapit olarak degerlendirilmistir.'*

Yapita yonelik ortaya atilan farkli arglimanlar arasinda yapitin aslinda politik
baglamda ele alinabilecegini savunan yorumlar da s6z konusudur. Bu noktada
“Europa’nin Kagirilmasi nin, Felipe’ye 1562°de, bir¢ok askeri zafer kazandig yilda
sunulmus olmas1 vurgulanmistir. Felipe Fransizlar’t 1557’de San Quentin’da,
1558’de de Gravelines’de yenmistir; 1559°da II. Henry’nin kiz1 Isabel ile evliligi
sonucu imzalanan Cateau-Cambrésis Baris Antlasmasi da biiyiikk bir zafer olarak
kabul edilmistir. Tarih¢i Geoffrey Parker’in belirttigi ilizere yazili kaynaklar
Ispanya’nin Bati Avrupa’da neredeyse yiiz yil boyunca sarsilmaz {istiinliigiinii
kanitlamaktadir ve Felipe de saltanatt boyunca “Avrupa’nin jandarmasi” roliine
soyunmustur.**® Bu dogrultuda dalgalarin iginde goriilen yunus benzeri bir baligin
kiigiik bir balig1 yemesi detayma dikkat ¢ekilerek, bunun Fransa’ya kars1 kazanilan
galibiyetin sembolii oldugu one siiriilmiistiir. “Perseus ve Andromeda”, Felipe’ye
artik Avrupa’nin hakimi oldugunu animsatmak i¢in “Europa’min Kagirilmasi’na

eslik etmektedir.™’

“Poetika” baglamindaki degerlendirmeye doniildiigiinde ise, Ovidius, Tatius ve
Horatius metinlerinden yararlanarak Tiziano’nun Europa’y: tiim erotik duyumsalligi
yaninda trajik peripeteianin tam ortasinda, bir prensesin saygmligindan yoksun,
dehset icerisinde gosterdigi resimsel ana odaklandig fark edilmektedir.**® Yunusun
tizerindeki ve havadaki cupidlerin birdenbire goriinmeleri, Europa’nin dikkatini
dagitmis ve neredeyse diisecek gibi olmasina neden olmustur. Cupidlerin bir anda

ortaya ¢ikiglari, peripeteia anina isaret eder: Cupidler varliklar1 ve sozleriyle, neler

5 David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., pp. 544-545

118 Geoffrey Parker, The World is Not Enough: The Imperial Vision of Philip Il of Spain, Baylor
University Press, 2001, p. 13

17 «Sions of Power in Habsburg Spain and the New World”, a.g.e., p. 18
18 Keller da, Europanin saygmhgm ve zarafetini yitirmis oldugu vurgular; ona gére hald erotik

olarak cekici olsa da Europa, “tehdit altindaki bir yaratik” olarak gosterilmistir. (Thomas Puttfarken,
a.g.e., pp. 171-172)
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oldugunu Europa’ya anlatmaktadirlar. Europa’nin 1zdirabi, kiyidan ¢ok uzakta olusu,
sag arka planin giderek artan karanligir ve tam karsisindaki deniz canavari yoluyla
goriiniir kilinmistir. Cupidlerin miidahalesi, ayn1 zamanda bir anagnorisis anidir;
Europa gercek kaderinin farkina varmaktadir. “Veniis ve Adonis”te oldugu gibi
Tiziano geleneksel anlamiyla bir miti, kendi amagclari dogrultusunda yeniden

yapilandirmis ve yeniden yaratmistir.

2.1.11 Ahlaki Arinma ve Tecaviiziin Erotize Edilmesi:

Katharsis Saglamayan Bir Yapit Olarak “Europa’nin Kacgirilmast”

Ancak yapita dair goz ardi edilen bir mesele s6z konusudur. “Europa’nin

’

Kagirilmasi”, bir tecaviiz sahnesidir ve yapitin sorunlu yonii, tecaviiziin erotize

edilmesidir.

Tecaviiz tasvirleri, siklikla “baska bir seyin sembolii olduklar: vurgulanarak
sanat tarihi tarafindan korunsalar da... bu tasvirler ayni zamanda “gercek” tecaviiz
imgeleridir. "' Tecaviiz tasvirlerinin olay ve ykiiyii, gercek ve temsili olan1 ayiran
¢izgi uyarinca konumlandirilmasi, yalnizca belli donemlere 6zgii normlara degil,
janrin ve izleyicinin sosyal ozgiillikklerine de dayanmaktadir. Ataerkilligin higbir
zaman tecaviizii tamamen normallestirmemis oldugu soOylenebilirse de tecaviiz
ikonografisi, belirli bir patronaj ve tliketim anlayis1 baglamlarinda acikg¢a
hegemonyaci bir hosgorii gostermistir. Tecaviiz ikonografisi icerisinde en 6nemli

janr, pagan tanrilar tarafindan gergeklestirilen tecaviiz sahneleridir.

Parlak renkleri ve duyumsal yapisi ile biiylik ovgiiler alan ve Tiziano’nun

basyapitlarindan biri olarak kabul edilen “Furopa’nin Kagirilmas:’nda tecaviiziin

119 gysan Estrich, Real Rape, Harvard University Press, 1987, p. 26
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erotize edilmesi, yapitin karanlik yonii, etik kusurudur ve bu kusur, yapitin estetik

degerini de golgelemektedir.

Yapitta gorsellesen sahneden sonra mitte olaylarin nasil ilerledigi belirsiz
birakilmistir; yalnizca Europa’nin bilge krallar diinyaya getirdiginden bahsedilir yani
Jipiter Europa’y1 adaya gotiirdiikten sonra onu gebe birakmistir. Tiziano’nun resmi
bu durumu tasvir etmese de resim, sonrasinda olacaklara dair ipuglari sunmaktadir:
Europa’nin sere serpe gogusleri, kalgasi arasindaki kumas kivrimlar: ve iki figliriin
etrafindaki denizkoptikleri gibi. Yapit, kagirilmanin hemen sonrasinda bir cinsel
iligkinin olacagin1 ve bunun riza gosterilmeyen ve zorla gergeklesen bir iliski
olacagini  duyumsatmaktadir. Vahset, Europa’nin tehlikeli durusu ile de
hissettirilmektedir; Europa agikca iradesi disinda siiriiklenmektedir. ikilinin gittikleri
yonde beliren ugursuz firtina bulutlari, Europa’nin talihsiz kaderine bir géndermedir
ve alttaki azman balik, tehlikeyi vurgulamaktadir. Bu agidan yapit, Europa’nin vahsi
cinsel amaclar ugruna zorla uzaklara gotiiriilmesine dair empatik bir yaklagim

sergilemektedir.

Ancak bu cinsel saldir1 isaretlerinin, yapitin bir “kacirilma” sahnesini
betimledigini sdylemeyi mesrulastiripp mesrulastirmayacag: tartismalidir. Yapitin,
Europa’ya yapilan bir cinsel saldiriyr degil sadece onun kagirilmasini tasvir ettigi
i¢in, boyle bir ifade mesru olarak goriilebilir. Yapitin ad1 “Ratto d’Europa” da boyle
bir okumay1 desteklemektedir. Erken modern dénem anlamiyla “ratto” kelimesi,
tecaviiz olarak degil, kacirilma olarak g¢evrilmelidir. Ancak bu okuma sorunludur.
Bilindigi tizere yapitin aslinda bir ismi yoktur; Tiziano higbir yapitina isim
vermemistir ki yapitlart isimlendirme, XVI. yiizyilda Venedik’te yaygmn bir
uygulama olmamistir. “Ratto d’Europa” ismi, Tiziano’nun 6liimiinden elli y1l sonra

verilmistir.'?° Dolayisiyla yapitin temsil ettigi anlayisa dair isminden destek almak

120 Tiziano, yapitina bir isim vermemis olsa da Felipe’ye mektuplarinda yapittan séz eder ancak
“ratto” kelimesini kullanmaz. “Ratto”, yapita atfen ilk kez 1626°da Cassiano dal Pozzo tarafindan
kullanilmstir. Dal Pozzo ayni zamanda, Alcazar’da sergilendigi donemde yapita dair ilk belirli tanimi
getiren kigidir. Glnliigiinde yapittan “ratto d’Europa” olarak bahseden dal Pozzo, Europa’yr “(la)
donzella rapita” olarak tarif etmistir. Bu yiizden Hilliard Goldfarb, 1991°de Isabella Stewart
Miizesi’nin bag kiiratorii olduktan sonra yapitin adim1 yalmzca “Europa” olarak degistirene kadar
yapit “Europa’min Kag¢irilmasi” olarak adlandirilmistir. (Mary Crawford Volk, “Rubens in Madrid
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yanlig bir tercih olacaktir fakat yapit “Ratto d’Europa” olarak adlandirildiktan sonra
bu, yapitin standart ad1 olmustur. Adin bu sekilde kabul gérmesinin nedeni, yapitin
temsilsel igerigine wuygun olmast olarak agiklanabilir. Yapit Europa’nin
“kagirilmasi”ni tasvir etmektedir; eger “ratto” basitge “kagirilma”- yani herhangi bir
cinsel siddet ¢cagrisimi1 olmaksizin yalnizca bir kimsenin zorla gotiiriilmesi- anlamina
geliyorsa bu, Tiziano’nun Europa’nin “tecaviize ugrayisi”ni tasvir etmedigi
diistincesini destekleyecektir. Fakat XVII. yiizyilda “ratto” kelimesi, nadiren sadece
kagirilma anlamina gelmekteydi ve “ratto” neredeyse sadece kadinlarin kagirilmasi
demekti; yani cinsel bir siddet ima edilmekteydi.'**

Bu durum Tiziano’nun yapiti i¢in de gecerlidir. Dar anlamiyla yapit sadece
kiyidan uzakta, denizin tstiindeki bir boganin tizerinde egreti sekilde oturmakta olan
neredeyse c¢iplak bir kadini tasvir etmektedir. Fakat bu dar tanim, yapitin bir eylemi-
zamansal olarak yayilmis ve hedef odakli bir eylemi- tasvir ettigi ger¢egini igermez.
Sahnenin hedefe yonelik bir asama oldugunu goz ard1 eden herhangi bir yorum, eksik
bir yorum olacaktir. Dolayisiyla dar anlamiyla yapitta goriilen boganin kiyidan ¢ok
uzakta oldugunu sdylemek yanlis olmasa da, boganin belli bir hedefe- Girit’e- dogru
“ilerledigi”ni gormek konusunda yetersiz kalacaktir. Ada tasvirinin yapita dahil
edilmemis olmasi, boganin hedefine dogru yiizdiigiinii sdylemeye engel teskil etmez.
Benzer sekilde zorla gergeklesen bir cinsel birlesmenin tasvir edilmemis olusu da
Tiziano’nun resminin, bogay1 bu hedefe ulagma siirecinde tasvir ettigini sdylemeye
engel degildir. Boylece yapit, yalnizca bir kagirilmayr degil, Europa’nin cinsel
birlesme i¢in zorla gotiiriiliisiinii tasvir etmektedir. Bu baglamda, yapitin bir tecaviizii

tasvir ettigi tanim1 mesrudur.

Ancak bu noktada baska bir sorunla karsilagilmaktadir: Yapit basitge, tarafsiz bir
tavirla tecaviizii tasvir etmemektedir; tasvir edilen unsurlarin belli duygular

uyandirmast baglaminda Europa’nin tecaviize ugrayisi erotize edilmistir. Yapit

and the Decoration of the King's Summer Apartments”, The Burlington Magazine, Vol. 123, No.
942 (Sep., 1981), p. 526

121 A. W. Eaton, “Where Ethics and Aesthetics Meet: Titian's Rape of Europa”, Hypatia, Vol. 18, No.
4, Women, Art, and Aesthetics (Autumn - Winter, 2003), p.161
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Europa’nin tecaviize ugrayisini, kadini bir “su¢ ortagi”, durumdan zevk alan biri
olarak gostererek erotize etmektedir. Europa’nin yiiz ifadesi, huzursuzluk, korku ya
da act duyumsatmamaktadir; ifade genellikle “bir kendinden geg¢me” olarak
yorumlanmistir. Ayrica Europa’nin boganin fallik boynuzunu kavrayisi, bogayi
stirme disinda cinsel eylemdeki aktif katilimin1 da hissettirmektedir. Alacakaranliin
“coskulu” renkleri de Europa’nin bedeninden yayilir goziikkmekte, bu da kadinin
arzularini ¢agristirmaktadir. Europa’nin baginin {izerinde havalanan pembe kumas bir
zafer semboliidiir ve basmin tam {izerinde goriilen cupidin yaymin oklarmin
olmayist, Europa’nin “vurulmus” ve erotik askin etkisinde oldugunu akla
getirmektedir. Bu isaretler o denli giigliidiir ki Jane Nash, “Europa’nin arzusu dalga
dalga bedenine yayimakta ve etrafindaki manzarayr da aleviendirmektedir. IlGhi
kavusmaya yaklasirken bedeni de titremeye bagslar..., kendinden geger”l22
yorumunda bulunmustur. Dikkat cekici olan bu yorum, A. W. Eaton’in tabiriyle
“eski kafal1” bir erkek “izleyici” tarafindan degil, 1980’lerin ortasinda kadin bir sanat

tarihgisi tarafindan yapllmlstlr.123

Bu baglamda Tiziano’nun yapiti, bagka bir tecaviiz sahnesi ile karsilagtirilabilir
ki bu yapit tecaviizii gorsellestirmekle birlikte tecaviizii erotize etmemektedir:
Poussin’in  “Sabinli Kadinlarin Kagirilmas:” tasviri (1635, Metropolitan Sanat

Miizesi).

122 Jane Nash, “Veiled Images: Titian’s Mythological Paintings for Philip IL.”, a.g.e., p. 60
123 A. W. Eaton, “Where Ethics and Aesthetics Meet: Titian's Rape of Europa” a.g.e., p.163
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Poussin’in yapitt kuskusuz farkli bir Sykiiyli gorsellestirmektedir. Bir pagan

tanr tarafindan tecaviize ugrayan geng¢ bir kiz degil, Sabinli kadinlarin diigman
Romal1 askerler tarafindan zorla gotiiriilmeleri tasvir edilmistir. Burada bu yapit
tizerinden gergeklestirilecek karsilagtirmanin nedeni, “erotize etmek”ten neyin
kastedildigini ortaya koymaktir. Poussin’in yapitinin 6n planinda, miicadele ve
siddetli bir direnis igerisinde kollarin1 kaldirmis, yiizlerinde ac1 ve dehset ifadeleri
goriilen kurbanlar yer alir. Biitiin olarak bakildiginda bu, bir siddet ve kaos
sahnesidir. Bebekler ve yash kadinlar aci igerisinde aglamakta, kadinlar vahsice
stiriiklenmektedirler. Gergeklesecek olan tecaviiz eyleminin bu kadinlar i¢in zevk

verici olacagt ya da bu eyleme riza gostererek katilimda bulunacaklarina dair
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herhangi bir ima s6z konusu degildir. Poussin, bu kadinlar1 cinsel saldir1 magdurlari

olarak tasvir etmistir.

Oysa Tiziano’nun yapit1 tiirlii sekillerde Europa’nin aslinda bir kurban
olmadigini, “aktif” ve “istekli” bir katilimc1 oldugunu duyumsatmaktadir. Tecaviiz,
tasvirsel igerik ile erotize edilmistir. Yapit, aynm1 zamanda bir celiski de igerir:
Europa’nin tecaviize ugrayisi erotize edilerek tecaviiz onaylanmakta fakat bir yandan
da inkar edilmektedir. Tecaviiz irade disinda yasanan bir cinsel birlesme oldugu i¢in
kurbani istekli bir katilimci olarak tasvir etmek, tecaviiziin tanimlayici bir 6zelligini-
zorla olusunu- gecersiz kilacaktir. Bu dogrultuda Tiziano’nun yapiti kadin
cinselliine dair bir fanteziyi, tecaviiz fantezisini somiirmektedir. Fantezi, kurbanin
direnmesi ve riza gostermesi, masumiyeti ve sugu, dehseti ve cinsel hazzi arasinda
bocalayarak kendisiyle de c¢elismektedir. Ancak bu gerilimler fazla goze
batmamalidir; aksi halde fantezi bozulur. Europa’nin “fazla kurbanlastirilmasi1™, “sug
ortakligin1” engelleyecektir; “katilimciligini” fazla vurgulamak c¢aresizligi konusunda
kusku doguracaktir, yasadigi dehsete agirlik vermek alacagi hazzin inandiriciliginm
golgeleyecektir.'* Fantezi, seyleri somutlastirma egiliminde olan ve genellikle edebi
tasvirlerle karsilastirildiginda hayal giiciine gereksinim duymayan gorsel bir form
seklinde hayata geg¢irildiginde, potansiyel olarak birbirlerine aykir1 olan bu unsurlari
dengelemek Ozellikle zordur. Dolayisiyla bu bilesenleri dengede tutmasi,
Tiziano’nun yapitinin basarili 6zelliklerinden biri olarak degerlendirilebilir. Ancak
bunun yerine Tiziano’ nun grift, canli ve son derece duyumsal olan tecaviiz fantezisi

etik kusur baglaminda ele alinmalidir.

124 Teknik olarak “kagirilma”min tasvir edildigi bu sahnede erotik haz kaynagi zorla gergeklesen bir

cinsel birlesme eylemi degildir; hazzi saglayan Europa’nin korku igerisindeki halidir. Ovidius’un
“Leucothoe 'nin korkusunun ona bir giizellik verdigi” ifadesi (“Déniisiimler”, s. 98), Tiziano igin bir
¢ikis noktast olmus olmalidir. Sanat¢r Europa’nin daginik saclar1 ve giysisini vurgulayarak onun
utancini erkek izleyici i¢in bir afrodizyaga doniistiirmistiir. Politik agidan yaklasildiginda ise erotize
edilmis bu tasvirler, Felipe gibi baniler i¢in imgesel izdiigiimleri olarak degerlendirilebilir: Romali
tanrilarin erkeklik giicleri karsisinda her seye muktedir olma fantezileri. Diane Wolfthal, kadinlarin
cinsel itaatkarliklar1 ile krallarin tebaalar1 iizerindeki hakimiyetleri arasinda bir benzerlik
kuruldugunuu vurgulamistir. (Diane Wolfthal, “Images of Rape: The "Heroic" Tradition and Its
Alternatives”, Cambridge University Press, 1999; review by Mitchell B. Merback, The Art Bulletin,
Vol. 84, No. 2, Jun., 2002, p. 382)
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Tiziano’nun yapitinin tecaviizii erotize etmesi ile sadece tecaviizden zevk alan
istekli bir kurbanin tasvir edilmesi kastedilmemektedir; i¢sel olarak celiskili bu
eylemin, izleyicide cinsel bir arzu uyandirma amaci yansitan bir tavirla tasvir edilmis
oldugu ortaya konmaktadir. Bu, izleyicinin yapita gercek erotik duygularla tepki
verdigi anlamini igermez. Yapit izleyiciyi bu tiirden duygular hissetmeye “tesvik
etmektedir”.  “Poetika” baglaminda sanat yapitlarin  amagsal  olarak
degerlendirilmesi gerektigi anlayisina gore, bir sanat yapiti uyandirma amacinda
oldugu tepkiyi saglayamazsa basarisiz olarak nitelendirilmektedir. Bu anlayis
dogrultusunda su soru giindeme gelir: Tiziano’nun yapitt bagarili midir yoksa

basarisiz olarak mi1 degerlendirilmelidir?

Yapit acikca izleyiciyi Europa’nin tecaviiziine erotik bir tepki vermeye davet
eder: Islak kumas, yumusak ten, kopiiren dalgalar ile tensel doku yelpazesi ya da
kalcalari, kumas altindan goriilebilen gobegi, kasiklarin1 vurgular bigimde
bacaklarinin arasinda toplanmis kumas ile Europa’nin bedeninin erotik kisimlari
vurgulanmigtir. Ustelik Europa’nin pozisyonu, bacaklari izleyiciye dogru agilacak
sekilde tasarlanmigtir. Figiiriin durusu ile agik¢a izleyicinin bu erojen kismi
engelsizce gorebilmesi amaclanmistir. Izleyici hala nereye bakmasi gerektigini
anlayamiyorsa diye yapitin sol alt kdsesindeki cupid dikkati bu yone dogru ¢ekmek
i¢in dik dik bu kisma bakmaktadir. Europa’nin yiizii tamamen goriiliiyor olsa da sere
serpe bedeni bakislarin odak noktasidir. Boylece beden, sanki hisleri, diisiinceleri
olan bir insana ait degilmiscesine gozler Oniine serilmistir. Bu gosterim bicimi,
izleyiciyi Europa’nin 6znelligini géz ardi ederek sehvet duyumsatan bedeninden haz
almaya davet etmektedir. Tiim bu yollarla yapat, izleyicinin cinsel igtahini kabartma
amacindadir. Bir tecaviizii tasvir eden yapitin izleyiciyi erotik duygularla karsilik

vermeye davet etmesi, yapitin etik kusurudur.

Tiziano’nun yapit1 estetik bir dvgiiye layik goriilmesine karsin, tecaviize yonelik
sakincal1 bir tepki uyandirma amaci baglaminda etik olarak kusurlu addedilmelidir.
Bu durum izleyiciyi bir ¢ikmaza siiriikler: Estetik olarak degerli fakat etik olarak
sorunlu bir yapit nasil degerlendirilmelidir? Bir yapitin etik kusurunun estetik

degerini engelleyecegini gosterme yolunda yine Aristoteles’e bagvurulabilir.

122



Daha once de deginildigi ilizere Aristoteles “Poetika”da tragedya eserinin
islevinin, izleyicide kahramana yonelik acima ve korku duygulari uyandirmak ve
temel amacinin da bu duygularin katharsisine ulastirmak oldugunu ifade etmistir.
Kahramanin kétii durumu igin korku ve yasadigi talihsizlikler i¢in acima duygular
uyandiran bir tragedya eseri basarili, bu duygulari uyandiramayan eser ise basarisiz
olarak addedilir. Dolayisiyla Aristoteles i¢in korku ve acima duygularini uyandirma,
sanatsal iistiinliik kriteridir. Bu amag¢ dogrultusunda Aristoteles kahramanin dogru bir
ahlaki karakterde olmas1 gerektigini agiklar. Burada “dogru”, ahlaki olarak kusursuz
anlamma gelmemektedir ¢linkii eger bu baglamda kusursuz olursa talihsizlige diisiisti
izleyicide act uyandirmaktan ¢ok 6fke uyandiracaktir. Ayni anlayisla kahraman
kotiiclil de olamaz ¢linkii o halde ugradig: felaket, acinasi ya da korkung olmaktan
cok ahlaki olarak tatmin edici olacaktir. Aristoteles’e gore kahraman, bu iki ug
arasinda olmalidir. Izleyici bdylece insani bir yanilg: igerisinde olan kahramanla
0zdeslesebilir. Dolayistyla bir yapitin sanatsal amacina ulasabilmesi i¢in, izleyicinin
yapitin ahlaki yonelimi ya da bakis acist ile hemfikir olmas1 gerekir ve bu yonelime
karsit bir goriis benimsemesi, katharsisi engelleyebilir ¢linkii kahraman ile psikolojik
bir 6zdeslesme, baska durumlarin yani sira kahramanin bakis agisini da benimseme
ile ilintilidir. Eger karakterin g6z ardi edilemez etik bir kusuru varsa izleyicinin
kendini onun yerine koymasi, etik olarak kusurlu bir bakis a¢is1 edinmek anlamina
gelecektir ki bu, etik olarak duyarli izleyicinin kagmacag bir durumdur. izleyici
karakter ile 6zdeslesme konusunda basarisiz olursa, karakterin basina geleceklerden
korku duymayacak, ugradig1 felakete actma duygulariyla yaklasmayacak ve boylece
katharsise ulagamayacaktir. Bu duygular1 uyandirma, tragedyanin en énemli sanatsal
amaglarindan oldugu i¢in izleyicinin karaktere yonelik etik rahatsizliklari, eserin

basariya ulasabilmesi i¢in gerekli sekilde karsilik vermesini engelleyecektir.

Yapitin sanatsal basarisi kismen hedefledigi erotik tepkiyi izleyicide
uyandirabilmesine dayanmaktadir fakat bu erotik tepkinin verilmemesi i¢in dnemli
bir gerekce vardir; yapit tecaviizii erotize etmektedir. Yapitin bu etik kusuru,

izleyicide katharsis saglayamamasi disinda estetik degerini de diisiirmektedir.

**k*
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Aristoteles’in trajik olay orgiisii modelinde izleyicide uyandirilacak olan en
derin duygular acima ve korkudur. Bu duygularin giiclii etkileri, eylemin ka¢inilmaz
ilerleyisine baglhidir. Bir resim, ilerleyise dair ¢ok az sey sunabilir. Resimsel
dramanin tek bir an1 ile uyandirilan acima ve korku hisleri, olay orgiisiiniin ve nihai
akibetin icine dogru c¢ekilen tragedya izleyicisinin duygusal katilmi ile
vardir; bunlardan biri de erotizmin bastan ¢ikarma giiciidiir. Erotizm, hayret-
hayranlik uyandirir ve Aristoteles’in izinden giden Cinthio ve diger isimler, bu
duyguyu acima ve korkudan sonra {igiincii bir trajik etki olarak tanimlamiglardir.
Birgok tragedya eserinde Eros, trajik olay oOrgiisiinii baslatan karsi konulmaz
nedendir. Eros ayni etkiyi resimsel tragedyalarda da gosterir. Erkek izleyici icin
statik imgelerin en giiclii etkisi erotik uyarimdir. Yukarida deginilen sebeplerden
otliri Europa disinda Danaé’nin, Veniis’iin, Andromeda’nin, Diana ve perilerinin
karsisindaki izleyicinin resimle olan iliskisi de hemen hemen ayni sekilde baglar. Bu
erotik cazibeyi ve uyarimi inkdr etmek, trajik olay Orgiisiinii harekete geciren
sahnedeki kahramanin duygusal deneyimi ve katilimini da inkar etmek anlamina
gelecektir. Yapitlarda kahramanlar farkli sekillerde tepki vermislerdir ancak hepsi
erotik bir uyarana tepki olarak harekete ge¢misler ve belki de verdikleri farkli
tepkiler bu uyaran sayesinde daha da gii¢clenmistir. Benzer sekilde izleyicinin acima
ve korku tepkilerinin de erotizm sayesinde etkinlestigi, harekete gectigi ve giiglii
olarak siirdiirildiigii soylenebilir. Figlirler, gorsel ve duygusal olarak karmagik bir
bi¢imde yapilandirilmiglardir. Sanat¢inin resimsel tslubu, ustalikli coloritosu, dis
cizgilerden kaginmasi, resimsel baglamda nesnelerin bitmemislik hissi, izleyicinin
cok daha biiyiik bir sahneye bakmakta oldugunun farkina varmasini saglamaktadir.
Iliskilendirilmeleri gereken nesneleri ya da icerikleri daha genis bir bakis acisi ile
dengeleyebilmek i¢in ana karakterler, bilingli olarak merkezin disinda

konumlandirilmistir.

Kadin giizelliginin erotik gosterimi ve buna karsilik gelen izleyicinin duygusal
tepkisi, yapitlarda Aristoteles¢i olay Orgiisiindeki eylemin baslangicidir, nedenidir.

Izleyici, erkek kahramanin olay orgiisiine dahil olmasini saglayan ayni erotik
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duygular1 duyumsadiginda ayn1 zamanda dramatik sahnenin genel pathosunun da bir

parcast haline gelmektedir.

Tiziano, kendi yetkinligi ve ilgileri dogrultusunda duygusal bir kapsam arayisina
girmistir. O, soylu banisini yeni ve gl¢lii sekillerde eglendirmek, heyecanlandirmak,
etkilemek ve sonucunda memnun edebilmek i¢in poetik bir Ozgiirliik arayisinda
olmustur. Yapitlarin temalarin1 Tiziano belirlemis olsa da Felipe’nin de sonugtan
hosnut oldugu rahatlikla sdylenebilir. Sanatgi, trajik ve erotik unsurlarin, birbirlerini
dislamak zorunda olmadigini diisiinmiistiir. O cinselligi vurgulanmis figiirlerinin
huzursuzlugu giderici birer “duygusal katalizor” islevinde olmalarmi, katharsis
saglamalarin1 amaclamistir. O, karmagik olay Orgilisiinii resme doniistiirmeye dair

bilingli bir girisim olan poesie dizisi ile firganin “ozan1” olmak istemistir.
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2.2. Tibbi Katharsis: Poussin ve “Asdod’da Veba” (1630, Louvre)

2.2.1. Bir Eski Ahit Tasviri Olarak “Dagon Tapinaginda Gergeklesen
Ahit Sandig1 Mucizesi”

XVIIL vyiizyildaki en etkili veba tasviri, Nicolas Poussin’in Roma’da
1630°da, “Kara Oliim”den beri Italya’da bas gosteren en korkung salgmn sirasinda

gerceklestirdigi yapitidir.

Resim 10:

Konu, Eski Ahit oykiisiine dayanir: “Ve Filistiler Allah’in sandigint almislard
ve onu Eben-ezer’'den Asdod’a getirdiler. Ve Filistiler Allah’in sandigini alip
Dagon’un evine gotiirdiiler ve onu Dagon’un yanina koydular. Ve Asdodlular ertesi
giin erken kalktilar ve iste, Dagon Rabbin sandigi éniinde yiiz iistii yere diismiistii. Ve

Dagon’u alip yine yerine koydular. Ve ertesi giin sabahleyin erken kalktilar, ve iste
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Dagon Rabbin sandigi oniinde yiiz iistii yere diismiistii; ve Dagon’un basi ile iki eli
kesilmis olarak esikte idi; Dagon’un kendisine yalniz bedeni kalmisti... Ve
Asdodlular in iizerinde Rabbin eli agirlasti, ve onlart heldk etti, ve onlari, Asdod’u

ve onun sinirlarint urlarla vurdu.” * (1. Samuel, 5: 1-7)?

Sanatci iki olay1- 6n planda yer alan kurbanlarin Tanri’nin gazabina ugrayisini
ve sol arkada goriilen tapinakta gerceklesen olayi- tek bir sahne olarak diizenlemistir.
Yapit, Israilogullari’nin Misir’dan gogleri sonrasinda Filistiler’le aralarinda gegen
savasa dair iki olayr tasvir eder. Bu, Yahudi tarihinde bir doniim noktasidir:
Asdod’da yasanan mucize, kayip Ahit Sandigi’nin sonunda ger¢ek sahiplerine
ulasacagi anlamina gelmektedir ki Poussin’in yapitina vermis oldugu 6zgiin isim de,

% yani “Dagon Tapinaginda

“Il miraculo dell' Arca nel tempio di Agone”
Gergeklesen Ahit Sandigi Mucizesi”dir. Isimler arasindaki farklihgin dikkate
alinmamis olmasinin sebebi olarak, her iki ismin de ayn1 Eski Ahit oykiisii ile iliskili
olmasi gosterilmistir. Yapit, bu donemde bas gosteren bir veba salginini ima etmekle

birlikte sanat¢inin yapita verdigi isim ilahi Sandik’a vurgu yapmaktadir.*

Poussin yapitina konu olarak, nadiren tasvir edilmis bir Eski Ahit Oykiisii

se¢mistir ve yapit, geleneksel dini veba tasvirlerinden ayrilmaktadir. Veba temasina,

! Filistiler’in ugradig1 hastaligim tam olarak ne oldugu, s6z konusu Kutsal Metin pasaji tartismalarinda
ya da erken donem tasvirlerinde- 6zellikle de Ortagag orneklerinde- 6zel bir odak noktast olmamustir.
Ancak Poussin’in yapitin1 gerceklestirdigi dénemde din adamlar1 gilincel tip bilgilerini kullanarak
Kutsal Metin’de gecen hastalik anlatilarim aydinlatmaya ¢alismuslardir. Yine de bu erken modern
donem tefsir yaziminda Filistiler’in hastalifi, veba olarak algilanmamustir. O giine kadar XVI. ve
XVII. yiizy1l Eski Ahit tefsirleri, Ahit Sandigi’nin aldiklart i¢in Filistiler’i vuran hastaligi, dizanteri
olarak yorumlamistir. (Piety and Plague: From Byzantium to the Baroque, ed. by Franco
Mormando, Thomas Worcester, 2007, Truman State University Ptess, Kirksville, Missouri, VII.
boliim: “Poussin’s “The Plague of Ashdod — A Work of Art in Multiple Contexts, p. 181)

2 Ozgiin ibrani versiyonunda Samuel, aslinda tek bir cilttir. Eski Ahit’in Rénesans ve Barok dénem
edisyonlar1 bu iki kitaba, Krallar’in dort kitabi igerisinde yer verir. Krallar Kitabi, Yahudi tarihinin
onemli bir kismini igerir ve liderligin Hakimler’den Krallar’a gegisini anlatir.

3 Jane Costello, “The Twelve Pictures "Ordered by Velasquez" and the Trial of Valguarnera”, Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes, VVol. 13, No. 3/4 (1950), p. 275

* Yapitm VI. Bap’in yalnizca Vulgate’nin bazi yerel terciimelerinde yer alan ek satirimn yapitta tasvir
edildigi 6ne siiriilmistiic: “Rab, onlarin iizerlerine fareler (ya da sicanlar) getirdi; gemileri onlarla
doldu tasti. Fareler topraklarina kadar girdi ve kentte oliimciil bir panik oldu.” (Otto Neustitter,
“Mice in Plague Pictures”, The Journal of the Walters Art Gallery 1V (1941), p. 109
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antik ve Ortagcag edebiyatinda birgok eserde rastlansa da, bunun cagdast gorsel
sanatlara yansimasi izlenememektedir. Veba ikonografisi, “Kara Oliim”iin
Avrupa’da olimciil ilerleyisine bagladigi 1347 tarihinden sonra ortaya cikar ve
sanatcilar, travmatik deneyimi ifade eden zengin bir dil olusturmaya baslarlar.
Aslinda veba ile iliskili olmayan “Oliilerin Dans1” (danse macabre), “Oliimiin
Zaferi” ve “Merhamet Eden Meryem” (Misericordia) gibi temalar yeni anlamlara
bliriinmeye baslar. Gorsel veba kalibi, Ortagag sonlarinda gelisen eklektik kaynaklara
dayanir: Yahudi-Hiristiyan terminoloji ile zenginlestirilen klasik mitler. Bu eklektik
yaklagim yiizyillar boyunca etkinligini korumustur. Vebaya dair en eski amblem olan
ok, kaynagimi Yunan mitolojisinden alir. Antik eserler, Apollon ve kiz kardesi
Diana’nin insanlar1 cezalandirmak i¢in veba oklar firlattiklarindan bahseder. Ancak
“Kara Oliim”den ¢ok 6nce, bu sembol Hiristiyan bir anlam kazanmustir. Sebastian ve
Christopher gibi inanglar1 yiiziinden pagan oklar1 ile can veren ilk Hiristiyanlik
sehitlerinin Gykdileri, bu temay:1 desteklemis olmalidir. Bu azizler, VI. ve VIL
yiizyillardan itibaren, veba sefaatgileri olarak anilmaya baslar. Ayrica ilahi bir ceza
araci olarak oklar, veba ile iliskilendirilmemis olsa da, Ibrani metinlerde de geger
(6rnegin Mezmurlar, 38: 2-4). Kutsal Metin’de kiligtan, sik¢a veba ile iliskili olarak
s0z edilir. Oklar, kili¢lar, mizraklar ve bazen baltalar Tanri’nin gazabin1 sembolize
etmek ic¢in kullanilmistir. “Altin Efsane”’de St. Gregory boliimiinde anlatildig lizere
cennetten atilan oklar ve muizraklar, vebanin isaretidir. Ok yagmuru bazen,
“Merhamet Eden Meryem”in pelerini ile ya da ¢ogunlukla St. Sebastian olan bir aziz
ile engellenmektedir. Zeus’un yildirimlarina benzeyen ok yiginlari, aynt zamanda
Tanr’nin laneti olarak da yorumlanmistir (Ripa’nmn “Flagello Dio ’su). ilahi lanetin
bagka bir sembolii de, kokeni Ortacag’da kendilerine iskence edenlere dayanan
kirbagtir. Bu fanatikler, kendilerine azap ¢ektirerek Tanri’nin 6fkesini yatistirmaya
ve vebayl durdurmaya g¢alismislardir. Sonrasinda ise kirbacin kendisi, vebanin bir
sembolli haline gelmistir. Bir veba metaforu olarak “6liim”, Ortagag sanatinda
oldukga popiiler olmustur ve “memento mori”yi ifade etmektedir. Kuru kafa, iskelet,
orak, kemikler gibi sembolleri, biiylikk oranda Oliim ikonografisinden ayirt
edilemezdir. Ortacag’da ve sonraki donemlerde veba ile iligkili konular, eskatolojiye
atifta bulunur: Tastan sivi bosaltmak, “arma Christi” (Isa’nin iskencelerine ve

yaralarina neden olan araglar), Yargi¢ Isa’nm sembolleri (kilig, zambak, gokkusagi,
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parsdmen tomar1 ve ‘“signa manga”- giinesin ve ayin tutulmasi, kayan yildizlar,
depremler, cennetten diisen ates toplari ve Vahiy Kitabi’'nda bahsedilen diger
olaylar). Isa’nin Son Yargi giinii, {izerinde belirecegi bulutlar da veba ikonografisinin
tamamlayic1 unsurudur. Vebali havayr sembolize eden kara bulutlar, birgok eserde
vurgulandig i¢in bazen sekiiler yapitlarda da betimlenmistir. Ornegin klasik Roma
kaynaklarinda Phoebus’un (Apollon), veba bulutlarin1 defettiginden bahsedilir.
Ronesans sanatinda siklikli karsilagilan incir agaci da, vebay1 iyilestirici 6zelligi ile
anilmistir. Vebaya dair yar1 bilimsel isaretlere bir 6rnek de kuyrukluyildizlardir.
Gugli riizgarlarla birlikte ugursuz yildiz kavusumlari, veba sahnelerinde yer
bulmustur. Yine bu donemde genel kaniya gore ilik giliney riizgarlari hastalig
getirmekte, kuzey riizgarlar1 ise havayr temizlemekteydi ki Voragine’nin “Altin
Efsane’’sinde de bu sekilde tarif edilmistir. Veba salgimi belli bir cografi bolgeyi
vurdugu ve toplumun tiimiine yonelik bir lanet olarak goriildiigiinden geleneksel

veba ikonografisinde bir kent manzarasi tasvir edilmistir.

Erken dénem veba tasvirlerinde gok sayida farkli jest betimlenmistir. Ornegin
Tanr’nin oklarin1 ya da mizraklarini firlatmasi. Bazi versiyonlarda Tanri’nin lanetini
gerceklestirmek icin Isa, Meryem, azizler, melekler ya da iblisler gorevlendirilir. Geg
Ortacag doneminde vebaya dair bagka onemli bir sembol, kendi yaralarin1 gosteren
Isa ve veba azizlerinin jestleridir (“ostentatio vulneris”’). Hem dini hem de sekiiler
yapitlarda ¢ok sayida karakteristik figiiratif gruplandirma goriiliir. Hasta, baygin
kimselerin, cesetlerin yapita dahil edilmesi veba gostergelerindendir. Bazen kismen

gorililen bacaklar, pars pro toto- ceset- imasi tasir.

Trento teolojisinin veba tasvirleri iizerinde belirleyici bir etkisi olmustur. XVIL
yiizyilda veba tasviri iiretiminde biiyiik bir artig gdzlenir. Barok donemde vebanin bu
denli ilgi gosterilen bir tema olmasinin kismen nedeni Avrupa’da yasanan mezhepsel
ihtilaflarla ilintilidir. Bu ideolojik degisimler elli yil once gerceklesmis olsa da
ritliellere dair yeni ilmihaller ve tefsirlerle desteklenen kanunlarin uygulanmasinin
veba ikonografisi lizerinde etkileri, 1600’lere kadar gozlemlenmemektedir. Bu
donemde gerceklestirilen ¢ok sayida veba tasviri, sinodda hararetle tartisilan ve

Protestan Reformasyonu sonrasinda yeniden tanimlanmasi gereken iki mesele ile
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ilgilidir: Yedi sakrament ve kanon onayi. Protestanlar, bu sakramentlerden yalnizca
ikisini- vaftizi ve komiinyonu- kabul etmekteydi. Ikinci olarak da Kilise, Protestan
doktrinine karsit olarak kulun yalniz iman ve ilahi litufla (“fide sola”, “gratia
sola”) kurtulusa ulasamayacagini savunmaktaydi. Ozgiir irade, Katolikler’i kendi
kurtuluslar1 yolunda aktif bir katilim i¢in sorumlu kilmaktaydi dolayistyla iyi ameller

ya da sefaat¢i azizlerden yardim istemek, kurtulusa ulasmada gerekliydi.

Veba temal1 yapitlarda da betimlenmis olan ¢ok sayida veba azizi vardir; ancak,
bunlar i¢inde en 6nemlileri St. Sebastian, St. Gregory ve St. Roch olarak kabul edilir.
Bu azizler disinda 1576-78’de bas gosteren veba salgininda sifa verici olarak iin
kazanan Charles Borromeo da 6énemli bir tarihi figiirdiir. “Goriiliir bir igsaret” olarak
sakrament, tasvir icin son derece elverisliydi; fakat, anlasilmaz bir nedenle Bati
sanatinda yedi sakramente dair gorsel gelenek siirekli olmamistir. Bosluk Barok
donemde, bu kutsal ayinlerin betimlenmesi i¢in son derece uygun olan veba tasvirleri
ile doldurulmustur. Yedi sakramentten besi, veba tasvirlerinde betimlenebilirdi:
Vaftiz, yag siirme (hastay1 yaglama, 6liim dosegindekileri kutsama), kiliseye kabul,
giinah ¢ikarma ama en 6nemlisi de Okarist ya da komiinyon. Salgin esnasinda evlilik
yasaklanmistt ve ruhbanlik, bir veba sahnesinde kilise disinda gergeklesemezdi.
Ustelik  Reformistler’in  kabul ettikleri iki sakramentin farklilastirilmasi
gerekmekteydi. Dolayisiyla Barok dénemde &zellikle de Italya’da gerceklestirilen
veba tasvirleri, Kilise’nin yeni, coskulu ruhunun birer ifadesi olarak
degerlendirilmektedir. Konu hastalikla ilgili olsa da, yapitlar kilise politikalarindaki

ve ahlaki degerlere dair degisimi gozler 6niine sermektedir.’

Yapita doniildiigiinde resimlenen Samuel Oykiisiiniin en erken ve bilinen tek
Yahudi oOrnegi, III. ylizyillda insa edilmis olan Dura Europos Sinagogu’nda
bulunmustur. Duvar siislemelerinde Eben-Ezer Savasi, Dagon’un diisiisi, Ahit
Sandig1’nin doniisii, Samuel’in Davud’u meshetmesi ve Siileyman’in tapinag tasvir
edilmistir. Ortagag’da Cocuk Samuel bircok Eski Ahit’te, Bebek Isa’ya benzetilerek

betimlenmistir. Samuel ikonografisinin gelisiminde 6zellikle “Biblia Pauperum”un

5 Christine M. Boeckl, Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology, Sixteenth
Century Essays & Studies Series, Truman State University Press, 2000, pp. 45-69, 91-137
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etkisi 6nemlidir. XIII. yiizylldan XV. yiizyila kadar yayimlanmis olan eser, ruhban
smifi kadar sanatcilar ve banileri arasinda da popiilerligini korumustur. Trento
Konsili sonrasinda arkaik ikonografinin yeniden giiclenmesi ile “Biblia
Pauperum”da yer alan tipolojiye yonelik ilgi yeniden canlanmistir. Barok
ikonografisi i¢cin sira digt bir kaynak olsa da, bu eser Poussin’in yapitini
yorumlamada kilit bir 6neme sahiptir. Dagon’un Asdod’taki tapinakta disiisii,
“Biblia Pauperum ”da kapsamli olarak ele alinmistir. Oykiiniin antitezi ya da Yeni
Ahit karsiligi, Kutsal Aile’nin Misir’a kagis1 sirasinda diisen putlardir. Reformasyon
sonrasinda Dagon’un Diigiisii, Oykiiniin gercek ve sahte dinlerle iliskili olmasi
sebebiyle Protestanlik’ta da tercih edilen bir tema haline gelmistir. Poussin’in erken
doneminde Kuzey Fransa’da ve sonrasinda Roma’da gormiis olabilecegi tiim
ornekleri belirlemek miimkiin degildir fakat sanat¢inin, Samuel’in genglik donemini
bes boliim olarak tasvir eden Gabriele Simeoni’nin “Figure de la Biblia: illustrate de

stanze Tuscane "sini (1565) gdrmiis oldugu diisiiniilmektedir.’

Poussin’in yapitinin hazirlik ¢izimi de Louvre koleksiyonunda bulunmaktadir ve

¢izim, yapitin kendisinden ¢ok kitap illiistrasyonlarini temel almistir.

® Christine M. Boeckl, “A New Reading of Nicolas Poussin's “The Miracle of the Ark in the Temple
of Dagon”, Artibus et Historiae, Vol. 12, No. 24, 1991, pp. 124-125
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Resim 11:

Nicolas Poussin, “Asdod’da Veba 'nin Hazirlik Cizimi

Cizimde Poussin’in resimsel anlatima yonelik ilgisi ve Samuel ikonografisi
bilgisi dikkat ¢ekmektedir. Cizim ayn1 zamanda, sanat¢inin resme dair planlarinda
vebadan ¢ok, verdigi isim dogrultusunda Samuel metnine agirlik vermis oldugunu
gosterir. Cizimde odak nokta tapmnagin karsisindaki sahnedir. Cesitli jestlerle
betimlenen Asdodlular, Sandik’a dikkat kesilmislerdir. Cizimde veba kurbanlarina da

yer verilmistir; fakat, yapita kiyasla vurgu azdir.

Yapitta yer alan ve arastirmalar kapsaminda iizerinde fazla durulmamis olan
figiirlerin belirlenmesinde Samuel metninin bagka bir boliimiine isaret edilmistir: “Ve
(Eli’nin) gelini, Finehas in karisi, gebe olup dogurmak iizere idi; ve Allah’in sandig
alinmis oldugu ve kaynatasi ile kocasinin 6ldiikleri haberini isitince egilip dogurdu,

clinkii tizerine agris1 geldi. Ve dlmek iizere iken yaminda duran kadinlar kendisine
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dediler: Korkma, c¢iinkii bir ogul dogurdun. Fakat cevap vermedi ve yiiregine
koymadi. Ve Allah’in sandig1 alindigindan, ve kaynatas: ile kocasindan dolayi: Izzet
Israil’den gitti, diyerek cocugun adini Ikabod koydu. Ve dedi: Izzet Israil den gitti,
clinkii Allah’in sandigi alindi.” (1. Samuel, 4: 19-22)

Metin, Yehova’nin Eli’nin ogullarinin kiifre girmelerine 6fkelenmesini
anlatmaktadir. Tanr1 Eli’yi cezalandirmak i¢in ona bagli olanlarin geleceginin
umutsuz olacagim buyurur: “Iste, senin evinde kocamis adam olmasin diye senin
bazunu ve babanin evinin bazusunu kesecegim giinler geliyor. Israil e edilecek iyilik
icinde sen evimin sikintisint goreceksin; ve senin evinde artik hi¢ kocamis adam
olmayacak. Ve mezbahamin yaninda atmayacagim senin adamin ise, senin gozlerini
sondiirmek ve canina keder vermek icin olacaktir; ve senin ev halkinin biitiin
cocuklart gencken olecekler. Ve sana olacak aldmet sudur; o senin iki oglunun,
Hofni ve Finehas in basina gelecektir, ikisi de bir giinde oleceklerdir. Ve kendim icin
sadik bir kdhin ¢ikaracagim, o yiiregimde ve canimda olana gore yapacak, ve onun
icin saglam ev yapacagim ve biitiin giinler mesihimin oniinde yiiriiyecektir. Ve vaki
olacak ki, senin evinden artakalan her adam gelecek ve bir par¢a giimiisle bir somun
ekmek icin ona egilecek ve: Rica ederim, bir lokma ekmek yiyeyim diye beni bir
kdhinlik hizmetine tayin et, diyecektir.” (1. Samuel, 2: 31-36)

Lanetlenen evden son kurtulanin dilenecegi kehaneti, Poussin’in ¢iziminde yer
alan ¢ocugun dilenir gibi elini agmis olarak betimlenmesinin nedeni olabilir.
Oykiiniin tiim kahramanlar ¢izimde ayirt edilebilmektedir: On planda goriilen 6lii
kadin, Ikabod’un annesidir; Hanna ve oglu Samuel ise sagdadir. Samuel, Eli’nin
onlinde Rabbe hizmet etmek ic¢in hazirdir. Sag arka plan sahnesi, yash hakimin
(Eli’nin) olimii ile baglantihidir. Cizimin sol tarafinda, geleneksel kitap

illiistrasyonlarinda gortildiigii haliyle Dagon’un diisiisii betimlenmistir.

Yapita doniildiiglinde ise sag tarafta goriillen masum goriiniimlii ¢ocuk figiirii

“«

Samuel’in Eski Ahit’teki tarifine uymaktadir: “... Cocuk Samuel keten efod kusanmus
olarak Rabbin oniinde hizmet ediyordu.” (1. Samuel, 2: 18) Yapittaki figiir, kendi
resimsel alaninda emin bir sekilde, ruhban giysileri gibi beyazlar igerisinde

yiiriimektedir. Samuel’in beyaz giysisi, yapitin sol kisminda goriilen Filistili rahibin
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giysisi ile ve bu figiiriin de tam kars1 tarafinda, yapitin sag tarafinda merdivenlerde
oturmakta olan figiirlin giysisi ile eslesmektedir. Mavi giysili figiiriin bir seyler
anlattigi- rapor verdigi- merdivenlerde oturan bu figiir, Eli olmaldir. iki rahip
arasindaki analoji, aslinda iki kentin Oykiislinii yansitmaktadir: Eli Tanri’nin
gbziinden digmiistiir ve Sandik’in gotiiriildiigii haberini aldiginda diisiip boynunu
kiracaktir. Asdod rahibi de son derece lizglin bir ifadeyle parcalanmis putun
oniindedir. Diyagonal olarak karsilikli olan iki figiir, farkli Olgekteki c¢evre
betimlerinin yarattigi boslukla birbirlerinden ayrilmiglardir. Samuel, tipk: klasik bir
tanrica gibi uzanmakta olan 6lii anne, annenin solundaki 6lii bebegi, diger yaninda
gbgsiine dogru ilerleyen ve giiven dolu bakislarla bir erkek figiiriine bakmakta olan
ve heniiz hayatta olan diger bebeginden olusan yiirek burkan grubu isaret etmektedir;
actkca Eli’nin evinin felakete ugrayacagi vahyine gonderme yapmaktadir.
Poussin’in 6li anne figiliriinlin yalnizca bir veba kurbanini degil, ayn1 zamanda
fkabod’un annesini de temsil ettigini, sadece Eski Ahit metnine dair derin bir bilgiye
sahip izleyici ayirt edebilir. Poussin, 6n plandaki veba sahnesini, tiim aktorleri iliskili
kilarak, mantik dahilinde ritmik bir eylem zinciri ile birlestirmistir; figlirlerin

belirginlikten uzak olmalarinin sebebi de budur.

On planda yer alan grubun derin bir anlam1 oldugunu diisiinmek i¢in bir diger
sebep, grubun balkondaki figiirlerin altinda konumlandirilmis olusudur. Izleyici,
kaosun tam ortasindaki ¢ocugun kaldirdigi eli ile yukar1 bakmaya
yonlendirilmektedir. Bu ¢ocuk Eli’nin evinin son ferdi- ikabod’tur. Poussin, Ikabod
ile Ikabod’un basmn iistiine denk gelen sarayvari bir yapmm ikinci katinda
izleyiciye doniik olan beyaz giysili figiir arasinda bir bag kurmaktadir. Bu beyaz
giysili adamin yaninda goriilen refakatgisi, figlirin 6nemine delalettir. Burada
Tanri’nin “kendim i¢in sadik bir kdhin ¢ikaracagim™ (1. Samuel, 2: 35) kelam1 akla
gelmektedir. Tsadok, secilmis kral Davud zamaninin seg¢ilmis kahinidir. Tipki
Samuel’in Davud’u mesh ettigi gibi, Tsadok da Siileyman’t mesh etmistir. Yapitta
Tsadok uzakta, alt kisimda betimlenen asil olayin disindadir. Balkon sahnesi,
uzamsal oldugu kadar zamansal olarak da uzakligi temsil etmektedir. Davud,
geleneksel olarak veba ile iliskilendirilmistir ¢linkii veba, Davud’un “kavmi ve kili¢

¢ekenleri sayma” glinahinin cezasidir (II. Samuel, 24).
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Yapit, yalnizca Samuel ikonografisi baglaminda anlasilabilecek baska bir gorsel
ipucu daha sunmaktadir: Dagon heykelinin kaidesindeki rolyef, Eli’nin evinin
lanetlenmesine gonderme yapmaktadir. Rab, Silo’daki kahinlerin kurban etine
hiyanet ederek kendilerine almalarina oOfkelenmistir (I. Samuel, 2: 28-29).
Yahudiler’in Yehova’yi tasvir etmelerinin yasaklanmis oldugunun bilinciyle Poussin,
Hofni ve Finehas’in isledikleri gilinahlarla pagan bir analoji kurmaktadir. Hofni ve
Finehas’m Rabbin buyruklarina kars1 gelmeleri, Ikabod’un dilencilik yapacak hale
diismesine sebep olacaktir. Dagon tapmagindaki rolyef, deniz tanrisinin, ayakta
duran iki figiirlin yaninda diz ¢6kmiis olarak goriilen iki figiiri azarlamasini tasvir
etmektedir’. Bu da, kdhinlerin hizmetgisinin haksizca kurban etini kendine almasina
bir gondermedir (I. Samuel, 2: 16-17). Gorsel metafor, Tanri’nin gazabini
animsatmaktadir. Rolyefin iizerinde duran pargalanmis put, Filistiler’in de Ahit

Sandig1’n1 kendi tapinaklarina getirerek kiifre diistiiklerini gostermektedir.

Bu sembolizm disinda Poussin, Eli’nin yakininda bir mezara konma sahnesi
betimlemistir ki bu da Eli’nin gérevinin artik sona ermis olduguna isarettir. Oliim
sahnesine karsit olarak mozole benzeri yapinin hemen arkasinda yemyesil bir agac
goriilmektedir. Balkondaki figiirlerden birinin dikkatini, asagidaki gizemli kadin
¢ekmistir. Bu kadin, kucaginda bir ¢ocukla yiirtimektedir. Kii¢iik boyutlu fakat etkili
figiiriin kendinden emin yiirliylisii, onu etrafindaki caresiz figiirlerden farklh
kilmaktadir. Sahne, anitsal cephenin karsisinda biiyiikk bir alani1 kaplamaktadir.
Sanatcinin sahneyi arkaya dogru genisletmis olusu, imgenin anlamina dair yeni bir
boyut katmaktadir. Poussin ayrica merkezde yer alan yolu geriye dogru agmistir ve

obeliskin goriilmesini engelleyecek hi¢cbir sey yoktur. Arka planin renk semast,

" Asdod, Akdeniz sahiline yakin bir kenttir. Rolyef, Henry Keazor’un ortaya koydugu iizere
Alciato’nun “Emblemata’sinin 1551 tarihli Lyon edisyonundan alinmistir. Bu amblem yari yilan yar1
insan bir yarati§i gostermektedir. Rolyefin arka planinda benzer yaratiklar bir puta tapinmaktayken
betimlenmigstir. Amblem, insan aklinin degersizligine gonderme yapmaktadir: “Sapientia humana,
stultitia est apud Deum” yani “Tanri géziinde insan akli, yalnmizca budalaliktir.” Erken modern
donem Eski Ahit tefsirleri de Dagon’u yar1 insan yar1 balik bir yaratik olarak tarif ettikleri igin,
yapittaki rolyef, Filistiler’in puta tapinmalarinin bir isaretidir. Rolyef ayni zamanda Alciato’nun
amblemini animsatarak putperestlige dikkat ¢cekmektedir. Bu bilgi 1s1ginda rolyef detayi, yapitin
cagdagi Eski Ahit tefsirlerinin Agdod Oykdisii yorumlariyla da ortiigmektedir: Bu kent halki, yalnizca
Ahit Sandigi’na el koyduklar1 i¢in degil daha biiylik bir sebep yiiziinden, ahlak yoksunu, putperest
yasam bicimleri yiiziinden cezalandirilmiglardir. (“Piety and Plague: From Byzantium to the
Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 192)
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resmin diger kisimlarina gore ¢ok daha parlaktir ve kadin figiiriiniin oldugu alan
aydinlatilmistir. Obelisk, genellikle Misir’la iligkilendirilir ve “giil rengi safak”, iki
yolcuyu beklemektedir. Poussin, senaryodaki bu degisikligi, yapita bagka bir sahne-

Meryem’in Isa ile birlikte Misir’a kagis1 sahnesini eklemek i¢in yapmis olmalidir.

Dagon’un diisiisii ile Meryem’in kagisi sahnelerinin eslestirilmesi, muhtemelen
Poussin’e kaynaklik etmis olan “Biblia Pauperum ”da da gorilmektedir. Dagon’un
diisiisii tipolojisi ve Misir putlarinin yikilisi arasinda bir benzerlik séz konusudur.
Eski Ahit sembolizmi ile gelecek olaylar1 birlestiren Ortagag sanatgilari, kutsal
kehanetlerin anlamini1 aydinlatmaya calismislardir: “Musa 'nin ofkesi ile Altin Buzag:
parcalanmistir. Ahit Sandigi, Dagon’un diisiisiine neden olmugstur. Isa’mn oniinde
putlar yikilmistir... Isa Misir’a gelecektir.”® Ahit Sandigi’min ve kucaginda cocugu
ile kadin figiirliniin yakin olarak konumlandirilmasi anlamlidir ¢linkii Kutsal Bakire,
“Yeni Ahit Sandig1” olarak anilmaktadir. Poussin Sandik’in giicii ile Isa’nin
epifanisini karsilastirmak istemis olmalidir. “Biblia Pauperum ”, Eski Ahit delaletleri
ile Yeni Ahit olaylarini siralayarak gelecege dikkat cekmektedir.? Poussin de, yapiti
icerisindeki ikincil konu i¢in Ortagag kaynaklarindan faydalanmistir. Sanat¢i arka
plana Yeni Ahit’i temsil eden kii¢iik boyutlu imgeler ekleyerek gelecege dair
gercekiistii bir diinya yaratmistir. “Ikabod”'® én plana yerlestirilmistir; “Izzetli Isa”

ise zahmetle aranmalidir.

8 ifade, “Biblia Pauperum™un erken versiyonlarindan biri olan 1310 tarihli “Codex
Vindobonensis "den alimmstir.

% “Anchor Bible”, Eski Ahit’te yer alan bu bolimii soyle agiklamaktadir: “Samuel ve Krallar
Kitaplar, yalnizca Davud’a, secilmis krala dogru degil, Kudiis’e, secilmis kente dogru amansiz bir
tarihi ilerleyis sergilemektedir.” (The Anchor Bible: Samuel, A New Translation, with
Introduction, Notes by Kyle McCarthy Jr.,New York: Doubleday, 1980, p. 64)

10 Kelime “izzet yok” anlamina gelmektedir. (Kitab-1 Mukaddes)
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2.2.2. Natiiralist “Kopya”ya Karsihk Idealist “Taklit”: “Belirim”den

“Goriiniim”e Evrilme ve Poussin’in Alintilama Anlayisi

Poussin, izleyicinin bu karmasik yapiti kavrayabilmesi i¢in diyalektik yetilerini
kullanmistir. Sanatgr yapitlarinda siklikla antik ve Ronesans donemlerinden motifler
alintilamistir. Sanat¢inin alinti kaynaklarinin tanimlanmasi, Ui¢ yiizyili askin bir
siiredir 6nemli bir mesguliyet arz eder. Bu calismalar sayesinde “Et in Arcadia
Ego "daki (1637-38, Louvre) kadin figiiriiniin bir klasik donem heykelinden- “Cesi
Juno’dan alintilandigi, “Man’in Toplanisi” (1637-39, Louvre) kompozisyonunun
Raffaello’nun “Atina Okulu’na dayandigi, “Misir’a Kagis Srasinda Dinlenme’nin

(1655-57, Hermitage) Palestrina mozaiginden figiirler icerdigi bilinmektedir.™*

Poussin’i anlamak i¢in, tislupsal gelisimiyle i¢ i¢e gegmis alint1 ve ima 6rnekleri,
0zenle incelenmelidir. Sanat¢inin yapitlarinda goézlemlenen alintilar ile “istoria”
iligkisi, imalarinin retorik yapilar1 ile temalarin iligkisi kesfedilmelidir. Gegmis
sanatsal 6rneklerden alintilama yapma erken modern resimde aligildik bir durum olsa
da, Poussin bu uygulamay1 u¢ noktalara tagimistir. Onun yapitlart cogu kez uzak ve
yakin ge¢misten bagyapitlarla oOriilen pastislerdir. Bu tiirden aktarimlar, Poussin
doneminde  “astratti” (6zet, 06z) ya da “concetti” (kavram) olarak
degerlendirilmekteydi ve fark edilmeleri amaglanmaktaydi. Jacques Thuillier’nin
belirttigi lizere Poussin, resmine Livius’tan ilham aldigi ya da bir rolyeften
kopyaladig1 arkeolojik bir detayr eklediginde bunun, i¢inde bulundugu
“cognoscenti” (erbaplar) grubunca- Cassiano dal Pozzo ve ¢evresi, Paul Fréart de
Chantelou ve Parisli arkadaslarinca- ayirt edilebilmesini isterdi ¢iinkii yapitlarinin bu
sekilde cok daha cezbedici oldugunu diisiiniirdii. Tipkit Junius’un “De Pictura
ueterum”da (1637) ifade ettigi tlizere, “sanatin bilen gozlere hitap ettigine”

inanllmaktaydl.12 Bu karsiliklilik, Poussin’in yapitlarimin da karakteristik 6zelligi

" Richard T. Neer, “Poussin and the Ethics of Imitation”, Memoirs of the American Academy in
Rome, Vol. 51/52 (2006/2007), p. 297

2 Junius'un ifadesi ashinda, kendi argiimammi da dogrulamaktadir ciinkii ifadenin kendisi de
Cicero’dan alintilanmistir. Richard T. Neer, a.g.e. p. 298
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olarak nitelenmistir. Ressam, bu tiirden iliskilendirmeleri son derece Onemli
addetmistir. Alintilama- bir resim yoluyla 6nceki imgelerin nakledilmesi- Poussin’in
sanatinda merkezidir. Siparis her ne olursa olsun, Poussin siirekli olarak ge¢misin

nasil diizgiince aktarilabilecegi sorununa egilmistir.

Bu baglamda degerlendirildiginde I. Samuel’in yapita dair agiklayici bir degeri
oldugu, kaynagin izleyicinin ne gérmekte oldugunu anlamasma yardimci oldugu
kabul edilmekle birlikte metnin, tam olarak resmi metinden farkli kilan seyi

aciklayamadig1 vurgulanmalidir.

Oysa yapit, Raffaello’nun “Frigya’da Veba” adli yapltlna13 ve Marcantonio
Raimondi’nin  Raffaello sonrasi gerceklestirmis oldugu oymabaskist  “//
Morbetto”ya** ¢ok sey bor¢ludur. XVIL. yiizyilda Poussin’in arkadast ve sanat¢inin
biyografi yazar1 Giovanni Pietro Bellori: “Bu “istoria’da Poussin biiyiik oranda,
Marcantonio tarafindan oymabaskisi  gerceklestirilen  “Morbetto’sunu  taklit

etmektedir” der.®®

3 Raffaello’ya da yapitim gerceklestirirken Vergilius'un ilham kaynagi oldugu diisiiniilmektedir.
Sahne “Aeneis’te gegen bir pasajdan alinmustir. Vergilius, eserinde Girit’te Aeneas’in yasadigi
efsanevi bir salgini anlatir. Jirgen Grimm, pagan dykiiyii II. Samuel’de gecen olaylarla karsilastirir ve
benzer bir mesihi mesajin Kutsal Metin’de iliskilendirilmis oldugunu savlar. Vergilius’un destaninda
veba, Truva’dan kaganlarin, vaat edilen topraklara ulagsma hedeflerinden sasmamalarini saglayan ilahi
bir aractir. Aeneas’a riiyasinda Apollon, Roma’y1 arayisim siirdiirmesini sOyler. Benzer sekilde Eski
Ahit metninde de Yehova, riiya araciligiyla Samuel’e Hakimler’e verecegi felaketi bildirir. Ahit
Sandig’min mucizevi giicii, Yahudiler’in diismanlarini cezalandirir. {lahi Giig, Yahudiler’i selametle
Kudiis’e ulastiracaktir. Davud’un evi, kavmin izzetini yeniden saglayacaktir ve bu soydan Kurtarici
dogacaktir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology”,
a.g.e. s. 36)

4 Raffaello’nun yapit1 1512-14"e tarihlenmektedir; 1520°de ise Raimondi bu tasarimm oymabaskisini
gerceklestirmigtir.  “Frigya’da Veba”, gorsel sanatlarda vebaya yakalanmis bir grup insanin
betimlendigi ilk yapittir. Bu ¢ok figiirlii kompozisyondaki aktorler- gogsiinde saglikli bebegi ile hasta
anne, burnunu kapayarak bebegi kurtarmaya g¢alisan adam ve ana grubun etrafindaki aralarinda
caresizlik icerisinde elleriyle basini orten bir figiiriin de bulundugu insanlarin dehseti, sonraki veba
tasvirleri iizerinde son derece etkili olmustur. XVII. yiizyilda Cornelis Massy’nin Raimondi
sonrasinda gergeklestirdigi baski ile de, bu ikonografik kullanim, Kuzey’de yayginlagsmistir. Ancak
“anne ve ¢ocuk” grubu, Poussin’in “Asdod’ta Veba ’sina kadar bir veba tasvirinde kullanilmamistir.
Poussin’in yapitinin elde ettigi iin sonrasinda, yapitin gerceklestirilme tarihinden hemen sonra, bu kez
“Asdod’da Vebanin oymabaskilar1 yapilmistir. Bu yapit, veba ikonografisi baglaminda bir doniim
noktasidir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology”,
a.g.e. pp. 49-50)

1> Giovanni Pietro Bellori, The Lives of the Modern Painters, Sculptors and Architects, trans. by
Alice Sedgwick Wohl, notes by Helmut Wohl, introduction by Tomaso Mantanari, Cambridge, 2005,
p. 340
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Resim 12:

>N
5

Marcantonio Raimondi, “I/ Morbetto” (1520)

Poussin’in kompozisyonu alintilarla doludur. S6z konusu yapitlarda veba drami,
sag taraftaki derin, ¢ekinik kismin 6niinde gerceklesmektedir; sol orta kisimda ise bir
put ve mimari bir yap1 goriilmektedir. Alintilama, figiirlerde de izlenebilir. Bu
baglamda en dikkat cekici alintilama, Raffaello / Raimondi kompozisyonunda yer
alan gégsiinde bebegi ile anne ve bebegi annesinden uzaklastirmaya ¢alisan bir erkek
figlirden olusan tgliidiir. Ancak Poussin, bu grubu dogrudan kopyalamamustir;
“Asdod’da Veba’da egilmis erkek figiiri merkezde yer almaktadir; oysa, Onciilii

yapitta bu figiir grubun solunda degil sagindadir. Anne ile bebegi de ters yonde

139



konumlandirilmigtir ve annenin basimnin altindaki dayanak, figiirlin tamamen yatik
olarak betimlenebilmesi i¢in Poussin tarafindan resmedilmemistir. Béylece Poussin,
Raffaello’nun figiirlerini resim diizleminde ters dondiirmiistiir. Yine hemen hemen
aymi sekilde, “Il Morbetto”da arka planda derinlere dogru kagmakta olarak
betimlenmis erkek figliriin karsiligi, Poussin’in kompozisyonunda da goriilmektedir.
Poussin kendi figiiriinii 180° dondiirmiis ve soldan biraz daha saga dogru almistir ve
figlir resmin derinliklerine dogru kagmak yerine, disart dogru kagmaktayken tasvir
edilmistir. Dolayisiyla Poussin, alintilarini doniistiirerek farkli bir diizenleme
yaratmistir. Ancak o, bilingli bir sekilde onciilii kompozisyonu degistirmis olsa da

Raffaello / Raimondi’ye atifta bulunmaktadir.

“Il Morbetto”, “Asdod’da Veba nin tek gorsel kaynagi degildir. Ayn1 oranda
klasik antikiteye de referanslar s6z konusudur. Oskar Bitschmann, yapitin sag
tarafinda goriilen kiiclik mimari yapinin Helenistik bir rdlyeften tiiretilmis ve alt
soldaki siitun kaidesinin Sebastiano Serlio’nun “Terzo libro [l'architettura’sinin
kapagindan alintilanmis oldugunu ortaya koymustur.’® Ancak en dikkat cekici alinti,
On planda yer alan anne-¢ocuk ikilisidir. Bu figiir grubunda Poussin’in, klasik Yunan
ressami  Aristides’in  kayip yapitina dair Plinius’un tammm'’ temel aldigi
diistiniilmiistiir. Oysa Poussin, bu kayip yapiti, Napoli’de Farnese Koleksiyonu
igerisinde yer alan bir Amazon heykelini kopyalayarak yeniden olusturmustur. 1514-
15 kisinda kesfedilen heykel Raffello’nun “Il Morbetto "suna model olmustur. Ancak
Poussin, oymabaskidan degil, heykelin kendisinden yararlanmis oldugunu
hissettirmektedir. Sanat¢i anne figiiriinii Raffaello’dan farkli olarak heykelde
gortldiigli haliyle, basi yatik olarak betimlemistir. Dolayisiyla model oymabaski
degil, heykelin kendisidir. Ancak Farnese heykelinin bir bebekle birlikte tasvir

18 Oskar Bitschmann, Nicolas Poussin: Dialectics of Painting, 1990, Reaktion Books, s. 119. Serlio
iligkilendirmesinin uzun bir ge¢misi olsa da diizenlemeyi dogrudan “L'Architectura” igerisinde yer
alan“La Scena Tragica” illistrasyonu ile iliskilendiren ilk isim Anthony Blunt olmustur; The
Paintings of Nicolas Poussin: A Critical Catalogue, 1966, Phaidon, p. 25

" Biiyiik Plinius “Doga Tarihi” adli eserinde, Aristides’in Biiyiik Iskender icin gerceklestirdigi ve ele
gecirilmig bir kenti tasvir ettigi resmini su sekilde anlatilir: “Aristides kenti, 6lmek iizere olan
annesinin gogstine siirtinerek ulasmaya ¢alisan bir bebek olarak tasvir etmigtir. Bunun farkinda olan
anne, bebeginin yarall gogsiinden siit degil kan icecegi diisiincesiyle dehset icindedir.” (The Natural
History of Pliny (the Elder), translated by John Bostock, H. T. Riley, 1857, London, VI. cilt, pp.
263-264)
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edilmedigi belirtilmelidir. Elizabeth Cropper ve Charles Dempsey, Cassiano dal
Pozzo’nun “Museo Cartaceo”’sunda yer alan heykelin ¢iziminde de bdyle bir
birlikteligin goriilmedigini vurgulamislardir. Onlara goére Poussin, dal Pozzo’dan
ogrendigi “Amazon kadinin bir zamanlar gogsiinde ¢ocugu oldugu ™ teorisi lizerine,
bebegi yapitina kendisi eklemistir.’® Ancak bebek figiirii, teorik bir fanteziden de
ibaret degildir. Bebegin, heykelin orijinal halinde var oldugu, Frans Floris’in 1540-
47 tarihli ¢izimi ve heykelin, kesfedildigi donemde yapilan tanimlamalar1 ile
kanitlanmistir. Floris’in heykele dair ¢izimi, bebek figiiriiniin biiyiik oranda tahrip
oldugu i¢in XVI. yiizyilda kaldirilmis oldugunu ortaya c¢ikartmaktadir. Poussin
“Asdod’da Veba ”da heykeli, orijinal halinde goriilebilecegi sekliyle gorsellestirmek
istemistir. Bu nedenle yapitta yer alan anne-¢ocuk grubu, kayip bir resmin heykel

versiyonunun resimsel restorasyonudur.*®

Poussin’in ¢alisma yontemi, farkli uygulamalar gelistirmesine yol agmustir.
Sandrart, Poussin’in kompozisyonlar1 iizerinde c¢alisirken kiiciik balmumundan
figlirler yaptigint ve bu figiirleri yerleri isaretlenmis diiz bir zemin iizerine
yerlestirdigini yazar.20 Bu ifade akla, bir sahne onilinde oyuncakvari heykelcikleri
getirmektedir. Bu yontem sayesinde sanatci, istedigi siklikla bir figilir tipini her
defasinda farkli agilardan kullanabilmistir. Bagka bir sanat¢idan bir poz alintilamak,
ilk etapta iki boyutlu diizlemden ii¢ boyutlu diizleme doniistiirmeyi, sonrasinda tekrar
iki boyutlu hale getirmeyi gerektirecektir. Bu sistematik ve zahmetli bir islemdir.
Ornegin Poussin’in figiirleri siirekli olarak soldan saga gegirmesi, onun
Raffaello’nun orijinal ¢izimine yaklagmaya g¢alistigin1 diisiindiirebilir fakat ressam
ayni anlayisla anne-¢cocuk grubunu ya da mimari alam1 degistirmediginden, bu
diisiince anlamini yitirmektedir. Baz1 figiirlerin dondiiriilmesi daha da tuhaftir:
Poussin neden kagmakta olan figiirii geriye dogru degil de izleyiciye dogru kacarken
betimlemistir? Ve neden merkezi ii¢liiyii resim diizlemine paralel olarak degil de dik

olarak yerlestirmistir? Wolfflinci bir yaklagimla Poussin’in sadece donem iislubunu

'8 Elizabeth Cropper & Charles Dempsey, Nicolas Poussin: Friendship and the Love of Painting,
Princeton, 1996, p. 85

9 Richard T. Neer, a.g.e. p. 302

2 Anthony Blunt, Nicolas Poussin, London, Phaidon Press, New York, Bollingen Series, 1967, p. 242

141



uyguladigi ve Raffaello’nun profilden goriilen figiirlerini izleyiciye doniik hale
getirerek Barok karakterini yansittig1 sdylenebilir. Ancak bu salt bigimsel ac¢iklama,
Richard Neer’in ifadesine gore tatmin edici olmaktan uzaktir. Poussin, yillar sonra
Raffaello’nun Sistine’deki “Hananya 'min Oliimii” (1515) iizerinde calisarak kendi
yapitini, “Safira’min Oliimii "nii gergeklestirir (yak. 1652, Louvre). Poussin, bu
yapitinda da figiirleri dondiiriir ancak bu kez ters yonde dondiirerek dnceden resim
diizlemine dikey olarak yerlestirilmis olan aktdrleri, paralel olarak
konumlandirmistir. Dolayisiyla ~ “donem  {islubu” aciklamasi yeterli

goziikmemektedir.?*

Boyle bir okuma sonucunda Neer, 6n planda goriilen sag eli havaya kalkmus,
basi yana doniik tiknaz ¢ocuk figiiriiniin ne Eski Ahit, ne “I/l Morbetto”, ne de
antikite ile ilintili olmadigin1 6ne siirer. Figiir, bu dramatik atmosferde son derece

“yersiz” goziikmektedir.

*! Richard T. Neer, a.g.e. pp. 303-305
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Resim 13:

Nicolas Poussin, “Asdod’da Veba” (detay)

Neer’e gore bu “yersiz” olma durumunun, aslinda pek de olasi bulunmayacak,
gozden kagmug bir kaynagi vardir: Figiir, Caravaggio’nun “Aziz Matta’'min Sehit

Edilmesi” (1599-1600, San Luigi dei Francesi, Roma) yapitindan alintilanmistir.
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Resim 14:

Caravaggio, “Aziz Matta 'nmin Sehit Edilmesi” (1599-1600, San Luigi dei Francesi)
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Resim 15:

Caravagqio, “Aziz Matta 'nin Sehit Edilmesi” (detay)

Bu baglanti, belki de Poussin’in Caravaggio’ya herhangi bir sey borg¢lu
olamayacag diislincesi sebebiyle gozden kagmistir. Poussin, alenen Caravaggio’nun
sanatindan nefret etmistir. Arkadasi André Félibien, Poussin’in Caravaggio’ya
“katlanamadigin” ve “Caravaggio’nun diinyaya, resmi yok etmek i¢in gelmis

olduguna inandigin1” aktarir.”> Ancak Caravaggio, bu dénemde oldukga iinliidiir ve

22 Temsilsel amacin ifade edilmesi baglaminda Poussin ve Caravaggio, birbirlerine taban tabana zit
ressamlardir. Her ikisi de resmi, bir yansima olarak kavramis olsa da, yansimay1 ¢ok farkli anlayiglarla
ele almiglardir. Doga, Caravaggio i¢in tek rehberdir. Hangi dramatik rol verilmis olursa olsun figiirler,
sanki aynadaki birer yansimaymiggasina, modelin ya da bazi 6rneklerde karsilagildig lizere sanatginin
kendi somut varligini korurlar. Poussin ise boylesi bir natiiralizmi reddeder. Yansima, Poussin
yapitlarinda yalnizca soyut, felsefi bir anlamda uygulanmistir. Gergekgilik ve yansima gerektiren bir
otoportrede bile (1650, Louvre) Poussin, yansiyan varlik illiizyonunu zayiflatmaktadir. Sanatginin
cizgiselligi, resmetme kavraminin temsil edilmesinin, benzerligi yansitmadan ¢ok daha oncelikli
oldugunu duyumsatmaktadir. Elizabeth Cropper’in ve Charles Dempsey’in ifade ettigi iizere Poussin
portreyi, izleyiciye resimsel idealine dair kendi yorumunu ileten retorik bir argiiman olarak inga
etmistir. izleyiciye- portreyi yaptig1 yakin arkadasi Paul Fréart de Chantelou’ya dogru bakiyor olsa da,
Poussin bu algisal yiizlesmeyi, aslinda yapitin alegorisine tabi kilmistir; burada goriilen Resim’in
personifikasyonudur. Benzerligi ve izleyiciyi- “ben” ve “sen”i- birbirine baglayan gorsel bir eksen
yerine Poussin, yanal bir eksen boyunca ressamin ve arkadasinin karsilagsmalarinin yoniinii
degistirmistir. Bu alegorik anlati, sag taraftan sanatginin bakisina kadarki kisim, yapitin asil hedefini
ortaya koymaktadir: Perspektif ve ustalikli bir gorsel drama yoluyla sanat¢i, izleyicinin muhakeme
yetisini gelistirmek istemektedir. Bellori’den alintilandigi iizere Poussin, otoportresini Chantelou’ya
su sekilde agiklamustir: “Ters ¢evrilmis diger resmin arkasinda tacimin tizerinde bir goz motifi olan,
profilden bir kadin basi goriilmekte: Bu “Resim” ve yine onu kucaklayan iki el goriiliiyor, bu eller
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pek c¢ok sanatciy1 etkilemistir. Ustelik S. Luigi, Roma’daki bir Fransiz kilisesidir;
dolayistyla Poussin’in yapiti mutlaka gérmiis oldugu soylenebilir. Bu durum
saptandiginda alintinin, “Asdod’da Veba’ nin tim 6n planim1 doniistiirmiis oldugu
gozlemlenecektir. Poussin, “Il Morbetto” figiirlerini dondiirtirken XVII. ylizyil
tislubunu izlemekten 6teye ge¢cmistir; o Caravaggio’nun yapitina kapsamli bir yorum
getirmigtir. Merkezi grup aym1 anda hem Aristides, hem Raffaello, hem de

Caravaggio ile baglantilidir.

Ancak Poussin Caravaggio’ya “katlanamamaktadir”. Bunun nedeni Poussin’in
resmin islevi ve resimdeki alintinin roliine dair kendi anlayisidir. Genel bir prensip
olarak oOnciil imgeleri yeniden kullanmak ve yeniden diizenlemek, Poussin’in
sanatinda hayatidir; bu onu gercek bir Klasist kilan 6zelliklerdendir. Sanat¢inin
mektuplarinda konuya dair dile getirmis oldugu diisiinceler, Roma’daki ¢evresi
tarafindan benimsenmis teoriler dogrultusundadir. Ozellikle Bellori ve Félibien nin
metinleri, bu konuyla ilgilidir. Bu yazarlarin baglica amaci, Cinguecento
Maniyerizmi ile Caravaggist ve Hollanda realizmi arasinda bir orta yol bulmaktir.?
Ornegin Bellori, “biri tamamen dogaya, digeri de tamamen hayal giiciine tabi olan...
ilki basitce goze goriindiigii haliyle nesneleri kopyalayan, ikincisi ise dogayt highir
sekilde gozetmeyen ve i¢giidiilerle hareket eden iki karsit asirilik” olarak tanimladigi
bu iisluplar kiigiimsemistir.?* Bellori’nin ifadesinde Maniyerizmin dogayla higbir

baglantisinin olmadig, realizmin ise salt doga oldugu diisilincesi ortaya ¢ikmaktadir.

Bu anlayis dogrultusunda Poussin de tipki birgok cagdasi gibi, “taklit” ile
“kopya” arasinda kesin bir ayrim yapmistir. Onun i¢in rasyonel taklit degerlidir.

Sanatci, Fréart de Chambray’ye 1 Mart 1665 tarihli mektubunda resmi, “isik altinda

resim ve arkadaglk sevgisini temsil ediyor ki bu, yapitin gergeklestirilme amact.” (Jonathan Unglaub,
“Poussin's Reflection”, The Art Bulletin, Vol. 86, No. 3, Sep., 2004, p. 505). Resim ve arkadaslik
arasindaki kavramsal analoji i¢in bkz. Elizabeth Cropper & Charles Dempsey, a.g.e. pp. 188-196.
Cropper ve Dempsey’e gore Poussin, sanat¢i ve izleyici arasinda, hayali bir var olus yaratmak igin
degil, resmi kavrama idealini ortaya koymak i¢in bir diyalog olusturmaktadir. Arka planda olusturulan
bir alegori, resim sanatina dair miikkemmellesmis bir yargimin, kavrayisa sahip bir “gérme”nin
miikemmel yargisi ile nasil karsilikli oldugunu gostermektedir.

2 Richard T. Neer, a.g.e. p. 305

? Giovanni Pietro Bellori, a.g.e. p. 185
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tiim renkleri ve ¢izgileriyle bir taklit” olarak tanimlar.”> Resimsel eylemde taklit,
nesnenin entelektiiel olarak bagskalastirilmast ya da yliceltilmesidir; oysa kopya
goriniimlerin salt bir reprodiiksiyonudur. Poussin “kopya”yr Caravaggio ve
oymabaskicilarin mekanik teknigi ile iligkilendirir. Ressam, konuya dair sert
elestirilerinden birinde: “Ressam, gordiigiinii kopyalamanin étesine gegemiyorsa, bir
ozan gibi géremiyorsa, asla iyi bir ressam sayilamaz. Bazilart hayvani bir i¢giidiiyle
valnizca gordiiklerini kopyalamaktadir. Onlart hayvanlardan ayiran tek sey, ne
yvaptiklarini biliyor olmalari ve yaptiklar: seye az da olsa bir farkhilik katiyor

olmalari. Oysa yetenekli sanat¢ilar, zihinleriyle hareket etmelidir...” demistir.”®

Realist ressamlarin rehberi “zihinleri” degil “iggiidiileridir”’; Poussin, “resmi yok
etmek”’ten bahsederken Caravaggio’ya atfetmis oldugu 6zellik tam da budur. Kopya,
sanatin sonudur ¢iinkii Poussin’e gore kopya, gercek bir resim degildir;
idealizasyondan ya da yiiceltmeden yoksun Doga’nin salt bir replikasidir. Sanatgi
1647 tarihli baska bir mektubunda, “zavalli resim oymabaskiya indirgendi; mezara
hapsoldu (Yunanhlar disinda onu canli géren olmady)” diyerek yine konuya dair
elestirilerini dile getirir.27 Tipkt Caravaggist realizm gibi oymabaski da acinacak
haldedir ¢iinkii orijinalinin salt reprodiiksiyonundan &te bir sey degildir. Realizm,

uygulayicilarini “hayvan”a doniistiiriir; baski da bir “mezar”dir.

Natiiralist kopya ve idealist taklit arasindaki karsithk, Poussin’in resim
anlayisinda belirleyici olmustur. Ressam 1642 tarihli mektubunda gérme eylemini iki
tire ayirir: “Belirim” (“Aspect”) ve “Gorinim” (“Prospect”). Metnin 6zii Daniel
Barbero’nun 1568 tarihli “La practica della prospettiva” adli eserinden tiiretilmis
olsa da dile getirilen metaforlar, Poussin’in diger ifadeleri ile tutarlidir: “Bilmelisiniz
ki nesneleri gérmeye dair iki yol vardir. Biri basit¢ce gorme (“voyant simplement”),
digeri ise dikkatle diistinerek gormedir (“considérant avec attention”). Basitge

gorme, goziin bir seyin bi¢imini ve benzerligini algilamasidir sadece. Ancak

% Nicolas Poussin, Lettres et propos sur I’art, ed. by Anthony Blunt with the assistance of Jacques
Thuillier and Arikha Avigdor, Paris, 1994, pp. 163-164, 239

26 Anthony Blunt, Nicolas Poussin, a.g.e. p. 220

% Richard T. Neer, a.g.e. p. 308
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diigiinerek gérme, goziin formu dogal yolla algilamasindan farkhidir ¢iinkii kisi, belli
bir uygulama ile ayni nesneyi iyice anlayabilmesini (“bien connaitre”) saglayacak
araglar arayisindadir. Boylece basit “Belirim”in dogal bir etkinlik oldugunu
soyleyebiliriz; “Goriiniim” ise ti¢ seye- goziin bilgisine, bakis agisina ve goz ile
nesne arasindaki mesafeye dayanan bir akil yiiriitmedir ki bu, resimleri

degerlendirmek icin gelistirilmesi gereken bir bilgidir. "

Poussin, bu pasajda nesnelerin uzamsal olarak temsil edilmesi meselesini ele
almistir. “Goriiniim”, Italyanca “prospettiva’nin yani “perspektif’in terciimesidir.
Dolayisiyla goz, bakis agis1 ve goz ile nesne arasindaki mesafe baglaminda son
derece Onemlidir. Ancak belirim ile goriiniim arasindaki esas fark, doga ve akil
arasindaki farktir yani benzerlik ve bilgi, pasif ve aktif arasindaki fark. “Dogal
etkinlik” 6nemsizdir; buna karsin “akil yiiriitme” iyice anlama (“‘bien connaitre”)
arayisindadir. Aydin kisinin harekete gecirici zekasi, onun dogay1 kavrayabilmesine-
doganin “Goriiniim”tine belli bir uygulama yoluyla ulasabilmesine olanak tanir ve
bdylece aydin kimse doga ile salt benzerligi ayit eder. Kisacast “Goriinim” taklit ile,

“Belirim” ise kopya ile iliskilendirilmektedir.

Poussin i¢in resim, temsil ile temsil edilen seyi, titizlikle ayirt etmelidir.
Kavrayis, belli bir uzaklik, yani bagka bir deyisle perspektif gerektirir. Ele aldig
temanin yalnizca “belirim”ini kopyalayan bir yapit, bir temsil olamaz ¢iinkii hayati
onemdeki perspektifsel mesafeden yoksundur. Boyle bir resim, diinyanin
“diistinceden yoksun belirim”inden, “mezar”’dan bagka bir sey degildir; bu bir resim
degildir. Bu anlayis, fiilen klasik yaklasimi zorunlu kilmaktadir c¢iinkii resim,
nesneleri “aksettirmez”; resim bir kopya degil bir taklittir- her bir imgenin digerinin
tizerine geldigi ve onciilii imgelerin yapitin kendisinin tanimlayici 6zelligi oldugu bir

taklit.?®

2 Richard T. Neer, a.e.

% Poussin, bu dogrultuda resme dair diisiincesini su sekilde agiklamustir: “Bir resimdeki yenilik, esas
olarak yeni bir konu ile degil, iyi ve yeni bir diizenleme ile, yeni bir anlatim ile gerceklesir. Boylece
ele alinan konu ne kadar yaygin, ne kadar eski olsa da, yapit yeni ve essiz olacaktir” (Bellori, a.g.e.

p. 339)
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“Asdod’da Veba”da Poussin, ustaligini realist Caravaggio’nun, oymabaskici
Raimondi’nin, 0rnek teskil eden Raffaello’nun ve hatta antikitenin taklit edilmesi
yolunda kullanmistir. Ortaya ¢ikan sonug, lizerinde tartisilagen bir taklit eseridir.
Poussin, Caravaggio’nun realizmini her bir detayin baska bir detaya, onciilii figiirlere
ve gruplara atifta bulundugu bambagka bir gruba doniistiirmiistiir. O, modellerinden
dogrudan higbir sey kopyalamamistir. Figiirler dondiiriilmiis, tersine g¢evrilmistir.
Ayrica figiirler birden ¢ok kokene sahiptir; 6rnegin 6lii anne figiirii, hem klasik bir
heykele, hem Aristides’in kayip yapitina, hem de Raimondi’ye dayanmaktadir; yani
bir referans digerinin iizerine gelmistir. Caravaggio ile iliskilendirilen alinti, belki de
iclerinde en ¢etrefilli olandir ¢ilinkii bu alint1, “Il Morbetto ’nun- oymabaskinin ya da
“mezar”mn- son derece kapsamli uyarlamasinin yalnizca tek bir unsurudur.
“Asdod’da Veba”, Caravaggio’nun realizmine ve Raimondi’nin mekanik kopyasina
karsit olmakla kalmayip savas agan incelikli bir taklit mekanizmasidir. Resimlenen
her bir figiirii 6nciilii figlirlerden dontistiirmek, taklidin 6ziidiir; dolayisiyla kopyanin
antitezidir. Bu doniisiimler sayesinde 6n plan grubu, “kopyalarin taklitleridir”;

Caravaggio’nun “hayvani” realizminin, Raimondi’nin “mezar’inin ironisidir.

Yapitta gorsellesen drama, ¢agdasi uygulamalardan tiiretilmis bir sahne 6niinde
gerceklesmektedir. Ancak bu noktada Poussin’in kaynaginin kesinliginin (Serlio’nun
“Terzo libro d'architettura’s1) “Il Morbetto”dan ya da “Aziz Matta’min Sehit
Edilmesi”’nden daha az 6nemli oldugu sdylenebilir; ¢ilinkii, sanat¢i, zihninde belirli
bir sahne- referans olmaksizin, genel bir teatral hava yaratmak istemis olmalidir.
Yapitta buglin goriilen arka plan, aslinda orijinal degildir. Poussin, Angelo Caroselli
yapitinin birebir kopyasini yaptiktan sonra arka plan1 yeniden resimlemistir.30 Bu
hareket de Poussin’in reprodiiksiyona yonelik nefretini bir kez daha gozler Oniine

serer. Bu degisiklik, ayrica sanat¢inin mimari detaylardan daha c¢ok bir sahne etkisi

%0 Romali ressam, Poussin’in yapitinin birebir kopyasin1 yapmistir. Bugiin Londra National Gallery’de
sergilenen Caroselli versiyonu, XVII. yiizy1l envanterlerinde bir kopya olarak tanimlanmistir fakat
1714’e gelindiginde yapit “originale di Niccolo Pusino” olarak tarif edilmis ve 1838’de miizenin
koleksiyonuna, orijinal bir Poussin eseri olarak sunulmugtur. 1914°te Poussin uzmani Otto Grauthoff
yapitin, Poussin’in “Asdod’da Veba ’sinn farkli bir versiyonu oldugunu belirlemistir. 1990’larda ise
yapit, tekrar Caroselli’ye atfedilmistir. (The National Gallery, A Closer Look: Deceptions &
Discoveries, Marjorie E. Wieseman, National Gallery Company, London, Distributed by Yale
University Press, 2010, p. 48)
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yaratma iizerinde durmus oldugunu da diisiindiirmektedir. Sahneleme 6nemlidir
clinkii Oncelikle resimsel diizlem ile izleyici alani arasinda kesin bir ayrim
olusturmaktadir. Kiiclik boyutu goz oniinde bulunduruldugunda (148 x 198 cm.)
yapitin perspektif etkisi, Ronesans altar panolarinin ya da fresklerinin yarattig
illizyonu hissettirmemektedir. “Asdod’da Veba”, daha ziyade Poussin’in
kompozisyonlar1 iizerinde c¢alisirken uyguladigi yontemi animsatmaktadir. Figlirler
oyuncak bir sahne 6niinde gibidir. Bu sebeple “Il Morbetto ’da resmin derinliklerine
dogru kagarken goriilen figiiri Poussin kendi yapitinda degistirerek ters yone hareket
halinde betimlemistir. Bu sekilde saglanan etki, izleyiciyi resimsel alana sokmaya
calisan Caravaggist girisimlerden farklidir. “Asdod’da Veba da her unsur, ayni anda
hem dramatik olarak geri ¢ekilen hem de acik¢a sinirlandirilmis bir sahne etkisi
yaratabilmek i¢in bir araya gelmistir. Bu mesafe, “Gorlinim”iin 6ziidiir. Eger alinti,
imge ile model arasinda bir mesafe olusturma yontemi ise, “Goriinim”, esdeger bir

.. . .. o 1
mesafeyi imge ve izleyici arasinda sag,rlamaktlr.3

Bir tiyatro sahnesi hissi, bu etkiyi daha da yogunlastirir. Sahne, vebanin bir ac1
“performans1” oldugunu, teatral bir gosteri oldugunu duyumsatir. Yapit gercek bir
tragedyadir. Poussin, XVII. yiizyilda popiiler olan bir temay1 kullanarak yapitinda
teatral bir etki yaratmak istemistir. Teatral ¢agrisim ve perspektif mesafelendirme,

imge ve orijinalinin mutlak ayriligini diistindiirmek i¢indir.

Ancak vurgulanmalidir ki “Asdod’da Veba nin ayirt edici 6zelligi alintilar1 ve
bu alintilarin bilingli bir sekilde sahnelenmesi degildir. Yapit1 farkli kilan, retorik
yapmin tema ile iligkilendirilme yoludur. “Asdod’da Veba” sadece bir Taklit ve
Gorlinlim  iirtinii degildir; bir “Taklit Alegorisi”dir; kendi resimsel eyleminin
anlatisidir. Alegorilestirme, resimdeki bir kismin diger kisimla olan igsel iliskisinde,
bir motifin diger motifle resimsel iligskisinde gerceklesir. Yapitin ¢oziimlenmesinde
yararlanilan ilk yontem- ikonolojik yaklasim, bu etkinligi agiklama yolunda bir
sOzliik saglayabilir; fakat, tasvir edilen olayr aciklayamamaktadir ¢iinkii bu, sozel

degil gorsel bir etkinliktir.

3! Richard T. Neer, a.g.e., p. 310
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Bu noktadan hareketle yapitin 6zgiin ismi, asil anlatimsal igerigin yapitin
merkezinde degil, sol {iist kisminda yer aldigini kastetmektedir. S6z konusu
“mucize”, Filistiler’in putunun Ahit Sandig1 karsisinda tahrip olmasidir. Dagon
heykeli, diismiis ve parcalanmistir. Dagon’un yaninda putperestlie karsi Ibrani
secenegi- Musa’'nin tabletlerini saklayan Sandik durmaktadir. Poussin, putperestlik
ve Eski Ahit dindarligi arasinda bir karsitlik sunmaktadir. Put ile Ahit Sandigi
arasindaki karsithik, temsilsel bir karsitliktir: Putperest bir imgeye indirgenen put ile
[lahi olanin temsil edilemezligi, sakli hali arasindaki karsitlik. Dagon’dan farkli
olarak Sandik, tapinilan bir nesne degildir; Tanr1 degildir; Tanri’nin bir imgesi bile
degildir; Tanr’min keldmini barindiran bir “kap”tir®?; gondergesinden uzaklastirilan
bir simgedir. ilahi olana erisilemezlik Sandik’in, siitunun arkasinda
konumlandirilarak goriilmesinin engellenmesi ile de ifade edilmistir. Izleyici,
Sandik’in tamamini géremez fakat orada oldugunu bilmektedir. Tanri, gizlenmistir.
Tapinakta gerceklesen mucize bir ikinci Emir eylemidir: Put ile simge arasindaki

savas, putun gercek anlamda yikima ugramasi ile sonuglanmistir.

Sol tarafta tasvir edilen olay, sag taraftaki veba anlatisi ile figiiratif bir iliski
icerisindedir. Iki farkli olay, Ilahi olanin goriinmez araciligi ile birbirine
baglanmistir. Putun parg¢alanmasi ve insanlarin 6lmesi, Tanri’nin giicli ile birbirlerine
baglanmaktadir. Bu iliski tasvirsel degil mucizevidir: Veba, Dagon’un yikima
ugramasinin temsili degildir; simgesidir. Bu simgeyi dogru okuyabilmek ig¢in
Tanri’nin vahiylerinin ve varligia dair kanitlarin deneyimlenmesi gerekir. Bu, tam
da Filistiler’in basarisiz olduklar1 meseledir. Tapinagin 6niinde toplanmis olan ve
parcalanmis putlarina bosuna yalvaran Filistiler, Tanr’’y1r “taniyamamiglardir”.
Dolayisiyla burada iki antitezle karsilagilmaktadir. Bir yanda tapmagin icinde put ile

Ahit Sandig1 arasinda bir karsitlik s6z konusudur. Diger taraftan genel olarak resmin

% Sandik Tanri’nin buyrugu ile insan marifetiyle yapilmis ve sanatsal figiirlerle dekore edilmis ve
nihayetine puta galip gelmis bir “yapit”tir. Bu baglamda tema, Tanr1 tarafindan hog goriilen sanatin,
Tanrr’nin kendisi olarak tapinilan bir sanat eserine ve alegorik olarak da gercek Hiristiyan sanatin
pagan sanatina ustiinligii olarak okunabilir. Bu noktada ikonaklazmaya karsit goriisiin bir yansimasi
da gortilebilir: Ahit Sandig1 ve Dagon arasindaki rekabet, Kilise’nin bu dénemde Roma’da, Papa VIII.
Urbanus’un dini sanat o6rneklerinde Trent kriterlerine riayet edilmeye devam edilmesine yonelik
gayretleri ile desteklenen Kiiltiirel politikasinin teyidi olarak da yorumlanabilir. (“Piety and Plague:
From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 216)
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yapilandirilmasinda mucize ile veba, tapmak ile meydan arasinda bir karsitlik
yaratilmigtir. Bu antitezler simetriktir; kusursuz sekilde tasarlanmistir. Filistiler, tipki
Ahit Sandig’nin Gizil Tanri’nin somut bir isareti oldugunu fark edemedikleri gibi,
vebanin da mucizevi bir isaret oldugunun ayirdina varamamislardir. Putperestler-
“kopya”nin koleleri- gosterge ile gonderge arasindaki boslugu doldurmaktan, bu

tiirden simgelerin farkina varmaktan acizdirler.

Bu baglamda Poussin’in alinti yonteminin anlami ortaya ¢ikmaktadir: On plan
grubu, mekanik bir kopyaya yonelik Ortiik bir elestiri ile taklit lizerine taklit ekler.
Raimondi’nin  basitge Raffaello’yu kopyaladigi, Caravaggio’'nun kusursuz
reprodiiksiyonu ile resmin yok edilmesini temsil ettigi noktada Poussin, 6rnek bir
Taklit sunmaktadir. Sabit fikirli Filistiler’in vebayr dogru “okuma”daki (“bien
connaitre”) basarisizliklari, vebanin salt “Belirim”ini gordiikleri anlamina
gelmektedir. Bu sav, yapitin esas didaktik gorevini ortaya koymaktadir. Yapit,
vebanin yalnizca anlatimsal olarak degil, retorik olarak da bir mucize oldugunu ifade
etmektedir. Kopya edenleri taklit etmek, yani Raimondi ve Caravaggio’nun
yapitlarin1 uyarlamak, putperestligin alt edilmesi demektir. Poussin, ustalikli bir
alint1 ag1 ile isin i¢ine Caravaggio’yu da dahil ederek, realizmle dalga gegmekte ve

realizmi puta tapinmaya indirgemektedir.

Poussin ahlaki olarak yticelmis bir gérme bi¢imi talep eder. Pekiyi Poussin’in bu
tiirden yapitlar gerceklestirmesinin amaci salt “bilen gozler”’e hitap etmek midir?
Yoksa sanat¢1 yapiti ile izleyicisi iizerinde “arindiric1” bir etki de saglamak istemis

midir?

% Richard T. Neer, a.g.e. p. 313
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2.2.3. Acima ve Korku Uyandiran Bir imge: Bir Veba Tasviri
Olarak “Asdod’da Veba”

Su ana kadar deginilen aciklamalar, yapitin 6zgiin ismi baglaminda gorsel
kaynaklart 1s18inda Poussin’in bir Eski Ahit Oykdisiinii nasil ele aldigi iizerinde
durmaktadir. Oysa yapitin bugiin bilinen ad1 “Asdod ’da Veba’dir ve benimsenen bu
isim, yapitin gerceklestirildigi sirada yikici etkilerinin derin bir aciyla

deneyimlendigi veba hastaligina vurgu yapmaktadir.

1630°da Italya yiizyilin en 6liimciil veba salgmi ile sarsilmistr. Ayni yil salgm
disinda savas, kitlik, biiyiicliliik, suikastlar ve volkanik patlamalar yasanmistir; bu
felaketler yilidir. Romal1 hatip Agostino Mascardi, 1630 tarihli mektubunda yasanan
felaketleri dile getirir: “Toplumsal felaketler tufami ortasinda kisisel talihsizliklere
doviinmek, belki de kusurlu bir ruhun gostergesi fakat ben, tiim Italya yi etkileyen bu
izdiraplar iginde, bir¢ok arkadasimi kaybetmenin yasini tutuyorum ve bu yiizden
affedilmenin yaninda merhamet edilmeyi diliyorum. Kentin terk edilmis gériintiisii,
yiiregi olan herkeste derin bir act hissi uyandirmakta. Savasin yikimina ilaveten...
acliktan kirilan, yabancilarin saldirisina ugrayan, veba ile kokii kuruyan, sakinleri
tarafindan terk edilen, cesetlerle ve dehsetle dolan bir¢ok soylu kente taniklik
edenler gozyaslarina bogulmakta... Issizlik iirkiitiicii; bu tabloyu kendi gozleriyle
gorenler hayrete diigiiyorlar. Korku yalnizca bu yikim sebebiyle degil; hastaliga ¢are
vok ve uykular oliimle boliiniiyor. Dehset dolu sahnelerden baska hicbir sey
gortilmiiyor; aci ¢ekenlerin feryatlarindan bagska hi¢hir sey duyulmuyor. Sadece
oliimiin gelmesini bekliyoruz, sadece ¢cabuk bir oliim arzuluyoruz; mezarlarina
tasinan cesetleri goriiyoruz. Bizler de bu mutsuz yerde, umutsuzlugumuzun
vankiladigi bu yerde, kederli seslerin kulaklarimizi, yiireklerimizi tirmaladig,

oliilerden daha sefil durumda oldugumuz bu yerdeyiz. 34

% Agostino Mascardi’nin Claudio Achillini’ye mektubu, Achillini, “Rime e prose di Claudio
Achillini”, (Venice: Zaccaria Conzatti, 1662), pp. 243-47; Sheila Barker, “Poussin, Plague, and Early
Modern Medicine”, The Art Bulletin, Vol. 86, No. 4, Dec., 2004, p. 659
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Sasirtict olan, Mascardi’nin anlattig1 dehsete sahit olmamis olmasidir. Bu son
derece gercekci mektup, italya’nmn bu felaketlerden zarar gérmeyen az sayidaki
kentlerinden birinde, Poussin’e de ev sahipligi yapan Roma’da kaleme alinmustir.
Ancak bu dehset dolu hayal giicliniin kederli fantezileri, veba etkilerinin hastaliga
neden olan unsurlar1 da asarak saglikli insanlar1 da 1zdiraba, korkuya ve umutsuzluga
stiriiklemis oldugunu ortaya koymaktadir. Roma’da bu yillarda veba korkusunun
yarattig1 etki son derece dramatiktir; kent sakinleri yakin daglik bolgelere, az niifuslu
kasabalara, 1ss1z villalara go¢ etmistir. Bu kagis kent niifusunda ciddi bir azalmaya
yol agmistir. Kentte kalanlar arasinda “seytani etmenler”e, ‘“untori” olarak
adlandirilan ve vebayr yaydiklarina inanilan kimselere yonelik korku yoksullara,
Hiristiyan olmayanlara ve yabancilara karsi derin bir giivensizlik yaratmistir. Hasta
oldugundan siliphe duyulanlar, kent surlari disinda kalan boélgelere siiriilmiis ve
zorunlu karantinalar, niifusun biiyiik bir boliimiiniin kilit altinda tutulmasina neden

olrnus‘[ur.35

Mascardi’nin mektubu, “Asdod’da Veba” tartismasini da c¢ergevelemektedir;
clinkii, mektup ve yapit, tibbi cevrelerde vebayr diisiinmenin bile psikolojik
calkantilara hatta hastaligin kendisine neden olabilecegi diislincesinin hakim oldugu
bir yiizyillda hayata geg¢irilmistir. Bu donemde psikosomatik tedavi yontemleri
lizerine egitim goren hekimler, Mascardi’nin “hastalikli” diislincelerini ¢cok sayida
saghik sorunuyla, hatta vebanin kendisiyle iliskilendirebilmekteydi. Insan
fizyolojisinin ve hastaliklarin yayillma mekanizmalarinin hala biiyiik oranda gizemini
korudugu bir cagda dehset verici bir veba imgesi, zihni ve duygular ele gegiren,

hastaligin kendi patolojisinde 6nemli olan bir etmen olarak goriilmekteydi.

Hastalik tizerinde imgelemin etkili oldugu inancinin antik déneme uzanan bir

gecmisi vardir.*® Bu baglamda Tukididis’in M.O. V. yiizyilda kaleme aldigi

% Bu dénemde yasanan niifus azalmasi i¢in bkz. Rome, Amsterdam: Two Growing Cities in
Seventeenth-Century Europe, ed. Peter van Kessel and Elisja Schulte (Amsterdam: Amsterdam
University, 1997) igerisinde Eugenio Sonnino, “The Population in Baroque Rome” boliimii.

% Belki de bu nedenle antik donem metinlerinin higbirinde veba illiistrasyonuna rastlanmamaktadir.

Homeros’un “Ilyada”s1, Yunan edebiyatinda vebadan bahseden ilk eserdir. Sofokles de “Kral
Oidipus ta veba salginini, insanoglunun giinahlarinin sonucu olarak anlatir. Muhtemelen Atina’da
M.O. 427°de yazilmis olan eserin amaci, eski dini Adetleri yeniden canlandirma gerekliligini
savunmaktir. Roma tarihgisi Livius'un M. O. V. yiizyila kadar uzanan veba salginlarim anlattig1
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“Peloponez Savaslarinmin Tarihi” adli eserinde dile getirdigi Atina’da yasanmis olan
veba salginina dair gézlemi animsanabilir: “Felaketin ortasinda belki de en korkung
olanmi, hasta oldugunu fark eden kisinin diistiigii ¢aresizlik hissi ¢iinkii bu his, o
andan itibaren artik bir umut kalmadig diigiincesinin olusmasina yol agiyor ve kisi

dayanmak yerine pes etme egiliminde oluyor. 37

Ronesans’a gelindiginde Avrupali hekimler, cerrahlar, filozoflar, edebiyatgilar
ve din adamlari, hayal giiciinii hastalikla bagdastiran teoriler gelistirirler ve XVII.
yilizyilda bu anlayig, modern, ampirik bir kimlik kazanir. Bu baglamda 6nemli bir
girisim Daniel Sennert (1572-1637) tarafindan gerceklestirilmistir. Sennert,
“Practicae medicinae”de vebanin temas yoluyla degil, hastaligin etkilerine dair
goriintiilerin, seslerin sebep oldugu korkunun bir sonucu olarak (6rnegin cesetleri
tagityan bir ylik arabasinin goriilmesi gibi), ya da hastalifa dair goriilen bir kabus
sirasinda  ortaya c¢iktigini One siirer. Sennert ¢ok sayida vaka incelemesi
dogrultusunda “ruhtaki duygularin vebanmin seyrini ilerlettigi ve bedeni degisime
ugrattigr” sonucuna varmistir. Benzer sekilde Robert Burton, 1621 tarihli

>

“Melankolinin Anatomisi” adli eserinde, yanlis kaniyla vebali bir kimse ile temas
ettigini zanneden bir adamin korkudan aniden 61diigii 6rneginden hareketle, hayal
giicliniin Oldiirtici olabilecegini One siirer: “Zihin beden iizerinde son derece
giicliidiir, yarattigi duygularla mucizevi etkiler de yaratabilir, korkun¢ hastaliklara

’

va da bazen oliimlere de neden olabilir.’

Dehset icerisindeki bir hayal giiciiniin vebaya neden olacagi inanci, 1656’da
Roma’yr vuran veba salgimi sirasinda hastalar1 tedavi etmeye calisanlar da dahil
olmak iizere sonraki nesil hekimleri tarafindan kabul goriir. Poussin de bu donemde
bagka bir veba temali yapit gergeklestirir: “Azize Francesca Romana” (1657,

Louvre)38. Bu salgin sirasinda kaleme aldigt “De Peste” adli eserinde Gregorio

“Roma Tarihi” adli eseri, Ortacag’da birgok yazari etkilemistir. Ovidius da “Ddéniisiimler "inde iki
farkli salgindan s6z etmistir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography
and Iconology”, a.g.e. p. 35)

¥ Thucydides, The Peloponnesian War: Translated with Introduction and Notes by Steven
Lattimore, 1998, Hackett Publishing Company, Indianapolis, 2: 51, pp. 99-100

s’

% Poussin’in kayip olan “Azize Francesca Romana” adli yapiti 1997 yilinin sonlarinda Giiney
Fransa’da, bir miizayedeye gonderilmek iizere bir araya getirilen eserler arasinda Eric Turquin
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Rossi: “Kederden ve sehvetten uzak durun. Zihin mutlu olmalidir ve endiselere
kapilmamalidir” der. Ayni yillarda papalik hekimi Matteo Naldi, duygusal travma ile

‘“

bedenin vebaya karsi duyarliligmi iliskilendirir: hastaligin  baslangici,
kurbanlarin yeni olusan kaygilari ile tezahiir eder. Bu kaygilarin nedeni, olenlere
karst hissedilen sevgi, oliilerden hastaligin bulasacagr korkusu ya da baska bir
travmadir. Bu kaygilar genellikle hastaligin seyrini hizlandwrir. Bu bir tiir nihai

tetikleyici, yangini baslatan bir kivilcum gibidir.”

Bu dénemde din adamlar1 da {iziintii ve psikolojik acilarin, vebaya ve 6liime yol
acabilecegi kanaatini paylagsmaktadir. Yine 1656 salgin1 sirasinda Roma’da
basrahiplik yapmakta olan Geronimo Gastaldi, salgin sonrasinda kaleme aldig
eserinde “yalnizca veba korkusunun bile hastalik icin yeterli olacagi” inancim dile

getirmistir.

tarafindan tespit edilmistirr. Roma’daki Rospigliosi-Pallavicini koleksiyonunda yer almis ve
koleksiyonun 1713 tarihli envanterine “bir Nicolas Poussin yapit1” olarak ge¢mis “Azize Francesca
Romana”, 9 Nisan 1657’de kardinal olmasindan kisa bir siire sonra Guiulio Rospigliosi igin
gerceklestirilmistir. Kayip olan yapit, iki oymabaski yoluyla bilinmekteydi. ilki Pietro del Po
tarafindan, Rospigliosi’nin IX. Clement adiyla papa ilan edildigi 20 Haziran 1667 tarihi 6ncesinde
gerceklestirilmistir ¢linkii bu oymabaski “DOMINO IVLIO ROSPIGLIOSIO S.R.E. CARDINALI’ye
ithaf edilmistir. Diger oymabaski1 ise Girard Audran’a aittir ve Poussin’in yapitinin konusunun “Ste.
Francgoisse” oldugunu belirten bir yazita sahiptir. Ancak 6zglin resmin kaderi, Giuseppe Rospigliosi
ve Luigi Pallavicini tarafindan ortak aile koleksiyonlarindan vergi borglarii &deyebilmek igin
satildig1 1798 tarihi sonrast mechuldii. Jean Pierre Cuzin, yapitin 1833 sonrasi bir donemde Alexis Le
Go tarafindan Roma’ya getirilmis oldugunu ve Villa Medici’deki Fransiz Akademisi’nde kirk yila
yakin bir siire sekreterlik gorevinden sonra 1873 yilinda emeklige ayrilirken yine Le Go tarafindan
alinarak beraberinde Giiney Fransa’ya gotiiriildiigiinii belirlemistir. Uzun yillar boyunca bu ailede
kalan yapitin ve ressaminin 6nemi giderek unutulmustur. 1997°deki siirpriz sekilde yeniden ortaya
¢ikisi lizerine Fransiz yetkililerin Fransiz ulusal koleksiyonlarina katma girisimleri sonucunda “Azize
Francesca Romana”, Louvre tarafindan satin alinmistir. Louvre koleksiyonuna dahil olduktan sonra
Marc Fumaroli tarafindan “Collection Solo” dizisi i¢in kaleme alinan monografik ¢alismada yapitin,
1656-57°de veba salgminin sona erigini kutlamak {izere bir adak olarak gerceklestirildigi ifade
edilmistir. Yapitin ikonografisine odaklanan Fumaroli, somon rengi kiyafeti i¢erisinde, elinde vebanin
sona erdigini sembolize eden kirik oklari ile bulutlarin iizerindeki kadin figiiriin genel kaninin aksine
Kutsal Bakire degil Azize Francesca oldugunu, bu figiiriin dniinde secde eden figiirlin de Azize
Francesca degil soyut baglamda Roma Kilisesi’nin personifikasyonu oldugunu ve idealize bir
anlayisla Donna Anna Colonna’y: betimledigini 6ne siirmiistiir. Donna Anna, Taddeo Barberini’nin
dul esi ve 1641°de Benedikten cemaatinin baskani Maria Maddalena Anguillara tarafindan yazilan
“La Vita di Santa Francesca Romana” adl kitabin ithaf edildigi kisidir. Bu cemaatin olusumu da
1433’te Tor de’ Specchi’de bizzat Azize Francesca Romana tarafindan hayata gegirilmistir. (Charles
Dempsey (rev.), “Nicolas Poussin: Sainte Frangoise Romaine” (Collection Solo, no.17, Département
des Peintures), The Burlington Magazine, Vol. 144, No. 1186 (Jan., 2002), pp. 31-32)
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XVIIL. yiizyill tip camiast bu tiirden duygusal uyarilmalarin veba tehlikesini
arttiracagl konusunda hemfikir olsa da, neden bdyle degerlendirilmesi gerektigi
hususunda farkli goriisler s6z konusudur. Muhafazakar kesim, giiclii duygularin
beden sagligima dort temel salginin dengesini bozmak suretiyle zarar verecegini
savunan antik anlayisa dayanan agiklamalar 6ne siirmiistiir. Bu goriisii savunanlardan
biri Antwerpli Thomas Feyens’tir. 1608 tarihli “De viribus imaginationis ’te Feyens,
zihnin bedensel rahatsizliklar tizerindeki etkisini incelemistir. Kederli diisiincelerin
gozyaslarina neden oldugunu, korkmus bir kimsenin iirperdigini, renginin attigini
vurgulayan Feyens, duygulara eslik eden bu tlirden somatik degisimlerin veba atesi
icin yeterli olacagimi one siirer. Feyens hayal giiciiniin tek basma hastaligi
doguramayacagini dile getirmis olsa da, ruhu ve bedensel sivilar1 harekete gegirecek
duygular1 atesleyen hayal giiciiniin, hastaligin baslamasiyla sonuglanacak zincirleme

bir reaksiyon yaratacagini savunmustur.

Bu klasik anlayisa karsi ¢ikanlar, hayal giiciine bedensel hastaliklar baglaminda
daha da biiyiik bir 6nem atfetmislerdir. Bu goriise gore korku veren diisiinceler,
ozellikle de vebaya dair diislinceler, dogrudan bedene etki edebilir ve bu etkiler,
vebani kendi etkilerinden ayirt edilemezdir. Bir Cizvit rahibi olan Etienne Binet,
vebadan kurtarici spiritiiel bir rehber olan “Remeédes souverains contre la peste et la
mort soudaine” adly, ilk kez 1628’de Fransa’da yasanan salgin sirasinda yayinlanan
eserinde okuyucularina su 6giitte bulunur: “Korkularinizi yenin, yok edin ¢iinkii sizi
vebaya karsi veba korkunuzdan daha savunmasiz kilacak baska bir sey yoktur. Hayal
giicti, kami tamamen degistirme giictine haizdir ve hayal giicii ile olusan korkunun

’

kana karisma tehlikesi vardir ki bu, vebanin ortaya ¢ikmasti ile sonuglanacaktir.’

Binet’nin tibbi aciklamalari, XVIIL. yiizyilin ilk yarisinda Jean Baptiste van
Helmont (1577-1664) tarafindan formiile edilen anlayisi yansitir. Van Helmont’un
argiimani, Theophrastus Paracelsus (1494-1541) ve Marsilio Ficino’ya (1433-1499)
kadar uzanan okiilt felsefeye dayanmaktadir. Van Helmont’un biiyiik kitlelere
ulagsmis eserleri, veba semptomlarinin patolojik olarak veba diisiincesi ya da hayali
imgesi tarafindan iiretilen semptomlardan ayirt edilemez oldugunu savunur. Van

Helmont ayrica veba ve diger hastaliklarin, kisinin kendini yenilmez, dayanikh
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olarak hayal etmesi ile de giderilebilecegini ve Onlenebilecegini 6ne siirer; ona gore

bu durumlarda sagliklilik imgelemi, koruyucu bir gérev goriir.

Bu teoriler, Roma’da da dikkatle izlenmistir. Ornegin cerrah Guiseppe Balestra
1656’da vebanin olusumunda hayal giiciiniin roliinii agiklarken: “Kisinin diisiinceleri
vebaya odaklandigi durumlarda korku ve hayal edilen imgeler, vebanin kendisini

kurbanin ruhuna iglemesine neden olabilir” demistir.

XVIII. yiizyilla gelindiginde Lodovico Antonio Muratori de, duygusal
calkantilarin bedenin hastaliga kars1 direncini zayiflatan fizyolojik etkileri nedeniyle
zararli oldugunu ifade eder. Muratori, zihin ve saglik arasindaki iliskiye dair:
“Bedensel siwvilar ve ruh, dehget verici bir imgelem yiiziinden diizensiz bir harekete
stiriiklenir; bulasici zehir kolayca etkinlesir ve vebaya yakalanmamus olsalar da bazi
kimseler yogun bir dehset duygusu ve “kara safra” sebebiyle oliir... ¢iinkii ‘bozuk’
bir duygu, kandaki spiritiiel ozelliklerin azalmasina (“depressione”) neden olur; bu
durumlarda kan, zehirli etkilere (“impressione”) ¢ok daha agik hale gelir.” Vebaya
kars1 duygusal dinginligin ve olumlu bakis ag¢isinin, baslica savunma yoOntemleri
olduguna inanan Muratori, yonetimlere vebaya dair korku uyandiran sodylentileri
yatistirma c¢agrisinda bulunmustur. Benzer sekilde vaizleri de dinleyicilerde tehlikeli
duygular uyandiracak vaazlardan uzak durmalar1 hususunda uyarir. Muratori’ye gore
vebaya dair rahatsiz edici s6zlii bir beyan, tipki fiziksel bir patojen gibi, kent ¢capinda

bir salgini tetikleyebilir.39

Muratori tehlikeli duygularin yalnizca sézel uyaranlarindan soz etmis olsa da,
kisaca deginilen XVII. yiizy1l tip s6yleminin, “ut pictura poesis”’i de- korkuya dair
gorsel ve resimsel unsurlart da- ayni olumsuz anlayisla degerlendirmis oldugunu

sOylemek miimkiindiir. Bu baglamda “Asdod’da Veba nin korku uyandiran temasi

¥ Matteo Naldi’nin, “Regole per la cura del contagio” (Rome: Mascardi, 1656), Geronimo
Gastaldi’nin, “Tractatus de avertenda et profliganda peste politico-legalis” (Bologna: Camerali
Typographia Manolessiana, 1684), Thomas Feyens’in, “De viribus imaginationis” (Leiden: Officina
Elseviria, 1635), Jean Baptiste van Helmont’un, “Ortus medicinae” (Amsterdam: Ludovicus
Elzevirius, 1648), Giuseppe Balestra’nin, “Gli accidente piu gravi del male contagioso osservati nel
lazzaretto allisola” (Rome, 1657) ve Lodovico Antonio Muratori’nin, “Governo della peste”
(Milan, 1832) adli eserlerinde gecen ifadeler Sheila Barker’in arastirmasi igerisinde yer almaktadir ve
bu Ingilizce metin dogrultusunda ¢evrilmistir. (a.g.e. pp. 659-689)
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goz oniinde bulunduruldugunda Poussin’in bir salgin esnasinda neden boyle bir
konuyu tasvir etmeyi tercih ettigi merak uyandirmaktadir. Poussin, muhtemelen sozii
edilen teorilere dair bilgi sahibi olmustur; ¢iinkii, hekimlerle, 6zellikle de veba

izerine egilen bilim insanlariyla yakin iligkileri olmustur.

Bu donemde Poussin’in en 6nemli banilerinden olan Cassiano dal Pozzo ve
kardinal Francesco Barberini, Roma’da salgina dair en bilgili uzmanlar arasinda
sayllmaktaydilar. Poussin’in yapiti {izerinde c¢alistigi aylarda bu isimler
Congregazione della Sanita’da- 1629°da Italya’da goriilen ilk belirtiler iizerine
kurulmug olan ve hastaligin Roma’ya ulasmasini Onlemeye yonelik stratejiler
gelistirilen, tibbi uzmanlik tartismalart gerceklestirilen saglik kurulunda gorev
almaktaydilar. Erken modern donemin bu en Onemli epidemiyolojik arastirma
kurulunun 6nemli iki {iyesi ile yakin iliskileri, Poussin’e vebaya dair tibbi bilgi

edinme firsat1 saglamis olmalidir.

Yapit, nadiren Poussin’in verdigi 0zglin ismiyle yani “Mucize” olarak
anllmlstlr.40 Terminolojideki bu celiski dikkat ¢ekicidir ¢linkii bu durum izleyicinin
sahneyi bir “zafer”den ¢ok “aci cekme” ile 6zdeslestirdigini ortaya koymaktadir. Bu,
Poussin’in hedefledigi tepki olmalidir; o izleyicide kurbanlara yonelik bir empati
uyandirma amaciyla yapitin1 gergeklestirmistir. Tibbi perspektiften ele alindiginda
ise yapit, dehset verici bir hastalia dair belirgin imalar1 nedeniyle “tehlikeli” bir
girisimdir. Poussin yapitina hastaliga dair ayirt edilebilir isaretler ekleyerek, ¢agdasi
izleyicilerini ~ Filistiler’in ~ durumu ile kendi arkadaslarini, akrabalarim

0zdeslestirmeye yonlendirmek istemis olmalidir.

Yapitta kurbanlarin bedenlerinde urlar géziikmemektedir; ki bu, “goriilmeyen
yerlerde ¢ikan urlar” diyen Eski Ahit metni ile uyumludur. Ancak Poussin, diger

veba semptomlarina dair olduk¢a 6zgiir hareket etmistir. Bu semptomlardan biri,

“ Bellori, Félibien ve Sandrart yapitt  “bir veba resmi” (“Il Morbo”, “la Peste”) olarak

nitelemiglerdir. (“Piety and Plague: From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando,
Thomas Worcester, a.g.e. p. 179) 1665’te Louvre koleksiyonuna katilan yapit, kayitlara “veba
sahnesi” olarak geemistir. Bununla birlikte Poussin’in verdigi isim dogrultusunda yapiti Passeri,
“Ahit Sandig1 oniinde par¢alanan Dagon putunun Oykiisii” olarak, yine aynm anlayisla Charles Le

SRt

Brun da “Ahit Sandigi” olarak tanimlamiglardir.
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kurbanin cilt renginin koyulagmasidir. Yapitta bu semptoma uyan figiirler
goriilmektedir: Devrilmis stitunun yaninda yigilip kalmig yash kadin, 6n planda yer
alan 6lii anne ve sol tarafindaki 6lii bebegi, arka plandaki iki figiir tarafindan sedye
ile tasinmakta olan ceset. Yine bitkince dizleri {izerine ¢okmiis geng erkek figiiri,
atesle birlikte ortaya ciktigi bilinen halsizlik semptomunu yansitmaktadir. Ayni
halsizlik, so6zii edilen yasgh kadinda da izlenebilir ki Bellori bu figiiriin yiizlini
“kederli bir ifade ile yiiklii” seklinde tarif etmistir.* Urlar gorliilmiiyor olsa da
varlklar: kurbanlarin aci igerisindeki duruslarindan sezilmektedir. Olii annenin
kolunu arkaya atma sebebi, irin dolu lenf bezleridir. Sanatcilar Ronesans’tan beri bu
durusu, hiyarciklara atfen kullanmislardir.*? Yapilan arastirmalarin ortaya ¢ikardig
Amazon heykeli alintisi, 6ykiiniin trajik tarihini vurgulayan etkileyici bir aragtir; bir

“exemplum doloris tir.

Poussin yapitina, hastaligin semptomlari disinda yayilmasina dair de tanimlayici
bir unsur eklemistir: Birgok figiir yiizlerini ya da burunlarin1 kapamaktadir. XVII.
yiizyilda hekimler, bulagsma yollarindan birinin veba kurbanlarinin nefesi yoluyla
gerceklestigini  bilmekteydiler. Hekimler disinda Giovanni Baldinucci 1630°da
Floransa’da gerceklesen salgin sirasinda  “6liilerin  kotii  kokusu, yasayanlart
oldiirmekte” oldugunu ifade etmistir.*® Poussin’in Raffaello’dan altiladigi burnu
kapama motifi**, aym sekilde hava yoluyla bulasma tehlikesini yansitmaktadur.
Poussin’in Raffaello’nun yapitina ¢ok sey bor¢lu oldugu yadsinamaz; fakat, Poussin,
veba kavramini evrensel bir felaket olarak geleneksel bir anlayisla ele almamistir.

[lahi bir hiikiimle gerceklesen bir veba oykiisii betimlenmis olsa da Poussin tiim

*! Giovanni Pietro Bellori, a.g.e. p. 415

*2 Ornegin Ludovico Ferrari’nin 1635 tarihli “Vebadan Kurtulus I¢in Sefaat Eden Aziz Dominic” adli
yapitinda veba kurbani, bu durusta tasvir edilmistir.

* Italy in the Baroque: Selected Readings, edited and traslated by Brendan Dooley, Garland
Publishing Inc. New York & London, 1995, ikinci boliim: The Preservation of the Past: ”Giovanni
Baldinucci, “Memoirs of the Plague in Florence (1613-48)”, p. 197

* Burnu kapama- 6liimiin kokusundan kaginma- jesti antik bir diizenleme olsa da en ¢ok “Lazarus un
Diriligi” tasvirlerinde goriilmektedir fakat XV. yilizyil tibbi tasvirlerde vebayr tanimlarken de
kullanilmustir. Jesti, veba ikonografisine Raffaello sunmustur. Poussin’in yapitindan sonra ise, veba
tasvirlerinde bu jest bir kalip haline gelmigtir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and
Pestilence: Iconography and Iconology”, a.g.e. p. 48)
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Asdodlular’in Tann eliyle ayn1 kaderi yasayacaklar1 anlayisina karsi ¢ikmaktadir.
Belirtildigi iizere yapit, bulasicilik referanslari ile doludur. Ustelik kompozisyonun
kendisi de, bulasiciliga dair gorsel bir metafor olarak okunabilir. Uzanma, dokunma,
egilme, yakalama jestleri yoluyla birbirleriyle iliskili kilinmis figilirleri ile tiim
kompozisyon, hastaligin insandan insana kazara, dikkatsizce, en hassas dokunuslarla
nasil gecebildigini vurgulamaktadir. Bu dokunuslar Michelangelo’nun “Adem’in
Yaratilis1” sahnesindeki dokunma tasvirinin g¢arpici bir antitezi olarak
yorumlanabilir. Poussin’in tasviri dokunma eyleminin anlamini, “yaratma”dan “yok
etme”’ye dogru yeniden sekillendirmektedir. Hastaligin patolojisinin dehset verici

tasviri, “bulasicilik” ve “temas” iliskisini ortaya koymaktadir.*

Birbirleriyle temas halindeki figiirlerin hareketleri, gorsel bulasicilik metaforuna
katkida bulunmaktadir. Baglangicta hastalifin farkinda olmayan bir grup, tapinakta
kehaneti tartismak tlizere toplanmislardir; fakat, korku bastirdik¢a, topluluk giderek
merkezden dagilmaya baslar. Hastaligin semptomlar: 6n planda yer alan bedenlerde
kendini gostermeye basladik¢a gizli tehlike, kurbanlar1 etkisi altina alir ve giderek
artan dehset, bedenler arasindaki mesafenin de giderek artmasina neden olur. Bu
noktada Asdodlular, sevdiklerine yardim etme ya da oradan kagma ikilemine
diiserler. Bu igsel catisma, figiirlerin birbirlerine zit kaotik jestleri ile yansitilmistir.
Uzakta vebanin 1ssizlagtirict etkileri goriilmektedir. Hastaliga kapilmayanlar, kenti
terk etmekte, kurbanlar ise bu 1ssizligin ortasinda ac1 ¢ekmekte ve dlmektedirler.

Yalnizca oOliileri mezara tagiyanlar bir araya gelmektedir.

Yapitta modern izleyici tarafindan vebaya neden olan bakterinin tasiyicilari
olarak bilinen si¢anlarin betimlenmesi, merak konusu olmustur zira bu bakteri ancak
1894°te kesfedilebilmistir. Sanat tarihg¢ileri, uzun bir siire bu detayin etiyolojik

6nemini gormezden gelerek, bu bilginin Kutsal Metin’in Vulgate edisyonlarinda®®

* Sheila Barker, a.g.e. p. 665

% Poussin’in, yapitim gerceklestirirken Eski Ahit disinda Flavius Josephus™un “Yahudi Tarihi” adl
eserine de bagvurmus olabilecegi One siirilmistiir. Vulgate gibi Josephus da, Asdod oOykiisiini
anlatirken veba ve fare iligkisinden bahseder. (Flavius Josephus, Jewish Antiquities, Wordsworth
Classics of World Literature, Wordsworth Editions Limited, 2006, pp. 217-218) Poussin’in farelerinin
iri boyutu filolojik olarak agiklanmistir. Vulgate’de gecen “mus” kelimesi aslinda belirsizdir; hem
fare hem de sigan anlamina gelebilir. Vulgate’nin bir¢ok Fransizca terciimesinde Latince “mures”
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yer aldigin1 vurgulamis olsalar da Poussin’in kemirgenleri yapitina dahil etmesinin
altinda, si¢anlarla vebay iligkilendiren ve kokeni XIV. ylizyila kadar uzanan ampirik
gbzlemin ve bilimsel arastirmanin yattig1 one stiriilebilir. XIV. yiizyilda siganlarin
vebayi, ticaret gemilerinden liman kentlere yaydiklarindan sliphelenilmistir. Doga
felsefesi de bu iligkilendirmeye bir temel teskil eder ¢iinkii farelerin, yilanlarin ve
diger haseratlarin kokusmus bir ortamda, durgun sularda ya da bataklik alanlarda
tirediklerine dair inanisin ge¢misi hayli gerilere gider ki bu kosullar vebanin da
“lokal nedenleri”’dir. Bu teori, Varro ve Columella gibi klasik otoritelere dayanir ve
Andrea Palladio, Saint Camillo de Lellis gibi farkli goriisten yazarlar sayesinde erken
modern dénemde ragbet edilmistir.*’

Yapitin diger unsurlari, izleyiciyi psikolojik olarak etkileme goérevindedir.
Ornegin yapitin vebadan muzdarip olmamus izleyiciler iizerinde etki uyandirma
giicli, 1 Mart 1670’de Fransiz Akademisi’'nde gerceklestirilen bir oturumda ele
alimmugtir. Charles Le Brun, yapitin giiclinlin “izleyicinin ruhunda act uyandirma”
etkisinden ileri geldigini ifade etmistir. Le Brun’e gore “bulasici bir hastaligi ve
Filistiler'in perisanligini tasvir eden Poussin, zayif bir isik, kasvetli renkler ve her
bir figiiriin jestleri yoluyla duyumsanan genel bir bitkinlik hali yoluyla, yapita hazin
bir karakter vermistir.”"*® Baska bir deyisle Le Brun, yapitin duygusal giiciinii bi¢im,
renk gibi resimsel niteliklerin ayarlanmasina baglamistir ve bu yontem, her izleyicide
benzer psikolojik tepkiler uyandirma amacindadir. Ayni oturumda Jean-Baptiste
Champaigne de, resmin ilk gorildiigii anda bir dehset hissi uyandirdigimi dile

getirir.49 Champaigne aslinda temel olarak figiirlerin ifadelerinin “inandiriciligini”

cogulu, ya “souris” ya da “rats” olarak gevrilmistir. Josephus’un orijinalinde Yunanca yazilmis olan
eseri Latince’ye cevrildiginde ayni sekilde belirsiz olan Yunanca “mues” kelimesi, ayni oranda
belirsiz olan Latince “mures” kelimesi ile ¢evrilmistir. Poussin’in sigan referansi ile “Yahudi
Tarihi’nin bir geviri versiyonunda karsilasmig olmasi, Kutsal Metin’in yerel dil ¢evirilerinin bu
donemde son derece kati bir sekilde denetlenmesi sebebiyle Kutsal Metin’in Fransizca ya da Italyanca
bir ¢evirisinde karsilagmis olmasindan daha olasi goriiliir. Sanatgmin Kutsal Metin’in Fransizca
cevirisini kullanabilmek icin 6zel bir izin almak zorunda kalacagi ve bdyle bir ¢eviriyi, ancak eski
banilerinin 6zel koleksiyonlarindan elde edebilecegi belirtilmistir. (“Piety and Plague: From
Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 180)

*" Sheila Barker, a.e.
*8 Sheila Barker, a.g.e. p. 666

%9 «piety and Plague: From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester,
a.g.e.p. 197
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tarif etmektedir ve yapitin etkisinin “yogunluguna” daha az dikkat vermektedir.
Dolayistyla Champaigne’nin yorumu, Poussin’in dehset verici bir temay1 son derece
inandirict bir sekilde tasvir ettigini diisiindiiglinii gostermektedir. Diger tarafta Le
Brun’niin esas ilgisi, etki tiirii ve etkinin yogunlugu iizerinedir. Le Brun’niin resmin
izleyicide acima hissi yarattigt degerlendirmesi, Poussin’in resim anlayisi ile de
uyumludur. Poussin’e gore “dehset verici” bir resmin trettigi ruh hali, resmin
betimledigi dehset verici olaya 1limli bir karsilik saglamalidir. Poussin “Asdod’da
Veba” ile izleyicide yogun bir korku halinden ziyade ilimli bir tepki hedeflemis
olmalidir. Champaigne ve Le Brun’iin yorumlari her agidan karsit degildir.
“Inandiricilik” ve “ilimhilik” gibi farkli sanatsal ilgileri vurgulamis olsalar da, her
ikisi de korkung bir temanin temsili iizerinde durmuslardir. Ustelik s6z konusu iki
duygu, Aristoteles’in amaglanmasini salik verdigi duygulardir. Bu da Champaigne ve
Le Brun’nin yapit1 bir tiir tragedya olarak algilamis olduklarin1 géstermektedir. Bu
iki erken donem tepkisi 1s181nda Poussin’in niyetinin izleyiciyi bogmayacak 1limli bir

trajik etki yaratmak oldugu sdylenebilir.

Poussin’e gore rasyonel bir degerlendirme yapma yetisi, yalnizca resmin hayata
gecirilmesi sirasinda degil, deneyimlenmesi esnasinda da son derece Onemlidir.
Mantik ve yargida bulunabilme yetisi, Poussin’in entelektiiel bir kavrayis ile
sonuclanan gérme bigimi- “Goriiniim” ve basit, kavrayistan yoksun algilama bi¢imi-
“Belirim” arasindaki ayrimi ile de belirtilmistir. Poussin, entelektiiel bir haz
pesindedir. “Iliml1” tepki, resmin “ilk goriildiigli anda” hedeflenen tepkidir. Bu ilk
duygusal tepki, rasyonel bir degerlendirmede bulunmaya engel teskil etmeyecek
kadar “ilimli”dir. Izleyicide uyanan bu tepki, sonrasinda kademe kademe
dontisecektir. Tepkisel siire¢, tema ve temsilin resimsel nitelikleri ile uyumlu bir ruh
hali ile baslayip, belki araya giren bir hayranlik hissinden sonra resimsel motiflerin
entelektiiel olarak kavranmast ile ilerleyecektir. Izleyici akabinde entelektiiel bir haz
duyma- entelektiiel katharsis evresine ulasacaktir. Bu evre, basarili bir sanatsal

¢Ozlime dair duyulan haz disinda resmin derin anlamina vakif olma hazzini da igerir.
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Bu, “Belirim”den “Gorlinlim”e dogru bir evrimle siirecidir; salt algidan gercek

bir entelektiiel kavrayisla doruga ulasan bir gérme bicimidir.”

0 Sira dis1 konusu, gorsel ve ikonografik baglamda son derece derin bir bilgi birikimine dayanan ele
alinisi, yapitin 6zel bir koleksiyoner icin gergeklestirilmek istendigini diisiindiirmektedir. Poussin
yapitina bir Congregazione iiyesinin siparigi ilizerine baglamis olabilir ya da sanat¢cinin niyeti bu
potansiyel miisteri ¢cevresinin dikkatini ¢gekmek olabilir. Bir sanat eseri olarak “Asdod ’da Veba”, tim
yonleriyle izleyicisini memnun etmektedir ve ayni1 zamanda gérme siirecinin tamamlanmasi ile ortaya
¢ikan haz, izleyiciyi sakinlestirerek veba tehdidine karsi koruyan bir tiir terapi olarak nitelendirilebilir.
Bu nedenle de yapita, dogrudan veba ile iligkili ve veba hakkinda bilgili bir kimsenin yararina olacak
ozellikler atfedilebilir. Teori, yapit Congregazione iiyesi bir kimse i¢in yapilmigsa ¢ok daha anlamh
olacaktir. Boyle bir kimse yapitin bilimsel yonlerini ve motiflerini takdir edebilir; iistelik boyle bir
miisteri motiflerin yazinsal veba tanimlari ile iliskisini de ayirt edebilir. Bu miisteri, hekim, sanat taciri
ve koleksiyoneri, yazar Giulio Mancini (1559-1630) olabilir. Mancini’nin 1630°daki oliimii, bu
hipotezi gegersiz kilmaz ¢iinkii Denis Mahon’a gore Poussin yapitina yilin ilk yarisinda baslamustir.
Eger Mancini yapit1 siparis eden ya da en azindan sanat¢inin aklindaki potansiyel miisteri ise, bu
durum sanatgmnin yapitini neden hemen tamamlamadigl sorusunu da yanitlamaktadir. Belki de yapit,
Mancini’nin 6limii iizere Poussin tarafindan tamamlanmamis olarak bir kenara kaldirilmustir ve
sonrasinda Valguarnera tarafindan satin alinmistir. (“Piety and Plague: From Byzantium to the
Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. pp. 214-215) “Asdod’da Veba”,
Sandrart’in “Der Teutsche Academie der Edlen Bau-, Bild-, und Mahlerey-Kiiinste”(Nuremberg
1675) adli otobiyografisinde 6ne siirdiigii {izere Velazquez’in Italya’ya ilk seyahati sirasinda (1628-
30) Ispanya kral1 igin siparis verdigi ve aralarinda kendi yapitinin da yer aldig: on iki yapittan biridir.
Sandrart, Velazquez’i ismen zikretmemistir; kendisinin bdyle bir onura nail olmasini vurgulayarak
nihai alict olan Ispanya kralindan bahsetmeyi tercih etmistir. Ancak kitabinin 1683 tarihli Latince
edisyonu “Academia Nobilissimae Artis Pictoriae”’de baska bir boliimde Poussin’den bahsederken
“Asdod’da Veba” ile ilgili olarak: “Jean Baron tarafindan graviirii yapilan, orjinalinde ise 6 ft.
genisligi ve 4 ft. uzunlugu ile emsalsiz bir yapit olan “Asdod’da Veba”, Antonio adli Sicilyali bir
sanatsever icin gerceklestirilmistir. Antonio, sonrasinda borglart yiiziinden hapse atildigi ve orada
oldiigii i¢in, yapit bir miizayedede 1000 giimiis paraya Pozzulili bir soyluya satilmigtir” ifadesinde
bulunur; dolayisiyla bir geliski s6z konusudur. Sandrart bu pasajda yapitin banisinin ispanya krali
yerine iflas etmis bir Sicilyali oldugunu dile getirmektedir. S6z konusu on iki yapitin Sandrart’in
kastettigi anlamda bir grup ya da bir proje dahilinde gergeklestirilmis olduklarini diigiinmek igin bir
neden yoktur. Sandrart, gercekten Ispanya kral1 igin gergeklestirilen Reni’nin “Helen in Kacirilmast”
ve Guercino’nun “Dido 'nun Oliimii” adli yapitlarim diger yapitlarla bir araya getirerek bir proje gibi
sunmustur ¢iinkii bu sayede kendi yapitint da bu gruba dahil ederek dénemin 6nemli ressamlarindan
biri oldugunu diisiindiirmek istemistir. Jane Costello’ya gore Sandrart’in soziinii ettigi Sicilyali,
gercek adi Valguarnera olan bir pirlanta hirsizi ve sanat eserlerine karsilik pirlanta takasi yapan bir
profesyoneldir ancak Poussin gibi bazi ressamlar nakit 6demeyi tercih etmekteydiler. Valguarnera’nin
0zel koleksiyonunda yer alan yapitlarin biiyiik bir kismi, ressamlardan ya da sanat tacirlerinden bizzat
alimmis yapitlardi; Valguarnera, tek tek ressamlarin atdlyelerine giderek 6nceden baslanmis olan bir
yapiti ya da yeni bir kompozisyonu siparis verebiliyordu. “Asdod’da Veba” da, Valguarnera
oncesinde baslanmis bir yapittir. Valguarnera’nin satin aldigi bazi yapitlarin kopyalari da siparis
ettigi bilinmektedir. “Asdod’da Veba nin National Gallery’de bulunan Caroselli kopyasi da, yine
Valguarnera tarafindan siparis edilmistir. Valguarnera, hakkinda agilan dava sirasinda yaninda
bulunan yapitlarin kaynagini aciklarken, “Filistiler Tarafindan Calinan Ahit Sandigi”’n1 Roma’da
Monsu Posi’den (Poussin) 110 scudi’ye satin aldigini ve aym yapitin bir kopyasini Caroselli’ye 35
scudi karsiliginda siparis ettigini” beyan etmistir. Davada tamk olarak cagrilan Poussin de:
“Valguarnera’dan iki siparis aldim; biri dort ya da bes ay once teslim ettigim “Dagon Tapinaginda
Gergeklesen Ahit Sandigi Mucizesi”, digeri de “Cicek Bahgesi” ... Ilk yapit icin 110 scudi’ye ikincisi
icin de 90 scudi’ye anlagtik” ifadesinde bulunmustur. Valguarnera’min “Filistiler Tarafindan Calinan
Ahit Sandigi”, Poussin’in ise “Dagon Tapwmaginda Gergeklesen Ahit Sandigi Mucizesi” olarak
adlandirdigi yapit, kusku gotiirmez sekilde “Asdod’da Veba” olarak bilinen yapittir ve bu bilgiler
1s1¢inda Sandrart’in bahsetmis oldugu “Sicilyali sanatsever”in, Valguarnera oldugu kesin olarak
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Poussin’in duygusal bir tepki uyandirma yolunda yararlandigi baska bir arag,
“Asdod’da Veba nin poetik ve anlatimsal unsurlaridir. Duygusal tepki uyandiran
unsurlar igerisinde en firkiitiici olan1 6n planda yer alan 6lii anne, gogsiinden
uzaklastirilan bebegi ve bebegi uzaklastiran, ayn1 zamanda da 6lii bedenden yayilan
hastalik kokusundan kaginmak ic¢in burnunu kapayan erkek figiiriinden olusan
merkezi gruptur. Bu antik figiirii yeniden canlandirirken ve savas baglamindan veba
baglamina tasirken Raffaello ve Poussin’in amaci, “tiim ressamlar icerisinde ruhu

S olarak

tasvir eden, insani egilimlere ve duygulara ifade kazandwran ilk ressam
anilan Aristides’in dokunakligina ulagmak olmalidir. Ayni sekilde iki ressam,
Aristides’in motifinin Hiristiyan Hayirseverlik anlayisinin  sembolii  “Emziren
Meryem”e benzerliginin ve bu sayede ¢ok daha etkili bir duygusal gii¢ icerdiginin
farkinda olmus olmalidirlar.”? Emzirme vebaya neden oldugunda, bu karsit bir etkiye

doniisiir. “Emziren Meryem” imgesi, Meryem’in siitii ile saglanan hayati bir

sOylenebilir. Yapit, Poussin’in atdlyesinden ¢iktiktan sonra otuz yil igerisinde Roma’daki sanat pazari
yoluyla bir¢ok kez el degistirmistir. 1660’lara gelindiginde Poussin iiniiniin doruklarindayken erken
donemine ait bu yapiti, kendi kazandig1 meblagin on katina, Duc de Richelieu tarafindan satin alinmis
ve nihayetinde de Louvre’a ulagmustir. (Jane Costello, “The Twelve Pictures ‘Ordered by Velasquez’
and the Trial of Valguarnera”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 13, No. %,
1950)

*! The Elder Pliny's Chapters on the History of Art, trans. by K. Jex-Blake, Chicago: Area, 1976,
pp. 133-35

*2 Poussin dini yapitlarinda nadiren emziren kadin imgesi kullanmistir ve bu doneme kadar sikca
betimlenmis olan Hayirseverlik kavramini kullandiginda, Fransiz ¢agdaslarinin etkilendigi Cesare
Ripa’nin “Iconologia ’sindan yararlanmamistir. Bu amblem kitabinda Hayirseverlik, kirmizi bir giysi
igerisinde ve birini emzirdigi {i¢ gocugu ile tasvir edilen bir kadindir. Iki yaninda duran diger cocuklar
Iman ve Umut'un simgeleridir; bdylece ii¢ teolojik erdem simgesi tamamlanmaktadir. Oysa
Hayirseverlik alegorisini betimlerken pagan kaynaklara basvuran Poussin, alegorinin gostergesel
diizenini degistirmistir ve yapit, emziren 6lii bir kadin imgesi ile Hayirseverlik kavramim sorgular
goziikmektedir. Ancak gorsellestirilen kavramin igerigi yine de verilmektedir: Sanat¢i, her inangh
Hiristiyan’in kurtulusa ulasabilmek igin gergeklestirmesi gereken iki merhamet eylemini- “hastay1
ziyaret etme” ve “Olityli defnetme” eylemlerini- yapitin sag arka planinda sahnelemektedir fakat bu
eylemler anlamsizdir; Tanri’nin laneti bagislayici degildir; O dine kiifrii cezalandirmis ve tek basina
iki merhamet eylemini- “aclar1 doyurma” ve “susayanlarmn susuzlugunu giderme”- barindiran
Hayirseverlik’in, imandan saptigi igin camini almistir. Hayirseverlik’in geleneksel olarak sevgi
kaynagi olarak bilinen en 6zli atribiisii “siit veren gogsii”, trajik 6liimiin simgesi haline gelmistir.
Sahne gorsel olarak hastaliga duyulan tiksinti ile erotik ¢agrisimlari olan gogiislere yonelik hazzi bir
araya getirmektedir. Az 6nce bir bebegi 6ldiirmiis olan heykelsi, solgun ve cansiz gogiis, imanli olani
kurtaran fakat kiifre diigmiis olani lanetleyen Tanri’nin somutlagtirilmasidir. (Medieval and
Renaissance Lactations: Images, Rhetorics, Practices, ed. by Jutta Gisela Sperling, Ashgate
Publishing Limited, 2013, IX. bolim, Alexandra Woolley, “Nicolas Poussin’s Allegories of Charity
in “The Plague at Ashdod” and “The Gathering of the Manna” and Their Influence on Late
Seventeenth Century French Art)
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beslenme diisiincesi doguruyorsa ve kulun kurtulusa ulasmasinda Meryem’in Isa ile
birlikte kurtariciligini diisiindiiriiyorsa, zehirli siitii kendi ¢ocuklarini 6ldiiren, zehirli
bedeni vebay1 tiim bir kente yayan Ol bir kadin figiirii olarak benzer bir motif,
blyiik bir dehset uyandiracaktir. “Frigya’da Veba”da Raffaello, “anne-gocuk-
beslenme-6liim” birlesiminin duygusal giiciinii arttirmak i¢in kendi sagliginm
tehlikeye atarak cocugun hayatini kurtarmak i¢in miidahalede bulunan bir erkek
figiiri eklemistir. Poussin’in de yapitinda yer verdigi bu figilir, motife yonelik
duygusal tepkiyi yogunlastirmaktadir. izleyici, bu figiirii ¢ocugun babasi olarak
tanimlarsa etki daha da giiclii hissedilecektir. Poussin’in motife katkis1 annenin diger
yanina hayatta olan bebegin ikizi olabilecek 6lii bir bebegi, zavalli bir veba kurbanini

eklemesi olmustur.

Poussin, bu tiirden poetik ve anlatimsal buluglar i¢in Aristoteles’in tragedya
teorisinden ilham almis olmalidir. Sanat¢inin bu teoriye dair aginaliginin kaniti, onun
1627°den sonraki bir tarihte kitap haline getirmek iizere derledigi “Resim Uzerine
Gozlemler” metninde bulunabilir.®® Bu notlar, Aristoteles’in “Poetika "sma dair
dénemin iki popiiler tefsirinden alintilar icermektedir: Torquato Tasso’nun®*
“Discorsi dell'arte poetica ed in particolare sopra il poema eroico” (1567-70) ve
Lodovico Castelvetro’nun “Poetica d'Aristotele volgarizzata e spotsa” (1570) adl
eserleri. Poussin, bu eserler sayesinde Raffaello’nun Aristides’in motifine bir baba
figiiriinii eklemesinin, Aristoteles’in en ¢ok acima ve korku uyandiran olaylarin
yakin kisiler arasindaki iligkileri bozan olaylar oldugu 6gretisi ile uyumlu oldugunu

fark etmis olmalidir. Aristoteles burada “kardesin kardesi, oglun babayi, annenin

oglu, oglun anneyi oldiirdiigii, oldiirme niyetinde oldugu ya da bunlardan birinin

53 Boyle bir girisimden ilk kez Bellori’nin kitabinda bahsedilmistir (a.g.e. s. 46-462). Anthony Blunt,
“Poussin’s Notes on Painting” adli makalesinde (Journal of the Warburg Institute, 1, 1937-38, pp.
344-51) Poussin’in bu notlar ilk kez Sandrart’in Roma’da oldugu dénemde tutmaya basladigim
belirtir.

> Poussin, Tasso’nun eserleriyle donemin iinlii ozanlarindan Giambattista Marino ile dostlugu
sayesinde tanigmistir. Marino ile Poussin Paris’te, Marino’nun Marie de Médicis’in sarayinda hizmet
ettigi donemde arkadas olmuglardir. Marino iilkesine dondiikten sonra Poussin de onun ardindan
Roma’ya gider. Marino’nun Poussin’in sanat anlayis1 ve poetik duyarlilig: iizerindeki dnemli etkileri,
Bellori, Passeri gibi ¢agdaslar tarafindan kaleme alinan biyografilerinde de vurgulanmistir. (Jonathan
Unglaub, a.g.e. p. 528)
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digerine karst bu tiir baska bir eyleme giristigi durumlar 1 kastetmektedir.>® Poussin,
ele alinan motifi zenginlestirerek benzer durumlar yaratmislardir: Annenin siitii
cocugu zehirlemistir; ¢ocugun anne sevgisi hayatini tehlikeye atmaktadir; baba
cocugu kurtarmakta ve anneyi kaderine terk etmektedir ve ¢ocugunu kurtaris1 belki
de kendi 6liim hamlesidir. Motifin acima ve korku hislerini uyandiriciligi son derece
yogundur c¢linkii motif geleneksel olarak aile kavrami ile iliskilendirilen sadakat,
giiven, sevgi kavramlan ile karsittir; tipki Castelvetro’nun ifade ettigi gibi “bir
arkadagin agtigi yara, en korku vericisidir... bir diisman ya da yabanci tarafindan

yvapilmasindan ¢ok daha aciklidr. »56

Olii anneyi kadmsi giizellik atribiileri ile tasvir ederek Poussin, imgenin
duygusal etkisini arttirmak igin baska bir yontemden faydalanmistir: Eszamanl
olarak aci ve haz duygularini uyandiran bir dehset ve giizellik karisimi. Poussin
dehseti ve giizelligi bir araya getirmistir. Bir meydanda, dehset icerisindeki bir kentin
kaosunun ortasinda geng bir kadinin gogiisleri, izleyici perspektifinin 6n planindadir.
Olii bedendeki gogiisler siitten sismistir fakat iclerinde kaynayan zehir, bedene
tiksindirici bir renk vermistir. Gogiisler veba zehriyle dolu olsalar da, bereket hissi
uyandiran kadins1 bigimleri yine de bebegine ve belki de kompozisyonel yapi
sayesinde bakislar1 kanalize edilen izleyiciye cazip goziikmektedir. Dolayisiyla
erotik cagristmli bu goriintii ayn1 anda hem haz hem tiksinme, hem beslenme hem
hastalik, hem “eros” hem de “thanatos” (“6lim”) uyandirmaktadir.”” Poussin’in, bu
uygulamasi, Aristoteles’in  “resimlerine bakmaktan en c¢ok hoslanilan, tiksinti

"8 ifadesi ile ortiismektedir. Aristoteles’in

duyarak bakilan seylerin resimleridir
izinden giden Castelvetro da “gercekte goriildiiklerinde yilan, kurbaga gibi

hayvanlar, lesler bizde sadece hosnutsuzluk ve igrenme duygulart uyandirir fakat

> Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1453b 21-22

*® Sheila Barker, a.g.e. p. 668

%" Elizabeth Cropper’in belirttigi iizere Poussin bu detaymn duyumsal tasviri ile Raffaello’nun otesine
gecmistir, hatta Cropper’a gore sanatgi, ifadenin sinirlarini asarak ve “edebi ¢igneyerek” fazla ileri
gitmistir. (Elizabeth Cropper, “Marino's 'Strage degli Innocenti,’ Poussin, Rubens, and Guido Reni”,
Studi secenteschi 33, 1992, p. 153)

% Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1448b 10-11
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bunlarin resimleri, ustalikla gerceklestirildigi oranda, orijinalini dogru olarak
yeniden iiretebildigi oranda bizde haz uyandirir”™® der. Bu yorumdan su ¢ikarilabilir:
Itici ve ac1 verici konular, bir ressamin yetkinligini gdsterecegi en zorlu smavlardir
¢linkii bu tasvirlerin yaratacagi haz, tasvirin gergege benzemesi oraninda artacaktir.
Bu baglamda yetkinligin, bir ressamin “ozgiin hallerine hi¢ hayranlik duyulmayan
seylere benzerligi yoluyla hayranlik uyandiran resminde” bir tiir “kibir” igerdigi de

sdylenebilir.

Poussin’in hedefi mimetik bir haz ise, onun izleyicisine gordiigiiniin yalnizca bir
tasvir oldugunu, yani ac1 verici seylerin kendisi olmadigini duyumsatmasi da gerekir.
Izleyiciyi veba kurbanlari ve onlarin ¢ektigi acilarla yakin bir iliski icerisine sokan
Poussin, ayn1 zamanda izleyicinin, karsisinda sahnelenmis bir ac1 oldugunun farkinda

olmasini saglayan kurgusal bir mesafe de olusturmustur.

Bir tragedya eserinde oldugu gibi “Asdod’da Veba da da, kurgusal mesafe belli
gorsel yonlerin 6zenle ele alindigl sanatsal bir goriiniim yoluyla elde edilmektedir.
Salt bakma eylemini hazza doniistiirdiigii i¢cin sanatsal “Goriiniim”, izleyicinin kendi
ontolojik deneyimini act i¢indeki trajik karakterlerin deneyiminden ayirt
edebilmesini olanakli kilar. Milkemmel bir tragedya eserinin, dncelikle olay orgiisii
ile ilintili olduguna inanan Aristoteles bile, mizansenin sahne iizerinde gerceklesen
olaylara acima ve korku tepkilerini arttirdigin1 ve haz veren bir hayret deneyimi
sagladigin1 kabul eder.®! Castelvetro da acik¢a sanatsal bir goriinim  kullaniminm
desteklemistir. Ona gore sahne, dekor ve kostiimler tragedyanin etkisini hayata
gecirmede son derece onemlidir. Poussin de Castelvetro’nun “gdsteri ruh iizerinde
biiyiik bir ¢ekim giiciine sahiptir” ve ‘“gésteride sunulan act ne kadar korkung

olursa, uyandiracagi acima ve korku duygular:t da o kadar yogun olacaktir... ve

%9 Sheila Barker, a.g.e. p. 668

% Blaise Pascal, “Pensées’”; “Resimde Bireyin Gésterimi”adli makalesinde alintilayan T. Todorov.
(Tzvetan Todorov, Bernard Foccroulle, Robert Legros, Sanatta Bireyin Dogusu, gev. Esra Ozdogan,
Yap1 Kredi Yaylari, 2011, s. 22)

o1 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1453b 1-10
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1,62

béylece gosteri, bir siir sanati eseri olmasa da higce sayilmayacaktur > ifadeleri

dogrultusunda kendi yapitini1 ger¢eklestirmistir.

“Asdod’da Veba 'nin bir tragedya mizanseni ile arasindaki en dogrudan baglanti,
giiclii bir perspektifli kent manzarasi diizenlemesidir. Diizenlemenin Serlio’nun 1551
tarihli ~ “Architettura’sinda  6rneklendirdigi tragedya sahne illiistrasyonu ile
benzerligi, bu izlenime katkida bulunmaktadir. Serlio’nun Aristoteles’in tragedya
prensipleri uyarinca gerceklestirdigi tasarrmini® kent manzarasi i¢in kavramsal bir
model olarak kullanan Poussin, “Asdod’da Veba’y1 sadece sahnenin gorsel diline

uyarlamakla kalmamis, yapitin tragedya janri ile benzerligini de ortaya koymustur.

62 Sheila Barker, ag.e., p. 668

% XVIL yiizyilin ortalarinda Sebastiano Serlio’nun ¢izimleri yoluyla olusan ve Serlio’nun biiyiik
oranda Peruzzi’den etkilendigi ve antikiteye atifta bulundugu dekoratif tiyatro modelinin kaynagi,
antik donem retorik yapilaridir. Serlio, antik siirden ve 6zellikle de Aristoteles’ten miras kalan tiyatro
janrlart tipolojisine karsilik gelen ii¢ tiyatro sahne diizenlemesi gelistirmistir. Tragedya igin
gelistirdigi sahne tasarimi, resmi goriiniimlii yapilardan olusur: Saray cepheleri, dini ve antik dénem
yapilar1 (obeliskler, zafer taklari, harabeler). (Marc Bayard, “In Front of the Work of Art: The
Question of Pictorial Theatricality in Italian Art, 1400-1700”, Art History, April 2010, p. 265)
Ancak kentsel kurgulama, her zaman teatral sahne motiflerinin kullanilmas ile iligkilendirilmemistir.
XVI. yiizyllda mimari kurulum, dogrudan Serlio’nun sahne tasarimina génderme yapmaz. Mimari
kurulum ile modern anlamda bir “dekor”- siisleme 6zelliginde ikincil bir unsurdan ziyade temaya
uygun bir “mizansen” kastediliyordu. Sahne tasarimi “historia ’y1 ifade etmekte ve “historia’ya
uygun tonu ve referansi saglamaktaydi: Gorkemli bir mimari goériiniim, kamusal alana yonelik
agirbash, ciddi bir sdyleme karsilik gelmekteydi; daha sade bir mimari ise gayri resmilik gostergesiydi
ve Ozel alanla iligkilendirilmekteydi. Bu anlayigin temelinde Ortagag kavrami “modus” vardir.
“Modus”, Aristoteles’in poetik eserlere yonelik belirledigi kurallara dayanir: “Modus gravis”
(agirbaslt mod) ve “modus levis” (hafif mod). Poussin, bu erken dénem mod teorisini daha teorik bir
anlayisla uygulamistir. 24 Kasim 1647 tarihli mektubunda sanatci, uyguladigt modlart agiklar: “Mod,
konulara gére degisir. Resmin konusu, modunu belirler. “Doryen modu, her seyin sabit, ciddi ve
agwrbash oldugu mod; hosa giden, neseli seyler ise Frigyen modu.” (“Nicolas Poussin, “Lettres et
propos sur ['art”, a.g.e., p. 136) Poussin, resim ile miizik ve edebiyat teorileri arasinda benzerlik
oldugunu savunur. Ancak onun bu modlar teorisini ne kadar ciddiye aldig: da tartisilmigtir. Blunt,
Poussin’in miizik ve siir modlarma dair disiincelerinin Giuseppe Zarlino’nun “Istituzioni
harmoniche "sinden alintilandigini savunur. Poussin’in yapitlari iizerinden bu modlarin tanimlanmasi
{izerine egilen ¢ok sayida ¢alisma gergeklestirilmistir. Ornegin Denis Mahon, alintilanan metnin ve bu
metnin sanat¢i tarafindan dikkatsizce “kopyalanmasinmin”, bir “peintre-littérateur” olarak anilan
Poussin’in aslinda sistematik bir doktrininin olmadiginin ve modlar teorisinin ona Félibien ve Le Brun
tarafindan mal edildiginin kaniti oldugu goriisiindedir. Mod ve iislubun ayni anlama gelmedigine
dikkat ¢ekilmelidir. Bir sanatgimmin ayni tarihli iki yapitinda tslupsal bir degisiklik gostermesi
beklenmez fakat ayni doneme denk gelen yapitlarinda sanatgi, iki farkli modda diizenlemeler
gerceklestirebilir. Bu baglamda Poussin’in ayn1 donemde gergeklestirdigi kasvetli “Asdod 'da Veba’s1
ve neseli “Primavera”st ornek gosterilebilir. Tam da bu sebeple Poussin, “lislup” kelimesini
kullanmaktan kaginmistir ve miizikal bir terim kullanarak “tslupun gorsel sanatlarda yiiklenen farkli
anlamlariin yaratabilecegi karisikligi onlemeye calismistir. Poussin, modlarin amacinin izleyicinin
zihninde arzu edilen duygular1 uyandirmak oldugunu ifade etmistir. (Jennifer Montagu, “The Theory
of the Musical Modes in the Académie Royale de Peinture et de Sculpture”, Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, Vol. 55, 1992, pp. 233-238)
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Poussin’in Aristoteles¢i poetika anlayisina asinaligt ve “Asdod’da Veba nin
Serlio’nun tragedya sahne diizeni ile iliskisi bilimsel arastirmalarda dile getirilmistir.
Ancak yapita dair tragedya baglaminda bir okuma gergeklestirilmemistir. Oysa
tragedya olay orgiisii modeli, yapitin resimsel kompozisyon diizenini belirlemis
oldugu sdylenebilir; trajik olay oOrgiisiiniin karakteristik yapisi, kurgusal mesafe

etkisini giiclendirmektedir.

Yapitta Aristoteles’in miikkemmel bir tragedya olay orgiisii icerisinde olmast
gerektigini savundugu ii¢ durumun karsiliklarmi bulmak miimkiindiir. ilk durum,
Aristoteles tarafindan “olan bitenin tam aksi yone dogru degismesi” olarak
tanimlanan® Castelvetro’nun ise “mutluluktan sefalete, sefaletten mutluluga dogru

"% olarak acikladigi peripeteiadir. Yapitta goriilen mimari saheserleriyle

gegls
zengin, iyi yonetilen ve askeri kahramanligi tapinaktaki yagmalanmis Sandik
emaneti ile doruga ulagmis kent ¢agrisimi ile peripeteia ortiismektedir. Talihin
tersine doniisii ise, tapinaktaki pargalanmis put ve 6n planda goriilen devrilmis siitun
ile bildirilmektedir. Bu detaylar kent halkini yliksek bir medeniyetten sefalete

6

siirikleyecek ~ felaketin  habercisidir.®® Bu durumun ardindan anagnorisis-

"7 olarak tamimladig1 farkina varma evresi

Aristoteles’in “bilgisizlikten bilgiye gecis
yaganmaktadir. Bu durumun yapittaki karsili§i orta boliimde betimlenen eylemdir.
Kent sakinleri ve din adamlar1 tapmagin ¢evresinde toplanmislardir ve hangi ylice

giic ile putlarmin parcalandigini sorgulamaktadirlar; hemen akabinde Abhit

8 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 24

% Sheila Barker, a.g.e. p. 669

66 Yapitta yer alan trajik unsurlar, Poussin’in muhtemelen baskilar1 araciligiyla tanidig1 Raffaello’nun
“Borgo Yangin” (1514, Stanza dell’ Incendio, Vatikan) ile kiyaslanmigtir. Poussin’in kompozisyonu,
birgok agidan bu freske benzetilmistir. Ancak Poussin’in yapitinda tragedya unsurlari, Raffaello’nun
yapitinda uygulandigi sekliyle uygulanmamigtir. Poussin’in, Aristoteles’in tragedya anlayisina ¢ok
daha yakin oldugu s6ylenebilir. Peripeteia, Poussin’in yapitinda Filistiler’in talihinin tersine donerek
ilahi bir cezaya carptirilmasi olarak temsil edilmistir oysa Raffaello’nun yapitinda betimlenen
peripetia, insanlarin talihinin hayirli yonde degismesidir. Yapit, yanginin aniden sondiigii ani tasvir
eder. Bu yolla Raffaello, papanin mucizesini aktarmaktadir. Ancak Poussin’in yapitinda temsil edilen
Ahit Sandig1’nin zaferi de, kurtulusa ulasma- Israilogullari’nin dininin kurtulusu ve Hiristiyanlar’in
inandig1 sekliyle nihayetinde Mesih’in gelisine dogru ilerleyen bir dykii- baglaminda degerlendirilirse,
aym sekilde talihlilige dogru bir degisimle de iliskilendirilebilir. (“Piety and Plague: From Byzantium
to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 189, 191)

®7 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 30

170



Sandig1’na hiirmetsizliklerinin Yahudiler’in Tanrisi’nin gazabina ugramalarina neden
oldugunun farkina varirlar. Aristoteles’in formiiliinde nihai olay pathostur, yani
“yikim ve aciyla sonlanan eylern”dirﬁs. Bu noktada ileri bir ¢oziimlemeye gerek
yoktur; Poussin’in yapit1 Oliileri, 6lmekte olanlar1 ve dehsete kapilmislar tasvir

ederek trajik aciy1 gorsellestirmektedir.®®

Aristoteles’in trajik olay Orgiisiine verdigi dnemin sebebi, bu tliriin miikemmel
bir Orneginin izleyicinin actma ve korku tepkilerini arttiracagl inancina dayanir.
Poussin de aym anlayigsla Aristoteles’in  formiiliniin resimsel esdegerini
gerceklestirmek istemis olmalidir. Elestirmenler acima ve dehset duygularinin,
“Asdod’da Veba’nin sanatsal basarisinin anahtari oldugunu vurgulamislardir. Bu
etki, olii annesinin gdgsiinden siit emmeye c¢alisan bebek motifi ya da devrilmis
stitunun yaninda yigilip kalmis yash kadin figlirii gibi yapitin sayisiz unsuru ile

duyumsatilmaktadir.”

Poussin’in Aristotelesci anlayisi, daha 6nce sozii edilen diger veba temal1 yapiti

“Azize Francesca Romana”da da gozlemlenebilir. Poussin bu yapitinin da arka

%8 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452b 10

% Lorenzo Condio, 1581 tarihli “Medicina filosofica contra la peste” (“Vebaya Karsi Felsefi Tip™)
adli, bir kopyasinin da Francesco Barberini’nin kiitiiphanesinde oldugu bilinen eserinde su dehset
imgelemini sunar: “Baba, kollarinda olii oglu, dehsetle bacagina sarimis diger oglu ile birlikte;
tictincti oglu da feryat etmekte. Karist cansiz, yerde uzanmakta ve o baba, oliiden farksiz olan o baba,
sevdiklerine yardim etmek igin hi¢chbir sey yapamamakta...” (“Piety and Plague: From Byzantium to
the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 208) Bu pasaj ve yapit
arasindaki benzerlikler inkar edilemezdir.

"0 Poussin, bir kez daha ac1 ¢eken bir pagan figiir olarak betimledigi Hayirseverlik personifikasyonunu
kullandig1 “Man’in Toplanisi’n1 arkadagi Chantelou icin gergeklestirmistir ve yapiti tarif ettigi 28
Nisan 1639 tarihli mektubunda, jestler ve yiiz ifadeleri araciligiyla figiirlerin duygularini
betimleyebilmek i¢in biiyiik bir ¢aba sarf etmis oldugunu su sekilde aciklar: “Hangi figiirlerin bitap
diistiigtinii, hangilerinin dehgete kapildigini, hangilerinin biiyiik bir aci i¢inde oldugunu, hangilerinin
merhamet gosterdigini, hangilerinin bu merhamete muhtag oldugunu, hangilerinin teselli arayisinda
oldugunu... kolaylikla aywt edebileceginizi santyorum. Sol tarafta yer alan ilk yedi figiir, burada soz
edilen her duyguyu yansumaktadir; yapitin geri kalan kismi da biiyiik oranda aymi etkiye sahip.
Anlatilanlarin  temaya uygun olup olmadigini gérebilmek icin, Oykiiyii ve resmi okuyunuz.”
(“Medieval and Renaissance Lactations: Images, Rhetorics, Practices”, a.g.e. p. 176) Ressam, Jacques
Stella’ya mektubunda da aymi arzusunu vurgular. Mektupta Poussin, “‘Man’in Toplanisi’'ndaki
figiirlerin, onlart okumay bilenleri diis kirikligina ugratmayacagini” ifade etmistir. (Anthony Blunt,
Art and Architecture in France, 1500-1700, Yale University Press, 1999, pp. 37-39) “Okumak”
fiili, resmin kazandigi Onemi ortaya koymaktadir. Horatius’un “Ut pictura poesis”inde ve
Aristoteles’in  “Poetika ’sinda resmin, siirle kiyaslanmasi yoluyla ozgiir sanatlar konumuna
yiikseltilmesine dair cagdas tartigmalar1 da animsatmaktadir.
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planinda bir dizi gorsel metafora yer vermistir: Stefano Maderno’nun “Azize
Cecilia ’sindaki (1600, Roma) pozda tasvir edilmis 6lii bir kadin, Niobid pozunda 6l
bir geng, kirmiz1 gozleri ve Medusa bukleleri ile goriilmekte olan ve Farnese’deki
“Olii Bir Cocuk Tasiyan Gladyatér” pozundaki iirkiitiicii veba personifikasyonu,
kilict ve kalkani ile Veba’yt kovan melek.”* Poussin bu 6geleri, resmin duygusal
icerigini yogunlastirmak ve zenginlestirmek yolunda kullanmistir. Yapitta
gorsellesen veba dehseti, tipki ilk Hiristiyan martirlerinin ya da Roma arenalarindaki
gladyatorler kurbanlarmin dehseti gibidir. Sanat¢1 boylece yapitina evrensellesmis
trajik boyutlar katmistir. Kompozisyon tragedya kurallar1 uyarinca diizenlenmistir.
Olay orglisti peripeteiay1 gorsellestirmektedir: Bu kez, tipki Raffaello’nun “Borgo
Yangini’nda oldugu gibi mutlak felaketten mutlak iyilige gecis. Bir adak resmi olan
“Azize Francesca Romana” da izleyicide katharsis saglama hedefindedir. Yapitin
tiim unsurlar1, dehset ve acima duygulart uyandirmaktadir. Dehset, Veba’nin zalim
ve korkung imgesi ile ortaya ¢ikmaktadir; acima ve sefkat duygular ise bulutlar
tizerindeki ve ona secde eden iki figiir ile somutlagmaktadir. Uyandirilan bu
duygularla bir pieta yaratilmistir: Bir yanda vebaya yakalanmis olanlara yonelik

acima, diger yanda secde eden figiir ile uyanan ilahi merhamet duygulari.

Poussin’in, tip ¢evrelerinde 6zellikle veba salginlar1 sirasinda tehlikeli addedilen
duygular1 neden uyandirmak istedigi, Aristoteles’in argiimani dogrultusunda ¢ézlime
ulagsmaktadir. Aristoteles, act verici duygularin ve tragedyanin faydasinin, izleyicinin

ruhundaki ayni duygularin katharsisini saglamasi oldugunu agiklamistir.

Castelvetro, eseri igerisinde sikca trajik katharsise atifta bulunmus ve
okuyucusuna katharsis doktrininin Aristoteles’in Platon’a kars1 ¢ikisi baglaminda ne
denli 6nemli oldugunu animsatmistir. Poussin’in, yapitinin konu sec¢iminde bile
Castelvetro’nun metninden esinlenmis oldugu sdylenebilir; ¢iinkii, metin igerisinde
yer alan bir pasajda Castelvetro, asir1 duygularin bir tiir homeopatik tedavisi

13

islevindeki katharsisi agiklarken veba analojisinden faydalanmistir: . bizlerin
baska tirlii gorebilecegimizden ya da duyabilecegimizden ¢ok daha sik olarak

acwnast ve korkutucu olaylari gormemize ve duymamiza olanak taniyan tragedya,

" Charles Dempsey rev., a.g.e. p. 32
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actma ve korku duygularimizi azaltigimiz bir aractir. Bu nedenle tiyatronun
sundugu  ¢esitli  durumlar karsisinda bu  duygulart  deneyimlemek, bizim
yvararimizadwr. Bu yarara dair en ¢arpict kanit, veba salgini donemlerinde ortaya
ctkar. Veba salgimimin basinda, heniiz ti¢ ya da dort kisinin yasamini yitirdigi
donemde, acima ve korku duygulariyla sarsiliriz fakat sonrasinda yiizlerce, binlerce

. wyee e . o . .. 72
insanin 6liimiine sahit oldugumuzda acima ve korku tepkilerimiz azalwr.”

Castelvetro temel olarak trajik katharsisin ahlaki faydalari ile ilgilenmis olsa da,
onun katharsis etkilerini agiklamak i¢in “tibbi arinma” gibi bir terim kullanmasi,
veba analojisi ve katharsisten “aci bir ila¢” olarak bahsetmesi, trajik katharsisin

psikosomatik yonlerini akla getirmektedir.

Castelvetro’nun katharsis yorumunun, Poussin’in yapitinin trajik formunu
olustururken temel itkisi oldugu 6ne siiriilebilir. Poussin duygularin zararh etkilerine,
ozellikle de Italya’da bas gosteren veba salgmi nedeniyle cagdaslarmin
deneyimledigi dehset ve acima duygularina karsi gorsel bir koruyucu yaratmak
istemis olmalidir. Poussin’in katharsis anlayisina sadece Castelvetro metni kaynaklik
etmez. XVIL ylizyil tibbinda katharsis, zihni ve bedeni zararli unsurlardan arindiran
terapik bir ara¢ olarak algilanmaktaydi. Tip ve siir baglaminda katharsis kavramina
asina olan Poussin trajik katharsisi, tragedya tarafindan uyarilan yiizeysel duygularin
niceliginin, yogunlugunun ve Oziimsenemeyecek niteliklerinin beden toleransini
asmasi1 nedeniyle sistem disina atildigi homeopatik bir temizlenme olarak algilamis
olmalidir. Katharsis ile ya bedensel salgi salinimi (gdozyasi) ya da termal tepki
(irperti) gibi bir desarj yoluyla, 6nceden var olan duygu yogunlugu da ortadan
kalkmaktadir. Trajik katharsis sonucunda ruh ve bedensel salgilar dengelenir;
degisen izleyici “armir”. Poussin, benzer kathartik etkilerin resmedilmis bir
trajedinin uyandirdigr “yiizeysel” dehset ve acima duygularn ile gerceklesip
gerceklesemeyecegini merak etmis olmalidir ve belki de yapitinin vebadan korunma
gibi pratik etkilerinin olmasini da ummustur ¢iinkii bu donemde salginla biiyii, yilan

zehirli muskalar, kurbaga derileri, kutsal su, tiitsii, beden lizerinde tasinan dualar,

"2 Sheila Barker, a.g.e. p. 670
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sirke, lizeri resimli degerli taslar ya da cinsel perhiz ile savagmaya ¢alisiimaktaydi.
Dolayistyla yeni bir tedavi bi¢imi de reddedilmeyecektir. Ustelik trajik katharsis
flebotomi (kan alma), diyaforetik (terletici), ditiretik (idrar soktiiriicii), miishil gibi
geleneksel tibbi veba ilaglarina, gore oldukca c¢ekici bir alternatiftir; ¢linkii, 1limh ve
haz verici bir tedavidir.”® Aristoteles’in ifade ettigi iizere bu haz hem mimetik bir
tasviri izlemeden, hem de ac1 veren termo-sivisal fazlaligin arindirilmasinin ardindan

rahatsizlik hissinin sonlanmasindan kaynaklanmaktad1r.74

Ustelik birgok hekim, haz veren duygulari, faydali deneyimler olarak
nitelendirmistir. Aristoteles “Nikomakhos’a Etik "te (7. 15), mimetik hazzi, kronik ya
da asir1 agridan muzdarip olanlara bir ilag olarak regetelendirmistir. Yine XVIL
yiizyillda Thomas Wright, makul bir hazzin, beden ve zihin i¢in yararli oldugunu
ifade etmistir.”” Poussin’in resimsel tragedyasmna atfedilen haz verme amaci,
“Asdod’da Veba’nin kathartik bir ila¢c olarak yaratilmis oldugu diisiincesini
pekistirmektedir.

Yapit bu argiimanlar dogrultusunda ele alinirken, Roma’nin bu yillarda derin bir
korku yikimina ugramis oldugu tekrar animsanmalidir. Giacinto Gigli, bu donemde
kaleme aldig1 giinliiklerinde Roma’nin, “kentlerin veba ile harap oldugu, her giin
yiizlerce, binlerce insamin 6ldiigii haberleriyle ¢alkalandigi”m dile getirir.”® Boyle
bir okuma ile incelendiginde Romalilar’in felaket endigesinin, Poussin’in yapitinda
goriilen bir detayla yansitildigi ifade edilebilir: Bir saray balkonunda altlarinda
cereyan eden dehset manzarasma taniklik eden figiirler’’, kargasadan uzaktadir. Bu
uzaklik, onlar1 hastaligin bulasiciligindan koruyor olsa bile, figiirler vebanin
psikolojik etkilerinden korunamamaktadirlar. Bu acikli manzaradan gozlerini
alamayan sacs1z figiir, merhamet hissi uyandiran bir jestle basi1 6ne egik beyaz giysili

figiir ve dehsetle irkilerek yiiziinii kapayan yesil giysili figiir, duygusal bir 1zdirap

73 Sheila Barker, a.e.
" Aristoteles, “Politika”, a.g.e., 8.7 1341b 32
"> Thomas Wright, The Passions of the Mind in General, 1604; Garland Pub., 1986, p. 60

’® Sheila Barker, a.g.e., p. 671

" Eski Ahit baglaminda Tsadok ve Davud olarak yorumlanan figiirler
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icinde vebanin “idea terrifica’sina odaklanmiglardir. Figiirlerin konumu, 1630°daki

veba salgininda Romalilar’in sikisip kaldiklart durumu diistindiirmektedir.

Poussin, bu dénemde italya’da hiikiim siiren veba dehsetini “Poetika” argiimani
uyarinca kurgulanmis bir sanat eseri araciligiyla acima duygusuna yonlendirmistir.
Boylece bu duygulara yiizeysel, dolayisiyla da zararsiz bir ¢ikis saglayan trajik
katharsis gerceklesmektedir. Fizyolojik bozukluklar sebebiyle olugsan bu duygulardan
arinma, izleyici i¢in psikosomatik bir hastaligin tedavisi i¢in tibbi olarak giivenilir bir

ilag olma yaninda saglikli bir haz da saglamaktadir.
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2.3 Estetik Form Uzerinden Bir Katharsis Okumasi: Alfredo Jaar,

“Goriintiilerin Matemi”

Savas, soykirim, kithik, yoksulluk, politik yozlasma... Sili dogumlu New
York’ta yasayan sanat¢i Alfredo Jaar, diinyada yasanmakta olan bu trajedilere
sanatsal bir taniklikta bulunur. Onun enstalasyonlari, entelektiiel derinlik, sarsici ve
dokunakli bir giizellik ile karakterize edilebilir. Jaar’in projelerinin her biri yogun in
situ arastirmasindan ve sanatginin ele aldigi durumu yasayan insanlarla samimi bir
etkilesimden ortaya ¢ikmaktadir. Arastirmalart dogrultusunda tiim diinyayr gezen
Jaar, Brezilya Serra Pelada altin madenlerindeki iggi istismarina, Koko Nijerya’daki
toksik kirlilige, Montreal Kanada’daki evsizlerin kosullarina kadar bir¢ok mesele

lizerine egilmistir.

Jaar kendini “hiisrana ugramis bir haberci” olarak tanimlar ve ekler: “Her igimde
izleyicimi bilgilendirme arzusu icindeyim... 292 Jaar, arastirmaci ¢aligma yontemleri
yoluyla ulagilan bilgi ve materyalin yeniden ele alinmasi ve kullanilmasina bagvuran
estetik stratejilere bagvurur. Gergegin ne oldugu ve nasil iletilecegi ya da nasil temsil
edilecegi sorulari, Jaar’in sanatsal {iretimi baglaminda son derece Onemlidir. Bu
dogrultuda kariyerinin bagindan itibaren haberleri yapitlarinda kullanmay1 tercih
eden Jaar amacinin, “sanat diinyasimin kurgusal gercekligi ile diinya gercgeklerini
birbirlerine baglayan kopriiler insa etmek” oldugunu ve boylece “sanat alani
icerisinde, yasanmis deneyimlere dayanan kiiciik gerceklikler yarattigimi” ifade
etmistir. Gergege ulagsmada tanik olmanin énemine vurgu yapan Jaar i¢in Ruanda
deneyimi hayati bir roldedir ve elestirel yaklasiminin derinlesmesinde bu deneyim,

bir doniim noktas1 olmustur.

292 Matthew Shum interview with Alfredo Jaar, “Image Decomposed: “Alfredo Jaar’s ‘May 1 2011°”,
(¢evrimigi) http://warscapes.com/conversations/image-decomposed-alfredo-jaar-s-may-1-2011

293 Patricia C. Phillips, “The Aesthetics of Witnessing: A Conversation with Alfredo Jaar”, Art
Journal, Fall, 2005, p. 12,14
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2.3.1 Alfredo Jaar ve Sanati

’

Jaar’in sanat iiretimi igerisinde “Ruanda Projesi” one ¢ikmaktadir. “Ruanda
Projesi”, fotograf temelli bir dizi diizenlemeyi ve “Let There Be Light: The Rwanda
Project” (Barcelona: Actar, 1998) adli kitab1 igerir. Jaar, bir milyon Tutsili’nin
yalnizca ii¢ ay gibi kisa bir siire igerisinde Hutulular tarafindan katledildigi
soykirimin sona ermesinden birkag¢ hafta sonra, Agustos 1994’te, “Bat1 medyasinin
ilgisizligini telafi etmek lizere” Ruanda’ya yolculuga cikar. Olaylar1 basindan
itibaren takip eden Jaar i¢in bu yolculugun amaci kanit toplamak, ana akim medyada
yer bulan birka¢ satirdan fazlasini séylemek, siddete ve magduriyete dair “nesnel”

goriintlilerin kullanimini1 doéniistiirmek, bu vahsetten kurtulanlarin 6ykiileri, gordigi

manzaranin ayrintilar1 aracilifiyla daha ¢ok insanin tepki vermesini saglamaktir.

’

Jaar’in proje kapsaminda gergeklestirdigi ilk isi “Yasam Belirtisi” (“Signs of
Life”) adim tasir. Jaar, Ruanda vahsi doga manzaralarinin gorsellestigi iki ylizden
fazla kartpostalin her birine, bolgeye vardiginda goriistiiii soykirimdan kurtulanlarin
isimleri ile birlikte “sag!” yazarak, Tutsi 6lim kayitlarini sembolik bir tersine
cevirme girisimi olarak kendi tanidiklarina gonderir. Ruanda’dan dondiikten sonra
Jaar, dort yildan uzun bir stirede ¢ekilen ii¢ binden fazla fotografin “yetersizliginin”
farkina varir ¢iinkli Ruanda deneyimi Jaar’da gorsel imgeye yonelik bir giivensizlik
yaratmigtir. Gorintiilerin sinirhiligl, kesilmesi, diizeltilmesi ya da 1sik kullanima,
gercekligi carpitmaktadir; ayrica goriintii siddeti yorumlamada ya da siddete erisim
saglamada da basarisiz olmaktadir. Sanat¢i, “diinyaya dair estetik bir tanmikliga
katlanma zorunlulugu hissetmistir, oysa boyle bir travma ile yiizlesildiginde hi¢chir
gortintii yeterli olmayacaktir. 294 By sebeple Jaar sonraki ¢aligmalarinda farkli bir

strateji benimser.

Jaar’in bu strateji uyarmca Ruanda’da yasanan travmaya odaklanan dizi

dahilindeki sonraki ¢alismasi Malmo’de bir reklam panosuna, ilizerinde yalnizca

24 Visual Politics of Psychoanalysis: Art and the Image in Post-Traumatic Cultures, ed. by
Griselda Pollock, I.B. Tauris & Co. Ltd., 2013; Griselda Pollock, giris bolimii, p. 1
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defalarca “Ruanda” yazan bir poster yerlestirmesidir: “Ruanda, Ruanda” (1994). Bu
bir ¢agridir; “goriintiileri” kullanmayan gorsel bir bildiridir; bu panonun 6niinden
gecen “Avrupali halka” Ruanda’yr animsatma, Ruanda’ya dikkat ¢ekme girisimidir.
Jaar, “bir i¢ savag” olarak yaftalanip miidahalede bulunmama karar1 alinarak seyirci
kalinan bu vahset karsisinda goriiniirligiin goériinmezligin, bilmenin inkarin yerine
gecmesine karsilik verebilmek igin, bir dizi gorsel strateji gelistirme arayisina
girmistir. Jaar’n diizenlemeleri, Oteki’nin, 6zellikle de Afrika’nin travmasina
yonelik ilgi ve ilgisizligin ikili alam1 karsisinda var olmaktadir. Jaar bu vahseti
gormiistiir ve belgelemistir. Ancak Jaar ayn1 zamanda bagkalarinin taniklik etmek
zorunda birakildig1r deneyimi belgeleyen goriintiiler yaratmistir. Bu durum, yasanan
olaydan c¢ok uzakta olan izleyiciyi ylizlestirme baglaminda Jaar’in islerini farkli
kilmaktadir. Jaar’in diizenlemeleri izleyiciyi, hayatta olan bir insanin vahgete
yakinligini, travma ile kesilen bir boslugu fark etmeye zorlamaktadir. Jaar izleyiciye
“gostermez”; ikinci bir Oldiiriicii “bakigla” O6limi yineler. O, izleyicinin sona

ermemis bir dehseti goren gozlerin bakisi ile yiizlesmesini saglar.

Jaar’in 1996 tarihli “Gutete Emerita’min Gozleri” (“The Eyes of Gutete

o . 2
Emerita”) adli diizenlemesi’®

, esinin ve iki oglunun Olim mangasi tarafindan
katledilisine taniklik eden bir kadinin gbzlerini diistinmeye zorlar. Bu goézler, kadinin
“goriilmeyen” fakat yasadigi cileleri anlatan bir metnin kirk bes saniye boyunca
ekrana yansitilmasinin ardindan belirmektedir. Metin su satirlarla baslar: “71994 te
cogunlugu Tutsi azinligindan olan bir milyondan fazla Ruandali, uluslararasi toplum
soykirima gozlerini yumarken, sistematik olarak katledilmistir. 2% Sonraki otuz

saniyede ekrana kadinin gozlerinden, beden dilinden bahseden bagka bir metin

yansir. Son olarak ekrana on bes saniye boyunca ii¢lincii metin ¢ikar: “Onun

2% “Gutete Emerita’mn Gézleri”, ilk kez 1996’da Kuzey Carolina Raleigh’deki Cagdas Sanat
Miizesi’'nde, diizenlemenin bagka bir versiyonu da Canberra’daki Avusturalya Ulusal Galeri’de
sergilenmigtir. Her iki sergi de ayni resme odaklanmaktadir. Sergi katalogunda Jaar, kisaca bu kadinla
karsilasmasimt ve kadimin yasadigi felaketlere dair ona anlattiklarindan bahseder. Raleigh
versiyonunda Gutete’nin gozlerinin yakin plan fotografi, ekrana yansiyan son metin satirt
kaybolduktan sonra kisa bir an i¢in ortaya ¢ikar. Canberra versiyonunda ise metin dogrudan duvara
yansitilmistir ve ayni1 fotografin bir milyon slayti, 151kl1 bir masa iizerine y1gilmistir. Masanin yaninda,
izleyicinin daha yakindan “bakabilmesi” i¢in bilyiitegler yerlestirilmistir.

2% Alfredo Cramerotti, Aesthetic Journalism: How to Inform Without Informing, Intellect, The
University of Chicago Press, 2009, p. 92
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gozlerini animsiyorum. Gutete Emerita’min gozlerini.” Kisisel olmayan tarihsel bir
yaklagimdan “animsiyorum” ifadesine gecerek Jaar, izleyiciyi kimligi, yeri yurdu,
gecmisi bilinen bu yasayan kadinin gozleri ile aracisiz olarak karsilasmaya hazirlar.
Jaar bu tavir yoluyla su soruyu sormaktadir: “Sen de onun gozlerini animsayacak
misin- sana bakan fakat sonsuza kadar cinayeti ‘gorecek’ bu gozleri?...” Diizenleme,
sanki kendisi de Olmiis birine aitmis gibi goziiken bu gozlerle imkéansiz bir
“gdriisme” saglamaktadir. Izleyici, kadinin taniklik ettigi olay1 bir “gériintii” olarak
gormekten alikonur. Bir haber goriintiisii olarak gosterilse ikonlastirilip
metalastirilabilecek bu gozlerle karsilasma, Gutete Emerita’nin  gozlerinin
animsanmasint saglayacaktir. Debra Bricker Balken’a gore “korkung bir suca
taniklik etmis gozlerle kurulan yakin temasin amaci, bu unutulmaz imgenin zihinlere

})297

kazinmasidir. Jaar’a gore izleyici, ac1 ¢eken Gutete’nin bakis agisini ve onun

(13

gozleri “ile” gorerek kendi bakis acisini diislinecektir ki bu Jaar’in ifadesiyle

“vahseti ‘gorebilmenin’ tek yoludur”.298

“Gutete Emerita’'nin Gozleri” Oncesinde Jaar, Haziran 1995’te Fransa’da
sergilenen isi “Isiga Izin Ver”i (“Let There be Light”) gerceklestirir. Diizenlemede,
siyah zeminli on 151k kaynag1 karsisinda isimler yer alir. Bunlar, belki bir giin Nazi
Almanyasi’nin hafizalara kaziman toplama kamplar1 isimleri gibi anilacak soykirimin
gerceklestigi yerlerin isimleridir: Kigali, Cyangugu, Amahoro, Rukara, Shangi,
Mibirizi, Cyahinda, Kibungo, Butare ve Gikongoro. Ancak bu calismasini
gerceklestirdigi donemde yani 1995°te Jaar’in amaci, bir yil Once ii¢ ay igerisinde bir
milyon kisinin katledildigi bu yerlerin heniiz bir vahget anlami ile
iligskilendirilmedigini vurgulamaktir. Son 151k kaynagmin karsisinda ise sekans
sekans ilerleyen bir fotograf dizisi yerlestirilmistir: Birbirlerine sarilmis iki Afrikali
cocuk, arkalari izleyiciye doniik olarak agik bir alanda durmakta ve karsilarindaki bir
seye bakmaktadirlar. Kafalarin1 ¢evirirler ve kamera agis1 disinda bir sey goriirler.
Birbirlerine daha siki sarilirlar. Biri basini digerinin yiiziine yaslar. Olayin yasandigi

genis alan belirsiz birakilmistir; izleyici uzaktan gozetleyen bir “rontgenci”

27 Debra Bricker Balken, Alfredo Jaar: Lament of the Images, (katalog), List Visual Arts Center,
Massachusetts Institute of Technology, 1999, p. 39

2% Rubén Gallo & Alfredo Jaar, “The Limits of Representation”, Trans 3/4 (1997), p. 61
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olamamaktadir ve aci verici olaylara taniklik eden ¢ocuklarla, ¢cocuklarin karsilikli
teselli jestleri, garesizlikleriyle yiizlesmek zorundadir. Jaar, izleyici tizerinde kendi
travmatik izini birakabilecek bir is gerceklestirmistir. Bu isin uyandirdigi rahatsizlik
etkisi, bir vahset ikonu olmasindan kaynaklanmamaktadir. Jaar, Barthes¢i bir
“punctum” Yyaratma, Afrikalilar’in acilarinin  “fazla tanidik” goriintiilerinin

“studium "unda bir yarik agma arayisindadir.”*

Jaar’in Chicago Cagdas Fotograf Miizesi’nde yer alan bir diger calismast
“Gergek Resimler” (“Real Pictures”, 1995), tamamen uzak/uzaklastirilmig seyirciye
medyadaki goriintiilerle “kanitlanmis”, yalnizca bu tiir goriintiilerle “gercek” oldugu
sOylenmis fakat tam da bu sebeple salt resimlere indirgenmis ve gergekligini yitirmis
bir olaymn “gercekligi” ile nasil yiizlesilebilecegi iizerine odaklanmaktadir. Jaar,
katliamlari, miilteci kamplarini, kentlerin tahrip edilisini gorsellestiren altmis
fotografin bes yiiz elli baskisin1 kullanmistir. Ancak “Gerg¢ek Resimler”de
“goriilecek” bir resim yoktur; bu resimler mevcuttur fakat arsivlere, anitlara, mezar
taglarina atifta bulunan heykelsi formlar icerisine gomiilmiis, gizlenmislerdir.goo
Izleyici diizenlemeyi yalmizca bigimsel olarak gormekle kalmamali, “rontgenciligi”
yiiziinden gérmeye can attig1 goriintiilerin yerini alan kelimeleri okuyabilmek i¢in
zaman ayirmali ve goriintiileri kendi zihninde yeniden olusturmalidir. Jaar, fotografin
gorsel icerigini kisitlayarak ve ziyaret¢inin basliklar yardimiyla fotografin hem
goriilmeyen varligimi deneyimlemesini, hem de var olmayan goriintiiyli zihninde
canlandirmasimi saglayarak, fotograflarin “tiikketilmesini” engellemektedir. Bu,
fotografla bir varlik olarak yeniden iliskiye ge¢mek i¢in son derece etkili bir

yontemdir. Jaar’in yeniden canlandirma i¢in sagladigi metinler, isimleri verilen

2% «yjsual Politics of Psychoanalysis: Art and the Image in Post-Traumatic Cultures”, a.g.e., s. 4.
Roland Barthes “Camera Lucida”da “studium” ve “punctum” olarak adlandirdigi iki kavram
onermesinde bulunur. Kisaca “studium”, bir fotografta yer alan ve bu fotografa bakan herkes
tarafindan ilk bakista algilanabilecek anlamlar dizisine karsilik gelmektedir. Barthes’in ifadesiyle
insan i¢in bir tat, genel, hevesli, ama tabii ki 6zel keskinligi olmayan bir tiir kendini verme”
anlamindadir. (s. 39) “Punctum” ise fotografin icerisinden aniden ¢ikan ve kisisellestirilen anlamdir.
Bu, dile getirilmesi son derece zor, kisiye 6zel bir etkidir, ¢agrisimdir. Barthes, bu etkiyi “delen,
yaralayan, aci veren kaza” olarak tammlamigtir. (Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf
Uzerine Diisiinceler, Altikirkbes Yayinlari, 2014, s. s. 40)

30 paul Williams “Gergek Resimler”i, “soykirim amtr” olarak tammlamstir. (Paul Williams,
Memorial Museums: The Global Rush to Commemorate Atrocities, New York, Berg Publishers,
2007, p. 72)
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kisiler ile yliz ylize gelmeye zorlamaktadir. Jaar’in adi san1 belli olan, vahsetten sag
olarak kurtulan bu taniklarla yiizlesebilmek i¢in “goriillmeyen goriintiiler’e
odaklanmasi, ana akim kitle iletisim araclarinin 6ziinde var olan yok edici
kitlesellestirmeyi reddetmek anlamina gelmektedir. Ancak izleyici yasanan vahsetin
boyutlarini1 kavramaya baslayabilmek icin her bir dykiiniin bir milyonla ¢arpilmasi
gerektigini de fark etmelidir. Metinler ayn1 anda hem tanimlayici, hem igeriksel hem
de belgesel bir anlatim saglamakta, kismen fotografin c¢ekilmesinden Once
gerceklesen olaylara dair kameranin yakalayamayacagi ayrintilar1 ve hareketleri
Ozetleyen selektif bir kronik olarak izleyici ile bulusmaktadir. Jaar izleyiciyi yeniden
devreye sokma, onun aktif olarak hayal giiclinii kullanmasini saglama ve medya
bombardimanina, goriintiilerin pasif¢e tiiketilmesine karst bir tepki verme
amacindadir. David Levi Strauss’un vurguladig: tizere izleyici, “bu karanlik anitlar
arasinda sanki bir mezarliktaymiscasina mezar kitabelerini okuyarak dolasmaktadir.
Ancak burada kitabeler ‘goriintiiler’in ve bir zamanlar bu goriintiilerin izleyici

»301 Diger yandan kutularin iizerinde yer alan

tizerindeki giictintin anisinadir.
metinlerin  sagladigi  bilgi, “goriilmeyen” modelin “gercek”  oldugunu
dogrulamaktadir. Sanatg1 fotograflari gostermekten kaginmustir fakat varliklarin
reddetmemektedir. Jaar’in amaci, goriinlir ve goriilmeyen arasinda net bir sinir
olmadigin1 gostermektir. Bdylece sanatginin yapiti, goriiliir olanin gdriinmeyen
baglama ya da icine hapsoldugu yapiya bagimli olduguna dair fenomenolojik

teorileri dogrulamaktadlr.302

Yine de gorsel bir sOylemde etik olarak kastedilen
durumun karmasiklig1r fotograflar1 ¢ekene ve fotograflarin kimin icin ¢ekildigine
degil, fotograflart kullanan, yeniden kullanan, goren izleyicinin beklentilerine

baghdir.

%1 David Levi Strauss, Between the Eyes: Essays on Photography and Politics, New York,
Aperture, 2003, p. 93

%02 Wolfgang Briickle, “The Trouble with Atrocity Photography in Gerhard Richter, Robert Morris
and Alfredo Jaar, or, Art on the Brink of Failure”; Udo J. Hebel, Christoph Wagner, Pictorial
Cultures and Political Iconographies: Approaches, Perspectives, Case Studies From Europe and
America, Walter de Gruyter GmbH & Co., 2011, pp. 368-369
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Proje dahilindeki bir diger calisma olan  “Isimsiz (Newsweek)”, 6 Nisan
1994°ten itibaren Ruanda’da yasanan olaylarla iliskilidir. Giderek artan 6li sayisini
belirten haberler, Newsweek kapaklart ile yan yana getirilmistir. Kapaklar,
Newsweek editorlerinin o hafta “Onemli” bulduklar1 politik, ekonomik, Kkiiltiirel
meselelere odaklanmaktadir. Giderek artan 6lii sayisina ragmen diinyanin 6nde gelen
haber dergilerinden birinin uzun siiren kayitsizligi, haberciligi yonlendirenlerin
affedilmez tavrin1 gozler Oniine sermektedir. Jaar’in isi, medyanin hiikkmettigi bir
diinya ve haber editorleri tarafindan yapilan tercihler hakkinda tiiyler iirpertici
gercekleri ortaya koymaktadir. Jaar, gorevi habercilik olanlarin diinyay:
bilgilendirmeme tercihlerini ve bunun disinda etik baglamda kendi mecralarini
biirokratlari, politikacilar1 sarsma amaciyla kullanmayislarini elestirmektedir.
Olaylarin bagladig: ilk on yedi haftayr bu doneme denk gelen on yedi Newsweek
kapag ile siralayarak Newsweek’in soykirimi kapagina ancak on yedi hafta sonra
“Bir Insanlik Felaketi” bashig ile tasidigini gosteren Jaar, eyleme gecmede, olaylari
“goriinlir” kilmada basarisiz oldugunda medyanin, belki de 6lii sayisinin artmasina

neden olmasi sebebiyle tehlikeli giicline de isaret eder.

David Levi Strauss’a gore “Jaar’in islerinin etkisi, onun goriintiileri ustaca
estetize etmesinden kaynaklanir. Jaar, izleyici ve ele alinan konu arasindaki mesafeyi
somutlastirabilmek icin kasitli olarak estetik mesafeyi ve estetik ¢erceveyi manipiile
eder. Bu yaklasim, izleyicide konulara iliskin kendi tutumuna dair ani Dbir
aydinlanma yaratabilmektedir. 303 Jaar, “farkli diinyalar arasindaki mesafeleri”,
karmagik kavramsal ve gorsel metaforlarla somutlastirir. Jaar’in titizlikle
hesaplanmis diizenlemelerinin temelinde mimarlik, yonetmenlik gecmisi ve kamusal
sanat siparisleri 6nemli rol oynamaktadir. Jaar, kiiresel ve acimasiz bir sisteme karsi
bireysel kimligi kurtarma arayisindadir. Sanat¢cinin isleri “Birinci Diinya”nin
“Ugiincii Diinya” iizerindeki tahakkiimii ve suistimalini teshir eder. Ancak bu Jaar’in

{iretiminin salt “Oteki” iizerine odaklandig1 anlammna gelmez ki sanatgiya gére bu

%% David Levi Strauss, “The Documentary Debate: Aesthetic Or Anaesthetic?; Or, What's so Funny
about Peace, Love, Understanding, and Social Documentary Photography?”, Camerawork: A
Journal of Photographic Arts 19.1, 1992, p. 9
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diisiince, en 6nemli yanhs anlamadir: “... Islerim “biz” hakkinda. Baskasimin adina
degil kendi adima konusuyorum; farkl toplumlar arasindaki gézlemledigim iliskiyi
ifade etmeye ¢alistyorum. Islerim “biz” ve “onlar” hakkinda. “Biz” “onlar”la nasil

iliski kurariz? “Onlar” hakkindaki bilgiyi nasil yayabiliriz? sorular: hakkinda. »304

“Ruanda Projesi” dahilinde Jaar, yirmi bir yapit gergeklestirmistir. Sanatginin
“Goriintiilerin Matemi” adli caligmas1 dogrudan bu kapsam igerisinde yer almasa da
projenin bir uzantisi olarak degerlendirilmelidir ¢linkii daha 6nce de vurgulandigi
gibi Ruanda deneyimi, Jaar’in kariyeri baglaminda, &zellikle de temsile yonelik
yaklagimi iizerinde radikal bicimde belirleyici olmustur. Yukarida ele alinan
calismalar ile “Goriintiilerin Matemi”nin ortak paydasi bu temsil sorunsalidir.
“Ruanda Projesi”’nin odagi olan soykirim vahseti, Jaar’in yolculugu sirasinda
kaydettigi goriintiiler ile sanatsal temsillere donistiiriilmemistir ¢iinkii bu yolla
olaymm “gercekligine” yaklasmak imkansizdir. Jaar’a gore fotograf, insanlarla
iletisime gecmede yeterli degildir ¢linkii artik fotografa kayitsiz kalinmaktadir. Bu
“korlesme etkisi”, ya da fotograf tarafindan duygusal olarak etkilenme yetersizligi,
ticarilesmis goriintiilerin egemen oldugu bir diinyada gorsel ikonlarin asir tiretiminin
bir sonucudur. Asir1 olmalar1 disinda goriintiiler, medya, sosyal ve politik aygitlarin
kontrolii altindadir. Jaar bu sebeple fotograf yerine izleyicisinin iligki kurabilmesi
icin yeni temsil yollar1 yegler. Sanat¢1 fotografin yerine metinler, kutular ya da
“Gortintiilerin Matemi’nde oldugu gibi bos ekranlar koyar. Bu sayede Jaar’in sanati
izleyicisine “gorme kaybi1’ni 1yilestirebilmesi i¢in fotografin yoklugu iizerine
diisiinebilecegi alternatif olasiliklar sunar. Jaar’in stratejisi “gdriillemeyen” bir

goriintii lizerine diisiinmeye tesvik etmektedir.

%04 Kathleen MacQueen, “Tactical Response: Art in An Age of Terror”, ProQuest, yayinlanmis

doktora tezi, Stony Brook University, 2010, p. 142
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2.3.2. Bir Korlesme Metaforu

[Ik kez Haziran 2002°de Documenta XI’de sergilenen “Goriintiilerin
Matemi”*®nde de Jaar, goriinti kullanimindan kagmmustir. Diizenleme, uzun bir

koridor ile ayrilan iki mekandan olusur.

Resim 16:

Kabil

1. oda 2. oda

ST
Pennsylvania

eI
Cape Town

- =

Gorvintiilerin Matemi, yerlesme diizeni.

%% Jaar, diizenlemesinin biri New York Modern Sanat Miizesi’nin, digeri de Danimarka Humlebak,
Louisiana Modern Sanat Miizesi’'nin olmak {izere farkli versiyonlarini gergeklestirmistir. Tate
versiyonu da ilk kez 2000’de New York Galerie Lelong’da sergilenen versiyonun g¢ok kiigiik
farkliliklarla gergeklestirilen bir varyasyonudur. Jaar, diizenlemesine bu ad1 verirken aklinda Nijeryali
sair Ben Okri’nin ritiiel masklarmin ve ikonalarinin yakilmalar1 yiizinden giiglerini yitirdiklerini
anlattig1 ayn1 adli siirinin oldugunu dile getirmistir.
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Hafif olarak aydinlatilmis ilk odada pleksiglas {izerine yan yana 75x60 cm.

306

boyutlarinda ii¢ duvar metni yerlestirmesi goriiliir.”° ilk metin “Cape Town, Giiney

Afrika 11 Subat 1990 baghigini tasir:

Resim 17:

Cape Town, South Africa, February 11, 1990,

Nelson Mandela is released from prison, after 28 years of
brutal treatment by the apartheid regime. The images of his
release, broadcast live around the world, show a man squinting
into the light as if blinded.

More than half of Mandela's sentence was spent on Robben
Island, a windswept rock surrounded by the treacherous seas
of the Cape of Good Hope. Only seven miles off Cape Town,
the island had been used as a maximum security prison for
“non-white®™ men since 1959. Mandela's fellow inmates there
included Walter Sisulu, Ahmed Kathrada, and Govan Mbeki,

the father of current South African President Thabo Mbeki.
Mandela later said that Robben Island was "intended to cripple
us so that we should never again have the strength and courage
to pursue our ideals.”

In the summer of 1964, Mandela and his fellow inmates in the
isolation block were chained together and taken to a limestone
guarry in the center of the island, where they were put to work
breaking rocks and digging lime. The lime was used to turn the
island's roads white. At the end of each day, the black men had
themselves turnéd white with limedust. As they worked, the
lime reflected the glare of the sun, blinding the prisoners.
Their repeated requests for sunglasses to protect their eyes
were denied.

There are no photographs that show Nelson Mandela weeping
on the day he was released from prison. It is said that the
blinding light from the lime had taken away his ability to cry.

3% Jaar’in ifadesiyle “kotii ingilizcesi” yiiziinden, metinleri ayn1 zamanda yakin arkadasi olan fotograf
elestirmeni David Levi Strauss kaleme almigtir. Jaar genel olarak tiim iiretiminde metne 6zel bir 6nem
atfeder ¢iinkii sanatg1 igin ulagsmay1 hedefledigi netlik yaratiminda metin hayati bir roldedir. (Patricia
C. Phillips, “The Aesthetics of Witnessing: A Conversation with Alfredo Jaar”, a.g.e., p. 20)
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“Nelson Mandela, 1rk¢i yonetimin yirmi sekiz yil siiren zalim uygulamasi
sonrasinda hapisten salwerilmistir. Tiim diinyada canli olarak yayimlanan
salwerilme goriintiileri, kor olmusc¢asina 1s1ga gozlerini kisarak bakan bir adami

gostermektedir.

Mandela’mn  tutukluluk siiresinin yarisindan ¢ogu, Umit Burnu’nun azgin
denizleri ile ¢evrili Robben Adasi’'nda geg¢mistir. Cape Town'in yalnizca yedi mil
acigindaki ada, 1959°dan beri “beyaz olmayanlar” i¢in iist diizeyde giivenlikli bir
hapishane olarak kullani/mistir. Mandela ile birlikte Walter Sisulu, Ahmed Kathrada
ve simdiki Giiney Afrika Baskani Thabo Mbeki 'nin babasi Govan Mbeki de tutuklular
arasindadir. Mandela daha sonra, “Robben Adasi ile amaclanan, ideallerimizin
pesinden gidecek giicii ve cesareti bir daha asla bulamamamiz i¢in bizi kotiiriim

birakmakt1” demistir.

1964 yazinda Mandela ve diger tutuklular, birbirlerine zincirlenerek adanin
merkezindeki bir kiregtasi ocagina gotiiriilmiis, kayalar: par¢alamaya ve kiregtasini
yontmaya zorlanmiglardwr. Kiregtasi, adanin yollarimi beyaza dondiirmek igin
kullanilmaktaydi. Her giiniin sonunda siyahi tutuklularin kendileri de kire¢ tozuyla
beyaza donmekteydi. Calistiklar: esnada kiregtasi giines isinlarini  yansitarak
tutuklulart kor etmekteydi. Tutuklularin gozlerini koruyabilmek icin defalarca

ilettikleri gozliik talepleri reddedilmisti.

Nelson Mandela’nin hapisten salwverildigi giin agladigini gosteren hichir
fotograf yoktur. Kiregtasindan yansiyan kor edici 1518in, aglama yetisini yitirmesine

neden oldugu séylenir.”
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“Pennsylvania, A.B.D., 15 Nisan 2001 " baslikl1 ikinci metin ise sOyledir:

Resim 18:

Pennsylvania, U.S.A., April 15, 2001.

It is reported that one of the largest collections of historical
photographs in the world is about to be buried in an old
limestone mine forever. The mine, located in a remote area of
western Pennsylvania, was turned into a corporate bomb shelte
in the 19505 and is now known as the Iron Mountain National
Underground Storage site.

The Bettmann and United Press International archive,
comprising an estimated 17 million images, was purchased in
1995 by Microsoft chairman Bill Gates. Now Gates' private
company Corbis will move the images from New York City to
the mine and bury them 220 feet below the surface in a
subzero, low-humidity storage vault.

It is thought that the move will preserve the images, but also
make them totally inaccessible. In their place, Gates plans to
sell digital scans of the images. In the past six years, 225,000
images, or less than 2 percent of them, have been scanned. At
that rate, it would take 453 years to digitize the entire archive.

The collection includes images of the Wright Brothers in flight,
JFK Jr. saluting his father's coffin, important images from the
Vietnam War, and Nelson Mandela in prison.

Gates also owns two other photo agencies and has secured the
digital reproduction rights to works in many of the world's art
museums. At present, Gates owns the rights to show (or bury)

an estimated 65 million images.

“Diinyamin en biiyiik tarihi fotograf koleksiyonlarindan birinin, sonsuza kadar
eski bir kiregtasi madenine goémiilmek iizere oldugu bildirilmistir. Bati
Pennsylvania’min iicra bir kosesinde bulunan maden, 1950 lerde tiizel bir bomba

siginagina doniistiiriilmiis ve giintimiizde de Iron Mountain Ulusal Yeraltt Depolama
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alant olarak bilinmektedir. Tahmini on yedi milyon gériintii iceren The Bettmann ve
United Press International Arsivi, 1995 te Microsoft Baskant Bill Gates tarafindan
satin alinmigtir. Artik Gates’in ozel sirketi olan Corbis, goriintiileri New York’tan
madene nakledecek ve 67.5 m. derinliginde, 0°'nin altinda, diisiik nem oranina sahip

bir depolama alanina gomecektir.

Bu nakil islemi ile goriintiilerin muhafaza edilecegi fakat ayni zamanda
tamamen ulasiimaz hale gelecekleri diistintilmektedir. Asillarmin yerine Gates,
gortintiilerin dijital kopyalarini satmayt planlamaktadir. Gegtigimiz alti yilda iki yiiz
yirmi beg bin goriintii, yani tiim goriintiilerin % 2’sinden az bir kismu dijital olarak
taranmigtir. Bu hizla tiim arsivi dijital ortama aktarmak, dort yiiz elli ii¢ yil

stirecektir.

Koleksiyon Wright Kardesler'in ugus denemeleri, JFK Jr."in babasinin nasini
saygwyla selamlayist goriintiileri ile birlikte, Vietnam Savasi’ndan énemli goriintiileri

ve Nelson Mandela 'nin hapisteki goriintiilerini de i¢cermektedir.

Gates ayrica iki baska fotograf ajansimin sahibidir ve bir¢ok sanat miizesinin
biinyesinde yer alan yapitlarin dijital c¢ogaltim haklarini da elde etmistir.
Halihazirda Gates, tahmini altmis bes milyon goriintiiniin gosterimi (ya da

)

gomiilmesi) haklarinin sahibidir.’
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Ucgiincii ve son metnin bashig1 “Kabil, Afganistan, 7 Ekim 2001 dir:

Resim 19:

Kabul, Afghanistan, October 7, 2001.

As darkness falls over Kabul, the U.S. launches its first
airstrikes against Afghanistan, including carpet bombing from
B-52s flying at 40,000 feet, and more than 50 cruise missiles.
President Bush describes the attacks as "carefully targeted"
to aveid civilian casualties.

Just before launching the airstrikes, the U.5. Defense
Department purchased exclusive rights to all available satellite
images of Afghanistan and neighboring countries. The Mational
Imagery and Mapping Agency, a top-secret Defense Department
intelligence unit, entered into an exclusive contract with the

private company Space Imaging Inc. to purchase images from
their Tkonos satellite.

Although it has its own spy satellites that are ten times as
powerful as any commercial ones, the Pentagon defended its
purchase of the Ikonos images as a business decision that
"provided it with excess capacity."

The agreement alse produced an effective white-out of the
operation, preventing western medla from seeing the effects of
the hombing, and eliminating the possibility of independent
verification or refutation of government claims.

Mews organizations in the U.5. and Europe were reduced to
using archive images to accompany thelr reports.

The CEO of Space Imaging Inc. sald, *They are buying all the
imagery that is available.” There is nothing left to see.

“Kabil’e karanlik ¢okerken A.B.D., Afganistan’a yonelik on iki bin m.de
seyreden B-52’lerle yapilan agir bombardimani ve elliden fazla giidiimlii niikleer
fiizeyi igeren ilk hava saldirilarimi baslatir. Baskan Bush, sivil kayiplari énlemek igin

saldirilarin “dikkatlice hedeflendigini” ifade etmistir.
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Hava saldirilarimin baslamasindan hemen oénce A.B.D. Savunma Bakanhig,
Afganistan ve komsu iilkelere dair mevcut tiim uydu gériintiilerinin 6zel haklarin
satin almistir. Savunma bakanhigimin gizli istihbarat birimi Ulusal Goriintiileme ve
Haritalandirma Ajansi, éozel bir sirket olan Uzay Gériintiileme A. S. ile sirketin
Tkanos uydusundan elde edilen goriintiileri satin almak iizere ézel bir sozlesme

gerceklestirmigtir.

Herhangi bir ticari uydudan on kat gii¢lii casus uydularina sahip Pentagon,
Ikanos goriintiilerinin satin alinmasimin “ilave gii¢ saglayan” bir is karart oldugunu

savunmugstur.

Bu anlagma ayrica operasyona yonelik Batili medyanin bombardimanin
etkilerini  gormesini engelleyen ve bagimsiz olarak hiikiimet iddialarinin
sorusturulma ya da tekzip edilme olasiliklarini ortadan kaldiran etkili bir karartma

saglamistir.

A.B.D. ve Avrupa’daki haber kuruluslar: yayimladiklar: haberleri icin arsiv

goritintiilerini kullanmak durumunda kalmislardir.

Uzay Goriintiileme A. S. yoneticisi, “Pentagon’un mevcut tiim goriintiileri satin

aldigini” ifade etmistir. Artik goriilecek bir sey kalmamigtir.”

Izleyici bu ii¢ metni okuduktan sonra karanlik, dar bir koridordan ilerleyerek
herhangi bir goriintiiniin olmadigi, yalnizca 151k yansitan fakat yansittigi i1sik son
derece giiclii oldugu icin kisa bir siire korlesmeye neden olan biiyiik bir aydinlatma

panelinin oldugu diger odaya geger.

190



Resim 20:

Johanna Drucker, “Goériintiilerin  Matemi”ni  “modern kapitalist toplumu
karakterize eden goriintii denetiminin bir elestirisi” olarak yorumlar.3°7 Jaar’in Bill
Gates ve A.B.D. Savunma Bakanligi’na iliskin metinleri yoluyla yiizlesilen,
goriintiilerin ekonomik ve politik kontroliidiir. “Goriintiilerin Matemi”, izleyicinin
korlesmesini, artik bir¢ok seyin “goriilemez” oldugunu, goriilemeyen seyler ve
goriintiilerin yeniden iiretemedigi seyler baglaminda tartismaya agmaktadir. Ug metin

ile goriintiilerin bir olayr yeniden canlandirma ve tiim karmasikligi ile temsil etme

%7 Johanna Drucker, “Making Space: Image Events in an Extreme State”, Cultural Politics, Vol. 4,
No. 1, 2008, p. 26
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yetisi bir kez daha sorgulanmaktadir. Bu “goriilemeyen” goriintiileri gdstermek
yerine Jaar, goriintli alanini / sanat mekanin1 bosaltmis ve izleyiciyi kor eden bos bir
ekranla bas basa birakmistir. Kabil metni, “mevcut olan tiim gériintiilerin satin
alindigi ve artik gériilecek bir sey kalmadig:” ifadesi ile biter. Diger odada gergekten
“goriilecek bir sey kalmamistir”. Jaar’in 15181 goriilmeyeni goriiliir kilmaz; tersine
gizler. “Goriintiilerin Matemi”, fiziksel olarak Mandela’nin ve diger tutuklularin
kirectas1 ocagindaki deneyimlerini taklit etmektedir. Bu bir matemdir; goriintiiler
artik yoktur; diinyanin en zengin adami tarafindan gomiilmiis ya da devlet tarafindan
gizlenmistir. Jaar, gorlintilerin hala taniklik etme giiclinden s6z edilip
edilemeyecegini sorgulamaktadir. Artik goriintilerin gozler Oniline serme
potansiyeline, gizli gercekleri ortaya c¢ikarma kapasitelerine giivenmek bosunadir
clinkii “izlettirilen”, “gérmemize izin verilen” goriintlilere gliven duymak miimkiin
degildir. Goriintii, artik gerceklerin tarafsiz bir temsili degildir. Jaar gercekligin
anlasilacak bir olgu olmaktan ¢ok, yaratilan bir sey haline geldigini gostermektedir.
Jaar diizenlemesi ile bir tarafta savasin korkung, trajik etkilerini gosterme arzusu,
diger tarafta da sanatsal temsilin, olayr tiim karmasiklig1 ile yakalayamayacagi
gerceginin farkinda olma arasindaki gerilimi ifade etmeye c¢alismaktadir. “Ruanda
Projesi” ile yillarca soykirim {izerine g¢alisan Jaar, artik gdoriintiilerin ve sanatin
boylesi trajik olaylari sunma yetisine kuskuyla yaklagsmaktadir. O “goriintiileri

gorme ve bu goriintiilerden etkilenme yetimizi yitirdigimize” inanmaktadir.*®

Temsil sorunsalina kafa yorma, ozellikle de fotografin etkisi sorunu ile
yiizlesme, Jaar’in Ruanda deneyiminden beri odagindadir. “Ruanda Projesi”,
“siddete aligtiran medya goriintiileri bombardimani altinda fotograflardan bizi
eyleme kigkirtan gercek bir kavrayis saglayabilir miyiz?” sorusunu giindeme
getirmistir fakat “Goriintiilerin Matemi” ile Jaar, bu kez “goriintiilerden etkilenme
yetisi” ile birlikte goriintiilerin de yitirildigini vurgulamaktadir: “Bugiin paradoksal
bir durum yasiyoruz. Béylesine bir bilgi ve goriintii erigimi daha énce hi¢ olmadi;

diinya goriintiilere bogulmus durumda. Fakat aynt zamanda gériintiilerin daha énce

hi¢ bu kadar ozel sirketler ve devletler tarafindan kontrol edildigi bir donem de

%98 Mikkel Bolt Rasmussen, “Art, War and Counter-Images”, The Nordic Journal of Aesthetics, No.
44-45, 2012-2013, p. 105

192



olmadi. “Goriintiilerin Matemi” ile bu durumu tartismaya agmak istedim. Bu is,
1,309

giintimiizde goritintiiler ile kurulan iligkiye dair felsefi bir deneme.

Jacques Ranciére ise, 2008 tarihli Jaar katalogunda kaleme aldig1 makalesinde
cagdas diinyada ¢ok fazla goriintii oldugu ve bu goriintii bombardimaninin bizi
duyarsizlastirdig1 diisiincesine mesafeli bir yaklasim sergiler. Ona gore bu ithamda
iki ¢eliski s6z konusudur: Goriintiiler ya uyarici giicleri ile izleyiciyi bogduklari igin,
ya da sergiledikleri ge¢mise dair kayitsizlik yarattiklar: sebebiyle elestirilmektedir.
Oysa 0zel ya da tiizel giicler, uyguladiklar1 tahakkiim siirecini gérmemesi igin
izleyiciyi, “mutlu bir tiiketici” olarak bu siirece ortak edebilme amaciyla goriintiilerin
bastan ¢ikariciliklarini kullanmaktadir. Goriintiilerin “kor ediciligi” ile goriintiilerin
gercegi gizlemesi degil, gercegi siradanlastirmas: kastedilmektedir. Artik vahset
goriintiileri, kanli sahneler birer “gdsteri” haline gelmekte ve izleyicisini
duyarsizlastirmaktadir. Ofke uyandirmasi, miidahalede bulunmaya kiskirtmasi
gereken kitlesel suclarla karsilasildiginda bu ylizden kayitsiz kalinmaktadir. Jaar da
bu duyarsizlagsmaya bir tepki olarak goriintiillerden uzak durmaktadir. Dolayisiyla
“Goriintiilerin Mateminin izleyicisini kor edici beyaz bir ekranla ylizlestirmesinin
sebebi, izleyicinin gozlerini maruz kaldig1 goriintii bombardimanindan “arimndirmak”
degil tam tersine goriintiilerin yitirilisi fenomenini goriiniir kilmaktir. Ayni sekilde
Jaar’m Ruanda vahset goriintiilerini kapali kutulara hapsetmesindeki amacg da,
izleyicinin gozlerini ceset goriintiilerinden arindirmak degil, vahset gergeklestigi
sirada hicbir goriintiiniin  ulastirilmadig1 gercegini ortaya koymaktir. “Isimsiz
(Newsweek)” de aynmi sorunla yiizlesmektedir. Soykirim yasanirken Newsweek’in
okuyucusuna gosterecegi ¢ok daha “ilging” haberler olmustur. Jacqueline Kennedy
ve Nixon 6lmiistiir, Normandiya Cikartmas: kutlamalar1 yapilmistir... Basta vahset
goriintiilerini  gizleyen, ya da daha agik bir ifadeyle izleyicisini/okuyucusunu
dogrudan ilgilendirmeyen haberler olarak kenarda birakan, medya olmustur.
Dolayisiyla Jaar i¢in mesele fazla goriintiilerden kurtulma degil, goriintiilerin var

olmayisina dikkat ¢ekmektir. “Fazla goriintii oldugu” anlayisi, Ranciere’e gore

%99 Patricia C. Phillips, “The Aesthetics of Witnessing: A Conversation with Alfredo Jaar”, a.g.e., p.
20
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egemen giiclerin hiikkmiidiir; sorunu gidermek icin uydurduklari bir kiliftir.3*° Jaar’in
stratejisi goriintiilerin sayisint azaltmak degil baska bir seye indirgenme bigimine

kars1 ¢cikmaktir.

Jaar, metinler yoluyla zihinsel goriintiiler yaratmay1 tercih etmistir; bu igin ilk
kismudir: Karanlik bir odada duvar lizerine parlak beyaz harflerle yazilmis {ic metin.
Ug metnin ortak 6zelligi tema olarak goriintiiniin olmayisidir: Aktardiklar1 olaylari
acikca tasvir etmek yerine bu metinler, izleyiciyi resimleri zihninde olusturmaya
zorlamaktadir ki bu, sadece “bakmaktan” ¢ok daha ilgi ¢ekicidir. Jaar’mm amaci
izleyicisinin, medya tarafindan korlestirildiginin, bakis ac¢isinin medya tarafindan
carpitildiginin farkina varmasini saglamak ve kontrol altinda tutulan, engellenen
goriintiilerin yitirilisini vurgulamaktir. Jaar, goriintliniin igerigi, etkisi, kim tarafindan
kontrol edildigini sorgulamak icin bir kez daha goriintiyli gizleme yoOntemini

se¢cmistir.

Jaar, goriintiiniin etkisinden umudunu kesmis olsa da, sanat tarafindan yaratilan
alandan umutludur ¢iinkii o bu sayede izleyicisi i¢in hayal edebilecegi bir alan
yaratabilmektedir. Bu alanlar, yorumsal eylem alanlaridir. Jaar’in diizenlemesi
sanatin giiclii bir diislinme, diren¢ yaratma alani olabilecegini gostermektedir. Jaar
bunu soyle ifade eder: “...Yarattgimiz yeni gerceklikler, gergegin salt zayif bir
vansimast degildir. Tipki Godard’in vurguladigi iizere bu yeni gergeklikler,
yvansimanin gercekligini de temsil eder. Antonioni nin ifadesiyle ‘meydana ¢ikarilan
gortintiiniin altinda gercege daha sadik baska bir goériintii, onun da altinda baska bir
gortintii, bu goriintiiniin de altinda nihai baska bir goriinti oldugunu ve bu
gortintiintin  hi¢ kimsenin goremeyecegi mutlak, gizemli bir gercekligin gergek
gortintiisti  oldugunu’ biliyoruz. Boylece belki de sanat, verili bir ger¢ekligi
arastirmak ve yenisini yapmak demek. Bu yeni gerceklik benim igin sadece bir
onerme; verili gercekligin bir diigiinme modeli; diinyay: diisiinme modeli... Tiim

mesele goriilen ve goriilmeyen etrafinda. Sanat¢t goriilmeyeni goriiliir kilmaya

319 Jacques Ranciére, Theater of Images; Alfredo Jaar: The Politics of Images, Musée Cantonal des
Beaux-Arts Lausanne, Ringier, 2007, pp. 71-80
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calisir. Ya da bunu yapamadigimizda goriilmeyeni sahneleriz; tipki “Goriintiilerin
»311

Matemi” ile yapmaya ¢alistigim gibi...

Jaar, goriintii kullaniminin karmasikligi ile basa ¢ikabilmek i¢in bir mizansen
yarattigin1 ifade eder. O goriintiiye ve goriintiiniin anlatma kapasitesine duydugu
giivensizlik nedeniyle ve goriintiiniin olabildigince 6zgiin anlamin1 koruyabilmesi
icin gorlintii ¢evresinde bir mimari alan yaratir. Onun mimari ge¢misi sanata
yaklagiminda belirleyici olmustur. Jaar sanata, tipki bir mimar gibi, bir tiir problem
¢Oziimii olarak yaklasir ki kendini Oncelikle bir mimar, sonrasinda sanat¢i olarak
tanimlar. O mekan1 manipiile eder; izleyiciyi ¢esitli acilardan ve pozisyonlardan

fotograflarla, metinlerle iliski kurabilmesi i¢in yonlendirir.

Jaar’mn diizenlemelerinde beklenti, erteleme ve siirpriz deneyimlenir. Jaar’in
islerinin ¢ogu ayni zamanda sinemasal olarak da degerlendirilebilecek ilerleyen bir
nitelige sahiptir. Isik dramatik bir roldedir. Genellikle ziyaretciler alacakaranlik
alanlardan bir kaybolma hissi uyandiran soke edici bi¢imde aydinlatilmis mekanlara
gecer. Bu, Jaar’in elestiride bulundugu “insanlarin hizlica sanat yapitinin 6niinden
gecip gitme” aligkanliginin tistesinden gelme stratejisidir: “Miizelerde ve galerilerde
insanlarin bir sanat yapitimin éniinden hizla ge¢meleri beni dehgsete diisiirtiyor,; bu
son derece endige verici. Bu yiizden hep insanlart zaman ayirmaya, durmaya ve
okumaya tesvik eden isler gerceklestirdim. Insanlari ‘gérmeye’ zorlayamam fakat
onlarin yavaslamalarini, béylece yapitin onlarla diyaloga gegebilmesini saglayan

312 Jaar bu “aydinlaticr” kosullar1 yaratirken sik sik

kosullar olusturmaya ¢alisirim.
1518a bagvurmustur. O, “Goriintiilerin Matemi’’nde sanat ile cagdas politik ve
kiltiirel meseleler arasindaki degisken sinirlart gozler Oniine serebilmek i¢in 151k

deneyiminin bigimlendirdigi bir mekansal diizenleme ger¢eklestirmistir.

811 «Between Baudrillard and the Cave: Alfredo Jaar and Simon Critchley in Conversation”,
(cevrimigi) http://www.metamute.org/editorial/articles/between-baudrillard-and-cave-alfredo-jaar-
and-simon-critchley-conversation

312 patricia C. Phillips, “The Aesthetics of Witnessing: A Conversation with Alfredo Jaar”, a.g.e., pp.
11-12
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Jaar’in goriintiiniin “korlestirici” etkisini ifade etmek igin “Ger¢ek Resimler”de
de 15181 arag¢ olarak kullandig1 sdylenebilir. “Ger¢ek Resimler ’in en 6nemli bigimsel
ozelligi, goriliir alan icerisindeki ayirmadir. Karanliga hapsedilen fotograflar aslinda
sergilenmektedir fakat goriilebilir degillerdir. Jaar’in bu tercihi, fotografin teknik
olarak olusum siirecini de sorgular: Bir fotograf bir¢ok asamada 1s18a gereksinim
duyar. Goriintiiniin negatif iizerinde yakalanmasinda, baski asamasinda ve nihai
olarak fotografin goriilebilmesinde 1s1k hayatidir. Isik, fotografa hayat verir fakat
ayn1 zamanda fotografi yok da edebilir. Az ya da fazla 1s1ik, nihai goriintiiyli
degistirebilir veya tiimden bozabilir. Fotograf degisken bir 1518a, bir golge ve 151k
karisimina gereksinim duyar. Boylece fotografin bir kutuya hapsedilmesi, 1sikla
calisilan uzun bir silirecten gegme ve sonrasinda karanlikta son bulma anlamina da
gelmektedir. Jane Blocker’in ifadesiyle “Jaar’in fotografi gomme ritiieli, izleyiciyi
korlestirme gorevindedir; bu sayede korlestiginde kendini tanik olarak hayal

edebilecektir. 3"

“Goriintiilerin Matemi” de ayni islevdedir. Jaar, goriintiilerin yitirilisinin,
olmayiglarinin matemini tutarken kaginilmaz yeni bir goriinti yaratmistir; bu

izleyicinin korkularini, hayallerini yansitti§1 bos bir ekrandan yansiyan son derece

6

giiclii, kor edici bir 1s1k goriintiisiidiir. Jaar amacini su sekilde agiklar: “... lsigin
ideal bir arag¢ oldugunu, korlesmeyi anlatabilmek i¢in en dokunakli yol oldugunu
diistindiim. Tiim renkleri bir araya getirdiginizde sonug¢ beyazdir. Sizi kér eden bu
beyaz ekran, gercekten de tiim renklerin toplami. Karsinizda duranmin tiim yasamlarin
bir toplami oldugunu diistinebilirsiniz. Boylece bu is size “isiga izin ver, gérmek
istiyorum, gergegi istiyorum” diyor ... »314

Jaar’in diizenlemelerinde 15181 kullanimina bir bagska etkileyici 6rnek, Sili’nin ilk
sosyalist kadin bagkan1 Michelle Bachelet’nin, on yedi yillik diktatorliik donemi

amisina insa ettirdigi Bellek ve insan Haklar1 Miizesi biinyesinde yer alan, Pinochet

313 Jane Blocker, Seeing Witness: Visuality and the Ethics of Testimony, University of Minnesota
Press, 2009, pp. 56-57

31 pat Binder and Gerhard Haupt, ‘Alfredo Jaar: Interview, Details’, trans. by Holly Austin,
Universes in Universe, 20002, (¢evrimig¢i) http://universes-in-universe.de/car/documenta/11/frid/e-

jaar-2.htm
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rejimi kurbanlar icin gergeklestirdigi anit projesidir. Jaar’in “Vicdan Geometrisi”
(“La Geometria de la Conciencia”, 2010) adin1 verdigi aniti, miizenin girisinden
yirmi metre uzaklikta ve yerin alti metre altinda tasarlanmistir. Ziyaret¢i otuz ii¢
basamak inerek hala agik bir alan olmasina ragmen derinlik yiiziinden 15181n azaldig
bes m?’lik bir platoya varir ve son derece minimal bir girisle karsilasir. Yine bes m?
olan ikinci kisimda ise yalnizca beton duvarlar ve yer goriilmektedir; bagka hicbir
sey yoktur. Isik, dogrudan gelmez; iki yan kapidan ulasir. Burada bir miize rehberi
ziyaret¢iyi karsilar ve ona igerisinde ii¢ dakika kalacagi tiglincii bir mekana
gececegini, kapinin otomatik olarak kapanacagini, igeride telefonlarin kapanmasi ve
sessiz olunmas1 gerektigini aciklar. Igeriye ayn1 anda en fazla on kisi alinmaktadir.
Iceri girip kap1 ardindan otomatik olarak kapandiktan sonra ziyaretci kendini bir
dakika boyunca zifiri bir karanlik i¢cinde bulur. Bir siire sonra gozleri karanliga alisan
ziyaret¢i, arka duvarda siluetler gérmeye baslar. Birbirinden farkli olan bu siluetler
karisik olarak yerlestirilmistir ve yaris1 Pinochet rejimi kurbanlari, yarisi da Jaar’in
Santiago caddelerinde fotografladigr Silililer’dir. Ziyaretgilerin ¢ogu yalnizca
siluetler gorebilir fakat bazilar1 da kendi yakinlarini, sevdiklerini ayirt
edebileceklerdir. Bu bir dakikalik karanlik sonrasinda 11k yanar ve giderek gii¢lenir.
Ziyaretci bu kez de kor edici 1s18a alistiginda her iki duvarin ayna ile kapli oldugunu
fark eder ki bu her iki yanda sonsuz bir duvar etkisi yaratmaktadir. Ziyaretci tarihsel,
kavramsal, fiziksel ve duygusal olarak yasayanlarin ve oOliilerin yiizleriyle
“aydinlanir”. Doksan saniye sonra 1sik tekrar soner ve kapi agilmadan 6nce otuz
saniye boyunca ziyaret¢i yine karanlikta kalir. Bu siirede ziyaretci “g0Oriintii sonrast”
etkisi yasar; sanki retinasina damgalanmig gibi karanlikta siluetleri gérmeye devam
eder. Jaar, tipki Gutete Emerita’nin gozlerini ziyaretcinin zihnine kazidigi gibi, bu
siluetleri de unutulmaz kilar; bu Jaar’in ifadesiyle “olast bir ‘onlari’, ziyaret¢i ile

birlikte génderme yoludur. 315

315 K athy Battista, “Models of Thinking: Interview with Alfredo Jaar”, Art Monthly, Dec. Jan. 10-11,
342,p. 4
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Jaar, “La Geometria de la Conciencia”(*“Vicdan Geometrisi”’), 2010
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Resim 22:
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Jaar, “La Geometria de la Conciencia”(*“Vicdan Geometrisi”’), 2010

Jaar, “Ruanda Projesi” ardindan gergeklestirdigi ¢alismalarinda “korlesme”
kavramin1 pekistirmektedir. “Goriintiilerin - Matemi”nde oldugu gibi “Vicdan
Geometrisi’nde de odak, bu korlesme etkisidir. Gii¢lii 15181in amaci, izleyiciyi
gercekten bir an icin korlestirmek ve ona gercek diinya ile iligkisinde kor bir varlik
oldugunu gostermektir. Bdylece 151k, gercegi “aydinlatma”da ©nemli bir rol
oynamaktadir. Jaar, “Gdriintiilerin Matemi nde metin ve kor edici bir 151k sunarak,

izleyicisinin “goriintii” beklentisini bosa cikarir ve temsilin sinirlarimi isaret eder.

199



Jaar, izleyicinin “gdrmesini” engelleyerek gorme yetisini yeniden kazanmasini

amaclar.

2.3.3. “Karanlikta Isig1 Arayis”

Daha once de ifade edildigi iizere katharsise getirilen yorumlardan biri,
katharsisin sanat yapitinin formu yoluyla duygusal materyalinde ilerleyen bir siire¢
olduguna dairdir. Bu yaklasimin en 6nemli temsilcilerinden Gerald Else Katharsisi,
yapitin sonu olarak degil, yap1 igerisinde iglevsel bir faktdr olarak yorumlar. Bu
argiimana gore izleyici, katharsisin hedefi olsa da katharsis izleyicinin niteliksel
ozelliklerine dayanmaz. Aristoteles de ozanin amacmin ideal bir sanat eseri
gerceklestirmek oldugunu vurgulamistir. Tasvir edilen nahos olaylara ragmen- Ki
“Goriintiilerin Matemi” bu nahos olaylar1 izleyicinin zihninde “tasvir etmektedir”-
izleyicinin haz duymasmin sebeplerinden biri, tragedyanin/sanat eserinin,
dogrulugunun ve sanatsal 6zelliklerinin haz verdigi bir taklit oldugu gercegidir; tipki

bir kadavranin ustalikli betiminin izleyicide hayranlik ve haz uyandirmasi gibi.**°

Bu baglamda “Gergek Resimler”de yer alan kutularin iizerindeki metinler de,
onemli bir isleve sahiptir. Metinler, izleyicinin “géremedigi” fotograflar1 zihninde
canlandirabilmesini ve her kutu iizerinde ayr1 ayn tanitilan kisiler, olaylar ile
0zdeslesebilmesini miimkiin kilmaktadir. Boylece izleyici metinler araciligiyla tasvir
ettigi karakterlere yonelik acima ve korku duyumsar. Ancak diizenlemenin yapisi
icerisinde hayati olan kutunun kendisidir. Fotografin ortiilii varligi, ayn1 zamanda
fotografa aninda goriilebilen bir fotograftan farkli bir karakter vermektedir. Kutular
bir tir tiil islevindedir: Hem kismen metin araciligiyla ortaya ¢ikaran, hem de kismen
icinde olan1 kapatan bir tiil. Kutu, ziyaret¢inin kendi bakis acisimi gizli fotografa
yansitma arzusunu kigkirtan bir arzu nesnesi olarak da goriilebilir ancak fotografin
kendisi bir arzu nesnesi degildir. Baslik, fotografin hayal edilmesine rehberlik

ederken kutu da hayal giliciinii cezbetme gorevindedir. Bdyle bakildiginda arzu

316 «poetika”, a.g.e., 1448b 9
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nesnesi, “rontgenci” bir aglikla metinler ile tarif edilen vahset goriintiilerini gérme ya
da vahset goriintiilerini gérme eylemine eslik eden, nesne ve 6zne arasindaki gilivenli,
sabit iliski {izerinden bir ustiinliikk hissi olabilir. “Ger¢ek Resimler” belgesel
fotograf¢iliginin izleyicide yaratabilecegi bu gorsel lstiinliik hissini fotograflari
gizleyerek Onler. Aristoteles¢i okuma ile Kutu, “maraviglia” 0gesi olarak
yorumlanabilir. Veya kutu, bir “peripeteia’ araci olarak da goriilebilir fakat “talihin
hangi yone dondiigii” izleyicinin takdirine kalmistir. Bu izleyicinin “temsil

edilemezligi” kavrayip kavrayamamasi ile ilintilidir.

Ayni anlayisla Jaar, “Gériintiilerin Matemi”nde de metinlerin rehberlik
giiclinden faydalanmistir. Ancak Jaar’in insa ettigi mimari/estetik alanin hayati 6gesi
koridordur. Bu baglamda koridor, “Ger¢ek Resimler”deki kutunun karsiligidir.
Diizenlemenin ilk mekaninda yer alan metinleri okuduktan sonra izleyici, Usun
Tiikel’e gore “yerlestirmenin anlamsal olarak odak noktasi” olan bu koridordan
gex;er.317 Ikinci mekana ulasma siirecinde koridor, ilk mekanda okunmus olan
metinlerin i¢sellestirilmesini miimkiin kilmaktadir. Ancak bu siiregte izleyici, ikinci
mekanda “gémiilmiis” goriintiilerle karsilasmayr ummaktaysa hayal kiriklig
yasayacaktir ¢linkii bu goriintiiler onun erisiminden uzaklastirilmigtir ve burada onu
sadece kor edici bir 151k beklemektedir. Yine Aristoteles¢i bir okuma ile koridor,
“maraviglia” arac1 olarak yorumlanabilir- izleyicinin “rontgenci” istahini kabartan
bir merak unsuru. Ancak kor edici bir parlaklik yayan bos ekranla karsilastiginda
izleyici, bir “anagnorisis” an1 deneyimleyecektir ¢linkii onu “korlestiren” 1sik,
aslinda onun “aydinlanmast” i¢indir. Tipki Jaar’in ifade ettigi gibi “sanat bazen
goriilecek bir seyden ¢ok, bir gérme bigcimidir. 318 By, Barthes’in “diistinceli”
gorlntiisiidiir; izleyici bos ekranda kendi “diisiinceli” yansimasini gorecektir.
“Goriintiilerin Matemi” ile Jaar, nihai bir “diisiinceli goriintii” yaratmak istemistir;

Jaar icin bu, bir umut, bir diren¢ alanidir.

s Usun Tiikel, ““Gériintiilerin Matemi’ Uzerine Bir Gérme/Okuma Denemesi”, Dipnot, Sanat ve
Tasarim Yazilari, Say1 2, 2004 Kis-Bahar, s. 110

318 Debra Bricker Balken, “Alfredo Jaar: Lament of the Images”, a.g.e., p. 39
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Ancak Usun Tiikel’e gore Jaar’in izleyicisi i¢in hazirladigr “siirpriz” heniiz
bitmemistir. Jaar’in yakindigi ‘“sanat yapitlarinin Oniinden hizlica gecip giden
izleyici” muhtemelen ikinci mekanin yan duvarinda yer alan kapiyr kullanarak
“Goriintiilerin Matemi” deneyimini sonlandiracaktir. Hatta izleyici Jaar’in sundugu
“olanaklar alan1” igerisinde, ilk mekanda yer alan metinleri okuduktan sonra giris
kapisindan ¢ikarak “politik bir bildiri” ile de yetinebilir. Oysa ikinci mekana gegip
kor edici parlakliga maruz kalan izleyici tekrar koridordan ilerleyerek ilk mekana
donmeye caligsa Tiikel’in tabiriyle “Mandela olup ¢ikacak” ve bdylece “algisal
diizlemde fiziksel/pratik siireci tamamlayip, biitiiniiyle zihinsel/kuramsal diizleme
gecebilecektir.”*"® Dolayisiyla bu diizleme ancak “Gériintiilerin Mateminin “agik
yapit” niteliginin ortaya ¢ikacagi bicimde, son asamaya kadar tiiketilmesiyle
gecilebilecegi soylenebilir. Umberto Eco’nun ifadesiyle haz, sanat yapitinin
“islevleri zorlanarak” saglanabilir: “Bir yapit ancak pek ¢ok yonelim ve anlam
sunarsa, ama hepsinden onemlisi degisik yollardan anlasilip sevilebilirse, o zaman

11320 (13 o oo i L] )
Goriintiilerin Matemi

vasamsal ilgi uyandirir ve kisiligin saf ifadesi olur.
baglaminda saglanabilecek en biliylkk haz da, tekrar koridordan gegerek
diizenlemenin islevlerinin zorlanmasiyla miimkiin olacaktir. Jaar, Eco’nun soziinii
ettigi “sanat¢i”dir: Yapitimin icerimlerinin ayirdinda olan, isini en st diizeyde
“acikliga” ulagacak sekilde sunan bir sanat¢1.*?! O ayn1 zamanda, izleyici deneyimi
ile tamamlanacak “akilci, mantikli bi¢imde diizenlenmis, yonlendirilmis” bir kurgu
insa eden, “yapitinin diizglin gelisimini saglayacak ayrintilar1 yaratarak bir dizi

olanak sunan”®??

ve kendini 6ncelikli olarak tanimladig: iizere bir “mimar”dir. Farkli
bicimlerde deneyimlenip algilanabilecek bu “acik yapit” niteligindeki diizenlemesi

ile Jaar’in mimar kimligi bir kez daha 6ne ¢ikmaktadir.

819 Usun Tiikel, “‘Gériintiilerin Matemi’ Uzerine Bir Gérme/Okuma Denemesi”, a.g.€., s. 111. Jaar’m
“sanat yapitlarinin O6niinden hizlica gegip gitme” ithamindan belki elestirmenler de nasiplerini
almalidir; ¢iinkii, arastirma kapsaminda goriildiigii tizere Usun Tiikel diginda hicbir elestirmen, ikinci
kez koridordan ge¢me eyleminde bulunmamis ve belki de bu yiizden- yine Tiikel’in ifadesiyle-
“biitliniiyle” zihinsel/kuramsal diizleme, gerceklik alanini da asarak nihayetinde “sanatsal” diizleme
ulagma firsatini kagirmustir.

320 Umberto Eco, A¢ik Yapit, ¢cev. Pinar Savas, Can Yayinlari, 2001, s. 15

%l g6, s 11-12

32 5.5 33
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Boylece koridor, Aristoteles¢i baglamda yeni bir anlam kazanir: Goriintiileri
“gbrmeyi” arzulayan bir izleyici icin ilk gecisi sirasinda “maraviglia” 6gesi olarak
yorumlanan koridor, artik kor edici bos beyaz ekran ile ayn1 “anagnorisis” alanini

’

paylasmaktadir. “Gériintiilerin Matemi”, ¢ok daha derin bir entelektiiel kavrayis
saglama hedefiyle izleyicinin hem “rontgenci” bakisini kigkirtarak hem de etkisiz

hale getirerek biyolojik gorme eylemini kisitlamaktadir.

Aristoteles i¢in sanat belli bir eylemin evrensel niteligini aydinlatma amaciyla o
eylemin temsili ya da mimesisidir. Haz, sanatin en yiice amacidir ve bu haz
“Poetika”’da tanimlandig1 ilizere 6grenme hazzi ile iligkilidir. Modernist bir anlayisla
gercekligi sosyal diinya icerisinde konumlandiran Aristoteles’e gore, sanat, salt “iyi”
olan1 degil “gercegi” vermelidir. Herhangi bir insani durumu paylasmak faydalidir
¢linkii bu paylasimin uzun siireli etkisi, varolusa dair gergegi bulmayi saglayacaktir.
Jaar da aymi hedef dogrultusunda hareket etmistir. “Goriintiilerin Matemi’’nin
yarattig1 gergeklik, “gergegin salt zayif bir yansimasi1” degildir. “Ruanda Projesi” ile
goriinti bombardimani altinda goriintiilere yonelik duyarliligimizi yitirdigimiz
gercegini gosterirken Jaar, “Goriintiilerin Matemi” ile bu kez goruntiilerin yitirildigi

gercegini diisiindiirmektedir.

Aristoteles’in katharsis doktrinini ahlaki, psikolojik ya da tibbi bir yaklagim
olarak yorumlamayanlardan biri de Ernst Cassirer’dir. Cassirer’e gore doktrin,
sanatin izleyici iizerinde nasil aktif hale geldigini, duygularin sanat yapit1 tarafindan
nasil uyarildigini anlama iizerine gelistirilmistir. Bu uyarilma, Cassirer’e gore estetik
formun duygular etkileyebilmesine baglidir. Dolayisiyla Aristoteles sanat1 duygulara
indirgememektedir; onun ilgisi estetik formun duygulari nedensel olarak nasil

3 “Goriintiilerin  Matemi” Katharsis etkisini formu,

etkileyebildigine dairdir.*
ozellikle de kor edici parlaklik yayan bos ekrani ve diizenleme dahilinde yer alan iki

mekani ayiran/birlestiren koridoru ile saglamaktadir.

Georg Lukécs da, katharsis kavramini, genis bir kapsamda ele almigtir. Ona goére

estetik katharsis, estetik yansimanin “ruha niifuz ettigi” anda bireyin fetisize edilmis

323 Thora Ilin Bayer, “Art as Symbolic Form: Cassirer on the Educational Value of Art”, Journal of
Aesthetic Education, Vol. 40, No. 4, Winter, 2006, p. 55
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varliginin sarsilmasi, derinlesmesidir. Bu anda insanlik 6ne ¢ikar; salt 6zgiilliik geri
cekilir ve asilir. Lukacs’in savundugu estetik katharsis, insant bu diinyanin digina
cikarmaz, “transandantal bir ger¢eklige” yoneltmez, insani siradan varligina karsi
kiskirtmaz. Sanat diinyasi ve gilindelik yasam arasinda var olan niteliksel farka
ragmen bu ikisi arasinda radikal bir ayrilik yoktur; ikisi de etkilesim halindedir ve
birbirlerine baghidir.*** Bu baglamda “Gériintiilerin Matemi” ile saglanan kathartik
haz da, izleyicinin kendi diinyevi doniistimiine verdigi tepki olarak yorumlanabilir.

Izleyicinin bos ekranda gordiigii “kendi diisiinceli griintiisiidiir”.

Jaar, diizenlemesini su sekilde 6zetler:

’

“Goriintiilerin Matemi”: Temsil iizerine felsefi bir deneme.

“Gortintiilerin Matemi”: Goriilen ve goriilmeyen iizerine poetik bir meditasyon.
“Goriintiilerin Matemi”: Gériilmeyeni goriiliir kilma girigimi.

“Gortintiilerin Matemi”: Karanlikta 15181 aray1s.

325

’

“Gortintiilerin Matemi”: Gortintiilerin matemi.

324 Vera Maslow, “Lukacs' Man-Centered Aesthetics”, Philosophy and Phenomenological Research,
Vol. 27, No. 4, Jun., 1967, p. 545

825 «Between Baudrillard and the Cave: Alfredo Jaar and Simon Critchley in Conversation”,
(¢evrimigi) http://www.metamute.org/editorial/articles/between-baudrillard-and-cave-alfredo-jaar-
and-simon-critchley-conversation
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2.4 Bir Aydinlanma Bi¢cimi Olarak Katharsis: Michael Haneke ve
“Oliimciil Oyunlar” (1997 / 2007)

Godard ve Hitchcock arasindaki eksik halka olarak Haneke, sosyal sanriya bir
Ofke olarak Haneke, janr beklentilerinin diismani olarak Haneke, bir kurame1 ve zeki
bir pedagog olarak Haneke, “rahatsiz” bir Avusturyali- Alman-Fransiz sosyo-tarihsel
yapmin Uriinii ve ingacist olarak Haneke, Hollywood sinemasinin “bas belas1”
Haneke, anlasilmaz bir yonetmen olarak Haneke... Giiniimiiz Avrupa sinemasinin en
ayriks1 yonetmeni sayilan Michael Haneke’nin, filmleri ile sundugu ¢agdas toplumun
kasvetli goriiniimlerini “hazmetmek”, her zaman ¢ok kolay olmamistir ve bu zorlu
stire¢, goriildiigi tizere farkli arglimanlarin gelistirilmesine yol agmistir. “Buzullagsma
iiclemesi”**inden itibaren giderek uluslararasi bir taniirlik kazanan yonetmenin bu
tam da istedigi seydir: Izleyicisini provoke etmek ve diisiindiirmek. Ciinkii Haneke
filmleri, ¢agdas kiiltiiriin en 6nemli entelektiicl ve sanatsal tiretim bigimlerinden biri
olan sanat sinemasi dahilindedir. Sanat sinemasi, izleyici i¢in estetik, felsefi ve
politik sorgulamanin 6nemli oldugunu farz eden bir yaklagim sergiler. Sanat filmi,
imgeye yonelik Olgiisiiz hosgoriiye kusku ile yaklasir; sinemasal imgeyi bir
goriintiileme bigimi oldugu kadar bir diisiinme bi¢imi olarak ele alir. Haneke’nin de
amact budur; Haneke filmleri provokatiftir: Gorlintiiler tizerine diisiinmeye,
izleyicinin ve bagkalarinin goriintiiler lizerinde nasil diislindiigiinii diistinmeye ve bu

gorintiilerin elestirel bir boyut kattig1 diinyaya dair diisiinmeye tesvik eder.

Ancak bu “dinya”nin  smirlar1 tartisilagelmistir.  Haneke  filmlerini
anlamlandirmada Haneke’nin Avusturyali bir yonetmen olusu vurgulanmis ve bu
dogrultuda filmlerinin Avusturya kiiltiirii baglaminda ele alinmasi gerektigi
savunulmustur. Haneke, Avusturya’nin Nazi rejimi ile su¢ ortakligi konusunu
filmlerinde dogrudan ele almamis olsa da, bu yonde bir anlayis sergiledigi

diisiiniilmiistiir. Ornegin biiyiikk oranda ekran diginda yarattig1 siddetin, kathartik

328 Haneke’nin “Yedinci Kita” (1989), “Benny 'nin Videosu” (1992) ve “Tesadiifi Bir Kronolojinin 71
Pargast” (1994) adli filmleri.
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olmaktan ¢ok lrpertici, kan dondurucu ve hesaplanmis olusuyla kendine has bir
fasist karakterde oldugu one siiriilmiistiir. Haneke nin, izleyiciyi sinema aygit1 ile sug
ortagi olarak gostermek iizere kullandig1 yansitmaci araglari, Avusturya toplumunun
Nazi rejimi ile isbirligine dair siiregelen teshiri ile benzer goriilmiistiir. Dolayisiyla
cok sayida elestirmen, Haneke’yi 6zellikle ulusal bir yonetmen olarak, temelde kendi
tilkesi ile ilgili olan bir yonetmen olarak konumlandirmis, Almanca ¢ekilen filmlerini
de cagdas Avusturya toplumuna yonelik bir bakis seklinde yorumlamistir. Ornegin
Brigitte Peucker, “Fragmentation and the Real: Michael Haneke’s Family Trilogy”
adli makalesinde “Yedinci Kita’yi, “Benny’nin Videosu’nu ve “Tesadiifi Bir
Kronolojinin 71 Pargast” filmlerini, “anlatyr boliimlere ayirict ya da zayiflatict
stratejiler yoluyla sinemasal bir iislupla yansitilan cagdas Avusturyali burjuva
ailesine dair tematik diizeydeki metinler” olarak tanlmlamlstlr.327 Peucker’in iigleme
analizi oldukca tatmin edici bir kavrayis saglasa da yonetmen, filmlerinin belirli
ulusal durumlara yonelik yorumlar olarak goriilmesine karsi ¢ikar. Cannes’da ilk
sinema filmi “Yedinci Kita’nin gosterimi sonrasinda gerceklestirilen basin
toplantisinda bir gazetecinin “Avusturya gercekten filmlerinizde goriildiigii kadar
kotii mii?” sorusuna Haneke, filmlerinin verdigi mesajlarin evrenselligini
vurgulayarak “Benim filmlerim ézellikle Avusturya’yi hedef almiyor; tiim gelismis
endiistri toplumlar ile ilgili” yanitin verir ve su sekilde aciklar: “Bu benim belirli
sorunlara dair farkindalik yaratma arzuma karsi kullanilan klasik savunma yontemi,;
tipik rahatsiz eden unsurlart halimin altina siiptirme durumu. Bunun filmin uyrugu ile
hi¢hir ilgisi yok. Her iilkenin kolektif suclulugun onemli oldugu karanlik
donemecleri, kara lekeleri var. Bu yiizden ornegin “Sakli”min, ozellikle Fransa
sorununu ele alan bir film gibi yorumlanmamasi benim i¢in onemli. ~328 Robert von
Dassanowsky’nin savas sonrasi Avusturya sinemasina atfettigi bir 6zellik olan “hali

altina siiplirme”nin Avusturya halkina yabanci olmayan bir durum oldugu siklikla

%27 Willy Reimer (ed.), After Postmodernism: Austrian Film and Literature in Transition,
Riverside, CA, Ariadne Press, 2000, p. 180

%28 Catherine Wheatley, Michael Haneke’s Cinema: The Ethic of the Image, Berghahn Books,
2009, s. 21. Tam da bu nedenle, kiiltiirel ve tarihsel farkliliklarin 6nemli olmadigim diisiindiirmek igin
Haneke filmlerinde Kkarakterler genellikle Anne/Anna ve Georges/George/Georgie olarak
adlandirilmgtir.
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dile getirilse de Haneke bunun kendi iilkesi ile simirlt olmadigini 1srarla
vurgulamaktadir. Haneke’ye gore bu, ister politik ister kisisel, artik tiim sorunlara
yaklasim bi¢imi haline gelmistir ve o zamansiz, mekéansiz, evrensel filmleri yoluyla

izleyicisini “farkinda olmaya”, “diistinmeye” davet etmektedir.

2.4.1 Haneke Estetigi

Haneke icin gengliginde hayranlik duydugu Avrupali yonetmenlerin, 6zellikle de
Bresson, Antonioni ve Pasolini’nin 6neminden sik¢a s6z edilir. YOnetmenin
sOylesilerinde oldugu kadar filmlerinde de gozlemlenen baglica modernist
yonetmenlere yaptigi referanslar, onun modernist gelenek ile iliskilendirilmesini
saglamistir. Modernizm bic¢imsel olarak, anlatimsal ve psikolojik bilginin 6zellikle
verilmeyisi, sinemasal alanin daraltilmasi, pargalanmasi yoluyla izleyiciyi “basit bir
tiketici’den “aktif bir degerlendirmen”e doniistiirecek ‘“aydinlatict bir mesafe
yaratma” yontemleri ile ortaya ¢ikmaktadir. Tipki birgok dnemli modernist yonetmen
gibi Haneke de kendini agik¢a ana akim (Hollywood) sinemasi karsiti bir yonetmen
olarak tanimlar; t¢leme dahilindeki filmlerinin “Amerikan eglence/oyalama
sinemasina bir elestiri oldugunu” ifade eder. “Tesadiifi Bir Kronolojinin 71
Parcasi”na iliskin: “Amerikan kokenli eglence sinemaswimin tipik totalizer
prodiiksiyonlarina  bir alternatif yaratma amacindayim. Benim yaklagimim
‘bozulmamis’ bir gerceklikmis gibi goziiken ve bu sayede izleyiciyi katilimda
bulunma olasiligindan yoksun birakan illiizyona bir alternatif viretmektir. Ana akim
senaryosu, izleyiciyi salt tiiketmek tizere giider. 329 By a¢iklamada modernizmin ana
akim kiiltiire, baskin kiiltiirel bi¢cimleri ideoloji araglar1 olarak goren, izleyiciyi bu
durumun farkinda olmayan bir kurban olarak konumlandiran anlayisa duyulan
diismanlik yankilanmaktadir. Bu agiklama Haneke’nin sadece modernizmin bigimsel
yontemlerini  kullanmadigini, modernizmin temel kuramsal prensipleri ile de
hemfikir oldugunu diisiindiirmektedir. Haneke filmleri hem bigem hem de amag

baglamlarinda modernist gelenek icerisindedir; modernist karsi sinemanin birgok

%29 Catherine Wheatley, a.g.e., p. 23
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Ozelligini paylasir. Dolayisiyla Haneke’yi modernist bir yonetmen olarak
tanimlamak, sadece filmlerinin bigimsel niteliklerini ondan dnceki ekoliin bigimsel
nitelikleri ile iligkilendirmek demek degil, ayn1 zamanda filmlerinin kendi dénemi
ile, glincel sosyal kosullar ile ilgili oldugunu da kavramak demektir. Haneke filmleri
onceki donemlere dair bir bakig sunuyor olsalar da iiretildikleri donemin egilimleri
ile de iliskilidirler ki bu iliski karmasik ve ¢ok yonliidiir. iliskisel baglam tematik bir
diizeyde gergeklesir (“Bilinmeyen Kod” (2000) ve Avrupa entegrasyonu, “Kurdun
Giinti” (2003) ve 9/11 sonrasi, “Sakli” (2005) ve somiirgeciligin sonrasi), ancak bu
filmler ayn1 zamanda iletisimin bozuldugu, yasamlarin televizyon ve sinema ile
“uyusturuldugu”, yabancilagsmis Bati toplumuna yonelik, ¢cok daha genel bir bakis
sunar. Haneke filmleri, Brigitte Peucker’in one siirdiigii iizere Bati toplumunun
“duygusal buzullagsmasi™na yonelik elestiriler olarak ele alindiginda Haneke’nin, bu
toplumun biiyiilk oranda “gercek” ile iliski kurma yetisini erozyona ugratan
televizyon ve sinema yoluyla tanimlandigi diisiincesinde oldugu sdylenebilir. Haneke
bir baska soOylesisinde televizyonun domestik alani isgal ettigine ve sinemanin
sagladig1 essiz hazlar gasp ettigine taniklik ettiginden sz eder: “Ben televizyonun
miidahaleci varligt olmadan biiyiiyebilen bir nesilden geliyorum. Béylece diinyayt
dogrudan, aracisiz  ogrenebildim. Oysa bugiin ¢ocuklar gercegi nasil
kavrayacaklarini televizyon ekrani araciligiyla ogreniyorlar ve televizyonda gercek
iki sekilde gosteriliyor: Bir yanda belgesel programlari, diger yanda kurgu. Bence

medya, ger¢eklik anlaminin yitirilisinde biiyiik rol oynamistir... ~330

Haneke, modernist bir ¢ergceve iizerinden ele alimirken politik modernizm
sOylemine uzak durdugu o6zellikle vurgulanmalidir ¢iinkii Haneke filmleri karsi
sinema hareketi ile iligkili filmlerden farkli tepkiler uyandirir. Haneke’nin elestiri
hedefi baglaminda yansitmaci araclar, bir farkindalik yaratma girisimi olarak tipki
karst sinemada oldugu gibi kullanilmistir fakat Haneke filmlerinde bu farkindalik
hedefi, temel olarak bir filme ya da tiim sinemasal diizene dahil edilen bir ideoloji
degildir; Haneke filmleri genel anlamda bir modernite elestirisi ya da politik
gercekligi izleyicinin dikkatine sunan filmler degildir. Haneke izleyiciyi, kendi

katilmin1 diistinmeye tesvik eder. Filmlerin odagi, izleyicinin bu ideolojik araci

330 Catherine Wheatley, a.e.
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titketmesi ve onunla goniillii olarak etkilesime ge¢mesidir. Dolayisiyla karsi sinema
filmlerinin ¢ogunda yansitmaci teknikler filmdeki eylem ile izleyici arasinda bir
mesafe yaratma amacindayken ve bdylece izleyiciyi “kendisini fark etmeye” davet
ederek izleyicinin filmi elestirel bir gozle izlemesine izin verirken, Haneke filmleri
buna ilave olarak izleyiciyi, film ve film izleyicisi arasindaki iliskiyi diisiinmeye
sevk etmek i¢in de kullanir. Elestirel bir farkindaliga sahip olsa da karsi sinema
izleyicisi, hala “pasif” konumdadir; o sinemasal diizenin karsi sinemanin
“kurtarmas1” gereken bir “kurban”idir. Oysa Haneke izleyici i¢in farkli bir konum
yaratir; izleyicinin “goniillii” olarak pasif oldugunu gosterir ve izleyiciyi aktif
olmaya- en azindan zihinsel olarak aktif olmaya- ve kendi tiizerine diisen
sorumlulugu almaya cagirir. Burada bicimsel yansitma, kurumsal olmaktan g¢ok
bireysel bir islevdedir. Yansitma, izleyiciyi kendisi ve var olan ahlaki ilkeleri
hakkinda diisiinmeye zorlar. Boylece Haneke filmleri karsi sinema tekniklerini
izleyicinin sinemanin kurbani olusunu sorgulamak i¢in degil, izleyicinin sinema ile
gizli bir ittifak iginde oldugunu su istiine ¢ikarmak i¢in uyarlar. Politik meselelerle
ilgili olan kars1 sinema orneklerini anlama yolunda basvurulan aygit kuraminin ilgisi,
izleyicilik eyleminden ziyade film yapma eylemi iizerine odaklanir. Bu yaklasim
Hollywood sinemasinin izleyicinin farkindaligin1 askiya almasinin etik olarak
sorunlu oldugu ve bu yilizden bir yonetmenin sinemasal illiizyonu kiran, bdylece
izleyiciye sinemasal imge ile elestirel bir iliski kurma olanagi saglayan bir film
gerceklestirme zorunlulugu oldugu gorisiinii benimser. Ancak Haneke’nin ilgisi
baska yondedir: O, izleyicinin “askiya alinmis farkindaligr” ile degil, farkindalig
askiya alma “eylemi” ile ilgilenmektedir. Bu, izleyicinin izleme hazzi arayisinda,
elestirel yetilerinden “goniillii” olarak vazge¢mesi ile ilintilidir. Dolayisiyla Haneke

filmlerinde odak, filmden izleyiciye kayar.

Odak degisiminin Haneke’nin elestirel estetigini nasil belirledigini kavrama
yolunda Stanley Cavell’a basvurulabilir. Cavell’in film elestirisi temel olarak
anlatimsal olaylarin analizine dayanir. Christian Metz ve Jean-Louis Baudry’e gore
izleyici i¢in sinemanin cazibesi, bilgi ve dolayisiyla gli¢c saglamasindan kaynaklanir.

Aktor izlenmiyormus gibi davrandigi ve izleyicisini gormedigi siirece sinema haz

209



yaratir.*! Bu sebeple politik modernizmin ve kars1 sinemanin, sinemanin cekiciligine
dair yaklasimi, izleyicinin gii¢ illiizyonunu kirmak ydniinde sekillenmistir. Ancak
Cavell’a gore sinemanin cazibesi bir gii¢ illiizyonu yaratmasindan kaynaklanmaz.
Cavell, sinemanin “diizeni yaratirken su¢ ortakligi sirasinda izleyiciye bir
soluklanma firsati sundugunu” 6ne siirer.** Wheatley’nin deyimiyle sorumluluklar
diinyasindan bir kagis, bir siginak olarak ana akim sinema, sundugu siddeti de igeren
hazlar1 somiirmeye ¢alisir. Oysa Haneke, izleyiciyi aygitin disina ¢ikarmaya calisir;
onu tek basina birakir ve kendi yargilarina ulasmasi i¢in zorlar. Buradan hareketle
Wheatley, politik yansitma anlayisindan ayrilan ve etik yansitma ile ilgilenen bir
yonetmen olarak tanimladigi Haneke’nin yaklagimiin Neo-Kant¢1 oldugunu savlar.
Bu bakis acisina gore rasyonel bir varlik olarak izleyici, beyazperdenin sundugu haz
gosterimine gilindelik deneyimini yonlendiren etigi referans alarak karsilik

vermelidir.

Wheatley, Haneke’nin yaklagiminin Neo-Kant¢1 oldugunu vurgularken, estetik
anlayisinin Brecht, Benjamin ve Adorno etkisinde oldugunu ifade eder. Brecht,
Haneke i¢in mizansen yaratiminda ve “buzullasma” olarak adlandirdigi sinemasal
yabancilastirma yontemlerinde ilham kaynagi olmustur. Benjamin ise fasizmin
yiikselisinde rol oynayan bir unsur olarak burjuva sanat eserinin sahte biitiinselligini
elestirir.® Wheatley’nin belirttigi iizere Haneke, bu sahte biitiinsellik durumunu
engellemek i¢in sistematik olarak modernist kesintiye ugratma yontemini
kullanmistir.  Ancak bu {i¢ isim arasinda, Wheatley’in deyimiyle kilit oyuncu
Adorno’dur. Adorno’nun yansitma yaklagiminin erken evresinden (Proust, Joyce,

334

Gide) sonraki “sok estetigi” evresine (Kafka, Beckett)™" kadarki modernist edebiyati

31 Christian Metz, History/Discourse: A Note on Two Voyeurisms; Theories of Authorship: A
Reader, ed. by John Caughie, London: Routledge, 1986, p. 229

%32 stanley Cavell, The World Viewed, New York, Viking Press, 1971, p. 40

333 Walter Benjamin, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction; Film Theory and
Criticism: An Introduction, ed. by Leo Braudy, Marshall Cohen, Oxford University Press, 2004, p.
811

34 Adorno, “Form and Content in the Contemporary Novel” adli makalesinde Kafka’ya atfen sdyle
der: “Kafka 'nin romanlari- eger halen bu kategoriye denk diistiyorsa- diisiinsel tutumun alay konusu
haline geldigi diinyaya dair bir durumun onsézleridir ¢iinkii siirekli felaket tehdidi, artik hi¢ kimsenin
pasif olarak bakmasina ya da bu pasifligin estetik sonucunu hos gérmesine izin vermemektedir.”
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inceledigi ve bu iki evreyi kapitalist diizene ve kiiltlire direng gdsteren bir meydan
okuma mirasinin iki 6gesi olarak degerlendirdigi calismasi, Wheatley’e gére Haneke
filmleri ve Haneke’nin Hollywood’a yaklasimi baglaminda son derece onemlidir.
Haneke’nin kars1 sinemasinda yansitma ve sok, iki amaci gerceklestirmeye ¢alisan
gec modernist bir estetige doniistiiriilmiistiir: {lk etapta bir izleyici hazzi olarak
siddetin sozde ironik gosterimini de dahil ederek, cagdas Hollywood sinemasi ile
Hollywood’un kendi kosullar1 {izerinden kapismak, sonrasinda da yiizyilin basindan
itibaren giindelik yasama hiikmetmeye baslayan medyaya, yansitma yaklagimini
dahil etmek. Bu Adorno “giincellemesi”’, Wheatley’nin Haneke filmlerinde

gozlemledigi yansitma anlayisini kavramak igin son derece nemlidir.*®

Wheatley, Haneke’nin yansitmaci estetik anlayist baglaminda Adorno etkisini
vurgulasa da yoOnetmenin sinemasal stratejileri, onu Brecht’in gergek bir varisi
kilmaktadir. Haneke filmleri, Brecht’in dramatik ve epik forma yonelik elestirilerini
hayata gegirir. Haneke’nin “Hollywood manipiilasyon sinemasi”na muhalefeti,
Brecht anlayis1 ile bir yabancilagtirma c¢agrisi, ekranda gosterilen gercekleri
“Oyleymis gibi” gdlgesinden kurtararak “0yle oldurulmus” 1s1ginda yerle bir etmek
olarak tanimlanabilir. Yine tipki Brecht eserlerinde oldugu gibi amag, izleyiciyi
yetkilendirmek ve diinyaya yonelik bilgisini ve segenek olasiliklarini arttirarak
aydinlanmis izleyicinin elestirel otonomlugunu garanti altina almaktir. Bu girisim,
Haneke’yi izleyicilik, izleyici algisi ve izleyici tutumunu etkileme meseleleri

tizerinde en ¢ok duran yonetmenlerden biri olarak nitelendirilmesinin sebebidir.

Brecht’e gore sanat, Ozgiirliigiin ve yaraticiligin kisitlamalart asilabildigi
miiddetge var olabilir; aksi takdirde sanatin bir anlami olmaz. Brecht’ten farkli olarak

Haneke, postmodern ¢ogulculugun “her seyin alicis1 vardir” zihniyetinde, yargida

Adorno, yine aynm1 makalesinin bagka bir yerinde bu kez Dostoyevski’ye atfen su yorumda bulunur:
“Uyumsuz ve bagimsiz olandan haz almayan hi¢bir modern sanat eseri, adina layik degildir. Fakat
dehgeti odiin vermeden hayata gegiren, gozlem yapma mutlulugunu bu tiirden bir ifadenin safligina
katan modern sanat eserleri, ozgiirliige hizmet ederler ki vasat eserler, ozgiirliige sadece ihanet
eder.” (A Companion to Michael Haneke, ed. by Roy Grundmann, Blackwell Publishing Ltd.,
2010; V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXIX. “Terror and Utopia of Form: Robert Bresson’s ‘Au hasard
Balthazar’”, pp. 571-572)

%5 Catherine Wheatley, “Michael Haneke’s Cinema: The Ethic of the Image”, Berghahn Books,
2009, review, John Orr, Screen, Vol. 50, No. 4, Winter 2009, pp. 469
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bulunma yetisinin vyitirilmesi meselesine kafa yorar. Haneke, filmleri yoluyla
amacinin “izleyicinin zihninin wzina gegme” oldugunu ifade eder®® ki bu ifade,
Brecht anlayisina fakat ayni zamanda Brecht anlayisinin da Otesine isaret eder.
Haneke’ye gore yabancilastirma ve yargida bulunma, onun, bellegini yitirmis medya
toplumunun en tipik 6zelligi olarak gordiigl tektiplestirmeye ve hissizlesmeye terk
edilmemelidir. Haneke filmlerinde asir1 siddet eylemleri yoluyla asil hedeflenen
estetik amag, yabancilastirma etkisini, esi benzeri goriilmemis bir Otekilestirme
seviyesine getirmeye zorlamaktir. Brecht, sinif eylemini berraklastirmak igin
yabancilastirma yoluyla mantiga doniilmesi gerektigi Onermesinde bulunurken
Haneke, filmlerinin yarattig1 gerilimleri yok etmeyi reddeder. Bunun yerine Haneke,
herhangi bir yanit sunmaksizin izleyicinin ahlaki ve estetik yargilarimi “kurcalar”.
Haneke’nin ideal izleyicisi prensipte bagimsiz olarak diisiinebilen, boylece gercek bir

déniisiime ugrayabilecek rasyonel bir alicidir. %

Haneke, rasyonel alicisim1 doniistiirme amacii gerceklestirebilmek ig¢in
duygusalliktan kacinir. Elestirel mesafeyi korumak, anlatisinin i¢ine arkaik duygulari
ya da umutlart ¢ekmemek igin ydnetmen, diren¢ mekanizmasini etkinlestirir.
Haneke, Robert Bressonun  “Au hasard Balthazar”im (1966) analiz ettigi
makalesinde, Bresson iizerinden kendi estetik anlayisin1 da ortaya koyar. Bresson,
“Notes sur le cinématographe”’da: “Fikirleri gizleyin, fakat bulunabilecek sekilde
gizleyin. En iyi gizlenen, en onemlisi olacaktir” onermesinde bulunur. Yine ayni
notlarda baska bir yerde: “Duygu iiretimi, duyguya direng gosteren duygu yoluyla
elde edilir” der: “Duygu bir mekanizmadan, mekanik bir diizen zorlamasindan

’

ortaya ¢ikacaktir.” Bresson, bu diislincesini savunurken Dinu Lipatti’nin
piyanistligine atifta bulunur: “Bir virtiioz degil ancak (Lipatti gibi) biiyiik bir

piyanist, notalara usanmadan hep aymi sekilde basar... aymi zamanlamayla, ayni

33 John Wray, “Minister of Fear”, (¢evrimici),
http://www.nytimes.com/2007/09/23/magazine/23haneke-t.ntml, 14 Mayis 2015

337 «“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., I. Bolim- “Critical and Topical Approaches to

Haneke’s Cinema”: IX. “Fighting the Melodramatic Condition: Haneke’s Polemics”, Jérg Metelmann,
pp. 168-169
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vogunlukla... O, duyguyu notalara hapsetmez; duygu i¢in bekler. Duygu gelir ve
parmaklarini, piyanoyu, onu, konser salonunu ele gecirir.” Haneke, Bresson’un
notlarinda degindigi bu 6rnegi, yine Bresson’un “Au hasard Balthazar’indan bir
sahne ile agiklar: “Tiim sahne iki buguk dakikadan az. Replikler, herhangi bir duygu
olmaksizin ¢abucak soyleniyor. Karakterler, tipki kuklalar gibi monoton. Hig¢bir
hareket, duygu icermiyor; bastirilmis kederi rahatlatmak icin gézyasi dokiilmiiyor.
Ama yine de, belki de tam da bu sebeple, biz izleyiciler, bizi zaaflarimizdan vuran
melodramlardan ¢ok daha giiclii sekilde karakterlerin derin ¢aresizligini
hissediyoruz. Tiim eylemler ve olaylar gergek yasamin ¢ok yonliiliigiinii koruyor ...
Bresson, asla taraf tutmuyor; izleyici her zaman kendi degerlendirmesini yapmaya,
ozgiir iradesiyle kendi gergegini ve yorumunu bulmaya davet ediliyor. 338 Bu, her

zaman Haneke’nin de amaci olmustur.

Haneke sinemasinin en temel amaglarindan biri, izleyici acisindan dinamik bir
etkilesim gerektiren gOriintiiniin  yaratict ve yoruma acgik potansiyelinin
kesfedilmesini saglamaktir. Haneke filmlerinde goriintiiniin giicii vurgulanir.
Goriintlinlin s6z konusu potansiyelinden yararlanan senaryolar1 ile Haneke, goriintii
ile izleyici arasinda essiz bir bag olusturur. Haneke, izleyicinin goriintiiyi
yorumlamasini bekler. Onun stratejisi, tiiketim kiiltlirliniin dayattig1 degerlerin reddi
olarak provokatif bir kars1 sdylem yaratabilmek i¢in goriintiiden yararlanmaktir.
Gorlintliniin, genellikle sadece dogrudan kullanildig1 ana akim sinemaya karsit olarak
Haneke, sakli olan1 ortaya c¢ikarmaya zorlayarak goriintiiyii bellek ile
iliskilendirmeye calisir ve bunu yaparken “tiiketilebilir” goriintli anlayisini1 reddeder.
Bu sebeple Haneke filmleri, goriintiiniin animsatict giicliniin kesfi {izerinden ele
alinmalidir. Bu agidan goriintii, izleyiciyi memnun etme iglevinde degildir. Estetik ve
anlam baglamlarinda goriintii, kendi 6tesinde bir sey ¢agristiran, itici bir gii¢ haline
gelir. Haneke filmlerinin yarattigi provokasyon, basitce beyazperdede sunulan

goriintiden  kaynaklanmaz.  Provokasyon  “hayalet  goriintiiler”  olarak

338 «A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXIX. “Terror and
Utopia of Form: Robert Bresson’s ‘Au hasard Balthazar’”, pp. 570-571
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tanimlanabilecek®®, Oykiiye “dadanan” ve gerceve disina “tasan” yeni bir boyutta

ortaya ¢ikar.

Pascal Bonitzer, “sinemasal gériintiive, onda olmayan sey musallat olur” der.3*
Bonitzer’in metaforu, sinemada goriilen ile goriilmeyen- beyazperde ve disi-
arasindaki iligkiyi kavramsallagtirir. Bonitzer’in belirttigi lizere gérme alani, her
zaman tahmin edilemez ve tedirgin edici yollarla, gorintileri ihlal eden kor
noktalarla genisler. Jacques Aumont tarafindan “gorintiiye dahil olmasa da
izleyicinin hayali goriis alant ile baglantili unsurlar” olarak tanimlanan ekran disi
alan, sinemada siirekli olarak var olur. Haneke filmleri bu ekran dig1 alan1 sorgular.
“Peinture et cinéma” baslikli makalesinde André Bazin, beyazperde sinirlar ile
resim diizlemi sinirlarini karsilastieir: “Ekranin kenarlart..., gergekligin yalnizca bir
kismini gésteren bir diizlemin kenarlaridir.” “Resim diizlemi “merkezcil” ve dikkati
iceri dogru ¢ekerken, sinema ekrani “merkezka¢ ’tir; izole ettigi alani, ekran ardinda
sonsuza kadar genigleyen goriilmez alan ile yeniden birbirine baglar. Kameranin

)’341 oo ..
Bu argiimana gore ekranda

ortaya ¢ikardigi seyin onemi, gizledigi seye baghdir.
sergilenen goriintiiler, yalnizca goriis disindaki sinirsiz alan ile iliskili oldugunda

anlam kazanmaktadir.

Noél Burch de benzer sekilde ekrandaki eylemin ekran disi alanit nasil
olusturdugu iizerinde durur. Ornegin cercevenin icine girisler ve disina ¢ikislarla
bakislar, bir ekran disina bir sahnelere yonlendirilir. Burch’iin tartismaya acilan
baglamda en Onemli degerlendirmesi, bos ekran siiresi ile ilgilidir. Goriintii,
izleyiciyi dikkatini cezbeden bir eylemden ya da nesneden ne kadar uzun siire

yoksun birakirsa, izleyici o kadar fazla ¢ergeve disinda ne oldugunu merak edecektir.

Bazin, ekran ve ekran dig1 alanlarinin her zaman ayni siirekli ve homojen hayali

diizlemin bir parcasi oldugunu savunur. Bu diisiinceye karsi ¢ikan Bonitzer’a gore ise

%9 Anna Gural-Migdal, Romain Chareyron, “The ‘Ghost Image’ of Horror and Pornography in
Michael Haneke’s ‘La Pianiste’ (2001)”, Studies in French Cinema, Vol. 11, No. 1, 2011, p. 58

0 1 ibby Saxton, “Secrets and Revelations: Off-Screen Space in Michael Haneke’s ‘Caché’ (2005)”,
Studies in French Cinema, Vol. 7, No. 1, 2007, p. 5

%1 ibby Saxton, a.g.e., p. 6
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bu, klasik anlati sinemasinin korumaya ¢aligtig1 bir illiizyondur. Klasik diizenlemeye
bir alternatif olarak Bonitzer, ekran alanindan farkli bir yapida ve siirekliligi olmayan
“anti-klasik™ bir alan varsayar. Bonitzer’a gore bu, yapitin iiretiminin gergeklestigi

alandir.

Gilles Deleuze, ondan 6nce ortaya atilan bu arglimanlart gelistirerek ekran dist
alana ileri bir boyut getirir. Jean Renoir’nin akici, “agik” mizansenleri ile
Hitchcock un “kapal1” goriintiilerini kiyaslayan Deleuze, ekran dis1 alanin bir arada
var olan fakat farkl iki yonii oldugunu one siirer: “Ilk drnekte ekran dist alan, baska
bir yerde var olana isaret eder. Ikinci 6rnekte ise ekran disi alan, rahatsiz edici bir
varligi, var oldugu bile dile getirilemeyen fakat “israr edilen” ya da mevcut olandan
cok daha radikal baska bir yeri onaylar.” 1k érnekte gdriilmeyen alan, goriiliir alana
salt uzamsal bir ektir. Tkinci 6rnekte ise ekran dis1 alanin islevi, Deleuze’iin “trans-
uzamsal ve spiritiiel” olarak tanimladigi seyi, temel olarak agik bir sisteme
sunmaktir. Deleuze’e gore uzamsal olarak en kapali ya da en miistakil goriintii bile,
“tiim evrenin oziinde var olan... ve goriiniir olanin diizenine ait olmayan bir siirece

acilabilir. »342

Haneke, goriintiilerin ortaya ¢gikarma, aydinlatma kapasiteleri kadar, izleyiciyi
yanlis yonlendirme, aldatma ve “kor etme” giiciinii de sorgular. Dolayisiyla ekran
dist alanin ekran alanmm salt bir eki oldugunu savunan Bazin yerine, Haneke
filmlerinin ekran dis1 alanlarinin, Bonitzer ve Deleuze’iin “radikal baska yer”
onermesinde oldugu gibi kesfedilmemis alanlara agildigt ve ekran dis1 alan,
goriilen uzamdan farkli, homojen zaman-mekani asan gizli anlamlar kaynagi oldugu
sOylenebilir. Bazin’in “merkezcil” ve “merkezka¢” ayrimi da Haneke baglaminda
sorunlu goziikmektedir ¢linkii ekran alan1 siddetle “disar1 dogru tagarken”, ekran dist
alan da buna karsilik olarak ekran alanmi ihlal etmeye baslar. Haneke
gorilmeyen/ekran dis1 alan1 kurgu yoluyla siirekli icermek ve sahiplenmek,
goriilmeyen alan1 anlasilir kilmak ve dolayisiyla tehdidi etkisiz hale getirmek yerine,
izleyicide “bir seyleri kagirdig1” kuskusu uyandirir. Haneke izleyiciyi “kor alan” ile

yiizlestirir ve goriis acgisinin her zaman “at gozIlikli” oldugunu animsatir. Haneke

%2 Libby Saxton, a.g.e., p. 7
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bunu yaparak sadece izleyicinin kendi “kdr noktalarini”- ticari sinema ve medya
tarafindan susturulmus, unutturulmus ya da diglanmis kigisel ve kolektif
travmalarini- degil, sinemay1 ve izleyiciligi olusturan “gérmeme” konumunu da
diistinmeye zorlar. Haneke, izleyicinin goriis alanin1 ¢evreleyen ve siirlandiran kor
noktalar1 gozler oniine serer.*® Bergson’un ifade ettigi iizere bir seyin ya da bir
goriintiiniin biitiinii algilanamaz; kisi biitiiniin, ilgisini ¢eken kismini algilar. Deleuze,
biitline ulasabilmek i¢in, kayip kisimlar1 geri kazanmak, goriintiide goriilemeyen her
seyl ve goriintiiyii cazip kilmak i¢in ¢ikarilmis her seyi yeniden kesfetmek
gerektigini vurgular. Haneke de ayni anlayigla goriinmeyenin kesfedilmesi igin

cabalar.

Brian Gibson, izleyicinin, filmdeki gii¢ iliskileri ile ayrilmaz bi¢imde bagmntil,
hatta su¢ ortaklig1 i¢indeki kendi konumunu diisiinmeye zorlayan ve pasif burjuva
izleyicisini politik bir katilimer haline doniistiren Haneke’nin, izleyiciyi
bagimsizlastirdigini savunur.*** David Sorfa da, Haneke nin beyazperdede sergilenen
aile i¢i travmalarda, izleyicinin su¢ ortakligini vurguladigini ve bdylece yonetmenin

“> Robert von

beyazperdedeki sucu sinema salonuna tasidigini dile getirir.3
Dassanowsky ise Haneke nin izleyiciye bir giivenlik alan1 sunmadigini ve izleyicinin
diistinmeye tesvik edildigini belirtir.**® Jonathan Thomas, Haneke’nin elestirel bir
girisim olarak film izleyiciligini canlandirdigini savunur.>*’ Gail K. Hart, Haneke’nin
estetik programi ile Friedrich Schiller’inkini kiyaslar. Hart’a gore her ikisi de
izleyicinin kendi izleyicilik konumuna yonelik elestirel bir yansitma yapmaya

zorlayan didaktik bir estetik anlayis olusturmustur.**® Yine izleyici odakl fakat karsit

¥ ae.

4 Brian Gibson, “Bearing Witness: The Dardenne Brothers’ and Michael Haneke’s Implication of
the Viewer” CineAction, No. 70, 2006, p. 27

% David Sorfa, “Uneasy Domesticity in the Films of Michael Haneke”, Studies in European
Cinema, Vol. 3, No. 2, 2006, pp. 101-102

346 Robert von Dassanowsky, “A Wave Over Other Boundaries: New Austrian Film”, Film
International Vol. 6, No.1, 2008, p. 42

%7 Jonathan Thomas, “Michael Haneke’s New(s) Images”, Art Journal, Vol 67, No. 3, 2008, p. 83

8 Gail K. Hart, “Michael Haneke’s ‘Funny Games’ and Schiller’s Coercive Classicism” Modern
Austrian Literature Vol. 39,.No. 2, 2006, p. 64, 71
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bir yaklasimla Roy Grundmann, Haneke’nin son donem filmlerinin, izleyiciyi
trajediye tamklik eden pasif bir izleyici haline getirdigini diisiiniir. Izleyicinin pasif
konumu, bu filmlerde giderek artarak duyumsanan umutsuzluk ile de

6rtii$mektedir.349

Mattias Frey de ayni sekilde son donem filmlerinde benzer bir
degisim gozlemler fakat bu filmlerin, dijital kiiltiir ile birlikte ortaya ¢ikan
“perspektif dontigiimleri’ni kabul edisleri baglaminda, daha umut dolu olduklar
goriisiindedir. >

Tiim bu argiimanlarin ortak diisiincesi, Haneke filmlerinin temel amacinin
izleyicilik kavramini tartismaya agmak ve izleyiciyi, izleyici olarak kendi konumu
tizerine diisinmeye davet etmek oldugudur. Bu arglimanlar, Haneke’nin izleyicilik
tizerine dile getirdigi distinceleri ile de uyumludur. Haneke, filmleri ile izleyici
arasindaki iliskiyi “yilizlesme” fakat aynmi zamanda yaratict ve alici arasinda
“karsilikli sayg1” olarak karakterize eder. Ancak yonetmen amacini, “farkindalik
yaratmak i¢in izleyicinin zihninin rzina gegme” olarak da tanimlamistir. Alfred
Jokesh’in  Ozetledigi gibi  “Haneke,  filmlerini  izleyici igin  hi¢ de

kolaylastirmamaktadir. #3851

Kuskusuz izleyicilik, Haneke filmlerinin odak noktasidir. Catherine Wheatley’in
ifade ettigi lizere Haneke filmi 1srarla izleyicinin dikkatini kendi {izerine ¢ekmeye

calisir ve onu tepki vermeye zorlar.**?

Haneke sinemasinda oncelik, her zaman ger¢egin sorgulanmasi iizerinedir ¢iinkii
yonetmene gore sanat, gerce8i sOylemekle yiikiimliidiir. Yonetmen, bir sdylesisinde

bu konudaki diisiincelerini soyle aciklar: “Film- gercegin hizmetinde- saniyede yirmi

349 Roy Grundmann, “Auteur de Force: Michael Haneke’s ‘Cinema of Glaciation’”, Cineaste Vol. 33,
No. 2, 2007, pp. 13-14

%0 Mattias Frey, “Benny’s Video, Caché, and the Desubstantiated Image”, Framework, Vol. 47, No.
2, 2006, p. 35

%1 Todd Herzog, “The Banality of Surveillance: Michael Haneke’s ‘Caché’ and Life After the End of
Privacy”, Modern Austrian Literature, Vol. 43, No. 2, 2010, p. 27

%2 Catherine Wheatley, a.g.e., p. 188
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3 Film, kuskusuz her zaman bir yalandir; hi¢bir zaman

dort kez yalan soylemektir.
gercegi soylemez. Fakat film, tiim diger sanat formlarindan ¢ok daha fazla, gergek
bir sey izledigimiz izlenimini yaratir. Ancak benim ilettigim gerceklik salt bir eser.
Kuskusuz “‘gerceklik” var olmayan bir sey fakat bu, burada ¢oziimleyecegimiz bir
mesele degil. Sinemasal gerceklik, illiizyon yoluyla gerceklesir, bu izleyicinin gisede
satin aldig1 bir illiizyondur. Iliizyon, izleyiciye- rahat bir koltukta- yapamayacagi ve
deneyimlemek istemeyecegi tiim maceralart deneyimleme firsati sunar ve sonunda
izleyici sinema salonunu terk etme ozgiirliigiine sahiptir. Bu, yonetmen ile izleyici
arasindaki, ya da izleyici ile iiriin arasindaki temel anlagmadir. Film de sonugta
satin alinan bir iiriindiir. Medyanmin her yerde oldugu bir ¢agda izleyicide sozde
gerceklige dair bir kusku wyandirmak, iyi bir sey. Bu, en azindan benim yapmaya
calistigim sey. Yalnizca kotii filmler her soruyu yamitlar ve agiklar. Gergek hayat
farklidir. Gergekten ne kadar az sey bildigimizi gostermek ve medya diktatorliigii
altinda bilgi olarak sunulan her seye dair bir giivensizlik yaratmak, filmlerimin
ozii. ">

Haneke, gerceklik algisinin yitirilisinde medyay1 suglar: “Televizyonu, siddetin
medyadaki gosterimi baglaminda son derece onemli bir sembol olarak, ama daha
genel bir bakisla ¢ok daha biiyiik bir krizin, kolektif gerceklik kaybinin ve sosyal
kaybolmuslugun bir sembolii olarak goriiyorum. Artik gercegi algilamiyoruz,; bunun
yerine televizyon araciligryla ger¢egin temsilini algiliyoruz. Deneyimsel ufkumuz son
derece sinirli. Diinyaya dair bilgimiz, aract yoluyla gosterilen diinyadan biraz daha
fazlasi, sadece goriintii. Gergeklige sahip degiliz; sadece gergekligin bir tiirevine
sahibiz ki bu da son derece tehlikeli. Politik bir bakis a¢istyla tehlikeli ama daha da
onemlisi giindelik deneyimde somut bir gerceklik anlayisina sahip olma yetimiz igin

tehlikeli. 7%

%53 Godard’in “film, saniyede yirmi dért kez gercektir” sdziine verilen Haneke karsilig1.
%4 Luisa Zielinski, a.g.e., pp. 184-185

%5 “A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher
Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke”
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Haneke, “izleyicinin zihninin wzina ge¢me” amacimi, sinemasal gergeklik
kavraminin aldatici bir yap1 oldugunu vurgulayarak gerceklestirir. Haneke filmleri,
izleyicinin baskin Hollywood sinemasinin belli bir anlam1 dikte etme ve kandirma
giiciinii reddetmesini talep eder. O, baskin popiiler imgelerin “yapilandirilmisligini™
vurgulayarak, gercekliklerini sorgular. Haneke’ye gore izleyici, goriintii tizerindeki

kontroliinii yeniden saglamalidir.

Haneke’ye gore film gergekligi yeniden insa ediyormus numarast yapan fakat
bunu yapmayan manipilatif bir formdur. Aslinda film, gerce§i giin yliziine
cikarabilecek bir “yalan” olmasina ragmen eger bir “sanat” eseri degilse, o zaman
sadece manipiilasyon siireci ile sug ortakliginda bulunan bir formdur: “Tiim filmlerim
ana akim sinemaya karst bir tepki yaratmak icin. Ciddi her sanat formu, girisimi
baglaminda alicyyt ortak olarak goriir. Bu, hiimanist diigiincenin de onkosullarindan
biridir.*® Sinemada ise bu gercek goz ardi edilmis ve ticari yonlere vurgu ile yer
degistirilmistir. Sanat¢i ve alict arasinda karsilikly saygr olmali. Giiniimiiz sinemasi,
izleyiciyi ciddiye almiyor; izleyiciyi tek islevi para édemek olan bir ATM olarak
goriiyor, izleyicinin ihtiyaglarimi  karsiliyormus gibi  goziikiiyor fakat bunu

2 7
yapmuyor.”®

Gergeklik 1srar1 baglaminda Haneke estetiginin belirleyici 6gelerinden biri de
ses/sessizliktir. Coziim sunulmayan anlatimsal belirsizlikler ile eslesen ses/sessizlik,
Haneke filmlerinde rahatsiz edici bir netlik yaratma amacindadir. Yanitlar
verilmeyen gizemler, acik uclu Oykiiler, gizemli karakterler, Haneke’nin
belirsizliginin temel taslaridir. Bu tematik odak noktalarina destek olarak aktif bir
izleyici icin diistinme alam1 yaratimi 6nem kazanmaktadir. Tim bunlar bir araya

gelerek Haneke’nin bigimsel tislubunu olusturur. Sessizlik, giriiltii, ekran dist

¢ Haneke filmleri, rahatsiz edici konulari, yabancilagtiric1 estetik yaklasimlari, ahlaki bir ¢dziim
sunmayislart yiiziinden bazi elestirmenler tarafindan “insanliktan ¢ikmis” ve dolayisiyla estetik
baglamda da basarisiz hiimanist sanat yapitlar1 olarak elestirilmis olmalarina ragmen ydnetmen tiim
filmlerinde her zaman “hiimanist” olmaya g¢alistigin1 ifade eder: “Bence eger ciddi olarak sanatla
ilgileniyorsaniz, baska bir yol yok... Hiimanizmden yoksun sanat formu bir ¢eliskidir, boyle bir sanat
formu yoktur.” (Robert Sinnerbrink, “A Post-Humanist Moralist: Michael Haneke’s Cinematic
Critique”, Journal of the Theoretical Humanities, VVol. 16, No. 4, p. 115)

%7 Richard Porton, “Collective Guilt and Individual Responsibility: An Interview with Michael
Haneke”, Cineaste, Winter 2005, p. 51
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diyaloglar ve film miiziginin olmayis1 gibi uygulamalari, filmlerini tipki miizik gibi
yapilandirma ugrasinda ritmin merkezi olduguna dair kendi yorumlar®® ve ses
diizenine mutlak bir 6zen gosterilmesi anlayisi géz 6niinde bulunduruldugunda sesin,

Haneke sinemasinin ¢ok énemli bir parcasi oldugu anlagilmaktadir.

Haneke sese dair yorumlarinda sinemanin duygusal ve zihinsel etkisinin
saglanmasinda “duyma”ya oncelik tanimustir. > Haneke icin sesin kullanilmayisi,
yogun olarak kullanilis1 kadar 6nemlidir. Film miiziginin olmayis1 ve film iginde
gecen miizigin de smirlandinlis®®, giiriiltiiye, sessizlige ve ekran dis1 diyaloglara
vurgu yapan Haneke’nin sesi filmin 6nemli bir 6gesi olarak kullanisi, dikkati
duygusal O6zdeslesmeye uygun psikolojik bir varlik olarak insan figiliriinden
uzaklagtiran gorsel iislubu ile de ortlismektedir. Bu amag¢ dogrultusunda Haneke,
isitsel rahatsizligr arttirir; film mizigi ile iliskilendirilen duygusalliktan kacinir.
Miizigin olmayis1 sebebiyle nefes, ayak sesleri, giysilerin hisirtist gibi bedensel

sesler, oldukca net olarak duyulabilmektedir.

Haneke filmleri, aktif bir duyma eylemi gerektirir fakat isitsel hazz1 reddeder.
Dolayisiyla Haneke filmleri, “dinleme” ve “duyma” ¢eligkilerini giindeme getirir.
Dinleme haz verici, duyma da rahatsiz edici, endise uyandirict ve sarsici olabilir.
Haneke’nin uyguladig: teknikler, bu aktif, huzursuz edici duyma eylemine 151k tutar
ve sesin kendisi, Haneke’nin sinema tislubunun salt bir pargasi olmanimn Otesine
gecer. Ses, Haneke’nin filmleri boyunca anlatimsal ve bigimsel olarak sorguladigi bir

tema haline gelir. Haneke, izleyicisini dinleme eylemine, sese dikkat vermeye zorlar.

%8 Haneke: “Bence miizik filme, edebiyattan ya da tiyatrodan cok daha yakin. Film, miizikal bir his
yaratmiyorsa basarili degildir. Film, tipki miizik gibi ritmi ile var olur; yolculuguna belli bir noktadan
baslar ve baska bir noktada sonlanir. Bu iki nokta arasindaki rota, titizlikle yonetilmelidir. Bu yap1
ritmiktir. Oykii anlatilirken dogru ritim bulunamazsa, film, diinyamn en iyi dykiisii bile anlatiliyor
olsa, basarili olmayacaktir.” (Andrew Geoff, “Interview with Michael Haneke”, Sight & Sound, Dec.
2012, Vol. 22, No. 12)

%9 Haneke: “Kalbe, gozden ¢ok daha dogrudan, kulak yoluyla “dokunulur”. Kulaklarimiz, imge
bombardimamina tutulan gozlerimizden ¢ok daha direnglidir. Ses yoluyla, izleyicinin dogrudan
bilin¢altina ulasabilirsiniz.” (Luisa Zielinski, a.g.e., p. 190)

%0 Ornegin “Ask”ta (2012) duyulan her miizik eseri, aniden ya da “kapat sunu!” sbziiyle
kesilmektedir; adeta miizikten alinacak haz, “kursakta birakilir”. Filmin adi da, bunu vurgular sekilde
basta “Miizik Susar” olarak diisiiniilmiis fakat sonra “Agk’ta karar kilinmistir. (Ryan Gilbey, “The
Music of Time”, New Statesman, Vol. 16, No. 22 Nov. 2012, p. 51)
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Haneke, sinemanin gorsel-isitsel araglarla nasil baskin olabilecegini
sorgulayabilmesi icin izleyicinin, yalnizca gorsel-isitsel duyularinin degil, “etik
kulagi”nin da acik olmas1 gerektigini vurgular. Karartma, uzun genel ¢ekimler gibi
yontemler, izleyicinin dikkatini seslere c¢eker. Diyalog ve miizige karsit olarak
sessizlik ya da ikincil bir arka plan sesi ile yonlendirilen bu gorsel duraklamalar-
gorsel-igitsel bosluklar, eylemi yavaslatir; eylemin etkileri {izerine diisiinmeye ve

odaklanmaya tesvik eder. 3

Haneke, bir soyleside karartmalarinin zamanlamasindan s6z eder ve uygulama
stiresinin, 6nceki sahnenin igerigine ve derinligine gore degistigini belirtir: “Eger
onceki sahnede iizerinde diistiniilecek ¢ok sey varsa, karatmayr uzatirim. 362 Haneke
icin karartmanin siiresi, en az genel ¢ekimleri, statik planlar1 kadar 6nemlidir ve tim
bu teknikler, Haneke’nin filmin en ¢ok miizige yakin oldugu diislincesi ile ilintilidir.
Karartmalar, diistinmeye olanak tanimak i¢in eylemde sessiz bir mola verir. Haneke:
“Izleyiciye Ozdeslesme firsati sunuyorum ve hemen sonrasinda- érnegin karartma
teknigi yardimiyla- “duygusallik zirvaligimi birak ve béylece daha iyi gor!”
diyorum.” Bu tiirden gbrsel-isitsel molalarla Haneke, izleyicinin dikkatini
vermesini, gérmesini ve en dnemlisi dinlemesini hedefler. Bunlar, izleyicinin kendini

“dinleyecegi” duraklardir.®**

Gorsel-isitsel iligki vurgusu, Lacan’in gérme anlayisindan hareketle gérmenin ve
sesin karsilikli iliskiselligine isaret eden Slavoj Zizek’in ‘“seni gozlerimle

)

duyuyorum” sOziinii animsatir. Biitlinlesmis ve birbirine ge¢mis ses ve goriintii,

izleyicinin gozleri ile duyacagi, kulaklari ile gérecegi bir duyusal alan yaratir.

Isitsel araglarin kullanimu, izleyiciye bir diisiinme alan1 saglama islevinde oldugu

kadar, Haneke’nin gerceklik israr1 ile de ilintilidir. Haneke miizik kullanimina dair

%1 | isa Coulthard, “Haptic Aurality”, Film-Philosophy, Vol. 16, No.1, 2012, p. 18

%2 peter Brunette, Michael Haneke, University of Illinois Press, 2010, p. 143
%3 ae., p. 142

%4 Ayni anlayis, bu kez karartma tekniginden farkli bir yéntemle “Agsk“ta da uygulanmistir. Haneke,
“Agk ta iki doniim noktasi oldugunu belirtir- Anne’1n ilk felci sonrasinda dairenin gece bos odalarinin
goriindiigi sahne ve Georges’un sinirlerine hakim olamayip Anne’r tokatladigi sahne: “Bu ikinci
sahne sonrasinda bir “una fermata” gereksinimi duydum; tipki miizikteki es gibi ve dairedeki resimleri
gOstermenin iyi bir fikir oldugunu diisiindiim...” (Andrew Geoff, a.g.e.)
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yaklagimini su sekilde aciklar: “Asla film miizigi kullanmam ciinkii gercekgi filmler
yapiyorum ve gercekligin miizikal bir eslik¢isi yok, tabii radyo a¢ik degilse. Eger
film, “Ask’ta ya da “Piyanist”’te oldugu gibi bir miizisyenin evinde gegiyorsa, o
zaman miizigi kullanma firsati doguyor... “Yedinci Kita” ile en iyi miizik kullanimi
odiiliinii aldim. Ailenin intihar1 oncesinde babanin arabalarimi sattigt sahnede,
Berg’in keman kongertosu ¢alar. Ailenin kiiciik kizi otoparkta bir afisin oniinde
yiirtirken arabanin radyosundan Berg’in kongertosu duyulur. Sonrasinda da Bach’in
korali ¢almaya baslar: “Artik yeter Tanrim, beni kurtulusa erdir, Isa’ya
kavustur! % Miizik olaganiistii fakat ayni zamanda boyle ilgisiz gibi goéziiken
detaylar yoluyla anlam katmanlari yaratmaktan biiyiik zevk duyuyorum. Bence

.. . e e e .. 1,366
miizik, en tistiin sanat ¢tinkii miizikte form ve igerik ayni.

Bu ifadede ger¢eklik vurgusu disinda form ve igerik birligi anlayisi da
yankilanir. Haneke’ye gore basarili filmlerin ortak 6zelligi, form ve igerik birligine
sadik kaliglaridir. Bu diislincesini, yine Bresson’un bir sozii iizerinden agiklar:
“Filmlerini kendine sectigin aracglarin otesinde diigiinme.” Haneke’ye gore birlik
anlayis1 ideolojiye, yoruma, agiklamaya ya da teselliye yer birakmaz. Tiim unsurlar
biitiinlesir ve unsurlarin toplamindan sonuglar c¢ikarmak, izleyiciye birakilir.
Haneke’nin ifadesiyle Bresson’un filminde azaltma ve ¢ikartma, izleyiciyi harekete
gecirmek i¢in mucizevi ¢ozlimler haline gelmistir. Duygusal 6zdeslesmeye davet
eden ikna modelleri ¢ikartilmistir. Psikoloji ve sosyolojinin agiklayict baglamlarinin
“fazla” uyumlu anlami ¢ikartilmistir. Herhangi bir biitiinsellik iddias1 ¢ikartilmistir ki
buna bedenin temsili de dahildir: “Govde ile eller ve ayaklar bir arada sadece kisa
anlarda goriiliir. Siradisilik ¢ikartilmistir ¢iinkii siradisilik, giindelik yasamda var

olan acimin hakkint  yiyecektir. Mutluluk ¢ikartilmistir  ¢iinkii - mutlulugun

%5 Bach, “Es ist genug”

%6 |_uisa Zielinski, a.g.e., s. 189-190. Haneke’nin gercekgilik 1srarina dair carpici baska bir érnek,
“Oliimciil Oyunlar”mn 2007 Amerikan versiyonunda ve “Agsk “ta birlikte ¢alistig1 goriintii yonetmeni
Darius Khondji tarafindan aktarilmistir. Khondji, “Ask™1 ¢ekerken Haneke ile ¢alisma deneyimini
soyle anlatir: “Haneke'nin “gercek”e dair bir takintisi var. Onun igin her sey “gergek” olmali.
Ornegin bana 151k diizenlemem ile ilgili olarak uyguladigim 1s151n ¢ok giizel oldugunu fakat bu isikta
kitap okuyamayacagini, dolayisiyla 1s181n “gercek’” olmadigini soyledi. Kullanilan 1s1kta karakterlerin
kitap okuyabilmesini istedigini ve uygulamanin yalnizca giizel degil ayni zamanda islevsel olmast
gerektigini belirtti.” (Benjamin B., “Enduring Love”, American Cinematographer, January 2013,
pp. 18-19)
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betimlenmesi, aci ¢ekmenin ve acimin kutsalligini bozacaktir. Bu evrensel geri
cekilme anlayisi, izleyicinin algilama ve kisisel sorumluluk kapasitesine bir saygi
durusudur ve reddeden tavri ile baski ve ucuz teselli kalelerinden ¢ok daha fazla

titopyadir. ~367

Haneke’nin kendi filmlerinde de yaklasimi bu dogrultudadir ancak bir yandan
Haneke’ye gore Kafka’dan beri modernist edebiyat ve diger cagdas sanatlarda,
gercekligin biitiinctil bir temsilini gostermenin miimkiin oldugu anlayisi, ironik
olarak sadece en yeni ve potansiyel olarak en modern sanat bigimi olan filmde
demode olmugstur. Ona gore film Oykiisel igerik, ilerleyis ve form baglaminda XIX.

yiizyil seviyesinde kalmustir.*®®

Icerigin aktarrminda bigemin nasil olusturulmasi gerektigi, tipk1 miizik gibi
ritmik bir yapida olmasi gereken filmde her 6genin nasil yapilandirildig: ile ilgili
Haneke’nin en ¢ok atifta bulunulan ifadelerinden biri soyledir: “Yillardir izleyicime
diger sanatlarda sahip oldugu tiirde bir ozgiirliik saglamaya ¢alistim. Miizik, resim,
giizel sanatlar, alicisina yapiti degerlendirirken bir nefes alma alam saglar. Dile
bagli sanatlar ise biiyiik oranda bu 6zgiirliigii simirlandwrir ¢iinkii kendi adlar: ile
seyleri adlandirmaya zorlar. Oysa kendi adi ile adlandirilan sey, sanatsal olarak
oliidiir; nefes almaz ve yalnizca tartisma yoluyla geri doniistiiriilebilir. Film bu
durumu daha da aleviendirir. Okuyucu zihninde bir imge olustururken, izleyicinin
olusturdugu imge, yonetmenin verdigi imge ile yer degistirir. Baska deyisle film,
basindan itibaren alicisimi haklarindan mahrum etme egilimindedir. Ancak film, bir
sanat yapiti olma amacindaysa alicisini ciddiye almak zorundadir ve olabildigince
alicistmin ozgiirliigiinii yeniden saglamaya ¢alismalidir. Filmin bu 6zgiirliigii nasil
saglayacag ise kritik noktadir ki tiim ciddi film yonetmenleri, bu sorunun yaniti
tizerine kafa yorarlar. Film kayakla atlama gibi olmali fakat atlayan izleyici olmali.
Lzleyicinin atlayisini  saglamak icin atlayis belirli bir sekilde olusturulmal.
Izleyicinin ugabilmesi icin bir yapi olmali- yani hayal giicii uyariimali. Ve bu,

bosluklarla, izleyiciye gosterilmeyenle, goriintiiye doniistiiriilmeyenle, goriintiiniin

%7 «A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Boliim- “Haneke Speaks”, XXIX. Michael Haneke,
“Terror and Utopia of Form: Robert Bresson’s ‘Au hasard Balthazar’”, pp. 573-574

%8 Amos Vogel, a.g.e., p. 73
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ima ettigi ile saglanwr. Ovykii icerisinde yanitlanmayan ama sorulan sorular yoluyla
izleyicinin kendi diigiincesini ve yorumunu yapabilmesi saglanmalidir. Bunu
basarabilmek, her seferinde son derece karmasik bir yapi gerektirir ¢iinkii oncelikle

yoruma yonelik farkli olasiliklar yaratilmalidir. Ben de bunu yapmaya

11369
calistyorum.

2.4.2 Siddet Estetigi / Elestirisi:

“Rahatsiz Edici Seyirler Dilerim!"*"

“Oliimciil Oyunlar” (1997) “Oliimciil Oyunlar” (2007)

(sahne sahne tipki (;ekim)371

Yonetmen: Michael Haneke

Yapimcr: Veit Heiduschka

Oyuncular: Susanne Lothar, Ulrich
Miihe, Arno Frisch, Frank Giering
Goriintii Yonetmeni: Jiirgen Jiirges

Kurgu: Andreas Prochaska

Yonetmen: Michael Haneke
Yapimcr: Philippe Aigle, Carol Siller,
Douglas Steiner, Naomi Watts
Oyuncular: Naomi Watts, Tim Roth,
Michael Pitt, Brady Corbet
Goriintii Yonetmeni: Darius Khondji

Kurgu: Monika Willi

Mayis 2009°da, “Beyaz Bant”in Cannes’daki gosterimi sonrasi gergeklestirilen
basin toplantisinda Haneke, filmlerine dair son derece asikar goziiken fakat belki de

en 6onemli yorumda bulunur: “Tiim filmlerim siddet hakkinda.”

%9 «A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXXII. Roy
Grundmann, “Unsentimental Education: An Interview with Michael Haneke”, p. 605-606

%70 Filmin Londra’daki promiyeri 6ncesinde Haneke nin yaptig1 konusmadan alint.
3712007 versiyonu, yer yer senaryoda yapilan dile bagh degisiklikler, biitce sikintis1 sebebiyle bazi

sahnelerde uygulanmak zorunda kalinan mizansenle ilgili kii¢iik farkliliklar ve oyuncularin rollerini
icra etme iisluplar1 disinda, orijinal kurgunun birebir yeniden ¢ekimidir.
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“Oliimciil Oyunlar”dan itibaren “dehsetin estetigi” olarak karakterize edilen®’?
Haneke filmleri, siddeti dogrudan kullanmaz. Yonetmen siddete, araya giren,
beklenmedik bir durum olarak degil, pusuda bekleyen, sinmis bir kavram olarak
yaklasir ve siddeti sinemasal, etik bir elestiri islevinde kullanir.”Piyanist”i (2001),
“Sakli”y1, “Beyaz Bant”1 (2009) izleyen kimse, vahset ve siddet eylemlerine tanik
oldugu ya da bu eylemlerin bir parcast oldugu hissine kapilir fakat bu his, izlenilen
siddet eylemlerinin ne oldugu ve rahatsiz edici sahneler yoluyla ne iletilmek istendigi
lizerine disiiniildiik¢ce, daha da karmasik bir hale gelir. Haneke filmlerinde siddet,
izleyiciyi siddet ile 6zdeslesme, siddet ile siddet icermeyen arasinda ayrim yapabilme
yetisini sorgulamaya zorlar. Goriiniirde siddet igermeyen ya da fiziksel bir siddet
icermeyen sahneler, aslinda dehset ve endise ile Oriilii siddet sahneleri olarak
degerlendirilebilir. izleyici eylemlere ve miicadeleye tanik olurken ve aydinlatici bir
anlatim bulmaya c¢alisirken, kendisinin de suca ortak oldugu ya da bir su¢ islemek
tizere oldugu hissine kapilir. Ayni zamanda psikolojik olan siddetin yeniden
bicimlendirilmesi, siddetin etkilerinin sorgulanmasi baglaminda son derece
onemlidir. Psikolojik siddetin hem asir1 hem de siradan bi¢imlerinin herhangi bir
fiziksel siddetin yarattigi tahribat kadar etkili oldugunu ortaya koyan Haneke
filmleri, izleyicinin siddetin kaynaklarina, etkilerine dair bilgi ve kavrayis sinirlarinm
sorgular; “Piyanist”, “Sakli” ve “Beyaz Bant” gibi filmlerde goriilen fiziksel
siddetin sosyal, etik, felsefi ve estetik baglamlarda tanimi, yapist ve algilanigina

yonelik elestirel bir bakis talep edilir.

Haneke filmlerindeki fiziksel siddet sahneleri karsisinda duyumsanan dehset,
Beugnet’ye gore en “masum” eylemlere bile sinen genel bir travma ve korku
hissinden kaynaklanmaktadir.®”® Bircok eyleme ve tepkiye odaklanan Haneke,
fiziksel siddeti, daha az belirgin ya da daha az goriiliir olan duygusal ve psikolojik
istismar, asagilama, hayvanlarin katledilmesi, marjinallestirme, yabancilastirma,
oOtekilestirme ve intihar gibi diger siddet bigimleri ile bir arada kullanir. Provokasyon,

siddet ile siddet icermeyen arasindaki karmasik iliskiden, kategorilerin ayrimin

%72 Martine Beugnet, “Blind Spot”, Screen, Vol. 48, No. 2, 2007, p. 227

% Martine Beugnet, a.e.
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yeniden diisiinmeyi gerektiren bir egilimden kaynaklanmaktadir. ikisini neyin
ayirdig1 sorusunu giindeme getiren bu filmler, siddetin kendisine dair epistemolojik

ve etik bir anlayis arayisindadir.

Siddetin  sorgulanmasi, Haneke’nin filmlerinde “miistehcenlik” olarak
tanimladig1 durumla ilintilidir. Haneke: “Miistehcenlik yaratmamla taminmak isterim.
Bu pornografik filmler ¢ektigim anlamina gelmez tabii. Bana gore miistehcen olarak
tammlanabilecek her sey burjuva normlarindan ayrilir. Cinsellik, siddet ya da baska
bir tabu, kurallari ¢igneyen her sey miistehcendir. Dolayisiyla gercek de her zaman
miistehcendir. Umarim tiim filmlerim bir nebze de olsa miistehcenlik iceriyordur. »374
Burada miistehcenlikten kasit, yalnizca cinsel unsurlar degildir; daha da Onemli
olarak normlarm, ahladki degerlerin, edep standartlarinin ihlal edilmesi
(transgresyonu) ile sonuglanan igrenme, nefret ya da su¢ kavramlaridir.
Miistehcenlik, ihlal eden (transgresif) ve alt {ist eden bir anlamdadir ¢iinkii etik
gerceklik diistlincesi ile iligkilidir. Bu, genellikle ahlaki degerlerin karsisinda olan bir
gercekliktir; aci1 vericidir, bozar, parcalar, sarsar. Gergekle yiizlesme, Haneke
filmlerini hem miistehcen hem de etik kilar. Siddetin sorgulanmasi da bu
mistehcenligi en derin ve en transgresif bi¢gime sokar. Alain Badiou’nun da
vurguladigr tlizere gercek, bilgi ile aym sey degildir; gercek, bilginin vahsice

315 Haneke’ nin filmlerinde var

parcalanmasidir: “Gergek, bilgide bir ‘delik’ acar.
olan bu agresif parcalama, onun filmlerini miistehcen kilar. Miistehcenlik, asirilik ile
yan yana var olsa da, miistehcenligin kendisi asir1 olmak zorunda degildir.
Miistehcenlik normlart ihlal eder fakat iislupsal ya da estetik baglamda asir

olmayabilir.

Paul Virilio, “Art and Fear” adl kitabinda ¢agdas sanattaki bedensel ihlallere,
aciya ve bayagiliga odaklanan asir1 uclardaki yonelimleri tartigmaya agar ve sinira
ulagan transgresif asiriligin anlamsizlik riski ile karsi karsiya oldugunu, salt

“bayagilik konformizmi”ne doniisme yolunda oldugunu Vurgular.376 Sanatta asirilik

HARUN Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Boliim- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher
Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke”, p. 587-588

35 Alain Badiou, Ethics: An Essay on the Understanding of Evil, Verso, 2001, p. 70

376 paul Virilio, Art and Fear, Continuum, 2006, p. 20
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siirlarint zorlayan- asir1 siddet, cinsellik, kan- konformist bir giivenlik potansiyeli
kavrami, bazi ihlallerin icsel ihlaller oldugu ve “izin verildigi” icin, bilgide bir
“delik” acamadig diisiincesini akla getirmektedir. Slavoj Zizek’in vurguladig: iizere
transgresyon, sisteme saldiriyor gibi goziikiir fakat gergekte sistemin gizli silahi
gorevindedir. Virilio i¢in asirilik, bu tiirden bir bosluk, izin verilen, bdylece de
nostaljik ve aldkasiz ya da kendi bayagiligina sigman bir asirilik haline gelme riski
ile kars1 karsiyadir. Zizek de benzer sekilde asiriligin iyilestirici, normatif yapilarin
resmi pargasi olma 6zelligi {izerinde durur ve asiriligin ihlal etme, yikma amaclarini
siirlandirdigini savunur. Cagdas sanatlardaki giincel asirilik egilimlerine iliskin
Zizek: “Postmodernizmde transgresif agirilik, soke etme, sarsma yetisini yitirir ve
tamamen var olan sanat pazarina entegre olur” yorumunda bulunur. Zizek’e gore
“kendini yeniden iiretmek i¢in bu agwriliklari besleyen tiiketim toplumunda en agsirt

377 Zizek, bu tirden asirihiklarda

sanat bile, sistemin bir pargasi haline gelir.
siiblimin ve kutsalin roliine vurgu yapar; ¢op, diski ve diger bayagi nesnelerin
siiblimin yerine gectigini fakat bu bayagi nesnelerin siiblimlige ulagsmak ya da
siiblimligi ortadan kaldirmak yerine, siiblimligin kendisine yonelik nostaljik bir

378

O0zlemi agiga vurduklarini One siirer. Bagka deyisle artitk sorun “bosluk™u

doldurmak degil, “bosluk™u yaratmaktir.

Virilio’nun ve Zizek’in asirihga dair elestirileri, siddetin de asmiliginin
muhafazakar, normatif ve konformist olabilecegini vurgular. Siddetin temsil edilmesi
baglaminda bu onerme, siddetin sorgulandig1 ya da siddet ile etik olarak yiizlesildigi
orneklerde siddetin zayif kaldigin1 kastetmektedir. Asirilik, elestiri getirmek yerine,
siddetin estetigine siZinma riskini tasir: Transgresif degeri, aslinda sadece yiizeysel
olarak siddet iceren eylemlere atfederek asiriligi siiblim bir degere ylikseltme,
indirgeyici bir kutsallastirmaya ya da transgresyona dair kurtarict anlatimlara
baglanma riskini tasir. Asiriligin bu risklerine karsi, cok daha etik yonelimli bir

transgresyonla iligkili olan miistehcenlikten s6z edilebilir. Bu baglamda

" Slavoj Zizek, The Fragile Absolute Or, Why is the Christian Legacy Worth Fighting For?,
Verso, 2000, p. 25

8 Slavoj Zizek, a.g.e., p. 27
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gerceklestirilmis en miistehcen film Pasolini’nin “Sal/é “sudur (1975). Kuskusuz
herhangi bir tanimla “asir1” olsa da salt asiriligin Gtesine gegen “Salo”, gercek
anlamda “saldirir” ¢linkii transgresif yaklasimi, salt yiizeysel olan bedensel
transgresyonlarin otesindedir. Dogaya, Tanri’ya, ahlaka, cinsellige, topluma, hatta
tarihe meydan okuyan “Salé”, son derece miistehcen bir filmdir.*”® “Salé”nun
Haneke i¢in de son derece 6dnemli olmasi, ifade ettigi lizere yeniden ¢ekmeyi en ¢ok
istedigi film olmasi, bu baglamda hi¢ de tesadiifi degildir. Haneke, kendisi i¢in
“Salo ’nun Onemini agiklar: “...“Salo” ile sinemada yapilabilecekleri kesfettim,
sinemaya dair gergek olasiliklar:. Bana gore “Salo”, siddeti oldugu gibi gosteren tek
film hala. Tiim ‘aksiyon’ filmleri sadece izlemek icin; siddeti tiiketilebilir bir mal
haline getiriyorlar. Korkutucu olsalar da asil ozellikleri bastan ¢ikaricilik. “Salo”
icin asla bir bastan c¢ikariciliktan soz edilemez;, son derece mide bulandirici.
“Oliimciil Oyunlar” da “Salé”ya bir karsilik olmas: amaciyla gerceklestirildi.
Ancak ben siddeti farkl sekilde ele aldim... 380

Haneke filmlerinde siddetin kendisinin kesfedilmesi ve siddetin Gtesine
gecilmesi, bu filmleri miistehcen kilmaktadir. izleyici beklentilerini alt {ist eden ve
belirsizliklerin {izerinde duran Haneke, izleyicinin siddet eylemine dair bilgisinde bir
“delik” acar. Haneke, asirilik kavramini ve asiriligin ima ettigi normlar1 elestirir;

giindelik yasamdaki miistehcenligi ve asirilig1 gézler oniine serer.

Haneke filmleri, siddetin sadece temsil edilmesine degil, temsil “tarafindan”
gerceklestirilen siddete de odaklanir. Baska bir deyisle sorun, siddetin hangi bigimde
goriindigi degil, siddetin temsil edildiginde nasil bir anlama doéniistigiidiir. Bu
baglamda Brigitte Peucker Haneke filmlerinin, burjuva melodramlariin janr
kurallarina karsit olarak kurgulandiklarin1 vurgular. Peucker’in ifadesiyle “burjuva
melodramlarinda can alici sahneler, statik bir resimde duygulart yiikseltir ve boylece
izleyicide empati uyandirwr; politik bir eylem olmayisini yiiceltir. Haneke ise bu

gelenege karsi ¢ikar; o siddeti soguk, par¢alar halinde, modernist bir tavirla

%9 The New Extremism in Cinema: From France to Europe, ed. by Tanya Horreck & Tina
Kendall, Edinburgh University Press, 2011, IV. Bolim, “Ethics and Spectatorship in the New
Extremism”: Lisa Coulthard, “Interrogating the Obscene: Extremism and Michael Haneke”, p. 183

380

Luisa Zielinski, a.g.e., p. 186
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gorsellestirir. Ancak Haneke filmlerinde siddet, politik bir anlam katma islevinde
degildir. Haneke filmlerinde siddet eylemleri, genellikle kisiye yoneliktir ya da aile
icindedir. Boylece izleyiciye sinemasal ara¢larla yaratilan ve siirekli animsatilan
gerilime dair bir ¢ikis yolu sunulmaz ve izleyici film ile kisisel olarak iliskili

381
kilmr.”

Haneke’nin iiretimi her seyden Once izleyicinin goriintiilerle kurdugu iliski ile
ilgilidir. Tam da bu ylizden Haneke filmlerinde izleyici siklikla Bosna’daki ya da
Ruanda’daki kanli goriintiilerle, intihar eden Kuzey Afrikalilar’la yiizlestirilir.
Haneke’nin siddet goriintiileri, izleyici iizerinde baski yaratir. Haneke filmlerinde
siddet goriintiisii, genellikle siddetin nedeni olarak, gercek diinyada siddet tarafindan
harekete gecirilemeyisimizin nedeni olarak algilanir. Bu filmler, Jean Baudrillard’in
hakliligim teyit eder: “Gériintii, bilincimizin yerine ekran alamini getirmis ve bunu
daha ¢ok siddet icin yapmistir. 382 Goriintii siddet iiretir, siddete bagisiklik kazanir
ve daha cok siddet tiretir.

Haneke’nin siddet goriintiileri, goriintiiden fazlasini icerir. Haneke filmleri,
goriintliden bahsetmenin yalnizca bir goriintiiden bahsetmekten ibaret olmadigini,
goriintliden bahsetmenin diinyadan, insanlardan, insanlarin cektikleri acilardan ve
goriintiilerin  gosterebildikleri siddetten bahsetmek demek oldugunu kavramaya

zorlar.

Haneke’nin ilk filmleri haz diirtiisiinii engellemek ve bdylece izleyicinin film
metni ile rasyonel bir iligki kurabilmesini saglamak lizere modernist mesafe koyma
ve yansitma modellerine yaklasir. Bu modernist modeller, izleyicinin sinema aygitina
dair bilgisini arttirmasi1  saglar fakat izleyiciyi kendi konumunu, film ile
iliskilendirerek degerlendirmeye zorlamaz. Bu sekilde izleyici filmin bir “lriin”

oldugunun farkindadir fakat kendi “tiiketici” konumunu ayirt etmeye zorlanmaz.*®

%1 Brigitte Peucker, The Material Image: Art and the Real in Film, Stanford University Press,
2007, pp. 156-157

%82 Jean Baudrillard, Simulacra and Simulation, University of Michigan Press, 1994

383 Catherine Wheatley, a.g.e., p. 69
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“Oliimciil Oyunlar” ise, modernist yabancilastirma anlayisin1 dogrudan ve
agresif bir yaklasimla uygular. Haneke bu yaklasimi, izleyiciyi sinemasal arzu ve
illiizyon tretimindeki sug¢ ortakligi ile yiizlestirerek uygular; bunu da “izleyicinin
otonomlugunun 1rzina gegme” olarak tamimlar. “Oliimciil Oyunlar” alternatif karsi
sinemanin bircok kuralina bagl kalsa da ayni zamanda “sinemasal bir rahatsizlik”
tiretimi ile de ilgilidir. Rahatsizlik yalnizca haz diirtlistiniin “hiisrana ugratilmas1” ile
degil, izleyicide bir dizi olumsuz duygu uyandirilmasi ile yaratilir. Olumsuz duygular
arasinda huzursuzluk, utang, 6fke, su¢luluk sayilabilir. Huzursuzluk hissi, izleyiciyi
filmde neyin bu hisse neden oldugunu sorgulamaya tesvik eder ve izleyici boylece
beyazperdedeki goriintii ile rasyonel olarak ilgilenmeye zorlanir. Film mantik ile
duygu arasinda bir gerilim olusturmak ic¢in “rahatsizlik” aracim1 kullanir; bu da

izleyici iizerinde bir darbe etkisi yaratir.

“Oliimciil Oyunlar”in agilis sahnesi Haneke’nin iislubunu 6zetler: Siradan bir
aile otomobili ile seyahat etmekte olan, sonradan adlarinin Anna, George ve ogullari
Georgie oldugunun 6grenilecegi siradan bir orta smif ailenin kendi aralarinda, ¢alan
klasik miizik eserini tahmin etme oyunu oynamalarmin®®**- yani son derece giivenli
ve tanidik gelen bir durumun- birden tuhaf ve huzursuz edici bir hale donlismesi-
fonda calan klasik miizik eserlerinin yerini aniden John Zorn’un trash punk
giiriiltisiiniin  almast ve filmin admin beyazperdede kan kirmizis1 harflerle

goriinmesi.

“Oliimciil Oyunlar”da Haneke, elestirel estetik anlayisina gerilim janr
uygulamalarini katar. Ancak Haneke, janr uygulamalar1 temelli filmlerinde, aslinda
bu uygulamalarin ironisini gergeklestirir ve bu uygulamalari, izleyiciyi tepkisel bir
konuma getirmek igin kullamir. “Oliimciil Oyunlar”, Haneke’nin bu tiirden

uygulamalara bagvurdugu ilk filmi degildir. Janr yapisi- daha hafifletilmis sekilde-

84 «“Oliimciil Oyunlar’m ilk “oyunu”, Haneke’nin belirttigi iizere burjuvazinin klasik kiiltiirii

sahiplenmesine, kendini kiiltiirel tarihe yakinlagtirma istegine dair bir gonderme niteligindedir.
Haneke: “...Tahmin yiiriitme oyunu aracihigiyla, ailenin bilingli bir tercihle diinyadan soyutlanma
isteklerine ve filmin sonunda yalnizca katillerin degil, bir anlamda kendi burjuva anlayislarinin da
tuzagina diistiiklerine dair bir ironi séz konusu.” (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V.
Boliim- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview
with Michael Haneke”, p. 583) Giiven sembolii olan ev de aileyi tuzaga disiirecektir. Ailenin
“kacamayis1”’nin nedeni, kendilerini dis diinyadan izole etmeye g¢alismis olmalaridir ve sonunda bu
giivenli alana hapsolacaklardir.
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“Benny’nin Videosu’nda da izlenebilmektedir. Thomas Schatz’in 1981 tarihli
“Hollywood Genres” adli kitabinda vurguladigt iizere janr filmi, temel olarak
“tanidik” olana dayanir: Kabaca janr filmi, tek boyutlu aktorlerin tanidik bir sahne
icerisinde ongoriilebilir bir dykii modelini canlandirdiklart filmdir.*®® “Olimciil
Oyunlar” da belirli tepkileri uyandirmak i¢in benzer janr uygulamalarinin “tanidik”
olma oOzelliginden faydalanmistir. Haneke, gerilim janrindan alisildik olan bir
uygulamaya bagvurur: Gol kiyisindaki evlerine varan aile, kendilerini Paul ve Peter
(Petrus ve Pavlus) olarak tanitan iki geng tarafindan alikonulurlar. Paul ve Peter,
aileyi on iki saat sonrasinda kurtulup kurtulamayacaklari iizerine bahse girmeye
zorlar. Temel anlatimsal dayanak- yani bir dis gii¢ tarafindan tehdit altinda olan aile-
Hollywood sinemasinin standart alegorilerindendir. Ancak “Oliimciil Oyunlar”,
sadece tanidik olay orgiileri ve sahne diizenlemeleri ile sinirlh kalmayip gerilim janr
ile iliskili bigimsel uygulamalardan da yararlamir. Senaryo, “Oliimciil Oyunlar™1 bir
gerilim filmi kilmak ve filmin anlatimsal yapisi ile bi¢iminin janr kurallar ile
uyumlu olacagi beklentisini yaratmak i¢in, filmin bigimsel yapisi ile biitiinlesir.
Haneke filmin biiyiik bir boliimiinde Hitchcockvari klasik “merakta birakma”
stratejileri uygular: Gerilimin yiikseldigi anlarda hizlanma, ters agili gekimler, 6znel
cekimler, esyalarin yakin plan c¢ekimleri (teknede unutulan bigak, golf sopalari,
ailenin kopegi- ki hepsi olay orgiisii igerisinde 6nemli rol oynar) gibi teknikler, tipik

gerilim janri uygulamalaridir.

Izleyicinin konumu baglaminda prodiiksiyon, dagitim ve gosterim gibi
pazarlama siireglerinin de onemi goz ardi edilmemelidir. “Oliimciil Oyunlar”m
tanitimi, janr beklentilerini belirlemistir. 1997°de Cannes’daki promiyeri Oncesinde
filme dair bilgiler kisith tutulmus, filmin biletleri iizerine bir uyar1 etiketi eklenmi@386
ve film katalogda “gerilim filmi” uyarisi ile yer almistir. Bu tanimlama, izleyiciyi
“kana bulanmus, tirnak yedirten bir film” izleme beklentisi igerisine sokmustur.
Filmin ilk otuz dakikasinda Haneke bu beklentileri kasith olarak yiikseltir. O,

izleyiciyi “sahte” bir giivenlik hissine yonlendirmek icin “Oliimciil Oyunlar’

%5 Catherine Wheatley, a.g.e., p. 70

%8¢ Bu uygulama daha 6nce yalnizca bir film igin, Tarantino’nun “Rezervuar Kopekleri” (1992) igin
gergeklestirilmistir.
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gerilim tiirii igerisinde gostermistir. Ustelik acilis, ¢ocugun eve kacis sahneleri,
gerilim tiiri baglamida son derece tipiktir; tipki Hitchcock filmleri gibidir ve
Haneke’nin ifadesiyle “izleyici gerilim filmi ile yalnizca ne olacagini bilmedigi ve
umut ettigi takdirde iligki kurar. 387 Haneke’nin bu ifadesi, hem anlatimsal hem de
bicimsel olarak janr uygulamalarindan faydalanma nedenine 151k tutmaktadir ¢linkii
janr uygulamalart izleyiciye beklentisine dair bir fikir vermek disinda, hangi
duygusal karsihigi verecegi konusunda da rehberlik eder. Anna, George ve
Georgie’yi “digsaridan” gelenlerin tehdidi altindaki bir aile olarak sunarak Haneke,
izleyiciyi “diger tarafta” konumlandirir.*® izleyici onlarin miicadelesinden sadist bir
haz da duyabilir fakat Haneke’nin konumlandirmast ile gerilim filminden beklentileri
dogrultusunda izleyici, ailenin “tam zamaninda” kurtulmasini arzu edecektir. Bu

’

noktada “Oliimciil Oyunlar” ile “Benny’nin Videosu” arasinda farkhilik soz
konusudur. Ilk olarak izleyicinin bakis acisii “kétii adam” dogrultusuna getiren
Oyki ile “kurbanlar” dogrultusuna getiren Oyki farki, ikinci olarak da bu
yonlendirmenin birinde tamamen olay Orgilisii yapisina dayanmasi, digerinde ise
filmin bigimsel yapisinin kasith olarak duygusal iliskiyi tesvik etmesi. Burada s6z
konusu iliski, karakterler iizerinden degildir ¢iinkii karakterler sematiktir; janr
karakterlerinin 6zelligi olan tek boyutlulukta kalmaktadirlar. “Oliimciil Oyunlar”1n
ilk sahnesinden itibaren aile, bir masalin prototipleri olarak gosterilmis (baba ayi,
anne ayi, yavru ayi) ve ilk sahnede dikiz aynasi araciligiyla bu sekilde

cercevelenmislerdir. Bu ilk sahneden sonra {icli bir arada nadiren goriiliir. Tek

baglarina gosterilirken bile bedenlerinin yalnizca belli kisimlar1 gosterilir ve ligiiniin

%7 Richard Falcon, “The Discreet Harm of the Bourgeoisie”, Sight and Sound, Vol. 8, No. 5, p. 12

%8 Bu baglamda “disaridan gelen tehlikelere karsi koruyan ev” kavrami Haneke filmleri igerisinde
o6nemli bir yere sahiptir. Haneke i¢in “ev”, sorgulamayan bir kabul edisten ¢ok, saldirganliga dayanir.
Freud’un “tekin/tekinsiz” (heimlich/unheimlich) argiimaninda 6ne siirdiigii tizere “giivenli/heimlich”
(ingilizce’ye “homely” olarak ¢evrilmesi de dnemlidir) kelimesi, etimolojik olarak ¢ok kisa siirede
karsitt olan “unheimlich” anlamma doniismiistir ve “heimlich”, her zaman sinsi bir sir saklar;
dolayisiyla domestik alan da kendi icerisinde rahatsiz edici bir unsur barindirir. Bdylece ev, her zaman
tehdit altindadir. Haneke filmlerinde bu tehdit, siddetle iliskilendirilir. Siddet, “6teki” kavramindan,
ev alanindan, ev alaninin kendisinden kaynaklanir. “Oteki”, ev kavramimi anlamlandirabilmek i¢in var
olmalidir. Bu, bir gereklilik olmakla birlikte ayn1 zamanda ev kavrami igerisinde bir dengesizlige,
belirsizlige de yol agar ¢iinkii ev, yalmizca kendi varligin1 gerektirir goziikse de aslinda her zaman
varlig1 i¢in bir tehdit olarak algilanan “teki’nin varligina baglidir. Dolayisiyla ev kavrami ve siddet,
ev kavram ve “6teki”, ayrilmaz bigimde birbirlerine baglidirlar. (David Sorfa, a.g.e., pp. 98-99)
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birbirleriyle olan psikolojik ve fiziki yakinliklarmi kestirmek son derece giigtiir.>®

Benzer sekilde izleyiciye “kotii adamlar”in eylemleri ile ilgili psikolojik bir agiklama
sunulmaz; karakterler yine kasitli olarak sifrelere indirgenmislerdirggoz Tipkr belli
cekim ve montaj tekniklerinin sagladigi gibi karakterler tipik janr isaretleridir.

Karakterlerin tek boyutlulugu, birgok gerilim filminin ortak 6zelligidir.

Gerilim tiirii biiyiilk oranda duygusal tepkiye dayanir. Merak, izleyicinin oyki
karakterleri ile iliski kurmasini saglar. Bunun disinda heyecan, korku ve huzursuzluk
gibi filmin kahramanlarinda da duyumsanan izleyici tepkileri, gerilim tiirii ile iliskili
olan duygulardir ve bu tiire ait bir film izleyicide bu duygular1 uyandirmazsa izleyici
kendini “kandirilmis” ya da “hayal kirikligina ugramis™ hisseder. Bagka bir baglamda
olumsuz olarak degerlendirilebilecek bu duygular, gerilim tiiriiniin haz vericiliginin
bir pargasidir. Bu duygular kathartik doruga ulastiracak sekilde kurgulanmali ve

giderek arttirilmalidir.®**

Bu agidan degerlendirildiginde Haneke igin gerilim tiirii, mantik ve duygu
arasindaki gerilimi incelemek iizere son derece cazip gelmis olmalidir. “Oliimciil
Oyunlar "in gerilim tiirii uygulamalarindan yararlanarak alternatif duygusal tepki

uyandirma yontemlerinden biri, gerilimin sagladigi hazzi- katharsis anini

%89 Tipki karakter psikolojisi ve izleyici 6zdeslesmesi yoluyla yaratilan duygusal manipiilasyona karsi
elestirel bir mesafe ve entelektiiel bir analiz 6nermesinde bulunan Brecht gibi Haneke de 6zdeslesme
yerine yiizlesmeyi yegler. Yonetmen, ornegin “Beyaz Bant’ta Siyah-beyaz film uygulamasi ya da
Oykiiniin bir anlatic1 tarafindan aktarilmasi yontemleriyle mesafe yaratma ve yanlig bir natiiralizmi
engelleme amacinda olmustur. Aym1 amag¢ dogrultusunda Haneke “Oliimciil Oyunlar”da sinemasal
olarak parcalar halinde bir estetik diizenleme yolunu benimsemistir. Bu yontem, izleyiciye ona da ait
olabilecek bir dizi eylemi degerlendirmekte oldugu gercegini hatirlatir. “Aktif bir degerlendirmen”,
kuskusuz sorumluluk istlenecektir.

30 Filmde “kotii adamlar”, Peter ve Paul, Beavis ve Butthead, Tom ve Jerry olarak

adlandirilmiglardir. Haneke’nin bu tercihinin nedeni, bunlarin ger¢ek karakterler degil, medyanin
tiriinleri olduklarini vurgulamaktir. Ornegin Tom ve Jerry olarak adlandirilarak Hollywood ¢izgi
karakterlerinin tek boyutlulugu ile iliskilendirilmislerdir. (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e.,
V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview
with Michael Haneke”, p. 583)

%1 Haneke “Sakli”da bu uygulamalarin izleyiciyi duygusal olarak nasil etkiledigini gozler éniine
serer: Yemek daveti sirasinda konuklardan biri- Yvon- diger konuklara- ve sinema izleyicisine- 6len
kopeginin reenkarnasyonu olduguna inanan yasl bir kadinla tuhaf karsilagma hikayesini anlatir. Ev
sahibesi Anne, Yvon’un anlattig1 hikdyeye kanit olarak gosterdigi yara izine dokunmak i¢in egildigi
esnada Yvon birden havlar; Anne ve diger konuklar korkudan ziplar ve akabinde kahkahalara
bogulurlar. Bu sahne gerilim filmindeki kathartik aninin nasil rahatlama ve haz sagladigini ¢arpici bir
sekilde gostermektedir.
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engelleyerek, bu katharsis aninin yerine estetik bir sonu¢ ve buna eslik eden bir
hosnutsuzluk deneyimi koyarak izleyicinin, gerilim filminin kacinilmaz olarak

sergiledigi vahsetten kaynaklanan acinin farkinda olmasini saglamaktir.

Haneke filmlerini izlerken deneyimlenen hosnutsuzluk/rahatsizlik, hazzin-
katharsisin engellenmesinden kaynaklanir. Rahatsizlik hissi, yalnizca filmin bigimsel
yapisi ile arzuyu harekete gecirme yontemi ile degil, filmin dogrudan duygulara etki
eden senaryosu ile de ilintilidir. Rahatsizlik, Haneke’nin duygular1 su iistiine
cikarmasi ve izleyiciye bu duygularin kaynagi ile ylizlesme zamani tanimasi ile
arttirllmaktadir. Kendi duygusal deneyimi ile yiizlesme aninda izleyici, sadece filmin
kendisini degil, filmle olan iliskisini de diistinmek zorundadir. Bu sayede izleyici,

film izleme deneyimi baglaminda kendi konumu hakkinda da fikir edinebilmektedir.

“Oliimciil Oyunlar”da rahatsizlik hissi, iki farkli kaynaga dayanir. Ilk kaynak
Wheatley tarafindan, modernist yapiyr kullanan “modernist kisim” olarak
tanimlanmistir®*%: Georgie’nin kacarak komsu eve siginmasi, tekrar yakalanmasi ve
oldiiriilmesi oncesinde Paul tarafindan takip edilmesi. Neredeyse sabit bir agiyla
cekilen (hareket agikca kisitlanmistir) yaklasik on dakikalik boliim, hemen ardindan
gelen hizli ve yakin plan g¢ekimleriyle keskin bir karsithk olusturmaktadir. Bu

“modernist kisitm”, Haneke’nin film igerisinde kullandigr bicimsel yontemlerin

siralanigini ortaya koyar. Filmin yirmi dakikalik bu kismi da ti¢ boliime ayrilabilir:

Kovalamaca, “Oliimciil Oyunlar "1n en Hitchcockvari boliimiidiir. Evin karanlik
cephesinin genel ¢ekimi, Bates Motel’in tekinsiz goriinlimiinii  animsatir.
Kovalamaca Georgie’yi/kagan1 ve Paul’ti/kovalayani eslestiren seri ¢ekimlerle
boliintir. Evin igerisinde merak hissi, mizansen yoluyla arttirilir: Karanlik odalar
Georgie’nin ve izleyicinin Paul’ii gormesini engeller. Sessizlik, her nefesi, kapi
gicirtisimt vurgular, ta ki Zorn’un rahatsizlik ve agirilik hissi uyandiran “giiriiltiisii”
duyulana kadar. Cd’den yiikselen ¢igliklar, izleyicinin duymay1 bekledigi ¢igliklarin

onbelirimidir. Bdylece sahne, karsi-doruk anma kadar giderek artan bir gerilim

%92 Catherine Wheatley, a.g.e., p. 77
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sunar.®® Bu noktada sahneyi birden keserek ailenin salonuna dénen Haneke,

izleyiciyi Paul’iin Georgie’yi oldiirlip dldiirmeyecegine dair merakta birakan bir
gerilimle bas basa birakir. Kovalamaca boliimiindeki aksiyon, salondaki baska bir

sahne ile- Anna ve George’un Peter’la kaldig1 sahne ile kesilir.

Ikinci béliim- cinayet boliimii, salona doniilerek baslar. Televizyon, goriintiiniin
merkezindedir; karakterler kenarda konumlandirilmistir. Televizyondaki motor
yarislarinin sesi, sahne boyunca gergeklesen diyaloglara fon olusturur. Ses, sahne
ilerledik¢e giderek yiikselir ve Zorn’un rahatsiz edici giiriiltiisii ile eslesir. Paul ve
Georgie sahneye dahil olduklarinda Georgie annesine “kotli adamlar”in,
komgsularinin kizi Sissi’yi dldiirdiiklerini sdyler. Bu, eger izleyicinin herhangi bir
sliphesi varsa aileyi tutsak alanlarin cinayet isleyebildiklerinin kanitidir ve daha da
onemlisi bir cocugu oldiirebildiklerinin isaretidir ¢linkii filmde daha 6nce Georgie ve
babasi arasinda gegen bir diyalogda Sissi’nin Georgie’nin yaslarinda bir ¢ocuk
oldugundan bahsedilmistir. Tiifegi doldururken Peter ve Paul’un yakin plan
cekimleri, korkun¢ eylemlerini diisiindiiriir ve sahnede tiifegin varligi, gerilimi
arttirict bir unsurdur. Paul’iin odadan ayrilist ve kameranin onu mutfaga giderken
takip edisi sirasinda onun tekrar salona donmesini bekleyen izleyici, zamani
hesaplamaya tesvik edilir. Bir kez daha gerilim, kargi-doruk noktaya getirilir fakat bu
kez s6z konusu olan Oykiiniin degil bicemin karsi-doruk noktasidir: Cinayet ani
gosterilmemistir. Tiifegin patlamasi ve sonrasinda ¢igliklar duyulur ancak bu esnada

kamera, Paul ile birlikte mutfakta 1<almls‘[1r.394

3% Haneke: “Zorn’un islerini belirli bir kategoriye atfetmek gii¢c. Ben Zorn’da bir tiir “tiber” heavy
metal buluyorum, heavy metalin asirt ve ironik vurgulanmasi; tipki “Oliimciil Oyunlar”in gerilim
tiiriiniin agirt bir yorumu oldugu gibi. Bence Zorn 'un tislubu dinleyicisinin bir anlamda farkindaligini
arttirict bir yabanculastirma egiliminde. Bu da benim ozellikle altini ¢izdigim noktalarda olduk¢a
etkili oldu.” (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bolim- “Haneke Speaks”, XXXI.
Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke”, p. 583)

34 Klasik yontem ile ilerlenmis olsa Paul mutfakta sandvi¢ hazirlarken silah sesi duyuldugunda

siddetin gergeklestigi sahneye doniiliirdii. Ancak izleyici bunun yerine mutfaktan ayrilmayan kamera
ile burjuva yasami ve siddet arasindaki iliskiyi, baska birinin ac1 dolu feryatlarina ragmen istifini
bozmadan sandvi¢i hazirlamaya devam etme durumunu diisiinmeye zorlanmaktadir. Ses, acinin
derinligini duyumsatir fakat goriinti bu aciyla celisir. Haneke bu sahnelerde kamera kullanimi
sayesinde bir pathos alani yerine bir yansitma alam yaratir. Bu baglamda Georgie’nin kaniyla
kaplanmuis televizyon goriintiisii ile Haneke’nin medyay1 aciy1 yaratan, sonrasinda da susturan bir gii¢
yapisi olarak tanimladig1 sdylenebilir. Izleyici, goriintiiniin dtesinde neyin yattig1 iizerine diisiinmek
isterse, her seyi gorecektir; bunu yapmak istemedigi miiddetce hicbir sey “géremeyecektir”.
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Kovalamacanin sonunu igaret eden karsi-doruk ani, gerilim tiirlinden tanidiktir:
Yonetmen bir doruk an1 gelistirir ve sahte bir katharsis beklentisi yaratir; sonra bu
beklentiyi izleyicinin gerilim hissini tekrar ateslemek icin bosa ¢ikarir. “Oliimciil
Oyunlar ’da ise doruk ani, tam anlamiyla askiya alinir. Diger tarafta ikinci bélimiin
sonu, karsit bir etki yaratir. Burada izleyicinin bekledigi doruk ani (bir silah
patlamasi, cinayet iglenmesi) ger¢eklesmistir fakat izleyici, bu anin sunulus sekli
yiiziinden katharsis hazzindan mahrum birakilmistir. Bu “hiisran” ani, ayn1 prensibin

genisletilmis bir versiyonu islevinde olan sonug bdliimiine yonlendirir.

Haneke, cinayetin kendisini gostermekle ilgilenmemistir; Ses, zaten cinayetin
islendigini 1iletir. Haneke, bunun yerine vahsetin sonuclar1 {izerine odaklanir.
Haneke’nin kullandig1 klasik gerilim tiirii uygulamalari ile “bastan ¢ikan” ve birden
“tan1dik” olanin giiven hissinden uzaklastirilan izleyici, televizyonun kana bulanmis
yakin plan goriintiisii ile yiizlestirilir. Filmde ilk kez izleyici, pasif olarak boyun

egmek yerine, 6niinde duran goriintiiyii incelemeye zorlanmaktadir.

Resim 23:
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Fondaki televizyon sesinin eslik ettigi Paul ve Peter’in diyaloglarindan “kotii
adamlar’in gitmek tiizere oldugu anlasilir. Onlarin gidiyor olmasi tehdit hissini
ortadan kaldirir fakat Georgie’nin 6liimii, izleyiciyi rahatsiz etmektedir ¢linkii bu,
gerilim tiiriiniin bir kuralinin ¢ignenmesidir: izleyicinin haz diirtiisiiniin smirlar:
dahilinde 6ziimseyebilmesi i¢in bir ¢cocugun oliimii, fazla rahatsiz edicidir. Boylece
gerilim tiirii “kurallar1” ayn1 anda hem Oykiisel hem de big¢imsel diizeyde ihlal
edilmektedir: Filmin anlatimsal itici giici sona erdiginde izleyici bir boslukla
yiizlesir; haz diirtiisii birdenbire engellenmistir. Haz diirtiisiiniin engellenmesi de,
hosnutsuzluk yaratmistir. Hosnutsuzluk ayni zamanda izleyicinin duygusal olarak
yeniden yonlendirilmesinden de kaynaklanir. Haz diirtiisii engellenen izleyici,
beyazperdedeki olaylarla farkli bir tutumla iligkiye girer: Rahatsizlik, Georgie’nin
Olimiiniin sonuglarina taniklik etmeye ve tlire yabanci duygularla iliski kurmaya
zorlanmaktan kaynaklanir ¢iinkii akibetin temsili, “ne olacagi”na dair epistemik bir
ilgi uyandirmamaktadir; izleyici daha ¢ok “ne oldugu” ile ilgili imalar1 diistinmeye
zorlanir. Haneke bu durumu soyle agiklar: “Resim, bir eylemin sonucunu
gorsellestirir, oysa film eylemin kendisini gésterir. Resim, izleyicinin biiyiik oranda
kurban ile oOzdeslesebilmesine olanak tamir ancak filmde izleyici, failin
konumundadir. Ornegin Picasso’nun “Guernica”’sina baktigimizda kurbanlarin
acisini goriirtiz: Tokezletici ahlaki engeller olmaksizin kurbanlar ile bir olma. Fakat
Coppola’min  “Kiyamet” adli filminde Wagner’in “The Ride of the Valkyries”i
esliginde bir helikopterden panik icinde ka¢isan Vietnamlilar’a ates agariz ve bunu
su¢luluk hissederek yapmayiz ¢iinkii en azindan aksiyon anminda, bu roliin farkinda
degilizdir. Sugluluk hissetmeden yapilan su¢ ortakhigi, gerilim tiriiniin giiciinii
bor¢lu oldugu sey. Temsili eylem, gercgekligin dehsetini ortadan kaldwrir. Mitsel
anlatim bigcimi ve estetize eden bir temsil bicimi, kendi korku ve arzularimizdan

giivenle kurtulma, rahatlama saglar. ~39

Boylece “Oliimciil Oyunlar™in bu “modernist kismi”, karsi sinemanin birgok
kurali ile bagdasiyor olsa da klasik janr uygulamalari ile bir araya getirilisi sebebiyle

sinemasal bir hosnutsuzluk yaratir. Burada sinemasal hosnutsuzluk sadece haz

395 wp Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Boliim- “Haneke Speaks”, XXX. Michael Haneke,
“Violence and Media”, p. 576
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diirtiisinlin hiisrana ugratilmas1 degil, ayn1 zamanda izleyici cephesinde bir dizi
olumsuz duygunun da uyandirilmasi anlamina gelmektedir. Aygit kurami, sinemasal
gorlintii lizerinde bir kontrolii olduguna inanmasi i¢in izleyicinin klasik-gercekei
yapilar dogrultusunda konumlandirildigin1 6ne siirer. Bu kontrol illiizyonu, izleyici
giderek imgesel alanin ve dolayisiyla kurgusal alanin sonugta son derece sinirh
oldugu gercegini kavramaya basladik¢a sorunlu hale gelir. Bu kavrayis daha fazlasini
gorme ve O0grenme diirtiilerini harekete gecirir. Gérme illiizyonu “diinyaya dair bir
pencere” sunarken, izleyicinin kontrolii disindaki isaretler ve sifreler sistemi olan
filme dair nahos bir algi yaratir. Farkindaliktan kaynaklanan hosnutsuzlugun
tistesinden yalnizca bir sonraki sahne ile gelinebilinir ki bu sonraki sahne de
izleyicinin 6nceki durumunu yeniden olusturarak dongiiyli yeniden baslatir. Haneke
de tiim film boyunca bu prensip dogrultusunda hareket etmistir. Ancak “modernist
kisim”da, izleyicinin kontrol illiizyonunu siirdiirebilmek i¢in Haneke sonraki
sahnenin gelisini geciktirir. Bu yolla Haneke, filmin bir sanat yapiti olduguna dair
farkindaligini arttirir. Goriintli aniden degismediginde- ki goriintii bazen dakikalarca,
sadece cok kiigiik degisikliklerle beyazperdede kalir- izleyici miizede ya da galeride
bir resimle kars1 karsiya geldiginde yaptig1 seyi yapmaya zorlanir: izleyici goriintiiyii
dikkatle incelemeli, elestirel bir mesafe olusturmali, g¢ergevenin kenarlarini ve
smirlarint goz 6niinde bulundurmali ve bu goriintiinlin yaratimi hakkinda bilgi veren

temsilsel stratejilerin yapist lizerine “diistinmelidir”.

2.4.3 izleyicisini Katharsisten Mahrum Birakma Hedefinde Olan

“Oliimciil Oyunlar”in Sagladid1 Katharsis

Farkli iislup yontemlerinin bir araya getirilisi, “Oliimciil Oyunlar daki sahneleri,
Haneke’nin “Yedinci Kita” yada “Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Par¢asi” gibi diger
filmlerindeki benzer sahnelerden farklilastirmaktadir. izleyicinin  gdriintiiniin
kendisini nasil algiladigi baglaminda statik on dakikalik sahneler izleyiciyi,
goriintiiyi gorsel olarak estetik ve entelektiiel bir seviyede incelemeye davet eder

fakat ikincil seviyede goriintiiniin uzatilmis siiresi aymi zamanda, izleyicinin
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kendisini bir “izleyici” olarak fark etmesini saglar. Haneke’ nin de vurguladig lizere
montaji en aza indirgemek, sorumlulugu izleyiciye atfetme egiliminin gostergesidir
ki bu yaklasim, ¢ok daha fazla diistinme gerektirir. Haneke: “Zaman algisi bir filmde
belirgin oldugunda, bu durum hiza alismis izleyiciyi rahatsiz eder; ozellikle eger film
izleyicinin bastirmayt 6grendigi meseleler ile ilgiliyse. Izleyici basta rahatsiz olur,
sonra stkilir ve sonunda sinir olur- klasik savunma tepkisi. Birinin izleyiciyi bu
iskenceye maruz birakma cesareti varsa, izleyici sonunda goriintii ve ses olarak
karsilastigi durum ile yiizlesmek zorunda kalir. Sonug¢ olarak igerik, salt teyit
edilecek bir bilginin kaydedilmesi yerine, bir kez daha hissedilmis olur. ~396
“Modernist kisim”, izleyiciye goriintiiniin rasyonel olarak farkina varmasi i¢in zaman
tanirken ayn1 zamanda duygusal ya da “hissedilmis” bir tepki de dogurur. Bu tepki
iki kaynaktan ortaya cikar: Izleyicinin yapisal olarak filmi fark etmesi ve Anna ile
George’un ogullarmin dliimiiniin yarattigi aciya uzun siire maruz kalmasi. Her ikKisi
de rahatsizlik olarak deneyimlenir. Izleyici, begeninin tersi arzu ve duygular ile

iliskisinin farkina varir.

“Oliimciil Oyunlar”da Haneke, izleyicinin bir meta olarak “vahsi” gosteri
“tliketimine” ve gerilim tiiri yapilarindan duygusal “nemalanmasina” dikkat ¢ekmek
icin agresif bir yansitmaci yaklasim sergilemistir. Aileyi rehin alan ve sonrasinda
iskence eden, Oldiiren karakterler, izleyicinin varligini film sirasinda birgok kez

onaylar: Paul kameraya goz kirpar.>”’

%% Catherine Wheatley, a.g.e., p. 80
37 “Sakli”da Georges un Rimbaud hakkinda bir programin “fazla kavramsal” olacag: repligi, yine

Brechtvari bir yaklagimla seyirciye “g6z kirpma” olarak degerlendirilebilir: Haneke, bu kez televizyon
izleyicisinin nasil aptal yerine kondugunu kendi izleyicisinin yiizline ¢carpmaktadir.
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Resim 24:

1997, 0:29:32

Resim 25:

2007, 0:29:10
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Resim 26:

1997 / 2007

George onlara iskence edenlere acilarina son vermeleri i¢in yalvardigi sahnede
Paul “Daha filmin sonuna gelmedik” diyerek karsilik verir ve dogrudan kameraya-
izleyiciye donerek “Yeterli mi? Makul bir ilerleyisle uygun bir son istiyorsun, degil

mi?” diye sorar.3®

%% Paul, kameranin-izleyicinin varhgm onaylayan tek karakterdir. Bu noktadan hareketle Mark
Kermode, filme dair degerlendirmesinde katillerin ve kurbanlarmin farkli filmlerdeymis gibi
goziiktiiklerini, Paul’in filmin ve izleyicinin diinyalar1 arasinda gidip geldigini, Anna’nin ise
Haneke’nin 6ykiisii icerisine hapsoldugunu 6ne siirer. Paul ve Anna, farkli filmlerdedir. “Benny 'nin
Videosu”nda da Haneke, “Benny’nin Videosu” ile Benny’nin videosu arasinda- sinemasal
gerceklikler arasinda bir gecis yaratmis ve “gergek” ile “sanal” arasindaki ayrimi bulandirmistir. Ayni
sekilde “Oliimciil Oyunlar”m genel yapisi da kendini, Haneke’nin ¢ektigi “gergek” filmin bir dis
goriiniimii olarak ortaya koyar. (Mark Kermode, “Funny Games”, Sight and Sound Vol. 8, No. 12,
1998, p. 44
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Resim 27:

But you want a real ending,
withiplausible plot development; don’t:you?

1997, 1:35:07

Resim 28:

2007, 1:29:49
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Paul, izleyicinin varligini yalnizca onaylamakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyiciyi,
kendisinin tek var olus nedeni olmakla suclar: “Oliimciil Oyunlar”daki sinemasal

vahset, izleyici bunu bekledigi icin vardir.>*

Agresif yansitma teknigi, filmin sonuna dogru doruk noktaya g¢ikar. Anna’nin
Peter’1t vurdugu sahnede Paul uzaktan kumanday1 alir ve filmdeki eylemi geri sarar;

sonra da kendi lehine yeniden oynatir.

Resim 29:

2007, 1:34:59

% jzleyicinin varligmmn bu yolla onaylanmasi, son derece rahatsiz edicidir; Haneke’nin amaci da
budur: Izleyiciyi rahatsiz etmek. Yonetmen, bir sdylesisinde ¢ocuklugundan anmimsadigi sinema
deneyimlerinden s6z ederken “Tom Jones” filmini izledigi sirada Albert Finney’nin canlandirdigi
karakterin tam kovalamacanin ortasinda bir anda durmasi ve kameraya/izleyiciye donmesinden ne
kadar rahatsiz oldugunu vurgular. (24 Realities per second: A Documentary, 2005)
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Resim 30:

Resim 31:

2007, 1:34:59-1:35:24

Anna’nin Peter’t oldiirmesi gerilimin doruk noktasinda gerceklesmesi disinda
filmdeki tek vahset goriintiisiidiir. Haneke, bu geri sarma sahnesi ile bagka bir janr
klisesi kullanmigtir. Bu kisa sekansta izleyici, kurbanin intikam ani ile saglanan
kathartik bir rahatlama deneyimler. Geri sarma, Haneke’nin katharsis iglevindeki en
asir1 vahset olayina dikkat ¢ekmek istemesi olarak okunabilir: Gerilimden kurtulma
ne kadar tatmin edici olursa, katharsisin yok edilmesi de o denli giiclii bir etki
yaratacaktir. Izleyici intikam coskusu sirasinda, ardindan gelecek geri sarma
sahnesine en hazirliksiz oldugu anda yakalanir. Haneke izleyici ile film arasinda
giivenli bir iligki yaratir, katharsis arzusunu kigkirtir- Ki gortintiiler ne kadar rahatsiz
edici, alisilmadik ya da provokatif olursa olsun her zaman katharsise ulasacagi

bilgisi, izleyiciyi vahsete “katlandig1” i¢in ddiillendiren, rahatlatan bir bilgidir- ve
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tatmin eder; bdylece izleyici kurgu diinyast tizerinde ayricalikli bir kontrol illiizyonu
elde eder. Hemen ardindan gelen geri sarma sahnesinin sarsici etkisi, bu illiizyonu
paramparca eder; kontrolii izleyicinin elinden alir. Bir kez daha bu teknigin etkisi,
sonraki sahnelerin tezathi@i ile- George’un Oliimiiniin “siradanligl” ile arttirilir:
Haneke Paul’li, George’un oldugu yone dogru hedef alarak silaha davranirken
gdsterir. Sonrasinda sahneyi keserek katillerin evi terk ettigi sahneye geger. Iki sahne
arasinda silah sesi duyulur. Izleyici, “her seye kadir olma” illiizyonundan, geri sarma
sahnesi ile mahrum birakilir ve daha birka¢ dakika once kurtulusuna tanik oldugu
karakterin hizli ve “gdremedigi” 6liimi ile bag basa birakilir. Geri sarma sahnesi
Haneke’nin, filmleri igerisinde duyguyu ve yargida bulunma yetisini ayn1 anda nasil

harekete gecirdigine dair farkli fakat son derece etkili bir 6rnektir.

“Oliimciil Oyunlar”da haz diirtiisiiniin “frenini patlatan” modernist kisim ve
“duvara toslatan” agresif yansitma teknigi ile izleyici ilizerinde sarsici bir etki
yaratilir. Bu, mantik ile duygunun carpismasidir. Izleyicinin “rahat ve gdériinmez

rontgenci” konumu yerle bir edilir.

“Oliimciil Oyunlar”, gerilim kiligindaki bir siddet elestirisidir. Film araciligiyla
izleyiciyi beyazperdedeki “kotii”ye yonelik kana susamis intikam arzusu ile
yiizlesmeye zorlayan Haneke, siddeti, tahrik etme ve sonra bu siddeti duygusal
olarak “armmdirma” amaciyla kullanan tiim filmleri yargilamaktadir. Haneke,
Amerikan somiirii sistemine kars1 koyar ve “iyi” ya da “kotii’niin digeri lizerinde
uyguladigi siddetin ahlaki sonuglar1 {izerinde durur. Yonetmen filme dair
diisiincelerini su sekilde ifade eder: “Giivensizlik yaratma hedefimi en acimasizca
gerceklestirdigim filmim “Oliimciil Oyunlar”. Genellikle insanlar: provoke etmek
icin yola ¢ikmam fakat “Oliimciil Oyunlar”da bunu yaptim. Film, iyi pazarlandiklar:
siirece her seyi hazmedecek izleyiciye ofkemin dogrudan sonucu. Onlara ne kadar

manipiile edilebilir olduklarini géstermek istedim.. »400

Daha once de deginildigi lizere katharsisi tibbi ya da ahlaki bir arinmadan ziyade

baslangigta ac1 verici duygularin sonrasinda tamamen farkli ve haz verici yeni bir

40| yisa Zielinski, a.g.e., pp. 185-186. Bu baglamda 1997 yapimi “Olimciil Oyunlar’m, “asil”

izleyicisi ile 2007°de kars1 karsiya gelmis oldugu sdylenebilir.
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duygusal duruma donilisimii olarak gorenler, Aristoteles’in  “Poetika’da V.
boliimde agikladigi ve taklidin esas amacinin, taklitten alinan hazzin, taklidin bir

I3

O0grenme deneyimi saglamasina bagli oldugu ifadesine vurgu yapmislardir: “...hem
taklit etme hem de herkesin yapilan taklitlerden hoslanmasi, ¢ocukluktan beri
insanlarla birlikte gelisegelen bir oOzelliktir. Oteki canlilardan da bu bakimdan
ayrilirlar. Ciinkii insan taklit etmeye en yatkin canlidir ve ilk bilgilerini de taklit
yvoluyla edinir... Bunun nedeni ogrenmenin, yalnizca filozoflar igin degil, her ne
kadar ortak ¢ok fazla yanlart olmasa da oteki insanlar icin de hosa giden sey

401
olmasidir.”

Bu dogrultuda katharsis, mimesiste tasvir edilen olaylarin nihai
aydinlanmasi olarak yorumlanmistir. Aristoteles’in “6grenme ve sonug¢ ¢ikarma”
(manthanein kai syllogizesthai) vurgusu baglaminda mimesisin amacinin ve irettigi
hazzin 6grenme oldugu ifade edilmis ve katharsisin entelektiiel bir aydinlanma

olarak tanimlanmasi gerektigi iizerinde durulmustur.

Haneke filmleri de izleyicisine bir diisiinme/0grenme alani saglar. Kullanilan
tiim yabancilastirma teknikleri, izleyiciyi diisiindiirmeye, pasif olmak yerine aktif
olmaya, aydinlanmaya ulastirmak amacindadir. izleyici yeniden &grenir, diisiiniir,
aydinlanir ve doniisiir. Bu zorlu bir siirectir ¢ilinkii giiniimiiz izleyicisi, onu herhangi
bir elestirel katilimdan, etkilesimden mahrum birakan, onu salt bir tiiketici roliine
mahk(m eden televizyon ve ana akim sinema yiiziinden agiklanabilir bir sey olarak
sunulan diinyaya alismistir ve bu “anlagsma”y1 bozan bir anlatim {islubu rahatsiz
edici, fakat ayn1 zamanda son derece ¢ekici ve yaraticidir. izleyici kendini tek basina
buldugunda, Haneke filmi tarafindan yoneltilen ama asla yanitlanmayan sorular ile
yiizlestiginde kendini rahatsiz hissedecek ve film ile savasacaktir ki bu son derece
verimli bir catisma olacaktir. “Oliimciil Oyunlar 1 bir gerilim filmi olacag hevesiyle
izlemeye baslayan izleyici, film ilerledik¢e haz arzusunun aslinda ne kadar sig
oldugunu fark edecektir. Zizek’in vurguladigi iizere iginde bulundugumuz kiiltiir,
dizginlenemeyen bir tiikketim ve smirsiz bir haz anlayis1 ile sekillenmistir. Haneke
filmleri, bu anlayisa kars1 koyar; izleyiciyi basitge tiiketmek yerine diisiinmeye zorlar
cinkii bu filmler “cok hizli verildikleri icin yanlis yanitlar yerine siirekli soru

tiretme, yakinligi suistimal etme yerine aydinlatici bir mesafe gozetme, tiiketme ve

01 «poetika”, a.g.e., 1448b 5-15
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uzlasma yerine provokasyon yaratma amacinda ”dir. Haneke, “gérme”ye zorlayarak,
aydinlanmasi i¢in izleyicisinin “zihninin 1rzina gegerek”, “daha ¢ok seyi daha hizlica
11402

ogrendigini zanneden oysa ashnda hicbir sey bilmeyen giiniimiiz izleyicisinin

“O0grenme’’sini miimkiin kilmaktadir.

Sinema izleyicisini diislinmeye sevk etme istegi, sanat sinemasi tarihi icinde,
felsefe, ozellikle de varoluscu felsefe ile ilgilenen sinema ¢ergevesinde ele alinmustir.
Amos Vogel, Haneke yontemini “bilginin izleyiciden mahrum birakilmasi” olarak
tanimlar ve bu yaklagimin izleyici cephesinde derin bir kavrayis sagladigini ifade
eder.*®® Sanat filmi, karakter merkezli neden-sonug iliskilerine, sorun giderici
rutinlere, sonu belli olay Orgilisii yapilarina, replik-ses-goriintii sisteminin ipucu
vericiligine sikisip kalan Hollywood sinemasinin veremedigini verir.*®* David
Bordwell, “Narration in the Fiction Film” adli kitabinda, “sanat sinemasi anlatim1”
olarak tanimladig: tilirtin bigcimsel 6zelliklerini agiklar ve sanat filminin, anlatimin
aktarilma bigimine Hollywood filminden ¢ok daha fazla vurgu yaptigini, yani oykiiye
karsit olarak olay orgiisii anlayisini benimsedigini savunur.’®® Sanat filmleri,
genellikle “6zgiin” ve “meydan okuyucu” olarak tanimlanir ve Thomas Elsaesser’a
gore bu filmler, izleyiciden farkli tiirde bir iliski kurmayi talep eder; izleyiciye farkli
tiirde kosullar sunar. Kosullardan biri, 6zellikle filmlerin sonuna iliskin, belirsizligi
kabul etmektir. Bu filmler, anlati icerisinde giindeme getirilen sorulara yonelik

mutlak bir ¢6ziim sunmama egilimindedir.406

Haneke de, ¢0ziim sunma girisiminde bulunmaz. Onun amaci izleyiciyi
diistinmeye, basit tanimlarin, listiinkorii bagliklarin ardindaki gergekleri sorgulamaya,

kisisel Oykiileri salt istatistikler olarak goérmemeye ve deneyimlerin cesitliligini

402 «A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Boliim- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher
Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke”, p. 589

%% Amos Vogel, “Of Non-Existing Continents: The Cinema of Michael Haneke”, Film Comment,
Vol. 32, No.4, 1996, p. 74

% Thomas Elsaesser, European Cinema: Face to Face with Hollywood, Amsterdam University
Press, 2005, p. 24

%% David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Routledge, 1988, p. 205

4% Thomas Elsaesser, a.e.
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kavramaya zorlamaktir. Bunu su sekilde aciklar: “Yapabilecegimiz tek sey, sorulart
giliclii  olarak ortaya koymak. Yanmit verirseniz yalan séylersiniz. Vermeye
calisacagimiz herhangi bir giiven hissi, sadece illiizyondur... Bugiin tiim sanat

bigcimleri, bence sadece soru sorabilir, yanit bulamaz. Bu temel kosuldur. 407

«

Yonetmen konuya dair diisiincelerini bagka bir sdyleside yineler: “...Farkli yorumlar
saglamak benim gérevim. Filmlerime yonelik sayisiz teori duydum, hepsi de gecerli.
Bu bir ¢caba gerektirir fakat ayni zamanda sanatin sagladig bir hazdir. Eger her sey
tek bir kesin sonug icin olsaydi, film yapmaya zahmet etmezdim. Her zaman ¢ok
sayida yorum olasiligt mevcut ¢iinkii izleyicimin segcenek hakki olmasint istiyorum.
Bu, benim izleyiciyi harekete gecirme girisimim. Hikdyelerimi gorece yoruma agik
bir sekilde sunuyorum béylece izleyicinin kendi diisiincelerine katkida bulunmasini
saglamaya ¢alisiyorum. Bu ayni zamanda izleyiciye yonelik en saygili davranig. Bir
okuyucu ya da izleyici olarak diinyanmin nasil oldugunu anlatan bir kitap ya da
filmden uzak dururum ¢iinkii sikilirim. Kafami karigtiran ya da giivensiz hissettiren
eserleri her zaman ¢ok daha degerli bulmusumdur; yanitlar: ‘regetelendirmeyen’,
sorulart giindeme getiren ve beni diisiinmeye sevk eden eserleri. Zihnimin eyleme
kiskirtilmasi... gergekten haz verici bir sey. Filmlerimde de bunu yapmaya

))4
caligsryorum. 08

7 Scott Foundas, Interview: Michael Haneke: The Bearded Prophet of “Code Inconnu” and “The
Piano Teacher”(¢evrimigi),
http://www.indiewire.com/article/interview _michael_haneke_the_bearded_prophet_of code_inconnu

and_the piano_, 14 Mayis 2015

%8 1 uisa Zielinski, “The Art of Screenwriting No. 5: Michael Haneke”, Paris Review, s. 183.
(Vurgular tez yazarina ait.)
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SONUC

Bu calismanin odaginda, Aristoteles’in kaleme aldigi donemden giiniimiize
degin sayisiz argiiman gelistirilmis katharsis doktrinin estetik bir okumasi tizerinden
ele alinan sanat yapitlar1 yer almaktadir. Secilen yapitlar, dort ana baslik altinda

toplanan yaklasimlar uyarinca degerlendirilmistir.

flk olarak “izleyicinin acima ve korku deneyiminde asirilik ve yoksunluk
arasinda uygun ifadeye ulasan ahlaki bir arindirma bi¢imi” seklinde degerlendirilen

’

katharsis goriisii tizerinden Tiziano’nun “Poesie Dizisi” ele alinmistir. Katharsisin
ahlaki bir armmma bi¢imi olarak yorumlanmasinin, 6zellikle Ronesans doneminde
kabul gordiigii soylenebilir. Ancak arindirilan duygularin ne olduguna dair yine bu
donemde farkli yaklasimlarin oldugu dikkat ¢eker. Vincenzo Maggi, arindirilan
duygular arasinda acima ve korkunun olmadigint ©ne siirerken Francesco
Robortello’ya gore trajik temsilin islevi, izleyicideki acima ve korku duygularinin
tamamen ortadan kaldirilmasidir. Alessandro Piccolomini ise farkli bir dnermede
bulunarak s6z konusu bu duygularin tamamen yok edilmedigini ya da ahlaki olarak
arindirilmadigini, sadece yatigtirildigini savunur. Ona gore katharsis, i¢lerinde acima
ve korku duygularmin da oldugu tiim duygusal asiriliklarin arindirilmasidir. Pierre
Corneille ise adeta ahlaki argiimani Ozetler: Ona gore eserin izleyici lizerinde

yarattigt korku, izleyicinin ahlidki egitimi i¢in en Onemli standart olarak
addedilmelidir.

Tiziano, “Poesie Dizisi”’ni Il. Felipe i¢in ger¢eklestirmistir. Dizi dahilinde yer
alan yapitlarin konularina muhtemelen kendisi karar veren sanat¢i, bu yapitlarim
“resimsel siirler” olarak tasarlamistir. Tiziano’nun klasik kaynagi “Doniisiimler”,
dizinin gerceklestirildigi donemde “Ovide Moralisé” gelenegi etkisiyle verdigi
ahlaki mesajlariyla 6ne ¢ikmaktadir ve bazi elestirmenlere gore yapitlar bu ¢ergevede
ele alinmalidir. Ancak bu goriise karsi ¢ikanlar da yok degildir. Karsit goriistekilerin
en bliylik dayanagi, yapitlarda gorsellesen bariz erotizmdir. Onlara gore bu erotizm
ortiik anlam alegorileri olarak degil salt bir erotizm olarak okunmalidir. Bu durumu

daha da ilging kilan, Felipe’nin “en Katolik Hiikiimdar” olarak anilmasidir. “Poesie

249



Dizisi "nin baslangicinda heniiz prens olan Felipe, babasinin tahttan feragat etmesi
tizerine bu unvana “layik” bir politika benimsemis olmasina ragmen son derece
duyumsal yapitlara sahip olmaktan da geri durmamustir. Yapitlarin ahlaksallastirici
bir okuma iizerinden ele alinmasina karsi ¢ikanlar, “Poesie Dizisi’nin duyumsal
ozellikleri ile “erkek izleyici”nin gbz zevkine hitap etmesi amaciyla gerceklestirilmis
oldugunu savunurlar. Bu husus Aristoteles’in tragedya anlayisi baglaminda bu kez
korku ve acima duygular1 yerine begeni ile karigik bir hayret olarak tanimlanabilecek
“maraviglia” hissini giindeme getirmektedir. Daha oOnce de belirtildigi iizere
katharsis tartigmalar1 zaman igerisinde farkli argiimanlarin gelistirilmesine yol
acmistir ve bu donemde katharsisi hedeflenen duygularin korku ve acima ile siirh
olmadig1 dile getirilmeye baslanmistir. “Poesie Dizisi” de atesli “maraviglia”
tartismalarinin  yapildigi donemde gerceklestirilmistir. Bu ydnde goriis beyan
edenler, Aristoteles’in “tragedyalarda “sasirtict olan”mn yaratilmasi gerekir™*®®
ifadesine vurgu yapmislardir. Boylece “maraviglia”, katharsis baglaminda “Poesie
Dizisi "nin duyumsal erotizmi ile iliskilendirilmektedir. Philipp Fehl, Tiziano’nun

ciplak figiirlerinin acima ve korku ile birlikte arzu da uyandirdigini ve bu duygularin

izleyicinin yapitlarla 6zdeslesebilmesini miimkiin kildigin1 ifade eder.

Dizinin ilk yapitt “Danaé”de tasvir edilen sahne bir “peripeteia” amdir.
Aristoteles’in “Poetika’da tanimladig1 lizere karmasik bir trajik oykii iic kisimdan
olusur; bunlar “pathos” (yikict ya da aci verici olay), “peripeteia” (talihin tersine
donmesi) ve “anagnorisis dir (habersiz olma durumundan talih ya da talihsizlige
gore tanimlanan seylere dair dostluga ya da diismanlhiga gotiiren haberdar olma
durumuna gegis). Ancak diger yapitlarla kiyaslandiginda “Danaé” en az trajik
olanidir ve duyumsanan erotizm one ¢ikmaktadir. Jiipiter’i bastan ¢ikartan duyumsal

kadin figiirti, izleyicide daha ¢ok “maraviglia” hissi uyandirmaktadir.

Dizinin ikinci poesiasi “Veniis ve Adonis tir. Yapit, Raffacllo Borghini gibi
elestirmenler tarafindan kaynagi metne- yani “Ddéniisiimler”’e sadik kalmadigi,
Aristoteles¢i eylem, zaman ve mekan birligi anlayisina uymadigi gerekceleriyle
elestirilmistir. Ancak Tiziano’nun ger¢eklestirmeye calistigi, anlati igerisinde

yayilmis farkli anlari tek bir diizlemde bir araya getirmektir. Nihai olarak ortaya

409 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1460a 12
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¢ikan bu sahne, hem “anagnorisis” hem de “perpeteia” anin1 gorsellestirmektedir.
Tiziano, kompozisyonu ile trajik olay orgiisii i¢ersindeki dramatik eylemi, tek bir ana
Ozlimsetmistir. Bir yandan izleyici cephesinde duyumsal beden tasviri aracilifiyla
“maraviglia” hissi uyandirilirken, diger yandan Veniis’iin yiiziinde okunan korku
dolu ifade, hazin sonu disiindiirerek acima ve korku duygularimi ortaya

cikarmaktadir.

Ressamin banisine gonderdigi sonraki yapitt “Perseus ve Andromedadir.
Tiziano, yine yarattifi erotik etki aracilifiyla izleyicinin kahraman ile
0zdeslesebilmesini ve sahnelenen olaya dahil olabilmesini amaclamistir. Bu kez
gorsellesen “peripeteia”  “Veniis ve Adoniste oldugu gibi hazin bir son degil,
Andromeda’nin Perseus tarafindan kurtarilis anidir. Ciplak kadin bedeninin
duyumsal betiminin sagladigi hayranlik hissine, canavarin varligi karsisinda

Andromeda’nin ifadesi ile de vurgulanan dehset ve acima hisleri eslik etmektedir.

“Diana ve Actaeon” ile “Diana ve Callisto”, Felipe disinda Venedikli ressamlar
tarafindan da ilgiyle karsilanmistir. “Diana ve Actaeon” tasvirinde Tiziano,
Actaeon’in kasitsiz bir kusur isledigini vurgulamaktadir. Aristoteles “Poetika”da
tragedya karakterlerinin birer “iyilik timsali” olarak degil “bizim gibi” kusurlar1 olan
kisiliklerden ilham almas1 gerektigini salik verir ¢iinkii ona gore izleyici ancak bu
yolla karakterlerle 6zdeslesebilir. Actacon bilmeden isledigi kusur yiiziinden Diana
tarafindan acimasizca cezalandirilacaktir. Tiziano Actaeon’un doniisiimiiniin
basladig1 “perpeteia” anin1 degil, kahramanin isledigi kusuru fark ettigi
“anagnorisis” anmi tasvir etmeyl yeglemistir. Diana karsisinda Callisto da
masumdur fakat o da Diana’nin lanetinden kagamamis ve “talihsizlige”
siiriiklenmistir. Iki yapit, bir arada goriilmek iizere tasarlanmistir ve Actaeon’un
bilmeden “gdérme” kusurunun acimasiz sonuglarinin ayirdina varan “izleyici”, bu
kompozisyonlar karsisinda hayranlik hissinden daha ¢ok, dehset ve acima
duyumsayacaktir. Dolayisiyla Tiziano’nun poesialarinda goriilen ¢iplak kadin
figiirlerinin ~ salt erotik bir “maraviglia” uyandirma araci1 olmadiklar
vurgulanmalidir. Bu figiirlerin sanat¢inin yarattigi pathos atmosferinin birer 6gesi

olduklar1 géz ardi edilmemeli ve uyandirilan erotik hayranlik hissinin, korku ve

acima hislerinin daha yogun duyumsanmasi islevinde oldugu sdylenmelidir.
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Ancak ahlaki argiiman baglaminda bu dizi kapsaminda ele alinan son yapit olan
“Europa’nin Kagirilmast” sorunlu goziikkmektedir. Bu aslinda bir “kacirilma” degil,
bir “tecaviiz” sahnesidir ve yapitin sorunlu yonii tiim resimsel 6geleri ile tecaviizii
erotize etmesidir. Yapit, “maraviglia” uyandiran duyumsal 0Ogeleriyle acikca
izleyicisi- erkek izleyici- Felipe’yi, Europa’nin tecaviize ugrayisina erotik bir tepki
vermeye tesvik etmektedir ki bu yapitin etik kusurudur. Ustelik bu etik kusur,
Aristoteles’in “kahramanin iyilik timsali olmasa da (¢iinkii bu izleyici cephesinde
acima ve korku yerine 6fke uyandiracaktir) ahlakli olmasi gerektigi, izleyicinin
ancak bu sekilde kahraman ile 6zdeslesebilecegi” anlayisi ile de Ortiismemektedir.
izleyici dzdeslesebilmek igin, yapitin ahlaki yonelimini benimsemelidir ancak bu
yapitta “tecaviiz hedefindeki” kahramanla 6zdeslesme sorunsali ortaya ¢ikmaktadir.
Dolayisiyla etik olarak kusurlu yapit, belki Felipe icin gecerli olmasa da modern

izleyici nezdinde katharsis saglayamayacaktir.

Calisma kapsaminda ikinci olarak “patolojik acima ve korku duygularinin
izleyiciden arindirildigr tibbi anlamda bir arindirma bi¢imi” olarak benimsenen
anlayis dogrultusunda Poussin’in  “Asdod’da Veba” tasviri incelenmistir. Bu
yaklasimin en Onemli temsilcilerinden biri olan Gotthold Ephraim Lessing
tragedyayi, izleyicinin korku ve acima duygularini dengeleyen tibbi bir yatistiric
olarak yorumlar. Ayn1 sekilde Jacob Bernays ve Raymond Weil da Aristoteles’in
katharsis doktrinini, tibbi baglamin belirlemis oldugunu 6ne siirmiislerdir. Ingram
Bywater da Yunan fizyolojisi ve patolojisine atfen katharsisi fiziksel bir temizlenme
olarak tanimlar. Bu goriise gore katharsis haz veren bir rahatlama ve duygularin
desarj olmast anlamina gelmektedir. Ozan eserini, izleyicideki korku, acima ve
benzer duygular1 tibbi olarak arindirma tizerine gelistirmelidir. Boylece ozan, tipki

bir doktor gibi bedeni iyilestirebilecektir.

Poussin’in de yapit1 araciligiyla izleyicisini tipki bir doktor gibi iyilestirme
amacinda oldugu soylenebilir. Konu Eski Ahit Oykiistine dayaniyor olsa da yapit
daha ¢ok bu dénemde Italya’da bas gdsteren veba salgmn ile iliskilendirilmektedir.
“Kara Oliim”den beri oldukga zengin bir resimsel kaynak séz konusudur; iistelik
Poussin’in metinsel kaynaklara da hakim oldugu diisiiniilmektedir. Ancak en belirgin

etkilesim Rafaello’nun “Frigya’da Veba” ve Marcantonio Raimondi’nin Rafaello
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sonrasinda gerceklestirdigi “I/ Morbetto” adli oymabaskist ile gozlemlenmektedir.
Arastirmalar yapitin 6zgiin admin Eski Ahit &ykisi ile iligkili olarak “Dagon
Tapinaginda Gergeklesen Ahit Sandigi Mucizesi” oldugunu ortaya koyar fakat yapit
giinimiizde “Asdod’da Veba” olarak anilmaktadir. Bu, izleyicinin yapit1 bir
“mucize” olarak degil, bir “ac1 ¢ekme” sahnesi olarak algiladiginin gostergesidir.
1630°da Italya, tarihinin en korkun¢ veba salginlarmdan birini yasamustir. Veba
Roma’y1 vurmamis olsa da veba korkusu, tiim Romalilar’1 derinden sarsmistir ve bu
donemde yalnizca korku hissinin bile vebayi tetikleyebilecegine inanilmaktadir. Bu
baglamda Poussin’in korku ve acima duyumsatan yapiti donemin tip ¢evrelerince
“tehlikeli” olarak addedilebilir ancak Poussin yapitini izleyicide, sahne igerisindeki
kurbanlara yonelik merhamet duygular1 uyandirmak iizere tasarlamistir. Charles Le
Brun’un ifadesiyle yapitin giicii “izleyicinin ruhunda act uyandirma” etkisidir*® ve
Poussin bu tiirden bir etki yaratiminda Aristoteles’in tragedya anlayigindan
yararlanmig olmalidir. Poussin, Aristoteles’in tragedya eserinin izleyicinin korku ve
acima duygularim1 harekete gecirmesi gerektigi anlayisinin resimsel bir esdegerini
gerceklestirmek istemistir. Bdylece oOzellikle bir veba salgini sirasinda tip
cevrelerince sakincali goriilen duygularin sanat¢i tarafindan neden uyandirilmak
istendigi agikliga kavusur: Poussin, yapiti aracilifiyla izleyicinin bu duygularinin

katharsisini saglamay1 hedeflemistir.

Katharsisin ahlaki ya da tibbi icermeleri oldugu varsayimlarina karsi ¢ikan
Gerald F. Else’e gore katharsis, tragedyanin yapist yoluyla ulasilan bir siirectir.
Benzer sekilde Ernst Cassirer, katharsisin estetik form tarafindan saglanan bir etki
oldugu goriisiindedir. Alfredo Jaar’in “Goriintiilerin Matemi” adli diizenlemesine bu
anlayis dogrultusunda bir bakis sunulmustur. Izleyicisini bilgilendirme arzusunda
oldugunu her firsatta ifade eden Jaar, estetik habercilik olarak tanimlanabilecek bir
yaklasim benimser. “Izlettirilen” haber ile “tanik olma” arasindaki sarsic1 farki bir
milyon kisinin katledildigi Ruanda Soykirimi sonrasit bu iilkeye gerceklestirdigi

yolculugu sirasinda kavrayan Jaar, sonraki iiretimini tanik oldugu acilarin “temsil

410 Sheila Barker, “Poussin, Plague, and Early Modern Medicine”, The Art Bulletin, Vol. 86, No. 4,
Dec., 2004, s. 666
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edilemezligini temsil etme girisimleri”*** olarak tamimlar. David Levi Strauss’un

ifadesiyle Jaar’in islerinin etkisi, onun goriintiileri ustaca estetize etmesinden
kaynaklanir. Bu estetizasyon siirecinde Jaar, mimari ge¢misinin de yardimiyla
etkileyici mizansenler yaratir. Diizenlemelerinde 151k Onemli bir ara¢ olarak
kullanilmistir.  Giiglii 151k, fiziksel bir aydinlik saglama yerine “korlestirme”
islevindedir. Bu yolla aslinda yaratilmis ve kurgulanmis goriintiiniin karsisinda

izleyicinin kor bir varlik haline getirildigi vurgulanmaktadir.

“Goriintiilerin Matemi” ile Jaar, goriintiilerin 6zel ve tiizel gii¢ odaklarinin
denetimi altinda yok oluslarina dikkat ¢eker ve bunu, “Ruanda Projesi’nde oldugu
gibi goriintiileri kisitlayarak yapar. Iki mekdn ve bu mekanlar1 birlestiren bir
koridordan olusan diizenlemenin ilk mekaninda Jaar, daha 6nceki islerinde de sik sik
bagvurdugu metinlerin rehberlik giiciinden faydalanmistir. Tematik olarak metinlerin
ortak ozelligi, goriintiilerin yitiriligidir; tutulan “matem” goriintiilerin yitiriliginedir.
Izleyici bu metinleri okuduktan sonra bir koridordan ilerleyerek onu kér edici bir
15181n bekledigi diger mekana gecer. Bu sirada koridor, ikinci mekanda goriintiilerle
karsilagsmay1 uman bir izleyici i¢in “maraviglia” araci olarak yorumlanabilir fakat
goriintiller yerine korlestirici  1s1kla  ylizlesen izleyici bir  “anagnorisis”
deneyimleyecektir. Koridor, ikinci mekanda kor eden 1s1ga maruz kaldiktan sonra
tekrar ilk mekana ulagsmaya g¢alisan izleyici igin ise yeni bir anlam kazanir: Koridor
artik meraki cezbeden bir “maraviglia” unsuru olmanin otesine gegerek kor edici
1sikla aym1 “anagnorisis” alanim1 paylasacaktir. Boylece katharsisin, diizenlemenin
“acik yapit” niteligi kavranarak ve Eco’cu anlayisla islevleri zorlanarak saglanacagi
soylenebilir. Bu siirecte Usun Tiikel’in ifadesiyle “yerlestirmenin anlamsal olarak

’

odak noktast’

cikmaktadir.

olan koridor, katharsis yaratimmin kilit 68esi olarak karsimiza

Tez calismast igerisinde ele alinan son yapit, bir sinema filmidir. Michael
Haneke’nin 1997 tarihli ve 2007°de senaryoya birebir bagli kalarak oyuncu
degisikligi disinda tipkigekimini gerceklestirdigi “Oliimciil Oyunlar” adli filmi, bu

kez bir aydinlanma bi¢imi olarak yorumlanan katharsis arglimani1 cercevesinde

! Rubén Gallo & Alfredo Jaar, “The Limits of Representation”, Trans 3/4 (1997), s. 57
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degerlendirilmistir. Aristoteles “Poetika’da, tim siirleri birer taklit olarak
tanimladiktan sonra taklitten almman hazzin taklidin Ogretici niteliginden ileri
geldigini ifade eder: “...hem taklit etme hem de herkesin yapilan taklitlerden
hoslanmasi, cocukluktan beri insanlarla birlikte gelisegelen bir ozelliktir. Oteki
canlilardan da bu bakimdan ayrilirlar. Ciinkii insan taklit etmeye en yatkin canlidir
ve ilk bilgilerini de taklit yoluyla edinir... Bunun nedeni ogremmenin, yalnizca
filozoflar i¢in degil, her ne kadar ortak ¢ok fazla yanlari olmasa da oteki insanlar
icin de hosa giden sey olmasidir. »M2 - Aristoteles’in bu ifadesinden hareketle
katharsisin, mimesis araciligiyla tasvir edilen olaylarin nihai aydinlanmasi oldugu
goriisii ortaya atilmistir. Ustelik bu yaklasimla, ac1 ve korku igeren yapitlarin nasil
haz uyandirdigt sorunsali da ¢o6ziime kavusmaktadir. Nitekim Aristoteles,
“Poetika’nin 1ilerleyen boliimlerinde bu hazzin nasil sagladigimi agiklar: “

Resimlerine bakmaktan en ¢ok hoslandiklarimiz, tiksinti duyarak baktigimiz seylerin
resimleridir; sozgelisi canavarlarin ve cesetlerin goriintiileri... Resimlere bakmaktan
zevk almamizin nedeni, bakarken ogrenmek ve her birinin neye iliskin oldugu
konusunda, bu mu yoksa su mu oldugu konusunda, sonu¢ ¢ikarmaktir. »413
Aydinlanma argiimanina destek olarak Yunanca “katharsis” kelimesinin de

“aydinlanma” anlamina geldigi vurgulanir. Giinlimiizde katharsis yorumlanmasi

baglaminda en ¢ok bu anlayis benimsenmektedir.

Haneke, filmleri yoluyla aydinlatma hedefini provokatif bir ifadeyle “izleyicinin
zihninin 1rzina gegme” olarak tanimlar. Izleyicisine farkindalik saglama amacim
gerceklestirebilmek icin yOnetmenin modernist anlayistan ve modernist sinema
tekniklerinden yararlandig1 siklikla vurgulanmaktadir. Haneke bu yolla izleyiciyi,
“izleyici” konumu flzerine diisiinmeye zorlar. Haneke’nin sinemasal stratejileri,
“Aristoteles¢i katharsis” diismani Brecht’in yabancilastirma yontemlerini akla
getirmektedir. Haneke bu agidan “Brecht’in ger¢ek bir varisi” olarak nitelendirilir.
Uyguladig1 yabancilastiric1 efektler sayesinde Haneke, izleyiciye sunulan “Gyleymis
gibi” anlayisin1 yerle bir etmekte ve film ile izleyici arasindaki mesafeyi

sorgulamaktadir. Yonetmen izleyicisini, izleme hazzi arayisinda elestirel yetilerinden

M2 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1448b 5-15

413 5.e. 1448b 9-15
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“goniillii” olarak vazgectigini fark etmeye davet eder. Bunu da hazzi engelleyerek
gerceklestirir. “Alistig1” hazdan yoksun birakilan izleyici rahatsizlik hissedecektir ki
Haneke filmlerinin ortak o6zelligi, uyandirdiklar1 rahatsizlik hissidir. “Oliimciil
Oyunlar”im promiyeri oncesinde Haneke, amacinin tam da bu rahatsizlik hissini

yaratmak oldugunu izleyicilerine “rahatsiz edici seyirler” dilegi ile ifsa etmistir.

Haneke modernist teknikler disinda “Oliimciil Oyunlar”da gerilim tiirii
uygulamalarindan da yararlanmistir. Bu, Haneke’nin o6zellikle 2007 Hollywood
versiyonu ile karsi karsiya geldigi “asil” izleyicisini bastan ¢ikartma yontemidir:
Gerilim tlirti ya da “aksiyon” filmlerine “susamis” ana akim izleyiciyi, ozellikle
filmin ilk yarisinda bu uygulamalar yoluyla cezbeder. Gerilim tiiriiniin haz vericiligi
baglaminda merak, heyecan, korku, acima gibi duygular 6nemli rol oynar. Bu
duygular, film kurgusu icerisinde kathartik bir haz saglayacak sekilde giderek
arttirilir. Ancak Haneke, “Oliimciil Oyunlar”da izleyicinin elinden bu hazzi alir;
katharsis firsatin1 engeller. Bu sayede izleyici, bir gerilim filminde gérmeye alistig
ve katharsis yasamasini saglayan vahset goriintiilerinin “ger¢ek” anlamu ile yiizlesir.
Rahatsizlik hissi de bu katharsis aninin engellenmesi sebebiyledir. Haneke, bir
anlamda kendiyle de yiizlesen izleyicinin, “izleyicilik” konumu {izerine, “sucluluk
hissedilmeden yapilan suc¢ ortaklig1’” tlizerine diisiinmesini ister. Son derece
Brechtyen bir yaklasimla izleyicisini katharsisten yoksun birakan Haneke’nin
“Oliimciil Oyunlar” ile sagladigi katharsis tam da budur: Haneke izleyicisinin
“katland1g1” siire¢ rahatsiz edici olsa da o, film deneyimi sonrasinda artik “eskisi
gibi” olmayacaktir. Bu doniisiimii saglayan, kendi izleyici konumu ile yiizlesen
seyircinin bu konumunu fark etme aninda yasayacagi aydinlanmadir. Haneke’ye

(134

gbre, “iy1” bir sanat yapiti, “gercek’lerden bahseder ve her zaman alicisini ortak
olarak goriir. Bu, sorularin izleyici tarafindan yanitlanmasi anlamina gelmektedir.
Yanitlama/ylizlesme siireci rahatsiz edici fakat ayn1 zamanda son derece aydinlatici
olacaktir. Haneke’nin bu denli “ugrastig1” ve “Ask”a dair bir sOylesisinde “fazla

59414

iddiali bir terim olarak yorumladigi, “Hollywood katharsisi” olmalidir. Oysa

katharsise aydinlanma arglimanmi perspektifinden bakan bir anlayis dogrultusunda

14 Andrew O’Hehir, (2013), “Michael Haneke: ,,Art doesn“t offer answers, only questions®,” Salon
Jan., http://www.salon.com/2013/01/23/michael_haneke_art_doesn%E2%80%99t_offer_answers_onl
y_questions/
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degerlendirilen filmlerinin katharsis sagladigi onermesine, muhtemelen yonetmenin
kendisi de karsi ¢gikmayacaktir. Zihnin eyleme kigkirtilmasi, izleyici cephesinde son

derece “haz verici” bir aydinlanma saglamaktadir.

**k*k

Calisma kapsaminda sanat yapitlarinin izleyici cephesinde sagladigi katharsis
etkisi lizerinde odaklanilmistir ki bu baglamda ele alinan Ornekler igerisinde

’

“Europa’min Kag¢wrilmasi”, yapitin banisi-“sahibi” Felipe’yi ahlaki diizlemde
savlanan bir katharsisten alikoymamis olabilecegi goz Onilinde bulundurulsa da
modern izleyici nezdinde boyle bir etki hedefini gergeklestiremedigi igin basarisiz bir

yapit olarak degerlendirilmistir.

Oysa kisaca deginildigi TUlzere Goethe, eserini yaratirken sanatginin
deneyimledigi katharsise vurgu yapmistir. Goethe, 1774 tarihli “Geng¢ Werther’in
Actlart” adli eserini, kendi genglik agkinin son kirintilarindan arindirici bir katharsis
olarak tanimlar. O, “bu itiraf sonrasinda bir kez daha mutlu, ozgiir ve yeni bir
yasama hazir hissettigini” ifade eder.*® Ancak Goethe, katharsis baglaminda izleyici
tizerinde gerceklesen etkiler ile ilgilenmemistir ve “Geng¢ Werther'in Acilart”
okuyucusu iizerinde yarattig1 “zararli” etkileri yiiziinden “basarisiz” bir eser olarak
nitelendirilmistir ¢linkii eser, okuyucusu ile ilk kez bulustugu donemde toplu
intiharlara neden oldugu suclamalariyla agir bigimde elestirilmistir. Goethe bu
suclamalara su sekilde yanit verir: “Ben gercegi edebiyata doniistiirme sayesinde
kendimi rahatlamis ve aydinlanmis hissediyordum fakat arkadaslarimin kafast iyice
karigmisti. Onlar edebiyatin gercege doniistiiriilmesi, bu romanin taklit edilmesi ve

kendilerini silahla vurarak éldiirmeleri gerektigine inaniyorlardi. »416

Bir sanat¢i deneyimi olarak katharsis, kuskusuz bir¢ok yapit iizerinden

savlanabilir. Ornegin Artemisia Gentileschi, “Holofernes’in Bagsini Kesen Judith”

5 Johann Wolfgang von Goethe, Aus Meinem Leben: Dichtung und Wahrheit, In der J. G.
Cottaischen Buchhandlung, 1811, s. 225

“ae.
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(1614-1620, Uffizi, Floransa) ile, sahneledigi bu son derece gergek¢i dehset ani
yoluyla sadece dinsel bir temay1r m1 gorsellestirmektedir, ya da salt resimsel bir itki
ile Caravaggio’nun izinden mi gitmektedir, onu agsmak mi istemistir yoksa yapiti
araciligiyla Agostino Tassi tarafindan ugradigi tecaviiz dehsetinden mi arinmak ve
Goethe’nin deyimiyle ruhunu “temizlemek™ mi istemistir sorulari, katharsis olgusu
tizerinden tartismaya acilabilir. Boyle bir perspektiften ele alinabilecek bir bagka
kadin ressam da Frida Kahlo’dur. Otoportreleri, Kahlo’nun acilarinin disavurumu
olarak yorumlanabilecegi gibi, resim yapma eylemi baglaminda onun bu acilardan
kurtulma, allopatik bir katharsis saglama gereksinimi olarak da ele alinabilir.
Katharsise bir sorunsal anlayisiyla yaklasan Haneke gibi bir yonetmenin, en kisisel
filmi olarak nitelendirilen “Ask” (2012) da Goethe’nin Onermesi dogrultusunda
yorumlanabilir. “Ask”, Haneke’nin karakteristik olarak soguk, analitik olarak
nitelendirilen yaklasimindan, medya goriintiilerine ve tiiketim toplumuna yonelik sert
elestirilerinden dikkat g¢ekici bir sapma olarak goriilmiistiir. “Ask”’ta provokatif
siddet sahnelerinin yerini samimi, duru, beklenmedik bir sefkat alir. Seksenli
yaslarmi stirmekte olan emekli piyano egitmenleri Anne ve Georges’un samimi bir
portresi olan, fiziksel ve zihinsel bir ¢Okiis sirasinda askin, sadakatin, sefkatin,
Oliimiin anlamin1 sorgulayan “Ask”ta Haneke, kendi yasamindan ilham almistir.
Doksan iki yasindaki romatizma hastasi teyzesi, Haneke’den intiharinda yardim
etmesini istemis fakat yonetmen bunu yapamayacagini sdyleyince teyzesi, o olmadan
“amacina ulasmistir”. “Agk”, Haneke’nin teyzesinin bu istegini bir bigimde yerine
getirmesi olarak yorumlanabilecegi gibi, ayni zamanda Goethe’nin ifadesiyle
yasamiin 6nemli anlarin1 yeniden yasayan sanatgmin zihnini huzura kavusturmasi

olarak da yorumlanabilir.

Bu calismanin hedefi ise, bir izleyici tepkisi olarak katharsistir ve farkli
donemlerden, farkli tiirdeki sanat yapitlar1 Aristoteles’in katharsis doktrini {izerinden
tartismaya acilmistir. Bu dogrultuda secgilen 6rnekler, Poussin ve Tiziano’nun
yapitlarinda goézlemlendigi iizere gergeklestirildikleri donemlerin agirlikli olarak
kabul goren katharsis anlayislarini yansittiklart gibi, zaman igerisinde degisiklik
gosteren katharsis kavrami, Jaar ve Haneke gibi c¢agdas sanatcilarin yapaitlar

lizerinden de tartismaya acgilmistir. Katharsis doktrini, Thomas Kuhn’un doga
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bilimlerini kastederek ifade ettigi tiirde bir “paradigma degisimi” geg¢irmis olmasina
ragmen hala giincelligini korumaktadir. Tez c¢alismasi ile hedeflenen, oOncelikle
estetik bir okuma yoluyla, dort temel katharsis argiimani 1s1ginda segilen yapitlarin

izleyici lizerindeki katharsis giiclinii ortaya koymaktir.
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