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OZET

Bashk: Farkli Gorme Bigimleri Olarak Merkezi Perspektif ve Onem Perspektifi

Yazar: Aslihan TONGUC

Damsman: Dr. Ogr. Uyesi Mehmet GUZEL

Kabul Tarihi: 20/06/2023 Sayfa Sayisi: vii (6n kisim) + 78 (ana kisim)
+ 1 (ek)

Bu calisma farkli kiiltiirlerden dogan farkli bakis agilarinin olusturdugu goérme bigimlerinin
karsilastirilmast amactyla yapilmaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda baslangigta arastirmanin kuramsal
baglami, sorunu, amaci, 6nemi, sayiltilari, sinirliliklarina yer verilmistir. Daha sonra Ronesans Dénemi
kiiltiir ve sanat ortami, bir gérme rejimi olarak merkezi perspektif rejimi ve sanat¢ilarin insana egilimi
tizerinden portre agiklanmig olup bundan sonra Minyatiiriin tanimi ve tarihsel siireci, 6nem perspektifi,
Nakkashane gelenegi ve padigah portreciligi tartisilmakta ve sonunda analiz yapilmaktadir. Gentile
Bellini’nin resmettigi Fatih portresi ile Nakkas Sinan’1in naksettigi Fatih portreleri gdstergebilim yontemi
ile mukayese edilmektedir.

Bu calismanin amaci farkli kiiltiirlerde ve farkli tekniklerle yapilmis Fatih’in portreleri iizerinden farkli
gérme bigimlerine ve bakisin tek tiplesmesine dogru bir okuma yapabilmektir. Merkezi perspektifin
bozularak Maniyerizm’i olusturmasi gibi Bati’da kiiltliriin doniiserek siireklilik kazanmasina karsin
Dogu’da Minyatiir, kiiltiirel islevini yitirmis ve bugiin minyatiir yapilamaz olmustur. Tarihsel siireg
icerisinde Minyatiir gelenegi icerisinde gérme bicimleri ve kiiltliriin donlisemeyerek, tekrara diismesine
bakisin tek tiplesmesi izlegi tizerinden bu ¢aligsma biinyesinde cevap aranacaktir.

Anahtar Kelimeler: Merkezi Perspektif, Onem Perspektifi, Minyatiir, Rénesans, Portre
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This study is proceeded with the purpose of comparing different vision styles caused by different sight
angles arise from different cultures. In accordance with this purpose, the theoretical context, problem,
purpose, significance, premises, finiteness of the study are included at the beginning. Later on, culture
and art environment in Renaissance Period, the regime of central perspective as a vision regime and
portrait is explained over the tendency on human of artists. After that, definitions of miniature, its historic
process and the Perspective of Significance are given. Nakkashane tradition and Sultan portraitism are
discussed. In the end, analysis is done followed by the comparison of Fatih portraits made by both artist
Bellini and Nakkag Sinan using Semiotics Method.

The purpose of this study is to be able to do critical readings towards to the standardisation of sight and
different vision styles over the portraits of Sultan Fatih made by different techniques and in different
cultures. While gaining contiunity by revolving the culture in the West as generation of Manierism by
the decay of Central Perspective, Miniature lost its cultural function and become impracticable today in
the East. In this study, an answer for failing the transformation and falling into the redundacy of ways
of seeing and culture in the miniature tradition within the historic process is searched over the path of
the standardisation of sight.

Keywords: Central Perspective, Perspective of Significance, Miniature, Renaissance, Portrait
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GIRIS
Calismanin Konusu

Ronesans’in merkezi perspektifi resme dahil etmesi bodylelikle sanatgilarin resim
karsisinda birey olarak konumlanmalari ile baslayan tarihsel siire¢ icerisinde gorme
bicimleri tek tipleserek, Dogu ve Bati diinyasinda ortak bir gérme rejimi meydana
getirmistir. Bu yeni gorme diizeninin bakisi, bilme ve diistinme yetisini nasil degistirdigi
arastirilmaya deger goriilmiistiir. Bu amacla iki farkli gérme kiiltiirii olan Ronesans resim
sanatt ve Minyatiir Sanatinin tarihsel arka plani ve kuramcilarin bu konuda yaptiklari
caligmalarda gorme bicimleri dolayisiyla perspektif olgusuna yaklasimlari
degerlendirilmistir. Yukarida belirtilenlerin 1s181nda olusturulan sorunsal su sekildedir:
Farkli gérme bicimlerinin 6zellikle merkezi perspektifin kullaniminin yayginlagsmasi ile
Dogu tarzi gorme bigimleri form degistirerek, Bati’nin aynis1 olmus dolayisiyla bakis
tizerinden akademinin inceleme konusu olmustur. Dolayisiyla bu aynilik arastirmanin
temel savimi “Farkli gorme bigimleri bakisin aynilagsmasini Onler” iddias1 olarak
belirlemektedir. Bu galismada “Farkli gérme bi¢imleri olarak merkezi perspektif ve 6nem
perspektifi” tartisilirken O6zellikle portreleri Pierce’in kiiltiirel kodlara dayandirdigi

gostergebilim yontemi ile analiz edilecektir.

Ronesans’la birlikte birey kavramimnin ortaya ¢ikisi, sanatcilarin gercegin tipatip
taklitlerini yapma arzulari ve insana egilimleri portreciligi gelistirmistir. Kimligin disa
vurulmasindaki kiiltiirel farklilagmalar Dogu ve Bat1 diinyasinda kimi zaman ayrigmus,
kimi zaman bu aracglar sentezlenerek kullanilmistir. Bu baglamda Osmanli’da “padisah
portreciligi” bes yiizyila yakin bir gelenegin konusu olmus ve Fatih Sultan Mehmet bu
gelenegin avangartligini iistlenmistir. Fotograf ve medya araclarinin olmadigi bir donem
de padisahlarin askeri bagarilari, siyasi egilimleri ve kisisel begenileri ve yasam tarzlarini
temsil etmeye c¢alisan portreler hem sanatginin hem de izleyenin gérme bigimlerini
etkilemistir. Sozii edilen ¢ergcevede calismada Ronesans’in sanat ortami, merkezi
perspektif’in sanatcilar tarafindan kesfi ve sanat¢inin bakisinda meydana getirdigi
degisim ele alinacaktir. Yine perspektif rejimine ve egemen gérme bicimlerine dair portre
tizerinden bir okuma yapilacaktir. Portre, benligin disa sunumu baglaminda bireyselligi
pekistirici yonii ile ele alinacaktir. Sonrasinda merkezi perspektife alternatif bir gérme
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rejimi olarak 6nem perspektifi incelenerek, 6nem perspektifinin derinlerindeki gorme
kiiltiirlerine bakilacaktir. Minyatiir sanat1 ise gelenek icerisinde tekrara diiserek nasil

yenilenemedigi yonii ile arastirilirken tarihsel siireci igerisinde incelenecektir.

Bu calismanin ana konusu olan iki farkli gérme rejimi dolayisiyla iki farkli gorme
kiiltiirtiniin degerlerini ciddi anlamda nasil degistirmistir sorusuna yanit ararken iki ayri
bakis konu edilecektir. Birisi Ronesans sanatgisinin merkezi perspektifle, sabitlenerek,
dis diinyaya tek gozden firlattig1 bakis, digeri nakkasin gordiigii fiziki gergekliklerin
ardina diiserek aradigi i¢ gergek ve mutlak olani1 bulmak i¢in diinyay1 okunacak bir kitaba

cevirdigi bakis.

Ayrica bu arastirmada asagidaki sayiltilardan hareket edilmistir:

1. Secilen Portreler sanat¢ilarin farkli gérme bigimlerini yansitmaktadir.

2. Tiim diinyada bakis ayniya doniismiis yani tektiplesmistir.

3. Bugiin artik minyatiir sanati devamliligin1 yitirmistir.

Bu boliimde aragtirmanin kuramsal baglami, sorunu, amaci, O6nemi, sayiltilari,
siurliliklaria yer verilmistir.

Calismanin Amaci

Bu arastirmanin temel amaci, Fatih’i temsil eden iki ayr1 portrede farkli gérme
rejimlerinin irdelenmesi ve so6zii edilen portrelerin Pierce’in gostergebilim yontem
cozlimlemesi ile analizinin yapilmasidir. Bu amag ¢ercevesinde yaniti aranan sorular

sunlardir:

Farkli gorme bi¢imlerinin birbirinden etkilendigi toplumlarda sanatsal agidan nasil bir

degisim goriilmektedir?

Bakigin tektiplesmesinin kritik ve analitik diisiinmeye yonelik ne gibi tehditleri

olmaktadir?
Bugiin diinyada Dogu ile Bat1 diinyasinda egemen gorme bi¢imi nedir?

Fatih Sultan Mehmet’in portre ile baslattif1 girisim gelenege siireklilik kazandirmis

midir?



Minyatiir sanat1 gelenek igerisinde neden siireklilik gosterememistir?
Calismanin Yontemi

Bu ¢alismada gostergebilim yontemi kullanilarak Nakkas Sinan Bey’in Fatih portresi ile
Gentile Bellini’nin Fatih portresi karsilagtirilarak analiz edilecektir. Portreleri

yorumlarken, Kiiltiirii de okunmasi ve yorumlanmasi gereken bir gosterge olarak ele

alan Roland Barthes ve Charles Sanders Peirce’in gostergebilim yontemine sunduklari
yaklagim tercih edilmistir. Pierce’in gosterge, yorumlayan ve nesne tgliisii
siiflandirmasinda 6ne ¢ikan yorumlayan, diisliniiriin sisteminde kendisi de bir gosterge
olarak iglev goren bir 6ge olarak ele aldigi tanimi bu ¢alismada da yorumlayani 6nemli
kilmaktadir. Peirce’in mantikla iligkili tiim olgulara yonelik gostergeler kuramindaki
gosterge olarak Fatih portreleri belirlenerek, bu ¢alismay1 yapan arastirmaci yorumlayan
olarak, portrelerdeki belirti ve simgeleri farkli kiiltiirlere gore anlamin farklilasmasi

yoniiyle irdelemistir.
Calismanin Onemi

Bu arastirma sonucunda elde edilen bulgulardan su sekilde yararlanilmasi

ongoriilmektedir:

Fatih Sultan doneminde baslayan Batili bir zihniyet iiriinii olan yiize odakl1 “portre”nin
minyatiir gelenegi igerisine nasil eklemlendigini arastirarak, bugiin ile Fatih donemi

arasinda bir mukayese yapilmasina olanak taniyacaktir.

Bu caligmanin 6nemi minyatiir sanat1 gibi tekrara diisen bir¢ok gelenegin egemen gérme
rejimlerine teslim oldugunu ortaya koymak ve gelenegin yenilenmesinde goérme
bicimlerinin nasil bir etkisi oldugunu belirginlestirerek literatiire katkida bulunma

niyetinden kaynaklanmaktadir.

Fatih’in se¢ilmis bu portre ornekleri yerel literatiirde ¢alisilan bir konu olmakla beraber
ozellikle iki farkli gorme perspektifini karsilagtirmaya imkan tanimasi agisindan
calismanin goérme pratiklerini nasil doniistiirdigii lizerinden sorgulamasina katki

saglayacag dislniilmiustiir.



Calismanmin Simirhihiklarn

Arastirma sonuglarinin yorumu ve genellenebilirligi baglaminda bastan kabul edilen

siirliliklar sunlardir:

1. Bu arastirma, Ronesans donemi resim sanatt ve Osmanli minyatiirleri ile smirl

tutulmustur.

2. Bu arastirmada temel alinan ¢éziimleme, Gentile Bellini’nin 1480 yilinda yaptig1 Fatih
Portresi ve Nakkas Sinan’in yine 1480 yili civar1 yaptigi Fatih temsili, Pierce’in
gostergebilim ¢oziimlemesi yonteminden yararlanilarak analiz edilmeye calisilmistir.
Portrelerin farkli iki kiiltiire ait sanat¢1 tarafindan yapilmis olmast gérme bigimlerini

degerlendirmek agisindan 6nem arz etmektedir.

3. Arastirma, Pierce’in gostergenin temelde temsil etme islevini ¢alismaya uyarlamig
portreler bu baglamda goriintiisel gosterge olarak alinip portrelerdeki yiiz ifadesi, karakter
analizi, giyim tarzi, mimikleri ile ayrica portredeki aksesuarlar, teferruatlar portreye ait

diger sembol ve isaretler diiz ve yan anlamlar agisindan ¢ikarimlar yapilarak okunacaktir.



BOLUM 1: MERKEZI PERSPEKTIF VE ONEM PERSPEKTIFi

Orta Cag resminin “6nem perspektifi” yerini Ronesans’la birlikte “merkezi perspektife”
birakist resimde biiyiik bir devrim olustururken, Rdnesans sanatgilarinin merkezi
perspektifi resme yeniden dahil etmesiyle baslayan tarihsel siire¢ igerisinde yayilan bu
teknik goziimiiziin ¢evreyi gordiigii sekliyle nesneleri bulundugumuz yerden goriindiigi
seklinde ¢izimi hedeflemektedir. Ayni goriis noktasindan ¢izilen nesneler, bakisg
noktasindan uzakligina gore ger¢ek boyutundan daha biiyiik ya da daha kiiciik goriiniir
ve boylece bu kagis dogrularmma gore tek, iki ve tii¢ kagish perspektif olarak

isimlendirilmis olurlar.

Minyatiirlerde ve Anadolu temsil bi¢imlerinden olan yazi resimlerde yine ikonolarda
alternatif bir gorme bigimi olarak karsilasilan 6nem perspektifi ise géze degisik agilardan

bakma olanag1 sundugu i¢in ¢ok merkezli bir gérme bi¢imi olarak kabul edilmektedir.

1.1. Merkezi Perspektife Genel Bakis

99 ¢y

Panofsky (2012) perspektif kavramini Diirer’in izahiyla Latince “Perspectiva” “iginden
bakmak” ile tanimlar. Krausse (2005:122) perspektife latince “perspicere” yani
bakislartyla delip gegmek seklinde bir izah getirirken Perspektif’in Latince “per-” ve

13

“specere”den tiiretildigini bu anlamin . Iginden/araciligiyla gérmek” (to look

through...) olarak terciime edilebilecegini Oguzhan (2008:125) aktarmistir.

Bigali (1948:648), perspektifi iki boyutlu bir alan {izerinde, ti¢ boyutlu bir gériiniim veren
mekanik sistem olarak tarif ederken perspektifi ¢izgi, hava ve normal perspektif olarak
smiflandirir. Tansug ise perspektifi ¢izgi ve hava perspektifi olarak ayirima tabi tutar ve

su tanimi1 yapar:

“Cizgi perspektifi geometrik bir sisteme dayanir. Yuvarlak tabani 6nde olan yatik bir
koninin ufuk ¢izgisine dogru bir tek nokta haline gelen tepesi gorsel derinligi saglar. Hava
perspektifi ise boyle bir geometrik sisteme degil renk ve ton ayrimlarina dayanir. Soluk
ve soguk renkler geri planda kullanilir. On plana dogru renkler sicaklasir ve ayrmtilar

yoniinden ¢ogalip zenginlesir ” (Tansug, 2004: 261).

Resmin iki boyutlu bir ylizey olmasina karsin Tansug (2004:9) aynm1 zamanda resim

sanatinin {ligiincli boyut gereksinimi oldugunu bu amaci perspektifin ve modle etme
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kurallarinin karsilayacagini belirtir. Bu ii¢ilincii boyut etkisi ile yani perspektif teknigi ile
resimde mekan derinligi olusturulurken gercek mekan goriinlimii de saglanmig olur.
Perspektif ¢izim en 6zet tanimi ile verilmek istenirse ¢izilecek nesnenin karsisinda duran
kisinin, kisi nesneden uzaklastikca o nesnenin bakan kisinin goziinde kiiciilmesi
denilebilir. Cizgi perspektifinde goriintii gozden uzaklastik¢a boyut olarak kiigiiliirken
hava perspektifinde ise karsimizdaki objeden uzaklastikca renklerin matlasip
soluklasmasi fark edilecektir ki burada temel mantik olarak yakinlar daha net uzaklar
daha bulamik goriinecektir. Gelen i1siklarin farkli agilarla cisme yansimasi renk
degisimlerini de beraberinde getirir. Bu nedenle bu teknigi uygulayacak sanat¢i renk ve

tonlama tekniklerine hakim olmalidir.

Tansug (2004:9), perspektif yontemlerinin batida ilk uygulayicilarinin Helenistik ¢aga
kadar indigini aktarir. Babil, Misir kabartmalarinda geometri bilmelerine ragmen
perspektif kullandiklarina dair bir bulgu olmamasi Misir sanatinin kanonik bi¢imi ile
iligskilendirilebilirken, Cinlilerin perspektif kullanimini tercih etmemeleri ise sanatlarinda

ulagtiklar1 olgunluk ve {istiin bir sanat estetigi ile ilgilidir (Florenski 2013:53).

Alberti, heykeltras olan Filippo Brunelleschi’nin ¢izgisel perspektife dair kesfinden
yararlanarak ii¢ boyutlu nesnelerin iki boyutlu bir yiizeye yansitilmasini saglayacak olan
bir kavrayis gelistirir ve sanat¢inin diinyaya dogru bakacagi agik bir pencereye benzettigi
resmin yiizeyini gz ve nesnenin arasina girmis sekilde agiklar. Dolayisiyla bu pencere
diinyadan direk sanat¢inin goziine ulasan akimlar1 yakalayarak resimdeki her seyin tek
noktaya yani kacis noktasina akisini saglar (Krausse2005: 9). Aslinda perspektifin
bulunusu ile ilgili olarak Ronesans’tan ¢ok daha dnce ve bagka bir kiiltiirde, Arap kiiltiirii
icerisinde, kesfedilisine dair aktarimlar onemlidir. Optik bilgisinin gérme iizerine
kuruldugu klasik donemde perspektif de optik teorisine (perspectiva)’ya dayanmuistir.
Bati'da “Alhazen” olarak taninmis olan Ibnii’l-Heysem (965-1040) 1s181n matematiksel
olarak arastirilmasin1 6nemseyen ve 151k modeli lizerine ¢alisan bir bilgindir. Onun 151k

modelini Topdemir (2003), sOyle aktarir:

“Biitiin 1s1klarin dogrusal cizgiler boyunca yayildigim1 ve kendisi 151k kaynagi olan
nesnelerin iizerindeki her bir noktadan, karsisindaki biitiin noktalara (yonlere) dogru,
dogrusal ¢izgilerde 1siklarin yayildigini ve bunun toplaminin da bir kiire olusturdugunu

belirtir...”.



Ibnii’l-Heysem’in ¢aligmalarinda perspektif ilkelerine rastlanilsa da Arap kiiltiiriiniin
resim sanatina uzak olusu nedeniyle kiiltiirel nedenlerden dolayr on besinci yiizyilda
resim teorisi olmustur. Belting (2012), bu teorinin batidaki {iniversitelerde on tigiincii
yiizyllda bilindigini, Ibnii’l-Heysem’in teorisini Pelaconi Biagio’nun kendince
yorumlayarak Topolojik Optik Mekan Fikrini buldugunu ve Floransa’da bunu merkezi
perspektif modeli olarak sundugunu ifade eder (s.155). Gokyiiziinii ufukta ve tam tepede
farkli algilanmasmi ibnii’l-Heysem atmosfer ve goriis agisina baglarken Biagio ufka
bakarken arada bulunan nesnelerin mesafeyi kestirmeye yaradigina diger taraftan tam
tepeye bakarken de arada nesnelerin bulunmamasindan kaynakli farkli algilandigina

baglar (Belting, 2012: 153).

Alberti’nin “Della Pittura” eserini ¢eviren Spencer’da (1966) bu eserin “resmin ilk
modern analitik caligmasi ve resim teorisinin ncii tezi” kabul edildigini ifade etmektedir.
Alberti’nin merkezi perspektifle diizenlemis oldugu yeni resim mekanlari, gozii tek bir
noktaya odaklayan yeni perspektif yontemi aslinda Ronesans’in bireyi dnceleyen tarzini
dolayisiyla arayis ve merak igerisinde goziinii ¢evreye dogru mitkemmeli bulmak i¢in
ceviren insanlarin ruhunu yansitir. Alberti’yi “Bir resmin dis diinyaya agilan bir pencere
etkisi olusturmasini isteyen kisi” olarak tanitan Gombrich, yanilsamaciligin kuramsal
kaynaklarimi perspektif onciilerinin olusturduguna ve dénem olarak Ronesans’a dikkat

ceker (2015:53).

Merkezi perspektif de goziimiiziin ¢cevreyi gordiigii sekliyle, yani nesneler bulundugumuz
yerden goriindiigii seklinde c¢izilir. Teknigi izah i¢in en ¢ok verilen 6rnek tren raylaridir
ki tam raylarin karsisinda duruldugunda, gercekte bu raylar birbirinin ayni dlgiide ve
mesafede olsa da biz onlar1 gézlimiizle bakarken ufukta kayboluyor ve gittikge kiigiiliiyor
gibi goriiriiz. Iste merkezi perspektif teknigi de gdziimiiziin gordiigii gibi optik kurallara
uygun olarak bir ¢izim teknigidir. Ayn1 goriis noktasindan c¢izilen nesneler, bakis
noktasindan uzakligina gore ger¢ek boyutundan daha biiyiik ya da daha kii¢iik goriiniir
ve bdylece bu kacis dogrularina gore tek, iki ve ii¢ kacishi perspektif olarak
isimlendirilmis olurlar. Nitekim Albert’i de “Resim Sanati Uzerine” de perspektifi,

goriisiin giicii ile iligskilendirmis ve su aciklamay1 yapmistir:

“Dis ¢izgi ve ylizey diizleme isimlerini verir. Her ne kadar dyle gibi goriinse de onunla

diizlemin degistirilemedigi iki o6zellik vardir: bunlar yerin ve 15181in degismesinden
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farklilagir. Gozlemci pozisyonunu degistirdiginde farkli bir dis ¢izgi veya farkli bir
renkten ylizey daha biiyilik goriiniir, biitiin bu 6zellikler goriis ile dl¢iiliir” (1966:45).

1.1.1. Tek Kacish (Paralel) Perspektif

Anlamasi ve ¢izilmesi en kolay olan tek kacish perspektif yonteminde uzayan ¢izgiler
veya objenin yanlari ufugun iizerindeki tek bir noktada kayboluyormus gibi goriiniir
(Kilmer, 2003: 40). Tiim uzaklasan paralel ¢izgilerin tek bir noktada birlestigi bu yontem
cizgisel bir perspektif 6rnegidir. Gokyliziiyle yeryliziiniin birlestigi yeri hayali ¢izgi, ufuk
cizgisi olarak diislinlirsek uzaklasan paralel ¢izgilerin birlestigi noktalar bu ufuk ¢izgisi

tizerinde kalmis olur nitekim kagis noktasi ise ufuktadir.

Cizim 1: Tek Kacish Perspektif

Kaynak: Serra Gonca (2023)

Perspektifte ufkun 6neminin bakis alanimizi 6lgen, bakisimizin sinirini belirleyen bir
olgiit oldugunu Belting (2012:242) ifade etmektedir. Kacis noktasi perspektifini izah eden

Krausse’un tanimi ise sOyledir:



“Merkezi perspektifte resmin derinliklerine dogru akan kacis ¢izgileri hayali bir kacgis
noktasinda birlesir. Nesneler ve insanlar bu hayali kacis ¢izgilerinin birlestirilmesiyle

olusan 1zgaranin i¢inde uzakliklarina oranla biiylik veya daha kiiciik betimlenir”
(2005:122).

Bu yontemlerde mantik olarak, sanatcilar perspektifi kullanirken izleyeni tek bir bakista
toplayip, resmin igine ¢ekerek onlarin duygularini kontrol edebilme niyetiyle ¢izimler

yaparlar bu baglamda sanatg¢ida bir birey olarak resmin dniinde konumlanmais olur.
1.1.2. iki Kacish Perspektif

Cizgilerin ufuk ¢izgisinde iki noktada birlestigi ¢izimler olup agisal perspektif olarak da
bilinir. Bu yontem yaygin kullanilmakla beraber, iki kagishi perspektif cizimleri en

gercekei gorilintiiyii tasvir ederler.

Cizim 2: Iki Kagish Perspektif

Kaynak: Serra Gonca (2023)



Bu yontemde nesneyi sag ve sol kacis ¢izgilerinden, esit olmayan acilarla objeyi
yerlestirerek, dinamik bir goriintii elde edilmektedir. Bu yontemin tek kagish perspektif

¢izimine oranla elle ¢izimi daha zordur (Kilmer, 2003: 44).
1.1.3. U¢ Kagish Perspektif

Ucg kagish perspektif cizimlerinde yatay dogrultudaki iki kesisme noktasina bir de dikey
dogrultuda bir kesisme noktas1 yani ii¢iincii kagis noktas1 eklenir. Ug boyutlu perspektif
cizimleri en karisik, zor ¢izilen ve bakan kisi ile ufugun iizerinde (kus bakisi) veya altinda

(solucan bakisi) mesafe varmig gibi goriintii elde edilen ¢izimlerdir ( Kilmer, 2003: 44).

10



Cizim 3: Ug Kagcish Perspektif

Kaynak: Serra Gonca (2023)

Perspektif ¢izimlerinde “Kagis Noktast” kavramin1 Krausse (2005), Alberti’nin agik
pencere kavrami ile izah etmektedir. Alberti’nin ressamin diinyaya baktig1 yer olarak
betimledigi resmin yiizeyi “agik pencere” ye doniisiirken artik pencere yani resim yiizeyi
g0z ile nesne arasinda konumlanmaktadir. Pencere ile birlikte yukarida izah edilen ufuk
kavrami i¢in Belting, bu iki metaforun perspektifin olusturdugu yeni resim kiiltiiriinii
Ozetleyen Ozelliklerine dikkat c¢ekmekte ikisinin ortak o6zelligi olan “Bakis™
hatirlatmaktadir. Perspektif resimde bakisin yurdunun ufkun 6nii oldugunu, g¢ergeveli
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resimde ufkun goriis alaninin bir pargast olarak diinyanin goriilebilirliginin simgesi

konumuna geldigini yine Belting (2012:242) aktarmaktadir.
1.2. Ronesans Ortam ve Sanat¢inin Anlam Degistirmesi

Ronesans Antikite mirasinin tekrar hatirlanmasi ile baslar. Yillarca bir kenara terkedilen
ve eski olarak addedilen sanat eserleri, kitaplar, heykeller ve fikirler, tizerlerindeki
ortiinlin kalkmasi ile ortaya ¢ikana yani Yunan ve Roma Medeniyeti’ne merak
uyandirirken ¢ok uzun bir zamandan beri var olana farkli bir anlam yeni bir form ve bi¢cim
kazandirmigtir. Bu yonelime “Renaissance” -yeniden dogus-, bu duyumsayisa da
“Aydimlanma” ismi verilir. Her alana sigrayan bu yayilimin bir ayagini da Poggio’nun
Isvigre’de bir manastir kiitiiphanesinde rastladigi “Ten Books on Architecture” isimli
mimari kitabin1 kesfetmesi bunun neticesinde merkezi perspektifin yeniden resme dahil
olmast olusturur. Burke’nin (2017) sdylemi ile on dérdiincii yiizyil Italya’sinda yasanan
bu gelismeler Avrupa’nin diigiinsel ve kiiltiirel zeminini sarsan karst konulamaz bir

Ronesans salginina doniisiir ve yeni bir insan tipinin temelleri orada atilir:

“Insanin Tanri’nin himayesinde olmasina ragmen, biiyiik bir giice sahip oldugu ve
diinyanin maceralarla dolu kesfedilesi bir yer oldugu diisiincesi Ronesans’la yerlesmistir”

(Oguzhan 2018).

Resim sanatinin gegirdigi tarihi seyirler incelendiginde dikkatleri ¢eken dnemli bir nokta,
Antik cagdan beri nitelikli kisi ve kurumlarin ressamlara, igerik belirleyerek resim siparis
etmeleri metodudur. 13.yy.dan sonra Floransa’da yasayan banker Mediciler ailesi bu
alanda en bilinen ornektir. Bu aileler ressamlar1 himayeleri altina alarak onlarin siparis
resimler yapmasina olanak sunarken ayni zaman da sehrin kiiltiirel ve sanatsal dokusuna
yon verirler. Krausse, Orta Cagda ressamlarin Incil’den &ykiileri kilise duvarlarina
yaptiklarini, aldiklar1 6zel sipariglerin ise yine dini icerikli temalardan olustugunu,
bavulla tasiabilecek boyutta ve Onem perspektifine uygun kurgulandigini aktarir
(2005:7).

Feodalizm gbgebe olan savasci smifi topraga bagladigindan belirli prensipler
cercevesinde topraga sahip ¢ikarak niifusu yonetip korumustur (Poggi, 2012: 49). Hach
seferlerinden sonra dogudaki iiriinlerin kesfedilmesi bat1 diinyasinda bu iirlinlere karsi

talep olusturur ve Feodal sistemdeki kirilmalar1 baslatir. Ortaya ¢ikan tiiccarlar sinifi belli
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asamalardan gecerek yonetim seklinin degisimi i¢in bazi adimlar atarlar, pazarlarda gii¢
kazanmak, deniz ve kara yolundaki saldirilardan korunmak i¢in birlikte hareket
edebilecekleri tiiccar loncalarmi, hanse’leri kurarlar (Huberman, 2003: 38-39). Feodal
kisitlamalarin kalkmasi ile tiiccarlar daha da gii¢lenir, yonetimde s6z sahibi olamasalar
da sanat hamilikleri ile statiilerini korur ve zenginleserek servetlerini artirmaya devam
ederler. Ticaretteki yeni gelismeler ve mal degisimlerindeki hareketlilik cografi kesiflerle
yeni yerlerin farkina varilmasi, buluslar, icatlar, kesifler birlestiginde bunlarin toplami
insanlarin ¢evresini incelemesini ve beraberinde ilgilerini dini metinlerden daha baska
yerlere kaydirir. Aslinda on iiciincii yiizyillda barutun bulunmasi ardindan ondordiincii
yiizyilda topun kesfi, derebeylerin satolarini yikiminda etken olurken, pusulanin bulunusu
yeni kitalarin kesfinin Oniinii agmis ve bu durum ticareti hizlandirmistir. Cografi
kesiflerle olusan zengin sinif giizel sanatlara, edebiyata aslinda her alana ilgi duymaya
baslar, doga ve bilimsel bilgiye duyulan merak ve arastirmalar Ronesans’1 tesis eder.
Ronesans’in nerede ve ne zaman bagladigi konusunda tarihgilerin bir tiirlii
anlasamadiklarm aktaran Burke, genel anlatilanin italya’da oldugunu Giotto yahut
Petrarcha ile baslamis kabul edilse bile daha gerilere gidebilecek bir vaka alanini

bulmanin her zaman ihtimal dahilinde oldugunu degerlendirmektedir (2017: 21).

15. ve 16. yiizy1l sanat¢isinin 1300°1i yillardan itibaren Eski Yunan eserlerine ilgisini
yoneltmesinin 14. yiizyilda belirli belirsiz algilandigini aktaran Burke (2017:34), 15.
yiizy1l baslarinda Floransa’da entellektiiel ¢caligma alaninda ve ingaat atdlyesinde bu
yenilenmenin belirginlestigini ifade etmis ve One ¢ikan isimleri mimar Flippo
Brunelleschi’yi merkeze alarak hiimanist Leon Battista Alberti, heykeltiraglardan
Donatello ile Ghiberti ve Ressam Masoccio olarak aktarmistir. Giorgio Vasari,
“Rinascita” diiglincesini sanatlarin yeniden dogusu olarak aktarmis Leonardo, Raphael ve
Michelangelo’nun eserlerini bu yliksek iislubun ustalari olarak nitelendirmistir (Burke,

2017: 75).

! Hanse: “12. ylizy1ldan itibaren Ingiltere, Kuzey Almanya ve Kuzey Fransa'da ticari zarar tehlikesine kars1
olusturulmus bir birliktir. 13. ve 15. yiizyillar arasi, Avrupa’nin kuzeyinde 6nemli bir Ekonomi k ve siyasal
gii¢ olmustur. Bu birligin olusturulmasina 6nayak olan grup, Ren bolgesi tiiccarlaridir. 1280’lerde ortak
cikarlar1 korumak amaciyla is birligine gitmislerdir. Birlige daha sonra kuzey Alman kentleri de katilmigtir”
https://www.iktisatsozlugu.com.
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Insanin gérme bigimine uygun dogal bir anlatim tarzinin Rénesans’la birlikte 6ne ¢ikmasi
ile resme gercekei bir tarz hakim olur. Giotto bu anlamda geleneksel betimleme tarzinin
yerine resme gercgekgi bir tislup getirir ve onem perspektifinden yiiz gevirir boylece
perspektifin yolunu agar (Krausse 2005: 7). Avrupa’nin resimde Yeni Cag’a doniisiiniin
ilk temsilcisi olarak Giotto’nun kabul gérmesi eserlerinde resim mekanini derinligine
kavramas1 ve biiyilk bir diizen sadeligini yakalayabilmesi ile iliskilidir (Tansug,
2004:164). Resim ilkelerinin aleni olarak agiklanmasi ise 1435°te Alberti’nin “Resim
sanat1 lizerine” adl1 ¢alismasi ile olur ¢iinkii Giotto zamaninda perspektif ilkeleri ustadan
ciraga aktarim tarzindadir (Krausse 2005:9). Ronesans resim sanati agisindan biiyiik
atilimlarin dénemi olurken, Giotto’yu takiben Masaccio, Angelico, Ucello, Boticelli
Onemli sanatcilar olarak one ¢ikarlar. Nitekim Beksac’in Masaccio’yu Ronesans resminin
lokomotifi olarak degerlendirmesi sonraki sanat¢ilarin kavustugu yeni formla iliskilidir
(Beksag, 2000: 33). Perspektifi eserlerinde daha belirgin kullanan Masaccio ile birlikte,
ftalya’da sanatin ana konusunun artik “insan” ve “gevre” oldugunu aktaran Ipsiroglu,
Floransa atdlyelerinin 6nemine dikkat ¢ekerek sanatcilarin bu donemde artik modelden
calismaya basladigini, sanatin bu donemde bilimsel arastirma niteligi kazandigini
degerlendirir. Orta Cag’da gelenegin belli kaliplar tekrarlayarak nesilden nesile aktarimi
ile gelen sanatin bu tarz bir yenilenme ile olusturdugu katki Bat1 diinyasinda sanat ile
bilimi bulustururken yillar igerisinde her biri ayr1 bir disiplin olarak gelisecek olan doga

bilimleri ve sanatm 6niinii agar (Ipsiroglu, 2017: 71).

Resim sanati agisindan perspektifin donemi olarak bilinen Ronesans Devri, yeni sanat
formlarinin olustugu sanat¢inin anlam ekseninde degisimlerin oldugu bir donem olur.
Ronesans eski Roma ve Yunan sanat eserlerine duyulan ilgiyi alip bunun lizerine yeni bir
sanat insa eder, gecmisin derinliklerine inerek bulunanlarla olusturulan “yeni” yani
Ronesans klasik sanatin tekrardan kesfedilmesine kapi aralar. Ronesans sanatg¢ilarinin
eski sanatcilart gegebilecek eminlikte kendilerini konumladiklarini degerlendiren Burke
(2017), sanatcilarin gegmise sirtin1 dayamalarinin kendilerine giiven verdigini aktarirken
Beksag (2000 :22) da benzer bir degerlendirmede bulunarak Ronesans sanatc¢ilarindan
onceki devirlere kiyasla kendinden son derece emin ve yaptiginin bilincinde olan kisiler”

olarak bahseder.
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Mimari, siir, heykeltiraslik, resim gibi her alanda kendini gosteren Ronesans’in temel
mantig1 akli dncelemesi ve insani incelemesi olmustur. Oguzhan, kesifler ve bilimsel
gelismelerden sonra “gergegin tek kaynagi olarak gosterilen” dinin toplumsal ve
ekonomik alandaki giiciinii yitirmesine paralel olarak hakikatin aranacagi yeni mecralara

yonelimi degerlendirmis ve su tespitleri yapmistir:

Bu zayiflama gergegin farkli kaynaklarda aranmasinin 6niinii agmis, gerceklik giderek
ulasilmasi, sahip olunmas1 hedeflenen bir saplantiya doniismiistiir. ROnesans bu anlamda,
gercegin kurucusu olan Tanr1’ya kafa tutan aklin dogdugu, bu dogusla gelenegin yerini

yeniye birakmaya basladig1 bir dénemdir” (Oguzhan, 2008: 101).

“Ronesans hareketi sadece glizel sanatlarda degil her alanda ilgiyi Gotik dénemden Antik
diinyaya dogru geriye cevirir. Temeline bilimi koyarak ilerleyen bu devir ressami bilim
adam1 gibi arastirmacit ve merakli tavriyla da eskinin sanat¢isindan ayrilir. Krausse
(2005:13), “Eski devrin zanaatkar boyacisi artik bir bilgindi” aktarimi tam da bu degisime
atifta bulunur. Ressamlar i¢in bu donem zanaatkar statiisiinden 6zgiir sanatcilar statiisiine
gecisin baglangict olur (Krausse, 2005:6). 14.yiizyillin baslarina kadar zanaatkar gibi
algilanan sanatcilar artik eser Oniinde bir birey olarak konumlanir ve kendi gérme
bicimini ve tarzini da katan, kimligi bilinen 6zgiin ressamlara doniigiir. Bu doniisiim
aslinda toplumdan ayr olarak artik “kendisiyle var olan” modern anlamdaki bireyin
dogusu olur. Bireysellik anlaminda eserlerine imza atarak bir ilki gerceklestiren Giotto
bu baglamda eski sanat¢ilardan ayrilarak kimligi bilinen sanatcilara 6rnek teskil eder.
Ipsiroglu’nun (2017:24) Ronesans sanatcilarini Orta Cag’da algilanilan bicimiyle isci
degil artik diistinen ve sanatinin sorumlulugunu tagiyan 6zgiir kisiler olarak tanimlamasi

da bireylik vurgusu ile ortiismektedir.

Beksag, (2000) Ronesans sanatgilarini teorik galigmalar yapabilecek donanimda kisiler
olarak ve iyi birer geometri ve aritmetik uyarlayicisi olarak degerlendirir. Nitekim iki
boyutlu diizeye lic boyutu yansitma, derinlik, bakis acilari, ka¢is noktalar1 ¢izimleri
bunlarin hepsi sanat¢inin geometri, matematik uygulamalarimi 1yl bilmesini de
beraberinde getirir. En milkemmelin arandig1 bir donem olarak kayitlara gecen bu bilgi
ve arayls donemi igerisinde sanatgilar insan bedeninin hem igini hem digin1 en ince
detayina kadar arastirarak, mesela anatomi 6grenmisler, tip 6grencisi gibi ceset tizerinde

etiitler yaparak bu bilgileri giyinik figiirlerde bile betimlemeye cabalamislardir
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(Ipsiroglu,2017: 74). Sanatgilarin bilim adami gibi davrandigi bu donemdeki
miilkemmelin arayisi ¢abalarin1 degerlendiren Beksag¢ “Bu arayisin kesin kurallar ve
geometrik esaslar icine kapatildig1” yorumunu yapar (2000:22). Ozetle denilebilir ki
Ronesans sanatgisinin gergekligi yansitirken geometrik kurallara ve sanatin degismez

kaliplarina sadakatinde kusursuz olmaya ¢alisan bir tavri vardir.

Ronesans doneminde Venedik, Floransa ve Roma’dan sonra {igiincii biiyiik sanat merkezi
haline gelir ve o donemin bilinen ismi Tiziano Vecellio ile birlikte degisen tarz sanatin
genelini 19. yiizyila kadar etkisi altina alir. Krausse (2005), Venedik ressamlari igin
onemin Antik¢ag ideallerinden renk ve dogal kompozisyonlara dogru kaydigini ve bu

ressamlarin adeta renklerle diisiindiiglinii aktarir (s.19).

Kuzey iilkelerinde baglayan reform hareketlerinin Roénesans’in iyimserligini ve
kisilerdeki 6zgiliveni yiktigin1 aktaran Krausse (200, : 22-23), Maniyerizmle birlikte
merkezi perspektif yerine belirsiz bir derinlige sahip olan daha dinamik bir resim
mekaninin olustugunu aktarir. Maniyerizm, Ronesans anlayis1 ve kurumlara karsit bir
tavir olarak baslar ve bu donem geometrik belirliligin ve ¢izgisel biitiinliigiin bozuldugu
bir donem olur (Beksag¢ 2000:53). Maniyerizm sanat¢1 agisindan tiim dengelerin degistigi
bir diinya igerisinde akilc1 ve dengeli bir sanatsal bi¢cimin yetmeyecegini anladiklari bir
kirilma olur. Tabi Maniyerizm’in ataga ge¢mesi Ronesans akiminin artik yaraticiligiin
tilkketecek duruma geldigi noktada baslar ve bu anlamda Maniyerizm’in siireklilige
yaptig1 olumlu katki dnemlidir. Ronesans’la Barok arasinda koprii islevi gormiis olan
Maniyerizm dénemi i¢in olumsuz atiflar yapilmis olsa da Ipsiroglu (2018), bunu bir
“soysuzlagsma” olarak kabul etmez ve sanata actifi yeni degerlere dikkatleri ¢eker.

Ronesans formuna ait bu kirilma gelenegin siirekliligi ve form degistirebilmesine yani

Barok donemine gecisi saglar dolayisiyla ¢agin ruhuna adapte olabilmesine kapi aralanir.

Ozetle denilebilir ki tarihi siireg igerisinde Italya disina tasan Ronesans hareketi Fransa,
Almanya, Ispanya hatta Ingiltere de bile giiclii etkiler birakmis ama Italyan Rénesans’1

her zaman tesir ve etki bakimindan daha 6zellikli olmustur (Beksag, 2000: 22).
1.2.1. Bir Gorme “Rejimi” Olarak Merkezi Perspektif

Berger ‘in (2006), “Her imgede bir gérme bi¢imi yatar” s6zii aslinda fotograf¢cinin ¢ektigi

veya ressamin ¢izdigi im’lerle kendi gérme bi¢imini bize servis ettigini ve “yeniden
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tiretilmis bir goriintii” sundugunu anlatirken diger yonden de resme bakan kisi resimdeki
imgeyi kendi gérme bigimi ile algilar ve degerlendirir yorumunu igerir. Bireyin icerisinde
yasadigi kiiltlir, gorme bicimlerini etkilerken Bat1 ve Dogu Kiiltiiriinde gérme ve bilme
farkli anlamlar tasir. Bu baglamda Belting’in “Floransa ve Bagdat™ kitabinda Dogu ile
Batinin gérme bicimlerini, bakis1 ve perspektifin gérme rejimi®ne ait ortaya attigi savlar
dikkat ¢ekicidir. Resimdeki perspektifin yeni bir icat degil aslinda eski bir ilim olan optik
teorisine dayandigini aktaran yazar, bu teorinin Arapg¢adan Latinceye ¢evrilen bir optik
kitabinin adi olan Perspectiva’ya isaret ettigini sonrasinda Ronesans sanat¢ilarinin bu
gorme teorisini bir resim teorisine doniistiirdiigiinii bunun anlam1 degismis bir perspektif

kiiltiirli olugturdugunu anlatir.

Bu kitapta Belting “Ibnii’l-Heysem’in goziin icinde tasvir ettigi gdérme konisindeki
kesitin, perspektif resmindeki gérme piramidinin diiz kesitiyle nasil bir iligkisi oldugu”

sorusuna cevap arar ve durumu soyle dzetler:

“Arap kiiltiirinde imge tamamen zihinsel bir sey olarak kavrandigi i¢in fiziksel tablolarda

analog olarak resmedilmesi imkansizdi” (Belting, 2012: 118).

Antik donem optigi gérme alaninin seklini kiire seklinde zihninde tasarladigi igin
nesneleri goze uzakliga gore degil gorme agisina gore belirledigini aktaran Panofsky
(2012), bu nedenden otiirti temel ilkeler acisindan antik donemin optik anlayisinin
dogrusal perspektif karsitt oldugu sonucuna ulasir. Ronesans’la resme yeniden dahil
edilen merkezi perspektif teknigi sadece bir resim teknigi degil bir gorme rejimi de
olusturur. Berger, perspektifin bir tek gozili, goériinen nesneler diinyasinin merkezi
yaptigin1 ve perspektifin i¢inde yatan c¢eliskinin tim gergeklik imgelerini bir tek
seyircinin gorecegi bicimde dizmesinde bulur (Berger, 2006: 16). Dini olandan yiiz
cevirerek gercegi bagka mecralarda arayan Ronesans bireyi perspektifle bagladigi bu

oyunda Belting (2012)’in tabiriyle “Antik¢agin bakma korkusunu asmis”, “yeni bir

2 Gorme Rejimi: Rejim kelimesini Tiirk Dil Kurumu “Soyut ve somut nesnelerin bir siraya, bir hedefe, bir
amaca gore siralanmasi, konsept” ve “Yontem, ilke veya yasalara gére kurulmus olan durum, uyum, nizam,
sistem” olarak tanimlamaktadir. (http://www.tdk.gov.tr). Bu ¢alismada ise gérmeyi diizenleme ve yonetme
bicimi manasina kullanilmaktadir. Dolayistyla perspektif, goziin dogal goérme bigimini taklit eden tanimi
ile degerlendirilmesinin yaninda bir amaca gore diizenlenmis bir gérme konsepti iiretme yoniiyle de
incelenmektedir.
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Narcissus’la doruga ulasmis” tir. Bakis®’1 simgesellesmis ve artik diinyay1 tek gdzden
seyretmeye alismis olan sanat¢i kendini diinyanin hakimi ve diizenleyicisi olarak
konumlandirsa da Berger’in ifadesi ile Tanri’nin tersine, ayni anda ancak bir yerde
bulunabilir. Bu baglamda bu diinyevilesmeyi degerlendiren Oguzhan, Ronesans’in yeni
gorme bi¢imini Ozetleyen resim ve seyirci arasindaki iliskiyi tersine ¢eviren konumu

degerlendirir ve bu ideolojiyi sdyle tanimlar:

“Perspektif bigimsel bir teknik olmakla beraber, yazinin bedeni goéze indirgeyen mirasini
da yiiklenerek kurdugu gérme bicimiyle bir ideoloji olarak kitlesel gdriintiiyli belirler”
(Oguzhan 2007:99).

Perspektifin etki alanin1 tiim diinyada genisletebilmesi dogrudan bireyin, 6znenin, bakisin
tarihiyle iliskilidir. Pencere metaforu Alberti igin “igeriden bakmak™ Belting i¢in ise
“pencereden diinyaya bakan 6zne” temsilleridir. Resmin tam Oniinde durarak, resimle
goziin mesafesinin oyalanma gerekliligi ve ufuk cizgisine dikkat edilerek yapilan
perspektif ¢izim bat1 dist toplumlarin kendine 6zgii gorme bigimlerini de degistirmistir.
Bugiin gelinen siirecte Belting (2012), bat1 somiirgeciligi tarafindan perspektifin diger
kiiltiirlerin gérme bigimlerine zorla dayatildigini diisiiniir. Tarihi siire¢ igerisinde dnce
resme bakanlar tek bir bakista toplayip, resmin i¢ine ¢ceken perspektif teknigi ressamin
gerceklik duygusunu kargi tarafa aktarimda oldukga basarili ve etkili olmustur. Nitekim
Ronesans ressamlarimin ¢ogunlugu resimlerini tek kacish perspektifle ¢izmeyi tercih
etmisler, bir taraftan da diizen, denge ve simetri saglayan bu teknik gercekligi birebir
tasvir etme isteklerini gergeklestirmede ressamlara kolaylik saglamistir. Sanatcilarin
merkezi perspektif kurallaria dogru yaptiklari bu egilimi degerlendiren Krausse (2005),
sanat¢ilarin bu teknikle artik kendilerini “diinyanin diizenleyicisi” konumuna tasidiklari

yoniinde goriis bildirir.

Sanatcilarin kendilerini bu konumlayiglart diinyanin da farkli bir bigimde algilanmasin

beraberinde getirmis fotograf makinasinin bulunmasi ise herkesin her seyi gorebilecegine

3 Bakis: Bu ¢aligmada, hem “gdrme rejimi” hem de simgesel bir anlamda kullanilmaktadir. Simge s6zcligi
“Belli bir insan 0beginin uzlagim yoluyla kendisine belli bir anlam verdigi im” olarak izah edilmistir
(http://www.sozce.com) Bundan yola ¢ikarak bakma isinin aracilarla yapildigi yeni bir simgesel bigimi
kastedilmektedir.
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inanc1 pekistirmistir. Berger’in resmin anlaminin ¢ogalmasi olarak tanimladigi bu
degisim de artik resmin “biricikligi” kaybolmus ¢linkii resmin yapildig: tarihi mekanin

aurasi yitirilmistir. Berger, resmin bir¢ok anlama boliinmesini sdyle ozetler:

“Tarihsel siire¢ i¢erisinde resmin anlami fotograf makinasi ardindan sinema makinesinin
icad1 ile degisirken artik izleyici bir klasigin oniinde durarak kendini resmin i¢ine dahil

etmeden resim seyirciye gelmekte ve resmin anlami gogalmaktadir” (2016:20).

Ronesans’la birey kavraminin belirmesi, merkezi perspektif ile sanat¢inin resim
karsisinda birey olarak yer alisi, fotografin icadi ile gormenin anlaminin ¢ogalmasi ve
resmin biricikliginin kaybolmasi gorme rejimleri izerindeki degisimin tarihi siireci olarak
siralanabilir. Benjamin’in Pasajlar’da “Teknigin olanaklariyla yeniden iiretilebildigi
cagda sanat yapiti”’nin “simdi ve buradaliginin” seyircinin eline veya evine giderek
kaybolmasini konu alir (2009: 54). Ornegin bir “Mona Lisa” tablosunu Louvre miizesinde
klasigin Oniinde izlemenin hakikiligi ile tablonun miizeden ayrilarak mekanik
cogaltmalarla seyirciye gelmis hali ayni olmadigi gibi, herhangi bir kirtasiyede Mona
Lisa kartlar1 ile temas edildigindeki aurada sanat eserinin gercek mekanindaki atmosfer
ile ayn1 degildir. Nitekim Berger’in (2016), “her resmin biricikligi bulundugu yerin
biricik olmasindan kaynaklaniyordu” yorumu da resmin fotograf ve sinema makineleri
ile aurasin ve biricikligini kaybetmesini a¢iklar. Yukaridan beri deginilen tiim bu tarihsel
siire¢ icerisinde ele almman degisimler gérme bicimlerini degistirmis bugiin gelinen

noktada perspektifi egemen gorme rejimi olarak tiim diinyada tektiplestirmistir.

Berger (2016:18) merkezi perspektifle sabit bir noktadan diinyaya bakan gdérme
biciminin, aslinda seyirciye diinyanin biricik merkezinin kendisi olduguna inandirdigini
diisiiniir. Gérme rejiminin olusturdugu bu telkin kisiye teklik ve 6zellik yanilgisi verirken
Ote taraftan insana bakisi ile tim diinyaya hiikkmedebilecegi algisimi hissettirir.
Dolayistyla Ronesans’in bireyi 6verken ona atfettigi kutsalligi merkezi perspektif ilkeleri
ile goriinlir kilmas1 ve resmin Oniinde bakisi ile diinyanin kendi tahakkiimii. altinda
oldugunu bireye diistindlirmesi hem goérme bi¢imlerinin tektiplesmesinin nedeni hem de
sonucunu izah eder. Nitekim teknolojik gelismelerin Oniinii agarak tiim diinyada hakim
bir géorme ve diisiinme sekline doniistiirdiigli bu gérme ideolojisi yenicagin gorme
kiiltiirtiniin bigim ve formudur. Nitekim Perspektifin Yeni Cag kiiltiiriinii ifade eden

“simgesel bir bi¢im” oldugunu ileri siiren Belting ve Panofsky ‘in asil iizerinde durduklari
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bu bakisi sadece sanatin meselesi olmaktan c¢ikararak bir kiiltiir teknigi olarak
konumlandig1 ve diger kiiltiirlere zorla dayatildigi sonucuna ulastirmaktadir. “Simgesel
bir bigim” metninde Panofsky bugiin gelinen noktada perspektifin zaferini bu izlek

tizerinden irdelemektedir:

“Perspektif tarihi, mesafe koyan ve nesnelestiren tiirden bir gergeklik duygusunun zaferi
olarak anlasilabilecegi gibi, insanoglunun mesafeyi reddeden iktidar ¢abasinin zaferi
olarak da ayni sekilde dis diinyanin sabitlestirilmesi ve sistematiklestirilmesi, insan

benliginin kendi alanini genisletmesi olarak da anlasilabilmektedir” (2012:53).

Resim yaparken en 6zgiir davrananin ¢ocuklar oldugunu hatirlatan Florenski (2013), ise
kuralsiz ve smirsiz olmay1 perspektifin kat1 kuralciligr ile kiyaslarken, sanatsal acidan

dogru kabul edilen “dogru ¢izim” i¢in perspektifin vazgegilemez olup olmadigini sorar.

Perspektif resimde izleyicinin kendi segtigi bir konumdan bakisiyla diinyanin karsisina
cikmasini “gdz merkeziyetcilik” ile sonuglanan bir hiisran olarak degerlendiren Belting
“bedendeki géz”iimiiz ile baslayan perspektif seriiveninin “bedensiz goz” ile nihayet
bulmasini, perspektif rejiminin bakis ve gdérmeyi tim diinyada tipatip bir sekle

indirgemesinin iligkisini sdyle izah eder:

“G0z bakisin diinyay1 kontrol etmesini sagladi. Perspektif resmiyse bakisin kendi kendini

tasvir ettigi simgesel bir ayna haline geldi” (2012:168).
1.2.2. insana Egilim ve “Portre”

Ronesans’in insana dogru egilimi ile birlikte sanatcilarda insan yliziine odaklanmaislar,
insan yiiziinii ger¢egin tipkist gibi yansitmaya ¢alismiglardir, Krausse, insan
bireyselliginin bir numarali tezahiirii sayilan yiize odaklanan ressamlarin ilk basta yiizii
yandan, on besinci yiizyilin ikinci yarisindan sonra ise dortte ii¢ profilden ¢izdiklerini
aktarir (2005:11). Osmanh nakkaslarinin da padisah portreciliginde dortte {ic profile
uygun portreler yaptigi bilinmektedir. Bu tercihin daha canli, samimi ve igtenligi
yakalayict oldugunu belirten Krausse, dortte ii¢ profilin modeli daha iyi analize imkan
sundugunu belirtir (2005).

Hatirlanilirsa Yunan mitinde Narcissus’un oliimle son bulan meshur hikayesinde, geng

kisi gole diisen yansimasina asik olur. Bu mite dayanan Alberti’nin Narcissus’a ekledigi
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“Diinyay1 bakisiyla kendine mal eder” yorumunu, bireyin artik sadece kendi
yanilsamasina duydugu hayranlikla yetinmeyerek tiim diinyaya bakisinda yeni bir
Narcissus tavri takinarak biiyiiklenmesi seklinde Belting yorumlamastir (2012: 232).

Nitekim portre ilerleyen siirecte fotograf, bireyin yeryiiziine kendi gergekligini kazima
niyeti ile orantili olarak 6nem kazanirken, bu tiir aracilar ile diinyaya verilen poz bireyin
kalicilik arzusunun ve kalicilik mekani varsaydigi diinyaya, bakisiyla egemen olma
niyetinin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Nitekim 6liimle bu diinyadan ayrilan
bireyin portresi veya fotografi kisiden daha uzun siireli yasar ve kisinin kalicilik arzusunu

bu tiir araclarla da olsa temin eder.

Resim 1: Caravaggio (Michelangelo Merisi), 1596, Roma “Ulusal Antik Sanatlar
Miizesi”

Kaynak: Caraviggio https://www.gettyimages.com/

Orta Cag Avrupa’sinda sanatcilar yaygin olarak dini konularda resim yapmislardir bunun
bir nedeni de dini konular1 6ncelemenin yaygin bir zorunluluk olmasidir. Daha sonradan

giindelik hayattan kesitler, natlirmort ve portre konu alanina alinmistir (Tansug, 2004).
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Orta Cag’da portre ¢iziminin Ronesans’la baglayan portrecilik tarzindan farkli oldugunu
sanatcilarin kisileri figiir olarak ¢izip, ¢izdigi o sahsin adin1 yazmakla yetindigi goriiliir.
Ronesans portre resimlerinde onceleri yiiz 1/4 profil ile resmedilerek karakterin

biriciklesmesine olanak tanimuistir.

Resim 2: Antonia del Pollaiuolo, Geng bir kadinin Profili, 1460 civar1 Berlin Devlet
Miizeleri Tablo Galerisi

Kaynak: Geng Bir Kadinin Profili Krausse, (2005:11), Ronesanstan Giiniimiize Resim Sanati

15. yiizy1l erken resmini anlatan bu resimde 1/4 profil ile porte kullanilmigtir. Krausse

(2005), bu tip profilin madalyon ve antik paralardaki hiikiimdar portrelerini animsatmast
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ve bireyin ruhsal 6zelliklerini resimde arzulandig1 6l¢iide yansitamamasi dolayisiyla canli
bir tasvire cok imkan vermedigi gerekceleriyle terkedildigini aktarmigtir (s.11). 15. ve 16.
yiizyillda giderek yayginlasan portreye ilave olarak bu donem de otoportre ve
otobiyografiler ile Burke’nin aktardigi gibi “benligin kesfi” baslamistir. Ronesans’in
doga, insan ve diinyaya ait ne varsa kesfetme ¢ergevesi icerisinde insan benligi ve kisiligi
de bu donemde arastirilmaya baglanilir. Burke, portre ve otoportre trendinin salt Bati
diinyasma ya da modernlige 6zgii olusuna katilmayarak Cin, Japonya ve Islam
diinyasinda da portreler ve otobiyografilerin yaygin oldugunu savunur. Benligin disartya
sunum tarzi olarak gordiigii biyografi, portre, otoportre gibi sunumlar disinda elbiseler,
evler, mobilyalar ve madalyalar1 da benligin disariya sunulusundaki tarzlar olarak siralar

(2017:217).

Portrelerin daha erken donemlerde Ornekleri olmasina ragmen bireysel farkindaligin
yerlestigi Ronesans’la yaygin bir kullanim bulmasi hem ressamlarin modellerin yiiz
cizgilerini idealize etmek istemeleri hem de kisinin biricik olma kimliginin portre
tizerinden aktarima ile ilgilidir. Kavram olarak “Ben”i kendi 6ziinii hem digsal hem igsel

bir sekilde sorgulamaya acan Ronesans kisisini Farago sdyle tanimlar:

“Ronesans insani, ister bir seyi tasvir etsin, ister kendisi tasvir edilsin, kendini yasayan,
kendi ruhunu bulan bir varliktir (2006: 83). Gergegi baskasinin “yiizii” iizerinden
inceleyen sanat¢1 devaminda “kendi yiizii lizerinden” benligi didiklemistir, bu akimin
onemli bir sanatgis1 da Albrecht Diirer olmustur. Kendi otoportrelerini yapan Diirer’in
ifade gercekgiligine Ipsiroglu’da deginmis sanatginin annesinin portresin de gercekgi bir
anlattim ve hayati oldugu gibi resme aktarma ¢abasinin resme yansidigini
degerlendirmistir. Italyan ustalarm portrelerinde dikkat ettigi estetik kaygi tavrinin
portrede ifadeyi tam anlamiyla verebilmek icin goz ardi edildigine dikkat ¢eker ve su
kiyast yapar: “Bir yanda kendi kendine yeten bir bigimcilik, 6te yanda bicimle
yetinmeyen bir ifadecilik..” (2017: 103).
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Resim 3: Albrecht Diirer, Sanat¢inin Annesi, 1514 Kagit tizerine Karakalem 42,1x 30,3
cm. Staatliche Museen, Berlin

Kaynak: Sanat¢inin Annesi Ipsiroglu, (2017:102), Olusum Siireci I¢inde Sanatin Tarihi

Ronesans’in ideal bi¢cim anlayigin1 bozan Maniyerizm ile birlikte Barok doneme dogru
yol alinmugtir. Onceleri natiiralizmle cizilen erken Barok déneminde sanatgilar dogalligi
hayata oldukga yaklasan bir gercekei lislupla ¢izmeye ¢alismislar, 15181 oldukea etkili
kullanarak siradan olaylari etkileyici sahneler tarzinda resimlemislerdir (Krausse, 2005:
35). Bu etkiyi barindiran bir 6rnek olarak Gerrit van Honhorst’un Disgi tablosu

gosterilebilir.
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Resim 4: Gerrit van Honhorst, Dis¢i, 1622 Tuval Uzerine Yagli Boya, 147x219 cm
Eski Ustalar Tablo Galerisi, Dresden

Kaynak: Disci Tablosu, Krausse, (2005:35), Ronesanstan Giiniimiize Resim Sanatiin Oykiisii

Barok kompozisyonlarinda yeni bir derinlik diizeni kurulmus ve Rénesans diizeyciliginin
yerini alan bu diizende sanatci, seyirciye resmin oniinde oldugunu unutturarak gercekle
yiiz yiize geldigi etkisini vermeye ¢alismustir (Ipsiroglu, 2017: 116). Barok resmin
sanat¢ilarinin 6nemli Ozellikleri 6znel yoruma acik resim yapmalar seyircinin hayal
giiciinii ve diisiinme melekesini calistiric1 bir tarz olusturmalaridir (ipsiroglu, 2017).
Yiiksek Barok Resmi’nin en 6nemli ressamlarindan olan Rembrandt’in portreleri de bu
baglamda onemli bir 6rnektir. Bu donemin ruhuna uygun olarak Rembrandt’in giilen

ihtiyar portresi, dogrulugu veya yanlisligi izleyene 6znel bir tarzda servis etmektedir.
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Resim 5: Rembrandt van Rijn, Giilen Zeuxis Olarak Sanat¢inin Kendi

Portresi, yakk.1633 Tuval Uzerine Yagliboya,82.5x65cm. Wallraf-richartz Museum,
Koln

Kaynak: Giilen ihtiyar Ipsiroglu, (2017:142), Olusum Siireci I¢inde Sanatin Tarihi

18. yiizyildan sonra portre hizli bir gelisim gosterirken, portre artik her statiiden insan i¢in
hem kalic1 olma arzusu hem de sosyal statiilerini betimlemek yoniiyle yaygin olarak
kullanilmistir. Portre yillar igerisinde yiiklendigi diger anlamlarindan farkl: olarak kisinin
yasaminin o anlik goriintiisii olarak ister portre ile ister fotograf karesi ile ister de yeni

temsil bicimleriyle olsun insan var olduk¢a devam edecek gibi goziikmektedir.
1.3. Onem Perspektifi

Merkezi perspektife alternatif bir gérme rejimi olan 6nem perspektifi diger adiyla 6nem
perspektifi “temsillerin ¢ok merkezli olmas1” ve resme bakan goziin ¢ogulculugu ile 6ne

cikan bir tekniktir. Bu teknikte merkezi perspektifin sabit bir odak noktasi diisiincesinin
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yerini goziin farkli pozisyonlarla bakabilmesi fikri alirken, bu ¢alismada 6nem perspektifi

Minyatiir Sanatinin gérme rejimi olmasi lizerinden izah edilecektir.

Minyatiir resmin hem soyut hem de natiiralist yapis1 ayrica olaylarin ¢ogunlukla gergek
mekanlarda, gergek kisiler tarafindan ve bir siirece bagh olarak yasanmis ya da hikaye
edilmis olmasi minyatlir resminin natiiralist yapisim1 akla getirirken tasarlanan bir
gercekligin olmasi ile de minyatiir soyuttur (Konak, 2007: 98). Minyatiir ¢izimleri
incelendiginde minyatiirlerde kullanilan ¢izim tekniklerinin tipki ikonalarda ve orta ¢ag
resimlerindeki gibi perspektife uygun cizilmedigi goriiliir. Cizgi perspektifinde
gbzliimiize uzakliga gore ¢izim anlayis1 burada yerini objenin resmin igerisinde 6nemine
gore yerlestirilme mantigina birakir. Nakkas yani minyatiir sanatgist olay1 kurgularken
onemli olan figiirleri daha iri ve daha belirgin ¢izerken, daha az 6nemli olan figiirleri ise
resmin st tarafina yerlestirir. Bu taktikten dolay1 bu tarz ¢izimler 6nem perspektifi veya
onem perspektifi olarak isimlendirilir. Onem perspektifinin ikonalarda kullanilisina
deginen Florenski, perspektif kurallarinin ihmal edilisinin rastlantisal degil bilingli bir
tercihle yapildigini ve perspektif hatalari ile ¢izilen uyumsuz gizimlerin insanlarin daha
fazla hoslandigin1 degerlendirir. Perspektif ilkelerinden zerre sagsmayan bir¢ok ¢izimin
sikict ve ruhsuz etkisinin terkedildigi onem perspektifi ¢izimlerinin estetik verimliligine

vurgu yapar (2013:41).

G6z’lin hakim bir konuma yerlestigi merkezi perspektif resimlerinden farkli olarak 6nem
perspektifinde gz degisik agilardan da bakabilir bu sebeple de ¢ok merkezli kabul edilir.
Minyatiirlerde ve Anadolu temsil bigimlerinden olan yazi resimlerde yine ikonolarda goz,
optik gorme kurallarina gore perspektifle goriilmesi imkansiz olan kisimlar1 da gorebilir.
Goze degisik bakis agilarindan bakabilme olanagi sunan bu sistemin bilingli olarak gozii
sasirtacagint ve goziin imge {lizerinde kuracagi cumhuriyete mani olacagin1 Florenski
(2013), belirtmektedir. Onem perspektifinin bu etkisine karsin gozii tek noktaya
sabitleyen perspektif ilkeleri diisiiniildiigiinde aslinda goziin tek noktadan algisina bagh
olarak gittikge daralan, kiigiillen ve netligini kaybeden goriintii, derinligin nesneye
sagladig bir ozellik degil, gergekligi bireysel bir noktadan izleyen goziin yanilsamasi
sonucu olusmaktadir (Konak 2007:102). Onem perspektifinin tercih edildigi
minyatiirlerde nakkas gercekligi nesnelerin durumuna bagh olarak tasarlar, bu sebeple

gercekligi bireysel bir noktadan izleme ilkeleri minyatiirde bulunmaz. Mesela ikonalarda
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genellikle resmin tiim zemininin altin saris1 kaplanmasi resme bu diinyadan olmayan ilahi
bir esinti vermeye yoneliktir (Krausse, 2005: 7). Sultanin minyatiirde yerlestirilisi O’nun
onemi ile ilgilidir yoksa optik goziin gérme bigimiyle degil. Aslinda merkezi perspektif
kullanilarak yapilacak ¢izimde goriilmesi miimkiin olmayacak olan bir yiizeyin
belirginlestirilmesi icin dnem perspektifi verimli bir tercihtir. Onem perspektifinde one
cikacak imgenin belirginlestirilmesinde renk veya 1sik dagilimlarindan faydalanilir.
Tansug, bu yontemde figiirlerin iri resmedilerek belirginlestirilerek saf ve diiz minyatiir
renklerinin 1s1kla saf ve dogal bir iliski kurdugunu aktarir (2004:13). Boylece perspektif
cizimle teknige uygun olarak resmedildiginde goriilmesi miimkiin olmayacak olan bir
yiizey belirginlesecek ve 6ne ¢ikacaktir. Iste 5nem perspektifile yapilmak istenen tam da
budur. Tersten perspektifin temsillerin ¢ok merkezli oldugu bir perspektif ¢izimi

oldugunu belirten Florenski, bu ¢izimin mantigini sdyle agiklar:

“Cizim gozln cesitli kisimlart izlerken durma noktasini degistirdigi diistiniilerek

tasarlanir” (2013:43).

Minyatiir eserler de bu mantikla ¢izildigi i¢in, temsile bakan sanki kitap okuyormus gibi
g6zilini, resimleri birbiri ardina takip ettirebilir, yani kitap gibi okunabilir. Nitekim
Florenski minyatiiriin bu diizeninin g6z birbirine eklemledigine vurgu yapar (2013:27).
“Osmanli minyatiiriiniin {ic boyutluluk duygusunu veren optik yanilsama etmenlerine
yabanct oldugunu” belirten And ise bu eserlerde ¢izimsel perspektiften uzak

duruldugunun altini ¢izer (2014:174).

Orta Cag resminde “Onem perspektifinin” yerini Ronesans’la birlikte “merkezi
perspektife” birakisi resimde biiyiik bir devrim olustururken, o donem geg¢isini sergileyen
Limbourg kardesler minyatiirii gercek hayattan olan bu resimlerin nasil canlilik ve
gozlem kazandigini gbstermesi acisindan Onemlidir. Secilmis tiim detaylari, gercek
hayattan bir manzaraymis gibi goziikmesi i¢in resme toplayan ressamin gercek hayatin
thtisamina ilgisi, onun resim yapma amacini orta ¢ag eski ressamlarindan ayirmaktadir
(Gombrich, 2007:218). Orta Cag sanatgilarina ve minyatiir sanat¢ilarina dogru geriye
gidildiginde 6nem perspektifinin kullanimmi goérmekle birlikte sanatc¢ilarin goérme
kiiltiirlerinde var olan ortakliklarda giin yiiziine ¢ikmaktadir. Islami temsil bigimleri
gorme kiiltiirii agisindan incelenilirse orada nakkasin diinyasinin kendisini 6zne kimligi

ile konumlamadig1r dikkat c¢ekmektedir. Birey anlayisinin Dogu kiiltiirlerine geg
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yerlesmesinden ayri olarak burada sozii edilen bilingli bir se¢imle kiginin kendisini
“dzne” yerine “kul” olarak konumlamasi tercihini bu yénde kullanmasidir. islami temsil
bicimlerine yansiyan bu anlayis “Tanri’nin baki oldugunu ve diger her seyin gegici
anlardan olustugunu” kabul eder. (Tansug, 2004:128). Platon’un “Goriilebilen seyler,
kusurlu birer imgesi olduklar1 formlarin yansimasidirlar” anlayigini sanatin temsil etme
gorevinin zeminine yerlestiren Orta Cag sanatgisi da evreni “Tanri’nin sanatindan dogan
mutlak sanatin eseri” olarak gériir, kendisini ise “Sanat¢i bir simiilakr* iireticisinden

baska bir sey degildir” 6gretisi ile tanimlar (Farago, 2006).

Ikonalarin sanatgilar1 gibi nem perspektifinin egemen oldugu minyatiirler de bu anlayisa
paralellik tasryan Islam estetik anlayis ile kendilerini konumlayan nakkaslar tarafindan
yapilir. Nakkas her zaman gecici diinyadan kalici olana bir atif yapandir. Temsil ettikleri
ile bicim verenlerin en ustiini olan “El Musavvir” olarak vasfedilen Allah’in sanatini
yansitmaya c¢alisan nakkas, bu yansimalardan 6yle bir goriintii elde etmeyi hedefler ki

izleyici baktig1 karsisinda her zaman Allah’in sanatini bulabilsin.

Florenski (2013), Islami temsil bicimlerinin merkezi perspektifi bilingli bir sekilde
kullanmadigin1 hatirlatirken Antik Cag ve Orta Cag insaninin da varolusun hakikati
cercevesinde kendi gergekligini ve varligim1 anlamlandirmasindan séz eder. Bu
degerlendirmeler ekseninde denilebilir ki kisi kendini diinyada ya varolusa sadik kalarak
konumlandirir ya da diinyanin tek hakimi olmaya ciiret eder. Dolayisiyla varolusun
icerisinde kendine segtigi konum ve tavir bu ¢aligmanin arastirdigi sorulara da cevap
vermektedir: Gorme bi¢imimiz diinyaya bakigimiza ve kimligimize yon verir. Nakkas
sanatin degismez ve genel gecer ilkelerini uygulamaktan ziyade ¢izimlerinde igtenligi
ararken, insanin gegici Yaratanin ise kalici oldugu ilkesini eserine nakseder. Belki de
bugiin artik minyatiiriin yapilamamasi ve gelenek igerisinde devam edememesi sanatginin

kendi gercekligi ile bu sanatin diisiinsel diinyasinin ¢eligkisi olabilir.

Sonug olarak denilebilir ki Minyatiirlerde izleyicinin goziine 6nden ve arkadan gdsterilen

unsurlar izleyicinin resmi ¢ok yonlii algilamasina ve kavramasina imkan tanirken,

4 Simiilakr: Bir gerceklik olarak algilanmak isteyen goriiniim.
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figlirlerin 6nem sirasina gore dizilmeleri minyatiirlerin merkezi perspektif yerine énem

perspektifi uygulamalarini i¢erdigini gostermektedir.
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BOLUM 2: MINYATUR VE PADISAH PORTRECILIGI

El yazmasi ressamlig1 olarak bilinen minyatiir sanati, Tiirk resim sanati icerisinde 6zel
bir 6neme sahiptir. Kitap sanatlar1 arasinda tarihi bir belge 6zelligi igermelerinin yani sira
genis bir konu ¢esitliligi ile de yapildig1 donemlere ait yasamdan kesitleri bugline aktarici
bir islev tagimislardir. Uygur doneminden baslayarak genis bir cografyada farkli
kiiltiirlerle bicimlenen minyatiir sanati yillar igerisinde Ozgiinlesmis, Anadolu’da
Selguklu emirleri sonrasinda Osmanli sultanlarinin hamiliginde uzun yillar bu gelenek

devam etmis,19. yiizyila kadar canliligini korumustur.

Fatih Sultan Mehmet’in sanat hamiliginde ayr1 bir dal olarak Padisah Portreciligi gelenegi
baglamis bu portreler fotografin icadina kadar hanedan kimligini tanitici islevleri ve
padisahlarin ger¢ege uygun sekilde betimlenmesi yoniiyle gelenege katki saglamislardir.
Bu boélimde ayrica Roénesans’in insana egilimiyle baglayan portre geleneginin
Osmanli’da padisah portreleri {izerinden nasil bir temsile doniistiigli padisah portreleri

baslig altinda incelenmektedir.
2.1. Minyatiir Sanatina Genel Bakis

Tezhip®, hat® gibi sanatlarla bir arada yer alan minyatiir sanat1 genel olarak el yazmasi
ressamlig1 olarak bilinir ve 13.ylizy1l ile 19 yiizy1l arasinda Tiirk sanatinda egemen resim
tiirti halini alir. Genel bir tanimlama yapilmak istenirse el yazmasi kitaplarin metnini izah
etmek icin yapilmis resimlere minyatiir denilmektedir. Mahir (2012:15), minyatiir
teriminin kokenini Orta Cag Avrupa’sinda yazma kitaplarin bolim baslarina yapilan
siislemelerde bas harflerin “minium” denilen maden kirmizisi ile boyanmasi ile
iliskilendirirken, inel, minyatiiriin kelime kokiiniin Latince "minium" (maden kirmizisi)
oldugunu bu kelimenin Fransizca’da ise "kiigiik, ¢ok kiigiiltiilmiis" demek oldugunu
aktarir (1999:41). Binark (1978) ise minyatiiriin Italyanca “minyatura” kelimesinden

geldigini aktarir. Bu aktarimlardan anlasiliyor ki minyatiir kiigiik ve renkli oldugu kadar

5 Tezhip: ““Yazma kitaplarla murakkalarda, boya ve altin tozu ile yapilan her tiirlii siisleme, isine tezhip
denilir’(https://www.dersimiz.com).

® Hat: “Arap yazisini estetik olgiilere bagh kalip giizel bir sekilde yazma sanati (hiisn-i hat)” anlaminda
kullanilmugtir (https://www.Kkulturportali.gov.tr).
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cok ince islenmis bir resim sanati olarak g¢ogunlukla yazma kitaplarin igerisini

stuislemektedir.

Minyatiir resim en genel haliyle aslinda s6z konusu edilen temanin barindirdigi olaylari
resme figiirler halinde yerlestirmektir. Minyatiir sanatinda sanata konu edilen temsilin
aktarimi1 Ornegin merasim, manzara, savas, edebiyat gibi temalarin bezenmesi yoluyla
gerceklesir, yasanilan gergekligin  gorsele aktarilmasi yasanmisin tasviri ile
gergeklestirilir. And’1n, minyatiir sanatin1 “Osmanli Tasvir Sanatlar1” olarak ele alis1 ve
tasvirin figiiratif anlamina dikkat ¢ekisi bu sanatin “model iizerine benzetmece” olmasi
ile iliskilidir (2014:15) Nitekim minyatiiriin fonksiyonu da insan, hayvan ve doga gibi
modellere gonderme yapan figiirleri kullanarak tesbih yapmak faaliyetidir. Osmanlilar
minyatiir yapan kisiye nakkas, minyatiir yerine de nakis kelimelerini kullanmislardir

(Coruhlu, 2000: 55).

Mabhir (2012) minyatiirii yazma eserlerde anlatilan olaylar1 gorsellestirmek {izere yapilan
kitap resimleri olarak degerlendirirken, Konak (2007) minyatiiriin her zaman Kitap
icerisinde kalmadigini mevcut duruma gore bir uygulama alani buldugunu ifade
etmektedir. Kitap igerisinde kullanildigi i¢in minyatiirler kiigiik 6lgeklerde yapilmus,
genel olarak renkler parlak ve canli se¢ilmistir. Osmanli minyatiir sanatindaki egemen
renkler daha c¢ok turuncu ve mor olmustur (inel 1999:41). Minyatiirler dikkatle
incelendiginde perspektif anlayisinin kullanilmadigi nesnelerin uzaklik ve yakinlik;
biiytiklik ve kiigiikliiklerinin konu igerisindeki dnem derecesine gore belirlendigi fark
edilir. Coruhlu, minyatiirlerde uzakliklarin belirlenmesi i¢in renk perspektifi
kullanildigini ve ¢izgisel ifadeyi koruyan saf renklerin tercih edildigini aktarir (2000:56).
Inel’de minyatiir resimlerinin “saf renk lekelerine dayanan” yiizey resmi olusunu ifade
eder (1999:41). Minyatiir cizimlerde figiirler birbiri {stiine gelemeyecek sekilde
dizilirken 6nemli sahislar daha iri ¢izilir yani hiyerarsik bir diizen s6z konusudur. Binark,
cizilen manzarada uzaklig1 renk ve boy orani yoniinden belirtmemeyi ve renkleri 1s1k-
golge etkeni aramadan siirmeyi minyatiiriin Ozelliklerinden sayar ve teferruatlarin
islenmesinin ¢izimde Onemine vurgu yapar (1978:272). Minyatiiriin boyalar1 toprak
boyalar oldugu i¢in su ilavesi ile kullanilir ve igerisine, resme kabariklik olusturdugu
gerekgesiyle, yumurta sarisi ilave edilir boylelikle renkler daha parlak ve sabit olur.18.

yiizyildan sonra ise yumurta saris1 yerini tutkala birakir. Boyalari stirmek i¢in kullanilan
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firalar li¢ aylik beyaz kedinin ense tiiyiinden olusur (Binark, 1978: 272). Minyatiiriin
yapim agamasinda minyatiir desenleri ince bir ceylan derisi lizerine yapistirilarak, incecik
bir igne ile desen esit araliklarla delinmek suretiyle yapilir. Demirhindi agacinin dalinin
ateste yakilarak elde edilen komiir tozlar1 deseni kopyalamak icin bir teknik olarak
kullanilir ve kopya edilen eser lizerindeki izler kursun kalemle gecilerek ayrintilar ¢aligilir

(Mabhir, 2012).

Minyatiirlerin genis bir konu ¢esitliligi bulunmakla birlikte yasamin tiim alanlarina ait
konu kavrayist minyatiirleri, tarihin bir film gibi izlenebilecegi gorsel materyallere ve
taniklara doniistiiriir. Osmanli minyatiir sanatinin konu ¢esitliligi icerisinde saray yasami,
kent ve saray dis1 glindelik yasami tasvir eden konulara rastlanir. Giindelik hayat1 konu
alan gereksiz ayrintilara girmeyen ve diikkana gelen miisterisine siparis saglayan garsi
ressamligina karsin Saray ressamligi padisahlara ait temalar1 onceler bunu yaparken de

ayrint1 ve siis ilaveleri 6ne ¢ikar (And, 2014: 21).

And (2014), minyatiir konularinin tasnifini yaparken murakka denilen albiimlerde
anlatilan giindelik yasam, portreler, edebi ve dini konulara ilave olarak ansiklopedik
nitelikte olan kozmografya, cografya bilimleri, astroloji, mekanik, tip, farmokoloji, gizli
bilimler sahalarinda minyatiirlerden de bahseder. Genel olarak denilebilir ki Osmanl
minyatiirleri hem bu anlatilan genis konu ¢esitliligi ile hem de yapildiklar yiizyila ait
savaglar, seferler, fetihler, zaferler ve diplomatik iligkileri i¢eriginde barindirmasi ile
tarihi bir belge vasfina sahiptirler. Minyatiirler i¢inde edebi ve dinsel temali konular
oldukg¢a genis yer alirken, minyatiir ¢izimlerinin belli bash seckin eserleri olarak taninan
Ziibdetii't-Tevarih, Sevakib-1 Menakib ,Kelile ile Dimne ve Sehname bu eserlere 6rnek
olarak verilebilir. Osmanli padigahlarinin biiyiik bir ¢ogunlugu kitaba ve sanat eseri
niteligindeki el yazma ve minyatiirlii eserlere alaka gostermislerdir (Cagman-Tanindi,
1979:7) Padisahlarin diginda devlet gorevlileri de Osmanli kitap sanatinin
koruyuculuguna katkida bulunmuslardir. Osmanli’da minyatiir sanatinin zaman iginde

kendisine 6zgii bir ekolii nasil olusturdugunu Inel, sdyle aktarmistir:

“Minyatiir sanatinda, dis diinyadaki diger sanatlar1 kavrama, yorumlama betimleme ve
yansitma yetisi Osmanli diinyasinin sahip oldugu fiziksel ve tinsel potansiyel ile dogru

orantili olarak gelismis ve zenginlesmistir” (1999:40).
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Sadeligini koruyarak gelenegin igerisinde uzun yillar aktif kalabilmis olan minyatiir
sanat1 igerisinde giindelik yasami anlatan kareler ¢ogunlukla yer alir. Inel (1999),
Osmanli minyatiirlerinin cazibesini sanatin bu sekliyle yani yasamin igerisinden beslenen

kokleriyle iligkilendirir.

Mabhir, ise Osmanli minyatiiriiniin tarihsel siire¢ i¢erisindeki degerlendirmesini yaparken

su Onemli tespitleri yapar:

“Osmanli minyatiir sanat1 konusunda yerli ve yabanci sanat tarihgileri tarafindan yapilan
arastirma ve yayinlarin ge¢misi heniiz yliz yili bulmamistir. 20. yiizyilin basina ait
yaymlarda genellikle Islam resim sanati igerisinde degerlendirilen Osmanl
minyatiirlerinin bugiin artik yepyeni kurgulari ve tiirleriyle bagimsiz bir kimlige sahip

oldugu kabul edilmistir” (2004:11).

Minyatiiriin yapilis bigimi Tiirklerin bulunduklari cografya ve farkli yillar i¢inde kendini
devamli cesitlendirmis ve farkli iisluplarla yapilmis olsa da minyatiiriin kendine has
anlatim giicli tesirini yitirmemistir. Nakkaslar gilindelik yasamdan, edebiyat ve dini
konulara kadar her alanda minyatiirleri titizlikle calismislar, tipki digerlerinde oldugu gibi
el yazmasi tarih kitaplarini minyatiirlerken de hassas davranmis ve itinali davranmiglar
bu 6zellik de minyatiirlere tarihi belgeleyen veriler vasfi kazandirmistir. Yasanmis gercek
olaylar1 tasvir eden Osmanli minyatiirlerinin nakkaslarin imgelemindeki gilizel bir
goriinlisii vermekten ¢ok, yasanilan olaylari metne bagl olarak belirlemek niyetleri belge

olarak konumlaniglarini izah edicidir (Aslanapa, 2012: 865).
2.1.1. Uygur ve Sel¢uklu Minyatiirleri

Tiirklerde minyatiir geleneginin basladigi donemi Mahir (2012), Uygurlar’in tarih
sahnesinde oldugu donem olarak ifade ederken Aslanapa (1972), sanata oldukga
kabiliyetli olan Uygur Tiirkleri’ni eski Tiirk resminin temsilcileri olarak aktarir. Yapilan
arkeolojik caligmalarda eski Uygur sehir kalintilarinda Budist ve Maniheist duvar
resimleri ve minyatiirler tespit edilirken, 8. ve 9. yilizyila ait minyatiirlerle siislii, Uygurca
yazilmis el yazmalari Hoga sehrinde bulunmustur. Giiniimiize ulasan bazi minyatiirlii
yaprak parcalar1 Uygurlarin o gilinkii resim sanatinin Maniheizm etkisinde resmedildigini
gostermektedir. Bu minyatiirlii yazma yapraklar Berlin Devlet miizeleri koleksiyonunda

korunmaktadirlar (Mahir, 2012: 31) Aslanapa (2012), Uygur minyatiirlerini Islam
34



minyatiirlerinin kaynagi olarak belirtmis ayrica Uygurlarin portre sanati olugturmalar1 ve
bu sanat1 gelistirmis olmalarina dikkat ¢ekmistir. Bunu yaparken insanlar1 inceleyerek
onlar1 farkl tiplere ayirmis bunlar icerisinde kendilerinin 6zelliklerini belirgin sekilde
resmetmislerdir. Bu minyatiirlerde yuvarlak yiiz, badem seklinde goz ve orgii sag

tiplemeleri dikkat cekmektedir.

Coruhlu (2000), islam diinyasina Uygur resim sanatinin etkisiyle giren minyatiir sanatinin
gelisimini Iran bolgesinde devam ettirdigini bu baglamda Bagdat Minyatiir okulunun Iran
minyatiir sanatina bagh olarak gelistigini aktarir. Tebriz Okulu Minyatiirleri, Timurlu
donemi minyatiirleri ve 15. yilizy1l ortalarinda Siraz da olusan Tirkmen tsluplar1 bu
anlamda bu gelenegin parlak donemleri olarak sayilabilir. Selguklu Tiirklerinin
Anadolu’ya yerlesmesinden sonra Cagman (1974), Selguklu Emirlerinin minyatiir
sanatinin gelisimini himaye ederek katki sagladiklarini aktarir. Bu doneme ait 12. ve
13.ylizy1l’dan minyatiir 6rnekleri mevcut olup Cagman’in (1974:984), aktardigina gore
bu donemde Anadolu’daki cesitli sanat merkezlerinde resimlendirilen bes minyatiirlii

yazma saptanmustir. Kitab al-Haga’is niishas1 bu baglamda ilk eserdir denilebilir.
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Resim 6: Uygur Minyatiirleri
Kaynak: Uyrgu Minyatiirii, Aslanapa 1972 PA, O., (1972). Tiirk Sanat1 (C:1)

Selguklu Tiirklerinin biinyesindeki minyatiir ¢izimleri salt kurulduklari cografyanin
etkisini yansitan ¢izimler degil aksine bir¢ok farkl etkiyi barindiran ¢izimlerdir Anadolu
resminin zenginligini belirtmek i¢in bugiine ulagan mevcut eserler yeterli olurken, bunlar
icerisinde Varka ve Giilsah adli minyatiir eser bu eserlere en giizel 6rneklerdendir (Atasoy

ve Cagman, 1974).

36



>-}5J"'J] B
-“Jv“c‘}a
)2 ;))-3))‘ 5
5;;5;»);[‘4’ 5;[) LbJ)JJL BEI Lj,: :
- _.)/ : 9:-—/" w.vﬁo{ L »‘
_J:l P sl
& > Mﬂb.‘»—u‘u
...%:_@“

Resim 7: Ayyuki, Varka ve Giilsah Minyatiirii, Topkap1 Saray1 Miizesi Ktp. H.841

Kaynak: Varka Ve Giilsah Minyatiirii, Hattstein, M. (Ed.). (2007). islam Sanati Ve Mimarisi

Konya’da 13. ylizy1l baslarinda hazirlandig1 diistiniilen bu el yazmasi kitap Ayyuki
tarafindan Gazneli Sultan Mahmut adina yazilmistir. Bugiin Topkapt Miizesinde
korunmakta olan bu eser Anadolu Selguklularindan elimize ulasan en eski ve en taninmis
orneklerden sayilmaktadir. Dokunakli bir agk hikayesinin oykiisel bir igerikle anlati
tarzinda aktarildigi bu eser kitabin igerisine yerlestirilmis olan 71 yatay yapilmis minyatiir
icerir (Atasoy ve Cagman, 1974). Hikdyenin tiimiiniin resimlerle anlatilmasi, islam
diinyasinda olduk¢a sevilmesi eserin Ozellikleri arasinda yer alirken, ayrica bu eser
Konya’nin Selguklu déneminde Anadolu da sanat i¢in 6nemli bir merkez oldugunu
diistindiirmektedir (Cagman 1974). Bu resimlerin koklerinin Orta Asya Uygur resmine
uzandigin1 aktaran Mahir (2012), ayrica bu yapitlart Selguklularin geleneksel resim

tarzlarini yansitan seckin eserlerden saymaktadir.
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Resim 8: Ayyuki, Varka ve Giilsah Minyatiirii
Kaynak: Varka Ve Giilsah Minyatiirii, Hattstein, M. (Ed.). (2007). islam Sanati Ve Mimarisi
And (2014) ve Mahir (2012), Varka ve Giilsah’1 resmeden kisinin Hoy’dan go¢ eden
Abdiilmii’'min b. Muhammed oldugunu aktarmislar, sanat¢inin ¢izimlerindeki figiirler ile
Selguklu ¢inileri ve maden esyasindaki tasvirler arasinda benzerlikler oldugunu
degerlendirmislerdir. Anadolu’da minyatiir sanatin1 sirasiyla Selguklu emirleri ve
Osmanli sultanlar1 himaye etmisler, yillar igerisinde Tiirk minyatiirii 6zgilin bir minyatiir

okuluna doniismiis ve yiizyillar boyu bu gelenek devam ettirilmistir (Cagman, 1974: 984).
2.1.2. Erken Osmanh Minyatiir Sanati

Mabhir (2012), Osmanli minyatiir yazmalarindan en erkeni olarak Bursa’dan elimize
ulasan minyatiirlii bir eser bulunmadigini1 bagkentin Edirne’ye tasinmasi ile ilk 6rneklerin
geldigini aktarir. Bu doneme ait en erken 6rnek Edirne’de yazilan Dilsuzname olmustur
(Atasoy ve Cagman, 1974). Bedreddin Tebrizi’nin bu yazmasimin minyatiirleri bugiin
Oxford Bodlein Kiitiiphanesinde olup, igerisindeki 5 minyatiir Tiirkmen (Kara ve
Akkoyunlu) iislubunun etkisindedir (Aslanapa, 2012: 856).
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Osmanli minyatiir sanatinin erken 6rneklerinin etkilerini degerlendiren Mahir (2012),
erken donem Osmanli 6rneklerinin Selguklu resim iislubunu tasimakla birlikte cagdasi
olan Timurlu ve Tirkmen minyatiir tarzlarindan etkilendigine deginmistir. Tiirkmen
iislubu detaylarin olmadigi sade betimlemeler Firdevs’i Sehnamesi, Nizami Hamsesi gibi
edebiyat kitaplarinin resimlendirilmesi bu minyatiirlere 6rnek vermis daha erken donem
eserleri olarak Kelile Dimne niishasi, Hatifi’nin Hiisrev ii Sirin’inin tarihsiz bir niishasi,
Attar’in niishasi, Seyhi’nin Hiisrev i Sirin’inin 905 (1499) tarihli niishas1 bu kategoride
degerlendirilmistir. Dolayisiyla denilebilir ki Osmanli minyatiir sanatgilar1 baglangigta
Selguklu ve Iran minyatiirlerinden etkilenmis olsa da yillar icerisinde kendilerine dzgii
bir form yakalamiglardir. Bagci, S. ve digerleri (2006), bu degisimi degerlendirirken
16.ylizyilin ikinci yarisindan sonra nakkashane calismalarinin konu ve uslup
degisikliklerine deginirken, Celayirli, Tiirkmen, Timurlu ve Safevi minyatiirlerinde var
olan Dogu’nun siislemeci unsurlari ve masalimsi atmosferi yerine Osmanli ressamlarinin
sade bir doga betimlemesi ve harita tipi manzara resimlerine yer verdigini belirtmislerdir.
Dolayistyla Osmanli minyatiir sanatinin bu gergekgi usliibii, minyatiirlerin bir belge gibi
degerlendirilmesine yararken, Osmanlilarin minyatiire getirdigi bu 6zgiinliigii Renda,
“yeni bir resimsel anlatim, yeni bir ikonografi (konu diinyas1)” seklinde tanimlamis ve
konu diinyasina daha ¢ok Osmanl tarihinin egemen oldugunu belirtmistir (1992:10).
Minyatiirlerde ki konu diinyasinda 6zellikle padisahlarin savaslari, okguluk, avlanma
aktiviteleri, ordu alaylar1 ve diigiin senlikleri yer alirken bu minyatiirler tarihi birer vesika

islevi ile bugiine aktarmislardir (Bagci,S.ve digerleri, 2006).

Osmanli Minyatiir Sanatinin bigimlendigi iller Amasya ve Edirne olurken 2. Murad ve
oglu 2. Mehmet donemi eserlerin elimize ulastigt donemlerdir. Sair Ahmedi’nin
Iskendername’si Osmanli minyatiirlii yazmalarindan elimize ulasan en erken tarihli ve ilk
resimli tarihler olmasi yoniiyle 6nemlidir (Mahir, 2012). Bu donemden elimize ulasan ilk
ornekler 2. Mehmed’in (1451-1481) donemindendir. Fatih’in Bati tasvir gelenegine karsi
takindigi olumlu tavir ve bu tutumunu harekete gecirici girisimleri minyatiir gelenegi i¢in
artik Dogu ve Bati geleneklerini birlestiren yeni bir donem baslamasina zemin
olusturmustur. Istanbul’un fethi 2. Mehmed’e Fatih tinvanin1 kazandirir ve en iinlii, en
itibarli hiikiimdar olarak anilmasini saglar. Hattstein, Fatih’in icraatlarini anlatirken

Istanbul’u imparatorluga baskent yapisini, biitiin imparatorlugun farkli eyaletlerinde
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yasayan halklar1 buraya yerlestirerek tacirlere ve zanaatkarlara 6zel imtiyazlar tanidigini,
kentin harabe halini imar ederek Yahudi ve Hristiyanlara genis bir kiiltiirel 6zerklik
tanidigin1 ve Istanbul’a c¢ok kiiltiirlii bir baskent havasi verdigini anlatir (2007:537).
Yapilan bu yenilikler padisahin kendisini sadece Osmanli’nin degil diinyanin hiikiimdari
olarak tanimladigini da izah eder. Gladib ise sultanin hem mazide kalmis ihtisam
gosterilerini yansitict hem de diinya dnderlerinin safindaki yeni konumunu goézeten bir
yaklasim sergiledigine dikkat ¢eker (2007: 566). Osmanli resim sanatinin sonraki
yillarina yon verecek adimlar Fatih ile atilmis, arada portre duraksama donemleri gegirse
de gelenegin devamina yon verecek ilk portre sanatgilart bu donemde yetismistir. Fatih
portre ve madalyonlarini yaptirtmak {izere Avrupali sanatcilar1 Istanbul’a davet etmis ve
Bati resim sanati Osmanli Nakkashanesi ile etkilesmistir. Boylece saray Batili
sanat¢ilarin ve portre ressami olarak yetistirilmis yerli sanatcilarin ortak faaliyetlerine
olanak tanmmustir. Kiiltirel anlamdaki bu temaslar yeni ve kendine 06zgii resim
sentezlerinin dogmasina ve ¢ok yonli goérme big¢imlerinin olusmasina zemin

hazirlamistir.

Bu baslik altinda ayrica Erken donem Osmanli minyatiir 6rnekleri arasinda yer alan
Serefeddin Sabuncuoglu’na ait olan Cerrahhiyetii’l-Haniyye eseri de degerlendirilebilir.
Bu eserin konusu cerrahlikla ilgili olup Fatih sultan Mehmet i¢in Amasya’da yazilip
resimlendirilmistir. (Mahir, 2012). Yine Katibi’nin siirlerini i¢ceren Kiilliyat-i Katibi eseri
ise Osmanl: tasvir sanat1 6zelliginde, igerisinde iki minyatiir mevcut olan bir eser olup
Edirne’de Fatih doneminde hazirlandigi diisiiniilmektedir. Bu baslik altinda Fatih’in
Gentile Bellini’ye yaptirdig1 portre ve madalyonlar ile Nakkas Sinan Bey tarafindan
yapilan portreleri de sayilmaktadir. Fatih’ten sonra yerine gecen oglu 2. Bayezid donemi
tislubunu yansitan Hamse-i Hiisrev Dehlevi eseri, yine Sultan 1. Selim zamaninda
yapilmis oldugu diisiiniilen Mantik et-Tayr niishas1 erken donem Osmanli sanati1 6rnekleri

olarak aktarilabilir (Cagman ve Tanind1, 1979).
2.1.3. Klasik Donem ve Lale Devri

Osmanli minyatiir sanatinin gelisimini And (2014) su siniflamaya tabi tutar:

e Mehmet, 2.Bayezid ve 1.Selim donemi olusum evresi
e Siileyman ve 2. Selim donemi gegis evresi
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e Murad ve 3.Mehmed donemi klasik evre
o 17.ylizy1l Geg Klasik ve Duraklama evresi
e 3.Ahmed donemi ve 18.ylizyilin ilk yaris1 ikinci klasik evre

e 19.ylizyilin sonuna kadar 1750’den sonrasi, Osmanli Minyatiiriiniin sonu.

Bu calismanin smirhiliklarint  astigt i¢in ¢alismada her donem detayli olarak
incelenmeyerek, minyatiir tarihine genel bir bakis verilmeye ¢alisilmigtir. Bu baglamda
klasik doneme bakildiginda Fatih Sultan Mehmet doneminden sonra Kanuni Sultan
Siileyman devri 6ne ¢ikarken, Cagman bu donemi “Tiirk resminin benligini kazandig1
donem” ‘olarak nitelemektedir. Kanuni donemi tarihsel konulu yazmalarin 6ne ¢iktig1 bir
donem olarak degerlendirilirken, bu dénemdeki minyatiir sanatinin gelisimi agisindan
“Stileymanname” eseri Onemlidir. Eser Matrak¢i Nasuh tarafindan yazilmis ve

resimlenmistir.

Resim 9: Kanuni Sultan Siileyman’in Ciilusu, Stileymanname, 1558

Kaynak: Siileymanname’den bir minyatiir, Mahir, 2012 Osmanli Minyatiir Sanat:

Bu donemde Sehnameler, Osmanli padisahlarinin 6nceki donemlerin olaylarini veya
kendi donemlerini nazim halinde yazdirma gelenegidir. Osmanli hanedanliginin

iktidarinin gorsellestirilmesine aracilik eden sehnamelerin Onceki girisimler olsa da
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Kanuni Sultan Siileyman zamaninda ortaya ¢iktigi sdylenilebilir (Mahir, 2012: 99). Yine
bu donemde Osmanli padisahlarinin soyunu silsile halinde birbirine baglayan
Silsilenameler ve savaslart konu alan gazavatnameler dikkat ¢ekmektedir. Kanuni
doneminin 6nemli nakkaslarindan Matrak¢1 Nasuh minyatiire “manzara ressamlig1” gibi
onemli bir alan agarak, sehir sehir gezmis bir fotografci gibi kentlerin, manzaralarin
resmini ¢izmis, Mahir’in (2012), belirttigi gibi minyatiirde “topografik ressamlik”

tiirliniin olusumuna Onciiliik etmistir.
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Resim 10: Sehnameci Talikizade, Nakkas Hasan ve katibin sehname yazimi igin
calismasi, Egri Fetihnamesi, Nakkas Hasan,y.1598 Mahir res

Kaynak: Nakkas Hasan ve Katibin Sehname Yazimi ig¢in Calismalari, Bagc, S.,vd.,2006
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Resim 11: Matrakg¢i Nasuh, Istanbul Tasviri, Mecmu’1 Menazil, 1537
Kaynak: Istanbul Tasviri, Mahir 2012 Osmanli Minyatiir Sanati

Resim 12: Piri Reis, Alanya Tasviri, Kitab-1 Bahriye,1525-26
Kaynak: Alanya Tasviri, Mahir 2012 Osmanli Minyatiir Sanat1
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Resim 13: Nakkas Osman, Surname-i Hiimayun

Kaynak: Surname-i Hiimayun Tansug, 2018. Senlikname Diizeni

Osmanli minyatiir ekolii i¢erisinde yazma tiirleri arasinda Surnameler baslig1 altinda ele
alian siinnet diigiinii senliklerinin anlatim1 6nemli resimli yazmalardir. Bu baglamda ilk
surname III. Murad’in sehzadesi Mehmed i¢in yapilan siinnet diigiiniinii konu edinen,
donemin bas nakkasi, Nakkas Osman’in yonetimindeki bir ekiple resimlenerek hazirlanir
(Mahir, 2012: 108). Elli iki giin siiren senliklerin anlatildigi eser Surname-i Hiimayun
igerisinde 437 minyatiirle resimlendirilir (And , 2014: 81).

Surname senliklerinde Padisah, Ibrahim Pasa Sarayindan senlikleri seyreder konumunda
minyatiiriin sol iist kdsesine yerlestirilmistir. Tansug (2018), bu vaziyetin, alanin gergege
uygun ¢izilmesine ve biitlin minyatiirde goriilen akiciligi hizlandirmasina olanak
tanidigin1 ve hareketin padisaha dogru kaymasini sagladigi yorumunu yapar. inel (1999),
Nakkas Osman’in Surname minyatiirlerinde mekani1 kompozisyon diizenine gore sahne
sahne yerlestirdigini, figlirleri bu sahneler igerisinde gruplara ayirdigini aktarir.
Minyatiirlerin anlatim giiciinii yiizey resimlerinin ¢ok Otesine tasiyan bu 6zgiin sistemin
ilkesini Tansug (2018:63) “eszamanlilik” ve “siireklilik” ilkelerinin ayni sema birimi

icerisinde toplanmasi olarak ozetlerken, Surname minyatiirlerinin diizen ilkelerinin
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evrensel sanata bu yoniiyle de 6zglin katki yaptigmmi savunur. Tanindi, ise Nakkas
Osman’in bu siinnet diigiiniinii sinema gibi belgeledigini degerlendirirken, bu eserin
Osmanli ekonomisi, eglence Kkiiltiiri ve tiyatrosu hakkinda igerdigi malumatlarin

belgecilik degerini hatirlatir (1996:42).

Bu tiirden diigiin senliklerini ve siinnet diiglinlerindeki eglence ve gegit resimlerini ele
alan yazmalara Osmanlilardan bagka c¢evrelerde rastlanmaz (Tansug, 2018: 51).
Osmanli’da o devre ait neredeyse tiim meslek gruplarini, padisahi, halki, dilencileri,
sakalar1 tasvir eden, senlik siiresince yapilan danslari, oyunlari, cambaz gosterilerini,
havai fiseklere kadar tiim detayiyla anlatan bu kompozisyonda Osmanli eglencesi ve
tiyatrosuna taniklik edilir. Bu el yazmasi resim sanatlar1 agisindan oldugu kadar 16. yiizyil
da Osmanli Imparatorlugundaki ekonomik ve sosyal hayat: vesikalayan bir belge olmasi
yoniiyle de ayr1 bir 6neme sahiptir (Tansug, 2018: 78). Her siniftan insanin temsilinin
yapildig1 bu minyatiirler, Istanbul halkinin yasamma dair belgeciligi ile de &nem
tasimaktadir (Bagci, S. ve digerleri. 2006:145). Tansug, ayrica Nakkas Osman’t Osmanli
Ronesans’1nin temsilcisi sayar. Nakkas Osman dogrusu kompozisyonlarinda kendine has
tarz1 ile 6zgiin olmus kendisinden sonra gelen sanatgilar1 etkilemistir. Mahir (2012)’de
Tansug’a paralel olarak Nakkas Osman’1 Klasik Osmanli minyatiiriiniin kurucusu olarak
aktarir. Nakkas Hasan, Ahmed Naksi ve Musavvir Hiiseyin Istanbuli sanatin gelismesine

katki saglamis diger 6nemli nakkaslardir.

17. ylzyilin ikinci yarisinda duraklayan minyatiir iiretimi 18. yiizyillda Levni’nin
katkilariyla o ylizyilin ilk otuz yilina damgasini vuracak yonde olumlu anlamda
degismistir (And 2014:120) Abdiilcelil Celebi 18. yiizyil Lale Devri sanat¢ilarindan ve
tinlii halk sairlerindendir. Levni miistear ismi ile taninir. Klasik minyatiir geleneginin
disina cikabilen, geleneksel resme koklii yenilikler kazandiran, bati resim geleneginin
ilkelerini resimlerinde uygulayan farkiyla 6ne ¢ikan Levni, derinlik kazandirilmis

kurgular1 ile minyatiire yeni bir soluk kazandirmistir (Mahir 2012: 182)

Irepoglu (2000), Levni’nin siradisihigmi portrelerinde kullandigi bagimsiz kumas
desenleri ile iliskilendirir yine kendinden 6nceki nakkaslarin padisahi yiicelten ve araya
mesafe koyan ¢izimlerine gére modeli daha rahat alis1 da dikkat ¢gekmektedir. Levni’nin
minyatiirlerinde renk tonlamalari, gélgelemeler, bedenin durusu, kumasin kivrimlari,

saydam tiillerin ustalikla ¢izilmesi ve eserlerindeki dinamizmi And (2014: 122), énemli
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bulur ve Surname-i Vehbi eserini Osmanli minyatiiriiniin basyapitlar1 arasinda anar.
Surname-i Hiimayunla kiyaslandiginda oradaki duraganligin yerini hareketin ve

renkliligin aldig1 goriiliir.
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Resim 14: Levni, Kebir Musavver Silsilename, Istanbul, Topkap1 Saray1 Miizesi, A.
3109,y.7b.

Kaynak: Kebir Musavver Silsilename, Tesavir-i Ali Osman,.2000
a7



Resim 15: Arslanhane yanindaki Nakkashaneden siinnet diigiinii alayin1 seyreden 3.
Ahmet,Surname-i Vehbi,Levni, 1720-32

Kaynak: Surnamei Vehbiden bir minyatiir Mahir, 2012 Osmanli Minyatiir Sanat1
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Resim 16: Levni’nin Minyatiirii

Kaynak: Levni Minyatiirii, Tansug, 2018. Senlikname diizeni

Tiirkiye’nin batililagsma siirecinde oldugu bir ddonemde minyatiirlerinde gelenekle yeniligi
sentezleme yoniinde yaptigi katki Levni’yi ayricalikli bir sanat¢1 yapar. Levni’den sonra
sanat¢ilarin minyatiir sanati i¢in bireysel katkilar1 olmus fakat minyatiir sanati oradan
sonra yenilenememistir. Minyatiir resimlerin el yazmasi kitaplarin giderek azalmasi ve
bu alandaki yaratici ¢abalarin sona ermesiyle 19. yiizyil basinda terkedilmistir (Tansug,
1993: 79). Bu tarihe kadar canliligii koruyarak gelen minyatiir geleneginin neden
dondugunu degerlendiren ipsiroglu (2012), ayn1 konularin tekrara diismesi ile bu sanatin
dondugunu, yenilenmenin saglanamayist ile minyatiiriin sonuna gelindigini

degerlendirmektedir.
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2.2. Nakkashane Gelenegi

Farkli gorme bicimleri ve perspektif sekillerinin incelendigi bu ¢alismada sanatgilarin
diinyalarin1 anlamak agisindan onlar1 gelenekleri igerisinde degerlendirmek O6nem
kazanmaktadir. Bu baglamda Osmanli Nakkashaneleri gerek sanat¢inin ortami, ¢alisma
sartlar1 ve gorme kiltlirlerini yansitmasi acisindan gerekse devletin kurumsal olarak
sanata bakis bi¢iminin gbzlenmesine olanak sunmasi yoniiyle incelenmesi gereken bir
baslik olarak dikkat ¢cekmektedir. Inel, Bati'da derebeyi ve zengin ailelerin sanatcilara
yaptiklar1 hamiligin Osmanli’da bizzat devlet tarafindan istlenildigini, batida saray
stiidyolar1 kurulmadan daha onceleri Osmanli’da sanatin himayesini ve devamliliini
saglayan kuvvetli bir usta-¢irak iliskisinin yani Ehl-i hiref’in var oldugunu aktarir
(1999:41). Ehl-i hiref kurum olarak 2. Mehmet zamaninda sekillenmeye baslar. Bu isleyis
icerisinde sanatkarlar Osmanli Saray idaresinin bir boliimii olarak organize edilir, resmi
gorevli olarak bilitgeden maas alir ve Ehl-i Hiref olarak tanimlanirlar (Erdogan, 2009: 39-

40).

Osmanli Saraylarinda kurulan nakkashanelerde Inel’in (1999) tespitine gore nakkaslar,
sanata verilen degerin kanitlar1 olarak saray stiidyolarinda "work-shop" calismalar
yapmuslardir. Bu stiidyolarin kitab-hane denilen atolyelerin fonksiyonlarimi tistlendigini

aktaran Mahir (2012) der ki:

“Osmanli doneminde kitap sanatinin icra edildigi atdlyelere nakkashane adi
verilmekteydi. Bu atdlyeler, 14. yy dan itibaren Iran ve Hindistan’da kurulan Miisliiman
devletlerde sanat koruyuculugunu da iistlenmis hiikiimdarlarin destegiyle faaliyet
gosteren ve ayni zamanda sanatgilarinda egitildigi kutub-hane (kitab-hane) denilen

atolyelerin iglevini dstleniyordu” (2012: 17).

Mahir nakkaslarin nerede c¢alistiklart hakkinda derledigi bilgilerde 6zetle nakkaslarin
saray teskilatinin kurulmasiyla birlikte Anbar-1 Amire i¢inde bulunan 6zel atdlyelerde ve

At meydanindaki Hassa Nakkashanesi’nde ¢aligtiklarini aktarir (Mahir, 2012).
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Resim 17: Matrak¢1 Nasuh, Nakkashanenin bulundugu béliimii gésteren ayrmt: (IUK,
T5694)

Kaynak: Nakkaghane, Mahir, 2012 Osmanli Minyatiir Sanat1.

Resim 18: Matrak¢1 Nasuh, Mecmua-i Menazil’inden Atmeydani

Kaynak: At Meydani, Mahir, 2012 Osmanli Minyatiir Sanat1
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Edirne sarayinda Fatih’ten Once bir nakkashanenin oldugu, yalniz dénemin iislubunu
yansitacak resimli el yazmalarinin giinlimiize ulagsmadigini, fetihten sonra ise Topkap1
Sarayi’nin (yeni saray) yakinlarina bir nakkashane yapildigini Cagman (1982:986),
bildirmektedir. Nakkashanelerde nakkaslar yalnizca yazma eserleri resimlendirmekle
degil bazen miirekkep resimleri, bazen tek yaprak minyatiir bunlarin korunmasi i¢in
murakkalar gibi farkli ¢aligma alanlarinda ¢alismislar ama bunlar icerisinde metne bagli

minyatiirler 6nem kazanmaistir.

Fethedilen bolgelerden getirilen sanatgilar ile yerli sanatgilarin Nakkashanelerde ortak
calismalar yapmasi sonucu Osmanli minyatiir sanat1 kendi ekoliinii olusturur. Osmanlt
sarayinda c¢aligan nakkaslarin yani sira Karakoyunlu Tiirkmenleri doneminde Siraz veya
Bagdat’ta ¢alisan nakkaglarin da Osmanli saraymna geldigi bilinir (Renda, 2009: 893).
Imparatorluk sinirlar biiyiidiikce saraydaki sanatci sayisinda artis ve gesitlilik gdriiniir.
Fatih’in devaminda minyatiir sanatinin yiikselis donemi olarak sayilan Sultan 1. Selim ve
Kanuni Sultan Siileyman Doneminde, Tebriz ve Misir’dan sanatcilarin saraya
gonderildigini, Istanbul Sarayma birgok farkli cografyadan sanat¢i kazandirildigmi
Cagman (1982:987), saray arsivlerindeki sanatcilara 6denen iicret kayit defterlerini
referans gosterir. Bu defterlere gore saray nakkashanesinde Tebriz ve Herat’tan gelen
sanatcilar gibi Arnavut, Cerkez, Bugdan, Macar, Cerkez, Giircii, Arnavut, Nemge ve

Bosnali sanatcilarinda agirlikli olarak bulundugu dikkat ¢eker.

Osmanli minyatiir sanatinin kazandig1 6zgiinliik, temellerinde bu denli ¢esitlilige sahip
farkli goérme bigimlerinin ayni semsiye altinda bulusturulabilmesi ile saglanmistir.
Istanbul’un fethiyle baglamis olan yenilik hareketleri Osmanli kiiltiiriiniin kapilarin1 hem
yerelden referans alan tarzda Dogu ve Islam medeniyetinin koklerine dogru
derinlestirirken bir yandan da Bati’nin Ronesans donemini ve donemin 6zelliklerini sanat
vasitasiyla kendi yereline uyarlatir. Bunu yaparken Fatih’in Avrupa’dan getirilen
sanatcilar ile yerli sanat¢ilar1 nakkashanelerde bulusturmasi ile gelenegin yenilenmesine
katk1 saglamasi dikkat g¢ekicidir. 15. yiizyildan itibaren fethedilen topraklardan saray
nakkashanesine getirilen sanat¢ilar, beraberlerinde kendi kiiltiirlerini, tsluplarini ve
gorme bicimlerini de saraya getirmigler boylelikle nakkashanelerde gelenegin
yenilenerek devam etmesine yani siirekliligine katki saglamiglardir. Farkli bir yonden

bakildiginda da sarayda calisarak iilkesine donen Avrupali sanatcilar ise Osmanl
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kiiltiirint tilkelerine tanitmislar ve onlarda nakkaslarin bazi hiinerlerini kendi resim
geleneklerine sentezlemislerdir. Osmanli Nakkaghaneleri 6zellikle calismanin konusunu
ilgilendiren Fatih’in Istanbul’u fethinden sonra biitiinlestirici bir kiiltiir ortami1 olusturma
cabasinin, estetik ve sanatsal tasarimlar agisindan ¢esitliligi ve ¢oklu gorme rejimlerini

besleyen yaklasimini yansittigi i¢in 6nem tagimaktadir.
2.3. Padisah Portreciligi

Ronesans ile birlikte 6znelligin temelinin atildig1 bat1 diinyasinda eski zamanlarda ikona
denilen kutsal sayilan kisi ve olaylarin; duvar, mozaik ayrica ahsap tizerine temsilleri
yapilmistir. Roma’da hristiyanligin ilk ylizyillarinda geleneklesmis bir portre sanati
oldugu bilinmekle beraber imparator, sair, filozof, yiiksek memur gibi énemli kisilerin
tipkisina benzer biistleri yapilirken Isa tasviri ilk yiizyillarda yapilmamustir (Ipsiroglu
2017:56). Islam diinyasinda birey anlaminda portrenin yiize odaklanisi genel olarak 15.
yiizy1l sonlar1 olarak degerlendirilse de Necipoglu (2000), gibi Islam sanatinda Avrupa
sanati etkeni olmadan dnce portreciligin oldugunu diigiinenler olmustur. Timurlu portre
geleneginin Osmanli portre gelenegine etki ettigi konusunda Necipoglu’nun goriislerine
katilmakla beraber Osmanli Sultanlarinin portrelerinin baglama tarihi olarak Fatih donemi
baslangi¢ olarak kabul edilmistir. Osmanli minyatiir sanatinda padisah portreciligi
gelenegi yaklasik bes yiizyil boyunca devam etmistir (Raby, 2000: 18). Osmanli minyatiir
sanat¢ilarinin gordiiklerini gergege en yakin bir bicimde tasvir etmeye ¢alisan tutumlari,
gereksiz ayrintilara girmeden tarihi belgeleyici tarzlari 6teki Islam ¢evrelerinden onlar
ayr1 kilmig ve portrecilik dalinin gelismesini kolaylastirmistir (Renda, 1992: 10).
Renda’nin padisah portreciliginin Fatih doneminde yerlestigi degerlendirmesine paralel
olarak Cagman’da ayni donemin padisahlar tarafindan resim sanatinin himaye edildigi
zamanlar olusuna dikkat ¢eker. Bu portreler padisahlari gercek suretlerine uygun bir
sekilde tasvir etmis ve onlar1 tanitma niyetiyle elyazmasi eserlerde veya bagimsiz
calismalar tarzinda padisahlar saltanat simgeleri ile iilke sinirlar1 digina tanitmak

amaciyla yapilmistir (Necipoglu, 2000: 29).

Padisahlarin portrelerini farkli nedenler ile yaptirmis olmalart yani sira Ronesans’la
baslayan portre gelenegi diistiniildiigiinde portrenin yiikselisinin birey olusun temsilinin

artmasi ile iligkisi 6ne ¢ikar. Bu yaygin kaninin kabul edilmesinin bazi problemleri
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beraberinde getirecegini diisiinen Burke’nin (2017), portreyi sosyal statii ifadesi olarak
yorumlayist Osmanli padigah portreciliginin yapilma sebeplerini anlamlandirmada
yardimc1 olabilir. Tamamen batili bir zihnin yansimasi olan portrenin Fatih zamaninda
yerlesmesi ve yiikselisini sadece bireyin yiikselisi ile agiklama egilimi eksik kalabilir.
Burke, Ronesans’ta portrenin kullanim bigimlerinin daha ¢ok sosyal rollerin ifadesi igin
kullanildig1 degerlendirirken, toplumda 6nemli insanlarin ciibbe, asa, kilig, siitun, perde
tirtinden kiiltiirel aksesuarlarla toplumdaki sosyal mevkilerini yansitmasi gibi portrenin
de bu iglevi ikame etmesini dogal kabul etmistir (2017:223). Padisahlarda hanedan disina
kendilerini sosyal konumlarini tanitmada portreyi tercih etmislerdir. Bu baglamda bu
gelenegi baslatan Fatih Sultan Mehmet hedefine koydugu Cihan Padisahligina giden
yolda portre ve madalyonlar1 bugiiniin medya araglar1 gibi konumunu diinyaya tanitim ve
kimligini saglamlastirict bir unsur olarak kullanmistir. 2. Mehmet askeri basarilari,
kanunlar1 ve Istanbul’u fethi ile tanindig1 kadar italyan sanatcilara yaptigi siparisleri,
ftalyan ve Osmanli sanatgilara yaptirdig1 portreleri ve madalyonlariyla da bilinir bu

anlamda Sultan 6nemli bir kiiltlir ve sanat hamisi olarak taninir (Bagc1 vd., 2006: 22-23).

Resim 19: Bellini, Fatih Madalyonu
Kaynak: Fatih Madalyonu, Tesavir-i Ali Osman, 2000

Bellini aslinda bir madalyon ustas1 olmamakla birlikte Fatih i¢in yaptig1 bilinen tek

madalyon yukaridaki gorselde verilmistir. Raby’e (2000), gore sanatsal degerinden ¢ok
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tarihsel bir 6nem tasiyan bu madalyonun, arka yilizii asagidaki gorselde aktarildigi

sekliyle ti¢ tag ile temsil edilmistir.

Resim 20: Bellini, Fatih Madalyonunun Arka Yiizii
Kaynak: Fatih Madalyonu Arka Yiizii, Tesavir-i Ali Osman, 2000

[stanbul’un konumu itibariyla Dogu ve Bati’y1 birlestiren bir koprii olmasi igin sehre
sanatsal anlamda biiyiilk dokunuslar yapan Fatih’in bu baglamda en 6nemli adimi
Venedikli ressam aile Bellini’lerden “Gentile Bellini” yi 1479- 1480 yillar1 arasinda
Istanbul’a davet etmesi ve portresini yaptirmasi olmustur. Bat1 grme rejiminin bir sunum
tarzi olarak daha dogrusu Ronesans’in benligin disa vurumu olarak bireyi 6ne ¢ikaran ve
yiize odaklanan portre gelenegi karsisinda Fatih’in takindigr tutum akla ilk olarak
Sultanin tiim diinyaya bakan vizyonunu, evrenselligini akla getirir. Cagman’in
aktardigima gore Fatih Sultan Mehmet’in Sarayinin kapisindaki kitabede kendisini su

sOzlerle tanitmasi da bu vizyonu ile Ortiistir:

“Iki kitanin hiikiimrani, iki denizin hakimi, her iki diinyada Allah’m gélgesi, Dogu ve

Bat1 arasinda Allah’in yardimeis1” (1976:893)

Portrenin minyatiir sanat1 igerisinde yerlestigi anlam ve yerelle biitiinlestirilme ¢abalari
Fatih donemini gelenegin yenilenmesi baglaminda 6zellikli kilmaktadir. Fatih bir yandan

gelenegini devam ettiren ama batiy1 takip eden bir hiiviyete sahiptir. Sultan’in Julias
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Sezar’1, Yunan sehir devletlerinin siyasi tarihini, Roma, Fransa imparatorlarini okuyup

arastirdigini, Biiyiik Iskender okudugunu Refik (2012:12) aktarir.

Fatih’in Osmanli saray nakkasi Sinan Bey’1 Venedik’e resim egitimi almaya géondermesi
ise Osmanli padisah portreciligi baslig1 altinda diger 6nemli bir adimdir. Sinan Bey’in
Mastori Pavli’nin talebesi oldugunu inalcik ve Renda, 2009 aktarmaktadir. Mahir (2012),
Osmanli’da padigah portreciliginin 1480’11 yillarda Fatih’in giil koklayan portresi ile
basladigini belirtir. Necipoglu, portreciligin ilk adimlarinin Semerkant’ta Timur’un
saraymin bahge duvar resimlerinde Timur’un avlanirken, sdlenlerde tasvir edilmesi ile
basladigini, bu gelenegin daha sonralar1 Osmanli portreciligi tizerinde kalici tesirleri

oldugunu aktarir (2000: 22).

Sinan Bey ve o6grencisi Siblizdde Ahmed’in Osmanli’da padisah portreciligi ekoliine
katkilar1 diisliniildiigiinde gelenegin devamina yetistirdikleri talebeleriyle silsile halinde
verdikleri katki oldukca kiymetlidir. Inel, Sinan’in yetistirdigi gelenegin Onemli
sanat¢ilarint soyle siralar: “Siblizade Bursali Ahmet, Gelibolulu Mustafa Ali, Hiiseyin
Bali, Taceddin Kiirebend, Ibrahim Celebi, Galatali Memi, Kinct Mahmut, Hasan Dede,
Mehmet Siyah Kalem” (inel, 1999: 41). 2. Mehmet’in &liimiinden sonra portrede
duraklama dénemi yasanmis olsa da bu durgunluk Nakkas Nigari ile tekrar tazelenmis,
Nigari’nin ¢izimleri donemin tesirlerini barindiran yeni tasarimlar olusturabilmistir
(Konak, 2013). Nigari mahlasi ile bilinen aslinda sair ve denizci olan Haydar Reis Kanuni
Sultan Siilleyman zamaninda yasamistir. Nigari arka fonu siyaha yakin boyadigi
portrelerinde Osmanli nakis diinyasini yansitirken ¢ok fazla ince olmayan ancak kisinin
karakterini beceriyle yansitan firga iislubuyla fark olusturmustur (Cagman, 1982: 897).
Nakkas Nigari’nin on bir tane, 16 tek sayfa portresinin bugiine ulastigini bildiren Konak

(2013), bu sanatg1 i¢in su tespitleri yapmustir:

“Nigari’nin portrelerindeki 6zglin yon hem sanat¢t hem de Osmanli saray

nakkaghanesinin imaj1 agisindan sentez arayigini siirdiiren yerli bir tavirdir (2013:438).

Osmanli padisah portreciliginde bir diger 6nemli isim Klasik Osmanli minyatiir tislubunu
kuran, “Dizi padisah portreciligi” akimin1 basglatan Nakkag Osman’dir. Yalin ve kendine
0zgli kompozisyonlar1 ile Osmanli minyatiiriine yon veren onemli bir nakkas olarak

taninir (Mahir, 2012: 177). Surname-i Hiimayun eseriyle bilinen Nakkas Osman ayrica
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baslangicindan kendi zamanina kadar yonetimde olan padisahlarin portrelerini yapmaistir.
Nakkas Osman, kompozisyonlarinda diiz ve egri ¢izgileri biiyiik bir ustalikla kullanarak
siyah ve kahverenginin yerine parlak ve acik renkleri minyatiirlerine alarak degisik bir

iislup olusturmustur.

Minyatiir geleneginde 18. yiizyila gelindiginde 6ne ¢ikan bir isim de Levni olmaktadir.
Minyatiir sanatina derinligi ve perspektifi getiren Levni padisah portreleri yapmis bu
portrelerde yasadigi donemin batili etkilerini yansitmigtir. Levni’nin  Avrupa
portrelerindeki gibi dekor inceliklerine inmesi, portrelerde yiizleri daha canli ve dogal bir
sekilde ¢izmesi yenilige doniik taraflarimi kanitlarken c¢izdigi resimlerde kullandigi

tezhipler, motifler ve geleneksel imgeler de gelenekgiligine vurgu yapmaktadir.

Resim 21: Levni, Yavuz Sultan Selim, Istanbul, Topkap1 Saray1 Miizesi, A. 3109,y.9b
Kaynak: Yavuz Sultan Selim Portresi, Bagci, S., vd.,2006
Kebir Musavver Silsilenamenin dokuzuncu portresi olan bu eserde sag iist kisimda goze
carpan drapeli perde yenilik anlaminda Osmanli portresinde yerini alan 6nemli bir
ayrintidir. Irepoglu (2000), bu detaymn diger renk ve kumas segimleri ile birlikte
kompozisyona derinlik kattigin1 degerlendirir. Levni gelenekle yeniligi birlestirmeye
calisarak minyatiir sanatina gelisim saglasa da donemini tek basina simgeleyen bir kisilik

olmustur (Bagc, S. ve digerleri, 2006:268).

57



Ik &rneklerin sentezci iislubuna karsi sanatcilar daha sonralar1 &zgiin bir bigim
olusturmaya yonelmislerdir. (Konak, 2013). 18. yiizyila kadar daha ¢ok el yazmasi
kitaplarda ve alblimler igerisine konulmak i¢in yapilan portreler, o tarihten sonra artik
yeni bi¢im ve tekniklere kavusarak guvaj veya yagliboya portrelere donlismis, portreler
duvara asilmak i¢in hazirlanmis ve bu da portreye taginabilir resim niteligi kazandirmigtir
(Inalcik ve Renda, 2009:939). Yine de fotografin bulunusuna kadar el yazma kitaplar ve
padisah portre albiimleri liretme gelenegi devam etmistir. (Bagci, Cagman, Renda,

Tanind1 2006:281).

Ozetle denilebilir ki Osmanli padisah portreleri Fatih Sultan Mehmet’in girisimleri ile
yapilmaya baslanmis uzun yillar boyunca hem Osmanli hanedan kimligini insa etme
islevi gormiis hem de Osmanli Saray Nakkashanelerinin kendine 6zgii tarzin1 ve kiiltiirel
cesitliligine dair bir okumaya olanak sunmustur. Fotografin olmadig1 bir zamanda genis
kitlelere ve hanedanlik disinda tim Dogu ve Bati’ya padisahlarin bireysel kimlikleri
yaninda verilmek istenen mesajlar yani askeri kimlikler, dini hiiviyetler, sosyal statii ve
roller gibi anlamlar, portreler tizerinden aktarilirken bu izlekler tizerinden kiiltiirel

aktarimlarin ve sanat geleneginin analiz edilmelerine olanak saglanmistir.
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BOLUM 3: FARKLI GORME REJIMLERININ MUKAYESESI

Merkezi perspektif ile gorme rejimine alternatif bir gérme bi¢imi olan 6nem perspektifi
bu c¢alismada Topkapi Sarayr Miizesi Yakup Bey albiimiinde bulunan Fatih’in giil
koklayan temsili ile Londra National Gallery’de bulunan Fatih’in yagli boya portresi
tizerinden mukayese edilecektir. Boylelikle sanatcilarin diinyayr anlamlandirirken,
diinyaya farkli bi¢imlerle baktigina dikkat ¢ekilmis olacaktir. Bellini ve Nakkas Sinan’in
iki farkli gelenekten gelerek ayni kisiyi farkli gérme bigimleri ile temsil edisleri portre
tizerinden okunmaya calisilirken gostergebilim yontemi analiz i¢in tercih edilmistir.
Gostergebilimin dil dis1 alan ve salt dilsel olmayan iletisimi kapsayan yoniiniin bu
¢alisma icin uygun oldugu diistiniilmistiir. Gostergebilim yontemi kuramcist Pierce’in
“Ayn1 gostergeler farkli kiiltiirlerde farkli anlama gelir” bakisi lizerinden portrelere nasil

bir anlam tiretmis olduklar1 agisindan bakilmaktadir.
3.1. Gostergebilim Yontemi ve Fatih Portreleri

Gostergebilim yonteminin amaci, kullandiklar1 yol, yontem veya dil ne olursa olsun odak
olarak anlamli dizgeleri ¢oziimlemektir (Kiran, 1990:52) Pierce gosterge kavraminin
kapsamini oldukga genis tutarak her tiir film, resim, koku gibi bir¢ok nesneyi gosterge
olarak kabul etmistir. Aslinda gostergebilim yontemi de gostergeleri kullanirken
gostergenin hangi kavrami ima ettigini anlama yontemidir denilebilir. Pierce (1984),
gosterge i¢in ¢cok sayida tanimlama yapar ve gostergenin nesnesinin yerine gegebilecek
bir kapasitesi olmas1 gerektigini diisliniir. Kisinin zihninde olusan bu gostergeyi ise ilk
gostergenin yorumlayan1’ seklinde tanimlar. Yorumlayan, diisiiniiriin sisteminde kendisi
de bir gosterge olarak islev goren bir 68edir nitekim gosterge, yorumlayan ve nesne
ticliisii Pierce’in ii¢ onemli siniflandirmasidir. Bir gosterge ya da yorumlayani Peirce

(1984:228), bir seyin belirli bir ilgi ve kapasite bakimindan yerini almasina benzetir.

Barthes (1986), “gosterilenin bir ‘nesne’ degil de, nesnenin zihinsel bir tasarimi olduguna
dikkat ¢eker (s. 42) ve devaminda “gdsterilen, gostergeyi kullananin anladig: sey olarak

aciklar (s. 43). Kalem sozctigiiniin gosterileni yaz1 yazma araci olan gergek bir kalem

! Yorumlayan yani orijinal adiyla interpretant denmektedir.
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degil, bir kalemin zihindeki imgesidir. Dolayisiyla gosterilen iletisim ve anlamlandirma
stirecinde bir araci olarak iglev bulur. Gosteren ise belirli bir gosterileni ifade eden
ogelerdir. “Kalem” oOrneginde k,a,l,e,m harfleri gosterenlerdir. Harfler signifier
(gOstereni), anlam ise signified (gosterileni) karsilar dolayisiyla gostereni kullanarak
gosterilene ulasilir. Gostergebilim yontemde gosterilen ile gdsteren arasindaki iliski bu
sekilde kurduktan sonra anlamlandirma siireci “Kiiltiirel bir buyrukla” gergeklestirilir
(Ozmakas, 2010: 55). Anlamlandirma isine katilan herkes tarafindan ayn1 ¢ikarsamalarin
yapildig1 anlam diiz anlam olur. Dolayisiyla bir kalem neyden yapilmis olursa olsun diiz
anlamsal diizlemde, onu goren ve anlamlandirmak isteyen herkes i¢in Oncelikle yazi
yazma ihtiyacini gideren bir aractir. Yan anlam ise kalemin kullanicisinin duygulari,

kiiltiirel birikimleri ve toplumla paylasabilecegi etkilesimlerin olusturdugu anlamdir.

Gostergebilime konu olacak malzeme her sey olabilir bunlar1 Kecheng (2000), sozel dil,
fotograf, literatiir, tiyatro, beden dili ile baslatir ve bunun gibi bir¢ok isaretler biitiiniiniin
gostergebilimin icerisinde ¢oziimleme yapan kisiye kolayliklar sagladigini aktarir. Bu
yontemin farkli ¢aligma alanlarinda kullanilmasi da gostergenin anlami ile yakindan

ilgilidir. Gostergenin anlamini1 Erkman (1987) soyle ifade eder:

“Kendisi o sey olmadig1 halde, o seyi cagristirarak iletisim olanagi saglayan her araci

birer gostergedir” (s.10).

Sanat eserleri anlam iireten ve anlami tasiyan bir gorsel gosterge iken bunu dil ile
gerceklestirirler. Cilinkli sanat eserlerinin duyu organlariyla algilanan somut gdsteren
yonii ve gosterilen olarak adlandirilabilecek olan eserin kavramsal yonii bulunur.
Gostergebilim yonteminin mimik, hal, giyim, yazi, afis, fotograf, film, televizyon ve
radyoyu i¢ine alan goriintiisel gosterge alanlarinda mukayese imkani saglamasi nedeniyle
tercihinin yani sira Chandler (2009), teknigin kiiltiirel degerlerin gelenegin igerisinde

aktarilmasina aracilik ettigini de ifade etmistir.

Bu ¢alismada segilen portreler igerisindeki kiiltiirel diizgiileri anlamak igin gostergebilim
yontemi ile ¢éziimleme yapilmis, portrede tstleri ortiilii olan kiiltiirel kodlar ortaya
konmaya caligilmistir. Portre tizerinden degerlendirildiginde Pierce’in “Ayn1 gostergeler
farkl kiiltiirlerde farkli anlama gelir” bakisindan yola ¢ikarak portrede ayni gosterge,

Bellini portresindeki zafer taci, Fatih’in komutan oldugunu gostermektedir. Avrupa
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kiiltiriniin derinliklerinde Roma kiiltiiriinde, imparatorlar yetkisini Tanri’dan alan bir
dini figiir olarak diisiiniiliir. Bizans imparatorlar1 da kutsal bir figiir olarak diisiintilerek,

tahta ¢ikar ve tag giyme ritiieli uygularlar (Majeska, 2016).

Bu ¢alismada ayrica Pierce’in bu bakisini tersine ¢evirdigimizde “Farkli gostergelerin de
ayni anlamlara sahip olabilecegi” goriilmiistiir. Yine zafer taci lizerinden gidilirse,
Bellini’nin Fatih Portresindeki zafer tact Batili bir gosterge iken Fatih'in komutan
oldugunu gostermektedir. Fatih’in giil koklayan portresinin gostereni olan giil ise dolayim
yapilarak Fatih’in ne kutlu komutan oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla farkli
gostergeler ayni anlamui {ireterek her ikisi de Fatih’in “kutlu komutan imge”’sini taltif

etmektedirler.

Bu calismada gostergebilim yontemi, dil disi alan ve salt dilsel olmayan iletisimi
kapsayan yonii ile de tercih edilerek, Pierce’in gdstergenin temelde temsil etme islevi ve

kiiltiirli referans alan bakisi segilen portrelerin ¢oziimlenmesi i¢in kullanilmaktadir.

Portrelerde temsil edilen Fatih Sultan Mehmet bu baglamda portrelerdeki yiiz ifadesi,
karakter analizi, giyim tarzi, mimikleri ile ayrica portredeki aksesuarlar, teferruatlar
portreye ait diger sembol ve isaretler diiz ve yan anlamlar agisindan ¢ikarimlar yapilarak
okunmaktadir. Bellini portresi ile Nakkas Sinan Portresi netice de ayni1 kisiyi yani sultani
temsil bi¢imleriyle aslinda sanat¢i olarak kendilerini resim karsisinda nasil

konumladiklar1 yoniiyle de perspektif ve bakis ekseni tizerinden incelenmektedir.

Fatih’in giil koklayan temsili ile Fatih’in yagl boya portresi’nin bu ¢alismada 6zellikle
secilme nedeni portrelerin, Ronesans resim geleneginden gelen Gentile Bellini ile Fatih
donemi Saray Nakkasi olan Nakkas Sinan’in farkli gérme big¢imlerini yansitabilir
olmasindandir. Ayrica gelenegin devamliligi noktasinda Nakkas Sinan Bey’in Fatih
temsilinin barindirdig1 gostergeler ile sanat¢inin gelenegin devamliligina sagladigi katki

acisindan iyi bir ornek teskil ettigi diistiniilmektedir.
3.2. Nakkas Sinan Bey’in Hayati ve Fatih Temsilinin Analizi

13.yy’da yasamig minyatiir sanatgis1 Nakkas Sinan Bey’in daha 6nce de belirtildigi gibi
Fatih Sultan Mehmet tarafindan Italya’ya gonderilerek Mastori Pavli’nin &grencisi

oldugunu, 6grencisi Bursali Ahmet Siblizade’nin portre yapan sanatkarlarin en iyisi
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saylldigin1 16. yy yazarlarindan Mustafa Ali aktarmistir (Inalcik ve Renda, 2009: 894).
Italyan ve Ronesans resim sanatinin etkisini kendi gelenegi icerisinde sentezleyebilen
Nakkas Sinan’in, Fatih’i elinde giil tutarak temsil ettigi bu portresi Nakkas Osman’in
daha sonraki yillarda yapilacak olan sultan portreleri i¢cin de emsal teskil etmistir (Raby,
2000: 82). 1579°da Nakkas Osman tarafindan Sema’ilname’ye uyarlanan Fatih’in bu
imgesi, Paolo Giovio’nun Osmanli portrelerinin aynt dénemde yaymlanmasiyla da

Avrupa gelenegine ge¢mistir (Raby, 2000: 90).

Cagman (1982), Sinan Bey’in imzali resminin giiniimiize gelmedigini aktarirken, yalniz
saray albiimlerinden birinde bulunan Fatih Sultan Mehmet portresinin Sinan Bey
tarafindan yapildiginin kabul edildigini belirtmistir. Bu portreyi yaygin olarak Sinan
Bey’in yaptig1 kabul edilmis olsa da 6grencisi Siblizade Ahmet’e de atfedenler olmustur.
Bunun sebebi Osmanli saray atdlyelerinde minyatiirlii yazmalarin hazirlanmasinin
kolektif bir caligmanin iirlinii olmasindan kaynaklanir. Bellini’nin Fatih portresinin kime
ait oldugu ile ilgili boyle bir diisiince olusmamasi ise Bellini’nin resim karsisinda 6zne
olarak, ressam olarak konumlanmasiyla iliskilidir. Nakkas Sinan Bey ise nakkasbasi
olarak vazifeli olsa bile birgok nakkas ile birlikte ortak ¢alismalar yapmiglar bu sistem
icerisinde ¢ogu zaman minyatiirlerin kim tarafindan yapildig1 bilinmemis dolayisiyla

nakkas heniiz 6zne olamamuistir.

Bu ¢alismada portreyi Sinan Bey’in yaptigi kabul edilmektedir. Bu tablo Fatih’i giil
koklarken betimler bundan dolayr da “Fatih’in giil koklayan portresi” olarak taninir
(Cagman ve Tanindi, 1979: 54). Aslanapa, bu temsilde Fatih’in kuvvetli sahsiyetinin
bliyiik bir ikna giicli ile ve oOl¢iilii renklerle ifade edilmis oldugunu, yiiz hatlarinda
Ronesans resminin etkileri oldugunu yine elbise kivrimlari ve yiiz hatlarinda yukari italya

erken Ronesans resminin etkilerinin hissedildigini ifade etmektedir (2012:859).
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Resim 22: Giil Koklayan Fatil} Sultan Mehmed Portresi, 1480 civ, TSM, H.2153, y. 10a
(Padisahin Portresi Tesavir-i Al-i Osman, Tiirkiye Is Bankas1 Yayinlari, istanbul 2000,
s. 82).

Kaynak: Giil koklayan Fatih Portresi, Tesavir-i Ali Osman, 2000
63



Ronesans portrelerindeki profilin secgilmesi Fatih’i azametli bir sekilde tasvir etme
olanag: sunarken, yere bagdas kurmus bir poz kullanilmasi portrenin Dogu-Bat1 sentezi
oldugu yorumlarim1 beraberinde getirmistir. Konak bu sentezin Dogulu kdékeninde
Osmanli, Timurlu, Tirkmen saraylarinda gelisen yerlesik Timurlu saltanat
ikonografisinin bilesimi oldugunu aktarir (Konak, 2013: 430). Renda (1992), ise bir
yandan Bati resminin gdlgeleme tekniklerini bir yandan Islam minyatiiriine dzgii ¢izim
stilinin portrede sentezlendigini ifade eder. Cagman’a gore Fatih’in yliziiniin ve
giysilerinin islenis stilinde sanat¢inin Bati resminden aldigi etkiler goriilmektedir
(1982:986). Dogulu kaliba gore yapilmis olan fakat Bati sanatinin etkilerini de yansitan
bu portre de Cagman sakal ve sarik ¢izgilerindeki gélgelemede Bati sanatinin etkilerini
gdzler (Inalcik ve Renda, 2009: 894). Ayrica Renda, Sinan Bey’in Fatih portresinin
Bellini’ye ait olan Fatih portresi modelinin bir ¢esitlemesi oldugunu diisiiniir. Portrede
dortte ti¢ profil kullanilmasi, Dogu gelenegine uygun oturus tarzinin bulunmasi ile
birlikte Nakkas Sinan’in hem bati resminin gdlgeleme tekniklerini hem islam

minyatiiriine 6zgii ¢izim stilini portrede sentezlendigini gostermektedir (Renda, 1992:
11).

Gladib, elli yasindaki Nakkas Sinan’in padisahi sahsen gozlemleyerek bu eseri
olusturduguna ve bireysel psikolojik karakter olusturmasiin gelismis bir gerceklik
havasi ile portrede hiinerle birlestigine dikkat ¢ekerken, portrenin basarili bir hiikiimdarin

iktidar iddiasini temsil ettigini savunur (2007:566).

Gostergebilim yontemini gelistiren Barthes (1976) gostergenin neyi temsil ettigini
belirten diiz anlam ve gdstergenin nasil temsil edildigine iligskin olan yan anlam metodunu
kullanmis bu calismada da portrelerin diiz ve yan anlamlarina dair okumalar yapilmistir.
Gostergebilim ¢ozliimlemelerde kuramin temelini olusturan gosterge, gdsterilen (asil
mesaj) ve gosteren (diiz anlam) bu portreye uyarlandiginda bu gosterge sultanin yere
bagdas kurarak, rahat bir oturusu ile temsil edilmesinin yan anlami padisahin
miitevaziligini ve hosnutlugunu gostermektedir. Canetti (2014: 426)’nin durus
bicimlerinin iktidarla iliskilerini agikladig1 kitabinda yere oturma tavrinda agikladig:
“tefekkiir durusu” yani kendi kendisine dayanarak kimseye yiik olmayan, diinyadan
Ozgiirlesen insanin tavr1 Fatih’in portredeki oturusundaki yan anlaminin bu oldugunu

diisiindiirmektedir. Pierce’in kiiltiirlere gore kodlarin degisecegi diisiincesine dayanarak
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burada goriilityor ki yere oturus gostereni bat1 kiiltiiriinde baska dogu kiiltiiriinde baska
gosterileni isaret etmektedir. Zaten Canetti de tefekkiir durusunu Dogu kiiltiiriine agina

olanlarin anlayabilecegi bir simge olarak belirtmektedir.

Portre, kiyafet se¢imleri acisindan ele alinirsa, beyaz kiirklii mavi bir kaftan ayrica
yakalar1 kirmizi olan yesil bir Osmanli elbisesi ile sultanin temsili dikkat ¢eker. Aslanapa
(2012:856) bu portre icin yaptigr degerlendirme de sultanin elbiselerinin bol tarzda
cizilmesini anatomiye 6nem verilmedigi i¢in viicudun ustalikla gizlenmis olmasi ile ifade
eder ve bu durumun bas ve yiiziin ifadesini daha kuvvetlendirdigi yorumunu yapar. Bu
fikre katilmakla beraber renklerin se¢imi agisindan kiiltiirel bir ¢oziimleme ilave
edilebilir. Mavi ve yesil rengin Kuran’®da yer almasi, yine mavi rengin huzur, derin
diisiince ve dini sezgiyi temsil etmesi, yesil rengin ise cenneti ve hayatin canliligini temsil
ederek ayrica imanin simgesi oldugunu Akyiiz (2014: 392) Islami literatiirden aktarmustir.
Bundan dolay1 Nakkas Sinan’1n mavi ve yesil renk gosterenlerini Sultan’in dindar yoniine
bir gosterilen olarak okunabilir. Ayrica hayat felsefesi olarak bu diinya ile ahiret hayati
arasinda sadece bir esik atlayacak mesafede yasamasi calismanin farkli boliimlerinde
ifade edilen kul kimligini de tamimlamaktadir ve asil mesaj olarak verildigi
diisiiniilmektedir. Bagparmagina takilan “zehgir” yani okcu ytliziigii gostereni padigsah’in
askeri yoniine gonderme yaparken Necipoglu zehgir’in hiikiimdarlarin gézde sporu olan
okguluk yan anlamina géndermede bulundugunu diisiiniir. Fatih’in kiiltiirel kimliginin
dengelenmesi amaciyla zehgirin askeri basar1 anlaminin asil gosterilmek istenen oldugu
aciktir. Ulema sari@® gostereni ise Sultan’m Islami kimligine ve toplumsal statiisiine

gonderme olarak yorumlanmustir.

Fatih’in bir elinde giil diger elinde mendil tutmasinin yan anlamin1 Gladib, sol elindeki
mendil geleneksel bir hiikiimdarlik aksesuari sag elinde tuttugu giil dogaya yakinligin
temsili olarak aciklar (2007: 567). Pece, ise padisahlar temsil ederken Nakkaslarin onlari
ellerinde, mendil ve giil figiirleri ile temsil etmesinin yaygin bir 6zellik oldugunu belirtir

ve Yasar Coruhlu’nun Goktiirklerde bu gelenegin olduguna ve figiiriin elde mendil veya

8 Taha ve insan sureleri

% Ulema Sar1g1: Osmanli’da her sinifin ayr sarig1 olur ve sariklar sarilisina gore farkl isimler alirdi, Ulema
(alimler) siifi sarig1 beyaz olurdu.
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kumas parcas1 tutarak ¢izilmesinin yas veya soyluluk seklinde anlamma atif yapar
(2015:137). Pierce yorumlayanla gosterge arasindaki iliskiyi dnemserken bir duman
bulutu ancak yorumlanirsa yanginin gostergesi olacagini diisiiniir. Burada mendil
Pierce’in gostergenin bir bagka seyin yerini tutan vasfin1 vurgularken yorumlayanin
onemini de isaret eder. Tiirk kiiltiirlinde mendil tagindig1 yere gore farkli anlamlandirilmis
onemli bir gosterge olarak kabul edilir. Tanribuyurdu’nun mendil semboliinii “ayriligin
hiiznii ile hasret ¢ekenlerin elinde bir vedanin semboliiyken bazen de tatl dilli bir giizelin,

asigma sundugu merhabasidir” seklinde yorumlar (2010:202).

Bu ¢alismada da Fatih’in elindeki mendilin yan anlam1 ve yorumu Hz. Peygamber’e olan
ayriliginin hiiznii ve merhabasi olarak degerlendirilmistir. Nitekim diger elinde tuttugu
giil gostergesi batili cevrelerce yukarida referans verildigi gibi doga sevgisi olarak
anlamlandirilmis olsa da Islam gelenegi icerisinde giil Hz. Muhammet’e duyulan
muhabbeti simgeler. “Klasik Tiirk siirinde naat’larda giiliin Hz. Muhammet’in sagina,
yanagina; giil kokusunun O’nun kokusuna, terine; giil goncasi ise agzina; giilfidan icin
de boyuna benzetildigini Tang (2009:970) aktarmis ve giil alegorunun hep ask icin
kullanildigin1 ifade etmistir. Dolayisiyla nakkasin bir eline mendil diger eline giil
gostereni tercih etmesi iki figlir arasinda bir anlam iligkisi oldugunu diisiindiirmekte bu
calismada gosterilen olarak degindigimiz manay1 pekistirmektedir. Bunun yani sira giil
gostergesi Osmanli kiiltiirii icerisinde yine bu manayla iliskili olarak bu portrede Fatih’in
“kutlu komutan” imgesini diisiindiirmektedir. Nitekim Fatih Istanbul’u alarak kutlu yani

ugur getirdigine inanilan bir komutan olarak o kiiltiirde anlamlandirilmistir.
3.3. Gentile Bellini’nin Hayat1 ve Fatih Portresinin Analizi

Gentile Bellini, 1428°de dogmus, Venedikli bir ressamdir. Refik’in (2012:15) aktarimina
gore babasindan miras kalan “Devlet Ressamlig1” payesi sayesinde Dukalarin portrelerini
yapmistir. 1479- 1480°de Fatih’in daveti ile Istanbul’a gelir, ilk dnceleri sarayda eskiz
denemeleri yapar, Fatih Sultan Mehmet’in madalya portresini yapar. Bagc1,S. ve
digerleri, Fatih’in portreli madalyalar1 sayesinde padisahin imgesinin Avrupa’da

yayildigini aktarir (2006:35).
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Resim 23: Venedikli Gentile Bellini (1429-1507) nin, 1480 yilinda, Istanbul’da Yapmus
Oldugu Portre

Kaynak: Bellini’nin Fatih Portresi, Tesaviri Ali Osman 2000
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Refik, Bellini’nin eserlerini Fatih’in yaglilik donemini gergege uygun bir sekilde yansitan
madalyon, Fatih’i saginda ve solunda ii¢ tag ile resmeden meshur tablo, padisahin istegi
lizerine ¢izilen bir solak yenigeri resmi ayrica sarayli kadin resmi olarak aktarir (2012:17).
Fatih ile geng bir sehzadeye ait oldugu sanilan portre de Babinger tarafindan bu listeye
ilave edilir. Sanat¢inin ¢izdigi Fatih portrelerinin sayis1 hakkinda ise tarihgiler arasinda

net bir fikir birligi saglanamamustir.

Bellini’nin stteki yagliboya portre tablosu bugiin Londra National Gallery’de
bulunmaktadir. Bellini istanbul’da on sekiz ay kadar kalmis bu portreyi de gidisine yakin
bir tarihte yapmustir. Profilden ¢izilmis padigsahi gorkemli bir kemer ile ¢erceveleyerek,
kemerin altina iki yana denk gelecek sekilde Fatih’in diinya imparatoru oldugu ve biiyiik
zafer elde ettigi ile ilgili iki yazi konumlandirmigtir (Bagci vd., 2006: 35). Bellini bu
portrede Avrupa Ronesans’iin dortte ii¢ profil yani kisiyi hafifce doniik gosteren biist
kalibin1 tercih eder (Renda, 1992: 10). Bellini’nin padisah1 tiskiif yerine 6rf’i denilen
siskin ulema sarig1 ile betimlendigine dikkat ¢eken Renda (1992:56), Fatih’in kiirklii
kaftan giyen ve kavuguna sorgug¢ takan ilk padisah oldugunu aktarir. Raby (2000), bu
portrenin Fatih’in bireysel ve siyasi kisilikleri arasinda gerilim olusturdugunu diigiiniir.
Bellini’nin gérme rejimi olan perspektif teknigi ile ¢izilen bu portre ig¢in Belting ise su

yorumu yapar:

“Fatih portresi minyatiir resmiyle herhangi bir uzlasmaya girmez, obje olarak bile daha
ziyade Venedik’e uyan bastan asagr perspektif teknigiyle yapilmis bir resimdir”
(2012:58).

Portrenin gostergebilim yontemi ile analiz edilirse ilk olarak kemer ile cerceve
gostergelerinin neyi gosterdigi incelenebilir. Bu konuda Pedani Fabris kemer motifinin
Topkapr Sarayr’nin kapisini isaret ettigini diislinlir ve kapinin ardindaki padisahin
hikkiimdarligin1  simgeledigi kanaatindedir (Bagc1 vd., 2006:35). Pierce’in genel
diisiincelerin ortakligini ifade eden nesneye gonderme yapan bir gosterge olarak ele aldigi
simge kavramina denk diisen kap1 simgesi insanlar arasinda uzlasmaya dayal1 bir anlam
olarak bir yerden bagka bir yere gegisi isaret eder. Bir sultan i¢in kapi gostereni ise
fetihler, zaferler yani yeni kapilar anlamini dolayisiyla bu calismada Dogu’nun ve

Bati’nin kapilarin1 agan Fatih’i gosterdigi diisiinilmiistiir.
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Bellini sultan1 ayakta gdstermis ve sanki Fatih’i anitlagtirmistir. Buna referans olarak
Canetti’nin insan duruslarim1 “anitlastirma” egilimini hatirlatmasi verilebilir. Ayakta
durmanin her zaman i¢in kendinden emin ve kendine yeterli hissettirdigini, bunun da
ayaktayken hicbir destege ihtiya¢ hissetmeden bagimsiz hissedisimizle iliskisini ifade
eden Canetti, kiginin diger insanlardan ne kadar fazla mesafeli ve onlardan ayr1 ayakta
durursa etkileyici tavrinin o denli artacagini diistiniir (2014:420). Fatih’in yana doniik ve
ayakta gosterge ile temsili Sultan’1 azametli ve ulu padisah yan anlami ile gostermektedir.
Nakkas Sinan Bey’in vakur ama diinyadan biri olarak verdigi Fatih imgesi, Bellini’de
“biricik hiikiimdar” imgesine déntismektedir. Bu da Dogu ve Bat1 bakiginin, farkli gérme

bicimlerinin sonucu olarak dogal gelisen bir tavir olmaktadir.

Tablonun hemen sag ve sol list kisimlarinda tiger adet tag gostergesi Fatih’ten onceki
diger alt1 padisah1 gosterirken, tablonun ortasinda kumas tizerinde isli olan yedinci tag
gostergesi yedinci padisah olan Fatih’i tanimlamaktadir (Bagc1 vd., 2006:36). Tag
gostereni tiim kiiltiirlerde iktidarin giiciinii ve zaferini gosterir. Bellini’nin Bizans
imparatorlarinin tact olan ve kutsal bir figiire isaret eden tacit Fatih imgesi iginde

diistinmesi kutsal komutan yan anlamina bir génderme olarak diisiiniilmektedir.

Sultanin giysilerinin diiz ve yan anlamlarina bakildiginda Fatih’in kirmizi kaftanin
lizerine kiirk yakasi ile temsili dikkat ¢eker. Ikinci Mehmet’ten sonra kiirkiin Osmanli
devletinde yaygin bir sekilde kullanildigr ve kiirkiin saray ve devlet erkanin giydigi bir
Tiirk tiniformasi islevi kazandigini hatta kiirkiin niteligi ve siislemelerine gore kisilerin
riitbe ve vazifelerinin konumunun belirlendigi aktarilmaktadir (Ayhan, 2007: 195).
Bellini’de Fatih’in konum ve iktidarin1 gdsteren olmasi icin kiirkii diiz anlam olarak
vermis olabilecegi gibi kullanimi Fatih ile baslamis olan padisahlarin kiirk giyme ritiielini

vurgulamak istemis de olabilir.

Tiim bunlarla beraber islemeli, yaldizli kumas se¢imleri, taclar ve sultanin giydigi kiirk
gosterenleri kullanilarak tabloda izleyenle sultanin arasina mesafe konmus olmasi
muhtemeldir. Bellini ile Fatih Sultan arasinda karsilikli bir muhabbetin olustugunu
ozellikle Istanbul’da kaldigs siire iginde hakkinda giizel seyler diisiindiigiinii Refik (2012
:37) aktarsa da Bellini istanbul’da Fatih’in misafiri olarak sadece on sekiz ay kalmustir.
Bu siire Venedik’ten gelen bir Avrupali’nin saray yasami ve bu kiiltiire 6zgii normlari

Ozlimsemesi i¢in ¢ok da uzun bir siire sayilmamaktadir. Sanki Bellini’nin tablosunda
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kullandig1 bazi belirtiler y1ldiz, miicevher islemeli Ortiiler yani sarayin ihtisamini anlatan
gosterenler sanat¢inin kendisi ile otorite arasina koydugu mesafeyi de gostermektedir.
Nitekim asagiya alinan Canetti’nin elgiler icin yaptigr yorum, Avrupa’dan gelerek
Istanbul’u fetheden bir hiikiimdarin saraymnda misafir olan Bellini i¢in de gecerli

olabilecegini bu tablo lizerinden diislindiirmektedir:

“Iktidarin yarattig1 tehdit, yabanci bir iktidarin elgisine sergilendigi bigimiyle, ¢ok
barizdir” (2014:436).

Bellini’nin tabloya yazdig1 “Diinyanin Fatihi” gostergesi bir yandan padisahin siyasi ve
askeri basarilarina dair bir anlam olustururken diinyay1 fethetmeyi hedefine koymus bir
komutan temsili ise sanat¢inin sultanin diinyasina bakisi ve sultana yiikledigi anlam ile

ortiistiigii diistiniilmektedir.
3.4. Portrelerin Gorme Rejimlerinin Degerlendirilmesi

Venedikli Gentile Bellini’nin 1480 yilinda, Istanbul’da yapmis oldugu portre ve Nakkas
Sinan Bey’in Giil Koklayan Fatih Sultan Mehmed portresi’nin karsilastirmali olarak
incelendigi bu calisma da yukarida bahsedilen farkli gérme rejimlerinin olusturdugu
farkli gorme bigimleri iki eserde temsil edilmeye ¢alisilan “Fatih kimlikleri” iizerinden
gayet net bir sekilde okunabilmistir. Nakkas Sinan ve Bellini’nin gérme rejimlerinin,
bakis eksenlerinin portrede gonderme yaptigt anlamlar gostergebilim yontemi ile

¢Oziimlenmis ve su sonuglara ulagilmistir:

Farkl1 kiiltiirlerden dogan farkli bakis acilariin olusturdugu goérme rejimleri portrede
hiikiimdar imgesi olarak iki ayr1 sultan kimligi olusturmaktadir. Bellini ile Nakkas
Sinan’mn Sultan imgelerinin ayrilan ve benzesen yanlari iki gorme kiiltilirinlin birbirine
ne Ol¢lide temas ettigini de diisiindiirmektedir. Tansug’un bu temasa dair tespitlerine
bakildiginda Sinan Bey’in gdlgeleme ve modle etme gibi teknikleri Venedik resim
egitiminden kazanmasi gibi Venedikli ressamlar da Osmanli’dan zengin renk
nakisciligini gozlemlemis ve aralarinda karsilikli bir etkilesim olmustur seklinde
aktarimda bulunmustur (1993:28). Bu calismada Tansug un goriis bildirdigi etkilesimin
olumlu yonlerine yer yer dikkat ¢ekilmis ve gelenegin devamliligina katki saglayan

Ozelligin bu tiir kiiltiirel temaslarla saglanabilecegi yoniinde fikir beyan edilmistir.

70



Modernite’nin baskin gérme rejiminin dayanagi olan merkezi perspektif ile bakan

Bellini’nin bu portresi kendi gérme kiiltiiriinii resme yansitmaktadir.

Calisma sirasinda, Venedikli Gentile Bellini’nin, Istanbul’da yapmis oldugu portre
Ronesans resim sanatinin perspektif teknigi ile ¢izilmis ve portrede Ronesans’in birey
kimligi ile ortiisen bir sekilde Fatih’in “Diinyanin Komutani1” imgesi yansitilmigtir. Buna
karsin Nakkas Sinan’in temsili ise igerisinde temsil ettigi figiirlerin yan anlamlari

okunarak seyredene “Kutlu Komutan” imgesini yansitmaktadir.

Nakkas Sinan Bey’in aldig1 resim egitimi nedeniyle Avrupa resim sanatinin etkilerini
portrede barindirmasi ve Bellini etkisini hissettirdigi yorumlari degerlendirildiginde buna
katilmakla beraber tablonun geleneginden referans alarak farkli bir gérme bigimini
gelenek igerisinde yeniden icad edebilmesi 6nemli bulunmustur. Bu tablo {izerinden
Dogu ve Bati bakismasini izleme ve {izerine s6z sdyleme imkani sunmasi yoniiyle de
dikkat ¢ekmektedir. Hobsbawm’in (2013:2), Gelenegin icadinda degindigi “Miimkiin
olan her yerde kendilerine uygun diisen bir tarihsel ge¢misle siireklilik olusturan”
pratikleri hatirlatmasi buraya uygun diigmektedir. Nakkas Sinan’in portresinde bati
etkilerini resme alan ama yerele dayanarak siireklilik olugturan tavri, bu gelenegi devam
ettiren diger minyatiir sanatgilarinin da katkilariyla uzun yillar minyatiiriin canli
kalmasinda rol oynamis ve gelenege siireklilik saglamistir. Dolayisiyla Farkli gérme
bi¢cimlerini ayni tabloda sentezleyebilen olmak, bugiiniin sanatcisina da sdyleyecek ¢ok
giz igerir. Tam da bu noktada bugiin artik neden minyatiir yapilamiyor veya yapilamaz

sorusuna bir bagka soru ile cevap verilmis de olunuyor:

Bugiin diinyada tektiplesen ve egemen bir gorme rejimine alisan sanatg1 diinyay1
bakisiyla kendine mal ederken, nakkasin kendini diinyadan hep bir adim geride birakan

tavri bir tezatlik olusturmakta midir?
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SONUC

Bu caligmada Fatih Sultan Mehmet’in farkli gorme bigimlerine sahip iki ayri sanatgi
tarafindan yapilan portreleri analiz i¢in segilmistir. Pierce’in gostergebilim ydntemi
kullanilarak, ¢6ziimlenen bu portrelerdeki kiiltiirel dizgelere bakilmasi sonucu ortaya
cikan bulgular degerlendirilmistir. Secilen portreler, Fatih dénemine ait iki gérme
kiiltiiriiniin  birbirine ne Olclide temas ettiginin izini siirmek agisindan faydali
bulunmustur. Nitekim bu ¢ergevede ayn1 doneme ait olan bu iki portrenin Fatih’in ¢ok
bakish, ¢ok kiiltiirlii ve elestirel gorme bicimlerine kapi aralayan Dogu ve Bati tarzi
gorme bigimlerini kusatan ¢ok merkezliliginin, bugliniin goérme rejimleri ile kiyas

edilebilme imkan1 sagladigi diigiiniilmektedir.

Calismada ayrica farkli kiiltlirlerden dogan farkli bakis agilarinin olusturdugu gérme
rejimleri sayesinde portrede “Ulu hiikiimdar imgesi” pekistirilerek, taltif edilen yalnz
neticede birbirinden farkli olan iki ayr1 Fatih Sultan kimligi ¢dziimlenmistir. Bu bulgu
esliginde denilebilir ki Ronesans sanat¢ist olan ve merkezi perspektif bigimiyle bakan
Gentile Bellini sanatc1 olarak kendisini resim karsisinda birey olarak konumlamis Fatih’i
de ait oldugu diinya algisinin yani Ronesans’in maddeyi yiicelterek en mitkkemmeli arayan
diisiince ekseni cercevesinde biriciklestirmistir. Ote yandan Osmanli Saray Nakkas1 olan
ve minyatiir gibi farkl bir gérme bi¢imiyle bakan Sinan Bey ise Dogu kiiltiiriiniin bir
gérme bigimi olan temasa ederek bakmis, yeryiiziinde Tanri’dan baska higbir canliya
kalicilik yliklemeyen diinya kavrayisini resme yansitmustir. Fatih’in giil koklayan
portresinden ¢ikarim yapilan Ronesans portrelerindeki gibi 1/4 profil ile portre, giysilerin
kivrimlarindaki detaylandirmalar degerlendirildiginde Nakkas Sinan’in Avrupa’da aldig:
egitimi minyatlir gelenegi icerisinde nasil Dogu-Bati sentezine doniistiirdiigii

gozlenmistir.

Farkli gérme bi¢imleri olarak merkezi perspektif ve 6nem perspektifi kokenlerinde yatan
gorme Kkiiltiirleri iizerinden literatiir de bakisi nasil degistirdikleri ve gelenegin
devamlilig1 tizerinde nasil bir etki yaptiklari agisindan da detayli olarak incelenmistir. Bu
baglamda ve arastirmanin genelinde elde edilen bulgulara dayali olarak yukaridaki

neticelere ilave olarak su sonuglara varilmistir:
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1- Diinyay1 bireyin baktig1 yerden tasavvur eden yeni bir gorme ve bilme rejimi dizayn
eden merkezi perspektifin gorme teknolojileriyle yayginlasip kullaniminin yogunlasmasi
bakis1 tektiplestirmis bunun neticesinde bakis bir deneyimi degil, ger¢egi diizenleyen bir

simgeye evrilmistir.

2- Merkezi perspektifin bireyi 6ne ¢ikaran tavri, yeniden iiretilen gorintiilerin gérme
bicimlerini rasyonellestirmesi bakis1 ve gormeyi tipatip yapmistir. Modernitenin goriinti
kiiltiiri seriiveni giinlimiizde enformasyon ve iletisim teknolojisinde yasanan gelismeler

ile devam ederek giincel sanat pratiklerimizde gérme bigimlerimizi de doniistiirmektedir.

Bu degisimler giinimiizde “bakis”min bir tek bakis agisindan diinyay1r goérmesini

aciklamaktadir.

3- Sanatgiya gesitli perspektiflerden sanatini icra etme alani agan degisik perspektif
bigimleri sanat eserini izleyene de farkli gorme segenekleri sunarak, kiiltiirel ¢esitlilk
imkan1 sunmus olacaktir. Farkliliklar yani 6teki ile temas aslinda temas edenin kendi
deneyim ve bilgisini de arttiracaktir. Bu ¢alismada Bellini’nin Istanbul’da ve Nakkas
Sinan Bey’in Venedik’te sanat¢i kimlikleri ile kiiltlirel temaslar1 buna bir 6rnek
olusturmaktadir. Ayrica Fatih Donemi saray Nakkashanesinde Avrupa’dan getirilen
sanatgilar ile yerli sanatgilarin ortak calismalar yaparak, farkli gérme bigimlerinin
birbirine temasina olanak taninmas1 bugiin i¢in de kiiltiirel gecisliligi ve kiiltiirel temaslar1
saglama acgisindan farkli perspektiflere ihtiya¢ duyuldugunun bir geregi olarak

degerlendirilmistir.

4- Bireyin farkli gorme bi¢imlerine sahip olabilmesi kritik ve analitik diigiinme becerileri

olusturabilme yoniinde 6zgilin okuma yapabilme imkani saglayabilir.

5- Tiim diinyada Dogu ve Bati’nin bakis bigcimlerinin benzesmesi, egemen bir gérme
diizeni olusturulmasi bu gérme rejimleri'®nin kiiltiirel gegisliligi dniinde biiyiik bir engel

olusturmaktadir. Gérme rejimlerinin, yani gormeyi diizenleme ve ydnetme sisteminin

10 Gorme Rejimi: Kuskusuz literatirde modernitenin gérme rejiminin sadece Rénesans perspektif
anlayisina dayanmadigina ait tartigmalar bulunmaktadir. Bu arastirmanin siirliliklarini agtigt igin burada
deginilmemistir.
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bireye verdigi teklik ve ozellik yanilgisi kisiye diinyaya da hiikkmedebilecegi algisini

distindiirmektedir.

6- Bu c¢alismada ayrica yonteme iliskin Pierce’in ayn1 gostergelerin farkli kiiltiirlerde

farkli anlam tasidig1 savi tersine ¢evrilmektedir.

Pierce’in “Ayn1 gostergeler farkli kiiltiirlerde farkli anlama gelir” bakisindan yola ¢ikarak
mesela elma gostergesinin kimilerine gore ilk glinah anlamina gelmesi kimine gore ise
Pamuk Prenses anlami g¢agrigtirmasi gibi bu ¢alisma da bu bakisi tersine gevirerek su
tespit edilmistir: “Farkli gostergeler ayn1 anlamlara sahip olabilir”. Nitekim zafer taci
Batil1 bir gosterge olarak Fatih'in “Komutan” oldugunu gostermektedir. Giil/karanfil ise

dolayim yapilarak Fatih’in “Ne kutlu komutan” olduguna isaret etmektedir.

Bu calismamizda buldugumuz sonuglarin tek bir gérme bi¢imi ve tek bir bakis agisini
mutlaklastirmak yerine farkli bicimlerde bakabilmeye olanak tanimasi ve kiiltiirel
¢ogulculugun da Oniinli agmasit baglaminda bu c¢alismanin bir fark olusturmasi
beklenmektedir. Gelecek ¢alismalar i¢in bu calismanin, gelenegin devamliliginin

siirdiiriilmesine ornek teskil etmesi beklenmektedir.
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